ПОЭМА О ТОНАЛЬНОСТИ 

РЕПЛИКА ГЛ

· Я все равно не понимаю, какое принципиальное открытие (не для тебя лично, а для музыковедения в целом) содержит рассуждение о том, что в одном случае гармонии понимаются как части единого обертонового "столба", а в другом логически рядоположны, даже если по-видимости они совпадают с первым случаем.
· (Кстати, если это распространить на отношения более сложные, чем квинтовые, вот тогда интересно, это у тебя было в рассуждениях прошлой весны применительно к внеквинтовым связям).

· О том, что это части, говорится в МТС - чуть не Рамо, а потом Хауптман. 
О том, что в многоголосной модальности фундаментные для лада звуковысотные связи образуются не на уровне ОТ аккордов, а по "принципиальным" интервалам (у тебя - кварта), а потом уж (на воображаемых следующих ступенях становления высотной системы) обрастают аккордами, для меня, например, не новость. У ЮН это содержалось, подразумевалось в каких-то брошенных фразах на лекции, в том как он давал определение модальности, которое я потом услышал с удивлением от студентов на зачете (при нем): Модальность - гармоническая система, в которой опорой является звукоряд. Казалось бы ничего особенного и нового. Однако меня поразило, что тут речь идет не о монодии, но о многоголосной гармонии, в которой лад/система строится "в обход аккорда", отсюда роль аккорда, то есть его функция уже не такая как в классической тональности и проч.

· Другое дело, что то, КАК это у тебя написано там и там, какие есть подробности, детали, способы подачи, раскрывающие методы мышления - этого, конечно, ни у кого нет и этому можно поучиться, или если нельзя научиться, то подивиться. 

(Из письма ГЛ)

Размышляю над этим текстом. С одной стороны, я ведь не гоняюсь за новым. Не только при подходе к современной музыке я думаю, что ценность музыки вовсе не в том, чтобы она была именно обязательно новая, но в том, чтобы она была, например, красивая. – Так же и в различных своих рассуждениях для меня достаточно, если они будут правильными – а новыми или не новыми – не принципиально. Еще когда я читал у вас свой 1й доклад по Лосеву (году в 98), он начинался тем, что было сказано – «сложно сказать о философии Лосева что-либо новое. Но иногда полезно говорить не о новом, а о старом, и даже о том, что существует всегда». – Если бы ты потрудился обратиться к работе о Киевском распеве, то в начале ее, на с.7, ты бы прочитал о том, что я собираюсь начать рассуждение о тривиальных положениях, о том, что все и так знают. – Вообще, у меня уже давно сложилось такое наблюдение, что все последние даже больше чем десять лет я говорю только о тривиальных вещах. Следовательно, такой у меня стиль мысли, и если ты только сейчас это заметил, то и ты, в свою очередь, не сказал по поводу моих мыслей за последнее десятилетие ничего нового (. 

С другой стороны, мне кажется, что я не зря говорю о том, что все и так знают, потому что я постоянно показываю тривиальные вещи с нетривиальной стороны, с той стороны, с которой их как раз никто не знает и о чем раньше никто не задумывался. Я, так сказать, раскрываю сокрытое в том, что все и так знают – поэтому этот свой интерес, раскрывать сокрытое – я решил даже обнародовать вконтакте. В этом – показывать вещи с нетривиальной стороны, я бы сказал, я даже вижу принципиальную установку своей философии. Возможно, это связано вообще с типом моей личности, т.к. я люблю скорее не новое, а старое, и своим взором устремлен не вперед, а назад.

Именно поэтому к моим рассуждениям нельзя подходить так, что читая их, ты думаешь: а! – это сказал тот-то, это я читал у того-то, это и так всем известно – ничего нового! – Потому что смысл моих рассуждений заключается вовсе не в наборе цитат или расхожих мнений, а в том именно, что я стремлюсь выстроить правильную и цельную смысловую картину, которая бы максимально цельным образом связывала в единую смысловую данность и единое смысловое поле то, что само по себе вовсе не ново. Т.о, я, в общем-то занимаюсь феноменологией неновых явлений. – Лосев писал как-то, что, по его мнению, диалектика – это как бы правильные очки, которые позволяют правильно видеть предмет в его смысловой картине. Т.о, и Лосев, можно сказать, не искал изобретать чего-то нового (и даже написал как-то, что, по его мнению, вся история философии сводится к разработке буквально двух-трех тем), но искал правильный способ узрения ненового. – Но я не занимаюсь диалектикой. Диалектика может показаться для многих, с одной стороны, абстрактным (т.е. чисто формальным) конструированием, с другой стороны, каким-то трюизмом. Поэтому я оставил диалектику. Я занимаюсь феноменологией, т.е. сохраняю предмет мысли в тех категориях и понятиях, в которых он мыслится специалистами данной области, не стараюсь пускаться в такие рассуждения, которые бы полностью отвлекались от данного предмета, но стараюсь именно найти тот цельный и единый смысл, который стоит за разными смысловыми явлениями данной области и не найдя который, но пытаясь остановиться лишь на самих этих разрозненных явлениях мысли (т.е. тех объяснениях, которые ты вспоминаешь как заимствованные у того-то и того-то), мы в конце концов впадаем в бесконечные противоречия и путаницу – впадаем совершенно безнадежно и тем больше, чем более широкий круг явлений мы пытаемся подвести под эти разрозненные объяснения. Именно на это в моих писаниях обращаешь внимание и ты, когда пишешь: «Другое дело, что то, КАК это у тебя написано там и там, какие есть подробности, детали, способы подачи, раскрывающие методы мышления - этого, конечно, ни у кого нет и этому можно поучиться, или если нельзя научиться, то подивиться.» Именно это и есть феноменология, и именно это и есть по существу то новое, ради чего я пишу то, что пишу. Это еще, м.б, не совсем сама цельная картина смысла, но это то, что ей неизбежно сопутствует. – Потому что если то, на что обращает внимание эта твоя фраза, принять за саму цельную картину смысла, то и тогда ее можно свести к неким разрозненным частностям, вроде как «подробности, детали, способы подачи, раскрывающие методы мышления» и вновь сказать: ничего особенного и нового и в этом нет. – Но для того, чтобы ознакомиться целиком со всей получившейся в данном случае картиной (относительно которой данное рассуждение есть лишь рассуждение по поводу), нужно именно ознакомиться с ней целиком. В данном случае, нужно, разумеется, прочитать всю работу про Киевский распев, чтобы понять, что же действительно нового в ее контексте представляет данное рассуждение о смысле тональных тяготений. – Но, видимо, это дело безнадежное, - просить читать всю работу. Хотя можно было бы обратить внимание на то, что раз я так часто на нее ссылаюсь, то, значит, я, по крайней мере, вижу в ней действительно нечто фундаментальное….
………………………………………………………………………………………………….

Если же перейти теперь к вопросу о том, как можно объяснить или понимать тональные тяготения в неквинтовых связях, то, разумеется, в том объяснении, что я приготовил дальше, также не будет ничего «нового». Потому что и размышляя над тем, как это лучше объяснить, у меня всплывали в памяти различные известные фрагменты и схемы из ТК ЮН, видимо, тесно связанные и с рассуждениями Мещанинова, к-рые ЮН заимствовал в ТК. – Чего уж тут может быть нового? Тем более что и музыканты на всех исторических ступенях развития музыки были тоже не безухие и, значит, так или иначе и раньше – всегда – умели формулировать смысл тех явлений, с которыми непосредственно имели дело. – Однако мне кажется, что теперь как раз именно пришло время выстроить цельную и единую картину из этих смыслов – вот это и будет, собственно, новым. Все остальное будет старым.

Итак, прежде всего я предлагаю крепко держаться за то рассуждение, что тональные тяготения – это вертикализованные связи. Так бы я это для простоты назвал. Это означает то, о чем я уже писал, рассуждая о смысле D. – Итак, совершенно необходимо несколько моментов для возникновения тональных тяготений, без которых они не состоятся.

1) Многоголосные вертикали, в которых мы находим ОТ по аналогии с обертоновым столбом одного звука.

2) Основные тоны двух соседних вертикалей взаимодействуют так, будто ОТ одной из них – это часть обертонового столба другой.

3) То же самое, изложенное с другого конца: обертон, изъятый из обертонового столба некой вертикали, должен начать противоречить своей материнской вертикали. Именно для этого над ним надстраивается новая вертикаль, противоречащая прежней. Именно это противоречие, возникающее напряжение между вертикалями мы и называем тональным тяготением.
Я совершенно убежден, что такого рода восприятие и слышание взаимодействия вертикалей возникает у нас всякий раз, когда мы находим в их взаимодействии тональное тяготение – независимо от степени сложности интервала взаимодействия ОТ.

Естественное недоумение при таком объяснении заключается в следующем. Если мы возьмем отношения ОТ различных тональных функций хроматической тональности, то увидим, что многие из этих отношений таковы, что ОТ одной вертикали никак не может входить в состав обертонов другой. Это видно уже на примере м.3. Действительно, звук es не входит в обертоновый столб C. Даже если мы возьмем отношения частот обертонов 19:16 (т.е, условно говоря, dis-c), мы никак не можем сказать, что это похоже на отношения звуков м.3, т.е. 6:5. – Эта проблема возникает вообще при необходимости объяснения минора, именно потому, что м.3 не строится от ОТ (она возникает лишь как отношение 5го и 6го обертонов), и, следовательно, любые тональные функции при соотношении ОТ на расстоянии м.3 или невозможны, или не объясняются вышеизложенными 3мя пунктами.
Каким же образом разрешить эти противоречия? – Разрешение их – в теории пропорций. – Я позволю здесь сделать небольшое отступление и сказать, что очень долго не воспринимал теорию пропорций в качестве такого объяснения, которое действительно могло бы объяснить смысловую картину; - единственным типом смыслового объяснения мне казался принцип ОТ. Действительно, звук, содержа в себе ОТ и все обертоны, как известно, уже содержит всю гармонию в потенции. Т.о. данное объяснение содержит сразу и чувственную достоверность (т.к. звук – это объективное физическое явление), и числовую логику, и то самое единство смысла, которое требует найти феноменология. Именно поэтому такое объяснение гармонии, через принцип ОТ, казалось мне в смысловом отношении универсальным. – Объяснение же через пропорции казалось мне слишком легковесным и скорее неким остроумным наблюдением. Действительно, пропорции – это ведь всего лишь «комбинации» чисел; а мало ли какие с числами можно проделывать и еще операции – и  совершенно не факт, что это будет хорошо и музыкально звучать. Т.о, я думал, что в учении о пропорциях отсутствует как раз само звуковое объяснение, отсутствует, так сказать, сама телесная субстанция музыки, без которой и музыка – не музыка, а всего лишь числовая эквилибристика. – И лишь недавно я понял, как именно можно увязать учение о пропорциях с фундаментальным учением об ОТ и обертонах.

Так вот, я высказываю следующую фундаментальную мысль. А. Только пропорции воспринимаются нами как гармонии. То есть: только пропорциональное деление какого-либо интервала воспринимается нами как гармоническая, вертикальная цельность. – Б. В противном случае мы воспринимаем звуки линеарно.

А. Возьмем, скажем, c-e-g. В данном случае е делит квинту в отношении некоей пропорции. Именно благодаря этому эти звуки воспринимаются нами как некая гармоническая цельность, которую в позднейшее время стали называть «аккорд». При этом неважно даже, взяты ли звуки вместе или вразброс. Ощущение от пропорционального деления квинты у нас настолько сильно, что мы все равно – и при растяжении во времени – ощущаем здесь гармоническую цельность. – Итак, мы ощущем гармоническую цельность, гармонию, не просто оттого, что это последование, c-e-g, есть часть обертонового столба С, а именно оттого, что мы определенной пропорцией делим квинту. – Может быть, стоит это сказать несколько другими словами: из-за того, что изначальная целостность, заложенная в звуках обертонового столба, находит свое выражение (выражение своей целостности) через некую пропорцию, мы, по аналогии, всякую пропорцию начинаем мыслить как такое качество взаимосвязи звуков, которое связывает их вновь в некую вертикальную, гармоническую целостность, наподобие естественных звуков обертонового столба. Т.о, осознание пропорции во взаимоотношении высот означает, что мы начинаем находить здесь некий единый ОТ, объединяющий эти высоты наподобие обертонов в вертикали обертонового столба. Отсюда следует, что, значит, могут быть различные пропорции, которыми мы захотели бы поделить, напр, квинту, и все они все равно должны восприниматься нами как некие гармонии. – Но так оно и есть, если мы соберем воедино всю историю музыки. В самом деле, сначала возникновение минора. – Вот чем именно объясняется минорное трезвучие и м.3 в основании ОТ. Хотя это и другая пропорция, привносящая звук, не входящий в состав данного оберт. столба С (звук es), все равно, это созвучие также воспринимается нами как целостная гармония, как аккорд, с ОТ С. Затем – постепенное внедрение побочных тонов, сначала мягких, вроде 6, а затем и оч. острых, вроде 4< у Прокофьева. – Собственно, почему мы начинаем слышать такие созвучия также как некую гарм. цельность? Только потому, что на определенной исторической ступени мы начинаем понимать их как некую пропорцию, пусть и более сложную, чем в маж. и минорном трезвучиях. Но если любой тон может возникнуть в вертикальной гармонии как некая пропорция, то, значит, тем более он может возникнуть и в качестве ОТ последующей вертикали. Т.о. если ОТ последующей вертикали и не входит в природные обертона предыдущей, но он все равно относится к ОТ предыдущей вертикали как некая пропорция, которую теперь ухо опознает как таковую, и, значит, воспринимается как некая гармоническая цельность с предыдущей вертикалью, которая однако, и противоречит ей, если таковы звуки второй вертикали, чтобы действительно противоречить первой. – Так возникает возможность тональных тяготений любой вертикали с любой в хроматической системе, и так именно и объясняется возможность тональных тяготений между вертикалями со сложным отношением ОТ. 
Б. Но как же представить теперь линеарное взаимодействие высот? Мы знаем, что линия, т.е. звукоряд, т.е. лад образуются из квинтовой цепочки, распластанной в одну октаву. Можно сказать, восходящая квинтовая цепочка сворачивается, перестраивается в линию одной октавы. Предположим, что мы имеем звуки гаммы c-d. Отношение c-d в гамме (условно C-dur) мы уже воспринимаем не как пропрцию, т.е. деление какого-то интервала, скажем, б.3 c-e, в результате которого и получился звук d. – Нет, мы воспринимаем звук d другим способом: что мы от с построили 2 квинты вверх и затем получившийся звук d2 перенесли на октаву вниз. Именно такое восприятие взаимоотношений высот как их октавных перенесений из единообразной квинтовой цепочки и есть восприятие их всех в одну линию, и есть линеарное, а не гармоническое, не вертикальное мышление. Целостность получившегося звукоряда воспринимается нами не как гармоническая целостность в результате пропорциональной связи высот, а как линеарная целостность логического процесса построения квинт, сведенных в одну октаву.

По этой причине для такого линеарного мышления не нужна терция как системообразующий интервал. Терция в этой системе не будет натуральной, т.к. ее смысл – не в пропорциональной связи звуков квинты, а в том, что она очередная ступень из многих других ступеней данной системы. Поэтому если бы даже и возник ход скачком на такую терцию, с-е, он бы воспринимался все равно как звукоряд, в котором просто пропустили некоторые ступени. – Однако и в линеарной, монодийной музыке, может возникнуть ощущение пропорционального деления. Это означает, что в квинтовую систему проникла натуральная 3, проникло другое слышание – как пропорциональное деление, т.е. это означает, что и в одноголосии теперь подразумевается и слышится целостная гармония. – Таких примеров можно немало наблюдать в церковных распевах. Напр, характерный каданс поморцев: a-e-f-d подразумевает, думается, именно пропорциональное деление терцией f квинты d-a и, соответственно, слышание всего этого оборота как некой целостной гармонии. 

Но можно, пожалуй, задаться таким вопросом: если мы слышим пропорциональное деление ч.5 как целостную гармонию, то почему же нам нельзя услышать и пропорциональное деление терции? Например, пропорциональное деление б.3 даст нам, разумеется, две б.2: c-d и d-e, что соответствует 8-9 и 9-10 обертонам. – А ведь действительно, подобный тип гармонии мы и встречаем в раннем русском многоголосии. – Итак, думается, что в определенный момент исторического развития музыкальная мысль Руси нашла возможность осознать обиходный звукоряд не только как линеарное следствие квинтовой цепочки, но и как пропорциональное деление интервалов, по новому услышать старый материал (т.к. новому, т.е. терцово-квинтовому пониманию гармонии пока не откуда было взяться). Благодаря этому и возникла столь своеобразная «авангардная» гармония раннего русского многоголосия.
Если в пункте Б. говорилось о том, что последование с-d-e мы воспринимаем линеарно, как распластанную квинтовую цепочку, а только что было сказано, что и его можно осмыслить пропорционально, то это говорит только о том, что смыслы свободны по отношению к тому материалу, который их реализует, и что часто все зависит от того или иного способа понимания данного телесного носителя смысла. Такова феноменология. Об этом писал еще Лосев, когда говорил, что эйдос свободен по отношению к своему инобытийному воплощению и потому может воплощаться на самом разном инобытийном материале. – Т.о, в случае с феноменологией мы рассуждаем не столько о телесных носителях, сколько о смыслах, о способах понимания – т.е. толкования – того или иного факта. Те явления, которые мы пытаемся отследить и понять – это не материальные носители, а их смыслы. А тот или иной смысл постигается в результате толкования смысла, а не в результате прямого обращения к факту. Это означает и то, что один и тот же факт может быть понят в разных смысловых плоскостях. – Все это говорилось и раньше в том утверждении, что тональность и модальность – не факт, а смысл, способ понимания того или иного факта.
Вернемся к октаве. Квинту, говорим мы, можно поделить простейшим образом при помощи терции: или c-e-g, или с-es-g. Октаву можно поделить при помощи квинты: или c-g-c1 или c-f-c1 (это, как раз, простейшие гармонии). – Возникает, в качестве некоего мыслительного трюка, следующий вопрос: есть ли такой интервал, который бы делился при помощи октавы? – Ведь октава – самый большой интервал. – Ответить на этот вопрос хочется таким образом. В собственном смысле нет такого интервала (т.к. октава – самый большой интервал). Однако можно домыслить, что если и будет октава что делить, так это вообще все интервалы, по-разному их располагая вокруг себя как вокруг линейки, некоего универсального мерила. Один раз октава встанет вертикально, располагая вдоль себя всевозможные пропорции – это и будут гармонии. Другой раз октава ляжет горизонтально, стягивая к себе всевозможные по степени удаленности и сложности связей цепи интервалов (возникших, в целом, из размноженных квинт – а потом и терций). Это и будут звукоряды. 
 Итак, вот подлинное обоснование отличия линии, звукоряда, модуса, модальности, от гармонии, вертикальности, тональности. Это – разное поведение и действие октавы, которая в одном случае собирает все интервалы как пропорции, вертикально, а в другом случае – как линеарные цепи связей, горизонтально. – В этом именно, в различном действии октавы в звуковысотной системе и заключается подлинное и принципиальное отличие тонального от модального. 
 Думаю, пока достаточно.      

КОММЕНТАРИИ

Думаю, необходимо дать некоторые комментарии к написанному выше, чтобы написанное не было бы истолковано превратно.

Прежде всего хочу обратить внимание на то, что если при обосновании мажорного и минорного трезвучий через пропорцию мы используем гармоническую или арифметическую пропорции (по Царлино), то в случае с другими вертикалями под пропорцией понимается то, что в трех-звучии, например, средний звук как-то делит интервал крайних звуков, при этом получающиеся отношения могут быть сколь угодно сложными (так же, как в случае с интервалом струна, например, тоже может делиться на любом участке своей длины, образуя, т.о., сколь угодно сложные отношения и сколь угодно различные интервалы). 

Из данного понимания пропорции (как вообще любого деления) следует тот вывод, что мы начинаем ощущать созвучия (скажем, трех-звучия) как некоторые гармонии тогда, когда мы начинаем мыслить отношения звуков как некие пропорции (пусть рационально и не осознавая, какие именно). – Это можно подтвердить примерами. Я замечал, что даже хроматический кластер может быть осознан и воспринят совершенно различно: или как крайне резкое и неприятное, «диссонирующее» созвучие, - или, наоборот, как крайне утонченная гармония. – В первом случае мы слышим кластер без понимания того, что это такое может быть, во втором мы пытаемся ухом представить входящие в него звуки как какую-то пропорцию, - разумеется, при таком подходе мы начинаем осознавать крайне утонченные «гармонии», в которые эти звуки складываются. – Однако если переместиться в более раннюю историческую эпоху, то мы знаем, что различные нетерцовые созвучия вовсе не рассматривались как некие самостоятельные гармонии, но как именно вертикали с неаккордовыми звуками. Это значит, что отсутствовало самостоятельное слышание всех звуков диссонирующего созвучия как неких пропорций, поэтому некоторые звуки и воспринимались как неаккордовые, т.е. не образующие самостоятельно понимаемых пропорций, в то время как аккордовые были единственно возможной пропорцией, именно поэтому требовалось разрешение неаккордовых в аккордовые, чтобы достичь «гармонии». – Как известно, освоение диссонанса происходило постепенно, и в конце концов те звуки, что раньше воспринимались неаккордовыми, стали теперь (в 20в) восприниматься как или входящими в структуру аккорда (особых таких аккордов), или на правах побочного тона. Причиной такого завоевания было опять же продвинувшееся вперед слышание и сложных созвучий как неких пропорций. В качестве одной из ступеней такого нового слышания прежних неаккордовых созвучий как новых пропорций с новыми, более сложными отношениями ОТ, можно привести явление, называемое «вторичные аккорды». Классический пример – вступление к «Тристану» Вагнера, где альтерированная DD начинает слышаться и как новая, самостоятельная пропорция, превращаясь, т.о, в лейт-аккорд всей оперы – «Тристан-аккорд». – Если мы переместимся еще в более раннюю эпоху, то мы знаем, что когда-то и терция не считалась консонансом. Это было следствием того, что в те времена и созвучия терцовой структуры, напр, маж. или мин. трезвучия не осознавались как некие пропорции. – Для нас это может казаться парадоксом. Ведь если звучит, напр, c-e-g, то как можно, слыша эти звуки вместе, не услышать и их некой органической слитности? Кажется, что такое качество слитности входит в саму природу получившегося созвучия. – На такой вопрос, думается, нужно ответить, что, конечно, качество слитности будет очень сильным в таком созвучии, и потому, что это буквальная часть обертонового столба, и потому, что это гармоническая пропорция. И все же, думается, при внешнем ощущении слитности и созвучности звуков данного созвучия до определенного момента слух просто не знал, что же с ним делать и как его применить в музыке, почему и терция считалась диссонансом, т.е. не являлась строительным кирпичиком муз. системы. А такое «незнание» как раз и есть следствие того, что данное созвучие, c-e-g, не осознавалось как особого рода пропорция, но воспринималось лишь как определенное звучащее качество – чувственно, и потому бессмысленно. А любое осмысленное употребление подобного созвучия – вертикально или горизонтально – как раз и будет означать, что оно стало осмысливаться как некая пропорция. – Отсюда возникает естественное рассуждение о понимании природы кон-диссонантности и об отличии данного явления от другого, схожего по качеству, но разного по смыслу – сонантности. Ибо сонантностью мы называем просто звуковую характеристику созвучия, его непосредственную резкость или мягкость для слуха – качество, которое может также очень сильно варьироваться в зависимости от эпохи и места: так, думается, раннее нетерцовое русское многоголосие воспринималось современниками как определенный «сонанс». – В то время как кон- или дис-сонантность – смысловое явление, возникающее уже непосредственно от того, что одни созвучия, воспринимаемые как пропорции,  сравниваются с другими, которые пока как пропорции не слышатся – и именно на этом основании эти вторые и оцениваются как диссонансы по отношению к первым как консонансам. 

Итак, можно слышать со-звучие (т.е. некое со-гласованное звучание, сонанс) и не слышать консонанса, т.е. пропорции, т.е. гармонии. С другой стороны, можно слышать некое «раззвучие», ассонанс, и находить в нем гармонию, т.е. пропорцию. Слышание нами «гармонии» возникает не просто от того, что мы некоторые звуки слышим взятыми единовременно – пусть эти звуки даже являются начальными в обертоновом ряду, а потому, что мы начинаем осознавать отношение этих звуков как некую пропорцию – более простую или более сложную. Так постепенно происходит завоевание гармонического диссонанса, т.е. осознание все более сложных и неочевидных сочетаний звуков как неких сложных пропорций, т.е. неких гармоний. 

Можно далее задаться следующим вопросом. Те созвучия, которые встречаются, скажем, в додекафонии или симметричных ладах – в принципе являются темперированными, т.е. такие отношения высот в принципе не встречаются в природе обертонового звукоряда. Действительно, математически мы можем выразить их только через корень 12й степени из 2. Однако – вопрос – откуда же взялись сами эти отношения? Как известно, они явились результатом замыкания или 12ти квинт, или, например, 8Q+1T, или других подобных отношений. Однако раньше мною обращалось внимание на то, что, скажем, цепочка из 7 квинт – это основа диатоники, т.е. лада, а не гармонии – т.к. лад противопоставлялся гармонии, где гармония была пропорциями, а лад – продуцированием строительного кирпичика, квинты. Следовательно, возникает вопрос: пропорции, возникающие в результате темперированного отношения звуков и выражаемые корнем 12й степени из 2х, эти пропорции, т.е. эти вертикальные образования – считать ли их гармонией или ладом?

Вопрос этот кажется действительно весьма неоднозначным хотя бы потому, что коренным свойством всех гармоний является то, что у данной вертикали мы можем найти ОТ. Однако у подобных, скажем, додекафонных гармоний ОТ бывает или оч. сложно найти – или, если это даже и возможно, то отражает ли он суть данного многоголосного явления?

Ответ на эти вопросы, думается, можно найти в том, что я называю механизмом ладообразования. Механизм ладообразования – это как раз и есть цепочка из квинт, или из квинт и терций. – Я уже писал, что раньше у меня было большое желание отождествить механизм ладообразования с ладом, понятым наиболее обобщенно. В самом деле, ЮН давал нам то определение, что «лад есть системность высотных связей» (ТК, с.32). Однако системность можно выражать с разной степенью систематичности и упорядоченности. Как раз в цепочке квинт – или квинт и терций – мы и находим максимальную степень системности. Следовательно, это и будет лад в подлинном смысле этого слова, - думал я так раньше. – Сейчас же я думаю, что дело здесь в том, что само это определение «системность высотных связей» по отношению к ладу - некорректно и волей неволей приводит к подобному некорректному выводу. – Однако не следует и мудрить чересчур, и за ладом необходимо оставить его первоначальное значение: лад – это звукоряд (что совпадает и с латинским modus). Под понятием же «системность высотных связей» следует понимать единственно сам этот внутренний механизм ладообразования. 

Так вот, сам по себе механизм ладообразования, т.е. цепочка квинт (и терций) не есть ни только лад, ни только гармония, но есть сразу и гармония и лад в синкретическом единстве. Это, действительно, тот корень музыкальных вещей, где лад становится гармонией и есть гармония, а гармония становится ладом и есть лад. Механизм ладообразования – такая простейшая вещь, где эти понятия неразличимы.

Различать лад от гармонии мы начинаем тогда, когда применяем к механизму ладообразования принцип действия октавы. Тогда мы получаем или лады (звукоряды) – при горизонтальном действии октавы, или гармонии (вертикали) – при вертикальном действии октавы. При этом, опять же, гармонии возникают у нас как пропорции – пусть и произведенные на корнях 12й степени из двух и соответствующих звукорядах, в которых мы хотя и можем иногда говорить о нахождении – или слышании – ОТ в качестве ОТ данной вертикали, но более правильным теперь кажется уже говорить о нахождении ОТ, общего для всей звуковысотной системы, т.е. о нахождении той изначальной точки (напр, C, а вообще-то – в темперации – любой ступени из 12ти, т.о., это уже – условная точка, сама распыленная на все 12 ступеней), из которой продуцируется квинто-(терцовая) цепочка. Поэтому в 12-тоновой системе также можно сказать, что звукоряды отчасти являются гармониями, а гармонии – звукорядами.  Свойство синкретизма механизма ладообразования (благодаря известной самозамкнутой «парящей сфере» Мещанинова) распространяется здесь на всю звуковысотную структуру.
Более того, здесь необходимо высказать наблюдение столь же очевидное, сколь и необходимое. Можно выразить предыдущие рассуждения о смысле тональных тяготений другими словами: ОТ двух вертикалей должны соотноситься так, что ОТ 2й должен находить себе нечто общее в обертоновом столбе 1й, в то время как само вертикальное оформление 2й вертикали противоречит 1му столбу (таково было отправное рассуждение, 1й пункт которого, т.о, есть нахождение некоего вертикального общего ( во взаимоотношении вертикалей). И если в случае с простыми квинтовыми отношениями мы находим ОТ 2й вертикали в качестве действительного обертона 1й, то в случае со сложными, как только что говорилось, мы находим его как некую пропорцию (а пропорция и есть гармония). – Однако следует обратить внимание на то, что, скажем, и в хроматической тональности (т.е. при возможности связей всего со всем на уровне, скажем, трезвучий) мы не «с потолка» берем и выстраиваем такую пропорцию, - нет, возможные звуки ее (т.е. как раз то общее, что каким-то образом объединяет обертоны 1й вертикали и ОТ 2й) – это, естественно, ступени звукоряда хроматической гаммы, которая сама есть некий 12тоновый лад  (гемитоника) и имеет свое происхождение не из пропорции (гармонии), а из действия механизма ладообразования (т.е. имеет ладовую, модальную, а не тональную природу – и именно действие этого механизма и делает звуки ОТ 2й вертикали общими обертонам 1й, хотя фактически таких обертонов мы в 1й вертикали не находим. – Хроматические гармонии объединены общностью лада как максимальным развитием обертонового принципа общности). – Все это показывает нам, насколько, действительно, при усложнении вертикалей и связей между ними начинают смыкаться друг с другом лад и тональность и перекрывать друг друга. Это – совершенно неизбежное явление, и различение одного (модальности) от другого (тональности) в такой музыке возможно только, если мы 1.действительно в мысли в принципе различили, что есть что, различили это как 2 разных логических принципа формирования звуковысот, независимо от конкретных случаев и примеров такого воплощения, 2.и это – эмансипация от конкретики в понимании таких принципов – как раз и позволит нам при анализе конкретного места учитывать и правильно толковать различные контексты, находя часто уже не самые тональность или модальность, а лишь их разряженные флюиды. – Такова неизбежная ситуация при анализе сложной гармонии 20в. 
Между прочим, здесь возникает еще один нюанс в понимании и разграничении тонального и модального, а именно: как с этой точки зрения трактовать терцовые связи в диатонике (вне хроматики)? – Например, мы говорим, что в C-dur есть 3 главных функции, T(C), S(F) и D(G); и есть их функциональные спутники – Tp(a), Sp(d) и Dp(e-E). Так вот, вопрос: отношение, скажем, С3-5 – а3-5 – оно тональное или модальное? Слышим ли мы здесь тональное тяготение или апеллируем к звукоряду? – Думается, если бы мы имели дело с W, т.е. А3-5, то можно было бы говорить с большой степенью однозначности, что – да, это тоже – особое тональное тяготение (что выражается, в частности, наличием хроматического полутона в соединении, с-cis, как раз и подтверждающего обостренность тяготения). Однако в случае с Тр тяготения (т.е. противоречия вертикалей) не слышно настолько, что классическая функциональность вообще объясняет эту вторую вертикаль по отношению к Т как – тоже Т(!), но на 6 (а). – С другой стороны, признать, что в диатонике данное соотношение, С-а, - модализм, мешает то, что, как говорилось, модальность – это опора на звукоряд, а ведь нет такого звукоряда: с-е; это ведь уже из готового звукоряда c-d-e-f путем весьма неочевидных манипуляций можно будет вывести с-е (неочевидных хотя бы потому, что сразу возникает вопрос, какого рода терция здесь подразумевается, ибо если она – натуральная, то это, в общем, пропорция, т.е. гармония, т.о, мы вернулись к началу этого рассуждения). – Так вот, думается, что кроме тонального и модального есть еще 3й род взаимоотношений, на который не обращали специального внимания и объясняли его другими способами: это, как раз, звуковое воспроизведение самого ладообразующего механизма, которое, в случае многоголосной терцовой гармонии, и даст нам эти терцовые отношения. – Не обращали на него внимания именно потому, что думали, что это объяснение – параллель (к мажору или минору) – достаточно, хотя ведь само это объяснение уже апеллирует к ладу, т.е. не является тонально-функциональным. Объяснение как Т на 6 бывает часто неудачно потому, что при таком подходе мы признаем здесь ОТ – Т (в данном примере – С), хотя реально мы его слышим большей частью как VI ст. (поэтому любители ступенной теории так упорно стоят за ступени, они не хотят признать в VI ст. ОТ – Т!). – С другой стороны, объяснение такого диатонического терцового соотношения если и можно признать некой особой диатонической М, то с большой натяжкой, т.к. при таком объяснении мы как раз признаем за обеими аккордами тональные функции, т.е. тональные тяготения, а основой тональных тяготений, как говорилось раньше, является ярко выраженное противоречие второй вертикали первой, какового противоречия мы здесь вовсе не наблюдаем, а наблюдаем просто терцовую смену почти тождественных вертикалей. – Все эти моменты дают мне возможность думать, что это – действительно некий третий род отношений, помимо тональных и модальных, а именно, обнаружение самого ладообразующего механизма, причем такой род отношений обычно камуфлируется под другие логические объяснения и редко выдает себя полностью. – Бывают, однако, случаи, когда композитор как бы предельно обнажает его подлинное происхождение и смысл: например, ПП в сонате Листа h-moll….     
Легко заметить, что те два различных действия октавы, о которых говорилось выше: один раз вертикальное, другой раз – горизонтальное, это – то же самое, что я когда-то формулировал словами: вертикальное и горизонтальное полагание октавы. Думаю, что здесь эти понятия объяснены достаточно ясно.

Наконец, стоит сказать и еще вот о чем. Во всех предшествующих рассуждениях, как это очевидно, главным действующим лицом была октава и ее горизонтальное и вертикальное полагания, формирующие в одном случае лад, в другом – гармонию. – Однако можно заметить, что октава не является изначальным интервалом в обертоновом столбе. Изначальным является, конечно, унисон. – Можем ли мы представить такую музыку и такую музыкальную систему, где действие октавы было бы упразднено, а действовал бы унисон? – Если начать представлять себе такую музыку, то нужно заметить, что в ней, наверное, не должно быть звукоряда (по крайней мере, в традиционном его понимании) – т.к. он формируется октавой. – Но не должно быть и гармоний (опять же, в традиционном понимании – как слышания различных пропорций). – Должно быть лишь действие унисона, разлагающего весь спектр обертонового звукоряда на различные комплексы. – Не получится ли тогда то, что называется «спектральной» музыкой?
ДОПОЛНЕНИЕ
 ЗАСЛУГИ О. Ф.

· Я все равно не понимаю, какое принципиальное открытие (не для тебя лично, а для музыковедения в целом) содержит рассуждение о том, что в одном случае гармонии понимаются как части единого обертонового "столба", а в другом логически рядоположны, даже если по-видимости они совпадают с первым случаем.

Но все же я думаю, мои размышления, несомненно, - это новый шаг в учении о гармонии. – И т.к. похвалить меня некому, то придется мне самому рассуждать о своих заслугах и том новом, что, как мне кажется, я вношу в науку о гармонии, находя оправдание лишь в том, что такой жанр вообще принят, скажем, в автореферате работы, которую собираются защищать.

И прежде всего я хочу обратить внимание на то, что как в эволюции тональности в 19-20вв. мы наблюдаем «путь непрерывный и абсолютно ровный… нигде нет никаких скачков» (ЮН ТК с.409), так, думается мне, и учение о гармонии в ее основных категориях – тональности и лада – развивается и эволюционирует так же постепенно и без скачков, хотя, разумеется, и отстает от композиторских опытов в своем их осмыслении. Может быть, прежде всего из-за отсутствия скачков (т.е. резких качественных сдвигов в развитии теории) тебе и не видится в том, что я пишу, никакого «принципиального» открытия, т.к. то, что я пишу, совершенно слитно в своей преемственности с предыдущим этапом развития науки о гармонии и непосредственно основывается на всех ее лучших достижениях (которые дошли до нас с подачи ЮН).
И, однако, то что я пишу, видится мне, несомненно, новым этапом как в понимании вещей фундаментальных (феория=созерцание), так и в их приложении к конкретным образцам музыки (практический анализ). И если ты действительно усматриваешь в моих рассуждениях нечто вроде «мифологии» по той причине, что как приложить их к практике, ты не знаешь, а сугубо теоретическое их осмысление не кажется тебе чем-то «принципиально» новым, то не говорит ли это о немощи теоретика, который на самом деле не умеет заниматься чистой теорией (т.е. созерцанием), а все ищет непосредственную опору в «примерах»? – Но предположим, что это не немощь теоретика, а естественное опасение, чтобы такого рода «теории» не выродились бы просто в шарлатанство. – Итак, тебя интересует их практическое приложение. – Все, о чем я говорю в теории, всем этим я действительно стал пользоваться при своем практическом подходе к анализу всякой музыки, более же всего музыки сложной, т.е. как раз техник 20в. Собственно, сейчас, в связи с личной заинтересованностью, мною сделано уже три анализа: в 7й сонате Прокофьева ГП и ПП, а также Мертвые листья Дебюсси, каковой анализ я думаю изложить не «полемически», а также в виде отдельного текста. Так вот, обрати внимание, что все три анализа разительно отличаются от тех анализов этих же самых фрагментов, которые мы находим или в писаниях ЮН, или в твоих. При этом мне кажется совершенно несомненным, что мои анализы гораздо более естественны и отражают именно живое слышание музыки; а ваши (в данном случае 2 из ЮН и один твой) – это именно прежний этап анализа техник 20в. на основе прежней теоретической базы, т.е. предыдущей ступени развития науки о гармонии. Поэтому я не беру на себя смелость сказать, что они совсем плохи, но беру на себя смелость сказать, что они – устарели! И в связи с этим мои анализы данных фрагментов более правильны. Если же ты (или кто еще) так не считаете по поводу представленных мною анализов, то вы можете со мною спорить, для этого я их, собственно, и выставляю на всеобщее обозрение – чтобы получить объективную картину мнений. А пока что я высказываю свое мнение по их поводу.
Но ты можешь сказать мне, что я-то, м.б, и пользуюсь своей теорией и своим методом, но ты не понимаешь и не знаешь, как ей пользоваться. – Это действительно так, потому что как раз именно практическое приложение моих теорий находится у меня в самой начальной стадии разработки, так что я, в общем-то, интуитивно применяю то, что понимаю, в общем-то, и сам не понимая, как это у меня получается. – Однако это все же недостаток временный и естественный, и если Богу будет угодно, то, возможно, я достигну на этом поприще и больших результатов, в том числе и того, как других научить своему методу.

До сих пор я говорил о практическом приложении моих теорий и о тех заслугах, которые мне кажутся несомненными уже на этом этапе – т.к. я привожу в свидетельство те анализы, которые пишу для вас всех.
Однако стоит теперь поговорить и о феории: в чем же именно мои теории – новаторство и следующая ступень в развитии науки о гармонии?

Я думаю, прежде всего в том, что в своих рассуждениях я выхожу к некоему изначальному ядру, в котором смыкаются гармония, лад, тональность, пропорции, звукоряды, вертикали, тяготения… М.б, это и неполный список всех понятий. – Уже само по себе такое глубинное осмысление изначального корня всех основополагающих понятий гармонии не может не быть признано заслугой – кажется мне; кроме того, именно такого синкретического осмысления я не встречал ни у кого из других теоретиков.

Однако есть и более конкретное приложение способа понимания и рассуждения, предлагаемого мною. Это мне было бы проще показать на таком конкретном рассуждении. В предыдущих текстах я логически разводил такие понятия, как пропорцию, которая есть основа непосредственного слышания целостности вертикали и ладообразующий механизм, который есть основа, порождающая горизонталь, т.е. звукоряд, т.е. лад. Подспудной основой всех этих моих рассуждений  является следующее. Ведь если главный строительный элемент ладообразующего механизма – квинта (т.е. некий интервал) или тем более трезвучие (мажорное или минорное), то совершенно очевидно (особенно во 2м случае), что сами эти элементы суть тоже некие пропорции (хотя бы мы их и мыслили линейно – это уже не суть), т.е. некоторые гармонии (так, квинта для меня – тоже простейшая гармония), и, следовательно, рассуждая о ладе, т.е. формировании горизонтали, т.е. звукоряда, мы на самом деле в определенном смысле рассуждаем также о гармонии (как науке о пропорциях как основе целостного вертикального слышания). С др. стороны, когда я рассуждал о смысле тональных тяготений, особенно в хроматической тональности, то показывал, что основой тонального тяготения, по-моему, является обертоновая общность, а т.к. фактически при сложных соотношениях ОТ (начиная уже с медиант, т.е., в общем-то, мажоро-минора) мы не находим звуки ОТ непосредственно заимствованными из соседнего обертонового звукоряда, то основой такой общности становится лад (я это показывал, в частности, на примере гемитоники), т.е. основой существования пропорций (вертикалей) становится звукоряд, линейная структура. С третьей стороны, гемитоника (как и всякий другой более простой звукоряд) образовалась как максимально развернутое действие ладообразующего механизма, который, как уже было сказано, в своей основе, в своем кирпичике тоже содержит некую простейшую гармонию, т.е. пропорцию. Все это показывает нам то, до какой степени слитно-раздельно в сложной гармонической ситуации 20в существуют эти фундаментальные поняти: лад, гармония, тональность – с помощью которых мы беремся анализировать ту или иную музыку Это показывает нам не только слитно-раздельность данных категорий, вырастающую из их полного синкретизма; это показывает нам и неизбежную теперь диалектику данных понятий, без понимания которой уже не обойтись, если мы хотим действительно анализировать сложные гармонические техники, а не впадать в совершенную запутанность и противоречия.
Между прочим, я нигде и ни у кого не встречал вышеприведенного рассуждения – это как раз к вопросу о «принципиально» новом. Если я чего-то не знаю, ты можешь меня поправить.
Итак, мы должны прежде всего уметь в мысли развести данные фундаментальные понятия: гармония – лад – тональность. Без такого смыслового их опознания невозможно и применять их на практике, чтобы не впадать, опять же, в безнадежную путаницу. И если мы принимаем и для простоты, и в учебном процессе, и в историческом аспекте, и по факту анализа, что лад – это звукоряд, то мы видим, что за простым эмпирическим явлением звукоряда как лестницы постепенно возрастающих или убывающих звуковысот стоит весьма сложная картина его смыслового формирования, которая включает в себя операции с разными по сложности и иерархии типами структур (например: 1.выбор начального кирпичика, т.е. квинты или трезвучия, 2.продуцирование кирпичика до определенного порога сложности, 3.сворачивание получающихся звуковысот в одну октаву, 4.формирование устоя как отправной точки осмысления данной линейной структуры, 5.формирование известных модальных функций: амбитуса, реперкуссы, финалиса – и где-то примерно здесь же – другая ветвь, понимание лада не как звукоряда, а как структуры попевок, 6.при возрастании сложности взаимоотношений – формирование перекрестных связей между тонами звукоряда путем комматических замен, 7.определенное осмысление данных связей, т.е. придание разных значений одной и той же ступени, собирающей в себе разные комматические оттенки благодаря темперации; - все эти пункты были известны, разумеется, из предыдущей стадии развития науки, не я их придумал – но их здесь необходимо перечислить). И если лад на всех ступенях своего роста развивается как структура, структура и только структура, то я не вижу ничего особенного в том обобщении, которое я делаю теперь (но которого не делали раньше), что лад – это структура. По факту лад – это звукоряд, а по смыслу лад – это структура.
Для меня этот вывод имеет громадное значение и громадный смысл, т.к., наверное, именно на нем я и основываю свой метод анализ (пока интуитивный). Потому что, рассуждаю я дальше, если лад – это по существу структура, а структура всегда – это система связей, то это значит, что понять на самом деле систему связей звуковысот в сложноорганизованной музыке 20в. – это означает понять ее ладово. Вот то принципиальное открытие, которое я делаю, и которое меня принципиально отличает – и теперь уже отодвигает от той школы ЮН, которую мы находим сейчас в стенах МГК, и которая большей частью, разумеется, заложена и в его трудах. – Понимание всех сложных техник 20в тонально – а также, и при максимально развитом понимании тональности, как техники ЦЭ, кажется мне мелким барахтаньем, которое совершенно не вскрывает ни конкретики, ни подлинного гармонического смысла данной музыки. – И только мой подход, вскрывающий, находящий, осмысляющий и сохраняющий всю полноту смысловых связей структуры, есть правильный метод анализа. – Разумеется, возможность такого метода анализа я переношу и на все более ранние эпохи развития музыки – просто там он был, вероятно, не так актуален. – При этом стоит добавить в качестве небольшого разъяснения, что гармония сама по себе, т.е. данная вертикаль, т.е. услышанная пропорция, не может, по-моему, ни в коем случае пониматься как структура. И соответственно, не являются структурой и тональные тяготения – хотя они являются определенными логическими соподчинениями, которые начинают работать внутри звуковысотной структурой. Подлинной же структурой в моем понимании является только лад (в том его максимально общем и насыщенном смысле, что я пытаюсь донести), а гармонии (пропорции) и тяготения начинают по-настоящему работать, только лишь будучи вписанными в такую ладовую структуру. Именно поэтому, считаю я, действительно проанализировать гармонию данной музыки – это значит, проанализировать ее ладово!
Думаю дополнить здесь, почему я не считаю пропорцию, вертикаль – структурой. Можно несколько уточнить: это структура, но вертикальная. А музыка развивается во времени, и поэтому смысл музыки – в тех логических сопряжениях, которые открываются, разворачиваясь во времени. Сама же по себе вертикаль, пропорция, можно сказать, вовсе не содержит музыкального смысла. Минимальный музыкальный смысл возникает по крайней мере, если мы хотя бы одну и ту же пропорцию протягиваем во времени. Можно было бы сказать, что вместо такой, например, одной целой тянущейся длительности данной вертикали мы все равно будем представлять моменты времени, каждый из которых нагружен данным звучанием, как если бы, упрощенно говоря, вместо целой мы бы представили череду четвертей данной вертикальной пропорции, или восьмых, или 16-тых, но так, что паузы между ними скрыты. Фактически и при таком представлении, слыша одну целую и мысля ее как череду четвертей или других длительностей, мы будем в плане гармонии заниматься тем, что у каждой вновь образующейся вертикали мы будем находить ОТ и сравнивать его с ОТ предыдущей вертикали, обнаруживая, в данном случае тождественное отношение, т.е. отношение унисона. Можно сказать, что это и будет простейший лад, лад унисона, и только при таком ладовом понимании мы как обнаружили саму музыку, так и раскрыли ее гармонический смысл. – В своей работе про Киевский распев такое мышление долготами с т. зрения гармонии (т.е. с т. зрения логики ОТ), я называю горизонтальным полаганием ОТ, или полаганием ОТ в горизонталь. Максимально ярко такой тип полагания ОТ, т.е. такой тип гармонии выражен в монодии, т.к. простейшим элементом, к-рый мы начинаем таким образом рассматривать как музыку, является, конечно, не некая вертикаль, а просто одно-звук. И если затем в монодии мы начинаем переходить от одной высоты одного одно-звука к др. высоте другого одно-звука, то, разумеется, сравнивая теперь разные ОТ (а в однозвуке ОТ полностью тождествен самому звуку), мы все равно будем воплощать тот же самый гармонический принцип: полагание ОТ в горизонталь. То, что некоторые по отношению к монодии называют «тонемой», в плане гармонии имеет именно такой смысл: полагание ОТ в горизонталь. – Таков в наиболее простом виде принцип гармонии в монодии, гармонические следствия которого для монодии подробно раскрыты мною в 1й части работы про Киевский распев.
Если же говорить о тональных тяготениях, которые, образуясь в сопряжении 2х вертикалей, разумеется, уже как-то разворачиваются во времени, то такая минимальная временная единица будет, конечно, уже и некой структурой=ладом. Это, разумеется, легко проверяется и тем всем известным наблюдением, что звуки, скажем D и Т в сумме дают уже 5 ступеней из семи возможных в диатонике. Однако все-таки гармонический смысл непосредственно самой такой ячейки из 2х аккордов, вступающих в отношения тонального тяготения, видится мне больше в том, что здесь образуется некое логическое соподчинение двух вертикалей, как бы вынесенное за скобки реального времени и обладающее неким своим, чисто логическим временем или, скорее, процессом. Собственно говоря, продолжения раскрывания во времени всех последующих логических сопряжений вертикалей как раз и есть то, что я выше назвал: ладово проанализировать гармонию (если только в данной музыке еще сохранятся смысл вертикали как некоего обособленного объекта, а не заменяется на некоторый универсальный комплекс, смысл гармонии которого, опять же, нужно анализировать прежде всего ладово). С др. стороны, такое раскрывание данных ладовых=гармонических сопряжений по отношению к большому отрезку или же ко всей форме будет тем, что я называю гармонической формой, т.е. формой, к-рая еще до реального времени раскрывает логику процесса логических сопряжений данной музыки. Это как раз и есть тот ладовый анализ гармонии, про который я здесь говорю. – Поэтому если бы меня сейчас спросили, как же все-таки я собираюсь определять лад в данном произведении, то я бы, пожалуй, ответил, что для меня теперь все больше и больше определение лада сводится к нахождению и определению слаженности всех звуковысотных элементов в единое целое, а т.к. в каждом произведении такая слаженность выполнена индивидуально, т.е., буквально говоря, каждое произведение написано на свой «лад», то для меня такое определение лада означает как выяснение индивидуальной структуры всех звуковысотных хитросплетений данной музыки, так и объяснение их при помощи тех общих законов слаженности, которые я, отчасти, уже нашел эмпирически, отчасти, думаю, буду и дальше интуитивно находить. – Я бы сравнил это определение лада с тем, как при научении живописцев рисунку им объясняют особенности человеческого тела. Для того чтобы понять, как рисовать тело в любой позе, для этого необходимо увидеть внутренний механизм движения тела, а таким механизмом, разумеется, является строение мускулов – поэтому при обучении рисунку тела художников учат анатомии, т.е. на рисунках с тела снимают кожу и показывают мускулы, как они есть, а затем полученные знания используют для того, чтобы рисовать тело в любой позиции. – Таким же должен быть по-настоящему и анализ музыки. Ибо показ ладовой структуры, как я себе это представляю, это и есть анатомическое обнажение внутренней мускулатуры гармонии, а правильное понимание такой анатомии гармонии позволяет объяснить и живое тело данного произведения в любой его позиции.     
Итак, мой подход заключается в том, чтобы все гармонические сплетения понять в виде линий, линии понять как своеобразно функционирующий лад, а лад понять как полноту структуры, т.е. подлинных взаимосвязей всего со всем, а не обязаловки, вроде нахождение или ЦЭ, или элементов – связей – чего там еще? – ты это упоминал в Мертвых листьях – не помню. – Понять линии как лад: это, разумеется, вовсе не то, чтобы назвать дорийский, фригийский и проч. Это, я думаю, означает некую отправную точку анализа исходя из коренных свойств лада: устой – неустой, которые понимаются мною теперь уже отчасти как управляющий тон – движущий тон, и т.д. Вообще же в своем изначальном понимании лад – как универсальная основа любой музыки и как сама, в общем-то, уже музыка, всегда основан на системе тяготений: линеарных, вертикальных или еще каких, я пока не знаю (. Итак, нахождение и понимание в любом типе музыки, вплоть до самой сложной, системы присущих ей тяготений и есть раскрытие ее лада, а раскрытие ее лада со всеми тонкостями возникающих в данных тяготениях моментов логических соподчинений звуковысот и есть ее подлинный гармонический анализ. Однако до конца здесь все это сейчас невозможно сформулировать, т.к., как я уже писал, пока я все это лишь еще только нахожу интуитивно, стремясь максимально примениться к индивидуальности данной музыки и отбрасывая любые предвзятые подходы и штампы.

Как я уже говорил, чем-то этот мой подход к анализу, наверное, напоминает Шенкера (которого я знаю примерно), а т.к. и ЮН пользовался Шенкером, то, конечно, проще всего сейчас снова сказать, что – а! – ЮН все это тоже говорил. Но, между прочим, если даже ЮН и правда это – или что другое – тоже говорил, ничто ведь не запрещает нам развивать мысли предшественников. Впрочем, именно сравнение подобных анализов ЮН и того, что предлагаю я, уже на этих начальных стадиях показывает, что здесь, по крайней мере, не совсем то, что говорил ЮН.
Итак, для правильного, полноценного и аутентичного анализа гармонии 20в. нужно анализировать структуру, в том понимании, что я пытался сейчас обозначить.

Можно обратить внимание в плане феории также и на то, что в моих писаниях я впервые, мне кажется, вообще за всю историю науки о гармонии начинаю говорить о роли октавы, интервала, деятельность которого всеми всегда воспринималась по умолчанию и потому оставалась за кадром. А именно, я говорю, что мы не сможем правильно развести эти фундаментальные понятия: гармонии – тональности – лада, если мы не обнаружим соответствующую деятельность октавы: причем, опять же, впервые, мне кажется, я отмечаю, что эта деятельность может развиваться в двух модусах: горизонтальном (и тогда это и будет служить формированию лада) или вертикальном (и тогда это и будет служить формированию гармонии, т.е., в конце концов, тональности).
Я показываю также (в работе про Киевский распев), что таковая деятельность октавы есть ни что иное, как развитие действия основного тона, что, опять же, позволяет мне объединять все стороны звуковысотности в единую логическую картину, находя проявления ОТ и в монодии (в виде устоя), и в многоголосии (в виде формирования как раз именно того, что мы и называем тональными тяготениями). В сложных же гармонических техниках нахождение такой разветвленной и тонко понимаемой деятельности ОТ (в следующих, например, аспектах: 1.игра тонов – 2.соотношение логики звуковысотных пластов – 3.ОТ непосредственных вертикалей и образование между ними тех или иных родов тяготений, т.е. определенных логических соподчиненений – 4.ОТ системы, как я это показывал на примере додекафонии, сводящий все элементы в единство) как раз и является основой того способа анализа, который я пытаюсь осуществлять. Опять же, я не говорю, что ничего этого вовсе не было раньше, но я, мне кажется, могу теперь показать, как сделать подобный анализ сложных техник лучше, более тонко, более осмысленно и с большим соответствием самой музыке. 
Итак, я не встречал нигде подобного уделения внимания деятельности октавы и пониманию этой деятельности. А такой анализ деятельности октавы кажется мне важным еще и потому, что наводит на естественное заключение: не во всякой музыке октава является гармоническим тождеством. Само уже это определение подсказывает, что если есть такие типы музыки, в которых понимание «гармонии» отличается от нашего понимания «гармонии», то такое отличие может возникать именно потому, что октава там не является «гармоническим» тождеством. – Подробно об этом также идет речь в работе про Киевский распев. И, насколько я понимаю, об этом тоже не говорил почти никто – или если и говорил, то весьма незаметно (.
Кроме того, не обращаешь ли ты внимания на то, что используя полученные мною логические принципы, я из них вывожу, в общем-то, любые гармонические техники, начиная от монодии с ее попевками и «тонемами», и заканчивая чуть ли не спектральной музыкой? – Не говорит ли уже это само по себе как о правильности подхода, так и о том, что именно это и есть нечто «принципиально новое»? 
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