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МЕЛОДИЯ ПОЛИФОНИЧЕСКОГО И ГОМОФОННОГО ТИПА КАК ПРОБЛЕМА 
ТЕОРЕТИЧЕСКОГО МУЗЫКОЗНАНИЯ (НА ПРИМЕРЕ ИНСТРУМЕНТАЛЬНЫХ 

ПРОИЗВЕДЕНИЙ КОМПОЗИТОРОВ ЭПОХИ ПОЗДНЕГО ФРАНЦУЗСКОГО БАРОККО) 
 

Анализируется современное состояние теории мелодии; вводится термин «мелодия в полифонической музыке»; рассматрива-
ются терминологические пары «строгий» и «свободный» стили, «контрапункт» и «полифония» с позиции их влияния на тео-
рии мелодической организации; ставится проблема многообразия мелодических концепций в историко-стилевом контексте, их 
конечности и одновременно преемственности; предлагается рассматривать принципы мелодической организации не на закон-
ченных стилевых образцах, как это традиционно принято, а на примере «переходного» стиля позднего французского барокко 
(в инструментальной музыке Ф. Госсека, А. Доверня, Ж.-Ж. Кассанеа де Мондонвиля). 
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Теория мелодии – одна из самых разветвленных и 
древних в музыкознании. От Античности и до наших 
дней ученые и философы, композиторы и музыкальные 
теоретики стремились создать универсальную мелоди-
ческую концепцию. Наиболее плодотворных результа-
тов теория мелодии добилась в анализе конкретных 
композиторских стилей. После распространения теории 
мелодии Л.А. Мазеля [1] в отечественном музыкозна-
нии появляется ряд работ, не теряющих своей актуаль-
ности и по сей день1. И лишь к концу XX в., стремясь 
осознать последние явления музыкально-худо-
жественной практики, а также произведения компози-
торов доклассической эпохи, исследователи становятся 
перед фактом: теория, созданная на базе музыки гомо-
фонной, не в состоянии охватить весь комплекс стили-
стических явлений, выходящих за пределы мажорно-
минорной тонально-гармонической системы. 

Многообразие аналитических методик, оставивших 
след в истории становления теории мелодии, не сдела-
ло ни одну из них непререкаемой на долгие времена, но 
каждая в отдельности внесла свой вклад в формирова-
ние подхода к анализу мелодии. Появившиеся в по-
следнее столетие «Основы линеарного контрапункта» 
Э. Курта [6], «Теоретические основы мелодии» Д. Хри-
стова [7], «Свободное письмо» Г. Шенкера [8], «Музы-
кальные стили с точки зрения композитора» Ц. Кого-
утека [9] содержат положения, способные вывести тео-
рию мелодии за пределы классико-романтической тра-
диции и указать пути к формированию обновленной 
теории, способной к широкому стилистическому охва-
ту музыкальных явлений. 

В то же время создание комплексной теории встре-
чает множество препятствий, основное из которых – 
несоизмеримость явлений, которые необходимо обоб-
щить в границах всеобщей и постоянно продвигаю-
щейся во времени истории музыки. Однако сегодня 
всем очевидно, что в рамках единой концепции и тер-
минологии невозможно описать и музыку раннего 
Средневековья, и композиции Б. Бартока, П. Хиндеми-
та, П. Булеза. Задача подобной теории – сформулиро-
вать общие законы музыкознания, действующие на все 
времена – насколько всеобъемлюща, настолько и не-
выполнима. Показательно, что развивающаяся парал-
лельно теоретическим воззрениям на мелодию истори-
ческая эволюция представлений о ладе в конечном ито-
ге привела к отказу от идеи о всеобщих и на все време-
на универсальных законах ладообразования. Музыка 
оказалась настолько подверженной эволюционным 

процессам, настолько различной по звуковысотной 
организации, что потребовала  разработки теоретиче-
ских моделей, ограниченных рамками определенных 
стилей и исторических эпох. Так сформировались и по 
прошествии времени исчерпали свой объяснительный 
потенциал в отношении к вновь появляющейся музыке 
теория модальности, тональные и ладовые теории 
XX в. Аналогичным образом можно развивать и тео-
рию мелодии, ведь мелодия (по принципам ее строения 
и существования в рамках многоголосия) в эпоху стро-
гого, свободного письма и в музыке XVIII – первой 
половины XX в. отличается существенно, если не кар-
динально. И если теория мелодии гомофонного стиля 
устоялась в теоретической и педагогической практике, 
то теория мелодии полифонического стиля до настоя-
щего времени не была предметом специального рас-
смотрения.  

Необходимо отметить, что используемое в музыко-
ведческих текстах словосочетание «полифоническая 
мелодия» по сути уже содержит противоречие. Поли-
фония – это принципиальное многоголосие, мелодия – 
это одноголосие. Мелодия, строго говоря, не может 
быть полифонической, даже если в ней присутствует 
так называемое скрытое многоголосие (термин 
С. Скребкова). Поэтому в соответствующих контекстах 
правильнее говорить о «мелодии полифонической му-
зыки» или «мелодии полифонических стилей». 

Основываясь на «многоголосном» понимании ме-
лодии в трактатах эпохи строгого стиля, на некоторых 
положениях работы С.И. Танеева2, а также опираясь на 
ряд работ отечественных и зарубежных музыковедов3, 
предлагаем определить мелодии музыки полифониче-
ской как звуковысотные линии, организованные гармо-
нически и ритмически на основе и в результате их вза-
имной координации и соподчинения в многоголосной 
фактуре.  

Комплексное теоретическое исследование мелодии 
полифонической музыки предполагает охват огромно-
го, многовекового пласта музыкальных явлений, тра-
диционно подразделяемых на «строгий» и «свобод-
ный» стили. Данная традиция связана с тем, что сами 
понятия «строгое» и «свободное» письмо вошли в рос-
сийское музыкознание, начиная с С.И. Танеева, со 
страниц учебников полифонии Л. Бусслера, впервые 
опубликованных в переводе на русский язык в 1885 г. 
Постепенно накопленные в течение столетия музы-
кально-исторические и музыкально-теоретические 
данные по различным вопросам полифонии в начале 
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XXI в. начинают пересматриваться. В работах 
Н.А. Симаковой [13] и К.И. Южак [14] основопола-
гающая периодизация полифонической музыки при-
ближается к ее трактовке в современном зарубежном 
музыкознании [15–17]. Однако в русскоязычной лите-
ратуре и в настоящее время сохраняется неоднознач-
ность в определении понятий «строгий» и «свободный» 
стиль, особенно в учебной практике4. 

В работах по истории и теории полифонии в на-
стоящее время понятия «строгий» и «свободный» сти-
ли используются параллельно с терминологической 
парой «контрапункт» – «полифония». Показательно с 
этой точки зрения название работы Н.А. Симаковой  
«Контрапункт строгого стиля и фуга: История, теория, 
практика» [13], а также использование понятия «кон-
трапункт свободного стиля»5. Тенденция терминологи-
ческой унификации понятий в отечественном и зару-
бежном музыкознании, на наш взгляд, будет продол-
жена. Осложняется введение «новых» понятий, прежде 
всего,  устоявшейся учебной практикой6, а также нали-
чием авторитетных исследований в XXI в., опреде-
ляющих контрапункт как художественное явление 
прежде всего [19]. В связи с этим взгляд на традицион-
ные понятия «строгого» и «свободного» стиля будет 
пересматриваться, чтобы снять существующие проти-
воречия, в том числе и в общепринятых учебных про-
граммах курса полифонии. Если проанализировать да-
же самые новые из них, которые рассчитаны на обуче-
ние студентов-теоретиков7, нетрудно заметить сущест-
венное расхождение между принципами изучения 
«строгого» и «свободного» стилей.  

В первом случае особое внимание уделяется вопро-
сам сочинения мелодий и их сочетаний в простом и 
сложном контрапункте, а также канонической технике.  

Во втором – вопросы мелодической организации по-
лифонии не затрагиваются вовсе или только упомина-
ются, а всё внимание сосредоточено на вопросах тео-
рии фуги; не возникают они и при экскурсе в историю 
полифонии «свободного стиля». Это тем более стран-
но, что в историческом ракурсе «свободный стиль» – 
длительная, разноплановая эпоха, захватывающая 
классико-романтическую музыку и отчасти музыку 
XX в., предлагающая яркие мелодии и даже мелодиче-
ские эксперименты8. Несмотря на это, в трудах поли-
фонистов XX в. отчетливо прослеживаются определен-
ные приоритеты. Изучению «строгого письма» посвя-
щено значительное большее количество работ как в 
России, так и за рубежом. Что касается полифонии 
«свободного письма», то различные ее аспекты пред-
ставлены неравномерно. Чаще всего рассматриваются 
вопросы теории фуги. В то же время почти не заметно 
проявление интереса к теории полифонической мелодии 
«свободного стиля». Характерно, что в зарубежном 
музыкознании термины «строгий» и «свободный» сти-
ли используются значительно реже, чем понятия «по-
лифония» и «контрапункт», причем значение этих тер-
минов не ограничено определенной музыкально-
стилевой ситуацией. «Контрапункт» – это прежде всего 
композиционный принцип, основанный на функцио-
нальном соподчинении голосов (в композициях на 
cantus planus и т.д.), «полифония» – композиция, осно-
ванная на мелодической самостоятельности голосов9.  

Таким образом, объединяющим началом для «стро-
гого» и «свободного» стилей, для «контрапункта» и 
«полифонии» является категория «мелодия», имеющая 
наряду с уникальными стилевыми особенностями не-
кие общие закономерности, благодаря которым возни-
кает полифоническая фактура. Очевидно, что в дан-
ной ситуации необходимо не традиционное размежева-
ние в виде антитез «строгого» и «свободного» полифо-
нических стилей, или гомофонии и полифонии, а выяв-
ление общих закономерностей мелодической организа-
ции в полифонической и гомофонной музыке, не ис-
ключающих различные историко-стилевые реализации. 

Иное качество полифонии XVII и последующих ве-
ков не исключает преемственности полифонических 
стилей. «Общее понятие полифонии как системы выра-
зительных средств, объединяющих “ансамбль мело-
дий” с их характеристическими особенностями, ладо-
тональной структурой и разновременностью кадансо-
вых точек, остается действительным и для новой эпо-
хи, наступившей с рождением гомофонно-гармони-
ческого склада» [24. С. 6]. 

Возможно, что путь к современному учению о ме-
лодии заключается в синтезе двух исторически сло-
жившихся подходов к исследованию её специфики. 
Один из них проявлен в работах Л. Мазеля и направлен 
на анализ средств музыкальной выразительности10. 
Второй подход представлен в трудах Э. Тоха, Р. Лаха, 
Г. Шенкера, Д. Христова, которые отдавали предпоч-
тение исследованию целостной мелодической линии, 
анализируя её преимущественно на материале «доклас-
сической» музыки11. Особое внимание к музыке Сред-
невековья, Возрождения и барокко в последние деся-
тилетия XX в. связано не только с необходимостью 
изучить музыкально-стилистические явления, ранее 
лежавшие вне поля зрения исследователей, но и с осоз-
нанием невозможности определить без этого знания 
закономерности современной практики, преемственно 
связанной со старинной музыкой. 

На рубеже XIX–XX вв. начинается новая эпоха12 со 
своими методами организации музыкального языка, 
исключающими абсолютный приоритет мелодики в 
системе выразительных средств, лишний раз подтвер-
ждая, что «мелодия» с комплексом ее закономерно-
стей – явление исторически преходящее. Универсаль-
ному пониманию мелодии как эстетической категории 
в Античности, «многоголосному» пониманию мелодии 
в полифоническую эпоху, гомофонной организации 
мелодии Нового времени приходит на смену мелодия 
XX в., осмысление которой должно учитывать специ-
фику современных музыкальных стилей и принципов 
их организации.  

Из вышесказанного вытекает необходимость перио-
дического пересмотра теории мелодии, особенно в све-
те процессов, происходивших в музыкальном искусст-
ве в переломные эпохи. К таковым, несомненно, при-
надлежит и закат французского музыкального барокко, 
приходящийся на 30–50 гг. XVIII в. В то время непро-
ясненность стилевых тенденций, которые уже в скором 
времени будут формировать художественные устрем-
ления композиторов, стала причиной повышенного 
внимания к возможностям интонационной выразитель-
ности мелодии. Это, в свою очередь, обусловило пере-



 59

смотр прежних стилевых канонов мелодического 
письма, да и всего комплекса средств музыкальной 
выразительности, под влиянием тенденции к взаимо-
проникновению гомофонного и полифонического сти-
лей. Именно с этой точки зрения анализируется музыка 
Франсуа Жозефа Госсека13, Антуана Доверня14, Жан-
Жозефа Кассанеа де Мондонвиля15 в диссертации авто-
ра статьи «Взаимодействие гомофонного и полифони-
ческого мелодических типов в инструментальных про-
изведениях композиторов эпохи позднего французско-
го барокко». Говоря кратко, состояние теории мелодии 
в настоящее время таково, что даже самые новые ана-
литические методы зачастую остаются недостаточно 
обоснованными с исторической точки зрения, а иссле-

дование ведется на основе наиболее репрезентативных 
образцов. Расцвет теорий и их объяснительного потен-
циала всегда опирался на музыкальный материал, 
представляемый в качестве доказательства теории, 
имеющий черты каноничности и репрезентативности. 
А вот что между этими зонами «хрестоматийной ста-
бильности» – большой вопрос. Особенно важно, что в 
этих периодах переходности и неустойчивости взаимо-
действуют разные идеи, изучая которые можно понять, 
почему и как развивались одни и не замечались другие 
вполне потенциальные мелодические модели, а также 
поможет прояснить суть такого нового для отчествен-
ного музыкознания понятия, как «мелодия полифони-
ческого стиля». 
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переиздаются учебники, написанные  сорок-пятьдесят лет назад (например, учебник С. Григорьева и Т. Мюллера для музыкальных училищ и 
консерваторий, впервые появившийся в 1961 г.). Новые подходы к изложению теории и практики полифонии не всегда находят оформление в 
виде учебных пособий. Показателен тот факт, что система Х.С. Кушнарёва, по которой воспитывалось не одно поколение музыкантов не толь-
ко в Ленинградской консерватории, но, благодаря его ученикам и последователям, практически во всех республиках бывшего СССР, так и не 
была изложена в виде учебника или иного систематического пособия (программа курса полифонии Кушнарева не так давно была издана 
К.И. Южак, [18]. 
7 Программы курса «Полифония» В.П. Фраёнова [20], И.К. Кузнецова и Н.А. Симаковой [21], Т.Н. Дубравской [22]. 
8 Так А. Рейха написал полифонический цикл с творческой целью исследовать, насколько мелодия гомофонного образца подходит для музыки 
полифонической. 
9 В заключении статьи «Полифония» в Новом музыкальном словаре Гроува авторы ясно разграничивают понятия «полифония» и «контра-
пункт», несмотря на упоминание, что данные термины зачастую используются синонимично («If, despite different in usage, the terms “counter-
point” and “polyphony” are practically synonymous, they nonetheless signify two different styles of  writing in Adorno’s view: “counterpoint” denotes a 
composition in which parts are graduared according to rank, “polyphony” is a melodic arrangement of parts of equal importance»). Необходимо также 
отметить, что в середине XX в. термины «контрапункт» и «полифония» и в зарубежном музыкознании использовались с опорой на музыку 
опредленной эпохи аналогично понятиям «строгий» и «свободный» стиль в отечественном музыкознании. Например, Апель в «Музыкальном 
словаре» (1944) рекомендовал использовать термин «полифония» применительно к средневековой музыке как оппозицию монодии, а «контра-
пункт» – к индивидуальным композиторским стилям (подробнее об этом см.: [23]). 
10 Ряд современных музыкальных стилистических направлений может и должен быть исследован с позиций традиционной теории музыки. Так 
анализирует спектральную музыку Д.В. Шутко [25], инструментальную музыку Франции 1945–1970 гг. Т.В. Золотова [26]. 
11 Генрих Шенкер в работе «Свободное письмо» исследует линеарное движение на примере тональной музыки (подробнее см.: [8]). 
12 С точки зрения изменения внутренней организации мелодического строения гомофонного образца можно привести следующие примеры: 

1. Вычленение мотива как ярко образной, смысловой единицы мелодии и компоновка мотивов в полимотивные конструкции у Густава 
Малера: «Исходя из рельефных мотивов, своего рода “первичных фонем” музыкальной речи, Малер и строит свои полимотивные конст-
рукции, развернутые как в горизонтальном, так и в вертикальном измерении» [27. C. 189]. 
2. Смена традиционных комплексов песенной, романсной, ариозной и сонатной, симфонической, инструментальной в целом мелодики 
конструкциями нового типа у Р. Штрауса: «”Электра” значительно меняет наши представления о “мелодической  линии”. Она разорвана, 
до предела обнажена, перенасыщена острой интерваликой, предвосхищая мелос нововенской школы (скачки на огромные расстояния, вне-
тональные блуждания, резкие смены направления движения, настолько частые смены ритмического рисунка с постоянными замедлениями 
и ускорениями темпа вплоть до конвульсивной скороговорки, что вообще уничтожается ощущение ритмической упорядоченности)» [27. 
C. 216]. 

13 Ф.-Ж. Госсек (François-Joseph Gossec), 17.01.1734 – 16.02.1829 – французский композитор, профессор консерватории, основатель одного из 
самых знаменитых оркестров Европы XVIII в. (Concert des Amateurs), музыкальный представитель французской революции 1789 г., автор ин-
струментальной симфонической (симфонии, концертные симфонии, марши для оркестра) и камерной музыки (сонаты, секстеты для духовых, 
трио, дуэты, отдельные произведения для различных инструментов, преимущественно духовых), вокальной светской (гимны и другие револю-
ционные произведения для хора, романс, арии), религиозной (мессы, мотеты, оратории) и театральной музыки (оперы, балеты, дивертисмен-
ты). 
14 А. Довернь (Antoine Dauvergne) 3.10.1713 – 11.02.1797 – французский композитор, скрипач, содиректор Духовных концертов (с 1762 г.), 
директор Парижской оперы (1769–1772 гг., 1780–1782 гг., 1785–1790 гг.), автор 18 сценических произведений (в жанрах: балет, героический и 
комический балет, лирическая трагедия, лирическая комедия, интермедия, трагедия), отдельных арий, кантат и мотетов, духовных произведе-
ний для хора, инструментальных сочинений. 
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15 Жан-Жозеф Кассанеы де Мондонвиль (Jean – Joseph Cassanéa de Mondonville), 25.12.1711–8.10.1772 – французский композитор, скрипач – 
виртуоз, впервые применивший способ касания открытой струны (натуральные флажолеты), автор театральной музыки (трагедия «Тезей», 
1765 г., пасторали, балеты, оперы-балеты), духовной вокальной (оратории, мотеты для хора – grand motets, мотеты для солирующих голосов – 
petits motets) и инструментальной музыки (пьесы для клавесина, трио-сонаты, камерные сонаты для различного состава инструментов, концерт 
для скрипки с голосом, 1747, концерт для скрипки с оркестром, голосом и хором, 1752). Большинство произведений Мондонвиля утеряны. 
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