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ВЪВЕДЕНИЕ В ТЕОРИЯТА НА МУЗИКАТА – 
СИСТЕМА ЗА ЕДНО НАЧАЛНО ЗНАНИЕ

Дисциплината Въведение в теорията на музиката беше включена от учебната 
2017/2018 г. в учебните програми за I курс на всички специалности в Теоретико-
композиторския и диригентски факултет на НМА „Проф. Панчо Владигеров“. Това 
бе продиктувано от няколко фактора:

– все по-големия прием на студенти, които не са със средно музикално образо-
вание и имат нужда от по-сериозна музикалнотеоретична подготовка;

– необходимостта от синхронизиране на знанията при наблюдаваното разсло-
яване на теоретични и методически подходи;

– потребността от базисни ориентири за специализираната музикалнотеоре-
тична подготовка на бъдещи изследователи на музиката в условията на огромния 
информационен поток в съвременната музикална наука.

Подобна практика се наблюдава в учебните планове за музикални специалности 
(включително Педагогика на обучението по музика) и в други висши училища.

В НМА бяха изготвени две учебни програми, чиито автори са проф. д-р Андрей 
Диамандиев и авторът на този учебник. Курсът на Андрей Диамандиев така, както е 
изложен в авторската му учебна програма [Диамандиев, 2018], се придържа към ус-
тановената от „Елементарна теория на музиката“ на Парашкев Хаджиев структура, 
като е осъвременена терминологията и са представени и други гледни точки (напри-
мер в раздел V. Род, лад, строй, тоналност, гама [Диамандиев, 2018: 4]), пречупени 
през призмата на неговите теоретични разбирания и индивидуална методика.

Настоящият курс по Въведение в теорията на музиката, който за пръв път беше 
проведен през учебната 2017/2018 г., е изграден изцяло по нова собствена учебна 
програма на автора [Градев, 2018] и цели да даде специфични познания по 
теория и история на хармонията, като проследява звуковисочинната организа-
ция на музиката на различните ѝ йерархични равнища във връзка с процесите 
на формообразуване�. Това авторско методическо решение се базира преди всичко 

� Изходен пункт за формирането на възгледите на автора за теоретико-историческо изучаване на 
хармонията е музикалнотеоретичната система на Юрий Холопов, изложена най-всеобхватно в 
неговия фундаментален труд „Хармония. Теоретичен курс“ [Холопов, 1988]. Много от неговите 
музикалнотеоретични постановки са възприети в настоящия учебен курс, но цялостната концепция и 
структурирането на курса са резултат от собствените възгледи на автора, установени в дългогодишната 
му педагогическа и научноизследователска работа.
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на убедеността, че изграждането на системни музикалнотеоретични знания е неот-
менна част от професионалното формиране на всеки музикант независимо от него-
вата специалност. Обучението по Въведение в теорията на музиката има специфичното 
предназначение в системата на музикално образование да възпитава висока профе-
сионална музикалнотеоретична култура, усет за логика на музикалното протичане и 
развитие, представи за историкостилистична обусловеност на музикалноезиковите 
закономерности, да формира необходимото за всеки музикант творческо мислене.

Още тук е необходимо да се направят две важни уговорки:
1) Отбелязаната вече тенденция към разслояване на теоретичните възгледи и 

методическите подходи в сферата на музикалната теория по неизбежност оказва сво-
ето влияние върху жанра „учебник“. Все по-малък става процентът на общовалид-
ните за научната и педагогическата общност знания и съответно все повече нараства 
процентът на индивидуалните авторски теоретични разбирания, тематизации и мето-
дически решения. Пример за това в настоящия учебник са темите Лад и Симетрични 
ладове, както и обновяването на терминологията, включително и чрез въвеждането 
на изцяло нови систематизации (например предложените за първи път наименования 
на интервалите според полутоновото им съдържание).

2) Това състояние на съвременната учебна и научна литература изисква от 
студентите изграждането на умения да забелязват неизбежните различия в дефини-
рането на някои понятия, да приемат това състояние като нормално за съвременната 
музикална наука и педагогика, да възпитат у себе си способността да подбират и 
систематизират информацията и дори да изработват сами своя позиция.

Курсът е структуриран в два раздела: Равнища на звуковисочинна организация 
на музикалната мисъл и Формообразуваща роля на хармонията. Темите се изучават 
в историкостилистичен план, като се отчита изменението на музикалното мислене 
през вековете. Това предполага изграждането на ясно разбиране за исторически раз-
личното съдържание на всички хармонически категории и структури.

Като изходна музикалнотеоретична дисциплина Въведение в теорията на музи-
ката има за цел категориално да подготви обучението по основните дисциплини от 
музикалнотеоретичния цикъл – хармония, полифония, музикален анализ, солфеж. 
Тя следва да подпомогне и обучението по история на музиката, етномузикология, 
педагогика на обучението по музика, дори дисциплините от музикално-философския 
цикъл (философия на музиката, музикална естетика). Изключително необходимо е 
тази начална подготовка да бъде обвързана с осъвременяване на понятийната система, 
която да бъде основа за следващото теоретично обучение.

Темата Учебната дисциплина Въведение в теорията на музиката в контек-
ста на българското начално музикалнотеоретично обучение представя историята 
на българските системи за начално музикално знание в учебни пособия от Освобож-
дението до наши дни.

В първия раздел на учебника – Равнища на звуковисочинна организация на му-
зикалната мисъл – системата на звуковисочинна организация на музикалната 
мисъл се излага на различните ѝ йерархични равнища: звуков материал, фак-
турно изложение на звуковия материал, сонантни качества на звуковия материал и 
функционална трактовка на звуковия материал.
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Темите от втория раздел – Формообразуваща роля на хармонията – поставят 
хармоническата проблематика на концептуално по-високо равнище: във връзка с 
музикалната форма.

Друг основен методически принцип е илюстрирането на теоретичните зна-
ния с множество разнообразни примери от музикалното творчество, предста-
вящи както типични случаи, така и неординерни прояви на изучаваните 
музикални закономерности. Целта е да се постигне ясно разбиране за историчес-
ки различното съдържание на всички хармонически категории.

Настоящият учебник съдържа теоретичната информация по дисциплината 
Въведение в теорията на музиката. Практическите аспекти на обучението, допъл-
нителните разяснения на „азбучни“ знания върху музикалните елементи (особено 
необходими на студенти без специализирано средно музикално образование), изра-
ботването на музикалнослухови представи, натрупването на слухов опит чрез при-
мери от музикални произведения, демонстрирани с различни методически средства, 
са обект на упражненията по отделните теми.

Авторът изразява своята признателност към проф. д-р Наташа Япова и към 
научния редактор проф. дн Марияна Булева за детайлното обсъждане на учебника и 
редакторската им работа над него, допринесли за аргументирането и доизвеждане-
то на редица авторови тези. Изказва своята благодарност и към проф. д-р Снежина 
Врангова-Петкова за уточненията на видовете периоди. Съществен принос текстът 
да придобие завършен вид има и критичният поглед и прецизната коректорска работа 
на Ния Бонева, както и предпечатната подготовка на изданието от Бойка Починкова.
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УЧЕБНАТА ДИСЦИПЛИНА ВЪВЕДЕНИЕ В ТЕОРИЯТА 
НА МУЗИКАТА В КОНТЕКСТА НА БЪЛГАРСКОТО 

НАЧАЛНО МУЗИКАЛНОТЕОРЕТИЧНО ОБУЧЕНИЕ

Изграждането на системни музикалнотеоретични знания е неотменна част от 
професионалното формиране на всеки музикант независимо от неговата специал-
ност. Един поглед върху този проблем на българското музикално образование в исто-
рически аспект би ни дал ясна представа какво значение се е отдавало на началното 
музикалнотеоретично обучение, какви конкретни знания са предлагани и какви ме-
тодически подходи са прилагани.

В първите десетилетия след Освобождението началните музикалнотеоретични 
знания се разпространяват чрез учебниците по пеене за масовото училище [Булева, 
1999: 11]. Сред тях се открояват „Учебник по пението с теория и практика за упот-
ребление в средните и началните училища в българско“ от Иосиф Каломати [Кало-
мати, 1884], „Ръководство за нотно пение (Пособие за училищата, гдето се преподава 
нотно пение, и за певческите хорове)“ от Рачо Рачев в две части [Рачев, 1885, 1887], 
втората част („теоретичен отдел“) на „Ръководство по теория на музиката с солфежии 
и песни за мъжките и девически гимназии, педагогически училища и самообучение“ 
от Добри Христов, Димитър Радев и Васил Мирчев също в две части, предназначени 
съответно за I и II и за III и IV клас [Христов, Радев, Мирчев, 1910, 1911]. Знания по 
история на музиката и музикална теория могат да се получат и от музикологичното 
есе „Принципите на музикалната хармония“ от Стефан Вапорджиев [Вапорджиев, 
1903]. Целта, която авторите от това време си поставят, е чрез адаптирането на ос-
новни положения на западноевропейската музикална теория обучаваните да придо-
бият начални теоретични и исторически знания за музиката.

Първият български музикалнотеоретичен труд изцяло с педагогическа насоче-
ност е „Общо учение за музиката с оглед към основите и на народната ни музика“ 
от Добри Христов [Христов, 1921]. Главното предназначение на този сериозен и ак-
туален за времето си учебник по музикална теория авторът представя така: „Предла-
ганата книга, с грижливо изложена и систематизирана материя, има за младия музи-
кант, както и за всеки любител на музиката, това преимущество, че ги освобождава 
от възможни заблуждения (невярности) или недоумения, в каквито могат да попад-
нат лесно чрез учебник, в който застарялости и невярности могат да изобилстват. 
Тук младият музикант – ученик, учител или любител – ще намери ясно изложение и 
обяснение на всичко, което го интересува из областта на общата музикална теория. 
Без знанията, изложени в тази книга, невъзможно е разбирането на всяка сериозна 
музикална критика, история на музиката или какво и да е съчинение, засягащо музи-
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калното изкуство, наука и творчество. Но, разбира се, само сухите теоретични позна-
ния, без слушане или лично изпълняване на музиката, са безполезни. […] За пълно 
разбиране на музиката е достоен само този, който може да проникне по-дълбоко в 
нейната същност, а именно: чрез подробни анализи на мелодичните, хармоничните, 
полифонните и архитектонични структури на дадени произведения. А последното 
ще се постигне освен чрез слушане, и с основно изучаване на музикалната теория. 
В тази книга всеки посветен на музиката и любител ще намери ясно, системно и 
подробно изложена общата теория на музиката, без да има нужда от грижата да дири 
из същата област друга книга.“ [Христов, 1921: 3 – 4]

От замисъла си за „Общо учение за музиката“ Добри Христов реализира четири 
глави: глава I. „Тонът като основен музикален материал“, глава II. „Музикално писмо 
(тоново писмо, нотно писмо, ноти)“, глава III. „Тонови стълбици (гами)“ и глава IV. 
„Интервали“, издадена в отделна книга, озаглавена „Учение за интервалите“ [Христов, 
1923]. От въведението към нея става ясно, че авторът е смятал „при благоприятни 
условия, зависещи от приема, който тази книга ще има“, да отпечата и „„Учение за 
акордите“ и тяхното логическо свързване, т.е. учението за хармонията“ [Христов, 
1923: III] – замисъл, който за съжаление остава нереализиран.

Особено съществено качество на „Общо учение за музиката“ от Добри Хрис-
тов е търсената ориентация на музикалнотеоретичното знание „към основите 
и на народната ни музика“, заявена още в самото заглавие на труда, резултат от 
която е оригиналната последна тема – § 59. Тоналностите в народната ни музика 
[Христов, 1921: 175 – 189]. Тази насока, зададена от Добри Христов, става типична 
и за създадените в следващите две десетилетия вече конкретно профилирани по раз-
лични музикалнотеоретични дисциплини учебници, и особено за учебните пособия 
по хармония на Димитър Радев [Радев, 1931], Цанко Цанков [Цанков, 1935] и Асен 
Карастоянов [Карастоянов, 1945].

От авторите от това време единствено Асен Карастоянов създава специали-
зирано учебно пособие, предназначено за формирането на начални музикалнотео-
ретични знания – „Записки по елементарна теория на музиката“ [Карастоянов, 
1942]. Това е първият учебник с това заглавие в българската музикална педагогика, 
като под „елементарна (основна) теория на музиката“ авторът разбира „наука, която 
засяга основните елементи в музиката (нотното писмо, учението за тоновете и тех-
ните съотношения, учението за тоновите трайности, учението за гамите и др.)“ 
[Карастоянов, 1942: 2]. Дори само тематичните акценти в „Записки по елементарна 
теория на музиката“ разкриват колко удачно Асен Карастоянов е систематизирал в 
детайли, на равнището на актуалните за времето теоретични възгледи, онези основ-
ни въпроси на дисциплината Елементарна теория на музиката, които днес познаваме 
от учебника на Парашкев Хаджиев със същото заглавие, появил се повече от три 
десетилетия по-късно. Тук не е мястото да бъде разглеждана подробно трактовката, 
която Асен Карастоянов дава на всяка от темите в „Записки по елементарна теория 
на музиката“, но е важно специално да бъде откроена проблематиката, разработена в 
тема XV. Лад, тоналност, ладотоналност и ладов уклон [Карастоянов, 1942: 53 – 54]. 
Именно Асен Карастоянов пръв въвежда в музикалната ни теория руските поня-
тия лад, ладотоналност, ладов уклон (ладово наклонение), дефинира ги, разграни-
чава ги ясно едно от друго и ги организира в система. Карастоянов пише:
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„1) Характерът на дадена гама зависи от постоянните съотношения между 
отделните ѝ степени, т.е. зависи от самото ѝ устройство, от ЛАДА.

2) Даден лад може да бъде на различен уровен по отношение на тоновата висо-
чина, т.е. даден лад може да бъде от различна ТОНАЛНОСТ.

Изрази като „до-мажор“, „ла-минор“, „фригийска от до“, „фригийска от ла“, 
„лидийска от до“ и др. подобни определят едновременно тоналността и лада на 
дадена гама, т.е. ЛАДОТОНАЛНОСТТА на дадена гама. В дадения случай тонал-
ният уровен (тоналността) се определя от думите „до“, „ла“, а ладът – от думите 
„мажор“, „минор (хармоничната)“, „фригийската“, „лидийската“.

Понякога на термина „тоналност“ се дава тълкувание в смисъл на „ЛАДОВ 
УКЛОН“ (ЛАДОВО НАКЛОНЕНИЕ – мажорно или минорно). В такъв случай 
изразът тоналност (ладов уклон) е от значение само за класическата тонална систе-
ма, при която от практиката са се наложили само два „стандартни“ лада – мажорен и 
минорен, с техните 24 тоналности.“ [Карастоянов, 1942: 54]

От приведения цитат става ясно, че въпреки че възприема от руското музико-
знание термина лад, Асен Карастоянов не влага характерната за руската музи-
калнотеоретична традиция функционална трактовка на лада в този термин и 
именно това прави разбирането му за лад актуално и днес.

Основните качества на учебния курс на Асен Карастоянов са прецизността при 
дефинирането на понятията, точността на внимателно подбраната музикалнотеоре-
тична информация, стремежът към оптимална пълнота на изложението на всяка от 
темите при максимална лаконичност на изказа и особено систематичното обхваща-
не и изложение в логична последователност на целия материал по дисциплината, 
чиито параметри са ясно установени от самия автор. Теоретичната информация 
е илюстрирана с подходящи инструктивни нотни примери, много от музикалните 
закономерности са систематизирани в таблици, а към редица теми има и конкретни 
практически упражнения.

В средата на 50-те години на ХХ век излизат от печат два учебника с анало-
гично педагогическо предназначение: „Обща теория на музиката“ от Константин 
Константинов [Константинов, 1954�] и „Общо учение за музиката. Кратък курс“ 
от Светослав Четриков [Четриков, 1955].

„Обща теория на музиката“ от Константин Константинов е сериозен 
теоретичен труд, който според автора е предвиден „преди всичко за учебник по 
Елементарна теория на музиката за студенти и ученици от всички средни и висши 
училища“, но заедно с това също така „има за цел да задоволи нуждата от теоретични 
познания на хилядите скромни труженици от музикалната самодейност, чието му-
зикално развитие среща сериозни спънки поради липсата на популярна музикално-
научна литература на наш език, чрез която да уточнят, систематизират и задълбочат 
случайно придобити познания и поставят самообразованието си на правилен път“ 
[Константинов, 1957: 3]. Замисълът на автора е учебникът да може да изпълнява 
по-универсални функции – „да служи и като наръчник по обща теория на музиката 
за специалисти и любители с по-широки музикалнотеоретични интереси, тъй като 
някои по-важни теоретични въпроси са разяснени с по-големи подробности“ 

� Годината на заглавната страница на първото издание е 1954, а на корицата – 1955. Приведените 
цитати са по второто издание от 1957 г.
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[Константинов, 1957: 3]. При тези „широко поставени цели“ в учебника на Констан-
тин Константинов намират място и „главите за акорди, полифония, музикални фор-
ми и видове музикални произведения“, които са разгледани „в най-едри линии, като 
общи понятия“ [Константинов, 1957: 3]. Самият автор отчита, че учебникът му е с 
компилативен характер и като посочва в библиографията му изследвания и сборници 
с народни песни от български автори (Добри Христов, Васил Стоин, Асен Карасто-
янов, Ангел Букорещлиев), сериозни класически трудове от чешки (Арнощ Краус), 
френски (Луиджи Керубини, Теодор Дюбоа, Адолф Данхаузер) и немскоезични ав-
тори (Адолф Бернхард Маркс и Йохан Лобе – Вернер Нойман), откроява „богатата 
съветска музикална литература“ (Игор Способин, Сергей Павлюченко, Александър 
Должанский, Владимир Хвостенко, Георгий Катуар, Виктор Беляев), като специално 
подчертава концептуалното значение на наскоро публикувания класически учебник 
на Игор Способин „Елементарна теория на музиката“ [Способин, 1951]. Константин 
Константинов обаче не пропуска да отбележи, че е запазил „известна самостоятел-
ност, […] особено необходима при разглеждане на въпросите, свързани с нашата 
народна музика“, и вижда личния си принос именно в опита да изясни по-обстойно 
„метро-ритмичните особености в народната ни музика, в приемствената връзка с 
разбиранията на най-добрите ѝ наши познавачи – Добри Христов, Васил Стоин и 
др.“ [Константинов, 1957: 3]. Самостоятелни раздели в учебника са: ладова система, 
тоналности, диатоника, пентатоника, хроматика, транспозиция и опита за дефи-
ниране на системен принцип на основните музикалнотеоретични категории. Друго 
съществено качество на труда е илюстрирането на теоретичната информация с музи-
кални примери, много от които от българската народна музика.

В сравнение с учебника на Константин Константинов, „Общо учение за музи-
ката. Кратък курс“ от Светослав Четриков [Четриков, 1955] е с много малък обем. 
Независимо от това авторът, ръководен от разбирането си, че „цялата област, която 
музикознанието (науката за музиката) изучава, е извънредно голяма и обхваща всич-
ки страни и прояви на музикалното творчество“ [Четриков, 1955: 3], след като излага 
в началото по-задълбочено и с практически упражнения материала по елементарна 
теория – музикален звук – тон, нотно писмо, цял тон и полутон, интервали, гами, 
ритъм, метрум, такт, темпо, записване силата на тона, знаци за съкращаване на нотното 
писмо, артикулационни знаци, мелодически украшения (мелизми), – включва в учеб-
ника си и основна информация по музикална акустика, хармония (акорди – тризвучия и 
четиризвучия (септакорди), заключения (каденци), чужди на акорда тонове), музикал-
ни форми (инструментални произведения, вокално-инструментални произведения), 
за музикалните инструменти (струнни, духови, ударни). Две десетилетия по-късно 
Свeтослав Четриков издава и друго, по-популярно ориентирано издание, въвеждащо в 
музикалната теория – „Музикална теория за всички“ [Четриков, 1974].

Създаденият от Парашкев Хаджиев преди малко повече от четири десетиле-
тия учебник „Елементарна теория на музиката“ [Хаджиев, 1974], предназначен 
за средните музикални училища, и до днес запазва монополното си положение в 
началното музикалнотеоретично обучение на всички нива на професионално музи-
кално образование у нас – не само в средните училища, чиято учебна програма по 
едноименната доскоро дисциплина е изградена изцяло по него, но и във висшите 
училища.
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Вече споменах, че основната проблематика на учебника е разработена в трудо-
вете на по-ранни автори, но тези трудове, въпреки многобройните си достойнства, 
днес повече или по-малко принадлежат към историята на музикалното ни образо-
вание. Ще подчертая няколко основни качества на учебника: логичното структури-
ране на информацията в стройна цялостна концепция, синтезираното представяне 
на всяка една от темите при отчитане на взаимовръзките между тях, стремежът към 
ясно дефиниране на понятията и – съвсем не на последно място – разработването на 
стриктна методика за практическо слухово и писмено овладяване на всички изуча-
вани в музикалнотеоретичен план музикални елементи, позволяваща и проверката 
им в тестова форма. Не изключвам, разбира се, и възможностите, които предоставя 
възловата педагогическа позиция на Парашкев Хаджиев на половинвековен препо-
давател по музикалнотеоретичните дисциплини Елементарна теория на музиката, 
хармония и композиция в Музикалната академия, за да бъдат наложени системата на 
преподаването му и педагогическите му трудове, но само това едва ли би могло да 
обясни тяхната жизнеспособност. Все пак трябва да се отбележи, че много от поста-
новките в този учебник, както и самата му концепция, отразяват музикалнотеоретич-
ни схващания от едно отдавна отминало време; че съвременната музика на ХХ век и 
нейните композиционнотехнически закономерности остават встрани от разбирани-
ята на автора за музиката и за музикалната теория; че музикалната практика преди 
барока също е игнорирана; че не се засягат и особеностите на различните традици-
онни музикални култури, включително на българския музикален фолклор. Колкото и 
стройна да изглежда теоретичната концепция на „Елементарна теория на музиката“ 
на Парашкев Хаджиев, тя страда от един основен недостатък – базирана е върху за-
кономерностите на музикалната практика във времеви обхват от по-малко от три века 
(музиката на барока, виенския класицизъм и ранния романтизъм), а представя тези 
закономерности като универсални. Това е причината днес музикалнотеоретичната 
концепция на Парашкев Хаджиев да дава ограничена представа за много явления 
от музикалната практика и в редица случаи, поради прекомерната ѝ обвързаност с 
класико-романтическото тонално музикално мислене, да се нуждае от актуализация. 
Консервирането на музикалнотеоретичното обучение още в началния му етап на това 
ниво го отдалечава от разбирането на музикалното творчество, което винаги трябва 
да е основната цел на музикалнотеоретичното обучение.

Тоталното налагане на теоретичната концепция, изложена в „Елементарна теория 
на музиката“ от Парашкев Хаджиев, в цялата система на музикално образование у 
нас, е причина за доста дълъг период от време да не се появят други учебници в 
тази област. Първият пробив се осъществява чрез практически ориентирани изда-
ния. Такова издание е „Практически курс по елементарна теория на музиката“ 
от Йоанна Чобанова [Чобанова, 1983]. Този практически курс, издаден след успешна 
апробация в Средното военно музикално училище в София и в други музикални учи-
лища в страната, е първото пособие у нас, което прилага писмената тестова форма 
на обучение по дисциплината. Независимо че е анонсиран от авторката скромно като 
практическо учебно помагало за средните музикални училища, включващо „повечето 
въпроси от учебника по „Елементарна теория на музиката“ от Парашкев Хаджиев, 
които са разработени във вида на задачи и упражнения, степенувани по трудност“ 
[Чобанова, 1983: 3], той се базира на индивидуална методика, чрез която системно 
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и детайлизирано по слухов и теоретичен път може разностранно да бъде овладяно 
цялото съдържание на учебната дисциплина.

Друго практическо пособие, създадено „за ученици от детските музикални 
школи, за кандидат-студенти и за студенти задочници във Висшия музикално-
педагогически институт – Пловдив и Българската държавна консерватория – София“, 
е „Елементарна теория на музиката. Задачи и упражнения“ от Пенка Минчева и 
Пенка Попова [Минчева, Попова, 1987: 2]. По отношение на тематичното съдържа-
ние авторите като цяло се придържат към концепцията на Парашкев Хаджиев, като 
извеждат и една нова тема – Музикален строй. Темпериран строй [Минчева, Попова, 
1987: 22 – 27]. Различен от всички предшестващи издания е начинът на организиране 
на всяка от темите чрез предварително зададени въпроси, след които се привеждат 
отговорите към тях, някои от които съдържат и нова информация. Друго много ценно 
качество на това пособие е изобилието от примери от класико-романтическата епоха 
и от българската народна музика (не само едногласни, но и многогласни), използва-
ни в много от задачите. Впоследствие тази методика се доразвива в още три учебни 
пособия, създадени от Пенка Минчева в съавторство с Красимира Филева: 
„Елементарна теория на музиката“ [Минчева, Филева, 1996], „Елементарна 
теория на музиката“ [Минчева, Филева, 2009] и „Задачи и упражнения по 
елементарна теория на музиката“ [Минчева, Филева, 2010].

Учебно пособие, предназначено за студентите от Полувисш педагогически ин-
ститут – Смолян, озаглавено „Практически курс за музикално-слухово обучение 
(върху гласова и инструментална основа)“ публикуват Пламен Арабов, Златка 
Маргаритова и Анна Капитанова [Арабов, Маргаритова, Капитанова, 1993]. Де-
сетилетие по-късно Пламен Арабов вече самостоятелно публикува учебника 
„Музикално-слухово обучение: интервали, звукореди, серии, тоналности“ [Ара-
бов, 2003] – широкоспектърно издание със съвсем различен, теоретико-практически 
профил, замислено да предоставя възможности за избирателност при обучението, 
като отделните глави могат да се изучават поотделно или паралелно, което прави 
учебника подходящ и за самостоятелни занимания, и за обучение под ръководството 
на педагог. Според автора това е единственият български учебник за музикалнослу-
хово обучение, чието съдържание е изведено от „естеството на музикалния език“, а 
то „се определя от две главни сфери: тонововисочинна и времева [...], които реали-
зират музиката като факт“ [Арабов, 2003: 5]. Подчертавайки, че в учебника му „при-
оритетно значение е придадено на тонововисочинните аспекти“, Пламен Арабов раз-
работва методика на тонововисочинно музикалнослухово обучение, която се основа-
ва на положението, че „тоново-височинното съзнание се изгражда с нетоналностни 
очертания на звуковисочинните отношения и с тоналните им взаимозависимости (по 
модела на класическата мажорно-минорна тоналност)“ и организираното по този на-
чин обучение „проправя пътища за изкачване на „върха“ от различни страни“ 
[Арабов, 2003: 6]. Затова методиката на Пламен Арабов, която цели създаване 
на широка основа на музикалния език – „както разбирането за морфологията 
(структурната оформеност), така и на граматическото […] и семантично значение“ 
на музикално-езиковите закономерности [Арабов, 2003: 6], – е предпоставка за 
сериозни педагогически резултати. В обособения в увода методически раздел 
Пламен Арабов специално отбелязва, че неговите „методически виждания се осно-
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вават на идеята за обвързване на слуховите представи с нагледност (зрителна, слухо-
ва, моторно-двигателна), създавана от клавиатурата“ [Арабов, 2003: 9] и на тази база 
предлага собствен алгоритъм за музикалнослухово обучение, съобразен със специ-
фиката на всеки от четирите раздела на труда – „Интервали“, „Звукореди“, „Серии“ 
и „Тоналности“, – изградени по обща методическа схема: теоретични сведения, ме-
тодически насоки и голям брой разнообразни нотни примери за многостранно овла-
дяване на съответната страна на звуковисочинна организация на музиката.

Значителен принос в съдържателното преосмисляне и развитието на методика-
та по Елементарна теория на музиката (Теория на музикалните елементи) има Донка 
Райчева, която самостоятелно и в съавторство с Дора Славчева създава три учебника: 
„Елементарна теория на музиката за зрелостници и кандидат-студенти“ [Рай-
чева, 1996], „Теория на музикалните елементи (тестове, забавни задачи)“ [Слав-
чева, Райчева, 2006] и „Теория на музикалните елементи с въпроси, задачи и 
тестове“ [Славчева, Райчева, 2013]. Разбиранията на Дора Славчева и Донка Рай-
чева за обучението по Теория на музикалните елементи са изложени в най-голяма 
пълнота в предговора към третото от цитираните издания, което е анонсирано като 
учебник, „предназначен за напреднала степен на обучение – зрелостници, студенти 
и всички, които са наясно с въпросите, свързани с музикалния строеж, могат еднакво 
добре както да разчленяват музикалната тъкан на съставните ѝ елементи до отделния 
тон, така и да откриват закономерностите на музикалното мислене при обединяване-
то на тези елементи в музикална структура“ [Славчева, Райчева, 2013: 6]. Специално 
са уговорени и съдържателният обхват и методическите цели на учебника: „„Теория 
на музикалните елементи“ (прието у нас да се нарича „Елементарна теория на музи-
ката“) разглежда музикалноизразните елементи – тонове, интервали, акорди, ладове, 
тоналности, ритъм, метрум, темпо, мелизми, динамика, регистър, агогика – преди 
всичко в теоретичен аспект. Към теоретичните знания се включват практически уме-
ния за построяване, слухово разпознаване и записване“ [Славчева, Райчева, 2013: 
6]. Изключително ценно качество на учебника, което го прави актуален, е, че „дава 
възможност на интересуващите се от тази материя да изучават елементите не само 
в теоретичен и практически, но и в исторически аспект“: „Това започва с етимоло-
гията на думата, определяща даден музикалноизразен елемент, с историческото му 
развитие, с многостранно разглеждане на неговите основни форми и разновидности, 
с изясняване значението му в музикалната структура и установяване връзките му с 
останалите елементи.“ [Славчева, Райчева, 2013: 6; подч. мое, Н. Г.] Друго много 
съществено достойнство на учебника е ясно декларираното и последователно реа-
лизирано в него разбиране на авторите му, че „всеки елемент на музикалната 
изразност трябва да се възприема и овладява не като абстрактна даденост, а 
като се съотнася към конкретни художествени стилове“, като се уточнява, че „на-
блюденията, констатациите, изводите, определенията, които се използват в процеса 
на работа в този учебник, са направени изключително върху основата на класичес-
ката музика и свързания с нея равномерно темпериран строй и се отнасят преди 
всичко за тях“, като „някои от тези определения и формулировки частично могат 
да бъдат отнесени и към българската фолклорна и съвременна музика“ [Славчева, 
Райчева, 2013: 6; подч. мое, Н. Г.]. Направена е уговорката, че „нещата – особено в 
областта на музиката – имат много имена, че нищо не е единствено и еднозначно, а 
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може да се каже по начин, различен от общоизвестния, като при това смисълът оста-
ва непроменен“, че тъй като „в днешно време информацията постъпва посредством 
много по-разнообразни източници, на различни езици […], е напълно допустимо тя да 
бъде обобщена многообразно“, че е добре „да се чуят колкото може повече определе-
ния, дори да се формулират собствени, които, разбира се, изразяват вярно същността 
на разглежданото явление“ [Славчева, Райчева, 2013: 6 – 7]. От съществено значение 
за по-бързото, точно и трайно усвояване на учебния материал е прилагането и на раз-
нообразни нагледни методи на представяне на музикалните закономерности – графич-
но представяне на музикалноизразните елементи, схеми и др., като освен традици-
онните са намерени и удачни нестандартни графични модели. Авторите препоръчват 
различни форми за самоконтрол – устна, писмена и на пианото, както и прилагането 
на тестови форми на проверка. Особено са полезни приложените в края на учебника 
обобщаващи задачи, чиято цел е детайлният анализ на нотен текст като форма за 
комплексна проверка.

Първото учебно пособие, в което системно се прилага тестовата форма на 
обучение, е „Теория на музикалните елементи. Тестове“ от Росица Дюлгерова-
Пръвчева [Дюлгерова-Пръвчева, 2007]. Това издание е и първото, в което изведеното 
в заглавието му наименование „Теория на музикалните елементи“ (ТМЕ) бива аргу-
ментирано като терминологично и съдържателно по-точна алтернатива на „елемен-
тарната теория на музиката“ и в резултат на усилията на авторката това наименование 
впоследствие се официализира като название на самата учебна дисциплина. Росица 
Дюлгерова-Пръвчева е убедена, че „работата с тестове е една от активните форми, 
които провокират бързата и точна ориентация в нова обстановка, както и творческата 
фантазия на учащите […], дава възможност за модернизиране на познатите форми на 
обучение и самообучение, активизира двупосочно процеса на преподаване и възпри-
емане и създава нови градивни ситуации“ [Дюлгерова-Пръвчева, 2017: 8]. Учебното 
пособие представлява единна система от три взаимосвързани части: първа част – „Тесто-
ви въпроси и задачи“, втора част – „Тестове“, трета част – Приложение към основните 
две части с два компактдиска (CD1 „Тестови въпроси и задачи“ и CD2 „Музикални 
примери и към слуховите задачи на тестовете“).

Ръководена от големия си практически опит, според който „овладяването на 
музикално-изразните елементи предполага продължителна музикално-слухова рабо-
та“, поради което „обучението по теория на музикалните елементи се води паралелно с 
дисциплината солфеж“ [Дюлгерова-Пръвчева, 2017: 3], Росица Дюлгерова-Пръвчева 
създава в съавторство с Анна Попова-Георгиева и „Курс по солфеж и теория на 
музиката“ в три части, реализиран чрез учебници и учебни тетрадки [Дюлгерова-
Пръвчева, Попова-Георгиева, 2015], в който е заложена идеята за обучение на три 
нива: базово обучение (до VII клас), същинска част (VIII – IX клас) и специализира-
но обучение (X – XII клас), профилирано за инструменталисти и за вокалисти.

Първият и единствен засега учебник, който носи заглавието „Въведение в 
теорията на музиката“, принадлежи на Пенчо Стоянов [Стоянов, 2002]�. Това из-
дание възниква като обобщение на опита на автора, който е първият преподавател по 
дисциплината „Увод в музикалната теория“, фигурираща в учебната програма на спе-
циалност „Педагогика на обучението по музика“ във ВТУ „Св. св. Кирил и Методий“ 

� Годината на заглавната страница на изданието е 2002, а на корицата – 2001.
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от самото създаване на специалността през 1993 г. Убеден, че „теорията на музиката 
разширява кръгозора, обогатява слуховия опит и представите, стимулира образното 
мислене и създава предпоставки за по-дълбоко навлизане в света на тоновото изкус-
тво“, Пенчо Стоянов подчертава нейното значение и за „овладяването на закономер-
ностите в организацията на звуковия материал, които са привличали вниманието на 
творците от всички исторически епохи“ [Стоянов, 2002: 5]. Според Пенчо Стоянов 
„„Въведение в теория на музиката“ отговаря на необходимостта от междинен стадий 
в усвояването на теоретичните знания, който след преминаването на пълен курс по 
„Елементарна теория на музиката“ да подготви изучаването на хармония, полифо-
ния, музикален анализ, оркестрация, аранжиране, свирене на партитури. Знанието 
на основна музикална литература, както и значителен слухов опит, са предпоставка 
за преминаването към по-висок етап, предшестващ детайлното изучаване на законо-
мерностите на музикалния език и тяхното специфично проявление в организацията 
на звуковия материал.“ [Стоянов, 2002: 20] Заявявайки необходимостта от интегра-
лен подход, който да се опре на „общност между музикалнотеоретичните дисцип-
лини, точките на пресичане в изучаваните явления, които прокарват интердисцип-
линарните връзки, произтичащи от универсалния характер на закономерностите в 
музиката“, Пенчо Стоянов отбелязва, че „в предложения курс се разглеждат явления 
и категории, валидни за хармонията, полифонията, музикалната форма, за инстру-
ментацията, реално съществуващи в жанровата система на музиката, в сферата на 
стилистиката“ [Стоянов, 2002: 20]. Като централни теми на „Въведение в теорията 
на музиката“ Пенчо Стоянов извежда категориите хоризонтал и вертикал, глас и 
гласоводене, фактура, въпросите за стила в музиката и за жанровата система на 
музиката и на тяхна база, отчитайки историческия ракурс, въвежда в обучението 
основния терминологичен апарат на теорията на музиката.
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I. РАВНИЩА НА ЗВУКОВИСОЧИННА ОРГАНИЗАЦИЯ 
НА МУЗИКАЛНАТА МИСЪЛ

Звуковисочинната организация се представя на четири равнища�:
1. звуков материал;
2. фактурно изложение на звуковия материал;
3. сонантни качества на звуковия материал;
4. функционална трактовка на звуковия материал.
Към първото равнище – звуковия материал – причислявам самия звук (тон и 

шум) като изходен материал на музиката, както и първичните звуковисочинни струк-
тури: интервалa като първично звуковисочинно отношение и седемте интервалови 
системи (екмелика, пентатоника, диатоника, миксодиатоника, хемиолика, хроматика 
и микрохроматика – по терминологията на Ю. Холопов). Елементите на музиката се 
разглеждат не изолирано, а като градивен материал в цялостното музикално мисле-
не. Така звукът, интервалът, различните родове интервалови системи са йерархични 
структури, извеждащи на ново равнище ладa като конкретен вид интервалова систе-
ма. От множеството ладове, които се срещат в музикалната практика, специално вни-
мание се отделя на т. нар. симетрични ладове. Във връзка с акордите се разглеждат и 
други сродни понятия като съзвучие, съчетание с неакордови тонове и хармонически 
вертикал, както и различните видове неакордови тонове.

Ладовите звукореди, интервалите и акордите се разглеждат като притежава-
щи само собствена, присъща единствено на тях звукова разпознаваемост, собствен 
фонизъм, доколкото функционален смисъл им се придава едва тогава, когато са 
използвани по определен начин в музикалния процес, в конкретната композицион-
на трактовка (тонална или модална). И тъй като един и същ звуков материал при 
различни историкостилистични и индивидуалностилистични условия може да полу-
чи различна композиционна трактовка, а в съвременната музика това може да се 
наблюдава и на различни места в едно и също произведение, всяко хармоническо 
явление трябва да бъде разбирано и изучавано в съответния историкостилистичен 
контекст, а това предполага същия подход да се прилага и към понятията и тер-
мините, използвани в музикалната теория.

Второто равнище – фактурно изложение на звуковия материал – се отнася 
до различните типове и видове музикална фактура.

Третото равнище – сонантни качества на звуковия материал – се разбира 
като хармоническо напрежение на съзвучията (консонантно и дисонантно).

Четвъртото равнище – функционална трактовка на звуковия материал – 
разглежда хармоническата функционалност в музикалната практика на различните 
музикалноисторически епохи и стилове. Всеки тип хармоническа функционалност 
се разбира като конкретна форма на изява на определен тип хармоникосистемни 
звуковисочинни отношения – съответно в модалната музика, в тоналната музика 
и в серийната композиционна техника – додекафонията.

� Тази систематика е представена цялостно в публикациите на автора „Въведение в теорията на музи-
ката – система за едно начално знание“ [Градев, 2018] и „Учебната дисциплина Въведение в теори-
ята на музиката в контекста на българското начално музикалнотеоретично обучение“ [Градев, 2019, 
с. 211 – 217].
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1.1. ЗВУКОВ МАТЕРИАЛ

1.1.1. ЗВУК

Изходен материал на музиката е звукът. Знанията и изследванията за звука са 
възможни в пресечната точка на множество науки: физика, акустика, физиология, 
психология, музикална теория, звукорежисура, дори и философия. Не е случайно, 
че един от учените с изключителен принос за съвременното музикално осмисляне 
на звука – Херман Хелмхолц (1821 – 1894) – е бил професор и по анатомия и физио-
логия и по физика. Знанието за звука е задължително за всеки професионален музи-
кант, който трябва да е запознат със следните аспекти на проблема:

1. Условия за възникване и възприемане на звук.
1.1. Звукоизточник.
1.1.1. Струна (кордофонни инструменти).
1.1.2. Въздушен стълб в тръба (аерофонни инструменти).
1.1.3. Мембрана или пластина (мембранофонни и металофонни инструменти).
1.2. Звукопроводяща среда.
1.3. Звуковъзприемателен орган.
1.4. Звукоанализиращ орган.
2. Звукът – изходен материал на музиката.
2.1. Тон – звук с постоянен, точно определен брой трептения за единица време.
2.2. Шум – звук с неопределен брой трептения за единица време.
3. Свойства на тона.
3.1. Височина – правопропорционална на броя на трептенията.
3.2. Трайност – правопропорционална на времето на трептене.
3.3. Сила – правопропорционална на ширината на амплитудата на трептенето.
3.4. Тембър – качеството на тона, според което разграничаваме различните 

инструменти и човешки гласове.
3.4.1. Обертонове – звучащи едновременно с основния тон по-високи от него 

частични тонове, резултат от едновременното трептене на звучащото тяло освен с 
цялата му маса и с отделните му части.

3.4.2. Обертонов ред (натурален звукоред).

Пример 1.
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1.1.2. ИНТЕРВАЛИ

1. Етимология

Думата интервал произлиза от латинското inter – между – и valum – вал, насип. 
Тя първоначално се е използвала, за да означава разстоянието между римския военен 
стан и рова, който го огражда. Калкa е на гръцката дума διάστημα с първо значение 
разстояние, промеждутък.

2. Определение

В музикалнотеоретичната литература се срещат две дефиниции за интервал. 
Първата е съотношение между височините на два тона, а втората – точно опреде-
лено височинно разстояние между два тона. И двете определения имат основания, 
включително и в исторически аспект.

Първото определение – съотношение между височините на два тона – визи-
ра отношението между дължините на два звукоизточника (например на две струни) 
или отношението между броя трептения за единица време. Така октавата се изразява 
чрез отношението 2:1 или 1:2, чистата квинта – 3:2 или 2:3, чистата кварта – 4:3 или 
3:4, целият тон 9:8 или 8:9 и т. н. Не е случайно, че в Античността хармониката е 
математическа дисциплина [Булева, 2009: 264 – 268]. Този статут се запазва и през 
и Средновековието, когато музиката, която изучава числовите отношения, е една от 
четирите дисциплини в квадривиума заедно с аритметиката, геометрията и астроно-
мията [Boethius, 1867].

Второто определение за интервал – като точно определено височинно разстоя-
ние между два тона – предполага означаването на интервалите чрез числовото им съдър-
жание в цели тонове и полутонове. Поради историческата и теоретичната валидност и на 
двата подхода считаме за научна и методическа грешка единствено случаите, при които 
интервалът се дефинира по единия начин, а се изучава и означава по другия.

3. Видове интервали

Интервалът е първичното, изходно звуковисочинно отношение. Възможни 
са различни класификации на интервалите, всяка от които се основава на опреде-
лена тяхна характеристика.

3.1. Хоризонтални (мелодически) и вертикални (хармонически) интервали

Според начина на прозвучаване на тоновете им интервалите биват два вида:
3.1.1. хоризонтален (мелодически) интервал – когато тоновете на интервала 

прозвучават последователно. Възможни са два вида хоризонтални интервали: 
3.1.1.1. възходящ интервал;
3.1.1.2. низходящ интервал;
3.1.2. вертикален (хармонически) интервал – когато тоновете на интервала про-

звучават едновременно.
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3.2. Количествена и качествена величина на интервалите

Според величината си интервалите имат две характеристики:
3.2.1. количествена величина – определя се от броя на степените, които включва 

съответният интервал. Според количествената си величина интервалите биват:
3.2.1.1. прости: прима, секунда, терца, кварта, квинта, секста, септима и октава;
3.2.1.2. сложни (съставни): нона, децима, ундецима, дуодецима, терцдецима, 

квартдецима и квинтдецима.
Количествената величина на интервалите се означава с арабски цифри с числа-

та от 1 до 15�.
3.2.2. качествена величина – определя се от тоновия обем на интервалите, т.е. 

от броя цели тонове и полутонове, които съответният интервал включва. Според ка-
чествената си величина интервалите биват:

3.2.2.1. чисти интервали – примата, квартата, квинтата и октавата от простите 
интервали, а от сложните – ундецимата, дуодецимата и квинтдецимата;

3.2.2.2. големи и малки интервали – секундата, терцата, секстата и септимата 
от простите интервали, а от сложните – ноната, децимата, терцдецимата и квартде-
цимата;

3.2.2.3. увеличени и умалени интервали – могат да се получат от всички чисти, 
големи и малки интервали чрез повишаване или понижаване с полутон;

3.2.2.4. двойно увеличени и двойно умалени интервали – могат да се получат от 
всички чисти, големи и малки интервали чрез повишаване или понижаване с цял тон.

3.3. Диатонични и хроматични интервали

Интервалите са елементи на различните интервалови системи (виж тема 1.1.3. 
Интервалови системи). На интерваловосистемна основа различаваме диатонични 
и хроматични интервали�.

3.3.1. Диатонични са интервалите, които могат да се получат между степени-
те на диатоничните ладове – всички чисти, големи и малки интервали и тритонът� 
(увеличената кварта и умалената квинта), образуван между крайните тонове на квин-
товата верига на съответната диатоника (f-h в натуралната диатоника, която е без 
арматурни знаци).

3.3.2. Хроматични са всички увеличени и умалени интервали без диатоничния 
тритон и всички двойноувеличени и двойноумалени интервали.

� В полифоничната си теория за сложния превратен контрапункт руският композитор и теоретик 
Сергей Танеев въвежда нов метод за означаване на интервалите, при който примата се бележи с 0 
и това прави възможно прилагането на математически операции към тях [Танеев, 1959; Taneiev, 
1962].
� Съществуват и миксодиатонични интервали (виж тема 1.1.3. Интервалови системи).
� Терминът тритон е утвърден в редица чужди езици – английски (tritone), френски (triton), 
италиански (tritono), руски (тритон), – докато латинският термин тритонус (tritonus) се използва 
в немскоговорящите страни (Tritonus), откъдето е бил възприет и у нас. От съображения за 
терминологично единство с нововъведените тук наименования на интервалите според полутоновото 
им съдържание, които имат древногръцки произход, приемаме термина тритон.
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3.4. Енхармонични интервали

Енхармонични са онези интервали, които имат еднаква качествена величина, 
но се означават и назовават по различен начин. В определени случаи, например 
при симетричните ладове (виж тема 1.1.4.2. Симетрични ладове), или в хемитоника-
та (виж тема 1.1.3. Интервалови системи) енхармоничните интервали могат да имат 
равноправна трактовка. За такива случаи е удачно да бъдат въведени наименова-
ния на интервалите според полутоновото им съдържание. Предлагам следната 
система от интервалови наименования, въведени от мен във връзка с изследванията 
ми на симетричните ладове [Градев, 2022a]:

1) хемитон (полутон; лат. семитон) – единица мярка в съвременния равномер-
но темпериран строй;

2) тон (цял тон) = 2 полутона;
3) хемидитон = 3 полутона;
4) дитон = 4 полутона;
5) хемитритон = 5 полутона;
6) тритон = 6 полутона;
7) хемитетратон = 7 полутона;
8) тетратон = 8 полутона;
9) хемипентатон = 9 полутона;
10) пентатон = 10 полутона;
11) хемихексатон = 11 полутона;
12) хексатон = 12 полутона.

Пример 2. наименования на интервалите според полутоновото им съдържание
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Предложените наименования на интервалите са с древногръцки произход. Са-
мостоятелни наименования имат само интервалите, които са кратни на цял тон (тези, 
които съдържат четен брой полутонове). Останалите интервали (тези, които съдържат 
нечетен брой полутонове) получават наименованията си, като към основните интер-
валови наименования се добави представката хеми. Получените по този начин интер-
валови наименования се отнасят за интервала, по-малък с полутон от този, към който 
е добавена представката хеми.

3.5. Сонантност на интервалите

Всеки от диатоничните интервали се отличава от останалите по своята сонант-
ност – равнището на хармоническо напрежение на съзвучията (виж тема 1.3. 
Сонантни качества на звуковия материал). Според сонантността си интервалите 
биват два вида – консонантни и дисонантни. Консонантни са интервалите, кои-
то създават впечатление за благозвучие. Древногръцката дума, която е еквивалент 
на латинската консонанс, е συμφωνία. Дисонантни са интервалите, които създават 
впечатление за неблагозвучие. Древногръцката дума, която е еквивалент на латин-
ската дисонанс, е διαφωνία. Представата за консонантност и дисонантност на 
интервалите не е абсолютна величина. Хармоническата сонантност се изменя в 
зависимост от начина на музикално мислене в различните исторически епохи и ин-
дивидуални музикални стилове и има различни историкостилистични форми.

В класико-романтическата хармония са се установили следните сонантни 
значения на интервалите:

3.5.1. консонантни интервали:
3.5.1.1. съвършени консонанси:
– абсолютни, изразяващи тъждество – ч. 1 и ч. 8;
– твърди, изразяващи висока степен на звуково сливане – ч. 5 и ч. 4;
3.5.1.2. несъвършени консонанси, изразяващи по-ниска степен на звуково сли-

ване – големите и малките терци и сексти;
3.5.2. дисонантни интервали:
3.5.2.1. мекодисониращи, изразяващи ниска степен на противоречие – г. 2 и м. 7;
3.5.2.2. остродисониращи, изразяващи висока степен на противоречие – м. 2 и г. 7;
3.5.2.3. неопределени – ув. 4 и ум. 5 (тритонът).
3.5.2.4. всички хроматични интервали (увеличените и умалените без диатонич-

ния тритон и всички двойно увеличени и двойно умалени); тяхната индивидуална 
звуковисочинна характерност се проявява само в конкретен хармонически контекст 
(виж тема 1.1.3. Интервалови системи).

4. Обръщение на интервалите

Видоизменение на интервала, при което тоновете му си сменят местата, се на-
рича обръщение на интервала. При обръщението на простите интервали общият 
сбор на числата, с които се означават интервалите, е равен на девет.
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Схема 1. Обръщение на простите интервали

При обръщението си чистите интервали се обръщат в чисти, големите в малки 
и обратното, увеличение в умалени и обратното и двойно увеличените в двойно ума-
лени и обратното. Всички консонантни и дисонантни интервали при октавовото 
си обръщение запазват качеството си: съвършените (абсолютните и твърдите) и 
несъвършените консонанси, мекодисониращите и остродисониращите интервали и 
тритонът и хроматичните интервали.

5. Теорията на Паул Хиндемит за основния тон на интервалите и акордите

Германският композитор и теоретик Паул Хиндемит (1895 – 1963) създава 
теория за основния тон на интервалите и акордите и класификация на акорди-
те според акустическите им характеристики. С помощта на електроакустич-
ни инструменти с постоянна височина, сила и тембър на тоновете той анализира 
комбинационните тонове, които се получават при прозвучаването на различните 
интервали.

Теорията на Паул Хиндемит за основния тон на интервалите и акордите ще 
бъде представена по неговия труд „Unterweisung im Tonsatz“ (1937) [Hindemith, 1940] 
и раздела „Теорията на Хиндемит за основния тон на интервала и акорда“ от книгата 
на Слав Кожухаров „Въведение в теорията на музикалните системи“ [Кожухаров, 
2008: 184 – 194].

Избирайки за константен долен тон на интервалите c1, Хиндемит подрежда 
последователно по височина над него всички консонантни интервали от прима до 
октава и получава следните комбинационни тонове от първи ред [виж Япова, Ната-
ша, 2003: 39 – 44].

Пример 3. Комбинационни тонове от първи ред на консонантните интервали 
[Hindemith, 1940: 82, пример 31]
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От взаимодействието между прозвучаващите интервали и комбинационните 
тонове от първи ред, които са най-ясни и силни, възникват нови, производни комби-
национни тонове от втори ред, които са по-слаби от тези от първи ред�.

Пример 4. Комбинационни тонове от първи и втори ред на консонантните интервали 
[Hindemith, 1940: 85, пример 33]

Комбинационните тонове от трети, четвърти, пети ред и т. н. са толкова слаби, 
че Хиндемит ги игнорира и взема под внимание само комбинационните тонове от 
първи и втори ред. Разглеждайки „товара“ [Belastung] на всеки интервал, Хиндемит 
прави извода, че „започвайки с октавата като най-ясен, нeзамъглен интервал […], 
всеки следващ интервал има по-голям баласт от предшестващия го; […] чистотата и 
хармоническата прозрачност намаляват стъпка по стъпка“ [Hindemith, 1940: 87].

Според разположението на комбинационните им тонове интервалите могат да 
бъдат групирани по двойки, което според Хиндемит е „чисто акустическо доказа-
телство за обръщаемостта на интервалите“ [Hindemith, 1940: 88; цит. по Кожухаров, 
2008: 187].

Пример 5. Всички диатонични интервали без тритона с техните комбинационни тонове 
от първи и втори ред [Кожухаров, 2008: 187, пример 87]

Поради това, че по-ниските тонове имат по-голяма маса от по-високите и 
комбинационните тонове от първи ред са по-силни от комбинационните тонове 
от втори ред, интервалите от всяка група не са с еднаква значимост.

� На горното петолиние на сол ключ Хиндемит дава изсвирените интервали, а на долното петолиние 
на басов ключ – техните комбинационни тонове от първи ред (с цели ноти) и от втори ред (със 
запълнени ромбовидни ноти).
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Основен тон на ч. 5 е долният ѝ тон, защото той е акустически по-тежък и 
двата ѝ комбинационни тона го удвояват, а основен тон на ч. 4 е горният ѝ тон, 
защото той, независимо че е акустически по-лек от долния, е удвоен и от двата ѝ 
комбинационни тона. И тъй като основният тон на ч. 5 е удвоеният от двата ѝ ком-
бинационни тона акустически по-тежък долен тон, а на ч. 4 – удвоеният от двата ѝ 
комбинационни тона акустически по-лек горен тон, ч. 5 превъзхожда ч. 4.

Пример 6. Основен тон на интервалите квинта и кварта според комбинационните им 
тонове от първи и втори ред [Hindemith, 1940: 90, пример 40]

Аналогичен е случаят с г. 3 и м. 6, които заедно с комбинационните си тонове се 
превръщат в „квазиквинтакорди“ [Кожухаров, 2008: 187] с удвоен основен тон: осно-
вен тон на г. 3 е долният ѝ тон, защото той е акустически по-тежък и се удвоява от 
комбинационния ѝ тон от първи ред, а основен тон на м. 6 е горният ѝ тон, защото 
той, независимо че е акустически по-лек от долния, се удвоява от комбинационния ѝ 
тон от втори ред. Следователно г. 3 превъзхожда м. 6.

Пример 7. Основен тон на интервалите голяма терца и малка секста според комбинационните
им тонове от първи и втори ред [Hindemith, 1940: 91, пример 41]

При м. 3 и г. 6 обаче нещата вече не са същите – и двата им комбинационни тона 
не удвояват нито един от техните тонове, като и в двата случая отстоят на г. 3 и ч. 5 
под тях. Хиндемит обаче решава да приеме, че тъй като в многогласна музика тези 
два интервала почти винаги се явяват заедно с други, по-силни от тях, е по-удобно те 
да бъдат третирани по същия начин, както г. 3 и м. 6, и приема, че основен тон на м. 3 
е долният ѝ тон, а основен тон на г. 6 е горният ѝ тон.

При останалите две двойки интервали – г. 2 и м. 7 и съответно м. 2 и г. 7 – спо-
ред Хиндемит комбинационните тонове не ни дават достатъчна яснота [Hindemith, 
1940: 102]. Добре е известно, че още в питагорейската музикална теория специално 
са били разглеждани различни видове големи секунди, изразяващи се чрез числовите 
отношения 7:8, 8:9, 9:10, 10:11 и т. н. Аналогичен е проблемът и с малките септи-
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ми, чието числово изразяване може да бъде 8:14, 9:16 и т. н. Същото се отнася и за 
малките секунди и големите септими [виж Герцман, 1986: 79 – 95; Холопов, 1988: 
505 – 507; Булева, 2009: 759]. Поради отбелязаната акустическа вариантност на тези 
интервали комбинационните тонове и от първи, и от втори ред не дават идентична 
информация за основния им тон при различните им акустически величини. Хинде-
мит приема, че основният тон на секундите е горният им тон, а основният тон на 
септимите е долният им тон „по практически съображения“ – заради честата поява 
на доминантовия септакорд, в който участват м. 7 и г. 2, и по аналогия приема същия 
принцип и за г. 7 и м. 2.

Пример 8. Комбинационни тонове на акустически различните големи секунди 
[Hindemith, 1940: 103, пример 52]

В крайна сметка от теорията на Хиндемит се оказва, че основните тонове на 
интервалите имат съществено значение преди всичко за консонантните интер-
вали.

Особено място в теорията на Паул Хиндемит заема тритонът, който, за раз-
лика от всички останали интервали, се обръща в интервал със същата качествена 
величина. (Както е известно, през Средновековието той е назован „дяволът в музи-
ката“.) Изключително съществен е въпросът за основния тон на тритона за класифи-
кацията на акордите, която Хиндемит прави въз основа на това дали съдържат в 
състава си тритон (определяни от него като акорди от група А), или не (определяни 
като акорди от група Б). Ще го изясним чрез цитати от труда на Хиндемит�.

Постановката на въпроса при Хиндемит е следната: „Тритонът няма основен 
тон. Той е съпроводен от комбинационни тонове, които са в необичайна връзка с 
него.“ [Hindemith, 1940: 105] 

Пример 9. Комбинационни тонове на тритона [Hindemith, 1940: 105, пример 55]10

� Всички приведени цитати са в превод на Ния Бонева. Навсякъде в тях подчертаването с болд е от 
мен.
10 Първия тритон – c-fis (c-ges), изразен математически с отношението 5:7 – Хиндемит отбелязва 
като „тесен“, а втория – c-fis, изразен математически с отношението 7:10 – като „широк“.
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„Ако двата тона на тритона прозвучат в най-тясното разположение (5:7, виж 
съответните тонове на обертоновия ред), то под него стои квинтово съзвучие, свързва-
що се с него в септакорд, в който долният тон на тритона е терцовият, а горният – твърде 
нисък септимов. Широката форма (7:10) разполага с квартово съзвучие като комби-
национни тонове. Заедно с изсвирените тонове то дава като резултат терцквартакорд, 
в който ниският тон на тритона е (твърде ниският) септимов тон, а горният тон – тер-
цовият. Всички тритонови съзвучия между тези най-отдалечени граници, обединени 
със своите комбинационни тонове, също образуват септакорди, които са ограничени 
размествания на двата гранични акорда. Ето защо тритонът винаги има доминан-
тово въздействие. В него е заложен стремежът да се достигне някоя тоника, който 
най-естествено бива удовлетворен, когато тритонът под формата на „разрешение“ 
върви към близка основна степен (която бива допълнена от съпровождащ тон до ин-
тервал или от повече тонове до акорд). Тук се забелязва противоречивата природа 
на тритона: ако чрез предхождащите интервалови последования недвусмислено не 
възникне родствена връзка с разрешението, имаме избор между две еднакво добри 
разрешения. При разрешението ухото винаги чува единия тон на тритона като 
чувствителен към следващия го основен тон на тоническия акорд.“ [Hindemith, 
1940: 105]

Пример 10. Разрешения на тритона [Hindemith, 1940: 105, пример 56]

„Звуковата неяснота на тритона, от една страна, поради която той е по-
неясен и по-замъглен от всички останали интервали, и от друга страна, неговият 
целенасочен стремеж към разрешение, който в момента на движение заграбва 
цялото внимание, обединяването на неяснота и голяма острота в един-единствен 
интервал – това е, което изолира тритона и поради което той винаги се явява като 
чуждо тяло, като фермент в областта на интервалите.“ [Hindemith, 1940: 106]

„Когато при един толкова „двуличен“ интервал, който едновременно е не-
ясен и натрапчив, нито звуковото впечатление, нито акустическото положение поз-
воляват един от тоновете му да се обясни като основен, то ние въпреки това, за да мо-
жем да си служим с него, най-малкото трябва според конкретния случай да опреде-
лим кой от тоновете му е по-важният. Самото съзвучие в своята „хитрост“ не издава 
нищо за тази важност, затова ние трябва да питаме обкръжението му. От съзвучието, 
в което се осъществява разрешението, разбираме на коя основна степен на някаква 
редица принадлежи тритонът. Онзи тон на тритона, който достига тази основна 
степен (основния тон [Grundton] на интервала на разрешението) с най-малкия ход, 
се схваща като заместващ основен тон [stellvertretender Grundton].“ [Hindemith, 
1940: 106; курсивът е на Хиндемит]
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Пример 11. Разрешения на тритона с обозначаване на основния тон на разрешението
[Grundton] и заместващия основен тон на тритона [stellvertretender Grundton] 
[Hindemith, 1940: 106, пример 57]

Отбелязвайки, че „е разбираемо, че във всички времена тритонът е заемал това 
особено положение сред интервалите“, Хиндемит подчертава, че „музикалната те-
ория е в непрекъснат спор с „дявола в музиката“ [„diabolus in musica“], тя го тре-
тира едновременно с любов и омраза“ [Hindemith, 1940: 106]. След представянето 
на употребата на тритона в историкостилистичен ракурс, Хиндемит заключава, че 
„все пак за нас той остава един цивилизован дявол – „духът, който винаги отрича“11“ 
[Hindemith, 1940: 107].

Всички диатонични интервали Хиндемит подрежда от най-силните към най-
слабите в т. нар. от него редица 2, върху която изгражда цялата си хармоническа 
теория.

Пример 12. Редица 2 на диатоничните интервали, подредени според силата 
на основния им тон“ [Hindemith, 1940: 104, пример 54]

Хиндемит разглежда интервалите и според тяхната хармоническа и мелодическа 
сила.

Пример 13. Хармоническа и мелодическа сила на интервалите [Hindemith, 1940: 111, пример 59]

Освен по отношение на интервалите теорията си за основния тон Паул Хинде-
мит развива и по отношение на акордите (виж тема 1.1.5. Акорд).

11 Цитатът, който Хиндемит привежда, е от „Фауст“ на Гьоте.
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1.1.3. ИНТЕРВАЛОВИ СИСТЕМИ

1. Определение

Интервалова система e организацията на звуковия материал на определен 
интервалов принцип.

За обобщаването и класификацията на всички „интервалово-звукоредни струк-
тури“ Юрий Холопов използва понятието род на интерваловите системи. Според 
него „учението за рода е наука за строежа на музикалния звукоред“ и „понятието 
род се изчерпва с конкретната звукова мрежа на интерваловите отношения“ [Холопов, 
1988: 115]. От учението на Холопов за рода на интерваловите системи възприемаме 
неговата класификация, която включва седем рода интервалови системи: екмелика, 
пентатоника, диатоника, миксодиатоника, хемиолика, хроматика и микрохроматика 
[Холопов, 1988: 115 – 159].

Смислово терминологичният израз интервалова система (род на интерваловите 
системи по Холопов) съответства на категорията тонов род [Джуджев, 1980: 249] от 
древногръцките учения за хармонията. В антична Гърция са били използвани три 
тонови рода – диатоника, хроматика и енхармоника. Била е позната и пентатони-
ката, но не се е разглеждала като самостоятелен тонов род. В основата на античното 
разбиране за тоновия род са трите различни вида тетрахорди – диатоничният, хро-
матичният и енхармоничният. Под тетрахорд се разбира последование от четири 
степени в рамките на интервал чиста кварта. Строежът на тетрахордите опреде-
ля интерваловия състав на диатониката, хроматиката и енхармониката. Диатоничният 
тетрахорд е изграден от два цели тона и един полутон, хроматичният – от два полутона 
и един трихемитониум (древногръцкото наименование на триполутоновия интервал 
[Джуджев, 1980: 328], наричан тук хемидитон)12, а енхармоничният – от два четвърт-
тона и един дитон. Всеки от тези три типа тетрахорди теоретично може да има по три 
варианта, които са резултат от различното разположение на съставните им интервали. 
Според Марияна Булева античната музикална система може да се опише чрез няколко 
основни параметъра, от които тетрахордът е „основна системна единица“: „крайните 
тонове на тетрахорда са еднофункционални, т.е. в състояние да породят нова верига на 
разположението (порядъка) от всеки четвърти тон“ [Булева, 2009: 694 – 698].

В българската музикална наука терминът тонов род, въведен от Стоян 
Джуджев, навлиза чрез музикалната фолклористика. С него той определя „ладовата 
и модалната основа на мелодиите“ [Джуджев, 1980: 249]. Стоян Джуджев възприема 
наименованията на античните тонови родове, като обособява и пентатониката като 
самостоятелен тонов род и разглежда четири тонови рода, които се срещат в българ-
ската народна музика: пентатоника, диатоника, хроматика и енхармоника.

От античните тонови родове днес е запазила смисъла си единствено диатони-
ката. Термина хроматика древните гърци са използвали за тетрахордите с увели-
чена секунда. За ладовете с увеличена секунда Юрий Холопов въвежда понятието 

12 Древногръцките наименования на интервалите в съпоставка с латинските в табличен вид привежда 
Марияна Булева във фундаменталното си изследване „Идеята за хармония (върху старогръцки, 
византийски и латински текстове)“, четвърта част, четвърта глава, раздел 1. Разбирането за интервал 
[Булева, 2009: 643 – 645].
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хемиолика, а Стоян Джуджев използва персо-арабското понятие макам. При древ-
ните гърци терминът енхармоника е бил използван за тетрахордите с четвърттонови 
интервали, които функционират в условията на Питагоровия музикален строй. Този 
термин е запазен при Стоян Джуджев, а Юрий Холопов със сходен смисъл използва 
понятието микрохроматика.

2. Интервалови системи

2.1. Екмелика

Екмеликата (от гр. извънмелодичен, извън законите на мелоса, нестроен) е система, 
характеризираща се с височинно неопределени, плъзгащи се, нестабилни то-
нове: глисандиране, свободна височинна мелизматика, несистемна микрохроматика, 
звукошумове, звукотембри (например камбани, чинели, гонгове). Според Холопов 
отношенията между височинно неопределени тонове също могат да се разбират като 
интервали (защото звуковете непременно се изразяват с някакви честотни колебания, 
които носят интервалови съотношения), но съществената им разлика от интервалите 
на другите интервалови системи, които са точно звуковисочинно фиксирани, прави 
отнасянето на екмеликата към интерваловите системи условно.

Екмеликата може да бъде отнесена към доладовите или извънладовите форми 
на звукова организация, където доминиращо средство за въздействие не са звуко-
височинните, интерваловите връзки, а ритъмът и темброво-динамическите фактори. 
Освен в първичните звукоподражателни форми на интониране екмеликата присъства 
в музикалния фолклор на различни народи, използва се в джаза (т. нар. dirty tones), 
намира място като ефект в съвременната музика. В нея екмеликата се употребява 
най-вече като похват в рамките на друга система (плъзгаща се интонация, елемент на 
речевото интониране, особен изпълнителски маниер).

Трите основни типа интервалови системи – пентатониката, диатониката и 
хроматиката – теоретично могат да бъдат представени като организирани на принци-
па на квинтовата координация на тоновете. Според този класификационен принцип 
пентатониката и диатониката са отворени системи, а хроматиката – енхармонично затво-
рена.

2.2. Пентатоника

Пентатониката е петстепенна отворена квинтово координирана интерва-
лова система.

Схема 2. Пентатоника
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Думата пентатоника произлиза от гръцкото „пенте“ („пет“) и „тон“ и буквално 
означава петтонова (система)13. Под пентатоника се разбира анхемитонна (безполуто-
нова) петстепенна система, чиито тонове са разположими по квинти. Между съседните 
степени на петте възможни пентатонични звукореда се образуват два системни интерва-
ла – цял тон (три на брой) и хемидитон (два на брой, които не се явяват последователно). 
Поради отсъствието в системата на полутонови и тритонови интервали пентатоничните 
мелодии звучат по-статично и „безстрастно“ в сравнение с диатоничните. Структурната 
граница на пентатониката е диатоничният полутон (малката секунда), получен в резултат 
на продължаването на квинтовата верига с още един ход нагоре или надолу.

Освен анхемитонната пентатоника в музикалната практика обаче може да се 
срещне и полутонова, и „темперирана“, при която октавата се дели на пет относител-
но равни части. Дебюси е композиторът, който изключително широко прибягва до 
пентатоника както в хоризонтални, така и във вертикални фактурни форми, като най-
често я използва в съчетание с диатониката, целотониката и хроматиката в рамките 
на децентрализирана хармоническа система. При него на преден план е изведено 
мелодическото начало при запазване на структуроопределящата роля на вертикала 
[виж Рачева, 1976]. Сред множеството примери за такава употреба на пентатониката 
много ярки и стилово характерни са първата част на „Морето“ и редица моменти 
от „Пелеас и Мелизанда“ на Дебюси. Пример за изграждането на цяло музикално 
произведение почти единствено с помощта на пентатониката е пиесата „Пагоди“ из 
клавирния цикъл „Естампи“. Както е известно, пентатониката е много характерна 
за музиката на източните народи. Тя се среща и в българската народна музика – на 
първо място в Родопите, както и в някои ловешки села. Сред най-известните пента-
тонични български народни песни са родопските „Руфинка болна легнала“ и „Излел 
е Дельо хайдутин“. Известна е и шотландската пентатоника.

2.3. Диатоника

Диатониката е седемстепенна отворена квинтово координирана интерва-
лова система.

Схема 3. Диатоника

13 Друго значение има терминът пентатон, който се среща при Клеонид и Бакхий и означава интер-
вал от пет цели тона (този термин е от един разред с термините цял тон, дитон, тритон, тетра-
тон).
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Думата диатоника има гръцки произход и означава съединение на думите 
„през“ и „тон“ в смисъла на цял тон (за разлика от термина фонѝ, от гр. φωνή, букв. 
глас, музикален звук, със значението на звук с определена височина). Оттук диатони-
ка в древногръцката музикална теория означава „движеща се по цели тонове“.

От всяка от седемте степени на диатониката може да се построи звукоред. 
Между степените на всеки от диатоничните звукореди се образуват два системни 
интервала: цял тон (пет на брой) и полутон (два на брой). Полутоновете никога не се 
явяват последователно, а разделят реда на целите тонове винаги в съотношение 2:3. 
Диатонични интервали са всички чисти, големи, малки интервали и тритонът, обра-
зуван между крайните тонове на седемстепенната диатонична квинтова верига – f-h, 
когато диатониката е натурална (без арматурни знаци). Тези интервали присъстват 
във всички диатонични ладове, но имат различно разположение във всеки един от 
тях, зависимо от първата степен на ладовия звукоред, въз основа на което се определя 
специфичната ладова изразност на всеки от диатоничните ладове.

Исторически погледнато натуралните диатонични ладове са получавали раз-
лични наименования и класификации. В Древна Гърция са се използвали седем вида 
октави или октавови видове [Булева, 2009: 602] (по Платон хармонии), които според 
древногръцката теория за етоса притежават свойството да упражняват силно спе-
цифично въздействие, да формират характера, да възпитават и да облагородяват чо-
вешката душа [Булева, 2009; Япова, Кристина, 2020a]. Диатониката е в основата и на 
грегорианската система на църковните ладове, наричани модуси, и на ладовата сис-
тема на византийската църковна музика, чиито осем лада (четири автентични и че-
тири плагални) на гръцки език се наричат ихоси, а на български се използва и терми-
нът гласове. Грегорианските модуси първоначално са били само четири и са носели 
наименования, изведени от гръцките числителни – protus (първи), deuterus (втори), 
tritus (трети) и tetrardus (четвърти). Всеки от тези четири модуса по-късно се разделя 
на две форми с един и същ финалис – по-висока, наречена автентична, и по-ниска, 
наречена плагална (производна) – и така модусите стават осем, назовавани вече 
дорийски (първи и втори модус), фригийски (трети и четвърти модус), лидийски (пети 
и шести модус) и миксолидийски (седми и осми модус), като автентичните и плагал-
ните им форми се различават по диапазоните си (началният тон на плагалния звукоред  
винаги е кварта по-ниско от този на автентичния) [Йепезен, 2019: 46 – 48]. Впослед- 
ствие Хайнрих Глареан (1488 – 1563) в своя трактат „Додекахордон“ („Dodecachordon“) 
[Glareanus, 1547] класифицира дванайсет модуса, като към осемте модуса на грего-
рианската система добавя още четири – автентичен и плагален еолийски (девети и 
десети модус) и йонийски (единайсти и дванайсти модус) [Йепезен, 2019: 61 – 62]. 
Днес в теорията на музикалните елементи се разглеждат седем натурални диато-
нични лада, шест от които съответстват на автентичните модуси на Глареан от неговия 
„Додекахордон“ (1547) – йонийски, дорийски, фригийски, лидийски, миксолидийски и 
еолийски, – и седми, наречен локрийски, който не присъства в неговата класификация. 
Той звукоредно съвпада с плагалния фригийски (хипофригийски) модус, но първата 
степен на двата лада е различна. Диатонични са и натуралният мажор и минор.
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Схема 4. Първа степен на всеки от натуралните диатонични ладове

Схема 5. Представяне на принципа на квинтовата координация на натуралните диатонични 
ладове с различна първа степен при един и същ тонов състав14

Схема 6. Представяне на принципа на квинтовата координация на натуралните диатонични 
ладове, транспонирани от една и съща първа степен с различен тонов състав15

Структурната граница на диатониката е хроматичният полутон (увеличената 
прима), получен в резултат на следващия пореден квинтов ход след тритоновия 
интервал.

Холопов приема, че между диатоничната и хроматичната интервалова система 
има два „междинни класа“ – миксодиатоника и хемиолика, – за които намира осно-
вания да бъдат обособени като самостоятелни интервалови системи.

2.4. Миксодиатоника

Миксодиатониката е интервалова структура, състояща се от сраснали се 
един с друг диатонични полихорди (тетрахорди, трихорди, пентахорди и др.). 
Типични миксодиатонични интервалови структури са мелодичният минор и мело-
дичният мажор – седемстепенни ладове, чиито степени не могат да бъдат органи-

14 В схемата със знак „+“ са обозначени големите интервали и увеличената кварта, а със знак „–“ –  
малките интервали и умалената квинта над първата степен на съответния лад.
15 За първа степен е избран тонът c.
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зирани на принципа на квинтовата координация; лидийско-миксолидийският лад 
(известен също като подгалянски – например g-a-h-cis-d-e-f-g), фригийско-дорийският 
лад (например e-f-g-a-h-cis-d-e) и др. седемстепенни ладове, чиито тонове не могат 
да бъдат квинтово координирани.

Към миксодиатониката се числят и ладове с една или повече вариантно функци-
ониращи степени (например лидийско-миксолидийският лад с вариантни IV и VII 
степен и фригийско-дорийският лад с вариантни II и VI степен, използван в музиката 
на Любомир Пипков и Марин Големинов).

Миксодиатониката не може да се отнесе към диатониката, защото съдържа не-
диатонични, хроматични интервали. Същевременно седемстепенността на повечето 
миксодиатонични ладове и наличието на силно диатонично ядро в тях правят не-
обосновано отнасянето им към хроматиката. Това важи и за хемиолните ладове.

2.5. Хемиолика

Хемиолни са ладовете с увеличена секунда. Хемиолният интервал съдържа 
тон и половина (трихемитониум, хемидитон). Както вече беше отбелязано, хемиоли-
ката в антична Гърция е била разглеждана като самостоятелен интервалов род, назо-
ваван хроматика. Хемиолни са макамите в българската народна музика [Джуджев, 
1980: 328 – 359] и в персийско-арабската музика. Всички те функционират в усло-
вията на нетемперирана музикална система. Хемиолният тетрахорд включва два 
полутона и един хемидитон, който се нотира като увеличена секунда. Според Холо-
пов хемиолният тетрахорд има три разновидности, определящи се от разположението 
на полутоновете и хемидитона в него: в полутонове 1 – 1 – 3, 1 – 3 – 1, 3 – 1 – 1. От тях 
най-често срещан е вторият вид, при който интервалите са разположени симетрично. 
Хемиолните октавови системи възникват като обединение на хемиолен тетрахорд с 
диатоничен и по-рядко като обединение на два хемиолни тетрахорда. Разглежданите 
хемиолни ладове притежават характерен етос, който ги отличава от диатоничните 
ладове. По структурата си хармоничният и бихармоничният мажор и минор също 
са хемиолни ладове. Това позволява на първите български композитори лесно да 
интегрират фолклорните хемиолни мелодии в системата на мажора и минора. Нещо 
повече, в теоретичния труд на Добри Христов „Техническият строеж на българската на-
родна музика“ (1928) разглежда такива ладове като хроматичен вид и ги обяснява като 
„хармоничен moll (dur – moll) с обърнати тетрахорди“, „хармоничен dur (moll – dur) в 
нормален вид, но с финален тон V или II степен“, а също и като такива, които „имат 
едновременно тоновете и на двете гами“ [Христов, 1970: 111]16.

2.6. Хроматика

Хроматиката е дванайсетстепенна енхармонично затворена квинтово 
координирана интервалова система. Пълната хроматика е дванайсетстепенна 
полутонова система, която функционира в условията на равномерно темпери-
рания строй.

16 Виж по въпроса статията на Искра Рачева „Добри Христов в перспективата на ладовото мислене в 
българската народна и професионална музика“ [Рачева, 1989: 3 – 10].
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Схема 7. Хроматика

Докато пентатоничните и диатоничните ладове се основават върху различния 
тип центриране на целия звуков материал на системата, то ладовете на хроматиката 
възникват на съвсем друг принцип – принципа на индивидуалния подбор на отделни 
тонове на хроматиката – и във всички случаи са непълно хроматични. Пълната 
хроматика не може да генерира лад – тя не притежава вътрешна структурност и 
няма транспозиции (виж тема 1.1.4.2. Симетрични ладове).

Продължаването на квинтовата верига след седмата, последна диатонична сте-
пен, довежда до първия хроматичен интервал – увеличената прима (хроматичния 
полутон), в обръщение умалена октава. Следващите квинтови ходове въвеждат 
последователно увеличената квинта/умалената кварта, увеличената секунда/умале-
ната септима, увеличената терца/умалената секста и увеличената септима/умалената 
секунда, която поради енхармоничното си равенство с чистата октава и обръщени-
ето ѝ, чистата прима, енхармонично затваря системата. Ако бъдат продължени 
по-нататък ходовете на чисти квинти, се получава енхармонично уплътняване и на 
следващите тонове на изходната за хроматиката диатоника.

В хроматичната интервалова система се обособяват три типа интервали:
1) диатонични – всички чисти, големи, малки и тритонът, образуван между 

крайните тонове на седемстепенната диатонична квинтова верига;
2) миксодиатонични – диатонични интервали, получени с участието на хро-

матични степени в резултат на взаимното влияние на едноименните и паралелните 
мажор и минор, натуралните диатонични ладове и разширеното терцово сродство17;

3) хроматични – увеличените и умалените интервали без тритона, получен 
между крайните тонове на диатоничната квинтова верига, и всички двойно увеличе-
ни и двойно умалени интервали.

Само диатоничните интервали могат да бъдат слухово диференцирани при 
самостоятелното си прозвучаване извън тоналния контекст, докато хроматичните 
интервали проявяват индивидуалното си качество едва когато прозвучат в опреде-
лен тонален контекст. Това дава основание на Мешчанинов да разграничи два типа 
интервали: реални (диатоничните) и контекстуални (хроматичните). На базата на 
представените три типа интервали съответно възникват диатонични, миксодиато-
нични и хроматични акорди.

17 За тези интервали Георгий Катуар използва термина диахроматични [Катуар, 1924], базирайки се 
на Франсоа-Огюст Геварт [Gevaert, 1905 – 1907], а Карклинш в изследването си за хармонията на 
Мясковски въвежда и широко използва термина диахроматика [Карклиньш, 1971].
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Структурната граница на хроматиката е микроинтервалът – фиксирано висо-
чинно отношение, по-малко от полутон, и производните му. Излизането от пределите 
на хроматиката води и до преодоляване на границите на дванайсетстепенната равно-
мерно темперирана система.

Хроматичните ладове могат да бъдат класифицирани в две големи групи:
1) симетрични (виж тема 1.1.4.2. Симетрични ладове);
2) асиметрични.
Холопов разграничава шест форми на хроматиката:
1) модулационна;
2) субсистемна (отклоненията);
3) чувствителнотонова;
4) алтерационна;
5) микстова;
6) автономна.
Принципът на тази класификация е степента на нарастване на силата и 

ролята на хроматичните интервалови отношения. Всички тези форми на хрома-
тиката Холопов разглежда в монодийна и акордова фактурна форма (виж тема 1.2. 
Фактурно изложение на звуковия материал), като ги помества между диатониката и 
хемитониката – абсолютната дванайсетполутоновост.

2.6.1. Модулационната хроматика Холопов разглежда като най-ниска степен 
на проява на хроматичните отношения, при която две диатонични сфери се съпоста-
вят директно или чрез преход (модулация) се преминава от едната сфера в другата.

2.6.2. Субсистемната хроматика (отклоненията) е родствена на модулацион-
ната, но за разлика от нея представлява интегриране на нов звуков материал в рам-
ките на една тонална област, в която микроцентърът на отклонението запазва подчи-
неното си положение спрямо тониката (виж тема 2.3. Модулация). Това придава на 
субсистемната хроматика по-висока степен на хроматичен ефект.

2.6.3. Чувствителнотоновата хроматика, за разлика от първите две между-
системни форми на хроматиката, които са следствие от различен тип взаимодейс-
твие на две диатоники, вече е вътрешносистемна хроматизация въз основа на 
въвеждането на полутонови отношения в системата на принципа на чувствителния 
тон с участието и на хроматични степени. Класическата тонална система изначално 
не се вмества в рамките на диатониката, което най-лесно може да бъде илюстрирано 
чрез хармоничния минор – ладовата опозиция на мажора в тази система. Пример за 
това е и каденцата от XIV век с два чувствителни тона, наречена Ландинова каденца 
(в терминологията на Сапонов – готическа каденца [Холопов, 1988: 143]).

2.6.4. Алтерационната хроматика е хроматично изменение на даден тон или 
акорд. За разлика от чувствителнотоновостта, която използва построен върху хрома-
тична степен диатоничен полутон, алтерацията е свързана с хроматичния полутон и 
е следваща степен на сгъстяване на хроматиката. Освен хроматичната гама, към 
алтерационната хроматика може да бъде отнесен и т. нар. хроматизъм на разстояние.

2.6.5. Микстовата хроматика е хроматика, получена по пътя на взаимодейс-
твието на диатонични, а понякога и на недиатонични елементи (например на мело-
дичния и натуралния минор, както е в Италианския концерт на Бах). В областта на 
акордиката тя се появява в смесените мажорно-минорни системи и довежда до въз-
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никването на пълната хроматична хармоническа система (на базата на мажора или 
минора, както е в творчеството на Прокофиев и на Шостакович, или извън рамките 
на мажорно-минорната основа, както е при Хиндемит и Барток).

2.6.6. Автономната хроматика според Холопов се основава на дванайсетполу-
тоновостта на системата, а не на сгъстяването на диатоничните елементи. Тя се среща 
в дванайсеттоновата музика на XX в., създадена в периода 1908 – 1912 г., например 
в Песни op. 3 от Антон Веберн, Три пиеси за пиано op. 11 от Арнолд Шьонберг, Пет 
песни по Алтенберг от Албан Берг. Автономна хроматика използват и Бела Барток, 
Оливие Месиан, Пиер Булез, Карлхайнц Щокхаузен, Дьорд Лигети, Игор Стравински, 
Дмитрий Шостакович, Родион Шчедрин, Алфред Шнитке, София Губайдулина, Еди-
сон Денисов, а в българската музика пример за автономна хроматика е творчеството 
на Лазар Николов и Константин Илиев.

Довеждането на свойствата на автономната хроматика до логическия им предел 
според Холопов дава хемитониката – абсолютната дванайсетполутоновост. Това 
е система от самостоятелни степени на разстояние полутон, изцяло пронизана 
от енхармонизма. Като примери за хемитоника могат да се посочат Багатели оp. 9 
от Антон Веберн и произведенията му от додекафоничния период, както и ранните 
произведения на Щокхаузен.

Формите на хроматиката според Холопов са хроматичната гама, полидиатони-
ката, полутоновото поле, дванайсеттоновата редица, полутоновият кластър и др.

2.7. Микрохроматика

Микрохроматиката е система от височинно фиксирани интервалови отно-
шения по-малки от полутон (четвърт тон, една трета тон и др.) и техните производ-
ни (три четвърти тон, две трети тон и др.). Тя често се използва в съчетание с ладове 
от друг тип. Микрохроматиката свързваме с гръцкия енхармоничен род (тетрахорд 
със структура 2, 1/4, 1/4, представена чрез цели тонове), индийската система на шру-
ти, микротоновете в арабската музика, някои български народни песни [Христов, 
1970; Джуджев, 1980: 359 – 372]. Микрохроматиката в композиторската музика на 
XX век предполага излизане извън пределите на дванайсетстепенната темперирана 
музикална система, като в нея са налице фиксирани звуковисочинни отношения, 
за разлика от екмеликата, където те са от произволно глисандиращ тип.

През 20-те години на XX век композиторите Алоис Хаба и Иван Вишнеградски 
създават четвърттонова система, в която композират творби за различни инстру-
менти, между които и за пиано. Пример за това е цикълът на Иван Вишнеградски 24 
прелюдa op. 22 в четвърттонова система за две пиана. Микрохроматика използват и 
Витолд Лютославски, Едисон Денисов, Сергей Слонимски и др.
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1.1.4. ЛАД

1.1.4.1. ТЕОРЕТИЧНО РАЗБИРАНЕ ЗА ЛАД

В западната музикология от векове се използва терминът с латиноезичен про-
изход модус (лат. modus)18, а в руското музикознание – възникналият през втората 
половина на XIX век термин лад19, който през 60-те – 70-те години на ХХ век бива 

18 В Riemann Musiklexikon (1967) са приведени следните значения на думата modus: „лат., присъща-
та на нещо мярка, после също и предписание, правило, начин“ [Riemann Musiklexikon, 1967: 582]. 
За нас е важно първото значение термина modus: „В латинската литература отначало е използван 
в смисъла на отмереност на тоновото движение, мелодията, начина (виж Modulatio). Боеций (De 
institutione musica IV, 15) после ползва обозначението modi за тропите или тоните [Tropi oder Toni], 
т.е. за видовете октави [Oktavgattungen] и тоналностите [Tonarten] на гръцката музикална теория. 
В ранното Средновековие под влияние на терминологията на Боеций modus заедно с tonus и tropus 
се установява като обозначение за църковни тони (виж Kirchentöne).“ [Riemann Musiklexikon, 1967: 
582; курсивирането на всички термини е мое]
19 Юрий Холопов дава следната информация за етимологията на думата лад, сравнявайки я с латинската 
дума modus: „Древнославянският корен „лад“ (тази дума я има и в украинския, и в чешкия, и в полския 
език) има комплекс от значения, близко родствени на гръцката дума αρμονία […]. В латинския език 
„лад“ се изразява чрез думите „modus“ „modulatio“. Значенията на думата „modus“ са следните: мяра 
(коренно значение); умереност, съблюдаване на мярата (сравни: moderato – умерено); размер; образ, 
род, начин (като modus vitae, modus vivendi – начин на живот); напев (modos dicere – да запея песен); 
лад (например „phrigius modus“, „lydius modus“). […] Ако терминът „лад“ (както и „хармония“) 
говори за съгласуваност на тоновете в по-общ план, то „модус“, „модалност“ – в по-конкретно 
структурен. Разбира се, и терминът „лад“ предполага не само „съгласие“ на тоновете в „идеален“, 
естетически смисъл, но и конкретна звукова реализация на това качество.“ [Холопов, 1988: 29 – 
30] В учебната практика по хармония терминът лад е въведен и широко използван от Чайковски 
в неговото „Ръководство за практическо изучаване на хармония“ (1872), но без да бъде уговорен 
специално съдържателният му обхват [Чайковский, 1897]. Малко след него и Римски-Корсаков 
го употребява в своя „Практически учебник по хармония“ (1886), използвайки го синонимично 
на термина строй, в който влага смисъл, аналогичен на западноевропейския термин тоналност 
[Римский-Корсаков, 1960: 372]. Следователно смисловото натоварване на термина лад със значението 
на използваните в западноевропейската музикална теория термини tonalité (фр.) и Tonalität (нем.) е 
терминологична конвенция, установена още от XIX век в руското музикознание, запазила се в него 
и до днес [Градев, 2015: 87]. В руското музикознание терминът лад се утвърждава като основна 
музикалнотеоретична категория от Болеслав Яворски в изследването му „Строеж на музикалната 
реч“ (1908), където той излага своята теория за ладовия ритъм (теория ладового ритма), известна 
още и като теория за слуховото тежнение (теория слухового тяготения) [Яворский, 1908]. 
Именно Яворски е първият руски теоретик, който разглежда лада като функционална категория. 
Според него ладовият ритъм е „процесът на разгръщане на лада във времето“, чрез който се 
осъществява музикалното произведение. Според В. А. Цукерман основните положения на теорията 
на Яворски за ладовия ритъм са следните: „Главната предпоставка на теорията на ладовия ритъм 
е съществуването на два противоположни типа звукови отношения – неустойчиви и устойчиви; 
тежнението на неустойчивостта към разрешение в устойчивост има основополагащо значение за 
музикалната динамика и в частност за построяването на ладовете. […] Положението на тоновете в 
лада се определя от степента на тяхната напрегнатост („яркост“). Поради това ладът се мисли като 
съвкупност от тежнения („свързаности“) на неустойчивите тонове в разрешаващите ги устойчиви. 
Оттук идва общоприетото в съветското музикознание разбиране за лада като високо организирана 
закономерност с динамически характер, като борба на противоположни сили. Трактовката на 
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тотално наложен в българското музикознаниe [Хаджиев, 1974: 114] със значение-
то, което му придават съветските музикални теоретици20. Под руския термин лад се 
подвеждат „всички системи от логически свързани и функционално диференцирани 
звукови отношения“ [Холопов, 1988: 160]. Следователно на термина лад в руското 
музикознание се придава предкомпозиционна функционална трактовка. Така в 
термина лад или се влага смисъл, тъждествен единствено на функционалните зако-
номерности в европейската мажорно-минорна тонална система21, или той получава 
специализирано значение, като се използва само за онези структури, които не са 
характерни за класическата хармония – натуралните диатонични ладове и изкустве-
ните ладове, сред които специално място заемат симетричните ладове22. И до днес 
в българската музикална теория се е запазила функционалната трактовка на лада, а 
разбирането на Парашкев Хаджиев за лад като система от взаимоотношения между 
тоновете единствено в мажорно-минорната тоналност, утвърдено в обучението по 
солфеж и теория на музикалните елементи чрез учебника му „Елементарна теория 
на музиката“ [Хаджиев, 1974: 114]23, освен това е и антиисторично.

Това, че през цели музикалноисторически епохи са били използвани само опре-
делени ладове, организирани функционално в определен тип хармоническа систе-
ма (виж тема 1.4.1. Хармонически системи), какъвто е случаят с тоналната система, 
основана на мажора и минора, а също така и с модалната система, основана на т. нар. 
църковни модуси (моди), вероятно е причината в руската музикална теория ладовото 

лада много се задълбочава в сравнение с предишната, звукоредната (доколкото гамата не показва 
вътрешната структура на лада).“ [Музыкальная энциклопедия, 1976: кол. 143 – 144]
20 Ще представя накратко разбиранията за лада на няколко съветски теоретици от 60-те – 70-те 
години на ХХ век, които имат пораждащо значение за разбирането за лад на Парашкев Хаджиев. В 
своята „Елементарна теория на музиката“ Игор Способин дава едно доста широко определение за 
лад: „Лад се нарича съвкупността от тонове, които въз основа на родството (връзките) помежду си 
са обединени в система, която има тоника.“ [Способин, 1958: 86] В „Лекции по хармония“ обаче той 
определя лада като „система от звуковисочинни връзки, обединена от тоническия център под формата 
на един тон или съзвучие“ [Способин, 1969: 224] и по този начин фактически го дефинира лада като 
централизирана система, т.е. като тоналност. Още по-категорични в това отношение са Юрий 
Тюлин и Николай Привано в „Теоретични основи на хармонията“, според които „ладът е логически 
диференцирана система на взаимоотношения между тоновете, определяна от господството на 
основния опорен тон и зависимостта от него на всички останали тонове“ [Тюлин, Привано, 1965: 
43]. Самият Тюлин обаче година по-късно, в третото издание на своето „Учение за хармонията“, се 
отказва от ограничаващото привързване на лада към определен тонален център: „Ладът трябва да 
бъде разбиран […] като логически диференцирана система на качествени взаимоотношения между 
тоновете.“ [Tюлин, 1966: 79] Оттук тръгва подчертаването в съветските определения за лад на 
условието за логическа диференцираност на звуковисочинните отношения, като изискването за 
тонална централизация в една или друга степен с времето започва да се изключва.
21 За такива случаи Юрий Холопов използва термина тонални ладове [Холопов, 1988: 160].
22 Ако отново си послужа с терминологията на Юрий Холопов, това са т. нар. от него модални ладове – 
„„ладовете“, за разлика от тоналностите на мажора и минора“ [Холопов, 1988: 160].
23 Определението на Парашкев Хаджиев за лад е следното: „Система от група тонове, поставени 
в определено съотношение, в резултат на което някои от тоновете са придобили значение 
на устойчиви, а други на неустойчиви, се нарича лад. Устойчивите тонове на лада образуват 
мажорно или минорно тризвучие (вж. „Тризвучия“). Лад, чиито устойчиви тонове образуват мажорно 
тризвучие, се нарича мажорен или дур (durus – лат., dur – нем.). Лад, чиито устойчиви тонове образу-
ват минорно тризвучие, се нарича минорен или мол (mollis – лат., moll – нем.).“ [Хаджиев, 1974: 114]
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и функционалното равнище да се смесят и да се обединят в представата за лад. Тази 
трактовка на термина лад предизвиква поне две сериозни възражения:

1) От средата на XIX век в мажорно-минорната тонална система започват да 
навлизат и други ладове – натуралните диатонични ладове, които се възраждат на 
нова основа, и симетричните ладове. Това нарушава предкомпозиционната всеобщ-
ност на класическите тонални закономерности, основани на мажора и минора.

2) От края на XIX и особено в XX век един и същ лад вече може да получи 
различна функционална трактовка в творчеството на различни композитори и дори в 
различни произведения на един и същ композитор.

Следователно дефинирането на лада през идеята за предзададено функци-
онално значение на неговите тонове днес е абсолютно неприемливо. Това е при-
чината терминът лад тук да бъде предефиниран и в него да се вложи ново съдър-
жание. Застъпваното становище е, че ладът е интерваловосистемна категория24. И 
ако интерваловата система е родово понятие, което се отнася до организацията на 
звуковия материал на определен интервалов принцип, то ладът е видово понятие на 
интерваловата система. Лад е всяко едно проявление на определена интервалова 
система според конкретен класификационен принцип25:

1) избор на някой от тоновете на интерваловата система за първа степен 
(на този принцип теоретично могат да бъдат представени всички пентатонични и 
диатонични ладове)26;

2) подбор само на някои от тоновете на интерваловата система (на този 
принцип възникват различните хроматични ладове27);

3) съчетаване на двата подхода (на този принцип възникват различни миксо-
диатонични ладове).

24 Моето разбиране за лада като интерваловосистемна категория е много близко до това на Асен 
Карастоянов, изложено в тема XV. „Лад, тоналност, ладотоналност и ладов уклон“ на неговите 
„Записки по елементарна теория на музиката“ [Карастоянов, 1942: 53 – 54]. Асен Карастоянов пръв 
въвежда в българската музикална теория руските понятия лад, ладотоналност, ладов уклон 
(ладово наклонение), дефинира ги, разграничава ги ясно едно от друго и ги организира в система. 
Той дава следното определение за лад: „Характерът на дадена гама зависи от постоянните съотноше-
ния между отделните ѝ степени, т.е. зависи от самото ѝ устройство, от ЛАДА.“ [Карастоянов, 1942: 
54; подч. мое – Н. Г.] Въпреки че възприема от руското музикознание термина лад, Асен Карастоя-
нов не влага характерната за руската музикалнотеоретична традиция функционална трактов-
ка на лада в този термин и именно това прави разбирането му за лад актуално и днес.
25 От всичките седем рода интервалови системи само екмеликата като „система, характеризираща 
се с употребата на височинно неопределени, височинно нестабилни тонове“ [Холопов, 1988: 117], 
не е в състояние да излъчи ладове.
26 В този случай чрез звуковия материал на една и съща интервалова система могат да бъдат реа-
лизирани различни ладове, като във всеки от тях системните интервали са едни и същи, но тяхното 
разположение спрямо първата степен на ладовия звукоред е различно.
27 Хроматичната гама, чийто звукоред е моноинтервалов, няма свойствата на лад, защото дванай-
сетте полутона изцяло я запълват и я лишават от каквато и да е вътрешна структурност, поради което 
всичките ѝ транспозиции звучат еднакво. За разлика от нея целотоновата гама, чийто звукоред също 
е моноинтервалов, не изчерпва тоновия материал на хроматичната интервалова система, има две 
транспозиции и затова без съмнение е лад.
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Представената нова за българското музикознание концепция за лада се основа-
ва на разбирането, че звуковият материал сам по себе си, извън контекста на кон-
кретното музикално произведение, няма функционална натовареност. Според 
това разбиране ладът, а също и интервалите и акордите притежават само присъща 
единствено на тях собствена звукова разпознаваемост, собствен фонизъм (виж 
тема 1.1.5. Акорд). Функционален смисъл звуковият материал, включително и ладо-
вият, получава едва тогава, когато бива използван по определен начин в музикалния 
процес и придобие конкретна композиционна трактовка – тонална или модална. Това 
е теоретичен проблем, който се разглежда самостоятелно като отделно равнище на 
звуковисочинната организация – хармоникофункционалното (виж тема 1.4.2. Хармо-
ническа функционалност).

Изложеното разбиране за лада като интерваловосистемна категория изисква да 
се интерпретира и въпросът за отношението лад – звукоред. Интерваловосистемната 
организация, закодирана в определен лад, може да бъде представена нагледно чрез 
неговия звукоред – постèпенното височинно представяне на всички тонове на 
лада. Ладът на свой ред може фактурно да бъде изявен по хоризонтал (мелодически), по 
вертикал (интервалово и акордово) и интердименсионално (едновременно по хори-
зонтал и по вертикал). Мелодикозвукоредната изява на ладовете ги прави най-лесно 
разпознаваеми за слуха, а при интердименсионалната им трактовка техните специ-
фични качества се разкриват в най-голяма степен.

Предложеното тук разбиране за лада съхранява вековните му универсални ха-
рактеристики, независимо от термините, които се ползват в различни езици и култу-
ри: ладът винаги е разглеждан като система от тонове, представлява видово понятие 
по отношение на определена интервалова система, може да се представя звукоредно, 
притежава собствена звукова характерност, получава конкретна функционална трак-
товка в определена система на музикално мислене, без да се отъждествява с нея. 
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1.1.4.2. СИМЕТРИЧНИ ЛАДОВЕ28

Хроматичните форми на звуковисочинна симетрия, получили най-широко раз-
витие в европейската музика на XIX и XX век, са симетричните ладове. Продукт на 
дванайсеттоновата темперирана система, те са хроматични ладове, конструирани 
на принципа на периодичната повторяемост – линейно разгръщащата се форма на 
симетрия29. Тази симетрия може да бъде обяснена по два начина:

1) като получена от верижното пренасяне на структурирана по определен на-
чин група от тонове до запълването на октавата – принцип, върху който са пост-
роени Месиановите ладове с ограничени транспозиции (modes а transpositions limitées) 
[Messiaen, 1944];

2) като резултат от разделянето на октавата на равни части, всяка от които 
е структурирана по еднакъв начин – именно построените върху този принцип ла-
дове Юрий Холопов нарича симетрични (симметричные лады) [Холопов, 1971].

Симетричноладовата теория се формира от възгледите на Н. А. Римски-Корсаков 
(за лъжливите последования извън пределите на строя и кръговите модулации – 
първият опит за теоретично обяснение на симетричните ладове) [Римский-Корсаков, 
1960: 219 – 227]30, Болеслав Яворски (за верижните и двойните ладове) [Яворский, 
1908]31, Оливие Месиан (за неговите ладове с ограничени транспозиции) [Messiaen, 
1944; Messiaen, 1956; Мессиан, 1995]32, Ерньо Лендвай (теорията за осите) [Lendvaï, 
1956; Lendvaï, 1971], Золтан Гардони (за новите типове ладове и секвенциите на 
Лист) [Gárdonyi, 1969], Юрий Холопов (класификацията на симетричните ладове) 
[Холопов, 1971; Cholopov, 1975; Холопов, 1982: 20 – 31; Холопов, 1988: 208 – 217; 
Холопов, 2008], Ричард Тарускин (за октатонизма) [Taruskin, 1985; Taruskin, 2010].

В тази тема се представя нов възглед за симетричните ладове, изведен в обща 
теория с терминологичен апарат33.

28 Тази тема е представена като доклад със заглавие „Methode über die Untersuchung von symmetrischen 
Tonleitern“ на годишния конгрес на Gesellschaft für Musiktheorie (GMTH), проведен на 1 – 3 октомври 
2021 в Базел, Швейцария. На български език докладът е публикуван в Алманах на НМА „Проф. 
Панчо Владигеров“ със заглавие „Теория на симетричните ладове“ [Градев, 2022a].
29 Хроматиката е дванайсетстепенна енхармонично затворена квинтово координирана интервалова 
система и нейният моноинтервалов полутонов звукоред – хроматичната гама, – който изцяло се 
покрива със звуковия материал на европейската равномерно темперирана система, не притежава 
вътрешна структурност. И тъй като хроматичната гама звучи еднакво във всичките си височинни 
позиции, тя не може да бъде лад. Затова всички хроматични ладове възникват на принципа на подбора 
само на някои от тоновете на хроматичната интервалова система. Те условно могат да се класифицират 
на симетрични и асиметрични.
30 На тази проблематика е посветена студията ми „„Лъжливите последования извън пределите на 
строя“ и „кръговите модулации“ на Римски-Корсаков – първият опит за теоретично обяснение на 
симетричните ладове“ [Градев, 2015].
31 Повече за ладовете на Яворски виж в студията на Юрий Холопов „Симметричные лады в теорети-
ческих системах Яворского и Мессиана“ [Холопов, 1971] и в статията на Файн „Понятие симметрии 
в музыкально-теоретической концепции Б. Л. Яворского“ [Файн, 2006].
32 За Месиановите ладове с ограничени транспозиции виж и цитираната студия на Юрий Холопов 
[Холопов, 1971].
33 Този възглед на автора е представен цялостно и в редица по-ранни публикации [Градев, 2006; Гра-
дев, 2012b; Градев, 2014b].
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Интерваловосистемната основа на симетричните ладове е хроматиката, при 
която – за разлика от пентатониката и диатониката – квинтовият кръг се затваря на 
принципа на енхармонизма. Възможността за равноправна трактовка на всички  
енхармонични интервали в симетричноладовата система е изведена чрез нов, еди-
нен принцип за терминологично означаване на интервалите в зависимост от по-
лутоновото им съдържание. За изходна база приемам древногръцките наименова-
ния на интервалите, като единицата мярка – полутона – наричам хемитон и го бележа 
с буквата h. Интервалите, съдържащи само цели тонове, получават следните наиме-
нования: цял тон, дитон, тритон, тетратон, пентатон и хексатон, а при образуването 
на наименованията на интервалите с нечетен брой полутонове пред тези интерва-
лови означения се добавя представката хеми, обозначаваща интервала, по-малък с 
полутон (както при древните гърци за триполутоновия интервал се е използвало на-
именованието хемидитон34). Получават се следните интервалови наименования: хе-
митон, хемидитон, хемитритон, хемитетратон, хемипентатон и хемихексатон. От тях 
за симетричните ладове особено важни са равноделящите октавата интервали, 
залегнали в основата на конструирането на различните типове симетрични ладове: 
цял тон (за диатоничния интервал г. 2 и за хроматичния ум. 3), хемидитон (за м. 3 и 
ув. 2), дитон (за г. 3 и ум. 4) и тритон (за ув. 4 и ум. 5).

Графика. Равноделящи октавата интервали

Въведеният единен принцип за терминологично означаване на интервалите в 
зависимост от полутоновото им съдържание прави удобно и отбелязването им с циф-
рови означения, съответстващи на броя на полутоновете в тях. От тази гледна точка 

34 Жан-Жак Русо дава следната дефиниция за хемидитон: „ХЕМИДИТОН (HEMIDITON) в гръц-
ката музика е бил интервалът на голямата терца, умален с полутон до малка терца. Хемидитонът не 
е, както би могло да се сметне, половината от дитона, или цял тон, а е дитон, от който е извадена 
половината от целия тон, което е напълно различно.“ [Rousseau, 1979: 193; подч. мое – Н. Г.]
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начинът на нотиране на тоновете на симетричните ладове е условен, а случаите на 
енхармоничен запис – ортографичен избор, свързан с практическото удобство.

Основна характеристика на симетричните ладове е конструирането им чрез 
равноделящи октавата интервали – модули (M), които, верижно свързани чрез общ 
тон, я запълват без остатък. Според тяхното полутоново (хемитоново) съдържание 
(Mh) са възможни четири типа модули: целотонов (2 полутона), хемидитонов (3 по-
лутона), дитонов (4 полутона) и тритонов (6 полутона) (виж схема 8). Най-малкият 
разделящ октавата на равни части интервал – полутонът – служи за единица мярка 
за полутоновото съдържание на модула (Мh), но самият той не може да бъде модул 
на симетричен лад.

Схема 8. Типове модули (М) според полутоновото им съдържание (Мh)

Възможният брой еднотипни модули в октавата, верижно свързани чрез общ 
тон (Мn), е 6, 4, 3 или 2 (виж схема 9). Зависимостта между броя на модулите в 
октавата (Мn) и полутоновото съдържание на модула (Mh) може да се определи по 
формулата Mh х Мn = Oh, в която с обозначението Oh отбелязвам полутоновото 
съдържание на октавата (12). Съответно Mh = Oh : Мn и Mn = Oh : Мh.

Схема 9. Възможен брой еднотипни модули в октавата, верижно свързани чрез общ тон (Mn)

Индивидуалната интервалова структура на модула наричам структурно орга-
низиран модул (Мi) и означавам с арабски цифри, съответстващи на полутоновото 
съдържание на съставните му интервали, подредени от по-големия към по-малкия. 
Само когато структурно организираният модул съдържа три различни вида интер-
вали (а това са тритоновите структурно организирани модули 3.2.1 и 3.1.2), двата 
по-малки интервала могат да се явят и в инверсия (виж четвърти и пети пример на 
схема 10 г). Специфичен е и случаят с целотоновия структурно организиран модул, 
съвпадащ с модула на целотоновия лад, което може да бъде представено чрез форму-
лата Мi = М = Mh = 2h.
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Броят на тоновете на структурно организирания модул се обозначава със 
символа Mit.

Схема 10. Структурно организирани модули (Mi)

Другата теоретична възможност за конструиране на симетричните ладове е чрез 
едноструктурни групи (G): комплексът от всички тонове, реализиращи по опреде-
лен начин принципа на разделяне на октавата на равни части. Броят на тоновете 
на едноструктурната група се бележи със символа Gt. Той съвпада с възможния 
брой еднотипни верижно свързани модули (Мn), запълващи октавата без остатък 
(Gt = Мn). Възможни са само четири типа едноструктурни групи – толкова, колкото 
са и различните типове модули. Това са целотоновото шестзвучие (2:2:2:2:2:2), хеми-
дитоновото (умаленото) четиризвучие (3:3:3:3), дитоновото (увеличеното) тризвучие 
(4:4:4) и тритоновият интервал (6:6) (виж схема 11 и сравни със схеми 8 и 9). От 
сравнението на тези две схеми става ясно, че едноструктурната група може да бъде 
разглеждана и като сума от еднотипни модули.

Схема 11. Типове едноструктурни групи (G), изложени хоризонтално и вертикално
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Възможният брой еднотипни едноструктурни групи в октавата с различен 
тонов състав (2, 3, 4 или 6) отбелязвам с Gn. Gn съответства на полутоновото съдър-
жание на модула (Мh), т.е. Gn = Мh. (Естествено, при по-малък брой еднотипни 
модули в октавата (Мn) броят на еднотипните едноструктурни групи в нея (Gn) е 
по-голям и обратното.)

Различните височинни позиции на еднотипните едноструктурни групи озна-
чавам с поредните главни букви на латинската азбука. За начален тон на първата 
едноструктурна група A условно приемам тона c.

Схема 12. Възможен брой еднотипни едноструктурни групи в октавата (Gn), изложени 
хоризонтално и вертикално

Ако обобщим всичко дотук, следва, че симетричните ладове (S) като хрома-
тични ладове, конструирани на принципа на периодичната повторяемост, могат 
да бъдат дефинирани по два начина: чрез категорията модул или чрез категорията 
едноструктурна група.
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В първия случай – от гледна точка на категорията модул – симетричният лад 
се образува при верижното свързване чрез общ тон на възможния брой еднотипни 
структурно организирани модули до запълването на октавата. Формулно тази за-
кономерност може да бъде представена по следния начин: S = Мn х Mi.

Схема 13. Представяне на симетричните ладове чрез категорията модул (M)
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Във втория случай – от гледна точка на категорията едноструктурна група – си-
метричният лад се образува от такъв брой еднотипни едноструктурни групи, кой-
то винаги е по-малък от възможния брой едноструктурни групи от същия тип в 
рамките на октавата. Формулно тази закономерност може да бъде представена по 
следния начин: S = Gn – Gx, където Gх е броят на еднотипните едноструктурни 
групи, които не участват в лада. Целотоновият и хемидитоновият лад се получават 
при Gх = 1, двата вида дитонови ладове – съответно при Gх = 2 или Gх = 1, а осемте 
тритонови – при Gх = 4, Gх = 3, Gх = 2 или Gх = 1.

Схема 14. Представяне на симетричните ладове чрез категорията едноструктурнa групa (G)
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Според типа модул (М) симетричните ладове биват четири типа (TS): целотонов 
(М = 2), хемидитонов (М = 3), дитонов (М = 4) и тритонов (М = 6). Следователно типът 
симетричен лад (TS) се определя от възможния брой на модулите в октавата (Мn).

Съответно симетричният лад (S) се определя от структурно организирания 
модул (Mi). Според своя структурно организиран модул (Mi) симетричните ладове 
(S) могат да бъдат 12 вида (както знаем, Месиановите ладове с ограничени транспо-
зиции са 7, а симетричните ладове в класификацията на Юрий Холопов – 11). Видо-
вете симетрични ладове отбелязвам с поредни римски цифри, започвайки от целото-
новия лад с Mi = 2, като се придържам към установената вече последователност на 
интервалите в структурно организираните им модули (виж схема 10).

Броят на тоновете на симетричния лад (St) може да бъде получен, като от 
произведението на броя на тоновете на неговия структурно организиран модул (Mit) 
и възможния брой на модулите му (Mn) се извади броят на тоновете на едноструктур-
ната група на лада (Gt), което, изразено формулно, изглежда така: St = Mit x Mn – Gt.

За височинната позиция на симетричния лад използвам утвърдения термин 
транспозиция (Tr). Транспозициите отбелязвам с поредни арабски цифри, след кои-
то в скоби означавам структурно организирания модул на лада и неговите еднострук-
турни групи в конкретната транспозиция. За начален тон на всеки симетричен лад в 
първа транспозиция приемам тона с.

Броят на транспозициите на всеки един симетричен лад е лимитиран от полу-
тоновото съдържание на неговия модул (Trn = Mh). Така целотоновият лад има само 
две транспозиции, хемидитоновият – три, дитоновите – по четири, a тритоновите – по 
шест.

Пълното символно означение на всеки един симетричен лад трябва да включва 
неговия пореден номер и неговата транспозиция, представена чрез структурно орга-
низирания модул и едноструктурните групи на лада (виж таблицата на симетрич-
ните ладове).

Композиционнотехнически са възможни три форми на развитие на звуковия 
материал чрез транспозициите на симетричните ладове:

1) еднотранспозиционен тип развитие, при което е налице пребиваване в една 
и съща звукова област;

2) разнотранспозиционен тип развитие (транспозициониране), което внася 
звуково обновление;

3) политранспозиционен тип развитие – съчетаването по вертикал на различ-
ни транспозиции на един и същ симетричен лад.

Съчетаването по вертикал на звуков материал от различни симетрични ладове 
или на симетричноладов с друг тип ладов материал наричам полиладовост.

Изведеният музикалнотерминологичен апарат на теоретичната система на 
симетричните ладове, приведен в пълен систематичен вид, изглежда по следния 
начин:

h – полутон (хемитон)
Oh – полутоново съдържание на октавата (12 полутона)
M – модул – равноделящ октавата интервал. Модулите, верижно свързани чрез 

общ тон, запълват октавата без остатък
Mh – полутоново (хемитоново) съдържание на модула
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Мn – възможният брой еднотипни модули в октавата, верижно свързани чрез 
общ тон

Мi – структурно организиран модул – индивидуалната интервалова структура 
на модула

Mit – брой на тоновете на структурно организирания модул
G – едноструктурна група – комплексът от всички тонове, реализиращи по оп-

ределен начин принципа на разделяне на октавата на равни части
Gt – брой на тоновете на едноструктурната група
Gn – възможният брой еднотипни едноструктурни групи в октавата с различен 

тонов състав
A, B, C … – различните височинни позиции на еднотипните едноструктурни 

групи
S – вид симетричен лад – хроматичен лад, конструиран на принципа на перио-

дичната повторяемост
TS – тип симетричен лад според типа модул
St – брой на тоновете на симетричния лад
Tr – транспозиция – височинна позиция на симетричния лад
Trn – брой на транспозициите на симетричния лад

Дванайсетте теоретично възможни симетрични ладa35 – целотоновият, хемиди-
тоновият, двата дитонови и осемте тритонови – получават следните наименования:

I. целотонов симетричен лад
II. хемидитонов симетричен лад (лад 2.1 или лад тон-полутон)
III. дитонов симетричен лад 3.1 (лад хемидитон-полутон)
IV. дитонов симетричен лад 2.1.1 (лад тон-полутон-полутон)
V. тритонов симетричен лад 5.1 (лад хемитритон-полутон)
VI. тритонов симетричен лад 4.2 (лад дитон-тон)
VII. тритонов симетричен лад 4.1.1 (лад дитон-полутон-полутон)
VIII. тритонов симетричен лад 3.2.1 (лад хемидитон-тон-полутон)
IX. тритонов симетричен лад 3.1.2 (лад хемидитон-полутон-тон)
X. тритонов симетричен лад 3.1.1.1 (лад хемидитон-полутон-полутон-

полутон)
XI. тритонов симетричен лад 2.2.1.1 (лад тон-тон-полутон-полутон)
XII. тритонов симетричен лад 2.1.1.1.1 (лад тон-полутон-полутон-полутон-

полутон)

Всички симетрични ладове могат да бъдат представени музикалнотерминоло-
гично в таблица на симетричните ладове, в която дефинирам всеки един от тях чрез 
следните класификационни параметри:

35 Вече беше обяснено защо хроматичната гама не е лад. За разлика от нея целотоновата гама, 
чийто звукоред също е моноинтервалов, без съмнение е лад, защото не изчерпва тоновия материал 
на хроматичната интервалова система и има две транспозиции.
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1. вид симетричен лад (S)
2. тип симетричен лад (TS)
3. модул (M)
4. възможен брой модули в октавата (Mn)
5. структурно организиран модул (Mi)
6. едноструктурна група (G)
7. възможен брой еднотипни едноструктурни групи в октавата с различен 

тонов състав (Gn)
8. брой на тоновете на симетричния лад (St)
9. брой на транспозициите на симетричния лад (Trn)
10. първа транспозиция на симетричния лад (1. Tr)
11. пълно обозначение на симетричния лад в първа транспозиция (S 1. Tr)

Таблица 1. Таблица на симетричните ладове

Чрез разработената от мен обща теория на симетричните ладове могат да 
бъдат обяснени както седемте лада с ограничени транспозиции на Oливие Месиан, 
които той извежда по пътя на периодичната повторяемост, така и единайсетте 
симетрични лада, които Юрий Холопов получава чрез разделянето на октавата на 
равни части. В моята система обаче е включен и един симетричен лад, неприсъст-
ващ нито в систематиката на Месиан, нито в тази на Холопов – ладът дитон-тон 
(лад 4.2), който открих в началото на II действие на последната опера на Римски-
Корсаков „Златното петле“ (1907), – с което общият брой на симетричните ладове 



53

вече става дванайсет и така се изчерпват всички аритметични възможности за кон-
струирането на такива ладове.

Таблица 2. Сравнителна таблица на систематиките на ладовете с ограничени 
транспозиции на Оливие Месиан и на симетричните ладове според Юрий Холопов 
и Николай Градев36

Различните симетрични ладове не се срещат еднакво често в музикалната прак-
тика. Най-рано се появяват и най-широко са застъпени хемидитоновият и целото-
новият лад, в по-малка степен намираме дитонови ладове и още по-рядко – трито-
нови. Паралелно с нарастването на интереса към симетричните ладове започват да се 
срещат и случаи на полиладовост на базата на симетричните ладове.

Всеки симетричен лад като структуриран тонов ресурс може да се изяви по 
хоризонтал (мелодически), по вертикал (интервалово, акордово) и интердимен-
сионално (едновременно по хоризонтал и по вертикал). Мелодическата изява на ла-
довете ги прави най-лесно разпознаваеми за слуха, а при интердименсионалната им 
трактовка тяхната специфична звукова субстанция се разгръща в най-голяма степен. 
Въз основа на тези композиционни възможности симетричните ладове могат да по-
лучат и тонална, и модална трактовка.

Представената терминологична система е приложима към различни 
стилистични прояви на симетричните ладове. Най-ранните, зародишни форми 

36 Таблицата е на Ния Бонева. Систематиката на ладовете с ограничени транспозиции на Оливие 
Месиан се привежда по „Техника на моя музикален език“ [Мессиан, 1995: 91 – 99], а на симетричните 
ладове на Юрий Холопов – по „Хармония. Теоретичен курс“ [Холопов, 1988: 208 – 210]. За 
тритоновите симетрични ладове Холопов използва също и термина на Болеслав Яворски двойни 
ладове (дважды-лады).
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на хемидитоновост и целотоновост от XVIII – началото на ХІХ век са спорадични 
[Градев, 2021a]. Постепѐнно те нарастват по численост, придобиват различни форми, 
получават все по-самостоятелен композиционен статут и по-значима стилистична 
роля и формират в музиката на XIX век самостоятелна симетричноладова линия – 
линията на хроматичната звуковисочинна симетрия [Градев, 2014]. Тя не може 
да бъде причислена към нито една от двете основни тенденции в романтическата 
хармония, формулирани от Искра Рачева като тенденция към „все по-голяма 
динамизация на музикалния процес“ (линията Вагнер – Шьонберг) и тенденция към 
„все по-голяма качествена наситеност и конкретизация на музикалното протичане“ 
(линията Мусоргски – Дебюси) [Рачева, 1976: 89 – 111], а се проявява по оригинален 
начин в разнообразни композиционнотехнически и индивидуалностилови варианти 
във всяка една от тях. В музикалноисторическа перспектива тя изиграва ролята на 
отключващ фактор за процесите на изнамиране и все по-системна употреба на 
всякакъв род несъществували дотогава изкуствени ладови структури, които 
в музиката на XX век придобиват измеренията на индивидуално съчиняване на 
всички компоненти на височинната структура на музикалното произведение.

Ярки примери за индивидуална употреба на хемидитоновия и целотоновия 
лад намираме и в музиката на българските композитори от ХХ век Димитър Ненов 
(1901 – 1953)37, Веселин Стоянов (1902 – 1969), Панчо Владигеров (1899 – 1978), 
Александър Райчев (1922 – 2003), Пенчо Стоянов (1931 – 2020), в която те имат зна-
чението на съществен стилистичен белег [Градев, 2005].

37 Специално бих искал да насоча към два примера от творчеството на Димитър Ненов – Етюд за пи-
ано № 1 (1931) и Токата за пиано (1932 – 1939) – произведения, изградени изцяло с интердименсио-
нално третирана хемидитонова симетричноладова техника (т.е. в тях симетричният лад тон-полутон 
е използван едновременно по хоризонтал и по вертикал) [Градев, 2002, 2008a, 2008b, 2012b, 2020]. 
Изведена в музиката на Димитър Ненов на нивото на индивидуален музикален език [Николов, 1969: 
111 – 145; Градев, 2012a], тази композиционна техника, основана на хемидитоновия симетричен лад 
във варианта тон-полутон, въплътява естетическите разбирания на композитора за „търсене на 
новото, неказано дотогава“ [Николов, 1969: 123]. Прилагам линкове към записи на произведенията: 
Етюд за пиано № 1 в изпълнение на Марио Ангелов – https://www.youtube.com/watch?v=8BsGQAJ_
okk&ab_channel=%D0%9D%D0%B8%D0%BA%D0%BE%D0%BB%D0%B0%D0%B9%D0%93%D1
%80%D0%B0%D0%B4%D0%B5%D0%B2 (6.12.2022);
Токата за пиано, отново в изпълнение на Марио Ангелов – https://www.youtube.com/
watch?v=Q7XmF73f1NY&ab_channel=MarioAngelov (6.12.2022);
Токатата в оркестрацията на ученика на Димитър Ненов, композитора Лазар Николов, в изпълнение 
на Genesis orchestra с диригент Йордан Камджалов – https://www.youtube.com/watch?v=_eP1kAik-
Sc&ab_channel=YordanKamdzhalov (6.12.2022).
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1.1.5. АКОРД

1.1.5.1. ТЕОРЕТИЧНО РАЗБИРАНЕ ЗА АКОРД

1. Етимология и определение

Думата акорд (итал. accordo, фр. accord) води произхода си от къснолатинското 
accordare – съгласувам (III – VI век). Така и тя, както и думите хармония и консо-
нанс, насочва към съгласието между тоновете. В анонимния френски трактат от XIV 
век „Tractatus de discantu“ е използвана думата acors (в израза „XIII acors“, който 
трябва да се разбира „13 съзвучия“), която в случая означава двузвучия, интервали, 
подразделяни на три съвършени консонанса, четири несъвършени консонанса и шест 
дисонанса. Със значението на консонантни съзвучия в английската терминология от 
XV век се срещат термините acordis, cordis. Разбирането за консонантен акорд – ма-
жорното или минорното тризвучие, – но без да са използвани тези термини, намира-
ме у Джозефо Царлино в неговия трактат „Le istitutioni harmoniche“ [Zarlino, 1558], 
където той говори за съвършена хармония (harmonia perfetta), получена от комбини-
рането на квинта и терца в многогласа [Конов, 2003: 220 – 223]. Самият термин акорд 
се установява в епохата на генералбаса (XVII – първата половина на XVIII век) и 
намира широка употреба през XVIII век във връзка с разработването на класическо-
то учение за хармонията. Германският теоретик Йохан Валтер дава едно от първите 
определения за акорд: „акорд е всяко едновременно съзвучие“ (Zusammenstimmung) 
(1708) [Walther, 1955]. Класическата теория за акорда е разработена от Жан-Филип 
Рамо в неговия „Трактат за хармонията“ („Traité de l’harmonie réduite а ses principes 
naturels“) [Rameau, 1722; Рамо, 1983]38. [Холопов, 1988: 39 – 40]

Определението за акорд, валидно за класико-романтическата хармония, е 
съзвучие, разположимо по терци. Еманципацията на дисонанса и самостоятелната 
употреба на много нови звукови комплекси в музиката на ХХ век, каквато преди това 
са имали само консонантните акорди, е причината съвременните теоретици да тър-
сят определение за акорд, в което не присъства указанието за терцов строеж. Юрий 
Холопов определя като акорд „всяко самостоятелно съзвучие (независимо от ин-
терваловата му структура), построено на определен логически принцип“ [Холопов, 
1988: 41].

Паралелно с термина акорд се използват и още три понятия:
1) съзвучие – едновременното прозвучаване поне на два тона с различна висо-

чина39;
2) вертикално съчетание с неакордови тонове – едновременното прозвучаване 

38 В студията си „Еволюция в съдържанието на понятието хармония“ Евгений Аврамов обстойно 
разглежда формирането на класическото схващане за акорд, неговата историческа ограниченост и 
съвременните разбирания за акорд [Аврамов, 1984: 199 – 219].
39 Трябва да се има предвид, че в антична Гърция съзвучие е едно от основните значения на думата 
хармония. На латински език на думата съзвучие пък съответства думата consonantia. В българската 
музикална теория обаче думата съзвучие се е терминологизирала с по-широк смисъл и терминът 
консонанс е само едно от значенията ѝ. Това може да създаде терминологични проблеми при превода 
от някои западни езици и винаги трябва да се взема под внимание.
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на акорда с един или няколко неакордови тона;
3) хармонически вертикал – всеки произволен вертикален „разрез“ на много-

гласната фактура.

2. Фонизъм

И акордите, както интервалите и ладовете, сами по себе си нямат осмислено 
музикално значение. Те имат само своя индивидуална звукова характерност, която 
зависи от интерваловия им строеж. Определената чрез интерваловия строеж звуко-
ва характерност на съзвучията наричаме фонизъм (от гръцката дума φωνή – звук). 
Функционален смисъл акордите получават чак тогава, когато бъдат употребени по 
определен начин в музикалната практика, т.е. когато бъдат използвани в конкретен 
хармонически контекст. От друга страна, хармоническата функционалност се из-
меня в зависимост от начина на музикално мислене в различните исторически епохи 
и индивидуални музикални стилове.

Теорията за фонизма на акордите е развита от Юрий Тюлин в неговото 
„Учение за хармонията“ (1937): „Фоническите свойства на акорда са резултат от не-
говия интервалов състав и се възприемат като оцветеност на звученето, която в ху-
дожествената практика придобива едно или друго изразно значение. От тази гледна 
точка мажорното, минорното, увеличеното, умаленото тризвучие – всички те прите-
жават своя специфична оцветеност на звученето, запазваща се при всички условия на 
музикалния контекст.“ Тюлин подчертава, че „фоническите свойства (оцветеността) 
на акордите […] зависят само от тяхната структура“ и те „във всички тоналности, на 
всички инструменти, независимо от различието на тембрите […] са еднакви“ [Тюлин, 
1966: 193].

Искра Рачева въвежда понятието ладово-фоническо – качество на акордите, 
което свързва фонизма с ладовата им принадлежност, – мислейки го като „свое-
образно „сгъстяване“ на изразността на даден лад“ [Рачева, 1976: 98]. Тя разгранича-
ва два типа изява на ладовофоническото качество на акордите:

1) ладово-фонически смисъл на отделния акорд, който може да се прояви 
като фонизъм на структурата и фонизъм на акорда като представител на 
дадена тоналност;

2) фонизъм на съпоставянето – „акордът, съотнесен с тоналния център или с 
близколежащото акордово обкръжение“ [Рачева, 1976: 122 – 123].

Според Искра Рачева фонизмът на структурата на акорда може да бъде 
„мажорен, минорен, увеличен, умален; субдоминантност или доминантност в зави-
симост от структурата […]; сложни полиладови дисонанси, включващи едновремен-
но няколко прости качества“ [Рачева, 1976: 122].

Под фонизъм на акорда като представител на определена тоналност Искра 
Рачева разбира „„семантиката“ на положението на тоналността в звуко-височинната 
скала (диезна, бемолна, без знаци и пр.), която се внася от всеки акорд (в зависимост от 
степента на неговата тоникалност40) в акордовото движение“ [Рачева, 1976: 122 – 123].

40 Терминът тоникалност е въведен от Хайнрих Шенкер за означаването на „стремежа на степените 
на лада да се превръщат в самостоятелни тоники“ [Schenker, 1906].
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Фонизмът на съпоставянето според Искра Рачева за се изразява в това „дава 
ли акордът ниски или високи варианти на основните ладови степени; какви интер-
вали се описват от движението на гласовете при съпоставянето на акордите 
(натурално-ладови ходове, тритонус, полутонови интонации, кверщанди и пр.)“ 
[Рачева, 1976: 123].

Искра Рачева ясно формулира и условията за възприемането на „своеобраз-
ното сгъстяване във времето на качествените ладови контрасти“:

1) „поне минимална тоникалност на акорда“;
2) „макар и слабо изразена подчиненост на тоналния център“;
3) „нов признак на мажорност или минорност в сравнение с привичните (и за-

това станали неутрални) съотношения на тризвучията в седемстепенната диатоника“ 
[Рачева, 1976: 99].

3. Принципи на акордов строеж

Терцовият принцип на акордов строеж, залегнал в основата на акордообра-
зуването в класико-романтическата хармония, не е универсална, всеобща норма. 
Той не само не е единствен в съвременната музика, където широка употреба на-
мират акорди с добавени тонове, нарушаващи терцовата им структура, квартови 
акорди, секундови съзвучия, кластъри, но и исторически се формира постепèнно 
с развитието на многогласието чак в музиката на Ренесанса и се установява в 
пълна степен едва тогава, когато господстваща става хомофонната трактовка на 
вертикала.

4. Класификация на терцовите акорди

Класификацията на традиционните за класико-романтическата хармония 
терцови акорди се осъществява според броя на техните тонове: тризвучие, чети-
ризвучие, петзвучие, шестзвучие и седемзвучие. Последните два вида акорди, из-
вестни още и като и многозвучни акорди, намират само епизодична употреба чак в 
музиката на късния романтизъм. Наименованието на основното хармоническо по-
ложение на всеки терцов акорд се извежда от интервала между основния и най-
високия тон на акорда при построяването му по терци – квинтакорд, септакорд, 
нонакорд, ундецимакорд и терцдецимакорд, – и тези акорди съответно се отбелязват 
с числата 5, 7, 9, 11, 13. Обръщенията на всеки един от терцовите акорди винаги са 
с едно по-малко от общия брой на тоновете им. Техните наименования се получа-
ват от характерните интервали над басовия им тон. При цифровото обозначаване 
на обръщенията на квинтакорда – секстакорда и квартсекстакорда – се отбелязват 
само интервалите, различни от терца (съответно    и   ), а при обръщенията на остана-
лите акорди – интервалите над баса, на които отстоят основният и най-високият им 
тон от терцовия ред (например за обръщенията на септакорда – квинтсекстакорда, 
терцквартакорда и секундакорда – те съответно са  ,    и   ).

В класико-романтическата хармония рядко се срещат нетерцови акорди. Те 
възникват на базата на терцовите или са енхармонично равни на тях. Самият факт на 
съществуването им обаче вече е свидетелство срещу универсалността на терцовия 
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принцип на акордов строеж и разкрива един от пътищата, по които се формира акор-
диката в музиката на XX век.

5. Логическа структура на акорда

В класико-романтическата хармония акордът се възприема като монолитно 
единство, като цялостна вертикална хармоническа структура. Всеки от тоновете 
на терцовите акорди има свое значение:

– основен тон (1) – „коренът“ на акорда;
– акордови консонанси – терцовият (3) и квинтовият (5) тон;
– акордови дисонанси – септимовият (7) и ноновият (9) тон и дисонантните 

тонове на значително по-рядко самостоятелно срещащите се многозвучни акорди – 
ундецимов (11) и терцдецимов (13) тон, – както и алтерираните акордови тонове;

– добавени тонове – тонове, нарушаващи терцовата структура на акорда, 
интегрирани в неговия състав, напр. секстата в доминантовия септакорд със секста   
(     ), известен като Шопенов акорд.

Акордовите тонове на свой ред си взаимодействат с неакордовите тонове.

6. Теорията на Паул Хиндемит за основния тон на акорда

Теорията си за основния тон Паул Хиндемит освен по отношение на интерва-
лите (виж тема 1.1.2. Интервали) развива и по отношение на акордите. Под акорд 
той разбира група от поне три едновременно звучащи тона, независимо на какви 
интервали могат да бъдат подредени. За основен тон на акорда Хиндемит приема 
основния тон на най-силния интервал в състава му, а при наличието на два 
еднакви най-силни интервала – основния тон на по-ниския от тях. Това правило 
важи и за обръщенията на всички терцови акорди. При останалите акорди, които 
не могат да се представят на терцовия принцип обаче, обратимостта става неприло-
жима и за техен основен тон се приема основният тон на най-силния им интервал.

Според наличието или отсъствието на интервала тритон в състава на акор-
да Хиндемит разграничава две групи акорди:

1) група А – акорди, които не включват тритон в състава си;
2) група Б – акорди, които включват един или няколко тритона в състава си.
Всяка от тези две групи Хиндемит разделя на три подгрупи [Hindemith, 1940: 

125 – 130].
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Таблица 3. Таблица на Паул Хиндемит за определяне на акордите

Теорията за основния тон на Паул Хиндемит заляга в основата на неговото уче-
ние за хармонията, върху което се гради и композиционната му система.
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1.1.5.2. НЕАКОРДОВИ ТОНОВЕ

1. Определение

Тон, който звучи заедно с акорда, но не се възприема като принадлежащ 
към неговия състав, е неакордов или чужд на акорда тон. Неакордовите тонове не 
могат да се възприемат като основен, терцов, квинтов, септимов или нонов акордов 
тон и заедно с акорда образуват съчетания с неакордови тонове. Неакордовите тоно-
ве са или горен, или долен съседен на някой от акордовите тонове. Те внасят дисонанс 
спрямо един или няколко акордови тона, който проявява стремеж към мелодическо 
разрешение. Мелодическата фигура на чуждия тон включва три момента: подготов-
ка, встъпление и разрешение. Според своя интерваловосистемен произход неакор-
довите тонове са диатонични и хроматични.

Основният критерий за класификацията на чуждите тонове е метричният 
момент, на който те прозвучават. Според него те биват силни и слаби. Силните 
чужди тонове прозвучават на силен метричен момент заедно с акорда, а слабите 
чужди тонове – на слаб метричен момент след прозвучаването акорда.

Силни метрични моменти са:
– първото време във всички размери;
– относително силните времена в сложните размери като силни времена на 

съставните им прости;
– силната част на раздробено време или на раздробена част от време;
– силен (нечетен) такт в тривременния размер в бързо темпо.
Неакордовите тонове могат да се явят във всеки един глас на музикалната 

фактура поотделно или в няколко гласа едновременно и имат мелодическа фак-
турна функция (виж тема 1.2. Фактурно изложение на звуковия материал).

2. Силни чужди тонове

Силните чужди тонове встъпват на силен метричен момент заедно с акор-
да. Това прави дисонанса спрямо акордовите тонове ярък и осезаем, поради което 
силните чужди тонове активно се стремят към разрешение с постѐпенно движение 
в акордовия тон, вместо който звучат.

Според начина на подготовката си от предшестващия акорд силните чужди 
тонове биват три вида:

1) подготвен, наричан също така и задържане – когато тон от предшестващия 
акорд остава като чужд тон в същия глас в следващия акорд (като задържан или 
повторен тон);

2) полуподготвен – когато тон от предшестващия акорд остава като чужд тон в 
друг глас в следващия акорд;

3) неподготвен – когато в предшестващия акорд изобщо не се е съдържал 
чуждият тон.
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3. Слаби чужди тонове

Слабите чужди тонове встъпват на слаб метричен момент след прозвуча-
ването на акорда. Този начин на встъпване на слабите чужди тонове им придава 
много по-малко дисонантно напрежение в сравнение със силните. В типичните слу-
чаи слабите чужди тонове встъпват с постипенно възходящо или низходящо дви-
жение от някой акордов тон и според начина на разрешението си биват три вида:

1) проходящи – когато постипенното движение продължи от слабия чужд тон в 
същата посока до разрешаването му в друг акордов тон;

2) съседни или спомагателни – когато слабият чужд тон с възвратно движение 
се разреши отново в изходния акордов тон;

3) предявявяване или антиципация – когато слабият чужд тон остава да лежи 
като акордов в следващия акорд.

4. Чужди тонове в повече гласове

Освен във всеки глас поотделно, неакордовите тонове могат да се явят и в два, 
три и дори и в четирите гласа на четиригласната фактура едновременно и съответно 
се наричат двойни, тройни и четворни чужди тонове. Всички те могат да възникнат 
чрез паралелно или противоположно движение и техните комбинации.

5. Изключения при употребата на чужди тонове

Дотук бяха класифицирани типичните случаи на употреба на неакордовите 
тонове. В музикалното творчество обаче изобилстват примери на най-разнооб-
разни художествено оправдани изключения от тези най-общи теоретични положе-
ния. Трите основни начина, по които най-често възникват такива изключения, са 
следните:

1) чрез изменение на мелодическата фигура на чуждия тон (силни чужди 
тонове, разрешаващи се със скок, или слаби чужди тонове, встъпващи със скок);

2) чрез комбиниране на мелодическите фигури на два чужди тона (напри-
мер на горния и долния съседен на един и същ акордов тон);

3) чрез смяна на акорда в момента на разрешението на чуждия тон.
Разнообразните творчески решения в тази насока е най-добре да бъдат специ-

ално коментирани в хода на конкретната аналитична и практическа работа.

6. Значение

Неакордовите тонове са важно средство за мелодическо обогатяване на музи-
калната фактура. Посредством различните видове неакордови тонове, движението 
по акордови тонове и ритмическото разнообразяване се постига т. нар. мелодическа 
фигурация, която съответно може да бъде неакордова, акордова и ритмическа.
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1.2. ФАКТУРНО ИЗЛОЖЕНИЕ НА ЗВУКОВИЯ МАТЕРИАЛ

1. Определение

Музикална фактура е начинът на изложение на звуковия материал. Това е 
второто равнище на звуковисочинна организация на музикалната мисъл. Музикал-
ната фактура се състои от гласове и има две измерения – хоризонтал (изложението 
на звуковия материал в последователност) и вертикал (изложението на звуковия ма-
териал в едновременност). Специално внимание заслужава интердименсионалното 
(междуизмерното) изложение на звуковия материал – едновременно по хоризонтал 
и по вертикал.

2. Типове и видове музикална фактура

Има два основни типа музикална фактура – едногласна и многогласна.
2.1. Едногласната фактура може да бъде прост едноглас и удвоение в унисон 

или в една или няколко октави.
2.2. Многогласната фактура може да бъде полифонична, хомофонна и хетеро-

фонна.
2.2.1. Полифонична е фактурата, чиито гласове се отличават с висока степен 

на обособеност и индивидуализираност. Има два вида полифонична фактура:
2.2.1.1. контрастна – когато гласовете на полифоничната фактура са изградени 

върху различен мелодически материал;
2.2.1.2. имитационна – когато един и същ мелодически откъс или цяла мелодия 

се пренася непосредствено от един глас в останалите.
2.2.2. хомофонна е фактурата, в която има един водещ глас, а останалите не 

се диференцират като самостоятелни мелодически линии. Има два вида хомофонна 
фактура:

2.2.2.1. акордова (наричана понякога и хорална), която е хоморитмична (всич-
ки нейни гласове имат еднаква ритмическа организация)41;

2.2.2.2. когато гласовете на хомофонната фактура са диференцирани като глав-
на мелодия и съпровод (акомпанимент), се използва общият термин хомофонна 
фактура. Главната мелодия може да бъде горен, долен или среден глас.

2.2.3. Хетерофонна е фактурата, всички гласове на която са варианти на един 
основен глас.

3. Фактурни функции на гласовете

3.1. Основните фактурни функции на гласовете в хомофонната фактура са 
следните:

3.1.1. главен глас (мелодия) – център на музикалната мисъл. Обикновено е 
горен глас, но може да бъде и друг глас;

3.1.2. бас (втора мелодия) – глас, тясно свързан с главния и маркиращ заедно 

41 За хомофонната и акордовата фактура виж и разбирането на Марияна Булева [Булева, 2004: 48 – 65].
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с него границите на музикалната фактура. Когато горният глас е главна мелодия, 
басът заедно с него формира контурен двуглас, наричан от Хиндемит „първостепе-
нен двуглас“ (übergeordnete Zweistimmigkeit) [Hindemith, 1940: 141 – 144]. В случаите, 
при които функциите на бас и главен глас съвпадат, т.е. когато главната мелодия е в 
най-ниския глас, в ролята на втора мелодия встъпва най-високият глас и заедно също 
образуват контурен двуглас;

3.1.3. средни гласове – попълват хармоническия вертикал.
3.2. Възможни са и други фактурни функции на гласовете в хомофонната фак-

тура:
3.2.1. контрапунктиращ глас – противостоящ на главната мелодия глас, който 

може да бъде изграден и имитационно по отношение на нея или на някой от останали-
те гласове;

3.2.2. задържан (педален) тон – дълго звучащ тон в един или няколко гласа. 
Когато педалният тон е в баса, се нарича оргелпункт42;

3.2.3. дублировка – удвоение на една мелодия в един или няколко гласа, които 
изпълняват една и съща фактурна функция. Дублировката може да бъде в октава 
или в няколко октави, а понякога и в други паралелни интервали (терци, сексти) или 
в акорди (секстакорди, квартсекстакорди и др.)43.

3.3. В полифоничната фактура са възможни следните отношения между гласо-
вете:

– vox principalis (cantus) и vox organalis в органума;
– cantus firmus (c. f.) и contrapunkt (c. p.);
– tenor, motetus (duplum), triplum в мотета;
– глас, който провежда proposta (предложение), и глас, който провежда risposta 

(отговор) в ренесансовите имитационни форми;
– глас, който провежда dux (вожд), и глас, който провежда comes (спътник) във 

фугата;
– глас, който провежда противосложение в имитационните форми.
3.4. В съвременната музика се срещат и други фактурни функции на гласо-

вете и на слоевете на музикалната фактура: сонорен слой, сонорно оцветен слой, 
контрапункт на пластовете, контрапункт на сонорните пластове и др.

42 Тоналната функция на оргелпункта и на задържания тон в някой от останалите гласове на фактура-
та е различна: оргелпунктът тоналнофункцинално подчинява всички останали гласове на фактурата, 
а ако задържаният тон е в някой от горните гласове, той е тоналнофункционално подчинен.
43 Дублировката не трябва да се бърка с удвояването на тон от акорда.
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1.3. СОНАНТНИ КАЧЕСТВА НА ЗВУКОВИЯ МАТЕРИАЛ

1. Етимология

Думите консонанс и дисонанс имат латински произход и съответстват на гръц-
ките думи συμφωνία (симфонѝя) и διαφωνία (диафонѝя). Consonantia означава съгла-
суваност, съвпадение, съзвучие, хармония, а dissonantiа – несъгласуваност, нестрой-
ност, разнозвучие, разногласие. Глаголът sono на свой ред означава звуча, издавам 
звук, а sonans/sonantis – пълнозвучен, свирещ, гласен звук (като граматически тер-
мин). Оттук и терминът сонантност, който ще разбираме като равнището на хармо-
ническо напрежение на съзвучията – консонантно или дисонантно. Представата 
за консонантност и дисонантност на интервалите не е абсолютна. Хармоническата 
сонантност се изменя в зависимост от начина на музикално мислене в различните 
исторически епохи и индивидуални музикални стилове и има различни историко-
стилистични форми.

2. Същност на консонирането и дисонирането

Същността на консонирането и дисонирането е в степента на слятост, съгла-
суваност на различните интервали. Юрий Холопов извежда следните дефиниции 
за консонанс и дисонанс:

Консонасът е звучене на тонове, които се сливат един с друг; той е спокой-
но, ненапрегнато съзвучие.

Дисонансът е звучене на тонове, които като че ли не се сливат един с друг; 
за него е свойствена напрегнатост на експресията [Холопов, 1988: 13].

Слуховите впечатления за слятост и неслятост на звученето, за напрежение 
и покой обаче имат само относителен, а не абсолютен смисъл – те не могат да 
определят еднозначно разделителна линия между звучностите. Затова в различните 
исторически епохи границата между консонансите и дисонансите се установява на 
различно място. Общата тенденция, която се очертава в развитието на музикалния 
език по посока на съвременната музика, е към все по-самостоятелната употреба 
на всички съзвучия, независимо от тяхната консонантно-дисонантна характерис-
тика – тенденция, довела в началото на XX век до „еманципацията на дисонанса“ 
[Schӧnberg, 1976b].

Проблемът за консонанса и дисонанса е разгледан от Холопов в различни ас-
пекти: математически, физически, физиологически, психологически. Настоящо-
то изложение се придържа към неговата систематика.

3. Математически и физически аспект

3.1. Математически аспект

От гледна точка на математическия аспект критерий за разграничаването на 
консонансите и дисонансите е простотата или сложността на числовите отноше-
ния, формиращи съзвучията: колкото числовото отношение е по-просто, толкова 
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съзвучието е по-консонантно, колкото е по-сложно – толкова е по-дисонантно.
Условната граница между консонансите и дисонансите в класико-романтичес-

ката хармония е между шестия и седмия обертон. 
Консонантните интервали могат да бъдат обособени в три групи:
– унисонът и октавата;
– чистата квинта и чистата кварта;
– голямата и малката терца и секста.
Дисонансите съответно могат да бъдат разграничени в две групи:
– употребими: големите и малките септими и секунди и тритонът;
– неупотребими: натуралната малка септима, натуралният цял тон и натурал-

ният тритон44.

3.2 Физически аспект

Физическият аспект представя консонанса и дисонанса чрез трептенията 
на звучащото тяло – акустическите съотношения. При консонантните интервали 
тези съотношения са по-прости, а при дисонантните – по-сложни. Според Хелмхолц 
прозвучаването на консонансите или не дава биения, или те се чуват слабо, докато 
дисонансите създават силни биения.

С физическия аспект е свързан проблемът за различното отношение в различ-
ните исторически епохи към интервала кварта за разлика от квинтата, чиято консо-
нантност никога не е подлежала на съмнение, както и исторически по-късното вклю-
чване в сферата на консонансите на секстите в сравнение с терците.

В крайна сметка консонансът и дисонансът в математико-физически смисъл се 
различават само количествено – като по-просто и по-сложно отношение, – поради 
което между тях от тази гледна точка граница може да се постави само условно и 
не може да бъде точно мотивирана. За да бъде поставена такава граница, трябва да се 
обърнем и към особеностите на слуховото им възприятие.

4. Физиологически и психологически аспект

4.1. Физиологически аспект

Във физиологически аспект се разглежда въздействието на съзвучието 
върху човешкото възприятие. Според Хелмхолц възприемането на консонансите води 
до „приятна, нежна и равномерна възбуда на слуховите нерви“. Консонансът като 
слято звучене се възприема като „гладък“, а дисонансът – като „грапав“. Съответно от му-
зикалнофизиологическа гледна точка съзвучията могат да се групират по следния начин:

1) Консонанси:
– съвършени:
– абсолютни – унисонът и октавата;
– твърди – чистата квинта и чистата кварта;
– несъвършени – голямата и малката терца и секста.

44 Натурални са интервалите, образувани между тоновете на обертоновия ред. Изброените интерва-
ли, образувани между тонове от обертоновия ред, не звучат добре и затова са неупотребими.
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2) Дисонанси:
– меки – малката септима и голямата секунда;
– остри – голямата септима и малката секунда;
– неопределени – умалената квинта и увеличената кварта (тритонът).

4.2 Психологически аспект

От гледна точка на психологическия аспект консонансът и дисонансът създават 
представата за музикалносмисловите значения на съзвучията. Консонансът изразя-
ва покой, отсъствие на стремеж, а дисонансът – напрежение, стремеж към движение. 
На тази база се установяват първичните музикалнологически значения на тоновете:

– тъждество – унисонът и октавата;
– съподчинение:
– при максимална степен на звуково сливане – квинтата и квартата;
– при средна степен на звуково сливане – терците и секстите;

– противоречие с различна степен на интензивност – различните дисонанси.
Музикалнопсихологическите различия между консонанса и дисонанса са ка-

чествени и имат съществена роля за поляризацията на музикалната изразност в ев-
ропейската мажорно-минорна система.

5. Два основни метода за оценка на консонансите и дисонансите

Исторически са се формирали два метода за оценка на качествата на съзву-
чията: обективен, основан на математико-физическите закономерности, който води 
началото си от питагорейците (т. нар. каноници) и се изразява чрез числовите от-
ношения (простото отношение е консонанс, а сложното – дисонанс), и субективен, 
основан на физиологическите и психологическите закономерности, който води нача-
лото си от школата на Аристоксен (т. нар. хармоници) и се обяснява чрез особенос-
тите на слуховото възприятие (приятното за слуха съчетание от тонове е консонанс, 
а неприятното – дисонанс).

6. Историческо развитие на консонантно-дисонантните отношения

Холопов смята, че спектърът на консонантно-дисонантните отношения има 
природен произход в обертоновия ред и от тази гледна точка разглежда историческото 
развитие на европейската музика като преход от опората върху по-простите звукови 
отношения към по-сложните.

6.1. Изходният пункт на този процес е установяването на чистата прима като 
мелодическа опора в процеса на мелодическото разгръщане.

6.2. Следващият стадий, съответстващ на музиката до края на ХIII век, е 
усвояването на квартата и квинтата (твърдите консонанси) – първо квартата като 
по-тесен интервал, а след това и квинтата, независимо че е акустически по-простият 
интервал.
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6.3. Едва в епохата на Ренесанса (ХIV – XVI век) първо терците, а след тях и 
секстите започват да се възприемат като консонанси – факт, отразен и в трактата „Ars 
perfecta in musica“ (1322 – 1323) на Филип дьо Витри (1291 – 1361). По това време 
се установява тристепенна градация на сонансите: дисонансите се разрешават в 
консонанси, а несъвършените консонанси – в съвършени. Пример за това е Ланди-
новата каденца от ХIV век. През XVI век, в края на ренесансовата епоха, терцо-
во-секстовите консонантни вертикали стават всеобща норма, а отсъствието на 
терцата по вертикал започва да се възприема като непълнота. От дисонансите са въз-
можни само проходящ, страничен и задържан дисонанс (включително и раздробен 
дисонантен синкоп), квазикамбиатни конструкции и понякога аподжатури. Като 
пример може да бъде посочен един от еталоните на строгия полифоничен стил – меса 
„Papae Marcelli“ от Палестрина.

На границата между ХVI и XVII век настъпва важна промяна в консонантно-
дисонантните отношения – става възможно дисонансите да встъпват и без задъл-
жителна подготовка.

6.4. Периодът на Новото време (ХVII – XIX век) е свързан с утвърждаването 
като хармоническо единство на мажорното тризвучие – акустически аргументира-
ния „съвършен акорд“ (accord parfait по Жан-Филип Рамо), определян от Холопов 
като „консонанс на консонансите“. Паралелно с това другият консонантен акорд – 
минорното тризвучие – се установява като негов ладовофонически контраст. Във 
връзка с господстващата роля в тоналнофункционалните отношения на автентичната 
каденца сред дисонантните акорди централна роля придобива доминантовото че-
тиризвучие, което самò, без помощта на други акорди, може да определи тоналния 
център, без да конкретизира лада (мажорен или минорен). Като основни характерис-
тики на доминантовия септакорд (D7) Искра Рачева отбелязва съвместното действие 
на комплекс от фактори: мелодическата активност на чувствителнотоновото тежнение, 
акустическата зависимост на V степен от I, енергията на дисонансите – малката сеп-
тима и тритона. Според нея синтезът на тези различни по вид неустойчивости 
„поражда необратима и еднозначна функционална зависимост от качествено нов 
тип“ – доминантовостта, която става най-мощният динамичен фактор на хармо-
нията [Рачева, 1976: 86].

В епохата на късния романтизъм дисонансите все по-често се употребяват без 
непосредствено разрешение в консонанс. Типичен пример за това е Вагнеровият 
Тристанов стил, известен като функционална инверсия – вместо да се разреши в 
консонанс, дисонансът е последван от друг дисонанс с по-малка степен на напреже-
ние. Паралено с това композитори като Мусоргски проявяват интерес и към празните, 
безтерцови съзвучия (квинтово-октавовите и квартово-октавовите), изразяващи твър-
дост и суровост, които Юрий Холопов нарича минус-дисонанси [Холопов, 1988: 26].

6.5. В редица музикални стилове след началото на ХХ век се осъществява 
окончателната еманципация на дисонанса, който вече започва да се използва на 
общо основание без разрешение в консонанс. Класическата двустепенна по-
лярна консонантно-дисонантна система се превръща в многостепенна градация 
на сонансите, която може да обхващаща целия спектър от звукови отношения от аб-
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солютния консонанс до най-резките дисонанси и възникващите на тази база съзвучия. 
Съществено значение за обяснението на тези явления имат хармоническите теории на 
Шьонберг и на Хиндемит. Сред новите композиционни техники голямо значение при-
добива сонористиката като „музика на звучностите“.

Сонорика, сонорна техника (нем. Sonorismus, англ. sonorism; от лат. sonorus – 
звънък, звучен) е композиционна техника, оперираща с темброзвучностите съоб-
разно техните иманентни закономерности. Авторите на сонорни творби трактуват 
групата от множество тонове като единен колористичен и/или експресивен ком-
плекс – сонор (термин на Холопов). В сонора, за разлика от акорда, човешкият слух 
не диференцира отделните елементи на звуковисочинната структура. Типичен при-
мер за сонор е кластърът. В руското музикознание се използват термините сонорика 
и сонористика, на които изследователи като Александър Маклигин се стремят да 
придадат различен смисъл: сонориката се мисли като музика на звучностите, в която 
при яркото усещане на цвета на звучността се различава само малка част от образу-
ващите я тонове (т.е. сонориката оперира с височинно определени, делими на части 
звучности), а сонористиката – като музика на темброзвучностите (без определена 
височина и ефект на тоновост), които се възприемат като цялостни, неделими на 
тонови части цветови блокове (т.е. като екмелически, височинно неопределени, неде-
лими на части темброзвучности).
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1.4. ФУНКЦИОНАЛНА ТРАКТОВКА НА ЗВУКОВИЯ МАТЕРИАЛ

1.4.1. ХАРМОНИЧЕСКИ СИСТЕМИ

1. Категорията на Юрий Холопов „централен елемент на системата“

В изследването си „Очерци по съвременна хармония“ [Холопов, 1974], посве-
тено на проблема за създаването на обща теория на хармонията  на ХХ век, Юрий 
Холопов извежда теорията си за централния елемент на системата. В основата на 
тази теория е общото положение за връзката между структурата на системата и 
свойствата на нейния централен елемент. За модалността това е определен ладов 
звукоред, за тоналността – тоналният център, за серийната композиция (додекафони-
ята) – дванайсетстепенната редица (серията).

2. Хармонически системи

В музикалната история са се формирали три типа хармонически системи, в 
които организираща роля има звуковисочинният фактор, хармонията – модалната, 
тоналната и основаната върху равенството на 12-те тона на равномерно темпери-
рания строй [Когоутек, 1976; Спасов, Божидар, 1979а, 1979б, 1980], – които имат 
различни историкостилистични форми, отразяващи особеностите на музикалното 
мислене през вековете.

2.1. Модалност

Юрий Холопов дефинира модалността по следния начин: „звукоредната осно-
ва е задължителна, а господството на центъра се спазва в различна степен“ [Холопов, 
1988: с. 220]. Модалността е височинна организация на звуковия материал на осно-
вата на интерваловосистемни (ладовозвукоредни) критерии, без логиката на музи-
калното протичане да се регламентира единствено с височинни средства45 [Градев, 
1995: 5]. Централният елемент46 на модалната хармоническа система е звукоредът, 
като центърът може и да не е ясно определен, а да бъде нестабилен, множествен, 
променлив и дори напълно да отсъства [Холопов, 1982: 16 – 17; 1988: 160 – 161]. 
От приведените дефиниции става ясно, че термините лад и модалност са от разли-
чен порядък: ладът е конкретно проявление на дадена интервалова система, а 
модалността – тип хармоническа система. Ладовите структури, които най-често 
получават модална трактовка, са натуралните диатонични ладове и симетричните 
ладове.

45 Имат се предвид основно метроритмическите фактори на формообразуване, дефинирани от 
Юрий Тюлин: 1) ритмическото затвърждаване на акорда – неговото подчертаване на силно време; 
2) повторението му (на силно време); 3) продължителността на звученето му [Тюлин, 1966: 171].
46 Терминът централен елемент се използва в смисъла на въведения от Юрий Холопов терминологичен 
израз централен елемент на системата [Холопов, 1974, 1982, 1988].
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2.2. Тоналност

Отново Юрий Холопов дефинира тоналността по следния начин: „господ-
ството на центъра е задължително, а звукоредната основа се спазва в различна степен“ 
[Холопов, 1988: с. 220]. Тоналността е височинна организация на звуковия материал, 
при която логиката на музикалното протичане се регламентира чрез йерархична-
та централизация на височинните отношения [Градев, 1995: с. 5 – 6]. Тоналността 
е централизирана система. Нейният централен елемент (по Холопов) е тоналният 
център (тониката), а звукоредът може да се променя. Тоналната музика на XVII – XIX 
век предкомпозиционно се основава на мажора и хармоничния минор и на динами-
ческата изява на техния тоналнофункционален потенциал.

Терминът тоналност (фр. tonalité) е въведен в музикалната теория от Франсоа-
Анри-Жозеф Кастил-Блаз, който в „Dictionnaire de musique modern“ (1821) опреде-
ля тоналността като „свойство на музикалния лад, което се изразява в използване-
то на неговите съществени степени“ [Castil-Blaze, 1825: T. 2, 329; цит. по Холопов, 
1988: 218]. Франсоа-Жозеф Фетис утвърждава термина в своя трактат за хармонията 
(„Traité complet de la théorie et de la pratique de l’harmonie“), където той разглежда 
четири типа тоналност: унитоналност, транзитоналност, плуритоналност и 
омнитоналност [Fétis, 1844]. Хуго Риман – създателят на функционалната теория на 
хармонията – е музикалният теоретик, който придава на тоналността функционално 
обяснение. Според него „тоналността е схващането на едно хармоническо последо-
вание в зависимост от едно главно съзвучие (т. нар. тоника)“ [Riemann, 1887: 8]. За 
Риман именно тоналността е основната цел на обучението по хармония: „Нашата 
основна задача беше да развием чувството за тоналност на ученика във възможно 
най-висока степен, да го научим да разбира дори далечни на пръв поглед хармонии 
от гледна точка на доминиращата тоника.“ [Riemann: 1893: 141]

В своето „Учение за хармонията“ („Harmonielehre“, 1911) Арнолд Шьонберг раз-
глежда т. нар. от него рееща се тоналност (schwebende Tonalität) и снета тоналност 
(aufgehobene Tonalität) [Schönberg, 1922: 459  –  460]. По-късно неговата идея полу-
чава развитие в исторически аспект при Герхард Фромел, който привежда шест 
основни форми на тоналността и техните смесвания: функционална диатонична и 
хроматична мажорно-минорна тоналност (funktionelle diatonische und chromatische 
Dur-Moll-Tonalität), модална тоналност (modale Tonalität), хроматично-модална  
тоналност (chromatisch-modale Tonalität), рееща се тоналност (schwebende 
Tonalität), политоналност (Polytonalität) и пантоналност (Pantonalität) [Frommel, 
1962: 369]. След него Татяна Мдивани разглежда в стилов план т. нар. от нея особени 
състояния на тоналността (типове тонални структури, форми на тоналността) и 
въз основа на пет индикатора на тоналността извежда четири такива състояния – 
рееща се тоналност, колебаеща се тоналност, многозначна тоналност и снета 
тоналност, – които според нея формират атоникална система, подготвяща новата 
тоналност в музиката на ХХ век [Мдивани, 1983]. На базата на дисертацията на Татяна 
Мдивани, осъществена под научното ръководство на Юрий Холопов, той достига 
в своя труд „Хармония. Теоретичен курс“ до значително по-разширена теоретична 
систематика на късноромантическите типове състояния на тоналността [Холопов, 
1988: 383 – 399], която почива на строгото съблюдаване на състоянието на четири 
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критерия, съответстващи на основните параметри на тоналността, които той нарича 
тонални индекси: център, тоника, сонантност и функции. В резултат на комплексното 
взаимодействие на тези четири фактора Холопов извежда „около десетина различни 
състояния на тоналността, които понякога имат и още разновидности“ [Холопов, 1988: 
384 – 385]: функционална тоналност, рехава тоналност, дисонантна тоналност, 
рееща се тоналност (атоникалност), инверсионна тоналност, променлива 
тоналност, колебаеща се тоналност, многозначна тоналност, снета тоналност и 
политоналност. Той отбелязва, че всички те реално функционират в композиторската 
практика от втората половина на XIX – началото на XX век в творчеството на Лист, 
Вагнер, Мусоргски, Римски-Корсаков, Скрябин, Рахманинов, Мясковски, Прокофиев, 
Шостакович, Регер, Стравински, Шьонберг, Вебери, Берг и редица други автори и 
ги демонстрира чрез примери от късноромантическата хармония и от музиката на 
ХХ век. Проявяващи се на фона на доминиращата функционална тоналност, тези 
особени късноромантически състояния на тоналността според него в съвкупност 
представят многообразния феномен на тоналното музикално мислене на границата с 
Новата музика на XX век и прерастват в новата тоналност на дисонантно-хроматична 
основа. Именно проявата и разрастването на тези нови тенденции в областта на 
тоналното музикално мислене довежда, вече в условията на музиката на ХХ век, до 
онази индивидуализация на хармоническите решения, която заляга в основата на 
типичния за съвременната музика композиционнотехнически и индивидуалностилов 
плурализъм47.

Модалността и тоналността са различни форми на композиционнотехническа 
регламентация на логиката на музикалното протичане чрез определен тип 
организация на височинността [Градев, 1995: с. 25, бел. 13]. Неслучайно в немско-
езичното теоретично музикознание терминът тоналитет (Tonalität) се използва не 
само за тоналност, а понякога и като общ термин за модалността и тоналността, съот-
ветно като модален тоналитет (modale Tonalität) и като хармонически тоналитет 
(harmonische Tonalität) [Dahlhaus; 1967b]48. В приетата тук терминологична система 
модален тоналитет съответства на модална хармоническа система, а хармони-
чески тоналитет – на тонална хармоническа система.

Модалността и тоналността не са алтернативни и в музикалната практика се 

47 В българското музикознание теорията за особените състояния на тоналността е разработена спе-
циално по отношение на хоровата музика на Петко Стайнов и по този начин се обогатява чрез на-
блюдения върху творчеството на български композитор [Градев, 1995, 2022b]. За първи път в тази 
теория като генератор на особените състояния на тоналността, назовани некласически, се извежда 
модалността, а не разширената хроматична тоналност и това представлява нов ракурс в съвременна-
та теория на тоналността. В музиката на българския композитор тези особени, некласически състо-
яния на тоналността, резултат от модално-тоналните взаимодействия, които във всеки конкретен 
случай се отличават със своя индивидуална специфика, са напълно стабилни, устойчиво действащи 
структури и по това те се отличават от късноромантическите състояния на тоналността, описани от 
Холопов. Въз основа на направените анализи на голям брой хорови творби на Петко Стайнов се от-
криват примери за четири некласически състояния на тоналността: рехава, променлива, колебаеща 
се и многозначна. В неговата музика, а и изобщо в музиката българските композитори, ролята на 
модалността е много голяма и именно тя е един от основните композиционни фактори за преодо-
ляването на предкомпозиционната всеобщност на тоналността.
48 По въпроса виж също [Dahlhaus, 1968; Булева, 2017a: 261 – 262].
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срещат разнообразни композиционнотехнически решения на модално-тонални 
взаимодействия, които могат да бъдат терминологизирани като модално оцветена 
тоналност и тонално оцветена модалност [Спасов, 1979a: 127].

Модална е западноевропейската музика до края на XVI век. От XVII век за период 
от три столетия в Западна Европа бележи разцвет тоналната музика (т. нар. златен век 
на хармонията). От средата на XIX век обаче късните романтици постепèнно започват 
да разчупват монопола на тоналността и да проявяват отново интерес към модалността 
като принцип на звуковисочинна организация – чрез възраждането на нова основа на 
натуралните диатонични ладове и чрез употребата на различни изкуствени ладове 
като целотоновата гама и лада тон-полутон – най-разпространените симетрични 
ладове (виж тема 1.1.4.2. Симетрични ладове), – а по-късно и чрез пентатониката. 
По този път в музиката на ХХ век предкомпозиционната всеобщност на тоналността 
губи своята всевалидност и се установява плурализъм на композиционните 
системи. Композиторите не само започват да избират композиционната техника, с 
която да работят, но и сами да създават композиционни техники и системи, които 
изобщо не са съществували дотогава.

2.3. Серийна техника

През 1923 г. Арнолд Шьонберг достига от свободната атоналност (freie 
Atonalität)49 до додекафонията – исторически първата форма на серийната 
композиционна техника, – която той определя като „метод на работа с 12-те 
съотнесени само един спрямо друг тона“ [Schönberg, 1976b: 75].

Додекафоничната серия (редица) е определена последователност на 
дванайсетте тона на равномерно темперирания строй, в която се избягват 
повторенията им, както и всякакви похвати, които наподобяват тонални форми на 
музикално мислене: тризвучия, секвенции и други форми на височинна организация 
на звуковия материал, които биха извели на преден план даден тон или някое съзвучие. 
Освен в изходната си форма (Grundgestalt), означавана като originalis, серията може 
да се използва и в инверсия (огледално) – inversus (нем. Umkehrung), – ретроградно 
(в ракоход) – retroversus (нем. Krebs) – и като ретроградна инверсия (огледален 

49 За свободната атоналност Наташа Япова дава следната основна информация: „Свободноатона-
лен е определението на периода 1908 – 1923 в творчеството на Шьонберг. Под понятието свобод-
на атоналност (freie Atonalität) е прието да се разбира посттоналната, но преддодекафонна музика 
на Втората виенска школа. Свободната атоналност работи свободно с 12-те тона, които още не са 
подведени под строгите структурни правила на додекафонията; последната пък, обратно, се мисли 
като организирана атоналност.“ [Япова, Наташа, 2011: 9] Наташа Япова привежда следното разби-
ране на Шьонберг за свободната атоналност, изложено в статията му „Композиция с дванайсетте 
тона“: „Особеност на този стил е боравенето с дисонансите като с консонанси и отказ от тонал-
ния център. В резултат се избягва тониката, изключва се модулацията, тъй като модулацията е 
последователност, означаваща преход от утвърдилата се тоналност към установяването на нова 
тоналност.“ [Япова, Наташа, 2011: 9] Свободноатонални творби са неговите „15 стихотворения за 
сопран и пиано“ ор. 15 из цикъла „Книга на висящите градини“ на Щефан Георге (1908 – 1909), Пет 
пиеси за оркестър ор. 16 (1909), монодрамата „Очакване“ ор. 17 („Erwartung“, 1909), драмата с музи-
ка „Щастливата ръка“ ор. 18 („Die glückliche Hand“, 1910), „Лунният Пиеро“ ор. 21 („Pierrot lunaire“, 
1912) [Япова, Наташа, 2011: 9]. За повече информация виж [Япова, Наташа, 2011: 9 – 22].
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ракоход) – retroversus inversionis (нем. Krebsumkehrung). Тоновете на серията могат 
да бъдат разпределени на групи, провеждани по хоризонтал, по вертикал или 
интердименсионално [виж Япова, Наташа, 2011: 23 – 35; Япова, Кристина, 2020b: 
310 – 316].

Освен Шьонберг с тази техника работят и учениците му Антон фон Веберн и 
Албан Берг, които формират т. нар. Втора виенска школа. След Веберн и въз основа 
на неговите търсения серията засяга (освен височинните отношения) и останалите 
тонови параметри (трайност, сила и тембър), а също така и щрихите – път, който 
води до т. нар. тотален сериализъм. През 50-те години на миналия век сериалната 
техника се свързва с творчеството на композиторите от Дармщадската школа, 
т. нар. следвоенен музикален авангард, формирал се след Втората световна война – 
Пиер Булез, Карлхайнц Щокхаузен, Луиджи Ноно. Използват я също Оливие Месиан, 
Милтън Бабит, а от 60-те години и полските композитори Кшищоф Пендерецки 
[Граматиков, 2019] и Витолд Лютославски и някои руски композитори от епохата на 
СССР като Алфред Шнитке, Едисон Денисов, Арво Пярт и др.

С атонална техника от края на 40-те и началото на 50-те години на ХХ век 
работят и българските композитори Лазар Николов [Николов, 1998; Николов, 2022; 
Илиев, Николов, 2005; Петрова, 2003, 2022; Врангова, 2022b; Цветанова, 2022], 
Константин Илиев [Илиев, 1997; Бекер-Найденов, 2018], по-късно Иван Спасов 
[Спасов, Иван, 1993] и др., без обаче начинът им на композиране да дава основание 
да се говори за серийна музикална композиция50. Към дванайсетстепенни тонови 
редици понякога епизодично прибягват в отделни свои произведения дори и тонални 
композитори на ХХ век.

50 Виж по въпроса статията на Наташа Япова „Българският авангард – реално явление, метафорично 
понятие“ [Япова, Наташа 2022: 215 – 224].
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1.4.2. ХАРМОНИЧЕСКА ФУНКЦИОНАЛНОСТ

Латинската дума functio има следните основни значения: 1. изпълнение (извършва-
не) на нещо при определени условия51; 2. зависимост (изпълнение на някакво пред-
варително условие); 3. служба, задължение, длъжност. Оттук под функция се разбира 
„значението, ролята на елемента в системата, обуславящи неговата смислова същ-
ност“ [Холопов, 1988: 333].

В музикалната теория терминът функция се използва в няколко различни ас-
пекта:

1) хармонически функции – отнасящи се до значенията на хармоническите 
елементи;

2) структурни функции – отнасящи се до значенията на частите на музикал-
ната форма;

3) фактурни функции – отнасящи се до значенията на гласовете на музикал-
ната фактура.

1. Определение

Под хармоническа функционалност се разбира типът зависимост между 
хармоническите елементи на една композиционна система (модална, тонална, 
серийна). Хармоническата функционалност произтича от свойствата на централ-
ния елемент на системата, който определя нейната структура и хармоническата ѝ 
логика [Холопов, 1974: 30 – 38, 161 – 281] (съответно звукоредът за модалната хар-
моническа система, тоналният център за тоналната, дванайсетстепенната редица, 
серията – за додекафонията).

Вече многократно бе акцентирано върху това, че звуковият материал на про-
изведението (тоновете, интервалите, ладовете, акордите) сам по себе няма никаква 
функционална натовареност. Той имат само своя индивидуална звукова харак-
терност, свой фонизъм, който зависи от интерваловия му строеж. Конкретен функ-
ционален смисъл звуковият материал получава чак тогава, когато бъде употребен по 
определен начин в музикалната практика, т.е. когато тоновете, интервалите, ладовете 
и акордите биват използвани в конкретен хармонически контекст. Затова под хар-
моническа функционалност се разбират различните типове трактовка на звуковия 
материал в различните музикалноисторически епохи и стилове, т.е. всеки тип 
хармоническа функционалност е конкретна форма на изява на определен тип 
хармоникосистемни отношения. В модалната музика това са отношенията между 
различните видове мелодически опори в цялостната музикална композиция, а в то-
налната музика се проявяват три типа хармоническа функционалност – тонална, 
колористична и линеарна.

Модалният тип музикално мислене господства в европейската музикална прак-
тика до края на ХVI век. През XVII – XIX век (времето на музикалния барок, класи-
ческия стил и романтизма) бележи разцвет тоналното мислене. А XX век се харак-
теризира с плурализъм на системите (множественост на композиционните техники), 

51 Defungor, functus (лат.) означава „извършвам, свършвам“.
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като за разлика от предзададеността, предкомпозиционната всеобщност на хармони-
ческата система на Новото време, композиторите на съвременна музика вече не само 
могат да избират композиционната система, в която да творят, но биха могли и сами 
да създават нови, несъществували преди това композиционни техники.

2. Типове хармоническа функционалност в тоналната музика

В тоналната музика се проявяват три типа хармоническа функционалност, 
които не са взаимоизключващи се:

1) тонална функционалност – състоянието на устойчивост или неустойчи-
вост, проявяващо се в различни форми в зависимост от отношението на всеки от 
акордите спрямо тоналния център;

2) колористична функционалност – изявяването на индивидуалната зву-
кова характерност на акордите, на техния фонизъм;

3) линеарна функционалност – подчертаването на хоризонталната страна 
на гласоводенето.

Когато един от тези типове хармоническа функционалност е водещ, действието 
на останалите се завоалира.

2.1. Тонална функционалност

Терминът тонална функция („тонални функции на хармонията“) е въведен 
през последната четвърт на XIX век от големия германски музикален теоретик Хуго 
Риман (1849 – 1919). В своя „Музикален речник“ („Musiklexikon“, 1882) [Riemann, 
1900] той назовава тонални функции на хармонията (tonale Funktionen der Harmonie52) 
„различните значения, които акордите имат според положението си спрямо съответ-
ната тоника по логиката на тоналния строеж“ [Riemann, 1900: 350]. В обучението по 
хармония Риман въвежда тоналните функции чрез своя труд „Опростено учение за хар-
монията или учение за тоналните функции на акордите“ („Vereinfachte Harmonielehre 
oder die Lehre von den tonalen Funktionen der Akkorde“) [Riemann, 1893; Риман, 1896]53. 
В него той реализира набелязаните 20 години по-рано в труда му „Музикална логика“ 
(„Musikalische Logik. Hauptzüge der physiologischen und psychologischen Begründung 
unseres Musiksystems“) [Riemann, 1873] идеи за „обозначенията на сложните дисо-
нантни структури и лъжливи последования [Trugfortschreitungen], като повече или по-
малко модифицирани форми на трите единствено съществени хармонии: тоника (Т), 

52 В случая под хармония Риман подразбира акорд – отъждествяване на двете понятия, често среща-
но в музикалната теория и до днес. Други два основни музикалнотеоретични термина, които също 
често се отъждествяват, са акорд и функция. Акордът обаче е звуковият материал, чрез който 
се изявява функцията, и като такъв, също както и ладът, няма предкомпозиционна функ-
ционална натовареност: един и същ акорд в различен хармонически контекст може да получи 
различно функционално значение и обратното – една тонална функция може да бъде изпълнена от 
различни акорди.
53 Веднага след публикуването си на немски език, трудът е преведен и издаден и на английски (1895), 
френски (1899) и руски език (1901) и по този начин оказва огромно влияние върху музикалната тео-
рия извън немскоезичното пространство.
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субдоминанта (S) и доминанта (D)“54 [Riemann, 1900: 350]55.
В „Учение за хармонията“ (1937) Юрий Тюлин разработва теорията за основ-

ните и променливите функции на тоновете на лада56 [Тюлин, 1966: 148 – 172]. 
Понятието променливи функции57 Тюлин въвежда за „обозначаването на вторичните 
функции, противоречащи на основната ладова ориентация […], характеризирайки 
чрез тях [чрез променливите функции – бел. моя, Н. Г.] обстоятелството, че те възник-
ват вследствие на промяната на мястото (преместването) на тоническата опора (т.е. 
зависят от променлива величина) и се изменят в процеса на движението, противопо-
ложно на основните функции, чиято роля се свежда до постоянното поддържане на 
тоналния център. Подчинявайки се на основните функции, променливите функции 
потенциално винаги присъстват в ладовата насоченост на тоновете. Пълното преодо-
ляване на основните функции в акордовото последование довежда до тоналната мо-
дулация. […] Всъщност всяко акордово движение представлява непрекъсната вери-
га от функционални модулации, неизлизащи или излизащи от границите на дадената 
ладотоналност.“ [Тюлин, 1966: 153] Тюлин смята, че „тоническата променлива функ-
ция на акорда (неговата тоникалност) се изявява и усилва според съсредоточаване-
то върху него на вниманието в конкретния контекст. Това съсредоточаване най-вече 
зависи: 1) от ритмическото затвърждаване на акорда – от неговото подчертаване на 
силно време; 2) от неговото повторение (на силно време); 3) от продължителността 
на звученето му. Тоникалността на акорда поражда подчинени на него функционални 
отношения – променливи субдоминантови и доминантови.“ [Тюлин, 1966: 171] Така 
според Юрий Тюлин „теорията за хармоническите и мелодическите променливи 
функции се основава върху отчитането на психологическия фактор на музикалното 
възприятие. […] Оценката на възприеманите явления, в частност на акордите, през 
цялото време се изменя в зависимост от създаващия се контекст: в процеса на музи-
калното развитие (хармоническото движение) през цялото време произтича преоцен-
ка на предшестващото по отношение на следващото. […] От това до голяма степен 
зависи цветната страна на хармонията (фонизмът). В много случаи при това излизат 
скрити натуралноладови последования.“ [Тюлин, 1966: 171 – 172]

2.2. Колористична функционалност

Под хармоническа колористика Юрий Холопов разбира „техниката на опериране 
с всички възможни хармонически цветове – звучностите на едни или други акордови 
структури, звукови съчетания, фактурно-регистрово-тембровото разположение на хар-
мониите, функционалните съпоставяния, цветовете на тоналностите, всевъзможните 
ладове, неакордовите тонове и т. н.“ [Холопов, 1988: 332 – 333]58. Като колористични 

54 Самите термини тоника, доминанта и субдоминанта са въведени през XVIII век от Рамо.
55 В българското музикознание проблематиката на функционалната теория е обект на изследване в 
монографията на Андрей Диамандиев „Теоретични аспекти на функционалната хармония“ [Диаман-
диев, 2013; виж също Диамандиев, 2014].
56 Навсякъде в приведените цитати от труда на Тюлин поради присъщата на руската музикална теория 
функционална трактовка на лада (виж тема 1.1.4. Лад) вместо лад трябва да се разбира тоналност.
57 Игор Способин ги нарича местни функции [Способин, 1969].
58 В съвременната музика колористичната функционалност може да придобие значението и на 
самостоятелна композиционна техника – сонористиката (сонорната техника), която може да 
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функции Холопов определя „значенията на хармоническите елементи, които създават 
определена звучност и формират свое развитие под формата на постоянното регулира-
не на звучността и целенасочените ѝ изменения“ [Холопов, 1988: 335]. Като основни 
фактори на колористичната функционалност Холопов извежда регистровото поло-
жение, разположението на акорда, плътността, подчертаването или завоалираността на 
едни или други интервалови комбинации, продължителността на акорда, присъщата 
на определена фактурна форма индивидуална особеност на експресията, динамика-
та, а в оркестровата тъкан – и тънкостите на тембрите и техните комбинации, както и 
особеностите на оркестровото гласоводене [Холопов, 1988: 335 – 336]. Разбирането на 
Юрий Холопов за хармоническа колористика се основава на теорията за фонизма на 
акордите, която вече подробно беше изложена в тема 1.1.5. Акорд.

2.3. Линеарна функционалност

Като линеарна функционалност Холопов определя „линеарните функции на 
тоновете, които са акордови дисонанси – септимите, секстите, добавените тонове и 
др.“, като „„транзити“ могат да станат не само отделните тонове, но и цели съзву-
чия. Така възникват акорди, целият хармонически смисъл на които не е предопреде-
лен от тяхното отношение към тониката, а от мястото им в движението на линията. 
Както неакордовият тон е функционално зависим само от акордовия (или от тези 
два акордови), с който е споен чрез секундовото движение на линията, така и цели-
ят акорд, ако със самото си възникване е задължен на линеарността, получава своя 
функционален смисъл само от ролята си в това движение на линията (автономизация 
на линеарната страна на съзвучията).“ [Холопов, 1988: 319] Според Холопов „носи-
телите на линеарните функции са като че ли увеличени по размерите си неакордови 
тонове, превръщайки се от тонове в акорди („неакордови акорди“). Затова формите 
на тези акорди точно дублират видовете неакордови тонове […], дори съхранявайки 
примерните пропорции между разпространението на едни или други от тях.“ [Холо-
пов, 1988: 319] Като изключения той посочва само акордите-задържания и акордите-
аподжатури, които се срещат по-рядко от съответстващите им неакордови тонове, а 
като най-разпространени определя проходящите и съседните линеарни акорди и под-
чертава, че „всички линеарни акорди се подчиняват на основните закономерности на 
линеарна връзка на съответните неакордови тонове:

1) точно тоналнофункционално значение в изходната позиция;
2) линеарно движение с точно съблюдаване на линеарната форма;
3) точно тоналнофункционално значение в края на последованието“ [Холопов, 

1988: 320].
Особен принос за изследването на линеарната страна на хармонията има 

Ернст Курт със своята музикална теория, развита в двете му крупни изследва-
ния „Основи на линеарния контрапункт“ („Grundlagen des linearen Kontrapunkts: 
Einführung in Stil und Technik von Bachs melodischer Polyphonie“) [Kurth, 1917; Курт, 
1931] и „Романтическата хармония и нейната криза във Вагнеровия „Тристан““ 
(„Romantische Harmonik und ihre Krise in Wagners „Tristan““) [Kurth, 1920; Курт, 1975].

бъде определена като „музика на звучностите“, оперираща с темброзвучностите съобразно техните 
иманентни закономерности (виж тема 1.3. Сонантни качества на звуковия материал).
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II. ФОРМООБРАЗУВАЩА РОЛЯ НА ХАРМОНИЯТА

При разглеждането на проблема за формообразуващата роля на хармонията 
акцентът е поставен върху хармоническите закономерности в тоналната музика 
на XVII – XIX век. Специално се изучават два въпроса: каденци (хармонически 
заключения) – като опорни моменти в процеса на формообразуване – и модулация 
(смяна на тоналността) – като основно формообразуващо средство на хармонията, 
без което изобщо не биха били възможни крупните музикални форми и различните 
видове циклични музикални форми. Във връзка с тях е необходимо запознаването и 
с някои особености на музикалния синтаксис и с видовете периоди.

2.1. МУЗИКАЛЕН СИНТАКСИС. ПЕРИОД

1. Разчленяване на музикалната мисъл

Класическите музикални произведения никога не протичат неразчленимо. В 
тях на различни йерархични равнища се проявява структурно разчленяване [Стоя-
нов, 1969: 78 – 81; Кърклисийски, 2022a: 340 – 349]. Основните фактори за разчле-
няване на музикалната мисъл са следните:

1.1. мелодически (скокове, завършек на мелодическа вълна, мелодически връх);
1.2. ритмически (пауза, по-голяма нотна стойност);
1.3. хармонически (каденци, тонални промени);
1.4. промени на други музикални изразни средства (темпо, тембър, регистър, 

фактура, динамика);
1.5. тип тематично развитие:
– повторение (на току-що изложена музикална мисъл, на нейна структурна част 

или на дял на музикалната форма; мелодико-ритмическа периодичност);
– контраст (поява на нов тематичен материал; контраст в изразността);
– репризност (повторение на тематичен материал на разстояние – след разви-

тие върху него и/или съпоставянето му с нов).

2. Период

Периодът е „форма на изложение на завършена музикална мисъл“ [Стоянов, 
1969: 89]. Синтактичните елементи на периода, получени при структурното му разчле-
няване [Стоянов, 1969: 82 – 88; Кърклисийски, 2022a; 351 – 361], които в обичайните 
случаи йерархично се подреждат в геометрична прогресия от мотив към полуизрече-
ние, са следните:

– мотив („най-малка единица, до която достига разчленяването“; „група от 
тонове, музикално-смислово обединени около един метрически тежък момент“ [Сто-
янов, 1969: 82]);

– субмотив (обособено ядро в рамките на мотива);
– фраза (следващото равнище след мотива; фразата може да бъде делима или 

неделима, като делимите фрази могат да бъдат изградени от еднакви, подобни или 
различни мотиви);
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– полуизречение (следващото равнище след фразата; полуизречението също 
може да бъде делимо или неделимо, като делимите полуизречения могат да бъдат из-
градени от две или повече фрази; полуизреченията винаги завършат с каденца, като 
първото полуизречение най-често завършва с полукаденца на доминанта, а второто – с 
цяла каденца, която може да бъде автентична, пълна или разширена).

3. Видове периоди

Периодите могат да бъдат класифицирани според различни критерии: темати-
чен строеж, структурна симетрия или асиметрия, вътрешна разчленимост, функция, 
хармонически строеж, тонална организация и др.

3.1. Според тематичния си строеж периодите биват:
– период с повторен строеж;
– период с неповторен строеж.
3.2. Според структурната си симетрия или асиметрия периодите биват:
– симетричен;
– асиметричен.
3.3. Според вътрешната си разчленимост периодите биват:
– делим период (период с две или три полуизречения);
– неделим период (период с единен строеж).
3.4. Съществуват и удвоени форми на периода [Врангова, 2022a; Врангова, 

2022c: 54 – 69]:
– повторен период (буквално повторение на периода);
– двоен период (период, който при повторното си изложение получава вариа-

ционни изменения);
– съставен период (обединение от четири полуизречения, групирани по двойки, 

образуващи сложни полуизречения, първото от които е с каденца, изразяваща незавърше-
ност – полукаденца или несъвършена цяла каденца, – а второто – винаги с цяла каденца);

– сложен период (два периода със сходно тематично съдържание, функциони-
ращи като сложни полуизречения, всеки от които завършва с цяла каденца в различ-
на тоналност).

3.5. Според функцията си периодите биват:
– експозиционен период (основен вид на периода);
– подвижен период (период в неустойчивите части на формата, чието първо 

полуизречение завършва с полукаденца, а второто, съдържащо частична повторност, 
прераства в неустойчивост [Стоянов, 1993: 196]);

– период като самостоятелна музикална форма (проста едноделна форма).
3.6. Според хармоническия си строеж периодите биват:
– затворен (завършващ с цяла каденца);
– отворен (завършващ с полукаденца).
3.7. Според тоналната си организация периодите биват:
– еднотонален (започващ и завършващ в една тоналност);
– модулиращ (завършващ в друга тоналност);
– модулационен (модулиращ период с модулационна вътрешна структура) 

[Бонфельд, 2003: 140; цит. по: Врангова, 2002c: 96].
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2.2. КАДЕНЦИ

1. Етимология и определение

1.1. Всяка логично организирана поредица поне от два акорда с различна функ-
ция наричаме хармоническо последование.

1.2. Терминът каденца (ит. cadenza, фр. и англ. cadence, нем. Kadenz, Schluss) 
произлиза от латинската дума cado – залез, залязване; падане, свършване, завършек. 
От музикалнотеоретична гледна точка каденцата е заключително хармоническо 
последование, хармоническо заключение. Като типови музикални формули – при-
ет начин за завършване – каденците са едно от най-важните формообразуващи средс-
тва на хармонията.

За разлика от хармоническата каденца, соловата инструментална каденца е 
структурна част на инструменталния концерт с виртуозен характер, в която на 
изпълнителя се дава възможност да покаже своето висше професионално майсторс-
тво, импровизирайки обикновено върху основния тематичен материал на произведе-
нието59. Типичното място на соловата каденца в класическите образци е между ре-
призата и кодата, а в романтическите – между разработката и репризата. Характерно 
е соловата каденца да започне от каденцовия квартсекстакорд (     ), на който пре-
ди нея спира оркестърът, и да завърши на доминанта, която с встъпването отново 
на оркестъра получава своето разрешение в тоника. 

1.3. Необходимо е да се въведе понятието каденцова система и да се оразли-
чи от понятието каденцова организация. В музикалноисторически аспект каденцова 
система се разбира като съвкупността от каденцови закономерности, характер-
ни за определен исторически музикален стил. В структурен аспект под каденцова 
организация се разбира системата от каденци в едно музикално произведение, 
маркиращи основните етапи на музикалното развитие.

2. Възникване и развитие на класическата каденцова система

Праобраз на класическите каденци са клаузулите (лат. clausula – завършек, за-
ключение, край; произлиза от глагола claudo – заключвам, затварям; завършвам, свърш-
вам). Клаузулите са типизирани едногласни мелодически заключения, форми-
рали се в музикалната практика на строгия полифоничен стил. В ренесансовата 
музикална теория на ХVІ век клаузулите, които включват последните два или три тона 
на мелодическата фраза (наименувани на латински език ultima – последен, penultima – 
предпоследен и antepenultima – предпредпоследен), са строго диференцирани според 
употребата им в различните гласове на многогласната хорова фактура.

В четиригласната хорова музика от това време се използват четири вида 
клаузули:

1) дискантова: VІІ – І степен;
2) алтова: V – V, V – ІІІ или V – ІV – ІІІ степен;

59 Виж студията на Томи Кърклисийски „Творчески подходи в някои каденци към първа част из 
Концерт за пиано и оркестър KV 466 от V. A. Моцарт. Композиционни и изпълнителски ракурси“ 
[Кърклисийски, 2015: 75 – 166].
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3) тенорова: ІІ – І степен;
4) басова: V – І степен (независимо от посоката на движението).
Преобладаващата употреба на автентичните каденци от типа D – T свиде-

телства за степента на осъзнаването им като конструктивен елемент. В музикалната 
практика на ХVІ век те изместват господствалите дотогава плагални каденци, кои-
то приравняваме към последованието S – T, т. нар. църковни каденци.

През бароковата епоха (времето на свободния полифоничен стил от ХVІІ до 
средата на ХVІІІ век) окончателно се формира каденцовата система на тоналната 
музика и съответстващият ѝ тип каденцова организация на музикалните произведе-
ния – историческата форма на каденцово мислене, придобила за период от три века 
универсално значение в европейската музика.

Следващото интонационно обновление на каденците като един от основните 
компоненти на музикалния език се наблюдава в музиката на XX век. Неизменна оба-
че при всички случаи на трансформация и индивидуализация на каденците остава 
главната им формообразуваща функция на хармонически заключения.

3. Възникване и развитие на теорията за каденците

Терминът каденца е въведен от италианския теоретик Флоренцио де Факсо-
лис (ХV – ХVІ в.). Неговото утвърждаване в музикалната теория е свързано с името 
на Джозефо Царлино [Zarlino, 1558], наречен от Хуго Риман „баща на хармония-
та“ [Riemann, 1906: 9]. Редица музикални теоретици на ХVІІІ и ХІХ век, от кои-
то най-значителен принос имат Жан-Филип Рамо (1683 – 1764), Мориц Хауптман 
(1792 – 1868), Хуго Риман (1849 – 1919), допринасят за развитието на класичес-
ката каденцова теория. При Царлино терминът каденца на първо място обознача-
ва многогласна, а на второ място – мелодическа заключителна формула, при Рамо –  
заключително акордово последование с т. нар. от Риман характеристичен дисо-
нанс (D7 – T или S    – T)60, а при Хуго Риман – представянето на една тоналност 
чрез хармонически функции. За Царлино каденцата на октава или унисон е съвър-
шена (cadenza perfetta), а тази на квинта или терца – несъвършена (cadenza imperfetta 
или sfuggita). Според терминологията на ранния XVIII век автентичната каденца 
(V – I) е съвършена (parfaite), а плагалната (IV – I), която в музикалната теория на XIX 
век понякога се нарича „църковно заключение“ („Kirchenschluss“) – несъвършена 
(imparfaite или, при Рамо, irréguliиre). Каденца на тоника се нарича цяла каденца 
(нем. Ganzschluss), а каденца на доминанта – полукаденца (I–V, нем. Halbschluss). 
Според Рамо акордовото последование I – IV – I – V – I (T – S – T – D – T) об-
разува комплекс от съвършени каденци (cadences parfaits, I – IV и V – I) и не-
съвършени каденци (cadances irréguliиres, IV – I и I – V). Последованието V7 – VI 
(D7 – Tp в мажор по Риман) се нарича лъжливо заключение (cadance rompue или 
évitée, нем. Trugschluss). Ако Рамо е пренесъл понятието каденца от функция-
та, заключителното образувание, върху субстрата, акордовото последование, то 
Риман обозначава като каденца освен единични последования (D – T или S – T) 

60 Обозначението S   , което се чете субдоминантов квинтакорд с добавена секста, е въведено в 
музикалната теория от Рамо – accord de la sixte ajoutée. В българската музикална теория е при-
ето този акорд да се обозначава като        .
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също и по-големи комплекси от акорди, които представят дадена тоналност 
(T – S – T – D – T) – „пълна каденца“ („vollständige Kadenz“). Чрез вмъкването 
на странични доминанти (Zwischendominanten, междинни доминанти) възниква 
„разширена каденца“ („erweiterte Kadenz“). [Dahlhaus, 1967a: 433]

4. Класификация на каденците в класико-романтическата хармония

Приетата тук класификация на каденците в класико-романтическата хармо-
ния се осъществява въз основа на четири типологични признака: място в музикална-
та форма, характер на заключението, функционална логика и степен на съвършенство. 
В много отношения тази класификация е различна от представената западноевро-
пейска теория на каденците и в основните си положения се придържа към установе-
ните у нас разбирания за видовете каденци [Хаджиев, 1976: 24 – 26].

4.1. Според мястото в музикалната форма каденците биват три вида:
1) заключителна – с която завършва музикална мисъл (тема, дял, музикално 

произведение);
2) срединна – междинно заключение, което разграничава конкретен етап във 

вътрешното изграждане на музикалната мисъл (полуизречение, фраза, мотив);
3) допълнителна – доизказване на музикалната идея, след като основната му-

зикална мисъл вече е завършила (каденционни допълнения след заключителната ка-
денца).

За всички тези основни видове каденци е характерно разграничаването с це-
зура, обособяваща съответна структурна част от музикалната форма. Изключение е 
само т. нар. „каденца със застъпване“ – особен вид заключителна каденца, чийто 
последен акорд става начало на следващо музикално построение, в резултат на което 
след каденцата не възниква цезура.

4.2. Според характера на заключението каденците биват два вида:
1) цяла – каденца, която завършва функционално устойчиво, на тониката;
2) полукаденца – каденца, която завършва функционално неустойчиво, най-често 

с акорд с доминантова функция.

4.3. Според особеностите на функционалната логика каденците биват два ос-
новни вида:

1) нормативни – всички каденци, изградени на принципа на обичайната тонално-
функционална логика (целите каденци и полукаденците);

2) прекъснати – всички каденци, при които е налице нарушение на обичайните 
тоналнофункционални закономерности.

4.3.1. Целите нормативни каденци биват: 
4.3.1.1. автентична (от гр. autиntikos – истинска) – D – T, т.е. цяла каденца от два 

акорда, чиито основни тонове отстоят на възходяща кварта или на низходяща квинта;
4.3.1.2. плагална (от гр. plаgios, къснолат. plagalis – страничен, косвен) – S – T, 

т.е. цяла каденца от два акорда, чиито основни тонове отстоят на низходяща кварта 
или на възходяща квинта;
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4.3.1.3. пълна – цяла каденца с трите основни тонални функции, т.е. каденцата 
S – D – T;

4.3.1.4. разширена – пълна каденца с участието и на     , т.е. каденцата  
S –      – D – T.

4.3.2. Прекъснатите каденци представляват нереализирани автентични ка-
денци, в които е нарушена обичайната функционална логика след D да дойде 
Т и вместо нея неочаквано идва акорд с неустойчива тонална функция. В ба-
роковата хармония това е субдоминантата (най-често      в минор), а в класическата 
и в романтическата хармония – долната медианта (W, тризвучието на VI степен). 
Хармоническото последование D – W е известно като лъжлива каденца. Много по-
рядко, в романтическата хармония, като прекъсната каденца в мажор след D може 
да дойде горната медианта (M, минорното тризвучие на ІІI степен) и още по-рядко, 
пак само в мажор – субдоминанта паралел (Sp, минорното тризвучие на ІІ степен). 
Възможно е също така след D да се яви и двойната доминанта (    ).

За всички прекъснати каденци е характерна плавност на гласоводенето и мак-
сималното му придържане към особеностите на обичайната автентична каденца. 
Като нереализирани заключителни каденци лъжливата и другите прекъснати каден-
ци предизвикват разширение в рамките на музикалната мисъл (за разлика от до-
пълнителните каденци, които са извън нея), с което се отдалечава нейният завършек. 
Затова прекъснатите каденци предполагат продължение – нова автентична каденца, 
почти винаги пълна, а в много случаи и разширена, чрез която трябва да се въз-
станови инцидентно нарушената функционална логика. Така заключителната 
тоника, „реабилитирана“ посредством автентичната каденца, практически получа-
ва значението на разрешение на разстояние и на доминантата от избягнатото чрез 
прекъснатата каденца автентично последование D – T.

4.4. Според степента на съвършенство каденците биват три вида:
1) мелодически съвършена и несъвършена – според мелодическото положение 

на последния акорд. За да бъде мелодически съвършена една каденца, последният ѝ 
акорд трябва да е в основно мелодическо положение (т.е. основният тон да е в горния 
глас);

2) хармонически съвършена и несъвършена – според хармоническото положение 
на последните два акорда. За да бъде хармонически съвършена една каденца, и двата 
ѝ последни акорда трябва да са с т. нар. от Рамо фундаментален бас [Булева, 2017a: 
236 – 252], т.е. в баса им да е тонът, подчертаващ съответната тонална функция;

3) метрически съвършена и несъвършена – според метрическото съотношение 
между последните два акорда. За да бъде метрически съвършена една каденца, послед-
ният ѝ акорд трябва е на по-силен метричен момент от предпоследния.
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2.3. МОДУЛАЦИЯ

1. Определение

Модулация е процесът на смяна на тоналността, преход от една тоналност в 
друга. Има генерална разлика между отклонението и модулацията: отклонението е 
вътрешнотонално хармоническо явление (субсистемна хроматика), а модулаци-
ята е междутонално хармоническо явление (модулационна хроматика). При от-
клонението е налице временно насочване на вниманието към някой консонан-
тен акорд, който, независимо че в конкретния момент придобива значението на 
местна хармоническа опора, остава подчинен на тониката. Този местен тонален 
микроцентър, исторически погледнато, първоначално е само диатоничен акорд, но 
по-късно би могъл да бъде и миксодиатоничен. Около него се формира субсисте-
ма, която включва един или няколко акорда с неустойчива функция: най-често до-
минантова, по-рядко субдоминантова и съвсем рядко медиантова (долна или горна 
медианта). Тези функции е прието да се наричат странични (странична доминанта, 
странична субдоминанта и странична долна или горна медианта), тъй като не са на-
сочени пряко към тоналния център, а към някой тоникализиран консонантен акорд. 
Посредством неговата подчиненост на тониката и те косвено попадат в субординаци-
онното ѝ поле. След отклонението музикалната мисъл продължава да се развива 
в основната тоналност, без тоникализиралият се местен консонантен микро-
център да придобие значението на тоника. За разлика от него при модулацията 
изходната тоналност категорично се отхвърля и на нейно място се установява 
друг тонален център.

2. Формообразуваща роля на модулацията

Еднотоналното музикално развитие няма потенциала за изграждане на слож-
ни, крупни музикални форми, онези форми, които се основават върху повече от 
една музикална тема – сложната двуделна (AB) и сложната триделна форма (ABA), 
рондо формата (abacada…; ABACA), сонатната форма и рондо-сонатната форма 
(ABACABA). Тяхната мащабна музикална процесуалност се базира на взаимодей-
ствието на тематичния и тоналния фактор, формиращи тоналната драматургия на 
творбата. Задължително условие за изграждането сложните музикални форми е смя-
ната на тоналността. Неслучайно Хуго Риман озаглавява своя труд за модулацията 
„Систематично учение за модулацията като основа на учението за музикалните фор-
ми“ („Systematische Modulationslehre als Grundlage der musikalischen Formenlehre“) 
[Riemann, 1887; Риман, 1898]61. За разлика от сложните музикални форми, простите 
форми, познати още като песенни форми – едноделна (а), двуделна (ab) и триделна 
(aba), – принципно не предполагат смяна на тоналността. В случаите, когато в тях 
има модулация, мястото ѝ е в първия дял на простата двуделна или триделна форма, 
който освен еднотонален, може да бъде и модулиращ период.

61 За учението за модулацията на Хуго Риман виж статията на Андрей Диамандиев „Модулацията 
като основа на музикалната форма в контекста на учението на Хуго Риман“ [Диамандиев, 2016].
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3. Типове тонални процеси

	Съществуват два типа смяна на тоналността: тонално съпоставяне и мо-
дулация. При тоналното съпоставяне двете тоналности следват директно, без пре-
ход, докато модулацията представлява процес на смяна на тоналността, преход от 
една тоналност в друга. Тоналното съпоставяне е типично на границата на две му-
зикални построения. То е хармоническият фактор за реализирането на формообразу-
ващия принцип на контраста чрез контрастно съпоставяне в сложната двуделна и 
сложната триделна форма със среден дял тип трио (Trio), а модулацията е присъща 
на онези музикални форми, за които е типично активно развитие – на първо място 
сонатната, а също така рондо формата, рондосонатната форма и сложната триделна 
форма с преход към репризата или със среден дял тип епизод.

Докато същността на тоналното съпоставяне е в изявяването на тоналния 
и/или ладовия контраст, то модулацията е процес, тя е преход в нова тоналност, 
която, за разлика от отклонението, се затвърждава.

В модулационния процес могат да се разграничат три етапа:
1) развитие на музикалната мисъл в определена, ясно представена тоналност;
2) модулиращ момент;
3) утвърждаване на нов тонален център.
Модулиращият момент на свой ред има два елемента. За негова изходна точ-

ка трябва да се приеме акорд, който е общ за двете тоналности и чрез него се осъщес-
твява връзката между тях. Следва акорд, който вече не може да бъде възприет в 
изходната тоналност, а недвусмислено насочва музикалното развитие към друг 
тонален център и затова носи наименованието модулиращ акорд. Именно про-
звучаването на модулиращия акорд се възприема като начало на модулационния 
процес. В резултат на новата тонална насока, която той дава на музикалната мисъл, 
общият акорд ретроспективно се преосмисля в новата тоналност. Модулация 
обаче е налице едва тогава, когато изходният тонален център бива отхвърлен и се 
установи нов тонален център.

Намирането и достигането на общия акорд са проблеми от практическо естество, 
които предполагат самостоятелно разглеждане.

4. Видове модулации

4.1. Според ролята в музикалната форма разграничаваме два вида модулации: 
вътрешнотематична или „малка“ модулация и междутематична или „голяма“ мо-
дулация. Вътрешнотематичната модулация се осъществява в самите тематични 
структури, в резултат на което се получава модулираща тема, а междутематич-
ната модулация – в неустойчивите, „ходови“ части на музикалната форма (Gang 
по терминологията на Риман) – преходите, разработките, въведенията и кодите с раз-
работъчен характер.

4.2. Според хармоническите средства, с които се осъществяват, модулациите 
традиционно се определят като диатонична и енхармонична.

Т. нар. диатонична модулация се осъществява с консонантен общ акорд 
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(мажорно или минорно тризвучие), който в исторически план първоначално и в две-
те тоналности е бил само диатоничен акорд. Тоналните планове на Баховите произ-
ведения са изградени от тоналности, чиито тоники са диатонични акорди в главната 
тоналност (т. нар. първа степен тонално сродство). Впоследствие обаче – от времето 
на Бетовен и Шуберт – в резултат на стремежа за музикално развитие към все по-
отдалечени тоналности модулационното пространство все повече започва да се 
разширява и като общи акорди в едната или дори и в двете тоналности започват да 
се използват и различни миксодиатонични акорди. В мажор такива могат да бъдат 
субдоминантата под влияние на едноименния минор (So), ниската долна медианта 
(Wo), ниската горна медианта (Mo), седма ниска степен (VIIo), неаполитанският акорд 
(N), а в минор – доминантата като мажорно тризвучие (D+) или неаполитанският 
акорд (N)62. Независимо обаче от произхода на консонантния общ акорд (диатоничен 
или миксодиатоничен) т. нар. диатонична модулация по принцип протича плав-
но, постепèнно.

Енхармоничната модулация се осъществява с дисонантен общ акорд, който 
най-често е мажорномалко или умалено четиризвучие и значително по-рядко (в му-
зиката на романтиците) може да бъде и увеличено тризвучие. В резултат на енхармо-
ничното преосмисляне само на някои от тоновете на този дисонантен общ акорд 
неговата интервалова структура се променя и той се превръща в хроматичен 
акорд, който няма никакви диатонични аналози (докато консонантният общ акорд при 
диатоничната модулация винаги, дори и в случаите на пълната му енхармонична замя-
на, запазва неизменна интерваловата си структура). Много типичен за енхармоничната 
модулация като модулиращ акорд е каденцовият квартсекстакорд. При прозвучаването 
му дисонантният общ акорд изведнъж ретроспективно придобива нова, коренно 
различна тонална функция, в резултат на което музикалната мисъл неочаквано, 
внезапно се насочва в друга посока.

4.3. Според слуховото впечатление, което предизвиква модулацията, тя може 
да бъде определена като постепèнна (обикновено диатоничната) и като внезапна 
(преди всичко енхармоничната).

Модулацията е най-силното формообразуващо средство на хармонията, ко-
ето в синхрон с тематичното развитие е в основата на структурирането на слож-
ните музикални форми.

62 За тоналните функции (включително и в разширената мажорно-минорна тоналност на миксодиа-
тонична основа) виж „Лекционен курс по хармония“ на Марияна Булева [Булева, 2017b].
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