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Секреты тональной мелодии
Аннотация: В настоящей статье автор продолжает разработку новых методов ана-

лиза тональной мелодии, основанных на оригинальном претворении теории Г. Шенкера. 
Предметом рассмотрения являются песня Ф. Шуберта «В путь» (из цикла «Прекрасная 
мельничиха») и Песня без слов № 20 Ф. Мендельсона. Мелодия рассматривается в четырёх 
аспектах: 1) в контексте гармонического четырёхголосия; 2) в контексте линеарных хо-
дов (урлинии, линий среднего плана); 3) внутри мелодического амбитуса ; 4) как интони-
руемое сопряжение звуков или аккордов. Выделяются начальные и/или конечные массивы 
тоники ("твёрдые части"). Мелодические устои дифференцируются на главные, побочные 
и промежуточные. Анализ завершается построением развёрнутой и сжатой схем , форми-
рующих единомоментное представление о мелодии в её соотношении с ладовыми опорами. 
Предложенные методы позволяют адекватно отобразить движение мелодии в контексте 
линеарно-гармонического развёртывания лада. Статья также содержит краткий экскурс 
в историю изучения мелодики в СССР.
Ключевые слова: История музыкальной теории, мелодия, линеарно-гармонический 

анализ, амбитус, интонация, устой, динамический треугольник, Г. Шенкер, Ф. Шуберт, 
Ф. Мендельсон.

Review: The article continues the elaboration of new methods of tonal melody analysis initiated 
by the author in previous works. These methods are based on the original interpretation of Heinrich 
Schenker's theory. The subject of the research is F. Schubert’s song "Das Wandern" (from the cycle 
"Die Schöne Müllerin") and Lied ohne Worte No 20 by F. Mendelssohn. Melody is considered in four 
aspects: 1) in the context of harmonic four-part texture; 2) in the context of linear progressions (the 
Urlinie and middleground pitch-lines according to Schenker); 3) within the melodic ambitus (identi-
fying the primary, secondary and intermediate stable tones); 4) as the intoned conjugation of tones 
or chords. The researcher describes initial and/or final arrays of keynotes ('solid particles'). Melodic 
principles are divided into basic, auxiliary and intermediate ones. The final stage of analysis is the 
producing both detailed and concise schemes of melody. The methods offered by the researcher ad-
equately demonstrate the movement of melody in the context of the linear-harmonic continuity of the 
mode. The article also includes a brief history of studying melody in the USSR.

Keywords: Heinrich Schenker, dynamic triangle, stable tone, intonation, ambitus, linear-har-
monic analysis, melody, history of the music theory, Franz Schubert, Felix Mendelssohn.

Захаров Ю.К.

В истории советского музыковедения 
можно выделить два периода, связан-
ных с повышением интереса к анали-
зу мелодии.

Первый период начался с издания Б.В. 
Асафьевым и П.П. Сувчинским двух сборни-
ков статьей под названием «Мелос», вышед-
ших в свет в 1917 и 1918 году. Пик научной 
активности пришёлся на 1927-30-й годы, по-
сле чего в силу идеологической обстановки в 
стране количество публикаций стало падать. 
В предвоенное десятилетие на страницах му-
зыковедческих журналов иногда можно было 
найти статьи, посвящённые «анализу выра-
зительности народных мелодий», однако ис-
пользование схем и математических методов 
не приветствовалось. «Сейчас, при нынешнем 
уровне музыкально-теоретического анализа, 
более приближает нас к цели словесное, опи-
сательное изложение музыкальной мысли. 

(…) Мнимая “объективность”, выражающа-
яся в отсутствии словесных характеристик, в 
пользовании только “схемами”, нотами, ма-
тематическими формулами, конечно, только 
вреднее, так как скрывает субъективизм ав-
тора вместо того, чтобы дать возможность его 
проверить на чужом опыте». Так писал в од-
ной из статей Л.В. Кулаковский [1, с. 29].
Второй период (конец 1950-х – первая поло-

вина 1970-х) связан с именем крупного совет-
ского музыковеда Л.А. Мазеля. Этот учёный, 
в год своего окончания консерватории (1930) 
успевший опубликовать две важных науч-
ных статьи [2; 3], одна из которых напрямую 
связана с анализом мелодии, а в 1941 году за-
щитивший докторскую диссертацию на тему 
«Основной принцип мелодической структуры 
гомофонной темы», пережил время наибо-
лее жёсткого идеологического прессинга и за 
год до смерти Сталина выпустил развёрнутую 
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монографию, которая так и называлась – «О 
мелодии» [4]. О мелодии можно было писать, 
избегая обвинений в формализме.
Первая волна интереса к анализу мелодии 

имела две главных движущих силы – это те-
ория Б.Я. Яворского и труды Б.В. Асафьева. 
Большинство текстов Яворского до сих пор 
не издано (они хранятся в фондах Всероссий-
ского музейного объединения музыкальной 
культуры имени М.И. Глинки), однако и опу-
бликованных работ [5; 6; 7] было достаточно 
для формирования общего представления о 
взглядах этого учёного на сущность мелодии. 
Яворский рассматривал мелодию как «раз-
вёртывание во времени потенциальной энер-
гии определённого лада» [7, с. 35], утверждая, 
что «мелодия существует только в ладу, так 
как лад есть организованное внимание» [7, 
с. 36]. У Яворского было достаточно много 
учеников и последователей, в связи с чем его 
взгляды распространялись не только через 
печатные издания, но и в «устной традиции».
Некоторые последователи Яворского 

(Л.В. Кулаковский, А.А. Альшванг, М.С. Пе-
келис, Н.Я. Брюсова) адаптировали его спец-
ифическую функциональную систему для це-
лей мелодического анализа: каждой ступени 
(мажорной и минорной гаммы) приписыва-
лось своё функциональное значение (основ-
ной, терцовый или квинтовый тон тоники, 
вводный или обратно-сопряжённый тон суб-
доминанты или доминанты). Особо следует 
отметить статью Кулаковского «К вопросу о 
строении народных мелодий» [8] (1928), в ко-
торой развёрнута интересная многоступенча-
тая методика мелодического анализа на осно-
ве ладовых и метрических параметров.
Для Б. Асафьева в 1917-1923 гг. ключевым 

понятием стал мелос, под которым он пони-
мал «всё, что касается становления музыки, 
– ее текучести и протяженности» [9, с. 207]. 
В 1924 г. Асафьев познакомился с фундамен-
тальным трудом Э. Курта «Основы линеарного 
контрапункта» [10]. В ходе заочной полемики 
с Куртом и его понятием «линеарность» Аса-
фьев и пришёл к ключевой для него трактовке 
понятия «интонация», с помощью которого 
впоследствии объяснял всё, что связано с му-
зыкальным становлением, непрерывностью, 
энергией. «…Если мы не в состоянии музы-
кально освоить (т. е. проинтонировать) и по-
сле этого ощутить, воспринять нотную запись, 
то какими бы “психическими энергиями” мы 
не наделяли её – всё это будет произволом. 
Оттого и трудна расшифровка памятников 

музыки отдалённых эпох, что утерян их инто-
национный смысл, и потому никакой энерги-
ей немые значки не заполнить. … Курт вовсе 
не понимает значения понятия и н т о н а ц и и 
как качества музыки». – Так писал Асафьев в 
предисловии к русскоязычному изданию упо-
мянутой книги Курта [10, с. 27]. Знаменатель-
ные образцы мелодических анализов мы нахо-
дим на страницах книги «Музыкальная форма 
как процесс» [9, с. 63, 79-84] (первое издание 
–1930). Для Асафьева мелодия – понятие бо-
лее узкое, чем мелос. К мелодии, согласно его 
мнению, музыкально-историческая эволюция 
пришла лишь на определённой, достаточно 
поздней стадии [9, с. 356].
Рассказывая о первом периоде, нельзя не 

упомянуть фамилии ещё двух исследовате-
лей. С 1925 по 1931 годы в Московской и с 1926 
по 1931 годы в Ленинградской консерватории 
преподавался особый учебный курс – курс ме-
лодики. В Москве его вёл композитор и музы-
ковед И.П. Шишов, статья которого «К вопросу 
об анализе мелодического строения» в 1927 г. 
была издана в журнале «Музыкальное обра-
зование» [11]; [12]. В Ленинграде соответству-
ющий курс преподавался П.Б. Рязановым.
Шишов разработал особый метод мелоди-

ческого анализа, основанный на числовом вы-
ражении интервалов и последующем редуци-
ровании мелодического рисунка; в получен-
ных схемах отмечались элементы симметрии. 
Метод Шишова совершенно самостоятелен и 
не принадлежит ни традиции Яворского, ни 
традиции Асафьева.
О концепции Рязанова мы, к сожалению, 

можем судить лишь по немногочисленным 
наброскам, оставшимся в его архиве. Это «За-
дачи курса мелодики», план-тезисы «Вскры-
тие процессов внутреннего и внешнего 
оформления мелодического материала», не-
оконченная статья «Черты мелоса Стравин-
ского», а также текст «Акустические основы 
мелодики», предполагавшийся для Хрестома-
тии по сольфеджио. Описание архивных ма-
териалов можно найти в следующих работах: 
[13; 14; 15]. Рязанов работал в содружестве с 
Асафьевым и развивал его теорию интонации, 
идеи об «оформлении звучащего вещества» 
[16], о самостоятельности мелоса в сравнении 
с аккордовыми вертикалями. Особый интерес 
Рязанова вызывало претворение народно-ре-
чевых интонаций в произведениях И. Стра-
винского («Мавра», «Свадебка», «Байка про 
лису, петуха, кота да барана», «Прибаутки», 
«Кошачьи колыбельные»).
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У истоков второго периода, как уже гово-
рилось, лежит монография Л. Мазеля «О 
мелодии». Её автор был хорошо знаком и с 
учением Яворского, и с учением Асафьева. 
Однако Мазелю, не наделённому «иммуните-
том» против идеологических преследований 
(каковым до некоторой степени был наделён 
Асафьев), пришлось отказаться от строго на-
учного систематического анализа, а многие 
свои идеи (например, теорию о роли золотого 
сечения в строении гомофонной темы) изла-
гать в завуалированной форме. В результате 
в упомянутой книге многие существенные те-
оретические положения были «растворены» 
в многословном описательстве, а отсутствие 
системности компенсировано талантливыми 
анализами конкретных произведений. 
Труды Мазеля не сразу дали свои всходы. 

Лишь с 1959 года стали появляться неболь-
шие статьи [17], затрагивающие проблему ме-
лодического анализа. В 1961 г. вышла книга 
С. Григорьева «О мелодике Римского-Корса-
кова» [18], в первой половине 1970-х годов – 
статьи Л. Корчмара, Г. Мокреевой, И. Исаевой 
и С. Беловой [19; 20; 21; 22]. В это и в последу-
ющее время авторы преимущественно опира-
лись на теорию интонации Асафьева и метод 
комплексного анализа Мазеля-Цуккермана, 
по понятным причинам избегая чисто техни-
ческих анализов.
Новые веяния в анализе мелодии почув-

ствовались в середине 1970-х годов. М.П. Па-
пуш в 1973 и 1978 годах опубликовал две объ-
ёмных статьи [23; 24], посвящённые выработ-
ке определения понятия мелодии и способов 
её анализа. После этого многие советские му-
зыковеды стали ссылаться на определение, к 
которому Папуш пришёл в конце своей пер-
вой статьи: «Мелодия, таким образом, пред-
стала как одноголосная линия, одноголосная 
последовательность звуков, на которой свёр-
тываются все функциональные отношения 
целого и которая музыкально осмысливается 
с точки зрения всех этих связей» [23, с. 174]. 
В 1976 (изд. в 1982) году Юрием Холоповым 
была написана обширная и чрезвычайно глу-
бокая статья «Мелодия» для шеститомной 
Музыкальной энциклопедии, где автор даёт 
такое определение: «Мелодия – смысловое 
и образное единство, “музыкальная мысль”, 
концентрация музыкальной выразительно-
сти; в качестве развёрнутого во времени неде-
лимого целого мелодия-мысль предполагает 
процессуальность течения от исходной точки 
к конечной, которые понимаются как времен-

ные координаты единого и замкнутого в себе 
образа; последовательно появляющиеся ча-
сти мелодии воспринимаются как относящие-
ся к одной и той же лишь постепенно вырисо-
вывающейся сущности» [25, стб. 512].
По сути, в этой статье, как и в последующих 

работах учёного, была возобновлена тради-
ция рассмотрения мелодии как ладового фе-
номена, идущая от Б. Яворского. С другой сто-
роны, учёный выступал против существова-
ния учения о мелодии, отдельного от учения 
о гармонии и контрапункте. Благодаря семе-
нам, брошенным Холоповым в сознание сво-
их студентов, в 2000-е годы в отечественном 
музыкознании стал постепенно проявляться 
интерес к учению австрийского музыковеда 
Г. Шенкера [26], который, хотя и противился 
рассмотрению мелодии как самостоятельного 
феномена, однако создал методы гармониче-
ского анализа, в наилучшей степени подходя-
щие именно для исследования мелодических 
линий внутри гармонического комплекса.
Говоря о постсоветском музыковедческом 

пространстве, нельзя не упомянуть и о моно-
графии М.Г. Арановского «Синтаксическая 
структура мелодии» (1991) [27], где развёрну-
та оригинальная и самостоятельная методика 
мелодического анализа (впрочем, практиче-
ски не получившая «аналитических всходов» 
в последующее время).

***

В настоящей статье мы попробуем продол-
жить аналитические опыты, начатые нами в 
работах «На пути к новым методам анализа 
тональной мелодии (песни Шуберта)» [28] 
и «Возможен ли анализ мелодии по методу 
Шенкера?» [29]. Эти опыты основываются на 
преломлении методик Г. Шенкера, дополнен-
ных некоторыми новыми разработками.
В поисках путей анализа тональной мелодии 

мы исходим из двух базовых предположений:
1) мелодия движется внутри гармонических 

голосов (сопрано, альта, тенора), “пропевая” 
фрагменты того или другого из них;

2) мелодия, будучи самой заметной и су-
щественной линией переднего плана, поль-
зуется поддержкой линий среднего плана и 
урлинии, в каком-то смысле вырастая из них 
(хотя, конечно, при наличии большого числа 
скачков и диминуций мелодия может сильно 
отличаться от линий среднего плана).
Отсюда следуют два метода анализа. Во-

первых, можно начинать с восстановления 
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правильного гармонического четырёхголо-
сия и смотреть, фрагменты каких именно го-
лосов пропевает мелодия (и в каких случаях 
она оказывается выше сопрано). Во-вторых, 
надо увидеть место мелодии в контексте ли-
неарных ходов, выявляемых в ходе редукций 
в духе Шенкера.
Возможно, что этих двух методов окажется 

достаточно для уяснения факторов, управля-
ющих движением мелодии в конкретном про-
изведении. А возможно, что и нет – и тогда 
нужно будет искать другие пути.
Даже в тональную эпоху мелодия в качестве 

линии сохраняет – хотя бы в виде рудимента 
– родство с монодией и, следовательно, зако-
номерности движения мелодии (разумеется, 
в контексте лада) можно искать внутри неё 
самой, до некоторой степени абстрагируясь от 
гармонических вертикалей.
Тут на помощь приходит понятие мелодиче-

ского амбитуса и анализ соотношения устоев 
и неустоев. Говоря о мелодическом амбитусе, 
мы будем применять характеристики «автен-
тический» и «плагальный» в трактовке, близ-
кой традиционной. Остовом автентического 
амбитуса является квинто-кварта 1-5-8, что не 
исключает использования нижнего вводного 
тона 7–1 и даже нижней «6» в роли задержа-
ния или вспомогательного звука к «7». В не-
которых случаях амбитус ограничивается то-
нической квинтой 1-5 (вариант — 7–1-5–6). 
Остов плагального амбитуса – 5-1-5. «Пла-

гальный амбитус заметно специфизирует ме-
лодический процесс, заставляя нас говорить 
об опоре на нижнюю “5”, о напряжениях, воз-
никающих между ней и обычными опорными 
тонами “1”, “5” и “3”» [28, с. 104].
Анализируя древнерусскую монодию, мы 

различали три вида устоев – главный, побоч-
ный и промежуточный [30, с. 8]. Как правило, 
побочный устой находится на расстоянии тер-
ции или квинты от главного, а промежуточ-
ный – на расстоянии кварты или секунды.
Промежуточный устой отличается от по-

бочного тем, что в момент вступления про-
межуточного главный устой совсем пере-
стаёт ощущаться устоем, а через мгновение, 
когда наше сознание начинает предвосхи-
щать дальнейшее движение мелодии, мы 
ощущаем оба устоя (главный и промежу-
точный) как одновременно существующие 
и «борющиеся» друг с другом. С опреде-
лёнными поправками сказанное можно 
отнести и к тональной мелодии. Главным 
устоем в ней будет тоника (хотя возможны 

исключения), побочными – третья и пятая 
ступень. А в роли промежуточного обычно 
выступает нижняя пятая ступень, отстоя-
щая от тоники на кварту (что возможно в 
условиях плагального амбитуса).
Не будем забывать и о том, что мелодия 

интонируется (в асафьевском смысле этого 
слова) и складывается из интонаций. Инто-
нирование – это средство ладового развёрты-
вания, т.е. звуковысотной реализации лада 
во времени. («Музыкальные интонации суть 
пропевания ладовых тяготений (…) Посред-
ством интонаций лад развёртывается, т.е. 
реализует себя в музыкальном высказыва-
нии» [31, с. 67].) Однако в тональную эпоху 
интонации как сопряжения соседних звуков в 
мелодии или в гармонических голосах оказы-
ваются зависимыми от хода основных линий 
(по Шенкеру). Линии среднего плана (сами 
будучи пролонгацией первоструктуры) логи-
чески предшествуют линиям переднего пла-
на и тем более предшествуют реальному виду 
музыкальной ткани, управляют им. В этом 
смысле интонационные жесты лишь реализу-
ют намеченные ходы гармонических голосов 
и «толкают» мелодию с одного голоса на дру-
гой (отсюда и скачки).
А если, к примеру, рассуждать об интонаци-

онной реализации соединения тонического 
трезвучия с доминантсептаккордом, то ока-
жется, что здесь интонации в разных голо-
сах взаимо заменимы: какой-то движется 1-7-
1, какой-то – 3-4-3, какой-то – 1-2-1, и т.д. В 
данном случае уместно говорить о комплексе 
интонаций, применяемых для реализации со-
поставления каких-либо аккордов.
Что это может дать для анализа мелодии? 

Можно отследить, каким именно интонациям 
или сопряжениям каких именно ступеней от-
даёт предпочтение композитор, сочиняя дан-
ную мелодию, какова интонационная реали-
зация сопряжений аккордов.
Наконец, анализируя мелодию, мы будем 

пользоваться понятием «твёрдая часть»,
представленным в статье [28]. Напомним, 
что начальная твёрдая часть формируется, 
когда мелодия в первых двух тактах явным 
образом строится только лишь на звуках 
тонического трезвучия. Если же звуки то-
ники выделены в качестве опорных в ходе 
поступенного движения или в чередовании 
со звуками доминантовой гармонии, мы го-
ворим о начальном показе тоники. «Конеч-
ная твёрдая часть может существовать в двух 
видах: а) движение по звукам тонического 
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трезвучия (плюс каденционная мелодиче-
ская формула); б) движение по нисходящей 
гамме 8↓1 или 3↓8↓1. Гамма, являющая весь 
звукоряд данной тональности и скрепляю-
щая опорные тоны Т53, даёт почти столь же 
отчётливый тонический массив, как и дви-
жение по звукам трезвучия» [28, с. 105].
В последующих анализах мы будем также 

приводить схемы мелодий в виде специаль-
ных нотных примеров. На развёрнутой схеме 
отражаются линеарные ходы двух-трёх уров-
ней (урлиния; ходы, управляющие каждым 
предложением; возможно, ходы переднего 
плана), кроющие тоны [32, с. 72] и линии [28, 
с. 104], а также каденционные гаммы (при на-
личии). Твёрдые части заключены в прямо-
угольник и обозначаются аккордовыми вер-
тикалями из «белых» нот. На сжатой схеме 
линеарные ходы сводятся к минимуму (могут 
быть полностью сняты). Начальный показ то-
ники и твёрдые части отражаются в виде ак-
кордовых вертикалей. 

Итак, вырисовывается следующий план 
анализа тональной мелодии:

1) мелодия в контексте гармонических 
голосов;

2) мелодия в связи с урлинией и в контексте 
линий среднего плана;

3) мелодический амбитус; устои и неустои;

4) ключевые интонации; интонационное 
сопряжение ступеней и аккордов;

5) наличие/отсутствие твёрдой части; на-
чальный показ тоники;

6) развёрнутая и сжатая схемы мелодии.
Ф. Шуберт. «В путь» (Das Wandern) 

(из цикла «Прекрасная мельничиха»).
Песня написана в куплетной форме, куплет 

– простая двухчастная безрепризная.
1. При попытке свести первую часть и за-

ключительный 4-хтакт (на слова «Das Wan-
dern») к строгому гармоническому изложе-
нию мы приходим не к четырёх-, а к пятиго-
лосию. Это первое сопрано, второе сопрано 
(b), альт (f) и тенор (на звуке d удваивающий 
сопрано октавой ниже, но в остальном имею-
щий самостоятельную линию). Пятиголосие 
вполне возможно при наличии органного 
пункта (а в первой части он как раз есть).

Пример 1.

В середине, напротив, мы имеем дело с трёх-
голосием (отсутствует, судя по всему, альт, и 
его отсутствие помогает композитору лишить 
начало середины тональной определённости 
– то ли это ещё B-dur, то ли уже g-moll).
Как же ведёт себя мелодия внутри гармони-

ческих голосов? 
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Пример 2.

В первой части она очень активно мигриру-
ет между альтом, первым и вторым сопрано, 
успевая пропеть почти все аккордовые вер-
тикали. В начале второго такта на мгновение 
захватывает консонантную надстройку (f2). В 
последнем такте каждого предложения умол-
кает, давая возможность услышать отклик 
фортепиано f-d.
В середине мелодия полностью совпадает с 

сопрано (или, наоборот, своей властью убеж-
дает сопрано быть именно таким).
В завершающей части формы (ЗЧФ) мело-

дия, отталкиваясь от f (этот тон далее будет 
принадлежать альту), вместе с сопрано взмы-
вает на септиму вверх и опускается 4-3-2-1. 
Отметим, что движение всех гармонических 
голосов в ЗЧФ почти полностью (за исключе-
нием первого аккорда и органного пункта в ба-
су) совпадает с их движением в первой части 
формы, что придаёт ей черты репризности.

В целом, в соотношении мелодии с гармониче-
скими голосами легко заметить противопостав-
ление первой части (скачки между голосами) и 
середины (совпадение с сопрано). В ЗЧФ есть 
намёк на синтез: начальный скачок А↑S1 ком-
пенсируется дальнейшим слиянием с сопрано.

2. Головной тон урлинии – «3» – совпадает 
с первым звуком гармонического сопрано (в 
мелодии он достигается лишь во втором такте 
в результате подъёма А↑S1↑S2). На протяжении 
первой части урлиния стоит на «3» (на что на-
мекает и «эхо» d-f-d в фортепианной партии в 
конце каждого предложения). В середине ур-
линия спускается 3-2, после чего происходит 
прерывание, и в ЗЧФ – 3-2-1. (Думается, что 
уже при первом спуске мелодии в ЗЧФ урли-
ния достигает тоники и остаётся на ней, второй 
же спуск можно рассматривать как эхо.)

Пример 3.
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В целом возникает типичная для песенных 
форм структура 3, 3-2, 3-2-1. Или, подробнее, 
33-2-1, 33-2-1; 33-2-1-7-6 – 22-1-7-6-5; 3-2-13-2-1. 

3-2-1-7-6 в середине – это субход шестой 
ступени, а 2-1-7-6-5 – пятой (и шестая, и пя-
тая тоникализируются). (Субход – это, если 
можно так выразиться, «субсистемная перво-
линия», т.е. ход 3-2-1 или 5-4-3-2-1 в рамках 
местной тональности.)
Теперь становится видно, что, хотя в сере-

дине мелодия следует названным субходам, в 
подоснове всё равно лежит фрагмент урлинии 
«3-2». Думается, что основной гармонический 
замысел середины – «подкладывание» под 
эти «3» и «2» басов на расстоянии квинты, в 

результате чего «3» и «2» становятся квинто-
выми тонами местных тоник.
Почему в ЗЧФ мелодия (а вместе с ней и 

сопрано) начинается не с «3», а с «4»? Во-
первых, потому что середина остановилась 
на доминанте, а ЗЧФ плавно переводит её в 
тонику. Во-вторых, это объясняется логикой 
смещения верхней границы амбитуса и инто-
национной развёрткой сопряжения T-D7-T, о 
чём мы скажем позднее.

3. Плагальный амбитус 5-1-5, как и всегда, 
генерирует интонационное напряжение меж-
ду нижней «5» и линией 3-2-1. Нижнюю «5» 
в качестве возбудителя движения можно счи-
тать промежуточным устоем. На его фоне в 
первом двутакте возникает первый побочный 
устой «3» и второй побочный «1» («7» – вспо-
могательный звук, т.е. неустой). И лишь в 
конце фразы становится ясным, что главный 
устой – «1». Возникает динамический треу-
гольник:

Мы рассматриваем амбитус не как статиче-
ское явление (расстояние между самым ниж-
ним и самым верхним звуками напева), а как 
динамическое. Это значит, что границы, в 
которых движется мелодия, всё время сдвига-
ются. Соответственно, звуковысотный объём 
может расширяться или сужаться.
В случае рассматриваемой песни верхняя 

граница в первой и последней частях движет-
ся es-d-c-b, a в середине – d-b, c-a. Нижняя 
граница почти всё время стоит на F (в середи-
не на два такта смещается на G), а в каденци-
онных тактах поднимается на тонику.

Пример 4.

Поэтому в крайних частях между нижней 
и верхней границей всё время возникает до-
статочно напряжённый интервал малой сеп-
тимы, который, естественно, разрешается во-
внутрь путём плавного спуска 4-3-2-1. Именно 
возобновление этой идеи и вынуждает мело-
дию ЗЧФ вновь подниматься к «4».
А вот в середине формы амбитус укладыва-

ется в чистую квинту (которая смещается на 
ступень вниз в результате секвенции), поэто-
му здесь не возникает напряжений.

4. С точки зрения отбора интонаций в этой 
песне отметим три интересных детали.

1) Интонационная реализация сопряжений 
тоники с доминантой. Какие аккорды образу-
ют между собой альт, первое и второе сопрано 
в начале каждого предложения? – T64-D7-T64. 
С помощью каких интонаций высвечивает их 
соотношение Шуберт? – С помощью ямбиче-
ских f-f, b-a и es-d. Добавим к этому, что две 
последние интонации суммарно обрисовы-
вают тритон и его разрешение в тоническую 
терцию. Очевидно, что для Шуберта очень 
важно пропеть сопряжение тоники с D7 – 
именно благодаря пропеванию доминантовое 
напряжение и энергия тритона выпукло обна-
руживают себя, а разрешение этих напряже-
ний как бы запечатлевается во временнóм от-
резке. (Эти же интонации, только в обратном 
порядке (d-b и a-es), можно найти и в шубер-
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товском экспромте B-dur (Andante с вариаци-
ями op. 142 № 3 D 935).)
В ЗЧФ сопряжение D7 с Т реализуется как 

бы в сокращённом виде, подытоживая разви-
тие – через интонации f↑es и es-d. 
Сторонники экстрамузыкальной смысловой 

интерпретации, конечно, скажут, что актив-
ность интонации f↑es обусловлена текстом – 
ведь именно на эти звуки приходятся наиболее 
«действенные» слова: das Wandern, das Wasser 
(вода не имеет покоя ни днём, ни ночью), die 
Räder. Но мы-то понимаем, что эта интонация 
не могла не возникнуть в данном месте формы, 
ибо необходимо вернуться к главному, исход-
ному интервалу между границами амбитуса и 
повторить динамический треугольник, воз-
никший между ними в первой части куплета. 
В противном случае уже в первом такте ЗЧФ 
воцарится состояние абсолютного покоя, от-
сутствия потенциальной энергии.

2) Настойчивое повторение интонации f-f 
в начале каждого предложения первой части. 
Именно это повторение подчёркивает ниж-
нюю границу амбитуса и придаёт тону f функ-
цию промежуточного устоя (без которого не 
сложился бы динамический треугольник).

3) Пропевание развёрнутого тонического 
квартсекстаккорда во втором такте каждого 
предложения. Казалось бы, зачем мелодии 
заниматься пропеванием аккордов, да ещё и 
тратить на реализацию одного аккорда целых 
6 звуков? Ведь мелодии гораздо естественнее 
двигаться плавно, поступенно… Такое пропе-
вание имеет здесь две цели. Во-первых, Шу-
берту важно создать акустическое ощущение 
звучащей вертикали, реализовать все глав-
ные обертоны басового звука В. (Эти оберто-

ны накладываются на те, что уже рождены в 
партии фортепиано, непрерывные шестнад-

цатые которого рисуют, в частности, враще-
ние мельничных колёс.) Во-вторых, необхо-
димо полностью развернуть третий аккорд в 
цепочке T64-D7-T64, чтобы интонации f-f, b-a 
не остались «брошенными». Это ещё раз сви-
детельствует о том, что главный интонацион-
ный смысл первой части – в мелодической ре-
ализации сопряжения тоники с доминантой 
во всех голосах. И роль ключевой интонации 
играет здесь сопряжение es-d, т.е. разрешение 
«4» в «3».

5. Мелодия в первых двух тактах каждого 
предложения, как уже было сказано, занята 
интонационным сопряжением тонической и 
доминантовой вертикалей, поэтому здесь мы 
имеем дело не с твёрдой частью, а с началь-
ным показом тоники. 

6. Построим развёрнутую схему мелодии 
(на ней, напомним, отображаются основные 
линии заднего, среднего и переднего планов, 
консонантные надстройки, а также и гармо-
ническая структура твёрдой части или на-
чального показа тоники).

Пример 5.

Начальный показ тоники складывается из 
наращивания тонической кварты до тони-
ческого квартсекстаккорда (с консонантной 
надстройкой f2) через посредство доминан-
товой гармонии 5-7-4. От тона «3» в составе 
квартсекстаккорда спускается линия 3-2-1. 
На сжатой схеме остаются начальные гар-

монические вертикали и линии, управляю-
щие каждой частью.

Пример 6.

На этой схеме мы отчётливо видим мело-
дический амбитус F-es, размеченный форму-
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ющими линиями и линией 1-7-1 (напомним, 
«1» – главный устой, «5» – промежуточный 
устой, «3» – побочный устой).
Итак, основным мелодиеобразующим фак-

тором в первой части и в ЗЧФ следует при-
знать напряжение между нижней «5» и верх-
ней границей амбитуса 3-2-1, усугубленное 
сопряжением тритона 2-6 с тонической тер-
цией, выявленного максимально ярким спо-
собом. В середине – субходы VI и V, каковые 
ступени подложены под 3-2 урлинии на рас-
стоянии квинты.
Ф. Мендельсон. Песня без слов № 20 

Es-dur. Ликующая гимничность, данная че-
рез экспрессивную певучую мелодию боль-
шого диапазона, – таков образный мир этой 
пьесы.
Начальный период состоит из двух боль-

ших предложений; второе содержит 4-хтакто-
вое расширение.

1. Анализируя мелодию широкого диапа-
зона, всегда сталкиваешься с трудностями 
при выведении правильного гармонического 
4-хголосия. Что принять за первый звук со-

прано – g, b или, может быть, даже g2? Какое 
выбрать расположение?
Смысл линеарно-гармонического анализа 

– в раскрытии органического роста гармони-
ческих структур как следствия естественного 
поступенного движения звуковысотных ли-
ний. Гармоническое пространство размерено 
плавными линиями и «дышит» ими. Поэтому 
при анализе мелодии разумнее мыслить весь 
её диапазон (плюс некоторое расстояние сни-
зу) как охваченный линиями гармонических 
голосов (их может быть и больше четырёх).
В данном случае целесообразно в качестве 

первого аккорда взять следующую вертикаль: 
S=g2, A=b(g→b), T1=es, T2=B, B=Es. Как мы да-
лее увидим, b – это головной тон урлинии, а 
g2 – первый звук кроющей линии.

Пример 7.

Предположим, что уже с первой доли пер-
вого такта все названные тоны «неслышно 
звучат», и далее лишь постепенно прорисо-
вываются голосоведением. Начальный звук 
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мелодии (g) предвещает будущий g2 и (парал-
лельными децимами с басом) переходит в b 
(достигая высоты альтового голоса). Бас же 
переходит на G ради правильного соединения 
с последующим нонаккордом II ступени.
Мелодия взмывает на уровень сопрано, да-

лее возвращается на альт и вместе с ним сле-
дует 5-4-3. В последующих тактах скачок с 
альта на сопрано проведён дважды, после че-
го мелодия возвращается к альту, фигурируя 
трезвучие и септаккорд II ступени.

Пример 8.

В 6-7 тактах второго предложения мелодия, 
вернувшись с сопрано на альт, захватывает 
тенор (es), далее ходом 1-2-3-4-5 вместе с аль-
том достигает головного тона, а после – вновь 
взмывает на g2 и, следуя канве сопрано, спуска-
ется 3-2-1-7-6-5-4-3-2-1. В этой гамме выделя-
ются звуки субдоминантового трезвучия; ме-
лодия украшает каждый из них опеваниями.

2. Линеарное строение этого периода 
представлено в следующем нотном примере:

Пример 9.

Оно представляет собой усложнение обыч-
ной для периода с головным тоном «5» струк-
туры 55-4-3-2, 5-4-3-2-1. Усложнение состоит 
в том, что и во втором предложении ход 5-4-3-
2-1 первоначально относится не к урлинии, а к 

среднему плану, и лишь в расширении урлиния 
наконец-то начинает двигаться вниз. С этой 
точки зрения, кульминационным моментом 
формы является звук b в мелодии в 17-м такте: 
это и есть возобновление головного тона.
Итак, правильное отображение хода урли-

нии и линий среднего плана таково:
55-6-5-4-34-2, 55-6-5-4-343-2-1 5-4-3-2-1.
Выше урлинии располагается кроющая ли-

ния. Она совпадает с гармоническим сопрано 
(см. пример 7), а в расширении выливается 
в итоговую гамму 3-2-1-7-6-5-4-3-2-1, на «4» 
присоединяясь к урлинии.

«4», показанное как верхний индекс, – это 
верхний вспомогательный звук к «3» (в рам-
ках линии среднего плана), гармонизованный 
IV ступенью, которая далее следует в пятую. 
Такой контрапункт (принадлежащий средне-
му плану) на переднем плане рождает суб-
доминантовую область в 6-7 тактах каждого 
предложения.
Более детальный линеарный анализ (при-

мер 7) показывает, что утверждению IV сту-
пени каждый раз предшествует ход 1-7-6-5-4, 
пролегающий в районе тенора; «1» и «6», бу-
дучи взятыми, продолжают звучать, в резуль-

тате чего к моменту вступления IV ступени 
уже сформированным оказывается субдоми-
нантовое трезвучие.
В расширении подобным образом трезву-

чию II ступени предшествует терцовая цепоч-
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ка I-VI-IV-II, которая дублирована в дециму 
опорными тонами мелодии 3-1-6-4 (см. при-
меры 7 и 9). Отметим, что каждая из ступеней 
басовой терцовой цепочки (и VI, и IV, и II) то-
никализирована. А в мелодии «1», «6» и «4» 
(звуки субдоминантового трезвучия) усилены 
опеваниями, что, совместно с басовыми тони-
кализациями, создаёт «островок субдоминан-
ты» внутри традиционной нисходящей кадан-
совой гаммы.

3. Мелодический амбитус в рассматривае-
мом периоде – расширенный автентический 
1-5-8-3.

4. В рамках интонационного анализа хо-
телось бы отметить лишь два факта. Первый 
– это особая роль затактовых интонаций с 
ритмом «3 восьмые – четверть с точкой». Они 
пронизывают всю пьесу, участвуя в созидании 
её ликующего характера. Использование этих 
интонаций в мелодии способствует выделе-
нию тонов, приходящихся на сильную долю; 
почти во всех случаях это звуки тонического 
трезвучия.
Второй факт – появление (в расширении) 

любимых Мендельсоном опеваний, предва-
ряемых восходящей секстой: 5↑3-2-7-(2)-1. 
Такие интонации встречаются также в Песнях 
без слов №№ 14 и 44.

5. Специфика начальной и конечной твёр-
дых частей состоит в их особом гармониче-
ском претворении, что является следствием 
эволюции гармонического языка в эпоху ро-
мантизма.
Рассмотрим мелодию первых четырёх так-

тов «в чистом виде», т.е. без сопровождения. 
Она представляет собой линеарную развёртку 
тонического трезвучия 3↑5↑8↑3↓8↓5↓3, причём 

тоны «3» (верхняя и нижняя) и «5» выделены 
ритмически и метрически. Так формируется 
начальная твёрдая часть. 
Но гармонизована она неклассическим спосо-

бом: под неё подложен полный функциональный 
оборот T-II9-D9-T с субдоми-
нантовым большим минор-
ным нонаккордом. Не ан-
нулирует ли такая гармони-
зация функцию начального 
4-хтакта как твёрдой части? – 

Нет, поскольку узловые точки («3», «5», «8», «3») 
даны с максимальной яркостью и, как это и быва-
ет в твёрдых частях, инициируют горизонтальные 
звуковысотные линии, звучащие на протяжении 
всего периода. Романтическая гармонизация 
лишь умножает яркость их подачи.
Теперь рассмотрим мелодическое оформление 

расширения. Часто встречающаяся в каденциях 
“итоговая” нисходящая гамма украшена здесь 
опеваниями первой, шестой и четвёртой ступе-
ней. Как мы уже знаем, конечная твёрдая часть 
может быть дана в виде нисходящей гаммы в объ-
ёме октавы или децимы. Но обратим внимание: в 
данном случае мелодически выделены звуки суб-
доминантового трезвучия (чуть далее дорастаю-
щего до септаккорда II ступени). Не мешает ли это 
сформироваться твёрдой части? – Вновь нет! В та-
кой мелодической структуре проявляется роман-
тическая тенденция к функциональной инверсии 
(на её начальном этапе), желание слегка «сдви-
нуть» точку равновесия с тонического комплекса 
на субдоминантовый, со звуков 3-5-8 на 2-4-6-8. 
Собственно, в этом и состоит основной гар-

монический замысел рассматриваемой пье-
сы – активное мелодическое инициирование 
звуков тонического трезвучия в диапазоне де-
цимы, сопровождаемое настойчивыми субдо-
минантовыми уклонами гармонии.

6. Заканчивая мелодический анализ, по-
строим схемы мелодии.
На развёрнутой схеме начальные твёрдые 

части отображены в виде последовательности 
звуков 3-5-3-5-3, изнутри которой прорастает 
линия 5-4-3-2(-1). Конечная твёрдая часть да-
на в виде вертикали 1-5-3 и итоговой гаммы.

Пример 10.

На сжатой схеме линии среднего плана уже 
не видны, а последовательно вступающие то-
ны (кроме гаммы) собраны в вертикали:

Пример 11.
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Редуцирующий слух постоянно слышит пя-
тизвучное тоническое трезвучие 1-3-5-8-3 как 
консонантную основу пьесы. Можно сказать, 
что мажорное трезвучие в широком распо-
ложении в мелодическом положении терции 
– это исток и порождающая идея пьесы, что 
всё произведение в каком-то смысле является 
вариацией на это трезвучие.
Аналогичным образом устроен и началь-

ный период в Песне без слов № 15 (E-dur).

Пример 12.

В этом также можно усмотреть знак начав-
шейся эпохи романтизма: красота многозвуч-
ного консонантного аккорда в мелодическом 
положении терции ложится в основу замысла 
музыкального произведения и определяет его 
характер.

***

Мелодический замысел в большинстве слу-
чаев рождается одновременно с гармониче-
ским и вызревает параллельно ему. Мелодия 

является одной из ведущих гармонических 
линий, и зачастую именно по мелодии нужно 
определять головной тон урлинии.
С другой стороны, конкретный рисунок 

мелодии, направление и местоположение на-
личествующих в ней скачков, ритмические 
особенности принимают окончательный вид 
позже формирования линеарной структуры 
среднего плана, которая им логически пред-
шествует. Это и позволяет ставить вопрос о 
движении мелодии в контексте гармониче-
ских голосов и шенкерианских линий, о реа-
лизации интонационных импульсов в мело-

дических скачках с одного 
гармонического голоса на 
другой.
Настоящая статья бы-

ла посвящена разработке 
конкретных аналитиче-
ских методов, с помощью 
которых можно просле-

дить движение мелодии в условиях тональной 
гармонической системы, увидеть, как именно 
мелодия вызревает внутри гармонии, в чём 
зависит от линеарно-гармонической структу-
ры и как взаимодействует с линиями разных 
планов. В ходе анализа мы принимали во вни-
мание также функционально-гармонические 
факторы, соотношение устоев с границами 
мелодического амбитуса, роль отдельных ин-
тонаций. А сжатые итоговые схемы позволили 
окинуть всю мелодическую конструкцию еди-
ным взглядом и увидеть её несущие опоры.
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