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Мелодика 
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Людмила Сергеевна Дьячкова 

МЕЛОДИКА  

Учебное пособие по курсу «Мелодика» 

Проблемы мелодики относятся к фундаментальным в современном музыкознании. 

Термин мелодика (греч. μελῳδίcos — мелодический, песенный) означает: а) совокупность 

мелодических закономерностей, специфических черт, присущих мелодической 

организации отдельного произведения или мелодическому стилю композитора, 

композиторской школы и т. п.; б) учение о мелодии. Под термином мелодия (греч. μελῳδία, 

от μελos — напев, песня) в работе подразумевается конкретное мелодическое образование, 

главный голос музыкальной ткани произведения. 

Освоение форм и средств выразительности современной музыки не может 

осуществляться без проблемного анализа современных мелодических принципов 

мышления. 

Глава 1 УЧЕНИЕ О МЕЛОДИИ: ВОПРОСЫ ТЕОРИИ И ИСТОРИИ 

Глава 2 МЕЛОДИКА В СИСТЕМЕ КОМПОЗИЦИОННЫХ И ВЫРАЗИТЕЛЬНЫХ 

СРЕДСТВА Подвижность системы художественного мышления, музыкального языка 

определяет и эволюцию мелодии. Изменение и усложнение мелодических форм 

продиктовано новыми явлениями в ее интонационно-высотной, ладовой, ритмической, 

синтаксической и композиционной организациях, возникшими в результате закономерного 

эволюционного развития. 

Интонационно-высотная сторона мелодики 

Ладогармоническая сторона мелодии 

Композиторы часто используют какой-либо интервал в качестве ядра, повторяя его из 

мотива в мотив в процессе мелодического развертывания и развивая ритмически, темброво 

и интонационно. Такие интервалы принято называть конструктивными (Р. Траймер, Ю. 

Холопов) или «тематическими» (В. Валькова), что подчеркивает их влияние на 

мелодические построения и гармоническую вертикаль. Использование конструктивных 
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интервалов в определенном образно-конкретном значении является общей тенденцией 

современной музыки и обусловлено системой устойчивых интонационных комплексов в 

мелодическом стиле того или иного композитора22 

Это явление характерно, например, для мелодического стиля позднего 

Шостаковича. В симфониях № 14, 15, в скрипичной сонате op. 134 происходит 

поляризация квартовых интонаций, воплощающих властное, императивное начало, и 

группы секундовых, терцовых интонаций, соответствующих лирическим образам. 

Глава 3 МЕЛОДИЧЕСКАЯ ГРАФИКА. ОБЩИЕ ПРЕДПОСЫЛКИ ВЫРАЗИТЕЛЬНОСТИ 

МЕЛОДИЧЕСКОЙ ЛИНИИ  

Понятие линии 

Мелодию образует комплекс выразительных средств: метр, ритм, лад, 

гармония, линия, тембр, громкость, регистр, темп, артикуляция. Но наиболее 

специфическим компонентом мелодии является линия, вбирающая в себя предметно-

звуковую и пространственно-звучащую стороны мелодии. Мелодическая линия — это 

последовательно развертывающаяся интонационно-звуковая реальность, 

обладающая объективной скрепляющей основой. Целостность линии определяется 

тембровым, фактурным, интонационным единством. В то же время логика интонационных 

сопряжений отдельных звуков в некую целостную мелодическую линию основана на 

определенной системе ладовых, ритмических и гармонических, функциональных 

тяготений. «Рваный» рисунок мелодической линии свойственен атональной музыке. 

Исчезновение мелодической линии наблюдается в пуантилизме: обособление звуков или 

групп звуков посредством пауз, регистра, тембра, динамики, артикуляции ведет к утрате 

динамического сопряжение мелодических ячеек. Имеет место и явление «размытой» — 

сонорной линии: феномен звукового расщепления мелодической линии связан с 

использованием эффекта зонного интонирования и основан на преобразовании унисона в 

четвертитоновый кластер. Другая крайность наблюдается в графических партитурах, в 

которых на первый план выступает траектория, конфигурация мелодического движения. На 

основе использования техники глиссандо, партии отдельных инструментов записаны с 

помощью сплошных непрерывных линий — прямых или извилистых, свободно 

передающих общее направление движения без фиксации высоты и длительности звука. 

Подобное графическое воплощение звуковысотных и временных параметров характерно 

для композиторской техники К. Пендерецкого (начиная с середины 60-х, его партитуры 

обладают графической наглядностью). В «Каприччио для гобоя и 11 струнных» скрипки 

глиссандируют (в унисон!) в пределах звуков, обозначенных «осциллографической» 

кривой, соло гобоя и канон низких струнных обозначены прямыми линиями, 

фиксирующими звуковысотность без указания длительностей 

Характеристика линии 

Линия, графическая сторона — один из наиболее наглядных и показательных 

элементов в процессе исторического развития мелодии. На ранних этапах становления 

музыкального искусства «эволюция мелодии определяется прежде всего 

изменяющимся отношением к мелодической линии и ритму» (77, с. 102). Изменения 

пространственных представлений связывались с расширением диапазона, новыми 



способами овладения звуковым пространством, тесситурным и тембровым разнообразием 

— со всем тем, что раздвигало границы выразительных возможностей мелодики и в то же 

время опиралось на соответствующие эстетические и технические нормы. Так, если общий 

диапазон мелодической линии напева в эпоху средневековья и Проторенессанса 

ориентировался на диапазон (амбитус) избранного лада, в эпоху Ренессанса — на 

представления о вокальных возможностях человеческого голоса, в эпоху барокко — на 

технические возможности инструментов, то в художественных образцах нашего 

времени эта тенденция доводится до своего предела: необычайная широта диапазона 

становится одной из отличительных черт современной мелодики. Так, например, мелодия 

Д. Шостаковича из сонаты для скрипки с фортепиано, op. 134 охватывает диапазон 

четырех октав от g до g 4. 

 
Являясь характерным элементом мелодии, линия действует не обособленно, а в 

комплексе с другими средствами. Однако выразительная функция мелодической линии 

усиливается в случае нивелирования таких элементов, как ритм, происходит активизация 

мелодической линии, усиливается эффект ее художественного воздействия. 

Выразительность линии обусловлена целым рядом признаков, вытекающих из типа 

отношения составляющих ее тонов. К ним относятся: 1) направление и общая 

конфигурация мелодического движения; 2) дистанционность мелодического движения; 3) 

диапазон; 4) интервальная плотность (интервальная структура) мелодического 

пространства; 5) ладофункциональная дифференциация тонов; 6) фактурные особенности 

мелодической линии.  

1. направление и конфигурация движения. Под ним понимается регистровое изменение 

интонационного уровня: его повышение, понижение или преобразование на неизменной  

- Контуры, соответствующие только одному направлению мелодического движения: а) 

линия без подъемов и спадов б) нисходящая линия в) восходящая линия  

-  Контуры, соединяющие оба направления. Сочетания подъема и спада образуют волну, 

которая является одним из наиболее естественных проявлений звуковысотной динамики. 

Трехфазность мелодической волны — начало с нулевой точки, усиление, связанное с 

движением вверх и спад напряжения — имеет бесчисленные жизненные аналогии. 

Выразительное и формообразующее значение волны велико, так как она является 

естественной единицей мелодического дыхания, движения и способна объединить все 

многообразие составляющих ее компонентов в одно целое. Волна может быть прямой и 

обращенной, простой и сложной, симметричной и ассиметричной. Симметричное 

равновесие подъема и спада: а) б) Преобладание подъема над спадом: в) г) Преобладание 

спада над подъемом: д) е)   

- Особые сочетания подъемов и спадов: а) бесконечный ряд равновеликих подъемов и 

спадов образует волнистую линию б) смена направлений на уровне отдельных звуков (или 

нескольких) создает изломанную линию. 

Расположение элементов подъема и спада и общая характеристика конфигурации линии 

— специфически важные моменты для целого ряда исторических музыкальных стилей. 



Так, нисходящая линия (1б) представляет древнейшую модель мелодии. Она лежит в 

основе (часто в скрытом виде) большинства мелодий и характерна для архаичных 

напевов и народных песен. По мнению Б. Асафьева, для мелоса русской протяжной 

песни характерно направление «в облике волнообразного, широко раскинувшегося 

мелодического потока с импровизационно-лирическим отступлением», что соответствует 

контуру 2а. В парящей неподвижности мелодической линии григорианского хорала (контур 

2д) воплощается ощущение замкнутости, отрешенности, предельной сосредоточенности на 

смысле слова. В конфигурации баховской мелодики с ее устремленностью к кульминации, 

с акцентированием процесса развития (контур 2в) получает отражение драматически 

экспансивный характер баховского стиля. У Палестрины равновесие элементов подъема и 

спада в мелодической волне (контур 2а) находится в прямом соответствии с эмоциональной 

уравновешенностью его музыки (95). В отличие от поступательно устремленной 

волнообразной динамики мелоса Чайковского, в мелодике Рахманинова, по 

наблюдению Л. Мазеля, моменты спада напряжения преобладают над фазой подъема, 

что обусловлено склонностью композитора продлевать одно эмоциональное состояние. 

Таким образом, графическая сторона мелодии имеет не только организующее, но и 

особое выразительное значение. Музыка повышенного эмоционального тонуса, накала 

связана с волнообразной динамикой, пластичными контурами, ярким кульминированием. 

Геометрически прямолинейный рисунок способен подчеркнуть красоту простой 

конструкции с присущей ей ясностью граней, чистотой линий. В музыке, использующей 

технику звуковой графики, направление движения, его энергия становятся главным 

средством выразительности. По Аристотелю — движение мелодии сверху вниз является 

более красивым и совершенным. 

2. дистанционность мелодического движения основана на величине шага (дистанции) 

мелодического интервала. Различается несколько типов мелодического движения, 

которые могут сочетаться между собой в разных комбинациях: поступенное (частный 

случай — глиссандирование), скачкообразное и движение, связанное с повторением одного 

звука или его продлением. 

- Основой мелодической линии является поступенное движение. Оно способно создавать 

впечатление непрерывности, плавности, связанное с песенной природой мелодии. К 

тому же поступенное движение может служить «индикатором» не только мелодического 

начала, но и ладовой структуры. Секундовые связи могут быть реализованы на 

расстоянии посредством поступенного движения опорных тонов мелодии. Оно образует 

скрытый внутренний гаммообразный конструктивный стержень мелодии, который 

способствует возникновению связей крупного плана и выступает как средство, 

регулирующее протяженность и звуковысотную архитектонику мелодии. Поступенное 

(гаммообразное) развертывание мелодической линии (скрытое или явное) — 

основополагающий принцип мелодического формообразования музыки разных эпох. 

Он был распространен в полифонической музыке в эпоху средневековья, Ренессанса, 

играл немаловажную роль у Баха. С полифоническими традициями связано возрождение 

принципа поступенного развертывания в музыке XX века. Как дань баховской 

традиции воспринимается особая роль последнего в «Музыкальном приношении» Р. 

Щедрина, написанном к 300-летней годовщине со дня рождения И. С. Баха, и в мелодике 

его же более раннего полифонического цикла «24 прелюдии и фуги». Удельный вес 



мелодических линий с поступенным развертыванием в цикле чрезвычайно велик, но сам 

принцип имеет много оттенков. Поступенность может составлять не только основу 

мотива (см. фуги 5, 14, 15, 17, 18, 20, 22), но и всей темы. Подчеркнутая и усиленная 

метрической регулярностью, гаммообразность становится мощным 

формообразующим средством, выступая в качестве внутреннего графического и 

ладотонального стержня, на который нанизываются варианты мотива и который 

«цементирует» тему. 

 
 

- Нарушение равновесия (скачок) и стремление к восстановлению покоя (поступенное 

движение), или обратный прием — секундовое движение с последующим скачковым 

охватом — можно считать естественной предпосылкой мелодического развертывания. 

Закономерное соотношение скачков и плавных движений — одно из важных условий 

пластичности мелодической линии, ее сжатий и растяжений. «Размер и характер скачков, 

— пишет Л. Мазель, — их соотношение с поступенным движением и с движением по 

звукам аккорда — образуют одну из характерных черт того или иного мелодического 

стиля».  

История развития музыкального искусства свидетельствует о расширении 

возможностей выбора интервала для скачка в мелодии. Так, пифагоров строй долгое 

время являлся той основой, которая определяла колорит и особенности музыки. 

Акустической нормой была квинта, а эстетически необходимым движением — 

движение параллельными совершенными консонансами. Внутри квинтового остова 

терция выступала на равных правах с секундой и квартой, он не был расщеплен терцией. 

Кварто-квинтовый комплекс был мерилом ладотональных разрешений. Утверждение 

терции как консонанса, превращение трезвучия в основу лада привело к его терцово-

трезвучной реорганизации. Терция и секста приобрели особую роль не только в гармонии, 

но и в мелодии. Секстовость стала эмблематическим знаком лирической песенно-

ариозной кантилены классиков и романтиков. Нарастание хроматических явлений в 

музыке XX века, эмансипация диссонанса в техническом и эстетическом аспектах, особая 

роль полутона как конструктивной и интонационно-тематической единицы, 

доминирование инструментальной музыки определили многие особенности современной 

мелодики. Экономное отношение к скачку как элементу более напряженному и 

индивидуализированному уступило место расточительному использованию широкой, к 

тому же диссонантной и необычной интервалики (увеличенная или уменьшенная октава 

и т. п.). Напряженность звучания больших интервалов должна была восполнить утрату 

динамизма ладовых сопряжений, ликвидированных додекафонной техникой. 

Зародившись в недрах австро-немецкого экспрессионизма, в частности в музыке Шенберга, 

это явление получает широкое распространение в современном мелодизме. 

Следует заметить, что в современном мелодизме конструктивную роль играет и 

аккорд. Начиная с гармонической эпохи роль трезвучия и шире — аккорда — становится 

ведущей и остается значительной в музыке XX века. П. Хиндемит считает, что любую, за 



редким исключением, мелодическую последовательность можно воспринимать как 

горизонтальное изложение аккордов, обогащенное неаккордовыми звуками. Трезвучие и 

различные септаккорды часто являются остовом (явным или скрытым) в мелодиях 

Прокофьева, Шостаковича и многих других современных композиторов, порождая 

явление «скрытой гармонии», «линеарного аккорда» (Д. Христов). В такой режиссирующей 

роли выступает аккордика в мелодической интонационной системе Щедрина. Часто в 

качестве стержня мелодии используется терцовый аккорд (трезвучие, его обращение или 

септаккорд), вокруг которого плетутся прихотливые мелодические узоры. Достаточно 

вспомнить вокальные партии персонажей оперы «Мертвые души», соло контральто из 

первой части «Поэтории», соло контральто из эпилога оратории «Ленин в сердце 

народном».  

По этому же принципу построены многие темы прелюдий и фуг. Не менее 

показательно для мелодизма, особенно современного, использование как репетиционного 

повтора одного звука, так и длительно тянущихся, выдержанных звуков. 

Семантический спектр этого приема чрезвычайно широк. Он связан и с речевым 

интонированием, и с созданием скерцозных, юмористических, гротескных, 

напряженно-импульсивных образов. Статичность линейного движения 

компенсируется артикуляционной энергией и ритмической динамикой. 

 

3. диапазон звукового пространства. Мелодии широкого диапазона обладают большим 

динамическим и эмоциональным потенциалом. Изменения пространственного объема 

играет существенную роль в процессе мелодического развития: расширение диапазона 

ассоциируется с возрастанием напряжения, усилением динамики звучания, с повышением 

эмоционального тонуса; сужение его связано с процессами спада, затухания, замирания. 

 

4. интервальная плотность (интервальная структура) мелодического пространства. 

Предпосылки выразительности последней коренятся в способности более узких интервалов 

усиливать линеарную связь тонов, выявлять линеарное начало, подчеркивать 

выразительную динамику линии. 

 

5. ладовая структура звукового пространства. Система ладовых опор была существенна для 

построения линий средневековой монодии, мелодический контур которой полностью 

определялся ладовыми показателями — диапазоном (амбитусом), доминирующим тоном 

(реперкуссой) и конечным тоном (финалисом). Выделение опорных звуков лада имело 

важное значение для развития мелодической линии в русской протяжной песне. По 

наблюдению Б. Асафьева, в процессе движения наблюдаются две тенденции: кружение 

вокруг оси (или точки опоры) и стремление отдалиться от нее, выливающееся во 

взаимодействие и борьбу двух точек опоры (5, с. 24). Динамика линии этого противоборства 

становится одним из главных средств.  

Взаимодействие линии и лада в тональной гармонической системе носит более 

сложный характер. Освободившись от постоянной необходимости фиксации ладовых 

опор, линия обретает необычайную свободу и гибкость. К тому же более тонкие 

дифференцированные отношения обогащают выразительность линии, наполняют ее новой 

семантикой. Наряду со случаями, когда ладово яркие и характерные моменты 

усиливают выразительность мелодической линии (чаще всего это проявляется в 

кульминационные моменты), имеют место такие случаи, когда интенсивность 



мелодической линии ослабляет ладовые впечатления и наоборот — интенсивное 

гармоническое развитие осуществляется при мелодической неподвижности (см. 

прелюдия e-moll Шопена, Liebestraum № 3 Листа) 

 

6. способ ее изложения, ее фактурные характеристики: наряду с нормативной 

линеарностью, следует выделить точечность и объемность. Объемность — получает 

линия при использовании дублировок ведущего голоса. Впервые этот прием был 

зафиксирован в параллельном органуме. На смену квинтовой, октавной и квартовой 

диафонии параллельного органума пришла терцовая диафония гимеля и секстаккордовое 

ленточное движение фобурдона. Принцип терцового удвоения ведущего голоса 

(терцовая или секстовая «втора») встречается в русской народной песне, свойственен 

русскому строчному многоголосию, партесному пению, является общим признаком 

русской музыки XVIII века — «российских песен», кантов, показателен и для хоровой 

фактуры Бортнянского. И если терцовые ленты в мелодике Шуберта или Брамса наделяют 

ее чертами песенности, то использование их Шопеном или Скрябиным воспринимается как 

мелодизированный пассажно-технический прием.  

Современная эпоха открыла новые яркие источники выразительности и прежде 

всего в области темброво-сонорных возможностей мелодизма и гармонии. Необычно 

остро, «варварски» звучали обрамленные остродиссонантной интерваликой (тритоны, 

секунды, септимы, ноны) фольклорные интонации в творчестве Стравинского и 

Бартока (см. примеры 14, 15). Еще большую экстатическую напряженность диссонантные 

ленты придали мелодизму Скрябина (см. пример 16). Новую выразительность обрела 

мелодия, усиленная «обертонами» совершенных консонансов — квартовые, квинтовые 

ленты показательны для мелодического стиля Бартока, Хиндемита. В комплексных 

мелодических образованиях аккордового типа, включающих наряду с трезвучиями 

сложные диссонирующие аккорды, вплоть до кластеров, линия превращается в пласт. 

Подобные мелодико-гармонические комплексы характерны для музыки Стравинского, 

Дебюсси, Равеля, Мессиана, Прокофьева. Свое завершение эта тенденция получает в 

мелодических пластах кластерного типа, как например, в «Драматической песне» С. 

Слонимского (см. пример 17).  

Таковы потенциальные возможности выразительности мелодической линии, 

которые в соединении с интонационными, ладогармоническими, ритмическими и 

структурными особенностями приводят к созданию определенной музыкальной мысли, 

характера, образа. 

 



 
 

 

 

Глава 4 СТРУКТУРНЫЕ ЕДИНИЦЫ МЕЛОДИИ. МОТИВ. ТЕХНИКА РАЗВИТИЯ 

МОТИВА 

Структурные единицы мелодии 

 

Синтаксическое разграничение интонационного мелодического потока может быть 

реализовано в тоне, мотиве, фразе, предложении, периоде. В качестве подобных 

структурных ячеек — интонационных моделей — мелодии могут выступать попевка, 

мотив, фигура, интервальный комплекс. Представляя характерную группу сопряженных 

тонов (мелодический оборот), эти понятия все же различны по своему содержанию, 

временным и стилистическим границам применения. Так, попевки являлись 

ладоинтонационными формулами древней монодии. Фигуры (как интонационные, так 

и метроритмические) выступали в качестве семантических формул, получивших 

широкое распространение в музыке XVII века. Метроритмическая сущность 

классического мотива связана с его распространением в музыке XVII, XIX и во многом 

XX века. Конструктивная роль интервалов со всей определенностью выявилась в 

композиционной технике XX века. К тому же семантическая значимость попевки, 

фигуры, интервального комплекса не предполагает их синтаксическую 

самостоятельность, хотя и не исключает ее полностью. Напротив, мотив почти всегда 

обладает синтаксической самостоятельностью и не всегда семантической. Мы не 

пользуемся в качестве структурной единицы понятием интонации, поскольку оно не 

имеет определенных структурных границ.  

Интонационная повторность и шире — мелодическая формульность — является 

сущностным общестилевым признаком мелодизма на протяжении огромного 

исторического периода, охватывающего как все монодические культуры древности и 

современности, так и полифоническое искусство средневековья и Возрождения, 

мелодическая техника которых опиралась на развитую и строгую систему 



специфических мелодических оборотов — моделей. Подобная формульность 

обеспечивала интонационное единство композиции. 

Мотив, будучи средоточием интонационного смысла темы, носителем 

индивидуального начала в музыкальной произведении, чаще всего выступает в роль 

мелодической и тематической константы. 

Мотив 

От латинского слова moveo — двигаю. Обычно мотив состоит из метрически слабого 

и сильного времени или, наоборот, сильного и слабого. Мотивы, состоящие только из 

одного, сильного, времени называются усеченными или сокращенными. Объединение двух 

или нескольких мотивов составляет фразу. Часть мотива, допускающая реальное 

отчленение, но не обладающая индивидуальностью мотива, образует субмотив.  

Мотив является основным элементом мелодической система. Это — преобладающая 

наименьшая семантическая и синтаксическая единица, содержащая не менее одной сильной 

(акцентной) доли. Именно мотив чаще всего выступает в качестве «элементарной» 

частицы, которая обладает смысловой целостностью и в тоже время представляет собой 

определенную конструктивно-формальную синтаксическую единицу. Важнейшим 

условием функционирования мотива в роли мелодической константы является его 

повторяемость — точная или видоизмененная, сопряженная или не расстоянии, 

обеспечивающая ему репрезентативную функцию. 

Начальный мотив — самая яркая в интонационном отношении часть темы. Он 

воплощает в себе глубинную, генеральную интонацию, о порождающей, эвристической 

и направляющей функции. Эта интонация наделяет музыкальную мысль структурным 

ядром, влияет на отбор элементов, осуществляет контроль за смысловым соответствием 

деталей целому, за сохранением единства интонационного строя. О такой функции мотива 

можно говорить, начиная с середины XV века, когда на основе имитационной техники 

слагаются новые нормативы интонационной целостности музыкального сочинения. Таким 

образом, функция мотива как композиционной единицы в мелодическом процессе 

обусловлена возможностью расчленения мелодических построений на мотивы, выделения 

определенного количества повторяющихся мотивов, их сопоставления. Сами же приемы 

мотивной техники — варьирование, разработка, прорастание мотива — и составляют 

основу искусства мелодического развития. Некоторые мелодии представляют собой 

непрерывное развитие одного мотива. Подобные мономотивные темы характерны для 

мелодического стиля Бетховена, Шумана, Листа, Скрябина. В целом сложный процесс 

интонационного развития опирается на внутреннюю взаимообусловленность мотивных 

последований и руководствуется законом интонационной целостности музыки. 

 

Поскольку мотив представляет собой единство ритмических, мелодических, 

гармонических, ладовых, интервальных, звуковысотных факторов, постольку каждая из 

перечисленных выше сторон, составляющих характеристику мотива, может быть принята 

за основу классификации мотивов. Типология мотивов не имела и не имеет единого 

основания. Тенденция типизации мелодических оборотов восходит к григорианскому 

хоралу, в пределах которого осуществился переход от устной традиции к письменной, 

отвечавший целям унификации. Процесс типизации мелодических оборотов тесно связан с 

искусством импровизации. Импровизационная техника средневековья и Возрождения 

регламентировалась и контролировалась определенными правилами. «Импровизатор не 

создает материю, а составляет ее из готовых блоков — издавна запомнившихся 



музыкальных отрезков. Он манипулирует этими блоками, сочетая их в подобие мозаики. 

При этом чем меньше блок, тем непредвиденнее музыкальные события. Практика 

колорирования, орнаментирования сопровождалась составлением свода типизированных 

формул. Так, Ганасси классифицирует диминуции (разложение длительностей напева на 

мелкие доли) на простые и сложные в зависимости от длительности каждого тона в них, от 

сходства или различия используемых мелодических оборотов и ритмических пропорций, 

основанных на равном или смешанном количестве дробящихся длительностей. 

Интервальный ход на большую секунду d–e Дж. Бовичелли иллюстрирует 35 диминуциями 

— формулами возможных украшений. 

В XVII–XVIII веках процесс типологизации музыкальных интонаций выходит на 

качественно новый семантический уровень и достигает небывалого размаха, что было 

обусловлено, в первую очередь, эмблематическим характером художественного мышления 

барокко, опирающегося на типизированные образные представления. В эту эпоху остро 

осознается родство музыкального искусства со словесным — ораторским искусством и 

поэзией, что выражается также в стремлении сблизить понятийный аппарат музыки с 

речевым, создать «словарный фонд» нового стиля, музыкальную риторику.  

Практика «озвучивания текста» выработала устойчивые приемы согласования 

музыки с текстом на уровне отдельных слов и целых фраз. Так, за музыкальными 

фигурами закрепилась более или менее определенная семантика, они стали своего рода 

знаками, эмблемами определенных понятий. 

Дальнейшее развитие семантика мотивов получает в программной 

инструментальной и оперной музыке XIX века, в индивидуализированных системах 

лейтмотивов, постепенно утрачивая свой всеобщий и приобретая индивидуально-

авторский характер.  

Формульность языка — явление распространенное и в XX веке. Она представлена 

сериями, ладовыми звукорядами, определенными типами ритмики, созвучий, интонаций: 

например, особую конструктивную и выразительную роль в современной интонационной 

системе играет полутон. 

Техника развития мотива 

Она формировалась и шлифовалась в недрах монодических культур Востока и 

Запада, западноевропейского многоголосия — полифонического и гомофонного, в 

простейших и высокоразвитых художественных образцах народного и профессионального 

искусства. Принципы работы с интонационно-мелодическим материалом, сложившиеся на 

ранних стадиях мелодического искусства, явились тем источником, который питал на 

протяжении веков, включая и наше столетие, профессиональное искусство. Интенсивное 

развитие и обогащение мотивной техники шло за счет новой трактовки одних и тех же 

приемов, их новой направленности. 

Основные виды повторности — точный и видоизмененный повтор. 

- Буквальное повторение является наипростейшим видом развития мотива. Смысл его в 

утверждении, закреплении начального ядра, поэтому чаще всего оно встречается в 

начальных разделах мелодии (см. тему любви Ромео и Джульетты, тему «Улица 

просыпается» из балета С. Прокофьева «Ромео и Джульетта»). 

- Видоизмененная повторность затрагивает отдельно или в совокупности ритмику, 

интервалику, звуковысотность, ладотональность, гармонию, фактуру. Условно (поскольку 

трудно однозначно провести границу) она подразделяется на вариационную и вариантную 

повторность. Под вариационностью мы подразумеваем повторность, усиливающую и 



заостряющую определенные черты мотива. Преобладание константного начала 

обеспечивает узнаваемость мотива. При вариантной повторности преобладает мобильное 

начало, оно сохраняет или растворяет в себе характерность мотива, допуская более 

свободные его преобразования. В вариационной повторности изменению могут 

подвергаться самые различные стороны мотива. Наибольшее распространение получила  

а) секвентная повторность, б) орнаментальное варьирование или колорирование, в) 

масштабное варьирование, г) перегармонизация мотива, д) образно-жанровая 

трансформация мотива. 

 Секвенция предполагает звуковысотное и ладогармоническое развитие мотива — 

повторение его на другой высоте с сохранением ритма и внутренних интервальных 

соотношений. Секвенцирование мотива может носить и более свободный характер, что 

проявляется в изменении его интервалики. Эти изменения обусловлены гармонической 

корректировкой или необходимостью усиления напряженности (см. «Киарину» из 

фортепианного цикла Р. Шумана «Карнавал»). 

Секвенция — один из наиболее сильных и непосредственно действующих приемов 

развития мелодии. Истоки этого приема прослеживаются в мелизматическом стиле 

григорианской монодии. В последующие столетия наблюдаются как периоды интенсивного 

развития секвенций (XII, XIII или XVII, XVIII, XIX века), так и периоды, в которые им 

отведена скромная роль (XX век). Но в каждую эпоху искусство секвенцирования 

обогащалось новыми выразительными возможностями. Выразительность секвенции могла 

опираться на динамику линеарного движения центробежного или центростремительного 

типа. Первый из них встречается у И. С. Баха. Непрестанно обновляемая секвенция 

лежит в основе бесконечно развивающейся мелодии, в безостановочном движении 

которой расходуется энергия ядра темы. Второй тип представлен в музыке XIX века. 

Секвенцирование динамически устремленных мотивов, концентрирующих в себе наиболее 

яркие черты интонационного развития, становится средством больших симфонических 

нарастаний. В других случаях источником выразительности секвенционного развития 

является колорит гармонического или тонального движения. В золотых секвенциях музыки 

XVII–XVIII веков мотив в своем продвижении расцвечивался переливами мерцающих 

звучностей побочных септаккордов диатоники. Подобные секвенции относятся к наиболее 

выразительным фрагментам хоровой музыки Бортнянского. Секвенции в музыке Римского-

Корсакова основаны на принципе красочного сопоставления тональностей, акцентируют 

новое тональное освещение мотива. Секвенция может рассматриваться как основное 

средство закрепления интонационного материала и его звуковысотного развития. В 

таком качестве она выступает в мелодике Скрябина, Прокофьева. 

 

Орнаментальное варьирование или колорирование — фигурационное 

обогащение отдельного тона, интонационного оборота, мотива, способствующее их 

выделению. Оно часто используется в народной музыке (в быстрых песнях, народно-

танцевальных и инструментальных 61 мелодиях), составляет основу импровизаторского 

искусства мугама. Техника украшения, расцвечивания берет также начало в 

мелизматическом стиле григорианской монодии и сохраняет свое значение в последующие 

исторические периоды.  

Каждую эпоху отличает своя манера использования приема колорирования. Так, 

например, взаимопротивоположную направленность имеют ренессансная и барочная 

орнаментика. «Мелизматика эпохи барокко и классицизма лишь подчеркивает красивый 



рельеф основной мелодии, выявляет, усиливает скрытую художественную энергию каждой 

интонации» (56, с. 53). Примером соотношения оригинала и его орнаментированных версий 

могут служить проведения рефрена в рондо Моцарта a-moll. 

 
«Ренессансная орнаментика — самодовлеющая стихия, ведущая к полному или 

частичному уничтожению первоначального мелодического контура… Ренессансные 

диминуции навязывают напеву свою интонационную энергию, свое направление движения, 

свои мелодические качества, лишая его собственной логики развертывания… Диминуции 

равноправны по отношению к оригиналу, преобладают в звучащей фактуре и выходят на 

первый план» (56, с. 54). В примере 19 приведены исходный мотив и одна из его 

орнаментированных моделей, рекомендуемых С. Ганасси.  

Барочные формы мелодической орнаментики (фигуры типа трелей, группетто, 

опевающие вспомогательные звуки, мордент, тираты) постепенно утрачивают свой 

прикладной характер и становятся органической составной частью интонационного 

содержания тематизма.  

Новую выразительность орнаментика обретает в творчестве классиков и романтиков 

(достаточно вспомнить изысканную прихотливость мелодики Шопена, в которой 

естественно растворена мелодическая орнаментика). 

Современная музыка дополнила орнаментику новыми приемами — вибрато, 

глиссандо и т. п. 

 

Изменение масштабных величин мотива также рассматривается как активное 

средство его развития. Повторение мотива может сопровождаться свободным 

прибавлением (аддиция) или изъятием (элизия) отдельных звуков, группы звуков в начале, 

конце или середине мотива.  

 
Ритмические вариации финального номер «Весны священной» Стравинского 

построены на сжатиях и растяжениях остинатного тематического комплекса, включающего 

в качестве счетных единиц двенадцать шестнадцатых: 12 16 ; 12 16 ; 11 16 ; 10 16 ; 11 16 ; 

12 16 ; Широко представлен этот способ развития в виде специфического приема аддиции 

От латинского слова additio — добавлять. — продления мотива поступенным движением 



на один или несколько звуков в мелодической технике средневековья, проторенессанса, 

Ренессанса и в современной музыке. В стилях, которым свойственна строго формульная 

структура мелодической линии, этот прием вносит значительное разнообразие в 

повторность основных мотивов. Особая роль его в музыке второй половины XX столетия 

связана со стремлением воплотить процесс медленного и трудного зарождения 

интонации, мелодической мысли. (Примерами могут являться многие темы Г. 

Уствольской, Б. Тищенко, Р. Щедрина, а также «Гимны» А. Шнитке, «Элегия» Т. Бэрда, 

«Псалм» Г. Гурецкого и др.). Последовательное возрастание масштабной величины мотива, 

часто сопровождаемое расширением диапазона напева, может быть связано с искусством 

распева, импровизации в развертывании основной мысли и встречается в русской 

протяжной песне. Особенно показателен этот пример для современной мелодики 6 16 ; 12 

16 ; 5 16 ; 7 16. 

 
Произвольная масштабная иррегулярность получает широкое распространение в 

музыке многих современных композиторов и, как правило, компенсируется однотипностью 

счетных долей ритмического рисунка при отсутствии метрических обозначений. 

Показательно в этом плане масштабное развитие темы из фортепианного концерта № 3 

Щедрина: ц. 6 — 14 8 10 8 5 8 11 8 15 8 5 8 10 8 3 8 11 8 4 8 8 8 3 8 13 8 3 8 7 8 2 8 20 8 . 

Мелодика с подобным масштабным развитием обычно отличается импульсивностью и 

экспрессией. 

Вычленение отдельных интонаций мотива — субмотивное развитие — относится к 

разработочным приемам развития, особенно широко применяемым классиками. 

Перегармонизация мотива подразумевает гармоническое, тональное и ладовое его 

варьирование при сохранении звуковысотной и ритмической основы. Этот специфический 

прием «гармонической» эпохи встречается уже в искусстве барокко, начиная с творчества 

Монтеверди, и связан с распространением форм basso-ostinato, но лишь в XIX веке он 

переходит в разряд основополагающих принципов развитияв творчестве Шопена, Листа, 

Вагнера, Римского-Корсакова. Принцип перегармонизации мотива становится 

определяющим в гармоническом развитии многих произведений Дебюсси 

(«Послеполуденный отдых фавна», прелюдии), широко представлен он и в музыке 

советских композиторов (см. пример 22).  

 
Другой специфический прием, возникший в музыке романтиков, но подготовленный 

диалектикой сонатной формы классиков, — образно-жанровая трансформация мотива, 

лежащая в основе техники метаморфоз Листа, Р. Штрауса, Шопена, отчасти Чайковского. 



К приемам вариационного развития мотива при сохранении его звуковысотности наряду с 

перегармонизацией относится переритмизация мотива (она будет рассмотрена в разделе 

ритмическое варьирование), а также регистровое варьирование отдельных звуков 

мотива. Подобное развитие мотива связано с преобразованием линейного изложения в 

точечное42. Данный прием встречается преимущественно у композиторов XX века — 

Айвза, Прокофьева, но в качестве ведущего средства интонационного развития выступает 

в додекафонной технике. 

 

Вариантная повторность включает в себя такую группу преобразований мотива, 

как инверсия (замена восходящих интервалов мотива нисходящими и наоборот), 

ракоходная инверсия43, а также вариантные прорастания и подхваты. Все они сложились в 

практике полифонического письма средневековья, Ренессанса (как раннего, так и 

Высокого), барокко, получили также распространение и в творчестве композиторов XIX и 

XX веков. Характерность этих приемов коренится в тенденции к преодолению точной 

повторности и в их симметричной сущности, связанной с принципом зеркального 

отражения (вертикальная симметрия инверсии и горизонтальная симметрия ракохода). 

Степень узнаваемости варианта мотива достаточно высока.  

Вариантные прорастания (термин В. Протопопова) — обновленное продолжение 

одинаково начинающихся мотивов — составляют специфику полифонического 

мелодизма на всех этапах исторической эволюции. Характерен этот тип развития и для 

русской протяжной песни, представляющей собой ряд свободных вариантов 

преобразования исходного мотива. Широко представлен он и в мелодике современных 

композиторов — Дебюсси, Хиндемита, Шостаковича, Тищенко, Бэрда и др. Вариантная 

цепляемость или вариантный подхват (термин Л. Мазеля) — заимствование начала 

мотива из конца предыдущего, в результате чего образуется «цепная» связь звеньев (см. 

романсы Глинки: «Сомнение», «Я помню чудное мгновенье») 

 
 

Ритмическое развитие мотива 

Простейшим видом ритмического развития мотива является ритмическое 

остинато, которое может сопровождаться варьированием мелодического рисунка (см. 

пример 25). 



 
 Истоки этого приема прослеживаются в модусной ритмике XII века. В период XII–

XIV веков в творчестве Ф. Витри и Г. Машо ритмическое остинато становится одним из 

ведущих принципов построения формы целого (техника –talea в изоритмическом мотете). 

Противоположный случай — ритмическая асимметрия (ритмическое антиостинато), 

проявляющаяся в варьировании ритмики при звуковысотной устойчивости 

мелодического рисунка   

 
Принцип ритмической асимметрии в мелодическом построении иногда 

проводится параллельно с мотивной асимметрией. Это характерно не только для 

современного мелодизма, но и для линеарной техники барокко. Частным случаем такого 

ритмического развития является акцентное варьирование — перемещение ударения с 

одного звука на другой при мотивной остинатности. 

 
 Став характерной чертой ритмики XX века, в первую очередь в творчестве 

Стравинского, оно воплощает в себе не только традиции народной музыки — русской, 

болгарской, но и профессионального искусства более ранних эпох. Так, в качестве 

ведущего приема развития акцентное варьирование использовалось в мелодической 

технике Машо, Монтеверди. Переритмизация мотива предполагает контраст ритмической 

симметрии и асимметрии одного метра при повторении мотива (см. пример 28). При 

переметризации мотива его появление сопровождается сменой тактового размера при 

сохранении высотно-мелодической линии (см. пример 29 a, b).  

 
В ритмическое развитие мотива входит явление ритмической инверсии, 

последовательное увеличение или уменьшение длительностей мотива или делимости 

единицы времени. 

 

 

 

 

 



Глава 5 СТРУКТУРНЫЕ ТИПЫ МЕЛОДИКИ 

 

Структура мелодии подчиняется всеобщим закономерностям формообразования, 

единым системообразующим принципам, которые достаточно универсальны и носят как бы 

надисторический характер, реализуясь в исторически разных типах мелодики. 

Регулярный синтаксис в совокупности с интонационно-мотивными связями, 

заключенными в интонационно-мотивной повторности, сообщали мелодике XIX века 

единство, целостность, рельефность и обеспечивали ее запоминаемость, доступность. 

Целостность отношений была поколеблена во второй половине XIX века. 

Синтаксис 

Синтаксис может быть регулярным, иррегулярным и вариативным. В 

регулярном синтаксисе принцип симметрии выступает в качестве несущей 

композиционно-технической основы. Он предполагает закономерное последование 

периодических, «квадратных» в своей основе, структур: число тактов в синтаксических 

группах строго определено и соответствует степени числа два — 4, 8, 16, 32. Классический 

принцип согласования тактов и тактовых групп, подчинение ритмики схематизму 

последних, регулярности акцентов и длине фраз — все эти признаки синтаксической 

квадратности создают легко доступную для восприятия мелодии и шире — музыки — 

основу в виде равномерной пульсации, аналогичную рифмованному синтаксису поэзии. 

Это во многом и определяет непосредственную силу воздействия тематизма, опирающегося 

на квадратные структуры. Не случайно становление квадратного синтаксиса связывается с 

развитием инструментальной музыки, по отношению к которой он выполняет ту же 

функцию, что и текст в вокальной музыке. Квадратность приобрела нормативное значение 

для некоторых стилей XVIII, XIX и XX веков и особенно для некоторых жанров — главным 

образом связанных с движением (марш, танец). Группировка тактов в квадратном 

синтаксисе может быть сведена к нескольким разновидностям: периодичность, 

суммирование, дробление и дробление с объединением. 

Для иррегулярного синтаксиса характерны свободная группировка тактов, 

асимметрия метра и ритма. Он опирается не на заранее составленную схему, а вытекает 

из особенностей поэтического замысла. Его признаки — асимметрия целого и частей, что 

особенно заметно при межтактовой асимметрии переменного метра. Нерегулярная 

группировка ритмики, асимметрия фраз и акцентов наиболее близки к декламации, 

речевому интонированию, слиянию слова с музыкой на основе разговорной речи и 

вызывают ассоциации с музыкальной прозой. Структурная незамкнутость, открытость 

иррегулярного синтаксиса не может придать мелодике необходимой целостности, но, 

вместе с тем, обладая большой экспрессией, он способен передавать малейшие душевные 

движения. Иррегулярный синтаксис есть прежде всего достояние народной песни. В то же 

время он свойственен огромному по протяженности историческому периоду, 

ориентированному на полифонический тип мышления и включающему в себя ранний и 

Высокий Ренессанс, барокко. Иррегулярный синтаксис прослеживается в свободной 

группировке тактов в произведениях Монтеверди, Шютца, Д. Скарлатти, Бортнянского, в 

современной музыке, начиная с атональных опусов Шенберга, Берга, а также в сочинениях 

Стравинского, Бартока, Шостаковича, Щедрина, Тищенко и других композиторов. 

Вариативный синтаксис занимает промежуточное положение и связан с 

преобразованиями как регулярных, так и иррегулярных структур. Нарушение квадратности 

может быть вызвано расширением периода или дополнением к нему. В вариативном 



синтаксисе происходит комбинирование неквадратности целого с квадратностью частей (2 

× 3; 4 × 3), квадратности целого и неквадратности частей (1 + 3 = 4), неквадратности целого 

с регулярной периодичностью частей (3 × 2; 5 × 2). 

 

Мотивные связи 

 


