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В В Е Д Е Н И Е

Попнтаемся вообразить ссбе весь громадннй массив музнкаль- 
ного творчества как бн в двух «срезах» — диахроническом и син- 
хроническом. При этом бросается в глаза резкое количественное 
преобладание монодической музнки над многоголосной: монодия 
представлена в значительпо ббльшем числе прочно сложившихся, 
имеюших длительнме традицни надиональннх вариантов. И только 
относительно недавно многоголосие становится органичним спосо- 
бом мншлепня для профессиональннх музнкантов — представите- 
лей иекоторнх внеевропейских национальмнх культур. Сказанное 
в полной мере относится к народам Советекого Востока, чье моно- 
дическое искусство — предмет настояшего исследования.

Несмотря на то, что в ефере художественного творчества мо- 
нодия преобладает над многоголосием, в современной науке о 
музьгке она не получила всестороннего освевдения. До сих пор не 
разрабогана о б тая  теория монодии1. Сумма отдельних, нередко 
весьма интересннх соображений, касаклцихся монодий различной 
национальной принадлежности, не может заменить о б тей  теории 
монодического мншления.

Актуальность создания подобной теории связана и с тем, что 
в настоявдее время, когда наука играет чрезвнчайно большую роль 
в жизни обвдества, та или иная научная концепция может оказать- 
ся активннм орудием борьбн мировоззрений в политике, в развитии 
культурм. В частности, сегодня особенно остро стоит вопрос о 
взаимодействии художественншх систем Востока v Запада, о путях 
развития культурм и искусства, в том числе и монодической му- 
знки народов Азии и Африки.

1 Обвдая теория «вскрнвает и объединяет собой такие закономерности про- 
цессов или механизмов, которие являются изо.морфньши для различних классов 
явлений» (см.: А н о х и н П. К. Принципиальнме вопросн обшей теории функ- 
циональнмх систем. — В сб.: Принципи системной организацни функций. М„ 
1979, с. 17). В данном случае в качестве классов внступают музмкальние мо- 
нодические культурш, причем их элементами являются национальньге стили, 
жанрм и т. п.
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Основная тенденция музнкально-исторического процесса заклю- 
чается в постепенном сближении национальнмх культур при 
сохранении их самобнтности и своеобразия. Однако некоторне дея- 
тели зарубежной музьжальной культурн стремятся насаждать 
консервативнне идеи изоляционизма, которне, с одной сторонн, 
зиждятся на искус.ственном вьшячивании различий между нацио- 
нальньши культурами, а с другой — на полном игнорировании их 
обшности. Между тем музьшальнне культурм всех народов роднит 
очень многое. Разработка обвдетеоретических основ монодии помо- 
жет вьшвитъ единь;е чертн.

Обвдая теория монодии могла бн иметь определенное значение 
и для изучения самнх разнообразннх теоретических вопросов много- 
голосия. Особо следует внделить проблему национального. Тем не 
менее теоретическая разработка этой проблемм в сушности еше 
только началась. Здесь уместно вспомнить следуюодее внсказмва- 
ние музнковеда Н. Шахназаровой о психологическом складе нации: 
«...на данной стадии развития психологии... психический склад на- 
цин все еше остается феноменом таинственньш и для научного 
определения неуловимьш...»2 и полностью переадресовать его той 
сфере музмковедения, в которой исследуется национальная спе- 
цифика музьжального язнка. Национальньш колорит, почти безо- 
шибочно улавливаемьш интуитивно на слух, пока евде не поддается 
научному описанию. Нередко музьшоведм, изучаювдие и профес- 
сиональную, и народную музмку, заблуждаются, приписьшая 
типовьш структурньш особенностям монодии роль национально- 
своеобразнмх моментов.

В процессе построения обвдей теории следует, видимо, абстраги- 
руясь от национальной и жанровой специфики каждой моноди- 
ческой культурн, делать акцент прежде всего на закономерностях, 
свойственннх монодическому мншлению в целом. Вмявление его 
глубинного ядра целесообразно начинать с поисков структурннх 
acncKTOD монодни, необходимнх и достаточншх для сушествования 
ее как особого музнкального феномена, отличаюшегося от много- 
голосия. Здесь нужно иметь в виду две точки зрения. Первая 
связана с вьтделекием в монодии всего того, что роднит ее с мно- 
гоголосием, вторая — с определением специфических черт самой 
монодии. Сравнение монодии и многоголосия в внсшей степени 
желательно и на «об1демузьжальном» фоне.

Вопрос о сувдностно-специфических чертах монодии следует 
ставить с учетом диалектики единичного особеккого — все- 
обвдего. «...Всякое действительное исчерпмваюшее познание заклю- 
чается лишь в том, что мн в мнслях поднимаем единичное из 
единичности в особенность, а из этой последней во всеобвд- 
ность...»,— пишет Ф. Энгельс в «Диалектике природьг»3. Поэтому

2 Ш а х н а з а р о в а  Н. О национальном в музнке. М., 1968, с. 34.
3 М а р к с  К. и Э н г е л ь с  Ф. Соч., т. 20, с. 548.
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изучение специфики монодии подразумевает обравдение не только 
к ее главньш, внутренним связям, но и к наиболее сувдественньш 
внешним. В данном труде избран аспект мьшления, поскольку 
такой ракурс позволяет рассматривать теоретические вопросм в 
наиболее обицей форме, интегрируя разнообразнне элементн, свя- 
зи, уровни, сторонм монодии как вида музмкальной деятельности. 
В частности, это позволяет по мере надобности подключать к опи- 
санию аспектн язмка, речи, факторов социальной, художественно- 
эстетической актуализации и т. д.

Специфику монодии следует внявлять лишь в сравнении с за- 
кономерностями многоголосия, рассматриваемьши в свете обицему- 
змкальньтх принципов ммшления. Подобннй фон имеет двухъярус- 
ную иерархическую структуру, с нижней ступенью которой (много- 
голосием) монодия находится в отношении сочинения, а с верхней 
(музнкальннм ммшлением вооб те)— подчинения. В связи с изло- 
женньш необходимо подчеркнуть закономерность сравнения моно- 
дического и многоголосного типов ммшления4. Это тем более 
важно, что некоторне музнковедм считают нежелательньш их 
непосредственное сопоставление в силу больших различий между 
ними, а также причин исторического характера.

Сравнение как логико-мнслительннй прием — первое и необ- 
ходимое средство познания закономерностей окружаютего мира. 
В уяснении сушности сравниваемнх явлений исходная ступень — 
нахождение обших их черт. Однако, чтобн в результате сравнения 
получить правильньш вьшод, необходимо строгое соблюдение 
по крайней .мере двух условий. Во-первнх, сравнивать можно 
только такие явления, которне связанн друг с другом, во-вторнх, 
сравнивать предметн или явления надо по признакам, имеювдим 
сугдественное значение5.

Таким образом, возможность сравнения монодического и мно- 
гоголосного видов ммшления логически вполне обоснована, ибо 
сравниваются связаннне друг с другом явления одного класса: 
ведь монодия и многоголосие репрезентируют лишь различнне 
видн единого в своей основе рода — музикального мншления. 
Признак же, по которому осувдествляется сравнение, несомненно, 
относится к числу весьма важннх, ибо затрагивает структуру зву- 
ковнсотной функциональности. Однако конкретнне результатн 
сравнения зависят от того, на каком уровне оно протекает. Так> 
сравнение на уровне музнкально всеободего вндвигает на первмй 
план моментн обвдности исследуемнх объектов. Применительно 
к монодическому и многоголосному типам мншления это приво- 
дит к акцентированию родовнх черт, которне характеризуют и

4 Подобное сравнение в явной илн — чашс — неявной форме в принципе 
осушествляется во всех случаях, когда речь идет о взаимодействии традиционной 
монодии и композиторского творчества. В частности, такая методика постоянно- 
действует в практике музмковедов Узбекистана.

5 К & н д а к о в  Н. И. Логика. М., 1954, с. 131 — 134.
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■монодию, ii многоголосие как проявления именно музнкального 
мьшления, подразумеваювдего определенннй способ художествен- 
ного моделирования действительности. На данном уровне моно- 
дический и многоголоснмй типн мьшления рассматриваются как 
бн нерасчлененно. В поле зрения оказмвается музьжальное ро- 
довое начало, взятое в предельно обобвденном виде, тогда как 
моментн видовмх различий нерелевантньк

В звуковьтсотной структуре подход на подобном уровне акцен- 
тирует принцип горизонтального, т. е. разновременного чередова- 
ния звуковнсотнмх функций независимо от их внутреннего строе- 
ния. При переходе на уровень особенного монодический и мно- 
гоголосннй типн мншления в умственном восприятии ставятся 
раздельно, автономизируются. В результате на первнй план вис- 
тупают видовме различия между ними, в частности, различия в 
структуре чередуювдихся звуковмсотнмх функций. При этом 
родовое обшемузьжальное как бм вьтносится за скобки. Однако, 
если подобное абстрагирование видовнх черт, различаклцих 
монодию и многоголосие, совершается без четкого представления 
о диалектике всеобшего и особенного, то это может привести к 
неправомерной абсолютизации видовнх различий.

Говоря о закономерности сравнения монодии и многоголосия, 
автор настоявдей работн отнюдь не считает данннй логический 
прием единственно возможньш для изучения монодического мьш- 
ления. Сравнение в соответствии с законами логики не мнслится 
вне постоянного и органичного взаимодействия с другими логи- 
ческими приемами — анализом и синтезом, абстрагированием и 
обобшением. Все свои суждения и умозаключения автор стремит- 
ся строить с учетом таких взаимодействий.

Помимо затронутнх, хотелось бм остановиться евде на одном 
моменте. Поскольку в настояодей работе предусмотрен достаточно 
внсокий уровень обобшения, автор считает возможньш хотя бн 
на начальном этапе изучения отвлекаться от стилнстических раз- 
личий, не учитнвать типологию многоголосннх складов. Для 
обеспечения результативности сравнения целесообразно обра- 
титься к такому виду многоголосия, в котором его стержневая 
идея иредставлена в «чистом» виде. В самом деле, если считать, 
что многоголосное мншление вообвде базируется на взаимодей- 
ствии функционально осмнсленньах горизонтали и вертикали, то 
оптимальньш представляется такой вид многоголосия, где функ- 
циональная организованность, структурность как горизонтали, так 
и вертнкали не просто достигают внсокой степени, но — и это 
принципиально важно — находятся в известном равновесии. Та- 
кими свойствами отличается классицистское гармоническое много- 
голосие с характерньш для него принципом централизуювдего *1 
единства6.

' С к р е б к о в  С. Художественнме прннципн музикальних стилен. М.,
1973, с. 111—255.
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В подобной ситуации уместно использовать системннй подход. 
Последний, будучи одной из форм конкретизации принципов мате- 
риалистической диалектики, является специализированной ме- 
тодологией обвденаучного значения7, опираклцейся прежде всего 
на универсальннй принцип взаимосвязи явлений8. Думается, что 
поставленная в работе задача входит в сферу действия систем- 
ного подхода, которнй принципиально имеет в виду учет важ- 
нейших внешних и внутренних связей9. Ободей методологической 
базой служит диалектический материализм, на котормй опирается 
отечественная наука. Ведь марксистская философия — это фун- 
дамент, которьш при адекватности специальннх научнмх методов 
и подходов обеспечивает достоверность и объективность вьтводов. 
Диалектический материализм, в частности, подразумевает каче- 
ственное многообразие и взаимность связей10.

В рамках системного подхода необходимо привлечение данннх 
не только музьжознания, но эстетики, искусствознания, востоко- 
ведения, истории, литературоведения, лингвистики, логики, обвдей 
теории систем, психологии (в частности, психологии музьжаль- 
ного восприятия). Последняя особенно важна, ибо, как верно 
считает известньш соаетский психолог и искусствовед JI. С. Bfai- 
готский, «...настояшая психологическая теория сумеет объеди- 
нить те обвдие элементн (а также и моментн специфические.— 
С. Г .), которне, несомненно, сувдествуют у различнмх видов 
искусств (в том числе у монодической и многоголосной музьжи 
как подвидов музьжального искусства.— С. Г .),  и этими элемента- 
ми окажутся элементн художественной формн»11.

Рассматриваемая проблематика предполагает широкое прив- 
лечение востоковедческих материалов, в том числе и трактатов 
о музмке ученмх Востока, которме содержат богатейшие сведения 
по эстетике, истории и теории монодического искусства. Обраше- 
ние к ним оказшвает неоценимую помошь в изучении некоторих 
вопросов монодического мншления. Вместе с тем восточнме музм- 
кальнне трактатм не могут служить полноденной методологи- 
ческой основой для внработки современного теоретического под- 
хода к музьжальному монодическому материалу. В частности, 
нежелательно некритическое использование не только многих 
характеристик и утверждений, но даже некоторой части термино-

7 У е м о в А. И. Системний подход и обшая теория систем. М., 1978, с. 7—57.
8 Универсальньш характср взаимосвязи явлений акцентируется В. И. Лени- 

HWM в «Философских тетрадях». Раскривая сувдность диалектики, он указнвает: 
«Отношения каждой веши (явления etc.) не только много.различньг, но всеобвди, 
универсальньг. Каждая вешь (явление etc.) связани с к а жд о й »  (Л е н и н В. И. 
Полн. собр. соч., т. 29, с. 203).

9 Здесь и далее термин «связь» понимается в значении, сформулированном 
с труде А. И. Уемова «Системньш подход и обшая теория систем».

10 Ф. Энгельс, уточняя особенности диалектики, пишет, что она «берет веши 
и их умственнме отражения в их взанмной связи, в нх сцеплении» (См.: 
М а р к с  К., Э н г е л ь с  Ф. Соч., т. 20, с. 22).

11 В м г о т с к и й  Л. С. Психология искусства. М., 1968, с. III.
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логии. В современннх теоретических трудах о монодии евде не 
вшработан еобственньш «ассортимент» терминов и понятий» 
поэтому зачастую авторн заимствуют их из теории многоголосия. 
Однако для разработки теории монодии в отдельнмх случаях 
целесообразно взедение новнх для музмкознания названий.

В сфере терминологии внимание концентрируется прежде 
всего на ключевом для данной работм понятии «монодия». Это 
слово вошло в употребление евде с античннх времен. Д ля  нас 
актуальна современная практика его использования в основном 
в отечествениом музнкознании. Евде недавно, особенно в трудах 
ученнх, занимаюшихся вопросами профессиональной европейской 
музнки, прослеживалась генденция недифференцированного при- 
менения понятий «мелодия», «одноголосие», «монодия», причем 
«одноголосие» и «мелодия» встречались значительно чавде, не- 
жели «монодия». Подобная практика налицо и тогда, когда речь 
идет о традиционно монодийннх музмкальнмх культурах12.

В последнее время в работах музмковедов, исследуюших 
искусство народов Востока, отчетливо внделяется иная направ- 
ленность. Речь идет, во-первнх, о дифференцированном исполь- 
зовании термина, когда «монодия» не смешивается ни с понятием 
«мелодия», ни с понятием «одноголосие», а во-вторнх, о вндви- 
жении понятия «монодия» в разряд категориальннх. Это не слу- 
чайно. Ведь традиционное музмкальное ммшление народов Вос- 
тока обладает такими природньтми глубинньши свойствами, 
которме не отражаются достаточно адекватно в сложившихся на 
европейской научной почве специальннх музьжоведческих поня- 
тнях «мелодия» и «одноголосие».

Начало новой терминологической традиции положило фунда- 
ментальное исследование X. С. Кушнарева «Вопросн истории и 
теории армянской монодической музьши»13, где интересуюший нас 
термин вьшесен в заглавие, что само по себе весьма симптома- 
тично. В книге приводится и определение понятия, данное, правда, 
iionynio, в сноске и в дальнейшсм ннкак нс развпваемое. «Моно- 
дия,— пишет ученьш,— музнкальное произведение, в образовании 
формн которого мелодическое начало внступает в качестве 
с а м о д о в л е ю ш е г о»14. Здесь важнш два момента: определяя 
монодию, X. С. Кушнарев отказмвается от названий, сопряженннх 
с понятием фактурн15, прибегая к категории мелодии, кроме того»

'2 См., например: Л и в а н о в а  Т. История заиадноевропейской музнки до  
1878 года. М.„ 1940, с. 10—70; Г р у б е р  Р. И. Всеобшая история музнки, ч. I. 
М„ 1960, с. 5— 126. To же наблюдается и в некоторнх трудах зарубежннх уче- 
Hbix, изданнмх у нас в первой половпне столетня (см.: Музьшальная культура 
древнего мира. Л„ 1937).

13 К у ш н а р е в X. С. Вопросн истории н теорин армянской монодической 
музнки. Л., 1958.

м Та.м же, с. 3.
15 Ср. определение, целиком вьттекаюшес из фактурннх предиоснлок: «Мо- 

нодня в широком ош сл е — всякая одноголосная мелодия; всякая основиваю- 
шаяся на одноголосии обласгь музикальной кулотури, напри.мер, грсгорнанское
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он особо акцентирует мелодическое начало. Оба момента в сово- 
купности переключают суть определения из сферн внешне-фор- 
мальной во внутренне-содержательную, целостно-смнсловую16. 
Все это позволяет считать указанное определение достаточно 
адекватньш. Вместе с тем, не меняя сути содержания, можно 
расширигь область приложения, объем понятия. Так, под моно- 
дией следует понимать не только каждое отдельное произведение 
соответствуювдего типа, но и все их множество. Поэтому можно 
говорить и о монодическом музнкально-художественном виде 
творчества, и о монодическом мьшлении.

В соответствии с современной музмковедческой практикой это 
в полной мере относится и к понятию «многоголосие», которое 
подразумевает не только формально-структурннй аспект, но и 
функционально-целостнмй (мншленческий). Конкретнмй оттенок 
значения термина «многоголосие» зависит от контекста. Строго 
говоря, многоголосие как тип мьппления и как вид фактурн сле- 
довало бн назвать различньши терминами (по аналогии с «моно- 
дией» и «одноголосием»)|7.

Поскольку понятие «монодия» постоянно соприкасается с по- 
нятиями «мелодия» и «одноголосие», необходимо уточнить их 
соотношение. Представляется, что они перекревдиваются. Перек- 
ретиваюодиеся понятия — это такие, содержание которнх раз- 
лично, но объемн частично совпадают18. В самом деле, звучание, 
интуитивно и совершенно безошибочно одениваемое нами как 
монодическое (например, индийские раги, азербайджанские му- 
гамм и т. п.), далеко не всегда строго одноголосно. С другой сто- 
ронь1, монодическое изложение не обязательно ограничивается 
только мелодией. В свою очередь, не всякая мелодия монодична 
по природе.

Монодия — понятие функционально-целостное, подразумеваю- 
шее имманентное диффузное взаимопроникновение формально- 
структурннх и функционально-содержательнмх, эстетических 
аспектов, приндипиально множественное их взаимодействие. 
Поэтому «монодию» не удается адекватно определить через кате- 
гории «одноголосие» и «мелодия», взятме в отдельности. Множе- 
ственность и гибкость в соотношении формально-фактурннх и 
внутренне-содержательннх параметров обусловливают принци- 
пиальную множественность конкретнмх реализаций монодического

пение, древнерусское церковное пенне и т. i i .» См.: Музикальная энцнклопедия 
(МЭ), т. 3. М„ 1976, с. 646.

16 В советском музьжознании сложилось именно такое целостное, содержа- 
тсльно-эстетическое понимание мелодии. Любой аспект этого понятия включает 
указанние моментн. См., например: М а з е л ь  Л. О мелодии. М., 1952, с. 11— 
30; МЭ, т. 3, М„ 1976, с. 512.

17 В работе рассматривается в основном один, мшшленческий, аспект зна- 
чения понятия. Поэтому представляется достаточним уточнять ero смнсл no мере 
надобности, не загромождая изложение новьтми названиями, тем более, что воп- 
pocw многоголосня затрагиваются лишь попутно.

•8 См.: К о н д а к о в  Н. И. Логнческмп словарь. М., 1971, с. 380.
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начала. Предусматривается и такой вариант, когда монодия со 
сторонн фактурн строго одноголосна, а со сторони содержатель- 
ной исчергшвается мелодией. Однако подобний идеальний тип 
актуализации монодии представлен в ограниченном числе моно- 
дических жанров (например, в узбекских катта ашула).

Музмкальньш материалом настояш,его исследования является 
внсокоразвитая монодическая музнка народов Советской Сред- 
ней Азии, чрезвичайно богатая з национально-стилистическом и 
жанровом отношениях, располагаювдая профессирнальной и фоль- 
клорной ветвями, отличаютаяся большим содержательньш и 
структурньш разнообразием. В определенном плане она вполне 
может представительствовать от лица всего монодического искус- 
ства. Автор считает для себя возможньш эпизодически обраодаться 
к монодии некотормх других народов, в основном Советского 
Закавказья.



Г Л А В А  I

О СПЕЦИФИКЕ МОНОДИИ

Среди миогочисленннх проблем, связаннмх с монодическоь 
музнкой, особое место занимает вопрос ее качественной специ- 
фики. При этом сама спедифика может рассматриваться в раз- 
личннх аспектах — интонационном, формообразовательном, ладо- 
вом, ритмическом, структурном, семантическом, в разрезах вос- 
приятия, функционирования в обтестве, онтологии, гносеологии и 
многих других. Однако постижение сушности анализируемого 
явления возможно через изучение не только и не столько его 
сторон, сколько связей между ними, в особенности релевантннх.

Принципиально важно и то, что исследование монодического 
мьшления, по необходимости опираювдееся на сравнительннй 
метод, должно подразумевать наличие четко вмделяемнх призна- 
ков. Их следует искать прежде всего в структуре произведений 
монодической музмки.

Современная наука трактует структуру как «прочную, относи- 
тельно устончивую связь, отношение и взаимодействие элементов, 
сторон, частей предмета, явления, процесса как целого»1, как 
«автономное единство внутренних зависимостей»2. Представляется, 
что именно структура монодической музнки должна находиться 
в центре внимания при попмтках внявить ее специфику как при 
синхронном, так и при диахронном подходе к изучаемому 
явлению3.

Конкретное наполнение понятия «структура» зависит от нап- 
равленности рассмотрения предмета. В рамках настоятей работи 
не представляется возможньш исследовать все уровни структурной

1 К о н д а к о о  Н. И. Логический словарь-справочник. М., 1975, с. 572.
2 H j e l m s l e v  L. Structural Analisys of Language, in: Studia Linguistica, 

1947, p. 69. Интересно также следуютее вмсказьшание П. Тодорова: «В настоя- 
вдее время считается неоспоримой истиной, что суждение об эстетнческой цен- 
ности проиэведения зависит от его структури». ( Т о д о р о в  П. Поэтика.— 
В сб.: Структуралиэм: «за» и «против*. М., 1975, с. 106).

3 Н е у п о к о е в а  И. Г. История всемирной литературн. Проблемш стиле- 
вого и сравнительного анализа. М., 1976; К р е м я н с к и н  В. И. Структурнне 
уровни живой материи. М., 1969.
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иерархии музьжального искусства, мншления, тем более, что 
проблемм эти относятся преимушественно к сфере эстетики. Обра- 
тимся к наиболее сушественньш, с нашей точки зрения, аспектам 
названной проблематики.

Освоение окружаклцего мира собственно художественньши 
средствами — объективная необходимость, отвечаювдая непрехо- 
дяшим социальньш потребностям, создаюшая обвдественно зна- 
чимне условия формирования человеческой личности. Если на 
синкретическом этапе развития искусства художественное осмнс- 
ление пространственно-временного /_континуума4 отражало его 
изначальную целостность, то дальнейшее становление связано с 
распадом синкретической базн и самоопределением различннх 
его видов. Принципиальная возможность подобного обособления 
опирается на осушествленное развитьш человеческим сознанием 
растепление реального пространственно-временного континиуума.

По справедливому мнению М. Кагана, «способность «вмчле- 
нять» временнне отношения из целостности пространственно- 
временного жизненного процесса или создавать в воображении 
такую модель этого процесса, в которой пространственнне отно- 
шения имеют второстепенное значение по сравнению с отноше* 
ниями временньши, сложилась исторически, будучи следствием 
достаточно вмсокого уровня развития человеческого сознания и 
неразрмвно с ним связанной звуковой речи... Такое отделение 
процессуальннх характеристик двкжения от изображения самих 
движутихся объектов нужно бмло потому, что в ходе развития 
культурн стала осознаваться относительная самостоятельность 
духовнмх процессов — движения мнсли и чувства в человеческой 
психике, которше не имели никакого пространственно-пластичес- 
кого субстрата и адекватное воплошение котормх требовало 
поэтому обособления средств моделирования временннх отно- 
шений»5.

Таким субстратом для музьжи является звук, апеллируюодий 
к слуховьш анализаторам человека. В собственно физическом 
плане звук — столь же материальннй объект, подразумеваюший, 
как и всякий другой, временнме и пространственнне параметрн. 
Но с точки зрения «обмденного» восприятия (как явления духов- 
ного ряда) мир звуков — это нечто, мало поддаювдееся упорядо- 
чению, как бм неподвластное непосредственному, совершаемому 
«на глазах» материально-чувственному освоению и преобразова- 
нию, нечто, связанное со сферой иррадионального, неясного, нема- 
териального. Звук способен как бн возникать внутри человека, 
помимо, а иногда и вопреки его воле, легче «навязнвается» вос- 
приятию, труднее «покидает» его. Звук психологически ассоции-

1 Этнм слолосочстаннем здесь обо^начается объективньш  мир, в зя ти н  во  
Bceii многагранном целостности ero связем, — метаобъектЧ худож ественной д ея -
тельности. ------- '

5 К а г а н  А\. ЛАорфологня искусства. Л ., 1972, с. 214.
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руется прежде всего с движением, с внутренними процессуаль- 
ньши аспектамп воспринимаеммх объектов. He случайно поэтому 
потребность художественного моделирования, внутреннего осммс- 
ления духовного мира человека — скрьггмх от глаз, таинственнмх 
эмоциональньтх, психических, логических «движений души» — 
удовлетворяется именно средствами звукового искусства — му- 
зьши. He потому ли музнка активнее всего воздействует на глу- 
биннме слои эмоциональной сфери психики? He потому ли по 
своей природе музнка, где сувдность художественного находит 
наиболее «чистое», отчетливое вопловдение,— неизобразительное 
искусство и именно в таком плане наиболее полно внявляет свои 
семантические возможности?6

Изложенное в какой-то мере объясняет, почему для художе- 
ственного моделирования временннх аспектов объективного мира 
сознание избрало именно звук, которнй определенньш образом 
осмнсленнмй и организованньш, способен создать в нашем вос- 
приятии ошувдение течения «чистого» времени, как бн освобож- 
денного от пространственно-пластических связей. Недаром 
И. Стравинский, полемически заостряя ситуацию, утверждал, что 
«феномен музмки дан нам единственно для того, чтобн внести 
порядок... прежде всего... в отношения между человеком и 
временем»7.

Музмкально-звуковне конструкции дают полную и разнообраз- 
ную информацию об окружаюшем пространстве8. В пространст- 
веннмх асссциациях, возникаювдих при восприятии музнки, 
нередко отражается трехмерность реального пространства — его 
горизонталь, вертикаль, глубина —/словом, его объем. Трехмер- 
ность собственно музмкального квазипространства особенно 
рельефно ошушается при восприятии многоголосия. Е. В. Назай- 
кинский правильно отмечает «глубину»— расслоение на функ- 
дионально разнороднне планм, «вертикаль» — дифференциацию 
линий и пластов по внсотнорегистровому положению, «горизон- 
таль»— время, необходимое для развертьшания всех деталей 
фактурн»9. При этом музмковед справедливо подчеркивает ре-

6 На это указшвали, в частности, JI. А. Мазель, Ю. А. Кремлев, М. Г. Ара- 
новский, В. В. Медушевский. В связи с отмеченнмми свойствами музьгка изби- 
ралась как объскт для построения идеалистических философских и эстетических 
спекуляций буржуазншми ученьши прошлого и современности. Этот факт спра- 
ведливо отмечеи С. X. Раппопортом (См.: Р а п о п о р т  С. X. Прцрода искусст- 
ва и специфика музьши. — В сб.: Эстетическне очерки, вьт. 4. М., 1977, с. 40—41).

7 С т р а в и н с к и н  И. Хроника моей жизни. JI., 1963, с. 99— 100. Здесь 
и далее для компактности изложения мм отвлекаемся от сложностей структурь! 
художественного временн и его связей с временем реальннм. В елучае необхо- 
димости уровни художественного времеки будут фиксироваться особо.

8 Подробнее об этом cm.: H e l m h o l t z  Н. Die Lehre von den Tonemp- 
findungen. Braunschweig, 1896. R 6 v e s z  G. Zur Grundlegung der Tonpsycho- 
logie Leipzig, 1913; K u r t h  E. Musikpsychologie. Berlin, 1931; N a d e l  S. Zum 
Bergiff des musikalischen Raums. 1931.

9 Н а з а й к и н с к и й  E. O психологии музьгкальн0 1 0  воспрнятия. AV, 1972, 
c. 95. Напомним, что еше И. Кант отмечал способность субъекта упорядочивать
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шаювдее значение горизонтали и вертикали, поскольку формально 
реальное расположение звуков в музьшальномС&вазипространстве 
либо одновременно (вертикаль), либо разновременно (гори- 
зонталь).

Для монодии же (взятой в ее «идеальном» одноголосном ва- 
рианте) характерно последовательное чередование звуков, репре- 
зентируюодее лишь горизонтальньш аспект. Поэтому при 
отражении одноголосия в пространственнмх представлениях 
и терминах внделяется прежде всего линия как один из трех 
параметров пространства. Горизонтально-линейная координата в 
одноголосин вьгступает не только ведушей, но и по сути единствен- 
ной, если иметь в виду физически актуализируемое звучание, рас- 
смотренное как бм вне непосредственной связи с восприятием10. 
Что касается вертикали, то такие звуковне соотношения возни- 
кают скорее вследствие свонства психики на некоторое время 
сохранять в памяти полученную зрительную, звуковую, временную 
информацию. Это позволяет «в уме» воспроизводить в одновре- 
менности то, что реально интонируется разновременно. Осувдест- 
вляемая подобннм образом вертикализация монодии — прин- 
ципиально важньш момент ее структурн. Он, по-видимому, один 
из активннх операторов, не только упорядочиваютих последова- 
тельное (горизонтальное) движение, но и свидетельствуювдих об 
имманентности связей монодии с многоголосием11.

'  Неудивительно поэтому, что и в отдаленнне времена, и сегодня, 
и на Востоке, и на Западе монодию уподобляют орнаменту — 
такому плоскостному изображению, где вшразительность двух- 
мерного пространства базируется на сложнмх, прихотливнх 
соотнесениях различнмх линий. Так, великий энциклопедист Фа- 
раби (X в.) во вводной части первой книги «Большого трактата 
о музьше» пишет, что инструментальную музику можно уподобить 
«орнаменту, чей рисунок не напоминает никаких реальннх вевдей, 
но способен радовать взор»12. К сходним сравнениям постоянно 
прибегают и современнме исследователи восточной и европейской 
монодических культур — Самха Эль Холи, М. Баркешли, Г. Ту- 
кай, А. Абдуллин, Эль Саид Авад Хавас, У. Гаджибеков, 
Г. Г. Фармер, X. С. Кушнарев, И. Раджабов, Ф. Кароматов и 
многие другие13. Предпринимались также попнтки рассматривать

свои отувдения в одновременноети и чередованин в границах одного и того ж е  
пространства — времени.

10 Различнме аспекти связи звуковисотной мелодичсской структурн с прос- 
транственной (линией) рассмотренм во многих муэмковедчсских трудах (См.: 
А р а н о в с к и й  М. Мелодика С. Прокофьева. Л„ 1969; М а з е л ь  Л. 0  ме- 
лодии. М., 1952; Х о л о п о в  Ю. М елодия.— МЭ, т. 3, с. 511).

11 На примере узбекской монодической музики этот вопрос исследовав 
А. Я. Коральским. (См.: К о р а л ь с к и н  А. Я. Полнфония в музьгкальном на- 
следии узбекского народа и творчестве композиторов Узбекистана. Автореферат 
канд. дисс. Ташкент, 1970).

12 Цит. по кн. E r l a n g e r  R. La musique arabe, t .  I .  Paris, 1 9 3 5 ,  p .  17.
13 Cm., например: С а м х а  Э л ь  Х о л и .  Традиция музнкальной импровиза-
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монодию и орнамент на основе сближения их структур. Еше в- 
20-е годм о перспективности такого сопоставления писал исследо- 
ватель фольклора среднеазиатских народов В. А. Успенский. 
Музнковед Ю. Н. Плахов поставил задачу вмявления некотормх 
изоморфннх моментов в структуре инструментальннх узбекских 
пьес и архитектурного геометрического орнамента14.

Возврашаясь к пространственно-моделируютим аспектам мо- 
нодии, подчеркнем, что ее возможности более ограниченн, нежели 
многоголосия. Тем ярче, самостоятельнее овдушается в монодии- 
коренное свойство музнки — способность моделировать процес- 
суально-временнне параметрц бьпия, как бн автономизировав- 
шиеся от пространственннх. Недаром многие музмковедм, харак- 
теризуя наиболее евоеобразнне, содержательнне свойства моно- 
дической музьтки, подчеркивают совершенно особое, возникаюшее 
при восприятии развитмх монодий ошушепне «чистого», отклю- 
ченного от пространства, «интравертиого» времени. 0 6  этом 
пишут, например, Н. Г Шахназарова (указнвая на чувство 
«нерасчлененного времени» в восточпой профессиональной моно- 
дии15), P. А. Атаян (отмечая, что время в армянских тагах «ка- 
жется бесконечньш»16) .

Следовательно, если художественная «обработка» жизненного- 
процесса — непреходяшая социальная потребность, то освоение 
его временного параметра в сфере музмки наиболее прямо (даже 
прямолинейно) осушествляется средствами монодии. В этой связи 
представляется закономерной особая изотренность, тонкая «игра> 
собственно ритмического аспекта монодии, в «лице» которого пер- 
сонифицируется и организуется время. Кажется не только понят- 
нь1м, но единственно возможннм ключевое положение мелоди- 
ческого начала в музшке самнх различнмх эпох и национальннх 
школ, сохраняювдееся вплоть до наших дней17. Наконец, не этим 
ли объясняется безусловное преобладание монодической музмки

ции на Востоке и профессиональная музьлка. — В сб.: Музьшальнме культури 
народов. Традиции и современность. М., 1973; Э л ь  С а и д  М о х а м е д  А в а д  
X а в а с. Современная арабская народная песпя. М., 1970; Г а д ж и б е к о в  У. 
Основьг азербайджанской народной музнки. Баку, 1957; F a r m e r  Н. History of 
Arabian Music. London, 1929. А б д у л л и н  A. Некоторие особенности татар- 
ского народного музикального исполнительства.— В сб.: Вопросн народного 
творчества и музикального исполнительства. Казань, 1960; К у ш н а р е в  X. С. 
Вопросм исторни и теории армянской монодической музьши. Л„ 1958; Р а д ж а -  
б о в  И. Мақомлар масаласига доир. Ташкент, 1963; К а р о м а т о в  Ф. М. Уз- 
бекская инструментальная музьгка (наследие). Ташкент, 1972; B a r k e c h l i  М. 
Histoire de la musique. La musigue iranienne. Tirage a part. Encyclopedie de la 
pleiade, 1976—1977.

м П л а х о в  Ю. H. 0  формообразовании в инструментальнмх пьесах Шаш- 
макома. Автореферат канд. дисс. Ташкент, 1975.

IS Ш а х я а э а р о в  a Н. Г. О взаимодействии музнкальншх культур Вос- 
тока и Запада. — В сб.: Музьшальная трибуна Азии. М., 1973, с. 54.

14 А т а я н P. А. Армянская народная песня. М., 1965, с. 38.
17 Этот момент интересно раскрнт А. Г. Юсфиним (Ю с ф и н А. Г. 0  ре- 

нессансе мелодии. — В сб.: Музика и жиэнь, вьш. 3. Л.—М„ 1975).
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над многоголосием и в диахроническом («сначала бнла монодия»), 
и в синхроническом (монодическое мншление экстериоризируется 
в несметном разнообразии национально и формально-стилисти- 
чески отмеченньтх вариантов) срезах?

Таким образом, если в системе искусства рассматривать музн- 
ку на уровне особенного, то монодическое ммшление максимально 
адекватно автономному моделированию процессуально-временннх 
аспектов бнтия. В этом плане такое ммшление представляется спе- 
цифически «музьжальньш», поскольку наиболее отчетливо обо- 
собляет временнме аспектн континуума от пространственнмх, 
«изнутри» раацепляя его изначальную целостность. Многоголосное 
же мншление как бн заново «синтезирует» эту четьфехмерность. 
В самом деле, многоголосньш способ музьжального освоения 
континуума как бм заполняет свойственннй монодии «разрьт», 
возникаюший в процессе моделирования временннх и пространст- 
веннмх его параметров: перцеШтальнме время и пространство в 
многоголосии взаимодейСтвўют '  полнее ггразностороннее, чем в 
монодим.

Однако на уровне художественно-всеобтего многоголосное 
мншление оценивается в качестве не менее специфически музм- 
кального, не менее соответствуюшего моделируюшим требованиям 
музь1ки как вида искусства: ведь и многоголосие не ммслится вне 
горизонтальнмх связей, которне и здесь являются решаюодими, 
В плане художественно-всеобвдего многоголосное мншление 
способно органичнее, всестороннее отразить всю миогомерность 
жизненного процесса — этого метаобъекта художественного твор- 
чества любого типа. В подобной связи легко осммсливается 
своеобразное стремление монодии к диалектическому самоотрица- 
нию, которое проявляется, в частности, в наличии почти в любой 
традиционно монодической культуре особнх, более или менее 
развитнх элементов многоголосной фактурн. С другой стороньг, не 
менее понятно отчетливое вьшвление монодических (мелодических)
тенденцин в многоголосном композиторском творчестве, особенно 
заметнмх в музмке нашего столетия.

Музнкальная система в широком смнсле отнюдь не исчерпм- 
вается звуковнсотньши и ритмическими параметрами, но подра- 
зумевает широчайшие музнкально-художественнне и экстрамузь!- 
кальнне связи. Однако любая трактовка музьжальной системн 
включает музьжальную образность в качестве ключевого 
элемента. Важнейшим же епецифическим фактором актуализации 
музьжальной образности является определенннм, «музьжальньш» 
способом организованная звуковьгсотность. Именно звуковнсотная 
сторона обладает в музьже наиболее дифференцированной 
иерархически-разветвленной функциональностью, как аутентичной, 
так и направленной на обеспечение связей со всеми сторонами и 
уровнями музьжальной системн — метроритмической, тембровой, 
фактурной, сферой формообразования и многими другими. Внеш-
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M III' (B H eT e K C T O B b ie) >Ke (J)yHKH,HH M yBblK H , IIp eA C T 3 H JI5110UIH e e e  
lllirO U ieH H H  C O Kpy>KaiO IU,eH  A eH CTBH TeJIbH O CTblO , B TOM HHCJie H O T p a -  
I,;iCMOH B M V 3bIK aJIb II0M  npO H 3BeA G H H H , K O H K peTH 3H pyiO TCH  BO B H yT - 

j m'IIHHX (T eK C T O B b lx ) (JiyHKH,HHX. 3 T a  K0H K peTH 33II,H H  TeM  CJIOHCHee H 
iM io c p e u o B a H H e e , u eM  KH>Ke y p o B e H b  C T p y K T y p b i M y3biK H . TaKan k o h - 
i |)('T H 3H p y iO m aH  CBH 3b H a C K B 0 3 b  n p 0 H H 3 b IB a e T  (jiyH K IIH O H aJIbH yiO  
. u i'T eM y  M V 3biK ii, c o n p H r a H  (jiy iiK U H O H ajibH O C T b B c e x  y p o B H e i i  —  o t  
I.IMBIX BblCOKHX, 06 f fi ,e x y A 0>KeCTBeH H bIX, AO C aM blX  HH3KHX. n o a T O M y  
M i io r o o 6 p a 3 H b ie  B H yT peH H H e h B H eu iH H e M y 3 b iK a jib H b ie  (jiyHKUHH 

iiH 3aH bi c o  3B V K 0B bic0T H 0C T bK > h p e a jiH 3 y io T C H  c ee y q a c T i ie M .
3 B y K 0 B b I C 0 T H a H  4>yHKH,H0HaAbH0CTb MOHOAHH, OCMblCJIHBaeMHH 

111'C'ieCTBeHHblMH M y 3 b I K 0 B e A 3 M H  n p e H M y m e C T B e H H O  K a K  J I 3 A 0 B 3 H  
i| iyiiKu,HOHaAbHOCTb, H H T e r p H p y e T  M H o rH e  n a p a M e T p b i  M y 3 b i K a j i b H 0 i i  
1 IC3HH —  H H enO CpeA CTB eH HO  C B H 3 aH H b ie  CO 3ByKOBbICOTHOCTbIO (Bb l-  
c o T a  S B y u a  c  yu e T O M  p e r n c T p a ) ,  h K O C B eH iio  B J iH H io m H e  H a  ee j i a A O B b i f i  
i Mbicji ( r p o M K O c T b ,  T e M 6 p ) ,  h , n a K O H e u ,  M e T p o p H T M H q e c K H e ,  B K J i i o q a n  
> i u i T a K c n q e c K H e ,  a  T aK H ce  K 0 M n 0 3 H i iH 0 H H b ie  O TH om eH H H. n p n q e M  
m i T e r p a i i H H  3 T a  b  MOHOAHHecKOH M y 3 b iK e  o ^ J i a u a e T  6 o j i b m e f i  B H y T p e H -  
IICH CnaHHHOCTblO, H e p aC q j ie H e H H O C T b lO ,  AH(i}( |)y3H0CTbK), He>KejIH B M y- 
IblKe MHOTOrOJIOCHOH ( 0C06eHH0 C HCHO Bbipa>K eH H O H  TOMO(j)OHHOH 

i ( a K T y p o H ) .  M  TeM  He M e H e e  K a q e c T B e H H a n  cneu,H(j)HqHOCTb m o h o a h - 
ic c ko to  M b im jieH H H  o 6 e c n e q H B a e T C H  He B c e f t  co B O K y n H O C T b io  3 B y K 0 -  

UblCOTHblX e r o  CBOHCTB, n p H 3 H a K 0 B  H OTHOmeHHH, a  ( j io p M H p y e T C H  
IIOA BJIHHHHeM K 3 K II X -T 0  B a > K H e i im H X  H3 HHX. H a n O M H H M  B CBH3H C 
Jl'HM, HTO B CJIOHCHblX O p raH H H H b lX  CHCTeMHX ( b  TOM HHCJie M y 3 b l-  
k a J i b H o n )  i iO B b im e H H e  0 p r a H H 3 0 B a H H 0 C T H  p e j i o r o  A e T e p M i m n p y e T  B c e  
f io jib m y io  3aB H C H M 0 C T b  u a H H O r o  u e j i o r o  o t  O T A eJib H b ix  e r o  K O M no- 
iic h t o b  h O T H o m e H in i .  H e K O T O p b ie  H3 h h x  B b ic T y n a iO T  K a ic  ( j i a K T o p b i ,  
u e n o c p e A C T B e H H O  y n p a B j i u i o m H e  p e j i e B a H T H b iM H  n p o u e c c a M H  c n c T e M b i ,
; noco6cTByK>m,iie BbiHBJieHHio ee cyiu,HOCTH, KaqecTBeHHoro CBoeo6- 
pasiiH.

TaKoft «H en ocpeA C T B eH H biii o p r a H H 3 a T o p »  K aqecT B eH H oft Cneu,H- 
i|)HKH MOHOAIiqeCKOrO M bim jieilH H  IiaXOAHTCH B C (j)epe 3BVK0BbIC0THbIX 
oTHOmeiiHH. 3 to  —  cH CTeM O o6pa3yioiii,H H  (})aK T0p m o h o a h h , B e A y m m i 
lipHHHim  aKTyaJIH3aU,H II 3ByK 0BbIC 0TH 0li (j)yHKH,IIOHaJIbHOCTH B Heii. 
y K a 3 a H H b IH  npiIHHHn M0>KH0 yCJIOBIIO H a3 B aT b  OAHOJIHHeiiHOCTbK)18.

TepM H H  «OAHOJIHHeHHOCTb» npO H 3BeA eH  OT nOHHTHH «JIHHeHHOCTb», 
K O Topoe u n ipoK O  p a c n p o c T p a n e H O  b o  MHOrnx c tjp e p a x  3HaHHH ( b  t o h - 
Hbix H a y u a x ,  (j)iu ioco(j)H ii, j io n iK e ,  H C K yccT B 03H aH H n ). B c ( j)e p a x  
ryM aH H T apH bix  n p e B a jn ip y e T  C B o6oA H oe, H e T ep M H H o n o raq e c K o e  h c - 
n o jib s o B a i iH e  A a H iio ro  h o h h t h h . B c e  >Ke 3 A ecb  e cT b  n a y q H a n  o ^ A a c T b , 
rA e AHueiiHOCTb onpeA eAH eTCH  A O C TaToqno qeTKO. C q H T a n  AHHeiiHOCTb 
Ba>K H eiim iiM  n p im m in o M  H3biKOBOro 3 H a K a , iu B e iiix a p c K iiii  y qeH b iii

BHCTHKH» pa3AeJI,
^guxep., ,Q3Haqaio-

2-237 17



хцего». Лииенность он объясняет следуювдим образом: «Означаю- 
вдее, будучи свойства слухового (аудитивного), развертмвается 
только во времени и харакгеризуется заимствованннми у времени 
признаками: а) о н о  п р е д с т а в л я е т  п р о т я ж е н н о с т ь  и
б) э т а  п р о т я ж е н н о с т ь  л е ж и т  в о д н о м  и з м е р е н и и :  
э т о  — л и н и я .

0 6  этом совершенно очевидном прннципе сплошь и рядом не 
упоминают вовсс, по-видимому, именио потому, что счптают его 
чересчур прослмм; между тем этот приицип основной, и послед- 
ствия его неисчислимн. О т  н е г о  з а в и с и т  в е с ь  м е х а -  
н и з м  я з н к а  (разрядка наша.— С. / \ ) » 19.

Соображення Ф. де Соссюра о линейной природе вербального 
мншления без ссобььх натяжек можно адресовать и мншлению 
монодическому. В самом деле, монодия — это «...протяженность, 
которая лежит в одном измерении». Подобное сближение право- 
мерно лишь в огношении вербального мьшления и монодии; оно 
становится недостаточньш при сравнении многоголосия и вербаль- 
ной речи: ведь развитое многоголосное ммшление порождает 
протяженность, подразумеваюшую взаимодействие нескольких 
линий20.

Сама по себе звуковая протяжснность, развертка музнкально- 
звуковмх элементов во времени является родовмм, изначалькьш 
свойством музнки, как монодической, так и многоголосной, служит 
фундаментом осмшсленного музнкального внсказнвания. Поэтому 
внявИть специфику монодии — зкачит указать на видовне особен- 
ности, определяювдие характер распределения звуковнсотннх 
элементов во времени. Данное указание приобретает особенную 
наглядность при сопоставлении его с многоголосием как структу- 
рой, сравнительно глубоко изученной.

Спедифическое свойство монодической звуковнсотной органи- 
зации — однолинейность — это ф у н к ц и о н а л ь н а я  о д н о -  
с л о й н о с т ь, когда музмкальное движение реально базируется 
только на^последовательном взаимодействии функционально- 
осмнсленнмх звуковнсотннх элементов. Это означает, что моно- 
дическое развертмвание в принципе исключает какое бн то ни 
бмло реальное одновременное сочетание (но не переменное сов- 
мевдение!— об этом подробнее ниже) звуковнсотннх функций. 
Следует подчеркнуть, что речь идет именно о различиях в функ- 
циональной трактовке звуковнсотних элементов, а не о различиях 
в внсоте звуков как таковмх. Одновременное интонирование 
разннх по внсоте звуков не влечет за собой необходимость осмнс- 
ления такого сочетания как состояшего из разнофункциональннх 
элементов. Ведь музьжальная система как диалектическое един- 
ство дискретнмх, дифференцированннх элементов возникает не в

19 Ф. д е С о с с ю р. Курс обшей лингвистикн. М., 1933, с. 80.
20 Нет необходимости уточнять, что это относится к любому типу много- 

голосия.
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силу фнзпческих вмсотнмх различий самих по себе, а благодаря 
функциональному их осммсленшо, семантпческой значимости. 
И если в системе в качестве единственного типа функциональннх 
связей вмступают горизонтальнне (а монодия именно такова), 
то одновремеиное сочетамие звуков — если включить подобньш 
феномен в систему монодип — осознается прежде всего со своей 
фонической, но не функциональной сторонн.

Обратимся к определенню моподии, данному Т. Бершадской. 
Понятие монодии она вводит в связи с характеристикой музьжаль- 
Hbix складов. «Монодический склад — склад принципиально одно- 
голоснмй, в котором конструктивньш элементом ткани является 
еднничнкй тон, координируемьш с другими тонами только в после- 
довательности»21. Это определение на первьп! взгляд не отличается 
от тех, которме даются через категории фактурм. Но если учесть, 
что Т. Бершадская под складом понимает «глубиннй принцип 
срганизации музмкальиой ткани, вьфажаюодий внутреннюю ло- 
гику ее строения, ее структуру»22, то станет ясньш стремление 
музьжоведа отойти от тривиального «фактурного» объяснения. 
Понятие «склада» по виду трактуется Т. Бершадской шире, чем 
это принято в теоретической литературе23. Говоря о принципах 
организации музьжальной ткани, определяювдих склад, она ука- 
змвает, что они суть не что иное, как «...логика конструирования 
звуковой ткани, отраж аю тая  ход ммсли композитора и направ- 
ляюодая наше восприятие: слушается ли музьжальная ткань как 
движение единичнмх тонов, сопрягаеммх и координируеммх толь- 
ко в последовательности, во времени, или, наконед, как последо- 
вательность многозвучннх комплексов. Этн основнне принцигш 
и составляют сувдество музьжального «склада»24. В приведенном 
рассуждении налицо попнтка углубить представление о складах 
как о типичнмх формах изложения через введение своеобразннх 
«развиваювдих», «усиливаюших» словосочетаний — «логика кон_- 
струирования з в у к о в о й  ткани». «внутренняя логика строения»— и 
feST самьш внвести понятие склада за^обнчнне рамки категорий 
фактурн, вернее, поставить рангом внше нее.

Однако эта попнтка представляется не очень удачной. Начнем 
с того, что гамо определение склада дается Т. Бершадской не 
совсем корректно, через не определенное (в явной форме) понятие 
музьжальной ткани25. Правда, на основании предшествуюшего 
изложения можно понять, что под «тканью» понимается аспект 
музьжального звучания, которнй как бн остается за вмчетом

21 Б е р ш а д с к а я  Т. Лекции по гармонии. Л., 1978, с. 14.
22 Там же, с. l i .
23 Напомним, что складом обьгчно назьтагат «типичнме формм изложения, 

основанние на том или ином определенном принцппе» ( Т ю л и н  Ю. Н. Учепие 
о музьгкальной фактуре и мелодическоп фигурации. М„ 1976, с. 18).

24 Б е р ш а д с к а я  Т. Лекции по гармонип. Л„ 1978, с. 11.
25 Словосочетакие «музьшальная ткань» вводится впервие на с. 8 без объяс- 

нений и в дальнейшем не расшифровмвается.
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(естественно, абстрактньш) из него ладофункциональной и фони- 
ческой сторон. Если принять это, то, в конечном счете, склад как 
некий феномен, организуютий музьшальную ткань, целиком 
включается в сферу фактурн в качестве ее типизированной формн. 
Иньши словами, дефиниция склада, предложенная Т. Бершадской, 
по сувдеству совпадает с традиционной. Поэтому возвравдаясь к 
определению монодического склада, можно констатировать, что 
оно, вопреки желанию автора «Лекций по гармонии», все же не 
отличается от обнчних «фактурннх».

Видимо, чувствуя здесь известную недостаточность, Т. Бер- 
шадская приводит ряд объяснений и уточнений. Некоторне из них 
совершенно справедливн. Например, не внзнвает сомнений, что 
«...не всякое одноголосие и не всякое унисонное изложение могут 
бмть классифицированм как монодический склад»26. Но с отдель- 
ньши вряд ли можно согласиться. Так, не отвечает действитель- 
ности утверждение, что «...для подлинной монодии нетипично 
наличие какпх бн то ни бьгло, д а ж е  п о д р а з у м е в а е м м х  
(разрядка наша.— С. Г .) вертикальннх отношений»27. Как раз 
подразумеваемне, т. е. виртуальнне, соотношения тонов неизбежно 
возникают в процессе монодического становления в силу прису- 
вдего мозгу свойства «удерживать реакцию на звук в течение 
некоторого времени после его исчезновения, инерция слухового 
раздражения образует некий звуковой след в нашем сознании»23. 
Своеобразное совмешение таких следов с реально звучавдимн 
тонами и создает время от времени виртуальную вертикаль. 
Впрочем реальная вертикаль также не совсем чужда монодии. 
Здесь дело не в самом факте паличия вертикали, но и в ее оценке 
восприятием на определенном уровне.

Поясним сказанное. Музьшальная ткань подразумевает два 
аспекта — функциональность и фонизм, которне, будучи тесно 
взаимосвязанньши, обладают вместе с тем известной автоном- 
ностью. Это резульгат изначальной апелляции названннх явлений 
к различннм уровням восприятқа] Фонизм может бмть воспринят 
уже на «дограмматнческом» уровне, тогда как функциональность 
адресуется к «~логико~грамм~атическому»29. Поэтому фонизм пер- 
вичен по отношению к функциональности, и в онтологии возможна 
его адекватная оценка вне функциональности. Функциональность 
же реально не сушествует без фонизма.

26 Там же, с. 15.
27 Там же, с. 14.
28 Т ю л и н  Ю. Н. Учение о гармонии. М., 1966, с. 31. Здесь же Ю. Н. Тю- 

лин указмвает на универсальность этого свойства.
29 По аналогни с периодизацией развития речи ребенка, обвдепринятой в 

современной психологии. Такая классификация включает дограмматический и 
гра.мматический этапьг (см. об этом, например: Л е о н т ь е в  A. А. Слово в ре- 
чевон деятельности. М., 1965, с. 84— 103). Прямое отношение к изложенному 
имеет вмдвинугое Е. В. Назайкинским положением о трех масштабннх уровнях 
музмкальной формьг, первий из котормх назван фоническим (см.: Н а з а й- 
к и н с к и й Е. О психологии музнкального восприптия. М., 1972, с. 96).



Следователько, наличне вертикали в музмкальном звучании 
само по себе сше не означает неизбежности ее функционального 
(структурно-логнческого) осммсления. Все зависит от того, в 
какой системе мншления вертикаль действует. Включенная в мо- 
нодическую (однолинейную) систему, она воспринимается прежде 
всего как фонический фактор. В сфере же развитого (особенно 
гармонического) многоголосия и фонические, и функциональнне 
аспектн вертикалк внявляются всесторонне и дифференцированно.

Думается, что некоторне спорнне моментн в весьма интерес- 
Hbix рассуждениях Т. Бершадской по поводу монодии вмзванм 
тем, что она оценивает монодическую структуру с позиции мно- 
гоголосного мншления. Последнее в области вертикали подра- 
зумевает обязательное сосутествование фонизма и функциональ- 
ности. Монодическое же мншление функциональную оценку рас- 
пространяет лишь на горизонтальнне, последовательнне сопря- 
жения звуковнсотннх элементов. Вослриятие же их вертикальннх 
отношенин остается на фоническом уровне.

Изложенное в целях рельефности объяснения несколько ог- 
рубляет истинное положение вешей. Монодическая вертикаль, 
виртуальная или реальная, естественно, не совсем абстрагирована 
от функциональностн. Точнее бьмо бн говорить о несомненном 
господстве фонизма и о латентной, свернутой, потенциальной 
функциональности в ее восприятии. Но поскольку монодическое 
мншление опирается на однолинейность как на системообразую- 
1дий фактор, то и само «количество» вертикали, и качество ее 
оценки определяется именно однолинейностью. Будучи по отно- 
шению к системе избирательнон, однолннейность сама по себе не 
допускает ни особого разнообразия, ни тем более сложности вер- 
тикали, ибо это внходит из сферн ее «компетенции». Степень же 
и характер реализации заложенннх в монодической вертикалн 
функциональннх потенций могут бнть различнм, вплоть до воз- 
никновения в недрах монодии своеобразних переходннх форм30. 
Для монодии в среднем варианте нормативно то, что вертикаль 
осмисливается в качестве простой, неразложимой, внутренне одно- 
родной функции, как если бн она бьиа  репрезентирована одним 
фонически «усложненньш» звуком.

В связи с изложенньш представляется интересной мнсль Н. Ме- 
нона о достижении индийской музьжой наивьюшего расцвета в 
рамках чисто мелоднческой структурн31. В то же время ученнй

30 Данньш тезис требует дополнительних теоретических обоснований и даль- 
неншего развития. Здесь нельзя не вспомнить сепировское определение слова, 
этого камня преткновения лингвистики: «...переходньге случаи, как бш ни бшли 
головоломнь), все же не в состоянии подорвать прннцип психологпческо» реаль- 
ности слова» (С э п ир Э. Язьгк. М.—JI., 1934, с. 27). Это висказнвание можно 
адресовать и монодии.

31 Н а р а я н а  М е н о н .  Традиционное музьшальное мишлсние и совре- 
менная музьгка. — В сб.: Музмкальние культурш народов. Традицин и совре- 
менность. М., 1973, с. 98.
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не может не знать о традициях исполнения раги, подразумеваю* 
ших постоянное использование бурдона. Несомненно, что в обшей 
звуковой структуре бурдон оценивается исследователем не функ- 
ционально, а фонически.

Подобная трактовка одновременного сочетания звуков в корне 
отличается от функциональной структурн аккорда как единицн 
гармонического многоголосия. Известно, что функциональная це- 
лостность аккорда возникает в результате сложннх взаимодей- 
ствий между различньши, нередко противоположньши по своим 
ладофункдиональньш качествам звуками, причем именно функ- 
циональная нетождественность составляювдих аккорд единиц 
обусловливает диалектическп противоречивую целостность его. 
Поэтому аккордовая последовательность многолинейна; ее орга- 
низация и восприятие протекают по нескольким параметрам — 
вертнкальному, горизонтальному, «диагональному». Правда, в 
классической терцовой вертикали ошушение (и реализация) не- 
тождественности функций, включенннх в аккорд звуков, в опре- 
деленной (иногда значительной) мере сглажено за счет терцовой 
индукцин32. Однако оно никогда не исчезает полностью, о чем, 
в частности, свидетельствует система детально разработанного 
голосоведения. В силу природн полифонического многоголосия, 
функциональная дифференциация вертикали в нем вьшвляется 
значительно ярче, а ее целостность играет второстепенную роль. 
Причем ослабление подлинно гармонической функциональной 
целостности созвучия (т. е. целостности, базируюхдейся на диалек- 
тическом единстве противоположностей), как правило, ведет к 
усилению фонического начала, которое антитетично функциональ- 
ности (по крайней мере, в диатонике)33.

Таким образом, вербальная речь и монодическое ммшление 
обнаруживают обшее фундаментальное свойство — однолиней- 
ность. Это сближение етнюдь не случайно, особенно если подойти 
к вопросу со сторонм генетической.

В науке утвердилось мнение, что речь —основа всякой социаль- 
но-психической деятельности и ммшления в том числе34. Поэтому 
структура речи не может не отразиться на структуре искусства 
как вида духовной деятельности. Естественно, что оеобенно ярко 
вмраженное структурное «родство» с вербальной речью свойст-

32 М а з е л ь  Л. Проблеми классичсской гармонни. М„ 1972, с. 165— 170. Л. 
Мазсль, внднмо, считаст терцовую нндукцпю не столько причиной, сколько след- 
ствнем развнтпя многоголосия, основанного на диатонике.

33 См. об это.м: Т ю л и н  Ю. Н. Учение о гармонии. М., 1966.
34 В м г о т с к н й  Л. С. Развитие вмсших психических функций. М., 1960;

В м г о т с к и й  Л. С. Мишленне и рсчь. — В кн.: Избраннне психологические
исследовання. М , 1965; С о к о л о в  A. Н. Внутренняя речь и мьгшление. М.,
1967; П о р ш н е в Б. Ф. О начале человеческой истории. М., 1974; Л у р и я A. Р. 
Тсорпя развптия висшпх пспхпческих функцим в советской психологии. — «Воп-
pocw фплософин», 1966, .V» 7; Л у р и я  A. Р. Мозг человека и психическне про-
цсссь!. В 2-х т. М., 1963, 1970; Ж и н к и н  Н. И. Механнзм речи. М., 1958.
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дует и потому, что музьжальньш компонент синкретического ком- 
плекса не есть в полном объеме музьжа со всеми присушими ей 
структурньши признаками (на что указнвает м М. Г Харлап). 
Поэтому вряд ли целесообразно судить о раннефольклорном 
музьжальном компоненте синкретической обвдности с позиций 
развитого музьжального мншления и в сфере взаимодействий вер- 
тикали и горизонтали.

Коллективное «сннкретическое исполнение» музьжи порождало 
скорее не многоголосие, а разнозвучие, которое не бмло варьи- 
рованием, сознательно направленньга на вмявление фопических и 
функциональньтх характернстик вертикальних координат. Уточне- 
ние фомических и функциональннх свойств гармонических интер- 
валов в сфере многоголосия обшественннй слух в онтологии 
реализовал позднее. Раннефольклорное же коллективное разно- 
звучие — результат неотшлифованного монодического ммшления. 
He до конца осознанная и поэтому технически не отработанная 
моиодичность (здесь уместна и обратная зависимость, скорее 
параллельное амбивалентное действие) и порождает такое разно- 
звучие, меизбежньтм условием возникновения которого служит 
случайность. Фактор случайности в формировании подобной 
вертикали отмечается и М. Г. Харлапом, и К. Ю жак и А. Г Юсфи- 
ньш. Думается, что этот фактор не столько даже следствие нес- 
лаженности, несовершенства коллективного многоголосного слуха, 
сколько результат синкретической неотчетливости его изначальной 
однолинейной установки40.

В этой связи хотелось бм обратиться к роли многоголосия 
в узбекской монодической культуре. Она располагает многочислен- 
ньши жанрами народной и профессиональной музьжи, где многого- 
лосие представлено весьма ограниченно. Это касается и вида 
самого многоголосия, и «ареала» его распространения. Много- 
голосие вмглядит не более как простейшее двухголосие (крайне 
редко—трехголосие), построенное на взаимодействии широко пони- 
маемой гетерофонии (в том числе движения параллельньши со- 
вершеннмми консонансами) и бурдонирования41. Д аж е  такой вид 
многоголосия используется только в инетрументальной музьже, 
где тип инструмента и исполнительские приемм провоцируют 
многоголосную фактуру. Речь идет прежде всего о ишпковнх 
двух- и трехструнннх инстументах (дутар, домбра), на котормх 
играют приемом бряцания. Симптоматично, что на узбекских 
струннмх смь!чковь1х и плекторннх инструментах, чьи технические

40 Такая установка в строгом смшсле слова ни монодична, ни многоголосна 
(поскольку и то, и другое относится к сфере развитого музмкального мишле- 
ния), а синкретична.

41 0 6  этом см.: К а р о м а т о в  Ф. Узбекская инструментальиая музика. 
Ташкент, 1972, с. 105— 149; О н  ж е. Узбекская домбровая музмка (наследие). 
Ташкент, 19Й2; К о р а л ь с к п й А. Я. О нскоторь!Х тепдспцня.': к диухголсеню 
в y.;6e:;CKoii монодии. — В сб.: История и современность. Проб.чсмь! музнкаль- 
Hoii культурь! народов Узбскмстана, Туркмсмнн и Таджпкнстаиа. М„ 1972.



венно музнке — искусству звуко-аудитивному: ведь система м узн ' 
кального мьниления исходит из материальной субстанции, весьма 
близкой субстанции вербальной речи — звука.

Поэтому представляется закономерньш усматривать преем- 
ственную связь между речью и хмногими средствами музнкальной 
вьфазительности. Разнообразнне ее аспектн нашли широкое осве- 
шение в лнтсратуре. В рамках данной главн интересно указание 
на генетическую зависимость музнкального мншления от речевой 
интонации. Эта точка зрения, встречаюшаяся во многих музьшо- 
ведческих трудах, вполне обоснованна, особенно если вспомнить, 
что и в вербальной системе именно речевая интонация концентри- 
рует эмоциональное начало35, ведушее в семантике музьжального 
внсказнвания. Ведь недаром столь проницательньш ученмй, ках 
Б. В. Асафьев релевантное для музьжи содержательно-эстети- 
ческое качество назвал именно интонационностью.

В свете изложенного убедительно утверждение, чго музнкаль- 
ное мьшление в диахроническом плане сформировалось, 
во-первнх, как однолинсйное (то есть монодическое) и во-вторнх, 
как вокальное. Причинм первичности монодийности в системе 
музнкального ммшления разнообразнн, многоплановш и требуют 
самостоятельного изучения.

Констатация генетической исходности монодии фигурирует во 
многих музмковедческих трудах. Авторн большинства их, оче- 
видно, полагаясь на здравьш смнсл, не задаются целью объяснить 
это явление. В самом деле, здравьш сммсл невольно сопрягает 
генетическую исходную позицию монодии с «простотой» ее звуко- 
внсотной структурн (сравнительно с многоголосием)36. Однако 
простота в приложении к монодии — понятие весьма относитель- 
ное, кроме того, она является в монодии не причиной, а следст- 
вием ее музмкально-генетической первичности, которая в свою 
очередь зависит от линейности вербальной речи. «Простота» 
монодии сравнительно с многоголосием проявляется в однотип- 
ности системно-временньгх связей: использование лишь горизон- 
тальннх последований звуковнсотнмх функций, действительно, 
структурно проше, чем ориентация на горизонтальное, верти-

35 Строго говоря, не только эмоциональное, но отчасти и смисловое. «Беэ 
этих (интонационних, а также мимических и пантомимических.— С. Г.) семи- 
отических компонентов сплошь и рядом нельзя' бнло бн понять, слншнм ли мн 
утверждение, вопрос нли приказание, осммслнть подразумеваемое значенне, от- 
личить серьеэное от шуточного и т. п.» (П о р ш н е в Б. Ф. О начале человече- 
ской истории. М., 1974, с. 137).

36 Простоту и сложность современная обтая  теория систсм относит к атри- 
бутивньш линепним параметрам. Линейность в данном контексте подразуме- 
вает неограннченное чнсло значенпй. (См.: У с м о в  А. И. Системньш подход и 
обшая теорня систем. Л\., 1978, с. 151). В этой связи интересно внсказнвание 
Р. Арнхейма: «В относительном смшсле предмет будет простмм. когда в нем 
сложньш материал организован с помошью возможно напменьшсго числа ха- 
рактерпь1х сгр\ктурнь1х особенностем» (А р п х с ii м Р Искусстсо п зизуальное 
воспрнятне. М„ 1974, с. 68).
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кальное и диагональное одновременно. Тем не менее «простая» 
однолинейность как принцип музьжально-звукового структурирова- 
ния, в онгологии д а ю та я  протяженность как бн в чистом виде, 
способна в процессе звуковой актуализации концентрировать все 
важнейшие, сушностнме, родовне функции музмкального. He 
потому ли именно мелодия способна вмступать от лица всей 
музмки, воплошать сутность музнкального?

Генетическая изначальность монодии в системе музмкального 
мншления хорошо согласуется также с одним из универсальннх 
конструктивннх принципов, действуювднх во всех семантических 
системах. Он вьтаж ается  в тенденции к ограничению числа исход- 
Hbix неделимнх элементов, а также релевантннх для системм 
типов структурннх отношений37. В «классической» монодии этот 
«принцип экономии» представлен в следуюшем виде: на нижнем 
структурном уровне элементом служнт отдельнмй звук, линейннй 
способ расположения элементов во времени детерминирует ро- 
довне качества музнки как внда искусства. Поэтому закономерно, 
что с точки зрения фактурн для монодии оптимально одноголосие; 
более того, в музьжоведческом контексте они нередко, но непра- 
вомерно вьютупают как понятия тождественнме. Значит ли это» 
что одноголосие служит для монодии единственньш фактурньш 
вариантом?

Учитьшая, что монодию как вид музнкального мншления 
характеризует однолинейность, можно в принципе говорить и о 
многоголосной реализации монодического мншления. Тогда 
кажднй многозвучньш комплекс должен оцениваться как функ- 
ционально неделимьш; различия между входяодими в его состав 
звуками будут восприниматься слухом как чисто акустические 
внсотнне, а не как различия в звуковнсотном плане семантически 
значимне, функциональнме. Только в последнем случае физиче- 
ские различия становятся системообразуютими.

Слуху, воспмтанному на чрезвмчайно тонко и сложно диф- 
ференцированном европейском профессиональном многоголосии, 
видимо, трудно представигь себе подобньш способ его оценки. 
Ведь восприятие европейской многоголосной музнки нескольких 
последних столетий базируется на фупкционально-равноценном 
отношении как к горизонтальному, так и вертикальному парамет- 
рам фактурн: физические вмсотнне различия звуков, составляю- 
1цих многоголоснне сочетания, как бм изначально ммслятся 
функционально (следовательно, и семантически) значимими. 
Само по себе понятие «голос» в интересуюьцем нас плане озна-

37 Несомненно, этот прмнцнп восходит к некоторнм фундаментальннм свой- 
ствам восприятия и обеспечивает результативноеть коммуникатнзншх функций 
художественннх систем. Подробнее о его непосредственном действии в некото- 
pux видах уэбекского искусства см.: Р е м п е л ь  Л. И. Архитектурнмй орнамент 
Узбекистана. Ташкент, 1964; Б а с т и х а н о в  3. Б. Способм построения неко- 
торих гирихов в памятниках XIV—XVII веков. — В сб.: Из истории искусств 
великого города. Ташкент, 1972.
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чает определенную, но всегда самостоятельную роль мелодической 
линии в многоголосии: статус голоса она получает лишь в процес- 
се функционального взаимодействия с другими линиями. В свою 
очередь, понимание термина «многоголосие» зиждется на призна- 
нии взаимосвязк функционально автономннх и, следовательно,. 
противопоставляемнх друг другу линий. Таким образом, здесь 
четко реализуется фундаментальное для функциональнмх систем 
(а европейское многоголосие как раз такой и является) свойство 
неоднородности элементов.

Однако умение тонко дифференцировать музьжальную струк- 
туру одновременно по горизонтали и вертикали — не врожденно& 
свойство человеческого сознания. Оно медленно формировалось 
в процессе длительной эволюции всей спстемн музьжальной дея- 
тельности. В этом плане европейская музьжа — своего рода итог 
постепенного развития музьжального мншления.

Такая постепенность внражается и в том, что исходнмй этагс 
эволюции связан с осмнслением прежде всего родовнх для дан- 
ного вида искусства функдиональних отношепий. Как уже 
отмечалось, в сфере музьжального мншления совмевдение просто- 
тн и релевантности неизбежно приводит к монодии, где функцио- 
нально значимие различия между звуковмсотньши элементамн 
имеют место только по горизонтали. Одновременное четкое 
уяснение функциональной дифференциации и по вертикали резко 
усложняет ситуацию и поэгому вряд ли может бнть отнесено к 
начальному этапу развития музьжального ммшления.

Однако некоторне ученне придерживаются противоположноп 
точки зрения, полагая, что первме шаги ка пути формирования 
музьжального ммшления бмли многоголосньши36. Эту позицию 
стремится обосновать М. Г Харлап. Он утверждает: «...возникшая 
в коллективном действии — игра, обряд, совместний т р у д — му- 
зьгка изначально бшла многоголосной. Поскольку кажднй участ- 
ник вносит свои вариантн, из их одновременного сочетания 
возннкает первичная форма полпфоннн — так наэьшаемая гетс- 
рофония»39.

Бесспорний факт коллективного музьжального исполнения на 
синкретических стадиях развитня искусства вовсе не обусловли- 
вает наличия многоголосия в обнчном смьгсле слова. Считать 
так — значит приписать музьжально неразвитому сознанию, еше 
не до конца внчлененному из синкретического комплекса, свой- 
ства и «умения», пришедшие к нему позднее. Считать так не сле-

26 См.: С к р е б к о в С. С. Художественнне принципм музьшальнмх сти-
лей. М., 1973, с. 25—27; W a l l a s c h e k  R. Anfange des Tonkunst, Leipzig, 1903; 

Ю ж a k K. O природе и специфике полифоничоского мншления. — В сб.: По- 
лифания. М„ 1975; Ю с ф и н А. Г. О ренессансе мелодни. — В сб.; Музьгка ii
жизнь, вьт. 3. Л,—М., 1975.

39 X а р л a п М. Г Народно-русская музьшальная спстема н проблема про-
исхождения музики.-т-В сб.: Ранние формн искусства. М., 1972, с. 251.



возможности вполне позволяют извлекать многоголоснне сочета- 
ния, регулярное воспроизведенпе хотя 6 u  двухголосия не 
прпппто'12.

Наконец, самьш главннм подтверждением безусловного прио- 
ритета монодического принципа организации звуковнсотного 
материала в традиционной узбекской музьтке служит тот неос- 
поримьтй факт, что в ансамблевом вокальном и вокально-инстру- 
ментальном исполнительстве отсутствуют признаки подлинно 
многоголосного ммшления. Естественно, здесь нельзя принимать 
в расчет ни регулярное использование октавннх удвоений, ни чис- 
то случайнме, произвольнне расхождения в процессе исполнения. 
Д а ж е  в макомах, наиболее развитом и сложном профессиональ- 
ном ж анре узбекскогй монодического искусства, отражаюш,вм 
имманентнне особенности монодического мнш ления к а к  стабиль- 
ной, целостнон системн, многоголоспне приемм звуковшсотной 
организации не применяются.

Итак, наличие простейшеп многоголосной фактурн, встречаю- 
т е й с я  в некотормх ж анрах  узбскской традиционной музнки, 
отнюдь не подрнвает ее принцпппальной монодичности. To ж е  
можно сказать об -элементах многоголосия в м узнке  других 
народов среднеазиатского региона, а также З акав казья ,  Ближне- 
го Востока, Индии43. Сам ф акт присутствия отдельннх многоголо- 
сннх элементов и тут не отрицает своеобразия и целостности мо- 
нодической системм мншления, отличаювдейся не только в 
области структурм, но в сфере образносммсловой.

Наличие элементов мпогоголосия в лоне той или иной моно- 
дической культурм бесспорно. Положение, однако, меняется, 
когда ему дается научная оценка, которая зависит от уровня 
обобвдения в процессе исследования. Если рассматривать  элемен- 
т н  многоголосия в монодии на уровне всеобтего , с позиций 
изначального единства монодического и многоголосного типов 
ммшления, не углубляясь в своеобразие функционального пове- 
дения их в каждой системе, то такие элементн действительно вмг- 
ляд ят  как «один из мостиков, ведуших к сближению м у зн кальн н х  
культур Востока с достижениями мирового искусства»44.

Оценка данного явления на уровне особенного, с точки зрения 
специфики функционирования в пределах каждой из двух систем,

42 Имеются d виду гиджак. сата, рубаб, танбур. См.: К а р о м а т о в  Ф. 
Узбекская инстру.ментальная музьжа (наследие). Ташкент, 1972, с. 110— 115, 
135— 149.

43 О характеристике такпх элементов cm.: S c h n e i d e r  М. 
Geschichte der M ehrslimm igkeil. Berlin, 1934, 105— 106. Как справедливо пола- 
гает М. Шнайдер, многоголосие формируется в процессе «подражания» главной 
мелодии. Н азьтаем ие им многочисленние видн многоголосня генетически вос- 
ходят к вариантной гетерофонин в широком сммсле и напоминают друг друга. 
Известное исключение составляет бурдон. Ho ii он, по мнению М. Ш найдера, 
бозиик как подражательная форма.

44В и н о г р а д о в  В. Заметкм о среднеазпатском многоголосии. — В сб.: 
М узика народов Азии и Африкн, вмп. 2. М„ 1973, с. 100.
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меняет картину. Как уже отмечалось, по внешнему виду одни и 
те же структурн в различннх системах функционально разнятся. 
В системе многоголосного ммшления с его функциональной звуко- 
внсотной многомерностью двухголосная фактура ведет себя (и 
развивается в диахронии) как  функциональная трехмерность, 
отчетливо формируклцая горизонтальную, вертикальную и диа- 
гональную координагьг. В однолинейной же монодической системе 
двухголосие- в функцнональном плане такж е однолинейно. Трех- 
мерность сувдествует для него лишь в потенции, реализация ко- 
торой зависит от многих внешних и внутренних причин. Поэтому 
вндвигаемая некоторьши ученьши оценка действуклцих в монодии 
фактурно-многоголоснмх элементов в качестве безусловного пока- 
зателя неизбежности перехода к многоголосию как  к более прогрес- 
сивной форме ммшления45, требует, на наш взгляд, более глубо- 
ких обоснований.

Необходимо уточнить содержание понятия «прогресс» в при- 
ложении к искусству, установить роль монодии в музнкальном 
искусстве после предполагаемого перехода к многоголосию. Како- 
вь1 будут взаимнме отношения монодии и многоголосия в новнх 
условиях?46 Если многоголосие — более прогрессивная форма 
музьжального мншления, не ведет ли это к полному изживанию  
монодии, в частности ее профессиональной ветви, как произошло, 
например, в епропейском искусстве? Исследование этих и подобннх 
вопросов — самостоятельная, весьма сложная задача, решение 
которой в рамках данной работм неосуш,ествимо.

Однако сказанное отнюдь не означает, что монодия и много- 
голосие принципнально (по вьфажению  А. Д аниелу — психоло- 
гически, технически и научно) несовместимн47. Время доказало  
теоретическуга и практическую несостоятельность подобннҳ изо- 
ляционистских, консервативннх тезисов, декларируем нх некото- 
рнми деятелями музнкальной культурн. Имманентная возмож- 
ность, точнее, неизбежность взаимодействия монодической и много- 
голосной систем х)'дожественного мишления диктуется не только
ii не столько какими-либо объективнмми структурнььми закономер- 
ностями (например, акустическими), сколько причинами внеш- 
ними по отношению к ним обеим: во-первмх, самим фактом 
функционирования их в граннцах единой музьшально-художествен- 
ной системн, а во-вторнх, условиямн и перспективами социаль- 
ного развития. Вместе с тем обвдая направленность процесса 
взаимодейетвия, очевидно, не столь прямолинейна и однозначна, 
как  это внглядит в упомянутой в ьш е  статье В. Виноградова.

45 См. там же, с. 105.
46 В несколько иной связи сходньш вопрос интересно поставлен И. Зем- 

цовским (см.: 3  е м ц о в с к и й И. Фольклор н композитор сегодня. — «Совет- 
ская музьжа», 1977, № 1).

47 Д а н и е л у  А. Тенденция развития музьжальнмх культур народов 
Азии. — В сб.: М узмкальная трнбуна Азин. М., 1975, с. 74.
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Формирование многоголосной профессиональной музьжи, взя- 
той в контексте той или иной конкретной национальной культурн, 
вовсе не означает обязательного отрицания исходнмх рубежей. 
Д ля  возникаю!дих и развиваюшихся нових национальнмх 
школ многоголосия такими рубежами чавде всего является именно 
монодическая музьгка. Поэтому, говоря о переходе к многоголо- 
сию, необходимо устранить оттенок отрицания, которьш невольно 
здесь чувствуется48. Ибо многоголосное мншление в обозримом 
будушем не отменяет монодическое. К аж дое из них — органичная 
целостная снстема, обладаклдая специфическими конструктивно- 
функциональньши и семантическими тенденциями.

48 Подробнее об этом см.: Я н о в - Я н о в с к а я  Н. С. Узбекская симфо- 
ническая музмка в аспекте основннх тенденцин развития советского симфо- 
низма. — В сб.: Взаимообогавдение музмкальнмх культур народов Средней Азии 
и Каэахстана. Ташкент, 1977; 0  н а ж  е. М акомние традицни в узбекской сим- 
фонической музмке. — В сб.: Макомм, мугами и современное композиторское 
творчество. Ташкент, 1978; О н а ж е. Предисловне к сб.: Узбекская м узика 
на современном этапе. Ташкент, 1977.



Г Л А В А  II

ОТНОСИТЕЛЬНО НЕОДНОРОДНОСТИ ЭЛЕМЕНТОВ

Однолинейность, которая вопловдает, вьгражаясь язьжом пси- 
хологии, один из видов сукцесепвного синтезирования1, ооуслов- 
ливает специфику проявлсния в хмонодии такого основополагаю- 
вдего качества вторпчнмх материальнмх систем (каковой и явля- 
ется музьжа), как  неоднородность элементов язьжа, особенно в 
сфере звуковмсотной. В. И. Кремянский полагает, что нменно 
«... неоднородность элвхментов, а не что иное предопределяет нап- 
равленность «микродвижений» во всей данной группе (систем. — 
С. Г.), способной к самоорганизации»2. В частности, неоднород- 
ность элементов — фундаментальное, наиболее глубинное свойство 
естественного язьжа, которое оказало решаювдее воздействие на 
формирование язьжа музьжального, в том числе и монодии.

Неоднородность элементов язьжовой системм детерминирует 
возможность образовання различннх классов элементов с их слож- 
ной иерархпческой зависимостью, на чем базируется парадигма- 
тика язьжа. Неоднородность ж е  определяет и весь синтагматичес- 
кий аспект язьжа, ибо не что иное, как  неоднородность элементов 
и неоднородность сформированншх из них классов порождает все 
многообразие приемов построения сложннх, разветвленннх рече- 
внх  цепей. Н а  неоднородности зиждется дискретность элементов 
язьжа. Наконец, именно неоднородность служит основой разно- 
образия элементарннх и производннх единиц, на взаимодействии 
которнх базируется структура текста, его семантические возмож- 
ности3.

Производние от неоднородности качества, например, днскрет- 
ность, членораздельность, разнообразие единиц различннх уров- 
ней, постоянно находятся в центре внимания музьжоведения. Фак- 
тически лю бая музьжоведческая работа прямо или косвенно связа- 
на с проблемой неоднородности элементов музьжального язьжа.

1 См.: Л у р и я A. Р. Мозг человека и пспхические процессм. М., 1974, с. 72.
2 К р е м я н с к и й  В. И. Возникновение органпзации материальннх снс- 

тсм. — «Вопросн философии», 1967, № 3, с. 57.
3 0 6  этом см.: С о л н ц е в  В. М. Язьж как системно-структурное образо- 

оание. М., 1971.
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Правда, почти никогда эта проблема нс формулируется в янном 
виде. В большннствс случаев она остается как бн  за кадром; рас- 
Схчотрению подлежат се многочисленнме частнне следствия в са- 
мнх различннх сферах строения и семантики м узи кальн нх  про- 
изведений, а также — в более крупном масштабе — в стилевнх 
особенностях музнки отдельннх композиторов, художественнмх 
эпох.

Неоднородность — атрибутивньш параметр музнки как  вторич- 
ной материальной системн — свойственна и монодим, и многоголо- 
сию, однако сама по себе не специфична ни для той, ни для друго- 
го. Вмссте с тем нс может не бнть  различнй в конкретнон реализа- 
ции неоднородности в монодми и многоголосии. Проявление неод- 
нородпости в моподии тесно связано с особенностями ее структурм. 
Поэтому интерес предсгавляст рассмотреипе неодиородности в мо- 
нодии не изолированно, а в сравнении с многоголосием, ибо только 
на его фоне рельефно вмступают евоеобразнне чертм момодии.

Если в многоголосии функциональио-звуковмсотная неоднород- 
ность реализуется в трех аспектах — горизонтальном, вертикаль- 
ном, диагональном, то в монодии действует лишь один параметр — 
горизонталь. Многомерность функциональннх связей в многоголо- 
сип порождает колоссальнне потенциальнне возможности звуко- 
внсотного и ритмического разнообразия в нем. Оно осувдествляется 
не только за счет сопоставления неоднородннх звуковмсотннх 
элементов в сукцессивнцҳ и симультаннмх рядах. но и благодаря 
доступньш многого'лосию~^5огатеишим ритмическим, тембровьш и 
регистровьш разно- и одновременньш контрастам. Поэтому именно 
на основе многоголосия в  европейском искусстве состоялось лави- 
нообразное обогашение индивидуальннх композиторских стилей, 
стилей художественннх школ и д аж е  эпох. Неудивительно также, 
что интенсивно расширяются жанровьш репертуар европейской 
музнки, ее семантические ресурсьь

Что касается монодии, то и она, особенно в своих профессиональ- 
нмх ветвях, имманентно стремится (в пределах соответствуювдей 
национально-художественной традиции) к увеличению семантичес- 
кого объема. Это требует определенного усложнения структурн, 
непосредственно связанного с неоднородностью и разнообразием 
элементов системн. Однако в монодии, благодаря однолинейности, 
внсокая  степень неоднородности элементов, необходимая для соз- 
дания семантической емкости, подразумевает функционирование 
только сукцессивннх разнообразий, исключая р еальн не  симуль- 
таннне вертикальнне и диагональньге. Напомним такж е , что от- 
дельная монодическая пьеса, в силу объективннх причин, в целом 
не располагает тем тембровим и регистровьш разнообразием, кото- 
рое может сконцентрироваться в одном многоголосном сочинении. 
Поэтому вся нагрузка неоднородности в условиях однолинейности 
ложится на звуковмсотную горизонталь. Зато в этой сфере моно- 
дии разнообразие представлено богаче, нежели в горизонтально- 
мелодическом аспекте многоголосия. Здесь можно усмотреть дей-
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ствие закона компенсации. Его сушность сформулирована на при- 
мере стихосложения: чем больше ограничения в одном отношении, 
тем меньше они в другом или других4.

Д анное обстоятельство касается прежде всего ctdoh и связан- 
ннх  с ним звукорядов и интервалики, т. е. реальной звуковой средм, 
которая сформировалась исторически и служит базой для кристал- 
лизации музьгкального ммшления конкретной эпохи и националь- 
ной культурн. На этом, нижнем, уровне музнкальной системн 
проявление неоднородности в ее диахроническом и синхроническом 
срезах наиболее наглядно. С ам н м  непосредственнмм образом та- 
кая  неоднородность сказн вается  на следую тем  уровне, где возни- 
кают ладовме и ритмические структурм в их интонационно-реаль- 
ном и абстрактно-идеальном воплоицениях. Н азван н н е  структурм 
актуализируются в конкретной музнкальной форме со всеми сту- 
пенями ее собственной иерархии, присушими ей принципами син- 
таксиса.

Необходимо подчеркнуть, что изложенньте соображения отнюдь 
не исчерпьгвают вопроса. Их цель — лишь в какой-то мере подвести 
к объяснению фактов, связаннмх с проявлениями неоднородности 
в монодии; некоторне из них широко известнм практически. Сле- 
дуювдее ниже описание подобнмх фактов такж е  не рассчитано на 
всеобъемлюадую полноту, вследствие неизученности монодий очень 
многих народов мира и неразработанности обвдетеоретической 
проблематики данного профиля.

Итак, в эмпирическом плане различия между монодией и мно- 
гоголосием особенно рельефно ошуодаются на низких структурнмх 
уровнях, прежде всего в строях, реализованньгх в интервалике и 
ззу ко ви х  шкалах.

С трой в широком см нсле — организация звуков, ориентирую- 
вдаяся на какой-либо принцип звуковнсотного отбора5. Строй ос- 
мькГ.тивается, во-первьгх, как матемашческий, когда совокупность 
частотньгх отношений между звуками определяется математичес- 
ким принципом. Математические строи сувдествуют абстрактно, в 
абсолютно точном виде они неосувдествимм д аж е  на музьж альннх 
инструментах с фиксированной вькотой звуков6. Во-втормх, строй 
реально звучашей музнки является свободньгм, опираювдимся на 
естественньш слуховой отбор. Н. А. Гарбузов определяет его как  
зонннй, в каждом конкретном исполнении демонстрируюодий не- 
повторимнй интонационньш вариант7 Ясно, что состав ннтервалов 
реального строя3 значительно шире, нежели математического.

4 См. об этом: Г а с п а р о в  М. JI. Современньш русский стих. М., 1974, 
с. 469 и др.

5 М узмкальная акустнка. М.—Л., 1940, с. 205.
6 Г а р б у з о в Н. А. Зонная природа зиуковнсотного слуха. М.—Л., 

1948, с. 81.
7 Там же.
8 Понятме «реальньш строй» фигурирует в кн.: Б а р а н о в с к и й  П.  П.,  

Ю ц е в и ч  Н. Е. Звуковнсотншй анализ свободного мелоднческого строя. 
Киев, 1956.
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Вместе c тем исследования советских ученнх показмвают, что 

независимо от интерпретации отношения реальннх строев к мате- 
матическим как абстрактньгм построениям последние в конечном 
счете объективно отражаю т наиболее сувдественньге процесси, /  
протекаювдие в живой музьжальной практике9. Так, пифагорейский/ 
строй в свое время обобвдил свойственную мелодическому интони-^ / 
рованию заостренность интервалики; чистий строй, многочислен- /  
нне неравномернме и, наконец, равномерная двенадцатизвуковая /  
темперация поднтожили длительнмй путь развития многоголос- / 
ного искусства с его сложной звуковмсотной системой симультан-/  
ннх и сукцессивннх координат, рассчитанннх на интенсивное<го- 
нальноё движение.

Сравнение многоголосной и монодической музьши с точки зре- 
ния строя весьма показательно. Многоголосию свойственна тяга 
к некоторой вмравненности интонирования, сглаживанию резкости 
в подаче индивидуальной «физиономин» интервалики во имя сог- 
ласованности, осмнсленности звучания многоголосного целого.
Эта тенденция нашла вьфажение в равномерной двенадцатизвуко- 
вой темпераиии. Симптоматично, что ннтонирование даж е  одного- 
лосннх произведений на инструментах с нефиксированной внсотой 
звуков, но созданньгх в традициях многоголосия и исполненннх 
музнкантами, воспитанньши в тех ж е  традициях, демонстрируют 
лишь 12 типовнх интервалов (правда, с тремя звуковнсотньгми 
вариантами внутри каж д о го )10. Подобная «укрупненность» инто- 
нирования весьма показательна; она обусловлена типологическими 
строевъши закономерностями многоголосного мьш ления.

Иная картина складмвается при аналогичном обследовании 
интонирования музнки монодической. Оно отличается значитель- 
но большим разнообразием типовнх интервалов, их дифферен- 
цированностью, детализадией. Подчеркнем, что речь идет о за- 
кономерностях собственно строя, т. е. о моментах фонических, но 
не функционально-ладовнх, относяодихся к более внсокому логи- 
ческому уровню обобвдений. В заимосвязь строя и лада не прямо- 
линейна, и переносить характеристики строя непосредственно на 
л а д  неосмотрительно.

Более вмсокая по сравнению с многоголосием степень неодно- 
родности монодических строев подтверждается всем ходом разви- 
тия музнкального искусства. Так, семнадцатизвуковой строй 
монодии многих народов Ближнего и Среднего Востока, арабов, 
азербайджанцев — не фикция, а действительность. В музьгкаль- 
ной практике такой строй осушествляется свободно, в сам нх  раз- 
нообразнмх национальних вариантах. Математический ж е  способ 
получения семнадцатизвукового ряда фигурирует в большинстве 
восточньтх трактатов о музьже, причем при определении места

9 Ш е р м а н  Н. Формированне равномерно-тсмперирооанного строя. М.—Л., 
1964, с. 60—64 н др.

■° Г а р б у з о в  Н. А. Зоиная прнрода звукоиьг^отного, слуха. М,—Л„ 1948,
с. 26 н др.
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отдельннх звуков и, следовательно, интервалики авторм поль- 
зуются геометрическим делением струнн. Эти д аннне присутст- 
вуют в трудах восгочнмх ученнх уж е с X в.— ал-Ф араби (X в.),  
Абу Али ибн Синн (X—XI вв.), Сафиуддина Урмави (XIII в .) ,  
М ахмуда Ш ирази (XIII в .) ,3айнулабиддина Хусайни (XV в.), 
Нажмуддина К авкаби (XVI—XVII вв.), Дервиш а Али (XVII— 
XVIII вв.) и др. Вопросн, связаннме с семнадцатизвуковьш стро- 
ем, широко известнн по самим трактатам  (многие из них пе- 
реведенн на русский и другие европейские язьжи), и по трудам 
советских и зарубеж ннх учен нх11, поэтому ограничимся лиш ь 
одним принципиально важ ньш  в разрезе нашей работм момен- 
том. Вьгступая в музьжальнмх трактатах как  абстрактно-мате- 
матический, семнадцатизвуковой строй не может не отраж ать  
характерннх особенностей монодической м узнки многих народов 
Ближнего и Среднего Востока, Закавказья .  Эта тенденция зак- 
лючается в весьма большой детализации типовой интервалики 
и в твдательной фиксации такой детализированности в обвдест- 
венном музнкальном сознании. Достаточно напомнить, что сем- 
надцатизвуковая ш кала в принципе оперирует пятью вариантами 
сопряжения соседних тонов: большим цельш тоном (204 цента),  
м алнм  целнм тоном (180 центов), большим полутоном (114 цен- 
тов), м алнм  полутоном (90 центов) и коммой (24 цента). Сем- 
надцатизвуковой ряд  предполагает построение в пределах боль- 
шого целого тона — считая от порожка — трех интервалов — ма- 
лого полутона (90 центов), малого целого тона (180 дентов) и 
большого целого тона (204 цента); в последовательности это дает 
чередование двух лим (м алнх  полутонов) и коммм.

Приведем семнадцатизвуковой ряд:

^ JhFrrypaDrjnan ИЬз/сами.
A __________________  p v t a jn y ju xe. 73mzgixeniiif

O 90 1ЙО S>S l& i S3S 676 -'02 792 932 906 996 108SU76 ИЮ
80 91 90 SO 0̂ tt W 90 24 90 Ф0 90 24

11 E r l  a n g e r  R. La musique arabe. Paris, 1930— 1947; L a c h m a n n  R. 
Musik des Orients, Breslau, 1929; R o u a n e t  G. La musique arabe. Encyclo­
pedic de la musique. P Lavignac, Paris, 1922; С е м е н о в  A. A. Среднеазиатсмш 
трактат o музьже Дервиш а Али (XVII в.). Ташкент, 1946; К о н  Ю. Г К теорми 
ладов народном mvswkh. — В сб.: Вопросм музьжальной культурм Узбекпстапа. 
Ташкепт, 1961; Б е л я е в  В. М. Руководство для обмера народннх инструмен- 
тов. М.. 1931; В е к с л е р  С. М. Очерк псторни узбекскои музьжальной куль- 
турьг. Ташкент, 1965; Р а д ж а б о в И .  Р Қ вопросу о макомах (на узбек. яз.). 
Ташкент, 1963; Г а д ж и б е к о в  У. Основш азербамджанскон народном музьжи.
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Несомненно, что все интервалн вполне отчетливо классифициро- 
вались слухом12, в различннх свободннх интерпретацпях участ- 
вовали в интонационном процессе и непосредственно влияли на 
фоническую окраску мелодической последовательности. В реаль- 
ном строе свободного мелодического интонирования возникли и 
другие интервалн, зафиксированнне монодическим мншлением, 
но не отраж еннне в семнадцатизвуковой шкале. Речь идет, в 
частности, о нейтральннх интервалах, которн ^-в  живой прак- 
тике (например, профессиональной узбекской н таджикской моно- 
дии) нередко наблюдаются и сегодня.

Обратимся к результатам, полученннм современннми ученн- 
ми, в том числе и с помошью специальной аппаратурм. Эти ре- 
зультатн  такж е свидетельствуют о ярко внраж енной тенденции 
в интонировании монодической музнки к большей детализации 
типовнх интервалов.

Интонометрическое описание П. П. Барановским и Е. Е. Юцеви- 
чем исполнения украинской народной вокальной музьжи пока- 
знвает , что реальньш свободньш строй монодии фиксирует нали- 
чие по крайней мере 22 (а не 12) типовмх интервалов (слуховмх 
областей в пределах октавн ) ,  каждьш из которнх подразделяется 
на участки — видовме интервалн (по терминологии авторов). 
Это, несомненно, повнш ает неоднородность системм строя. Инте- 
ресна регистрация стабильного интонирования интервала меньше 
полутона (трететона), а т ак ж е  явление наложения (частичного 
совпадения) интервальннх зон, возникаювдего как  следствие 
«острого» монодического интонирования13.к близким внводам приходиг Л. Г. Коваль, исследовавший 
строй узбекской монодии на примерах мелодий для гиджака 
(струнно-сммчкового инструмента с нефиксированной висотой зву- 
ков) и некоторнх вокальннх частей Ш аш макома. Его огштн 
позволяют считать, что и здесь число типовнх интервалов в ок- 
таве превнш ает 12 (за счет, например, нейгральннх секунд, тер- 
ций, а такж е интервалов меньше полутона). На наш взгляд, весь- 
ма показательнн большая ширина зон некотормх интервалов, в 
первую очередь примн (около 70 ценгов), м. 2 (111 центов) и 6 .2  
(111 центов) и — как  следствие — фигурирование нейтральннх 
секунд и терций в качестве типовнх14.
Баку, 1957; А м м а р  Ф. Арабский л ад  раст и вопрось! его р азв и ти я .— «Ученне 
записки Азгосконсерватории». Серия XIII, № 1, Баку, 1975.

12 Как известно, порог различения двух звуков по висоте в первон октаве 
равен 5—6 центам ( Г а р б у з о в  Н. А. Зонная природа 3BVK0BbiC0iH0iо слуха. 
М,—Л „ 1948, с. 6—7).

‘3 Б а р а н о в с к и ii П. П., Ю ц е в п ч Е. Е. Ззукознсотньш  аналнз сво- 
бодпого мелодичсско;о строя. Киев, 1956, с. 22—43.

11 Л. Г Коваль отмечает, что в мелодип «Фигон» яркая тенденция к непт- 
ральному интонпрованпю терцип составляет хирактсрную особенпость сс имто- 
иационпого облнка ( К о в а л ь  Л. Г. Нскотормс чсртш интонирования вокальной 
народно-иро-фессиональиоГ! узбскском мучьжи. — В сб_: Вопросм музшкознапия, 
вьш. 2. TaiuKenT, 1971); O n  ж с. Звуковая система строя гндж ака.— В сб.: Bon­
pocbi истории и теорми узбскской советской музьгки. Ташкент, 1970. О н ж е. 0 6  
интонировании ступеней лада в узбекской инструментальной м узнке.— В сб.: 
Теоретические проблемм узбекской музьши. Ташкент, 1976.
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В связи с изложенньш представляет интерес указание У. Гад- 
жибекова на бьиование семнадцатизвукового строя не только в 
старинной, но и в современной азербайджанской музнке. Он гово- 
рит и о большем разнообразии интервалики, в первую очередь 
терций, секст и секунд; особенно показательно наличие в первой 
октаве тара семнадцати парда (л ад к о в )15. Значительно большую 
дифференциацию строя иранской монодии по сравнению с евро- 
пейским многоголоснем отмечает и иранский музмковед Мехди 
Б ар кеш л и 16. В октаве современного хорасанского танбура он фик- 
сирует шкалу уже из 27 интервалов, которне образуются за счет 
евде более дробного членения большого целого тона непосредст- 
венно от порожка — К Л Л  +  К 2 Л 2 Л  +  К 17:

- Л |
л ,

л + к ,

Л2

2Л - К

Указание Мехди Баркеш ли вновь подтверждает о б ту ю  д ля  моно- 
дии тенденцию к более мелкой детализадии интервалики, участ- 
вуюшей в образовании строя18.

И зучая интервальньш состав звукового материала армянской 
монодии, X. С. Кушнарев не прибегает к техническим и акустико- 
математическим методам19. Глубинное постижение им не только 
буквн, но и духа армянской м узнки позволяет ученому в оценке 
строя опираться на свои непосредственнне слуховме представ- 
ления и безошибочную интуицию. Сформулированнне X. С. Куш- 
наревьш  положения нашли количественное описание в трудах
Н. К. Тагмнзяна20. Оба исследователя полагают, что особенности 
строя и интонирования армянской монодии ясно демонстрируют

15 Г а д ж ii б е к а  в У Основн азсрбайджанской народной музикк. Баку, 
1957, с. 15.

16 В а r k е с h 1 i М. H istoire de 1а musique. La musique iranienne. T irage 
a part. Encyclopedie de la pleiade. 1976— 1977.

17 He продпктована лн эта идея М. Баркешлн стремлсинсм возродить фн- 
гурируюшее у ал-Фараби положение о деленип интервала б. 2 (23 цспта) иа 
пять частей? Судя no тому пиетету, котормй М. Баркешли пнтает к ал-Ф арабн, 
это вполне допустимо.

18 Интереснью сведения о строе инднйской монодип содержатся в труде 
3 . С. Виноградова «Индийская рага». М., 1976, с. 22, 30 и др.

19 К у ш н а р е в X. С. Вопросм истории и теории армянскон монодической 
музьжи. Л „ 1958, с. 322—351.

20 Т а г м и з я н Н. К. Теория музьгки в древней Арменни. Ереван, 1977; 
О н  ж е. М узмкальная культура Армении V—V III вв. Автореферат канд. дисс. 
Л „  1961; О н  ж е. Страница из древнеармянской музикальной теорин. — Вестник 
М атенадарана, 1960, № 5 (на армянском яз.).
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последовательное и самостоятельное применение разнокачест- 
венннх интервалов одного н того же наименования, т. е. увеличе- 
ние числа типовмх зон по сравнению со строем темперирован- 
ньш 21. Следовательно, строевая направленность армянской моно- 
дии полностью находится в русле сформулированной внш е зако- 
номерности. Речь идет не о тождественннх моментах в структуре 
строя армянской музьжи и семнадцатизвукового «восточного» 
ряда, а об обадей тенденции, которая неоднократно определялась 
нами как сугубая детализация строя в плане интервальннх зон, 
каж д ая  из которнх имеет автономное фонически вьфазительное 
интонационное значение.

X. С. Кушнарев регистрирует несколько таких вполне самос- 
тоятельнмх интервалов с собственньши зонами. Назовем, напри- 
мер, три типовцх вида малмх септим — нормальную, узкую и ши- 
рокую; два типа больших секунд, терций, секст — полньге (широ- 
кие) и неполнне (узкие) и т. п. Особенно интересно внделение 
качественннх различий чистнх интервалов — чистнх и узких 
чистмх квинт и октав, наконец, широких уменьшенннх октав, 
что не свойственно строям узбекской, таджикской, иранской му- 
знки. Приведем звукорядную систему, являюшуюся базой армян- 
ской монодической музьжи (штрих слева нотн означает некото- 
рое понижение звука);

Строй как «материальная база» музьжального интонирования 
тяготеет к длительной стабильности. Вместе с тем именно под 
влиянием интонационннх процессов он с течением времени меня- 
ется. Так, будучи результатом сложной интонационной перестрой- 
ки европейского музнкального мнш ления, равномерная двенад- 
цатизвуковая темперация сформировалась вследствие оодутимнх 
сдвигов в недрах самого строя, в ходе возникновения различннх 
неравномерно-темперированннх систем (как  например, среднето- 
новая темперация и энгармонический строй XVI—XVII вв.). Из- 
менения строя наглядно отраж аю тся в правилах настройки инс- 
трументов, иногда зафиксированннх в музьжоведческих трудах.

Монодические строи тоже испнтьшают изменения. Это отно- 
сится и к строю монодий народов Ближ него и Среднего Востока. 
Хотя некоторне музнковеди  считают чрезвьшайно детализиро-

21 Сравнеппе строя армяискои монодии с семнадцатиэвукозьш рядом и с тем-
перированннм — весьма интерғсная самостоятельная задача.
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ванньш етрой, фигурируюший в трудах ал-Ф араби и Абу Али 
ибн Синьг, плодом чистого умозрения, думается, что такой строй 
отвечал, пусть косвенно, каким-то очень суадественннм сторонам 
живого интонирования современной и предшествуюшей им музн- 
ки. В дальнейшем наметилась тенденция к некоторой обобвден- 
ности. В этом плане показательно членение большого целого тона 
от порожка уже не на пять, а на три составляюших интервала 
— J1—Л — К. Д анное положение фигурирует в восточнмх музн- 
кальн н х  трактатах со времен Сафиуддина Урмави. Характерно, 
что Сафиуддин Урмави и последуювдие ученне обозначают одной 
и той ж е  буквой (джим — сокравденно 3 ) два разннх  интер-
вала — большой полутон (Л  +  К) и мальш цельш тон (2 Л )22. 
Привлекает внимание такж е замалчивание в девятом разделе 
трактата  Д ж ам и  большого полутона и коммн при обвдем пере- 
числении главннх интервалов. Как явствует из текста, ученьш 
теоретически считает интервал малого полутона (бу’ д бакине) 
наименьшим из возможнмх. Это, однако, не мешает ему по ходу 
изложения приводить звукорядн  ладов, включаювдих и комму, и 
большой полутон23.

Если приведеннне фактьг — не следствие недосмотра авторов 
или переписчиков, то их, видимо, нужно интерпретировать как 
вероятное ослабление их конструктивно-функциональной роли, 
которое связано с некоторьш сглаживанием профиля интонирова- 
ния. Подобпое сглаживание, по мкению У Гаджибекова, отчастн 
характеризует строй современного тара, когда во второй его 
октаве энгармонически равнме звуки вьф аж аю тся через один 
п арда24.

В данном контексте представляется целесообразньш привести 
суждение исследователя якутского фольклора Э. Е. Алексеева
о тяготении строя народной музьжи к равномерной темперации. 
Ученьш объясняет это некоторьши особенностями взаимодействия 
вокальпого п инструментального интонирования. Но независимо 
от причин музнковед считает, что «... в исторической перспскти- 
ве... тенденция вмравнивания звуковнсотннх элементов устрем- 
лепа к хром?.тич°гкоп гамме 12-тоноеого образца»25.

-2 B a r k e c h l i  JM. H istoire de la musique. La musique iranienne. T irage 
a part. Encyclopcdie de la Plciade, 1976— 1977.

Д  ж <i m ii A б д \ |> a x m a ii. Трактат o музмке. Ташкент, 1969, c. 23—26.
2A Г а д ж и б е к о в  Ь Осиови аз«.рбайджанско» пародной музьжн. Баку, 

1957, с. 15.
25 А л с к с о е в Э. Проблсмм формпропания лада (на матерпале якутскоп 

пародной песппj . М„ 1976, с. 111. 11а сходноп позпцнп стоят исследователи 
музикп народон Со:<етского Востока В. С. Виногрядов п П. В. Аравин, изу- 
чаюшис ка 'ахскую пародную музь;к\ (См.: В и и о г р а д о в  В. С. М узмка Со- 
г>етско:о Востока. М„ 1966 172— 17,j; A р a d ii ii П. B. Зпукопая систе.ма 
домбропогп строя .— В сб.: I'скусство и нн; странпие язьпл:. \лма-А та, 1964). 
Чрезимчамно иитересио з это.м плапе утзсрждсмио опшстско/о ученого Эль 
Сапда Мохамсд Аяад Ха:;аса, что созрсмснную арабскую моподшо характерп- 
з \с т  pasiioMcpiibiii то.мпс-|)нроваинь1м 24-зонньп'| стро;"1, где едшшцсй служмт одпа 
четнерть тоиа (См.: Э л  ь С а м д М о х а м с  д А в а д  X а в а с. Сооремеиная 
арабская пародпая песпя. М.р 1970, с. 47—64). Эго однако не означает, что араб-
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Повьгшенная неоднородность в сфере мелодического строя 
непосредственно отраж ается на ладах  монодической музьжи. Мо- 
нодический лад  характеризует сразу несколько переменннх. Чис- 
ло их значительно превьш ает количество характеристик лада  
гармонической оснавн, особенно взятого в классицистском сти- 
листическом варианте.

Монодический л ад  в качестве релевантннх параметров под- 
разумевает по крайней мере пять (интервальное строение, обвдее 
число звуков, местоположение тоники, число и расположение пе- 
ременнмх опор и поскольку л ад н  монодической музьжи чаоде 
всего являют собой сочетание узкообъемннх звеньев — способ 
соединения таких звеньев). Если вспомнить, что монодические 
л а д н  включают от двух-трех до пятнадцати звуков и при этом 
допускают до шести типов интервального отстояния соседних 
по внсоте, то станет ясньш громадное их (ладов) количество, 
д аж е  без учета разнообразия внутренней функциональной струк- 
турн. Подключение ж е  и этих параметров (местоположение тони- 
ки, число и расположение переменннх опор, способ соединения 
звеньев) делает разнообразие ладовмх структур бесконечньш.

Потенциальная неисчерпаемость структурно-ладовой комбина- 
торики осознавалась дазно. Так, Д ж ам и  в семнадцатом разделе 
своего трактата указьтвает на воз.можность составлять ладм «лю- 
бьш способом произвольно и назьшать произвольньши именами»26.

В практике каж дого народа число ладов ограничено нацио- 
нальной традицией. Но на фоне структурно-ладовой концентри- 
рованности, присувдей европейскому многоголосному мншлению, 
концентрированности, предельной в эпоху классицизма, моноди- 
ческие ладовне гранидн  внглядят как  чрезвмчайное многообра- 
зие. В индийском средневековом трактате Ш арангадевн  «Санги- 
таратнахара», например, имеется описание 664 par. Сегодня 
только на юге странн  их бьиует около 4 0027. По мнеммю М. Бар- 
кешли, в современной иранской монодии функционирует 288 ла- 
дов28. В музьгкальннх трактатах ученмх Ближнего и Среднего 
Востока указьшается хотя и ие столь большое, но тоже солидное 
число ладов, получаюхдееся в результате различного соединения 
тетра- и пснтахордов, н азнваем их  арабским словом «джинс»29.

Специфика монодического строя позволяет формировать боль- 
шое количество джинсов за счет применения нетемперированнмх 
интервалов, в том числе и меньших полутона. Традиционно, со

ская момодня п па протяженпи предшествуюшнх векоз базиропалась на подоб- 
ном строе.

-6 Д  ж а я н А б д у р а х м а н. Трактат о музьгке. Ташкент, 1960, с. 48.
27 Б а б к и м a М. II. Индипская музнка. — Д\Э, М., 1974. с. 511.
28 B a r k e c h l i  М. H istoire de la musique. La musique iranienne. T irage a 

part. Encyclopedic de !n Pleiade. 1976— 1977.
29 Сафмуддпп Урмавн, Абдурахман Д ж ам и и ЗаГтулабиддпп ХусаГши на- 

липзют 91, Махмуд Ш иразм — около 70. Алн Д ж урд ж ан н — 133. Традшиюнпо в 
музикал!>:юй систсмс этого pcriiona регпстрир-ется 84 с . поб:;ь!.\ л а .и  н 7 до- 
иолпительимх.
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времен ал-Ф араби и Абу Али ибн Синн, восточнне ученме ука- 
змвают на 7 тетрахордов и 13 пентахордов30 (Д журдж ани , ком- 
ментатор трактата  Сафиуддина Урмави, назнвает  19 пентахор- 
д о в )31, интервалика которнх диктовалась требованиями благо- 
звучия (гармоничности). Д ж ам и  объясняет: «Гармоничньш — 
значит одобряеммй здоровьш чувством, изъявляювдим согласие 
воспринимать его; дисгармоничньш — отвергаемьш здоровьш 
чувством, тяГОТЯ1ДИМСЯ его восприятием»32. К  числу таких требо- 
ваний относятся, например, нежелательность чередования трех 
целнх тонов или четьфех полутонов, а такж е интервалов, мень- 
ших полутона и т. п.

Основой ладов (джамов) монодической музьши рассматривае- 
мого региона и сейчас является тетрахорд (джинс первой группн, 
по-арабски назнваемьш  «ствол» — геза).  Такой тетрахорд, кото- 
рнй  обнчно лежит внизу звукоряда (например, в узбекской, 
таджикской, иранской, арабской м узн ке) ,  но может находиться 
и в середине его (в монодии азербайджанцев, а такж е  арм ян), 
определяет принадлежность звукоряда к конкретной группе ла- 
дов. Ведувдее значение в монодическом ладообразовании имеет 
тетрахорд в пределах чистой квартц . Однако у некоторьгх наро- 
дов бнтуют тетрахордм в объеме уменьшенной и даж е  увеличен- 
ной квар тн 33.

Звукоряд полного лада  (традиционно назнваеммй м узнкаль- 
нь1м кругом — адвори мусики) формируется в процессе присоеди- 
нения к основному тетрахорду одного (сверху) или двух (сверху, 
а такж е сверху и снизу) тетрахордов или пентахордов. В музм- 
кальнмх грактатах X— XVII вв. зафиксировано лишь соединение 
тетрахорда с пентахордом. Современнне же исследователи ука- 
зиваю т на взаимодействие от двух до пяти тетрахордов. Вмсокая 
степень неоднородности монодических ладов определяется интер- 
вальньш разнообразием ладообразуювдих звеньев, а так ж е  много- 
численньши возможностями их соединения. В самом деле, ладо- 
в н е  звенья (джинсм) могут соединяться тремя способами — слит- 
HbiM, цепннм и разделительннм. Разделительное соединение, в 
свою очередь, осувдествляется через промежуточньге мальш и 
большой полутон, мальш и большой тон, мальтй и большой целнй 
тон и полтора тона34. Приведем несколько примеров:

30 Д  ж а м и А б д у р а х м а н .  Трактат о музике. Ташкент. I960, с. 27—28.
31 Cm.: B a r k e c h l i  М. H istoire de la musique. La musique iranienne. 

Tirage a part. Encyclopedie de la Pleiade 1976— 1977.
Д  ж a m ii А б д у р а х  м a и. Трактат o музикс. Тпшкснт, I960, c. 23.

33 Напрнмер, Эль Сапд Мохамед Авад Хавас прпводмт трп уселпчешшх 
тетрахорда в объиме «узкон» уз. 4. (Э л ь С а п д М о х <\ м с д Л в а д  X a u a  с. 
Современная арабская народная пссия. М.. 1970. с. 54).

31 С.ипмос (посредством обшего зсука), цепнос (посредством ДБух—трех об- 
ших звуков) н разделительное (без участия полутаротонового интервала) сое- 
динение практикуется в узбекской, таджикской, арабскон, иранской, туркмеи- 
ской музмке. См.: К о н  Ю. Г. Некоторме вопрось! ладового строения узбекской 
народной песни и се гармонизации. Ташкспг, 1979, с. 35; Э л ь С а и д М о х а м е д 
А в а д  Х а в а с .  Современпая арабская народная песня. М., 1970, с. 82— 130;
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Структура лад а  в монодии зависит не только от его интерва- 
лики и обшего числа ступеней, но и от местонахождения тоники 
и переменннх опор. Поэтому сам по себе звукоряд не является 
достаточннм показателем лада. Н апример, в арабской м узнке  
один и тот ж е  звукоряд при слитном соединении тетрахордов 
именуется ладом «баяти», а при разделительном — «хусени му- 
хайяр». И это понятно, ибо звукоряд, возникший в результате 
различного соединения разнмх тетрахордов с ладофункциональ- 
ной точки зрения не тождествен сам себе35.

Эль С аид  Jyioxajned  
*€6offi OCaSa с. СоВ р е

Б а я т и

B a r k e c h l i  М. H istoire de la musique. La m usique iranienne. T irage a part. 
Encyclopedie de la P leiade. 1976— 1977. B аэербайджанской монодии использует- 
ся слитное и все три вида разделительного соединения. Г а д ж и б е к о в  У. 
Основш азербайджанской народнон музнкн. Баку, 1957, с. 15— 19. В армянской 
монодической музнке зафиксирован лишь один иид соединений — слитньш. См.: 
К у ш н а р е в  X. С. Вопросм истории и теории армянской монодической музн- 
ки. Л ., 1958, с. 357 и др.

35Э л ь  С а и д  М о х а м е д  А в а д  Х а в а с .  Современная арабская на- 
родная песня. М., 1970, с. 58, 60.
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В азербайджанской монодии звукоряд, образованннй благо- 
даря разделительному соединению двух уменьшенннх тетрахор- 
дов (через полуторатоновьш интервал), в ладофункциональном 
плане трактуется двояко. Когда тоникой лада  служит третий 
звук ряда, а переменной опорой — шестой, то имеется л ад  «шюш- 
тер>':

Иное расположение опор (тоника — на втором звуке и перемен- 
зшй устой — на четвертом) дает л ад  «хумаюн»36:

В отличие от практикп европепскоц традиционной теории мно- 
гоголосннх ладов, которая в процессе классификации адресуется 
к одпому п р т и а к у  — интервальному составу, имея в качестве коп- 
стамт объем и внутреннюю функциональную структуру, традпцион- 
ная систематнзация ладов монодии строится с учетом несколькнх 
факторов, среди которцх уже упоминалнсь интервалика, объем, 
местоположение тоники и других опор, паконсц, ннтонационньш 
облик и местоположение в форме. Все это воплошено в понятии ма- 

кома (мугам, мукам, макам, дастгях, глас, para ,  а так ж е  рагини, 
авазе, шубе, пардэ, даира, гуше). В связп с отмечепннм неудиви- 
тельмо отсутствие подлинно обоснованкой и компактной классифи- 
кации ладов не только фольклора, но и профессиональной монодии, * 
теория которой на Востоке разрабатьш ается с IX в. Неизвестен 
критерий традиционной классификации на макомн, авазе  и шубе 
три rp v n n u  ладов, не имеювдих принциппальннх различии ни по ^

зв см .: И с м а п л о в  М. С. Ладовью особешюсти азербайд.ла1гкой  иарод- 
Hoii MY3 UKH. — «Ученнс загшски Азгссконсерзаторип». Ссрпи XIII, 1969,
Л"° 2, е. '22.

7 .Л /  //r IYTfT/7 rrnfi ffmblfix/. P
iЛз^скоксер^агпории. Cep■ XJIT, Ш  t rf2,
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одному из внутренних призкаков37 He есть ли это ответвления ла- 
довой системм, связаннне с каким-то определенньш местоположе- 
нием в форме? Это eiue предстоит вмяснить38. Неудивительно так- 
же, что одни и те же ладм свободно кочуют из одной групгш в дру- 
гую, нередко меняя названия. Такое происходит не только между 
разнонациональньши традициями, но и внутри одной культурм39.

Перечисленнне моментьг, конечно, не исчерпнвают всего свое- 
образия монодической ладовой системн, а лишь акцентируют 
внсокую неоднородность в системе монодических ладов, порож- 
даю шую  величайшее их разнообразие. Семантическая емкость, к 
которой изначально стремится лю бая художественная модель, 
при одномерности функциональннх связей в музнкальном прос- 
транстве (т. е. однолинейности) в соответствии с законом компенса- 
ции может достигнуть достаточной степени только при повн- 
шенной неоднородности горизонтальннх комбинаций. Именно это 
и демонстрирует система монодических ладов.

В сфере ритма происходит аналогичное. Напомним, что рит- 
мическая структура монодии рассматривается в сравнении с рит- 
микой европейской многоголосной музнки XVII— XIX вв. Ее метро- 
ритмическая организация, базируясь на взаимодействии противо- 
положннх по своей сути регулярностп п нерсгулярности, в целом 
тяготеет -к регулярности как всеободей норме (в некоторнх сти- 
л ях  — регулярной акцентности)40. Речь идет о самой ободей тен- 
дендии, не отрпцаювдей функционирования различннх типов нере- 
гулярности и ослабления акцентности, особенно активизируювдихся 
в творчестве романтиков и композиторов русской школьь Показа- 
тельно, что такие ритмические чертн возникают прежде всего на 
мелодической и речевой основе. Однако имманентная направлен- 
ность многоголосия в сторону метроритмической регулярности 
более чем закономерна, ибо в условиях многоголосия при одновре- 
менном, зачастую весьма сложном взаимодействии различннх, 
нередко антитетических звуковнх функций, метроритмическая ре- 
гулярность обеспечивает музнкальную  делостность. H e случайно 
поэтому один из саммх смелнх новаторов XX в. в области ритма
О. Мессиан в ансамблевнх и оркестровнх сочинениях применяет 
традиционнмй метр, хотя и н азн зает  ero ф альш ивьш 41. Д а ж е  в

07 На этот факт указьтаю т В. М. Беляев n И. Радя ябов. См.: Д  ж а м и 
А б д у р а х м а н .  Трактат о музьшс. Ташкент, 1960 (комментарии В. М. Бе- 
ляева); Р а д ж а б о в И. М акоми. Авторсфсрат докт. дисс. Ташкент—Ереваи,
1970, с. 51—52.

38 Чрезвмчаипп иптерсспьт в эго,м плапе суждення Н. К. Тагмизяна. (См.: 
Т а г м и з я н Н. К. Ои изученни методов и.мпровизацпм в профессиоиальпом 
музьшальном иск\ссгве устпом традиции Востока.— В сб.: Макомьг, мугамн и 
совре.мешюе ко.ммозпторскос творчество. 'Гашкент, 1978).

39 Г а д ж ii б с к о в У. OcnoBbi азербайджанском народпой музики. Баку, 
1957; Р а д ж а б о в  И. М акомн. Автореферат докт. дисс. Ташкент—Ерован, 
1970; Э л ь  С a ii д 'Л о х а м е д А в а д  X a a а с. Соиременпая арабская нар:д- 
ная пссня. М., 1970.

40 X о л о п о в a В. Н. Вопросш рнтма п творчсство компознтороп XX вска. 
AL, 1971, с. 82 ii др. Здесь и нпже используются отдельнью положенпя, касаю- 
шпеся MHororo-iociiH, и терминологня В. Н. Холоповом.

41 M e s s i a e n  О. The technique of my musical language . T ransl. by 
J. Satterfild. Paris, 1965
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полифоническом искусстве, более других видов многоголосия тяго- 
теюодем к метрической нерегулярности, обнаруживается явная 
склонность к регулярмоп метризации ритмического движения42.

В монодии ритм, понимаемьш в качестве организованного во 
временн процёсса таузъгғтль>ТоТо движения, как и ладовая  сфера, 
демонстрирует значительно ббльшую, нежели в многоголосии, неод- 
нородность. Она в нр аж ается  в преобладании нерегулярности на 
всех масштабннх уровнях, проявляясь, в частности, в разнообра- 
зии ритмических рисунков, в подвижности и бмстроте их смен, 
столь непривмчннх для  европейского ритмического ошувдения, в 
обилии неквадратннх построений разннх  масштабов, в частой 
смене размеров, многообразном синкопировании и т. п. Вероятно, 
именно на этом основано мнение о чрезвнчайной сложности, при- 
хотливой изисканности, подчас неуправляемости монодической рит- 
мической стихии. «Неожиданно обрнваясь, один ритм переходил в 
другой, более бмстрьш... К ак  я ни старался всеми силами уяснигь 
строение их ритма и такта, мне это не удавалось. Н аш ей современ- 
ной европейской музьше такое строение совершенно не свойственно. 
To, что я слнш ал, мне казалось хаосом, не могувдим бнть  введен- 
ньш в рамки пра-вил и определенной системн», — вот первое впе- 
чатление слушателя, воспитанного в традициях европейской много- 
голосной музнки43.

Конечно, здесь имеются в виду внсоко развитне  монодические 
ж ан р н ,  в простейших ж е  ритмическая структура сравнительно не- 
сложна. Впрочем, и тут проступают интереснне чертн, характери- 
зуюодие собственно «монодический» подход к организации метро- 
ритма. Э;ш1 _подход заключается в увеличении неоднородности 
элементов метроритмической структурц. Примером может служить 
казахская  обрядовая мелодия «Снқсу» («Провдальная песня не- 
вестьг»), Ее мелодико-интервальньш профнль весьма пссложен. 
Развитие осушествляется преимувдественно за счет ритмического и 
метрического обновления — свободной сменн размеров и ритми- 
ческих рисунков; за исключснием первоги и четвертого тактов, в 
напеве отсутствуют повторн ритма:

Ж  »й. V 'i едлснне.
Z O O  к а з а х с к и з с  песен. 

'J J i.  3)екхоэ/сина. Лллсх- Г973 3-3).

= -З г— ■ > _

А л _  т ь ш  д а .  м е  _ н и и , бо са _ гам

а т  _ т а п  бтр
I

деп_ пе _

42 0 6  этом см.: М и л к a А. П. Относительно функционгльности в полифо- 
нии. — В сб.: Полифония. М., 1975.

43 М узикальная фольклористика в Узбекистане. Ташкент, 1963, с. 183.
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Те ж е  чертн характеризуют старинньш армянский напев «Таг- 
вор, дун эла» («Величание жениха»). Его чрезвнчайно простая 
звуковмсотная структура базируется на поступенннх и терцовнх 
ходах в пределах большой терции ф а1 — соль1 — л я 1, причем мело- 
дический процесс строится как повторение построений различнмх 
масштабов. Развитие, т. е. некоторое накопление инакости, связано 
и здесь с нерегулярностью метра различннх масштабнмх уровней. 
Три построения, составляювдие напев, при идентичности интона- 
ционно-мелодической разнятся и обшей продолжительностью, и 
порядком чередования размеров, и протяженностью мотивов-
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Оба напева внутренне сугубо неквадратнм, их метроритмичес- 
кое становление протекает свободно в рамках конкретного ладо- 
интонационного единства.

Более развитне в интонационно-звуковнсотном отношении об- 
р азд н  демонстрируют и более сложнне приемн метроритмической 
организацин. Естественно, в первую очередь это относится к рас- 
певнмм и распевно-декламационнмм жанрам . Здесь представлено 
чрезвнчайное разнообразне вариантов неквадратности, обновления 
ритмпческих рисунков, различного типа синкопирования, смен мет- 
ров — все то, что ослабляет ош,уш.ение инерции в процессе развития.

П оказательнн в этом плане импровизационнме р азд ел и  азер- 
байджанских мугамов, ритмика которих чрезвнчайно богата. Ее 
свобода зачастую производит впечатление полной непредсказуе- 
мости. Приводимнй ниже пример — партия голоса из раздела 
«Бали кабутэр» мугама Чаргях  не требует подробннх коммента- 
риев. Примечательно, что здесь не только тактн , но и ф р азн  не- 
равновелики. Они обладаю т индивидуальннм ритмическим ри- 
сунком.
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Распевнне ж ан р н  профессиональной и народной узбекской 
монодии в целом не отличаются столь большой внешней импрови- 
зационной раскованностью. Но в их метроритмической организа- 
ции такж е превалирует нерегулярность. Типичньш пример ста- 
ринньш ферганскнй напев «Қаландар». Приводим его первое пос- 
троение, где регулярная метрическая основа взаимодействует с ue 
равновеликостью фраз (3 +  3 +  5),  что создает нерегулярность на 
уровне целого. Во фразах и мотивах обильное и разноооразное 
синкопирование такж е детерминирует ярко внраженную  нерегу- 
лярность:

11 У з& е ке ка х  rrep<&~  
r t a x  j*€*s3biKar, m l .
УГьагжкекггЬ, J9SS , c. 9S.
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Неравновелнкость фраз сочетается с прихотливьш сннкоппро- 
ванним ритмом и в народной мелодии «Улкам». В ней варнантн 
синкоп и ритмические разновидности тактов нн разу нс повторя- 
ются. Приводнм первое построенне напева:

1 2
. Ў л к а  м и Уэбекскаятеародная:  ̂  л гузц ка , fS.Ilr'JfiauiKeH m -■fOfT'Z - -гч о r

i— к-------- ----fe----- i-----1------!----- ) - \— J  м — g----- ------------ ‘i----

Жом дан a . эиэ се - вик _
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i
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Каковн ж е  релевантнне свойства метроритмической структури 
монодии? Поскольку с этой сторонн монодическая музмка менее 
изучена, нежели многоголосиая, ограничимся лишь нскотормми 
обшими соображениями.

Помимо рассмотренной внш е тенденции к нерегулярности, сле- 
дует отметить евде один важньш момент. В монодии лишь сфера 
ритма допускает реальное, «живое»-су1дес1 вование функционально 
значимшх^ одновременних сопряженцй ф азлинннх элементов и 
именно в~этом плане подразумевает прямне аналогии с многого- 
лосием. Д л я  монодического искусства многих народов Ближнего 
и Среднего Востока характерно постоянное участие ударнмх инс- 
трументов в процессе нсполнения вокальннх и инструментальнмх 
произведений сам нх  различнмх жанров, особенно профессиональ- 
ннх. У дарние ведут самостоятельную ритмнческую «линню», 
представляю тую  собой многократно повторяемую остинатную 
фигуру — усуль. Этот момент давно привлекает внимание музм- 
коведов прежде всего как  средство ритмического обогавдспня 
мелодии ii одновременно как  фактор, дополнительно органпзуго- 
1ций мелодическое развсртнванпе. «Основная функцпя усуля зак- 
лючается в подчсркнванпи вмутреннсй пульсацни мелолпи п, в 
равной мсре, в вндслеш ш  цсзур ес частиц и разделов п в обсс- 
печении тем самьш большей стройности и структурной цельности
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пьесн, а так ж е  в уеилении, порою, и динамики ее развития»,— 
справедливо отмечает Ф. Кароматов44.

Думается однако, что важнейшей функцией усуля является 
внесение в однолинейное монодическое движение весьма весоммх 
в функциональном плане реальннх элементов снмультанности. 
Именно благодаря усулю здесь возникают яркие одновременнне 
сопоставления не только различинх метроритмнческих структур, 
но и различннх тембров. И хотя усуль не затрагпвает функцио- 
нальннх звуковнсотнмх параметров монодии, он создает в ней 
реальнне ритмичеекие и тембровне вертикаль и диагональ. Все 
другие функции усуля, в том числе и указаннм е Ф. Кароматовшм,— 
прямой результат «вертикализируюших» его потенций.

Реальная метроритмическая многомерность образуется в моно- 
дии как за счет воздействия усуля, так  и в силу взаимосвязи рит- 
мических систем поэтического и музнкального текстов45. Несом- 
ненно, что в рассматриваемой трехзвенной системе особое место 
отводится именно усулю. Египетский ученнй Эль Саид М охамед 
А вад Хавас ставит усуль на первое место при перечислении эле- 
ментов ритма арабской музьжи46. He случайно также, что в сред- 
невековнх восточнмх трактатах в разделах  о ритме значительное 
внимание уделено усулям. Уже в сочинениях IX—X в. усули фи- 
гурируют как сложная, разветвленная, тшательно разработанная 
снстема, на которую опирались ученне Ближнего и Среднего Вос- 
тока в последуювдие века. Т рактатн  свидетельствуют т ак ж е  о 
постоянном обогавдении и весьма бнстром нарашивании усуль- 
иого «арсенала». Так, если у ал-Ф араби (IX в.) и Ибн Синш 
(X в.) дается 7 канонических ритмов, то Сафиуддин (XIII в.) 
н а зь т ает  уже 9, Д ж ам и  (XV в.) — 11 обшеупотребительннх в 
профессиональной практнке усулей, тогда как Аноним XV в.— 19, 
а ал-Ладхики — 37. Показательно, что за редчайшими исклю- 
чениями, каж д нй  автор приводит собственнмс рптмическпе фор- 
лу л н ,  отличнме от формул других учепмх. А ведь трактатм poriic- 
трируют только то, что канонизировано в профессмональной моно- 
дической музнке. Если же вспомнить о богатейшпх возможностях 
усульного варьирования в фольклорной сферс, не поддаюшегося 
строгой регламентации47, то станет яспим, что именно ритм кон- 
центрированно воплош.енньш в усулях, — напболее мобпльньш 
элемент монодического целого.

Что же являет сам по себе усуль? Каковм особенности его 
строения? К акова его роль в монодическом становлении? He yr- 
лубляясь в исследование этих сложннх вопросов, остановимся

44 К а р о м а т о в  Ф. Узбекская инструментальная музнка. Ташкент, 1972, 
с. 19.

45 0 6  этом см., например: С о л о м о н о в а  Т. Е. Видн метроритмическом 
организации в узбекской народной песнс,— В сб.: Проблемь: музнкально?! нау- 
кн Узбекистана. Ташкент, 1973; 0  н а ж  е. Вопросш рптма в узбекском песенном 
наследии. Ташкент, 1978, с. 6—29.

46Э л ь  С а и д  М о х а м е д  А в а д  Х а в а с .  Современная арабскал 
песня. М., 1970, с. 143.

47 Қ а р о м а т о в  Ф. Узбекская инсгрументальная музнка, с. 8—43.
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лишь на моментах, представляюгцих интерес в разрезе  данной 
проблематики.

П реж де всего подчеркнем, что структура исполняемого на 
дойре и подобннх ей инструментах усуля как  звукоритмического 
единства, безотносительно к его протяженности и сложности, им- 
манентно подразумевает внутреннее расслоение. Оно сопряжено 
с тембровьши возможностями инструмента. В зависимости от мес- 
та  удара  по мембране д ойрн  тембр и отчасти внсота звука замет- 
но меняются.

Прихотливое чередование тяж елмх гулких и звонких легких 
ударов создает красочннй тембровьш «двухслойньш» узор. Гулкие 
ударн , какое бн  место в ритмическом рисунке они не занимали, 
означают сильнне доли метра, а звонкие ударм — слабне (кото- 
р н е  к тому ж е  — по условиям звукоизвлечения — могут свободно 
дробиться)48. И з этого следует, что д аж е  простейшее чередопанпе 
равннх  длительностей, благодаря тембровьш ресурсам, может 
бить  в метрическом плане чрезвнчайно разнообразньш. С амне 
незатейливме ритмические фигурн приобретают в подобних усло- 
виях неожиданно сложньш, прихотливьш вид. Каждьш  из ритми- 
ческих «голосов» такой «контрапунктической» структурн зачас- 
тую характеризуется нерегулярностью. Взаимодействие таких го- 
лосов порождает своеобразнне внутренние временнне отношения, 
никак не исчерпнваемше внешними признаками ритмического ри- 
сунка усуля49.

В народной музмке практикуются усули несложнме и относи- 
тельно короткие по протяженности. Но специфика усульного мет- 
роритмического структурирования, сочетаюшаяся с приемами 
ритмического и тембрового варьирования, обусловливает принци- 
пиальную неоднородность элементов данной системн. Это ясно 
видно на примере простнх по структуре усулей, бнтуювдих в 
фольклорной практике узбекской монодии. Рассмотрим с данной 
точки зрения четьфехдольньш усуль «дуяк»50. Его типичньш вари- 
ант внешне вшглядит весьма непритязательно (если не считать 
скрнтм х элементов синкопирования):

48 В этом плане симптоматична практика совместной игри нескольких удар-
* нмх инструментов: сильньш удар воспроизводится всеми одновременно, тогда 

как слабие совпадают далеко не всегда.
48 0 6  этом см.: Б о ч к а р е в а  О. А. О ритмике узбекской народной инстру- 

ментальной музшки.— В сб.: История и современность. П роблеми музьшальной 
культури народов Узбекнстана, Туркмении и Таджикистана. М., 1972, с. 291— 
295.

50 Здесь и далее используется вьфаботаннин в Узбекистане способ эаписи 
усуля. Ниже линейки фигурируют нотм, соответствуютие гулким, тяж елим  уда- 
рам, сверху линенки — эвонким, легким. О других способах записи см.: А к б а-
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Ho за  счет тембрового расслоения в нем формируются две 
самостоятельнне ритмические линии гулких и звонких ударов, 
их наложение дает своеобразную имитацию двух четьтрехдольннх 
метров со сдвигом на четверть, причем «гулкая» линия синкопич- 
на по отношению к «звонкой» (прямнми скобками сверху отмечен 
основной метр, снизу — вторичннй результативннй)51:
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Другой тембровнй вариант этого же усуля приводит к ритми

ческому контрапункту, где момент синкопирования вмявлен зна- 
чительно ярче; на фоне равномерного ритмического движения в 
«звонкой» линии рельефно виделяю тся синкопн «гулкой»:

Приведенние примерн иллюстрируют богатство внутренних 
метроритмических ресурсов д аж е простейших усулей фольклора. 
Степень ритмической сложности, а следовательно и неоднороднос- 
ти, значительно возрастает в системе усулей профессиональной 
музмки устной традиции. Ведь усули профессиональной монодии 
более протяженнн, нерегулярность разннх видов в них отчетливее 
и разнообразнее. Непривнчное восприятие оценивает все это как 
нечто почти неорганизованное, сугубо импровизационное, непред- 
сказуемое, не поддаюшееся записи средствами европейской такто- 
вой нотации52. О ставляя в стороне вопрос о записи, отметим, что 
мнение об отсутствии организации в усульннх ритмах, к а к  вообше 
в ритме монодического становления, несомненно, ошибочно. Но 
приемн такой организации, где простейшая регулярность не яв-

р о в И. Ритмн дойрн. Ташкент, 1952. Усули и их вариантн заимствованн из 
кн.: Қ а р о м а т о в  Ф. Узбекская инструментальная музика. Ташкент, 1972,

61 В упомянутой виш е статье О. А. Бочкаревой разработана интересная си 
стема количественного описания ритмической структурн усуля.

62 0 6  этом пишет, например, М. М. Яковлев (Я к о в л е в М. М . И ранская 
музика,— МЭ. т. 2. М., 1974, с. 563).

с. 18—32.
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ляется ведутей , а иногда вовсе отсутствует, иэучени весьма 
слабо.

Итак, структура усуля подразумевает не только ритмическую 
насьиценность и «контрапунктическую» многоплановость, но и 
многомерность фонически-звуковую, в своем роде даж е  звуковн- 
сотную. Последняя создается на базе ярко контрастннх тембро- 
Bbix возможностей инструмента, обусловливаювдих своеобразную 
вертикально-горизонтальную объемность звучения. У казаннне 
свойства дойрн вндвинули ее на особое место среди ударних  инс- 
трументов, сделали необходимой при исполнении развитнх жан- 
ров. В известной мере плоскостно воспринимаемое монодическое 
звучение соло в сопровождении дойрш приобретает яркую объем- 
ность и глубину. Н а эти ж е  свойства опирается практика сольного 
использования дойрн  как инструмента, аккомпанируюшего танцу.

Таким образом, в системе монодии представляется явно не- 
достаточной оценка ударнмх (прежде всего дойрн) и исполняе- 
м н х  ими усулей как  носителей исключительно ритмического нача- 
ла. Их роль значительно шире: они актуализируют в монодичес- 
ком звучании функционально значимме реальнме симультаннме 
функциональние связи, базируюшиеся на противопоставлении 
различнмх в функциональном смнсле структур. Однако следует 
признать, что такие противопоставления осуодествляются прежде 
всего — хотя и не исключительно — в сфере ритма. Именно в ней 
и заключено все колоссальное разнообразие не только горизон- 
тальнмх, но и вертикально-диагональннх структур, которое обес- 
печивает монодической звуковнсотной линии подлинную и весьма 
специфическую многомерность. О способах достижения горизон- 
тальной неоднородности у ж е  упоминалось внш е, вертикальное ж е 
разнообразие коренится в гибкости взаимодействий усуля и ме- 
лодии53.

Видимо, сама по себе идея усуля вмступает как своеобразное 
средство упорядочения ритмической неоднородности в монодии. 
Он знаменует исторически давний и во многих отношениях ре- 
зультативнмй процесс стереотипизации метроритмической сторо- 
Hbi монодического мнш ления. Концепция усуля, в конечном счете 
и м е ю т а я  в виду принцип периодичности, вводит в определенние 
берега потенциально стремявдуюся к бесконечности ритмическую 
неоднородность монодии. В многоголосной ж е  м узнке  метроритм 
слабее стереотипизирован, что от противного свидетельствует о 
его меньшей структурно-семантической роли в многоголосном 
целом.

И з изложенного явствует, что по сравнению с многоголосием 
в монодии на каждую  звуковнсотную «единицу» приходится неиз- 
меримо большая «масса» ритма. В монодическом формообразо-

5з Изученне вопроса только иачато (см.: К а р о м а т о в  Ф. Узбекская ин- 
струментальная музмка. Ташкент, 1972; П л а х о в  Ю. Н. О формообразовании 
в ннструментальних пьесах Ш ашмакома. Автореферат канд. дисс. Ташкент, 
1975).
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вании это ставит ритм на особое, первостепенное место. В моно- 
дии ритмическое начало никогда не уходит на второй план, как 
в некотормх стилях многоголосия, всегда служит носителем и вн- 
разительннх, и процессуальннх, и кристаллических функций. 
В приложении к монодии можно говорить об автономной ритми- 
ческой фактуре, самостоятельном ритмическом формообразова- 
нии, ритмической семантике и т. п. Интересно, что именно усуль 
как релевантннй метроритмический фактор во многом способст- 
вует организации цикла в крупннх ж анрах  профессиональной 
монодической музнки (типа макомов). Закономерное чередование 
усулей от части к части, наряду с некоторьши приемами интона- 
ционно-тематических реминисценций, порождает ош.уш,ение це- 
лостности цикла.

В метроритмической структуре монодии преобладает и отчет- 
ливо внступает на первьш план нерегулярность, представленная 
более многообразно, нежели в многоголосии. Регулярность ж е 
проявляется как  бм исподволь. Она зачастую играет, по удачному 
вмражению Ю. Н. Тюлина, режиссируюшую закадровую  роль. 
Формн регулярности и нерегулярности в монодическом метрорит- 
ме требуют дополнительного изучения.

П редлож еннне соображения о некотормх особенностях ритми- 
ческой и звуковнсотной организации монодии сугубо предваритель- 
нм и недифференцированьк Их приложение к конкретньш ж анрам  
различннх национальннх школ нуждается в твдательной коррекции. 
И все же, с нашс-й точки зрения, исходной всегда долж на служить 
посмлка об известной антитетичности взаимного отношения пер- 
вичнмх музьж альннх элементов — звуковнсотности и ритма — в 
многоголосии и монодии. В многоголосии нзначальной базой ре- 
альной функциональной симультанности является звуковнсотность, 
а метроритм в определенном плане вторичен и поэтому менее функ- 
ционально дифференцирован. В монодии же симультанннй функ- 
циональннй разрез реально актуализируется средствами метрорит. 
ма, тогда как  специфическая для музьшального мншления функцио- 
нально осмнсленная звуковнсотность действует однолинейно. Это 
порождает совершенно инне в ней (монодии) структурнне тенден- 
ции, иную семантическую направленность. Другими словами, одно- 
линейность и в области метроритма, как в сферах строя и лада, 
служит прямой причиной повмшенной неоднородности элементов 
соответствуюших систем.



Г Л А В А  III

ЛАДОВАЯ ФУНКЦИОНАЛЬНОСТЬ

Однолинейность в качестве системообразуюшего фактора мо- 
нодии обусловливает своеобразие ее ладовой функциональности. j 
Понятие л ад а  четко сформулировано Ю. Н. Тюлиньш: « Л ад  надо 
понимать как 'логически  дифференцированную систему качествен- 
ннх взаимоотношений тонов»1. Т. Берш адская поясняет э т о А 
предельно обвдее определение как свойство «музнкальной интона- 
ции вьшвлять неоднозначность, дифференцированность составляю- 
Ших ее тонов не только по абсолютной внсоте, но и по произво- 
димому ими психологическому эффекту — способности создавать 
отувдение торможения или ошушение ожидания движения, то 
есть различать тони с позиций логической роли, вн явл яя  при этом 
и определенньш характер  их взаимоотношений между собой в 
этом плане»2.

Как следует из сказанного, лад, будучи специфически м узнкаль- 
ной системой, базируется на определенннх связях входяших в ее 
состав элементов. В приложении к музнкальному становлению 
явление связности3, ее энергичности, или, напротив, сглажен- 
ности — есть особая реакция восприятия, внутренне весьма слож- 
ная. Овдушение связности сопряжено со степенью интенсивности 
ожидания появления того или иного интонационного элемента в 
сукцессивной цепи. Особенно четко оформляясь в звуковмсотной 
сфере, такие ожидания имеют немалое значение и в областях мет- 
роритма, тембра, громкости, формм-процессаДСильнне ожидания 
актуализируются как  в внсокой степени предсказуемне интона- 
ционнме структурм, сл аб н е  — как последования, предсказуемне 
менее четко. Все это осмнсливается в качестве функциональности 
интонационного р азвертнвания4.

L-Xjo л и н Ю. Н. Учение о гармонии. М., 1966, с. 79.
2 Б е р ш а д с к а я  Т. Лекции по гармонии. Л., 1978, с. 46.
3 Как иэвестно из обшей теории систем, связность и сопряженная с ней 

отграниченность от среди — ведувдие признаки целостнмх объектов (См.: Г а н-
з е н В. А. Восприятие целостннх объектов. Л., 1974, с. 33).

4 М и л к a А. Функциональность музмкальной структури — «Советская му-
эика», 1972, № 6.
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Мера функциональной связности, оказнвакэш ая огромноё 
влияние на интегральнме свойства целого, в музьжальном формо- 
образовании подразумевает степень предсказуемости появления 
того или иного элемента одновременно по двум осям — парадиг- 
матической и синтагматической. Если первая имеет в виду вибор 
конкретного элемента из множества возможннх, то вторая опре- 
д^ляет характер  их линейного расположения5.

’ Дад, будучи частннм случаем системной связности, формиру- 
^ т с я .в  процессе взаимодействия антитетических по своему логиче- 
скому смнслу функциональннх сфер — устойчивости и неустойчи- 
вости (опорности и неопорности), причем взаимосвязь их реали- 
зуется в форме ладового тяготения (притяжения — отталкивания). 
Оно есть не что иное, как особая психологическая реакция, 
ожидание перехода одной ладовой ступени в другую, перехода 
от движения к торможению, остановке. Такой процесс, характе- 
ризуемьш взаимопроникновением субстанционально-материаль- 
ного и психоидеального начал, составляет сушность ладового фе- 
номена. Д анное положение полностью приложимо к ладу на 
уровне всеобвдего. ,

В музнковедческих трудах лад  трактуется по-разному/ В не- 
которнх проявляется тенденция к абсолютному противоположению 
двух названннх  состояний — покоя и движения, как  б н  взаимно 
исклю чаю тих друг друга. 'В этом плане показательнн внсказн -  
вания Т. Бершадской:— «Устойчивость— функция статическая. 
В ладовой системе устой вьшолняет роль центра и, никуда сам не 
тяготея (то есть не внзм вая  ошувдения необходимости продол- 
жения движения), обладает свойством притяжения к себе всего 
того, что составляет неустойчивую сферу лада... Устойчивость — 
функция ненаправленная и поэтому однозначная»6. Ученьш, таким 
образом, настаивает на одномерности, известной «плоскостности» 
устойчивой ладовой сферм. Будучи последовательной, Т. Бершад- 
ская закрепляет подобное функциональное значение лишь за 
одним элементом лада, остальнне автоматически относит к зоне 
неустойчивости. При этом музиковед акцентирует многоплано- 
вость неустойчивости: «Как функция движения, неустойчивость 
многозначна и может внступать в самом различном качестве (и 
количестве), осувдествляя направленность к  центру из самшх 
различних точек. Поэтому неустойчивость требует дальнейшей 
дифференциации»7. Т. Берш адская спедиально не оговаривает 
область приложения предложенной ладофункциональной схемн, 
подразумевая ее универсальность.

6 Как явствует из теории систем, увеличение свяэности детерминирует ди- 
намизм системм, понижение, напротив, обогаигает комбинаторику (0 6  этом 
см.: Г а н з е н  В. А. Восириптие целостншх объектов. Л., 1974, с. 34).

6 Там же, с. 55.
7 Б е р ш а д с к а я  Т. Лекдии по гармонии. Л., 1978.
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Характер действия Ладовой функцйоиальностй, однакд, йе 
есть нечто абсолютное. Н а  уровне особенного он определяется 
спецификой типа музнкального мншления. Классицистское «мно- 
голинейное» многоголосие, опираю тееся  на весьма внсокую 
степень структурности вертикали и горизонтали, обнаруживает 
динамизм ладовнх сопряжений, отчетливую предсказуемость, 
централизованность ладового процесса. Такие качества активно 
заявляю т о себе на синтагматической и парадигматической осях. 
Думается, что это во многом связано с феноменом, которшй по 
аналогии с терцовой индукцией можно условно назвать индукцией 
функциональной. Напомним, что сушность терцовой индукции — 
своеобразное уподобление друг другу звуков, входяодих в состав 
тердовой вертикали8. Функциональная же индукция вмраж ается 
в функциональной интенсификации гармонической вертикали в 
процессе взаимодействия входявдих в ее состав элементов благо- 
д ар я  имманентньш свойствам классицистского многоголосия. 
В самом деле, функциональннй динамизм звуков, составляюших 
вертикаль, в условиях терцовой индукции как  б н  дополнительно 
активизируется, одновременно отдавая и вбирая  энергию друг 
друга. Усиливая все функции по вертикальной оси, функциональ- 
ная индукция цементирует функциональность и по горизонтали 
и диагонали9.

Таким образом, сушность ладового процесса в классицистском 
многоголосии заключается в централизованном динамизме, когда 
неустойчивне функции лад а  с необходимостью устремленн к еди- 
ному центру — тонике, полностью подчиняясь ей. Подобного рода 
субординационнше ладовне  отношения создают центростремитель- 
ную систему. Важно учитмвать, что реализация такого типа ладо- 
вой структурн практически не зависит от конкретннх интонацион- 
ннх условий; более того, центростремительннй л ад  сам способен 
как  бн «сверху» управлять  интонационньш развертиванием. Схема 
субординационннх взаимодействий устойчивой и неустойчивой ла- 
дових сфер, предложенная Т. Бершадской, достаточно адекватна 
ладовой сути классицистского гарконического многоголосия.

Однако к ладовому строению монодии дан ная  схема неприло- 
жима. Это — следствие однолинейности. К ак  отмечалось, в пара- 
дигматическом плане однолинейность порождает повмшенную 
неоднородность «пространства виборки», т. е. строя, интервалики,

' М а з е л ь  Л . П роблеми классической гармонии. М., 1972, с. 162— 175.
8 Несомненно, терцовая индукция — частний случай и вместе с тем основа- 

ние функциональной индукции. Вопрос о функциональной индукции теоретически 
не обоснован. Отдельнше замечания на этот счет носят попутньш и частний ха-
рактер. По словам, например Грубера, «...любое многоголосие предполагает 
наличие високого уровня раскрьггия ладофункдиональних отношений в преде- 
лах уже и отдельной одноголосной мелодической линии» (Г р у б е р Р . М узн- 
кальная культура древнего мира. — В сб.: М узикальная культура древнего мира. 
Л .  1937, с. 35). Из контекста следует, что в монодической линии функциональ* 
ность виявлена иначе.
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Метроритма и т. п.|й, на котормх базируетсй монодическбе мншлб* 
ние. В силу равновероятности точек вьгборочного пространства 
вероятность появления конкретной из них, по сравнению, напри- 
мер, с классицистским многоголосием, резко снижается. Поскольку 
парадигматика в музнке связана с симультанньш синтезирова- 
нием, то относительно низкая вероятность появления конкретного 
собнтия в монодйи объективно означает усиление неопределен- 
ности внбора. А это в свою очередь приводит к недостоверности 
построения жестко детерминированннх порождаюших схем в той 
или иной области музмкальной структурм11.

Однолинейность влияет на функциональнне монодические связи 
и в синтагмагическом аспекте. В каждьш данньш момент функцио- 
нальньш звуковнсотньш элемент монодии соотносится лишь с самим 
собой и только виртуально — с предндувдими и последуювдими. 
Причем связь с предндушим сильнее, нежели с последуюшим: ведь 
п р ед н д у т и й  элемент уже осувдествился, тогда как  последуюший 
евде только возможен. Характерно также, что в монодическон 
структуре, в силу ее имманентннх свойств, отсутствует ф ункцио- 
нальная индукция, со став л яю тая  сутественную черту организа- 
ции многоголосия, интенсивно способствуюшая укреплению функ- 
циональннх связей последнего.

Однолинейная организация интонационннх монодических со- 
бнтий обладает важ ньш  качеством, обусловленньш причинами 
нейрофизиологического порядка: каж дое звено однолинейной цепи 
служит тормозяшим фактором по отношению к предндуш ему и 
возбуж даю 1дим по отношению к последуюшему12. Но если — по 
уеловиям однолинейности — функциональная связь данного эле- 
мента с предшествуюшим имманентно сильнее, чем с после- 
дуювдим, то преобладание тормозяших тенденций в монодии — 
неизбежное следствие ее внутренних свойств, интерпретируемое 
м узнкальньш  сознанием как функциональная автономизация 
элементов, приводявдая, к размагниченности13 функцнональних 
связей14.

Изложенное внше вьф аж ает  самую обвдую тенденцию, которая 
специфически проявляется в различннх монодических обстоятель- 
ствах. Степень внявленности ее зависит от многих факторов —

10 фундаментальное для теории вероятностем понятие пространства вмбор- 
кн сложилось в начале XX в. См.: например, M i s e s  R. Probability, S tatistics 
and Truth, N. J. 2nd ed 1957. Труд Мизеса впервме издан в 1931 г.

11 Такие схемм вполне возможнм, например, в классицистских гармони- 
ческих последованиях.

12 О нейрофизиологической подоснове линейнмх энакових последований 
см.: П о р ш н е в  Б. Ф. О начале человеческой истории (проблеми палеопсихо- 
логии). М„ 1974, с. 380—485.

13С е р е г и н а  Н. 0  некоторнх принципах органиэации энаменного распе- 
ua.— В сб.: Проблеми музьжальной науки, вмп. 4. М., 1979, с. 169.

и «Подлинно монодический склад предполагает «полномочность», функцио- 
нальную автономию каждого единичного тона», — справедливо замечает Т. Бер- 
шадская (См.: Б е р ш а д с к а я  Т. Лекдии по гармонии. Л., 1978, с. 15).



эстетйко-художественннх, интонацйонно-сбдержательшх, психбло* 
гических, а такж е ж анровнх и надиональннх, в том числе свя- 
занннх с особенностями той или иной монодической культурм 15. 
Н а наш взгляд, особая роль принадлежит канонам эстетики 
тож дества16.

Своеобразие дедентрализованной, центробежной по своей сути 
ладовой структурц монодии. с ее размагниченньши, не всегда 
определенньши тяготениями, где функции находятся не в субор- 
динационннх, а скорее координационнмх отношениях, следует наз- 
вать модальностью. «Модальньш — обусловленншй чем-либо, 
какими-либо обстоятельствами»17. В данном случае речь идет об 
обусловленности ладовой структурн монодии всем ходом моноди- 
ческого интонационного становления, конкретньши условиями 
формн-процесса. В монодической м узн ке  осмнсление отдельного 
звуковмсотного элемента в качестве ладовой функции опреде- 
ляется характером интонационного развития как бн  «здесь и 
сейчас», но не местом звука в некоей ладовой системе, в известном 
смнсле внешней по отношению к интонационному движению (как 
это имеет место в классицистском многоголосии).

Попмтка вскрнть  причинн модальности функциональнмх 
связей в монодии вмдвигается в качестве предварительного пред- 
положения. Однако оно достаточно правдоподобно, ибо базируется 
ка глубинном, исходном свойстве системн монодического мьш ле- 
кия — однолинейности. Сам факт имманентной монодической 
функциональной модальности неоднократно констатировался в 
трудах отечественннх и зарубеж нм х музьшоведов, правда, под 
разньши названиями и обмчно без разъяснений. А ведь модаль- 
ность принадлежит к  интегральннм свойствам монодии, опреде- 
ляю 1дим многие сувдественнме сторонн не только ее ладового 
строения, но и ироцесса формообразования в делом.

Рассмотрим некоторне вопросш, касаювдиеся функдиональной 
сторонн ладов монодической музмки. Кратко суммируя имею- 
т и е с я  в теоретических трудах данние, внделим положения, ко- 
торне констатируются многими авторами:

иное качество (по сравнению с классицистским многоголосием) 
проявления феномена ладового тяготения, а отсюда и иное соот- 
ношение сфер устойчивости и неустойчивости;

узкообъемность ладовнх  звеньев и «составной» характер 
ладовнх структур более широкого амбитуса (по вьф аж ению  
X. С. Кушнарева,— двух-, трех- и многозвеннне структурн);

пассивность л ад а  по отношению к форме монодического произ-

15 На примере зна.менного распева характер монодическон функционально- 
сти интересно описан в упомянутон статье Н. Серегиной.

15 Эта чрезвшчайно сложная проблема заслуж ивает самостоятельного изу- 
чення.

17 К о н д а к о в  Н. И. Логический словарь. М., 1971, с. 312.
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йедеиия1*; слабай централизацйй л ад о в у х  структур ri связаннйй с 
ней повншенная роль ладовой переменности и т. п.

У казанние положения тесно взаим освязанн  и детерминируются 
обвдими функциональньши свойствами ладовой функциональности 
монодии, проявляюшимися в процессе интонационного становле- 
ния. Н епредвзятое м узакальное восприятие не фиксирует в моно- 
дическом развертнвании  ни энергичннх и отчетливо дифферен- 
цированкь1Х тяготений, ни однозначно и четко действуювдих 
устоев. Д а ж е  заключительньай звук, это естественно-интонационное 
завершение музнкального становления, отграничиваю тее моно- 
дическое произведение от средн, не всегда воспринимается как  
безусловное логико-функциональное его заключение, не всегда 
производит впечатление достаточного покоя.

Такие моментн чавде встречаются в монодических стилях более 
ранних ступеней развития, либо в ж анрах , сохраняклцих чертн 
архаики, где кристаллизадия лад а  (точнее, его сугубо логичес- 
кого аспекта) евде не заверш ена19. H e названная ли особенность 
побуждает некотормх музнковедов отрицать наличие ладових  
тяготений в подобннх ладових структурах? Однако ладовая  струк- 
тура, базируюодаяся на четко дифференцированних звуковшсотних 
соотношениях, с необходимостью подразумевает феномен ладового 
тяготения к а к  форму связи между устойчивой и неустойчивой 
функциями. П равда ,  тяготение это мож ет бить  неопределенньш по 
направлению и сколь угодно сглаженннм; кроме того, средства, 
0беспечиваю1дие его, такж е могут иметь различную природу. 
Н аправленние четкие ладовне тяготения реализуются непременно 
с участием средств, собственно ладовнх  (звукорядноинтерваль- 
ннх) ,  тогда к ак  тяготения «мягкие», завуалированнме достигаются 
в основном за счет экстраладовнх ресурсов (метроритма, 
ф о р м н )20.

Видимо, чувствуя несоответствие приводимой вмше исходной 
теоретической схемн принципиально децентрализованной сувдности 
ладового процесса, Т. Берш адская, обраш,аясь к монодии, пмтается 
исправить положение и прибегает к чисто терминологическим 
средствам, вводя дополнительнне категории «опорность» и «неопор- 
ность» (наряду с «устойчивостью» и «неустойчивостью»), При этом 
автор считает, что неопорность и неустойчивость в делом совпа-

18 «...ладовая функция не диктуется форме, а сама диктуется формой, об- 
наруживается только через форму, через ритмоиитонационние условия того или 
кного тона. Такие «вторичние ладовме системм можно назвать результативни- 
ми» (См.: Б е р ш а д с к а я  Т. Левдии по гармонии. Л ., 1978, с. 60).

Особого внимания заслуж ивает характер ладовнх тяготений в пентато- 
нике. В связи со спецификой интервалов смежности пентатоника, видимо, де- 
монстрирует принцнпиальную координационность ладових связей.

20 Ладовме структурм первого типа Т. Берш адская предлагает називать 
автономнмми, вторие — рсзультатнвними ( Б е р ш а д с к а я  Т. Лекции по 
гармонии. Л., 1978, с. 57—63).



Дайт, a устойчибость и опорность с о о т н б т с я  как целое й qacfb. 
H q последнее ставит под сомнение с а м у  исходную посьиж у21.

Д умается, что подобнме терминологические полумерм станут 
излишними, и ситуация сразу прояснится, если отказаться от 
трактовки феномена устойчивости как  явления одномерного, 
однозначного, сгатичного, считать его многозначньш, внутренне 
динамичньш, о б ладаю ти м  потенциальньш качественньш и коли- 
чественннм многообразием. Н а  это ориентируют исследования 
в области нейрофизиологии и психологии. Так, евде A. А. Ухтом- 
ский, изучая сувдность нервного торможения и возбуждения, от- 
мечал: «Торможение есть рабочее состояние»-22. подчеркивая его 
внутреннюю противоречивость, «антистатичность». Д л я  научной 
ш колн A. А. Ухтомского вообаде характерно рассматривать тор- 
можение как  самовозбуждение, только подвергшееся специфичес- 
кому преобразованию23. В связи с изложенньш уместно привести 
образное вшсказнвание ученого: «Торможение... это резец скуль- 
птора, обрабатнваювдего глнбу раздраж ений  и внрабатнваювдего 
поведение в отношении в нсту паю тей  статуи. Тут торможение 
стоит дорого, дороже самого возбуждения — оно сосредоточено 
и способно к сопротивлению текушим раздраж ениям, может бнть, 
питаясь за их счет»24. Здесь особенно привлекает акцент на 
лмбивалентнне отношения возбуждения и торможения, которне 
исключают понимание торможения в качестве статичного пло- 
ского явления.

Конечно, данньге нейрофизиологии и психологии нельзя прямо 
переносить в сферу лада, но поскольку он формируется с обяза- 
тельньш участием психологических факторов, то известнме анало- 
гии допустими. Поэтому устойчивость как проявление торможе- 
ния, покоя не есть нечто статичное, однозначное, а соотношение 
устойчивости и неустойчивости — не мертвое, абсолютное проти- 
вопоставление, а динамичное, диалектическое взаимодействие, 
когда устойчивость служит особой, неподвижной формой неустой- 
чивости.

Сказанное прямо подводит к тому, что сфера ладовой устой- 
чивости обладает имманентной многозначностью, количественньш 
и качественнмм многообразием. М ера такого многообразия зави- 
сит от конкретннх интонационних условий. Если в многоголосии, 
прежде всего классицистском, дифференциация устойчивой ладо- 
вой сферн минимальна, то в монодии своеобразная качественная 
индивидуализация устойчивьгх функций составляет ядро ладовнх  
отношений. Это огмечалось многими музьжоведами. Так, 
Б. В. Асафьев писал по поводу русской песни: «Устой вовсе не

21 Там же, с. 56—57.
“ У х т о м с к н й А .  А. Собр. соч., В 3-х т. Т. I, Л ., 1950, с. 241.
23 См. об этом: П о р ш н е в  Б. Ф. О начале человеческой истории. М., 1974, 

с. 201—297.
2 4 У х т о м с к и й А .  А. Доминанта. М., 1966, с. 247.



обязательно тоника»2®. Формированйе различннх степеней устой- 
чивости в армянской мОнодии отмечал X. С. Кушнарев26. Приме- 
нительно к якутскому фольклору данннй  вопрос рассматривался 
Э. А лексеевьш27. И зучая знаменншй распев, тот ж е  феномен описм- 
вает Н. Серегина28. В узбекской ж е  монодии многозначность 
устойчивой сф ерн  исследовалась нами29.

Опорность тона в процессе монодического развертнвания зави- 
сит от взаимодействия разншх по природе интонационнмх факто- 
ров, к тому ж е  не всегда действуювдих параллельно. А это 
означает, что теоретически количество степеней устойчивости 
бесконечно — от предельной опорности до чуть намеченной, почти 
переходяшей в свою противоположность. Сказанное можно соот- 
нести с явлением звуковнсотной зонности. К ак между вмсотньши 
зонами не сувдествует четкой грани, так  и между зонами ладовой 
устойчивости, а так ж е  неустойчивости нет резкой границн. Кон- 
статируя принципиальную непрернвность устойчивой «шкалн», 
в делях анализа необходимо все ж е  подразделить ее на отдельнне 
типовме зоньк . 3  первом приближении делесообразно установить 
три такие зонн: полно проявляю ш аяся устойчивость (главньш 
устой, главная опора, тоника); менее отчетливая (побочний или 
переменньш устой, побочная или переменная опора); промежу- 
точная (полуустой, антитеза).

П редложенная трехстепенная дифференциация устойчивой 
сферм монодического лада  — лишь первая мера приближения. 
В реальном интонационном становлении возникает множество 
переходннх, промежуточнмх зон, что порождает своеобразное 
ладофункциональное нюансирование, весьма обогашаювдее моно- 
дическое звучание. Но если использовать уточняю тие, расшифро- 
вмваюшие определения и прилагательнне в продессе описания, 
то практически можно ограничиться ц тремя названньши зонами, 
достигнув при этом достаточной адекватности.

Приводимнй ниже анализ узбекской песни «Ойдек тўлибдир» 
(«Как полная луна») призван конкретизировать сформулирован- 
нне поснлки:

25 А с а ф ь е в  Б. В. М узмкальная форма как процесс. М., 1971, с. 201.
26 К у ш н а р е в X. С. Вопросш истории и теории армянской монодической 

уузнки. Л ., 1958.
2? А л е к с е е  в Э. Проблемм формирования лада (на материале якутской 

народной песни). М., 1976. 5
28 С е р е г и н а  Н. О некоторнх принципах организации знаменного распева.

— В сб.: П роблеми музнкальной науки, вьга. 4. М„ 1979.
29 Г а л и ц к а я  С. П. К  вопросу теории ладовой переменности. О н а ж  е.

О способах варьирования начального мотива в узбекских народнмх песнях.—
В сб.: Теоретические проблеми узбекской музнки. Ташкент, 1968. О н а  ж е .
О функции III ступеки в ладах узбекской монодии. — В сб.: Bonpocu муэикозна- х  
ния, в ь т . II. Ташкент, 1971; O u a  ж  е. 0  ролн переменности в формообразо- > 
вании узбекской монодии.— В сб.: Проблемм музнкальной науки Узбекистана. 
Ташкент, 1973.
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Эта изяшная, напевно-танцевальная мелодия ясно расчле- 
няется на четмре построения, каждое из котормх равно четьфем 
тактам. Первое и второе построения заверш енн л я 1, которнй рет- 
роспективно, уже после окончания напева осознается к ак  побочньш 
квинтовмй устой. Третье и четвертое построения заверш аю тся 
ре1- тоникой. В первом построении как  полуустои функционируют 
звуки соль1 и ре2, в третьем и четвертом — соль1 и л я 1. Т акая  
сухая констатация фактов не отраж ает  богатой внутренней жизни 
лада  во всем многообразии ero связей с целостньш интонационньш 
процессом.

Действительно, уж е первое построение песни «Ойдек тўлибдир» 
заключает в себе некий вопрос, потенциальную незавершенность, 
но вполне осознаваемую лишь задним числом, после восприятия 
мелодии целиком. И все ж е  слушатель, искушенннй в ладовнх  
тонкостях узбекского мелоса, в какой-то мере «предслншит» 
тонику, ибо в латентном виде она предстает как ниж няя квинта от 
побочной опорм л я 1 и нижняя кварта от полуопорн соль1. Анало- 
гичннй момент евде ярче подан во втором построении: полуопора 
ре2 «притягивает» развернутую на протяжении двух тактов ладо- 
вую ячейку в объеме квартн  (до2— ф а2), приближаясь по «коли- 
честву» опорности к побочному устою (в этом плане не хватает 
лишь достаточно солидной ц езурн ).

Таким образом, по мере интонационного продвижения степень 
опорности разнокачественнмх устоев усиливается: побочная опора 
л я 1 во втором построении вьгражена четче, нежели в первом (за 
счет количественного накопления — повторения и интенсивно дей-
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ствуюших интонационних средств). В свою очередь, полуопора 
ре2 во втором построении так ж е  внявлена ярче, чем в первом. 
To ж е самое можно сказать  о третьем и четвертом построениях. 
Тоника ре1 в третьем построении воспринимается несколько менее 
опорно, благодаря легкой цезуре меж ду вторьш и третьим так- 
тами, тогда к ак  ре1 в слитном, устремленном вниз четвертом пост- 
роении наиболее тоникален. Небезннтересно, что менее других 
вмявленнмй полуустой соль1 в первом построении д ан  все же 
слабее, чем в третьем (в силу метроритмического строения).

Итак, в напеве каж дьж  устой внутри своей функциональной 
группн (тоника, побочная опора, полуопора) демонстрирует по 
крайней мере два ладовнх нюанса (усиленннй и см ягченнмй), обо- 
гаш аю т и х  интонационний процесс. Органичной частью его яв- 
ляется такж е последовательно проводимое ладовое переосммсле- 
ние, которое придает развитию подлинную многомерность. Это 
происходит в условиях явного преобладания устойчивнх ладовнх  
элементов, превалирования тенденций торможения.

Рассмотрим евде некоторне важ н н е  моментн проявления функ- 
ции устойчивости и неустойчивости в монодических ладах . Один 
из них связан с уточнением причин преобладания и функцио- 
нальной дифференциации именно устойчивой ладовой сфери. 
Основной причиной здесь является имманентная функциональная 
модальность, действуюшая не только в области лада, но и формо- 
образования. П ри малейшем основании она преврашает интонаци- 
онное средство в фактор торможения. В сфере лада  такой процесс 
особенно облегчается диахронической первичностью устойчивости30. 
В условиях превалирования «обтего»  торможения это неизбежно 
приводит к преобладанию устойчивости; конкретное же оформление 
устойчивнх функций подразумевает их дифференциацию. В против- 
ном случае интонационное продвижение бнстро исчерпало б н  себя.

Если монодический лад  сам по себе не обнаруживает явннх 
тенденций «самоинтеграции», где же нахолятся силн, позволякнцие 
строить на его основе крупнне формн, вплоть до циклических, 
которне обеспечивают развитие и обогашение ладовой системьх 
в диахронии? Этот вопрос необходимо рассматривать в двух 
плоскостях.

Во-первьтх, следует обратиться к собственно логическим тен- 
денциям лада как  автономной системьт. В ней нельзя недооцени- 
вать ее внутренней диалектической сушности. Ведь явное преобла- 
дание тормозяших моментов, будучи ведушим качеством ладовьтх 
отношений в монодии, не исчерпмвает, однако, всех возможностей 
монодического лада. Подлиннне же его ресурсм обнаруживаю тся

30 О первичности устойчивости см.: Т ю л и н  Ю. Н. Учение о гармонии. М., 
1966 с. 86—90. А л е к с е е в  Э. Проблеми формирования лада (на материалс 
якутском народной песни). М., 1976, с. 34—58 и др.; Б л и н о в а  М. Физиологи- 
ческие основн ладового чувства.— В сб.: Bonpocu теорни и эстетики музнкп, 
nun. I. Л., 1962, с. 66—70.
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в процессе глубинного постижения диалектической противоречи- 
вости этого феномена, постижения его «другого себя», что подра- 
зумевает исследование и внешних связей лада.

Второй аспект вопроса внводит за пределн собственно ладо- 
вой системн. Подлинную причину поступательного развития моно- 
дических ладов надо искать в некоторнх эстетических качествах 
художественной системи, в сушестве целей художественного 
творчества.

Вопрос о делях и целеобразовании — один из актуальних и 
спорннх на всем протяжении развития философии и конкретннх 
научннх дисциплин в борьбе материалистических и идеалисти- 
ческих идей. Евде недавно, особенно ученьш естественникам, он 
казался  по меньшей мере одиозньш. Однако в настояшее время 
проблематика целеполагания и целеоеутествления приобрела 
особую актуальность31. Важно подчеркнуть, что целеполагание 
рассматривается сегодня как  ведуший принцип сушествования 
функциональннх систем: «Сомнительно, чтобн вообвде можно 
бнло  пведставить себе какой-либо поведенческий акт человека..., 
которнй мог б н  реализоваться без предварительного сформиро- 
вания самой цели»,— писал П. К. Анохин32. Он считает, что цель 
реализуется в самой системе в виде результата. В функциональной 
системе результат представляет собой ее органическую часть, 
оказьгваютую решаювдее влияние как на ход ее формирования, 
так  и на все последую тие реорганизации. Именно результат 
отбирает адекватнуе для данного момента степени свободьт ком- 
понентов и фокусирует их усилия на себя33. Результат деятельности 
функциональной системн сам является следствием иерархической 
организации системьт, т. е. строится как  иерархия результатоп 
каждой из субсистем предндушего уровня. К ак  известно, цель 
сувдествует как  объективное и как  субъективное явления, причем

31 Большим вкладом в эту проблему явились трудн  П. К. Анохина. См.: 
А н о х и н П. К. Рефлекс цели как объект физиологичеекого яналиэа.— «Ж урнал 
вьтсшей нервной деятельности», т. 12, 1962, № 1; О н  ж е . Опережаюшее отра- 
жение действительности.— «Вопроси философии», 1962, №  7; О н  ж е. За  твор- 
ческое содружество философов с физиологами.— В сб.: Ленинская теория отра- 
жения и современная наука. М., 1966; О н ж е. Психическая форма отражения 
действительности В сб.: Ленинская теория отражения и современность. София, 
1969; О н  ж е . Философские аспектьг теории функциональннх систем.— В сб.: 
Принципн системной органиэации функций. М., 1973. См. Также: П л а т о н о в  
К. К. Теория функциональннх систем, теория отражения и психология.— В сб.: 
Теория функциональньтх систем в физиологии и психологни. М., 1978; У к р а -

> и н ц е в  Б. С. Целеполагание и целеосуодествление как один из принципов само- 
движення функциональнмх систем.— В сб.: Прннципи снстемной организации 
функини. М.. 1973.

32 А н о х и н П. К Рефлекс цели как объект физиологического анализа.— 
«Ж урнал внсшей нерпной деятельности». т. 12. 1962. № 1. с. 7.

33 См. об этом: А н о х и н  П. К. Принципиальнме вопросн обшей теории 
функциональнмх систем.— В сб.: Принципи системной организации функций. 
М., 1973, с. 34 и др.: П л  а т о н о в  К. К. Теория функциональних систем, теория 
отражения и психология. — В сб.: Теория функциональних систем в физиологии 
и психологии. М., 1978, с. 76—77.
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внсш ая форма субъективной, психической цели — цель идеальная, 
которая у человека сознательна34.

Изложенное имеет прямое отношение к художественной дея- 
тельности. Ц ель  художественного творчества (причем цель 
объективная, актуализированная через систему субъективннх 
целей), развития художественной системн заключается во все более 
широком и глубоком отражении жизненннх явлений во всей их 
сложности. Этот процесс бесконечен. В искусстве он порождает 
эволюцию, обогашение и усложнение средств художественной 
вьфазительности. Именно такие моментн могут субъективно 
оцениваться творческой личностью35 к ак  важнейшие конкретнне 
цели в иерархии целей процесса художественного созидания. 
Большое значение при этом имеют имманентнне свойства худо- 
жественньтх средств. Оптимальное взаимодействие цели и внра- 
зительннх средств в конечном счете и определяет оптимальность 
результата. Применительно к художественному произведению 
главньш результатом являетея художественная целостность, ин- 
тегрируюшая его структуру и функцию, материальннй, формаль- 
ньш и семантический аспектн36. Перводвигатель поисков новнх 
средств находится не только вне конкретной системн того или 
иного средства художественной вьгразительности, но и вне о б т е й  
системм художественньтх средств. Внешняя эстетическая цель как  
бн  приводит в движение художественно-внразительнне средства, 
формируя все новне и новме их конфигурации. Более того, именно 
внеположенность цели обусловливает особую свободу и тем самьш 
особую результативность взаимодействия художественннх средств. 
Такой процесс не может не способствовать внсвобождению ла- 
тентннх, скр нтн х  резервов каждого средства, нередко д а ж е  воп- 
реки его наиболее характерньш  свойствам. Зачастую складнва-  
ется ситуация, когда вьгсшая цель вступает в противоречие с тра- 
диционньши принципами использования вьфазительного средства, 
сложившимися в рам ках данной художественной системн на дан- 
ном историческом этапе. Преодоление названннх противоречий н 
составляет процесс художественного развития.

Исходя из этой обвдей поснлки, применительно к системе моно- 
дических ладов можно сказать, что ее историческое развитие и 
обогавдение протекало под знаком преодоления свойственной им 
первичной тенденции торможения. В таком преодолении раскрн- 
вается диалектика ладофункциональности, в первую очередь, ее 
устойчивой сферьг. Именно тут присушая монодическому ладу 
тормозяш ая направленность преодолевает себя и переходит в свою

м П л а т о н о в  К. К. Теория функциональнмх систем, теория отражения 
и пси.хологмя.—• В сб.: Теория функцнональннх систем в физиологии и психо- 
логии. М„ 1978, с. 73.

35 Тоорческая личность понимгется эдесь не только как инднвпдуум, но и 
в еобнрательно.м сммсле, коллективно.

36 0 6  этом см.: Г а н з е н В. А. Воспрнятие цслостннх объсктов. JI., 1974, 
с. 47.
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противоположность, вьтявляя застьгвшее в себе движение, обнару- 
ж ивая  свою глубоко амбивалентную сушность. Однако подобньтй 
диалектический переход осушествляется нс в сфере лада как  ав- 
тономнон логической структурн, а на более внсоком уровне, в сфере 
взаимодействия всех средств вьфазнтельности, конечная цель кото- 
рого — художествснная целостность, в том чмсле и отдельного про- 
нзведения. Таким образом, любое свойство лада, способное в силу 
нмманентности препятствовать формированию целостности, именно 
в ее контексте (в процессе оптимального взаимодействия эле- 
ментов художсственной системм) компснсируется как  за счет 
виявлсния собственнон амбивалентной ладовой сушности, так  и 
благодаря влиянию экстраладових средств37 Иначе говоря, ре- 
зультат (здесь — целостность произведения) «фокусируя на себе 
все усилия», как бш вуалирует, а отчасти компенсирует «негатив- 
Hbie» для цслого качестза.

Подобний «нсгативньп!» ладовьш момент в монодии представ- 
ляет децентрализуюшая модальная функциональность. В самом 
дсле, взятая пзолированно, она отнюдь не является свойством, 
оптнмально действуюши.м в ннтересах целого. Эта тенденция в 
1федельном варианте ведет к распаду ладовмх отношенпй.

Поскольку ладовая модальность распространяет непосред- 
ственное, прямое действие ладовнх тяготсний на ограниченнне 
участки звуковьтсотного квазинространства п порождает лишь 
узкообъемнне ладовне звенья, расширение ладового «поля» 

ребует введения дополнительншх точек притяжения (ладовьтх 
снтров). Поэтому-то подобннй составной лад  в прннципе должен 
siTb децснтралгзованной структурой. С точки зрения формообра- 
вания он провоцируег легко осушествляемую произвольную 
“нимость интонаиионного процесса, что, несомненно, усложняет

i «мсление закономерностей последнего, особенно в опсрежаюшем 
n..jne . A это в свою очсредь затрудняет ошушенис цслостности,

Однако в контексте целостной художественнон структурь! эти 
же свойства монодического лада переосмнсливаются как нечто 
спсцифическос именно для данного типа целостности: модальная 
децентрализаиня оборачивается богатством перемснннх связей, 
произвольная членимость — раскованпой текучестью и т. п. По- 
добное амбивалентное превравдение, кардинальное изменение 
имманентних ладовнх  качеств реализуется лишь под интегрирую- 
шим влиянием художественного целостного результата, внступаю-

> mero как эстетическая цель. При зтом участие различних сфер 
пнтонационного процесса в таком преврашении столь оргапично
ii значителько, чго само формирование лада  мнслится только как 
результат их диффузного взаимопроникновения38.

37 О диалекгике соотношения оптнмального для  отдельного алсмепта и ип 
тимальиого для всей еистемм см.: Г а н з е н  В. А. Восприятнс целостних объек- 
тов. Л„ 1974.

38 Этот момснт тонко подмсчен Т. Бершадсксш. He случанно лади  подоб- 
iioro типа названн ею результируюш,ими.
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Рассмотрим отдельнне интонационньге средства, которъте, 
взаимодействуя с ладовой «идеей» монодии, свособразно компен- 
сируют, преобразуют функциональную модальнооть и этим обес- 
печивают целостность монодического становлеиия. Среди них на 
первмй план видвигаются тс, которью обусловлсни самим «естест- 
вом» интонирования. Такие средства прямо вьиекаю т нз природ- 
ннх свойств музмкальпого звука и восприятия. Поэтому онн сами 
по себе, вне сопрягакпцсго действия лада, способни создать изве- 
стное ошушение связности. Взаимодействуя с ладовой функцио- 
нальностью, они усиливают ее. К подобнь!м средствам относятся 
плавное секундовое движение, главньш образом нисходяшее, 
особая роль кварто-квинтовмх ходов, принцнп нижней тоники.

П реобладание в монодическон интонационности плавного дви- 
жения — широко извсстньш факт. В этом паглядно убеждает 
запись любого произведения. Чем протяженнее мнтонационньш 
процесс. чем крупнее и сложнее форма, тсм весомее роль посту- 
пенности. Особенно велика она в вокальншх жанрах. Дамное 
обстоятельство обусловлено нмманентньши свокствами ингсрвала 
секундь!. Секундовнй ход, интонируемнй д аж е вне ладового 
контекста, создает естественное ошувденпо связностн и свободн. 
В монодической музнке пародов Советской Среднсй Азип передко 
встречаются примерм, где интервальннй «набор» ограничивается 
секундой. Приведем популярную каракалпакскую  пссню «Мухал- 
лес»;

,М v x a л л е с “
У£аоак.аугпалс/1сг&- tea

jMf&Hasc jyivsbCKcr/цз сек~  -1 .Ш & ,'ихкектВ.,

T in r n
тип ол ҳ ал қ -  Tbi а. - дем.ге мен е т .  тим c«t _ nap.

тапмя дь1м мах-6».бЬ1м.Лм r e - m n  * » .  цандм ҳеш ха _ бар,

ша*ц vpbin гс_ 1ип жаҳандъ! тч  гь. _ бам fa-MS ia - ҳа.«»,

а® 1и _ м« чй _ қм ал .  ма имн lap *лап ҳамь uxi

ta -  ҳарь ax 4a ри _ Kt дар>’> ммнг.

66



?  i  f  ■ ;  r  ;

e -  v lH 0,11 * -  шьш зи _ yap дьшг дап _ т*. ғии

‘ i T  f ' > • f  * ' $ S J *
тап _ п а -  a*im я;ас _ ла. jc& _ ва.г гс - *ип ж я .  ҳал.пьтнг

irf—  ̂ ~Г 1fr " f f 5 U '" f Г 51
ҳарь же _ рин < a n . ҲУ ШЬ1М Ntr*i _ ТИ к.0 Plltt

f  ; U  si; *  Tjr
за -  льш.  нь1нг ол дағт- дс_ рик, гез- диг* «̂ ен жег-

7 - - J
дкнг * » .  жм м(и) иип «,а _ )aix_ тьшг ярт -  л » -  рьш

- - - ■ ---- -------  . , . JИ  5 r S 1 f Г f (Jf i
A x д а .  РИ_ қа vax д а  -  рих м ь ш г .с а н . лъ1 э р - гтан.шьи^.ть! жак

в  ее вокальной линии налпчествуют только секундовме ходьь 
Такая пнтервальная «скромность», сопровождаюшаяся масштаб- 
ной однородностью (все постросния мз 4 тактов), взаимодействуя с 
мскоторьш рптмичсским разнообразием и известной долен неожи- 
дапности вчередовании различншх иостроенин ( ' 1 2 1 2 2  3 2
1 2 2 V)> 11е мешает отуш ению  спсжести и активности интонаци- 
онного продвижеиия. В сго целостном контексте предельио «нату- 
ральная» интсрвалика партии голоса, не отвлекая иа себя специ- 
ального внимания, работает на прочпость целого и тсм самнм как 
бьг от противного усиливает собствепио ладовую связность.

Значитсльное место в монодическом иитонировании занимает 
кварго-квинтовое звуковьц-отное коордипирование. Сам по себе 
.-h o t  факт столь широко известен, что стал уже обишм местом. 
Вряд ли требуется напоминать, что ладообразуюшее, объединяю- 
mee действие кварто-квинтовой интервалики имеет объективньш 
источник в физнческой природе звука, влияюшей, ио-видимому, 
на психофизиологические особенности восприятия (слуха, певчс- 
ского ап п ар ата )39. Особую роль кварто-квинтовость (как  и октав- 
ность) играет при сопряжении отдельнмх, законченнмх построений. 
Акустическое родство звуков, со ставл яю ти х  даннне интервалн,

39 Т ю л и li Ю. Н. Учение о гармонии. М., 1966, с. 82—84.
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значительно облегчает установление и осмнсление дальних ладо- 
Bbix связей, что в условиях сукцессивного восприятия способст- 
вует ошушению единства40.

Весьма убедительньши примерами в этом плане могут бмть 
практически все напевьк приводимне в работе. Особенно наглядна 
таджикская песня «Гавҳари рахшон»; в ней налнчествуют только 
секундн, квартн, квинтм и — едпнственпьш раз — октава. Показа- 
тельно н то, что кварто-квшттовме и октапнне скачки интонируются 
исключительно в восходяшем направлении. Это как бм копируст нх 
реальное положение в натуральном ряде. Таким образом, данньш 
напев демонстрирует действне предельно «естественннх» интерваль- 
но-интонационньгх средств — плавного движенмя, взаимоденствую- 
шего с кварто-квинтовостью. К ним относится и явное преоблада- 
ние нисходяшей направленности в мелодическоп линнн. Последнее, 
связанное рефлекторньши идеомоторнмми движсниями голосовнх 
связок, как 6bi физиологически обосновшвает «натуральность» ла- 
дового торможения, совпадаю тего  с нижними звуковмсотпьши гра- 
ницами построения. В напеве «Гавҳари рахшон» скопцентрированн 
наиболее типичнне интонационно-мелодическис приемш, характери- 
зугошие монодическое становление. Он может служить образцом, 
иллюстрируюишм своеобразньпЧ интервальньш алгоритм монодиче- 
ского становлення, что, впрочем, нс мсшает сму битъ внсокохудо- 
жественннм произведением:

'Жа̂ л/сшсекие
„Гавҳари рахшин

_ зи ба г у ш хар ии - хо -  лм

f~ - f f ~ f  "Q - М ? Г
• шон эи ."л- гў ?.а- длр ЛА1Г би -  «,9ш.

48 При сукцессивном восприятми дальние свпзи устанавливаются позднее и 
труднее, чем ближние. См. об этом: Г а н з е н В. А. Восприятие целостннх объ- 
ектов. Л., 1974, с. 114.
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В рассматриваемой песне налпцо еше один еутественнм й мо- 
мент, так пазиваемьш прннцип нижней опорн (тоники), которьш 
зафиксирован no многих музьжоведческих и фольклороведческих 
трудах, в частности, в упоминавшихся работах Ф. А. Рубцова, 
Ю. Н. Тюлина, X. С. Кушнарева, Э. Алексеева, Ю. Кона.

Сушность принципа нпжнен тоники заключается в том, что 
функцию основной опори реализует чаше всего один из нижних 
тонов ладового звукоряда, верхний же — почти никогда. Это 
относится и к первичньш, узкообъемннм ладовьш звеньям, и к 
суммарним зиукорядам многозвенннх ладов. В сфере первичнмх 
узкообъемних структур данньш принцип действует на уровне 
отдельнмх звуков: нормативной является тоникальность нижнего 
звука трихорда тетра- или пентахорда, несколько реже встречается

> опорность второго, eme реже — более вмсоких звуков, но саммй
верхний в качестве тоники — репкпр_йгк.п1пчрьгир— ------ — —
■"В области суммарннх звукорядов многозвенньтх ладов  принцип 

нижней опорм действует столь же неукоснительно, но на более вмсо- 
ком масштабном уровне ладовнх  звеньев. Главньш устоем такого 
лада служит нижний звук нижнего звена, иногда — нижний звук 
второго снизу звена и крайне редко — нижние звуки более вшсоких 
ладових  звеньев. Хотя внешне тоника в подобних суммарних
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звукорядах не всегда занимает нижнее положение, принцип ниж- 
ней опорн в них ни в коей мере не сдает своих позиций. Такое 
разноуровневое проявление принципа нижней тоники дополнн- 
тельно свидетельствует об известной автономности первичннх уз- 
кообъемних ячеек, чье функциональное взаимодействие в составе 
многозвенного лада зиждется на координационннх отношениях.

Описаннне вьш е интонационнме приемм, будучи результатом 
непосредственной интеграцни акустических свойств звуков и психо- 
физнологических предпосьг.чок восприятия (в силу чего эги приемь: 
и оцениваются в качестве предельно естественннх), в конкретнмх 
мелодических условиях амбивалентн и детерминируют друг друга. 
Применительно к ним в принципе невозможно установить одно- 
значнме причинно-следственнме связи. Так, Ю. Г Қон указмваег 
на производность прииципа иижней тоники от обнлня иисходя- 
шего движения, последнее же, в свою очередь, рассматривает 
как результат применепия преимутественно восходяшнх скачков41. 
Однако вполне справедлиио и обрагное соотношение— писходя- 
шее движенне и восходяедие скачки порождаются нринципом ниж- 
ней тоники. Подобная взаимообусловленность внешне реализуется 
четко проводимой уравновешенностью мелодического профиля. 
Уравновешенность касается направления н качсства днижения 
(вверх — вниз, скачок — плавно), последопательно осуи1,ествляясь 
на всех масштабнмх уровнях112.

Пример тшательного соблюдеиия равновесия в строеиии мело- 
дического профиля — обаятельнейшая, «чрезвичайио впечатляю- 
1дая»  (по вшраженшо A. В. Затаевича43) кпргизская женская 
песенка «Лайлнкан». В ней каж дая  интонациоиная структура 
зеркально симметрична: это относится к мотивам и субмотивам, 
фразам , более крупннм поетроениям и пьесе в целом:

Л . А . З а т а е б т
У£и.рг изсхие цясттг -̂ 

М е д л е н н о ,  з а д ч м ч и в б .  , нпт,.....

И ш  ш т Ш ш т
^ J  = 80

К о н 10. Г Нскоторис особепности лядопого стросппя узСекском нярод- 
ной песни и ее гармонизации. Ташкеит, 1979.

42 В прнложенни к узбекском музьже см.: В u з г о Т. О мринципе золотого 
сечения в сиязн с некоторн.мн особенносгями формообразонания узбскской пес- 
ни.— В сб.: Исторня и современность. Проблемм музикальной культури наро- 
дов Узбекистана, Туркмении н Таджикистана. М., 1972, с. 306—307; Г а л н ц- 
к а я  С. П. О некоторнх особенностях ладообразования и интонационного строе- 
ния узбекской пародной песнп.— В сб.: Bonpocbi музикознания. Вьт. 1. Таш- 
кент, 1967, i:. 30—36.

43 3 а т а е в и ч A. В. Киргизские ннструментальнше пьесн и напеви М., 
1971, с. 384.
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Итак, уравмовешенность, симметричность рельефа мелодической 
лимии в монодми — это «впешняя» форма реализации интонацион- 
пих приемов, пнутрсннее содержание которнх заключается в 
известной компенсации монодической ладофункциональной раз- 
магинченности. Та же внутренняя сушность «овевдествляется» и в 
другом. Имеется и виду иатуральная диатоника как универсальная 
ладопая основа пародной музмки.

Д анннй  вопрос н музикознании трактуется по-разному. Кате- 
горнческому утверждепию абсолютности этого положения44 проти- 
иостопт пе менее безапелляционное уверение в его ограничен- 
iioctii45. Первос положение в целом себя вполне оправднвает, 
СС.1И попятис ладовой основм не отождествлять ни со всем богат- 
стном пптонирэвания, синтезируюшего тембровне, фонические, 
метроритмическме, композиционньле, агогические н т. п. сторонм 
звучания, ни со всем богатством интервальних нюансов 
звукорядов.

Несомненно, прав Э. Алексеев, поннмая монодический л ад  как 
взаимодействие обобшенних мелодических тонов в системе обоб- 
шенннх мелодмческих отношений46. Вмсокий уровень логического 
обободения, подразумеваюшнй абстрагирование от деталей конк- 
ретного звучаиия, необходим для адекватного осмшсления ладовой 
основьк Последняя, отраж ая сугубо логический аспект интониро- 
ванпя, пе может бнть представлена неограниченнмм разнообра- 
зием вариантов. Непредвзятая слуховая ладофункциональная 
оценка многих монодических произведений различной националь- 
ной прииадлежности, даж е  весьма изошренннх в интонационном 
плане, не может ме фиксировать влняния диатоничеекой основм. 
Во многнх случаях оно проявляется открнто, действуя на всех 
масштабнмх уровнях. Примером может служить большинство при- 
водимих в работе мапевов. Показательно, что строго вмдержи- 
ваемая диатоничность, особенно в напевах широкого диапазона, 
подводнт к уяснешпо возможности функционально тождественного 
использования октавннх звуков47.

44 См., например: Т ю л и н Ю. Н. П роблеми гармонии. М., 1966, с. 112— 122.
45 Ю с ф и н Д. Некоторие вопроси иэучения мелодическнх ладов народной 

музики.— В сб.: Проблемн лада. М., 1972, с. 113— 115.
46А л е к с е е в  Э. Проблеми формирования лада (на материале якутской 

народной песии). М., 1976, с. 121.
47 См. пример 17 0 6  этом: А л е к с е е в  Э. Проблемш формирования лада.

М„ 1976. с. 232—236.
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Однако и монодии с хроматизированньши суммарннми звуко- 
рядами не мешают вьшвлению натурального диатонизма функ- 
ционально-ладовой организации, если рассматривать ее не как 
централизованную одноуровневую систему, но иметь в виду изве- 
стную автономность первичннх узкообъемннх звеньев, не исче- 
заюшую в условиях суммарного звукоряда в силу модальностп 
ладовой структурн. В озни каю тие  при этом диатоннческне отно- 
шения диатонических ж е  звеньев в определенной мере можно 
уподобить свободному разноуровневому проявлению принципа ниж- 
ней тоники.

Қонстатация универсальности натуральной диатонической ла- 
довой основш в монодии вовсе не означает, что ладовая  структура 
ею исчерпьтвается. Такое утверждение фиксирует лишь отчетливую 
тенденцию. Причину формировання ее обнчно видят именно n 
«натуральности» диатоники, возникшей на основе действни 
объективннх акустико-физиологических предпоснлок48. Это верное 
объяснение следует дополнить указанием на внутреншою уравно- 
вешенность, полную иимметричность, целостность, сбалапсирован- 
ность системм, своеобразную ее замкнутость4-. Как раз сопряжение 
«натуральности» и целостности обусловливает ее особую роль в 
процессе ладообразования не только в монодии, но и в многоголо- 
сии. Но если в классицистском многоголосии имманентиая уравно- 
вешенность диатоники — одно из проявлений динамической цент- 
рализации функциональной структурм, то внутренне открштому мо- 
нодическому ладообразованию диатоническая основа как 6i>i извне 
стремится придать уравновешенность и завершенность.

Внш е подчеркнвалось, что нодлиннше динамнческие функцно- 
нальнне возможности какого-либо элемента реализуются только на 
основе преодоления противоречий, возникаюших между структурой 
данного элемента ii обшими структурньши тенденциями системм 
в целом. Так, модальная, децентрализовамная и поэтому адинами- 
ческая сушность моноднческой ладовой функциональности, взятой 
автономно, вступаст в свособразиьн! конфликт с требованиями 
уравновешенности, дннамического единства, соразмерности, 
характеризую тимн музикальное произведенне как нечто замк- 
нутое, имманентно, а не механически отделениое от средьк Приме- 
нительно к ладу подобное противоречие в монодической системе 
ммшления преодолевается в виде ладовой переменности, пони- 
маемой как функциональное переосмькмение ладовнх функций50.

4S Т ю л и н  Ю. Н. Учение о гармоним. М., 1966, с. 36—40, 67—72 и др.
О симметричностн диатоники см.: Т ю л н н Ю. Н. Ученис о гармонии. М., 

I960, с. 98— 106; М а з е л ь  Л . Проблеми классичеекон гармонип. М., 1972, 
с. 151—290.

50 Строго говоря, переменнос-гь n названном с.мисло ие является иринад- 
лежностью исключительно ладового аспекта музь1кального мишления. Всякого 
рода переменнне процессм уже давно привлекают ннимание исследователей.
0 6  этом см.: А с а ф ь е в  Б. В. М уэнкальная форма как процесс. Кн. 1 и II, 
Л., 1963, с. 119— 123 и др.; ' Г ю л и н  10. Н. Учение о гармонии. М„ 1966, с. 152— 
153; Б о б р о в с к и й  В. О переменностн функций музикальной форми. М., 1970;
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Несмотря на отмечаемое исследователямй значенйе ладовой 
переменности в ладофункциональной структуре монодии, теоре- 
тическая разработка вопроса далеко не завершена: отсутствуют 
обоснованнне исходнме посшлки, устанавливаювдие отношения 
функционального переосммсления к звукоряду и композиционньш 
моментам, в том числе и временной удаленности переменннх 
элементов. Если говорить о звукорядной стороне, то как-то само 
собой считается необходимьш единство звукоряда51: ведь речь идет 
о переосмшслении одних и тех ж е звуковмсотнмх элементов. 
Композиционннй ж е  параметр вообше обходится. He следует ли 
из эгого, что композиционньш аспект не релевантен для  перемен- 
ности, и она осутествляется независимо от него. Вследствие такого 
положения и музнковедческих трудах зачастую переменность 
либо не определяюг вовее, лнбо отождествляют с модуляцией52.

Бесспорио, указанние феиомснм родственнн, но отнюдь не 
эквнвалентньг.

Различпя между переменностью и модуляцией заключаются не 
только в факте самого функционального переосмьюления, а в 
качестве установки, определяюшей данньш процесс, т. е' в 
интенсивности «отстройки» от прежней опорм и «настройки» на 
новую. Динамизм этого двустороннего процесса обнчно связшвают 
с модуляциями; смягченность, сглаженность в нем — с перемен- 
ностью53. Думается, что энергичность переосм н слен ия— и в 
«отстройке», и в «настройке» — детерминируется и звукорядньши 
условиями, ii композиционншми особенностями. Но eme больше она 
зависит от об!дего характера функциональности в рассматривае- 
мой системе. Поэтому в классицистском многоголосии с его 
динамической централизованностью переосмисление тяготеет к 
модуляционности, в момодии же с ее функциональной модаль- 
ностью внглядит как переменность.

В самом деле, модальная ладофункциональность смягчает 
установку на новую опору, укрепляя в то же время связь с 
прежней. На этой основе протекает виртуальное напластование 
опор, когда с1меняю1циеся разновмсотнне устои д аж е  при четком 
композиционном расчленении воспринимаются как  элементц еди- 
ного лада, разворачиваю тегося  в смене разновнсотинх фаз. Здесь 
своеобразно сохраняются реликтм раннемонодического ммшления,

Х о л о п о п а  В. Н. Вопросм ритма в творчестве ко.мпвзиторов XX века. М., 
1971, с. 76—79; М у г и н ш т е п н  М. Переменнью функции в оперной драматур- 
гии.— «Советская музьп<а», 1978, № 4.

51 Звукорядное варьировднпе без сменм опорн м ш .не причисляем к явле- 
нням переменностн.

52 0 6  этом см.: К а р о м а т о в  Ф. М. Основнне черти музмкального строс- 
ния узбекских народннх песен.— В сб.: Bonpocu музикальнон культурм Узбс- 
кистана. Ташкент, 1904; Т а д ж и к о в а  3. Нокоторме особеиности таджнкскон 
народной музики.— В сб.: Таджикские пароднме песни. Душанбе, 1966, с. 13— 14.

53 0 6  эго.ч cm.: З а к р ж с и с к а я  С. Гармоння в творчестве композиторов 
Узбекистана, Таджикистана и Туркмении. Ташкент, 1979.
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где интонирование базируется на взаимоотношении почти равно- 
правннх опорншх уровней и фактически исчерпьшаегся им54.
В снятом виде такой момент проявляется в весьма развитмх 
монодических стилях. Каждьш висотньш уровень, превратившийся 
в самостоятельную ладофункциональную структуру, тяготеювдую 
к какой-либо опоре, осммсливается как  ладовая  фаза, которая 
в определенном плане индифферентна к композиционному члене- 
нию55. Чередование ж е фаз осушествляется в условиях инто- 
пационной целостмостн, подразумеваюшей весьма сложную орга- 
низованность многопланово дифференцированних элементов. В ин- 
тересуювдем нас разрезе именно формирование ладовнх  фаз и 
есть основа ладспеременного процесса. Его сушность заключается 
в том, что чередуюшиеся опорн — цеитрш ладовнх фаз — ие просто 
сравниваются, а вступают в отношения взаиммо уравновешиваюше- 
го притяжения—огталкивания56. Это обеспечивает самостоятель- \ 
ность опор и побуждает к соподчинению.

Названнь1е тенденции, бесспорно, противоречат друг другу. 
Копечно, в определенной мере они присутствуют и в классицист- 
ском многоголоспн, но действуют там в динамически централнзо- 
ванно-функциональном коитексте, полностью поглснцаясь им.
В монодин ж е  такое равновесие ошушается негюсредственно, сос- 
тавляя важньш аспект специфической монодической целостности. 
По-видимому, противоречатие друг другу функциональнме тенден- 
ции в монодическом цслом иаходится n отношении дополнитель- 
ности37. В этом — главная особешюсть перемепности, отличаю!дая 
ее от модулирования.

Итак, ладофункцпопальная переменноеть — следствие модаль- 
ности монодической структурь1 — базируется иа взаимодействии 
протнворечаших друг другу тенденций: к структурной огкрьггости, 
свойственной собственно ладовой структуре, н к уравновешенной, 
закругленной целостности, действуюшей в другнх сферах моноди- 
ческого становлония. Именно эга противоречивость обусловливает 
свособразнь!Й дннамизм переменности, имеюший скорее вероят- 
ностньш, нежели однозпачно направленнмй харакгер. Л а д н  разви- 
той монодии поэтому нельзя себе представить вне переменннх свя- 
зей, а сколько-пибудь развернутое моиодическое интоннрование — 
лпшеннььм ладопеременного процесса.

Качествемная многомериость и дифференцнропаиность устой- 
чивой ладопон сфери п моиодин прямо плпяет на характер  nepe- 
менншх связей. Так, одии тмп переменннх отношсчшй складьшается

54 А л с к с е е n Э. Проблсми формпровапия лада. М., 1976, с. 34—35.
55 Здесь усматрипается аналогня с поиятнем интопацнопного иикла, сфор- 

мулированннм X. С. Кушнареанм. Смснм ладопмх фач в cvuihocih состаиляюг 
пнтонационньш цикл более внсокого уровня.

50 Э. Алексеев насгаиваег именио на равновсспп антитстмческнх спл. 0 6  
этом см.: А л с к с е е в  Э. Проблсми формнровання лада. М., 1976, с. 125— 126.

5' Дополнительность понимается здась в том с.чшсле, какой вклад нвал  в 
этвт термин Н. Бор.
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при взаимодействии побочннх опор с главной (условно назовем 
ее кадансовой). Иное качество п рисуте  переменньш сопряжениям 
полуустоев (антмтез) с устоями. Поскольку полуустои формируют- 
ся внутри построений, такую переменность целесообразно имено- 
вать внутренней; по-другому строятся переменнне соотношения 
между опорами одиого уровня (арочпая переменность)58. Различ- 
ная степень насьиценности пми, радиус действия того или иного 
типа переменности, интервальпое разнообразие в сфере перемен- 
iibix связей — главнше ресурсн ладофункциональной переменности 
как динампческого фактора.

Важньш дннамизируювдий результат переменности — предель- 
ная экономия звуковмсотннх средств. Использование д аж е 
небольшого числа звуков в саммх различннх ладовнх  вариантах 
придаег монодическому звучанию подлипную функциональную 

( многомерность. А это — от противного — интегрирует процесс фор- 
мообразования, придает ему логнчпую обоспованность, составляю- 
шуга как oli «другос свое» моподпчсской модальности59.

Рассмотрнм ладопеременнью отиошення иа конкретншх приме- 
рах, ориентируясь при этом иа предельио обобшенннй подход, 
нсклю чаю тий фиксацию иерелеваптишх интонационньгх явлений. 
В центре внпмания оказивается  своеобразньш ипвариант ладопе- 
ременной структурм. Он базируется на сушествепншх для моподии 
качественншх различиях устоев, порож даю тих  разноуровневме 
типн переменностп (напомпим, что кадансовая соответствует уров- 
ню целого, внутренняя — уровню ладовой фазь!, связанной с одной 
опорой — основной пли побочной). Характер их отношений демон- 
стрирует следуюшая схема:

{ [ P V ( P ,  V V P „ ) ] K V \ P V ( P ,  V ' K P , ) ] / f } ^ ( ( p l / ( P ,  V V P , ) \ X  

Х * К { [ Р К ( Р ,  V V \ P V ( P ,  

V V P , ) \ K
где K — главная опора, — единичная, К п — множественнме пе- 
ременние (побочнше) опорн, К  — отсутствие таковмх; Р хР хР п — 
полуустои, причем Р  означает отсутствие, P t — единичность, Р п — 
множественность полуустоев.

Каждшй член импликадии можст соответствовать одной компо- 
зиционной единице (построению) или нескольким, отвечаюшим 
одной ладовой фазе. Эта «сводная» импликация учитмвает и ре- 
альннй порядок чередования фаз. Поэтому в схеме отражен 
момент репризного повтора одной и той же фазьк ведь с процес-

58 Подробнес пб этом см.: Г а л н ц к а я С. П. К воиросу о теорин ладовой 
персмекностн.— В сб.: Теоретичсские проблсми узбекском музьши. Ташкент, 1968.

59 06 ocHOiiiiux формообразуюших функцмях ладовой переменности на при- 
мере узбекской монодии см.: Г а л п ц к а я С. П. О роли переменности в формо- 
образовании узбекской монодии.— В сб.: Проблеми муэикальной науки Узбеки- 
стана. Ташкент, 1973.
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суальной точкй зрения реприза, д аж е буквальная, знаменует 
новьш этап развития. О б т е е  число членов импликации не всегда 
совпадает с количеством построений в произведении; обнчно пер- 
вое меньше второго, и разница тем значительнее, чем больше 
построений включает пьеса. Думается, этот момент связан с 
функциональной модальностью монодии: в таких условиях уясне- 
ние ладовой логнки требует чисто «количественншх» средств.

В схеме не показана интервальная сторона ладоперемемнььч 
отношений. Однако она значительно более, нежели собственно ло- 
гическая, зависит от национального и жапрового своеобразии 
моноднческого стиля. Впрочем, некоторме моментш здесь одина- 
ковь1 для всех стилей: с одной сторонм, они связани с ограмичен- 
ностью диапазона певчсекого голоса илп инструмента, а с другой— 
с особой ролью кварто-квинтовмх переменннх сопряженип, в пер- 
вую очередь в сфере кадансовой переменности.

П редлагаемая модель подразумевает все наиболее вероятнью 
логические разновидностм монодических переменних отношенип. 
Помимо тождествепнмх исходного и заключптельного, каж днй  
член импликации есть одновременно и основание, и следствие, 
поэтому из нее можно исключить любой член, кроме иоследнего. 
Д анное преобразование реализуется на базе третьего правила 
импликации — истинность консеквента не детерминирует истинно- 
сти антецедента. На деле это означает адекватность модели для 
различньгх интонационно-перёменншх условий. При анализе конк- 
ретного музьжального пронзведения она, естественио, подвергнет- 
ся упрошению. Допустнмо н инесение тем или иньш условнмм 
путем интервальишх показателей.

Перемепная модель в ннтонационном плане чрезвмчайно раз- 
витой узбекской песнн «Танавор» (жамр а ш у л а )60 такова:

[ P V P l V P , l ) K - + [ P V P l) K x * P i K 2 ^ p l K l -  Р хк

Схема показьшает, что экспознциоиной тонической ф азе соот- 
ветствует несколько ие повторяю тих друг друга построений, на 
протяжении которих формируется различное число полуустоев. 
Это видно нз соединигельно-разделительной дизъю нкцииРК Я , V P n. 
В «Танавор» тоническая (нерсчфнзная) фаза включает четьфе 
построения с колеблю тимся числом полуустоев (от 0 до 2). Ла- 
довая переменность весьма активма, по мере продвижения фаз 
интонационнип процесс как 6 l>i кондснсируется, ускоряется псре- 
ход от одной опорн к другой. Схема свндетсльствует и о четкой 
симметрии в ладопеременной сфере. В столь развернутой моподии 
(опа включаст 11 построений) ладовое равновесие вмступает как 
интенсивинй организуюгдпй фактор, обеспечиваюший строгую 
уравновешенность формн «Танавор», способствуювдий естествен- 
ности становления. В целях пояснения гфиведем ладопеременнше

60 Узбекская народная музика. В X I-ти т. Т. I. Ташкент, 1955, с. 144.
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опорнне ком плексн61 всех построений песни; схема демонстрирует 
и ведутее  значснне кварто-квинтовнх связей на различнмх уров- 
нях, и пнтегрнруюшую роль переменности, п действие принципа 
золотого сечення:

Обратимся к примерам монодической музнки других народов 
Советской Средней Азни п Закавказья ,  привлекая напевн, при- 
неденньте в работе. Так, «ладоперемсниая» модель казахской обря- 
довой пссни «Сьшсу» (пример 8) вмглядит предельно к р а т к о — 
РК.  Она демопстрирует npocrciiinyio иптопационную структуру, 
когда смьюл мелодического становлспия заключается в вняв- 
лении тонической опорьь Ярко вьф аж еиние ладопеременнше мо- 
ментш здесь еше не вознпкают. Киргизский напев «Лайлмкан» 
(пример 16) базируется на верхнеквартовой внутренней перемен- 
ности, формируювдейся в пределах одной ф азн  — тонической, ко- 
торая охватмвает несколько небольших фраз. Вот весьма 
несложная ладопеременная модель н а п е в а — PiK. Ей аналогична 
ладоперемениая структура армянской обрядной песни «Тагвор. 
дун эла» (пример 9). Хотя вместо всрхнеквартовой внутренней 
переменности в ней действует нижнесекундовая, логическая суть 
нсременного процесса не меняется.

Тадж икская песня «Гавҳари рахшон» (прммер 15), напротив, 
содержит разветвленную систему ладопеременннх связей, напо- 
минаюшую переменность узбекской мелодии «Танавор». Напев 
«Гавҳари рахшом» включает шесть фаз, из ннх три — тонические. 
Иннми словами, в ладовой сфере здесь налицо элементь! рон- 
дальности. Интервальньш же аспект предсгавлен исключительно 
кварто-квмнтовьши и октавннми сопряжениями. Приведем схему 
ладоопорннх комплексов всех девяти построений песни и ее ла- 
допеременную модель, которше отраж аю т закономерность и ком- 
пактность ладоперемениого процесса:

( P V P i ) K  +  ( P V P x)Ki P tK^P,/C , P i K x-+PxK

61 Ладоперемсиншн опорньш комплеке — моследооательность опорних зву- 
kou, как бм извлечениих из «тела» монодии. Они образуют скелет мелодического

77



Рассмотреннне образцн  характеризуют четкость метроритми- 
ческого интонационного и масштабно-синтаксического строения. 
В звукорядном отношении они базируются на натуральной диа- 
тонике. причем д аж е весьма развернутне, охвать1ваюш.ие широкий 
диапазон монодии, отличаются концентрированностью, единством 
звукоряда.

Армянская професснональная сгаринная монодия внсшне пост- 
роена совершенно иначе. Ее основнше чсрти отчетливо проявляются 
в таких жанрах , как шараканм и таги. Мелодпка их отмечена 
«обилием многозвучнььх юбиляций, сложмостью мелодического ри- 
сунка, наличием многих инструмеитального типа пассажей, беглмх 
подъемов и спадов интонацнй по звукам малмх длительностен, в 
обшем придаюших монодпм чертм вокализа»62. В метроритмиче- 
ском отношении они такж е чрезвмчайно сложнн. Обилие мелких 
длительностей, прнхотливого синкопирования, свободная группиров- 
ка, нерегулярность мстрики создают впсчатление почти непред- 
сказуемой структурн. Это же можмо сказать и о масштабно- 
синтаксическом строении. Подобнне монодии развиваются свобод- 
но, неравновеликимн построениями, фразами, границм которих 
полностью определяются интонацией.

Анализ ладопеременной структурн старинной армянской про- 
фессиональной монодин демопстрирует явления обгцие для моно- 
дического ммшления других народов.

Рассмотрим прославлепнмй таг «Птица», прпнадлежаший ге- 
ниальному поэту и музнканту Григору Нарекаци. Как указмвает 
Н. К. Тагмизян, гшдагошиеся художественние достоинства этого 
произведения неодмократно подчеркивались музьгковедами Армс- 
нии, в частности, отмсчались «вмсокая степень композиционного со- 
вершенства его музьжального компонента, а такж е нашедшие в нем 
свособразное вьфажение приподнятость настроения, празднично- 
торжественний, жизнеутверждаюшии тон вшсказмвания, теплота 
и непосредственность эмоций и вместс r  тсм широкос эмичсское ди- 
хание мелодии и подчеркнуто волевой сс характер»63.

Детально анализируя строение этого тага, Н. К. Тагмизян ак- 
цектирует внимание иа вьгсоком уровне насьиценности ладопере- 
менного процесса, на силах притяжения-отталкивания, связьшаю- 
1дих опорн, возникаюшие по ходу развития64. Обобшив наблюдения 
армянского музмковеда можно заклгочить, что ладопеременная 
структура гага сохраняет все релевантнне свойства развитнх 
монодий других народов. Здесь и сгушение, концентрация ладо- 
переменности по мере продвижения, и сквозное использованис

становления. Подробнее см.: Г а л и ц к а я  С. П. О ролм перемснности u формо- 
образовании узбекской моподии.— В сб.: Проблеми музнкальной иауип Узбекис- 
тгна. Ташкент, 1973.

62 Т а г м и з я н Н. К. 'Геория муэьжн u дреиней Армении. Epeuan, 1977, 
с. 277—278.

63 Там же, с. 281.
64 Там же, с. 281—285.
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функциональнмх элементов, конденсируюшее интонационньтй про- 
цесс, и особая роль кнарто-квннтових п октавньтх персменнмх 
(.'Опря/Kciiiiii, н принцпп нмжней тоники. Ес.ш 6bi нс некоторше 
iiHTepna.ii.ubic inoancbi, ладоисремсиная структура тага «Птица» 
могла бь! прсдстанлять р а зв ер н у ш е  моноднм, иапримср, узбеков, 
таджиков илп туркмси. Вот таг Григора Иарскацп «Птица», сго 
ладоолорпая схема и псремснная модель:

1U , Г 1 т  и  ц a
J l. y i'J lV u s*! у

'■’t iz c p u s  .■■XVJ46MU OpCb 
/сстг JJ f.p j,;c r u  ’t  ■ Cpt-Part, 
1 9 7 7  ,  C . 2 P O .  J
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( P V P t)K l -^ P t K , ^ ( P l V P , y &

Предложеннме беглне анализн , естественно, не о тр аж ая  всех 
тонкостей монодического ладопеременного становления, дают, од- 
нако, повод для размншлений, касаюшихся, например, путей диа- 
хронического развития того или иного монодического стиля, жан- 
рового своеобразия, связи эмоционального содержания со структу- 
рой и т. п. П режде всего они свндетельствуют о единстве 
логико-функцнональной основш монодического мшшления различ- 
Hbix народов. Без учета этого единства дальнейшее изученме 
монодической музнки вряд ли целесообразно. В первую очередь 
такое единство необходимо иметь в виду тогда, когда пзучаются 
моменть1 национальнон специфики; в противном случае исследова- 
тель рискует прийти к неадекватнмм вшводам.

К ак видно из нзложенного, ладопеременная структура моно- 
дии рассматрнвалась с сукцессивно-процессуальной точки зрения. 
Неоднократно отмечалось, что данннй  музьжальньш феномен есть 
результат  специфической «многорелейной» зависимости различннх 
масш табннх уровней и сторон друг от друга, когда элементш 
одного уровня ориентируются сразу на всс другие и поэтому 
квалифицируются комплексно. В приложении к музьжально-инто- 
национньш процессам подобная многорелейность означает «вклю- 
чение» симультанного симтезирования. Симультанность в осмнсле- 
нии музмкальнсго вмсказнвания подразумевает не иерархически 
последовательньш переход от одного уровня к другому, а «...зам- 
кнутьш круг илп, точнее, систему, где всякий находяти йся  в ее 
пределах элемент опознается симультанно и комплексно через 
всю систему и, следовательно, сразу по всем уровням»66.

Все это относится и к ладовой переменности, само сутсство- 
вание которой невозможно вне симультанного синтезирования. 
Последнее обстоятельство необходимо подчеркнуть особо, ибо 
нменно симультанпая переориентация порождает функциональнне 
«пучки», нередко даюшие многоцветнне функциональнме спектрь! 
одного и того же звуковмсотного элемента. Переменннй «пучок» 
порождает своеобразно рассредоточиваемнй во времени и в зву- 
ковнсотном пространстве, ориентируемнй на разнью ярусн  функ- 
циональньш спектр, функциональнмй «запас» звуковисотного 
элемента. Если аккорд конденсирует, сгушаст функции, обравуя

65 Использопанннн пами способ описания ладоперемеиноИ структурн моно- 
дии позволяет четко систематизировать ее (структурш) закомомерпости, которис 
группируются в три класса: 1) К.. 2) К К".- К и 3 ) К Л...К  с возможной даль- 
неншей дифференциацией на подкласси ио числу фаз. Напрнмер, в классе К 
К л... К: К К 1 К2... К, К К 1 К2 К ' К, К К2 К ' К и т. п. Сведеште всего многооб- 
разия проявлешш ладовой псременности к пебольшому чпслу исходннх модслсй 
облсгчит уяснение обшелогических закономерносгей монодмчсского мишлсния.

“  З в е г п и ц е в  В. А. Теоретическая и прикладная лингвистика. М., 1968, 
с. 268.
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симультанное единство, то переменннй «пучок» как бн  изливает 
их множество, растворяясь в подобннх ж е спектрах. Следует вновь 
подчеркнуть. что такой феномен — прямой результат обшей функ- 
циональной модальности, свойственной данному типу мншления.

Модальность, эта. интегральная характеристика монодии, ска- 
зьтвается на всех аспектах монодического мншления, в том числе 
и на собственно формообразовании. Внделим здесь моментн, ко- 
торне, будучи непосредственньш следствием ладофункциональной 
модальности, п силу своей амбивалентной сушности, как бм ком- 
пенсируют ее и тем самьш действуют в ннтересах целостности 
произведения.

В этом плане первостепенную важность представляет моноте- 
матическая основа монодийного формообразования, имплицирую- 
вдая нерелевантность образно-тематического контраста в пределах 
непрернвного интонационного процесса, а также вообвде своеобра- 
inc функционированми самой категории тематизма в системе моно- 
дии. Ладофункциональиая модальность порождаст п специфпчность 
формирования цикличности. С ладовой модальностью имма- 
псптно связана тенденция к свободной откритости монодических 
форм, которая вьфажается в принципиальной возможиости их 
сжатия или расширения, свободной осушествимости внутренней 
интонационной перегруппировки (естественно, в определенннх пре- 
д с л ах )— без нарушсния нх «самотождественносги». Иннми сло- 
вами, с монодическон модальностью сопряжено все, что относится 
к сфере импровизациинности и что обнаруживает значительную 
свободу комбинаторнки. П оследняя ж е — призиак скорее вероят- 
nocTHbix, нежели жестко динамических мроцессов. Но вероятмост- 
ное начало н характеризует монодическос нскусство.



Г Л А В А  IV

К ВОПРОСУ О ДИФФУЗНОСТИ м о н о д и и

Обшее свойство монодической системи, которое интегрирует 
некоторне внутренние и внешние отношения, целесообразно назвать 
диффузностью. В о б т е й  теории систем под диффузностью пони- 
мается такое их качество, когда по тем илп иннм причипам вознп- 
кают сложности при вьтчленении отдельншх элементов или сторон, 
а такж е учете действия сил и факторов, определяювдих развитие 
явлений1. Разумеется, речь идет не просто об органичном взаимо- 
действии, взаимопроникновении элементов, что вообше харак- 
терно для любой художсственной системм, по о снособразном нх 
взаимоотождествлении, взаимоэквивалентностн при сохранении, 
однако, функцнональпшх различий. Такой гомеоморфизм в чсм-то 
напоминает левнбрюлевскую «партицмпацмю». Диффузное перс- 
плетение элемснтов, сторон системн создает извсстнше затруднения 
при абстрагировашш их с целью амализа, порождая п термино- 
логические неувязки в ходе словесного опнсания.

В приложении к монодии диффузность озиачает гомсоморфпую 
взаимотождественность, взаимозамснясмость разлнчних се сторон, 
уровней, элементов. Наиболее отчетливо это проявляется во внут- 
ренних, интрамузнкальннх параметрах монодии, в частности, в 
отношениях лада и формн, лада  и звукоряда, мелодической линии, 
интсрвалики звукоряда и регистра, а такж е формн, ритма, лада 
и т. п. Однако диффузность присуша в значитсльной мере и экст- 
рамузь!кальнь1м, в том числе и некотормм культурологическим, 
связям монодии. В этом плане ведушую роль играет взаимодейст- 
вие со словом.

Повншенное значение диффузнмх процсссои в системе монодин 
есть прямое следствие синкретизма, явления диффузного типа, в 
лоне которого и зарож дается музьша как художественннй фено- 
мен. И хотя чертн синкретизма в определенной мере сохраняются 
на всех стадиях развития художественной деятельности, наиболее 
ошутимм они на ранних ее этапах, сопряженн с исходньши мо-

1 Қ о м д а к о в  Н. И. Логнческии словарь-сираиочник. М., 1975, с. 15G.
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ментами кристаллизации монодического мьшления. А они (чаше 
в снятом впде) сохраняются на самнх вшсоких стадиях становле- 
ния монодического искусства2. В этом аспекте представляется 
весьма закономерной теснейшая связь монодии с фольклором, тем 
типом деятсльности, где диффузншс отиошения прсдставленш чрез- 
вьгчайно отчстливо.

Вместе с тем имманентная тенденция диффузности в монодии 
определяется не только генетпческими, но и собственно структур- 
ньши причннами. Mbi имеем в впду однолинейность. Че.м проше 
система, тем затруднительнее виделение отдельннх ее явлений, 
связей, индивидуализированная автономная их характеристика. 
В наибольшей мере индивидуализация и дифференциация элемен- 
тов свойственнь! скстемам слож ннм3. А так как в силу одноли- 
нейности структура монодин проше, нежели многоголосия, то 
диффузность внутренне присуша первой больше, чем последнему 
Следовательно, чем проше систсма самой монодин (определенного 
стплистического пласта или этапа),  тем ярче обнаруживают себя 
свойства, связаннше с диффузностью.

Вопрос о днффузности применительно к монодии cmc не раз- 
работан. В отечественном музнковеденни по этой проблеме имеют- 
ся в основном пемногочислсшше, сделанмие по разньш  поводам 
попутнме замечамия. Так, прнменительно к звуковшсотной струк- 
туре монодии сутность  диффузности сформулмрована С. С. Скрсб- 
k o b u m . Учень1Й о б р ат ае т ся  к первобьиному музнкальпому инто- 
нироваиию и подчсркиваст диффузньтс отношсния между 
звукорядом, ладом и формой: «Нам представляется, что в жнвом... 
интонировании музцки эти трн сторонн составили о д н о  — они 
еше не бнлм трсмя р а з н bi м п сторонами интонации — это бьтл 
е д и н м й  а к т  в п е в а н и я  в ладовий устой, в х о ж д е н и я  в 
устой напева, садс и сше одно в о с п р о п з в е д е н п с  этого зву- 
чашего в памяти оисваемого устоя — куплета»4.

Апеллируя к ранмим этапам профессионального европейского 
мншления, фактически о том же говорит Л. А. Мазель: «...ладовме 
явления и закономсрность тогда eme нс вмделялись в самостоя- 
тельную сферу и сушествовали только в нерасчленном (диф- 
фузно.м.— С. Г.) единстве с мелодико-рнтмической»5. Р азделяя  это 
мнение, Т Берш гдская считает, что ладовая система монодии 
обнаруживает ссбя как следствис опрсдсленннх ритмоинтонацион- 
iibix оборотов и пассивна по отношснию к формс6. Приведенннм

2 0 6  этом см.: А л е к с е е в  Э. Проблсмь! формнровлнпя лада. М., 1976, 
70 м др.

3 С п и д е р с к и м  В. И„ З о б о и  Р Л. Новью философские пспоктн элс- 
мснтно-структурпмх отмошений. Л„ 1970, с. 11 — 12.

4 С к р е б к о в  С. Х удожествечние принципн музнкальннх стилен. М., 1973, 
Зо.

5 М а з е л ь  Л. Проблемн классической гармонии. М., 1972. с. 202.
£ Б е р ш а д с к а я  Т. Лекции по гармонии. Л., 1978, с. 15.

*237 83



внсказм ваниям  весьма близки мьтсли Ф. Рубцова о диффузной 
зависимости лада, ритма и формн в русских народннх песнях7

В рассматриваемом ракурсе особенно интерссно исследованне 
Э. Алексеева8, пронизанное идсей диффузности, хотя прямо этот 
термин не используется.

В трудах музьтковедов, о с в е т а ю т и х  проблемм монодической 
музики народов Советского Востока и Закавказья .  иногда такж е 
затрагиваю тся диффузнне моментьг (тоже без применения самого 
этого термина). Ч а т е  всего упоминается о днффузном взаи-мо- 
проникновении лада и формн, когда процест ладообразовання и 
становления формь! фактически эквивалентнм. «Взаимоденствие 
этих (ладовнх формообразуюших.— С. Г.) срелств без д и ф ф е- 
р е н ц и а ц и и  их (разрядка наша.— С. Г.) принято иазьтвать 
мугамньш принципом развития»,— подчеркивает азербайджанский 
музьгковед А. Г Алиев, несомненно, имея в виду диф ф узнне отно- 
шения между ладом, формой и собственно приемами развития9. 
О том же пишут Т. М. И смаилов10 и Н. М амедов". Аналогичнмй 
момент отмечен при анализе армянеких монодий п в настояшей 
работе.

Как уже упоминалось, в монодическом интонировании диф- 
фуэньге отношения связьтаю т  не только лад, ритм и форму Пос- 
кольку широко понимаемнй процесс формообразования затраги- 
вает по сушеству все аспектн  звучания, моментьт диффузностн 
обнаруживаются и в другом. Так. азербайджанский музьжовед 
Н. Алиева указьгвает па особое ладо- и ф ормообразую тее значение 
мелизматики в мугамах. С снлаясь  на А. Г Юсфнна, А. Г Алиев 
внделяет  свойственную мугамам «неуловимость псреходон ог одно- 
го типа развития к другому — от повтора к варьиропаншо, а затем 
и к разработочности»12.

С позиций диффузности весьма показатс, icii и вопрос о моно- 
дической теме. В прсдложенннх А. Г Юсфинмм м поддержанннх 
музнковедами понятиях «рассредоточенная тсма», «распмленмьтн 
тематизм» верно схвачено диффузное отношеиие KareropHii части 
и иелого, тем н  и всей формн, когда тсма «несводима пи к какой 
замкнутой структуре», а растворена в монодическом интоиацион-

7 P v f i l l O B  Ф. OcHODU ладового сгросния pVCl-KIIX 11с1рОДМЬ1.\ MLTCH. Л., 1964, 
с. 36, 37, 54. 68. 69 и др.

я А л е к с е е в  Э. Пробле.мь! формпрования лада. Л\.. 1976. с. 4 6 —7 l.c . 105— 
108, 129— 146 и др.

9 А л и е в  А. Г К воиросу изучения азербапджаискнх мугамов.— В сб.: Ма- 
комм, мугамьг и совремеиное композмторское творчество. Т аш кпп, 1978, с. 38.

10 И с м а ii л о в Т. М. Влияние м у гам а— дастгях па формообразовапие 
некоторих эпизодов оперм «Керогль!».— В сб.: Мгкомм, мугомм п совремегшо : 
композиторское творчество. Ташкент, 1978, с. 166.

11 М а м е д о в  Н. Особенности мугама как ж анра.— В сб.: М акомм, муга 
Mbi н современное композиторское творчество. Ташкент, 1978, с. 122.

12 А л и е в  А. Г. К вопросу иэучения азербайджанских мугамов.— В сб.: 
Макомм, мугамм и современное композиторское творчество. Ташкент, 1978, 
с. 39.
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ном потоке; отождествляясь с сгмим произведением. Поэтому 
вполне закономерен m o r ,  которьш вновь подчеркивает диффузньш 
характер взаимосвязей между важнейшими элементами моно- 
дического становления: «Очевидно, не случайно, что для рассредо- 
точенной тем н  и рассредоточенного тематизма в о о б т е  типична и 
ладотональная рассредоточенность, которая, в частности, прояв- 
ляется в отсутствии централизации, замкнутости и в однородности 
(тематической, то есть монотематизме.— С. Г.)  сочетакнцихся эле- 
ментов»13. Здесь сами собой напрашиваются внводн  о взаимообу- 
словленности функциональной модальности и диффузности моно- 
дической структурн, которне, в свою очередь, формируются на 
базе однолинейности. В конечном счете именно однолинейность, 
пмманентно ие рассланваю ш аяся на синхронние функционально 
anTOiioMiibie п л а с ш ,  порождает структурь], синхронное сушествова- 
ппе которнх осложняется диффузншми моментами.

Все изложениое вьиис о диффузннх моментах, характеризую- 
miix пекоторь:е впутрепние связи монодии, не решает полностью 
эту важную проблему. Она заслуживает самостоятельного глубо- 
кого исследования, те.м более, что диффузность свойственна не 
только впутренним, но и миогим внешним связям монодии.

Из экстрамузшкальпнх дуффузнмх связей монодии необходимо 
внделпть отношемия со словом. Закономерность диф ф узннх отно- 
шений слова и музшки (виовь без применения этого термина) 
объясняли синкретичсской природон искусства. Это справедливо 
применительно к музшке весьма отдаленннх от нас эпох, напри- 
мер, к античной, в значительной мере сохраняю тей  синкретиче- 
ские чертм. И здавна сложившаяся на Востоке традиция 
понимания музнкальиого мегро-ритма и формообразования с пози- 
ций стихосложения как  проявление диффузних связей корнями 
своими уходнг именно в античность.

В восточной монодии (и не только в ней) поначалу метр, ритм
ii форма, а зачастую и многие детали мелодического профиля, слу- 
жили как 6bi негюсредственньш слепком структурно-синтаксиче- 
ских особенностей словесной ochobli. Считалось даж е , что моно- 
дия — это своеобразно продленное, в несколько ином (усиленном) 
зиуковом облике поданмос слово. Недаром в среднеазиатских 
музмкальннх трактатах рнтмическое строение мелодий рассматри- 
валось в соответствии с поэтической метрнкой и д а ж е  при описа- 
нии усулей пспользовалмсь тс ж е  подход и терминология. Инте- 
ресно, что в аналогнчмой древней и средневековой армянской 
литературе собственно музмкальншй метр и ритм вообше не упо-

13 Ю с ф ii н Г. Особеиносгн формообразовання n пекоторьгх видах народ- 
ноп музнки — Н сб.: Георетические проблемц музьжальних форм и жанров. М., 
1971, с. 143. Положеиня эю й  статьи используются в следуюших статьях: А л и- 
е в А. Г К вопросу изучения аэербапджанских мугамов,— В сб..: М акоми, муга- 
Mbi и современное ко.мпозиторское творчество. Ташкент, 1978, с. 37—39; Д ж а н и -  
з а д е  Т М. Проблсма канона ь макомной импровизацнн.— В сб.: Макомш, муга- 
мм и современное композигорское творчество. Ташкент, 1978, с. 90.
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минаются14. В этом плане интересно внсказй ван ие А. Аревелци 
(IX в.) о растягивании отдельннх слогов в протяжной песне, 
фигурируюгцее в его трактате «Толкование грамматики» (глава 
«О долгом слоге» ): «Знай и то о долгом слоге, что он потому 
назнвается долгим, что заключает в себе многократнме повторе- 
ния (гласного) звука. И озвучивается он восемью способами, ибо 
растягивается в восьми гласах и в (различньгх) формах и тем- 
пах»,г’ Из приведенного фрагмента явствует, что поиски музи- 
кально-интонационнмх приемов базируются на специфике речи.

О дифф узннх экстрамузнкальнм х связях монодии свидетель- 
ствует и традиционное для Востока осмнсление ее места в системе 
культурних ценностей. Убедительпое подтверждение тому — ши- 
роко известньш факт, что ua Востоке учение о музике всегда 
относилось к сфере философских, морально-этических, релнгиоз- 
ннх, эстетических проблем, всегда адресовалось к данньш  широ- 
кого круга дисциплин — филологии, психологпи, фнзнологии, фи- 
зики, математики, астрономии. Музьжа как феномен, основнваю- 
т и й с я  на звуке, расценивалась в качестве бесконечно важного, 
универеального объедиияюшего начала. Достаточно вспомнить в 
этом плане античную «музмку сфер» или мнсль из трактата  ин- 
дийца Ш арангадева (XIII в.): «мир зиждется на зпуке»16.

Показательно, что в Индии такос отношенис к звуку сохрани- 
лось до наших дней: Н араяна Менон считает, что звук — начало 
начал, послужившее исходннм элементом при формировании че- 
ловеческого мира. Примечательно и его внсказнвапне о тонике. 
По мнению пндийского учемого, организация мелодии вокруг 
тоники подобна сосрсдоточению усмлий человека вокруг ценностей 
жизни, многократное же возврашение к ней — проявление жизнен- 
ной твердостн. В устах Н. Менона это не просто метафорическое 
вьфажение, а свидетельство о подлинном ош,уш,ении глубокой при- 
частности, казалось бьг, сугубо технологических м узи кальн нх  
явлспий к жизненно важньш, сугдностньш, изначальнмм катего- 
риям. Поэтому можно понять слова А. Г Юсфина о том, чги лад  
в макомах вшрастает до «...значения звуковьфаженной системи 
ж изни»17 Разве не о диффузншх тенденциях в отношениях музмки 
и внемузьжальной действнтельности (в том чиеле и мировоззре- 
ния) говорят указанние моментн?

Д иф ф узнне генденции монодической системи наиболее полно 
воплотились в ключевом для н ее  понятим «макам» (маком, мугам, 
мукам, глас). В нем сконцентрированм важнейшие чертн системн 
монодического мншления; явление, которое стоит за  этпм поия-

14 Т а г м и з я н Н. К. Теорня музмкн в дрсвней Армешш. Ереван, 1977, 
92.

15 Там же, с. 92.
10 М узьтальмая эстетпка Востока. М., 1967, с. 118.
‘‘ Ю с ф и н А. Особенкостн формооСразованмя в некотормх впдах мародиой 

м узьж н .^  В сб.: Теоретические проблемьг музикальних фор.м н жанров. М , 
1971, с. 1-36.



тием, может представительствовать от лица всей этой разветвлеН'  
ной системн.

Сам по себе термин «мака.м» (и его различнне транслитера- 
ции) в течение многих веков функционирует в пределах обширного 
региона, привлекая внимание многих музьжоведов. В содержании 
понятия «макам» всегда подчеркивалась множественность, много- 
значность. Это относится к трудам и средневековнх, и современ- 
нмх ученнх Востока, и к исследованиям европенских музнковедов. 
Понятием «макам» обозначается лад, совокупность ладов, звуко- 
ряд, его основной тон, особо организованная группа тонов, типовне 

^ попевки, типовне схемн интонацконного развертмвания, форма 
музьгкального произведения, жанр профессиональной монодиче- 
ской музьжи и, наконец, интегральньш принцип формообразова- 
ния. Как виднс, данная группа значений касается различннх 
уровней впутренней структурм мокодии.

Нельзя не упомянуть и о «впешних» (по отношению к собст- 
венно музь1кальньш ) значениях термина «макам». Часть их связа- 
на с поисками его генезиса (макам — место, «стоянка» пальцев 
на шейке струниого инструмеита; место, где находятся м узи кантн  
во время пснолмения музики). Д ругая группа сопряжена с при- 
менением тсрмнна в богословской и светской средневековой 
восточной литературе. Здесь макамами пазьшались стадии (главш, 
части) еловссного изложения, в частности, стадии познания боже- 
ственной истинш (в теологических мусульманских сочинениях 
X II—XV вв.), а такж е главн музьжального трактата, например, 
Наджметдина К авкаби (XV в.), Дервиш а Али (XVII в.), или 
группн глав (в средневековнх плутовских н о вел лах )18.

Устойчивость, своебразное единство этой многозначности, с 
одной сторонм, а с другой — налнчие большого числа синонимоз

18 См.: А л и  е в  А. Г К вопросу мзучения азербайджанских мугамов,— В сб.: 
Макомш, муга.ми н современное ко.чпозиторское тпорчество. Ташкент, 1978; 
К а р о м а т о п  Ф. М. Основние задачн изучения макомов и мугамов в рес- 
публиках Совстского Востока. — В сб.: Макомм, мугами и современное компо- 
зиторскос творчество. Ташкент, 1978; Р а ш и д о в а  Д . А. Трактовка термина 
«маком» в музмкально-теоретнчесхих трудах средиеазиатских ученшх XVI— 
XVII вв. — В сб.: М акомм, мугамш и современное композиторское творчество. 
Ташкеит, 1978; А г а е в а  С. Термин «мугам» в трактатах Абдулгадира Марагп 
(XIV—XV вв.); В bi з г о Т. К вопросу об изучеиии макомов. — В сб.: История 
)i совремепносгь. Пробломм музмкальной культурш народов Узбекнстана, Турк- 
мении н Гаджикистана. М., 1972; Б е л я е в  В. Очеркн по исторни музнкн на- 
родов СССР. М., 1962; В с к с л е р  С. Очерк историн узбекской музикальной 

j  культурн. Ташкеит, 1965; Г а д ж н б е к о в  У Основн азербайджанской иарод- 
иой музьжи. Баку, 1957; А к б а р о в  И., К о и  Ю. Вступительная статья в сб.:

•  Уэбекская народная м узика, т. V. Ташкент, 1959; В н з г о  Т., Р а ш и д о в а  Д. 
< О музикально-теоретическом наследии народов Средней Азин. — «Обтествен- 

Hbie науки в Узбекистане», 1962, №  3; Е 1 s n е г J. Der B egriff des M aqain in
I  Aguplcn in neuer Zeit. Leipzig, 1973; R c i n h a r d  K. Turkische Musik. Berlin, 

1962; O r a n s a y  G. Die melodische Linie und der B egriff M aqam dor traditi- 
onellen turkisclien K unstm usik vom. 15. bis zur 19. Jah rhundert, in: A nkarener 
Beitrage zur Alusikforschung. A nkara, 1966; L a c h m a n n  R. M usik des Orients. 
Breslau, 1929.
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(столь же устойчивнх) обозначают различнне аспектн и катего- 
рии исследуемого понятия. Здесь несомненна принципиальная 
взаимообратимость отмеченннх внш е значенин. Иньши словами, 
понятие «макам», будучи изначально многозначньш, отраж ает 
весьма сложное явление, сторонн и элементм которого находятся 
в диффузнмх отношениях. Л. В. Карагичеза  совершенно права, 
когда указмвает  на необходимость более глубокого изучения даи- 
ного феномена, требуюшего особого внимания к разноуровневьш 
моментам.

Если для монодпческой системь: в известном сммсле ключевьш 
является макам, то своеобразньш центром самого макама служит 
феномен, иазнваемьш  макамньш принцигом или импровизациеп 
(импровизационностью). Что стоит за этими панменованиями? 
Если макамньш принцнп трактовать так же, как Б. Сабольчи, т. е. 
в качестве связанного с варьированнем типа разпития музьжаль- 
ной мнсли, то такой принцмп закопомереп для музьжи любого сти- 
ля и эпохи19.

Моменти, сопряженнне с характсром музьжально-интопацпои- 
ного развертнвания — это лмшь одна из сторои явлепия, обозна- 
чаемого как  макамньш принцип (импровизационность). Последним 
подразумевает диффузное взаимодействие многих сторон. Во-пер- 
вмх, некоторме из них обусловленм характером сутествования 
монодического произведсния, которое создается «здесь и сейчас», 
т. е. нмпровизируется; инимн словами, процесс создания пронз- 
ведення отождествляется с ero исполнением. Во-вторнх, принцип 
макама отраж ает  прнпципиальпше аспектм его экстериоризации, 
предполагаюшие изначальиое отождествленме автора и испол- 
нителя.

Вместе с тем импровизациониость как способ создания худо- 
жественного произведения вовсе пе озпачает произвольностп. 
Напротив, для осушествления макампой импровизации необходи- 
мо наличие кяноиов различмьтх уровней (семантических, формаль- 
но-технологических), от которих и отталкивается музьжант. 
Такпе капошл зарапес пзвестни как нсполнителю, так и слуша- 
тслю в внде образио-емшсловой иаправлсиности художественного 
результата, типовнх ладоинтонацпонннх структур, прнемов струк- 
гунровання целого и т. п.^0 Однако чрезвцчайно важно, что и слу- 
шатель и исполнитель мо зпают, какую копкретную форму примуг

19 См. S z a b o l c s i  В. Das «Maqam «—Prinzip in der Volks —  und Kun- v 
slmusik: Des Typus und seine A lnvandlungen, in Bausteine zu einer G cschidite
der Melodie. Budapest, 1959. Позицию Б. Сабольчи справедливо критпкует 4 
Ю. Эльенер. Он предлагает раялпчать попятия «вариационное образовапие» ^ 
(d европейском значении) и «вариациомньм”! приицип» (собственпо макамньм!).

20 См.: Д  ж а н н - з а д е .  '1. М. Проблема канона в макомноц импровиэа- I 
цпи.— В сб.: М акомн, мугами н сопремепнос композиторское тпорчество. Taiu- 
кент, 1978; Т а  г м н з я н  Н. К. 0 6  изучешш методси нмироипзацнп з  професси- 
ональном музикальном искусстве устной традицич.— В сб.. М акоми, мугами и 
современное комнозиторское творчество. Ташкент, 1978.
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упомянутме каноньт «здесь и сейчас». Именно в этом и заключает- 
ся, по мпениго 10. Лотмана, информационпий парадокс. канони- 
ческого искусства: п содержанне, ii форма произведепня кано- 
ничнн, но всегда iiouo данпое воилслцение капона, причем степепь 
новизнь! обеспечена «здесь п сенчас» с двух сторон — и исполни- 
теля, и слушателя21. Иньши словамп, макамиая импроипзация — 
это не столько «варнации без тсми»22, сколько вариации на «тему» 
(канон, точнее, систему канопов), которая не сушествует как 
кечтО закопчсннос, по которая абгграктно извсстна п исполните- 
,'ihm ii слушатслям. Поэтому нсльзя пс согласнться с Р. Лахманном 
B том, что «...тема, нз котором рождастся макам нлп рага, всегда 
остается как бц нсвисказанпой, поскольку она не обособлена, a 
сушествует в смькле платоновской «идси»23.

Макамиьш принцип подразумсваст единение творца и нспол- 
нитсля, а такжс псотчужденность результатов творчества. В дру- 
гих услоинях полпоцсчшая реалпзацня макомпон пмпровнзацич 
вряд ли возможпа.

Таким образом, макамньш ирипцпп (и.мпровизационпость) 
знаменует собоп явлсние, в котором диффузно псреплетепи всду- 
шие параметрн особого типа музшкально-художественной деятель- 
ности и художественного произведения как ее результата. Имеет- 
ся в виду диффузная взаимопроникаемость, взаимообратимость, 
с одной сторонм, аспектов и связей внутренних (таких, как 
музьшальная структура и содержанис), а с другой—• виешних 
(особенностн процессов создания, исполнения и восприятия). Не- 
даром именно в импровизационности, интегрируюшей в неразрмв- 
uoe целое творца, исполнителя, само произведение и среду, многне 
склонни видеть основную отличительную черту музнки. Далеко не 
случайно, что подобньж тип музнкально-художественного мншле- 
ния в структурном отношении опирается на монодию. Господство 
макамно-импровнзациоиного начала в ее развигшх формах и 
жанрах обнчно объясняют устностью бмтования монодической 
музьши. Думается, однако, что зависимость здесь как раз обрат- 
ная: не устность передачи и сохранения художественннх ценно- 
стей породила макамньш принцин, а макамний принцип, пони- 
маемнй как диффузная целостность, детерминирует изустность 
бнтования музики24. Представляется при этом, что субстанцио-

21 Л о т м а н  Ю. М. Қаиопическое искусстио как  ииформационпни иарадокс.
— В сб.: Проблс.ма канопа в древнем n среднеиековом иск\'сстве Азии и Афри- 
wi. М.. 1973.

22 Ю с ф и п А. Особенпости ф орм ообразоваиия в пекоторих  нпдах парод- 
iioii музики .— В сб.: Теоретические пробле.мш м узьж альннх  форм п жанров, М„
1971, с. 149.

2̂3 L a c h m a n n  R. M usik  des Orients .  Breslau , 1929, s. 58—59.
24 Интересно, что устная градиция сама no себе вовсе не оэначает отсутст- 

нпя систем нотной фнксацни. Подобньге системм с \ш еств о в ал и  пздавма v мно- 
гих народов (см.: Т а г м и з я н Н. 0 6  изучении методов импровизации з профес- 
сиональном музмкальиом искусстве устной традиции Востока.— В сб.: М акоми, 
мугамьг и совре.чснное композиторское творчество. Ташкент, 1978).
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нально-структурнмй аепект макамной импровизации не может 
бнть безразличен к рассматриваемой целостности.

Однолинейность монодии создает оптимальнне звуковмсотнне 
конструктивно-функциональние условия, на базе которих форми- 
руется и функционирует каноннческое музшкальное искусство, 
отражаюшее особне мировоззренческие, гносеологические, этиче- 
ские концепцип. Это пскусство играло н продолжает нграть 
«...огромную роль в обшей истории художественного опнта чело- 
вечества. Вряд ли имсст смьил рассматрмвать его как некую низ- 
шую нли уже пройденную стадмю. И тем более сушественно 
поставить вопрос о необходимости нзучать... скрмтие в нем источ- 
ники информатмвности, позволяюшие тексту, в котором все, 
казалось би, заранее известно, становиться мотньш регулятором 
и строителем человеческой личности и культури»25.

* Ф
*

Монодическая музнка в качестве самостоятельного вида музн- 
кального искусства обладаег своеобразием и внутренней целост- 
ностью. Ее специфическим системообразуютим фактором служит 
однолинейность, в звуковшсотно-функциональном отиошении бази- 
руюшаяся на сукцессивном синтезировании. При этом функцио- 
нально осмисленние звуковисотние элементьи рсально данн только 
в последовательностп. Такие синтезм еше «...И. М. Сеченов описи- 
вал как способность мозгового аппарата объединять внешние 
влияния или их отражения в последовательно членораздельнне во 
временн рядн... сукцессивнне синтезм отдельншх возбуждений 
могут внстуиать как в различних сферах (слуховой, двигатель- 
ной), так и на различнмх уровнях (сенсомоторннх, мнестических 
и интеллектуальннх) процессов»26.

Однако сукцессивное синтсзированне в монодии не является 
единственмнм. Оно соировождается симультанними процессами: 
ведь сукцессивность и симультанность составляют амбивалентную 
пару, дналектическое их взаимодсйствие носит универсальньш ха- 
рактер. Звуковисотно-функциональная симультанность в системе 
монодии обнаруживает себя в сфере художественпо-интеллектуаль- 
ного восприятия, т. е. идеально27. Симультаннме параметри моно- 
дического мншления чрезвнчайно активно воздействуют на многие 
сторони — прежде вссго на лад и формообразование. Накопец, вир- 
гуальная монодическая симультанность определяет своеобразную  
многомерность монодии, как функциональную, так и фоническую.

25 Л о т м а п  Ю. М. Қапоническое искусство как информационмиП парадокс.
— В сб.: Проблема канона u дрсвие.ч и средиевековом и с к м ст в с  Азин и Лфрп- 
кп. М„ 1973, с. 25.

26 Л  у р и я A. Р. Мозг человека и психическис процессьс. М., 1974, с. 72.
27 О соотношеннм идеального и реального как симультанного и сукцессивного 

ь вербальнон речи с.ч.: В н г о т с к и  н Л .  С. Мьгшление и речь,— В кн,: И збран-  
iibie психологмческие исследования. М., 1956.
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Это отнюдь не подрмвает роли однолинейности как системообразую- 
mero, сушностного фактора монодического мншления. Однолиней- 
ность актуально базируется исключительно на горизонтальном типе 
связей между фупкциональньши элемеитами, поэтому каждмй из 
них реально соотносится лишь с самим собой и только виртуально 
с предшествуювдими м последуюшими.

Будучи специфическим системообразуюшим фактором монодии, 
однолинейность порождает такис ннтегральньте чертьг ее струк- 
турн, как повшшенную неодиородность исходнмх элементов, 
ладофункимональную модальность и тенденцию к диффузности. 
Они, в свою очёредь, обусловливают многие сушественнме как 
обшие, так и частнне параметрь1 моноднческого язьгка.

Повмшенпая нсоднородность исходннх элементов и ладофунк- 
циональная модальность воплотают интрамузнкальнне, внутрен- 
кме связи moiiojhh, тогда как диффузпость реализует и многие 
важнне внешннс связи. Релевантность названнмх черт косвенно 
подтверждается тем, что они оптимально (пропорционально) соот- 
посятся друг с другом в качестве ведуших характеристик целостннх 
объектов. В них внутренние связи всегда преобладают над внеш- 
иими, чтобн последние не могли разрушить целого: ведь на базе 
внутренних связей достигается инвариамтность отношений целого 
при относительной подвижности его частей. С другой сторонм, 
внешние связи пе должнн подавляться внутренними, ибо это 
нзолирует объект от среди и отрицательно отражается на его функ- 
цпонировании.

Описаннме аспектш структурм монодии находятся в диалекти- 
чсском взаимодепствии. Кажднй из них — это словно обратная 
сторона других, в свою очередь, все они так или иначе отраженн  
в каждом, т. е. по известному внраженмю Гегеля, являют «другое 
свое». Поэтому дальнейшее изучение названншх черт монодии 
прсдставляется наиболее плодотворньш в русле их взаимодействия. 
Это позволит адекватно раскрьггь специфические особенности каж- 
дой, уточнить границн их реализации в рамках того или иного 
регионального направления, национального стиля или жанра, т. е. 
ириблизиться к глубинному постижению сувдности монодического 
искусства.
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