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Две трактовки понятий автентический и плагальный  
на одной схеме Михаэля Преториуса 

 
Аннотация 
Кардинально различные значения терминов автентический и плагальный в разные эпохи развития 
европейской ладовой системы делают эту пару терминов омонимичными. Тем интереснее неожи-
данное употребление этой терминологической пары в первой четверти XVII века, не совпадающее 
вполне ни с ранней (модальной), ни с поздней (тонально-гармонической) их трактовкой. Попытка 
толкования заключается в предположении, что терминологическая «вольность» оказалась вынуж-
денным дидактическим приемом при обучении немецких органистов названной эпохи, привыкших 
не к нотной записи, а к табулатурной нотации, и познававших ладовые реалии не по абстрактным 
нотным схемам, а непосредственно через усваиваемые на клавиатуре представления. Одно из них 
(связанное с проблемой транспозиции ладов) оказалось удобно выразить через метаморфозу при-
вычной пары терминов. 
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Two interpretations of the notions of authentic and plagal  
as exemplified by Michael Praetorius 

 
Abstract 
Drastically different meanings of the terms authentic and plagal in the contexts of different stages of de-
velopment of the system of European modes make this pair of terms homonymous. The more interesting is 
an unexpected usage of this pair of terms during the 1st quarter of the 17th century, which does not quite 
coincide either with their earlier interpretation (in terms of mode) or with the later one (in terms of func-
tional tonality). An attempt of such an interpretation is based on an assumption that this terminological ‘li-
cense’ was a forced didactic device for teaching the German organists of that time, who used to tablature 
rather than to musical notation and who kept digesting the reality of modal music directly through the ideas 
learnt on the keyboard rather than following some abstract schemes. One of such ideas, related with the 
problem of transposing the modes, occurred to be conveniently expressed through a metamorphosis of this 
customary pair of terms. 
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ДВЕ ТРАКТОВКИ ПОНЯТИЙ  

АВТЕНТИЧЕСКИЙ И ПЛАГАЛЬНЫЙ  

НА ОДНОЙ СХЕМЕ МИХАЭЛЯ ПРЕТОРИУСА1 

 
«…фактический объем звучания, в котором движет-
ся вокальная полифония ˂…˃ хотя и остается неиз-
менным в отношении внешних границ (совокупного 
диапазона голосов), но при этом его членение [в го-
лосах] отличает лад от лада. Своеобразие звуковых 
границ непосредственно знакомит нас с ладом»2. 

 
Зигфрид Хермелинк [18, 104] 

 

Функцию профессиональной лексики в той или иной области науки можно срав-

нить с ролью кровеносной системы в живом организме, обеспечивающей необходимое 

для него постоянное обновление и взаимодействие всех его частей. Судьба музыкаль-

ных терминов составляет одну из самых важных областей истории музыкальной тео-

рии. Наибольшее внимание здесь привлекает, наверное, область этимологии, поскольку 

разведывание истории слова всегда обогащает понимание его смысла3.  

Мы хотели бы обратить внимание на одно из явлений, представляющих собой 

следствие исторической эволюции тех или иных терминов, а именно — на терминоло-

                                                      
1 Автор благодарит С. Н. Лебедева, согласившегося ознакомиться с материалом статьи и выска-

завшего ряд критических замечаний. 
2 Здесь и далее по тексту: перевод мой. — Г. Л. 
3 Важность проникновения в историю терминов как залог их корректного использования подчер-

кивает Г. Г. Эггебрехт: «…в отношении современного профессионального музыкального лексикона ре-
шение о правильности понимания и применения унаследованных или вновь созданных терминов заклю-
чается не в определяющих предпочтениях чего-то отдельного или всей современности: музыкальные 
термины выносят из процессов их возникновения и их истории определенные значения, содержательные 
связи со своим выражением, смысловые интенции, так что их произвольное использование столь же не-
адекватно, как и узко догматичное определение, и, кроме того, при нерефлектированном употреблении 
они не только искажают мысль и слово о музыке, но также оказывают воздействие на бессознательном 
уровне» [17, I]. 
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гическую омонимию. Как складывается ситуация, когда одни и те же слова обозначают 

разные явления? Не свидетельствует ли это о скрытом родстве явлений, кажущихся со-

вершенно различными? Как в таком случае обнаружить между ними нечто общее, мо-

тивирующее хотя бы в каком-то отношении их одноименность? Эти и другие вопросы 

возникают, когда мы задумываемся над парой понятий автентический/плагальный, от-

носящейся к области лада и гармонии4.  

Латинские термины authenticus (также authentus) и plagalis (также plaga) происхо-

дят, как известно, от греческих слов αὐθεντικός и πλάγιος и означают, соответственно, 

«подлинный, главный» и «боковой, побочный, косвенный». В Средневековье они пе-

решли в западную ладовую теорию из лексикона византийского учения об ихосах, где 

означали парные виды ладов с родственными опорами. В каролингской ладовой теории 

они стали обозначать пару тесситурно различных ладов при одном финалисе, и это зна-

чение было актуальным вплоть до XVII столетия включительно. Рубежом здесь счита-

ется начало XVIII века, когда Себастьян де Броссар зарегистрировал в своем «Музы-

кальном словаре» (1703) кризис прежнего значения терминов, знаменовавший конец 

почти тысячелетней истории их непрерывного активного употребления5. Это произош-

ло из-за того, что фактически упразднился предмет, который они обозначали: лад, по-

нимавшийся линейно вместе со своими разновидностями, уступил место «гармониче-

ской тональности».  

История произошедшей далее терминологической замены на русском языке под-

робно рассмотрена в статье Е. А. Пинчукова, который называет парижанина Антуана-

Эли Эльвара и берлинца Эрнста Фридриха Рихтера первыми, в чьих трудах, приходя-

щихся на середину XIX века, термины автентический и плагальный фигурируют уже в 

рамках теории тональной гармонии. Однако общеупотребительным новое значение 

терминов автентический и плагальный стало лишь в начале ХХ века. С тех пор они на-

чали обозначать привычные нам каденционные формулы V–I и IV–I, а также вообще 

аккордовые обороты с окружающими тонику верхне- или нижнеквинтовым неустоем и 

                                                      
4 Рассматриваемый нами случай терминологической омонимии, разумеется, не единственный. Ед-

ва ли не самый знаменитый и проблемный пример такого рода — термин-омоним modulatio (модуля-
ция), который неоднократно становился предметом рассмотрения в отечественном музыковедении (cм. 
работы Ю. Н. Холопова [10], Е. М. Двоскиной [1] и С. Н. Лебедева [5]). 

5 «Плагальный лад безусловно не является настоящим ладом, а есть не более чем расширение ав-
тентического, и, надо полагать, всякий лад — автентический» [цит. по: 8, 180]. 
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типы отклонений в ту или иную тональность с использованием либо побочной доми-

нанты, либо побочной субдоминанты [7, 158]6. 

Произошедшую терминологическую метаморфозу К. Дальхауз назвал «ошибоч-

ным переносом» значений [15, 433]. Действительно, если в автентической каденции 

еще можно увидеть некоторое сходство с консонантным остовом старинного автенти-

ческого лада, то в плагальной оно мнимое. Так, нисходящий квинтовый шаг баса в ав-

тентической каденции и нисходящий квартовый шаг в плагальной только внешней ин-

тервальной конфигурацией напоминают остовы автентического и плагального средне-

вековых ладов — нижние фрагменты квинтоктавы и квартоктавы соответственно. Од-

нако ладовые функции звуков при этом не тождественны, что сразу перечеркивает 

внешнее структурное сходство: в старинном плагальном ладу (например, в g дорийском 

плагальном с остовом d-g-d) финалисом является верхний звук кварты (g), в то время 

как в квартовом шаге баса в рамках гармонической плагальной каденции (например, с 

нисходящим скачком баса g-d в d-moll) устоем является нижний звук кварты (d).  

Отмеченное противоречие возникает при попытке увязать самый репрезентатив-

ный элемент гармонической каденции — шаг ее основных тонов — с интервальной 

структурой старинных ладов, при этом последние предстают, по традиции, в виде ок-

тавной звукорядной модели. Ситуация усложняется, если иметь в виду эпоху многого-

лосной модальности: плагальная, в позднейшем смысле, каденция (то есть, гармониче-

ский оборот с нисходящим ходом на кварту или с восходящим ходом на квинту в басу), 

разумеется, встречалась в музыке Жоскена, Палестрины, Шютца и др., однако она вовсе 

не связывалась непременно с плагальным ладом (в том значении, как понимала его тра-

диционная теория вплоть до первой половины XVII века), но могла употребляться где 

угодно, в том числе и в автентических ладах, например в роли заключительной каден-

ции третьего церковного тона — фригийского автентического. 

                                                      
6 А. Н. Мясоедов называет «плагальным» разрешение II7 в T6 [7, 106], из чего можно заключить, 

что в тональной гармонии плагальность не связана больше с непременным присутствием в басу шага 
IV–I. Есть также тенденция трактовать рассматриваемые понятия еще более широко, находя в них следы 
неких общих интуиций высотного мышления, которые дают о себе знать в самых разных явлениях, а 
именно, высокого и низкого «тонуса» звуков, созвучий, ладов и тональностей. «Эта радикализация 
функционального содержания понятия [плагальности. — Г. Л.] давно пробивает себе дорогу, намечаясь 
исподволь или явно у многих исследователей», — считает Е. А. Пинчуков [8, 9]. Так, Ю. Н. Холопов 
говорит о «принципе „ладовой автентичности“», давая такое наименование предложенной 
А. C. Оголевцом дифференциации диатонических ладов и ступеней в них [9, 36]. 
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Итак, при обсуждении эволюции значений пары терминов автентиче-

ский/плагальный мы неизбежно должны держать в поле зрения три явления, которые 

для музыкальной практики рубежа Ренессанса и барокко так или иначе сохраняли свое 

значение: 

• виды одноголосных (точнее было бы сказать: линейно-монодических) григори-

анских ладов; 

• многоголосные формы их воплощений — так называемые ренессансные много-

голосные лады7; 

• кварто-квинтовые аккордовые обороты в роли каденций (V–I и IV–I). 

Только в отношении к первым и вторым рассматриваемая здесь пара терминов ау-

тентична. Хотя соответствующие наименования каденций ныне слишком прижились, 

чтобы от них отказываться, и широко употребляются по отношению к ренессансной и 

барочной музыке, все же следует сознавать, что в свое время эти каденции так отнюдь 

не назывались8, поэтому терминологической омонимии («плагальный лад» — «пла-

гальный каданс») до XIX века не было и быть не могло. 

Однако теперь нам хотелось бы указать на редчайший случай омонимии, связан-

ный все с теми же терминами, который имел место примерно за полтора столетия до их 

переноса на феномен аккордовой последовательности. Речь идет о табличном представ-

лении 12 ладов, помещенном в III томе «Музыкальной синтагмы»9 Михаэля Преториу-

са [23]10, точнее, о двух таблицах, где 12 ладов показаны в натуральной и в транспони-

рованной позициях. Однако сначала мы напомним, как Глареанова система 12 ладов 

демонстрируется у старших и младших современников и соотечественников Преториу-

са. 

частности Liber usualis). Вот как Андреас Раселиус (1589) показывает финалисы всех 
                                                     

Как известно, наиболее распространенной формой ладовой номенклатуры была 

каноническая номерная (она поныне сохранилась в западных литургических книгах, в 

 
7 Данная категория в современной науке остается спорной: нередко считается, что по отношению 

к многоголосной модальности говорить об автентическом или плагальном виде линейно-мелодического 
григорианского лада не имеет смысла (К. Дальхауз, Ю. Н. Холопов). 

8 Их аутентичные названия: «регулярная»/«нерегулярная», «совершенная»/«несовершенная» 
(позже у Рамо: «нарушенная»). 

9 Так передает название трактата М. Преториуса С. Н. Лебедев [4, XXIII]. 
10 Все источники XV–XVIII веков взяты для настоящей статьи на вебсайте Баварской государст-

венной библиотеки: URL: http://www.bsb-muenchen.de/index.php 
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ладов в натуральной (то есть, при «чистом» ключе) и в транспонированной (то есть, с 

си-бемолем при ключе) позициях [24, 99]. 

 

1 

 

 

В примере 1 на левой половине схемы в столбик выписаны в восходящем порядке 

шесть финалисов: D, E, F, G, a, с, которым соответствуют номера нечетных (слева) и 

четных (справа) ладов (финалис h исключен из общего счета, так как на нем, из-за три-

тоновой структуры диатонической октавы h–h1, не строится никакой лад). Над столб-

цом нечетных чисел имеется надпись: «Authent.», над столбцом четных — «Plagali.». 

В правой половине схемы повторено практически то же самое (с вариантным на-

писанием тех же сокращенных слов), за исключением того что все финалисы транспо-

нированы на чистую кварту выше (подразумевается, что так же транспонированы и со-

ответствующие лады). Это объясняется надписью над всей схемой: «Преподаются фи-

нальные клависы, свойственные всем ладам». И далее над левой половиной схемы 

вверху указано: «окончания / в жестком звукоряде», а над правой — «в мягком» (то 

есть, с си-бемолем при ключе).  

Иоахим Турингус (1624) [27, 20] демонстрирует то же самое при помощи сокра-

щенной нотации октавных амбитусов ладов: автентические показаны в виде так назы-

ваемого гармонического деления октавы, то есть квинтоктавы (например, 1-й церков-

ный тон натуральный: d–a–d, транспонированный: g–d–g), а плагальные — в виде 

6 
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арифметического деления, то есть в виде квартоктавы (например, 2-й церковный тон A–

d–a или, соответственно, d–g–d)11. 

212 

 

Наконец, при демонстрации ладов в XVI — начале XVII века фигурировал еще 

один важный аспект, зафиксировавший в теории переход от одноголосно-линейной 

концепции лада к многоголосной, которая подразумевала контрапункт одноголосно-

линейных форм, рассчитанный на строго определенную диспозицию ладовых амбиту-

сов в голосах. Такое их распределение Ю. Н. Холопов именует методом парной диспо-

зиции [11, 62]: в нем амбитусы голосов образуют комплементарные пары с октавной 

дублировкой, что видно на схеме из трактата Иоганнеса Магируса (1596) [20]. 

3 

 
                                                      

11 Подробнее о гармоническом и арифметическом делении октавы см. в кн.: [12, 52; 13, 149]. Заме-
тим, что объектом вычислений в названных источниках, равно как и в приводимых в настоящей статье 
примерах, являются длины струн, а не отношения колебаний (подобные физико-акустические феномены 
стали достоянием музыкальной теории лишь в эпоху Нового времени), что означало бы зеркальное из-
менение соответствий между названными выше числовыми пропорциями и интервальными структурами. 

12 Содержание верхней пары строк примера 2 соответствует левой половине схемы примера 1 
(12 ладов в натуральной позиции), а содержание нижней пары строк — правой половине примера 1 (те 
же 12 ладов в транспонированной позиции, то есть с си-бемолем при ключе). 
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Рассматривая правую половину схемы в примере 3, мы видим: если в дисканте (и 

в теноре) — квинтоктава, то в альте (и в басу) — квартоктава. В левой части схемы — 

наоборот. Первая диспозиция (справа от вертикальной черты) считалась многоголос-

ным выражением автентического лада, вторая — плагального13. 

Теперь обратимся к трактату М. Преториуса; в нем имеется три серии схем, де-

монстрирующих двенадцатиладовую систему. Мы опускаем первую серию как несуще-

ственную для нашего предмета14. Во второй серии схем каждая пара ладов, состоящая 

из автентической и плагальной форм15, показывается в двух вариантах: в натуральной и 

в транспонированной (с си-бемолем — «in scala mollis») позициях. 

Вот, например, две схемы для дорийского и гиподорийского, на которых, как и у 

Магируса (см. пример 3), представлены амбитусы всех четырех нормативных голосов 

—  баса,  тенора,  альта  и  кантуса,  образующие  парную  диспозицию  квинтоктав  и 

квартоктав. На первой схеме (пример 4) автентический и плагальный дорийский пока-

заны без знаков при ключе [23, 41]. 

 

4 

 
                                                      

13 Критерием здесь оказывается то, как делится октава в кантусе и в теноре — в голосах, пони-
мавшихся как ладово главенствующие: гармонически или арифметически. (Под «гармоническим» или 
«арифметическим» делением подразумевается нахождение, соответственно, гармонического или ариф-
метического среднего для пропорции, выражающей звуки октавы, то есть для 2:1). О таком композици-
онно-ладовом преимуществе кантуса и тенора в четырехголосном складе a voce piena со ссылкой на 
трактат Кириака Шнеегаса говорится в исследовании Бернхарда Майера [21, 43]. 

14 Она составлена из сокращенных схем, имеющих двойную нумерацию ладов. Эта двойная нуме-
рация была призвана отразить координацию той систематики ладов, которая стала традиционной в не-
мецких землях (по Глареану и раннему Царлино: первый тон строится от d), и новой (по позднему Цар-
лино; ее Преториус приписывает итальянцам: первый тон строится от c).} 

15 У Преториуса, как и у многих других теоретиков, пользовавшихся греческими этнонимами, ав-
тентический лад никак специально не обозначается, а плагальный маркируется приставкой гипо-. 

8 



Журнал Общества теории музыки. № 8. 2014/4 
______________________________________________________________________________________ 

 

Обратим внимание на то, что Преториус не дает две парные диспозиции раздель-

но, в отличие от Магируса (в примере 3 они отделены друг от друга вертикальной чер-

той), но объединяет их в одну схему. Возникает визуальный эффект, который хочется 

назвать «стреттой амбитусов»: так, квинтоктава d–a–d1, которая для автентической 

формы помечена как «тенор» (см. нижний ряд названий голосов с подписью слева сбо-

ку: «1. Modi Dorij»), в плагальной форме попадает в бас (см. верхний ряд голосовых 

обозначений, заканчивающийся надписью «2. Modi Hyp[odorij]»). 

Ниже — то же в «мягком звукоряде», с си-бемолем [23, 41]. Впрочем, это не со-

всем транспозиция первой схемы, поскольку теперь в качестве «пропосты» записан 

плагальный лад — гиподорийский (см. нижний ряд голосовых обозначений в приме-

ре 5), а «риспостой» оказывается дорийский автентический (см. верхний ряд там же). К 

этой перемене расположения автентической и плагальной форм на транспонированной 

схеме мы еще вернемся. 

 

5 

 

Далее — самое интересное. Третьей серии ладовых схем, которая обходится толь-

ко буквенными обозначениями без нот, предшествует надпись, заслуживающая особого 

внимания: «Для органиста, которому привычна немецкая табулатура и который вряд ли 

сможет даже справиться с нотами, мне не составит труда представить различия ладов 

этим способом»16. 

                                                      
16 «Vor einen Organisten / der zur Teutschen Tabulatur gewohnet / und sich die Noten vielleicht so gar 

nicht richten könte: Deuchtet mich nicht uneben / die Modos auff diese Art zu unterscheiden» [23, 46]. «Этим 
способом» — то есть табулатурным, безлинейным и обходящимся только буквенными обозначениями 
без нот. 
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6А [23, 46] 

 
 

 

6Б [23, 47] 
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При ближайшем рассмотрении мы замечаем, что в примерах 6А и 6Б перед нами 

практически та же схема, которая только что была показана во второй серии (приме-

ры 4–5), но выполненная в буквенных обозначениях. (Для большей наглядности сход-

ства нужно мысленно перевернуть примеры 4–5 на 90° против часовой стрелки и пере-

вести ноты в латинские буквенные обозначения). Объединенные фигурными скобками 

буквы в примерах 6А и 6Б суть не что иное, как те же самые квинтоктавы и квартокта-

вы, только что нами виденные в примерах 4–5, то есть условные обозначения автенти-

ческих и плагальных амбитусов. Их цепные парные диспозиции в четырех норматив-

ных голосах снова образуют здесь шесть основных и шесть гипоформ, что находит от-

ражение в нумерации ладов, расположенных по строкам: нечетные (автентические) — 

на верхней строке, четные (плагальные) — на нижней. Как и в предыдущей серии при-

меров, система 12 ладов продемонстрирована дважды: первая таблица (пример 6А) по-

казывает их в натуральной позиции, а вторая (пример 6Б) — в транспонированной. 

Но — вот странность! — над этими двумя большими таблицами есть две порази-

тельные надписи. Над первой (пример 6А, где лады показаны в натуральной позиции — 

без знаков при воображаемом ключе): «Modi authentici seu Regulares / in Cantu duro»; 

над второй (в примере 6Б, где подразумевается звукоряд с си-бемолем): «Modi plagales 

seu Transpositi in / Cantu bmolli»17.  

Каким образом для Преториуса оказалось возможным терминологически ото-

ждествить звукорядную систему (натуральную или транспонированную) с наимено-

ваниями «автентический» и «плагальный», что совершенно не характерно ни для его 

предшественников, ни для последователей? В том, что для обозначения двух видов ис-

пользуемого звукоряда (с твердым и мягким b) вполне хватало терминов regularis и 

transpositus или in scala dura и in scala molli, убеждают показанные выше примеры как 

из «второй серии» демонстрации ладов у самого Преториуса, так и из Раселиуса и Ту-

рингуса. Что же произошло? Конечно, мы не сможем точно сказать, чтó заставило Пре-

ториуса пойти на такой терминологический риск, но мы должны попытаться предполо-

жить, чтó позволило ему это сделать и в чем был смысл такой омонимии. 

Говорить о том, что омонимия Преториуса больше нигде не встречается, не со-

всем корректно: точно такие же схемы с теми же надписями воспроизведены примерно 

                                                      
17 То есть: «Лады автентические или регулярные — в твердом звукоряде» и «Лады плагальные 

или транспонированные — в мягком звукоряде». 
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через четверть века в одном из манускриптов «Правил композиции» Я.-П. Свелинка, 

без ссылки на Преториуса. Для нас должен быть примечательным тот факт, что данный 

способ демонстрации ладов  оказался востребован в таком практическом труде, каким 

являются названные «Правила композиции»18. В связи с появлением схемы Преториуса 

(см. примеры 6А и 6Б) в «Правилах композиции» Свелинка исследователь творчества 

нидерландского мастера и переводчик его трактата Е. О. Дмитриева замечает: «В таб-

лицах видна очень важная особенность — своего рода примета „нового времени“: ав-

тентическими в ней названы основные („белоклавишные“) лады, а плагальными — ла-

ды регулярной транспозиции! Таким образом, термин „плагальный“ совершенно утра-

чивает былой смысл, превращаясь из „гипо“-лада в „регулярно транспонированный“ 

лад» [2, 223]. 

Это единственный известный нам комментарий к применению терминов автен-

тический/плагальный в новом необычном значении: ни Вернер Браун [14, 29], который 

первым атрибутировал Преториусу таблицы из свелинковских «Правил», ни Джоэл 

Лестер [19, 27], кратко охарактеризовавший три серии ладовых схем из «Синтагмы», ни 

Карл Дальхауз [16, 188], также обращавшийся к преторианским схемам амбитусов, ни 

Бернхард Майер [21, 48–49], анализировавший их, ничего не говорят об этом. Между 

тем комментарий Е. О. Дмитриевой тоже оставляет открытыми некоторые вопросы. 

Например, почему для значения «регулярно транспонированный лад» избрано именно 

слово плагальный? Может ли что-то принципиально исключить иной вариант? Конеч-

но, нельзя не согласиться с тем, что терминологическое творчество — это примета Но-

вого времени, но все же безоговорочно поддержать утверждение о том, что, в частно-

сти, «термин „плагальный“ совершенно утрачивает былой смысл» [2, 223], невозможно: 

кáк тогда объяснить присутствие на тех же схемах в примерах 6А и 6Б строки четных 

ладов? Ведь четные лады как раз и являются плагальными (гиполадами) в значении, 

общепринятом на рубеже XVI–XVII веков! 

Перед нами именно омонимия терминов: с одной стороны, под «автентическими» 

и «плагальными» понимаются конфигурации амбитусов, где в господствующей паре 

                                                      
18 Текст «Правил», как известно, лишь частично восходит к Свелинку, но в большой степени 

представляет собой фиксацию «уроков Свелинка», принадлежащую музыкантам его школы. Учебно-
практический характер трактата подчеркивает актуальность схем, заимствованных у Преториуса, кото-
рые, судя по указанию перед ними, предназначены для органистов, привыкших не к нотам, а к немецкой 
табулатуре. 
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голосов (кантусе и теноре) мы находим соответствующее деление октавы, и это значе-

ние (правда, без словесного подтверждения, но зато с визуальной фиксацией) запечат-

лено в наличии нечетной и четной строк при диспозиции ладов в примерах 6А и 6Б. С 

другой стороны, в том же примере понятия автентический и плагальный фактически 

отождествлены уже не с ладами, но, соответственно, с «твердым» и «мягким» звукоря-

дами, в которых лады размещаются. 

Попробуем порассуждать, почему именно данные термины были использованы в 

новом значении и зачем это понадобилось. 

Преториус, как и другие, по выражению С. Н. Лебедева, «греколюбивые немцы», 

мог возвратиться к исконным смыслам греческих корней и назвать натуральную звуко-

рядную систему «автентической» (в значении аутентичной: «основной», «самостоя-

тельной»), а транспонированную — «плагальной» (в значении «побочной», «вторич-

ной»). Впрочем, это предположение нечем подтвердить, так как трудно найти доказа-

тельства такой дифференциации: в действительности, транспонированная позиция ла-

дов сама по себе ничуть не более «вторична», чем натуральная, и нельзя определенно 

утверждать, что какая-то из них встречается в музыке XVI–XVII веков чаще другой. 

Единственным оправданием такого объяснения могла бы быть чисто логическая пер-

вичность нотной записи без ключевых знаков, но не это умозрительное соображение 

должно было руководить Преториусом, который как раз предназначал свою третью се-

рию схем органистам, не сведущим в нотной записи. 

Именно это обстоятельство — необходимость продемонстрировать систему ладов 

вне нотолинейной записи — скорее всего и заставило Преториуса пойти на терминоло-

гическую омонимию. В самом деле: кáк «на пальцах» объяснить начинающему органи-

сту, обходящемуся без нотной записи и, следовательно, лишенному многих визуально-

аналитических навыков, разницу между двумя звукорядными областями, в которых 

располагается система 12 ладов? Конечно, эти трудности отнюдь не фатальны и пре-

одолимы с помощью последовательного показа ладов на клавиатуре19. Однако все рав-

                                                      
19 Возможно, что сам сжатый графический облик третьей серии ладовых таблиц не случайно 

представляет собой взгляд на двенадцатиладовое целое как бы с высоты птичьего полета, где всё уме-
стилось на двух страницах. Это компенсирует неизбежную фрагментарность представлений, свойствен-
ную последовательному обучению ладам, да еще вне нотной фиксации (сравним: третья серия ладовых 
схем в трактате занимает 2 страницы (46–47), первая серия — 5 страниц (36–40), а вторая серия схем 
(см. наши примеры 4–5) — 6 страниц (40–45). 
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но понятие «транспозиции системы» (cantus durus, cantus mollis), которое в нотописи 

молниеносно выражается путем выставления бемоля при ключе, отчего вся система ла-

дов словно сдвигается на кварту вверх, столь же емко и быстро невозможно воспроиз-

вести на инструменте — речь идет о методике визуального преподнесения, о том, что 

нотопись здесь имеет чисто методическое преимущество. Стоящий в начале нотной 

системы ключ можно «переключить» с помощью ключевого знака с одного звукоряда на 

другой; клавиатура не имеет «ключа» и, следовательно, так же наглядно «переключить» 

ее на другой порядок воксов быстро нельзя: ладовые звукоряды надо последовательно 

«искать» на ней. То, что реально органист во всех ладах постоянно сталкивался с акци-

денциями, могло составлять проблему при обучении новоначальных — жестко свести 

разницу между натуральными и транспонированными ладами к разнице между бело-

клавишным звукорядом и звукорядом, выходящим за его пределы. Иначе говоря, мето-

дическую трудность в выработке понятия, позволяющего быстро, емко и кратко схва-

тить и наглядно выразить разницу между натуральными и транспонированными ладами 

на уровне системы в целом, обходясь при этом без нотолинейной графики, нельзя сбра-

сывать со счетов. 

Если исходить из обрисованной выше методической необходимости, то понятия 

автентический и плагальный должны были как-то помочь органисту, быстро напомнив 

ему, чтó значит «натуральный» и «транспонированный». Чем именно? 

Ответ можно получить, если еще раз внимательно рассмотреть примеры 4–5, бук-

венной версией которых являются, как уже сказано, интересующие нас таблицы в при-

мерах 6А и 6Б. Нужно сравнить в них порядок, в каком показаны 1-й и 2-й лады в нату-

ральной и транспонированной позициях (напомним, что каждый из них представляет 

собой парную диспозицию квартоктавных и квинтоктавных амбитусов в нормативном 

четырехголосии). Запишем пример 4 в современных ключах: 
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Как мы видим, нижний ряд амбитусов складывается в автентическую комбина-

цию, где в кантусе и в теноре располагается дорийская квинтоктава d-a-d, поэтому по-

казанная внизу последовательность октавных амбитусов характеризует первый тон в 

натуральной позиции. Второй натуральный тон демонстрируется через комбинацию 

амбитусов верхней строки.  

Далее, будь мы на месте Преториуса, кáк бы мы показали то же самое в транспо-

нированной позиции? Выставив бемоль при ключе и повысив всё на кварту: 
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Однако при такой буквальной транспозиции регистр у кантуса оказывается слиш-

ком высоким и абсолютно невозможным в рамках строгой ладовой диспозиции XVI — 

начала XVII веков, ориентированной на певческие тесситуры. Таким образом, букваль-

ное перенесение схемы в «бемолярный» звукоряд дает сбой, поскольку противоречит 

реальной тесситурно-тембровой практике. (Таким же ложным результат был бы при 

транспозиции на квинту вниз: бас достигал бы D, то есть оказывался бы слишком низ-

ким, как и кантус, который не должен был бы превышать g1.) Вообще говоря, транспо-

зиция лада предпринималась как раз для тесситурного удобства; кроме того, тесситур-

ная окраска корректировала семантику лада, подчеркивая или ослабляя, иначе говоря, 

внося некоторый оттенок в свойственный тому аффект20. В любом случае, транспози-

ция первого и второго тонов должна была выглядеть иначе, чем в примере 8, а именно 

— так: 

 

                                                      
20 Именно эти — риторические — отношения ладов и голосовых тесситур, закрепленных в ключе-

вых комбинациях, акцентирует Б. Майер [см., напр., 22]. 
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Однако при сохранении прямого порядка ладов (сначала первый — затем второй), 

продиктованного реальными тесситурными вариантами парной диспозиции дорийского 

лада в бемолярном звукоряде, нарушается наглядность избранного Преториусом 

«стреттного» преподнесения амбитусов основного лада и гиполада. Выход — изменить 

порядок ладов: в транспонированной позиции нижний ряд амбитусов будет представ-

лять гиподорийский, а верхний — основной дорийский: 

10 

 
Таким образом, общая условная трехоктавная тесситура (между нижним звуком 

баса и верхним звуком кантуса) сохраняется почти неизменной в натуральной и транс-

понированной позициях (A–a2 и G–g2: разница всего в один тон), но иначе организуется 

внутренне. Такое положение вещей отвечает опыту органиста-практика, для которого 

«транспонированный лад» не означает реально практически никакой тесситурной 

транспозиции! Особенно это очевидно, если учесть, что показанные «выровненные» 

октавные амбитусы условны и, на самом деле, могут быть превышены, о чем Преториус 

и говорит [23, 46]. Следовательно, для него реальностью, отвечавшей представлению о 

«транспонированном» ладе, оказывается иная внутренняя структура одного и того же 

высотного пространства. Кáк коротко выразить разницу этой внутренней организа-

ции? Для этого, повинуясь исторической инерции, которая в теории начáла XVII века 

еще сохранялась, допустимо обратить внимание на голос, по традиции считавшийся 

«главным»21, — на тенор, например на тенор первого тона. Его октава d-d1 будет нам 

точкой отсчета: 
                                                      

21 О роли тенора в многоголосии середины XVI века см.: [3]. 
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Если мы отвлечемся от перемены ладово-тесситурных функций, которая имеется у 

этой октавы уже в рамках натуральной позиции, то есть в верхней половине приме-

ра 11, и сравним октаву d-d1 с ее отражением на нижней половине схемы, то окажется, 

что натуральной позиции соответствует ее автентическое деление (гармоническая про-

порция — квинтоктава), а в транспонированной позиции — плагальное деление (ариф-

метическая пропорция — квартоктава). Похоже, что именно такое — конечно, весьма 

вольное — отождествление могло стать основанием для того, чтобы в своей схеме, 

предназначенной для практикующих вне нот исполнителей, Преториус назвал лады в 

натуральной позиции «автентическими», а в транспонированной — «плагальными». 

Позволим себе еще несколько слов по следам только что описанного отчуждения 

понятий автентический/плагальный у Преториуса от области чисто ладовой термино-

логии. То, чтó мы вслед за теоретиками рубежа XVI–XVII веков считаем «областью ла-

довой терминологии» в отношении терминов автентический/плагальный, на самом де-

ле тоже является известным отчуждением от их древних значений, связанных с акту-

альными ладовыми критериями григорианской монодии. Ведь в ее контексте «автенти-

ческий» и «плагальный» означают фактически тесситурные разновидности лада, 

имеющие разную силу финалиса: с высоким, активным тесситурным тонусом, в кото-

ром финалис является фундаментом большинства звукоотношений в ладу, и с пони-

женной, приглушенной тесситурной окраской, где финалис словно парит в облаке ин-

тонационных связей, находясь в его середине. Однако, как мы видели в показанных 

выше примерах, понятия автентический/плагальный фактически отождествляются с 

«математически-звукорядными» конструкциями, заменяющими реальные амибитусы и 
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представляющими собой воплощение гармонического и арифметического деления ок-

тавы. 

В истории европейской теории Нового времени исследователи [25] называют двух 

авторов, у которых задолго до упомянутого в начале настоящей статьи переноса поня-

тий автентический/плагальный на аккордовые обороты (каденции) последние наделя-

лись названием соответствующих числовых пропорций. Так, Джузеппе Тартини в 1754 

году дает каденциям, кроме прочих, следующие названия: cadenza armonica, cadenza 

aritmetica (пример 12) [26, 103]. 

 

12 

 
 

Те же обозначения встречаются столетием раньше у Кристофа Бернхарда. Если 

Бернхард и Тартини называли каденции «в честь» гармонического и арифметического 

деления октавы, осуществляемого басовым шагом, которые спустя столетия стали на-

зывать автентическими и плагальными соответственно, то почему такую подмену не 

мог сделать Преториус показанным выше способом, но на своем материале и с другими 

целями? Его материалом была различная диспозиция остовных консонансов в голосах 

при единстве совокупного амбитуса, которая, как мы предполагаем, была кодифициро-

вана им по условно неподвижному теноровому диапазону как «автентическая» в одном 

случае и как «плагальная» — в другом. Материалом более поздних теоретиков были 

гармонические обороты и интервальный остов, обрисованный основными тонами ак-

кордов. Однако в обоих случаях общим оказывалась числовая пропорция — излучение 

пифагорейства, идущее от античности и освещающее самые разные предметы в исто-

рии гармонии22. 

                                                      
22 Еще одна (видимо, случайная) параллель к отождествлению Преториусом автентических ладов 

с натуральной позицией, равно как и плагальных — с транспонированной, рассматривается нами в от-
дельной статье, посвященной ладовой структуре цикла «Священных песнопений» Штефана Фабера 
(1607) (см.: [6]). 
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