VI. Смысл тональных тяготений. Модализмы

1) Мы начали настоящую работу с рассмотрения основных свойств гармонических и мелодических интервалов. Напомним вкратце еще раз эти свойства.

а) Гармонические интервалы таким или иным образом полагают основной тон в вертикаль. Гармонические интервалы мыслятся поэтому как части единого обертонового столба, как бы нанизанные на единое основание, на основной тон (который реально не звучит, но так или иначе всегда подразумевается), т.е. как целостные гармонии, как внутренние части единой вертикали, и отношение между этими частями может быть выражено поэтому отношением двух дробей, т.е. двух отношений к одному основному тону.

б) В мелодических интервалах, рассмотренных вне линеарного контекста, основной тон неопределен, мелодические интервалы мыслятся прежде всего как сопоставление двух высот, или, что то же самое, как переход от одного целого обертонового столба к другому. Мелодические интервалы есть простое числовое соотношение, как бы вынесенное наружу, во вне единого основания. Мелодические интервалы поэтому могут быть выражены отношением целых чисел, что и означает, что вне контекста здесь не предполагается выделения одного из звуков в качестве основного тона, но первоначальной характеристикой является лишь определенная степень простоты или сложности возникающих числовых отношений.

До сих пор предметом преимущественного рассмотрения являлась монодия, одно-голосие, т.е. те или иные свойства мелодических интервалов. Если же мы обратимся теперь к многоголосию, т.е. к определенному сочетанию мелодических и гармонических интервалов, то можем заметить, что свойства обоих типов интервалов начинают претерпевать здесь определенные модификации, взаимодействуя друг с другом. 

2) Наиболее ярко такая модификация интервалов проявляется в явлении тонального тяготения, получившего преимущественное распространение примерно с XVII века, т.е. в относительно близкий к нам и достаточно короткий исторический период. Тональные тяготения являются фундаментом гармонии на протяжении XVII–XVIII–XIX – отчасти XX веков.

Пример 63.
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Если мы рассмотрим линию движения баса в случае D- или S‑тяготений, то можем обратить внимание, что возникающий здесь интервал ч.5 (или ее обращения – ч.4) не укладывается по своему характеру в рамки описанных выше свойств гармонических и мелодических интервалов. Мы наблюдаем здесь какой-то новый тип взаимодействия, когда в квинте возникает особого рода тяготение верхнего звука в нижний и затем разрешение этого тяготения. Кроме того, вместе со звуками баса мы слышим и весь аккордовый комплекс D (или S) особым, новым образом тяготеющим и затем разрешающимся в тонику. Возникает какое-то новое напряжение во взаимодействии между аккордами и затем разрешение этого напряжения.

Для того чтобы понять смысл тонального тяготения в музыке, уместно, думается, обратиться к аналогии с явлением тяготения в природе. Как известно, в природе явление тяготения возникает при следующих условиях: 1. если есть две массы, 2. если есть некое поле, на расстоянии соединяющее эти массы между собой, 3. и если есть некое расстояние между обеими массами, создающее в объединяющем их поле некоторое противоречие, т.е. напряжение. Когда же под воздействием этого поля тяготения массы соединяются друг с другом, то возникшее напряжение перестает действовать, то есть происходит разрешение напряжения.

В музыке мы находим точную аналогию всех вышеописанных моментов.

1. Основным фактором в явлении тонального тяготения является квинтовое взаимодействие основных тонов двух вертикалей. Так, в Примере 62 при образовании D-тяготения между G35 и С35 основным является взаимодействие основных тонов g и с, находящихся, в данном случае, в басу. Однако сами эти основные тоны, даны не одноголосно, но над каждым их них надстоит определенная гармония, так или иначе выраженный обертоновый столб, который и представляет собой реальную массу, нависшую над основным тоном и поддерживаемую им.

2. Если мы имеем дело с доминантовым тяготением, то полем, объединяющим обе массы, т.е. обе гармонические вертикали, является обертоновый столб Т (в данном случае – трезвучия С35), в который основной тон доминанты (звук g) входит как третий обертон. В случае с субдоминантовым тяготением полем тяготения будет обертоновый столб самой S, куда основной тон Т входит как третий обертон.

3. Расстояние в едином поле тяготения возникает здесь в двух отношениях. Во-первых, это пространственно-гармоническое расстояние: звуки D располагаются на третьем обертоне от Т, а не на первом, т.е. не на основном тоне, как сами звуки тоники. Так же и звуки Т располагаются на третьем обертоне от S, а не на первом, т.е. не на основном тоне самой S. Во-вторых, это временное расстояние, показывающее, что взаимоотношения между двумя вертикалями складываются в некоторый процесс: сначала мы слышим звуки D, потом Т; или: сначала мы слышим звуки S, потом Т.

4. Кроме того, в звуковысотном поле образуется противоречие вследствие того, что звуки аккорда D (т.е. h и d) не входят (в качестве ближайших) в обертоновый столб Т (С35), также как и звуки Т (e и g) не входят (в качестве ближайших) в обертоновый столб S (F35). Обе гармонические массы противоречат друг другу в едином обертоновом поле.

Когда же происходит переход во времени от одного аккорда к последующему, то мы слышим буквально как бы ниспадение одной массы на другую под воздействием поля тяготения и, таким образом, снятие напряжения, разрешение, т.е. соединение одной тяготеющей массы с другой.

Если мы имеем дело с тяготением в природе, то мы всегда представляем себе одну из масс находящейся непосредственно сверху, вертикально по отношению к другой. Точную аналогию этому мы находим и в музыке.

При построении линеарной диатоники в IV главе мы отмечали, что конструктивной основой данной системы явилась цепочка квинт, взятых в восходящем порядке. Однако конструктивной основой звукоряда т.е. линеарного построения, стала кварта, образовавшая тетрахорд в качестве элементарной ячейки звукоряда. Это означает, что при осуществлении октавных полаганий, в результате которых и возникла линеарная система (звукоряд), ближайшим к данному звуку становится звук на расстоянии не квинты, не кварты, но большой или малой секунды, т.е. тот звук, который образует следующую ступень звукоряда. Для с1, например, ближайшим вверх звуком будет d1, более отдаленным – е1, еще более отдаленным – f1, и, наконец весьма отдаленным и даже находящемся в следующем тетрахорде – g1. Расстояние в кварту, таким образом, опосредуется двумя звуками, а расстояние в квинту – тремя звуками и, более того, переводит нас в следующий тетрахорд, т.е. в следующую звуковысотную ячейку.

Такой характер опосредования через звукоряд сохраняется в монодии всегда, в том числе и тогда, когда опосредствующие звуки реально не звучат (представлены в снятом виде). Расстояние в квинту, таким образом, выступает в монодии весьма далеким и не непосредственным.

Однако если мы теперь переменим горизонтальную логику развертывания тетрахорда на вертикальную логику последования обертонов, то окажется, что звуки на расстоянии квинты оказываются самыми близкими друг к другу! Так, для звука с вторым обертоном является октава с1. Но октава образует гармоническое тождество и поэтому в счет не идет. Следующим же звуком, т.е. g1, как раз и будет квинта (через октаву) от основного тона. Таким образом, если мы начинаем отсчитывать интервалы не по горизонтальной гамме, а по другой гамме – обертоновой, то находим звук квинты непосредственно надстоящим, как бы по вертикали находящимся над основным тоном.

Именно это свойство квинтового обертона быть ближайшим по вертикали к основному тону наиболее ярко проявляется в явлении тональных тяготений. Хотя обе вертикали, например, D и Т, звучат в разные временные моменты, но мы слышим основные тоны этих аккордов взаимодействующими так, как если бы они относились к единому обертоновому столбу. Мы слышим здесь звуки квинтового хода без всякого опосредствования через звукоряд, данными непосредственно, как если бы они существовали в едином вертикальном интервале. Это и означает, что мы слышим звуки одного аккорда вертикально надстоящими над звуками другого. 

Таким образом, при возникновении явления тонального тяготения образуется новая, вертикальная связь, напрямую, т.е. без всякого опосредствования через звукоряд, соединяющая две вертикали во времени.

Если обобщить теперь все вышеизложенное, то можно сказать, что в явлении тонального тяготения мы переносим идеальные свойства гармонического интервала (квинты как целостного гармонического комплекса) на физические свойства мелодического интервала (квинтовое взаимоотношение между основными тонами двух вертикалей). При этом характер взаимодействия основных тонов в явлении тонального тяготения на расстоянии квинты наиболее близок к описанному выше взаимодействию звуков в мелодическом интервале квинты со слабым полаганием. Основным отличием обоих случаев является то, что в любом мелодическом интервале, рассмотренном вне контекста, соотношение звуков никогда не мыслится как соотношение обертонов при одном основном тоне (что является коренным свойством гармонических интервалов), но мыслится как соотношение и сопоставление двух равноправных обертоновых столбов, вынесенных вне единого вертикального основного тона.

Различие же в характере тяготений D-T и S-Т происходит оттого, что, в соответствии с общим законом, основной тон Т (например, с) входит в состав обертонового столба S и как бы вытекает из него, в то время как основной тон D (например, g) сам содержится в звуках Т. Благодаря этому возникает дополнительное напряжение и противоречие в отношениях D-T, вследствие чего доминантовые тяготения обладают ярко выраженной активностью и динамизмом, в то время как субдоминантовые – пассивностью и мягкостью.

Можно обратить внимание на точную аналогию некоторых философских категорий и категорий классико-романтической гармонии (т.е. гармонии преимущественно тональной, в которой квинтовые тяготения проявили себя в максимальной степени).

Так, категория основного тона является аналогией категории субстанции как некоего телесного носителя различных свойств, «акциденций» вещи. Основной тон, таким образом, является телесным носителем своих акциденций, данных в виде так или иначе оформленной вертикали, т.е. в виде звуков аккорда. Рассмотрение явления тяготения в природе предполагает рассмотрение определенного типа взаимодействия между двумя субстанциями, причем характер этого рассмотрения таков, что для объяснения явления тяготения привлекаются некоторые идеальные характеристики, абстрагируемые от конкретных свойств, акциденций данного материального явления, такие характеристики, как, например, масса, поле тяготения, сила тяжести. Строится, таким образом, некоторая отвлеченная модель конкретного природного явления, в которой описывается взаимодействие идеальным образом выраженных телесных субстанций, наделяемых идеальными характеристиками. Математическая точка и есть такая идеальным образом выраженная субстанция, которая наделяется вышеупомянутыми идеальными свойствами, т.е. массой и силой тяжести в определенном поле тяготения. При этом оказывается, что конкретными свойствами, акциденциями вещи при таком рассмотрении, например, формой, объемом, цветом и т.д., в принципе можно пренебречь.
В музыке аналогией подобной идеальной модели природного явления тяготения явилось создание теории тональных функций. Сами тональные функции, т.е. T, D, S, являются как раз аналогией идеальных математических точек, наделенных идеальными же характеристиками, т.к. при определении функции аккорда главным становится тот или иной тип взаимодействия его основного тона (субстанции аккорда, данной в виде точки) с основным тоном другого аккорда, и возникающие при этом идеальные характеристики подобных взаимодействий, т.е. тяжесть, напряжение и разрешение, находящие свое отражение в определенных метрических условиях. При этом оказывается, что конкретными свойствами, акциденциями основных тонов, т.е. тем, каким конкретно образом выполнена та или иная вертикаль, при осуществлении функционального анализа в принципе также можно пренебречь.

Отсюда можно, между прочим, сделать вывод, что тональное мышление в музыке, как и абстрактно-математическое мышление в физике и философии, является моделью круговращения в мире материальных вещей и взаимоотношений, но рассмотренных с идеальной стороны.

3) Как неоднократно отмечалось уже в данной работе, коренным свойством монодии, т.е. чисто линеарной структуры, является опора на кварту. Кварта, говорили мы, – идеальный интервал для линеарных построений: кварта сохраняет консонантные свойства квинты, благодаря чему ее звуки выступают в качестве опорных тонов предполагаемого звукоряда, с другой стороны, возникающее равновесное противоречие при полагании в кварте верхнего и нижнего звуков в качестве основного тона как бы распластывает кварту на плоскость, превращая его из объемного интервала квинты в линеарный интервал, становящийся, таким образом, основной ячейкой некоей линеарной структуры. Кварта и квинты, как оказывается, далеко не равны друг другу, и то тождество одного из этих интервалов другому как своему обращению, тождество, к которому мы так привыкли, является, на самом деле, уделом определенной исторической эпохи и определенного типа мышления, а именно, мышления гармонического, при котором главным при построении гармонической вертикали становится свойство октавы как гармонического тождества, со всеми вытекающими от сюда последствиями, и прежде всего, с возникновением гармонического тождества интервалов и их обращений.

Модальное понимание кварты, на которое делается постоянный упор в данной работе, ярко проявляет свой характер и в гармонизованных напевах, то есть при отходе от чисто линеарной структуры монодии и образовании уже определенной вертикальной структуры. В данном случае удобно было бы показать это на том типе гармонизации церковных распевов, который подробно будет разбираться во Второй части данной работы.

Пример 64.
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В Примере 64а дан одноголосный восходящий автентический тетрахорд с устоем в нижней точке с1 (автентический тон) и верхней точкой f1 (может выступить как верхний плагальный тон или как иперехий). В Примере 64б тот же тетрахорд представлен в более полном и восходящем, и нисходящем виде, и дана его простейшая гармонизация.

Такой способ гармонизации путем сплошной терцовой дублировки напева, как известно, чрезвычайно характерен для церковных распевов. В Примере 64в дан в полном виде тот тип четырехголосной гармонизации напева (в данном случае – восходящего и нисходящего тетрахордов), который мы находим в сборнике Л.Д.Малашкина «Всенощное бдение Киево-Печерской Лавры». Как видно, бас при этом дублирует в октаву мелодию распева, а баритон достраивает необходимые звуки до полной вертикали. В Примере 64 г, д, е, представлен аналогичный способ гармонизации нисходящего (а затем и восходящего) плагального тетрахорда. В полном примере гармонизации (64е) мы дали другой возможный вариант партии баритона (подробно об этом будет идти речь во Второй части данной работы).

Как видно из приведенных примеров, линеарность гармонизованных тетрахордов (примеры 63 в, е) ярко проявляется за счет, во-первых, сплошной терцовой дублировки напева в верхнюю терцию и, во-вторых, за счет сплошной октавной дублировки басом мелодии напева. Благодаря этому вся вертикальная структура является вертикальным утолщением линии распева (т.е. монодии) и движется вслед за ним.

Здесь можно обратить внимание на две особенности данного типа гармонизации.

1. Крайние точки гармонизованных тетрахордов (A и Y, A и P() имеют характер скрытого модализма. Явным модализмом могла бы быть, например, такая гармонизация. 

Пример 65.
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В данном примере характер рядоположенности аккордов, типичный для модализма, можно обнаружить не только во взаимоотношениях смежных аккордов, но – в более завуалированном виде – и во взаимоотношении крайних (т.е. С35 и F35 или С35 и G35). Иными словами, мы представляем одну вертикаль (F35 или G35) как бы следующей параллельно другой (С35). Такой же характер рядоположенности двух вертикалей, параллельных друг другу, сохраняется и между крайними точками гармонизованного тетрахорда в Примере 64в и 64е, в том числе и тогда, когда эти крайние точки в данном контексте рассматриваются без опосредующих их звуков. 

Пример 66.
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Этот характер модального взаимоотношения между автентическим тоном и иперехием, автентическим тоном и нижним плагальным тоном при их гармонизации проистекает, конечно же, непосредственно из модального характера мелодической кварты, в которой консонантность крайних точек и сообщает им свойство рядоположенности, параллельности, что в одноголосном распеве проявляло себя как модальное тождество этих точек.

Однако такой характер взаимоотношений вертикалей в гармонизованном тетрахорде прямо противоположен взаимоотношениям, которые складываются между теми же аккордами, но рассмотренными как тональные функции, то есть рассмотренными с точки зрения квинтовых отношений между их основными тонами и возникающих при этом тональных тяготений.

Как было показано выше, главным в явлении тонального тяготения является не только взаимодействие двух вертикалей в едином обертоновом поле на расстоянии квинты, но и то противоречие, которое возникает у одного аккорда по отношению к другому.

Таким образом, при образовании, например, доминантового тяготения в обороте T-D (независимо от того, делает ли бас ход фактически на квинту вверх или на кварту вниз), мы мыслим аккорд тоники как бы положенным горизонтально, а аккорд доминанты – как перпендикуляр к этой горизонтальной плоскости. (Аналогичным образом и S мы мыслим как перпендикуляр, хотя, может быть, и опущенный не сверху, а снизу на плоскость Т.) То есть, говоря более конкретно, при взаимодействии, например, аккордов G35 и С35 (Пример 65) с ходом баса на кварту в одном контексте мы мыслим эти аккорды как рядоположенный параллелизм (гармонизация модальной кварты), в другом случае – как перпендикулярно противоречащие друг другу плоскости (тональные квинтовые тяготения). Условиями же, формирующими определенный контекст, могут быть как гармонически-фактурные (например, сплошная линеарность фактуры в Примере 64), так и метрические, рассмотрение которых, впрочем, выходит за рамки данной работы.

В качестве небольшой иллюстрации разницы в ощущении одних и тех же аккордов, являющихся краями подразумеваемых тетрахордов, от ощущения тех же самых аккордов в другом контексте тональными функциями, хотелось бы привести фрагмент партесной гармонизации 103 псалма, относящейся к XVII веку. 

Пример 67.
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В этом примере отчетливо слышно, что взаимоотношения аккордов F35, С35 и В35 не укладываются в рамки обычных тональных функций, какая-то особенность их употребления мешает считать их просто Т, D и S. Нам представляется единственно верным объяснить взаимоотношение основных тонов этих аккордов как взаимоотношение крайних точек предполагаемых тетрахордов, которые в полном виде выписаны нами на дополнительной строчке. (При этом такое модальное понимание кварто-квинтовых отношений между аккордами возникает в данном случае благодаря именно определенным метрическим условиям.) Обратим внимание на парадоксальную вещь: октавное тождество работает здесь как бы в обратном направлении, благодаря чему интервал фактически звучащей квинты в басу (звуки f – В, отмечено знаком [image: image6.png]


) на самом деле является восходящей квартой (так, как это показано на дополнительной строке), но с октавным переносом ради тесситурного удобства. Таким образом, благодаря тождеству октавы квинта здесь приравнивается к кварте, так что реально существующим оказывается только интервал кварты, и все квинты являются также подразумеваемыми квартами.

Второй особенностью способа гармонизации монодии в сборнике Л.Д.Малашкина является следующее. Выше, при рассмотрении модальных функций в монодии, мы различали функцию верхнего плагального тона (Р∆) и функцию иперехия (Y) (Пример 50). Иперехий, говорили мы, возникает тогда, когда звукоряд автентического тетрахорда делится терцией, вследствие чего, при слабом полагании кварты, образующей края тетрахорда, возникает ярко выраженное противоречие между краями тетрахорда, и верхний звук при этом приобретает какое-то совершенно особое, новое значение, значение некоей новой высоты, находящейся над другими звуками и превосходящей их. Именно эти новые свойства верхнего тона тетрахорда мы и обозначили термином иперехий. С другой стороны, говорили мы, деление звукоряда терцией может возникнуть и в плагальном тетрахорде, но здесь оно не приводит к образованию новой функции у нижнего плагального тона благодаря сильному полаганию кварты (краев тетрахорда), когда верхний звук тетрахорда, являющийся здесь и устоем (автентическим тоном), и естественным основным тоном интервала, и при терцовом делении тетрахорда также подчиняет себе нижний плагальный тон. Однако в случае с гармонизованной монодией, по образцу, представленному в Примере 64, можно обратить внимание на то, что сама гармонизация крайних точек тетрахорда трезвучиями равнозначна горизонтальному делению звукоряда интервалом терции. 

Пример 68.
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Благодаря этому в гармонизованных тетрахордах отпадает необходимость различать функции верхнего плагального тона и иперехия, и в целом количество функций уменьшается до трех: автентический тон (А) и плагальный тон (Р) в плагальном тетрахорде автентический тон (А) и иперехий (Y) в автентическом тетрахорде.

Примечание. При анализе гармонизованной монодии мы оставляем те же самые названия, то есть автентический тон, плагальный тон, иперехий, не оговариваясь при этом, что за каждым их них стоит не одно-звучие, как в монодии, а определенная вертикаль, например, трезвучие, его обращения и т.д. Для более детальной характеристики вертикалей мы будем пользоваться традиционной цифровкой, например А35 – трезвучие на автентическом тоне, Р7 – септаккорд на плагальном тоне и т.д. См. об этом также во Второй части данной работы, с.98. 

Однако, несмотря на уменьшение количества функций в гармонизованной монодии, здесь также возможно представить звукоряд, связывающий края тетрахорда, имеющим терцовое деление или без него. При этом возникновение терцового деления, как правило, усиливает характер иперехия. 

Пример 69.
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Таким образом, мы можем следующим образом представить градации модальных функций в гармонизованной монодии, а также взаимоотношение здесь тональных и модальных функций.

Пример 70.
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На этой схеме пункт 1. как в верхней, так и в нижней ее части, показывает максимальную степень модальности: при подчинении вертикали линеарному построению (автентический тетрахорд в верхней части схемы, плагальный – в нижней) взаимоотношение опорных тонов (крайних точек) тетрахорда проявляет себя как скрытый модализм, т.е. как модальное тождество, аналогичное модальному тождеству кварты в негармонизованной монодии (Пример 50). Во 2-м пункте схемы, при сохранении модальной структуры, показано ярко выраженное противоречие между крайними точками гармонизованного тетрахорда, возникающее благодаря терцовому делению звукоряда, связывающего эти точки. Пункт 3. представляет собой качественное изменение и всей системы, и возникающих при этом отношений. Модальная система, с опорой на звукоряд и кварту как основной интервал для линеарных построений, сменяется тональной системой, с опорой на вертикальный (хотя и разворачивающийся во времени) интервал квинты, причем, благодаря гармоническому тождеству октавы, интервал кварты во взаимоотношении основных тонов приравнивается теперь к интервалу квинты. Таким образом, и иперехий, и плагальный тон при терцовом делении звукоряда являются максимальной степенью напряжения крайних точек тетрахорда в модальной системе, но, однако же, не переходят при этом в тональные функции S и D благодаря принципиальной опоре всей системы на линеарную структуру тетрахорда в гармонизуемом распеве. В целом же схема Примера 70 представляет нам систему централизованных функций, но в пунктах 1. и 2. эти функции – модальные, с подчинением звукорядов (тетрахордов) единому линеарному центру (гармонизованному устою), в пункте же 3. эти функции – тональные, с подчинением через квинтовые тяготения субдоминанты и доминанты тонике.

Выше мы рассмотрели несколько вариантов взаимоотношений кварты и квинты.

а) В чистой монодии эти интервалы принципиально различны по своим характеристикам и имеют поэтому различные функции. Здесь кварта и квинта несводимы друг на друга благодаря различию в своих индивидуальных свойствах, а также и отсутствию в чистой монодии октавного тождества. (Пример 57).

б) В гармонизованной монодии, примеры которой только что рассматривались, при взаимодействии двух вертикалей кварта является строительным интервалом в качестве крайних точек тетрахордов (часто лишь предполагаемых), квинта по смыслу является той же квартой, но данной в своем обращении ради, например, тесситурного удобства или же по другим причинам.

в) В тональной гармонии при взаимодействии основных тонов вертикалей кварта и квинта тождественны друг другу благодаря основному свойству вертикальной гармонии – постоянно действующему октавному тождеству. При этом основным интервалом во взаимоотношении вертикалей является квинта, кварта по смыслу является той же самой квинтой, но данной в своем обращении по различным причинам. Следует здесь обратить внимание на то, что в гармонизованной монодии, особенно более позднего времени (XVIII–XX вв.) часто возникает совмещение тех свойств кварты и квинты, которые изложены в пунктах б) и в).

г) Наконец, возможен еще один вариант понимания квинты. Если в пункте б) мы говорили о модальном понимании кварты, то, по аналогии с этим, можно говорить – при определенных условиях – и о модальном понимании квинты. Хотелось бы в качестве примера на модальное понимание квинты привести здесь начало последнего мотета Орландо ди Лассо «Vide homo», содержащего, впрочем, совершенно типичный для музыки эпохи Возрождения на Западе, оборот. 

Пример 71.
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В данном примере, казалось бы, налицо все условия для возникновения тональных тяготений в каждой паре аккордов. И, однако же, мы не слышим здесь ярко выраженных тяготений между вертикалями, так же как почти не ощущаем противоречия между каждым предыдущим аккордом и его последующим квинтовым разрешением. Зато отчетливо ощущается модальный характер данного оборота, где именно отношение между аккордами на расстоянии квинты можно охарактеризовать как параллельную рядоположенность, и где возникает естественное желание заполнить нисходящие квинты (но не восходящие кварты!) линеарным движением.

Пример 72.
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Такой ярко выраженный модальный характер данного оборота проистекает из-за отсутствия здесь функции тоники как некоего центра и, с другой стороны, рубежа, к которому бы тяготение стремилось и на котором бы оно останавливалось. Именно неограниченное продолжение квинтовой цепочки вперед разрушает централизованные тональные тяготения и придает всему обороту линеарный, т.е. модальный характер, где каждые два соседних аккорда играют роль опорных тонов снятого звукоряда в пределах квинты, т.е. роль опорных тонов предполагаемого пентахорда.

4) Выше мы упомянули, что в явлении тонального тяготения идеальные свойства гармонического интервала квинты переносятся на физические свойства этого интервала (см. стр. 57). Обратную картину, когда идеальные свойства мелодических интервалов переносятся на физические свойства гармонических, мы можем наблюдать в явлении модализма, которое уже несколько раз затрагивалось в данной работе. При образовании модализмов (Примеры 44 и 45), мы, с одной стороны, имеем дело с многоголосными «гармониями», то есть с полаганием основного тона в вертикаль. Но затем мы находим, что основные тоны вертикалей взаимодействуют между собой так, как одноголосные звуки в мелодических интервалах, т.е. так, как тоны в монодии. Таким образом, модализм и монодию можно представить как обратные стороны одного явления: в модализме основные тоны, реально оформленные вертикалями (гармоническая категория), взаимодействуют как одноголосные звуки мелодии, с другой стороны, одноголосные звуки мелодии можно представить себе как основные тоны предполагаемых вертикалей и их линеарное взаимодействие. Поэтому и сами вертикали при образовании модализма воспринимаются как утолщенные линии движения одноголосного напева, а иногда и как почти тождество (гармоническое) с мелодией, например, при гармонизации мелодии только мажорными параллельными трезвучиями. (Пример 45).

5) Нам кажется уместным представить теперь изложенное в данной работе учение об интервалах в виде краткой схемы. Пример 73. Как это очевидно, комментарием к представленной здесь схеме является вся прежде написанная часть данной работы. Можно лишь отметить, что слева на схеме всегда размещаются гармонические интервалы с описанием их свойств (обозначаются буквой Г), справа – мелодические интервалы (обозначаются буквой М). Кроме того в эту схему не вошло учение о сильном и слабом полагании основного тона как в гармонических, так и мелодических интервалах. Изложение этого учения не является все же главным для понимания центральных мыслей данной работы, хотя необходимо заметить, что свойства слабого полагания основного тона в мелодических интервалах весьма ярко могут обнаруживать себя в монодийных структурах, в частности, в церковных распевах, и без указания на эти свойства не получается правильного гармонического анализа данных монодийных структур, почему мы и решили учение о сильном и слабом полагании основного тона представить в работе в достаточно подробном виде.
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