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Музыкальная модальность как тип мышления: 
логика модального лада
Аннотация: Статья посвящена выделению характерных черт музыкальной модаль-

ности в гармоническом аспекте ее реализации. Цель статьи – продемонстрировать осо-
бенности модальной гармонии как особого типа музыкального мышления. Предметом 
исследования является специфика построения и организации модальных ладов народной 
и средневековой музыки. На примере католических церковных модусов, русской народной 
песни и индийских ладов тхат автор рассматривает логику звуковысотности и функ-
циональных отношений внутри модального лада. Анализируются принципы оформления 
ступенного состава ладов в звуковом континууме, гармонические роли их тонов, а так-
же онтологические аспекты модального лада. Исследование базируется на методе гармо-
нического анализа с опорой на сравнительный анализ принципов модальной и тональной 
ладовых организаций. С целью интерпретации модальных ладовых отношений как типа 
мышления и эстетического мировоззрения автор прибегает к философской идее тож-
дества формы и содержания, постулируемой в модальных онтологиях. Новизна позиции 
автора заключается в логико-онтологическом подходе к интерпретации гармонических 
явлений, а также в обобщении специфики европейских, русских и индийских ладов как исто-
рических форм модального мышления в музыке. В ходе исследования выделяются такие 
качества гармонической модальности как невозможность унификации ладов, реализация 
лада в виде любого количества ступеней, потенциально имеющих различные звуковысот-
ные варианты, свертывание каждой ступенью всех ладовых функций, и наоборот, реали-
зация одной и той же функции, в том числе и главной опоры, несколькими ступенями. Эти 
качества говорят об особой пластичности модального музыкального мышления, в рамках 
которого такие явления как лад, мелодия (напев) и жанр тяготеют к неразличимости.
Ключевые слова: Модус, модальность, гармония модальная, лад модальный, тональ-

ность, мышления модальное, рага, тхат, ладовая переменность, целостность модальная.
Review: The paper is devoted to the typical features of music modality from the point of view 

of their harmonic imlementation. The purpose of the article is to demonstrate the features of modal 
harmony as a special type of musical thinking. The subject of the research is the peculiarities of 
the composition of folk and medieval modal moods. Based on the examples of the Catholic Church 
moduses, Russian folk songs and Indian traditional moods "tkhat" the author considers the logic of 
sound sequences and functional relationships within the modal moods. The author also analyzes the 
principles of the composition of the sequences of moods in the sound continuum, harmonic roles of 
their tones and ontological aspects of the modal mood. The research is based on the method of har-
monic analysis and comparative analysis of the principles of modality and tonality of moods. For the 
purpose of interpreting modal moods as a type of thinking and aesthetic world view, the author has 
also appealed to the philosophical idea of the unity of substance and form postulated in modal on-
tologies. The novelty of the author's research is caused by the fact that the author applies the logical-
ontological approach to the interpretation of harmonic phenomena and summarizes peculiarities of 
European, Russian and Indian moods as historical forms of modal thinking in music. In the course 
of the research the author has defined such features of harmonic modality as the impossibility of the 
unification of moods, reproduction of moods in a form of any number of sequences that potentially 
have different pitches of sound, folding of each sequence of modal functions and, on the contrary, 
performance of one and the same function at different levels. These qualities speak of particular 
plasticity of modal musical thinking within which such phenonena as the mood, melody (tune) and 
musical form tend to be indistinguishable.

Keywords: Modality, modal harmony, modal mood, tonality, modal thinking, raga, tkhat, mod-
al variability, modus, modal integrity.
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Понятиями модальность и модус в 
музыкальной теории обозначаются 
стилистические особенности музы-
ки, обобщенно называемой старин-

ной, то есть музыки, созданной в промежутке 
от периода архаики и до конца эпохи Возрож-
дения. Модальностью называется так же осо-
бый тип музыкального мышления или особая 
логика музыкального языка, проявляющая 
себя на уровне гармонических структур, ладов 
и на уровне ритма. На уровне музыкального 
содержания музыкальные модусы – это арха-
ические этосы или раса, т.е. типизированные 
состояния духа, вызываемые тем или иным 
ладом, мелодической моделью, ритмической 
формулой. Однако, это не означает, что совре-
менная музыка лишена содержательного мо-
дуса. На более «высоком» уровне музыкаль-
ная модальность смыкается с модальностью 
текста и представляет собой спектр наклоне-
ний сознания к миру, оформляющийся в из-
мерении эстетического смысла.
Смысловые аспекты музыкального моду-

са иллюстрирует трактат композитора и тео-
ретика высокого итальянского Возрождения 
Джозеффо Царлино Le Istitutioni harmoniche 
(1558), созданный на рубеже перехода от мо-
дальной гармонии к вытеснившей ее в XVII 
веке гармонии тональной. Для Царлино мо-
дус (modo) – это, прежде всего, форма лада; 
он упоминает семь бытующих звукорядов, на-
зывая их модусами.
Царлино выделяет смысловые аспекты 

термина modo, фиксирующие значения ме-
ры, порядка, самоограничения, организации. 
«Утверждая дефиницию модуса мы скажем, 
вместе с Боэцием, что модус есть определен-
ная конституция всех нот звукоряда, что это 
устройство подобно корпусу мелодии, кото-
рая возникает из сочетания консонансов» [1]. 
Суть модуса объясняется так же с помощью 
его «толковательных» терминов – форма, ка-
чество, разновидность: «Мы должны сказать, 
что модус – это определенная форма или ка-
чество гармонии, обнаруживаемой в каждой 
разновидности диапасона» [2]. 
Музыкальная модальность реализуется во 

взаимообратимых измерениях формы и со-
держания. В плане содержания она является 
аналогом тождества духа и тела: это космого-
ническая, мировоззренческая или этическая 
суть музыкальных ладов и их элементов, а так 
же музыкального тематизма и драматургии 
в целом. Выдающиеся теории понимаемой 
таким образом модальности разработаны от-

ечественными музыковедами Е.Н. Назайкин-
ским и В.В. Медушевским [3]. 
В плане формы модальностью является 

определенный тип гармонических и ритми-
ческих структур. Во данном значении этот 
термин обозначает особый тип гармониче-
ского мышления, характерный для архаи-
ческих и древних культур, Средневековья, 
Возрождения, современной академической 
музыки и джаза.
Явление музыкального модуса многогран-

но. Оно представляет научный интерес по 
целому ряду причин. Одна из них – это непо-
стижимое для рационального сознания тож-
дество древних модусов-ладов космическим 
процессам, периодам времени и состояниям 
человеческого духа, фундированное особым 
типом мышления. На уровне собственно му-
зыкального языка перспективны исследова-
ния общности принципов ритмической, гар-
монической и интонационной модальности. 
С точки зрения междисциплинарных иссле-
дований актуален вопрос, возможно ли пони-
мать музыкальные модусы как нечто подоб-
ное модусам грамматическим и логическим, 
но реализуемое в звуковысотном простран-
стве и в ритме, или же между модусами этих 
языков нет никакой связи? 
В этой статье мы обратимся к особенностям 

модальных ладов фольклора и средневековой 
музыки с целью выделения характерных прин-
ципов модального гармонического мышления. 
Речь пойдет исключительно о логике построе-
ния и развертывания модальных ладов.

Онтология модуса-лада

Под ладом в музыкальной теории пони-
мается звукоряд из любого количества сту-
пеней. Представление о ладах сложилось 
в античности и было систематизировано в 
Европе приблизительно в IX веке, тогда и 
появилась система так называемых церков-
ных модусов. Лад мыслится как ряд музы-
кальных звуков, расположенный от самого 
низкого к самому высокому или наоборот 
(расположение ладов «сверху вниз» харак-
терно для индийской музыкальной теории, 
тем не менее, мы приводим ниже индийские 
лады тхат в привычном для нас варианте от 
нижнего звука к верхнему). Идея лада бы-
ла получена путем абстрагирования высоты 
звуков от напева – по сути лад является рас-
положением всех звуков данного напева «по 
порядку» на шкале музыкальных высот.
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Человечество никогда не осваивало звуко-
вое пространство как единую систему. Область 
музыкальных высот всегда дифференциро-
валась на определенные сегменты, имеющие 
точно установленный объем. Таковыми сег-
ментами в доклассический период античной 
культуры были тетрахорды, т.е. звукоряды, 
состоящие из четырех ступеней. В Средневе-
ковье в качестве осмысленного сегмента зву-
кового пространства выступали шести– или 
семиступенные лады-модусы. 
Выделение конкретного набора музыкаль-

ных тонов в качестве освоенного звуковысот-
ного пространства уже является актом музы-
кального мышления, поскольку здесь прояв-
ляются представления о музыкальном строе. 
Последний может включать от ста до трех 
разных звуков, быть диатоническим, хромати-
ческим, четвертитоновым, с нормированным 
или ненормированным расстоянием между 
соседними высотами. Музыкальный строй 
есть нечто сродни фонетическому составу 
языка: в разных языках в качестве смыслораз-
личительного избирается различный набор 
фонем, с чем связаны проблемы произноше-
ния при изучении иностранных языков. Труд-
ности осваивающего неродной язык человека 
заключены в большей степени не в том, что 
он не может извлечь требуемый звук-фонему, 
а в том, что он не может его «услышать», по-
скольку в его родном языке она не выделена 
как самостоятельный элемент из всего мно-
жества возможных звуковых единиц. В пер-
спективе исследований логики музыкального 
языка правомерно понимать тоны музыкаль-
ного строя различных культур как явление, 
однопорядковое фонетическому составу раз-
личных языков.
Исследование модальных ладов выявляет 

еще одно пересечение музыкальной гармо-
нии и грамматики. И лад, и грамматические 
структуры не являются свойствами, привне-
сенными в музыкальный и вербальный язы-
ки. Это не дополнительные факторы, как 
если бы лад был характеристикой мелодии, 
которую мелодия может иметь или не иметь, 
наподобие тембра музыкального инструмен-
та ее исполняющего, который может быть, 
в принципе любым. Тембр является акци-
денцией мелодии, то есть не обязательной 
ее характеристикой. Как самодостаточная 
художественная целостность, мелодия мо-
жет быть исполнена на любом подходящем 
по тесситуре инструменте или же спета, но 
может так же и не исполняться вовсе, оста-

ваясь только записанной – от этого существо 
мелодии не изменится.
Отношение мелодии к ее ладу имеет иную 

логику, которая делает явными отличия мо-
дального и тонального типов музыкального 
мышления. В тональности, сформировавшей-
ся к концу XVI века, реализуются лишь две 
универсальные ладовые формы, мажор и ми-
нор, и они унифицированы – это всегда одни 
и те же два звукоряда, которые разворачива-
ются от любого звука темперированного му-
зыкального строя. Структура этих звукорядов 
отражена в нотном примере № 1.

Нотный пример № 1. 
Звукоряды мажора и минора.

В мажоре третья и четвертая, а так же седь-
мая и первая ступени всегда будут отстоять 
друг от друга на полтона, т.е. на минимальное 
в рамках европейского музыкального строя 
расстояние между звуками. Все остальные 
ступени мажора находятся на расстоянии то-
на. В миноре полутоны разделяют II и III, V 
и VI ступени, остальные ступени отстоят друг 
от друга на тон. Это соотношение воспроизво-
дится от любого из 12-и разных по высоте зву-
ков музыкальной шкалы (звуки на расстоянии 
октавы, то есть с разницей частоты колебаний 
в 2, 4, 8 и так далее раз разными по высоте не 
считаются). Таким образом, в распоряжении 
тонального мышления имеется 12 мажорных 
и 12 минорных тональностей. 
Унификация ладов объясняет, почему при 

смене тональности меняется лишь высота 
звучания мелодии или всего музыкального 
произведения, сами же они остаются неиз-
менны и узнаваемы. Так, ради удобства ис-
полнения романсы и арии часто бытуют в 
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нескольких тональностях, выбор конкретной 
тональности зависит от диапазона певца. К 
примеру, ария Германа «Что на-
ша жизнь? – Игра» из седьмой 
картины оперы П.И. Чайковского 
«Пиковая дама» известна в трех 
тональностях – си мажоре, си-
бемоль мажоре и ля мажоре. Из-
начально композитор написал ее 
в си мажоре, но по просьбе соли-
ста императорских театров Нико-
лая Фигнера, исполнявшего пар-
тию Германа, перенес ее на пол-
тона ниже, в си-бемоль мажор, в 
этом варианте она исполняется 
наиболее часто.
В тональном мышлении каждая 

конкретная тональность, в кото-
рой реализуется произведение, 
есть так же своего рода акциден-
ция (если не меняется ладовое 
наклонение, то есть, мажор не за-
меняется минором и наоборот). 
Неотъемлема от сути музыкального произ-
ведения лишь сама тональная структура, вы-
сота же ее реализации может варьироваться. 
Но модальное мышление имеет иные прин-
ципы. Модальные лады уникальны по своему 
звуковысотному составу и функциональности 
тонов, поэтому мелодия здесь, по сути, тожде-
ственна ладу. Она не транспонируется, не пе-
реносится в другой модальный лад, поскольку 
в таком случае это будет уже совершенно иная 
мелодия с другими интервальными ходами, 
изменившаяся до неузнаваемости. Ситуация 
с модусами-ладами аналогична пониманию 
бытия в философии: невозможно мыслить 
бытие как нечто, что добавляется к сущности 
вещей, поскольку бытие и есть сами вещи, тем 
или иным образом существующие. Модус-лад 
так же есть само музыкальное произведение 
как таковое, так как невозможно изменить 
лад не изменив этим весь интонационный 
строй музыки и, следовательно, ее смысл. 
Аналогичным образом модальность в языке 
смыкается с собственно грамматикой. 

Звуковысотный состав модуса-лада

Уникальность функциональной логики и 
ступенных составов модальных ладов пред-
полагаетих неисчерпаемое многообразие. Их 
количество потенциально стремится к беско-
нечности, так же, как и число возможных раз-
личных предложений в словесном языке.

Нотный пример № 2. 
Индийские лады тхат [4]

Тем не менее, попытки унифицировать все 
многообразие модусов-ладов не раз предпри-
нимались в истории музыки. По преданию 
Бог Кришна был полностью опьянен соб-
ственной игрой на флейте и, когда он начинал 
петь, шестнадцать тысяч его спутниц следова-
ли за ним, при этом каждая пела свою рагу. 
Таким образом, существовало шестнадцать 
тысяч мифологических модусов-раг. В 15 веке 
поэт и музыкант Локхан выделил 12 основных 
ладов-тхатов, которым соответствовали раги. 
Учитывая, что каждая рага-лад имеет жен-
ский вариант – рагиню, а та имеет шестнад-
цать дочерних вариантов – по восемь «сыно-
вей» и «невесток», число раг в музыкальной 
практике превышало две сотни. Уже в начале 
ХХ века индийский теоретик Вишну Нарайян 
Бхаткханде (1860-1936) заново систематизи-
ровал раги и ввел систему их классификации 
по 10 группам тхат (см. нотный пример № 2).
По сравнению с тональной системой, в об-

разовании звукорядов этих ладов нет никакой 
видимой логики. Единственный стабильный 
элемент – это сохранение неизменного «кар-
каса» в виде тонической квинты; первая и пя-
тая ступень (тоны до и соль) не имеют высот-
ных вариантов, не альтерируются. Остальные 
ступени в разных ладах могут представать в 
двух вариантах. В записи, к примеру, шестой 
ступени это выражается так – в пяти ладах она 
представлена как звук ля, в других пяти как 
ее пониженный вариант ля-бемоль. В целом 
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складывается представление об изначальном 
диатоническом семиступенном ряде, высота 
всех тонов которого, кроме двух «отправных», 
предполагает возможность реализации в двух 
звуковысотных вариантах.
Но все отнюдь не так просто. Индийские 

лады тхат демонстрируют еще одно не под-
дающееся унификации и систематизации ка-
чество – они имеют разный ступенной состав 
в зависимости от того, движется ли мелодия 
вверх или же вниз.

Нотный пример № 3. 
Лад мультани в восходящем 
и нисходящем движении [5]

Подобным образом для ладов русского 
народного фольклора характерна так назы-
ваемая «мерцающая терция». Это значит, 
что тон, расположенный на терцию выше 
основного, реализуется в напеве то как от-
стоящий от него на два тона (интервал боль-
шой терции), то как отстоящий на полтора 
тона (интервал малой терции). Примени-
тельно к индийской музыке звуковысотная 
модель усложняется тем, что каждый основ-
ной тон интонируется не точно на опреде-
ленной высоте, а как группа музыкальных 
высот с мельчайшей градацией. Тон индий-
ского лада как бы «плавает» в облаке деся-
тых долей тона (шрути) и может смещаться 
внутри звукоряда вплоть до того, что он «за-
нимает» высоту одного из шрути соседней 
ступени лада [6]. 
Таким образом, в ладу происходит своего 

рода смена системы координат; часть высот-
ной зоны, принадлежащей, к примеру, тре-
тьей ступени, теперь принадлежит второй. 

Логика модуса-лада

Для того, чтобы конкретный набор звуков 
определенной высоты мог служить материа-
лом для художественного творчества, он дол-
жен быть организован в систему, т.е. освоен 
функционально. Лад – это организация высот 
звука, обладающая взаимосвязанными систе-
мами главных и побочных элементов, каж-
дый из которых выполняет свою функцию, и 
все они связаны многочисленными формами 
соподчинения [7]. 

Музыкальный лад определяется как звуко-
высотная система соподчинения определен-
ного ряда звукоэлементов (тонов, аккордов, 
соноров), логически дифференцированных 
по степени и форме их тормозящей или дви-
жущей роли [8]. Гармонические структуры 
имеют один или несколько центров тяготе-
ния, что называется эффектом централиза-
ции. Центральный, устойчивый звук лада 
имеет выраженную энергию торможения, он 
организует завершение мелодических оборо-
тов, фраз построений. Неустойчивый тон, на-
против, «стремится» перейти в устой, он име-
ет энергию движения, развертывания.
Таким образом, гармоническое мышление 
функционально; речь идет здесь о специ-
фических функциях, создающих условия 
«продвижения» музыкального материа-
ла во времени. Ладовое мышление – это 

принципы наделения тех или иных ступеней 
звукоряда опорностью или неопорностью, 
устойчивостью и неустойчивостью, или, ина-
че, распределений «ролей», которые тоны 
«играют» в напеве.
Под гармоническими функциями приме-

нительно к модальным структурам подраз-
умевается прежде всего опорность или нео-
порность тонов лада, т.е. их устойчивость или 
неустойчивость. В модальном ладу есть тоны 
ключевые, выполняющие роль инициального 
и/или заключительного звука, и второстепен-
ные, проходящие, вспомогательные, а так же 
тоны вводные, максимально тяготеющие к 
устойчивым. В противоположном модально-
му типе гармонического мышления, т.е. в то-
нальности, так же имеют место и звукоряды, 
и подобные функции их ступеней. Но логика 
связи данной функции с данной музыкальной 
высотой принципиально иная.
Все ладовые функции в тональности ре-

гламентированы и строго закреплены за 
ступенями и строящимися на них аккорда-
ми; их задает сама гармоническая структура. 
Центр тональных тяготений всегда один, и 
располагается он на первой ступени лада – 
это тоника; акустическое господство тоники 
безраздельно и может быть нарушено лишь 
переходом в другую тональность. Наиболее 
активная, неустойчивая тональная функция 
– это доминанта, располагающаяся на пятой 
ступени лада. Еще один вид тональных ладо-
вых функций – субдоминанта, группирующая 
IV и II ступени, которая может напрямую со-
споставляться с тоникой или предшествовать 
доминанте, и, наконец, существуют функцио-
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нально нейтральные медианты, VI и III ступе-
ни. Тональность – это жестко заданная, вос-
производимая от разных высот, «априорная» 
система гармонических функций и тяготений.
Каждый модальный лад, напротив, органи-

зован уникально. К примеру, в средневековых 
модусах григорианского хорала различают 
ступени модально сильные, представляющие 
собой конструктивную опору, на которых 
обычно строилась речитация и заканчива-
лись фразы, и слабые ступени, примыкающие 
к сильным. Слабые ступени лада выполняли 
роль вспомогательных и проходящих звуков 
между сильными [9].

Нотный пример № 4. 
Средневековые западноевропейские 
модусы [10]

Для средневековых григорианских ладов и 
ладов эпохи Возрождения, в которых созда-
валась многоголосная полифоническая му-
зыка, значимы такие ладовые функции, как 
финалис (тон или созвучие, заканчивающее 
пьесу, воспринимаемое как итоговая опора) и 
реперкусса (второй после финалиса устой мо-
дально-гармонического лада, наиболее упо-
требимое в данном ладу созвучие или тон, ос-
новной тон речитации). Как видно из нотного 
примера № 4, ладовые функции не закрепле-
ны жестко за одними и теми же ступенями 
лада, как это имеет место в тональности, т.е. 
финалисы и реперкуссы не имеют четкого со-
ответствия тем или иным ступеням звукоря-
да. Так, реперкусса фригийского лада распо-
ложена на VI от финалиса ступени, тогда как 
у всех остальных автентических ладов она со-
впадает с V ступенью. Финалисы и реперкуссы 

плагальных ладов (т.е. ладов, производных от 
автентических путем такого изложения зву-
коряда, при котором финалис не является са-
мым нижним звуком) так же меняют положе-
ние – они отстоят друг от друга то на терцию 
(через один звук), то на кварту (через два зву-
ка). Это указывает на отсутствие универсаль-
ной функциональной структуры лада. 
Классическими образцами высокоразви-

того модального мышления являются так 
же индийские раги, представляющие собой 
одновременно жанр, лад, мелодическую мо-
дель и типизированное содержание. Каж-
дая индийская рага-лад имеет главный звук, 
вади, второй по значению звук — самавади, 
группу подчиненных звуков — анувади и дис-
сонирующий звук — вивади. В индийской му-
зыкальной культуре лады (grȃma) отличаются 

не звуковым составом, а положением тоники. 
Основной и опорной может становиться лю-
бая ступень двух употребительных звуковы-
сотных шкал: тоникой поочередно становится 
любая из семи ступеней sa-grȃma или ma-grȃma,
так реализуется четырнадцать ладов [11]. 
Тоны модальных ладов могут быть ней-

тральными в плане устойчивости, конкуриро-
вать между собой в опорности или быть опо-
рами «второго плана». Причем эти функции 
не связаны однозначно с положением ступе-
ней в ладу, т.е. с интервальным расстоянием 
между данной ступенью и главным устоем 
(если таковой имеется). Более того, само ко-
личество ступеней в модальных ладах не ре-
гламентировано, в отличие от семиступенных 
мажора и минора. 
В отличие от классической тональности, 

модальные лады не имеют одного, четко 
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определенного центрального тона, который 
был бы исходным и финальным пунктом гар-
монического развития – таких тонов может 
быть несколько на протяжении всего произ-
ведения («рассредоточенная тоника») или же 
тоники могут быть разными в разных разде-
лах музыкального произведения («блуждаю-
щая тоника»). 
Характерная особенность модального гар-

монического мышления, невозможная в то-
нальном мышлении, заключена в том, что 
одна и та же ступень модального лада может 
совмещать разные функции, например, быть 
проходящим звуком и временной опорой. С 
точки зрения тонального мышления это так 
же парадоксально, как одновременное нахож-
дение одного и того же предмета в двух раз-
ных местах с точки зрения классической ра-
циональности и здравого смысла. Но модаль-
ная логика гармонических отношений тонов 
обусловлена не звуковысотной структурой, а 
спецификой развертывания напева – текстом, 
построением фраз, ритмикой, наконец, содер-
жанием и назначением музыки.

Нотный пример № 5. 
Свадебный напев «Вьюн на воде», 
записан М. Медведевой [12] 

В варианте известного напева, записанном 
в Костромской области (нотный пример № 
5), ступени лада «конкурируют» между собой 
в опорности. Преимущество начального тона 
си малой октавы (выделен прямоугольником) 
как отправной точки и первого устоя оспари-
вается побочными опорами – тонами фа и ми 
(выделены пятиугольником), чему способ-
ствует их частое повторение, возвращение к 
ним мелодического развития. Кроме того, эти 
тоны регулярно озвучивают метрически силь-
ные доли музыкального времени. Но в то же 
время как итоговый и, следовательно, оконча-
тельный устой воспринимается тон ре, завер-

шающий напев (выделен овалом). Заметим, 
что тон ре, главная оппозиция в устойчивости 
тону си, здесь выступает в двух качествах – 
временной опоры и финалиса, это две разные 
ладовые функции, в связи с чем мы обозна-
чаем его разными знаками, как будто это две 
разные ступени лада.
Приведенный образец свадебного напева 

демонстрирует, что каждая ступень модаль-
ного лада может выполнять функциональную 
роль любой другой ступени, «становится на её 
место», таким образом, в каждой ступени мо-
дального лада свернуты все ладовые функции.

Проделанное исследование позволяет вы-
делить ряд признаков модального ладового 
мышления. Модальные лады пластичны, это 
их главное свойство. Система звуковысотных 
отношений здесь не задана изначально, одни 
и те же звуки лада могут обнаруживать раз-
ное качество разные функциональные роли, 
что исключено в тональности. Для модальной 
гармонии, напротив, типично то, что каждая 
ступень лада может, в зависимости от контек-
ста её появления в мелодической линии, вы-
полнять ту или иную функцию. Таким обра-
зом, сколько звуков в модальном ладу, столь-
ко и возможных гармонических измерений, 

типов отношений устойчи-
вости-неустойчивости. 
Модальная ладовая ор-

ганизация имеет черты по-
литоникальности, и при 
соответствующих условиях 
каждый звук может выпол-
нять тонические функции, 
т.е. играть роль опорного 
звука, к которому тяготеют 
остальные. Так, любой звук 
григорианского хорала, 
долго выдерживаемый, со-

впадающий с акцентируемым слогом текста, 
появляющийся в метрически опорной зоне, 
воспринимается как представитель местной 
тоники [13]. 
Рассмотренные особенности строения и 

развертывания модальных ладов позволяют 
сделать ряд обобщений относительно логики 
музыкальной модальности в ее гармониче-
ском измерении. В отличие от ладов тональ-
ной музыки модальные лады:
• не унифицированы, то есть имеют любое ко-

личество ступеней и множество их звуковы-
сотных вариантов, которое ограничено лишь 
представлениями о музыкальном строе;
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• для них не характерно установленное соот-
ветствие между их ступенями и всем мно-
жеством звуков музыкального континуума; 

• ступени этих ладов могут менять свою вы-
соту и ладовую функцию в процессе раз-
вертывания напева;

• каждая ступень модального лада потенци-
ально содержит в себе все ладовые функции;

• одну и туже функцию, в том числе и ос-
новной опоры, могут реализовывать не-
сколько ступеней (переменная, блуждаю-
щая, рассредоточенная тоника);

• как следствие, в модальном мышлении 
невозможно транспонирование, то есть 
точное перенесение напева или мелодии 
на другую музыкальную высоту или изло-
жение по ступеням другого лада без поте-
ри ее узнаваемости.

Для модальных ладов характерны неста-
бильность звукоряда, структура которого ме-
няется в процессе развития мелодии. Непре-
рывная модификация препятствует выстра-
иванию ладового звукоряда в одну линию, 
имеют место рассредоточенная тоникаль-
ность, скользящая тоника, блуждающая тони-
ка – множество устоев, которые многократно 
перемещаются внутри напева. Такая рассре-
доточенность порождает динамику, в основе 
которой лежит движение «ладового мотива» 
[14] – сочетания основных тонов подряд и 
на расстоянии. Эта «неконцентрированная» 
ладовая сущность сродни лингвистической 
модальности, пронизывающей каждое выска-
зывание даже при отсутствии специальных 
модальных средств в грамматике. В резуль-
тате этих факторов модальный лад как гар-
моническая структура смыкается с мелодией, 
совпадает с ней, что имеет место в православ-
ной системе осьмогласия Мелодия же в свою 
очередь смыкается с такой глобальной ка-
тегорией музыки, как жанр, что показывает 
пример индийской раги; идийская рага или 
традиционный азербайджанский мугам – это 
остинатное интонирование тонов лада в опре-
деленном порядке. Это проявление модаль-
ного мышления в музыке можно описать как 
совпадение структуры и ее наполнения, фор-
мы и содержания, как тождество «материи» 

предмета с самим предметом. С.Л. Франк ука-
зывал на это свойство модальности, когда го-
ворил, что Божество никогда не может быть 
дано как чистая идея, а всегда непосредствен-
но открывается как полновесная конкретная 
реальность [15].
Мы выделили ряд особенностей, характе-

ризующих логику модального мышления как 
отличную от логики аналитического музы-
кального мышления; гармонический и рит-
мический планы реализации двух этих типов 
музыкального мышления являются объектом 
как музыковедческих, так и философских ис-
следований [16]. Модальное мышление в гар-
монии, противостоящее тональному, является 
проявлением не только специфического типа 
художественности, оно так же свидетельству-
ет о существовании особой картины мира, для 
описания которой следует обращаться уже к 
построению модальных онтологий.
Модальность является изначальным, исто-

рически первичным типом музыкального 
мышления. Тем не менее, для подавляющего 
большинства современных людей, включая 
жителей азиатских стран, тональное мышле-
ние является наиболее «понятными» и «есте-
ственными». Об этом свидетельствует стиль 
популярной эстрадной музыки – во всем мире 
это музыка исключительно тональная, демон-
стрирующая более или менее сложные моди-
фикации тональных гармонических структур. 
Музыка же модальная, как старинная, так и со-
временная считается сложной, серьезной, «не-
понятной», предназначенной для небольшого 
круга ценителей (в модальных структурах и 
ладах написаны, к примеру, большинство про-
изведений В. Лютославского, А. Шенберга, К. 
Дебюсси, О. Мессиана, Р. Щедрина и других 
композиторов ХХ-ХХI вв.). В контексте наше-
го исследования такое восприятие объясняется 
тем, что модальное гармоническое мышление 
не предполагает стандартных функциональ-
ных связей и тяготений, и, следовательно, оно 
не создает «проторенных» слуховых ходов и 
гармонических шаблонов. Слушатель такой 
музыки должен каждый раз заново создавать 
собственную систему координат, искать гармо-
нические, то есть логические ориентиры.

DOI: 10.7256/2222-1956.2015.5.16422
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