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Пристальный взгляд, брошенный за кулисы 
музыкальной истории, способен порой раз-
вернуть перед нами известные события не-

ожиданной стороной, благодаря чему возникает новая 
интерпретация уже, казалось бы, хорошо изученных 
явлений. Одним из таких эпохальных событий стало 
возникновение в западноевропейской музыке фено-
мена гармонической вертикали. Принято относить её 
появление примерно ко второй половине XVI в1. Тра-
диционно считается, что прежде в истории музыкаль-
ного мышления не было вертикально организованных 
систем (во всяком случае, в пределах второго тысяче-
летия н. э.) и что до XVI в. логика звуковысотных от-
ношений обусловливалась исключительно ладовыми 
закономерностями, определяющими область горизон-
тали. Однако есть основания полагать, что вертикаль-
ная составляющая в фактуре сочинений западноев-
ропейской музыкальной традиции играла ведущую 
роль и в более ранний период, а именно в XI-XIII сто-
летиях. На это, в частности, указывает К. И. Южак:  
«...начальные шаги европейского профессионального 
неодноголосия были сделаны в направлении гармони-
ческой организации»2. Однако тот факт, что в многого-
лосной (более двух линий) фактуре конца XII-XIII вв.  
вертикаль как целое оказывалась результирующей, 
заставил исследователя по-иному определить орга-
низацию сочинений Высокого Средневековья: «…по-
видимому, ладовое мышление не было подготовлено 
к освоению трёх- и многозвучных вертикалей. Голоса 
органума, дискантуса и т. п. были осознаны прежде 
всего как разные линии. Мелодическое мышление во-
зобладало. Первые “зёрна” гармонии проросли поли-
фоническими побегами»3. 

Немецкий исследователь А. Лоренц, выстраивая 
синусоиду маятникового движения от одного состо-
яния звуковысотности к другому, относит системы 
мышления XI-XIII и XVII-XIX вв. к одному и тому же 

типу – «гармонии», однако смежные с ними трёхсо-
тлетние эпохи – к «полифонии»4. Наиболее радикаль-
ной оказалась точка зрения американского учёного 
Ф. Зальцера, усмотревшего в сочинениях XII-XIII вв. 
элементы тональной логики5.

Едва ли можно предположить, что умозаключе-
ния учёных столь различных научных школ случай-
ны. Думается, что если посмотреть на музыкальную 
традицию Высокого Средневековья свежим взором, 
то обнаруживается определённое количество факто-
ров, свидетельствующих о значительной роли в ней 
вертикальной составляющей. Прежде всего, обра-
тим внимание на то, что исходной координатой при 
создании многоголосных жанров для композиторов 
того времени было качество интервалов, образуе-
мых парой каждого из голосов с тенором. Начало 
этого процесса связано с появлением в середине  
XI столетия так называемого свободного органума, 
технология сочинения которого была позднее изло-
жена в ряде теоретических трактатов. В их числе два 
Миланских (один из них стихотворный) и два Берлин-
ских (один из них датируется началом XIV в.), а так-
же манускрипты из Монпелье и Брюгге. В частности, 
анонимный автор Миланского трактата рассматрива-
ет пять способов (modi organizandi) композиционного 
построения органальной фразы, основываясь исклю-
чительно на качестве вертикали. Основой последней 
является учение о свойстве тонов (natura vocum), со-
гласно которому «в начале органальной фразы при-
меняются как конъюнктные, так и дизъюнктные со-
звучия, в среднем разделе – только дизъюнктные, в 
заключении – только конъюнктные»6. (Под конъюнк-
тными созвучиями подразумевались чистые прима и 
октава, под дизъюнктными – кварта и квинта).

 Сам факт появления в трактате конца XI в. подоб-
ного учения заставил современных исследователей 
этого периода говорить о зарождении функциональ-
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ности. Так, согласно Ф. Рекову и Э. Рознеру, хорал в 
свободном органуме превращается в серию коротких 
гармонических последований: «Цезуры (понимаемые 
здесь как точки, в которых оба голоса сходятся в уни-
сон и в более поздних источниках отмеченные также 
вертикальными линиями)7 приходятся не только на 
каждое по-настоящему важное членение (distinctio) 
хорала, но, как правило, возникают и в конце каждого 
слова текста. Ценой освобождения от параллельного 
движения и от длительного повторения в органаль-
ном голосе одного и того же звука стала первая и 
дальнейшая секционализация на маленькие фразо-
вые единства – раскалывание хорала на короткие гар-
монические последования»8. Таким образом, авторы 
статьи воспринимают свободный органум как серию 
фраз, имеющих вертикальную организацию (!). В ин-
терпретации этого явления отечественный исследо-
ватель В. А. Федотов пошёл ещё дальше, утверждая 
функциональную природу устройства органальной 
фразы: «Нельзя не поразиться научному подходу 
безвестного средневекового автора, обнаруживше-
го в современной ему музыкальной практике столь 
важную закономерность, как логика последования 
созвучий. Ведь учение о natura vocum оказывается 
при переводе на современную терминологию ни чем 
иным, как учением о функциональности созвучий в 
музыкальной форме»9. 

Интересно, что в анонимном трактате из Монпе-
лье (конец XI в.) впервые встречается термин «кла-
узула» в значении «заключение, окончание». Ком-
ментируя применение данного термина, Федотов 
уточняет, что под ним «понимается не заключитель-
ный оборот (для этого применено слово “копуляция”), 
а целое построение … от одного унисона или октав-
ного созвучия до следующего такого же созвучия»10.  
Не может не привлечь внимания схожесть этой тер-
минологии с аппаратом классической тональной те-
ории: в этом случае слово «копуляция» может быть 
уподоблено по значению принятому ныне термину 
«каданс», а «клаузула»11 – гармоническому оборо-
ту в более широком смысле слова. О нацеленности 
композиторов, а позднее и теоретиков, на проблемы 
вертикали говорит также появление так называемого 
«закона консонанса», введённого в официальную те-
орию лишь в 40-е гг. XIII в. Иоанном де Гарландия, 
а в дальнейшем поддержанного Франко Кёльнским и 
Анонимом IV12. 

Первые ростки нацеленности внимания музы-
кальных учёных на вертикаль, думается, появились 
лишь в начале X в., когда в Кёльнском органумном 
трактате звуки органального голоса, образующие 
терцию или секунду с vox principalis, стали рас-
сматриваться как оскорбительный, неправильный 
(abusivum) органум13. Несколько позднее автор 
Парижского комментария к анонимному трактату 
«Musica enchiriadis» ещё сильнее осудил применение 
«посторонних» интервалов в вертикальном измере-

нии органума14. Данный факт можно было бы рас-
сматривать как запоздалую реакцию консервативно 
настроенных теоретиков на «реформу», представлен-
ную в трактате Псевдо-Хукбальда. Однако по некото-
рым источникам можно судить о том, что трактаты 
группы «Enchiriadis» появились в результате обобще-
ния уже имевшейся практики исполнения органума15. 
Так, философ Иоанн Скотт Эриугена (810-877 гг.),  
преподававший в то время в Париже, описывал сов-
ременный ему органум как непараллельное движение 
голосов, то расходящихся, то сходящихся друг с дру-
гом16, что соответствует модели, предложенной Псев-
до-Хукбальдом. Поэтому более вероятной представ-
ляется версия о наметившейся перестройке внимания 
музыкантов с горизонтальных «проблем» на заботу о 
чистоте вертикали. Однако никаких существенных 
изменений в качестве вертикали в тот период не пос-
ледовало. Поэтому, учитывая, что Гвидо Аретинский 
в трактате «Micrologus de disciplina artis musicae» 
(20-е гг. XI в.) рекомендует примерно те же прави-
ла написания органума, что и Псевдо-Хукбальд17,  
Ю. К. Евдокимова делает справедливое заключение, 
что «на протяжении всего Х столетия в практике ран-
него многоголосия, очевидно, не происходило каких-
либо существенных обновлений»18.

Поскольку теория музыки развивается, как из-
вестно, с некоторым опозданием по отношению к 
композиторской практике19, описание вертикальных 
соотношений двух интервалов появилось в тракта-
тах только к середине XIII в., причём голосоведение 
в такой паре нигде не оговаривалось. Ирония здесь 
заключается в том, что в период, когда в компози-
торской практике активно шли поиски методов ли-
неарного сопряжения самостоятельных линий, тео-
рия подводила итог многолетних исканий в области 
вертикали и гармонических комплексов, как бы не 
обращая внимания на голосоведение. Так, в трактате 
Анонима IV «De mensuris et discantu» имеется «те-
ория созвучий, учение о соотношении голосов мно-
гоголосных композиций, которое он определяет как 
науку о гармонических конкордансах»20. При этом 
теория ладотональной системы в трактате Анонима 
IV отсутствует. Подобно этому тональные отноше-
ния в музыке Нового времени стали описываться в 
середине XIX в., а представление о тональности в 
современном понимании сложилось у Римана лишь 
в конце XIX в. 

Таким же образом трактат «Liber Musicalium» в 
середине XIV в. повествует о вертикальном аспекте 
композиции, а именно, рассматривает ведение верх-
него голоса (дискантуса) с позиции интервалов, воз-
никающих между ним и кантусом (главным голосом). 
Аналогичное явление можно усмотреть в начале 
XVII в., когда композиторы уже находятся на пути к 
тональной гармонии и явно заняты поиском сопряже-
ния голосов по вертикали, основанной на конкордан-
сах с подчинённой ролью диссонантных созвучий: 
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теоретики в этот период подводят итоги предшеству-
ющих двух столетий и создают улучшенные, по-но-
вому упорядоченные ладовые системы. И это дейст
вительно было необходимо, поскольку вплоть до 
конца XVI в. теоретики не представляли себе анализ 
ладовой организации всей фактуры композиции21. 

Представление о тяготении между двумя ин-
тервалами тоже появилось только в начале XIV в. у 
Маркетто Падуанского, который, «возможно, был 
первым, кто осознал отношение разносонантных 
интервалов как тяготение, и выразил это ощущение 
глаголом tendere (стремиться, тяготеть)»22. Вслед за 
Маркетто о «тяготении» несовершенных консонан-
сов в совершенные или несовершенных диссонансов 
в совершенные консонансы заговорили и другие те-
оретики23. Заметим, что слово «тяготение» по отно-
шению к классическому тональному мышлению так-
же появилось достаточно поздно – в теоретических 
построениях Э. Курта и Б. Л. Яворского, тогда, когда 
тональность уже испытывала известный кризис. 

Помимо своеобразной гармонической функ-
циональности звуковысотная система многоголос-
ной музыки XI-XIII вв. несла в себе также и ладо-
вые функции, до определённой степени сходные с 
тональными отношениями Нового времени. Этим 
она во многом обязана сольмизационной системе, 
введённой в музыкальное обучение Гвидо Аретинс-
ким и получившей впоследствии широкое развитие 
у его последователей в течение двух последующих 
столетий24. Функциональное назначение сольмиза-
ции отмечалось многими исследователями25. Наибо-
лее определённо эту идею высказал В. И. Мартынов: 
«…сущность сольмизации заключается не столько в 
обозначении конкретных звуков, сколько в определе-
нии логических функций ступеней лада»26. Ладовая 
функция того или иного звука определялась его по-
зицией в гексахорде27, называемой «vox»28. Послед-
няя по своей роли действительно напоминала наше 
представление о ладовой ступени в рамках заданного 
звукоряда. Сам же гексахорд в теоретическом осмыс-
лении рубежа XIII-XIV вв. был обозначен словом 
«proprietas»29, термином, во многом аналогичным 
современному понятию «тональность»30. Имеется в 
виду, что сольмизационная система в исполнитель-
ской практике Средневековья заменяла собой то, что 
Яворский по отношению к ориентации в классичес-
кой тональности метко назвал «ладовой настройкой». 
Не случайно певцы всегда начинали разучивать но-
вое песнопение с сольфеджирования31.

Можно уподобить в этих условиях явление мута-
ции (термина, появившегося уже в послегвидовской 
теории) нашему представлению о модуляции32, а яв-
ление ложной мутации (определение которой в пер-
вой половине XIII в. дал Иоанн де Гарландия33, а опи-
сал в конце этого же столетия Ламберт) – модуляции 
в отдалённые строи. Последовательное размножение 
ложных гексахордов34 в XII-XIII вв. напоминает пос-

тепенное увеличение количества используемых то-
нальностей в эпоху Нового времени. Неудивительно, 
что теория «proprietas» (средневековой «тональнос-
ти»), на практике действовавшей, вероятно, уже с на-
чала XII в., описывалась в научных трактатах лишь 
на рубеже XIII-XIV вв.: также и законы классической 
тональности получили более или менее адекватное 
описание только на рубеже XIX-ХХ столетий. 

Важно, что в эпохи с вертикальной ориентацией 
многоголосия фактура произведений, согласно Южак, 
управляется неким стержневым голосом. В XVII-XIX 
вв. таким «регулятором» многоголосия, как известно, 
был бас, в XI-XIII вв. это также самый нижний голос, 
именуемый в ту эпоху тенором35: начиная с середины 
XI в. вертикаль подчиняется общему закону, соглас-
но которому каждый свободный голос соотносится с 
тенором по правилам свободного органума (то есть, 
в один из совершенных консонансов того времени 
– чистые приму, кварту, квинту и октаву). Думается, 
именно эта закономерность служила первичной уста-
новкой для композиторов, в то время как полифони-
ческая самостоятельность голосов оказывалась вто-
ричной, наподобие того, как это будет происходить 
в Новое время в гомофонной фактуре с мелодичес-
ки развитыми голосами. Вертикаль, узаконенная в 
системе выразительных средств свободного органу-
ма, сохраняет своё значение вплоть до конца XIII в.  
(в технологии сочинения органумов, кондуктов и кла-
узул)36. Несмотря на то, что в трёх- и четырёхголосии 
она как целое оказывается результирующей, компо-
зиторы вынуждены считаться с правилами сопод-
чинения каждого из голосов партитуры с тенором, 
следовательно «работают» в соответствии с требова-
ниями вертикали. Лишь в технике сочинения мотетов 
со второй трети XIII в. начинают устанавливаться но-
вые правила, предполагающие обязательную консо-
нантность одной из пар голосов на фоне возможного 
диссонирования остальных. В такой технологии и 
при наличии рекомендации последовательного со-
чинения партий, начиная с нижнего голоса, парамет-
ром, определяющим структуру многоголосия, вновь 
надолго становится горизонталь.

Учитывая вышеизложенные факты, вопрос о на-
личии гармонического мышления в эпоху Высокого 
Средневековья может рассматриваться достаточно 
серьёзно. И если вертикальная ориентация в много-
голосии того времени не была до последнего времени 
вполне очевидной для исследователей, то это лишь 
благодаря огромной исторической дистанции, отде-
ляющей внутреннюю ладовую настройку XI-XIII вв. 
от интонационного чувства XIX-XX столетий. Дан-
ное заключение может стать одним из «кирпичиков», 
заложенных в фундамент нового взгляда на историю 
европейской музыки: усматривая аналогии между от-
дельными эпохами, можно будет найти истолкование 
как загадочным явлениям далёкого прошлого, так и 
необъяснимым пока феноменам настоящего.
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