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ПРЕДИСЛОВИЕ К РУССКОМУ 
ИЗДАНИЮ

Английский теоретик Э. Праут, имя которого поч-
ти неизвестно русским музыкантам, занимает одно из 
первых мест среди современных теоретиков. Им напи-
сан ряд учебников, составляющих полный курс теории 
музыки. Настоящая книга — одна из частей этого кур-
са. Целесообразность педагогических приемов автора, 
строгая обоснованность устанавливаемых им правил, 
обилие хорошо подобранных примеров и доступность 
изложения делают настоящий учебник фуги едва ли не 
лучшим из всех существующих. Появление его в рус-
ском переводе несомненно будет содействовать улуч-
шению у нас преподавания фуги и внесет в изучение 
этой сложной отрасли музыкальных знаний желатель-
ную полноту и ясность.

С. Танеев
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ПРЕДИСЛОВИЕ АВТОРА
Вряд ли имеется другой отдел в области музыкального 

сочинения, в котором разногласие между теорией и прак-
тикой достигло бы тех размеров, которые мы замечаем в 
фуге. В гармонии часто попадаются случаи, относительно 
которых правила старинных учебников по теории нужда-
ются в значительных поправках; что же касается фуги, то 
мало старинных правил и указаний, которые не могли бы 
беспрестанно и систематически преступаемы величайши-
ми композиторами. Причина этого кроется без сомнения 
в том, что пользующиеся в вопросе о фуге наибольшим 
авторитетом теоретики Фукс и Марпург рассматривали 
фугу с точки зрения семнадцатого столетия и что боль-
шинство их последователей, как например, Керубини 
и Альбрехтсбергер — (называем двух наиболее извест-
ных) переняли от них большую часть правил, мало или 
вовсе не приняв в соображение преобразования, которым 
фуга подверглась в руках И. С. Баха, почти ее пересоздав-
шего. Несколько большая самостоятельность суждений 
замечается в руководствах Андре, Рихтера и Лобе, но ни 
у одного из названий авторов, кроме Лобе, произведения 
Баха не принимаются за исходную точку исследований; 
что же касается Лобе — то приемы его чрезмерно револю-
ционны; он уничтожает даже термины «вождь» и «спут-
ник», заменяя их выражениями: «первая имитация», 
«вторая имитация», и т. п.

Если такой известный теоретик как Андре высказы-
вается про Баха что он плохой образец, так как позволя-
ет себе слишком много вольностей, а у одного из видных 
учителей контрапункта в Германии вошло в привычку 
повторять своим ученикам, что среди сорока восьми фуг 
“Wohltemperirtes Clavier”а Баха нет ни одной правильно 
написанной, то без сомнения более чем современно вы-
ступить с энергическим протестом против системы пре-
подавания, клеймящей в своем ослеплении творения ве-
личайшего в свете композитора фуг.
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Составляя предлагаемое руководство, автор справлял-
ся с трудами всех выдающихся авторитетов, но (как легко 
догадаться из предшествующих строк) не пошел по сле-
дам ни одного из них. Как и во всех ранее вышедших то-
мах этой серии1, автор неизменно придерживался одних 
и тех же принципов, а именно брал сочинения известных 
композиторов, подвергал их тщательному пересмотру и 
разбору и выводил из композиторской практики прави-
ла, не обращая внимания на то, что по данному поводу 
проповедуют Марпург или Керубини. Автор исходит из 
аксиомы, что немногие осмелятся оспаривать факт несо-
мненного превосходства фуг Баха и что приемы к кото-
рым Бах прибегает систематически, а не случайно, долж-
ны быть предлагаемы учащимся в пример и подражание. 
С этой целью автор прежде всего переписал в партиту-
ру и подробно проанализировал весь “Wohltemperirtes 
Clavier”. Затем была рассмотрена каждая из вокальных 
и инструментальных фуг, помещенных в сорока томах 
творений Баха, изданных баховским обществом, причем 
были отмечаемы все случаи, представлявшие значение 
и интерес. Не ограничившись Бахом, автор рассмотрел 
еще никак не меньше тысячи фуг, в том числе все фуги 
Генделя, Моцарта, Бетховена, Мендельсона и Шумана и 
большое число фуг других более или менее выдающихся 
композиторов, с тем, чтобы обнять взором всё сделанное 
до нашего времени в области фуги лучшими авторами. 
Чем дальше простирались расследования автора, тем 
глубже делалось его убеждение в необходимости перене-
сти законы построения фуг на основания, совершенно от-
личные от тех, на которых эти законы до сих пор зижди-
лись.

Плоды поисков автора изложены на страницах насто-
ящей книги. Словами псалмопевца автор может сказать: 

1 Г. Праутом изданы у Аугенера в Лондоне руководства по гармо-
нии, контрапункту, двойному контрапункту и канону, форме и 
инструментовке. Ред.
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«Я уверовал, поэтому я заговорил». Многое из помещен-
ного в этой книге по всей вероятности приведет в ужас 
музыкальных консерваторов старого закала. Но здесь не 
предложено ни одного нового правила, которое не нахо-
дило бы себе оправданий в творениях великих компози-
торов, и если бы автор отступил перед логическими по-
следованиями разбора этих творений, ему пришлось бы 
изменить собственным убеждениям.

В общих чертах план этой книги тот же, какой принят 
г-ном Джемсом Хигсом в его прекрасном «Элементарном 
учебнике Фуги» — без всякого сомнения лучшей из име-
ющихся на английском языке книге по этому предмету. 
Со стороны автора было бы недобросовестным не при-
знать помощи, которую ему оказал этот необъемистый 
труд, игнорировать который пишущим о том же предмете 
решительно не представляется возможности. Г-ну Хигсу 
мы обязаны наиболее ясным из когда-либо появивших-
ся изложений важной теории о спутниках в фуге и, хотя, 
как обнаружится, правила предлагаемые в настоящей 
книге, во многих отношениях существенно отличаются 
от правил названного «Элементарного учебника», автор 
откровенно сознается, что правильный путь был ему ука-
зан именно г-ном Хигсом.

В отношении образования спутников в фуге и замеча-
ется именно наибольшее разногласие между практикой 
известнейших композиторов и старинными правилами. 
Новые и очень простые правила, предлагаемые в главах 
III-ей и IV-ой, подкреплены приблизительно 150-ю при-
мерами, из числа которых более шестидесяти заимство-
ваны у Баха. Помещены также примеры многих других 
композиторов, но на протяжении всего руководства во 
всех сомнительных случаях Баху дано решающее слово.

Для облегчения задачи учащихся мы сочли более ра-
циональным разобрать в отдельности каждую составную 
часть фуги с тем, чтобы учащиеся научились строить от-
дельные части прежде, чем перейти к сочинению целой 
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фуги. Главы, посвященные Противосложению, Экспози-
ции, Интермедии и Стретте кроме многочисленных при-
меров величайших композиторов содержат еще образчи-
ки, специально написанные для руководства изучающих 
фугу. Хотя было приложено посильное старание сделать 
эти образчики музыкально интересными, не следует упу-
скать из вида, что они задуманы исключительно в каче-
стве упражнений и не претендуют на то, чтобы их рассма-
тривали как законченные сочинения.

Глава о «Средней и Заключительной частях фуги», 
как кажется нам, будет новой для читателей. Автор 
все-таки не может приписать себе открытие того об-
стоятельства, что фуги пишутся в трехчастном складе. 
Честь принадлежит в данном случае доктору Г. Риману 
(см. Анализ “Wohltemperirtes Clavier” Римана). Несо-
мненно, что автор воспользовался сделанным Риманом 
открытием, почему и высказывает ему здесь свою благо-
дарность. Основная мысль, впрочем, разработана здесь в 
направлении несколько ином, чем в первоисточнике, из 
которого она заимствована.

Нет надобности говорить о дальнейших главах кни-
ги. Заключительная глава о «Фуге с сопровождением» 
трактует о предмете, не затрагиваемом в известных нам 
учебниках, но в виду важности этого предмета в совре-
менной музыке было желательно сказать по этому поводу 
несколько слов.

Фуга, в качестве отрасли скорей практического сочи-
нения, чем теоретического изучения, всегда лучше изуча-
ется на примерах. В настоящей книге оказалось возмож-
ным поместить очень ограниченное число полных фуг, но 
в дополнение к этой книге составлена другая — «Анализ 
Фуг»2). «Анализ Фуг» представляет собою сборник фуг 
различных стилей и построений заимствованных у луч-

2 Книга эта уже вышла на английском языке и переводится на 
русский. Ред.



ших композиторов. Все фуги изложены в партитуре (по-
добно двум фугам Баха помещенным в отделах 298, 308) 
и снабжены примечаниями. Надеемся, что они будут слу-
жить для изучающих фугу серьёзным подспорьем.

С фугой заканчиваются чисто теоретические руковод-
ства выпущенной нами серии книг. Следующие за фугой 
книги Musical Form и Applied Form имеют предметом 
практическое сочинение3).

3 Первая из этих книг «Музыкальная форма» уже переведена на 
русский язык гр. Толстым. Ред.
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ФУГА

ГЛАВА I

Введение

1. От приступающего к изучению фуги необходимо
требуется основательное знание не только гармонии, 
контрапункта, но и двойного контрапункта и канона. 
Без этих знаний все попытки научиться писать фуги 
будут непроизводительной тратой времени. Во время 
составления этого руководства автор постоянно имел 
в виду таких учащихся, которые предварительно изу-
чили названные предметы либо по предыдущим томам 
этого сочинения, либо по другим руководствам.

2. В основу сочинения фуги положена тема, излага-
емая сначала одним голосом и затем последовательно 
имитируемая всеми остальными согласно правилам, 
изложенным ниже. Название «фуга» происходит от 
латинского слова fuga, что значит бегство, преследо-
вание. Такое название дано потому, что первый голос, 
как бы бежит вперед, а все остальные, вступающие поз-
же, будто гонятся за ним.

3. Хотя данное определение фуги не может считать-
ся вообще правильным, все же во избежание недораз-
умений, следует оговориться тут же, что в основу фуги 
может быть взята и более чем одна тема. Фуга с дву-
мя темами называется «двойной», с тремя «тройной» 
и  т.  д. В таких случаях сочинение не всегда начинает-
ся отдельным изложением первой темы. Темы могут 
явиться одновременно, хотя необязательно, чтобы они 
соединялись с первой же ноты. Отметим еще, что ча-
сто встречаются, особенно в современной музыке, во-
кальные фуги с самостоятельным инструментальным 
сопровождением. К ним неприменимо сказанное выше  

1. Необходимость предварительных 
познаний

2. Определение слова Фуга

3.Фуги, двойные, тройные 
и фуги с сопровождением
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об изложении темы в одном голосе. Такие фуги представ-
ляют некоторую аналогию с сопровожденным каноном.

4. Судя о фуге по вышесказанному, можно предпо-
ложить с первого взгляда, что она имеет много обще-
го с каноном, который даже назывался прежде fuga 
canonica; поэтому начинающим легче будет освоиться 
с сущностью фуги, если мы укажем на главные черты 
ее различия от канона, который предполагается уже 
достаточно изученным. Названные формы прежде все-
го разнятся тем, что в противоположность канону, где 
тема имитируется сплошь, целиком, всеми последова-
тельно вступающими голосами, в фуге такой сплошной 
имитации никогда не бывает. Первая тема, называе-
мая в фуге «вождем» имитируется непременно, часто 
также имитируются контрапункты, сопровождающие 
тему, но беспрерывной имитации одного голоса от 
начала до конца другим в продолжении целой пьесы, 
почти никогда не бывает в фуге.4) Это наиболее важное 
различие названных форм.

5. Другое различие фуги от канона заключается в
том, что в каноне имитирующий голос сохраняет ин-
тервалы данного, причем качество интервала может 
измениться, что особенно часто случается при каноне 
в нону (см. «Двойной контрапункт» §§ 339 и 340)5). 
В фуге же, в громадном количестве случаев, первая 
имитация не является буквальным воспроизведением 
вождя, а представляет более или менее существенные 
отклонения от него, как это и будет разъяснено ниже.

6. Третье различие между названными формами со-
стоит в том, что в каноне первая имитация может всту-

4 Примером фуги, в которой оба голоса идут все время каноном, 
может служить “Fuga canonica in Epidiapente” (т.е. в верхней 
квинте) из “Musicalisches Opfer” Баха.
5 Ссылаясь на «Гармонию», «Контрапункт», «Двойной контра-
пункт» и «Канон», мы всегда будем иметь ввиду предыдущие 
темы этого сочинения.

4–6. Различие между фугой и каноном
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пить в любом интервале, тогда как в фуге она обязатель-
но должна вступать квартой или квинтой выше или ниже 
вождя. Следует оговориться, что сказанное относится 
только к началу фуги; в дальнейшем же ее развитии всту-
пления могут быть и в других интервалах.

7. Прежде чем приступить к подробному рассмотре-
нию составных частей фуги, будет не лишним описать 
в общих чертах ее конструкцию, а также объяснить на-
звания, присвоенные различным ее частям. Фуги до 
того разнообразны в подробностях своего строения, что 
мы ограничимся пока лишь общим эскизом ее формы; 
многочисленные же разновидности в деталях, будут 
нами отмечены в последующих главах, по мере подроб-
ного изучения отдельных частей фуги.

8. Вождем или темой фуги называется тема, появля-
ющаяся впервые в начале сочинения одноголосно, без 
сопровождения (за исключением случаев, упомянутых 
в §3) и на которой строится затем вся фуга. Под только 
что сказанным не следует разуметь, что вождь должен 
быть слышен беспрестанно в продолжении всего сочи-
нения, что привело бы к утомительному однообразию, 
хотя и можно указать на примеры, где тема слышна поч-
ти без перерыва (напр. фуга № 1 из “Wohltemperirtes 
Clavier” Баха.) Говоря, что вождь лежит в основе всей 
фуги, мы хотим сказать, что он многократно появляет-
ся через большие или меньшие промежутки времени в 
течение всей фуги.

9. Ответ или спутник есть вождь, транспонирован-
ный в тональность, лежащую на кварту или квинту 
выше или ниже данной тональности. В огромном боль-
шинстве случаев ответ пишется в тональности доминан-
ты, так что ответ в тональности субдоминанты должен 
быть признан случаем исключительным. (См. §71). От-
вет излагается вторым по порядку вступлений голосов. 
(Вопрос же о том, который из голосов должен вступить 
вторым, как мы увидим ниже, находится в большой  

7. Общее описание фуги

8. Вождь

9.Спутник или ответ: 
реальные и тональные 
ответы
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зависимости от того, какой голос вступает первым). От-
вет очень часто представляет точную транспонировку 
вождя: в таком случае ответ называется реальным, а 
фуга, содержащая такой ответ — реальной фугой. Бы-
вает также, что ответ является видоизмененной транс-
понировкой вождя, причем эти изменение вызываются 
строением самой темы. Такой ответ называется тональ-
ным ответом, а фуга, содержащая такой ответ, тональ-
ной фугой. Правила, на основании которых определя-
ется, должен ли ответ быть тональным или реальным, 
будут подробно изложены в главах III и IV.

10–11. Отнюдь не следует, чтобы голос, впервые из-
ложивший тему, умолкал во время изложения ответа 
вторым голосом. Первый голос обязательно сопрово-
ждает ответ контрапунктом, который может быть или 
не быть рассчитан на дальнейшее применение. Если 
присочиненный голос рассчитан на дальнейшее при-
менение, то его пишут в двойном контрапункте, с тем, 
чтобы он годился для сопровождения вождя или отве-
та, как в качестве верхнего, так и в качестве нижнего 
голоса. Контрапункт неотступно сопровождающий 
вождя или спутника, называется противосложением. 
Необязательно, чтобы противосложение оставалось 
в течение всей фуги неизменным: бывают фуги с не-
сколькими противосложениями. Все голоса, каково бы 
не было их количество в фуге, вступая, непременно из-
лагают либо вождя, либо спутника (вождь и спутник 
обязательно при этом чередуются). Исключения чрез-
вычайно редки. Часть фуги, заканчивающаяся послед-
ним вступающим с вождем или ответом голосом — на-
зывается экспозицией или первым проведением.

12. За экспозицией обыкновенно следует первая ин-
термедия. Интермедиями называются те части фуги, 
в которых временно не слышно ни вождя, ни ответа. 
Обыкновенно они строятся на мотивах, взятых или 
из вождя или из противосложений. Этим достигается 
в фуге органическое единство Целого. Интермедии, 

10–11. Противосложение и экспозиция

12. Интермедия
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как увидим ниже, когда дойдет до них очередь, служат 
в фуге для модуляций.

13. За первой интермедией следует, хотя и не всегда, 
то что называется контр-экспозицией; это второе про-
ведение тем в тех же двух тональностях, как и в первый 
раз, но с той разницей, что голоса, имеющие в экспо-
зиции тему, в контр-экспозиции имеют ответ и обрат-
но. Иногда контр-экспозиция следует непосредственно 
за экспозицией и предшествует первой интермедии. 
Очень часто контр-экспозиция бывает неполной, т. е. 
в ней участвуют не все голоса, а только некоторые.

14. За контр-экспозицией, если она есть, обыкно-
венно следует вторая интермедия, отличающаяся по 
содержанию от первой. За второй интермедией — или 
за первой, если контр-экспозиции не было, следует 
средняя часть фигуры. Здесь композитору предостав-
лена несравненно большая свобода, так что едва ли 
найдутся две фуги, в которых средние части были бы 
вполне сходны по построению. Здесь голоса могут всту-
пать в каком угодно порядке, в любых интервалах и в 
любой тональности. Впрочем, как мы это видим в луч-
ших образцах, основные тональности фуги (главная 
тональность и тональность доминанты) в экспозиции 
преобладавшие, чаще всего совершенно избегаются в 
средней части или если затрагиваются, то лишь слу-
чайно. Темы, проводимые здесь в различных побочных 
тональностях, отделяются большею частью друг от дру-
га также интермедиями.

15. Та часть фуги, в которой делается возвращение
к первоначальной тональности, называется заклю-
чительной частью. Здесь в последний раз проводится 
вождь, или иногда также и спутник. Нередко — осо-
бенно в вокальных фугах — перед концом заключи-
тельной части вставляется органный пункт. Иногда 
бывает два органных пункта; тогда органный пункт на 
доминанте предшествует органному пункту на тонике.  

13. Контр-экспозиция

14. Средняя часть фуги

15. Заключительная часть: органные 
пункты
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Педали могут встречаться также, хотя гораздо реже, и 
в средней части фуги; интересный пример такого слу-
чая мы видим в fa мажорной фуге № 11, из второй ча-
сти Wohltemperirtes Clavier Баха.

16. Важную составную часть многих, хотя дале-
ко не всех, фуг составляет так называемая стретта. 
По-итальянски это слово значит «сжатая» и оно служит 
для обозначения той части фуги, в которой вступление 
вождя и ответа стоят ближе друг к другу, т. е. вступают 
через более короткий промежуток времени, чем в первой 
экспозиции. Например, если длительность вождя четы-
рехтактная, то спутник по всей вероятности вступит в 
пятом такте. Если же в дальнейшем развитии фуги спут-
ник вступит не на пятом такте, а раньше т. е. на четвертом 
или третьем, или втором такте после вступления вождя, 
как бы перебивая его, то и получится стретта. В стретте 
за вождем может вступить вождь же. В стретте принима-
ют участие иногда только два голоса, а иногда и все, по 
очереди вступающие, голоса фуги. В одной и той же фуге 
может быть несколько стретт. В таких случаях музыкаль-
ный интерес будет не только поддерживаться, но и воз-
растать, если каждая последующая стретта будет сжатее 
предыдущей.

17. Встречаются фуги со стреттой в экспозиции т. е.
такие фуги, в которых ответ вступает не дождавшись за-
ключения вождя и не редко даже тотчас после его всту-
пления. Такие фуги называются стреттными.

18. Прежние теоретики делали различие между стро-
гой и свободной фугой. Строгой фугой называлась такая, 
в которой интермедия или совсем отсутствовала или 
строилась исключительно на мотивах, заимствованных 
из вождя или противосложения. К таким фугам при-
надлежат большая часть фуг Баха из “Wohltemperirtes 
Clavier”. Фуга же, интермедии которой строились из ма-
териала, не имеющего ничего общего ни с вождем, ни 
с противосложением, называлась свободной.

16. Стретта

17. Сжатая фуга

18. Строгие и свободные 
фуги
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Фуга в увертюре Генделя к «Самсону» представляет 
прекрасный, пример свободной фуги.

19. Строгая фуга, в которой щедро применимы раз-
ные контрапунктические ухищрения, такие как канони-
ческие имитации, имитации в увеличении, в уменьше-
нии и т. п., раньше называлась Ricercare или Ricercata 
т. е. изысканной фугой. Две сложные фуги Баха из его 
“Musicalische Opfer”, одна трех-, другая шестиголосная, 
озаглавлены Ricercare. Отсюда видно, что такое назва-
ние давалось иногда и фугам без интермедий.

20. Бывают фуги, в которых ответ является не
транспонированным вождем, а вождем, взятым в об-
ращении, увеличении или уменьшении Дальше будут 
приведены примеры таких фуг. Фуги эти называются 
фугами в обращении, в увеличении или уменьшении, 
смотря по тому, которая из приведенных форм в них 
применена.

21. Короткая фуга, не разросшаяся до больших
размеров, называется Fughetta, т. е. маленькая фуга. 
Среди Баховских органных переложений хоралов, на-
ходим много примеров этого рода фуг. Хорошим при-
мером фугетты служит также 24-я вариация из «33-х 
вариаций на вальс Диабелли», ор. 120 Бетховена.

22. Часто попадаются пассажи, написанные в сти-
ле фуги, т. е. голос проводит тему, другие ему имити-
руют, но имитация при этом не сделана в интервалах, 
требуемых отношением вождя к ответу в фуге. Такого 
рода пассажи называются Фугато. Хотя и встречаются 
целые пьесы, написанные в стиле фугато, однако по-
следнее несравненно чаще появляется в пьесе случай-
но, эпизодически. В качестве примера фугато укажем 
на хор из Мессии. “Ihr Schall geht aus”.

23. Само собой разумеется, что все, в этой главе
сказанное, дает только самые общие понятия о фуге. 
Едва ли можно найти другую форму композиции,  

19. Ricercare или Ricercata
20.Фуги в обращении, 
увеличении или уменьшении

21. Фугетта

22. Фугато

23. Существенные свойства фуги



представляющую больший простор для уклонений в 
подробностях, чем фуга. За исключением экспозиции, 
средней и заключительной части, являющихся не-
пременными принадлежностями всякой фуги, очень 
мало или даже совсем нет таких черт, которые могли 
бы считаться для фуги обязательными. Единственное, 
что обязательно, это, чтобы фуга представляла органи-
ческую цельность, которая достигается тем, что тема-
тический материал для нее берется исключительно из 
вождя или из противосложений. Как браться за это по-
стараемся разъяснить в следующих главах, в которых 
последовательно займемся каждой составной частью 
фуги отдельно. 
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ГЛАВА II

Вождь

24. Сочиняя фугу, следует обращать особенное вни-
мание на выбор удачной темы. Фугу, или вернее сочи-
нение в форме фуги, можно написать на какую угодно 
тему, но отсюда вовсе не следует, чтобы всякая мелодия 
годилась для разработки в форме фуги, и столь же не-
мыслимо сделать хорошую одежду из гнилого материа-
ла. Попытаемся рассмотреть в этой главе, в чем именно 
заключаются существенные черты хорошей темы.

25. Под вождем — как уже было определено —
разумеют тему, появляющуюся впервые в начале со-
чинения одноголосно, без сопровождения, на кото-
рой строится вся фуга. По отношению к громадному 
большинству случаев это определение верно и только 
в фугах с несколькими вождями или в фугах с сопро-
вождением, вождь при первом вступлении появляется 
гармонизированным. Некоторые теоретики говорят 
о противосложении, как втором вожде и называют 
фугу с удержанным противосложением «фугой с двумя 
вождями» или «двойной фугой». В этой книге мы бу-
дем разуметь под словом «вождь» только ту тему, кото-
рая изложена, в самом начале фуги и будем давать на-
звание второго и третьего вождя только таким темам, 
которые сопровождают вождя до появления ответа 
в другом голосе. Второй вождь может появиться так-
же в дальнейшем развитии фуги, при условии, чтобы 
он имел свою отдельную экспозицию и чтобы он потом 
участвовал в соединениях с первым вождем.

26–27. Первое условие, предъявляемое к предназна-
ченной для фуги теме — это тональная ясность и опре-
деленность. Это вопрос первостепенной важности, так 
как при неясной тональности вождя очень трудно, если 

24. Свойства хорошего вождя

25.Определение вождя: фуги с 
двумя или более вождями

26. Необходимость тональной 
ясности

27. Подразумеваемая гармония
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не невозможно, написать к нему правильный ответ, 
как это и выяснится в следующей главе. Правда, что во 
многих старинных фугах тональность кажется неопре-
деленной, смутной, но это происходит от того, что фуги 
эти написаны в старых церковных ладах. Учащемуся 
нет надобности утруждать себя их изучением, так как 
они представляются интересными разве только с анти-
кварной точки зрения. Нет надобности, чтобы вождь 
оставался все время в одной и той же тональности, но 
если в нем делается модуляция, то необходимо, что-
бы эта модуляция не возбуждала никакого сомнения 
и чтобы место ее могло быть в точности обозначено. Ра-
бота учащегося чрезвычайно облегчится в этом направ-
лении, если он приучится, сочиняя тему, мысленно со-
провождать ее соответствующей гармонией. Каждая, 
не лишенная музыкального смысла, фраза должна 
допустить какую-нибудь гармонизацию и зачастую 
несколько различных и если мы с самого начала заду-
маем какое гармоническое сопровождение всего лучше 
идет к выбранной нами теме, то не будет уже места опа-
сениям неясного понимания тональности.

28. Для уяснения нашей мысли приводим несколь-
ко примеров простых тем, все время остающихся в од-
ной тональности:

Если учащийся всмотрится в эти две темы, то уви-
дит, что не может быть сомнения относительно их 
тональности. Обе начинаются со звуков тоническо-
го трезвучия: шестнадцатая До в примере в) простая 
вспомогательная нота к Ре; обе кончаются переходом 
верхнего вводного тона в тонику. Следующий пример 
представляет нечто иное:

28–30. Вожди, все время остающиеся в одном 
строе: мажорные. Примеры
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Здесь тема восходит по ступеням от тоники к доми-
нанте и если судить по одному только первому такту, 
тональность тут менее ярко очерчена, чем в Генделев-
ских примерах, но подчеркнутая синкопой доминанта 
во втором такте уже ясно устанавливает тональность, 
впечатление которой окончательно укрепляется, бла-
годаря окончанию вождя на медианте.

29. Следующий пример:

совершенно ясен. Тональность сразу определяется 
начальным скачком с тоники на доминанту, так как 
предположив, что первое Ми бемоль, есть доминанта 
из тона Ля бемоль, мы тем самым должны бы допу-
стить решительно неестественный скачок доминанты 
на нижний вводный тон, а предположив, что первое 
Ми бемоль субдоминанта из Си бемоль мажор, должны 
бы допустить мало правдоподобный скачок ее на тони-
ку. Кроме того следует всегда мысленно предполагать 
наипростейшую для вождя гармонизацию. Поэтому, 
в данном примере первым аккордом мы должны пред-
положить трезвучие Ми бемоль, вторым — или дру-
гое положение того же Ми бемольного трезвучия, или 
трезвучие Си бемоль — т. е. аккорды, во всяком случае 
подсказывающие тональность Ми бемоль, которая де-
лается уже несомненной при появлении затем в теме 
звука Ля бемоль. Вообще можно принять за прави-
ло, что в темах, начинающихся восходящим скачком 
на чистую квинту или нисходящим на чистую квар-
ту  — первая нота будет тоника строя, а вторая — ее 
доминанта. И наоборот: при восходящем скачке темы 


