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М. Ф. ГНЕСИН О СИСТЕМЕ ЛАДОВ ЕВРЕЙСКОЙ МУЗЫКИ
Изалий Земцовский

М. Ф. ГНЕСИН О СИСТЕМЕ ЛАДОВ 
ЕВРЕЙСКОЙ МУЗЫКИ
(ПО МАТЕРИАЛАМ АРХИВА КОМПОЗИТОРА)

Светлой памяти А. А. Горковенко (1939–1972), кол-
леги и друга, автора статьи «Ладовые основы ев-
рейской народной песни» (1963), к 40-летию со дня 
его безвременной кончины

В Российском государственном архиве литературы и искусства в Москве 
хранится богатейший фонд Михаила Фабиановича Гнесина (1883–1957). По-
зволю себе сосредоточиться на фрагментах лишь одной его рукописи, да-
тируемой маем 1929 года (ф. 2954, оп. 1, ед. хр. 124, л. 35–63). В ней, наряду 
с кратким очерком истории еврейской музыки (особенно в России) и дру-
гими материалами по еврейской музыке, содержится ряд теоретических 
наблюдений автора, значение которых трудно переоценить даже сегодня, 
более чем 80 лет спустя, когда музыкальная иудаика обогатилась поистине 
незаурядными достижениями.

Отмечая, что «еврейская музыка по-видимому знала свой древний рас-
цвет», а «история еврейской музыки отличается теми же чертами своеоб-
разия, что и история еврейского народа» (л. 36), Гнесин особо останавли-
вается на «истории нового расцвета еврейской музыки», когда она «обрела 
новую жизнеспособность и активность вместе с усилением национального 

Земцовский Изалий Иосифович —  доктор искусствоведения, профессор, директор Культурно-
образовательного центра «Дом на Шелковом Пути» (Беркли, Калифорния, США)
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самосознания евреев к началу ХХ века». Гнесин сразу отдает должное таким 
ее российским деятелям, как Юлий Дмитриевич Энгель (1868–1927) —  «зачи-
натель нового движения в среде евреев-музыкантов» (л. 38), Эфроим Шкляр 
(Ефрем Ильич Шкляр, 1871–1943?), первый автор песен «в еврейском роде», 
и Зиновий (Зусман) Аронович Кисельгоф (1878–1939), чьи «песенные запи-
си послужили материалом, над которым работали деятели образовавшего-
ся в 1908 году «Петербургского Общества Еврейской Народной Музыки» 
(там же). Среди «выдающихся деятелей еврейской музыки на Западе» Гнесин 
называет, в частности, «этнографа и исследователя еврейской песни Цви 
Идельсона» (л. 41, —  имеется в виду Абрахам Цви Идельсон, 1882–1938).

Затем Гнесин характеризует те области традиционного музыкального 
творчества, которые изучаются в настоящее время (библейская кантиля-
ция, синагогальные композиции и разнохарактерный фольклор, внимание 
к которому —  «явление совершенно новое») и дает краткий обзор различных 
видов и жанров еврейской музыки, начиная с имевших место в истории по-
пыток «выразить в общеевропейской нотной системе напевы библейской 
декламации» (л. 41). Его обобщения в этой области, хотя и лаконичные до 
конспективности, заслуживают внимания.

Согласно Гнесину, «традиционное напевное чтение» Библии происходит 
«в тональных ладах» (л. 41)1. Он формулирует три принципиальных наблю-
дения: «1) система кантиляции представляет типический образец accentus’a2, 
так как все сохранившиеся попевки не представляют собою сформирован-
ных мелодий, а явно приспособлены к убедительному в логическом отно-
шении демонстрированию слоговых и словесных групп; 2) расстановка невм 
в книгах Библии изобличает тонкий анализ логического процесса и при 
сопоставлении с сохранившимися попевками дает богатый материал для 
параллельного изучения речевых и музыкальных структур, и 3) библейский 
стих неотъемлем от музыки, осуществляясь с ритмико-метрической стороны 
в звучании, при широком использовании растяжений и пауз» (л. 41–42). При 
этом «в отношении интонационном, различные версии в системе кантиля-
ции (польско-литовская, сефардийская и др.) представляют значительные 
различия» (л. 42).

Вычленяя нигуны (в рукописи nigun’ы) —  «крайне выразительные песни 
без слов» —  как специфический жанр еврейской музыки устной традиции, 

1 О том, как Гнесин понимал термин «тональный лад», см. здесь ниже, с. 37.
2 Крайне любопытно, что в употреблении этого термина Гнесин следует как будто Ко-

митасу (1869–1935), выдающемуся армянскому композитору и исследователю, с которым он 
встречался в Константинополе в 1913 году. Во всяком случае, в своих воспоминаниях 1946 года 
о встрече с Комитасом он явно дает пересказ слов последнего: «<...> еврейские традиционные 
попевки чисто речевого происхождения. Это —  уцелевший образец подлинного accentus’a» 
[5, 194]. Речь здесь идет не о еврейских кантиляционных акцентах, но о простых формах хо-
ральной речитации. Accentus —  та чaсть католической литургии, которая интонируется только 
священником или его представителем, тогдa как concentus исполняется всеми прихожанами 
или хором [28, 5]. По крайней мере с начала XVI века понятием accentus определяли про-
стейшие формы григорианского хорала и противопоставляли их более развитым жанрам 
(concentus), к коим относили антифоны, респонсории и т. п. Подробнее см.: [41] (в 1970 году 
издательством Georg Olms, Hildesheim, было выпущено факсимильное переиздание всего трех-
томника П. Вагнера). Основные сведения суммированы в [23].
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Гнесин формулирует их «главные стилистические особенности —  маркиро-
вание сильных долей посредством аподжиатур, различного рода украшаю-
щих звуков, посредством раздробления сильных долей на мелкие части, по-
средством скачков (нисходящих) на большие интервалы (сексты, октавы). 
В конструкции целого это же подчеркивание отдельных моментов прояв-
ляется в пов торностях. Облюбованный оборот —  сочетание нескольких зву-
ков —  нередко тотчас же повторяется; нередки повторения выделяющихся 
тактов или тактовых групп. Характерны частые переносы интонации в пре-
делах слога, отражающие гибкую и богатую логическими и эмоциональными 
поворотами речь евреев» (л. 44).

Характеризуя «синагогальную музыку, то есть материал канторско-
го и хорового пения», Гнесин не оставляет без внимания ее пестроту, но 
сразу подчеркивает: «Этот материал, представляющий смесь из элемен-
тов собственных и заимствованных у самых различных народов и в самые 
различные времена, заключает в себе однако основное ядро, послужившее 
базой для первоначальных исследований еврейской музыки со стороны ла-
довой <...>» (л. 43). И вот тут, еще до того, как перейти к обзору внесинаго-
гального творчества евреев, Гнесин упоминает известный «Музыкальный 
Словарь» Гуго Римана. Он ссылается на статью о еврейской музыке, допол-
нительно помещенную в русском издании Словаря [21]. Как известно, эта 
статья опубликована там без подписи, но у Гнесина явно не было сомнения 
в ее авторстве, которое он безоговорочно и убедительно приписывает само-
му Ю. Д. Энгелю3.

«Еврейские песенные звукоряды, —  пишет Гнесин в том же очерке, —  до 
нашего времени были очень слабо изучены, как со стороны лада, так и, в осо-
бенности, со стороны строя» (цит. ркп, л. 45; курсив мой. —  И. З.). Здесь снова 
следует отсылка к словарному тексту Энгеля, критическое комментирование 
которого, сопровождающееся изложением собственной и, как представляет-
ся, глубоко самостоятельной концепции Гнесина, и составляет содержание 
нижеследующего.

Сразу обратим внимание на терминологию автора —  тут явно вводится 
определенное соотношение таких базовых категорий современной теории 
лада, как звукоряд, лад и строй —  соотношение чрезвычайно важное и по-
ныне актуальное, однако вводится без сколь-либо подробного определения 
каждого термина4. Не исключено, что в этом черновом виде данный текст 
не предназначался Гнесиным для публикации и скорее был своего рода па-
мяткой автора, неким проспектом того идеального исследования, которое 
виделось ему в то время. К сожалению, развернуть эти тезисы до формата 
монографии Гнесину было не суждено —  начались тяжкие годы бепреце-

3 Взаимоотношения Гнесина с Энгелем —  особая тема. Подчеркну, что они испытывали 
огромное уважение друг к другу. «В одно прошу Вас верить, —  писал Гнесину Энгель в неопуб-
ликованном письме к нему из Тель-Авива, датированном 29 марта 1925 года, —  в мою глубокую 
симпатию к Вам и к Вашей музыке и в мою готовность всячески и во всем помочь Вам —  сколько 
в силах» (ф. 2954, оп. 1, ед. хр. 804, л. 2).

4 Признаемся, однако, что разнобой позиций в этой области теории музыки существует 
и поныне.
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дентного государственного вмешательства в жизнь и творчество советских 
художников5.

Тем не менее, значение публикуемой рукописи М. Ф. Гнесина далеко вы-
ходит за рамки комментирования позиции Ю. Д. Энгеля. Однако для того 
чтобы вполне оценить незаурядное новаторство Гнесина-теоретика (или, как 
он сам характеризовал себя, «размышляющего музыканта» [7]), целесообраз-
но напомнить позицию Энгеля-теоретика —  хотя бы в той мере, в какой она 
выражена в указанной Гнесиным словарной статье. Принципиально важно 
при этом то обстоятельство, что оба автора, Энгель и Гнесин, были не только 
музыковедами, но и композиторами, и оба —  как теоретики и как практи-
ки —  воспитывались в традициях русской школы (Энгель в Москве, Гнесин 
в Петербурге). Чрезвычайный интерес могло бы представить аналитическое 
сопоставление их творчества в области еврейской музыки с уровнем их тео-
ретизирования в той же области —  сопоставление, которое целиком выходит 
за рамки настоящей публикации6.

Обобщения, предложенные Энгелем в Словаре Римана, были вполне за-
кономерными в свете еврейской мысли о музыке конца XIX века. Он писал7: 
«<...> музыка современной еврейской литургии состоит из трех элементов: 
традиционного ritus’а (“нуссох”8) как ядра; смеси разнородных напевов как 
продукта арабизации; современных мелодий в западном духе. Важнейший —  
нуссох, по преданию заключающий в себе остатки музыки времен Давида. 
Мелодии его построены на четырех ладах, носящих название соответствен-
ных молитв: 1) ahavo-rabba gust (gustus —  «вкус»): вверх e, f, gis (!), a, h, c, d, e; 
вниз те же тоны, с тою же увеличенной секундой, которой нет ни в грече-
ских, ни в церковных ладах; 2) ischtabach-gust: вверх a, h, c, d, e, f, g, a; вниз a, 
g, f, e, d, c, b, a; то есть вверх —  эолийский лад, вниз —  церковный фригийский; 
3) iekumpurkon-gust: вверх g, a, h, c, d, e, f, g; вниз g, f, e, d, c, b, a, g; то есть вверх 
миксолидийский, вниз —  церковный дорийский; 4) mischeberach-gust: вверх 
a, h, c, d, e, f, gis, a; вниз a, g, fis, e, dis, c, h, a; этот любимый лад —  особенно 
смешанного происхождения: даже в одном направлении (вниз) он состоит 
из двух различных тетрахордов: a, g, fis, e (миксолидийский) и dis, c, h, a, на-
поминающего венгерские и кавказские мелодии» [21, 1513].

Отталкиваясь от данной Энгелем характеристики четырех ладов (sic!), 
Гнесин делает заключение принципиальной важности: «Эти звукоряды (sic!), 
охватывающие лишь одну из областей еврейской музыки, совершенно не 

5 О том, что пришлось пережить самому М. Ф. Гнесину в те годы, см. подробнее в двух ста-
тьях Екатерины Сергеевны Власовой, основанных на документах из архива композитора [3; 4].

6 Обращает на себя внимание тот факт, что если Энгель как еврейский автор находился 
во время работы над Словарем Римана, по сути, в начале своего целенаправленного компо-
зиторского пути, то у Гнесина в одном лишь 1929 году вышло из печати несколько значитель-
ных сочинений, связанных с еврейской тематикой или еврейским музыкальным тематизмом: 
«Песня о Рыжем Мотеле» (op. 37), сюита «Еврейский оркестр на балу у городничего» (op. 41), 
«На высях» (op. 38), и Соната для скрипки и фортепиано (op. 43).

7 Мною сохраняется правописание автора, но исправляются явные опечатки (напр., вос-
становлен пропуск тона «а» в восходящей схеме 3-го лада).

8 В современных публикациях приняты другие написания этого термина —  нусах, нуссах 
или носах. См., например: [14; 25; 29; 33, 14; 36, 208; 37, 1017].
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проанализированы в смысле строя (sic!) и могут представлять ценность лишь 
как исходная точка для дальнейших исследований» (цит. ркп, л. 45–46). Тем 
самым Гнесин довольно жестко фомулирует свои фундаментальные предпо-
сылки: необходимость охвата не одной, но разных «областей еврейской му-
зыки», равно как обязательность анализа «ладовых звукорядов» (примем в ка-
честве рабочей такую терминологию) с учетом их строя, так как они могут 
оказаться —  и на поверку действительно оказываются —  нетемперированными.

Насколько я могу судить, в области изучения музыкальных звукорядов 
ничего подобного этим предпосылкам Гнесина в то время (т. е. к концу 
1920-х годов) еще не высказывалось9. Между тем, как сейчас становится 
известным, Гнесин уже в 1920-е годы настаивал на фиксировании и учете 
малейших отклонений от темперации. В том же московском архиве мною 
обнаружено письмо З. А. Кисельгофа, датированное 13 января 1927 года 
и адресованное М. Ф. Гнесину, в котором выдающийся собиратель еврейской 
народной музыки писал: «Ваши указания относительно того, чтобы обратить 
внимание на особенную точность при расшифровке неясных звуков (пра-
вильных звуков неясной высоты) будут приняты к сведению...»10. Поэтому 
намеченная Гнесиным разработка проблемы звукорядов с учетом реального 
строя музыкального интонирования должна быть оценена чрезвычайно вы-
соко —  тем более что Гнесин не ограничивался одними призывами, но, как мы 
сейчас увидим, предложил нечто радикально новое и практически реализу-
емое как музыковедчески, так и, в идеале, композиторски. Более того, пре-
восходное знание живого еврейского (прежде всего ашкеназийского) мате-
риала во всех его разновидностях и жанрах, равно сакральных и секулярных, 
а также широкий охват источников позволили Гнесину, по сути, впервые 
увидеть и охарактеризовать оригинальную систему ладов еврейской музыки.

Обратимся, наконец, к полному тексту того фрагмента рукописи 
М. Ф. Гнесина, который посвящен проблеме еврейских ладов (ф. 2954, оп. 1, 
ед. хр. 124, лл. 46–53).

9 Хотя А. В. Никольский (1874–1943) в специальной и по-своему выдающейся статье от-
мечал, что «народный слух не знает современной темперации» [13, 49], он, однако, не вводил 
нетемперированность в свою теорию ладов, не придавал ей системного значения. Более того, 
поясняя объем термина «звукоряд», он включал в него, наряду с «диапазоном» и количеством 
звуков, «строй или лад» [там же, 9], т. е. вообще не делал различия между строем и ладом, 
что неприемлемо с сегодняшней точки зрения. Пионерская постановка вопроса Ю. Н. Тюли-
ным (1893–1978) о необходимости исследования именно строя музыки устной традиции (на 
русском материале) датируется лишь 1937 годом [17, 85–87]. Акустические измерения интер-
валов, сделанные по просьбе Тюлина, впервые были обнародованы только в третьем издании 
книги: [18, 113–120].

10 РГАЛИ, ф. 2954, оп. 1, ед. хр. 504, л. 2. Речь в письме идет о работе по расшифровке фо-
новаликов из собрания Кисельгофа. Обращают на себя внимание слова в скобках —  они звучат 
как цитата из разъяснений Гнесина. В другом письме, датированном 26 мая 1926 года и адре-
сованном опять же Гнесину, Кисельгоф полностью приводит важный документ, относящийся 
к поднятому здесь вопросу. Цитирую фрагмент его в передаче Кисельгофа: «На заседании 
музейной комиссии Еврейского Историко-Этнографического Общества, под председатель-
ством Л. Я. Штернберга, от 24-го января с. г. постановлено: 1) Принять Ваше предложение 
о расшифровке валиков при участии комиссии из Мильнера, Штрейхер и меня, проверке уже 
расшифрованных фонограмм и приведении в систему всего остального материала...» (там же).
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М. Ф. ГНЕСИН О СИСТЕМЕ ЛАДОВ ЕВРЕЙСКОЙ МУЗЫКИ

«Изучение ладовой структуры еврейской музыки в целом (библейская 
кантиляция, синагогальные напевы, народная музыка вокальная и инстру-
ментальная) приводит к системе довольно своеобразной, хотя и имеющей 
родство и с древнегреческой системой, и со звукорядами у других народов 
Востока.

Позволю себе предложить здесь такого рода попытку теоретически охва-
тить ладовые возможности еврейской песни, исходя из известных уже ладов 
синагогальной музыки и отмечая хотя бы элементарным образом особен-
ности настройки.

Большими буквами (A, I, J, M) показаны [в нотных схемах и примерах] эти 
лады (по названию молитв: ahavorabba, ischtabach, jekumpurkon, mischeberach). 

Всю систему, в основном виде, всего естественнее привести к фригий-
скому (греческому дорийскому) трехоктавному звукоряду11:

из которого [из данного сводного звукоряда. —  И. З.] можно извлечь шесть 
различных октохордов всей системы [октохорды построены соответственно 
от e, a, d, g, c и f. —  И. З.]. Однако надо сразу же оговориться, что лишь не-
многие из звуков указанного звукоряда являются устойчивыми. Устойчивость 
здесь понимается двояко: в смысле совпадения со звуками общепринятой 
системы и в смысле неизменяемости при движении мелодии вверх или вниз. 
Удовлетворяющие этим условиям звуки и составляют опорные точки входя-
щих в систему ладов12. Лад VI [построенный от звука f. —  И. З.] должен рас-
сматриваться по преимуществу как модулирующий.

Устойчивыми в смысле строя в пределах каждого лада являются только 
лишь два звука —  ограничивающие его нижний терахорд и октава к нижнему 
звуку.

Фригийский лад не случайно избирается здесь основой для системы, так 
как фригийские каденции, понимаемые в современности как заключение на 
доминанте минора, являются наиболее типичными для еврейской музыки. 
При этом осуществляется и мажорная терция фригийского каданса, но не 
как темперированная большая терция, а как слегка подтянутая «неустойчи-
вая» интонация между малой и большой терциями.

11 Гнесин разъясняет нотные схемы, прилагаемые к рукописи (см. далее, примеры 1–4), 
и делает примечание: «Мелким шрифтом показаны возможные изменения ступеней в раз-
личных ладах» (цит. ркп., л. 47).

12 Здесь (л. 47) Гнесин ссылается на схемы, приводимые далее (см. примеры 1–4). Все ладо-

звукоряды приведены у Гнесина в буквенном выражении. Для большей наглядности я позволил 
себе «перевод» их в нотную графику. 
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Три первые из указанных ладов (от e, a и d) являются минорообразными; 
последующие три (от g, c и f) —  мажорообразными.

Каждый из ладов может существовать как в неизменяемом виде при дви-
жении мелодии вверх и вниз, так и в изменяемом13. В первом случае особенно 
ясно слышатся нетемперированные интонации на неустойчивых ступенях 
этих ладов, которые можно было бы назвать ладами тональными: 

1 Схема тональных ладов

13 В современной литературе о еврейской музыке встречается и отрицание этого тезиса. 
См., например: [32]. С электронной публикацией этой статьи можно познакомиться на стра-
нице по адресу: http://geoffreyshisler.com/Knapp2.html
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Во втором случае интонация как бы подтягивается, чтобы острее ощуща-
лись перестановки в местах полутонов, при движении мелодии вверх и вниз. 
Эти лады могут быть названы модулирующими: 

2 Схема модулирующих ладов
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Как правило, полутоны при движении вниз переставляются на одну сту-
пень ниже. Характерно, что эти явления касаются почти исключительно 
нижнего тетрахорда —  в противоположность мелодическому минору, где 
изменения, хотя и другого типа, производятся в верхнем тетрахорде:

3  Схема модулирующих ладов при нисходящем движении

Острота различий между ладами в этой системе значительно сглаживает-
ся благодаря тому, что нижние из звуков, образующих полутоны, настроены 
не так высоко, как при системе темперации, благодаря чему различие между 
малыми и большими секундами и терциями не так остро.

Только звук g в первом ладу (см. пример 1 на с. 34) является промежу-
точным между g и gis; лад этот может восприниматься как имеющий увели-
ченную секунду в нижнем тетрахорде (минор от доминанты). По этой же 
причине, то есть вследствие неустойчивости звука d, лад этот иногда трак-
туется как обладающий двумя увеличенными секундами.
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Совершенно своеобразным является имеющийся в системе модулирую-
щий лад14 с увеличенной секундой:

При движении вверх лад этот представляет собой раздельный октохорд, 
при движении вниз —  слитный октохорд с добавочным звуком внизу. При 
этом тетрахорды, составляющие лад, меняются местами15.

Таким образом, перемена в размещении характерных интервалов полутона 
и полуторатона в связи с направлением мелодии служит средством модуля-
ции в еврейской ладовой системе.

Другим модуляционным приемом служит отклонение в сторону «мажо-
ризирующих» ладов: IV, V и VI, которые достигаются простым ходом на 
ступень большой секунды вниз от тоники II, III или IV лада с пониженной 
терцией. Обратная модуляция легко осуществляется основным модуляцион-
ным приемом, при меняющемся направлении мелодии.

«Тональные» лады еврейской ладовой системы мы можем считать диа-
тоническими в пределах нетемперированного строя; «модулирующие» лады, 
по настройке ближе подходящие к темперированным, как бы опираются на 
хроматические возможности неустойчивых ступеней, хотя непосредственно-
го сопоставления ступеней с различными хроматическими знаками здесь не 
имеется. Зато еврейской музыке не чуждо явление подлинного энгармонизма 
или ультрахроматизма, когда модуляция из лада в лад производится путем 
подтягивания неустойчивых ступеней на расстояние меньше полутона».

14 Минорного наклонения (согласно указанию на схеме в рукописи. —  И. З.). См. выше схе-
му модулирующего лада, помеченного Гнeсиным литерой «М», то есть относящегoся к типу 
mischeberach steiger. (Примечание Гнесина в связи с модулирующими ладами: «V-й [лад] перехо-
дит в III-й данной тональности, то есть в секундный миноризированный или параллельный».) 
Схема приводится по цитируемой рукописи, л. 50.

15 Поясняю: Гнесин сопоставляет —  при движении вверх —  два раздельных тетрахорда, не 
имеющих общего тона, в пределах октавы «ля-ля1», с последованием интервалов в первом вос-
ходящем тетрахорде тон —  полутон —  тон и во втором восходящем тетрахорде полутон —  по-
луторатон —  полутон, и —  при движении вниз —  два слитных тетрахорда, связанных общим 
тоном «ми», в пределах септимы «ля1-си» с добавочным звуком внизу (точнее было бы сказать, 
что это не слитный октохорд, а септахорд с добавочным звуком в конце). При нисхождении 
последование интервалов, составляющих тетрахорды, действительно меняется местами: теперь 
это тон–полутон–тон в первом нисходящем тетрахорде и полутон-полуторатон-полутон 
во втором нисходящем тетрахорде.
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На листе 52 своей рукописи М. Ф. Гнесин завершает изложение открытой 
им системы еврейских ладов, после чего формулирует следующее принци-
пиальное заключение более общего характера (цитирую лл. 52–53):

«Эта система, как уже было сказано, охватывает со стороны интонации 
все виды еврейской народной музыки —  вокальной и инструментальной. Би-
блейская кантиляция производится по преимуществу в «тональных» ладах, 
отчасти пользуясь и модулирующими»; синагогальные напевы16 и народная 
песенно-танцевальная музыка широко пользуются всеми модуляционными 
возможностями, заложенными в приводимой здесь системе.

Дальнейшие исследования должны установить точные акустические от-
ношения и ладовые значения неустойчивых звуков в различных ладах ев-
рейской музыки. 

Применение элементов подлинной народной музыки, создание само-
стоятельных мелодических построений в духе еврейской песни, интуитив-
ное и сознательное следование народным ладам и их дальнейшее развитие, 
попытки в гармонии и полифонии при двенадцатиступенной темперации 
найти средства для отражения народной интонации, для придания рельеф-
ности различным народным музыкальным элементам и для их культурно-
художественного возвеличивания —  вот пути тех из современных компо-
зиторов, которые в настоящее время делают первые шаги к созданию так 
называемой еврейской школы в музыке»17.

Привожу копию одной страницы (ф. 2954, опись 1, ед. хр. 124, л. 33) из ру-
кописи М. Ф. Гнесина, содержащей фрагмент открытой им ладовой системы 
в ее буквенном выражении (см. след. стр.)18.

16 В связи с синагогальными напевами не могу не привести хотя бы фрагмент из другой 
замечательной рукописи, хранящейся в том же архиве (ф. 2954, оп. 1, ед. хр. 112, л. 32–33) и да-
тируемой тем же 1929 годом —  страшным «Годом Великого Перелома», как его тогда называли. 
М. Ф. Гнесин ставил вопрос: «...есть ли место пафосу подлинно синагогального канторства 
в намечающихся путях народной культуры?». И сам давал на него удивительно проникновен-
ный ответ: «Думается мне, что ныне заканчивается “эпоха великих канторов” —  этот знамена-
тельный момент, когда поток культуры общей и музыкальной впервые сливает свои воды с не-
усохшими еще водами в озере наивной веры. И еще думается, что мы, люди “эпохи всяческих 
переломов”, по праву отворачиваясь от синагоги с ее ненужным нам и значительно уже увяд-
шим культом, с ее наслоившимися в течение тысячелетий обезьянствами в отношении ко всем 

“господам” и соседям еврейского народа, что мы все же по непростительному заблуждению не 
приметили в ней, пропустили явление редкой красоты и значительности —  цвет подлинного 
лирического творчества в личностях и проявлениях “великих канторов”!».

17 О таких композиторах, и прежде всего о его коллегах по Обществу Еврейской Музы-
ки, сохранилось знаменательное признание самого Гнесина: «<...> во всяком случае, мы от 
песенок пришли к сонатам, симфониям и операм и, в известной мере, действительно, то, что 
пишут евреи-композиторы на национальной почве, отличается от работ евреев-композито-
ров, не осознавших себя евреями» (см. там же, ф. 2954, оп. 1, ед. хр. 124, л. 85 об. —  из текста 
интереснейшего выступления Михаила Фабиановича на заседании Московского Общества 
Еврейской Музыки).

18 Благодарю В. Н. Юнусову и В. Недлину за оперативную помощь в получении электрон-
ной копии этого драгоценного архивного документа.
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На следующей странице рукописи (л. 54) приведен нотный пример —  биб-
лейский напев (Ис. 35:1–2) в нотации самого Гнесина, сопровождаемый его 
кратким ладовым анализом:

5

Затем (л. 55) Гнесин дает русский перевод еврейского текста приводимо-
го фрагмента19 и предлагает оригинальную трактовку (в своей терминоло-
гии) его ладового становления. Цитирую: «Учитывая специфику “gis”, это 
не ля минор с седьмой натуральной и фригийским [т. е. на доминанте ля-
минорного лада. —  И. З.] кадансом в середине напева, а первый [I] тональный 
лад, который сменяется четвертым [IV] мажорозирующим и, далее, посред-
ством «энгармонического» подтягивания звука соль, происходит возвраще-
ние к первоначальному [т. е. первому тональному. —  И. З.] ладу».

Таково основное содержание обнаруженной мною рукописи.
Публикуемый текст представляет незаурядный интерес сразу с несколь-

ких точек зрения. Прежде всего, здесь изложена оригинальная концеция 

19 «Да возрадуются пустыня и суходол, //  да возвеселится степь //  и да расцветет как нар-
цисс, //  будет цвести и веселиться...» и т. д.
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ладов еврейской музыки (ашкеназийской традиции), взятой в ее поражаю-
щем воображение целом, и сведена она к уникально сжатой форме шести 
основных ладо-звукорядных структур20. Напомню, Энгель писал лишь о че-
тырех ладах. Четыре лада характеризуются и в монографии современного 
израильского музыковеда Амнона Шилоа [39]21.

Во-вторых, М. Ф. Гнесин явно не считал открытую им систему насилием 
над конкретным материалом —  им допускалось варьирование ступеней и мо-
дуляции, то есть она (система) отражала живую жизнь лада без малейшего 
догматизма22. Его теоретическая гипотеза, несмотря на конспективность из-
ложения, исходит из реального звучания и потому оставляет место для всегда 
подвижной интонационной практики —  отсюда принципиальное и новатор-
ское внимание к натуральному, нетемперированному строю еврейского му-
зицирования как музицирования, по существу, относящегося к миру устной 
традиции. Отсюда же исходная методологическая предпосылка автора: «Ла-
довые возможности еврейской песни» (л. 46) должны быть поставлены в связь 
с «особенностями настройки» (л. 47). Гнесин придерживался этой позиции 
и позднее —  например, в своем ответе 1945 года американскому музыковеду 
Рене Б. Фишер23: «<...> увеличенные секунды не более типичны для еврей-
ской музыки, чем для музыки большого ряда других народов, причем они 
и не являются на самом деле увеличенными. Это большие секунды нетем-
перированного строя» [8, 200]24. Но главное —  он вводит в систему те звуки, 
которые в цитированном письме Кисельгофа определяются как «правильные 
звуки неясной высоты». Тем самым Гнесин делает по сути революционный 
шаг, впервые предлагая узаконить иррациональные (с точки зрения равно-
мерной темперации) звуки в качестве полноправных тонов ладовой системы, 
и предпринимает это на базе еврейской традиционной музыки.

В-третьих, эта концепция находится в русле лучших теоретических 
достижений русской мысли о музыке своего времени (имею ввиду тру-
ды Б. Л. Яворского, Б. В. Асафьева, Ю. Н. Тюлина и др.) —  во всяком случае, 
терминологически она изложена так, что и сегодня звучит не анахронично 

20 Эту систему можно было бы назвать еврейским гексаихом. Слово «гексаих» (по-гречески 
ἑξάηχος) означает «шестигласие». Ю. Н. Холопов употреблял этот термин для обозначения си-
стемы шести ладов древнерусской музыки на основе обиходного звукоряда —  системы, кото-
рую он считал уникальной в мировом масштабе. «Нигде больше среди великих модальных 
континентов древности подобной системы не существует» [20].

21 Правда, здесь указаны другие (по первым словам молитв) названия ладовых звукорядов 
(штайгеров): адонай малах, маген авот, ахава рабба и селиха [39, 126] —  т. е. с перечнем Энгеля 
совпадает только один ахава рабба лад.

22 Позднее, говоря о своем отношении к ладовой системе Б. Л. Яворского, Гнесин был от-
кровенен: «Я опасался, может быть, и несправедливо, что система эта на смену одному догма-
тизму способна будет внедрить другой; а догматизм в искусстве, и не только в искусстве, для 
меня трудно выносим» [6, 74].

23 Рене Б. Фишер (Renée Breger Fisher, 1918–1976) —  американский композитор, контраба-
систка, органистка, пианистка, музыкальный издатель. Дипломная («магистерская») работа 
о юморе в музыке была защищена ею в Колумбийском универистете под руководством Курта 
Закса. С 1977 года существует независимый фонд ее имени, помогающий молодым музыкантам 
США и проводящий конкурсы молодых пианистов.

24 У автора разрядкой. —  И. З.; ср.: [там же, 205].
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и потому представляет не только исторический интерес, но может быть 
включена в контекст современных дискуссий25. Среди отечественных пу-
бликаций, непосредственно посвященных еврейским ладам и увидевших 
свет уже после кончины М. Ф. Гнесина, напомню статьи М. Я. Береговского 
(1892–1961) [1], А. А. Горковенко [9], М. И. Вайнштейн [2] и Е. В. Хаздан [19].

В-четвертых, наблюдения Гнесина сопоставимы с достижениями зару-
бежной еврейской мысли о музыке, хотя никаких библиографических от-
сылок в самом тексте не имеется. Знаменательным остается самый год, в ко-
торый эта концепция была записана, —  1929. Для советской России то был 
год угрожающе резкого поворота вправо26; в США в октябре началась так 
называемая Великая Депрессия (1929–1933). Год оказался в высшей степени 
неподходящим для серьезной работы в области истории и теории еврейской 
музыки, по крайней мере, для развертывания таковой в Советской России. 
Но опубликовать уже написанное —  правда, в США —  оказалось все же воз-
можным. И потому, вопреки всякой внемузыкальной логике, мировая еврей-
ская музыкальная общественность именно в 1929 году обогатилась выходом 
из печати первого в своем роде фундаментального труда —  монографии Абра-
хама Цви Идельсона «Еврейская музыка в ее историческом развитии» [31]. 
Можно быть уверенным, что в момент обдумывания обсуждаемой ладовой 
системы эта книга не была известна Гнесину. Однако он, безусловно, был 
знаком с первыми пятью из десяти томов фундаментальной «Сокровищницы 
Еврейских Восточных Мелодий», собранных и изданных тем же Идельсоном 
в 1920-е годы [30].

И в-пятых —  как говорится, последнее по счету, но не по важности, —  от-
крытие Гнесина, если не ошибаюсь, оказывается, по сути, первым в истории 
музыковедения опытом формулирования системности ладов отдельно взя-
той музыкальной культуры. Во всяком случае, его наблюдения были зафик-
сированы задолго до того, как Х. С. Кушнарев (1890–1960) в своем теоретиче-
ском шедевре на армянском материале выстроил «сложную, многоветвистую 
и многоярусную ладовую систему высшего порядка» [12].

Я абсолютно убежден, что главной причиной, побудившей Гнесина взять-
ся за перо для записи этих нескольких, но столь содержательных страничек, 
явилось именно то, что ему открылась с и с т е м а. Он не мог не восхититься 
ее столь не примитивно симметричной красотой —  парностью трех миноро- 
и трех мажорообразных ладов, существующих на основе нетемперирован-
ного строя, —  всего шести ладов, обладающих неисчерпаемым богатством 
интонационных возможностей. В зависимости от мелодического движе-
ния, то есть с учетом изменяемости или неизменяемости звукорядов при 

25 О последних подробнее см. в обстоятельной статье израильского коллеги Эдвина Се-
руси, отмеченной поистине энциклопедическим охватом: [38].

26 Напомню некоторые факты: 7 ноября 1929 года в газете «Правда» появляется статья 
И. В. Сталина о «великом переломе» в сельском хозяйстве, а 27 декабря 1929 года Сталин за-
являет о начале сплошной коллективизации и о переходе к политике «ликвидации кулачества 
как класса». 1929 год —  начало культа личности в СССР. Начавшаяся в том же году всесоюзная 
антирелигиозная кампания («осенний антирелигиозный поход») нанесла сильный удар по 
еврейской религиозной жизни в стране, а в июне 1929 года еврейская религиозная община 
в Ленинграде была ликвидирована как «буржуазная» и «националистическая».
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направлении мелодии вверх или вниз, ему открылись лады «тональные», диа-
тонические, и лады «модулирующие», обладающие хроматическими потен-
циями. Два характерных интервала —  полутон и полуторатон —  обрели свою 
специфическую функцию в качестве модулирующих. Ладовая система ока-
зывалась в то же самое время системой интонационной, словно излучающей 
всю прелесть этнической своеобычности. Не случайно Гнесин специально 
подчеркивал так поразивший его самого вывод: «эта система охватывает со 
стороны интонации в с е в и д ы еврейской народной музыки» (л. 52. Курсив 
и разрядка мои. —  И. З.).

Может быть, я ошибаюсь, но мне представляется, что субъективно Гнеси-
ным переживалось тогда ощущение пусть несоизмеримое, но в чем-то все же 
сопоставимое с творческим восторгом Д. И. Менделеева, которому однажды 
открылась его периодическая система химических элементов.

В своем роде непревзойденная монография А. Ц. Идельсона, хроноло-
гически как бы сопутствующая гнесинскому тексту, отмечена незаурядно 
широким охватом сравнительного материала. В ней предложен уникальный 
опыт описания, классификации и сопоставления едва ли не всех встреча-
ющихся в еврейской (не только ашкеназийской, но и сефардской) музыке 
звукорядов и ладов (scales, modes и steigers/shteygers). И, тем не менее, в книге 
Идельсона отсутствует обоснование системности ладов еврейской музыки. 
Это обстоятельство ни в коей мере не преуменьшает значение его выдающе-
гося труда, но лишь косвенно свидетельствует в пользу самостоятельности 
и оригинальности мышления Гнесина.

Известные мне опыты выстраивания ладовых систем той или иной эт-
нической традиции —  примета науки только последнего полувека. В первую 
очередь здесь должно быть названо имя Александра Александровича Гор-
ковенко, в своей кандидатской диссертации предложившего «диатонико-
хроматическую, а не просто диатоническую ладо-звукорядовую систему 
украинских народных песен» [10, 15]27. Ему удалось убедительно изложить 
ее с завидной изящностью и наглядностью.

В области еврейской литургической и паралитургической музыки со-
временные теоретики называют три основных лада, традиционно (начиная 
с Йозефа Зингера, 1886) именуемых по первым словам соответствующих мо-
литв и располагаемых по степени их структурного усложнения —  (1) magen 
avot, (2) adonai malаkh (или adoshem malаkh) и (3) ahavah rabbah, —  и не-
сколько дополнительных (таких, как yishtabbah shteyger, mi shebberakh или 
av harahamim shteyger) [34, 56–57]. При этом, однако, ни проблема строя, ни 
гипотеза о системности ладов —  даже в рамках литургической музыки —  не 
обсуждаются. Элияху Шлайфер, aвтор самой авторитетной на сегодняш-
ний день обобщающей статьи по ладовой практике восточноевропейской 

27 О некоторых других опытах «системного» охвата ладозвукорядных структур, выпол-
ненных на самых разных основаниях, см., например: [11; 15; 16]. Автор двух последних работ 
Эдуард Пашинян (1923–2004) предложил оригинальную гипотезу о «всеобщей универсаль-
ной триандаэксифонной [т. е. тридцатишестизвучной, от греч. числительного τριάντα έξι, 36] 
суперладовой системе». Вообще, идея «ладовых констант» и актуальности осознания «пери-
одической системы» ладов (точнее, ладозвукорядов) в международном охвате была довольно 
популярна в 1960 —  1970-е годы. См., например: [22].
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синагогальной музыки, утверждает, что исчерпывающей теории ашкеназий-
ских синагогальных ладов не существует и поныне [ibid., 56]28.

Филип Больман, известный американский специалист в области музыки 
ашкеназов, не без категоричности полагает, что «уничтожение ашкеназий-
ского населения в Европе сделало невозможным определение того, образо-
вывали ли в действительности штайгеры систему, лежащую в основе всей 
ашкеназийской музыкальной культуры» [26, 253]. Как видим, Гнесин в этом 
не сомневался и предложил свой опыт построения такой системы.

Я не думаю, что моей квалификации достаточно для определения того, 
насколько гипотеза М. Ф. Гнесина справедлива по отношению ко всем видам 
и жанрам еврейской музыки ашкеназийской традиции. Моя задача скром-
нее —  ввести его открытие в научный обиход, сделать гнесинскую систему 
еврейских ладов фактом сегодняшнего дня. Время покажет, какое место эта 
концепция займет в науке ближайшего будущего.

28 Там же см. обзор научной литературы вопроса. Напомню, что хронологически первым 
опытом звукорядного обобщения основных синагогальных ладов, предпринятым еще в XIX ве-
ке, оказались наблюдения венского кантора Йозефа Зингера (1841–1911), см.: [40]; с сокраще-
ниями (без нотных примеров) перепечатана в кн.: [28, 90–100]. Так называемая нотная таблица 
Йозефа Зингера, скорее всего сконструированная Э. Герсон-Киви на основе 24 музыкальных 
примеров брошюры Зингера, состояла из шести ладов: 1) Adoschem Malach; 2) Magen Avoth; 
3) Ahavah Rabah; 4) Av Harahanim или Mi Sch’berach; 5) Jischthabah; 6) J’kum Purkan. Она вос-
произведена в двух изданиях немецкой энциклопедии «Музыка в истории и в современности»: 
[24, 244; 27, 1551]. У самого Зингера такой шестиладовой таблицы не было —  речь у него шла 
только о трех основных ладах, в его написании: (1) Jischtabach, (2) Mogen owaus и (3) Adonoi 
moloch.
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