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Предисловие
Настоящее издание продолжает и в значительной степени опирается  

на материал учебного пособия «Анализ вокальных произведений», вышед-
шего в свет в 1988 году 1. Оно было задумано доктором искусствоведения, 
профессором Ленинградской консерватории Екатериной Александровной 
Ручьевской (1922–2009) для того, чтобы восполнить значительный пробел  
в аналитических курсах музыкальных вузов и училищ. В те годы не только 
не хватало специальной литературы по этой теме (существовала лишь неболь-
шая по объему специальная работа И. В. Лаврентьевой «Вокальные формы 
в курсе анализа музыкальных произведений»2), но и отсутствовала доста-
точная теоретическая база по проблематике и методам анализа вокальной 
музыки 3. 

Как правило, формы вокальной музыки рассматривались и определялись 
в вузовском курсе на основе устоявшихся представлений об инструменталь-
ных формах, притом достаточно типизированных. В предисловии к учебнику  
1988 года Е. А. Ручьевская отмечала, что вокальная музыка либо привлека-
лась (наряду с инструментальной) в качестве примеров, либо рассматривалась 
обзорно, кратко. Недостаточно учитывались «специфические, свойственные 
только вокальной музыке принципы строения мелодии, типы… тематического 
развития, формообразования», как и то, что «многие типовые формы инстру-
ментальной музыки резко отличаются от тех же типовых форм вокальной 
музыки» 4.

Отсутствие методов анализа вокальной музыки приводит, по мнению 
Е. А. Ручьевской, к характерным ошибкам в аналитической практике студентов:

• «При анализе вообще игнорируется наличие текста и произведение 
анализируется как инструментальное;

• Принимается во внимание лишь сюжет, фабула текста, но игнори-
руется его форма, ритм, лексика, художественная сторона;

• Делается попытка рассматривать музыку как иллюстрацию текста, уви-
деть в каждом мотиве, фразе, попевке отражение буквального смысла текста»5.

Постоянное обращение к вокальной музыке в научных работах, лекциях, 
практических занятиях побудило Е. А. Ручьевскую обобщить разработан-
ную ею и коллегами проблематику вокальных форм и жанров, выяснить саму  
интонационную природу вокальной мелодики и речи, дать примеры практи-
ческого анализа.

1 Анализ вокальных произведений: учебное пособие / отв. ред. О. П. Коловский. Л., 1988.
2 Лаврентьева И. В. Вокальные формы в курсе анализа музыкальных произведений. 

М., 1978.
3 Так, в указанной книге Лаврентьева рассматривала лишь общую проблематику со-

отношения слова и музыки, а также куплетную (с разновидностями) и сквозную формы.
4 Анализ вокальных произведений. С. 3.
5 Там же.
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Е. А. Ручьевской принадлежит и постановка проблемы анализа вокальной 
музыки, и разработка связанных с ней основных теоретических положений. 
Среди них — соотношение слова и музыки, речевого и музыкального синтак-
сиса, способы вокализации словесной речи, соотношение композиции стихот-
ворного текста и формы вокального произведения и многие другие. Поэтому 
ее авторский текст составляет центральную и важнейшую часть книги. 

Время показало, что выдвинутые Е. А. Ручьевской идеи и сами методы 
анализа вокальной музыки оказались не только точными и перспективными, 
но и во многом универсальными. Особое значение приобрело фундаменталь-
ное положение о встречном ритме, разработанное ею в кандидатской диссерта-
ции «Вокальное творчество Ю. В. Кочурова» (1962) и развитое в последующих 
статьях и в учебнике 1988 года. Оно получило широкое распространение  
в отечественном музыкознании. Открывающим большие перспективы (в том 
числе в научном творчестве самой Е. А. Ручьевской 6) стал новаторский подход 
к опере, ее музыкальной драматургии, композиции, типам музыкальной речи.

По инициативе Е. А. Ручьевской ее коллегами и учениками (Л. П. Ивано-
вой, В. П. Широковой и Н. И. Кузьминой) были рассмотрены особенности фор-
мообразования в вокальной музыке, использование типовых и индивидуальных 
строфических форм, их разнообразие, совмещение в них разных принципов 
формообразования (особенно в сквозных и смешанных строфических формах).

Значительный научный вес теоретических положений, широкий спектр 
проблематики и совершенно новый (по многим параметрам) подход к вокаль-
ной музыке вывели издание 1988 года за рамки обозначенного жанра учеб-
ного пособия. Столь же важна была и практическая значимость этой книги, 
ценность введенных в текст сжатых аналитических этюдов, подтверждающих 
выдвинутые идеи и реализующих предложенные методы анализа. Всё это 
обеспечило широкое использование книги в научной и педагогической работе. 

За прошедшие 35 лет книга стала библиографической редкостью. Од-
нако малая ее доступность (отсутствие во многих библиотеках) — лишь 
одна из причин, побудивших авторов издания 1988 года вновь обратиться  
к материалам учебника. Необходимо было обновить, расширить и дополнить 
многие его разделы. Не менее важным стимулом стало и желание включить 
новые теоретические положения, разработанные Е. А. Ручьевской в ее оперных 
монографиях и других работах 1990–2000-х годов, а также ввести дополни-
тельные материалы, посвященные анализу вокальной музыки, особенно оперы.

Значительно расширен раздел о циклических формах в камерно-вокальной 
музыке: в настоящем издании он состоит из трех глав. Их материал основан 
на опубликованной в 2019 году работе Е. А. Ручьевской и Н. И. Кузьминой 
«Вокальные циклы в русской классической музыке XIX века».

6 В 1998 году вышел коллективный том «Пушкин в русской опере», в который вошла 
большая работа Е. А. Ручьевской о «Каменном госте» Даргомыжского. За ним последовали 
фундаментальные монографии ученого «„Руслан“ Глинки, „Тристан“ Вагнера и „Сне-
гурочка“ Римского-Корсакова» (2002), «„Хованщина“ Мусоргского как художественный 
феномен» (2004), «„Война и мир“. Роман Л. Н. Толстого и опера С. С. Прокофьева» (2010).
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Расширен и раздел о строфических формах. Специально для настоящего 
издания введен новый по научной проблематике и теоретическим положе-
ниям материал о микрострофической форме (автор Н. Ю. Афонина). Новую 
трактовку получила сонатная форма, индивидуальные особенности которой 
рассмотрены преимущественно на материале опер В. А. Моцарта в контексте 
их музыкальной драматургии (автор В. П. Широкова). Заново написаны также 
параграфы, посвященные камерной опере и ее разновидностям — моноопере 
и микроопере (автор В. В. Горячих) и опере второй половины XX — начала 
XXI века (автор Н. А. Карпун).

Полностью новым (по отношению к изданию 1988 года) являет-
ся раздел «Приложения» — теоретические статьи и аналитические этю-
ды, дополняющие основной текст учебника. Исследования В. В. Горячих 
о времени и пространстве в опере находятся в русле предложенного Е. А. Ручь-
евской подхода к оперной драматургии и обращены к почти не разработанной 
проблематике, актуальной не только для музыковедов, но и для композито-
ров, дирижеров, режиссеров, исполнителей.  Новое освещение арии-рондó  
и драматургической роли финалов срединных актов итальянской оперы конца 
XVIII — начала XIX века дается в статьях А. А. Логуновой. 

Три аналитических этюда посвящены отдельным произведениям — ро-
мансам «Жаворонок» и «Сомнение» М. И. Глинки (Ю. В. Васильев), «Свет-
ская сказочка» М. П. Мусоргского и «Фальшивая нота» А. П. Бородина  
(Л. И. Паненкова). 

Немаловажной частью учебника стал словарь терминов, используемых  
в анализе вокальной музыки. Материал словаря (помимо описания отдельных 
терминов стихосложения) содержит пояснения тех понятий и определений, 
которыми оперируют авторы издания. Статьи словаря, соответственно, раз-
личаются по объему; некоторые из них потребовали развернутого изложения. 

Сохраняя все тексты, написанные Е. А. Ручьевской для издания 1988 года, 
его направленность, общую структуру (исключены были только гла-
вы, принадлежащие авторам, не участвующим в подготовке нового из-
дания), коллектив авторов стремился сделать книгу свободной от узко-
методических задач, от учебных ограничений курса анализа. Отсюда  
неравномерность в изложении теоретических и аналитических материалов 
в разных главах, что обусловлено, прежде всего, новизной проблематики,  
а также индивидуальным подходом каждого автора. Всё это, как представляет-
ся, способствует научной открытости книги, возможности продолжения, разви-
тия высказанных в ней идей. В то же время все авторы разделяют и развивают  
научные положения, терминологию, принципы и методы анализа, сложив-
шиеся в ленинградско-петербургской аналитической школе (Б. В. Асафьев — 
Ю. Н. Тюлин — Е. А. Ручьевская). 

Предлагаемая читателю книга «Формы вокальной музыки» — един-
ственный на сегодняшний день в современном отечественном музыкознании 
обобщающий труд по данной тематике и в указанном жанре. Публикуемая  
к 100-летию со дня рождения Е. А. Ручьевской, эта работа, как надеются ее 
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авторы, вновь привлечет внимание к важнейшей области музыки и музыкаль-
ного анализа, а изложенные в книге идеи получат свое продолжение.

Коллектив авторов глубоко признателен рецензентам — доктору искус-
ствоведения, профессору Наталии Ивановне Дегтяревой и доктору искус-
ствоведения, профессору Андрею Владимировичу Денисову — за полезные 
замечания, которые были учтены в процессе работы над учебником. Благо-
дарим за профессиональную помощь в подготовке учебника Юлию Львовну 
Ногареву, сотрудницу Санкт-Петербургской государственной консерватории 
имени Н. А. Римского-Корсакова.

Особую благодарность приносим генеральному директору издательства 
«Композитор • Санкт-Петербург» Светлане Эмильевне Таировой и ее сотруд-
никам. Прежде всего — Татьяне Юрьевне Фадеевой, верному помощнику 
Е. А. Ручьевской в издании ее четырех монографий, затем четырех томов 
работ разных лет и обеспечившей в кратчайший срок выход этого юбилейно-
го труда. Выражаем признательность литературному редактору издательства 
Екатерине Борисовне Соболевской за тщательное прочтение и ценную редак-
торскую правку материалов книги.

Авторы книги:

Е. А. Ручьевская, доктор искусствоведения, профессор СПбГК им. Н. А. Рим-
ского-Корсакова — часть I; часть II: глава 1, глава 3 (§ 3); часть III (совмест-
но с Н. И. Кузьминой); часть IV: введение, глава 1 (§ 1, 2), глава 2 (§ 1–4); 
словарь терминов (при участии Н. Ю. Афониной и Н. И. Кузьминой).

В. П. Широкова, кандидат искусствоведения, профессор СПбГК им. Н. А. Рим-
ского-Корсакова — часть II: глава 3 (§ 4–6), глава 4 (§ 5); часть IV: глава 1 
(§ 3, 4), глава 2 (§ 5), глава 3 (§ 1–2).

Л. П. Иванова, кандидат искусствоведения, доцент СПбГК им. Н. А. Рим-
ского-Корсакова — часть II: глава 2, глава 4 (§ 1–4).

Н. Ю. Афонина, кандидат искусствоведения, профессор СПбГК им. Н. А. Рим-
ского-Корсакова — часть II, глава 3 (§ 1, 2).

Н. И. Кузьмина, доцент СПбГК им. Н. А. Римского-Корсакова — 
часть III (совместно с Е. А. Ручьевской).

В. В. Горячих, кандидат искусствоведения, доцент СПбГК им. Н. А. Рим-
ского-Корсакова — часть IV: глава 3 (§ 3); часть V (Материалы к части IV 
«Опера»).

Н. А. Карпун, музыковед, соискатель СПбГК им. Н. А. Римского-Корсако-
ва — часть IV: глава 3 (§ 4). 

А. А. Логунова, кандидат искусствоведения, доцент СПбГК им. Н. А. Рим-
ского-Корсакова — часть V (Материалы к части IV «Опера»).

Ю. В. Васильев, кандидат искусствоведения, доцент РАМ им. Гнеси-
ных — часть V (Аналитические этюды).

Л. И. Паненкова, музыковед — часть V (Аналитические этюды).

Предисловие



Часть I
СЛОВО И МУЗЫКА

Введение

Область Lied (романса) никогда 
не может быть полной гармонией, 
союзом между поэзией и музыкой.
Это скорее «договор о взаимопомощи», 
а то и «поле брани», единоборство.

Б. В. Асафьев

Вокальная музыка — это музыка, предназначенная для пения. 
  Само слово «вокальная» происходит от итальянского voce — 

голос. Человеческий голос — самый доступный, естественный, но и са-
мый тонкий и сложный музыкальный инструмент.

Вокальная мелодия родилась вместе с человеческой речью, у них 
общий корень — интонация как способ общения и самовыражения.  
В течение многих веков такие виды искусства слова как лирика, эпос, 
драма существовали в неразрывном единстве с вокальной музыкой.

Происхождение некоторых жанров народной песни связано с закре-
плением типизированных речевых интонаций в определенных мелоди-
ческих формулах (таковы жанры былины и плача). Зарождение многих 
литературных жанров, в частности эпоса, нераздельно связано с музыкой.

В подавляющем большинстве вокальных произведений музыка объе-
диняется со словом 1, а также с ритуалом (в культовой музыке, в обрядах, 

1 Произведения для голоса без текста (соло или с инструментальным сопровожде-
нием) составляют особую область вокальной музыки. Это, в первую очередь, вокализы-
упражнения для голоса, художественные вокализы-этюды (например, «Вокализы» Глинки, 
«Вокализ» Рахманинова), фрагменты музыки без текста в хорах, или в качестве осо-
бого тембра в инструментальных жанрах (например, детский хор в балете Чайковского 
«Щелкунчик»). Примеры самостоятельных крупных произведений для голоса или хора 
без текста немногочисленны. Среди них наиболее известные — «Концерт для голоса  
с оркестром» Глиэра и «Концерт памяти А. Юрлова» Свиридова; можно назвать также  
и Сюиту-вокализ op. 41 № 2 Метнера для меццо-сопрано и фортепиано.
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празднествах и пр.), со сценическим действием (в опере). Вокальную 
музыку можно рассматривать как синтетический вид искусства, все эле-
менты которого образуют сложную систему, взаимодействуют, обогащая 
друг друга. В вокальной музыке, музыке с текстом, с особой наглядно-
стью проявляется единство противоположностей — как в содержании, 
так и в форме.

Рассмотрим взаимоотношения слова и музыки в плане содержания. 
Музыка не может быть безразличной, индифферентной по отношению  
к тексту. Сам выбор текста для композитора — один из решающих мо-
ментов творчества. Выбор текста, сюжета может быть началом реали-
зации замысла. В то же время музыкальный замысел часто опережа-
ет выбор текста — нередко композитор ищет текст к готовой музыке. 
Но независимо от того, появился ли текст до или после начала работы 
композитора, является ли он самостоятельным художественным произ-
ведением или функционирует только вместе с музыкой, порознь текст 
и музыка никогда не выражают одно и то же. Музыка не дублирует,  
не переводит содержание текста.

Если допустить, что музыка дублирует или переводит, или расшифро-
вывает содержание текста, нам, с одной стороны, пришлось бы признать, 
что такие шедевры, как «Для берегов отчизны дальной» или «Пиковая 
дама» Пушкина нуждаются в дополнениях, а с другой стороны — что 
всё богатство и глубина содержания такого произведения, как, например, 
«Страсти по Матфею» Баха, может быть сведено к содержанию раздела 
Евангелия. И как объяснить самую возможность существования разных, 
иногда совершенно непохожих, даже противоположных по характеру  
и стилю, но одинаково ценных музыкальных произведений на один и тот 
же текст? А ведь музыка знает немало примеров подобного рода.

Дело в том, что и литературный текст, искусство слова в целом,  
и музыка, искусство звуков (интонационное искусство) обладают  
разными возможностями и средствами отражения действительности. 
Искусство слова оперирует словами-понятиями, несущими образную  
и эмоциональную информацию. В музыке лишь в очень редких случаях 
отдельные музыкальные образы (мелодии, темы) приближаются к по-
нятию — таковы, например, лейтмотивы в опере. Зато музыка обладает 
возможностью непосредственно воплощать эмоции, человеческие чув-
ства. Тонкость нюансировки, бесконечное разнообразие оттенков чувств, 
динамический процесс их зарождения, развития, переход от одного эмо-
ционального состояния в другое — всё это доступно музыке больше, 
чем другим видам искусства. Музыке в высшей степени присущи свой-
ства обобщения. Поэтому то, что в тексте развертывается постепенно,  
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на протяжении всего стихотворения, в музыке может быть сконцентри-
ровано в краткой музыкальной теме. В вокальном произведении для ком-
позитора нередко существенными являются отдельные, ключевые слова, 
заключающие в себе главную мысль. Иногда композитор отталкивается 
лишь от общего настроения, эмоционального характера текста. И детали-
зация, и обобщение в музыке не тождественны детализации и обобщению  
в словесном тексте.

Музыка, соединяясь со словом, всегда несет свое содержание. Музыка 
выражает не столько текст, столько подтекст. В тексте (художественном 
или деловом, стихотворном или прозаическом) композитор — интерпре-
татор текста — выявляет тот или иной подтекст в зависимости от своей 
творческой индивидуальности, психологической задачи, музыкального 
замысла, глубины понимания текста, от того, в какой исторический пе-
риод создается музыка и т. д.

Связь «текст — подтекст — музыка» может быть очень сложной, 
гибкой, далеко не всегда прямолинейной, но она в художественном про-
изведении никогда не бывает произвольной. Именно этим и объясняется 
то обстоятельство, что хотя на один и тот же текст могут быть напи-
саны разные произведения, в каждом из них мы найдем связь музыки 
с текстом, выраженную в той или иной форме. Например, при всем от-
личии друг от друга романсов Глинки, Балакирева и Рахманинова на 
текст «Грузинской песни» Пушкина («Не пой, красавица, при мне»),  
в каждом из них выражено общее мечтательное, созерцательное настрое-
ние и подчеркнут восточный колорит. 

Музыкальное искусство владеет своими специфическими, свойствен-
ными ему одному выразительными средствами и собственным «непере-
водимым», только ему присущим языком. При этом музыка создает свой 
целостный художественный образ и всегда обладает, как и литературный 
текст, большей или меньшей степенью самостоятельности.

Текст вместе с музыкой представляют структуру, смысл которой  
не тождествен простой сумме двух слагаемых. Иначе говоря, смысл му-
зыки романса, арии, хора, целой оперы без слов текста не тождествен 
смыслу той же музыки, звучащей вместе с текстом, и наоборот — смысл 
текста без музыки не тождествен смыслу текста вместе с музыкой. 

Чем выразительнее, активнее, самостоятельнее музыка, тем богаче 
в конечном счете художественный образ, единство и гармония целого. 
И наоборот, полное подчинение тексту — иллюстративное отображение 
всех его деталей, пассивное следование за ритмом, синтаксисом, инто-
нацией — ведет к нивелировке образа, к ослаблению художественного 
эффекта. Это относится не только к музыке, но и к тексту как таковому, 
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ибо в этом случае музыка становится придатком слова, лишь затрудняю-
щим его восприятие.

Не менее сложными оказываются отношения слова и музыки в сфере 
художественной формы вокального произведения. Они обнаруживают-
ся и на уровне отдельных звуковых элементов (ритм, мелодия, тембр), 
и на уровне синтаксиса, и на уровне целостной формы. Близкими ока-
зываются также и самые общие логические закономерности, присущие 
любому явлению, развертывающемуся во времени. Так, в музыкальном 
произведении, как и в драме, романе, стихотворении, поэме или кино-
фильме, есть начальный, серединный и заключительный этапы развития.

Воплощение в музыке речевой интонации (ее ритма, мелодики, тем-
бра) служит обогащению музыкального языка. Косвенно, через вокаль-
ную мелодию, а иногда и прямо, непосредственно речевая интонация 
влияет и на инструментальную музыку.

Сложны и интересны взаимоотношения вокальных и инструмен-
тальных жанров. Многие жанры инструментальной музыки возникли 
как обработки вокальных. В дальнейшем эти жанры преобразовались  
в самостоятельные и независимые от вокальных 2.

Большое влияние на развитие одного из основных жанров инстру-
ментальной музыки — симфонии — оказала опера  3. Инструменталь-
ная музыка, в свою очередь, влияет на музыку вокальную. Так, концерт-
ная виртуозная музыка эпохи барокко повлияла на вокальную мелодию  
в жанрах оперы, оратории и кантаты. В XIX–XX веках принципы симфо-
низма обогатили оперный жанр и крупные вокально-симфонические жанры.

Глава 1. Речь и мелодия.  
Сходство и различие

§ 1. Речевой и музыкальный ритм

В вокальной музыке не только смысл слова, его выразительность, 
но и ритм, мелодика (звуковысотная линия), синтаксис речи соотносят-
ся с ритмом, звуковысотной линией и синтаксисом мелодии. При ана-

2 См. об этом в кн.: Протопопов В. В. Очерки из истории инструментальных форм 
XVI — начала XIX века. М., 1979; Ливанова Т. Н. История западноевропейской музыки 
до 1789 года. М., 1983. Т. 1. 

3 См. об этом в кн.: Конен В. Дж. Театр и симфония. М., 1975.
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лизе вокального произведения мы имеем дело с письменным текстом.  
Однако письменный текст — это зафиксированная в знаках речь, которая  
в вокальной музыке всегда так или иначе произносится, вновь обретает 
звуковую форму. Обратимся к отношениям, которые возникают между 
музыкой и звучащей речью.

Звучащая человеческая речь содержит в себе два ряда звуковых эле-
ментов. Первый ряд образуют фонемы 4 — мельчайшие неделимые звуки 
речи, из них складываются морфы (частицы слов) 5 и, наконец, лексемы 
(слова). Фонемы имеют словообразующее и словоразличительное значе-
ние. Стоит заменить одну фонему другой, и слово изменит свой смысл 
или вообще потеряет его. Назовем этот ряд фонематическим. 

Второй ряд образуют такие элементы речи, как ритм (в письмен-
ном тексте он не фиксируется или фиксируется схематично, условно), 
тембр, мелодика, артикуляция, громкость. В совокупности эти элемен-
ты создают речевую интонацию. Речевая интонация может по-разному 
окрашивать слова, придавать им разные эмоциональные оттенки, а иногда  
и разный (даже противоположный) смысл. Например, с помощью только 
интонации можно любому слову придать утвердительный или вопро-
сительный, прямой или иронический смысл. Таким образом, элементы 
первого ряда закреплены, устойчивы; элементы второго ряда — речевая 
интонация — подвижны, изменчивы.

Эмоциональное, волевое, логическое начала слиты в речевой интона-
ции воедино, хотя в каждом данном случае какой-либо из этих элементов 
может быть наиболее ярким, преобладающим. Например, в крике может 
преобладать либо эмоциональная (ужас, восторг, гнев, радость, печаль), 
либо волевая (приказание, повеление, просьба, запрет) интонация. Даже 
чтение вслух незнакомого, нейтрального по эмоциональному воздей-
ствию текста, при всей кажущейся невыразительности, может быть оха-
рактеризовано и с точки зрения эмоциональной (например, безразличие),  
и с точки зрения волевой или логической направленности.

Фонематический ряд и речевая интонация по-разному соотносятся 
с интонацией музыкальной. Элементы фонематического ряда разговорной 
речи, относительно автономные от мелодии и музыкальной интонации, 
сохраняют свою стабильность и узнаваемость: в пении мы слышим фо-
немы и благодаря этому воспринимаем текст.

4 Звуки языка — фонемы — это неделимые далее звуковые единицы, которые служат 
для различения звуковых видов слов и их форм. См.: Грамматика современного русского 
литературного языка. М., 1979. С. 7.

5 Минимально значимая часть словоформы, наименьшая единица плана выражения, 
которую можно соотнести с планом содержания, называется морфом. Морфами в русском 
языке признаются только непрерывные последовательности фонем. Там же. С. 31.
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Совсем иначе соотносится с музыкой речевая интонация. Ритм, ме-
лодика, тембр, динамика — это и элементы речи, и элементы музыки. 
В отличие от фонетической стороны речи, речевая интонация в большей 
или меньшей степени растворяется в мелодии, сливается с ней. Именно 
возможность сопоставления речевой и музыкальной интонации, их сход-
ство или отличие и обусловливают возможности различного воплощения 
слова в музыке. Рассмотрим соотношение речевой интонации и интона-
ции музыкальной подробно.

В широком смысле слова ритм является организацией во времени 
как речи, так и музыки. К области ритма относятся соотношения звуков 
по длительности (то есть соотношения коротких и долгих звуков), ак-
центы, цезуры, паузы, темп. К области ритма следует отнести также ор-
ганизацию во времени разных по величине синтаксических построений.

Акценты. В словесной речи существует несколько типов акцентов. 
Акцент качественный, или динамический — выделение акцентированно-
го слога с помощью силы звука. Акцент количественный — выделение 
акцентируемого слога посредством более длинного звука 6. Во многих 
языках, в том числе и в русском, гласные звуки под ударением всегда 
длиннее безударных. Попробуем сравнить одно длинное слово, напри-
мер, шестисложное слово «электростанция», в котором один ударный  
и пять безударных слогов, с рядом односложных слов — «Он взял шлем 
и стал в ряд», где из шести слогов пять будут под ударением, и только 
союз «и» — безударным. Как бы медленно мы ни старались сказать 
первое слово, всё же оно прозвучит быстрее, чем фраза из шести слов. 
При этом разница между длиной ударных и безударных гласных уве-
личивается по мере замедления темпа речи и, наоборот, уменьшается  
по мере ускорения темпа речи. Это легко проверить, если произнести 
одну и ту же фразу быстро и медленно, например, строку из стихотво-
рения Пушкина «Погасло дневное светило» — сперва скороговоркой,  
а потом медленно и выразительно продекламировать.

Третий вид акцента — мелодический (звуковысотный) акцент — вы-
деление ударного слога по высоте, понижение или (что бывает гораздо 
чаще) повышение голоса. На фоне таких повышений или понижений 
безударные слоги звучат примерно на одной и той же высоте и воспри-
нимаются как безакцентные. Все три типа акцентов обычно совпадают. 
Однако в разговорной речи, особенно в речи народной, может встретиться 

6 Понятие «количественный» соответствует понятию «квантитативный» (от лат. 
quantitas — количество), понятие «качественный» — понятию «квалитативный» (от лат. 
qualitas — качество).
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и несовпадение качественного и количественного акцентов (например, 
растягивание, «пение» последней гласной, даже если она не под ударе-
нием, или повышение голоса, выкрик, на безударной гласной).

Все три типа акцентов присутствуют и в музыке, в частности, в во-
кальной мелодии.

В ритмической организации речи немалую роль играют паузы и цезу-
ры. Паузы выделяют отдельные, особо значимые слова. Это интонационно-
логические паузы, влияющие на ритмическую структуру фразы.

Цезуры осуществляют более крупное членение и выделяют из обще-
го потока речи отдельные фразы и словосочетания. В стихе, помимо 
интонационно-логических пауз и цезур, существуют также структурно-
метрические паузы, обусловленные строением стиха и дыхания 7.

В музыке имеют значение прежде всего интонационно-логические 
паузы и цезуры, членящие музыкальную ткань на мотивы, фразы, пред-
ложения.

Темп. Как и в музыке, в речи темп определяется скоростью смены 
акцентов, ударений. Несмотря на то, что в длинном многосложном сло-
ве с одним акцентом скорость произнесения каждого слога выше, чем 
скорость произнесения слога в ряде односложных слов (как это было  
в приведенном выше примере), общий темп речи во фразе из шести 
односложных слов мы воспринимаем как очень быстрый, даже если про-
изнесем их вполне отчетливо и членораздельно.

В музыке темп также влияет на степень отчетливости восприятия 
ритмических фигур. Разнообразные и сложные ритмические фигуры 
предполагают обычно медленный или умеренный темп, тогда как для бы-
строго темпа типичны одинаковые или однотипные ритмические фигуры. 

§ 2. Тембр и мелодическая линия

Тембр и мелодическая линия речи также имеют немало точек сопри-
косновения с музыкой и прежде всего — с мелодией. 

Тембр речи содержит в себе два типа звуков — тоны и шумы. 
Тоны главным образом связаны со звучанием гласных и являются му-
зыкальными звуками; шумы, связанные со звучанием согласных, — не-
музыкальными. Но речевые тоны не выдерживаются на одной строго 
определенной высоте, а скользят, глиссандируют. Мелодическая линия 
речи и складывается из этих глиссандирующих музыкальных тонов. 

7 См. об этом: Квятковский А. П. Поэтический словарь. М., 1966.
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В пении тоны поглощаются мелодией, растворяются в ней. Шумы оста-
ются на поверхности, не сливаясь с мелодией.

Под мелодической линией имеется в виду звуковысотная сторона 
интонации. Мелодическая линия словесной речи имеет некоторые общие 
черты с мелодической линией в музыке. Основной материал в музыке — 
музыкальные тоны. Организующим началом мелодической (звуковысот-
ной) линии в музыке является лад. В мелодической линии речи тоже 
можно заметить зачатки лада: в ней есть опорные тоны, «кадансы», 
очень часто выявляется и приблизительная средняя высота основного 
тона — это особенно заметно, когда человек говорит долго или читает 
вслух какой-либо письменный текст. Интонации, завершающие фразу, как  
и в музыке, могут быть устойчивыми (что в письменной речи соответ-
ствует точке) и неустойчивыми (что соответствует другим знакам пре-
пинания).

Глава 2. Способы воспроизведения  
и изображения речевой интонации в музыке

§ 1. Речевой ритм

Ритмическая организация речи вполне сопоставима с ритмической 
организацией в музыке. Ритм речи может быть записан соответствующи-
ми, принятыми в музыке нотными знаками. Если условиться о темпе, то 
ритм любой произнесенной фразы можно зафиксировать достаточно точ-
но. Например, первые фразы Чекалинского и Сурина в «Пиковой даме»: 
«Чем кончилась вчера игра? — Конечно, я продулся страшно!», — можно 
произнести в том же темпе и с тем же ритмическим рисунком, как это 
записано у Чайковского (см. пример 1 на с. 19).

Существует, однако, огромное количество вариантов ритма, соотно-
шения акцентов, пауз, темпов, благодаря которым возможно множество 
вариантов речевого произнесения любой фразы. Совокупность всех вари-
антов произнесения определяется общим понятием речевой ритм. Если 
фразу вокальной мелодии вместе с текстом можно не только спеть, но  
и произнести, сказать в предложенном композитором темпе и ритме, 
значит, в ней зафиксирован какой-либо вариант речевого ритма. Вне во-
кальной мелодии с конкретным текстом связь аналогичного ритмического 
рисунка с речевым прообразом проявляется слабее или исчезает совсем. 
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Наиболее яркие ассоциации с речевой интонацией вызывает воплощение 
асимметричного ритма прозаической речи.

§ 2. Встречный ритм

На первый взгляд представляется, что разнообразие, подвижность, 
неисчерпаемые выразительные свойства речевого ритма уже сами по себе 
создают беспредельные возможности для художественного воплощения 
речи в мелодии. Кажется, что речевой ритм — это готовый материал для 
музыки, стоит только зафиксировать наиболее выразительный вариант 
живой речи или декламации. Однако в действительности дело обстоит 
совсем иначе. В музыке почти никогда не встречаются сколько-нибудь 
развернутые мелодические построения, где бы речевой ритм полностью 
выдерживался. Исключение составляет только так называемый «сухой» 
речитатив (речитатив secco) в опере. Обычно же в музыке возникают  
такие соотношения длительностей, такие ритмические фигуры, такой 
темп — словом, такой ритм, который не укладывается ни в один из 
вариантов речевого ритма и уже не дает возможности «сказать» текст. 

Если, например, произнести в предложенном Глинкой темпе и ритме 
следующую строку из романса «Я помню чудное мгновенье»: 

2                                           М. Глинка. «Я помню чудное мгновенье»

1                                                       П. Чайковский. «Пиковая дама».
I д.
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(«Как мимо-ле-от-но-е виденье»), то пушкинский стих окажется раздро-
бленным, разорванным, исчезнет не только его плавность, но и элемен-
тарное звуковое единство, исказится смысл. Но на месте разрушенного 
речевого ритма в романсе Глинки появился другой — музыкальный ритм, 
и, что самое удивительное, именно те элементы ритма, которые «меша-
ли» произнести фразу, в мелодии оказались наиболее выразительными. 
Синкопа (появление как бы сдвинутых, замедленных звуков-четвертей), 
а затем едва заметное соскальзывание в следующем такте в прежнюю 
метрическую сетку создают особую воздушность, полетность. Синкопа 
на какой-то момент приводит мелодию в состояние «невесомости». Ком-
позитор не следует покорно за ритмом пушкинского стиха, а выдвигает 
встречный вариант музыкального ритма.

Конечно, ритм действует совместно с другими средствами выра-
зительности. Прозрачные контуры мелодической линии, легко ниспа-
дающей и плавно закругленной, мимолетная тень минора (отклонение  
в параллельный минор), полиритмия, возникающая на мгновение между 
мелодией и сопровождением (в сопровождении нет синкопы) — всё на-
правлено к одной цели, всё вместе и создает гениально найденный Глин-
кой музыкальный образ «мимолетного виденья». Здесь вступили в свои 
права музыкальные закономерности: мелодия словно растворила в себе 
ритм пушкинского стиха. Но не все элементы речевого ритма сгладились. 
Основные ударения строки сохранены. И по смыслу, и по форме главным 
ее ударением можно считать ударение в слове «мимолетное». И именно 
оно в мелодии не исчезло, а напротив, даже увеличилось, распространи-
лось и на соседние безударные слоги (внутрислоговой распев и замедле-
ние — четверти против обычных восьмых на следующих безударных). 
Слово стало очень выпуклым, выделилось на фоне всей строфы, всего 
музыкального периода. Сохранилось и второе, подчиненное ударение 
в слове «виденье» — оно гораздо слабее основного, более незаметно, 
сглажено. Свой предыктовый, вводный характер разбега перед главным 
ударением сохранили и безударные слоги в словах «как мимолетное».  
В целом вся музыкальная фраза по своим ритмическим контурам оказы-
вается близкой к речевому ритму — в ней подчеркнуты, гиперболизиро-
ваны наиболее характерные его черты. 

Анализ этой маленькой фразы показывает, что в ритме мелодии 
сочетаются элементы, совпадающие с речевым ритмом, и элементы,  
не совпадающие с ним, которые в пении почти не замечаются, снимаются 
благодаря тому, что это противоречие служит раскрытию художественного 
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образа. Возникает новое ритмическое единство — мелодико-текстовый 
ритм 8. Основу его составляют два ряда элементов. Первый ряд образует 
речевой ритм, который оказывается встроенным в ритм музыкальный. 
Второй ряд образуют элементы, не совпадающие ни с одним из вари-
антов речевого произнесения. Отличие музыкального ритма от речевого 
в вокальной мелодии обозначим термином «встречный ритм». Общая 
закономерность взаимодействия речевого и встречного ритма такова: чем 
ближе мелодико-текстовый ритм к речевому ритму, тем меньше проявляет 
себя встречный ритм. В некоторых случаях — в речитативе — мелодико-
текстовый ритм полностью совпадает с речевым. И, наоборот, чем силь-
нее и ярче проявляет себя встречный ритм, тем меньше остается в ме-
лодии элементов речевого ритма.

Наиболее доступным и простым средством обнаружения встречного 
ритма является сопоставление речевого и мелодико-текстового ритма — 
произнесение текста в речевой манере (декламация), в предложенном 
композитором ритме и темпе.

Важно помнить, что встречный ритм всегда обусловлен художествен-
ной задачей и направлен на выявление образного смысла мелодии.

Встречный ритм в вокализации текста, основанной на силлаби-
ческом принципе. Силлабический распев. Силлабическим называется 
такой принцип вокализации текста, при котором на каждый слог при-
ходится один звук, слог равен тону. Встречный ритм здесь проявляется 
прежде всего в замедлении, увеличении длины гласных звуков до таких 
пределов, что слово становится непереводимым в речевой ритм. Назо-
вем этот принцип продления гласного силлабическим распевом. Правда, 
силлабический распев бывает настолько незначительным, малозаметным, 
что создается иллюзия совпадения речевого и музыкального ритмов.

Проследим роль встречного ритма на конкретных примерах. Вот три 
музыкальные фразы: 

3
а                                             М. Глинка. «Я помню чудное мгновенье»

8 Термин В. А. Цуккермана. См.: Мазель Л. А., Цуккерман В. А. Анализ музыкальных 
произведений. М., 1967. С. 215–216.
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б                                                              А. Бородин. «Князь Игорь»9. 
II д.

в                                       А. Бородин. «Для берегов отчизны дальной»

Слияние слова и музыки представляется всюду идеальным. Слово  
как бы неотделимо от музыки, почти невозможно представить себе эти 
тексты вне мелодии. Но и продекламировать их в зафиксированном ком-
позиторами темпе и ритме нельзя — всякое ускорение исказило бы ха-
рактер образа. В первой фразе (романс Глинки) такими непереводимыми 
элементами будут четверть с точкой (в слове «помню») и неестественно 
растянутый конец фразы (четверти). В чем художественное значение этих 
непереводимых в речевой ритм элементов?

Первый протянутый, распетый слог акцентирует смысловое ударение 
на слове «помню» — продлевает главное слово фразы. Благодаря сво-
ей ладовой неустойчивости (VI ступень) этот тон требует дальнейшего 
движения. Неустойчивый звук d разрешается как бы скользя, мимоходом, 
и вся фраза кончается неподражаемым по изяществу и тонкости мело-
дическим рисунком, плавно огибающим тоническое трезвучие. Мелодия 
романса начинается не с толчка, не с активного завоевания интервала — 
она легко посылается вперед, без всякого напряжения балансирует меж-
ду устойчивыми и неустойчивыми тонами. Усиливая основное фразовое 
ударение в слове «помню», Глинка ослабляет все остальные акценты, 
облегчает мелодию, выравнивая ее ритмический контур.

В речитативе князя Игоря (пример 3б) на первый взгляд речевой ритм 
совпадает с музыкальным. Но если в пении все ударные гласные должны 
быть выдержаны, пропеты полностью, то в декламации это невозможно, 
неестественно: всюду, где в мелодии выписаны длительности больше 
восьмой, при декламации вместо тянущегося тона возникают паузы.

Речитатив Игоря — лишь вступление к арии, но он настолько харак-
теристичен, что даже одну только эту его фразу невозможно представить 

9 Здесь и далее нотные примеры из оперы «Князь Игорь» А. П. Бородина даются 
по редакции Н. А. Римского-Корсакова и А. К. Глазунова.
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себе в партии другого героя оперы. Замедленность темпа, подчеркнутая 
строгой фактурой (подобный тип сопровождения вызывает ассоциации 
со вступлением к арии Сусанина), необычайная выпуклость, ритмическая 
рельефность каждого слова при неустойчивости, напряженности гармо-
нии и мелодической линии придают речитативу Игоря значительность, 
внутреннее спокойствие. Именно этим противоречивым состоянием 
и отмечен психологический портрет князя.

Во фразе романса «Для берегов отчизны дальной» (слова А. Пушки-
на; пример 3в) такого рода замедления ударных гласных еще заметнее. 
И если продление ударного гласного в конце слова довольно безболезнен-
но заменяется паузой, то внутри слова подобное продление предполагает, 
что мелодию можно только петь — при речевом произнесении слово раз-
рывается. Однако благодаря именно этому замедлению и пунктирному 
ритму сдержанная, скупая по рисунку мелодия романса уже в самом на-
чале приобретает траурный оттенок, отчетливо проступающий и в рит-
ме фортепианного сопровождения. Встречный ритм в совокупности со 
всеми остальными выразительными средствами — мелодической линией 
вокальной партии, фактурой сопровождения, гармонией, ритмом — создает  
неповторимый индивидуальный характер музыки романса.

Иллюзия совпадения музыкального и речевого ритма возникала  
во всех случаях потому, что общие контуры речевого ритма фраз сохра-
нялись, — хотя движение и замедлялось — ведь распевались главным 
образом ударные гласные, замедление которых в распеве почти незаметно 
для слуха.

Совершенно иначе воспринимается распевание, продление безудар-
ных гласных. В том же романсе-элегии Бородина «Для берегов отчиз-
ны дальной» в среднем разделе дважды появляется мотив, распетый 
четвертями.

4                                        А. Бородин. «Для берегов отчизны дальной»
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Ровное движение, одинаковая длина распева как ударных, так и без-
ударных гласных, а также смещение ударения на безударные гласные  
в слове «мрачного» — все эти средства встречного ритма гораздо сильнее 
меняют ритм пушкинской строки. Кроме общего замедления темпа и уд-
линения ударных гласных здесь исчезает естественное (в речи) различие 
протяженности ударных и безударных слогов. Но именно этот ровный 
и замедленный ритм музыкальной фразы подчеркивает экспрессию ме-
лодической линии.

Аналогичный распев ударных и безударных гласных встречается  
в романсе Глинки «Жаворонок» (слова Н. Кукольника; пример 5а) 
и в начале дуэта «Вы не придете вновь» (слова анонима; пример 5б). 

5 
a               М. Глинка. «Жаворонок»      б   М. Глинка.  «Вы не придете вновь»

Силлабический распев как ударных, так и безударных гласных на 
всем протяжении напева приводит к замедленному скандированию текста 
нараспев. Такой способ вокализации может быть применен в монодии 
с прозаическим текстом. Подобный ритм послужил основой для обра-
зования мономерности  10, метра с определенной счетной единицей, не 
образующего тактов в обычном смысле слова как чередования сильных 
и слабых долей. Даже в тех случаях, когда в мономерность внедряют-
ся внутрислоговые распевы или дробление главной доли, основной тип 
ритма остается.

Внутрислоговой распев. Другой принцип вокализации — внутри-
слоговой распев: соответствие одной гласной нескольким звукам мело-
дии. Обычно они объединены лигой. Внутрислоговой распев ударного 
гласного усиливает эффект долгого тона, эффект гиперболизации коли-
чественного акцента.

Небольшие (из двух-трех звуков) и редко расположенные внутри
слоговые распевы как на ударных, так и на безударных гласных, а также 

10 Данное явление в древнерусском певческом искусстве открыто В. Н. Холоповой, 
ей же принадлежит термин «мономерность». См.: Холопова В. Н. Русская музыкальная 
ритмика. М., 1983. С. 268.
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всякого рода орнаментальные украшения «накладываются» поверх основ-
ной мелодической линии, дополняют ее. При этом основные акценты, 
ритмический костяк текста еще достаточно ясно прослушиваются.

6                                                               М. Мусоргский. «Хованщина». 
II д.

В этом примере внутрислоговые распевы почти не влияют на соот-
ношение текста и мелодии, которое определяется больше продлением 
гласных. Появление внутрислоговых распевов не мешает воспринимать 
текст, хотя ритм музыкальный здесь непереводим в речевой. В ритме 
этого раздела арии Марфы, несмотря на распевность мелодии и типич-
ный для кантилены почти романсный аккомпанемент, в скрытом виде 
присутствует строгая мерность движения, волевой — маршевый — шаг.

Внутрислоговой распев весьма часто появляется и в мелодиях, осно-
ванных на танцевальном ритме. Тогда внутрислоговой распев подчиня-
ется общему ритму таких мелодий. В танцевальной теме, для которой 
характерна симметрия, и внутрислоговые распевы располагаются симме-
трично (см. пример 7 на с. 26).
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7                                                           М. Мусоргский. «Серенада»
из цикла «Песни и пляски смерти»

В мелодиях, общий ритмический контур которых близок ритму про-
заической речи, внутрислоговые распевы встречаются редко, в основном 
лишь в оперном речитативе. Так, в опере Прокофьева «Семен Котко»  
в сцене встречи Семена с матерью интенсивно распевается всего лишь 
одно слово «мамо». Однако короткие мелодические мотивы с внутрисло-
говыми распевами выражают целую гамму чувств: трепетную нежность, 
удивление, нарастающий восторг, успокоение.

8                                                           С. Прокофьев. «Семен Котко». 
I д.

Внутрислоговые распевы в виде пассажей и мелизмов, часто встре-
чающиеся в вокальной музыке XVIII — начала XIX века, всякого рода 
украшения, которые импровизировались певцами, призваны были сим-
волизировать сильные эмоции гнева, радости, решимости и прочее. 
Особую выразительность такого рода внутрислоговые распевы, уже за-
фиксированные композитором, приобрели в операх Россини. Жемчуж-
ный смех в колоратурах юной Розины и «громовые» раскаты голоса  
в пассажах знаменитой арии дона Базилио «Клевета» ярко характеризуют 
героев оперы. Колоратуры (внутрислоговые распевы в виде фигураций  
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и пассажей) играют едва ли не главную роль в характеристике Царицы 
Ночи в «Волшебной флейте» Моцарта.

Иной характер имеет внутрислоговой распев в кантилене. Здесь 
каждый звук мелодической фигуры внутрислогового распева отчетливо 
прослушивается, смена звуков происходит гораздо медленнее, чем в ме-
лизмах или колоратурных пассажах.

Когда внутрислоговые распевы многозвучны, расположены несим-
метрично и попадают как на ударные, так и на безударные гласные, они 
становятся конструктивной частью мелодии. В этом случае костяк мело-
дии невозможно «освободить» от внутрислоговых распевов, обнажить, 
не разрушив его.

9                 Русская народная песня «Не шуми ты, мати зеленая дубравушка»

Активность встречного ритма здесь такова, что сам по себе текст, про-
читанный или сказанный, никаких ритмических ассоциаций с напевом не 
вызывает. Но и по самому напеву трудно или невозможно угадать текст.

Очень характерен внутрислоговой распев как ударных, так и безудар-
ных гласных, для русской народной протяжной песни 11. Одним из приме-
ров художественного претворения протяжной песни является известный 
«Хор поселян» в опере «Князь Игорь».

Далеко не всегда внутрислоговые распевы возникают как органиче-
ское свойство данной вокальной мелодии — они бывают продиктованы 
необходимостью приспособить текст к готовой мелодии. Подобная ситуа-
ция возникает очень часто при повторах мелодии с новым текстом (или 
при переводе текста на другой язык). Довольно часто можно встретить 
и «купирование», срезание внутрислоговых распевов, и внедрение ре-
чевого ритма в вокальную мелодию. А будучи наложенной на готовую, 
мелодически оформленную, целостную инструментальную тему, такая 
мелодия «пунктиром» обозначает контуры инструментальной темы. При 
этом создается иллюзия слитности обеих линий, целостности не только 

11 Об этом как о типичном признаке протяжной песни пишет И. И. Земцовский. См.: 
Земцовский И. И. Русская протяжная песня. Л., 1967.
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инструментальной, но и вокальной линии. Примером может служить 
ариозо Марфы из III действия «Хованщины».

10                                                         М. Мусоргский. «Хованщина». 
III д.

Кантилена. Понятие кантилены связывается в нашем представлении 
с мелодией длинного дыхания и медленного темпа, в восприятии которой 
внимание сосредоточивается на экспрессии длящегося музыкального тона.  
Все примеры встречного ритма, которые рассматривались ранее, в той 
или иной степени демонстрировали способы проникновения кантилен-
ности в вокальную мелодию.

Первый способ — продление, распев гласного на одном звуке, или 
силлабический распев. Именно такое проникновение кантилены наблю-
дается в мелодиях Глинки и Бородина. Если в мелодии (на всем ее про-
тяжении) основные, преобладающие длительности несоизмеримы с рече- 
вым ритмом (как в дуэте «Вы не придете вновь»), то мелодия в целом 
приобретает характер кантилены и при этом ритмические акценты текста 
окажутся выравненными, нейтрализованными, поглощенными распевом. 
Одноголосная мелодия, основанная на «длинных нотах» (cantus firmus 12), 
характерна и для полифонических произведений, где она проводится не-
однократно в точном либо несколько измененном виде, сопровождаемая 
более оживленным движением в других голосах.

Второй принцип распевания, внедрения кантилены — внутрислоговой 
распев. Группа звуков — от двух тонов до больших фраз и пассажей — 
распевается на один слог текста, следовательно, на одном дыхании. 
Момент взятия нового звука во внутрислоговом распеве всегда связан  

12 Сantus firmus (лат.), буквально — прочный напев. Очень часто эти мелодии за-
имствовались из популярных хоралов и песен.
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с атакой гласного, отсутствие которой автоматически ведет к глиссандо. 
Таким образом, внутрислоговой распев соединяет в себе отчетливую сме-
ну звуков разной высоты и длинное дыхание, что обеспечивает соедине-
ние экспрессии распева с движением.

Однако внутрислоговой распев на каждом гласном текста привел 
бы к полному «растворению» текста в музыке, к исчезновению речевых  
акцентов, текст почти невозможно было бы понять. Поэтому в вокальной 
мелодии, особенно в произведении, развернутом по форме, почти никог-
да не встречаются в чистом виде ни кантилена силлабического типа, ни 
сплошные внутрислоговые распевы. В сольных мелодиях и то и дру- 
гое соединяется в разных пропорциях и соотношениях. Примером  
кантилены, в которой преобладает силлабический распев, может служить 
начало “Ave Maria” Шуберта.

11                                                                  Ф. Шуберт. “Ave Maria”

Хотя в начале мелодии внутрислоговой распев, завершающий фра-
зу в слове “Maria”, присутствует, но не он определяет тип мелодии.  
В дальнейшем в мелодической линии встретятся и внутрислоговые 
распевы, и даже отдельные места, приближающиеся к речевому ритму, 
но наше представление об “Ave Maria” все-таки определяется кантиленой 
длинных нот — то есть силлабическим распевом.

Примером кантилены, в которой преобладает внутрислоговой распев, 
может служить народная песня «Эх, да вот спасиба…».

12                                     Русская народная песня «Эх, да вот спасиба…»
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В этой мелодии внутрислоговые распевы попадают то на ударные, то 
на безударные слоги. Сами распевы также неодинаковы, несимметричны.  
Местами внутрислоговой распев растянут длинными звуками. Всё это вместе 
и создает впечатление, будто бы текст «погружен» в мелодию. Но и в этой 
кантилене есть места, где речевые акценты подчеркнуты, выделены: это 
слова «Эх, да вот» — своеобразный речитативный зачин.

Таким образом, в целом вокальная кантилена обычно основана  
на смешении разных принципов вокализации текста.

И силлабический, и внутрислоговой распевы выдвигают на первое 
место количественный (квантитативный) акцент. Если тот или другой тип 
распева господствует, распространяясь как на ударные, так и на безудар-
ные гласные, то и в целом ритм такой мелодии может быть отнесен  
к квантитативному типу.

И силлабический, и внутрислоговой распевы в вокальной мелодии 
нередко заполняют паузы и цезуры в тексте (при смене слов или стихов), 
способствуют замедлению темпа. Обычно заполнение цезур и пауз зву-
чанием тона или группы тонов приходится на ударный гласный в конце 
слова, синтагмы или фразы. Но особенно заметно заполнение паузы или 
цезуры, когда распев приходится на безударный слог, который в речи (осо-
бенно в русскоязычной) всегда короче ударного (см. пример 74 на с. 107).

Смещение и борьба акцентов. Встречный ритм проявляется в сме-
щении акцентов в том случае, когда в мелодии на первый план выступает 
не распев, не квантитативный принцип, а акцентная сторона ритма — 
качественный, динамический акцент (квалитативный принцип ритма).

Изначальная связь таких ритмов с движением, с танцем — иногда 
ясная, иногда скрытая — определяет непосредственность и силу воз-
действия самой ритмоформулы, ее способность создавать инерцию при 
повторении. В ритмоформуле, в типе фактуры реализуются конкретные 
черты танцевальных жанров и жанров, связанных с движением (шествий, 
маршей и т. п.). Такого рода ритмы в вокальной музыке не просто рас-
творяют в себе речевой ритм с его акцентами, но сталкиваются с рече-
вым ритмом, противопоставляют ему свою систему акцентов. Словом, 
здесь происходит борьба ритмов еще более заметная, чем в мелодии 
кантиленного типа.

Столкновение ритмов может проявляться более или менее активно. 
Заметнее всего активность музыкального ритма в тех случаях, когда про-
исходит переакцентировка речевых ударений (ударные гласные стано-
вятся безударными и наоборот). Разумеется, переакцентировка никогда 
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не бывает сплошной, а выступает выпукло и ярко лишь в отдельных 
моментах мелодии.

Нередко, особенно в народной плясовой песне, встречается такая 
игра ритмов, при которой одно и то же слово произносится с разными 
ударениями (гуля́ ла, гýляла, гулялá). Ударение перекатывается в разные 
концы слова. Подобная переакцентировка, игра ударений выразительна, 
она делает слово очень выпуклым, привлекает к нему внимание. 

Профессиональная музыка, если она не ставит своей задачей претворе-
ние приемов народной песни, сравнительно редко использует этот прием.  
Но внесение ударений в безударные слоги и обратный прием сглаживания 
ударений встречается часто. Здесь также происходит борьба, игра ритмов,  
и слово не сминается, не исчезает, а по-своему влияет на музыкальный ритм, 
мелодию, приобретая, в свою очередь, дополнительные краски. Приведем 
пример из цикла «Песни вольницы» С. Слонимского.

13                                                       С. Слонимский. «Седлайте коней» 
из цикла «Песни вольницы» 

Такая борьба речевых и музыкальных акцентов слышна в мелодии 
романса Даргомыжского «Оделась туманами Сиерра-Невада» (слова  
В. Ширкова). Здесь ритм болеро с его акцентами и синкопами вступает 
в борьбу со словесными ударениями и ритмом стиха (амфибрахий), при-
давая романсу яркую характеристичность.

14                         А. Даргомыжский. «Оделась туманами Сиерра-Невада»
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При определенных условиях — замедлении или, наоборот, ускорении 
темпа — даже равномерное ритмическое движение создает впечатление 
борьбы акцентов. Примером подобного ритма, выравнивающего речевые 
акценты, является ариозо Марфы.

15                                                          М. Мусоргский. «Хованщина». 
IV д., II к.

Хотя в этой мелодии все ударные и безударные гласные остались 
на месте и слова укладываются естественно и просто, ритм медленного 
марша, волевой и непреклонный, заставляющий распевать и скандировать 
слоги текста, поглощает все нюансы речевого ритма, нивелирует коли-
чественный акцент — различие в длине ударных и безударных гласных.

Особый эффект создает в вокальной музыке прием быстрого беспауз-
ного скандирования (parlando). Имитация быстрой речи всегда имеет об-
разный смысл — это художественный прием, а не копирование «речевой 
действительности». В жизни, в быту совершенно немыслимо представить 
себе речь в ритме и темпе рондо Фарлафа, «Попутной песни» Глин-
ки и даже в ритме «Озорника» или «Светика Савишны» Мусоргского.  
В рондо Фарлафа и «Попутной песне» самый темп превышает опти-
мальные возможности речевого темпа (имеется в виду не артикуляцион-
ная возможность, а смысловая целесообразность). И во всех случаях —  
не хватает пауз, расчлененности, выделения ударных гласных. Следо-
вательно, эти ритмы представляют собой художественное гиперболи-
зированное изображение речевого ритма, а не простую его фиксацию.  
В целом такого рода принцип соотношения слова и музыки можно на-
звать квалитативным, то есть таким, в котором ритм стиха и ритм мело-
дии определяются качественным (динамическим) акцентом.

Все приведенные примеры показывают, что встречный ритм, вы-
раженный в вокальной мелодии различными средствами, имеет всегда 
большое художественное значение. Как бы ни были существенны от-
ступления от речевого ритма, они оправданы художественной задачей.



СЛОВАРЬ ТЕРМИНОВ 1

Акцент (лат. accentus — ударение, усиление звучания) — подчер-
кивание, выделение звука в ряду других. В речи акцент — ударение: 
1) словесное, выделяющее в слове определенный ударный слог; 2) фра-
зовое (логическое), подчеркивающее во фразе какое-либо наиболее зна-
чимое слово или словосочетание. Типы акцента в музыке (в мелодии): 
1) квалитативный (лат. qualitas — качество) — качественный, динами-
ческий, силовой акцент (аналог ударению в речи); 2)  квантитативный 
(лат. quantitas — количество) — количественный, долготный акцент; 
3)  мелодический акцент — звуковысотное, регистровое или тембровое 
выделение звука.

Анакруза (греч. ανακρούση — отталкивание, предварение) — без-
ударные слоги в начале стиха до первого ударного слога в стопе (до 
первого метрического акцента).

Анафора (греч. αναφορα — повторение) — повторение начальных 
слов текста; в вокальной музыке — повторение начального мотива (фра-
зы) первой строфы в каждой последующей.

Анжамбеман (фр. enjambement, от enjamber — перешагивать, пере-
прыгивать) — перенос предложения с одной строки поэтического текста 
на другую; несовпадение границ строки и предложения.

Ариозная мелодия. В ней отражен ритм словесной фразы с од-
ним (реже двумя) акцентом — звуковысотным (мелодическим) и / или 
долготным (количественным). Остальные длительности ритмически 
выравнены. При относительной нейтральности ритма, его приближен-
ности к речитативу рисунок ариозной мелодии плавный, звуковысотная 
сторона его разнообразна. Ариозная мелодия в романсе, песне, арии от-
личается соразмерностью мелодической фразы и поэтической строки. 
Фраза-строка нередко становится темой, лежащей в основе развития 

1 В определениях терминов стихосложения авторы опираются в основном 
на «Поэтический словарь» А. П. Квятковского (М., 1966). В определениях музыкальных 
терминов частично использован материал «Словаря» из книг: Ручьевская Е. А. «Рус-
лан» Глинки, «Тристан» Вагнера, «Снегурочка» Римского-Корсакова; Ручьевская Е. А.,
Кузьмина Н. И. Вокальные циклы в русской классической музыке XIX века; см. также 
другие работы Е. А. Ручьевской.
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всей формы. Ариозная мелодия проникает и в инструментальную музыку 
(преимущественно лирического характера) композиторов XIX–XX веков. 
Ариозная мелодия в речитативе подчиняется асимметричному принципу 
синтаксиса. Ритмические и звуковысотные элементы ариозной мелодии, 
не нарушая речитативного синтаксиса, являются одним из главных фак-
торов мелодизации речитатива в опере XIX–XX веков.

Белый стих — метрический (стопный) стих без рифм. Наиболее 
распространен в драматических произведениях (обычно это пятистоп- 
ный ямб).

Большая хоровая форма (БХФ) (термин Е. А Ручьевской) — 
форма развернутой хоровой сцены в опере. В основе формы ле-
жит идея хоровода, структуры запев-припев. В операх Глинки, Му-
соргского, Римского-Корсакова эта широко применяемая форма 
приобрела монументальный масштаб. В отличие от типовой фор-
мы рондо, основанной на чередовании рефрена и эпизодов, БХФ 
не имеет регламентированного количества частей и устоявшихся  
в художественной практике разновидностей. Более свободный, чем рондо, 
этот тип формы предполагает возможность изменения как функций за-
пева, так и его материала. На протяжении БХФ запевом может становить-
ся новый материал, может меняться и роль припева. Количество частей  
в БХФ значительно превышает количество таковых в типовых сложных 
формах рондо. Общее единство формы, ее целостность обеспечивается: 
а) тематическими связями между частями (где запев или припев меняют 
материал), цитированием, тематическими арками; б) вариационным раз-
витием тематизма (мелодическое, фактурное, тембровое варьирование); 
в) вариантным развитием, в частности, частичной заменой материала  
в запеве или припеве новым, продолжающим материалом; г) полифони-
ческим развитием, включением новых контрапунктирующих тем, стретт, 
имитаций и других приемов.

Верлибр (фр. vers libre) — свободный стих (метрический и дис-
метрический). В русской поэзии чаще встречается метрический трех-
дольный верлибр и дисметрический верлибр (с рифмами и без них).

Внутрислоговой распев — принцип соотношения текста и мелодии, 
при котором один гласный звук текста соответствует нескольким тонам 
мелодии. Внутрислоговой распев усиливает эффект кантилены. Часто 
используется как средство орнаментики (мелизмы, колоратура).
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Встречный ритм (термин Е. А Ручьевской). В вокальной мелодии 
слово, соединяясь с музыкой, образует особое мелодико-текстовое рит-
мическое единство. Понятие «встречный ритм» указывает на отличие 
музыкального ритма от речевого. Сопоставление ритма текста произне-
сенного и спетого отчетливо обнаруживает встречный музыкальный ритм.
Но чем заметнее проявляет себя встречный ритм, тем меньше остается  
в мелодии элементов речевого ритма, хотя в вокальной мелодии с текстом  
он не исчезает полностью. Как правило, сохраняются основные ударения 
и — в общих чертах — синтаксическое членение текста. При перево-
де вокальных мелодий с иноязычным текстом (в опере и в камерно-
вокальной музыке) возникает новая версия текста. В этом случае (как  
в речитативной, декламационной, ариозной, так и в песенной мелодии  
с ярким встречным ритмом)  необходимым условием перетекстовки явля-
ется эквиритмичность — совпадение ритмических контуров и ударений 
в исходном тексте и в переводе. Нередко это приводит к изменению 
смысла слов. Лишь в редких случаях (в самых мелких фрагментах) про-
исходит замена внутрислогового распева силлабическим произнесением 
(лишний слог в переводе относительно авторского текста) или замена 
силлабического произнесения распевом (недостающий слог в новом 
тексте). Эти изменения не оказывают существенного влияния на общий 
синтаксис и ритм мелодии.

Декламационная мелодия ориентируется на претворение в музыке 
экспрессивной речи (с интонемами гнева, восторга, ужаса и так далее), 
отраженной в актерской декламации. Характерная черта декламационной 
мелодии — выделение значимого в данном художественном контексте 
слова посредством сочетания долготного и звуковысотного (мелодическо-
го) акцентов. Силлабический распев и скачок к ударному гласному созда-
ют предпосылки для резкого интонационного и ритмического контраста 
значимого слова с его окружением. Нередко это усиливается пунктирным 
ритмом (при сопоставлении долгой и краткой гласных). Декламационные 
обороты часто проникают в речитатив, а также и в песенную, и в ари-
озную мелодию (они могут быть вплавлены в мелодическую фразу либо 
введены контрастным сопоставлением).

Кантилена — мелодия длинного дыхания, обычно в спокойном или 
медленном темпе, концентрирующая внимание на экспрессии длящегося 
музыкального тона. В вокальной кантилене часто сочетаются силлабиче-
ский принцип вокализации текста и внутрислоговой распев.
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Квалитативное (качественное) стихосложение — система равно-
сложного, силлабо-тонического стиха, в котором нет различия долгих  
и кратких слогов, но имеется качественное различие ударных и безудар-
ных слогов 2.

Квантитативное (количественное) стихосложение — система соот-
ношений долгих и кратких слогов в поэтической стопе и стоп в строке 
(стихе). Их закономерное чередование составляло квантитативный ритм 
античного стиха.

Клаузула (лат. clausula — заключение, концовка) — группа заклю-
чительных слогов в стихе, начиная с последнего, ударного слога. В стихе 
клаузула может быть: односложной (мужской), двусложной (женской), 
трехсложной (дактилической), четырехсложной (гипердактилической).

Мелодика речи. Последование звуков в речи создает, как и в музыке, 
мелодическую линию. Однако в речи смешаны шумы и музыкальные 
тоны, существует скольжение, глиссандирование гласных, что в совокуп-
ности рождает неопределенность в ладовом отношении. Вместе с тем, 
и речевой тембр, и мелодическая линия речи могут быть изображены 
в музыке вариантностью ладовых опор, переменностью мелодических 
функций тонов, хроматизмами, диссонирующими интервалами и диссони-
рующей гармонией. Возможно и художественно индивидуализированное 
воссоздание в мелодии речевых интонем, типовых формул речевой инто-
нации. Связь с речевой интонацией на протяжении столетий обогащала 
и обновляла мелодику разных вокальных жанров.

Мелодика стиха. Б. М. Эйхенбаум под мелодикой стиха подразуме-
вал «интонационную систему, т. е. сочетание определенных интонаци-
онных фигур, реализованное в синтаксисе»3. Мелодику лирического стиха 
определяет система вопросов и восклицаний, интонационная симметрия, 
синтаксические и лексические повторы, нарастания и прочее.

Метр (греч. μετρητής — мера): 1) в античном понимании — стопа;
2) стихотворный размер, основанный на последовательном чередо-
вании однородных стоп, например: ямбический метр, хореический 
метр, дактилический метр; 3) метр в музыке — чередование повто-
ряющихся ритмических акцентов разной природы (количественно-
го, качественного, мелодического и т.  д.), образующее в восприятии 

2 Квятковский А. П.  Поэтический словарь. С. 132.
3 Эйхенбаум Б. М. Мелодика русского лирического стиха. Пб., 1922. С. 16.
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пульсацию сильных и слабых долей, организованных в такты. Ко-
личество и длительность долей обозначаются тактовым размером.   
Отчасти такт аналогичен стопе, начинающейся с сильного слога (хорей, 
дактиль), но отличается от нее более сложной структурой: одновремен-
ной пульсацией долей разных масштабов (пульс долей такта и их групп, 
внутридолевые пульсы). Поэтому в вокальной музыке метр поэтический 
и метр музыкальный (как и речевой-текстовый-музыкальный ритмы)  
не могут полностью совпадать, что и обусловливает возникновение 
встречного ритма.

Микроариозо (малое ариозо) — фрагмент формы, по масштабам 
соответствующий периоду или предложению. Вокальная мелодия песен-
ного, ариозного, иногда декламационного типа сочетается в микроариозо 
с фигуративным, тематически насыщенным, плотным по фактуре сопро-
вождением. Микроариозо — элемент формы сквозного действия — воз-
никает в опере либо в окружении речитатива, либо как звено цепной 
формы. Поэтому микроариозо может плавно, без отчетливого каданса 
перетекать в следующий фрагмент сцены.

Музыкальная драматургия в опере — осуществленный в музыке 
сюжетно-событийный ряд. Музыкальная драматургия является главным 
компонентом, несущей конструкцией оперы как синтетического жанра. 
Она обладает высокой степенью независимости, обеспечивающей воз-
можность восприятия оперы вне сцены, вне текста. Музыкальная дра-
матургия не совпадает как с текстовой (либретто), так и со сценической 
(сценическое действие) драматургией вследствие специфики музыки, 
отличной от специфики словесных жанров и сценического действия.  
Нетождественность музыкальной драматургии со словесной драматургией 
не обеспечивает их полной независимости друг от друга. Всякая попыт-
ка композитора отождествить музыкальную драматургию со словесной 
ведет к иллюстративности. Но и полная автономия, отсутствие контакта  
со сценарной и вербальной драматургией выводят музыкальный план 
оперы за пределы жанра.

Период — самая крупная синтаксическая единица музыкальной 
речи, представляющая собой обычно два предложения с функционально 
разными согласованными окончаниями (неустойчивое — устойчивое). 
Специфика периода в вокальной музыке обусловлена тесной взаимо- 
связью строения мелодии и поэтического текста, способствующего  
образованию стихоподобного музыкального синтаксиса.
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Период прозоподобный представляет собой относительно закончен-
ный фрагмент, количественно соизмеримый с классическим нормативным 
периодом. Асимметричный синтаксис, необязательность членения на 
предложения и отсутствие завершающего каданса делают возможным 
включение таких периодов в неустойчивые разделы формы (речитатив, 
сквозные сцены оперы).

Период стихоподобный аналогичен рифмованной поэтической стро-
фе (или ее части). Он состоит из соразмерных фраз и предложений, как 
правило, метрически квадратных, с «рифмующимися» кадансами (раз-
ными или одинаковыми).

Периодичность: 1) закономерная, регулярная повторяемость разде-
лов, частей, синтаксических элементов, соразмерных по продолжитель-
ности; периодичность — основное свойство микрострофической формы; 
2) проявление в музыкальной форме признаков периода.

Песенная мелодия представляет собой целостную структуру, в ко-
торой значимы все ее уровни, от единичного звука до формы целого — 
мелодической строфы. Для песенной мелодии характерен плотный син-
таксис — попевки, мотивы, фразы, предложения тесно прилегают друг 
к другу. Цезуры и паузы не нарушают этой целостности и сопряжен-
ности синтаксических единиц. Песенная мелодия может существовать 
автономно, без сопровождения. Основу ее синтаксиса могут составлять 
как периодические, симметричные построения, так и асимметрич-
ные. Важен принцип целостности и сопряженности всех элементов 
мелодии.

Песенная форма строится на основе песенной мелодии, содержащей 
вариационно-вариантное развитие одного мелодического зерна или кон-
трастные чередования материала (запев — припев). Сама песенная форма 
строится либо на основе периодических структур, либо по принципу 
контрастно-составной и цепной формы. В песенной форме главным пред-
ставителем является песенная мелодия. К песенным могут быть отнесены 
и инструментальные формы, основанные на песенном тематизме, с его 
плотным синтаксисом, сопряженностью элементов мелодии. 

Песня — музыкально-поэтический жанр народной, массовой и про-
фессиональной музыкальной культуры. Главное в песне — ее мелодия, 
способная существовать без аккомпанемента. Песне свойственно обоб-
щенное отражение содержания текста, поэтому для нее типична простая 
строфическая (куплетная) форма.
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Пиррихий (греч. πυρρίχιος) — в античной метрике вспомогательная 
группа из двух кратких слогов. В силлабо-тоническом русском стихе 
пиррихий (пиррихирование) возникает при замене ударного слога двумя 
смежными безударными (распространен в ямбическом и хореическом 
стихе).

Полноударный стих возникает в том случае, когда все метрические 
акценты (метрическая сетка) заполнены реальными ударениями: «Люблю 
тебя, Петра творенье / Люблю твой строгий, стройный вид» (А.  Пуш-
кин) — полноударный четырехстопный ямб.

Речевой ритм — совокупность всех ритмических вариантов произ-
несения словесного текста (фразы, поэтической строки и т.  д.). В речи 
возможно огромное количество вариантов ритма, соотношения акцентов, 
пауз, темпов, благодаря чему речевое произнесение любой фразы может 
иметь разные ритмические рисунки.

Речитатив — тип музыкальной речи, максимально близкий к речи 
словесной. Однако речитатив — не говор под музыку, а «речь в точ-
ных интервалах» (Б. Асафьев), так как материалом речитатива явля-
ются музыкальные тоны. По темпу и структуре речитатив сопоставим 
с прозаической речью — основные акценты текста и мелодии совпа-
дают. Мелодика, звуковысотный рисунок речитатива не противоречат 
звуковысотному рисунку речи — в нем почти не бывает резких акцентов  
и скачков между гласными и от ударной гласной к безударной.

Речитатив сказовый воплощает условную речь (сказ). Под ска-
зовым речитативом в опере (в частности, в русских операх) имеется  
в виду особая ритмическая и синтаксическая организация мелодии мер-
ного характера и спокойного темпа. Мелодия, как правило, опирается на 
стихотворную стопу (метрический тип вокализации, при котором акцен-
тированы все ударения стоп в строке). В некоторых случаях мелодиче-
ские ударения могут падать на каждый слог — ударный и безударный. 
Сказовый речитатив является основным в «Сказании о невидимом граде 
Китеже» Римского-Корсакова. Здесь главная роль принадлежит мелодиче-
ским формам вне прямой зависимости от слоговых и стопных ударений.

Речитативный синтаксис. Поскольку речитатив сопоставим с про-
заической речью, его синтаксис подобен прозаическому: мелкие син-
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таксические единицы асимметричны, неповторны, паузы между ними 
могут быть различной продолжительности — всё зависит от стилевых  
и художественных намерений автора. Мотивы и фразы речитатива свобод-
но наполняются не только речевыми, декламационными, но и ариозными, 
песенными интонациями.

Речитативная форма строится на основе речитативного синтаксиса 
и состоит преимущественно из фрагментов асимметричных, свободно 
перетекающих друг в друга. Апериодичность, отсутствие завершенных 
типовых структур — главная черта речитативной формы. Однако вну-
три такой формы вполне возможны микроариозо, отдельные фрагменты 
песенного или ариозного типа.

Ритмизация — признак песенной мелодии, обеспечивающий ее связь 
со словесным текстом и предполагающий четкость, ясность ритмического 
рисунка. Ритмизация осуществляется посредством распределения акцен-
тов, их регулярности или нерегулярности, частоты или разреженности. 
Это создает заметное ритмическое обособление, ритмическую харак-
теристичность мелких и мельчайших синтаксических единиц мелодии, 
что делает значимым слог текста. Ритмизация подчеркивает высотные 
отношения в мелодии, функциональные связи внутри более крупных по-
строений, например, образование строфы, двойной строфы, строфы типа 
a a b b. Ритмизация проявляется и в инструментальной партии, если  
она тоже насыщена песенностью. Ритмизация как элемент песенности 
противостоит ритмической и синтаксической свободе речитатива.

Рифма (греч. ῥυθμός — ритм, соразмерность) — композиционно-
звуковой повтор преимущественно в конце двух или нескольких стихов. 
Мужская рифма — окончание на сильном, ударном слоге; женская риф-
ма — окончание на слабом, безударном слоге. По положению в стихе 
рифмы бывают смежные, перекрестные и охватные (или опоясные).

Силлабический принцип вокализации (от греч. συλλαβή — слог) —
такое соотношение текста и мелодии, при котором на один гласный звук 
текста приходится один тон мелодии.

Силлабический распев — «кантилена длинных нот». Встречный 
ритм выражен в увеличении длительности слога (слогов) при сохранении 
силлабического принципа вокализации (слог = тон).
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Силлабо-тоническое стихосложение (от греч. συλλαβή — слог
и τόνος — ударение) — слогоударное стихосложение, одно из названий 
системы русского классического стиха 4.

Синтаксис (греч. σύνταξη — составление, построение, порядок)5 
музыкальный — структура музыкальной речи, начальный уровень 
музыкальной формы. Он включает самые мелкие элементы музыкаль-
ной формы (мотив, фигуру, фразу, предложение, период), разделенные  
и иерархически связанные между собой. Вне единства слитности  
и расчлененности музыкальная речь так же невозможна для восприятия, 
как и речь словесная. Членораздельность, наличие цезур — необходи-
мые условия понимания речи и главное условие самой возможности ее 
произнесения. То же относится к музыкальному синтаксису. Различают 
синтаксис песенный, речитативный, стихоподобный, прозоподобный.

Синтаксис песенный. Признаки песенного синтаксиса — это тесное 
прилегание синтаксических единиц друг к другу (плотный синтаксис),  
их взаимосвязь на всех уровнях, принцип стихоподобного строения.

Синтаксис прозоподобный включает, как и словесный прозаический 
синтаксис, чередование элементов разного типа (мотивов, фраз, предложе-
ний) и протяженности, как правило, лишенных тематической повторности 
и метрической квадратности.

Синтаксис речитативный — см. Речитативный синтаксис.

Синтаксис стихоподобный аналогичен метрическим и структурным 
признакам стиха (количественному равенству стоп, строк и строф). Стихо-
подобный музыкальный синтаксис отличается, как правило, метрической 
квадратностью. Он возникает при количественном равенстве мотивов, 
фраз, предложений как в периоде, так и вне его. В вокальной мелодии 
стихоподобный синтаксис связан с воплощением структуры стиха и часто 
с метрическим типом распева.

Стих (греч. στίχος — ряд, строка) — повторяющаяся ритмиче-
ская комбинация однородных стоп, завершающаяся рифмой. Строение  

4 Подробнее см.: Квятковский А. П. Поэтический словарь. С. 42, 258–262.
5 «Синтаксис в лингвистике — часть грамматики, изучающая сочетания слов в пред-

ложении <…>». Кондаков Н. И. Логический словарь-справочник. М., 1975. С. 543. Стб. 
1. «Синтаксис <…> — характерные для конкретных языков средства и правила создания 
речевых единиц…» Арутюнова Н. Д. Синтаксис // Языкознание. Большой энциклопеди-
ческий словарь / гл. ред. В. Н. Ярцева. М., 1998. С. 448. Стб. 3.
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стиха зависит от количества и вида стоп 6. Стихом также называют строку 
поэтического текста.

Стопа (греч. πόδι — нога, стопа). В силлабо-тонической теории стиха 
стопой является определенная группа слогов с одним постоянным ударе-
нием, повторение которой и составляет размер (метр) стиха. Основные 
разновидности стоп: двусложные — хорей (ударение на первом слоге), 
ямб (ударение на втором слоге); трехсложные — дактиль (ударение на 
первом слоге), амфибрахий (ударение на втором, среднем слоге), анапест 
(ударение на третьем, последнем слоге).

Строфа (греч. στροφή — кружение, поворот) — форма поэзии, за-
ключающая в себе определенное количество стихов, объединенных 
общей мыслью. Длина стихов, их чередование и система рифм обуслов-
лены самим строением строф, которые могут содержать в себе от двух  
до 14 строк-стихов (сонет, «онегинская строфа»). Строфичность придает 
стихотворному произведению композиционную целостность, внутреннюю 
тематическую законченность и метрическое единство.

Строфа музыкальная — раздел строфической формы, представ-
ляющий собой художественное единство текста и музыки. Структура 
музыкальной строфы индивидуальна, обусловлена замыслом композито-
ра, его интерпретацией вербального текста. Музыкальная строфа часто 
совпадает со стихотворной. В жанрах песни (танца), протестантского 
хорала мелодия строфы нередко сама состоит из сопоставляемых, одно-
типных синтаксических звеньев: микростроф. Функцию микрострофы 
выполняет краткий синтаксический элемент: мотив, фраза, реже пред-
ложение. Микрострофы образуют периодическую цепь неконтрастных, 
однородных по функции и материалу, соизмеримых по величине звеньев. 
Микрострофа часто совпадает со строкой (стихом) поэтического текста.

Строфоид (термин М. Л. Гаспарова) — метрически или рифмически 
замкнутая группа не повторяющихся, не тождественных строк (с разной 
длиной и произвольным расположением рифм) поэтического текста 7.

6 «Стихосложение начинается именно с введения в речь (помимо общеязыковых 
грамматических норм) особого порядка, которого не знает проза. <…> Всякий стих 
основан на системе повторности определенного конструктивного элемента, придающего 
речевому процессу четкость ритмической композиции. Стиховые ряды скреплены между 
собой единством устойчивой повторяемости одного, нескольких или всех конструктивных 
элементов» // Квятковский А. П. Поэтический словарь. С. 283

7 Гаспаров М. Л. Строфика нестрофического ямба в русской поэзии ХIХ в. // Гаспа-
ров М. Л. Избранные статьи. М., 1995. С. 60.
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Ударение — динамически выделенный слог в слове; см. также: 
Акцент.

Цепная форма строится из фрагментов-звеньев, по масштабам 
не превышающих период. Звенья соотносятся друг с другом: а) как от-
даленные варианты, б) как контрастные звенья, позволяющие, однако, 
услышать их общие черты. И отдаленные варианты, и контрастные 
звенья образуют форму, основанную на «продолженном развитии» (тер-
мин Ю. Н .  Тюлина). Цепная форма не имеет жестко регламентирован-
ной структуры. Целостность и функциональный статус цепной формы 
определяются ее местом внутри крупной формы. В опере она может 
быть частью крупной формы или самостоятельной формой сцены: в ней  
в равной степени реализовано сквозное развитие действия (внешний 
план) и реакция действующих лиц на события (внутренний план).

Цикл (от греч. κύκλος — круг) — музыкальная форма, объединяющая 
несколько структурно самостоятельных частей, подчиненных общему 
художественному замыслу. Глубокие цезуры и относительная автономия 
частей допускают их исполнение вне цикла. Единство цикла обусловлено 
контрастом тематического материала и функций частей, нередко контра-
стом темпа при разноуровневых связях целого (интонационных, тональ-
ных и т. д.). В вокальной сольной и ансамблевой, в хоровой и вокально-
симфонической музыке сложились такие виды циклической (камерной  
и крупной) формы, как вокальный цикл, кантатно-ораториальные и опер-
ные циклы. 
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