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ОТ АВТОРА

Функциональное понимание музыкальных явлений в теорети​ческом музыкознании долгое время составляло предмет только учения о гармонии и ладе. Созданная Г. Риманом теория гармо​нических функций была развита С. Танеевым, Б. Яворским, Ю. Тюлиным, Ю. Холоповым.
Однако Риман не применял аналогичного подхода к музыкаль​ной форме и ее компонентам, считая их, в основном, чисто струк​турными категориями. Но некоторые элементы функциональности существовали у него и здесь — они заметны в учении о периоде как определенной метрической единице. Различное значение четы​рех четных тяжелых тактов в пределах нормативного восьмитакта — это по сути различие их метрических функций, тесно связан​ных с гармоническими1. Кроме того, существенно и замечение о «знаках препинания» в квадратном восьмитакте2. Уже сама постановка вопроса указывает на частичный выход Римана за пределы чисто структурной трактовки формы. О том же говорит ямбизм его метрической концепции: функциональная школа «стремилась отразить элемент движения в форме; в малых мас​штабах он был найден этой школой в ямбе»3.
В трудах последователя Римана — Э. Праута — намечается более явственный функциональный подход к форме, что заметно

__________________________________________
1 См.: Riemann H. Grosse Kompositionslehre. Bd. 1. Berlin-Stuttgart, 1902, S. 88—133. Об этом пишет и Л. Мазель: Мазе ль Л., Рыжкин И. Очерки по истории теоретического музыкознания, вып. 1. М., 1934, с. 164.
2 Riemann H. Praludien und Studien. Leipzig, 1895, S. 163— 164.
3 Мазель Л., Цуккерман В. Анализ музыкальных произ​ведений. М., 1967, с. 180.
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в его учении о периоде, в определение которого Праут вводит по​нятие «мысль»4.
С. Танеев в своей педагогической деятельности исходил из функционального понимания элементов музыкальной формы, о чем пишет исследователь его педагогических принципов Ф. Арзаманов: «Самым основным вопросом в этом разделе курса (о перио​де.— Л. Б.) для Танеева была роль периода как носителя музы​кальной темы, как построения, имеющего музыкальный смысл. Период рассматривался, таким образом, в основном с точки зре​ния его функции, потом уже структуры, схемы. Танеев делил все музыкальные построения на два типа — тема и ход. При этом период... является одной из самых подходящих форм изложения темы, то есть несет функцию экспонирования... ход означал пе​реходную стадию музыкального развития»5.
Г. Катуар в труде «Музыкальная форма»6 определяет период как форму изложения музыкальной мысли. О различных функ​циях автор пишет в пятой главе книги.
Учение Б. Яворского, созданное в десятые годы XX века, со​держит формулировку положений, весьма важных для дальней​шего развития не только функциональной, но и процессуальной трактовки музыкальной формы. Речь идет о сопряжении понятий «устой — неустой», которое, будучи связано как с ладовым, так и ритмическим факторами, стало одной из основ классификации функций музыкальной формы. Кроме того, понятие ладового тя​готения уже само по себе определяет ведущую роль движения как формообразующего фактора. «Ладовый ритм — развертывание конструкции во времени»7 — этот важнейший тезис учения Явор​ского открывает путь к функциональному и процессуальному по​ниманию формы.
Э. Курт начинает свою книгу «Основы линеарного контрапункта» словами: «Мелодия есть движение»8, определяя тем самым процессуальные основы музыкальной формы. Курт устанавливает и связь между темой и формой в целом9. Его аналитическая мето​дология подчеркивает также особую роль линеарных функций в процессе формообразования. В книге «Брукнер» Курт пишет о

__________________________________________
4 Праут Э. Музыкальная форма. М., 1900, с. 18. 
5 Арзаманов Ф. С. И. Танеев — преподаватель курса му​зыкальных форм. М., 1963, с. 35—36.
6 Катуар Г. Музыкальная форма, ч. 1. М., 1934.
7 Мазель Л., Рыжкин И. Очерки по истории теоретиче​ского музыкознания, вып. 2. М.—Л.., 1939, с. 168.
8 Курт Э. Основы линеарного контрапункта. М„ 1931, с. 35.
9 Там же, с. 252.
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процессуальности формы: «Музыкальная форма — это постоянно колеблющееся взаимодействие силы и ее обуздания определен​ными рамками. И даже в них самих, в этих рамках, мы имеем не состояние покоя... но величайший динамический напор»10. Та​ким образом, именно Курт в первой четверти XX века подошел непосредственно к процессуальному пониманию формы.
Существенна роль и статьи В. Фишера «К истории развития стиля венских классиков»11, Анализируя принципы формообра​зования в инструментальных произведениях И. С. Баха, Фишер обнаружил в первой части старинной двухчастной формы три раз​дела: первое предложение, развертывание и эпилог. Первый со​член триады можно трактовать как тематическое ядро. Возни​кает сопряжение трех функциональных моментов, соответствую​щих будущей асафьевской формуле i: т : t. Кроме того, термин «развертывание» (Fortspinnung) сам по себе говорит о процес​суальном понимании одной из форм музыкального становления. Понятия «ядро» и «развертывание» как функциональные раз​делы полифонической темы прочно закрепились в советском му​зыкознании в тридцатые годы, особенно в курсах по анализу Л. Мазеля и В. Цуккермана. В дипломной работе, посвященной анализу Тридцать второй сонаты для фортепиано Бетховена, вы​полненной под руководством Л. Мазеля, Вл. Протопопов трактовал тему ее главной партии как полифоническую, исходя из наличия в ней ядра и развертывания12. С. С. Скребков подтвердил такое членение темы фуги в книге «Полифонический анализ»13.
Решающим моментом в развитии функционально-процессу​ального понимания музыкальной формы, ознаменовавшим под​линный перелом в науке о музыке, явилось учение Б. Асафьева, изложенное в книге «Музыкальная форма как процесс»14. Ее поло​жения лежат в основе данного исследования. Здесь укажем лишь на то, что важнейший тезис асафьевского труда — тезис о трех всеобщих функциях развития (i: т : t) — связывает в одно орга​ническое целое процессуальность и функциональность музыкаль-

___________________________________________
10 Kurth Е. Bruckner. Bd. 1. Berlin, 1925, S. 234.
11 Fischer W. Zur Entwicklungsgeschichte des Wiener klassischen Stils.— In: Studien zur Musikwissenschaft. Leipzig — Wien, 1915.
12 Протопопов Вл. Последняя соната Бетховена (рукопись, 1937).
13 Скребков С. Полифонический анализ. М., 1940.
14 Асафьев Б. (Игорь Глебов). Музыкальная форма как процесс, кн. 1. М., 1930. В дальнейшем ссылки по изд.: Асафь​ев Б. Музыкальная форма как процесс, кн. 1 и 2. Л., 1963 и 1971 (идентичные издания).
5

ной формы, становление которой и представляет собой по суще​ству движение ее функций. Важнейшую роль сыграло и понятие интонации как осмысленного звукоизвлечения («...ин​тонация прежде всего — качество осмысленного произношения»15). Исходя из этого музыкальную форму можно понимать как интонационный процесс.
Зерно, брошенное Асафьевым, пало на плодородную почву. Идея единства формы и содержания при главенстве последнего — руководящий принцип советской эстетики — в сочетании с функцио​нальным и процессуальным подходом ко всем явлениям музы​кального искусства стала фундаментом нашего учения о музы​кальной форме.
Наибольшие успехи связаны с именами Л. Мазеля и В. Цуккермана: их усилиями (совместно с И. Рыжкиным) в Московской консерватории в тридцатые годы взамен курса анализа форм был создан принципиально новый курс — анализ музыкальных произ​ведений. В основе его лежали: рассмотрение музыкальной фор​мы в единстве с содержанием; детальное изучение процессов фор​мообразования как процессов содержательных; углубленное иссле​дование выразительных средств музыки и их художественного воз​действия; анализ музыкального произведения как целостного ху​дожественного организма, созданного в определенную историче​скую эпоху. Изучение же композиционных структур в их истори​ческом развитии было основано на функционально-процессуальном понимании закономерностей музыкальной формы. Идеи перемен​ности и сочетания функций формы оплодотворяли и те разделы курса анализа музыкальных произведений, в которых излагались вопросы о связях различных форм и сочетании их между собой. Особенно важную роль эти идеи сыграли в учении о свободных (смешанных) формах.
В неопубликованном труде В. Цуккермана «Рондо в его исто​рическом развитии» (1939—1941), в его статье «Динамический принцип в музыкальной форме» 16, в статье Л. Мазеля «Некото​рые черты композиции в свободных формах Шопена»17, а также в ряде других работ этих ученых, в их лекционных курсах по

_________________________________________
15 Асафьев Б. (Игорь Глебов). Музыкальная форма как про​цесс, кн. 2. Интонация. М., 1947, с. 53. В дальнейшем ссылки по изд.: Асафьев Б. Музыкальная форма как процесс, кн. 1 и 2. Л., 1963 и 1971.
16 В кн.: Цуккерман В. Музыкально-теоретические очерки и этюды. М., 1970.
17 В кн.: Фридерик Шопен. М., 1960 (перепечатано: Мазель Л. Исследования о Шопене. М., 1971).
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анализу музыкальных произведений в Московской консерватории ясно обрисовываются как значение функциональной основы му​зыкальной формы, так и черты учения о переменности ее функ​ций.
Учебник И. Способина «Музыкальная форма»18 содержит не только параграф «Функции частей в форме», но и разбор струк​турных признаков каждой из них. Здесь впервые дано соотноше​ние обеих сторон музыкальной формы — функциональной и струк​турной. Следующим шагом в этом направлении был учебник С. Скребкова «Анализ музыкальных произведений»19, где фактиче​ски излагается один из видов совмещения функций: период, но​ситель экспозиционности, заключает в себе момент внутритематического развития.
Работы Вл. Протопопова, вводящие идеи о «рассредоточенном вариационном цикле», о «форме второго плана», предложенные им термины «большая полифоническая форма», «контрастно-со​ставная форма»20 также внесли свой вклад в понимание разби​раемой проблемы. Все эти разновидности форм — результат раз​ных видов совмещения композиционных функций.
С. Григорьев в книге «О мелодике Римского-Корсакова» ши​роко применяет функциональный метод. Он пишет: «...Функцио​нальность — как стройная система связи и взаимодействия кон​трастных частей — есть важнейший принцип организации всякого многоэлементного целого, а функциональное понимание целого во всех его разрезах наилучшим образом соответствует закономер​ностям человеческого восприятия»21. Автор указывает на связи двух функций — конструктивно-определяющей и конструктивно-со​подчиненной 22.
Функциональная трактовка проникла и в учение об орке​стре. А. Шнитке в статье, посвященной анализу оркестрового го​лосоведения в сочинениях Шостаковича, устанавливает принцип переменной функциональности, «при котором один и тот же го-

__________________________________________
18 Способин И. Музыкальная форма. М., 1947. В дальнейшем ссылки по пятому изданию (М., 1972).
19 Скребков С. Анализ музыкальных произведений. М., 1958.
20 Имеются в виду следующие труды Вл. Протопопова: «„Иван Сусанин" Глинки> (М., 1961); «Вторжение вариаций в сонатную форму» («Советская музыка», 1959, № 11); «Контрастно-составные формы» («Советская музыка», 1962, № 9); «История полифонии в ее важнейших явлениях. Русская классическая и советская музыка» (М., 1962); «История полифонии в ее важнейших явлениях. Запад​ноевропейская классика XVIII—XIX веков» (М., 1965).
21 Григорьев Г. О мелодике Римского-Корсакова. М., 1961, с. 22.
22 Там же, с. 10.
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лос на небольшом отрезке формы... меняет свою функцию (на​пример, превращается из темы в контрапункт или фигура​цию»)23.
В учебнике «Музыкальная форма» под редакцией Ю. Тюли​на24 проблеме функциональности уделено очень много внимания, и отдельные формулировки этого труда будут неоднократно ис​пользованы в данном исследовании. То же относится и к книгам Л. Мазеля «Строение музыкальных произведений»25 и Л. Мазеля и В. Цуккермана «Анализ музыкальных произведений». Роль от​меченных учебников в развитии функционально-процессуального понимания трудно преувеличить — они способствовали его окон​чательному торжеству и внедрению во все звенья учебного про​цесса.
Но и не только учебного! Во многих трудах, выходящих за пределы учения о форме, функциональный подход приводит к высоким научным достижениям. Так, в монографии Д. Житомир​ского о Шумане26 ряд страниц демонстрирует блестящее владе​ние анализом, основанным на функциональной трактовке формы. В работе, посвященной проблемам исполнительства, И. Браудо пи​шет о различных функциях артикуляции27. Е. Орлова в ряде своих трудов исследует идеи Асафьева, что безусловно способст​вует их освоению советским теоретическим музыкознанием28. Число примеров можно было бы умножить. В зарубежном теоретическом музыкознании труды Асафьева остаются, за отдельными исключениями, вне поля зрения иссле​дователей29. Можно, однако, отметить некоторые теоретические по-

__________________________________________
23 Шнитке А. Некоторые особенности оркестрового голосове​дения в симфонических произведениях Д. Д. Шостаковича.—В кн.: Дмитрий Шостакович. М„ 1967, с. 500.
24 «Музыкальная форма» под ред. Ю. Тюлина. М., 1965. В дальнейшем ссылки по второму изданию (М., 1974).
25 Мазель Л. Строение музыкальных произведений. М., 1960.
26 Житомирский Д. Роберт Шуман. Очерк жизни и твор​чества. М., 1964.
27 Браудо И. Артикуляция. Л., 1973.
28 Имеются в виду работы Е. Орловой: «Б. В. Асафьев. Путь исследователя и публициста» (М., 1964); «Работа Б. В. Асафьева над теорией интонации» (сб. «Интонация и музыкальный образ». М., 1965); «К истории становления теории музыкальной формы» («Советская музыка», 1974, № 8).
29 Одно из таких исключений — сборник статей «Интонация и музыкальный образ». В сборнике помещены статьи не только совет​ских ученых, но и музыковедов ЧССР, ПНР, ГДР. Отметим, в част​ности, статью чехословацкого исследователя Я. Иранека «Некоторые основные проблемы марксистского музыковедения в свете теории интонации Асафьева».
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ложения, способные сыграть свою роль в дальнейшем развитии функционально-процессуальной научной школы.
Еще в первые десятилетия нашего века поиски единого на​чала, из которого можно вывести структуру музыкального произ​ведения, привели немецкого ученого Г. Шенкера к созданию стро​гой теоретической концепции, согласно которой музыкальная ком​позиция заключает в себе единство трех планов — глубинного, среднего и ближнего, функциональные связи между которыми и определяют рост исходного зерна — музыкальной идеи.
А. Шенберг не оставил специального исследования по пробле​мам формообразования, но в своей педагогической деятельности он, по свидетельству ученика А. Веберна композитора Ф. Гершковича, пользовался двумя терминами для разграничения струк​турно устойчивых и неустойчивых построений, именуя их «твер​дыми» (fest) и «рыхлыми» (locker). В ряде стилей и жанров эти термины определяют не только тип структуры, но и ее функцию в форме. Так, в сонатных экспозициях Бетховена, по мысли Шенберга, главная партия — построение «твердое», а побочная — «рыхлое». Но в других стилях (например, у Вагнера или Листа) «рыхлое» построение может выполнять устойчивую экспозицион​ную функцию. Тем не менее само соотношение между типом струк​туры и его функцией в форме — немаловажный объективный фак​тор, обладающий определенным научным значением30.
Известный интерес представляет фундаментальный труд Р. Рети «Тематический процесс в музыке», в котором исследуется проблема тематизма31. В нем говорится о двух формообразующих силах — «внутренней» и «внешней». Под последней Рети понимает «группировку» построений — композиционную форму, а под пер​вой — то, что связывает отдельные мотивные звенья в непрерыв​ное и органическое целое — «тематический процесс». Соотношение «внутреннего» и «внешнего» в какой-то мере соответствует соот​ношению функции и структуры в нашем понимании. Метод ана​лиза, примененный Рети, направлен на действие «внутренней» си​лы — на установление тематического единства музыкального про​изведения. Оно, по мнению ученого, в значительной степени за​висит от мотивно-интонационных связей. Применяя данный ме-

________________________________________
30 После смерти Шенберга был опубликован его труд «Funda​mentals of Musical Composition» (London, 1967). В нем излагаются элементарные сведения о форме, в которых известную роль играют замечания о значении того или иного раздела, о типе его струк​туры.
31 Reti R. The Thematic Process in Music. London, 1961 (аме​риканское издание вышло в 1951 году).
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тод, Peти, однако, не учитывает ни известных статей А. Серова (они, видимо, не были ему известны)32, ни выросших на их основе аналитических принципов советской школы, использованных, на​пример, в книге Л. Мазеля «Фантазия f-moll Шопена» 33. Ценным в книге Рети нужно считать стремление вывести весь процесс темообразования в конкретном сочинении из одного «праимпульса». Этот метод развивается далее в трудах Г. Келлера. Автор предисловия к английскому изданию указанного исследования Рети — Д. Митчел — упоминает имя Келлера и называет приме​няемые им методы исследования тематического единства «функ​циональным анализом». Существо его заключается в том, что Кел​лер, анализируя, скажем, произведения Моцарта, стремится вы​вести контрастирующий тематизм музыкального произведения «из одной всеобъятной основной идеи». В другом месте Келлер пишет: «Мой анализ имеет целью выяснение скрытых элементов единства в очевидных контрастах»34. Но исходя из чисто струк​турно-технологического понимания темы и ее элементов, Келлер, как и многие зарубежные исследователи, не включает этот сам по себе ценный (хотя далеко не новый) метод в сферу действия той более широкой методологии, существо которой выражено в тезисе Асафьева: «...Музыка — искусство интонируемого смысла»35. Специфика же советского учения о форме заклю​чается именно в том, что, при всех отличиях его отдельных на​правлений, все они генетически связаны с этой основополагающей идеей Асафьева.

* * *
Описанный выше ход развития функционально-процессуаль​ного понимания музыкальной формы требует того, чтобы посвя​тить этой концепции специальное исследование.

_________________________________________
32 Имеются в виду работы А. Серова: «Опыты технической кри​тики над музыкою М. И. Глинки. Роль одного мотива в целой опе​ре „Иван Сусанин"» (1859); «Тематизм увертюры „Леонора". Этюд о Бетховене» (1861); «Девятая симфония Бетховена — ее склад и смысл» (1868). См.: Серов А. Избранные статьи в 2-х т. М., 1950—1957.
33Мазель Л. Фантазия f-moll Шопена. Опыт анализа. М., 1937 (перепечатано: Мазель Л. Исследования о Шопене).
34 Ке11еr Н. — К. 503: The Unity of Contrasting Themes and Movements.—«The Music Review», 1956, vol. XVIII, № 1, p. 59. cm. также: Keller H. The Chamber Music.— In: The Mozart Companion. London, 1956.
36 Асафьев Б. Музыкальная форма как процесс, с. 344. Эта характеристика заключает в себе самое существо функционального подхода к музыке, ибо слово «смысл» по своей сущности очень близко слову «функция».
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Автор настоящей книги ставит перед собой цель: осветить как уже известное, так и мало изученное в теории форм на основе еди​ного функционально-процессуального ее понимания. Вместе с тем представлялось необходимым ограничить материал исследования. В нем рассматриваются процессы формообразования инструмен​тальной музыки, типичные для развитого гомофонно-гармониче-ского стиля в условиях централизованного тонального и темати​ческого мышления. Ограничение материала рамками инструмен​тальной музыки необходимо потому, что участие распеваемого слова создает синтетический род искусства, анализ которого тре​бует выхода за пределы чисто музыкальных закономерностей. Ог​раничение же историко-стилистического порядка проистекает из того, что принципы музыкальной формы, сложившиеся в твор​честве Гайдна, Моцарта и Бетховена, приобрели значение клас​сических в широком смысле этого слова и действуют в историко-стилистической зоне от венских классиков до многих направлений XX века. Поэтому изучение указанных принципов возможно на основе единого теоретико-логического метода, при котором, конечно, учитывается историко-стилистическая подвижность той или иной закономерности. Вследствие этого при доказательстве отдельных положений в качестве образцов могут соседствовать произведе​ния Моцарта и Шостаковича, Бетховена и Дебюсси. Такой аспект исследования дает возможность как включать в сферу научного об​зора явления, выходящие за пределы данного стилистического «ареала», так и поставить ряд общих проблем.
Основные идеи книги были изложены первоначально в статье автора этих строк «О переменности функций музыкальной формы»36, а далее — в книге того же названия37. Настоящая книга представляет собой переработанный ее вариант. Измене​ния заключаются в расширении круга научных идей (что при​вело к появлению четырех новых глав и изменениям в других) и, наряду с тем, в некотором сжатии материала.
Книгу составляют три раздела. В первом, общем разделе из четырех глав излагаются основные идеи. Во втором, специальном разделе из шести глав более детально рассматриваются положе​ния первой главы («Функциональные основы музыкальной ком​позиции») с учетом материала остальных трех38. Третий раздел

_________________________________________
36 «Советская музыка», 1965, № 9.
37 Бобровский В. О переменности функций музыкальной формы. М., 1970.
38 Научные идеи, изложенные во второй главе («Функциональ​ные основы музыкальной драматургии»), требуют для своего углуб​ленного изучения специального исследования.
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из двух глав посвящен методологическим вопросам функциональ​ного анализа музыкальных произведений и содержит, в частности, ряд аналитических этюдов.
Цель «Заключения» — подвести итоги рассмотрения основных проблем, затронутых в книге, подойти к ним с более широких пози​ций и высказать по их поводу новые соображения.
Некоторые отступления в книге (подобные развернутым снос​кам) отделяются от основного текста петитом.
Автор выражает глубокую благодарность своим коллегам — Л. Мазелю и В. Цуккерману, постоянные творческие контакты с которыми стимулировали его поиски новых решений; Г. Головин​скому, Ю. Келдышу, Вл. Протопопову и М. Тараканову, дав​шим немало ценных указаний по рукописи; Е. Назайкинскому и А. Сохору, выступавшим в качестве оппонентов (совместно с Л. Мазелем) на защите рукописи книги как докторской диссерта​ции. С чувством признательности автор отмечает также участие покойного С. Скребкова.

[12]

Раздел первый
Глава первая

ФУНКЦИОНАЛЬНЫЕ ОСНОВЫ МУЗЫКАЛЬНОЙ КОМПОЗИЦИИ ФУНКЦИЯ И СТРУКТУРА

Музыкальная форма — это многоуровневая иерархи​ческая система, элементы которой обладают двумя неразрывно связанными между собой сторонами — функциональной и структурной. Под функциональной стороной следует понимать все, что касается смысла, роли, значения данного элемента в данной системе; под структурой — все, что касается его конкретного облика, внутреннего строения. Обе стороны можно отделить друг от друга только путем логического абстрагирования, они существуют в неразрывном единстве. Функция всегда выступает в модусе структуры, а структура всегда функ​циональна.
Оба понятия многозначны, и каждое из них трак​туется в разных областях знания по-разному; единого, всеобъемлющего их определения пока не существует. Поэтому, прежде чем ими пользоваться, необходимо дого​вориться о том, какой смысл следует вкладывать в тер​мины «функция» и «структура», как трактовать само соотношение между этими понятиями.
Согласно нашей трактовке, предлагаемой в качестве рабочей гипотезы, функция по отношению к структуре выступает как некий общий принцип связи эле​ментов интонационной (в асафьевском понимании) систе​мы, структура же по отношению к функции выступает как конкретный способ реализации общего принципа. Взаимодействие этих категорий можно передать в схеме: Ф↔С (← означает цель, роль данного
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элемента в системе; → означает конкретный способ реа​лизации общего принципа).
Поэтому функция сама по себе — это роль, место дан​ного элемента в интонационной системе, источник художественного смысла; структура, соответственно, — это конкретный способ реализации общего принципа связи элементов, носитель художественного смысла. В структуре, таким образом, запечатлены и сам принцип связи элементов, и способ реализации этого принципа.
Предлагаемые определения согласуются с определе​ниями, сформулированными в работах ряда советских ученых.
И. Способин в учебнике «Музыкальная форма» ука​зывает: «...К а ж д а я часть имеет свое назначе​ние или функцию в форме»1. Ю. Тюлин в учеб​нике того же названия пишет: «Музыкальный материал... так или иначе направляет развитие „музыкального действия" и, в зависимости от этого, по-разному настраи​вает восприятие слушателя. Иначе говоря, музыкальный материал выполняет ту или иную психологическую ф у н к ц и ю»2. В «Строении музыкальных произведений» Л. Мазеля термин «функция» применяется в том же смысле, что и в учебнике И. Способина3. В. Цуккерман ставит в один ряд понятия «осознание смысла данной части» и «восприятие ее функции»4. Ю. Холопов определяет функцию как «роль, назначение, обязан​ность» 5.
О понятии «структура» философ В. Свидерский пи​шет: «Под элементами мы будем понимать любые явле​ния, процессы, а также любые свойства и отношения, находящиеся в какой-либо взаимной связи и соотноше​нии друг с другом. Характер же, способ, закон этой связи мы будем называть структурой»б. И далее: «В каждом явлении имеются внутренние элементы, его

__________________________________________
1 Способин И. Музыкальная форма, с. 29.
2 «Музыкальная форма» под ред. Ю. Тюлина, с. 28.
3 Мазель Л. Строение музыкальных произведений, с. 158.
4 Цуккерман В. О двух противоположных принципах слу​шательского раскрытия музыкальной формы.— В кн.: Цуккер-м а н В. Музыкально-теоретические очерки и этюды, с. 122.
5 Холопов Ю. Современные черты гармонии Прокофьева. М., 1967, с. 275.
6Свидерский В. Некоторые вопросы диалектики изменения и развития. М., 1965, с. 132.
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образующие, и соответствующий способ связи, соответ​ствующая структура их соотношений»7.
Наше понимание соотношения понятий «функция» и «структура» находит подтверждение и в других научных областях. Так, например, в книге «Вселенная. Жизнь. Разум» И. Шкловский ссылается на идеи А. Колмогорова: «Он подчеркивает, что биологические науки до послед​него времени занимались исследованием живых существ, населяющих Землю... понятие „жизнь" отождест​влялось при этом с конкретным ее воплощением в кон​кретных условиях нашей планеты. Но в наш век астро​навтики открывается принципиальная возможность обна​ружить в космосе такие формы движения материи, которые обладают практически всеми атрибутами живых, а может быть, даже мыслящих существ. Однако мы ни​чего не можем заранее сказать о конкретных проявле​ниях этих форм движения материи. Поэтому сейчас возникает настоятельная потребность дать такое опре​деление понятия „жизнь", которое не было бы связано с гипотезами о конкретных физических процессах, лежащих в ее основе. Следовательно, возникает потреб​ность в чисто функциональном определении поня​тия „жизнь"»8.
Аналогично: «...В настоящее время имеется острая необходимость дать такое определение понятия „мышле​ние", которое было бы не связано с какими бы то ни было конкретными представлениями о физической природе процессов, лежащих в основе мышления. Следо​вательно, так же как и в случае понятия „жизнь", необ​ходимо функциональное определение понятия „мышление"»9.
Итак, существо концепции А. Колмогорова заклю​чается в том, что структурные определения фундамен​тальных научных понятий, связанные с конкретными физическими процессами, должны быть дополнены более широкими функциональными определениями, не связанными с конкретными физическими условиями. Нетрудно убедиться, что выдвигаемая нами идея о существе

__________________________________________
7 Свидерский В. Некоторые вопросы диалектики изменения и развития, с. 145.
8 Шкловский И. Вселенная. Жизнь. Разум, М., 1973, с. 109.
9 Там же, с. 231.
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понятий «функция» и «Структура» и об их взаимосвязи соответствует общему смыслу концепции А. Колмогорова.
Сформулированные нами определения как самих понятий «функция» и «структура», так и их соотношения между собой, воз​никли на основе анализа музыкальных явлений. Поэтому радиус их действия ограничен закономерностями нашего искусства, хотя и связан с более объемной сферой проблем. В других же областях научного знания, например в системных исследованиях, существует ряд иных определений с очень широким радиусом действия. Так, философ Н. Овчинников понимает структуру как «инвариантный аспект системы»10. В «Философской энциклопедии» читаем: «Функ​ция — способ поведения, присущий какому-либо объекту и спо​собствующий сохранению существования этого объекта или той системы, в которую он входит в качестве элемента»11.
Такого рода определения выработаны на основе опыта наук о природе и обществе. В искусствоведении же, и в музыковедении в частности, они должны быть истолкованы в соответствии со специ​фикой познаваемого объекта. Любое музыкальное явление возникает и существует в результате активного творческого акта индивидуаль​ного человеческого сознания. Структура в музыке (как и в других искусствах) создается человеком и для человека. Разумеется, твор​ческий акт нельзя рассматривать изолированно. Но при всей его психологической, исторической, социальной обусловленности он все же возникает непосредственно как целенаправленное действие; последнее «слово» в сложнейшей системе многоуровневых связей остается за творящим индивидуумом. Для него все существующие закономерности на всех уровнях музыкальной системы — строго орга​низованный комплекс возможных решений (со своим инвариантом — структурой, входящей в систему более высокого уровня). Выбор же элементов, необходимых для реализации художественной идеи, происходит только по воле творящей личности.
На любом уровне действия пары «функция — струк​тура» один и тот же принцип может быть реализован разными способами. Это дает основание для введения важнейшего понятия-термина — функциональное подобие. Взаимоотношение элементов системы, нахо​дящихся как на разных уровнях, так и в пределах одного, может быть одинаковым по принципу их связи, но отли​чаться конкретным способом его реализации. Функцио​нальное подобие вытекает из самой природы соотношения функции и структуры. Примеры применения данного понятия (и термина) весьма многочисленны. Один из них: процесс темообразования функционально подобен процессу формообразования.

__________________________________________
10 Овчинников Н. Принципы сохранения. М., 1966, с. 302; см. также: «Философская энциклопедия», т. 5. М., 1970, с. 140.
11 «Философская энциклопедия», т. 5, с. 418.
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Несмотря на то, что в паре «функция — структура» первична функция, структура отнюдь не лишена само​стоятельности, активности, она обладает — и не может не обладать — своими собственными закономерностями, природа которых во многом связана с нормами музыкального восприятия. Поэтому возможны отдельные случаи совпадения структур при различии функций, то есть структурное подобие. Один из примеров: сонат​ная форма во Второй и Третьей сонатах Шопена — без главной партии в репризе — структурно подобна старин​ной сонатной форме.
Соотношение «функция — структура» далеко от одно​значности и твердой зафиксированности. Структура (как реализованный принцип организации элементов какой-либо системы) функционирует12. Поэтому то, что на определенном уровне системы является структурой, на смежном уровне принимает значение функции. Так, худо​жественная идея музыкального произведения реализуется посредством подвижной системы музыкальных образов. Следовательно, образ — компонент пары: художественная идея ↔ образная система. Но музыкальный образ как структурная форма художественной идеи является функцией в соотношении с музыкальной темой, поскольку именно музыкальная тема — одно из возможных средств интонационной реализации образа. Тема же, в свою очередь будучи структурой, одновременно является функ​цией. Это можно отразить в схеме:

[image: image2.png]



_________________________________________
12 Об отличии понятий «функциональность» и «функционирова​ние» см.: Юдин Б. Системные представления о функциональном подходе. — В кн.: Системные исследования. Ежегодник. М., 1973, с. 108.
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Следует подчеркнуть слово «одновременно», так как функционально-структурная «лесенка» — это выражение не временной последовательности, а внутренней логиче​ской связи между уровнями системы. Так возникает основная, изначальная система идейно-интонацион​ных уровней.
В качестве наиболее глубинного нами был отмечен выше уровень художественной идеи. Но и эта последняя может быть понята как особого рода струк​тура, ибо посредством ее реализуются связи еще более глубинных систем — общестилевой, жанровой, социаль​но-исторической, а в конечном счете метасистемы обще​человеческой культуры.
В функционально-структурной «лесенке», начиная с уровня музыкальной темы (и функционально подобных ей интонационных феноменов), все элементы и ее самой, и произведения в целом воплощены в реальной звуковой интонационной материи и запечатлены (в про​фессиональной музыке) в нотном тексте. Поэтому момент перехода из функции образа в обусловленную ею струк​туру темы играет особую, переломную роль, так как он связан с реализацией идеальных феноменов в материали​зованную предметность интонационных сопряжений. В этом смысле музыкальная форма, говоря метафори​чески, может быть понята как своего рода проекция художественной идеи (идеального феномена) на интонационную «плоть» (материальный фено​мен).
Материальность темы и всех дальнейших уровней, зафиксированность их в нотном тексте допускают и, бо​лее того, требуют применения структурного (технологи​ческого) анализа. Но при этом необходимо неустанно помнить о диалектическом единстве пары «функция — структура». Анализ элементов структуры как таковых должен сочетаться с осознанием их функции; вне этого он может быть лишь временным звеном. Без раскрытия смысла, роли структурных элементов исследователь не может познать музыкальную данность как художествен​ное явление13. Наоборот, вне стадии структурного ана​лиза изучение художественного явления неконкретно, оно

__________________________________________
13 Разумеется, что такого рода анализ допустим при решении частных задач.
18

остается в пределах общих соображений и лишается подлинной научной содержательности 14.
Таким образом, в данном исследовании в качестве начального уровня процесса формообразования прини​маются тематическое ядро, тема и подобные им интона​ционные организмы. Уровни же музыкального образа и художественной идеи (как и более глубинные) постоянно учитываются, но формы их связей не становятся непо​средственным научным объектом. Их изучение — предмет других наук: эстетики, социологии, истории культуры. Правомерность такой методологии, ограниченной изуче​нием зафиксированной в нотном тексте системы интона​ционных связей, вытекает из принципиально важного тезиса: на тематическом и всех остальных интонационно материализованных уровнях свертывается действие всех предшествующих им более глубинных уровней. Поэтому, при функционально-процессуальном методе исследования анализ текста способен обнаружить и об​разную систему, и художественную идею, и все их порож​дающие социально обусловленные историко-стилистические факторы. Методологию функционального анализа поэтому следует понимать как изучение связи музыкаль​ных явлений на основе диалектического единства много​уровневых функционально-структурных соотношений. За структурой нужно видеть (слышать) определяющую ее функцию.

ДВИЖЕНИЕ ФУНКЦИЙ

Из сказанного выше можно сделать вывод, что струк​турные нормы композиционной формы, ее внутренняя организация складываются как итог функционального соотношения тем. Поэтому композиционная фор​ма — ритмически и тонально-гармонически организованный процесс тематических сопоставлений и тематического развития. Тип формы в значительной степени зависит от типа тем, лежащих в ее основе. Исходя из относительной само​стоятельности и активности структуры, помня о существо​вании ее имманентных законов, мы должны тезис «тип

__________________________________________
14 Разумеется, что такого рода анализ допустим как элемент художественной критики.
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темы воздействует на тип формы и на процесс ее станов​ления» понимать не догматично, а диалектически — как результат взаимодействия функциональной и структур​ной сторон процесса формообразования.
Функциональные связи элементов интонационной си​стемы (как общие принципы, действующие в широкой историко-стилистической полосе) более устойчивы; струк​турные же связи (как конкретная форма реализации функциональных связей) более подвижны и изменчивы. Поэтому функция исторически и стилистически более устойчива, структура же более подвижна и изменчива. Сквозь сложное многообразие структурных вариантов ясно обнаруживается простота и единообразие их функ​циональной основы. Пользуясь ключом функционального понимания формы, мы сможем раскрывать «замки» са​мых сложных и запутанных структур.
В первую очередь важно функциональное понимание темы. В существующих ее определениях на первый план выдвигаются структурные компоненты — структурная оформленность, интонационная индивидуализированность. Существует тезис о кристаллизации тематизма в эпоху созревания гомофонной музыки — классических мажора и минора. Согласно ему, тема возникла лишь на определенном этапе развития музыки.
Если же подойти к понятию темы функционально, то тему можно вкратце определить как одну из возможных форм воплощения существенной стороны музыкального образа 15. В этом случае понятие темы может быть рас​пространено |и на произведения доклассической эпохи, где темы лишь структурно воплощены иначе, чем в после​дующие периоды. С другой стороны, «тематические осколки» в современной музыке (выражение Ю. Кремлева)16 могут быть также темой в функциональном ее по​нимании в тех случаях, когда такого рода структурные «осколки» — носители какой-то существенно важной сто​роны музыкального образа.
Наряду с этим и в классической музыке возникают мелодические, гармонические обороты, воплощающие

__________________________________________
15 Это — предварительное и далеко не полное определение по​нятия «музыкальная тема». Его более детальное рассмотрение дано в четвертой главе.
16 Кремлев Ю. Что такое музыкальная тема? Л., 1964, с. 39—43.
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новый образ посредством не структурно оформленной темы, а так или иначе организованного комплекса общих форм движения. Например, в этюде Шопена ор. 10 № 3 кульминация значительно контрастирует начальной теме. Если в данном случае не возникает тема в собственном, структурном смысле слова, то наличие тематической функции в данном комплексе интонаций нельзя отри​цать. Такое понимание проблемы особенно важно в наши дни. Подходить со структурной меркой, возникшей в про​цессе развития классической музыки, к явлениям совре​менной музыки далеко не всегда возможно. Часто бывает необходимо отказаться от классического структурного понимания темы и перейти к более широкому, функцио​нальному.
Существо процессуальной стороны функциональности сформулировано, как было отмечено выше, Б. Асафьевым в труде «Музыкальная форма как процесс» (книга пер​вая) и передано посредством формулы i: т : t, где i — импульс, т — движение, t — завершение 17. Их последо​вательность порождает три этапа развития как внутри темы, так и за ее пределами: толчок, движение и заклю​чение.
Асафьевская формула отвечает положению, сформу​лированному еще в древности Аристотелем: «...Трагедия есть подражание действию законченному и целому, имеющему известный объем, так как ведь существует целое и без всякого объема. А целое есть то, что имеет начало, середину" и конец. Начало — то, что само не сле​дует по необходимости за другим, а, напротив, за ним существует или происходит, по закону природы, нечто другое; наоборот, конец — то, что само по необходимости или по обыкновению следует непременно за другим, после же него нет ничего другого; а середина — то, что и само следует за другим, и за ним другое» 18.
Формула Аристотеля выведена из закономерностей драматиче​ского искусства и поэзии. Вместе с тем она имеет и более частное

___________________________________________
17 Асафьев Б. Музыкальная форма как процесс, с. 129. Буквенные индексы означают по Асафьеву: i (initium)—начало; m (movere) — двигать; t (terminus) — конец, предел (там же, с. 84); т естественней было бы расшифровать как motus — движе​ние.
18 Аристотель. Об искусстве поэзии (Поэтика). М., 1957, с. 62 — 63.
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значение, как раз и отраженное в учении Асафьева о трех функци​ях развития. Однако асафьевская идея в самой общей форме была предвосхищена в одном из первых русских музыкально-теоретиче​ских трудов — «Мусикийской грамматике» Н. Дилецкого (1681), где сказано: «Веси, яко в каеждо концерте иметь быти начало, по-средие и конец»; и далее: «...на конце скорейшее бывает дви​жение» 19.
На страницах 155—156 этой книги излагаются практические учебные рекомендации, как создавать «начало», а на странице 157 — «размножение» (то есть развитие).
Так еще в конце XVII века русский исследователь затронул в своем «учебнике старой композиции» (как пишет С. Смоленский) основы будущего функционального учения. Они вообще не были чужды теории музыки XVII—XVIII веков. Известно, что отсутст​вующую в ту эпоху теорию музыкальной формы заменяла риторика, положения которой трактовались как практические правила, музы​кальной композиции. Тот же Дилецкий подчеркивает роль ритори​ки: «Риторика — третья над грамматикой и первая пред философиею» 20.
Среди ряда трудов, посвященных этой проблеме, выделяется книга И. Маттезона «Der Vollkommene Capellmeister». В ней сфор​мулирована теория расчленения ораторской речи, состоящей из семи разделов (не все из которых, однако, обязательны):
Exordium — начало или вступление;
Naratio — рассказ, обращение;
Propositio — главное положение;
Confutatio — опровержение возможных возражений;
Confirmatio — подкрепление;
Peroratio — заключение 21.
Легко можно убедиться в том, что четыре из перечисленных разделов соответствуют общим логическим функциям: Exordium — вступлению, Propositio — изложению тезиса, Confutatio — развитию, Peroratio — заключению. Термин Confirmatio может быть понят как реприза — подкрепление сказанного в начале 22.
Таким образом, еще в античную эпоху были установ​лены три функции развития. Из этого следует и то, что асафьевская триада i:m:t выходит за пределы музыки, имеет всеобщее значение, однако по отношению к музы​ке — свое особое, специфическое.

_________________________________________
19 Дилецкий Н. Мусикийская грамматика. Посмертный труд С. В. Смоленского. М, 1910, с. 167. С. Смоленский в предисловии поясняет, что «концерт» означает у Дилецкого «борение гласов», то есть «соло двух голосов» (с. X).
20 Там же, с. 47.
21 Mattheson J. Der Vollkommene Capellmeister. 1739 (пере​издано: Kassel — Basel), раздел XIV, § 4.
22 О роли риторики в творчестве И. С. Баха пишут: Друcкiн Я. Про риторичні прийоми в музиці И. С. Баха. Київ, 1972; Захарова О. Музыкальная риторика XVII — первой половины XVIII в.— В кн.: Проблемы музыкальной науки, вып. 3. М., 1975.
22

«Жизнь» асафьевской формулы заключается в том, что «в процессе развертывания цепи интонаций происхо​дит постоянное переключение (разрядка моя.— В. Б.) функций сочленов данной формулы»23.
Покажем это на примере главной партии первой части Девятой симфонии Бетховена. Начальный импульс — квинта (i); далее начинается этап его развития (m); завершение (t) — начальный пятитакт собственно темы. Он же, в свою очередь, становится импульсом для всей темы главной партии, ее ядром:
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Переключение функций возникает и в процессе ста​новления простой формы, когда первая часть в целом — импульс, за которым следуют стадии развития (середина) и завершения. Последнее происходит посредством репри​зы начального импульса или с помощью завершающего оборота. Но все вместе взятое — простая форма — слу​жит, в свою очередь, импульсом для дальнейшего разви​тия — образования формы более высокого ранга.
Многоступенность переключения функций легко про​следить в главной партии первой части Первой симфонии Бетховена. Затакт и сильная доля — начальный импульс (по отношению к вступлению это — завершающее по​строение). Повторение его интонаций — развитие. Оборот четвертого и пятого тактов — завершение. В целом пяти​такт — импульс более высокого ранга, ядро темы глав​ной партии:

__________________________________________
23 Асафьев Б. Музыкальная форма как процесс, с. 129.
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Повторение этого пятитакта в d-moll и дальнейшая мотивная разработка — в свою очередь развитие также более высокого ранга. Завершение периода приводит к завершению темы, которая в сонатной экспозиции слу​жит импульсом к дальнейшему развитию, то есть яв​ляется импульсом наиболее высокого ранга.
Наконец, есть еще один возможный вид переключения функций. Асафьев приводит формулу: i: т (а + b + с + ...) : t ( = i) : т (d+ e + f + ...) : t ( = i) 24. Она озна​чает, что в стадиях развития и завершения возникает новый импульс, новая тема. В скерцо из Второй сонаты Бетховена такая тема появляется в середине развиваю​щей части формы. Но это может произойти и с самого ее начала. Например, закончился период — импульс раз​вития, однако само развитие — новый импульс, новая тема. В контрастной трехчастной форме это тема сере​дины. Именно данный раздел формы обычно бывает неустойчив в структурном отношении. Причина того в совмещении функций: с одной стороны, это изложение новой темы, с другой — момент развития. Совмещение указанных функций и делает вторую тему более неустой​чивой.
Существует и другой вид тематического сопоставле​ния — например, при появлении трио в сложной трех​частной форме или же новой части цикла. Здесь
____________________________________
24 Асафьев Б. Музыкальная форма как процесс, с. 134.
24

возникает не переключение функций, а временное или окончательное отключение функций первой темы. В результате новый импульс — вторая тема — разви​вается, как бы создавая самостоятельный, независимый музыкальный организм. Отключение функций лежит в основе циклической формы, когда каждая из частей самостоятельна, но связана с остальными общей драма​тургией произведения.
Отключение и переключение функций — два процесса хотя и противоположные, но не отделенные друг от друга непереходимой гранью. Благодаря процессуальности му​зыкального искусства, драматургическому единству каж​дого отдельного произведения, переключение функций в действенной музыке обладает известным преимущест​вом, а при определенных формах развития, связанных с функциональной подвижностью, переменностью, спо​собно и подчинить себе процессы, основанные на прин​ципе отключения. Но в музыке повествовательной, эпиче​ской, наоборот, процесс переключения функций испыты​вает воздействие своего антагониста.
Момент переключения функций присутствует в каж​дой теме, потому что внутри нее существует внутритематическое развитие.

ВИДЫ ФУНКЦИЙ

Сформулированные Б. Асафьевым понятия импульса, движения и завершения обладают универсальным зна​чением. Это три основных вида функций всеобщего музыкального развития, проявляющиеся на всех его уровнях — от самого широкого и обобщенного до самого узкого и конкретного. На основе реализации фор​мулы возникает система логически-композиционных функций.
1. Общие логические функции 

Начальный импульс принимает два значения — изло​жение темы и изложение вступления к теме. Это отличие коренится уже в логических функциях речи: очень часто перед изложением основной мысли собеседнику (или
25

аудитории) сообщают ряд вводных положений, необхо​димых для лучшего уразумения смысла основного на​чального тезиса. Очевидно, что вступительная функция возможна, но не обязательна. Функция же изложения темы обязательна и неизбежна.
Движение принимает два равно возможных значе​ния — серединной и связующей функций. Серединная функция воплощается в моментах, соединяющих началь​ное и повторное изложение темы или этапы ее становле​ния. В речи это — развитие изложенного тезиса для более основательного его утверждения или доказательства. Связующая функция воплощается в моментах, соединяю​щих изложение двух различных тем. В речи это — мо​менты перехода от одного тезиса к другому, если такой переход бывает необходим.
Завершение вводится в заключениях — кадансовых оборотах, дополнениях, кодах. Функцию завершения мо​жет выполнять реприза либо начального оборота, либо темы (ее части). В речи это подведение итогов, резюме, заключительное обобщение, а иногда и повторение на​чального тезиса.
Итак, существует пять общих логических функций: функции вступления, изложения темы (ее экспозиции), серединно-развивающая, связующая и заключительная. Они известны в теоретическом музыкознании и впервые изложены в книге И. Способина «Музыкальная форма» 25. Однако к ним добавлена функция репризы, что нельзя считать правильным, поскольку реприза, как это будет видно из дальнейшего, принадлежит к разряду компози​ционных функций 26.
Общие логические функции музыки — это тот уровень реализации асафьевской триады, который объединяет музыку не только с процессом речи, но и с другими искус​ствами, основанными на процессуальном раскрытии со​держания. Этот уровень функций создает лишь самые общие основы музыкальной композиционной формы и не связан с какой-либо структурой. Конкретные ее виды

__________________________________________
25 С п о с о б и н И. Музыкальная форма, с. 29.
26 В труде «Строение музыкальных произведений» Л. Мазеля (с. 158—159) дана сходная классификация функций частей и свя​занных с ними типов изложения, что и в учебнике И. Способина. Мазель называет данные функции музыкально-логическими (отсю​да заимствовано и наименование, приведенное в настоящей книге).
26

создаются на уровнях общих и специальных композиционных функций, где функциональные основы действуют в определенных структурных условиях и становятся спе​цифически музыкальными.

2. Общие композиционные функции

Начальный импульс принимает несколько значений — изложение вступления и изложение первой и последую​щих тем. Первая тема обычно выполняет роль главной темы. Такое ее положение может быть нарушено, но каж​дое исключение из общего правила бывает вызвано осо​быми причинами и возникает благодаря воздействию драматургии музыкального произведения, как результат функциональной подвижности музыкальной формы.
Движение на уровне общих формообразующих функ​ций, сохраняя роль и значение серединного и связующего моментов, выделяет как важное действующее начало об​щий для них (а также для вступлений) момент — предыкт либо к новой теме, либо к репризе.
Завершение на уровне общих формообразующих функций воплощается в трех моментах — в дополнении, коде и репризе. Дополнение — построение заключитель​ного характера, следующее за каденционным оборотом, который завершает отдельные этапы развития формы. Кода же — дополнение к целому музыкальному произведению.
Частные значения данных разделов формы опре​деляются на уровне специальных композиционных функ​ций (кода в сложной трехчастной, в рондо, в сонатной форме). Реприза — явление сложное по своему существу. С одной стороны, это повторное изложение темы. Поэто​му на уровне общих логических функций реприза — один из видов изложения темы, то есть проявление функции импульса. С другой стороны, на уровне общих, а далее и специальных композиционных функций реприза выпол​няет одну из возможных функций завершения.
Выше было сказано, что завершение может быть оформлено либо в виде заключительного (кадансового) оборота, либо в форме репризы начального импульса. Это принципиальное положение, реализованное на уров​не общих и специальных композиционных функций, и создает две формы завершения: 1) дополнение и коду;
27

2) репризу. Последняя, кaк указывалось, отвечает и функциональным, и структурным закономерностям музы​кальной формы. Отсюда ясно и различие двух уровней действия функций i: т : t — общие логические функ​ции проявляются вне непосредственного действия струк​турных закономерностей, в то время как общие и спе​циальные композиционные функции — именно в условиях действия структурных закономерностей. Это совершенно естественно, ибо композиционная форма, организуя ритмически и тонально процесс тематических сопоставлений и тематического развития, не может вы​полнять эту задачу без привлечения тех или иных струк​турных закономерностей.

3.  Специальные композиционные функции
Уровень специальных композиционных функций воз​никает при образовании конкретных композиционных форм 27.
Начальный импульс принимает виды: вступления; первой и второй тем в трехчастных формах; рефрена и эпизодов в рондо; главной и побочной партий сонатной экспозиции; одной или двух тем в вариационной форме.
Движение принимает виды: середины, связок и предыктов в трехчастной форме и рондо; связующей партии, разработки и предыкта в сонатной форме.
Завершение принимает виды: дополнения, коды (во всех формах) и репризы, функции которой весьма раз​личны в каждой из форм. Однократной репризе одной темы в трехчастной форме противостоит неоднократная реприза в рондо; реприза одной темы в этих двух фор​мах — репризе группы тем в сонатной форме. В послед​ней возникает специальная композиционная функция побочной партии.
Закономерности любой композиционной формы реа​лизуются при создании конкретного музыкального про-

_________________________________________
27 В дальнейшем — как в тексте данного исследования, так и в схемах — в целях краткости иногда применяются сокращенные тер​мины. Вместо слов: «функция репризы», «функция первой темы» и т. п. пишется просто «реприза», «первая тема» и т. п. Случаи же, когда слово «реприза» означает сам раздел формы, слово «тема»— тему как таковую и т. д., всегда ясны по контексту.
28

изведения, где они приобретают неповторимо индиви​дуальный облик. Здесь уместно вспомнить афоризм Б. Асафьева: «Схема сонатного аллегро, конечно, од​на, но форм ее проявления столько же, сколько есть со​нат»28. Сказанное о сонатной форме применимо к любой форме.
Так возникает последний, самый конкретный, индиви​дуализированный уровень функциональных и структур​ных закономерностей — уровень композиционной формы как данности, как формы конкретного музыкального произведения.
На этом самом высоком уровне проявления компо​зиционных функций их действие облекается в «плоть» найденных для выражения художественной идеи выра​зительных интонационных комплексов, как тематических, так и нетематических — фоновых, промежуточных.
Общие закономерности всех композиционных форм реализуются посредством сопоставления и развития раз​личных типов выразительности, видов психологических состояний, связанных с воплощением художественной идеи данного произведения. Характер сопоставлений, сила и степень возможного контраста, пути его реализа​ции — весь этот комплекс действующих сил создает дра​матургию музыкального произведения, целиком подчи​ненную его художественной идее. Связь отдельных разде​лов композиционной формы на основе драматургических соотношений возникает из действия экспрессивно-драма​тургических функций, разбору которых посвящена вто​рая глава данного исследования.
Итак, следует различать понятия: 1) композиционная форма как общий руководящий принцип тематических сопоставлений и тематического развития и 2) компози​ционная форма данного конкретного музыкального произведения как результат действия этого общего прин​ципа в процессе воплощения художественной идеи. Для обозначения этих двух понятий вводим термины: ком​позиционная форма как принцип и компо​зиционная форма как данность.
Б. Асафьев, говоря о «схеме сонатного аллегро», имел в виду сонатную форму как принцип, а под формой ее (схемы) проявления подразумевал форму как данность.
__________________________________________
28 Асафьев Б. Музыкальная форма как процесс, с. 52.
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Таким образом, мы установили существование четы​рех уровней, на которых действуют композиционно-ло​гические функции музыкальной формы. Первый уро​вень — общие логические функции; они наиболее устой​чивы в историческом и стилистическом отношениях и действуют во все эпохи и во всех стилях, так как отра​жают самые общие логические основы музыкального мышления. Второй — общие композиционные функции; они также относительно устойчивы и охватывают эпоху развития европейской музыки с начала ее возникнове​ния до наших дней. Третий и четвертый уровни — спе​циальные композиционные функции и закономерности формы как данности, напротив, исторически и стилисти​чески более подвижны. Закономерности «поведения» главной партии в симфониях Бетховена не воспроизво​дятся полностью в главной партии симфоний Чайков​ского, а приобретают новые свойства. Нормы главной партии в симфониях Шостаковича (опять-таки иные, чем в предшествующих стилях) отличаются от таковых же в аналогичных темах его квартетов.
Тем более подвижны и гибки закономерности формы как данности, например, у Бетховена: при общности композиционных законов сонатной формы зрелого пе​риода его творчества конкретные ее проявления в Семнадцатой сонате29 и в «Аппассионате» достаточно различны.
Причины такого соотношения историко-стилистической подвижности и устойчивости заключаются именно в том, что уровень общих логических формообразующих функций не связан непосредственно со структурной сто​роной формы. Начиная с общекомпозиционного уровня функции действуют, уже реализуясь в тех или иных структурных условиях, влияние которых по мере восхож​дения уровней усиливается и достигает максимума на уровне композиционной формы определенного музыкаль​ного произведения.
Участие же структурных закономерностей делает об​щий итог действия формообразующих сил более услов​ным. С другой стороны, чем выше уровень действия

__________________________________________
29 В ссылках на примеры из фортепианных сонат Бетховена указывается лишь их порядковый номер — без слов «для форте​пиано» и без обозначения опуса и тональности.
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функций, тем полней проявляется их выразительная роль и, как было отмечено, лишь на уровне конкретного музыкального произведения воплощается художествен​ная идея.

ПРИНЦИПЫ УПОДОБЛЕНИЯ И ОБНОВЛЕНИЯ. СИСТЕМА ФУНКЦИОНАЛЬНО-КОМПОЗИЦИОННЫХ УРОВНЕЙ

Функционально-процессуальная теория Б. Асафьева раскрывает диалектическую сущность формообразова​ния. Идея процессуальности музыки диалектична по своей природе; движение — одна из основных категорий диалектики. Тезис о трех функциях развития (импульс — движение — завершение), об их единстве, а главное — об их переключении непосредственно связан с прин​ципом единства противоположностей. Сущность же музыкальной формы как процесса раскрывается через единство двух противоположных тенденций — тенден​ции к уподоблению и тенденции к обнов​лению30, действующих на всех функциональных уров​нях процесса темо- и формообразования.
Подобно тому как музыкальная тема вырастает из тематического ядра, форма произведения в целом выра​стает из темы. Ведь процесс формообразования и про​цесс темообразования функционально подобны: на прин​ципе функционального подобия зиждется существо функ​циональной многоуровневой иерархической системы, лежащей в основе процесса темо- и формообразования. Система эта такова. Ядро темы — первый, низший уро​вень, тема — более высокий уровень. Далее следуют часть формы и, наконец, нециклическая форма в целом. Движение с этой точки зрения — движение по спирали; более высокие уровни и воспроизводят художественно-интонационную идею, заложенную в исходном тематиче​ском импульсе (хотя и по-иному), и порождают новые, но связанные с начальной.
Количество композиционных уровней в зависимости от ранга формы может быть различным. Вместе с тем

__________________________________________
30 Сходную идею высказывает и развивает О. Соколов. См.: Соколов О. О двух основных принципах формообразования в музы​ке, — В кн.: О музыке. Проблемы анализа. М., 1974,
31

указанная многоуровневая система представляет общий норматив.
Предлагаем два способа графического отображения этой системы. В первом используются асафьевские знаки i, m, t. Для различения уровней вводим добавочные обо​значения. Два низших уровня (ядра и темы) отмечаются посредством строчных букв, при этом знаки второго уров​ня заключаются в рамку. Аналогично два высших уровня (части формы и формы в целом) отмечаются посредст​вом заглавных букв, при этом знаки четвертого уровня также помещаются в рамке:
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Во втором способе графического отображения системы композиционных уровней вписанных квадратов:
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Стрелка в обеих схемах означает процесс становле​ния (движения) формы.
Описанный процесс движения по композиционным уровням идет в сущности путем зеркального отражения основного, изначального соотношения идейно-интона​ционных уровней. В нем, в этом процессе, наивыс​ший (иначе говоря, самый глубинный) уровень — уровень художественной идеи — играет верховную, гла​венствующую роль, определяя целостность и индиви​дуальную неповторимость музыкального произведения, а также содержательную суть всех более низких уров​ней. Но поскольку музыкальная форма — движущаяся по временной координате проекция художественной идеи на интонационную «плоть», то реализация художествен​ной идеи неминуемо начинается с низшего композицион​ного уровня — с уровня тематического ядра. Композици​онное развитие (движение по этапам и восхождение по уровням) направляется художественной идеей, опреде​ляющей выбор возможных творческих решений.
Каждый из композиционных уровней связан с опре​деленными структурными условиями. Ведь единство на уровне формы требует совершенно иных способов связи явлений, чем на уровне части формы, а на последнем — иных, чем на уровне темы, а далее и ядра. Е. Назайкинский различает три масштабных уровня — уровни 1) мо​тива, 2) предложения, периода (а часто и фраз), 3) про​изведения в целом. Их различие он объясняет условиями восприятия, видом ассоциативных связей 31. Эти мас​штабные уровни и предъявляют структурные требования. То, что происходило на функциональном уровне ядра (на первом масштабном уровне, согласно классификации Назайкинского), на более высоких функциональных уровнях благодаря нормам восприятия обязательно тре​бует иного способа реализации. И наоборот: любая структурная закономерность по-разному осуществляется на каждом функциональном уровне. Так, например, ре​приза — важнейшее, специфически музыкальное сред​ство скрепления. Но необходимость в ней растет по мере повышения уровня, количественного роста временных протяженностей (в нециклических формах). Ядро проти-

_________________________________________
31Назайкинский Е. О психологии музыкального вос​приятия. М., 1972, с. 98—99.
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вится репризе и представляет собой или мотив (главная партия первой части Восемнадцатой сонаты Бетховена), или цепь мотивов (два мотива в ядре главной партии первой части Первой сонаты Бетховена), цепь элементов (три элемента в первом предложении главной партии первой части Семнадцатой сонаты Бетховена; данное предложение по своей функции — ядро темы).
Тема в масштабе периода (или предложения) редко требует репризы для своего завершения (примеры ре​призы в периоде: «Warum?» Шумана, мазурка Шопена ор. 33 № 1, «Сказка» Метнера ор. 26 № 3).
Тема в масштабе простой двухчастной формы может заключать в себе репризу (репризная двухчастная фор​ма), но может и не иметь ее (безрепризная двухчастная форма). Таким образом, двухчастная форма как форма изложения темы нейтральна по отношению к репризе. Но простая трехчастная форма настоятельно нуждается в ней, и безрепризная простая трехчастная форма -большая редкость (пример: куплет песни Шуберта «Gute Nacht»).
Существо процессов на каждом последующем компо​зиционном уровне функционально подобно предыдущему, но одновременно выступает в новых структурных условиях.
Это — первый фактор, стимулирующий обновление. Но какую форму оно принимает, каково его конкретное содержание? Ответ на этот вопрос следует искать в дей​ствии системы: художественная идея — музыкальный образ. Именно они определяют степень и художествен​ную суть возникающего отличия, которое может дойти до контраста во всех его возможных видах. Чем выше уровень процесса формообразования, тем протяженнее данный этап, тем шире дыхание, тем больше возмож​ностей для значительного образного обновления, форма осуществления которого на каждом функциональном уровне зависит в конечном итоге от художественной идеи. Так, например, побочная партия, возникая как функцио​нально определенный момент в развитии на уровне экспозиции, по характеру музыки оказывается самой различной. В ней может быть воплощена иная сторона образа главной партии, но может быть передан и про​тивоположный по характеру образ. Все зависит от стиля, жанра, наконец опять-таки от художественной идеи.
34

Таким образом, принцип обновления двухсторонен. Первая форма его проявления — обязательная, неиз​бежная — вытекает из разницы структурных условий композиционных уровней. Вторая — вероятностная, воз​можная — зависит от художественной идеи музыкаль​ного произведения, от конкретного соотношения экспрес​сивных драматургических функций.
Тенденции к уподоблению и обновлению, их диалек​тическое единство — особая, специфически музыкальная форма выражения общих фундаментальных принципов сохранения и изменения. «Единство сохранения и изме​нения является общим законом природы»,— пишет Н. Овчинников. И далее: «Разумеется, единство сохра​нения и изменения как закон диалектики представляет собой проявление всеобщих принципов единства и борь​бы противоположностей» 32.
Графически тенденцию к уподоблению будем обозна​чать стрелкой, обращенной влево (←), тенденцию к об​новлению — стрелкой, обращенной вправо (→). Диалек​тическое единство обеих тенденций: ↔.
ТРИ ОСНОВНЫЕ ФУНКЦИИ В ДЕЙСТВИИ 

4. Функция изложения
Функция изложения может принимать два вида — вступления и собственно изложения (Exordium и Prepositio — по Маттезону).
Функция вступления предстает в различных смысловых значениях. Перечислим основные.
1. Предваряющее движение, своего рода разгон перед собственно импульсом (пример: начальные такты в вальсе Шопена ор. 18).
2. Воплощение обстановки («атмосферы») действия (установление фактуры в первых тактах «Баркаролы» Чайковского).
3. Изложение тезиса, вводящего в собственно изло​жение основной идеи (вступление в романсе Чайковского «Средь шумного бала»).

__________________________________________
32 Овчинников Н. Принципы сохранения, с. 317—318.
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4. Призыв к вниманию (многие вступления в симфо​ниях Гайдна).
5. Изложение идеи, своего рода эпиграфа ко всему произведению (вступление в первой части «Патетиче​ской сонаты» Бетховена).
6. Изложение ведущей идеи, противопоставляемой остальным («тема рока» в Четвертой симфонии Чайков​ского).
7. Пролог произведения («пролог» в фантазии f-moll Шопена).
Необходимо при этом различать и функциональные уровни вступления — уровни тематического ядра (по В. Цуккерману, «приставной затакт»; пример: затакт в этюде Шопена ор. 25 № 1), темы (начало симфонии g-moll Моцарта), экспозиции (вступление в первой части «Неоконченной симфонии» Шуберта), формы в целом (вступление в Третьей симфонии Скрябина).
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Индекс вступления: i /i, 
[image: image9.wmf]
Функция собственно изложения обозначается простым знаком i во всех разноуровневых вариантах.

5. Функция развития

Развитие без переключения функций (развитие как таковое)

Известны четыре вида развития как такового. Обо​значаем их знаком т во всех разноуровневых вариантах.
Существенное значение имеет здесь соотношение тен​денций к уподоблению и обновлению. В некоторых слу​чаях, требующих детализации видов развития, при знаке т воспроизводятся соответствующие индексы.
В продолжающем развитии преобладает обнов​ление. Его антагонист (уподобление) играет при этом сдерживающую роль, обеспечивая естественность возник​новения нового, где в той или иной степени наблюдается связь с предшествующим (
[image: image10.wmf]m

).

В вариантном развитии обратное соотношение. При преобладании уподобления его антагонист (обнов-
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ление) стимулирует развитие, вносит нечто отличное, новое в следующие друг за другом варианты (
[image: image11.wmf]m

).
Подвижное соотношение продолжающего и вариант​ного развития вызывает к жизни промежуточную форму вариантно-продолжающего развития, наиболее распространенную (
[image: image12.wmf]m

).

В разработочном развитии уподобление и об​новление находятся в неустойчивом, подвижном равно​весии. Отличие его от вариантно-продолжающего заклю​чается в структуре. Если вариантно-продолжающее развитие предполагает слитность целостных построений, то разработочное основано на дробности и расчленен​ности. Вычленение части из музыкального целого и са​мостоятельное ее существование — основа этой формы развития (←m→).

Н. Метнер в книге «Повседневная работа пианиста и компози​тора» (в разделе «К форме») делает ряд интереснейших замечаний, относящихся к разбираемому вопросу.
«Практические соображения о развитии мелодических семян:
1) Самое краткое предложение может иметь дополнение. Дополнение же есть большой двигатель в форме. Вся форма Скарлатти — ряд дополнений.
2) Повторение, по существу, есть наиболее нежелательный множитель формы. Но и оно, взятое вариационно, то есть в развитии, в сокращении, в изменении, способно... содейст​вовать развитию и росту формы...
3) Выбор из сказанного33 есть до известной степени также форма повторения... но так как в таком случае выбирается только ничтожная часть сказанного, как бы одно слово, то подоб​ный прием еще свободнее и потенциальнее, нежели просто вариа​ция. Это уже есть свободное рассуждение по поводу сказанного. Выделенное слово, освещая по-новому уже сказанное, в то же вре​мя способно приобрести и самостоятельное тематическое значение.
4) Идеальнейшим фактором роста формы есть присоедине​ние нового к уже сказанному. Оно отличается от дополнения независимостью значения. Но эта же независимость делает этот прием наиболее трудным в смысле сохранения цельности и единст​ва с предыдущим материалом» 34.
Подразумевая под понятием «множитель формы» все возмож​ные виды тематического развития, Метнер создает их классифика​цию, почти совпадающую с той, которая предлагается в данной книге.

__________________________________________
33 Здесь Метнер имеет в виду разработочную форму собствен​ного развития. «Слово» в данном случае как бы аналогично моти​ву, фразе. — В. Б.
34 Метнер Н. Повседневная работа пианиста и композитора М., 1963, с. 69—70.
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Обновление как основа развития ведет к контрасту в самых разных его видах. Возникновение контраста — этой существенно важной композиционно-логической ка​тегории — рассматривается в данном исследовании как один из полюсов музыкального развития (другой полюс — точное повторение).
Развитие в любой его форме обязательно заключает в себе элемент различия, обновления, а то новое, что вносит каждый последующий момент, неминуемо чем-то отличается от предшествовавшего. Различие же в свою очередь заключает в себе зерно контраста, усиление раз​личия между теми или иными двумя компонентами увеличивает возможность перехода в контраст, то есть «противополагания одного другому» (термин Ю. Тюлина)35. Переход от различия к контрасту — диалектиче​ский скачок. Речь идет не о конкретных проявлениях развития и контраста, а о самих этих понятиях как прин​ципах формообразования. В реальном же их осуществле​нии момент перехода от развития к контрасту может быть и ясно обозначен (например, вторжение «темы рока» в финале Четвертой симфонии Чайковского), и быть совершенно незаметным (например, движение к драматической кульминации в главной партии первой части Десятой симфонии Шостаковича). Форма возник​новения контраста и его вид зависят от художественной идеи. Кроме того, решающую роль играет уровень и радиус действия сопоставляемых элементов. Одно и то же сочетание, скажем для примера, двух гармоний в од​них случаях можно определить как отличие слабое, в других — существенное, в третьих — как слабый кон​траст и т. д. В прелюдии № 7 Шопена, в такте 12, доминантсептаккорд ко II ступени звучит очень ярко и обра​зует контраст, который воплощает в себе сущность внутритематического развития произведения. Но в рамках шопеновской баллады или сонаты подобное отличие бы​ло бы минимальным.
Различие, тяготеющее к контрасту, может быть вопло​щено в радиусе действия отдельных выразительных средств — мелодической линии, гармонии, ритма, громкостной динамики, фактуры, инструментовки и пр. Такое отличие и вытекающий из него контраст самой разной

_________________________________________
35 «Музыкальная форма» под ред. Ю. Тюлина, с. 26.
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степени можно назвать контрастом выразительных средств или нетематическим контрастом.
Различие, тяготеющее к контрасту, может быть во​площено и в радиусе действия тематических сопоставле​ний. Такое отличие и вытекающий из него контраст можно назвать тематическим контрастом.
Оба вида контраста, но особенно тематический, пред​ставляют собой контраст как существенно различных яв​лений, так и разных сторон одного явления. Например, обе темы увертюры Глинки к опере «Руслан и Людмила» на уровне оперы в целом выражают две контрастные сто​роны единой сущности — образа народа. Но на уровне самой увертюры этот контраст дорастает до существен​ного противопоставления — устремленной динамичности и широко развертываемой лиричности. Напротив, обе темы первой части Шестой симфонии Чайковского выра​жают антагонизм самих сущностей, противоположных душевных состояний.
Контраст различных сторон единой сущности во мно​гих случаях можно назвать дополняющим контрастом, поскольку обе темы или оба ее тематических элемента (либо интонационные построения тематической функ​ции), воплощая разные стороны единой сущности, естест​венно дополняют друг друга, одинаковы по функцио​нальному значению.
Дополняющий контраст следует отличать от отте​няющего контраста, при котором оба элемента (темы, построения) различны по функциональному значению; таковы соотношения фоновых и рельефных элементов, промежуточных и основных.
Итак, контраст — высшая форма обновления. Всякое развитие заключается в той или иной степени обновле​ния, новое же — то зерно, из которого вырастает отлич​ное, а из последнего и противоположное. Следовательно, сходство и контраст — два конца одной цепи. Но само понятие «контраст» не абсолютно, одно и то же соотно​шение может быть по-разному оценено в зависимости от содержательного наполнения.
Приведенная выше условная классификация совпадает с клас​сификацией, предложенной И. Рыжкиным. Согласно ей, образные сопоставления бывают следующих видов: 1) дополняющее сопо​ставление внутренне близких образов, 2) сопоставление оттеняюще-контрастирующих образов и 3) конфликтное противопоставление
39

образов36. Первые две формы — две ступени контраста разных сторон единой сущности.
Для определения видов контраста необходимо, как было сказано, знать радиус его действия. Так, например, слабый контраст двух сторон единой сущности, вопло​щенный в двух темах медленной части Пятой сонаты Бетховена, взятой вне цикла (радиус действия — вторая часть сонаты), становится слабым отличием в плане существенного контраста трех частей цикла (радиус действия — соната в целом).
Виды контрастных смен создают две известные фор​мы — коренной и производный контрасты, или же, гово​ря другими словами, контрасты сопоставления и раз​вития.
На уровне общих и специальных композиционных функций контраст — общее понятие, он рассматривается как одна из форм всеобщего развития. Контрастная тема или ее элемент могут возникать в порядке и переключе​ния, и отключения функции, а также принимать различ​ные нетематические формы.
Выразительная роль контраста, его идейно-образное значение определяются на уровне формы как данности. .То или иное соотношение типов выразительности и свя​занных с ними контрастов создает основу драматургии музыкального произведения, существенно влияя на трактовку композиционной формы.
Итак, контраст в своем композиционно-логи​ческом значении — одна из форм развития, предель​ное выражение тенденции к обновлению.
Контраст в его идейно-художественном зна​чении — одна из форм действия экспрессивно-драматур​гических функций.

Развитие с переключением функций

В дальнейших индексах и схемах используется двух​строчная запись. На нижней строке отмечается основная функция, на верхней — добавочная, возникающая на основе принципа переключения.

__________________________________________
36 Рыжкин И. Образная композиция музыкального произве​дения.— В кн.: Интонация и образ, с. 191, 193, 201.
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Индекс 
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— означает важнейший функциональный момент — возникновение добавочного37 темати​ческого импульса, то есть появление интонаций, которые благодаря своей концентрированности и индиви​дуализированности обладают самостоятельным темати​ческим значением (один из замечательных примеров — начальная тема второй части симфонии g-moll Моцарта; подробнее о ней см. в четвертой главе, с. 118).
Добавочный тематический импульс по степени своей завершенности может быть 1) только импульсом 
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, 2) импульсом с развитием (i : т) - 
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 3) полностью завершенным построением (i : т : t)- 
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. Симво​лы 
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 означают: первый — незавершаемое, вто​рой— завершаемое развитие. Когда это бывает необхо​димо, возможно употребление стрелок: ← означает повторение (точное или измененное) начального i; → означает новое тематическое образование. Например, на уровне сонатной экспозиции индекс 
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 в общей фор​ме означает побочную партию. В этом случае 
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 — тема на материале главной партии, 
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 — новая тема.
Возникновение добавочного тематического импульса в стадии т в целом — проявление тенденции к обновле​нию. Уподобление при этом выполняет ту же роль, что и в продолжающем развитии, то есть обеспечивает связь с предшествующим. Степень завершенности добавочного тематического импульса зависит в первую очередь от уровня в процессе формообразования: чем он выше, тем больше вероятность внутренней завершенности добавоч​ного тематического импульса.

_______________________________________
37 «Добавочный» не означает «второплановый».
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6.  Функция завершений

Функция завершения, подобно функции изложения, может принимать два вида — собственно завершения (о нем речь впереди) и дополнения, которое, согласно тому или иному уровню в процессе формообразований, приобретает тот или иной композиционный статус — от дополнения к периоду до коды.
Дополнение (в этом общем смысле слова) предстает в различных смысловых значениях. Перечислим основные.
1. Движение по инерции, связанное по большей части со стремлением к динамическому равновесию, к кульми​нации в точке золотого сечения. (Пример: прелюдия Шопена № 1. Кульминация в 22-м такте, завершение пе​риода — в 24-м. Благодаря дополнению в 10 тактов об​щая протяженность прелюдии — 34 такта, отчего куль​минация совпадает с точкой золотого сечения: 21 + 13 = = 34).
2. Досказывание, связанное с драматургическим раз​витием, с типом выразительности. (Пример: дополнение к главной теме второй части Пятой симфонии Бетховена. В нем возникают лирические интонации задержания, отсутствовавшие в начальном периоде.)
3. Идейный итог — изложение синтетической темы. (Пример: собственно кода в первой части «Аппассиона​ты» Бетховена.)
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Индекс дополнения: i / t.

Собственно завершение по своей функцио​нальной сущности требует обобщения ранее звучавшего, при котором обновление и уподобление уравновешивают друг друга. В этом случае момент завершения представ​ляет собой обобщенный кадансовый оборот или ряд таких оборотов — t. При усилении тенденции к уподоб​лению завершающий оборот становится репризой импульса — 
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.Преобладание обновления ведет к до​бавочному тематическому импульсу; в зависимости от
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уровня это может быть новый мотив, ряд мотивов или новая тема — 
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Таким образом, добавочный тематический импульс возникает на всех стадиях и уровнях развития. Его ин​декс (в наиболее общей форме):
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В этом обозначении запечатлены шесть вариантов добавочного тематического импульса.
Добавочный тематический импульс — результат пере​ключения функций. Осуществляется оно посредством их совмещения. К разбору этого важнейшего принципа формообразования мы и переходим.

СОВМЕЩЕНИЕ ФУНКЦИЙ

Совмещение функций — основа всех форм движения (переменности) музыкальной формы38. Можно сформу​лировать два теоретических положения.
1. Следует различать совмещение функций в преде​лах одной категории и в пределах двух различных.
В первом случае совмещаются функции, произрастаю​щие из одного корня: либо из i, либо из т, либо из t. Здесь совмещение функций действует в одном направле​нии и не создает внутреннего противоречия.
Во втором случае возникает совмещение функций, произрастающих из двух разных корней: i и т или t к т. Здесь совмещение функций создает внутреннее противо​речие, своего рода «борьбу функций», что неминуемо сказывается на характере данного музыкального по​строения.
2. Надо различать три вида совмещения функций по их временному соотношению:
а) совмещение функций постоянное (устойчивое); 

б) совмещение функций временное (подвижное); 

в) смена функций (нулевой момент их совмещения — «нулевое совмещение»).
Действие указанных принципов создает определенные

____________________________________________
38 При процессе отключения функций момент совмещения ра​вен нулю.
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формы их совмещения и смен, связанные с различием уровней самих композиционных функций.
На уровне общих композиционных функ​ций возникает постоянное совмещение функций, при котором одна из них выступает в роли основной, дру​гая — в роли добавочной. Их соотношение, как и ранее
отмечаем так: 
[image: image25.wmf]основная

добавочная

. 
1. Совмещение функций одного корня (рода).
а) Наиболее общий вид: 
[image: image26.wmf]реприза

кода

 (Шопен. Прелюдия реприза № 17).
б) Противоположное соотношение: 
[image: image27.wmf]кода

реприза

 39 (Шопен. кода Прелюдия № 6).
2. Совмещение функций разных корней (родов).
а) Совмещение предыкта и репризы: 
[image: image28.wmf]реприза

предыкт

 (Скрябин. Этюд ор. 8 № 2; Шостакович. Шестой квартет, пер​вая часть, реприза, главная партия).
б) Совмещение предыкта с изложением новой темы: 
[image: image29.wmf]предыкт

тема

новая

 (Бетховен. Вторая симфония, первая часть, предыкт
предыктовая тема; Лист. Первый «Забытый вальс», тема, изложенная октавами).
в) Совмещение репризы с разработкой: 
[image: image30.wmf]реприза

разработка

.
В этом случае соотношение совмещаемых функций бы​вает очень сложным, и данная схема не может отразить всего богатства их конфликтного противопоставления. Поэтому подобное соотношение лучше выразить следую​щим образом: реприза *± разработка (Чайковский. Ше​стая симфония, первая часть).
На уровне специальных композици​онных функций постоянное совмещение приво​дит к дву- или многоплановой композиционной форме, где в одном разделе совмещаются функции двух форм — одна из этих форм основная, а другая добавоч​ная.

_________________________________________
39 О «кодообразной репризе» и «репризоподобной коде» пи​шет В. Цуккерман в статье «Динамический принцип в музыкальной форме» (см.: Цуккерман В. Музыкально-теоретические очерки и этюды, с. 85).
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Наиболее известные примеры связаны с проникно​вением сонатности в трехчастную форму. Чайковский. Шестая симфония, финал:

	Экспозиция
	Реприза

	Сонатная форма
	г. п.
	п. п.
	г. п.
	п. п.

	Простая трехчаст-ная форма
	1 -я часть А
	контрастная середина В
	реприза
А1
	кода 

B1


Моцарт. Соната для фортепиано К. 282, Menuetto II:

3
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	Экспозиция
	Разработка Реприза

	Сонатная форма
	г. п. п. п.
	г. п. п. п.

	Простая трехчаст-ная форма
	1-е 2-е предл. пред л. а b |______|
период 
	1-е 2-е 

предл. предл.
a1 b1
|______|
период 

	
	1-я часть середина реприза


Так возникает форма второго плана — в данном случае сонатная. Форма второго плана может входить в различные виды соотношений с формой первого пла​на и обладать большей или меньшей активностью. В первом примере (Чайковский) сонатная форма столь активна, что некоторые теоретики ошибочно считают ее основной и не признают двуплановости композицион​ной формы. Во втором примере (Моцарт) активность сонатной формы слабее.
На уровне композиционной формы конкретного музыкального произведе​ния (композиционной формы как данности) совмеще​ние функций может принимать оба основных вида.
Постоянное совмещение функций образует со​отношение общих и местных функций компо​зиционной формы. Оно возникает в крупных разделах, связанных друг с другом на основе отключения
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функций, — в циклической и некоторых образцах слож​ной трехчастной формы.
Если соотношение «основная — добавочная» функ​ции действует в определенных разделах формы или в форме целого, объединенной единым актом ее движе​ния, и при этом на основе непрерывности переклю​чения функций, то соотношение «общая — местная» функции действует в рамках целостного многосостав​ного произведения, состоящего из самостоятельных произведений, каждое из которых обладает своей соб​ственной драматургией и целостной композицией: отделены они друг от друга на основе отключения функций. Но одновременно же они объединены одной художественной идеей и, следовательно, драматурги​ческим развитием. На самом высоком уровне такой формой является в первую очередь сонатно-циклическая. В крупных по масштабу сочинениях, написанных в сложной трехчастной форме с трио, также возможна реализация данного принципа.
Таким образом, при соотношении «общая — мест​ная» функции большой, относительно самостоятельный раздел формы, выполняя местную композиционную функцию (например, части цикла, трио сложной трех​частной формы), одновременно осуществляет и общую функцию — чаще всего сонатной экспозиции, разра​ботки или коды. Общая функция и вытекает из драма​тургии произведения, его художественной идеи.
Подвижное совмещение функций на уровне ком​позиционной формы как данности приводит к трем разновидностям. Первые две, основанные на пере​ключении функций, — это композиционные откло​нения и модуляция.
Композиционное отклонение — времен​ное переключение функций из одного раздела данной композиционной формы в другой раздел иной компо​зиционной формы — чаще всего в середину или разра​ботку. (Пример: Бетховен. Третья симфония, вторая часть. В общей репризе, начиная с фугато, возникает разработочный раздел, но после его завершения музы​кальное развитие возвращается в русло сложной трех​частной формы.)
Композиционная модуляция — окончатель​ное переключение функций на уровне композиционной
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формы музыкального произведения: переход от функ​ций данного раздела определенной композиционной формы к функциям другого раздела иной композицион​ной формы (на том же тематизме), в которой музы​кальное произведение и заканчивается.
Для детализации типов композиционной модуляции необходимо учитывать ранг композиционной формы, имея в виду степень возможной ее сложности.
Композиционная модуляция, соответственно рангам музыкальных, форм, может быть трех видов: восхо​дящая (в форму более высокого ранга), нисхо​дящая (в форму более низкого ранга) и модуляция в пределах одного ранга.

Схема модуляции:
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Форма более низкого ранга 
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(Примеры: восходящая модуляция из сложной трехчастной формы в сонатную: Шопен. Третье скерцо; нисходящая модуляция из сонатной формы в трехчастную: Шостакович. Шестая симфония, первая часть; в пределах одного ранга: Шопен. Вторая баллада. Эти примеры будут разобраны в соответствующих главах данного исследования.)
В результате постоянного и переменного совмеще​ния функций (на основе их переключения) возникают смешанные формы. В соответствии с их генезисом они бывают двух видов — постоянно-совмещенные и пере​менно (подвижно) -совмещенные. В некоторых случаях смешанные формы могут быть названы модулирую​щими формами. Сам термин «смешанная форма» ука​зывает лишь на результат рассматриваемого процесса, но ничего не говорит ни о его сущности, ни о путях его движения.
Подвижное совмещение функций на основе их отключения («нулевое совмещение») приводит к ком-
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позиционному эллипсису, при котором музыкальное произведение, начавшись на определенном тематическом материале в данной форме, не завер​шаясь в ней, переходит к иной форме на новом тема​тическом материале (Прокофьев. Первая соната для скрипки и фортепиано, финал). Композиционный эл​липсис часто ведет к образованию контрастно-состав​ной формы.
Итак, переключение и отключение функций — два основных пути движения музыкальной формы — приво​дят на разных функциональных уровнях к строго орга​низованной системе совмещения функций трех типов: постоянного, подвижного и «нулевого» со всеми их разновидностями, соответствующими данному функ​циональному уровню.
На уровне общих и специальных композиционных функций возникает постоянное совмещение, создающее соотношение «основная — добавочная» функции; их ре​зультат — формы второго и третьего планов. На уровне композиционной формы как данности возникают: 

1) по​стоянное совмещение, создающее соотношение «общая и местная» функции, 

2) переменное, создающее композиционные отклонения и модуляцию, 

3) «нулевое» совмещение, которое создает композиционный эллипсис.

ПРОЦЕСС ФОРМООБРАЗОВАНИЯ В ЦЕЛОМ

В результате анализа принципов, вытекающих из понятий переключения и отключения функций, возни​кает представление о строго организованной системе движения логически-композиционных функций, которая в совместном действии с экспрессивно-драматургиче​скими функциями создает движение музыкальной фор​мы. Руководят им две противоположные силы — центробежная, с ее стремлением нарушить устой​чивость возникающих по ходу музыкального движения композиционных моментов, и центростремитель​ная сила, которая направлена на восстановление этой устойчивости.
Диалектическое единство этих сил и образует ком​позиционную форму любого произведения, обладаю-
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щую как внутренней динамичностью, так и внутренней целостностью40.
Понятие «силы», конечно, метафорично, но вырази​тельно и поэтому приемлемо. Под ним мы понимаем то единое организующее начало, которое собирает в еди​ное целое комплекс выразительных средств и концент​рирует их действие в одном направлении (в сторону создания либо устойчивости, либо неустойчивости)41.
Первый комплекс характеризуется сочетанием сле​дующих явлений: в радиусе действия целостных образ​но-тематических компонентов — утверждением бес​контрастности, закреплением одной темы; в радиусе действия отдельных элементов — стремлением к основ​ной тональности, тонике, метроритмической устойчи​вости (согласованию метра и ритма).
Второй комплекс характеризуется, соответственно, демонстрацией тематической контрастности, стремле​нием к отходу от главной тональности, к гармонической неустойчивости, метроритмической противоречивости42.
Оба вида формообразующих сил связаны с тремя функциями всеобщего развития. Функция импульса на всех уровнях ее действия основана на борьбе центро​бежных и центростремительных сил. Функция движе-

__________________________________________
40 Б. Асафьев пишет: «...Изучение проявления стимулов музы​кального движения и энергии движения в истории развития музыки указывает на необходимость рассматривать это движение как диа​лектический процесс, в котором тенденция к равновесию одновре​менно оспаривается не менее сильным стремлением к отдалению мо​мента наступления равновесия, а с ним и полной кристаллизации данных соотношений. Такая полная кристаллизация оказывается никогда не осуществимой...» (см.: Асафьев Б. Музыкальная форма как процесс, с. 58).
41 См.: Мазель Л. О двух важных принципах художествен​ного воздействия.— «Советская музыка», 1964, № 3.
42 М. Гнесин в «Начальном курсе практической композиции» различает построения «в смысле их относительной самостоятельно​сти и законченности... а) структурно-устойчивые или сомкнутые и б) структурно-неустойчивые или разомкнутые; в смысле их роли в динамическом плане цело​го... а) статизированные... б) динамизированные». И далее: «Мелким формообразовательным единицам (как каденции и секвенции в связи с особенностями их формообразовательного воз​действия) присвоены наименования: а) статизаторов и б) динамизаторов музыкального формообразования» (см.: Гнесин М. Начальный курс практической композиции. М., 1962, с. 91). Статизаторы — проявление центростремительных сил, динамизаторы — центробежных.
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ния — на явном преобладании центробежных тенден​ций. Функция завершения, наоборот, — на преоблада​нии центростремительных сил.
Учитывая эту связь, можно более детально осознать и соотношение i : m : t. При условной передаче центро​стремительной силы посредством нисходящего направ​ления по вертикальной координате (к точке покоя), а центробежной — посредством восходящего (от точки покоя), возникает следующая схема:

	Ценростремительные силы
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Общее же представление о действии системы функ​циональных уровней с учетом типичных моментов пере​ключения функций дает генеральная схема, функцио​нальных уровней (например, классицистской сонатной формы), которую можно распространить на любую другую форму (см. с. 52—53).
Данная схема основана на двух координатах — вер​тикальной и горизонтальной. Вертикальная отмечает движение формы по функциональным уровням с учетом действия двух противоположно направленных формообразующих сил. Горизонтальная же отмечает их проекцию на непрерывно текущее время, создающую этапы этого процесса, — то, что мы непосредственно воспринимаем как разделы в становлении формы. Вертикаль отмечает ее глубинный «слой», а гори​зонталь — ее покровный «слой».
Глубинный слой, возникающий при становлении формы, тесно связан с драматургическими функ​циями — именно он отвечает на их движение, отражаю​щее развитие художественной идеи (в конкретных
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Генеральная схема

ДВИЖЕНИЕ ФУНКЦИЙ КЛАССИЦИСТСКОЙ СОНАТНОЙ ФОРМЫ
Обобщенный план (без возможного вступления)


[image: image40]
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Деталь генеральной схемы
ЗОНЫ РАЗВИТИЯ (m)


[image: image41]
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условиях исторического стиля, жанра, стиля данного композитора). Соотношение уровней (по вертикали), а также этапов (по горизонтали) на предлагаемой схеме в полной мере условно. В каждом конкретном музыкальном произведении соотношение уровней и этапов принимает более определенную форму. По вер​тикали это зависит от вида и степени возникающих контрастов, от интенсивности развития, а по горизон​тали— от временной протяженности этапов. Но при всей условности генеральной схемы она важна для темы данного исследования, так как несет в себе опре​деленную идею, фиксирует динамику глубинного «слоя». Умение же в общем спектре музыкального вос​приятия различать действия данного «слоя» — «слы​шать» его — способствует более глубокому пониманию музыки.
Проецируемые на линии этапы (горизонталь) и не отмеченные в схеме смены тематических сгущений (изложение тем разных типов), разрежений (разви​вающие моменты) создают тематический ритм, наряду с которым существует тональный ритм.
В итоге становление формы заключает в себе един​ство тематического и тонального ритма и создает ритм становления композиционной формы.

* * *

Если форма как процесс есть движение по некой воображаемой кривой, то форма как откристаллизо​вавшийся результат процесса — сама вычерченная кри​вая. В последней участки действия различной по об​разному значению тематической наполненности (моменты изложения тем) и участки действия тема​тической разреженности (моменты, связанные с об​щими формами движения, переходные этапы тематиче​ского развития)43 образуют определенные типы вычер​ченных фигур, в каждом конкретном музыкальном произведении выступающие в индивидуально неповто​римом варианте.
Найти лучший вариант этой кривой, способной удо​влетворить требованиям музыкальной природы чело-

__________________________________________
43 Ю. Тюлин разграничивает «рельефный» и «фоновый» матери​ал («Музыкальная форма» под ред. Ю. Тюлина, с. 25). Это проти​вопоставление, по сути дела, очень близко вышеизложенному.
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века (соответственно данному этапу развития историй музыки), — значит найти наилучший вариант компози​ционной формы. В ее хорошо организованных решениях любое музыкальное событие совершается в нуж​ный момент: один такт в ту или иную сторону дает отрицательный результат — будет либо еще рано, либо уже поздно. При этом сама форма кривой, степень кривизны ее отдельных участков, скорость смен ее волн, соотношений «рельефа» и «фона», в целом ритм ее движения всегда содержательны, связаны с художественной идеей. Типы композиционных форм и вытекающие из них типы структур (то есть уровень действия специальных композиционных функций), будучи отшлифованы и отобраны всем историческим опытом развития музыкального искусства, относитель​но нейтральны по своей семантике. Конкретная же, индивидуально найденная композиционная форма (то есть функции на уровне конкретного музыкального произведения — форма как данность) всегда индиви​дуально выразительна и отражает движение содержа​ния. Таким образом понимаемая форма — содержа​тельная форма.
Итак, становление формы музыкального произведе​ния— ритмически организованное движение по вообра​жаемой кривой.
Существует, однако, движение формы другого мас​штаба. Вычерчиваемые кривые отвечают индивидуаль​ным вариантам какой-либо композиционной формы. Но в пределах одного сочинения возможны и смены самих «кривых», в итоге создающие движение композиционных функций музыкальной формы.
Изучение данной проблемы особенно важно для исследования, музыки современной эпохи — эпохи инди​видуализации всех средств выразительности. Этот про​цесс начался в области гармонии, далее он стал за​хватывать остальные выразительные средства и область композиционных форм.
Индивидуальное, изменчивое в музыке связано со структурной стороной44. Индивидуализируются именно

__________________________________________
44 Имеется в виду структура не как общий принцип, а как конкретная художественная данность.
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структуры, функциональные же основу компонентой музыкальной формы устойчивы и не подвергаются столь существенным изменениям.
В этих условиях для того, чтобы не утратить «связь времен», чтобы познать единство исторического про​цесса, мы должны встать на широкую функционально-процессуальную точку зрения, ибо функциональная сто​рона музыки, будучи исторически устойчива, отвечает основным, незыблемым законам искусства. Последние коренятся в самой действительности — в жизни чело​века, и они связаны тысячами нитей с движением ее форм.
Ткань жизни чрезвычайно сложна. Виды конкрет​ных жизненных структур бесчисленны и вечно измен​чивы, но ее функциональные основы просты и устой​чивы.
Сложна и музыкальная ткань, сложны ее художе​ственные структуры. Но их функциональные основы много проще и ясней. И при функционально-процессу​альном подходе за сложностью и неуловимой изменчи​востью структур мы находим простые и вечные функ​циональные основы.

Глава вторая

ФУНКЦИОНАЛЬНЫЕ ОСНОВЫ МУЗЫКАЛЬНОЙ ДРАМАТУРГИИ
ЭКСПРЕССИВНО-ДРАМАТУРГИЧЕСКИЕ ФУНКЦИИ

Весь комплекс разобранных в первой главе логи​чески-композиционных функций определяет направле​ние, по которому происходит движение композицион​ной формы любого музыкального произведения (формы как данности). Каждая из специальных функций обла​дает в данной отдельной историко-стилевой и жанро​вой сферах определенными выразительными возможностями. Выбором их руководит художественная идея конкретного музыкального произведения, реализация которой осуществляется на уровне формы как данности посредством экспрессивно-драматургических функций.
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Если логически-композиционные функции показы​вают, как происходит движение музыкальной фор​мы, то экспрессивно-драматургические функции опре​деляют свойство того, что движется. Вольная аналогия, приводимая ниже, поможет пониманию этого со​отношения.
Сутки как замкнутый отрезок времени обладают своим ритмом, отражающим закономерные смены форм жизнедеятельности человека — сна, пробуждения, часов труда, отдыха. Этот ритм заключает в себе также со​отношение моментов времени — подготовка некоего акта, его свершение, возникающие последствия и т. п. Но конкретное наполнение этой «ритмической сетки» может быть различным по своему содержанию, по эмоциональной реакции человека на все, что с ним про​исходит, свидетелем чего он становится.
Если логически-композиционные функции опреде​ляются закономерностями распорядка возникаю​щих музыкальных событий, то экспрессивно-драматур​гические функции — самим их содержанием. Сле​довательно, логически-композиционные функции обра​зуют композицию музыкального произведения, а экс​прессивно-драматургические функции — его драматур​гию.
Соотношение двух видов функций можно понять также как взаимодействие синтаксического и семанти​ческого уровней.
Подобно тому, как существует описанная нами система логически-композиционных функций, действует и многоуровневая система экспрессивно-драматурги​ческих функций. Однако между этими системами есть принципиальное отличие. Логическое начало по самой своей природе тяготеет к точности, строгости, тогда как экспрессивное начало (тоже по своей природе) об​ладает тенденцией к большей свободе, стихийности, меньшей урегулированности. Поэтому классификация экспрессивно-драматургических функций не может быть столь же строгой, как в системе логически-компози​ционных функций.
К сфере экспрессивно-драматургических функций относятся не поддающиеся регламентации сочетания типов воплощаемой выразительности (лирической, дра​матической, эпической, комической и пр.), отражаемых
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душевных движений во всем их сложном многообра​зии1.
Всеобщее, охватывающее все сферы жизнедеятель​ности значение этих феноменов психической жизни чело​века составляет основу общих экспрессивно-драматургических функций, соответствующих общим логическим функциям, — они также лежат в основе связей музыки с жизнью.
Реализация всего комплекса общих экспрессивно-драматургических функций в музыке создает спе​циальные музыкальные экспрессивно-драматурги​ческие функции, соответствующие уровню общих и спе​циальных композиционных функций. Законы искусства требуют той меры отрегулированность, которая отли​чает художественную реальность от непосредственности жизненного процесса. Поэтому в музыкальной драма​тургии существуют общие принципы, организующие, казалось бы, стихийный эмоциональный поток, вводя​щие его в определенное русло.

КЛАССИФИКАЦИЯ ТИПОВ ДРАМАТУРГИИ

7.  Предварительные соображения
Категория качества 2

Воплощаемые в музыке душевные движения, виды выразительности в своей совокупности образуют недискретную шкалу качественных характеристик — от пол​ной бесконтрастности до предельной (для данного историко-стилевого момента) конфликтности.
Принимая во внимание условность классификации недискретного ряда, а также неполную определенность понятий «контраст» и «конфликт», можно все же наме-

___________________________________________
1 Г. Риман пишет: «Содержание... музыки образуют мелодичес​кие, динамические и агогические подъемы и понижения, носящие на себе отпечаток породившего их душевного движения (раз​рядка моя. — В. Б.) и сочувственно настраивающие душу слушате​ля» (см.: Риман Г. Систематическое учение о модуляции как ос​нова учения о музыкальных формах. М., 1898, с. 10).
2 В данном и следующем разделах мы имеем в виду лишь кон​кретное применение общих философских категорий качества и ко​личества к явлениям музыкальной драматургии.

58

тить три качественные категории как одну из основ классификации специальных экспрессивно-драматурги​ческих функций: 1) бесконтрастность, 2) контрастность и 3) конфликтность, создающие соответствующие типы драматургии3.
Такое условное деление методологически вполне возможно, поскольку действие экспрессивно-драматур​гических функций проявляется в конкретном музыкаль​ном произведении, которое всегда дает основание для качественной эстетической оценки, для определения более или менее точной зоны на этой недискретной шкале.

Категория количества

При всем многообразии видов выразительности в му​зыке с их невоплотимой посредством слов спецификой, можно все же установить четыре группы экспрессивно-драматургических функций с точки зрения их количе​ственной характеристики, образующие одно-, двух-, трех- и многоэлементную драматургию. Существенную роль при этом играет не цифровой показатель, а тот принцип связи, который способен объединить дан​ное количество элементов, — за внешним числовым вы​ражением скрыта более глубокая внутренняя сущность. Имея в виду большую условность качественной класси​фикации и большую точность количественной, для об​щей классификации экспрессивно-драматургических функций необходимо исходить из второй (количествен​ной), привлекая первую (качественную) для обозначе​ния внутренних разновидностей. Но прежде всего встает вопрос: что имеется в виду под понятием «элемент» как специфической драматургической единицы?

__________________________________________
3 Понятие «конфликт музыкальной образности» разобрано в статье: Тараканов М. О выражении конфликтов в инструмен​тальной музыке. — В кн.: Вопросы музыкознания, т. 2. М., 1956. Автор настоящего исследования согласен с тезисом М. Тараканова: «...В музыке обычно раскрывается не столько сама конфликтная ситу​ация, сколько выражается отношение к ней, та внутренне-психоло​гическая реакция, которая возникает у человека, находящегося в конфликтной ситуации» (с. 212).
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Таковым надо считать тот отрезок текущего внут​реннего музыкального времени, в котором возникает начальный момент i), развивается (продолжающий момент т) и завершается (завершающий момент t) музыкальное событие, важное для реализации данной художественной идеи. Так создается движение по асафьевской формуле i:m:t.
Драматургический элемент воплощается либо всем комплексом i: т : t, либо посредством i:m с переходом в другой элемент, либо одним i. Поскольку решающую роль играет все же начальный момент, понятие «отре​зок текущего внутреннего музыкального времени» мож​но заменить кратким понятием-термином — момент времени. Им может быть как тема, так и любой интонационный оборот на любом уровне формы, внося​щий существенно новое в образное развитие.
Например, в теме главной партии первой части «Аппассионаты» сменяются три момента времени (дра​матургических элемента)—начальная фраза, появле​ние мотива в ритме основной темы Пятой симфонии и завершающий нисходящий пассаж. Эти три момента времени отвечают общему драматургическому прин​ципу, созданному Бетховеном, — движение, сопротивле​ние и преодолевающий его взрыв.
На уровне экспозиции того же Allegro имеется пять моментов времени: тема главной партии в целом, вклю​чая и начало связующей (А), предыктовая тема (В), побочная партия до перелома (С), «тихий сдвиг» в ее пределах (D), заключительная партия (Е). Они орга​низованы на основе той же типично бетховенской три​ады (в схеме: 1, 2, 3) в условиях переключения дра​матургических функций. Наряду с тем действует и дру​гой драматургический комплекс: драматизм — лири​ка— драматизм (в схеме: I, II, I), который воспроиз​водится далее на уровне цикла в целом:

	1
	2
	3

	А
	BCD 
   1 2
	E 

3

	I
	II
	I


Таким образом, движение экспрессивно-драматурги​ческих функций, подобно движению логически-компо​зиционных функций, осуществляется на основе их пере-
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ключения и совмещения, охватывая все уровни про​цесса формообразования.
Учитывая движение моментов времени по много​уровневой системе, аналогичной той, что приведена в генеральной схеме (с. 52—53), можно установить клас​сификацию типов драматургии, лежащую в основе му​зыкальной драматургии как общего принципа.
8.  Классификация
1. Одноэлементная драматургия (мо​нодраматургия) базируется на развитии одного начального момента времени, без сопоставления с дру​гими типами выразительности и психологических со​стояний. Ее функциональная основа — самодвиже​ние. Примером на уровне музыкального произведения могут служить большинство прелюдий из «Хорошо темперированного клавира» Баха. В них воплощена художественная идея, не заключающая в себе внут​реннего контраста. В прелюдии Шопена № 6 объект монодраматургии внутренне контрастен, а в его же «Революционном этюде» (ор. 10 № 12) — внутренне конфликтен. Таким образом, монодраматургия может быть представлена во всех трех качественных вариан​тах со всеми промежуточными формами. Кроме того, в процессе саморазвития идеи, воплощенной в данном моменте времени, могут возникать новые моменты вре​мени, порой и контрастирующие исходному.
Термин «самодвижение» («саморазвитие») трактуется в насто​ящем исследовании не в широком, философском, а в тесном, теоре​тическом смысле слова как принцип развития одной музыкальной идеи, без непосредственного воздействия на этот процесс других противопоставляемых ей идей.
Основанием для использования данного термина могут служить следующие положения: «Самодвижение — собственное внутреннее необходимое самопроизвольное изменение системы, которое опреде​ляется ее противоречиями, опосредствующими воздействие внешних факторов и условий... Диалектико-материалистическая концепция са​модвижения исходит из того, что самодвижение присуще не только материи в целом, но и всем ее конкретным видам... Материя, как таковая, абсолютно не обусловлена в своем самодвижении какими-либо внешними воздействиями. Однако абсолютный характер само​движения материи в целом проявляется в относительных самодви​жениях конкретных материальных систем...»4

_________________________________________
4 «Философская энциклопедия», т. 4. М., 1967, с. 550.
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Драматургическое развитие такого рода, как объективная реаль​ность, и есть именно «относительное самодвижение» системы; его отражение в нашем сознании представляет собой основу для пред​лагаемого теоретического обобщения.
Идеи самодвижения касается А. Швейцер в книге «Иоганн Се​бастьян Бах» — в связи с анализом существа жанра и формы ба​ховских концертов: «Здесь словно осуществлено... саморазвитие идеи, творящей свою противоположность, дабы преодолеть ее, затем снова создающей новую противоположность, чтобы снова преодолеть ее, и так далее, пока она не вернется к себе самой после того, как исчерпана жизнь. Испытываешь подобное же впечатление непости​жимой необходимости и загадочного удовлетворения, следя за раз​витием темы в этих концертах, когда она впервые выступает в сов​местном tutti, затем покоряется таинственно разделяющим силам и в заключительном tutti снова обретает себя»5. Так знаменитый ис​следователь искусства великого полифониста в вольной философ​ско-поэтической форме схватил самое существо самодвижения, как оно воплощено в творчестве Баха (конечно, не только в его кон​цертах).
Иногда в текучих формах прелюдий Баха внутрен​няя напряженность, обусловленная развитием одной темы, приводит к появлению (на правах добавочного тематического импульса) контрастирующих оборотов, чаще всего речитативного характера. Один из простей​ших примеров — прелюдия № 2 из первого тома «Хорошо темперированного клавира». В главной пар​тии первой части Десятой симфонии Шостаковича само​развитие приводит к кульминации (12)6, предвосхи​щающей общую кульминацию части (от 45 до 47). В них на разных уровнях воплощены конфликты дей​ствительности в типичном для Шостаковича прелом​лении.
2. Двухэлементная (парная) драматур​гия предполагает сопоставление двух различных мо​ментов времени. Различие может доходить до конт​раста, а далее и до конфликта— антагонистического противопоставления, при котором обнажается функ​ционально-философская сущность этого типа драматур-

_________________________________________
5 Швейцер А. Иоганн Себастьян Бах. М., 1965, с. 300. Разу​меется, слово «идея» в этом тексте следует трактовать не в плато​новском, а в материалистическом смысле.
6 Партитурные ориентиры даются посредством указаний в скобках на соответствующую цифру партитуры — например (12). Число тактов до цифрового ориентира или после него обозначается посредством второй цифры со знаками « + » или «—». Например, (12—3) означает три такта до цифры 12, а (12+3) — три такта после цифры 12.
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гии. В качестве его онтологических истоков выступают пара «плюс — минус», два направления одного измере​ния (вверх — вниз, вправо — влево, вперед — назад), этические категории добра и зла, антиномии «свет — тьма», «жизнь — смерть» и т. д.
Возможно и неконфликтное противопоставление двух элементов, логически связанных между собой (как колебания маятника), например, вступление — изложение, изложение — дополнение.
Некоторые же виды парной драматургии допускают самую различную степень контрастирования сопоставля​емых элементов. К ним относятся диалог, а также ло​гическое сопряжение типа «вопрос — ответ», представ​ляющие традиционные, устойчивые формы реализации данного драматургического принципа.
Парное противопоставление проявляется на всех уровнях от ядра (контраст двух элементов) до цикла. Чем выше уровень, тем, при прочих равных условиях, более значительно идейно-художественное существо контрастных элементов и их сопряжения. Пример двух​элементной драматургии на уровне цикла — Тридцать вторая соната Бетховена.
Возвращение первого драматургического элемента после второго создает широко распространенный реп​ризный вариант двухэлементной драматургии, которую в этом случае не следует именовать парной.
3. Наиболее активно действие драматургических принципов в трехэлементной (триадной) драматургии. Соотношение «тезис — антитезис — синтез» — одно из самых значительных в функцио​нально-философском аспекте — существует в разных вариантах, каждый из которых тесно связан как со спе​цификой художественной идеи, так и с принципами творческого мышления композитора. Типичный для Бетховена вариант триады — «действие — противодейст​вие — преодоление (и одновременно новый акт дейст​вия)»— был уже отмечен в связи с разбором главной партии и экспозиции первой части «Аппассионаты»7.

_________________________________________
7 См. также в статьях автора этих строк «К вопросу о драма​тургии музыкальной формы» (сб. «Теоретические проблемы музы​кальных форм и жанров». М., 1971) и «Соната Бетховена „Quasi una fantasia cis-moll" („Лунная")» (сб. «Бетховен», вып. 2, М., 1972).
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Возможны и иные виды реализации триадного прин​ципа. Драматургия «Поэмы экстаза» и ряда других сочинений Скрябина — от высшей утонченности через полетность к высшей грандиозности — специфична именно для этого композитора 8. Триада «созерцание — действие — осмысление» — существо симфонизма Шос​таковича.
Воплощение столь масштабных идейных комплек​сов тяготеет к высоким уровням композиционного формообразования. Однако триадная драматургическая основа проникает и на более низкие уровни. Перенося рассмотрение всех форм ее проявления в главу, посвя​щенную разбору проблем композиционного ритма, от​метим только, что, хотя данный драматургический прин​цип наиболее ярко проявляет себя в аспекте контраст​ном и конфликтном, возможны малоконтрастные и неконтрастные его формы.
4. Многоэлементная (множественная) драматургия. Ее функционально-философская основа — смена типов выразительности, психологических состояний, воплощенных в виде отличимых друг от друга моментов времени. Помещая разбор соответ​ствующих тенденций в раздел о драматургическом раз​витии, отметим здесь ряд важных принципов.
Существует закономерность, обусловленная психо​логией восприятия: многоэлементность в любой сфере стремится к внутренней группировке, создающей двух- или трехэлементные образования более высокого по​рядка. На примере экспозиции «Аппассионаты» можно было понять сущность этого принципа. В отношении драматургии следует отметить, что многоэлементность как таковая в своем чистом виде проявляется прежде всего в циклической и контрастно-составной формах. Группировка связана, в основном, с противопоставле​нием темпов (медленно — быстро или быстро — мед​ленно), что образует парное сочетание, воспроизводи​мое несколько раз. Возможны и иные, трехчленные репризные соотношения (быстро — медленно — быстро или, наоборот, медленно — быстро — медленно).
Темповый и жанровый контраст в разбираемых формах может быть подчинен определенной драматур-

________________________________________
8 См. статью автора этих строк «О драматургии сочинений Скрябина» («Советская музыка», 1972, № 1).
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гической последовательности в распределении типов выразительности. Наиболее обобщенное ее выражение сформулировано Т. Ливановой9. Сопоставление дейст​венного, драматического в широком смысле слова на​чала с лирическим, жанрово-бытовым и жанрово-обоб​щенным (эпическим) образует философски обоснован​ную последовательность типов выразительности. Такой тип, хотя и очень распространенный в венско-классических образцах, не является единственно воз​можным в пределах этого стиля, а тем более в после​дующие эпохи. Начиная с «Фантастической симфонии» Берлиоза возникает тенденция к индивидуализации всех параметров музыкальной формы, в том числе дра​матургических закономерностей.
Параллельно этому происходит и усиление роли множественной драматургии, проникновение ее на бо​лее низкие уровни процесса формообразования, вплоть до темы.

ФОРМЫ ДРАМАТУРГИЧЕСКОГО РАЗВИТИЯ 
9.  Драматургические линии развития
Моменты времени в своей последовательности об​разуют драматургические линии как в пределах од​ного уровня, так и пронизывающие собой все уровни.

Можно говорить о «драматургическом профиле» произведения.

Имеются две предпосылки формообразующей роли динамичес​кого профиля.

Первая предпосылка исходит из сущности волны, воплощаю​щей целостный и завершаемый процесс развития. Поэтому музы​кальное построение, охваченное динамической волной, воспринима​ется как единое целое. В этом случае окончание произведения на кульминации обусловливает неполную завершенность.

Вторая предпосылка исходит из сущности восклицательной и ут​вердительной интонации. В данном случае окончание произведения или его части на кульминации ведет к подчеркнутой завершенности.

Действие первой предпосылки можно наблюдать в жанре фор​тепианной прелюдии.

При сквозном развитии, направленном к кульминации в зоне золотого сечения с последующим спадом, образуется единая волна, объединяющая все сочинение, ведущая к полной завершенности и исчерпанности заложенной в произведении «эмоциональной энер​гии» (Скрябин. Прелюдия ор. 27 № 1; этюд ор. 8 № 2).

________________________________________
9 См.: Ливанова Т. Музыкальная драматургия И. С. Баха и ее исторические связи. М., 1948.
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При сквозном развитии, направленном к кульминации в конце произведения, образуется единая линия нарастания, не создающая полной завершенности и исчерпанности. Наоборот, возникает образ устремленного вперед порыва, который сообщает сочинению в це​лом внутреннюю незаконченность (Скрябин. Этюд ор. 8 № 12).
Действие второй предпосылки можно наблюдать во многих со​натных аллегро. Их окончание на ff утверждает основную идею первой части, а в финале и всего цикла 10.
Конечно, динамический профиль — лишь одно из средств, обус​ловливающих полную или неполную исчерпанность развития.
Эти два варианта «общего баланса» сил, действующих в худо​жественном музыкальном произведении, существуют и в других ви​дах искусства. Так, в рассказе «Дом с мезонином» Чехова сюжет остается недосказанным, что выражено и внешне: вопросительный знак в конце литературного произведения встречается не часто.
В другом рассказе, «Человек в футляре», напротив, сюжет ис​черпан, его форма полностью завершена.

Линия драматургического развития не зависит от количества элементов, так как она может возникнуть на основе моментов времени, ранее не выполнявших драматургической функции, а начинающих исполнять ее лишь по ходу развития. К их числу можно отнести интонационные обороты в кульминации, линия которых способна играть особо важную роль в процессе формо​образования.

Так образуется волновая драматургия, в которой возникают три существенно важных момента времени: начало (чаще всего первая тема или тематическое ядро), кульминация и, наконец, зона спада (или один из моментов в ее пределах). Художественная идея произведений с ясно очерченной драматургической вол​ной легко прослеживается сопоставлением данных трех моментов времени. Кульминация в этих случаях обыч​но воплощает суть художественной идеи в обостренной и концентрированной форме. В целом волновая драма​тургия по семантике означает исчерпание потенциаль​ных возможностей развития, его полноту, а синтакси​чески — структурную завершенность. Все, что охваты​вается волной, мы воспринимаем как нечто целостное. Динамическая волна может охватывать собой как не​большие по протяженности произведения типа прелю​дий, так и крупные композиции, например части сим​фоний.

_________________________________________
10 О роли волны см.: Мазель Л., Цуккерман В. Анализ музыкальных произведений, с. 317.
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Нa основе принципа волны возникает композиция, которую независимо от того, период это или одна из простых форм, можно назвать формой, подчиненной динамической волне, или формой волны. Волна может заключать в себе как одну кульминацию, так и охва​тывать их ряд. Поэтому различаются простая (первый случай) и сложная (второй случай) волны драматур​гического развития. В обоих случаях важна крутизна волны. Когда ее спад происходит быстро и линия рез​ко устремлена вниз, послекульминационная зона вы​полняет особую функцию драматургической коды, обычно захватывающей в свою орбиту и часть репризы (первые части Шестой симфонии Чайковского и Вось​мой симфонии Шостаковича).

В творчестве Шостаковича волновая драматургия играет осо​бую роль, охватывая часть цикла в целом.
Как правило, в завязке драмы, то есть в экспозиции, не заклю​чается еще сколько-нибудь значительного конфликтного противо​поставления музыкальных образов. В разработке же начинается ин​тенсивное развитие конфликта. В одних случаях в симфониях Шос​такович воплощает мощный натиск стихии злых сил, в других слу​чаях, более типичных для камерно-ансамблевой музыки, он создает чрезвычайно острое драматическое, а порой и трагическое напря​жение.
Последовательно усиливая его, композитор приходит к ре​шающему «событию» — в момент кульминации возникает звучание темы, полной благородного пафоса, темы-призыва, темы-воззвания. Она названа нами кульминационным провозглашением, или куль​минационным речитативом. Образ, воплощенный в такой теме, прет​воряет важнейший тезис, основную положительную идею Шостако​вича в его драматических или трагических произведениях — идею мужественного сопротивления. Этот образ становится на пути му​зыкального развития, доходившего до предела возможного эмоцио​нального напряжения, и прекращает его, как бы являясь выраже​нием человеческой воли.
Вслед за наступившим спадом напряжения, как правило, про​ходит послекульминационный речитатив. Это — один из самых чут​ких и тонких моментов формы у Шостаковича. Здесь проникновен​ность и глубина воплощаемой эмоции достигает своего апогея — звучит наиболее человечная, полная теплоты музыка, как непосред​ственное обращение к сердцу слушателя.
Один из лучших примеров описанного момента времени — нача​ло зеркальной репризы-коды в финале Третьего квартета Шостако​вича (111).

Не меньшую роль играет восходящая драматурги​ческая линия, направленная к завершающей кульмина​ции («полуволна»). В произведениях типа прелюдий такое развитие ведет к передаче незавершаемого про-
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цесса, оно способно воплотить порыв, движение кaк таковые (прелюдия Скрябина ор. 16 № 2).
В крупных внутренне конфликтных композициях за​вершение на кульминации может означать иное, оно способно воплотить победу одного из начал — героиче​ского или, наоборот, трагического (как, например, в трех из четырех баллад Шопена). Возможны и другие рисун​ки линий драматургического развития — ровнолиней​ный, волнистый и т. д.
10. Темп драматургического развития

В общем драматургическом балансе музыкальной формы важнейшую роль, помимо разобранного выше рельефа, играет драматургический темп (темп музы​кального развития). Под этим понятием будем подра​зумевать отношение единиц внутреннего времени музы​ки к времени исполнения, иными словами — количество моментов времени, приходящихся на одно и то же количество единиц музыкального звучания (тактов с учетом смен темпа).
Темп музыкального развития — понятие соотноси​тельное и зависит от скорости смен моментов времени. Существует три разновидности: равномерный темп, ус​корение и замедление. Первая из них связана с повест​вовательно-эпическим тонусом, вторая — с последова​тельной драматизацией, возрастанием напряжения (что так типично для баллад Шопена), третья, на​против, возникает при постепенном спаде напря​жения.
Темп драматургического развития тесно связан с плотностью внутреннего времени музыки, иначе говоря, с плотностью музыкальной формы. Это понятие можно трактовать двояко. С одной стороны, плотность формы зависит от темпа развития: при его ускорении на единицу музыкального времени приходится больше событий — плотность усиливается; при замедлении же — соответственно уменьшается. Но, с другой сто​роны, можно трактовать понятие плотности формы и иначе — как отношение количества событий, происхо​дящих в музыкальном произведении (или его разделе), к некой среднестатистической их норме, типичной для данной формы. При таком подходе плотность формы
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в начальном периоде скерцо из Пятой симфонии Шоста​ковича выше классической нормы, поскольку в этом периоде (так же, как и в других аналогичных образ​цах) тематический материал при обычном темпе раз​вития потребовал бы двухчастной формы.
Значительно уплотнена форма начального периода побочной партии первой части Шестой симфонии Чай​ковского, где период по структуре сходен с репризной двухчастной формой. Примером же большой разрежен​ности формы может служить прелюдия Баха № 5 из второго тома «Хорошо темперированного клавира». Здесь воспроизводится план полной сонатной формы на материале одного тематического импульса, состоя​щего из двух слабо контрастных элементов; материал начального двутакта используется на протяжении всей достаточно крупной прелюдии. Объясняется это проти​воречием между формой старинной прелюдии с ее одноплановым и неиндивидуализированным тематизмом и тенденциями нарождающейся в годы создания вто​рого тома баховского цикла классицистской сонатной формы, стремящейся к противопоставлению двух те​матических сфер (как, например, в школе мангейм​цев).
Однако увертюра к опере «Альцеста» Глюка, на​писанная в старинной сонатной форме (не предпола​гающей существенного внутреннего контраста), осно​вана на ярких тематических противопоставлениях, благодаря чему плотность ее формы значительно по​вышена.
Существует определенная связь между драматурги​ческим темпом и плотностью формы, с одной стороны, и драматургическим рельефом — с другой. Нарастание напряженности музыкального развития вызывает уси​ление крутизны драматургической линии, возрастание драматургического темпа, а с ними и плотности формы. Поэтому рождается общая тенденция к росту всех этих драматургических факторов в зоне золотого сечения или вообще расположения ее (зоны) ближе к кон​цу, во второй половине или третьей четверти формы11.

_________________________________________
11 Из этого вытекает тенденция к перерастанию в разработку в аналогичных разделах музыкальной формы (см. с. 217).
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11.  Смены типов выразительности

Движение экспрессивно-драматургических функций создает множество возможных вариантов в соотноше​ниях моментов времени. Наряду с их устойчивостью, относительной долговременностью действия внутри произведения постоянно возникают наплывы, образую​щие «полифоничность» одновременно сосуществующих (порой и противоположных) эмоций, их борьбу и не​прерывные взаимопереходы. В результате линии дра​матургического развития обогащаются сменами внут​реннего содержания, не передаваемыми с помощью графических аналогий. Чрезвычайно широки возмож​ности, заключенные в принципе самодвижения, при котором одно воплощаемое в музыке состояние в своем внутреннем развитии переходит в иные состояния, отличные от исходного. Отличие это может доходить до контраста.
Наплывы контрастирующей выразительности в пре​делах одной темы особенно рельефны. (Один из образ​цов такого рода «драматургической модуляции» приво​дится в четвертой главе на с. 122—123.)
При всей неисчислимости экспрессивно-драматурги​ческих функций они способны объединяться в целост​ные множества на основе эстетических категорий лири​ческого, драматического, жанрово-бытового, эпиче​ского, комического и т. д. Эти целостные множества в зависимости от отношения индивидуального сознания к объекту воплощения в свою очередь образуют два самых объемных и обобщенных типа выразитель​ности — личностно-субъективный и внеличностно-объективный. Их смены создают две драматургические тенденции, одна из которых направлена от личност​ного начала к внеличностному, другая же — от вне-личностного к личностному. Обе эти тенденции, однако, взаимно действуют друг на друга, и чаще можно на​блюдать лишь преобладание одной из них. Однако при некоторой условности предлагаемой классификации они важны. Так, например, можно отметить, что первая тен​денция господствует в драматургии сонатного цикла. Влияние второй особенно заметно в балладах Шопена, где сквозное развитие устремлено от эпико-лирической завязки к драматической или, более того, трагической развязке.
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Существо балладной драматургии12 заключается в особой фор​ме сквозного развития, по ходу которого усиливается изначально заложенный в произведении образный контраст. При этом развитие темы, воплощающей светлую лирику, направлено, казалось бы, к своему триумфу, но возникающий в генеральной кульминации вне​запный и решительный перелом действия приводит к торжеству трагического начала, что соответствует моменту катастрофы в скрытом сюжете баллады. Здесь начинает действовать синтетическое («сюжетное») время музыки. Под знаком той же катастрофы про​ходит и кода, образующая притом последнее звено трехкомпонент​ного синтетического ритма (см. третью главу). Такая драматургия наблюдается в Первой, Второй, Четвертой балладах, Третьем скер​цо Шопена (а также в балладе Грига). Один из лучших интерпре​таторов Шопена, Г. Нейгауз писал: «Вспомним хотя бы силу раз​ворота трагического повествования в трех минорных балладах с их катастрофами в конце! Разве это не целые драмы?»13.

Существует и другой вариант балладной драматургии, при ко​тором сквозное развитие лишь одной лирико-драматической темы приводит к бурной динамической вспышке в репризе и коде. В их пределах возникает генеральная кульминация, венчающая собой все произведение. Такая драматургия наблюдается, например, в мазур​ках Шопена ор. 50 № 3 и ор. 59 № 3.

Возможен и принципиально иной, но более редкий — «обращен​ный» вариант балладной драматургии, где кульминация связана с апофеозом светлого начала (Третья баллада Шопена).

Во всех случаях действует та же драматургическая модель: напряженное развитие образного тезиса ведет к наступающему в репризно-кодовом разделе формы решительному перелому (своего рода критической точке), что приводит к кульминации, фиксирую​щей одно из двух противоположных выразительных начал.

Нарастание напряжения связано с ускорением темпа развития, сжатием музыкального времени, с действием принципа перерастания в разработочность. Завершение на кульминации создает рельеф «полуволны». Элементы балладной драматургии могут совмещаться с другими видами драматургии.

СВЯЗЬ ДРАМАТУРГИЧЕСКИХ И КОМПОЗИЦИОННЫХ ФУНКЦИЙ И ИХ ЕДИНСТВО

Основное отличие драматургических функций от композиционных — независимость их от конкретных структурных условий. О том, что драматургические элементы образуют свою линию развития, частично

________________________________________
12 Драматургия, присущая балладам Шопена, описана в упо​минавшейся статье Л. Мазеля «Некоторые черты композиции в свободных формах Шопена», а также в статье Н. Виеру «Драма​тургия баллад Шопена» (сб. «О музыке. Проблемы анализа»).
13 Нейгауз Г. Аннотация к шопеновскому циклу концер​тов (1947). Опубликована в газете «Советская культура», 1974, 15 октября.
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совпадающую, частично и не совпадающую с компози​ционным планом, можно было убедиться на примере главной партии и экспозиции первой части «Аппассио​наты».
Взаимоотношения между двумя основами формы — композиционной и драматургической — могут создавать особую двуплановую структуру. Так, предыктовая тема в первой части «Героической симфонии» Бетховена (перекличка деревянных духовых и скрипок на орган​ном пункте доминанты B-dur) по своему композицион​ному значению еще не побочная партия, а лишь предыкт к ней. Но по драматургической функции это уже побочная партия, поскольку именно в этой теме возникает основной контраст к главной. Всем извест​ные бесплодные терминологические споры о данной теме легко разрешаются признанием простого факта несовпадения двух видов функций.
Несовпадение драматургических и специальных ком​позиционных функций всегда вызывается особыми при​чинами. Специальные композиционные функции скла​дывались путем художественного исторического отбора как наиболее экономная форма высказывания. Вопло​щаемая художественная идея при этом свободно «укладывалась» в нормы откристаллизовавшихся ком​позиционных форм — сонатной, трехчастной, рондо и других. Она представляла собой обычно некое среднестатистическое из возможных вариантов. Выра​зительные возможности разделов форм, соответственно их специальным композиционным функциям, способны были удовлетворить многим частным решениям/ Соотношение, например, главной и побочной партий в фортепианных сонатах Бетховена раннего и среднего периодов не предполагает существенного образно-идейного контраста, важно сопоставление в чем-то различных тем. Это «что-то» не выходит за рамки противопоставления разных сторон единой сущности14. Развитие идет определенным, логически наиболее есте​ственным и экономным путем. Все это и нашло отра​жение в определенных композиционных принципах (функциях), решенных в каждом отдельном произве-

_________________________________________
14 Одно из внешних проявлений — единство ритмической пуль​сации и темпа на протяжении экспозиции.
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дении различными структурными приемами, Соответст​вующими требованиям выразительности и художествен​ной идее произведения.
Обычно путь развития выразительного начала идет параллельно композиционному. Так дело обстоит в большинстве сонат Бетховена раннего и среднего пери​одов творчества. Но в «Крейцеровой сонате» возникает необычное соотношение выразительности главной и побочной партий: последняя образует по отношению к первой контраст много более значительный, контраст противоположных сущностей — тревожному и «ищу​щему» драматизму противопоставлен короткий миг идеальной лирики15. В связи с этим драматургия экс​позиции начинает не совпадать с ее композиционным планом. Побочная тема в ней кратка, а ее повторное проведение в партии фортепиано прерывается (возни​кает своеобразное «многоточие»). Зона же перелома возвращает нас к драматизму и динамике связующей партии и образует большое самостоятельное разрабо​точное построение. Объединение темы побочной партии и данного построения в рамках единого композицион​ного раздела становится невозможным.
Возникает совмещение композиционных и драматур​гических функций. Его можно отразить в схеме:

	Драматур​гические функции
	драматичес​кая сфера
	лирическая сфера
	драматичес​кая сфера
	героико-пате-тическая сфера

	Специальные композицион​ные функции
	г. п. / с. п.
	п. п.
	перелом
	з.п.


В этом индивидуальном варианте сонатной формы начало побочной партии — кратковременный лириче​ский момент времени, противопоставляемый его драма​тическому окружению. В результате контраста двух сфер возникает героико-патетическая тема заключи​тельной партии.
Необычное, индивидуализированное сопоставление выразительных компонентов экспозиции создает и

________________________________________
15 Внешнее выражение подобного контраста — смена ритми​ческой пульсации.
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индивидуализированное соотношение композиционных и драматургических функций — их противоречие. Зона перелома в побочной столь активна, что драматурги​чески отпадает от темы и образует собственную сферу, собственное построение. Его функция уже не исчерпы​вается обычной ролью данного композиционного раз​дела (как известно, перелом с вторжением интонаций предшествовавших разделов — «законная» часть побоч​ной партии). Если бы план экспозиции, который мы встречаем в «Крейцеровой сонате», стал бы «типовым», а образные соотношения внутри нее — некими средне​статистическими, то, очевидно, возник бы новый ва​риант композиционных функций, которому полностью соответствовали бы драматургические функции. В таком композиционном варианте область перелома была бы отделена от побочной партии как самостоятельный ком​позиционный раздел экспозиции. Но этого не произо​шло (и на данной исторической стадии развития музы​кального искусства и не могло произойти), и вся избы​точность выразительности в разбираемом сочинении по сравнению со среднестатистической вызывает несовпа​дение драматургических и композиционных функций.
Итак, избыточность выразительности контрастных противопоставлений по отношению к исторически отоб​ранному среднестатистическому варианту, закреплен​ному в закономерности специальных композиционных функций формы данного стиля, — главная причина индивидуально выраженного частичного противоречия между двумя видами функций. В каких же условиях возникает подобное противоречие?
Драматургические функции — категория истори​чески и стилистически подвижная, под их «руководст​вом» в процессе художественного исторического отбора возникли композиционные функции, число которых много более ограниченно, а их система проще и строже. Так, например, многочисленным и бесконечно разнооб​разным драматургическим функциям, существовавшим в музыке конца XVIII века, соответствует выработан​ная в ту эпоху система композиционных функций форм — простых, сложных, рондо, сонатной и т. д.16.

_________________________________________
16 Речь идет только об инструментальной — симфонической и камерной — музыке.
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Эта экономно отобранная система определяет лишь самые общие композиционные принципы. В процессе создания каждого отдельного произведения на уровне формы как данности возникают индивидуальные выра​зительные соотношения между разделами форм. Обобщенная норма взаимосвязи между драматургиче​скими и композиционными функциями допускает «наполнение» разделов композиционных форм самыми разными конкретными соотношениями выразитель​ности. Так образуется среднестатистическое соответст​вие двух видов функций — драматургических и компо​зиционных, где последние обладают достаточной ем​костью. При избытке выразительности соответствие, как было сказано, нарушается. Это и создает ситуации, при которых драматургические функции, наподобие вы​ходящей из берегов реки, движутся как бы поверх композиционных граней, подчиняя себе наше непосред​ственное художественное восприятие. Поэтому драма​тургические грани формы в конечном счете важней композиционных. Драматургию, способную преобразо​вывать систему композиционных функций, нарушать ритм музыкальной формы, будем называть актив​ной музыкальной драматургией. В других случаях композиционные грани могут все же выдержи​вать натиск драматургии. Здесь возникает параллельно действующая система попеременно совпадающих и не​совпадающих композиционных и драматургических гра​ней формы.
Когда же противоречие между действующими в дан​ном стиле композиционными нормами и мощным воз​действием драматургии переходит некую критическую грань (в каждом стиле разную!), происходит диалекти​ческий скачок, и эти нормы рушатся. Так создаются индивидуальные варианты устойчивых композиционных форм или их разделов либо индивидуализированные композиционные формы.
В определенных историко-стилистических условиях нарушения ранее выработанных соответствий ведут к рождению новых типов композиционных форм или их драматургических вариантов.
Постоянное нарушение равновесия композиционных и драматургических функций и его восстановление на новой основе с дальнейшим нарушением и т. д. спо-
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собствуют исторически обусловленному процессу разви​тия композиционных форм.
Соотношение композиционных и драматургических функций составляет диалектическое единство противо​положностей. Его можно выразить в других парах поня​тий. Об одной из них — синтаксисе и семантике — было уже сказано. Но проблема может быть решена и на основе более глубокого принципа.
В. Конен в книге «Театр и симфония» (вводная глава «Внемузыкальное в музыке»), обобщая мысли о взаимодействии чисто музыкальных и внемузыкаль​ных факторов в истории нашего искусства, приходит к выводу: «Как видим, постепенное обособление, отпоч​кование „чистой выразительности" в пределах того или иного жанра и стиля от ее первоначальной, почти всегда программной основы — общая закономерность музыкального искусства»17. Соотношение «внемузыкальное — чисто музыкальное» или, как это было сформулировано при первой публикации данной главы в журнале, «ассоциативное и специфичное»18 мо​жет быть выражено в паре понятий «ассоциативное — имманентное», а в переводе на соотношение двух основ музыкальной формы как «драматургическое и компози​ционное». Можно утверждать, что если композицион​ные функции воплощают имманентную сторону музы​кального формообразования, то драматургические в зна​чительной степени — ассоциативную, связанную с жиз​ненными прообразами. Недаром композиционная ос​нова форм в известной мере нейтральна по отношению к внутреннему музыкальному содержанию, а драматур​гическая теснейшим образом с ним связана. Компози​ционные нормы возникли как проводники воплощаемой выразительности. Но возникнув и закрепившись путем исторического художественного отбора, они получили значение самостоятельной, чисто музыкальной законо​мерности, определяющей внутреннюю, специфически музыкальную логику и осмысленную красоту музыкаль​ной формы. Так что процесс «отпочкования чистой вы​разительности» — одна из генетических основ процесса

___________________________________________
17 Конен В. Театр и симфония. М., 1975, с. 26.
18 К о н е н В. Ассоциативное и специфичное. — «Советская му​зыка», 1966, № 12.
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исторического отбора композиционных норм как итога «оседания» драматургических функций в модусе композиционных. Благодаря этому композиция, всегда яв​ляясь «вместилищем» драматургии, тесно слита с ней, что особенно ясно при анализе условий существования и принципов организации композиционного ритма. Связь драматургических и композиционных функций осуществляется посредством воздействия первых на глубинный «слой» вторых (см. генеральную схему на с. 52—53). Единство композиции и драматургии в конечном итоге и создает все неисчислимое богатство музыкальных «организмов» конкретных произведений. Индивидуальность художественной идеи таким образом проявляется в форме как данности. Пользуясь идеей Асафьева, можно сказать, что форм столько же, сколько существует произведений.

* * *

После разбора всех видов действия экспрессивно-драматургических функций и их связей с логически-композиционными, необходимо сформулировать опре​деление музыкальной драматургии.
Музыкальная драматургия — это план и линия раз​вития существенных для реализации художественной идеи моментов музыкального времени. И план, и линия развития определяются, как уже говорилось, художест​венной идеей и создаются: 1) посредством либо одного из четырех количественных принципов (одно-, двух-, трех-, многоэлементности), либо разных форм их совме​щения; 2) посредством одного из трех качественных принципов — неконтрастности, контрастности, конфликт​ности (при возможных их переключениях и совмеще​ниях).

Т. Ливанова дает следующее определение музыкальной драма​тургии: «Под музыкальной драматургией мы будем понимать та​кой принцип темообразования и развития, который вырастает до степени большой эстетической закономерности контраста и единства, характерной для композиционной единицы и цикла в определенных стилях»19. Наша формулировка находится в

_________________________________________
19 Ливанова Т. Музыкальная драматургия И. С. Баха и ее исторические связи, с. 5,
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соответствии с определением Т. Ливановой. В ней дана попытка расшифровать понятие «эстетическая закономерность».

Музыкальная драматургия проявляется на любом уровне процесса формообразования — от тематического ядра до формы целого. Но наиболее ясно она обо​значается в масштабах отдельного произведения. Ее рассмотрение — одна из задач функционального анализа.
Глава третья 

РИТМ МУЗЫКАЛЬНОЙ ФОРМЫ

ОБЩИЕ ПРИНЦИПЫ

Понятие «ритм» многозначно. Это, в частности, «принцип порядка, организованности (раз​рядка моя. — В. Б.) в чередовании, во всяком движе​нии»1.
В первой главе (с. 54) было сформулировано поня​тие «ритм становления композиционной формы»; короче — «ритм музыкальной формы» в ее двух ипоста​сях— композиционной и драматургической. Соответст​венно этому ритм формы можно определить как чере​дование разнофункциональных, логически сопрягаемых, различных по образному строю (или по жанровому облику) композиционных единиц2. Смены экспозицион​ных и развивающих, тематически плотных и разрежен​ных разделов, основных и второплановых тем, а так​же тем различной жанровой или образно-смысловой сущности создают постоянные волнообразные ко​лебания 3.

_________________________________________
1 Мазель Л., Цуккерман В. Анализ музыкальных про​изведений, с. 134.
2 Воспользовавшись выражением Ю. Тюлина, их можно назвать «участками музыкального действия» («Музыкальная форма» под ред. Ю. Тюлина, с. 30).
3 О «ритме музыкального становления» пишет Б. Асафьев (см.: Асафьев Б. Музыкальная форма как процесс, с. 127).
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Ритм формы не предполагает обязательной равно​длительности его компонентов. Замедления, ускорения или равномерность сами по себе обладают специфиче​ским эстетическим воздействием. Выбор того или иного варианта соотношения длительностей зависит от худо​жественной идеи и потому становится важнейшим вы​разительным фактором.
Ритм выразительных средств, ритм ладового, тонально-гармонического развития и формообразования в целом — понятие, восходящее к теории ладового ритма Б. Яворского и в обновленном виде выдвинутое М. Та​ракановым. Он пишет: «...Процесс формообразования также можно представить как ритмический — в соотно​шении повторности (сходства) и контрастов (различия) слагающих форму построений»4. Необязательность периодической равнодлительности согласуется с тези​сом Тараканова: «...Периодичность метрической струк​туры более всего тяготеет к равномерности. Напротив, в соотношении длительностей (то есть в ритмических соотношениях. — В. Б.) строгая равномерность встре​чается редко»5.
Таким образом, речь идет именно о ритме музыкаль​ной формы, а не о метре. Ритм музыкальной формы — важнейший композиционный фактор. Можно сформули​ровать следующий тезис: включение любого вы​разительного средства в ритмическое дви​жение превращает его в формообразую​щее средство, аналогично этому система вы​разительных средств при полном их включении в рит​мическое движение превращается в систему фор​мообразующих средств.
Ритм тонального развития, обладая собственной логикой, подчеркивает тематический ритм. В общее раз​витие формы включается ритм всех формообразующих средств. Например, смены громкостных уровней, типов фактуры, tutti-solo, видов штрихов и т. д. входят в бо​гатейший арсенал возможностей композиционного ритма. Из него фантазия композитора в соответствии с воплощаемой художественной идеей производит от-

_________________________________________
4 Тараканов М. Стиль симфоний Прокофьева. М., 1968,
5 Там же, с. 8.
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бор уже накопленных ценностей и создает свои собст​венные варианты.
Активное воздействие на ритм музыкальной формы оказывает драматургия музыкального произведения. Классификация видов ритма формы поэтому тесно свя​зана с основной количественной классификацией дра​матургических элементов.
Фаза композиционного ритма, его «период колеба​ний» заключает в себе какое-то число композиционных компонентов (тем и развивающих разделов), количе​ство которых и определяет первый принцип классифи​кации видов композиционного ритма. С этой точки зре​ния можно выделить пять видов ритма, действующих на всех уровнях процесса формообразования: однокомпо​нентный (моноритм), двухкомпонентный (четный ритм), трехкомпонентный (нечетный ритм) в двух разновид​ностях — репризной и безрепризной (триадный ритм) — и многокомпонентный (множественный). Если же исхо​дить из жанровых предпосылок, то этот вид ритма можно условно назвать «сюитным».
Второй классификационный принцип — количество фаз, объединяемых в одно композиционное целое. Следует различать однофазный, двухфазный и много​фазный ритмы.
Третий принцип классификации выходит за пределы чисто композиционных закономерностей — он основан на действии качественной стороны драматургически-экспрессивных функций и непосредственно связан с по​нятием контраста.
В системе композиционных ритмов он носит добавоч​ный, детализирующий характер, создает разновидности, зависящие от типа образно-смысловых соотношений между темами, от общей направленности сквозного драматургического развития.
Композиционный ритм, действуя на всех уровнях формы от ядра до цикла, образует на основе функцио​нального подобия целую систему структурно различных формообразующих принципов, объединенных единой функциональной основой.
При рассмотрении видов композиционного ритма однокомпонентный ритм должен быть рассмотрен по​следним, так как одна его фаза может заключать в себе остальные виды ритма.
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ДВУХКОМПОНЕНТНЫЙ (ЧЕТНЫЙ) КОМПОЗИЦИОННЫЙ РИТМ
Фаза четного ритма состоит из сопоставления двух компонентов — а и b6. Существует четыре вида соотно​шений между а и b, определяемых функциональными формулами:
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В первом виде а и b — две темы. Они равноправны, но при этом а — начальная тема и, следовательно, именно она в первую очередь определяет общий харак​тер музыкального произведения или его части; b в этом случае выступает в функции второй темы7. Драматургическое соотношение между а и b зависит от художественной идеи. Недискретная шкала возмож​ных решений широка. Она простирается от простого подкрепления во втором компоненте того, что было воплощено в первом, до контрастного противопостав​ления ему (при разных степенях контраста). Четный ритм этого вида проявляется в двух противоположных по типам выразительности соотношениях между а и b. Согласно общедраматургическим принципам, возникают две формы связи компонентов. Первая форма — движе​ние от индивидуального, личностного к общему, группо​вому (запев — припев, песня — танец и т. д.). Вторая — «обращенное» соотношение (tutti и solo в медленных частях концертов Баха для скрипки или клавира с ор​кестром, «сильный» и «слабый» элементы в главной партии классицистской сонатной формы).
Во втором виде b не является самостоятельной те​мой и носит подчиненный характер; это стадия mt, завершаемое развитие. Наиболее типичный случай — вторая часть безрепризной двухчастной формы (завер​шаемое разработочное развитие — вторая часть «Аппас-

________________________________________________
6 Буквенные индексы а, b, с, d, e и т. д. в данном случае обо​значают компоненты композиционного ритма — темы и развивающие разделы. Индексы i, т, t — члены асафьевской триады.
7 О функции второй темы см.: Мазель Л. Строение музы​кальных произведений, с. 172 (второй период в данном случае — это вторая тема).
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сионаты», завершаемое вариантное развитие — многие из вальсов Шуберта).
Третий вид: а выполняет функцию вступления, глав​ное же воплощается в b (речитатив-ария). 
Четвертый вид противоположен третьему: b — род развитого дополнения, коды. Главное же воплощается в а (начальные разделы простой трехчастной формы в некоторых менуэтах Моцарта — например, в сонате для фортепиано A-dur, К. 331, или в квартете G-dur, К. 376 и др.).
Четный ритм создает завершенное построение без репризы. Отсюда одно из элементарных воплощений однофазного четного ритма — безрепризная двухчаст​ная форма.
Округленность, замкнутость фазы допускает ее многократные повторения. Но повторяемый элемент обладает тенденцией образовывать целостное единство, и возникающее последование ab ab... близко многофаз​ной цепи моноритма. Поэтому четный ритм — одна из основ куплетной формы (запев — припев), двойных вариаций.
Действие четного ритма проявляется на самых раз​ных уровнях. На уровне ядра — в виде разобранного выше сопоставления двух элементов. В творчестве Шопена, например, на уровне темы подчас возникает ярко выраженная диалогическая фактура (первая тема вступления фантазии f-moll, многие темы Второго скерцо, прелюдия № 10). В этом сказывается опора композитора на классические традиции, его стремление к уравновешенности8.
На более высоких уровнях действие четного ритма многообразно. Благодаря принципу функционального подобия происходит взаимодействие различных уров​ней. Так, соотношение тонально-гармонических функций создает в двухфазном четном ритме основу старинной сонатной формы — TD|DT — и классицистской непол​ной сонатной формы (без разработочного раздела) — TD |ТТ.
Тональное развитие вносит в первую фазу неустой​чивость. Стремление D к Т создает междуфазное тяго-

____________________________________________
8 Роль диалогичности в творчестве Чайковского отмечает В. Цуккерман в книге «Выразительные средства лирики Чайковско​го» (М., 1971, с. 23 и далее).
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тение, сплачивающее форму целого в более крепкое единство. Так, например, одна из разновидностей слож​ного периода функционально подобна неполной сонат​ной форме (без разработки). Их схемы совпадают: 
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В сложном периоде b — второе предложение входящего в его состав простого периода или до​полнение к нему, в сонате без разработки — побочная и заключительная партия. Образцом такого подобия служит поэма Скрябина ор. 32 № 1, форму которой можно рассматривать и как развитой сложный период; и как сонату без разработки.
Сонатная экспозиция также может обладать четным ритмом. Возникает это в тех случаях, когда заключи​тельная партия коротка и сливается с побочной в одно целое:

┌──────┐ ┌───────┐
 г. п.
с. п. п. п,
з. п.

Здесь образуется симметрично-периодическая струк​тура: главная партия относительно устойчива; связую​щая — полностью неустойчива; побочная — относитель​но неустойчива; заключительная — полностью устой​чива.
Однофазный четный ритм в определенных драма​тургических условиях может лежать и в основе целого произведения, создавая двухчастную форму — сложную или контрастно-составную (Римский-Корсаков. Романс «Ель и пальма»; Моцарт. Фантазия d-moll, К. 397).
Действие четного ритма распространяется также на двухчастный цикл «прелюдия — фуга». Двухфазный, четный ритм присутствует и в старинных сюитах и со​натах, определяя соотношение темпов в каждой фазе (медленно — быстро) с усилением различия между ними во второй.
Наконец, четный ритм способен создавать основу индивидуализированных форм благодаря сопряжению двух различных (контрастных) типов выразительности или жанров. Несколько эпических по характеру прелю​дий Шостаковича (из цикла «24 прелюдии и фуги» ор. 87, №№ 3, 9, 19) воплощают закономерности чет​ного ритма посредством неоднократного противопостав-
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ления двух жанров. Диалог вообще выполняет значение важного выразительного и формообразующего фактора. От народной песни «А мы просо сеяли» до указанных прелюдий Шостаковича — таков диапазон действия принципа диалогичности. Его существо — утверждение единства двух моментов музыкального времени при са​мом различном соотношении их выразительно-смысло​вых сущностей. Вместе с тем использование диалогич​ности способствует округленности движения, вызывает в известных условиях иллюзию бесконечности. Один из великолепных образцов (в условиях дополняюще​го сопоставления) — «бесконечная» мазурка Шопе​на ор. 7 № 5.

ТРЕХКОМПОНЕНТНЫЙ РЕПРИЗНЫЙ (НЕЧЕТНЫЙ) КОМПОЗИЦИОННЫЙ РИТМ

Фаза нечетного репризного ритма состоит из тезиса (а) — устойчивого момента, его отрицания (b)—не​устойчивого момента и возврата начального (а). Формула: 
[image: image44]9
Данная схема, в которой индекс b расположен выше а, передает композиционное (тематическое) тяготение. Поэтому а выполняет функцию тематического центра, а фаза
[image: image45]пред​ставляет собой волну композиционного (тематического) развития.
Композиционное тяготение особенно действенно при переключении функций, а при отключении функций, когда b возникает как нечто независимое от а, тяготение может быть выражено очень слабо. Например, в сюитах при соотношении Menuetto I — Menuetto II— D. С. реприза не воспринимается как нечто абсолютно обязательное. В сложной трехчастной форме с трио тя​готение к репризе выражено слабее, чем в той же фор​ме с эпизодом.
Нечетный репризный ритм создает преобладание те​зиса — момента а. Конкретное же соотношение между

________________________________________
9 Индексы при буквах здесь и в дальнейших аналогичных слу​чаях означают порядковый номер проведения данного компонента.
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а и b зависит от драматургически-экспрессивных функ​ций. При двухэлементной драматургии b — новая тема, но благодаря своей роли в нечетном ритме она стано​вится второплановой.
Формула 
[image: image46]создает одну ритмическую фазу, одну ритмическую волну. Продолжение волнового раз​вития приводит к формулам: две фазы — 
[image: image47],  три фазы — 
[image: image48]и т. д. 

В этой схеме а1,а2... — компоненты устойчивые, в них преобладает упо​добление; b1, b2..., будучи неустойчивыми, склонны к обновлению. Чем сильнее оно оказывается, тем суще​ственней образное отличие, способное в конечном счете достичь уровня контраста. В этом случае цепь b1, b2, b3 превращается в цепь b1, c1, d1, a формула принимает следующий вид: 
[image: image49].
Нечетный репризный ритм не столь легко проникает во все уровни формообразования процесса, как четный. Наличие репризы значительно «утяжеляет» процесс, тре​бует соответствующих структурных условий.
Интересный пример организации темы на основе принципа двухфазного нечетного ритма — рефрен фина​ла Двадцать первой сонаты Бетховена («Аврора»). Трудно дать однозначное и бесспорное определение его формы. Для того чтоб признать ее двойной трехчаст​ной, следует начальный восьмитакт (на 2/4) считать пе​риодом, что может вызвать возражение. Структура же аbаbа не дает оснований и все целое именовать перио​дом. В таких случаях естественней всего исходить из определения композиционного ритма. Последнее может быть детализировано. Ритм двойной трехчастной фор​мы — формулировка, имеющая все права на свое суще​ствование. Бетховен здесь предвосхитил многие явления будущего, в частности в произведениях Дебюсси и Шо​стаковича.
В пьесе Дебюсси «Отражения в воде» данный ритм формы осуществляется на уровне произведения в целом (см. анализ в двенадцатой главе).
Шостакович, начиная с шестидесятых годов, часто ис​пользует в отдельных частях квартетов ритм двойной
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трехчастной формы, выразительные возможности кото​рого заключаются в сочетании трех факторов. Первый — наличие темы или построения тематической функции, вы​ступающих в роли рефрена как точки отсчета, как «оси вращения». Второй фактор — существование двух «меж​дурефренных» зон (середин) самого различного образ​но-смыслового соотношения. Изменения во втором про​ведении середины (b2) способны очень чутко и тонко во​плотить движение художественной идеи, захватывающее в свою орбиту и проведения рефрена (а). Третий фак​тор — непрерывность композиционного движения и его активность, обусловленные дважды возникающим компо​зиционным тяготением и двумя фазами-волнами. Эти выразительные возможности ритма двойной трехчастной формы соответствуют важнейшим тенденциям формооб​разования в творчестве Шостаковича — непрерывному преобразующему тематическому продвижению, волновой драматургии.
Форма рондо — одно из воплощений многофазного нечетного репризного ритма — тесно связана с двойной трехчастной. В самом деле, две фазы нечетного репризного ритма 
[image: image50]при b2 = b1 создают в классических формообразующих условиях трех-пятичастную форму, при b2 ≈ b1 — двойную трехчастную, при b2 = с — рондо в его «зрелом», венско-классическом варианте. Эти три формы функционально родственны, различие их зависит от момента неустойчивости (b). Чем этот мо​мент самостоятельнее, чем b2 сильнее контрастирует с b1, чем больше в нем проявляются признаки самостоятель​ной темы, тем рельефней вырисовываются признаки фор​мы рондо.
Двойная трехчастная форма тяготеет к форме рондо и в соответствующих историко-стилистических условиях
превращается в нее. При b1 = 
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 и при b2 ≈ b1 цепь 
[image: image53]может быть названа однотемным рондо; при b1 = 
[image: image54.wmf]m
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 и при b2 ≈ b1 — двухтемным, при b2 = с — нормативным трехтемным рондо.
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Такова чисто логическая основа диалектического единства этих форм. Однако помимо его логического ас​пекта важен и исторический: «зрелое» рондо сформиро​валось лишь в эпоху венских классиков, и именно начи​ная с нее логические основы данного соотношения трех​пятичастной, двойной трехчастной формы и рондо ста​новятся реальностью.
Старинное куплетное рондо с этой точки зрения — двойная, тройная и т. д. трехчастная форма, но для своей эпохи — это полноправное рондо.
Многофазный нечетный репризный ритм создает как тройную, четверную и т. д. трехчастную форму, так и девяти- и т. д.-частное простое рондо.
Но многофазность для нечетного ритма достижима труднее, чем для четного. Одна фаза заключает в себе много «событий», и законы восприятия ставят преграду длительному продвижению. Чем ниже ранг формы, тем больше возможностей возникновения двух- и многофаз​ных ее вариантов, и наоборот, чем выше ранг, тем этих возможностей меньше. Поэтому двойная сонатная или рондо-сонатная форма относительно редки.
Финал Восьмой симфонии Бетховена написан в двой​ной рондо-сонатной форме. Стремительность музыки ре​френа, ее полетность — та сила, которая наряду с конт​растом напевной побочной партии вызывает потребность именно в таком варианте формы, чему способствует и тональное развитие.
Двойная сонатная форма встречается в особом вари​анте — при сокращении последнего проведения а, в ко​тором остается только главная партия (Шуман. Третья соната для фортепиано, первая часть). При замене раз​работки эпизодом образуется вариант рондо-сонаты (Шуберт. Экспромт ор. 142 № 1).
Признаки двойной сонатной формы могут возникнуть и тогда, когда в коде после разработочного раздела (бо​лее короткого, чем общая разработка) следует сжатое проведение главной партии. Вторая фаза нечетного рит​ма воспроизводится здесь в более краткие сроки, чем первая (Бетховен. Соната для скрипки и фортепиано ор. 30 № 2, первая часть).
Такая разновидность двухфазного или многофазного ритма — один из существенных его вариантов. Сжатие второй и последующих фаз может обладать разным
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смыслим (пример сжатия фаз: Шостакович. Третей квартет, вторая часть)10.
Минуя ряд очевидных, хорошо известных видов ра​зобранного композиционного ритма формы (простая и сложная трехчастная), а отчасти перенося их анализ в дальнейшие главы исследования, перейдем к рассмот​рению образцов самых высоких по рангу нециклических форм — сонатной и рондо-сонатной.
Одна из особенностей рондо-сонаты — двойственная природа ритма ее формы. С одной стороны, он представ​ляет собой однофазное последование трех крупных раз​делов — экспозиции, центрального эпизода (или разра​ботки) и репризы как трех этапов i т 
[image: image55.wmf]t
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 на уров​не формы в целом. При этом крайние разделы (экспо​зиция и реприза) обладают своим нечетным репризным ритмом: главная партия (рефрен) — побочная партия (первый эпизод) — главная партия (рефрен). С другой стороны, ритм формы рондо-сонаты — это многофазное чередование рефрена (главной партии) и эпизодов, при котором объединяющая функция трех крупных разделов значительно уменьшается. Эта вторая разновидность ритма создает особо благоприятные возможности для сквозного развития. В историко-стилистической эволю​ции рондо-сонаты именно второй вид ее ритма начинает играть все большую роль (например, в финалах форте​пианных сонат Прокофьева).
Ритм же сонатной формы однозначен и представляет собой одну фазу нечетного репризного ритма — экспози​ция, разработка, реприза (i т 
[image: image56.wmf]t
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 на уровне формы в целом). Но крайние разделы многовариантны. О четном ритме экспозиции (и репризы) было сказано выше (с. 83). Разновидности ритма данного раздела формы зависят в основном от заключительной партии. Нечетный репризный ритм возникает тогда, когда она

_______________________________________________
10 Об использовании этого метода сказано в книге: Бобров​ский В. Камерные инструментальные ансамбли Д. Шостаковича. М., 1961, с. 120.
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строится на материале главной партии. Проведение ее в побочной тональности — первое существенное отличие от аналогичного момента в рондо-сонате. Второе же от​личие более существенно — использование материала главной партии совсем не то же, что ее полноценное про​ведение. Поэтому в таких случаях закономерность ре​призного нечетного ритма сочетается с нормами безреп​ризного нечетного ритма. Последний же полностью дей​ствует при самостоятельной заключительной партии.
Классическая циклическая форма не знает темати​ческих реприз в последовании частей, почему разбирае​мый вид композиционного ритма не может найти в ней своего применения. Лишь во второй половине XIX века сказывается его воздействие в репризных разделах (фи​нал «Шехеразады» Римского-Корсакова). Многофазный нечетный репризный ритм проявляется в симфониях, об​ладающих лейттемой (Третья симфония Скрябина). Эти признаки свидетельствуют о сложности процесса формо​образования, об активной роли драматургии.

ТРЕХКОМПОНЕНТНЫЙ БЕЗРЕПРИЗНЫЙ (ТРИАДНЫЙ) КОМПОЗИЦИОННЫЙ РИТМ

Данный вид ритма исходит из двух основ. Первая — чередование трех функций i : т : t при ясной их расчле​ненности и относительной тематической самостоятельно​сти. Вторая — воплощение драматургического принципа «тезис — антитезис — синтез» или близких ему вариан​тов. Обе эти основы тесно взаимосвязаны, но вторая из них ярче проявляется на более высоких уровнях. Од​нако в некоторых, особенно значительных произведе​ниях, прежде всего в творчестве Бетховена, и низшие уровни (ядро, тема) способны воплотить рельефно обо​значившуюся драматургическую основу. Поэтому триад​ный композиционный ритм по самой своей природе тес​нейшим образом связан с драматургией музыкальной формы.
Если для возникновения нечетного безрепризного (триадного) ритма t должно тяготеть к 
[image: image57.wmf]t
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 , то ста​дия т может быть воплощена (как и в репризном рит-
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ме) в любом варианте. Формула i : 
[image: image58.wmf]m
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: 
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 создает ос​нову безрепризной трехчастной формы (куплет песни Шуберта «Gute Nacht»).
Сонатная экспозиция (и соответственно реприза) создает условия для триадного ритма при самостоятель​ной теме заключительной партии. В сонатной экспози​ции Гайдна с побочной партией, основанной на теме главной, заключительная резко выделяется благодаря
новой теме. Функциональный план i : 
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В сонатных экспозициях Моцарта возникает много функциональных разновидностей. Отметим две из них.
При многотемности побочной партии ее последняя тема часто обладает признаками заключительности; грань между нею и собственно заключительной партией, ясно выраженная синтаксически, в смысловом отноше​нии не столь определенна. В таких случаях действие триадного ритма завуалировано, и большую роль игра​ет многокомпонентный композиционный ритм (первая часть сонаты F-dur, К. 332). Но при однотемной побоч​ной партии указанная грань четка во всех смыслах.
Функциональный план: i : 
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У Бетховена и при многотемной побочной партии за​ключительная ясно от нее отделена. Одна из специфиче​ских особенностей его творчества — значительное усиле​ние роли драматургических принципов, создающих в союзе с композиционным ритмом особое новое качество. У Моцарта мы находим почти все, что приписывается обычно только Бетховену: существенные контрасты, ак​тивную разработку, интенсивное внутритематическое развитие с очень богатой разветвленной сетью перекре​стных связей, единство цикла и т. д. Диалектика всех форм движения музыкальной формы вырисовывается у Моцарта порой с не меньшей очевидностью, чем у Бет​ховена. Главное же отличие Бетховена в том, что у него композиционный ритм обладает тенденцией к пере​ключению на путь драматургического ритма: смены мо​ментов времени, типы контрастов, повороты в самом дви-
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жении формы обусловлены той или иной философской идеей. Диалектическая триада во всех ее вариантах ор​ганизует процесс темо- и формообразования на любом уровне.
Главная партия первой части Двадцать седьмой со​наты — пример использования триадного композицион​ного ритма на уровне темы. Путь развития подчинен диалектической триаде «тезис — антитезис — синтез».
Три предложения периода (8 + 8 + 8) —три ритмических компо​нента, три драматургических элемента.
Первый восьмитакт. Характер музыки действенный.
Это достигается посредством ритмо-формулы [image: image64.png]sl



 ступенча​того восхождения мелодической линии с секундовым заполнением терции и дальнейшим квартовым скачком при поступательном то​нальном движении.
Второй восьмитакт. Лирической сосредоточенности му​зыки соответствует ритмо-формула [image: image65.png]


 волнообразное мелодическое движение с выделением нисходящей зоны, в которой подчеркнут скачок а2—с2—h1 с общим диапазоном септимы, при обратном тональном движении (G—е в доминантовом наклонении). Третий восьмитакт. Синтез средств выразительности, использованных в первых двух восьмитактах. Ритмо-формулы: [image: image66.png]


, а далее [image: image67.png]31
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Нисходящий скачок на септиму с последующим секундовым заполнением кварты. Утверждение исход​ной тональности e-moll.
Возникает триадный драматургический и композиционный ритм, в котором третий восьмитакт — синтез первых двух. Интонационный синтез — проекция «синтеза» художественных идей, воплощенных в контрастирующих между собой первых двух восьмитактах. В итоге создается план тонально замкнутой сонатной экспозиции.
Специфика Бетховена воплощена в пределах темы, функциональный план которой подобен тематическому плану сонатной экспозиции. На уровне же сонатной экспозиции триадный ритм также выступает в модусе диалектической триады.
Именно у Бетховена встречается заключительная партия как синтез, как новый более общий тезис или как третий сочлен единой философско-эстетической фор-
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мулы. В первой части «Крейцеровой сонаты» последний, третий сочлен единства «драматизм — лирика — герои​ка» драматургически бифункционален, так как тема за​ключительной партии сочетает и героическое, и драма​тическое начала11.
В первой части Пятой симфонии план экспозиции воплощает эти три стадии в чистом виде12.
Триада «действие — сопротивление — преодоление» (в которой третий сочлен — момент, совпадающий с но​вым, более высоким уровнем воплощения идеи дейст​вия) и «взрыв» как один из основных методов при сме​не драматургических рубежей руководят всем развитием в первой части «Героической симфонии». Слияние двух основ формообразования — композиционной и драма​тургической — позволяет ввести понятие композици​онно-драматургический ритм. В бестексто​вой и непрограммной музыке он возникает, видимо, у Бетховена, а далее встречается в различных модифика​циях.
Особая разновидность диалектической триады отме​чена А. Должанским13. Она названа «два противопо​ложных момента на нейтральном фоне». В качестве поэтического образца автор приводит стихи Пушкина:
И пусть у гробового входа 

Младая будет жизнь играть, 

И равнодушная природа 

Красою вечною сиять.
Если термин «нейтральный фон» нельзя считать впол​не удачным, то сам принцип соотношения данных трех компонентов — блестящая и глубокая идея. Формулу Должанского можно преобразовать: два контрастных элемента в сопоставлении с третьим, более общим, выво​дящим за границы постулируемой антиномии, а в преде​ле — во всеобщее, всебытийное. Это — один из важней​ших драматургических принципов, управляющих триад-

__________________________________________
11 Интонационный синтез главной и побочной тем — явление иного, более низкого уровня.
12 Интонационная связь тем главной и заключительной пар​тии — также явление иного, более низкого уровня.
13 См.: Должанский А. Относительно фуги. — «Советская музыка», 1954, № 4 (перепечатано: Должанский А. Избранные статьи. Л., 1973).
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ным композиционным ритмом. Он руководит, например, развитием Семнадцатой сонаты Бетховена на разных уровнях формообразования. В самой концентрированной форме это воплощено в ядре: Largo, Allegro и Ada​gio — три тематических элемента, три члена разбирае​мой триады. Контраст между Largo и Allegro снимается в Adagio и растворяется в обобщенности кадансовой формулы.
Столь сжатое воплощение триадного ритма уникаль​но и создает чрезвычайно высокую степень плотности музыкальной формы. Этот композиционно-драматурги​ческий ритм в неконтрастном варианте реализуется да​лее на уровне экспозиции первой части.
Главная и связующая партии — первый этап, побоч​ная — второй, заключительная — третий. Второй темати​ческий элемент главной партии ведет к новой теме в по​бочной — иной стороне исходного образа.
Заключительная партия создает образно-смысловой синтез и воплощает третий член триады. В данном слу​чае он близок пушкинскому образу «равнодушной при​роды» — это типичное завершающее и финальное раство​рение личного во внеличном, во всеобщем — в народе, природе, космосе.
Последний, наивысший уровень действия триадного ритма — сонатный цикл в целом. Его первая часть — те​зис, вторая — антитезис, третья — выход за пределы по​лярной противоположности первых двух частей в более общую образную сферу, родственную равномерному объективизирующему движению заключительной партии. Финальное лирическое moto perpetuo своим безостано​вочным бегом, в котором воплощены всеуравнивающая внеличная сила, объективная непреложность бытия, вен​чает сонату. Варианты начального мотива создают не​что подобное зыби, пробегающей по безбрежной водной глади.
Но точное следование какой-либо формуле в искус​стве само по себе еще недостаточно. В гениальном ре​шении всегда существует «что-то», нарушающее вопло​щение обобщенного норматива, знаменитое «чуть-чуть». В данном случае в финале остаются «следы» драматиз​ма первой части, и тему его побочной партии можно трактовать как свободную реминисценцию аналогично​го момента в форме первой части.
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Элемент репризности вносит свою поправку в схему триадного ритма. И все же именно он лежит в основе Семнадцатой сонаты Бетховена и раскрывает глубину общей идеи, сформулированной А. Должанским. Ее су​щество таково: два драматургических элемента (а и b) способны воплотить антагонистический контраст, созда​ющий остроконфликтную, неразрешаемую в их преде​лах ситуацию. Третий элемент (с) выводит из плоско​сти, в которой возникло это столкновение, и переводит действие в иную сферу — сферу действия идей более обобщенного рода, сферу более объективную, всеобщую, а может быть, и более возвышенную. Функцию третьего элемента могут выполнять образы, заключающие в себе идею бессмертия, например величие природы, могущест​во народа. С этим связана тенденция к завершению цик​ла объективным, внеличным по музыкальному характе​ру финалом. Первые две части способны создать су​щественный контраст, финал выводит нас в более высо​кую фазу. Степень обобщенности художественной идеи может быть разной. В Семнадцатой сонате она дости​гает очень высокого уровня.
Описанный вид драматургической триады может быть отображен посредством схемы (А, В, С — три дра​матургических элемента, 
[image: image68]- контраст, 
[image: image69]- выход в иную плоскость):
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Как видим, триадный ритм, в отличие от предыдущих форм ритма, внутренне наиболее масштабен, при этом он не создает многофазности, охватывает не последо​вательные этапы, а проникает в музыкальное произведе​ние на основе многоуровневого формообразующего про​цесса. Совместное действие триадного и множественного ритмов образует план классического сонатного цикла, в котором первая часть — тезис, вторая — антитеза, фи​нал — либо тезис более высокого «ранга», либо идейный итог (Пятая симфония Бетховена). При четырехчастном цикле менуэт, скерцо либо часть, выполняющая эту
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функцию14, примыкает к одному из этапов или создает своего рода временной отход от прямолинейного разви​тия. Все это зависит от художественной идеи, от фанта​зии композитора.

МНОГОКОМПОНЕНТНЫЙ (МНОЖЕСТВЕННЫЙ, «СЮИТНЫЙ») КОМПОЗИЦИОННЫЙ РИТМ

Фаза множественного ритма состоит из последова​ния ряда: а, b, с, d... Его отличие от триадного не толь​ко в количестве компонентов — оно более существенно. Множественный ряд не связан с реализацией определен​ного принципа в последовании тех или других компо​нентов. Порядок и смысловая направленность возника​ют каждый раз заново, на своей собственной основе.
Кроме того, возможна, как было сказано (см. с. 64), группировка сочленов ряда, возникновение сложных компонентов, которые и внутри себя и между собой ор​ганизуются на основе принципа четного, нечетного, три​адного ритмов.
Компонентами множественного ритма преимуществен​но бывают темы. Драматургический план их последова​ния индивидуален и связан с художественной идеей про​изведения.
На уровне темы данный композиционный ритм про​является в тематическом комплексе.
На уровне части формы многокомпонентный компо​зиционный ритм образует многотемную сонатную экспо​зицию. О сочетании его действия с действием триадного ритма уже говорилось.
Специфическая особенность многокомпонентного рит​ма — его принципиальная незамкнутость. Цепь элемен​тов завершается лишь с помощью какого-либо дополни​тельного средства, но не силой действия его собствен​ных внутренних свойств, как это было во всех уже рас​смотренных видах ритма. Средствами замыкания могут быть группировки компонентов, особое положение по​следнего компонента и, наконец, сквозное развитие. Все

___________________________________________
14 Как, например, в Пятой и Девятой симфониях Бетховена, который не именует соответствующие части этим жанровым подза​головком. Поэтому называть эти части «скерцо», по сути дела, нельзя.
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это связано с привлечением закономерностей репризно​го или триадного ритмов — использование репризы или резкой перемены в последний раз. Если на уровне темы или части формы единство в цепи а, b, с, d... возни​кает прежде всего в силу единства самого композицион​ного уровня, то на уровне формы в целом (нецикличе​ской и циклической) для достижения этой цели требу​ются добавочные, драматургические средства.
На уровне формы нециклического произведения мно​гокомпонентный композиционный ритм проявляется в многочастной контрастно-составной форме, что до эпохи романтиков встречалось редко (чаще использовались принципы трех- и двухкомпонентного ритма). Это легко объяснить известной громоздкостью цепи из длительного последования контрастных эпизодов.
В творчестве Листа контрастно-составная форма ста​ла более эластичной и гибкой. Прекрасный пример ис​пользования многокомпонентного ритма — Шестая рап​содия.
Кроме того, множественный ритм может быть свя​зан с сюжетно-последовательной программностью. Звенья повествования не обязательно соответствуют мо​ментам программного сюжета, они могут воплощать линию развития единой художественной идеи. Так, в ноктюрне Шопена ор. 15 № 3 возникают четыре раз​дела а, b, с, d. Из них а и с — два драматургических полюса (ремарки Шопена: «languido e rubato» в начале первого и «religiose» в начале третьего разделов). Вто​рой раздел (такт 51) — развитие первого, род разрабо​точкой середины, ведущей, однако, не к репризе, а к контрастному тезису (с). Четвертый раздел (такт 121) — кода, хотя и примыкающая к с, но обобщающая весь путь развития. В результате четыре раздела объединя​ются по два (аb, cd) и возникает сопряжение двух конт​растных компонентов:
Четный ритм

┌───┐ ┌───┐

a    b    с    d
Множественный ритм

Итак, множественный ритм сочетается с четным. Основная область применения многокомпонентного ритма — циклическая форма. Отличие между двумя ее
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разновидностями — сюитной и сонатно-циклической — заключается в драматургических средствах объединения. В сонатно-симфоническом цикле множественный компо​зиционный ритм сочетается с драматургическим на двух уровнях.
Наиболее высокий уровень — единство художествен​ной идеи и обусловленное этим единство драматургиче​ского плана, в свою очередь подчиняющего себе движе​ние на более низком уровне (заключается оно в типе по​следования контрастных частей). В сюитном цикле его единство ограничивается вторым (более низким) уров​нем. Распорядок контрастов в данном случае более произволен и более многообразен.
Многокомпонентный композиционный ритм, таким об​разом, действует в союзе с драматургическим. Но связь этих начал принимает более многообразные и менее строгие формы. Длительность фазы ритма оказывает зна​чительное сопротивление возникновению многофазности.

ОДНОКОМПОНЕНТНЫЙ КОМПОЗИЦИОННЫЙ РИТМ (МОНОРИТМ)

Моноритм — последование вариантов одной и той же темы, ее элементов или комплекса тем. Поэтому дан​ному виду ритма можно дать еще одно наименование — периодический ритм. Его формула: а1, а2, а3... Моноритм в принципе многофазен, одна из важнейших сфер его действия — куплетная, вариационная и вари​антная формы. Кроме того, этому виду ритма более, чем другим, свойственно стремление к равнодлительности — этой основе строгого варьирования. Однако допустимо и условное понятие однофазного моноритма — единич​ное изложение некоего тезиса (а). Здесь количество смен «участков действия» равно нулю.
Следует различать простой и сложный виды моно​ритма. Фаза первого — одночастное построение, то есть тема в ее начальном этапе становления. Уровень же те​мы создает постоянное чередование i : т : t, которое и образует ритм как последование разнофункциональных внутритематических участков действия (внутритематиче​ский ритм).
При сложном моноритме его звено само основано на четном или нечетном ритме формы. Внутренний четный
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ритм легче укладывается в многофазную цепь, компо​нент которой при этом обладает достаточной завершен​ностью. Многофазный четный ритм и сложный моно​ритм этой разновидности — совпадающие явления. При равнодлительности фаз, отсутствии существенных изме​нений в них целое естественней рассматривать как ре​зультат действия сложного моноритма с четным ритмом отдельных фаз.
При неравнодлительности звеньев, существенных из​менениях в них целое естественней рассматривать как результат действия многофазного четного ритма.
Моноритм особенно ясен и специфичен в своем рав​нодлительном варианте.
Нечетный репризный ритм трудней укладывается в фазу моноритма. Ведь многофазный нечетный ритм воз​никает на основе формулы: 
[image: image70].
Это создает инерцию движения, свободную перете​каемость ритмических волн.
Для того, чтобы нечетный ритм стал компонентом моноритма, необходима грань: 
[image: image71] и т. д. Грань эта тормозит движение, ослабляет инер​цию формы. Важны здесь и структурные условия.
Грань между фазами легче проходима при более краткой репризе, равной предложению, — иначе говоря, в тех случаях, когда форма звена — простая репризная двухчастная; реприза же, равная периоду, создает боль​шие трудности. Нечетный репризный ритм подчиняется моноритму легче всего в условиях вариантной формы.
Многофазная цепь моноритма допускает столь суще​ственные изменения его компонента (а1 а2, а3... аn), что создаются условия для перехода его на путь множест​венного ритма, когда ап = b (особый вид функциональ​ной модуляции). Такого рода процесс типичен для сво-
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бодных, жанровых вариаций (но возможен и в стро​гих15). Поэтому цикл вариаций, будучи основан на мно​гофазном моноритме, одновременно способен реализо​вать и закономерности множественного. Чем рельефней последние проявляются, тем явственней сказываются сюитные тенденции, что и сближает два противополож​ных по генезису вида композиционных форм.
Таким образом, два крайних вида ритма — одно- и многокомпонентный — тяготеют к совмещению своих признаков, что говорит о замкнутости кривой, охваты​вающей все виды ритмов. В следующей схеме буквы оз​начают: а — моноритм, b — четный ритм, с — нечетный ритм, d — множественный ритм, .....— линия смыкания крайних точек:
[image: image72.png](O
./




Соответственно оба крайних вида ритма объединя​ются общей тенденцией к завершению посредством ре​призы или резкой перемены в последний раз. Во втором из отмеченных принципов, столь важном для процесса формообразования, проявляется общежизненный психо​логический фактор — исчерпание одного состояния, во​площенного в ряде последовательно изменяющихся мо​дусов и переход или к принципиально новому качеству (новое как знак исчерпанности предшествовавшего раз​вития) или к обобщающему выводу (новое как знак общего результата предшествовавшего развития). Реп​риза в таком случае — также знак исчерпанности пред​шествовавшего развития, требующей возврата началь​ного тезиса. Эти общие принципы находят применение именно в зоне возможного смыкания концов цепи (видов ритма). Взаимопроникновение различных видов ритма — существеннейший формообразующий фактор, требую​щий специального рассмотрения.

_________________________________________
15 Например, в третьей и четвертой вариациях первой части Двенадцатой сонаты Бетховена возникают черты противоположных жанров (траурного шествия и скерцо).
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СВЯЗЬ И ВЗАИМОДЕЙСТВИЕ ВИДОВ КОМПОЗИЦИОННОГО РИТМА

Рассмотрение и сравнение пяти видов композицион​ного ритма позволяет установить их основные принципы, связь и форму взаимодействия между ними.
В четном ритме слитность а и b способствует лако​низму и большей простоте развития. Парность создает условия для воплощения свойств многих процессов и яв​лений. Музыка издавна использует принцип парного со​поставления: запев — припев, песня — танец; темпов: медленно — быстро. Эти противопоставления искони при​сущи народной музыке. Четный ритм формы квадратен и отвечает глубочайшим нормам музыкального мышления, но сам по себе он не богат возможностями драматурги​ческой активности. Посредством его одного очень трудно создать интенсивное сквозное развитие.
Нечетный репризный ритм использует специфически музыкальный фактор объединения — репризу, в резуль​тате чего его звено замкнуто, но одновременно благода​ря композиционному тяготению способно к более интен​сивному драматургическому развитию. В репризе воз​можны различные трансформации; грань между b1и а2 гибка и не мешает включению середины и репризы в единый процесс развития.
Таким образом, оба типа ритма естественно допол​няют друг друга, что способствует их взаимопроникно​вению.
Так, например, репризная двухчастная форма, буду​чи проявлением нечетности, вместе с тем двухчастна (то есть четная). Это создает органически присущее ей един​ство противоположностей. При малых и средних мас​штабах этой формы мы одновременно воспринимаем и репризность нечетного ритма, и единство четного.
Повторение частей усиливает влияние четности. Это же повторение в простой трехчастной форме привносит «четность» в ее нечетный ритм 16.
Благодаря частичному смешению признаков четного и нечетного ритмов простая репризная двухчастная и

_____________________________________________
16 Э. Праут не случайно в своем учебнике такую форму имену​ет двухчастной.
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простая трехчастная формы легко переходят друг в дру​га, что и дало основание ввести термин «простая реприз​ная форма»17.
Иной тип взаимодействия двух видов ритма возника​ет при образовании различных вариантов обеих форм. Преимущество темы крайних разделов трехчастной фор​мы перед темой середины может быть ослаблено посред​ством включения в коду материала b (средней части). Итоговый результат сочетает особенности 
[image: image73]нечетного ритма как своей основы и четного как «ком​пенсирующего» дополнения (оно усиливает значение вто​рой темы). Однако в роли b может выступить и момент развития. Поэтому в трехчастных композициях столь распространена кода на материале средней части (отра​жение середины). При четном тональном соотношении D—Т возникают элементы сонатности, повышающие ранг соответствующих форм.
Обратное воздействие нечетного репризного ритма на четный происходит в коде двухчастной формы, использу​ющей материал первой темы (в коде-репризе). При​мер— этюд Шопена ор. 25 № 1. По окончании простой безрепризной двухчастной однотемной формы следует кода на материале тематического ядра, внося этим эле​мент нечетного ритма18. Такие репризные дополнения (или коды) возникают при напряженном развитии либо из стремления подчеркнуть значение начального тезиса, либо в результате инерции движения, неполной его ис​черпанности в пределах основной формы (это типично для прелюдий Скрябина).
Особенно ярко проявляется описанный процесс в со​натной форме с развитой кодой, создавая синтез обоих видов ритма (схема: a1b1a2b2). Грань между b1 и а2 остается в пределах закономерностей нечетного ритма, а завершение а2b2 — в пределах четного.
Драматургическое развитие способно значительно из​менить композиционный ритм, органически присущий данной форме.

_________________________________________________
17 Мазель Л. Строение музыкальных произведений, с. 187. 

18 Первая часть — такты 1—16, вторая часть—такты 17—36. Кода — затакт в такте 36 и далее до конца.
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В первой части Шестой симфонии Чайковского Дра​матургия уничтожает нечетный ритм сонатной формы и заменяет его двухфазным четным. Схема процесса:

	a1
	b1
	a2
	b2

	г. п.
	п. п.
	разработка + г. п. репризы
	п.п. репри​зы + кода


Это преобразование создало новую композиционную форму, названия которой не существует. В ней соверша​ется подлинное художественное чудо — четность, квад​ратность формы, точная равнодлительность ее четырех разделов, полная гармоническая завершенность сочета​ются с острой конфликтностью, предельно напряженным драматургическим развитием, достигающим катастро​фической кульминации. Диалектическое единство проти​воположностей не только художественно плодотворно — оно одна из причин того, что это произведение принад​лежит к числу рубежных, определяющих собой движе​ние музыки на десятилетия вперед.
Триадный ритм благодаря драматургической целена​правленности внутренне наиболее содержателен, богат. Влияние его на два разобранных вида ритма приводит к существенным результатам.
При сквозном развитии реприза может совмещать возврат начального тезиса с его обновлением и синтезом по отношению к первым двум этапам развития. При соотношении: 
[image: image74.wmf]реприза

развития

е

продолжени

 синтез может быть воплощен в коде. При соотношении: 
[image: image75.wmf]реприза

кода

 он может возникнуть и в самой репризе. Гибкость возникающих бифункциональных разделов композиционной формы приводит на практике к неисчерпаемому многообразию вариантов. Несколько примеров пояснят эту мысль.
При совмещении репризы с продолжающейся разра​боткой задача создания синтеза (последнего звена три​адного ритма) возлагается на коду (пример — первая часть Седьмой симфонии Шостаковича). Тогда образу​ется развитее, сочетающее нечетный и триадный ритмы по схеме:
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	Этапы нечетного ритма
	a1
эксп.
	b1
эпизод на- шествия
	разр.
	 a2
реприза кода

	Этапы триадного ритма
	а тезис
	b1                  b2
антитезис
	               с

синтез


В первой части Четвертой симфонии Шумана в со​натной форме отсутствует реприза, взамен следует син​тетическая кода-реприза. В ее экспозиции нет темати​ческого контраста. Возникает триадный ритм, редкий для формы как целого:

	Экспозиция
	Разработка
	Кода

	Тема А (г. п.) и ее развитие
	Продолжение этого развития
	Двойной синтез:

	
	
	тема А + тема С, подчиненные жанру темы В (маршу)

	
	Эпизоды
	

	
	В — марш и

С — песня
	

	
	
	

	Тезис
	Рассредоточенные элементы антитезиса
	Синтез

	
	
	


Триадный ритм на уровне формы в целом сочетается с моноритмом на уровне части формы — непрерывным варьированием начальной темы. Одна из конструктив​ных идей данного произведения — преодоление репризы.
При интенсивном драматургическом развитии, свя​занном с трехкомпонентным (нечетным) ритмом, воз​можна ситуация, при которой момент завершения, не вызывая к жизни новой темы, не является и репризой; он представляет собой изложение обобщенного темати​ческого материала, либо использующего обороты глав​ной темы, либо создающего новые, но по образному характеру близкие ей. В этих случаях завершение фазы посредством коды, репризы-коды или коды-репризы при​вносит в репризный ритм свойства триадного. Послед​ние действуют тем сильней, чем значительней темати​ческий материал коды отличается от начального. Дан​ная ситуация, возникающая преимущественно в роман​тической музыке XIX века, осуществляется в каждом отдельном случае по-своему. Но при этом все же инди​видуальность творческого решения становится типичным явлением, требующим соответствующего понятия и тер​мина. Такое сочетание репризного и триадного видов ритма можно определить как трехкомпонентный (нечетный) синтетический ритм.
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Переход от норм нечетного репризного ритма к нор​мам триадного в целом — существенная тенденция му​зыки XX века. Например, реприза как таковая исчезает в сонатных частях симфоний Онеггера.
Для симфоний Онеггера типично проникновение разработочнос​ти во все разделы сонатной формы. Например, в первой части «Ли​тургической симфонии» (Третьей) и в финале Пятой симфонии внедрение разработочности превращает сонатную форму в непре​рывное разработочное развертывание. На его фоне возникают, как эпизоды в разработке, темы бывших главной и побочной партий. В итоге и реприза — лишь особо организованный этап той же раз​работки. В этих условиях завершение естественно осуществляется методом перемены в последний раз — появлением принципиально нового тематизма, который своим складом, жанром резко контрасти​рует предшествующему развитию.
Сонатная форма у Шостаковича подчиняется драма​тургической триаде «созерцание — действие — осмысле​ние», что значительно влияет на репризную нечетность ритма: первый член триады («созерцание») проецирует​ся на экспозицию, второй («действие») — на разработку и сжатую главную партию репризы, а третий («осмысле​ние») создает из второй половины репризы и коды один большой раздел — коду в широком смысле слова («дра​матургическую коду»). В результате нечетный реприз​ный ритм в значительной мере подчиняется триадному, что приводит к модификации сонатной формы.
Множественный ритм, воплощаясь в цикле, тяготеет, как было отмечено, к укрупнению звеньев, проявляет черты четного и триадного ритмов. В тех случаях, когда соната состоит из двух или трех частей, один из этих ви​дов ритма доминирует. Драматургия в циклической форме играет ведущую роль, и множественный компози​ционный ритм перерастает в драматургический ритм с определенными функциями частей. В пределе возможно сочетание в симфонии или сонате нескольких видов
ритма.
Художественная суть моноритма заключается в под​черкивании объективного начала — повторения а неиз​бежны, неотвратимы. Но моноритм влечет и к бесконеч​ности, внутренней бесконфликтности. Это преодолева​ется посредством включения элемента нечетного рит​ма — создания ладового контраста в центре формы. Ин​дивидуализированное завершение вносит элементы три​адного ритма.
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РИТМ ОТДЕЛЬНЫХ ВЫРАЗИТЕЛЬНЫХ СРЕДСТВ. ЭСТЕТИЧЕСКАЯ ФУНКЦИЯ КОМПОЗИЦИОННОГО РИТМА

Особую роль играет ритм отдельного выразительного средства, выделенного из общего контекста. Отметим не​сколько частных случаев.
Тональные секвенции, перемещения, сопоставления, подчиняясь какому-либо из видов композиционного рит​ма или их сочетания, в определенных условиях стано​вятся важнейшим формообразующим и выразительным фактором, создающим особый эстетический эффект. На​пример, с такта 15 разработки первой части симфонии g-moll Моцарта возникает тональное последование по квинтовому кругу на основе сочетания четного ритма и моноритма. Если тональности е, d, С, В реализованы как опорные (тяжелые), то тональности a, g, F — как проходящие (легкие). В итоге возникает следующий ритм тонального развития ([image: image76.png]


= одному такту):
[image: image77.png]



Начиная с B-dur рождается новая цепь с иным рит​мом.
Аналогичные примеры можно найти почти во всех значительных произведениях великих мастеров. Пере​клички голосов, регистров, смены типов фактуры, под​чиняясь определенному порядку, также создают один из видов ритма формы или их сочетание.
В главной теме финала той же симфонии Моцарта складывается очень выразительный четный ритм громкостей динамики р—f (в сочетании со средствами орке​стровки). Отметим также излюбленный прием Чайков​ского — четный ритм в перекличке струнных и деревян​ных духовых. Ритм отдельного выразительного средст​ва— добавочный участник общего процесса формообра​зования, способный выделить, подчеркнуть отдельные его моменты.
В первой части Первой фортепианной сонаты Шума​на непрерывное беспокойное движение шестнадцатыми сменяется в завершающем разделе экспозиции (а далее и репризы) противоположной по ритму и фактуре по-
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бочно-заключительной партией. Ее спокойное аккордовое движение восьмыми, контрастируя предшествующему развитию, одновременно подводит итог ранее высказан​ному. Соотношение двух ладотональных позиций создает особый эффект. Просветленности в завершении экспози​ции (A-dur) отвечает омраченность в аналогичном мо​менте репризы (fis-moll). Это соотношение не только подчеркивает «сонатную рифму», создает архитектониче​скую арку, способствующую цельности формы, но и ста​новится красивейшим драматургическим приемом, во​площающим существенную сторону художественной идеи этого прекрасного произведения.
В «Сонате-воспоминании» Метнера ритм трех про​ведений темы вступления (в начале сонаты, в заверше​нии экспозиции и в конце коды) не только цементирует форму, но также создает значительный по глубине и красоте художественный эффект. Этот прием еще ранее осуществил Лист в сонате h-moll. А какая сила эстети​ческого воздействия заключена уже только в одном вы​разительном приеме — неоднократном проведении глав​ной темы Девятой сонаты Скрябина: в первых тактах сочинения, в начале связующей партии, разработки, на​конец после напряженного развития, кульминации и спа​да в самом конце произведения! Ритмические соотноше​ния создают прогрессию: 10—52—144 тактов. Последо​вательное «раздвиженне» временного диапазона усили​вает выразительное воздействие этой таинственно, во​прошающей музыки.
Множество аналогичных примеров демонстрирует добавочное воздействие ритма отдельных выразитель​ных средств, дорастающего в ряде случаев до значения композиционного ритма.
Ритм музыкальной формы в целом, объединяя в сво​ем действии ритм всех выразительных средств, — один из важнейших факторов имманентной музыкальной кра​соты. Его восприятие создает чувство текущего времени, возникает иллюзия его упругости, наполненности: дви​жение формы словно измеряется расставленными в том или ином порядке музыкальными вехами. Их смены — то строго равнодлительные, то беспокойно неравномерные, то причудливо-капризные, то величаво-торжественные — создают в свою очередь художественно оправданное чувство власти человека над временем. В силу этого
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музыкальную форму можно определить как измере​ние времени посредством интонационных сопряжений. Собранное, организованное, подчинен​ное воле композитора время неминуемо создает эффект прекрасного.
Когда же это прекрасное наполняется изнутри воз​действием художественной идеи, затрагивающей наш внутренний мир, наши эмоции, наш интеллект, оно об​ретает свое второе дыхание.
Одна из основ имманентной музыкальной красоты — это красота ритмически организованной музыкальной формы. Способность распознать ее в сложном спектре нашего восприятия углубляет понимание искусства, обо​стряет эмоциональное и интеллектуальное наслаждение им и в конечном счете усиливает его воздействие.
Такова эстетическая функция ритма музыкальной формы.

Глава четвертая 

ПРОЦЕСС ТЕМООБРАЗОВАНИЯ

МУЗЫКАЛЬНАЯ ТЕМА. ОБЩИЕ ПРИНЦИПЫ

Предварительное определение музыкальной темы бы​ло дано в первой главе. Оно отвечало проблеме, в ней поставленной. Теперь необходимо рассмотреть данное понятие более углубленно.
Музыкальная тема, действительно, возникает ради воплощения посредством определенного интонационного комплекса существенных сторон музыкального образа или, иными словами, ради звуковой материализации не​коего образно-смыслового тезиса. Но, будучи создана, она (тема) становится самостоятельной, имманентной интонационной данностью, своего рода отграниченным в звуковом поле (пространстве) организмом, жизнь ко​торого во взаимодействии с другими организмами (те​мами) определяет жизнь музыкального произведения в целом.
При столь определенной генетической связи темы с породившим ее образом сама она в предметно-интона-
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ционном аспекте, как известно, не стабильна. Встает вопрос: какова судьба первоначального образного смыс​ла при всех модификациях темы в процессе музыкаль​ного становления? Ответить на этот вопрос можно толь​ко исходя из диалектического единства принципов со​хранения и изменения. При модификации темы мы ее узнаем, и если она вначале фиксируется в нашем созна​нии как некая тема а, то при ее изменениях мы воспри​нимаем возникающие варианты не как иные темы, а как ту же тему а, но выступающую в новых модусах (это отмечается в схемах посредством числовых индексов: а1 а2...ап). Иными словами, при всех модификациях (что отвечает принципу изменения), связанных с нару​шением ее первоначального образного смысла, тема остается сама собой (что отвечает принципу сохране​ния). Конечно, при этом для каждой темы существует мера возможных изменений, выход за пределы которой создает или принципиально новый ее вариант, или даже новую тему.
Неизменяемая сущность темы (ее константа) есть проявление самостоятельности структуры как таковой, ее же изменяемость (способность к возникновению мо​дусов) есть проявление первичности функции. Ведь жизнь музыки, ее внутренняя духовная существенность (то, что составляет ее подлинную цель) связана именно с постоянной изменчивостью интонационного процесса.
Предлагаемая нами трактовка находит подтверждение в учении о константности музыкального восприятия. Так, Е. Назайкинский пишет: «Факт константности восприятия является чрезвычайно важ​ным с точки зрения материалистической теории отражения. Констант​ность есть результат приспособления психики к связанным с фун​даментальными законами природы принципам сохранения, частным проявлением которых оказывается такое объективное свойство предметов и процессов, как относительное постоянство некоторых существенных характеристик их структуры»1. Таким образом, тема константна именно как определенная структура.
Воплощение образного смыслового тезиса есть ос​новная, изначальная функция темы, а сама тема — ма​териализованная структура данной функции. Но по​скольку образ — элемент подвижной системы, находя​щейся в непрерывном развитии, то функция темы не

__________________________________________________
1 Назайкинский Е. О константности в восприятии музы​ки.— В кн.: Музыкальное искусство и наука, вып. 2. М., 1973, с. 60.
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может ограничиться объективацией одного, зафиксиро​ванного во временной замкнутости образного модуса. Она призвана воплотить линию развития не только в его собственных внутренних пределах, но и на уровне це​лостного музыкального организма. Поэтому тема и ста​новится исходным и ведущим источником музыкального развития.
В первой главе было отмечено, что на уровне темы и функционально подобных ей построений процесс реа​лизации принципа связи элементов системы (движение от функции к структуре) представляет собой момент ма​териализации идеального феномена. Все более глубин​ные уровни не обладают материализованной структурой. По этой причине исследуемый уровень особенно важен. Здесь происходит «расщепление» единства функции и структуры на два ряда — драматургический и компози​ционный. Развитие в обоих направлениях подчиняется сформулированным в первой и второй главах закономер​ностям. Так возникают драматургические и композици​онные функции, действующие в широком диапазоне — от уровня тематического ядра и темы до формы целого произведения. Следовательно, тема представляет собой и композиционную единицу, и один из возможных дра​матургических элементов. Ее структура весьма много​образна, историко-стилистически и жанрово подвижна, переменчива.
Существующие в настоящее время определения темы как комплекса индивидуализированных и четко откри​сталлизованных интонаций2 действуют лишь в опреде​ленных исторических и стилистических границах. Но при любой структуре тема является основным элементом композиции музыкального произведения, важнейшим ее уровнем. Изменения темы могут не менять ее ком​позиционной функции, а если они и меняют, то только в логически-композиционном отношении (смена устойчивого ее положения неустойчивым). Внутренняя же ее образно-смысловая сущность — один из важней​ших драматургических элементов, моментов времени музыкального произведения. Каждая модификация те-

_________________________________________________
2 См.: Способин И. Музыкальная форма, с. 13; Мазель Л. Строение музыкальных произведений, с. 116; Мазель Л., Цуккерман В, Анализ музыкальных произведений, с. 493.
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мы неизбежно в той или иной степени и форме меняет ее драматургическую функцию.
Таким образом, музыкальная тема зиждется на ди​алектическом единстве принципов сохранения и измене​ния и тесно связанном с ним единстве драматургических и композиционных функций. Поэтому тема обладает и своей драматургией, и своей композицией.
Каково же в конечном счете соотношение образа и темы? Путь от первого ко второй генетически первичен и отвечает ведущей тенденции формообразования. Но возможна и сопутствующая контртенденция. Например, в полифонических произведениях тема может быть «вы​ведена» посредством определенного технического приема. Так создаются вторая тема двойной фуги, темы в об​ращении, увеличении и т. д. Известны темы-символы – некие конструктивные построения, образованные из бук​венных обозначений звуков: BACH, As—С—H и D— Es—С—Н. Технологическая работа при создании темы играет свою роль и тогда, когда тема возникает интуи​тивно, как бы «изнутри» — ведь композитор неизбежно много и тщательно работает над деталями ее интона​ционного рельефа.
Кроме того, при мотивной работе (варьирование те​мы, ее дробление на отдельные звенья, тональные пере​мещения звеньев, контрапунктические перестановки и т. д.) тема используется именно как чисто музыкаль​ный феномен, как «интонационное тело» вне обязатель​ной прямой зависимости от начального, породившего ее образно-смыслового тезиса. Ее первичная структурная форма становится точкой формообразующего процесса, выразительное значение которого определяется драма​тургией сочинения.
Конечно, «обратный» путь мог возникнуть лишь тог​да, когда прямой путь укрепился в композиторском опы​те. И все же его роль достаточно велика. Можно с этой точки зрения построить особую классификацию тем. Первый, основной тип (большинство образцов) связан с прямым путем создания темы, второй — с «обратным» путем3.

____________________________________________________
3 Речь идет о классических, в широком смысле слова, образ​цах. Баланс в соотношении данных двух тенденций в значительной степени связан с эcтетико-стилистическими предпосылками.
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При единстве эмоционального и интеллектуального начала музыки второе в известной мере тяготеет к «об​ратному» пути. Поэтому возможна и другая классифика​ция тем. Одни из них существуют как полноценный ху​дожественный феномен: заключают в себе свой образ​но-смысловой микромир — этап в создании макромира музыкального произведения — и одновременно выполня​ют функцию начального импульса (первая тема симфо​нии g-moll Моцарта). Другие не обладают столь развер​нутой образно-смысловой сущностью, представляя со​бою некую сжатую интонационную формулу, в которой, однако, заключены богатые потенциальные возможности; в процессе их реализации и возникает музыкальный об​раз. Такие темы с особой силой выполняют функцию начального импульса (ядро темы финала симфонии Мо​царта «Юпитер»).
Хотя четкой грани между двумя этими видами тем нет, существует определенная стилистически-образная, жанровая сфера, к которой тяготеет тот или иной вид. Так, краткие темы-формулы нередки в полифонии, в фу​гах Баха — в них заключено как бы до предела кон​центрированное образное содержание (например, тема фуги cis-moll из первого тома «Хорошо темперирован​ного клавира»). В XX веке роль такого рода тем силь​но возрастает.
Не следует, однако, считать, что «обратный» путь эстетически менее ценен, чем прямой: воплощение интел​лектуального начала, оплодотворенного глубоким чувст​вом, создание тематических формул, обладающих зна​чительным интонационно-образным «зарядом» — одна из великих традиций музыкального творчества. «Искус​ство фуги» Баха — существеннейшая веха на пути ее исторического развития.
В некоторых направлениях музыки XX века компози​тор, создавая основу темы и ее развития, подчас ис​ходит из отвлеченного тезиса, математической формулы и т. д. Если это идет из глубин творческого мышления, исходит из интуиции, а не из чисто умозрительного ра​счета, и «звучит» в сознании композитора, то такую инициативу нельзя считать формалистической. В мате​матической формуле тоже есть свой художественный смысл, а наша эпоха богата связями между наукой и искусством.
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Итак, тема обладает двумя одновременно существу​ющими и взаимопроникающими началами — компози​ционным и драматургическим. Первое из них опреде​ляет ее внешний облик, узнаваемый при его изменениях. В этом смысле тема константна. Второе, драматургиче​ское начало определяет внутреннее, существенное, об​разно-смысловое содержание темы, меняющееся соответ​ственно композиционным модификациям, благодаря че​му тема — один из драматургических элементов. В этом смысле тема неконстантна. Следует учесть, что, несмот​ря на изменения внутреннего смысла темы в новых мо​дусах, не теряется некая родственная связь с ее началь​ным образным значением. Проблема эта сложна, тре​бует особого изучения и не допускает упрощенного ре​шения.
При рассмотрении условий существования темы в историко-стилевых границах данного исследования вы​ясняется, что оба начала — композиционное и драматур​гическое — в своем диалектическом единстве определя​ют подвижность темы как определенного уровня в про​цессе формообразования. Принцип функционального по​добия приводит к пониманию темы как процесса. Сформулированное Асафьевым понятие «форма как про​цесс» вполне может быть применено к любому компози​ционному уровню, в том числе и к теме. Процесс формообразования принимает модус те​мообразования.
Двуединое начало, лежащее в основе темы, дает ос​нование различать композиционное и драматургическое движение функций в пределах темы. Отделить обе сто​роны единого процесса не всегда возможно. Поэтому в дальнейшем изложении будет либо выделяться одна из этих двух сторон, либо они обе будут рассматриваться в своей неразрывной слитности.

КОМПОЗИЦИОННЫЕ ПРОЦЕССЫ В ТЕМЕ

Композиционная процессуальность темы проявляется в двух аспектах.
Во-первых, тема при своем изложении проходит по​следовательно ряд этапов становления. Известно, что в музыке гомофонного склада она может быть написана
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в форме и периода, и предложения, и в одной из простых форм. В тех случаях, когда форма темы — предло​жение, ее изложение ограничивается одним этапом ста​новления. В периоде, состоящем из двух предложений, возникает два этапа, а в простых формах их количество может доходить до трех.
Тема вариаций первой части Двенадцатой сонаты Бетховена написана в репризной двухчастной форме. Схема ее становления по этапам такова:

	1 - я часть (период) 1-е предл. 2-е предл. середина 

Начальный этап
	2 - часть 

реприза (предл.)

	промежуточный этап
	

	полный этап
	


Предлагаемые обозначения этапов зависят от кон​текста. В случаях, когда тема по композиционной струк​туре — либо предложение, либо неделимый период, на​чальный этап по существу становится полным, но тако​вым же может стать и промежуточный. Важно опреде​лить динамику структурного становления темы — каж​дый последующий этап вносит что-либо новое в то, что было достигнуто в предыдущем. Второе предложение повторяет первое с той или иной степенью обновления или его продолжает. Особенно значителен рост темы, когда она выходит за пределы периода.
Кроме этого первого композиционного аспекта тема​тической процессуальности, столь важного для созда​ния картины внутритематического становления, сущест​вует второй. Он заключается в движении трех функций i: т : t, в их смене, совмещении и переключении. Асафь​евская триада, однако, ни в коем случае не должна по​ниматься как некий четко расчлененный на три момен​та процесс. Ее члены — понятия не структурные, а функциональные4. Структурная расчлененность

______________________________________________
4 Б. Асафьев пишет: «Толчок не есть резко отграниченная инто​нация, а функция тона или ряда тонов (звукосопряжений), детер​минирующих себя в данном становлении в качестве первостимулов движения» (см.: Асафьев Б. Музыкальная форма как процесс, с. 61).
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между ними возможна, но необязательна. Поэтому су​ществуют четыре вида структурных соотношений в пре​делах разбираемой триады: 1) i т t, 2) i mt, 3) im t, 4) imt. (Примеры на уровне темы: 1) Бетховен. Пер​вая соната, первая часть, главная партия; 2) там же, вторая часть, первая тема, начальное предложение: i — первый двутакт, ядро; второй двутакт — продолжение и завершение; 3) Шопен. Этюд ор. 25 №7, второе пред​ложение; в нем t — структурно оформленное построение, добавочный тематический импульс, «тема в теме»; 4) Бетховен. Шестая соната, вторая часть, начальный период.)
Итак, в музыке не всегда можно и нужно отделять один функциональный момент от другого. Важно понять направление развития и, учитывая моменты переключе​ния и отключения функций, воспринимать композици​онную форму как результат постоянного их движения.
Существование одного (минимальный случай), двух или трех (максимальный случай) этапов зависит, как было сказано, от контекста. Но поскольку структура об​ладает относительной самостоятельностью, то оба эта​па, образующие начальный период (одночастное построе​ние), объединяются. Вследствие этого необходимо раз​личать в максимальных случаях два тура становления темы. Период — это первый тур, а простая форма (в тех случаях, когда она возникает) — второй тур. В нем функции mt образуют развитие и завершение в мас​штабе простой двух- и трехчастной формы. Два их ва​рианта — простая репризная двухчастная и простая трехчастная форма, как это ясно из первой главы, функ​ционально подобны друг другу. Оба тура развития и за​вершения создают полное изложение темы в рамках про​стой формы.
О первом туре С. Скребков пишет: «Таким образом, в пределах данной... темы мы наблюдаем первона​чальное изложение тематического материала, за​тем его повторение, измененное повторение, появление нового... и завершение темы — таков в общих чертах процесс развития, происходящий внутри темы»5.
Первый тур развития можно определить как в н у т​ритематический (Ю. Тюлин называет его «экспо-

_____________________________________________
5 Скребков С. Анализ музыкальных произведений, с. 24.
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зиционным»6), второй тур, соответственно, — как пер​вичный тематический («продолженный», по Тюлину7).
Полный этап изложения с его двумя турами венчает процесс становления темы как таковой. За ее пределами (в связках, новых серединах, разработке и т. д.) возни​кает собственно тематическое развитие, кото​рое может заключать в себе и репризные воспроизве​дения темы (также и в новых модусах). При окончании произведения развитие темы завершается полностью, и в итоге образуется этап ее исчерпывающего из​ложения.
Полное представление о тематическом процессе нельзя составить только из описанных выше общих по​ложений. Для окончательного решения необходимо учи​тывать тематический профиль музыкального произведе​ния. Надо отличать три возможных случая:

1. Музыкальное произведение однотемно и написано в одночастной форме (в форме периода).
2. Музыкальное произведение однотемно и написано в простой двух- или трехчастной форме.
3. Музыкальное произведение двух- или многотемно.

В первом случае понятие «тема», казалось бы, ста​новится условным, так как оно может иметь смысл толь​ко тогда, когда имеется, помимо темы, и «не тема». Од​нако понимание функциональной основы темообразова​ния разрешает это противоречие. Начальный этап ста​новления (первое предложение) выполняет здесь функ​цию полного этапа становления темы (то есть темы в собственном смысле слова), а первый тур (период) — функцию исчерпывающего изложения. Внутритематиче​ское развитие во втором предложении превращается в собственно тематическое, а период в целом становится формой законченного произведения и поэтому может за​ключать в себе «отклонение» в срединные разделы про​стых форм (прелюдия Шопена № 6; см. анализ в две​надцатой главе).
Во втором случае темой в собственном смысле сло​ва следует называть ее первый тур становления (пери​од) — полный этап ее изложения. Исчерпывающим же

_________________________________________________
8 «Музыкальная форма» под ред. Ю. Тюлина, с. 29. 

7 Там же.
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этапом становится соответственно музыкальное произве​дение в целом.
В третьем случае структурные грани каждой из тем выясняются по контексту.
Какова бы ни была структура темы, она является, по выражению Б. Асафьева, «действующей силой» в процессе становления композиционной формы, которую мы и определили как ритмически организованный про​цесс тематических сопоставлений и тематического раз​вития. Поэтому внутритематическое развитие, образую​щее тему, с одной стороны, и дальнейшее ее развитие с другой,— процессы функционально подобные, но раз​ного радиуса действия. Процесс становления темы (мик​ромир) воспроизводится в процессе становления музы​кального произведения (макромир), тип темы воздейст​вует на тип формы.

ТЕМАТИЧЕСКОЕ ЯДРО

После установления основных композиционных прин​ципов темообразования необходимо более детально ис​следовать тематическое ядро (начальный импульс ста​новления темы-процесса) и его соотношение с темой как целостным построением. Уже здесь обнаруживается дра​матургическая процессуальность темы как внутренняя сущность процессуальности композиционной.
Тематическое ядро — начальная часть темы, облада​ющая определенной образной характерностью. При ее восприятии в нашем сознании возникает предсказа​ние и о характере темы в целом. В процессе внутри-тематического развития оно может как оправдаться (ведущая тенденция), так и не оправдаться (сопутст​вующая тенденция). Выбор из этих двух возможностей определяется художественной идеей, музыкальным об​разом, воплощаемым в теме, ее драматургией. Напри​мер, начальный двутакт Первой сонаты Бетховена — яд​ро темы главной партии. Его характер определяет собой и образный строй темы в целом. Предсказываемое оп​равдывается, что полностью отвечает творческим наме​рениям Бетховена в этом произведении с единой, уст​ремленной вперед драматургией.
Наоборот, характер первого мотива Восемнадцатой сонаты Бетховена не оправдывается в дальнейшем внут-
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ритематическом развитии: серьезно вопрошающий обо​рот ядра и его развитие неожиданно завершается мо​тивом шаловливо-скерцозного склада. Но именно это и становится образной константной основой не только пер​вой части, но и сонаты как цикла.
Структура же ядра может быть самой различной, и определение его границ возможно только в контексте темы в целом.
Один из самых распространенных функциональных планов темы — повторение ядра, точное или, чаще, ва​риантное. Причин тому несколько. Повторение на всех уровнях развития укрепляет целостность того, что по​вторяется (ядра, темы-периода, сонатной экспозиции). Повторение содействует структурной расчлененности и несколько противостоит непрерывности8. Повторение, спо​собствуя запоминанию, одновременно представляет со​бой первую ступень развития. Даже при точном повто​рении второе воспроизведение любого построения, в том числе и ядра, создает эффект подтверждения ранее ска​занного и воспринимается иначе, чем в первый раз.
Индексом повторяемого (точно или вариантно) ядра должен служить знак 
[image: image78.wmf]m

9, но поскольку ядро и его по​вторение воспринимаются как одно целое, данный ин​декс следует объединить с i — 
[image: image79.wmf]im

. Это построение обра​зует внутритематический экспозиционный раздел, за ко​торым следует развивающий.
Повторение ядра служит хорошим ориентиром при определении его границ. Многотемная побочная партия первой части сонаты h-moll Шопена — длительно распе​ваемая мелодия. Секвентное повторение начального че​тырехтакта доказывает, что именно он — ядро. Но здесь само ядро уже состоит из двутактного импульса и ста​дии mt.

____________________________________________
8 В учебнике Л. Мазеля и В. Цуккермана «Анализ музыкаль​ных произведений» (с. 475—483) подробно разбирается и точно оп​ределяется роль начальной периодичности и выясняются методы ее преодоления, создающие необходимый уровень непрерывности раз​вития. Идеи, развиваемые на указанных страницах, принадлежат Л. Мазелю и были им сформулированы в его исследовании (док​торской диссертации) «Основные принципы мелодической структу​ры гомофонной темы» (1940, рукопись).
9 Нельзя обозначать ядро как i, а его повторение как i1. Напо​минаем: i, т, t — категории функциональные, а не структур​ные. Импульс может быть только однократным.
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Анализ мелодического развития внутри ядра может доказать, что события, происходящие на функциональ​ном уровне ядра, воспроизводятся в новом структурном облике на уровне первой темы, а далее в еще новом варианте на уровне побочной партии в целом.
Таким образом, можно различать ядро, равное на​чальному импульсу (простое ядро), и ядро, заключаю​щее внутри себя этапы (сложное ядро). Однако повто​рение ядра нельзя считать обязательным — оно может непосредственно переходить в стадию развития, В этих случаях грань становится более условной (Бетховен. Двенадцатая соната, первая часть, тема вариаций; во второй части симфонии g-moll Моцарта вслед за четы​рехтактным ядром следуют три добавочных тематиче​ских импульса — см. пример 4).
Развитие в пределах и сложного ядра, и темы осу​ществляет единство принципов уподобления и обновле​ния. Но последний фактор (обновление) заключает, как было сказано, зерно контраста. Поэтому чрезвычай​но важную роль играет проблема контраста как внутри ядра, так и внутри темы.
Начнем с ядра. Классическая контрастная тема со​стоит в ряде случаев из повторенного coпoстaвлeния
двух элементов по схеме: a1b1a2b2. Что в этих условиях считать ядром? Вопрос решается чисто логически: ядром надо считать повторяемое построение. Поэтому элемент b выступает в роли добавочного тематического импуль​са внутри ядра. Само же сопоставление может выпол​нять различные композиционные функции. В теме глав​ной партии финала симфонии g-moll Моцарта это пе​риод, промежуточный этап изложения темы. В главной партии первой части Пятой сонаты Бетховена это отме​ченный выше экспозиционный раздел темы, за которым следует собственно развивающий. В финале симфонии Моцарта экспозиционный раздел совпадает с периодом, поэтому собственно развитие распространяется на третью четверть двухчастной формы, а завершение — на ее репризу.
Данное сопоставление демонстрирует гибкость соот​ношения между функциональным планом и структур​ным его решением. Само же это соотношение играет большую роль — оно служит показателем плотности му​зыкальной формы.
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Соотношение между ядром и темой в целом может принимать самые различные формы и в ряде случаев создавать необычные, почти парадоксальные комбина​ции. Анализ начальной темы второй части симфонии g-moll Моцарта выявляет существование особого проме​жуточного функционального образования между ядром и темой:
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Четырехтактное ядро заключает в себе импульс (квартовый восходящий ямбический мотив с репетицией звука, падающего на сильную долю,— своего рода «яд​ро в ядре»), его имитационное развитие и завершение в виде добавочного тематического импульса — нового мотива, в котором полифоническая фактура сменяется гомофонной и возникает пунктирный ритм. Весь четы​рехтакт, обладая функциональным планом темы с конт​растирующим завершением, является все же сложным ядром, однако более высокого ранга, чем обычно. Так и образуется построение, по своей функции промежуточное между нормативным ядром и темой. Дальнейшее про​должающее внутритематическое развитие заключается в последовательном проведении двух добавочных тема​тических импульсов в стадии развития (такты 5 и 7) и одного добавочного тематического импульса в стадии завершения (такт 8). Последний корреспондирует с за​вершающим мотивом ядра.
Можно предположить, что в каком-то отношении раз​бираемая тема функционально подобна сонатной экспо​зиции. Ядро при этом соответствует главной партии, зо​на развития — побочной, а завершение — заключитель​ной партии. И притом все рассмотренное построение представляет собой первое предложение. Весь период же в этом случае может восприниматься как функцио​нально подобный сонатной форме без разработки. Струк​турный уровень не дает условий для соответствующего тонального развития, поэтому «сонатная форма» спрое​цирована на период лишь своим тематическим планом. Если эти аналогии и условны, то данный анализ во вся​ком случае показывает, насколько велика плотность формы этой замечательной темы Моцарта!
С этим связана и интенсивность драматургического развития. При общем для всей темы эмоциональном тонусе в ней возникают тончайшие переливы оттенков выразительности. Менуэтное движение с постепенно воз​растающим числом голосов в ядре сменяется ариозным моментом (первый добавочный тематический импульс), а далее новой, диалогической формой менуэтности (вто​рой добавочный тематический импульс). Возникают ана​логии с отдельными моментами оперного действия. В этом случае обобщенное завершение (третий добавоч​ный тематический импульс) создает возможную ассоциа-
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цию с «дуэтом согласия». Даже ритм выступающих го​лосов с их интонационным содержанием несет на себе «следы» своего рода «оперной драматургичности», од​нако полностью освобожденные от всякой конкретно​сти и принимающие форму глубоко личностного, заду​шевного высказывания. К разбираемой теме можно от​нести слова И.Ф. Рохлица, приведенные Г. Чичериным в его книге о Моцарте: «...В данном случае получилось единое целое, полное слияние различий, и в этом... одна из глубочайших особенностей Моцарта»10.
ДРАМАТУРГИЧЕСКИЕ ПРОЦЕССЫ В ТЕМЕ
Вернемся к упомянутой выше начальной теме Во​семнадцатой сонаты Бетховена. Степень обновления в стадии ее завершения столь принципиально существен​на, что это обновление можно считать контрастом. За​вершение, таким образом, представляет собой добавоч​ный тематический импульс.
К сказанному следует добавить, что добавочный те​матический импульс возникает не только в форме новых индивидуализированных интонаций — им можно считать и комплекс общих форм движения, при условии, что их формула создает контраст с предшествующим. Заверше​ние в разбираемой теме — общий группетный оборот. Появись он в конце темы, состоящей из сходных инто​наций, его нельзя было бы считать добавочным темати​ческим импульсом. Но здесь данная фигура выполняет именно эту функцию.
Другой пример такого рода неиндивидуализирован​ного добавочного тематического импульса, завершающе​го тему, — пассаж шестнадцатыми в главной партии «Аппассионаты».
В обоих случаях добавочный тематический импульс возникает внезапно, путем взрыва, резкого перелома. Это черта стиля Бетховена, обусловленная типичной для него триадной драматургией.
В других случаях добавочный тематический импульс в стадии завершения может быть интонационно подго​товлен. Так бывает у Шопена (например, в прелюдии № 6 в верхнем голосе появляется новая фраза, заверша​ющая первое предложение).
________________________________________
10 См.: Чичерин Г. Моцарт. Л., 1970, с. 127.
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Возникновение добавочного тематического импульса в стадии завершения демонстрировалось на примере темы медленной части симфонии Моцарта. Одна из дра​матургических особенностей стиля этого композитора — тенденция к рождению контрастирующих по вырази​тельности интонаций, плавно и постепенно проникаю​щих в процесс внутритематического развития и раскры​вающих многоплановую эмоционально-смысловую об​разную полифоничность11. У Бетховена же смены типов выразительности, как это было уже отмечено, подчиня​ются четкому драматургически-композиционному ритму. В музыке Моцарта в целом отсутствуют такие опреде​ленные формы — это неуловимо тонкий процесс перера​стания, перетекания одного в другое, контрастных на​плывов. В некоторых случаях данное свойство музыкаль​ного мышления композитора проявляется особенно на​глядно. В следующем примере приводится тема главной партии второй части сонаты Моцарта для скрипки и фортепиано (К. 526):
5
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11 Об амбивалентности музыкального мышления Моцарта, про​тиворечивости и многоплановости воплощаемого мира пишет Г, Чи​черин в книг? «Моцарт».
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Ядро темы (такты 1—2) — диалог двух инструмен​тов. На объективное мерное движение в партии форте​пиано во втором такте накладывается реплика скрипки, носящая более личностный характер. Типичный для классицистского стиля контраст двух элементов смяг​чен благодаря непрерывному звучанию первого, опреде​ляющего общий величаво-спокойный характер музыки. Однако в движении первого элемента все же проявля​ются глубинные фактурные связи с восходящим ходом по звукам тонического трезвучия, во втором более яв​ственно обозначается обычный «ответ» — секундовое нисходящее движение. Ядро темы и его повторение об​разуют первое предложение. Образный строй его впол​не ясен. Но «предсказание» характера темы в целом не оправдывается, и во втором предложении возникает по​степенно наплывающая контрастирующая выразитель​ность, происходит своего рода драматургическая моду​ляция посредством общего интонационного оборота — мотива пятого такта. В нем диалог кончается, а с ше​стого такта мелодия скрипки в унисон с мелодией фор​тепиано обнажает скрытую ранее скорбность, которая воплощается в страстном устремлении к драматиче​ской кульминации (звук b при ремарке f). Спад в по​следнем такте (р) создает новый оттенок выразитель-
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ности, новый момент времени — в завершений темы слы​шится горестное сознание неотвратимости происходяще​го. Не протест, как это будет позже у Бетховена, а чув​ство мудрого преклонения перед объективной внеличной силой бытия венчает драматургическое развитие этой темы, столь поразительной по красоте и духовной оза​ренности. Все в ней специфично для Моцарта, и она мо​жет служить своего рода эмблемой одной из существен​ных сторон его стиля.
Детальный анализ устанавливает особую роль ше​стого такта в его отличии от пятого. Ведь именно ше​стой такт — общее интонационное зерно в драматурги​ческой модуляции. Его начало (точка золотого сечения периода) ознаменовано первым «Сигналом» наступаю​щих перемен — звуками gis (вместо g) в басу и d2 в ме​лодии скрипки, начальным тоном ее мелодического вос​хождения. Голосоведение в шестом такте образует хро​матические линии, переключающие движение в одно​именный минор. Следует пристально вслушаться в дви​жение двух крайних голосов партии фортепиано — в них спроецирован переход к контрастирующей выразительно​сти. Мелодия в седьмом такте — важнейший момент вре​мени: ход мелодии es2—fis2—g2—b2 воплощает драма​тургический антитезис (по отношению к первому четы​рехтакту). Последний же такт — вывод, осуществлен​ный в той особой моцартовской форме выражения, кото​рая в чем-то родственна Баху. Вспомним завершение его прелюдии b-moll из первого тома «Хорошо темпери​рованного клавира»: после остановки на плотном фак​турном массиве — многоголосном уменьшенном вводном септаккорде с ферматой и затем паузой — тихо звучат в прозрачном четырехголосии «заключительные слова». Здесь удивительно красиво выделяется резюмирующий ход тенорового голоса во втором от конца такте. Анало​гичен этому по своей выразительной сущности и послед​ний интонационный ход мелодии в теме Моцарта при внезапном динамическом спаде (р) и общем ее нисхож​дении...
СЛОЖНАЯ СОСТАВНАЯ ТЕМА. ТЕМАТИЧЕСКИЙ КОМПЛЕКС
Соотношение контрастных элементов в теме (вид контраста между ними) бывает различным. Однако воз​можно сформулировать общий принцип в распределении
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контрастов. Формуле а1b1а2b2 можно противопоставить формулу, в основе которой лежит поочередное экспони​рование элементов а1 и b1: а1b1, а1b1b2, а1а2b1b2 и т. д. В этом случае второй из них уже не может быть вклю​чен в состав ядра, а должен трактоваться как добавоч​ный тематический импульс в зоне внутритематического развития. Само же соотношение между а и b допускает множество различных вариантов.
В теме главной партии первой части Четвертой сона​ты Бетховена первый элемент а (первый четырехтакт) заключает в себе признаки вступительного построения, а второй — b — приобретает свойства основного. Но од​новременно с этим активная энергия, присущая элемен​ту а, наделяет его функцией начального импульса. И действительно, в развитии сонатной формы начальный мотив играет особенно важную роль. Создается плодо​творное совмещение функций, свойственное некоторым главным партиям бетховенских сонат, в частности Ше​стой, при этом оба элемента начинают выполнять функ​цию, присущую теме.
В данных образцах совмещение функций еще не при​водит к четкой композиционной форме и ограничивается лишь тем, что начальное тематическое ядро вызывает к жизни продолжающее развитие в форме добавочного те​матического импульса. В главной же партии первой ча​сти Двадцать девятой сонаты добавочный тематический импульс (элемент b) становится темой в собственном смысле слова — композиционно оформленным расширен​ным периодом неэкспозиционного типа (с такта 5; соот​ношение двух предложений: 4+7 со вторжением в такт 8, равный первому такту дополнения на материа​ле а). Дальнейшее развитие данной тенденции приво​дит к возникновению сложной составной темы, в которой все бывшие тематические элементы дораста​ют до значения самостоятельных тем, объединяемых в единое целостное построение (подобно тому, как конт​растирующие элементы ранее складывались в тему).
Примером может служить тема главной партии фи​нала Четырнадцатого квартета Бетховена:
6
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Эта сложная составная тема состоит из трех простых тем. Первая (такты 1—5) осуществляет функцию вступ​ления. Ее одноголосное изложение, вопросо-ответная структура, интервально-ступеневый состав (сопряжение уменьшенной вводной септимы и тонической квинты) об​рисовывают контуры сжатой до возможного предела
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темы — своего рода конспекта периода (TD—DT). Кро​ме того, соотношение двух фраз близко по своей логи​ке соотношению темы и ответа в фуге. Полифоничность присуща позднему периоду творчества Бетховена в це​лом, и в частности Четырнадцатому квартету. Поэтому начальное ядро в контексте главной партии — сжатая тема-формула.
Второй компонент (такты 5—21) — собственно тема главной партии (простая двухчастная форма), третий (такты 21—39) — дополнение (повторенный период).
Три простые темы связаны друг с другом функцио​нально: вступление, собственно тема и дополнение об​разуют строгую логическую последовательность, обес​печивающую структурную целостность сложной состав​ной темы.
Функциональная логическая связь между простыми темами — компонентами сложной составной темы — обя​зательное условие существования последней. Связь эта может основываться на различных соотношениях. Веду​щую роль играет парное сопряжение: запев — припев, tutti — solo, вступление — собственно тема, тема — до​полнение и т. д., создающее четный композиционный ритм. В разобранном образце триадный ритм объеди​няет две пары, две фазы четного ритма:

         ┌──────────┐

 вступление     тема    дополнение
 └──────────┘

Соотношение tutti — solo прекрасно воплощено в мед​ленной части Четвертого фортепианного концерта Бет​ховена. Историко-стилистические корни этой сложной составной темы — медленные части инструментальных концертов Баха. Но в них темы tutti и solo по заверше​нии оркестрового проведения звучат совместно на осно​ве единовременного контраста. Бетховен же проводит их поочередно, используя принцип диалога12.
Можно поэтому различать «горизонтальную» и «вер​тикальную» разновидности сложной составной темы.
Но при всей многочисленности своих вариантов сложная составная тема образует целостное построение,
_________________________________

12 Вариации на сложную составную тему типа tutti—solo пред​ставляют собой также «Симфонические вариации» С. Франка.
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обеспеченное функционально-логическим сопряжением входящих в ее состав простых тем 13.
Тематический комплекс — построение, так​же состоящее из ряда простых тем (на основе множе​ственного ритма и драматургии), но не обладающее отмеченным выше функционально-логическим сопряже​нием. Целостность достигается здесь благодаря компо​зиционному единству данного раздела формы. Так, главная партия первой части Третьей симфонии Малера представляет собой тематический комплекс, состоящий из ряда тем разной степени развитости и завершен​ности14.
Другой пример — тематический комплекс в Одиннад​цатой симфонии Шостаковича (тема «Дворцовой пло​щади»)15.
Особую форму тематический комплекс принимает при частой смене в быстром темпе коротких тем, пе​редающих пестроту внешнего фона жизни. Так возни​кает частый в творчестве Шостаковича «тематический калейдоскоп» — например, в среднем разделе финала Четвертой симфонии (от 191 до 217), где он носит гро​тесковый характер; в начальном периоде второй части Пятой симфонии.
ОСОБЫЕ ФОРМЫ ТЕМАТИЗМА
В процессе темообразования могут возникнуть ситу​ации, при которых соотношение между ядром и темой в целом становится подвижным.
В инструментальных сочинениях Баха, написанных в старинной двухчастной форме (прелюдии, аллеманды, куранты, отчасти сарабанды), тематическое ядро, лежа-
______________________________________
13 Один из примеров сложной составной темы — главная пар​тия первой части Пятой симфонии Шостаковича.
14 Все стремления установить жесткую классификацию сложных тематических образований встречают резкое сопротивление, источ​ник которого — само существо музыкального искусства. Грани меж​ду типами, видами функциональных соотношений подвижны; про​межуточные, бифункциональные феномены — явление более частое, чем чистые представители одной из тенденций. Это общее положе​ние, требующее определенного аспекта научного анализа, сказыва​ется в полную меру и в области тематизма.
15 Подробный его анализ см. в статье автора этих строк «Прог​раммный симфонизм Д. Шостаковича» (сб. «Музыка и современ​ность», вып. 3. М., 1965, с. 42—44).
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щее в основе первой части — периода типа разверты​вания (и произведения в целом), — может быть в из​вестных условиях рассмотрено как начальный этап становления темы. В этом случае дальнейшие этапы — первая часть и форма в целом. Такая трактовка оправ​дывается исторической эволюцией старинной двухчаст​ной формы, перерастанием ее в старинную сонатную форму, в которой бывшее начальное тематическое ядро превращается в тему главной партии, а один из этапов собственно развития — в побочную или побочно-заклю​чительную. Обмен функциями — показатель условности даже самых фундаментальных функциональных кате​горий, условности, резко обозначающейся при опреде​ленных историко-стилистических и жанровых обстоя​тельствах.
Если ядро может выполнять функцию темы, то и тема в известных условиях может выполнять функцию ядра. Подобные условия могут возникнуть, помимо про​чего, и при развитии описанных выше кратких полифо​нических тем, как, например, в фуге Баха cis-moll из первого тома «Хорошо темперированного клавира». В ней пятиголосная экспозиция функционально подобна теме более высокого ранга, ядро которой (также более высокого ранга — равное теме в ее обычном понима​нии) стимулирует вариантное развитие. Регистровый подъем по тонико-доминантовой цепи создает пятиго​лосное построение, modus vivendi которого воспроиз​водится далее в фуге как целостном художественном организме. Такая трактовка способствует более глубо​кому пониманию этой музыки: мерное последование не​скольких крупных «блоков» (вместо большого числа мелких единиц) укрупняет дыхание музыкальной фор​мы, при восприятии которой может возникнуть анало​гия с готическим собором.
В рассмотренной выше сложной составной теме финала Четырнадцатого квартета Бетховена ее началь​ный компонент трактуется нами как простая тема пре​жде всего по контексту. Вне его данный четырехтакт — типичное ядро я его вариантное повторение. Таким образом, и здесь обнаруживается условность соотноше​ния части (ядро) и целого (темы).
Тематическое ядро в функции темы как особая разновидность тематизма играет большую роль в му-
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зыке XX века. Наряду с воздействием полифонических тенденций имеет значение и влияние оперных лейтмо​тивов.
Вагнеровская система кратких лейтмотивов оказала значительное влияние на многие стилистические направ​ления XX века, в которых заметно возрастает роль ядра в функции темы, о чем свидетельствует хотя бы ука​занный выше тематический комплекс в Третьей симфо​нии Малера или императивная фраза во вступлении к Третьей симфонии Скрябина, представляющая собой именно ядро в функции темы.
Такие построения генетически связаны с краткими сигналами, жизненный прообраз которых — клич, зов, восклицание, фанфара. Поэтому их интонационное оформление сочетает резко, очерченную линеарную «формулу» с рельефной ритмической фигурой.
В «Весне священной» Стравинского, музыка которой вырастает из другого жизненного прообраза — активно​го танцевального движения, — создается тип ядра в функ​ции темы, представляющей собой в первую очередь рит​мо-формулу, утверждаемую повторением одного диссо​нирующего аккорда («Великая священная пляска», 142, первый аккорд).
Иная природа аналогичных явлений у Дебюсси. В их основе лежат пространственно-живописные ассоциа​ции, при которых начинает исчезать различие между фактурным фоном и мелодическим рельефом, а мело​дия обнаруживает тенденцию к лаконичности, к крат​кости образующих ее элементов. Эту тенденцию можно проследить еще в XIX веке, например, в сочинениях Римского-Корсакова. Образ моря в увертюре к опере «Садко» воплощается посредством волнообразного дви​жения трехзвукового мотива как элемента фактуры, выступающего здесь в роли главного темообразующего фактора. Причины этого явления коренятся, видимо, в самой природе музыкально-живописных связей, в коло​ристической роли фактуры. На эту мысль наводит и специфика тематизма «Этюдов-картин» Рахманинова. Главным носителем образности многих из них, в отли​чие от его же прелюдий и «Музыкальных моментов», становятся те или иные элементы фортепианной факту​ры, а сама тема утрачивает свои классические четкие очертания. Но и фактура в музыке Дебюсси приобре-
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тaeт особый характер. Выделение красочной роли гар​монии и полифонии требует новых ладовых средств, иных приемов письма. Большую роль играет та или иная степень плотности аккордов, их регистровая по​зиция, тембровое наполнение. На первый план высту​пает подвижность голосов фактуры, переплетение ко​ротких фраз, «игра» тембро-инструментальными пере​ливами16.
Этим определяются и особенности музыкального мышления Дебюсси. Его фактура создает ясные прост​ранственные ассоциации, иллюзию движения стихий природы, а порой и людских масс. Так возникает со​вершенно специфичный тип тематизма, целиком связан​ный с новым типом программности. Многие прелюдии Дебюсси можно назвать «движущимися пейзажами» При функциональном равенстве фона и рельефа любой из компонентов фактуры способен приобретать темати​ческую функцию17. Образуется новый тип тематизма, основанный на принципе: фон равен рельефу.
Но такая тема, как начальный момент процесса формообразования, организована иначе и развивается по-другому, чем тема в классическом ее понимании, Ее грани становятся менее четкими, поскольку же каждый элемент фактуры способен выполнять тематические функции, то протяженность темы, ее внешний облик при дальнейших воплощениях становятся весьма мо​бильными, а краткие мотивы-компоненты фактуры спо​собны быть тематическими ядрами, приобретающими функциональное значение полноправной темы.
Особые условия существования темы возникают при ее незавершенности, при отсутствии заключительного этапа.
Одним из первых композиторов, у которого намети​лась эта тенденция, был Шуман (пьеса «In der Nacht», главная партия первой части Первой сонаты для фор​тепиано). 
________________________________ 
16 О природе пространственных ассоциаций см.: Назайкин​ский Е. О психологии музыкального восприятия (очерк 2). Автор, в частности, говорит об особой роли кратких мотивов (с. 98).
17 С. Скребков пишет: «...Почти каждое гармоническое средство (у Дебюсси. — В. Б.) трактуется как тематически характерный элемент... Гармония становится не только фактором, но и предметом тематического развития» (см.: Скребков С. Гармония в современной музыке. М., 1965, с. 33—34).
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Начало «Тристана и Изольды» Вагнера — классиче​ский образец тематической незавершенности и одновре​менно тематического перерастания, ведущего к беско​нечной теме-мелодии. Вариантное и разработочное раз​витие ядра приводит к двузвучному мотиву, на который накладывается импульс-ядро новой темы:
7
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В творчестве Шостаковича развитие ядра перера​стает в добавочные тематические импульсы, новые те​матические ядра («темы-эмбрионы»). При этом воз​можно и такое непрерывное перерастание момента i в m, что теряется ясность композиционных граней и музыка превращается в непрерывно текущее тематиче​ское продвижение.
8
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В этом Andantino из Четвертого квартета Шостако​вича тематическое ядро (такты 3—6) и его продолжен​ное развитие (такты 7—12) создают функциональное подобие первого предложения. В цифре 18 партитуры возникает как будто начало второго, но внутритемати​ческое развитие, вытекающее из повторенной начальной фразы, перерастает в собственно тематическое, и пе​риод как таковой не образуется. Свободное тематиче​ское продвижение размывает структурные грани, а до​бавочные тематические импульсы («темы-эмбрионы») в своем исследовании создают совместно с начальным ядром гибкую и пластичную тематическую цепь.
Наконец, в определенных стилистических условиях само тематическое ядро может обладать структурой, которая в нормативных условиях классического (в ши​роком смысле) мышления связана с неустойчивой (развивающей) функцией. Так, в инструментальных эпизодах опер Вагнера, а также в тех вокальных отрыв​ках, где ведущая роль сохраняется за оркестром, воз​можности изложения темы серединно-разработочными приемами используются полностью. Это отвечает общей тенденции стиля Вагнера. Один из примеров — послед​ний раздел заключительной сцены оперы «Тристан и Изольда»18.

___________________________
18 Его анализ см. в кн.; Бобровский В. О переменности функций музыкальной формы, с. 56—59.
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Тенденция к размыванию четких тематических гра​ней ведет в XX веке к возникновению рассредото​ченного тематизма. В нем функцию темы вы​полняют интонационные компоненты, тематическая, структурная определенность которых сильно ослабевает. Однако драматургическая функция этих построений как носителей образного смысла, как тематических момен​тов времени остается в силе. Выразительное начало не сосредоточено в этих случаях в теме, а рассредоточено по всему произведению или его части. Образуется как бы распыленная в музыкальном «пространстве» цепь мотивов (фраз), носителей отдельных сторон музыкаль​ного образа, запечатлеваемых посредством интонаций. «...Теперь тематическое значение может приобрести лю​бая, казалось бы, случайно промелькнувшая интона​ция... даже единичный аккорд»,— пишет Р. Лаул19.
Способность интонации концентрировать образно-смысловую выразительность, как показывает опыт исто​рии музыки, тесно связана с централизованным ладо​вым мышлением. До кристаллизации мажоро-минорной системы в европейской профессиональной музыке темы в структурном четком оформлении еще не существова​ло. В статье, посвященной проблеме кристаллизации тематизма, Ю. Тюлин отмечает соответствующие исто​рические рубежи20. Но и в XX веке при ослаблении роля звуковысотного логически-смыслового центра, при уменьшении значения мажоро-минорной ладовой систе​мы, замене ее другими индивидуализированными систе​мами и, наконец, в ряде стилей при полном ее раство​рении вновь возникает тенденция к возрождению на совершенно новой основе принципа рассредоточенного тематизма. Поскольку настоящее исследование опира​ется на изучение музыки, созданной в эпоху централи​зованного ладового -мышления, данный вид тематизма может быть только отмечен.
Видимо, одну из основ доклассического рассредоточенного те​матизма (как и нецентрализованных звуковысотных систем) следу​ет искать в жанрах средневекового ритуального искусства, в син​кретическом единстве слова и напева. Музыка, подчиненная движе-

________________________________
19 Лаул Р. О творческом методе А. Шенберга. — В кн.: Воп​росы теории и эстетики музыки, вып. 9. Л., 1969, с. 49—50.
20 Тюлин Ю. Кристаллизация тематизма в творчестве Баха и его предшественников. — «Советская музыка», 1935, № 3.
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нию канонического текста, не обладала самостоятельностью. Един​ство ее форм вытекало из смыслового единства текста и не требо​вало специфических форм организации. В этих условиях не могло быть и необходимых центров, управляющих интонационным движе​нием. Лишь с эмансипацией чисто музыкального начала, с момента возникновения свободной от связи со словом инструментальной му​зыки (на это указывает в своих работах и В. Конен) создается не​обходимость в специфически музыкальных средствах звуковысотной и логически-интонационной централизации. Ими становятся мажоро-минорная система и структурно оформленный тематизм.
Хотя рассредоточенный тематизм — удел эпох, уда​ленных (в обоих направлениях) от классического (в широком смысле слова) периода, некоторые из его раз​новидностей существуют и в собственных его пределах. Речь идет о тематизме, возникающем на основе прин​ципа добавочного тематического импульса, о рождении в стадии развития новых интонационных оборотов, призванных в серединах простых форм, в побочной пар​тии сонатной экспозиции воплотить новый образно-смысловой тезис посредством сопряжения ряда мотивов, фраз, выполняющих функцию добавочного тематиче​ского импульса.
В некоторых квартетах Гайдна встречается побоч​ная партия не как четко отграниченная тема, а в виде ряда отдельных мотивов, фраз. Отмечена она новым характером музыки, в той или иной степени контраст​ным по отношению к главной партии. Наступление по​бочной связано с появлением и утверждением доминан​товой тональности (наследие старинной двухчастной формы). Один из примеров — первая часть квартета ор. 74 № 3:
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В примере 9 приведены начало (а), середина (б) и конец (в) побочной партии. Перед нами — образец рассредоточенного тематизма в условиях зрелого вен​ско-классического стиля.
В простых формах близкое, хотя все же несколько иное явление свойственно нетематически контрастным серединам. Упомянутый выше этюд Шопена ор. 10 № 3 подтверждает сказанное. Здесь в зоне кульмина​ции оформляется образ, существенно контрастный на-
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чальному. Однако интонационный комплекс не склады​вается в откристаллизованную тему.
Существо понятия «рассредоточенный тематизм» из​вестно в музыкознании. Л. Мазель пишет: «...В произ​ведении иногда появляется новый тематический мате​риал, хотя и достаточно индивидуализированный, но нигде не оформляющийся в тему, не концентрирующий​ся до значения темы». И далее: «Есть... произведения, обладающие сильными средствами выражения, но без темы в собственном смысле, и у композиторов XIX века (финал сонаты си-бемоль минор Шопена)»21.
Если согласиться с Л. Мазелем в том, что темы в тесном смысле слова здесь нет, то данное утверждение все же не означает, что в этой музыке вообще отсутствует тема. Можно сказать, что в финале шопеновской сона​ты воплощена одна из самых ярких и выпуклых тем, бо​лее того, финал в целом дает исчерпывающее ее изло​жение. Толчком для этого служит первый такт — ядро, начальный этап становления, вызывающий к жизни дли​тельную цепь вариантного и продолжающего развития. Отсутствие же полного этапа изложения темы (темы в собственном смысле слова) — общее свойство рассредо​точенного тематизма.
Итак, многообразие тематических построений неис​числимо. Анализ отдельной конкретной темы требует изучения всех аспектов ее процессуальности и в прин​ципе не может быть ограничен только рассмотрением первого проведения. При сколько-нибудь заметном сквозном драматургическом развитии проведения темы образуют целостную линию ее модификаций, не нару​шающих ее константной основы и изменяющих в самой разной степени ее первоначальную образную сущность. В этих случаях необходимо подвергнуть композиционно-драматургическому функциональному анализу все ва​рианты темы в их взаимосвязи. Линия же проведений главной и других тем определяет в свою очередь узло​вые моменты в движении формы. Композиционная кон​стантность тем устанавливает точки расчленения, созда​вая архитектонический «остяк целого, в то время как

_______________________________
21 Мазель Л., Цуккерман В. Анализ музыкальных про​изведений, с. 493, 494.
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их драматургическая подвижность образует рельеф сквозного развития, «вычерчивает» его график.
Поэтому исследование процесса темообразования тесно и неразрывно связано с исследованием процесса формообразования.
Движение формы — смены, переключение, отключе​ние функций, возникновение композиционных и драма​тургических отклонений, модуляций, эллипсисов, рожде​ние и развитие соотносящихся друг с другом моментов времени — все эти музыкальные феномены становятся основным объектом и тематического анализа. Послед​ний же должен быть включен в систему, в которой музыкальное произведение рассматривается и как со​циально, историко-стилистически, жанрово детермини​рованное явление (то есть как элемент культуры в це​лом), И как воплощение неповторимой индивидуально​сти композитора, создавшего ранее несуществовавший мир музыки — законченное в своей отдельности и само​стоятельности творение.

[138]

Раздел второй

Глава пятая 
ОБЩИЕ КОМПОЗИЦИОННЫЕ ФУНКЦИИ

ОБЩИЕ КОМПОЗИЦИОННЫЕ ФУНКЦИИ ТЕМЫ

Функции первой и последующих тем в композици​онных формах различны. Первая (главная) тема чаще всего определяет собой характер и идею целого. Она обычно лежит в основе развития, излагается неодно​кратно, и в итоге всех проведений создается исчерпы​вающее ее изложение. Соответственно своей роли в форме главная тема обладает наибольшими возможно​стями для сквозного развития. Ее начальное или пол​ное изложение наиболее устойчиво и определенно. По​следующие этапы, ведущие к исчерпывающему ее ста​новлению, могут быть менее устойчивыми, могут подвергаться существенным преобразованиям, вопло​щающим идею сквозного развития образа.
Эти функции главной темы являются общими и по​лучают в различных композиционных формах свои специальные значения.
Неглавная Тема, как правило, лишь принимает уча​стие в развитии и носит в композиции целого подчинен​ный характер. Это ее функциональное качество может быть нарушено. Вторая и последующие темы возникают в порядке либо переключения, либо отключения функ​ций. В первом случае общая логическая формообра​зующая функция изложения темы совмещается с общей функцией развития. Благодаря возникающей бифунк​циональности в виде:
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само изложение темы становится внутренне неустой​чивым.
В условиях «счетного репризного ритма неглавные темы, возникая в неустойчивой зоне, выступают в функ​ции добавочного тематического импульса, тяготеющего к репризе. Его конкретная композиционная функция зависит от уровня в процессе формообразования. Так образуются контрастирующие середины простой трех​частной, эпизоды сложной трехчастной формы, некото​рые эпизоды рондо.
В условиях триадного ритма неглавные темы, вы​полняя ту же функцию добавочного тематического им​пульса, тяготеют в третий компонент (с), значение которого, как известно, может быть самым различным. Так на уровне сонатной экспозиции образуется побоч​ная партия.
В условиях четного ритма неглавная (вторая) тема, оставаясь добавочным тематическим импульсом, заклю​чает в себе момент завершения, относящийся не только к ней, но и к фазе в целом. Так образуется припев после запева и аналогичные ему формы в инструмен​тальной музыке.
Во втором случае (то есть при отключении функ​ций) совмещения функций не возникает, и новая тема развивается как самостоятельная, независимая, на ос​нове знакомых нам принципов внутритематического развития. Такая функция неглавной темы сказывается на ее общем положении в форме. К числу тем этого рода следует отнести трио в сложной трехчастной фор​ме и некоторые эпизоды рондо.
Если выйти за пределы нециклических форм, то ме​тодом отключения функций создается каждая новая часть цикла, которую можно рассматривать как отдель​ное самостоятельное произведение. И лишь положение каждой части в целом, ее драматургическая функция определяют ее циклическую функцию.
Композиционные функции тем теснейшим образом связаны с драматургией музыкального произведения. Описанная выше система функций действует в ситуа​ции, при которой драматургические функции находятся в соответствии с композиционными (в том условном смысле, о котором было сказано на с. 75). При возни​кающем противоречии создается тот или иной вид сов-
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мещения, что и является одним из стимулов, порожда​ющих переменность функций композиционной формы. Поэтому ясна причина, по которой функции главной и неглавной тем были соотнесены нами с первой и по​следующими темами с некоторыми оговорками. И дей​ствительно, возможны случаи, когда главная тема объединяет в себе функции вступительной и начальной тем. Этот вид совмещения функций одного корня (i) не вносит существенного противоречия в процесс внутри-тематического развития.
Так, в главной партии финала Четырнадцатой сона​ты Бетховена совмещаются черты вступительного по​строения (прелюдийная фактура) с признаками главной партии (устремленность, активность, действенность). Побочная партия, сохраняя все свои качества, звучит как подлинная главная тема. Благодаря функциональ​ной двойственности возникает борьба двух тем за пер​венство.
Возможен и другой тип совмещения функций глав​ной и неглавной тем, иной вид их борьбы, что происхо​дит тогда, когда тема вступления особенно значитель​на. Примерами могут служить первые части «Пате​тической сонаты» Бетховена и Четвертой симфонии Чайковского. В обоих случаях тема вступления неодно​кратно вторгается в движение сонатной формы, привнося в нее черты рондо.
Кроме постоянного совмещения функций главной и неглавной тем, возможно их подвижное совмещение, приводящее к функционально-тематической модуляции — переходу значения главной темы от первой к одной из последующих тем. Происходит это на уровне целостного музыкального произведения, то есть формы как данности.
Четвертый фортепианный концерт Бетховена напи​сан в лирическом «ключе». Это сказывается в большой роли напевного мелодизма в первой части, в особой философской углубленности второй и, наконец, в лири​ческом облике финала.
Жизнерадостно-танцевальная главная партия финала сменяется пасторальной побочной партией. Контраст выражен в типе жанра (инструментальный наигрыш), в фактуре (прозрачной и хрупкой), в ритмике (более долгие звуки). Тема побочной партии подготовлена и
141

(подчеркнута длительным предыктом. Далее следуют главная партия и небольшая разработка, вновь венчаю​щаяся достаточно протяженным предыктом к побочной партии, которая и начинает репризу. Уже это выделяет тему побочной партии, ибо начало репризы — заметный участок формы, и то, что звучит в момент ее наступле​ния, запечатлевается в сознании как нечто важное – зеркальность репризы подчеркивает роль второй темы. Главная же партия в репризе значительно переосмыс​лена — прозрачное звучание приближает ее к побочной партии.
Особую роль побочная партия играет в коде — ее начальные фразы проводятся трижды: в Fis-dur, C-dur и G-dur. Красочность и функциональная заостренность этих проведений углубляют характер образа, воплощен​ного в теме.
Самое же существенное заключается в том, что в предпоследнем разделе коды тема главной партии из​лагается у медных инструментов в увеличении, она становится певуче-лирической. Тембр валторн создает пасторальные ассоциации. В итоге пасторальность и лиричность побочной партии одерживают победу. Функ​ция темы, воплощающей основную идею финала, пере​ходит к побочной партии.
Аналогичный процесс, но выраженный соответствен​но стилю композитора иначе, свойствен финалу Перво​го фортепианного концерта Чайковского. Написан финал в сокращенной рондо-сонатной форме по схеме:
	г. п.
A1
	п. п.
B1
	г. п.
A2
	п. п.
B2
	г. п. 
A3
	1


Контраст между игровой подвижностью, ритмической упругостью главной партии и лирической напевностью побочной достаточно рельефен, что типично для стиля Чайковского. Согласно нормам инструментального кон​церта, финальная часть должна завершать цикл под​вижной, жизнерадостной виртуозной кодой. Но Чайков​ский отходит от традиции и, оставляя такого рода за​вершение на долю небольшого дополнения, посвящает

_____________________________________

1 Возникающее при втором проведении рефрена построение разработочного характера выполняет функцию краткого отклонения в сонатную разработку.
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коду преимущественно апофеозному проведению лириче​ской темы побочной партии. Предшествующий ей дли​тельный предыкт позволяет композитору, отделив это проведение от основной части формы, словно поднять ее на пьедестал, сделать центром тяжести финала, той точкой, к которой устремлено все его развитие.
 Описанная тематическая модуляция служит выра​жению образной модуляции, направляет музыку фина​ла от моторности к лиричности.
Идея смены функции темы была впервые высказа​на В. Цуккерманом и отражена в его термине «перехо​дящий рефрен». Имеется в виду смена темы, выпол​няющей функцию рефрена. В лекциях по анализу музы​кальных произведений В. Цуккерман в качестве одного из примеров приводит арию Фигаро «Мальчик резвый» из оперы Моцарта «Женитьба Фигаро».
Сходная идея лежит в основе его анализа новеллет​ты № 8 Шумана (в неопубликованном труде «Рондо в его историческом развитии»). Идеи В. Цуккермана были использованы Д. Житомирским в книге «Роберт Шуман»2.
Функционально-тематическая модуляция, таким об​разом, может привести к возникновению центра тяже​сти — драматургического момента времени, к которому устремлено движение формы. Центр тяжести готовится длительным предыктом или каким-либо иным темати​чески рассредоточенным, структурно неустойчивым по​строением. «Подобного рода прием „собирания энер​гии" перед акцентом на каком-либо существенном мо​менте становления музыки... особенно часто проявляет​ся в так называемых „педалях" или органных пунктах, подготовляющих репризу», — пишет Б. Асафьев3. Од​нако «собирание энергии» может готовить не только репризу, но и любой другой момент. Оно особенно важно в подготовке центра тяжести 4. Один из лучших

___________________________________

2 Житомирский Д. Роберт Шуман, с. 388—389.
3 Асафьев Б. Музыкальная форма как процесс, с. 66.
4 Правда, во многих случаях этот процесс не связан с темати​ческой модуляцией. Например, в сонатных кодах Бетховена функ​цию центра тяжести выполняет синтетическая тема (первые части в «Крейцеровой сонате», «Аппассионате»), иной раз соединенная с последним проведением главной партии (первая часть Пятой сим​фонии).
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примеров его созревания — Скерцо-марш из Шестой симфонии Чайковского. 
Форма третьей части симфонии — соната без раз​работки — разобрана во многих трудах5. Все исследо​ватели отмечают борьбу двух жанров — скерцо (таран​теллы, по А. Альшвангу) и марша, который побеждает при втором проведении. Н. Николаева указывает: «Из рукописи видно, что основным первоначально возник​шим образом этой части является марш и что работа «ад маршем шла от кульминационного его пункта (ди​намическое проведение в репризе и коде) к начальному экспозиционному. Такой метод оформления материала... подчеркивает смысловой центр композиции (финальный марш)»6. Если работа композитора шла от кульмина​ции к ее истокам, то содержательная форма скерцо-марша развивается в обратном направлении. Марш, звучащий на фоне фактуры первой темы, — побочная партия сонатной формы, то есть тема, возникшая в ре​зультате предшествовавшего развития. Но в репризе перед появлением побочной партии Чайковский создает длительную предыктово-разработочную зону (буква Т в партитуре), осуществляя тем самым закономерность отклонения в разработку в репризной части формы. Цель этого двойственная — с одной стороны, необходи​мость «изгнать» со страниц партитуры триольное дви​жение, а с другой — осуществление излюбленного при​ема Чайковского: отодвигая кульминационное проведе​ние темы, подчеркнуть ее особую роль. Острая, дразня​щая мелодия точно вырастает на наших глазах — ее облик выражает силу, торжество и властность.

ОБЩИЕ КОМПОЗИЦИОННЫЕ ФУНКЦИИ РЕПРИЗЫ

Реприза способна скреплять процесс тематического продвижения — развитие ранее изложенной темы и возникновение новых тем. Поэтому функции репризы, действующие в условиях любой композиционной струк-

___________________________________________
5 Николаева Н. Симфонии П.И. Чайковского. М., 1958, с. 246—251; Должанский А. Музыка Чайковского. Симфони​ческие произведения. Л., 1960, с. 257—259; АльшвангА ПИ. Чай​ковский. М., 1970, с. 738—740.
6 Николаева Н. Симфонии П.И. Чайковского, с. 250.
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туры, приобретают значение общих композиционных функций. Их пять7.
1. Реприза, перекидывая в композиции произведения «арки» между проведениями одной и той же темы, образует устойчивый каркас, устойчивую центростреми​тельную систему, противостоящую любым центробеж​ным устремлениям — появлению контрастных тематиче​ских образований (многотемности), активным моментам развития и т. п.
В композициях, основанных на нечетном ритме, реп​риза создает архитектоническую симметрию (ABA), скрепляющую форму. Поэтому реприза выполняет функцию архитектонического скрепле​ния и завершения.
2. Реприза, возникающая после изложения другой темы, повторяет материал начальной темы, чем утверж​дает ее первенство. Это создает ясные функциональные соотношения, при которых первая тема играет роль ос​новной, опорной, устойчивой, а вторая — подчиненной, неустойчивой, тяготеющей к возврату первой.
Отсюда возникает вторая функция — функция утверждения главной темы8. 3. Это же действие репризы определяет ее функ​цию логического обобщения. Значение данной темы как основной выясняется лишь при ее возврате. Поэтому, повторяя первую тему и определяя ее как главную, реприза создает вывод о смысле контрастных противопоставлений.
4. Функция логического обобщения особенно ясна, когда тема возвращается после этапа ее первичного развития. При этом в средней части происходит про​цесс, подобный логическому анализу ранее высказан​ного тезиса. Реприза в этом случае — обогащен​ный возврат темы, синтез. После этапа развития, в котором тема подвергается своего рода испытаниям,

______________________________________
7 Роль репризы подробно разработана в статье В. Цуккермана «Динамический принцип в музыкальной форме» (см.: Цуккерман В. Музыкально-теоретические очерки и этюды).
8 О первых двух функциях репризы пишет С. Скребков: «...Репризное повторение начальной темы совме​щает в себе роль завершения структуры произведения со значением утверждения начальной темы как основной» (см.: Скребков С. Анализ музыкальных произведений, с. 43).
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ее возврат заставляет нас воспринимать знакомые зву​чания по-новому, раскрывает те глубинные их слои, которые не могли быть замечены при первом проведе​нии темы.
Образное обогащение может повлечь за собой и ту или иную форму фактурного обновления репризы, но может незримо присутствовать и в точной репризе.
Все сформулированные выше функции репризы — архитектонического скрепления, утверждения главной темы, логического обобщения и образного обогаще​ния — способны проявляться совместно. При этом одна из них может преобладать, а какая-либо другая — от​сутствовать.
5. Наряду с совместным проявлением четырех функ​ций, возможна и пятая, действие которой направлено в прямо противоположную сторону. Если четыре указан​ные функции по своей природе центростремительны, то пятая — центробежна.
Она типична для произведений, где этап развития особо активен и не завершается с наступлением репри​зы, а продолжает действовать, вторгаясь в ее «владе​ния». В этих случаях возникает функция продол​жающегося действия. Последняя создает ту или иную форму динамизации и обычно благодаря про​тиворечию с четырьмя основными функциями вызывает конфликтно-драматическое развитие, нередко ведущее к кульминации.
Однако если функция продолжающегося действия неминуемо ведет к динамизации, то динамизированная реприза зачастую может быть результатом простого обогащения темы (прелюдия cis-moll Рахманинова).
Функция продолжающегося действия всегда возни​кает в результате бифункциональности, основанной на противоположной направленности композиционных функций, на смещениях в ритме формы.
Для доказательства приведенных положений рас​смотрим отдельные случаи, в которых особенно ясно проявляются указанные функции репризы.
Любая композиция, основанная на нечетном реприз-ном ритме, архитектонически скрепляется посредством арки между изложенной вначале темой (или, как в сонатной форме, группой тем) и ее (их) репризным по​вторением. Эта арка, образуя скелет формы, прочна,
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устойчива и допускает значительное динамическое раз​витие в среднем разделе формы. Так, в трехчастной форме могут возникать объемные, многотемные средние части (примеры: Шопен. Мазурка ор. 7. № 3; полонезы, ор. 53 и ор. 44; Чайковский. Четвертая симфония, скерцо).
Многообразие и степень сложности среднего разде​ла формы в каждом отдельном произведении зависит от общего баланса действия центростремительных сил (каркаса-арки) и центробежных сил (сосредоточенных в центре композиции). Поэтому в трехмастных реприз​ных композициях устойчивость и строгость структуры крайних ее разделов — фактор, способный стимулиро​вать в среднем разделе активную деятельность центро​бежных тенденций; здесь возможно проведение не​скольких тем. В этих случаях необязательна кристалли​ческая оформленность структуры — наоборот, возмож​ны проявления текучести, бесцезурности.
У Л. Мазеля читаем: «...Средний раздел формы ча​сто (в качестве „промежуточного") как бы опирает​ся на крайние (основные), и поэтому от него не требу​ется та же степень устойчивости и структурной оформ​ленности, что от крайних разделов»9.
Разобранная нами функция архитектонического скрепления стимулирует возникновение особой разновид​ности композиционных форм, которую можно назвать: сюитная цепь, скрепленная репризой.
При последовательном проведении ряда тем, близ​ких друг другу по жанру (главным образом танцеваль​ному), на основе многокомпонентного ритма возникает незамкнутая структура — тематическая цепь сюитного типа, основанная на отключении функций. Репризное проведение одной из тем (преимущественно первой) скрепляет цепь и превращает ее в трехчастную компо​зицию по схеме: ABC...А. Так организована форма вальса № 1 Шопена. Его схема: А В С D А.
Форма мазурки Шопена ор. 7 № 3 — также сюит​ная цепь, скрепленная репризой: abcda. Репризные скрепления могут быть неоднократными. В этом случае возникает одна из разновидностей рондо или рондооб​разной формы.

__________________________________________
9 Мазель Л. Строение музыкальных произведений, с. 190.
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О существе чрезвычайно важной и распространен​ной функции репризы — функции продолжающегося действия — пишет Л. Мазель: «...Реприза обычно имеет завершающее значение, но нередко она, как увидим, яв​ляется продолжением развития...»10. Осуществляется эта функция путем использования тех возможностей внутритематического развития, которые, как мы видели, заключены в изложении темы. При репризном проведе​нии они создают расширенные (по сравнению с перво​начальным изложением) «участки действия» серединно-разработочных функций. Материал, который в экспози​ции занимал подчиненное положение, в такого рода репризе может стать равноправным или даже ведущим. В итоге реприза — продолжающееся действие — би​функциональна:
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Такая реприза имеет много разных форм. К числу их относятся и некоторые свойственные Вагнеру. «Ваг​неровские репризы подчинены сквозному симфониче​скому развитию; в своих репризах композитор избегает повторения, сохраняя при этом ощущение тематической и эмоционально-образной симметрии. Какие же это репризы? Одну из них условно назовем „продолжа​ющей репризой". Суть ее состоит в том, что она не воспроизводит музыку первой части, а продолжает ее с того самого момента, на котором она была пре​рвана средней частью... Не менее интересен другой вид вагнеровской репризы — обобщающе-синтетической, в котором происходит слияние различного тематического материала предшествовавших частей в нечто единое, целостное... Весьма оригинальная третья разновидность вагнеровских реприз — так называемая „замещающая часть" (понятие замещающей части введено А. Лорен​цом в его труде „Тайна формы у Вагнера"), которая воспроизводит лишь эмоционально-образный или жан​ровый характер первой части, не следуя ее музыкально-тематическому содержанию (пример в пятой сцене треть​его действия „Мейстерзингеров")»11.

____________________________________________
10 Мазель Л. Строение музыкальных произведений, с. 159.
11 Виеру Н. «Мейстерзингеры» и оперная реформа Вагнера.— «Советская музыка», 1958, № 2, с. 58—59.
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Принцип «замещающей репризы», совершенно неза​висимо от Вагнера, использован Мусоргским в «Кар​тинках с выставки», где финальная пьеса «Богатырские ворота» — синтетическая и замещающая реприза реф​рена («Прогулка»). Существо этого принципа заключа​ется в сходстве образных функций при различии тема​тизма. Поэтому замещающая реприза — одно из прояв​лений триадного ритма, когда этап т, обладающий композиционным тяготением, приводит не к репризе, а к новой теме, выражающей функцию завершения — t (Мендельсон. «Песня без слов» № 6). Сам термин «за​мещающая реприза» свидетельствует о совмещении двух функций: 
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Последнее, на чем следует остановиться,— это уровни репризного раздела формы. Перечислим их:
1) внутритематический, редко встречающийся и ве​дущий к увеличению плотности формы в пределах темы;
2) тематический, описанный выше;
3) уровень раздела музыкальной формы (например, первой части сложной трехчастной, сонатной или рондо-сонатной формы). В этом случае роль репризы значи​тельно усиливается.

ОБЩИЕ КОМПОЗИЦИОННЫЕ ФУНКЦИИ ВСТУПЛЕНИЯ

Вступление — особый раздел, не влияющий на су​щество композиционной формы. Предваряя начальный экспозиционный раздел, оно примыкает к нему, не от​личаясь по своей основной функции. Но наряду с этим вступление обладает широким диапазоном возможных, специально ему присущих функций, действие которых способно существенно изменить его первоначальное зна​чение.
149

Одна из специфических функций вступления — соз​дание психологической подготовки действия: либо пу​тем непосредственной настройки на его характер, либо посредством контрастного противопоставления, создаю​щего «эффект обмана» (Гайдн. «Лондонская симфо​ния» № 103 — «с тремоло литавр»).
Другая возможная функция вступления—изложе​ние стоящей особняком самостоятельной «сверхтемы», выполняющей ib композиции музыкального произведе​ния роль рефрена (тема рока в Четвертой симфонии Чайковского).
Вступление также может служить своего рода инто​национным источником, порождающим основные темы произведения (этюд Шопена ор. 25 № 7).
Еще Бетховен во Второй, Четвертой и Седьмой симфониях отделял вступление от основной части со​натного allegro, превращая его (вступление) в подобие самостоятельной части. Вл. Протопопов придает таким вступлениям значение первой части двухчастной кон​трастно-составной формы: вступление + основная часть.
Среди других возможных значений вступления отме​тим драматургическую функцию эпиграфа. Его можно трактовать как афористически сжатое воплощение ху​дожественной идеи музыкального произведения. Пред​варяя собственно композиционное становление, эпиграф включается в систему уровней в каждом отдельном слу​чае по-своему, соответственно индивидуальным особен​ностям авторского замысла.
Один из примеров эпиграфа в классицистском сти​ле — начальный мотив Пятой симфонии Бетховена. Со​вместно со своим секвентным повторением он образует вступление, которое парадоксально совмещено с изло​жением экспозиционного раздела темы главной партии.
Последующие шестнадцать тактов оказываются в це​лом уже этапом внутритематичеокого развития, орга​низованным, однако, посредством четкой кристалличе​ской структуры первого предложения периода (в форме которого написана главная партия). Но это предложе​ние в свою очередь обладает ядром (первые его четыре такта), развитием и завершением (последние четыре такта — чисто бетховенский «взрыв»). Внутренняя функ​циональная противоречивость темы «а описанных двух
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уровнях ее становления — один из факторов, стимули​рующих ее устремленность к длительному энергичному развитию.
Пример эпиграфа в искусстве романтиков — вступ​ление в сонате b-moll Шопена. Оно включается в ком​позицию и драматургию цикла иначе. Находясь еще за пределами главной партии, вступление не только во​площает самую суть художественной идеи сонаты — трагическую предопределенность человеческой жизни,— но и содержит в себе интонационный (в асафьевском смысле этого слова) источник всего тематизма произве​дения. Это, во-первых, басовая формула des — Е — f — В и, во-вторых, малотерцовый амбитус верхнего голоса — des1—с1—b. В обоих случаях тоны В и b входят в со​став тоники, разрешающей энгармоническую неустой​чивость гармонического оборота, — этой интонационной «плоти» эпиграфа. Оба описанных элемента создают мотивный остов почти всех тем в цикле. Особую роль играют выделенные октавные ходы в партии левой ру​ки. Октавы в низком и среднем регистре в минорном ладу — одна из ведущих лейтинтонационных идей этого сочинения, подчеркивающая его фатально трагический колорит.
Сама возможность такой трактовки элемента форте​пианного изложения говорит о новаторстве Шопена, словно заглянувшего в будущее. Ведь темообразующая функция фактуры — одна из стилистических черт музы​ки XX столетия.

ОБЩИЕ КОМПОЗИЦИОННЫЕ ФУНКЦИИ КОДЫ

Кода, как и вступление, — особый раздел, не влияю​щий на существо композиционной формы. Примыкая к заключительному построению, она является его доба​вочным моментом, продлевающим действие функ​ции завершения.
Основная функция коды в любой композиционной форме — уравновесить баланс центробежных и центро​стремительных сил, действовавших в музыкальном про​изведении, создать род синтетического обобщения. Но наряду с тем кода обладает широким диапазоном воз-
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можных функций, действие которых способно сущест​венно изменить ее изначальные функции. Конкретные виды осуществления этого тезиса многочисленны и про​являются в каждой композиционной форме по-разному. Перенося конкретное рассмотрение функций коды в следующую главу, укажем лишь на некоторые общие моменты. Это принцип отражения в коде тематизма среднего раздела и типичные приемы завершения: с одной стороны, гармонического — утверждение тоники; с другой стороны, ритмического — торможение, играю​щее роль ритмического обобщения, или, наоборот, уско​рение, создающее перемену в последний раз.
М. Гнесин отмечает одну из важнейших функций код — «ускоренный пересказ содержания пьесы»12.
Во многих случаях возникает особая выразительная функция коды — воплощение эмоции прощания, что проявляется в тематических реминисценциях, «прощаль​ных перекличках» (термин В. Цуккермана), «обходе регистров» (термин Л. Мазеля) и вытекающих отсюда гаммообразных, восходящих или нисходящих мелодиче​ских ходах.
Существенную роль в кодах играет принцип проти​водействия — возникновение серединно-разработочных построений, создающих моменты совмещения противо​положных по корню функций, борьбу центробежных и центростремительных сил. Конечная победа последних как бы «доказательством от противного» с еще большей силой утверждает основную идею коды. Аналогичную роль зачастую играет появление контраста в любой его форме: от оттеняющего контраста выразительных средств (первая часть «Крейцеровой сонаты», где среди бушующей стихии на несколько тактов возникает мо​мент тихого раздумья) до оттеняющего тематического контраста (первая часть Девятой симфонии Бетховена, соло валторны).
Описываемый принцип — частный случай более об​щего принципа «предварительного отведения развития в сторону, противоположную той, где лежит его истин​ная цель»13. В. Цуккерман в курсе анализа музыкаль-

__________________________________________
12 Гнесин М. Начальный курс практической композиции, с. 82.
13 Мазель Л. Эстетика и анализ.— «Советская музыка», 1966, № 12, с. 29.
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ных произведений называет данную форму этого всеоб​щего принципа «принципом диалектического утвержде​ния через отрицание». Итог действия разбираемого принципа можно назвать «отрицанием отрицания».
Кода, как уже было сказано, может выполнять функцию последействия. Композиционная форма отвечает на это появлением коды в широком (драматур​гическом) смысле слова, совпадающей с репризой (или ее частью). В первой части Восьмой симфонии Шоста​ковича реприза побочной партии, после соло, англий​ского рожка (38), одновременно является именно тако​го рода «кодой в широком смысле слова» («драматурги​ческой»), после которой следует «кода в тесном смысле слова» (41). 
В итоге во всех аналогичных ситуациях создается совмещение драматургических и композиционных функ​ций:
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СПЕЦИАЛЬНЫЕ КОМПОЗИЦИОННЫЕ ФУНКЦИИ1

ПЕРИОД И ПРОСТЫЕ ФОРМЫ

Для периода как формы самостоятельного произве​дения2 требуется полное и исчерпывающее выражение художественной идеи. Во втором его предложении мо​жет поэтому возникнуть интенсивное тематическое раз​витие, часто приводящее к отклонению и перерастанию в середину простой формы. В периоде как части про​стой двух- или трехчастной формы необходимость в

________________________________________
1 В данной главе, как и везде, ради краткости термином, опре​деляющим раздел формы, обозначается его функция.
2 Ю. Тюлин отличает понятия «период» и «одночастная форма» («Музыкальная форма» под ред. Ю. Тюлина, с. 109). В данной гла​ве и далее имеется в виду период как одночастная форма.
153

усилении внутритематического развития выражена меньше3.
Функции второй части двухчастной формы с доста​точной полнотой изложены в книге Л. Мазеля «Строе​ние музыкальных произведений», и мы отсылаем чита​теля к этим страницам4.
Более многообразны функции середины простых форм. В тех случаях, когда простая форма — часть бо​лее крупного целого, середина — второй тур развития темы. В тех случаях, когда простая форма охватывает все произведение, середина выполняет функцию разви​тия уже полностью изложенной темы.
Эти случаи следует различать, поскольку середина простой формы как формы законченного произведения в принципе обладает большими потенциальными воз​можностями для разворота центробежных сил, созда​ния интенсивного разработочного развития, проявления бифункциональности. Рассмотрим функции середины, объединив оба случая.
Середина может быть вариантным повторени​ем первой части. Это относится к простейшим по своему складу серединам, иногда представляющим собой транспонированное проведение начального периода, как, например, в пьесе Шумана «Wilder Reiter» из «Альбо​ма для юношества» или в начальном разделе мазурки Шопена ор. 33 № 2.
Середина типа продолжения встречается доста​точно часто, особенно в жанре романса и в напевных инструментальных пьесах. Примерами могут служить романс Чайковского «Средь шумного бала» и первый раздел «Баркаролы» из цикла «Времена года» Чайков​ского. Смысл такого типа середин — в мелодическом обогащении, создающем новый оттенок образа, элемент оттеняющего контраста; это — как бы развитие «вширь».
Развитие «вглубь» возникает в разработочной середине. Здесь тематические компоненты как бы

_____________________________________

3 Об отличии периода-части и периода-целого см.: Мазель Л., Цуккерман В. Анализ музыкальных произведений, с. 620; там же — о возможностях развития внутри периода (см. 622—625); о композиционных модуляциях и отклонении в периоде см. восьмую главу данного исследования.
4 Мазель Л. Строение музыкальных произведении, с. 171—176.
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подвергаются анализу, раскрываются заключенные в теме возможности.
Наконец, середина может состоять из фигур общих форм движения, опирающихся на неустойчивую гармо​нию. В этом случае образуется та или иная форма от​теняющего контраста.
При всех разновидностях середины возникновение добавочного тематического импульса — одна из типич​нейших ее функций, особенно тесно связанная с про​должающим методом развития, но возможная и при других.
Степень интонационной индивидуализированности и структурной оформленности добавочного тематического импульса может быть самой различной. Отметим два типичных случая. Один из них заключается в постепен​ном введении общих форм движения, контрастных ме​лодическому типу темы. Эти большей частью пассаж​ные формулы, возникающие исподволь, глубоко выра​зительны и в своей совокупности создают контрастный образ. Например, в этюде Шопена ор. 10 № 3, начиная с первых тактов середины, намечается продолжающее развитие. Но далее возникает как второплановый фоно​вый компонент фактурный пассажный комплекс (Росо piú animatо). В процессе развития он занимает все бо​лее господствующее положение и в зоне кульминации создает образ, контрастирующий начальному, но вопло​щенный посредством не индивидуализированной темы, а комплекса фигур общих форм движения (построения те​матической функции).
Так образуется простая трехчастная форма с нете​матически-контрастирующей серединой (m).
Аналогичный и еще более яркий пример — вторая часть Второго концерта Рахманинова, где середина по​степенно начинает выполнять функцию скерцо цикли​ческой формы.
В менуэте из Второй сонаты Бетховена в середине начальной трехчастной формы после этапа разработоч​ного развития следует, на правах добавочного темати​ческого импульса, контрастная тема в жанре менуэта (основанная на каденционных слабых окончаниях пер​вого периода). Эта тема не завершается, а быстро рас​творяется в предыкте к репризе.
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Так в середине появляется нестойкое тематическое построение, которое может составить все ее содержание. В этом случае она может быть названа тематически контрастирующей серединой 
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Новая самостоятельная тема в середине простой трехчастной формы — редкое явление в творчестве вен​ских классиков; в послебетховенское время оно встре​чается гораздо чаще. Новая тема в середине, как пра​вило, не бывает стойкой и завершенной, что вытекает из функции добавочного тематического импульса. Ее роль — создать оттеняющий контраст, и возникает она не ради себя самой, а ради углубления выразительно​сти основной темы.
В других драматургических ситуациях новая тема играет более самостоятельную роль, не только оттеняя главную, но и противопоставляя ей свою художествен​ную идею.
В добавочном тематическом импульсе на уровне середины простой формы усиление роли экспозицион​ности ведет к проявлению признаков периода. Однако нормативный период может сложиться только лишь при отключении функций, что в простой трехчастной форме происходит крайне редко, в итоге влияния слож​ной трехчастной формы с трио «а простую (примеры: Шопен. Мазурка ор. 33 № 3; Прокофьев. Гавот из «Классической симфонии»).
При типичном же для середины переключении функ​ции возникают построения самой различной структуры, приближающиеся к периоду. Отметим одну из возмож​ных — период неэкспозиционного типа. Его внешнее строение обычно напоминает период повторного строения, однако обе каденции в нем чаще всего поло​винные, в то время как материал тематически менее оформлен.
Но период неэкспозиционного типа может быть внешне сходен и с нормативным экспозиционным перио​дом (завершается полной каденцией). В этом случае тематический материал невозможно представить себе в качестве самостоятельного, изначального. И свойства тематизма, и роль его в форме показывают, что этот
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период неэкспозиционен (например, в середине ноктюр​на F-dur Шопена).
Для решения вопроса следует услышать середину как независимое от первой части построение. Лишь при переключении функций возникает самостоятельная се​редина в форме периода экспозиционного типа.
Функции репризы простых форм связаны с типом середины.
В простой репризной двухчастной форме середина не может быть сколько-нибудь существенно контраст​ной. Поэтому из четырех рассмотренных функций реп​ризы в ней воплощаются функции архитектонического скрепления, логического обобщения и образного обога​щения.
В простой трехчастной форме также действуют эти три функции, а при возникновении контрастирующей середины начинает проявляться и функция утвержде​ния главной темы.
Пятая функция репризы продолжающегося действия характерна для интенсивного сквозного развития и слу​жит одним из факторов возникновения динамических форм.

СЛОЖНАЯ ТРЕХЧАСТНАЯ ФОРМА

12.  Первая часть

Первая часть сложной трехчастной формы выпол​няет функцию полного изложения главной темы, напи​санной поэтому в одной из простых форм. Эта функция сложилась в эпоху создания сложной трехчастной фор​мы гомофонного типа и наиболее зрелый облик приняла в творчестве венских классиков и стилях, близких им.
Уже в указанных исторических пределах может воз​никнуть нетематически-контрастная середина (Один​надцатая и Седьмая сонаты Бетховена — третьи части, до трио) и в очень редких случаях — тематически-кон​трастная (Третья симфония Бетховена — вторая часть, до трио). Так готовится новый тип первой части слож​ной трехчастной формы, прочно утвердившей себя в XIX веке. Функцией данного раздела формы становится этап полного изложения главной темы, в котором про-
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исходит первое ее столкновение с другой темой, сопря​женной с ней по принципу оттеняющего контраста. По​следняя, конечно, выполняет в принципе роль добавоч​ного тематического импульса. Однако степень его само​стоятельности может быть очень высока. Во многом это зависит от жанровых условий. В танцевальных жанрах новая тема может быть полностью самостоя​тельной, в этих случаях действует принцип не переклю​чения, а отключения функций, ведущий к возникнове​нию периода экспозиционного типа. В лирических, песенных жанрах принцип переключения функций оста​ется чаще всего в силе, что ведет к соответствующим структурным результатам.
Большое количество примеров двухтемной первой части сложной трехчастной формы можно обнаружить в мазурках Шопена, в некоторых лирических пьесах Чайковского (например, в «Меланхолической серена​де»).
Иногда тематически-контрастная середина (особен​но в танцевальных жанрах, где она обычно оформлена в виде периода) — лишь одно из тематических звеньев сюитной цепи, скрепляемой в конце репризой первой темы. При этом все эти темы по отношению к первой теме создают одноплановый оттеняющий контраст (ма​зурка Шопена ор. 7 № 3).
В других случаях тематически-контрастная середина образует только оттеняющий контраст. Контраст же, возникающий далее (в трио или эпизоде), более суще​ствен. Он либо оттеняет первую контрастную тематиче​скую пару, либо создает контраст самих сущностей (например, в той же «Меланхолической серенаде» Чай​ковского) .
При наличии в пределах первой части сложной трех ​частной формы двух тем можно говорить, что ее функ​ция — начальное изложение тематического контраста.
13. Средняя часть
Трио, как мы знаем, возникает на основе отклю​чения функций, благодаря чему его тема рождается независимо от тематизма первой части формы. Поэтому функция трио — экспозиция второй темы, чаще всего не только полное, но и исчерпывающее ее изложение,
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когда она проводится однократно и не бывает отражена
в коде.
Трио представляет Собой как бы самостоятельное произведение, противопоставленное первой части фор​мы (тоже самостоятельному произведению). Ему свой​ственны те же структурные функции, те же смены экс​позициониости и серединной разработочности, что и в первой части. Иными словами, в трио тема излагается так, будто она первая и главная, «живущая» ради себя
самой.
Функции эпизода во многом отличны от функ​ции трио. Совпадают они в одном — в экспозиции вто​рой темы. Но здесь тема возникает на основе пере​ключения функций, она несамостоятельна, сущест​вует не «сама для себя», а для контрастного противо​поставления первой теме. Эпизод, в отличие от трио, выполняет функцию добавочного тематического импуль​са на уровне сложной трехчастной формы в целом, и поэтому он функционально подобен тематически-конт​растной середине простой трехчастной формы. Струк​турная специфика эпизода обусловлена тем, что дан​ный уровень процесса формообразования обладает много большими возможностями для действия центро​бежных сил, чем середина в простой форме. Тема эпи​зода может быть показана только начальным этапом, переходя далее в стадию разработочного развития. Наконец, в эпизоде могут использоваться несколько не​завершенных тем.
Ввиду того, что принцип переключения может подчи​нить своему влиянию принцип отключения, разделы фор​мы, основанные на последнем, способны вовлекаться в общее драматургическое сквозное развитие. Напри​мер, тема трио может быть трактована таким образом, что по завершении ее развития, «задним числом» со​здается впечатление, что она родилась на основе пе​реключения, то есть явилась результатом предше​ствующего ей развития и участником общего драма​тургического действия. Это ведет в наиболее сложных и богатых по драматургии произведениях к проникнове​нию черт сонатности, к рождению модулирующих форм (Третье скерцо Шопена). Подобные ситуации начали складываться в эпоху романтизма и привели к тому, что различие между трио и эпизодом во многих слу-
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чаях исчезает и возникают промежуточные случаи. Функции трио и эпизода легко объединяются и ведут к сложным по структуре многотемным средним разделам. В последних темы излагаются более или менее завер​шение (проявление функции трио), но их чередование создает незамкнутую тематическую цепь (проявление функции эпизода). (Пример: Шопен. Полонез As-dur. Первая тема средней части, E-dur — типичное трио. Однако тональный план периода — Е—Es — уже нети​пичен для самостоятельно изложенной темы. Далее следует ряд незавершенных тем.)
В доклассицистскую эпоху (стиль барокко) суще​ствовал вид сложной трехчастной формы, где средний раздел представлял собой не изложение нового мате​риала, а развитие начальной и единственной темы (при​мером могут служить арии из «Страстей» Баха). Это был процесс очень сложный, обозначающий контуры иных композиционных принципов — фуги, старинного рондо и др. Его изучение, однако, выходит за историко-стилистические рамки данного исследования.
14. Реприза и кода
В силу тематической контрастности среднего разде​ла сложной трехчастной формы, реприза здесь обла​дает всеми свойственными ей функциями. Среди них ведущую роль играют функции архитектонического скрепления и утверждения главной темы. Однако для их осуществления достаточно воспроизвести лишь на​чальный этап становления темы. Отсюда — возможность сокращения репризы.
Благодаря существенным цезурам между составны​ми частями сложная трехчастная форма менее гибка, в ней меньше возможностей для сквозного развития. Поэтому функция репризы — продолжающегося дейст​вия — применяется реже; но если она используется, то приводит к более важным результатам, чем в простой трехчастной форме.
Во многих случаях центробежные силы, возникшие благодаря контрасту в средней части, не способны уравновесить форму. Кода в сложной трехчастной фор​ме обладает своими специальными композиционными
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функциями, которые проявляются в виде возможных тенденций.
Одна из них, своего рода закон компенсации — по​явление в коде тематизма среднего раздела на самых разных правах. Это слегка повышает «ранг» формы, несколько приближая ее принципы к сонатным, кото​рые особенно явственны при соответствующих тональ​ных соотношениях. Но и без них одно лишь напомина​ние о трио или эпизоде «задним числом» повышает их значение в общем балансе формы, так как в итоге ее движения возникает не только тематическое сопостав​ление, но и ясно выраженный элемент тематического взаимодействия.
РОНДО

15. Основы формы рондо
Существуют две основы формы рондо. Первая из них состоит в неизменном, не менее чем двукратном, возврате к одной и той же главной теме (рефрену), вторая — в противопоставлении ей ряда контрастных тем. Поэтому, как было сказано в третьей главе, пер​вая основа рондо — наличие более чем одной фазы трехкомпонентного репризного (нечетного) ритма —
[image: image114] . . . 

Этот принцип исторически более устойчив и объединяет все разновидности рондо и рондо-образных форм. Вторая основа — смены контрастирую​щих эпизодов — действует начиная с эпохи венских классиков и их непосредственных предшественников.
Но при любом варианте формы рондо — старинном или классическом — реприза остается однотемной, а начальный, устойчивый момент формы не образует экс​позиции как относительно самостоятельной части фор​мы. Поэтому процесс формообразования в рондо имеет три уровня: ядро — тема — форма в целом, что отли​чает рондо, с одной стороны, от сложной трехчастной, с другой — от сонатной формы.
Поскольку все композиционные формы, основанные на гомофонно-гармоническом мышлении, сложились в своем окончательном облике именно у венских класси-
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ков, следует их классицистский вариант считать своего рода зрелым эталоном и рассматривать исторический процесс развития этих форм в рамках до и после его кристаллизации. Для исследования рациональней всего исходить из типового классицистского образца рондо. Каждый его раздел обладает своими композиционными функциями.
16. Рефрен
Специальные композиционные функции рефрена обусловливаются сформулированными выше основами формы рондо — сочетанием неизменного возвращения к одной теме с контрастными сменами тем. При этом рефрен, выполняя функцию главной темы, представляет собой одновременно и начальный момент развития, и его завершение. Таким образом, в рефрене сов​мещаются функции изложения и завершения. Кроме того, общие контуры рондо как формы многорепрнзной, уравновешенной, закругленной сказываются и на ха​рактере его главной темы, заключающей в себе черты, свойственные форме в целом5. Отсюда вытекают функ​ции рефрена:
1. Рефрен — тема, в которой соединяются признаки главной, начальной и завершающей, обобщающей тем. Б. Асафьев называет рефрен «руководящим напевом», темой, «являющейся вместе с тем и припевом — функ​цией, унаследованной от народной хороводной песни...»6
2. Рефрен — тема, заключающая в себе признаки, типичные для формы в целом: плавность, уравновешен​ность и закругленность.
3. Рефрен — тема, полностью завершенная и замк​нутая.
Эти функции рефрена делают его более специфич​ным по музыкальным средствам, чем главную тему сложной трехчастной формы.
Для рефрена классического типа характерна та или иная форма мелодической округленности, при этом часты случаи вращательного движения, возврата к од-
______________________________________

5 Речь идет в данном случае о типичном рондо как форме под​вижного финала сонатного цикла, сложившейся в творчестве вен​ских классиков.
6 Асафьев Б. Музыкальная форма как процесс, с, 62.
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ному звуку. Завершенность и внутренняя замкнутость приводят к тому, что тема рефрена при первом появле​нии показана полным Изложением, то есть рефрен чаще всего бывает написан в какой-либо простой форме.
17. Эпизоды
В пятичастном рондо венских классиков функция первого эпизода сходна с функцией тематически-кон​трастной, структурно оформленной середины, а второ​го эпизода — с функцией трио. Такое возрастание ран​га неглавных тем создает выпуклый рельеф формы и при ее общем нединамическом развитии необходимый драматургический план, способствующий соподчинению тем, выделению главного и фонового.
В дальнейшем историческом развитии функции эпи​зодов значительно меняются. При увеличении их числа исчезает возможность четко дифференцировать роль каждого. Усиливается значительность и самостоятель​ность эпизодов. В программных или полупрограммных фортепианных произведениях Шумана (первая часть «Венского карнавала», новеллетта № 5) все эпизоды отличаются полной самостоятельностью, которая ведет к появлению сюитных центробежных тенденций. Реф​рен здесь тоже меняет свою функцию, его главенствую​щее положение зависит в основном лишь от количест​венного преобладания.
18. Связующие части
Функция связующих разделов рондо — поддержка непрерывного музыкального движения, что обусловли​вается округленностью формы, общим ровным динами​ческим профилем. Кроме того, свойственное сонатной форме «динамическое сопряжение» играет в классици​стском варианте рондо также большую роль. Именно близость некоторых сторон процесса формообразования в рондо и сонатной форме создает условия для рожде​ния их «гибрида» — рондо-сонаты. В развитии связую​щих частей большее значение имеют предыкты как моменты, вызывающие напряженное чувство ожидания.
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Последнее особенно необходимо именно и рондо, так как благодаря ему реприза рефрена становится желан​ной и необходимой. Это противодействует однообразию и монотонности, которые могут возникнуть ввиду неод​нократного повторения главной темы.
Непрерывность вращательного движения — одна из основ рондо. Но она будет особенно глубоко воспри​нята хотя бы при однократном нарушении указанного принципа в результате своего рода «доказательства от противного». Поэтому в каком-либо звене рондо, чаще всего перед эпизодом (преимущественно перед вто​рым), связующее построение нередко отсутствует, что по контрасту подчеркивает важность непрерывного движения. Здесь проявляется один из существенных принципов художественной формы в целом — частич​ная нерегламентированность процессов ее развития, отступление от единообразного, неуклонного соблюде​ния норм.
Функция связующих частей возникла в стиле вен​ских классиков и начинает в XIX веке уступать место непосредственному сопоставлению тем (например, у Шумана).
Отмеченные признаки перерождения функций от​дельных разделов рондо в XIX веке относятся к тем самостоятельным нециклическим произведениям, кото​рые впервые стали создаваться в этой форме (без ука​зания «рондо») в послебетховенскую эпоху.
Но в рондо как форме сонатно-симфонического фи​нала нормы, выработанные венскими классиками, обыч​но восстанавливаются в своих правах, что подтверж​дает финальное рондо Прокофьева, Шостаковича.
СОНАТНАЯ ФОРМА

19. Основы сонатной формы
Существуют три основы зрелой сонатной формы, окончательно сложившейся в эпоху венского класси​цизма.
Первая основа (исторически самая ранняя) -принцип тональных соотношений: начальный раздел формы проходит дважды в одной и той же, главной тональности, а следующий раздел, также изложенный
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дважды, звучит первый раз в подчиненной (доминанто​вой «ли параллельной) тональности, а второй раз — в главной. Соотношение концов (экспозиции и репризы) создает «сонатную рифму», без которой первая основа сонатности невозможна. Если без главной партии реп​риза может существовать, то без побочной партии (за особыми исключениями) она лишается признаков со​натности.
Вторая основа — наличие минимум двух равно​правных тематических построений, излагаемых в глав​ной и побочной партиях. Принцип равноправия входит в диалектическое противоречие с принципиальным раз​личием функций первой и второй тем. Отсюда постоян​ное взаимовлияние этих двух «моментов формы», при котором возникают специфические признаки их функ​циональных соотношений. Оба тематических построения равноправны не только в количественном отношении, но и в идейно-художественном. В них воплощаются две хотя бы в чем-то различные стороны действительно​сти — от разных степеней отличия в воплощении единой сущности (многие сонатные формы Моцарта) до анта​гонистически контрастных образов («Ромео и Джуль​етта» и первая часть Шестой симфонии Чайковского).
Два образа в сонатной форме могут быть и «врага​ми» и «соратниками», но в художественном отношении они равноправны, так как обе лежат в основе развития. Их неравноправие — функциональное: тематическое по​строение побочной партии все же второе, возникающее на основе переключения функций, оно выполняет функ​цию добавочного тематического импульса на уровне экспозиции. Противоречие между идейным равнопра​вием и функциональным неравноправием - один из су​щественно важных источников непрерывно действую​щей активности сонатной формы, ее центробежных тенденций.
Термин «тематическое построение» введен здесь ради большей точности и обобщенности. Во-первых, те​матическое построение может и не быть индивидуали​зированной, откристаллизованной темой в классицист​ском смысле этого термина. Во-вторых, второе темати​ческое построение может не быть новой темой в соб​ственном смысле слова, а представлять собой вариант первой. Существуют поэтому однотемные сонатные фор-
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мы. Однако в них так или иначе должны существо​вать минимум две позиции одной темы.
Третья основа— непрерывность сквозного те​матического развития, пронизанность разработочно​стью, которая концентрируется в среднем разделе фор​мы, но проникает и в экспозицию, особенно в связую​щую партию и зону перелома побочной. Кроме того, и главная партия заключает в себе богатые возможности развития либо внутритематического (например, у Бет​ховена), либо тематического (например, у Чайковско​го).
С. Скребков, Ю. Тюлин, Л. Мазель пишут в том или ином плане о «связном развитии»7, о «драматур​гии» 8, о «сплошном развитии тематического мате​риала» 9.
Эта третья основа заложена еще в непрерывном развертывании старинной двухчастной формы и прояв​ляется то в большей, то в меньшей степени на протяже​нии всей истории сонатной формы (падение ее роли можно заметить, например, во многих сонатах Грига). С особой силой значение непрерывного драматургиче​ского развития в сонатной форме сказывается в XX ве​ке в творчестве Шостаковича, Онеггера. Его воздейст​вие иногда приводит к структурной модификации со​натной формы.
Третья основа сонатной формы может быть понята как активное, динамическое воплощение принципа причинно-следственной связи. Каждый по​следующий момент в движении музыкальной формы вытекает из предыдущего (и заключает в себе его эле​менты), подобно тому как следствие вытекает из поро​дившей его причины. Так рождается непрерывно дейст​вующее тяготение предшествующего «участка музы​кального действия» в последующий, и каждый новый момент в развитии может восприниматься как необхо​димый. Однако эта причинно-следственная связь, прое​цируясь на движение музыкальной формы и становясь ее имманентным свойством, не соответствует обычным жизненным соотношениям: причина (до) — следствие
___________________________________

7 Скребков С. Анализ музыкальных произведений, с. 181 — 183.
8 «Музыкальная форма» под ред. Ю. Тюлина, с. 251—254.
9 Мазель Л. Строение музыкальных произведений, с. 318—319.
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(после). Это чисто логическое взаимодействие момен​тов музыкального времени. Диалектичность орга​нически присуща музыкальной форме. Но в сонатной она принимает особый, специфический модус: появле​ние новой темы (побочной партии) одновременно и обусловлено предыдущей (главной партией), и вступает с ней в функциональное противоречие (самых разных свойств и силы). Стремление к разрешению данного противоречия и порождает основной стимул сонатного развития10.
Если первые две основы сонатной формы обеспечи​вают ее конструктивную (кристаллическую) сторону, то третья — ее динамическую (процессуальную). Обе эти стороны, чаще всего органично дополняя друг дру​га, образуют нерасторжимое единство. Возможны, од​нако, ситуации, при которых одна из них начинает пре​обладать.
20. Функции отдельных разделов сонатной экспозиции (в творчестве Бетховена)
Функции главной партии
Главная партия — зона i на уровне экспозиции, пер​вое «действующее лицо» в сонатной форме. Ее функции таковы:
1. Тема-импульс — толчок для дальнейшего разви​тия. Ей свойственна высокая степень интонационно-вы​разительной концентрированности, нередко интенсивное внутритематическое развитие, внутритематический кон​траст. Для темы главной партии типичны неполная внутренняя завершенность, тенденция к продолжению развития. «Образно говоря, исходная тема сонаты дол​жна обладать „волей к развитию", в ней должна быть конденсирована энергия большой силы напряжения», — пишет Б. Асафьев11.
2. Тема, определяющая собой характер всей сонат​ной части, а во многих случаях и всего цикла.
__________________________________

10 Понятие «динамическое сопряжение», введенное Ю. Тюлиным («Музыкальная форма» под ред. Ю. Тюлина, с. 251—252), близко сформулированным принципам.
11Асафьев Б. Музыкальная форма как процесс, с, 121.
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3. Тема образно-устойчивая, определенная, не допу​скающая существования другой темы той же функции.
В первых частях сонатно-симфонических циклов Бетховена все три функции выражены очень отчетливо. Особенно многозначна первая функция, ее проявление можно продемонстрировать на примерах.
Бетховен. Семнадцатая соната, первая часть.
Главная партия — замкнутый период с вторгающейся каденцией в связующую партию. Перечислим факторы внутренней неуравно​вешенности, влекущие к дальнейшему движению и реализующие тезис о «воле к развитию». В теме три контрастирующих элемента. Их двукратное сопоставление требует изживания контраста в рам​ках всей сонатной формы. Как показывает анализ, все моменты тематического развития Allegro — производные от элементов глав​ной партии.
Этот основной фактор внутренней незавершенности выражен в ее внешних формах: отсутствие завершающего целостного оборота во втором предложении, неуравновешенное соотношение кадансовых гармоний (71/2 тактов — К64 и 1/2 такта — D7), вторгающаяся ка​денция12.
Бетховен. Пятая симфония, первая часть.
Тема главной партии — неконтрастная, но звучание «эпиграфа» в начале каждого предложения создает все же некоторый ясно ощу​тимый контраст, усиленный эффектом динамического взрыва в объединяющем четырехтакте первого предложения. Введение «эпи​графа» во втором предложении образует частичный контраст боль​шей силы (благодаря появлению гармонии S после D). Однако внут​ритематическое развитие во втором предложении не только более интенсивно, но и порождает новый тип интонаций, готовящих тему побочной партии.
В ходе исторического развития функции главной партии значительно менялись, каждая эпоха, каждый крупный мастер вносили свои варианты. Так, у Шубер​та появляются певучие темы главных партий, в которых значительно ослабляется начальная энергия импульса, что приводит в ряде случаев к относительно большей завершенности этого раздела формы. Кроме того, важ​но место сонатной формы в цикле. В финале, где, как правило, яснее выражены завершающие центростреми​тельные тенденции, на функции главной партии влияют функции рефрена рондо. Это ведет к ослаблению пер​вой функции, к появлению более завершенных тем в двухчастной форме.
_____________________________________

12 В кадансовом завершении главной партии первой части Девя​той симфонии Бетховена D7 отсутствует, и К64 непосредственно разрешается в тонику.
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Функций связующей партии
Связующая партия — первый, начальный этап зоны т на уровне экспозиции. Этим обусловлены ее струк​турная неустойчивость и функциональная многознач​ность. Из пяти функций связующей партии лишь од​на — первая — обязательна и неизбежна. Остальные возможны, но не обязательны. Функции эти таковы:
1. Функция тональной подготовки побочной партии (обязательная). Согласно ей связующая партия состо​ит из трех этапов: пребывание в главной тональности, модуляция и предыкт.
2. Функция тематической подготовки побочной пар​тии (весьма возможная). Проявляется, как правило, тогда, когда в пределах главной партии интонационный состав побочной совершенно не подготовлен.
3. Функция начального этапа разработки (возмож​ная). Проявляется в тех случаях и в тех границах, в которых материалом связующей партии служит тема​тизм главной, подвергающийся разработочным методам развития (Бетховен. Семнадцатая соната, первая часть, такты 21—40).
4. Функция прослаивающего (оттеняющего) нетема​тического контраста (возможная) 13. Проявляется чаще всего при жанровой и образной близости главной и по​бочной партии (Моцарт. Соната F-dur, К. 332, первая часть от такта 23), но возможна и при их контрасте (Бетховен. Третья соната, первая часть, с такта 21).
В учебнике С. Скребкова говорится о «пути образо​вания контраста в связующей партии». «Даже ярко контрастирующая тема связующей партии всегда в том или ином отношении оказывается промежуточным зве​ном между темами главной и побочной партии»14.
Л. Мазель пишет: «...У Гайдна, Моцарта и Бетхове​на начало связующей партии нередко контрастирует с главной партией...»15.
____________________________________

13 С точки зрения И. Рыжкина, это «дополняющее сопоставле​ние внутренне близких образов» (см.: Рыжкин И. Образная композиция музыкального произведения.— В кн.: Интонация и му​зыкальный образ, с. 191).
14 Скребков С. Анализ музыкальных произведении, с. 157. 160.
15 Мазель Л. Строение музыкальных произведений, с. 333.
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Однако надо ясно отличать оттеняющий контраст нетематического порядка от возникновения собственно тем в пределах связующей партии.
5. Функция тематической разрядки (возможная). На смену индивидуализированному тематизму главной партии приходят более общие формы движения, созда​вая также контрастное начало. Поэтому обе функции близки друг другу.
Но если в связующей партии происходит обычно или разработка тематизма главной, или переход к общим формам движения, то это не исключает возможности появления тем. В этом выражается принцип совмеще​ния функций, ведущий к добавочному тематическому импульсу на уровне экспозиции.
Самостоятельные темы связующей партии возни​кают на трех ее этапах: в дополнении к главной партии (тема дополнения), после начавшейся модуляции (про​межуточная тема) и на предыкте (предыктовая тема). Тема дополнения бывает завершена, композиционно устойчива. Пример — первая часть квартета Бетховена ор. 59 № 1:
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Промежуточная тема может быть или не завершена (первая часть фортепианной сонаты c-moll Моцарта, К. 457, такты 23—30), или тонально подвижна (как в первой части Седьмой сонаты Бетховена, от такта 23).
Для промежуточной темы типична композиционная неустойчивость.
Предыктовая тема чаще всего опирается на доми​нантовую гармонию, приобретающую оттенок перемен​ной тоникальности, в силу чего она не имеет полной завершенности. Пример — первая часть Второй симфо​нии Бетховена:
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Функции побочной партии
Побочная партия — добавочный тематический им​пульс зоны т на уровне экспозиции, обладающий об​разной самостоятельностью, структурной завершенно​стью. Это второе «действующее лицо» сонатной формы. Функции ее темы таковы:
1. Тема, возникающая в результате предшествующе​го ей развития. Благодаря этому побочная партия несет на себе те или иные следы воздействия тем, прозвучав​ших до нее.
2. Тема, драматургически противопоставляемая теме главной партии.
3. Тема образно-неустойчивая, склонная к постепен​ным или внезапным переломам в своем развитии.
4. Тема, допускающая существование других тем этой же функции.
Побочная партия в силу основного противоречия сонатной формы особенно взрывчата, она обладает не​исчерпаемыми возможностями для образования всякого рода очагов неустойчивости. Однако центробежные тен​денции в ней, в классических по стилистической направ​ленности образцах, обычно уравновешиваются центро​стремительными, ведущими к ее устойчивому заверше​нию. Лишь в более поздние эпохи разработочная зона
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внутри побочной партии перерастает в общую разра​ботку.
Описанные закономерности modus vivendi побочной партии родились в условиях действенности сонатного allegro венских классиков. В ином жанрово-стилисти​ческом контексте, в музыке повествовательного харак​тера на принцип переключения функций действует его антагонист — принцип отключения функций, и побоч​ная партия может начаться так, как будто это незави​симый, самостоятельный раздел (сонатная форма у Грига).
Выяснение «баланса» во взаимодействии этих двух противоположных функциональных принципов играет большую роль в функциональном анализе. Это имеет отношение не только к сонатной, но и к другим фор​мам.
Функции заключительной партии
Заключительная партия — зона t на уровне экспо​зиции. Накопившиеся в пределах последней центробеж​ные тенденции требуют противовеса — появления раздела с господством центростремительных тенденций. Кроме того, та или иная форма противопоставления главной и побочной партий (от минимального образного отличия до антагонистического контраста) требует подведения итога на уровне экспозиции.
Функции заключительной партии таковы: 
1. Функция торможения возникших в экспозиции процессов развития. Это проявляется: а) в ладогармо​ническом отношении — в использовании утверждающих тонику кадансирующих оборотов; б) в метрическом от​ношении — в появлении подчеркивающих метрическую опору, сильную долю, активных (ямбических) стоп16: в) в ритмическом отношении — в возникновении более крупных длительностей, более простых, четких ритми​ческих рисунков.
__________________________________

18 Эта идея, принадлежащая В. Цуккерману, отражена в книге: Мазель Л., Цуккерман В. Анализ музыкальных произведе​ний, с. 161.
172

2. Функция тематического обобщения. Она заклю​чается в простейших случаях в использовании фигур общих форм движения, в более сложных случаях — во введении, кроме того, и новой темы. Последняя либо синтезирует интонации главной и побочной партий (первая часть «Крейцеровой сонаты» Бетховена), либо при их сходстве бывает малоконтрастной; она замыкает движение по принципу перемены в последний раз (что нередко наблюдается в первых частях симфоний Гай​дна).
Наконец, завершение может сочетаться с функцией тематической репризы — с реминисценцией тематизма главной партии. Это ведет к появлению элементов рон​дообразности — тема главной партии становится и на​чальным, и завершающим моментом. Поэтому этот прием чаще всего встречается в финалах сонатных цик​лов (Первая соната Бетховена).
Заключительная партия противостоит главной и по​бочной партиям, это принципиально новый, обобщаю​щий раздел экспозиции. Лишь изредка, в более ранних и простых образцах, заключительная партия является только завершающим разделом внутри побочной пар​тии.
Однако позднее, в конце XIX века, заключительная партия в некоторых случаях исчезает и на ее месте возникает завершающий раздел побочной партии (Чай​ковский. «Ромео и Джульетта»; первая часть Шестой симфонии), что усиливает воздействие антагонистиче​ского контраста двух тем и способствует расколу экс​позиции на две сферы17.
Хотя по отношению к предшествовавшим моментам развития заключительная партия и создает этап гос​подства центростремительных сил, но утверждение не​главной (в типическом случае — доминантовой) то​нальности делает его лишь относительно устойчивым. Замыкая движение экспозиции, заключительная пар​тия, по словам Б. Асафьева, «неизбежно и интенсивно вызывает продолжение движения»18. В другом месте Б. Асафьев особенно ясно подчеркивает эту тональную
________________________________

17 См.: Мазель Л. Строение музыкальных произведений, с. 347.
18 Асафьев Б. Музыкальная форма как процесс, с. 121.
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неустойчивость: «...В отношении к основной тональной сфере заключительная партия звучит контрастно, как „гребень", перевал или крайняя ступень неустойчивости и настойчиво вызывает последующее движение»19.
21. Функции экспозиции в целом и разработки
Композиционный ритм сонатной экспозиции, как это было уже установлено, может быть различным, что за​висит от соотношения драматургических функций четы​рех партий, видов их объединения. Но единство движе​ния i: т : t придает экспозиции значение одного уровня процесса формообразования.
Функция экспозиции в целом — изложение началь​ного тематического материала, рождающегося из исход​ного импульса главной партии; она сохраняет свое значение на протяжении всего этого раздела.
Функции разработки таковы:
1. Раскрытие содержательных возможностей тем экспозиции, которые показываются в новых условиях структурной неустойчивости20, дробности. Примечатель​ны слова Б. Асафьева: «...Все, что было высказано в экспозиции в последовательном ходе „событий", — в „разработке" перемещается и вступает в новые ряды соотношений»21.
2. В более элементарных случаях — при отсутствии существенного контраста в экспозиции — функция раз​работки заключается в создании прослаивающего (от​теняющего) контраста (минор во многих мажорных со​натах и симфониях Моцарта и Бетховена)22.
3. Образование зоны тематической разрядки — в разработке на основе тематизма экспозиции возникают фигуры общих форм движения.
4. Функция тонального развития, максимального отхода от тональностей экспозиции.
5. Функция разворота центробежных тенденций.
__________________________________

16 Асафьев Б. Музыкальная форма как процесс, с. 123.
20 См.: Мазель Л. Строение музыкальных произведений, с. 349.
21 Асафьев Б. Музыкальная форма как процесс, с. 123.
22 См. также: Мазель Л. Строение музыкальных произведе​ний, с: 351.
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Мы видим, что функции сонатной разработки во многом совпадают с функциями связующей партии и так же, как в последней, в ней иногда появляется са​мостоятельная тема — эпизод.
В обоих случаях указанные темы по своему образ​ному характеру близки побочной партии. Можно ска​зать, что промежуточная тема и эпизод выполняют образные функции побочной партии: первая до, а вто​рая после ее вступления.
Все три темы — промежуточная, побочная и эпи​зод — добавочные тематические импульсы. Промежу​точную и эпизод объединяет их неполная завершен​ность, промежуточную и побочную — уровень экспози​ции как функциональной зоны i наивысшего уровня, в отличие от темы эпизода, возникающей в функциональ​ной зоне m наивысшего уровня.
22. Функции репризы
Функции репризы таковы:
1. Сонатная реприза повторно противопоставляет основные темы — главной и побочной партий,— в их первоначальном, экспозиционном изложении и в новом тональном соотношении. При этом центр тяжести, свя​занный с тональным изменением, приходится на побоч​ную партию.
Типичная для венских классиков традиция — осью тонального вращения делать главную партию — уже у Шуберта частично нарушается (субдоминантовая реп​риза в первой части квинтета «Форель»; во второй его части возникают еще более сложные тональные соот​ношения). В наше время обе тенденции — центростре​мительная (ось вращения — тональность главной пар​тии) и противоположная ей центробежная — сосущест​вуют, отвечая разным формообразующим тенденциям (первые части Пятой и Десятой симфоний Шостакови​ча)23.
2. Из четырех общих композиционных функций ре​призы в сонатной репризе с наибольшей полнотой воп-
________________________________________

23 В творчестве Шостаковича встречаются экспозиции и репризы с одинаковым соотношением тональностей обеих партий, но с раз​ной их инструментовкой (первые части Первого и Второго концер​тов для виолончели, вторая часть Восьмого квартета).
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лощаются функции: а) обогащенного возврата темы, в данном случае — двух тем. Здесь сочетаются их повтор​ное экспонирование с изменением соотношений между ними; б) функция продолжающегося действия.
С. Скребков пишет: «При анализе дополнительных изменений в репризе всегда можно обнаружить ту или иную связь этих изменений с тематическим развити​ем разработки (и отчасти экспозиции). Обычно дополнительные изменения являются продолжени​ем (и завершением) тех процессов тематического раз​вития, которые развертываются в разработке»24. Бла​годаря этому в сонатной форме чрезвычайно большую роль играет функция репризы — продолжающегося дей​ствия (первая часть Шестой симфонии Чайковского).
В более поздних стилях (например, в финале Пятой симфонии Онеггера) указанная функция перерастает в другую: реприза — продолжающаяся разработка. Ин​тенсивность сквозного развития при этом столь велика, что оно начинает выполнять функцию утверждения основной идеи25.
23. Функции коды
Существует ряд возможных функций коды.
1. Самая элементарная — продление функций заклю​чительной партии. Последняя, обладая нужным резер​вом центростремительных сил и будучи способной соз​дать необходимую относительную законченность перво​го этапа — экспозиции, может оказаться недостаточной для образования полной завершенности формы в це​лом. В этом случае кода продолжает действие заклю​чительной партии.
2. Функция вторичного воспроизведения разработоч​ного этапа на основе принципа отражения в коде цент​рального раздела формы. Здесь возникает вторая раз​работка — как бы отблеск первой, главной разработки (первые части сонат Бетховена: Третьей, Восьмой, Шестнадцатой, Восемнадцатой). Вместе с тем функция
_____________________________________

24 Скребков С. Анализ музыкальных произведений, с. 175.
25 Подробнее об этом см. в работе И. Валиховой «Некоторые принципы тематического развития в симфониях А. Онеггера» (руко​пись, 1967).
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такой краткой разработки — проявление одной из об​щих функций код.
3. Функция вторичного воспроизведения разработки на более высоком уровне и чаще всего в более сжатых масштабах, отчего сила ее воздействия увеличивается. (Пример: Бетховен. «Аппассионата», первая часть. Здесь, при внешнем сходстве со второй функцией, сущность дела в корне иная. Первая разработка не исчерпала всех возможностей, заключенных в темах экспозиции, вто​ричная же раскрывает их далее в доступных пределах).
Такая разработочная функция коды сформировалась в творчестве Бетховена. Б. Асафьев пишет: «По отно​шению к репризе они (бетховенские коды. — В. Б.) яв​ляются как бы новым этапом развития и новым видом разработки, а по отношению к предшествующему реп​ризе развитию-разработке действующие в коде силы выступают как развитием-разработкой порожденные, но направленные не к борьбе, не к выявлению конт​растов, а к установлению синтеза и концентрации дви​жения на конечной опорной стадии»26. Поэтому натиск центробежных сил в коде ведет к окончательному ут​верждению центростремительных сил, что и определяет значение следующей, четвертой по счету, функции коды.
4. Функция собственно коды, возникающей после вторичной разработки, — окончательное завершение. Часто оно не бывает полным и исчерпывающим, созда​вая то же устремление к дальнейшему развитию, кото​рое присуще главной партии27 и в данном случае реа​лизуется в масштабах сонатного цикла.
В этом случае кода становится четвертым разде​лом сонатной формы, превращая композиционный ритм последней из однофазного нечетного в двухфазный, с сокращением второй фазы по временной протяженности (первая часть «Героической симфонии» Бетховена).
В дальнейшей эволюции сонатной формы возникает новая драматургическая функция коды — функция син​тетического обобщения, а в ряде случаев и катартиче-
____________________________________

Асафьев Б. Музыкальная форма как процесс, с. 141.
Аналогию между главной партией и первой частью цикла проводит в своих лекциях Л. Мазель. См. также: Мазель Л. Строение музыкальных произведений, с. 410.
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ского просветления (Чайковский, Шостакович). Такого рода кода также воздействует на ритм сонатной формы, создавая в ее конце тенденцию к его синтетическому нечетному виду.
В своем историческом развитии вторичная разработ​ка в некоторых стилях достигает особенной масштабно​сти (Скрябин); иногда же, наоборот, она перестает играть важную роль (симфонии Чайковского, Шостако​вича). Однако возникновение вторичной разработки в конце репризы (например, в «Ромео и Джульетте» Чай​ковского, где перелом в побочной партии репризы пере​растает во вторичную разработку перед кодой) или, более того, перенесение единственной разработки в за​вершающие разделы любой формы перед кодой (напри​мер, в Allegretto Десятой симфонии Шостаковича) ста​новятся фактором сквозного развития.
РОНДО-СОНАТА
Форма родно-сонаты, как известно, возникла в фи​налах сонатно-симфонических циклов венских класси​ков. Побудительным стимулом ее рождения было стрем​ление к равновесию в цикле — композиционная значи​тельность первой части требовала соответствия в по​следней. Внесение сонатных принципов в форму рондо проявилось не только в увеличении ее протяженности, в создании «сонатной рифмы» и возможности сущест​вования разработки как специального раздела (что само по себе очень важно). В финал, кроме того, про​ник однофазный нечетный (репризный) ритм сонатной формы в его широком «дыхании». Так возникли три крупных раздела: экспозиция — разработка (или цент​ральный эпизод) — реприза. Более дробный многофаз​ный нечетный репризный ритм рондо подчинился един​ству однофазного ритма сонаты.
Семь разделов рондо abacaba сгруппированы в три:
	А
	С
	А

	aba
	с
	aba


Укрупнение разделов влечет за собой большую це​лостность каждого из них. Кроме того, для рондо-сона​ты (к примеру, в творчестве Бетховена) типична мень​шая, чем в сонатной форме, значительность темы по-
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бочной партии и по ее образной сущности, и по ее «по​ведению» (отсутствие перелома, зоны разработки). По​этому экспозиция рондо-сонаты более проста и замкну​та, чем аналогичный раздел в сонатной форме. Благо​даря близости двух форм в ряде финалов часто воз​никает борьба рондовых и сонатных тенденций. Преж​де всего это сказывается на первой теме. Что в ней преобладает — округленность рефрена или устремлен​ность главной партии? Внешним признаком отличия может служить и композиция: период — примета сонат​ности, простая форма — рондовости. Но все же черты рефрена чаще преобладают, что отвечает требованиям жанровой природы финала. С особой силой сонатный противовес проявляется в выборе разработки в качест​ве среднего звена формы. Поучительна борьба двух композиционных начал, которую можно проследить в некоторых конкретных случаях.
Интересный пример подвижного взаимодействия со​натности и рондовости — это финал Тринадцатой сонаты Бетховена. В ней первая тема — типичный рефрен рон​до, побочная (с такта 36) очень близка побочным темам старинной сонаты, заключительная, соответственно,— классицистской сонаты. Центр же формы — разработка с элементами фугато и развернутым предыктом к реп​ризе. Такое причудливое смешение различных компози​ционных, жанровых и даже стилистических признаков отвечает художественной идее произведения («Quasi una fantasia») и создает в его финале остроумную и вирту​озную игру композиционными приемами.
ВАРИАЦИОННАЯ И ВАРИАНТНАЯ ФОРМЫ
И вариационная и вариантная формы28 — единствен​ный вид нециклических композиционных форм, не об​ладающих устойчивой стабильной структурой. И коли​чество частей, и их внутреннее расположение создается в каждом произведении как бы заново.
________________________________________

28 О вариантных формах см.: Сосновцев Б. Вариантная форма.— В кн.: Научно-методические записки. Саратов, 1957; Лав​рентьева И. Вариантность и вариантная форма в песенных цик​лах Шуберта.— В кн.: От Люлли до наших дней. М., 1967. В на​стоящем исследовании использованы идеи работы И.Лаврентьевой,
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Решающее условие существования обеих форм — функциональные закономерности, на уровне которых и обнаруживается их существенное отличие.
Функциональной основой вариационной формы слу​жит соотношение главного компонента (темы) с рядом производных (вариациями). Функциональной основой вариантной формы служат соотношения нескольких рав​ноправных компонентов — разных вариантов единой идеи. Один из лучших примеров вариантной формы — у Му​соргского в «Рассвете на Москва-реке».
Обе формы не имеют точных композиционных норм и требуют для своей структурной целостности привле​чения (на основе совмещения функций) других форм, или форм второго плана. Причина этого — многофаз​ный однокомпонентный ритм (моноритм), лежащий в основе этих форм. Периодичность — принципиально не​замкнутая структура, требующая добавочных факторов для цементирования формы. Таковых два. Первый — группировка фаз «а основе иного (преимущественно нечетного репризного) ритма, второй — линия сквозного развития, создающая определенный драматургический рельеф. Так возникают условия для образования фор​мы второго плана. Хотя многофазный моноритм и ле​жит в основе разбираемых форм, его действие испыты​вает влияние своего антипода — однофазного много​компонентного (множественного) ритма. Диалектиче​ское единство этих двух видов ритма, отмеченное в третьей главе (с. 100), связано с борьбой тенденций к уподоблению и обновлению. Преобладание первой — основа строгих вариаций, преобладание второй — осно​ва свободных. Движение от первого вида ко второ​му — путь развития как в истории самой формы, так и в пределах цикла свободных вариаций. В свете этого идея о взаимосвязи двух основных видов вариаций на​ходит еще одно обоснование.
Постоянное внедрение вариационного (реже вари​антного) метода развития во все формы создает усло​вия для возникновения «рассредоточенных вариацион​ных циклов»29.
________________________________

29 Это понятие введено в теоретическое музыкознание и раз​работано Вл. Протопоповым (см.: Протопопов В. Вторжение вариаций в сонатную форму.— «Советская музыка», 1959, № 11).
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Формы второго плана внутри вариационных или вариантных циклов и принцип рассредоточенных вари​аций — два взаимообратимых явления, основанных на постоянном совмещении функций.
ЦИКЛИЧЕСКИЕ ФОРМЫ
В основе циклических форм лежит многокомпонент​ный (множественный) ритм. Однако принцип отключе​ния функций, благодаря которому каждый компонент — самостоятельное произведение, изменяет их соотноше​ние, существующее в нециклических формах. Поэтому на первый план выходят драматургические функции. Связь частей на их основе — ведущий принцип цикличе​ских форм. Чем явственней она выступает, тем крепче циклическое единство.
Так, например, существует функциональное отличие сюиты от сонатно-симфонического цикла. Сюита — объ​единение ряда контрастирующих произведений; сонат​но-симфонический цикл, напротив, разделение единого произведения на ряд подчиненных целому отдельных произведений. Сюита основана «а единстве во множе​ственности, сонатно-симфонический цикл — на множест​венности единства30.
Б. Асафьев, сопоставляя сюиту и симфонию, пишет: «...Сюиты — сопоставление контрастных тацевальных пьес <...> сонаты и симфонии (концерты и т.д.) — сопостав​ление контрастных „движений", каждое из которых, яв​ляясь замкнутым построением... одновременно служит вы​явлению идеи сонаты или симфонии как единства...»31.
Таким образом, сонатно-симфонический цикл осно​ван на единстве более высокого ранга.
В книге Т. Ливановой «Музыкальная драматургия И.С. Баха и ее исторические связи» рассмотрены в обобщенном плане драматургические функции отдель​ных частей. Они недостаточно устойчивы и в значитель​ной степени индивидуализированны. Те функции, что описаны в работе Т. Ливановой, были выработаны в стиле венских классиков и полностью проявлены в
_____________________________________

30 Эта идея была высказана В. Цуккерманом в программе по курсу анализа.
31 Асафьев Б. Музыкальная форма как процесс, с. 188
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творчестве Гайдна и Моцарта. В типичном для них со​натно-симфоническом цикле общий тип выразительно​сти финала и первой части во многом сходен, благода​ря чему создается подобие образной репризности, со​действующей известной общей драматургической (а не тематической) замкнутости цикла.
Но Бетховен в Пятой симфонии создает единую ли​нию сквозного развития, направленную от драматизма первой части к героике финала. Композиция Пятой сим​фонии поэтому нова. Наиболее существенные и значи​тельные симфонии в послебетховенское время (как в XIX, так и в XX веках) в основном тяготеют к этому типу композиции, которую можно, в отличие от «замкнутой», назвать «сквозной».
В дальнейшем классический тип соотношения дра​матургических функций сочетается с другими типами. При этом возникает большое число промежуточных, смежных видов циклических контрастов. Чтобы изучить всю исторически развивающуюся систему, требуется специальное исследование. Для целей, поставленных в данной работе, важнее установить принцип соответствия функций частей цикла специальным композиционным функциям нециклических форм. Это обусловливается ти​пами выразительности — действенностью, типичной для главной партии, лиричностью, свойственной побочной партии. Л. Мазель указывает на возникающие аналогии с циклом32. Благодаря этому возможно влияние нецик​лических композиционных функций на драматургиче​ские функции цикла.
ИСТОРИЧЕСКИЙ ГЕНЕЗИС СПЕЦИАЛЬНЫХ КОМПОЗИЦИОННЫХ ФУНКЦИЙ
Соотношение общих и специальных композиционных функций не однозначно — вторые не просто являют собой более высокий уровень описанной системы. Они представляют собой исторически отобранные функцио​нальные соотношения. В XVIII веке происходил про​цесс становления гомофонных композиционных форм.
________________________________

32 См.: Мазель Л. Строение музыкальных произведений, с. 409—410;
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Но прежде чем их нормы откристаллизовались в виде рассмотренной в настоящем исследовании системы специальных композиционных функций, создавалось большое количество отдельных музыкальных произве​дений (то есть музыкальных форм как данностей), в которых указанные нормы лишь просвечивали. Естест​венный «художественный отбор» отбросил все формы как данности, не обладавшие ясным композиционным планом, четким структурным решением. Однако в дру​гих произведениях (формах как данности) такие реше​ния были найдены и складывались в разобранные выше специальные композиционные функции.
Этот исторический процесс можно наблюдать, на​пример, в клавирных сонатах Д. Скарлатти33. В неко​торых из них композиционная форма не урегулирована, в методах развития тематического материала заметны следы случайных решений (Первая и Двадцатая сона​ты)34. Но в целом ряде сонат возникла стройная форма как данность. Теперь, после того как сложилась сонат​ная форма, к которой было устремлено историческое развитие, ясно, что в этих последних сонатах Скарлатти интуицией своего гения находил очищенные от случай​ности строгие композиционные решения, создавал ста​ринную сонатную форму (Сороковая и Сорок третья сонаты).
Иногда Скарлатти был совсем близок к нормам со​натной формы, откристаллизовавшимся в творчестве венских классиков. В Тридцать второй сонате реприза начинается с главной партии, а не с побочной, как в старинных образцах. В Пятьдесят пятой сонате тип те​матического контраста значительно приближается к мо​цартовскому.
Таким образом, форма как данность возникает сна​чала непосредственно из общих композиционных функций, и лишь постепенно создается и закрепля​ется промежуточный уровень — специальные ком​позиционные функции. Но как только он кри-

_____________________________________
33 Об этом см.: Климовицкий А. Зарождение и развитие сонатной формы в творчестве Д. Скарлатти.— В кн.: Вопросы му​зыкальной формы, вып. 1. М., 1966.
34 Нумерация сонат Скарлатти дана по редакции А. Гольден​вейзера.
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сталлизуется, творческая фантазия композиторов начи​нает исходить именно из указанного уровня, возможно​стей которого хватает на многие десятилетия. Структур​ные решения этих завоеванных ходом исторического развития специальных композиционных функций различ​ны в каждом отдельном произведении. Сами же спе​циальные композиционные функции постоянно обнов​ляются в соответствии как с эволюцией типов содержа​ния, так и с имманентным развитием выразительных средств.
Однако в ряде случаев композитор сочиняет кон​кретное произведение (то есть создает форму как дан​ность), минуя специальные композиционные функции или свободно смешивая разные виды последних. Так образуются особые типы композиционных форм, кото​рые в учебниках именуются свободными или смешанны​ми формами. Одна часть этих новых для своего време​ни решений тоже кристаллизуется и принимает вид со​ответствующих композиционных функций35; другая часть их остается индивидуальной, не повторяемой да​лее (Вторая баллада и Третье скерцо Шопена; Largo Шестой симфонии Шостаковича и т.п.). Совершенно очевидно, что все виды движения функций формы и возникающее на этой основе движение самой формы как данности увеличивает творческие возможности ком​позитора.
Во всех случаях итоговый результат действия спе​циальных композиционных функций реализуется посред​ством индивидуально находимой структуры. Благодаря этому вся система формообразующих функций — комп​лекс исторически отобранных возможностей, глубинная основа, своего рода почва, на которой «расцветает» все многообразие творческих индивидуумов — художествен​ных организмов.
____________________________________

35 Например, определенные виды сочетания сонатной и вариа​ционной форм и т. п.
[184]
Глава седьмая

ПОСТОЯННОЕ СОВМЕЩЕНИЕ ФУНКЦИЙ
КЛАССИФИКАЦИЯ
Как было сказано в первой главе, существует три вида совмещения функций — постоянное, подвижное и «нулевое». Первый вид, разбираемый в данной главе, в свою очередь имеет две формы, выраженные в двух парах понятий. Первая пара — основная и доба​вочная функции — связана с общими и специаль​ными композиционными функциями. Вторая пара по​нятий — общая и местная функции — связана с наивысшим уровнем их действия — с уровнем формы как данности.
Поясним это различие.
Основная и добавочная функции действуют в от​дельных разделах формы (совмещение общих компози​ционных функций) или на протяжении целого музы​кального произведения (совмещение специальных ком​позиционных функций, ведущее к образованию формы второго плана).
Местная и общая функции действуют в основном при соотношении отдельных произведений как частей цикла или контрастно-составной формы. В пределах нецикли​ческих форм данное соотношение образуется при сопо​ставлении значительно развитых крайних частей и трио в сложной трехчастной форме, поскольку трио по гене​зису как бы самостоятельное произведение, соединенное с другим на основе количественного преобладания по​следнего. Разберем эти соотношения в обратном поряд​ке. При сопоставлении общих и местных функций в крупных разделах форм возникают условия для функ​ционального противоречия. Местные функции данного раздела на уровне части циклической или раздела слож​ной трехчастной формы определяют и их композици​онный ритм, и саму композицию. Однако общие функ​ции формы, вытекающие из драматургического разви​тия, способны воздействовать на местные функции, либо подтверждая их направленность и усиливая их дейст​вие, либо, наоборот, входя в противоречие С ними, на-
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рушая устанавливаемый ими распорядок движения формы, что ведет к модификации последней. Таким об​разом, постоянное совмещение функций тем или иным способом связано с драматургией музыкального про​изведения.
В финалах Пятой и Седьмой симфоний Шостаковича на местную сонатность оказывает деформирующее воз​действие общая разработочность. Во Втором скерцо Шопена местные сонатные функции первой части про​являются в условиях ее экспозиционной функции и по​этому не испытывают модифицирующего влияния общих функций. Иными словами, при сочетании местных и об​щих функций непосредственными строителями формы становятся местные функции, общие же при этом руко​водят ими, выступают в роли «режиссера»1. Если пре​обладает центростремительность, то общие функции мало мешают «работе» местных; если же центробеж​ность, то, наоборот, общие функции очень активно вме​шиваются в действия своих «партнеров».
Соотношение — основная и добавочная функции — не создает подобной драматургии. Ведущее начало сохра​няется за основной функцией, добавочная же вносит свои коррективы, не выходя за рамки предусмотренных норм, типичных для основной. Так, «поведение» двух тем в финале Шестой симфонии Чайковского обнару​живает признаки главной и побочной партий, которые, не нарушая норм простой трехчастной формы, допол​няют их лишь некоторыми возможными вариантами.
Соотношение — основная и добавочная функции — на уровне действия общих композиционных функций может быть двух видов: на основе их параллельного действия (при сочетании функций основного корня) и противоположного (при сочетании функций разных кор​ней). Однако противоречия, которые могут здесь воз​никнуть, имеют лишь частное, а не общедраматургиче​ское значение.
______________________________________

1 Мы используем здесь известное выражение Ю. Тюлина. Гово​ря о функциональности в современной музыке, он пишет: «...Беско​нечно усложненная и обогащенная мелодическими связями и гар​монической красочностью, она в натуральном виде как бы сошла со сцены, но, подобно невидимому для зрителей режиссеру, продол​жает управлять спектаклем» (см.: Тюлин Ю. Современная гар​мония и ее историческое происхождение.— В кн.: Теоретические проблемы музыки XX века, вып. 1. М., 1967, с. 133).
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Ко всему сказанному остается добавить, что неко​торые типы совмещения функций формы связаны с тем или иным сочетанием самых различных видов компози​ционного ритма.
Перейдем к последовательному рассмотрению всех видов постоянного совмещения функций.
ОСНОВНАЯ И ДОБАВОЧНАЯ ФУНКЦИИ
24. Совмещение функций на основе их параллельного действия
Выше было сказано, что в число общих компози​ционных функций репризы входит функция логического обобщения. Поэтому совмещение общих композицион​ных функций репризы и коды усиливает общую их способность к созданию логического, смыслового, об​разного обобщения.
Интересный пример такого сочетания функций — вторая реприза в ноктюрне Шопена ор. 27 № 2. Как гармонический «сигнал» в верхнем голосе звучит сеп​тима ces — явный признак коды; мелодия растворяется в пассажах. Эллиптический оборот переводит наметив​шуюся доминанту Ges-dur в доминанту es-moll, в кото​ром возникает реминисценция второй темы.
Спокойное и последовательное распевание мелодии, таким образом, нарушено. Экспозиционное изложение темы «подвергнуто сомнению». Все это, а также эле​менты синтеза, свойственно функциям как коды, так и середины. В итоге во второй репризе ноктюрна сочета​ются их черты. Известная внутренняя противоречивость этого раздела выражена очень сдержанно и не приво​дит к конфликту; она создает лишь небольшое обостре​ние, после которого собственно кода с подчеркнутой ясностью и полнотой осуществляет функцию завер​шения.
Чистое совмещение репризы и коды, не усложненное чертами серединности, можно наблюдать во второй репризе прелюдии № 18 Шопена, написанной также в двойной трехчастной форме. Здесь «сигналом» коды становится органный пункт на глубоком тоническом
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басу («удары вечернего колокола»). Основная функция данного раздела — реприза, добавочная — кода.
Роль дополнения к периоду частично совпадает с ролью коды, поэтому новый тематический материал на дополнении создает также параллелизм действия ком​позиционных функций. В поэме Скрябина ор. 32 № 1 по окончании модулирующего периода возникает про​тяженное дополнение на органном пункте доминанты, основа которого — комплекс общих форм движения, выполняющий функцию темы. В результате звучит «тема на дополнении» в жанре прелюдии. Ее черты: непрерывное фигурационное «парящее» мелодическое движение; постепенное ладотональное развитие, как бы снимающее с трезвучия Cis-dur возникшие с самого начала колористические наслоения в виде аккордовых и неаккордовых звуков; «оседание» заключительной тоники, словно выплывающей из зыбкой неустойчи​вости:
12
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Дальнейшее повторение начального периода (кон​чающееся в главной тональности Fis-dur) ,и дополнения на тоническом органном пункте завершают поэму. По своему генезису данная форма — сложный период: про​стой период с модуляцией в тональность доминанты и дополнение в этой же тональности повторены в одното​нальном варианте. Каденции в доминантовой тонально​сти первого проведения соответствует каденция в главной тональности второго проведения. Но поскольку оба то​нальных варианта дополнения, кроме своей основной функции, выполняют добавочную функцию изложения темы, форма сложного периода как основная совмещает​ся с формой сонаты без разработки как добавочной. Та​ким образом, обе эти формы функционально подобны.
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Структуры периода повторного строения и сонаты без разра​ботки близки друг другу. В первом случае возникает «рифма» ка​денционных окончаний D—Т, во втором — «рифма» тонально-тема​тических окончаний.
Структура сложного периода может быть воспроизведена на основе более развитой формы, чем период. Третий эпизод первой части «Венского карнавала» Шумана написан в повторенной простой трехчастной форме с разными тональными соотношениями двух окончаний: первый раз в доминантовой тональности, второй раз — в главной. Соотношение D—Т указывает на закономерности слож​ного периода, компонентом которого, однако, выступает не простой период, а простая трехчастная форма.
25. Совмещение функций на основе их противоположного действия
Противоположность совмещающихся функций на​блюдается в тех случаях, когда в завершающих построе​ниях возникают довольно значительные серединно-раз​работочные разделы. В коде, как и в экспонировании темы, при общем преобладании ее основной функции, заключены возможности развития. Последние и созда​ют очаги действия центробежных сил, ведущих к появ​лению протяженных разработочных участков. Это осо​бенно типично для сонатных код.
Иной тип совмещения функций на основе их про​тивоположного действия (сочетание экспозиционной и заключительной функций) возникает при появлении в коде новой темы. Цель коды в любой форме — подвести итог, закончить последним завершающим обобщением. Новая тема не может не противоречить этой цели.
Среди различных случаев такого рода можно выде​лить два типа, противоположные по смыслу.
Первый тип — новая тема в коде существенно контрастна и создает мощный импульс центробежных сил, придающий музыкальному произведению незавер​шенность.
Неустойчивость, возникающая при появлении «темы рока» в увертюре к опере «Кармен» Бизе, легко оп​равдана переходом последней в оперное действие. Здесь контраст столь силен, что расслаивает увертюру на две самостоятельные части. Их масштабная диспро​порция также требует продолжения музыки.
В коде пьесы Прокофьева «Ромео у Джульетты пе​ред разлукой» (переложение для фортепиано ряда сцен
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из балета «Ромео и Джульетта») звучат новые для это​го сочинения темы:
13а
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Выразительная роль такой коды — создать в вооб​ражении слушателя образ трагической развязки2.
Второй тип — новая тема синтетична, что соответ​ствует обобщающему смыслу коды. Эти случаи часто встречаются в кодах сонатной формы Бетховена. При​мер — новая тема в коде первой части Пятой симфонии. В ее интонациях переплавлены и слиты воедино интона​ции второго предложения главной партии и мотивы по​бочной 3:
14
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В связующих партиях сонатных форм (как было от​мечено в шестой главе) встречаются три вида тем — те​ма дополнения, промежуточная тема и предыктовая.
________________________________________

2 Справедливость этого соображения доказывает пьеса «Джуль​етта-девочка», в коде которой использован материал более поздней сцены — отказа Джульетты выйти замуж за Париса, то есть тоже воспроизводится образ будущего.
3 В увертюре Бетховена «Эгмонт» кода на новом материале воспринимается как сжатый финал симфонии. Так создается конт​растно-составная форма.
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Последняя из них изредка используется и в других формах.
В первом «Забытом вальсе» Листа перед наступле​нием репризы на органном пункте доминанты неожи​данно вспыхивает новая контрастирующая тема:
15
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Ее роль столь существенна, что она получает отра​жение в коде, где звучит затаенно, на органном пункте тоники. Несмотря на отсутствие транспонировки, раз​личие гармонического освещения и динамических уров​ней создает между этими двумя точками формы сонат​ные соотношения, благодаря чему значительно увеличи​вается плотность простой трехчастной формы. Увеличе​ние плотности формы — неизбежное последствие появ​ления предыктовых тем. Они вводятся в том разделе формы, который по самой своей природе предназначен для момента тематической разрядки, для создания чув​ства ожидания. Вступление новой темы образует еще один момент тематического сгущения, не вытекающий из норм данной композиционной формы. Основная функция раздела — предыкт, добавочная — изложение новой темы на основе добавочного тематического им​пульса.
Особенно сильное функциональное противоречие воз​никает при совмещении предыкта с репризой.
В простых формах это обычно создает кульминацию, например, в этюде Скрябина ор. 8 № 2. За четыре так​та до начала репризы здесь начинается протяженный кадансовый оборот: четыре такта S (VI ступень в басу), далее четыре такта К64 — D7 (V ступень в басу) и шесть тактов Т (I ступень в басу). При этом четыре такта S — конец середины, четыре такта К64 и D7 — реприза, а шесть тактов Т — кода.
В силу этого реприза (одно предложение) звучит на чисто предыктовой гармонии, создающей сильное на-
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пряжение. Тоника, предназначенная для репризы, воз​никает уже в коде. Благодаря этому композиционное тя​готение середины в репризу усиливается, а момент раз​решения становится особенно сильно действующим. В итоге трехкомпонентный репризный ритм (нечетный) сочетается с безрепризным (триадным): 

	А
I
	В
II + реприза
	С (А)
кода


Такого рода формулы, связанные с волновой дра​матургией, весьма распространены в масштабах не толь​ко простых форм, но и более крупных. Так реализуется смешанный вид ритма — синтетический трех компонент​ный (нечетный).
В музыке романтиков встречается «модулирующее дополнение». Существо этого противоречивого в своей основе построения (ведь дополнение по самой своей при​роде не должно модулировать!) и состоит в сочетании противоположных общих формообразующих функций — заключительной и связующей (в тональном отношении). Модулирующие дополнения как бы раздвигают рамки композиционной формы и в сжатом виде производят в одновременности два процесса — досказывания и пере​хода к дальнейшему развитию.
Прекрасным примером модулирующего дополнения могут служить такты 16—19 прелюдии Шопена № 24. Ее начальный период заключает в себе энергию боль​шой мощности — это изложение темы, подобной сонат​ной главной партии. Сдвиг в тональность параллели F-dur (в пределах которой заканчивается период) требует продолжения как начавшегося тонального раз​вития, так и незавершенного тематического высказы​вания. Это и происходит в модулирующем дополнении, выполняющем обе указанные функции.
26. Форма второго плана
Понятие и термин «форма второго плана» были сформулированы Вл. Протопоповым4. Кроме того, ему принадлежат понятия я термины «рассредоточенный
_________________________________

4 См.: Протопопов В. Вторжение вариаций в сонатную форму.— «Советская музыка», 1959, № 11.
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вариационный цикл»5 и «большая полифоническая форма»6.
Если вдуматься в смысл сформулированных Вл. Про​топоповым понятий, то можно обнаружить два сущест​венно отличающихся друг от друга варианта трактовки термина «форма второго плана».
«Форма второго плана, — пишет Вл. Протопопов,— это „рассредоточенная форма". Ее части переброшены как арки и располагаются чересполосно, и не подряд — одна за другой. В то же время исследование их вполне закономерно»7.
Рассредоточенная форма (например, рассредоточен​ный вариационный цикл) создается в результате соче​тания как общих — местных, так и основных — добавоч​ных функций и связана с проникновением рефренности в композицию музыкального произведения. При этом одна или несколько тем начинают выполнять, помимо своей основной функции в форме, добавочную роль рефрена, который каждый раз появляется в обновлен​ном (варьированном) облике. Здесь соотношение — ос​новная и добавочная функции — образуется на том уровне, на котором действуют общая и местная функ​ции, так как в данном случае создается драматургиче​ский комплекс, охватывающий порой целую симфонию (например, Одиннадцатую Шостаковича).
Понятие формы второго плана, сформулированное Вл. Протопоповым, и выражает результат действия этих двух пар функциональных соотношений, но в осо​бых условиях. Функции формы первого плана — основ​ные; второго плана — добавочные, их действие расчле​нено, сосредоточено на определенных точках формы первого плана. Но здесь мы приходим к принципу рефренности — его роль выполняют добавочные функ​ции формы второго плана. Принцип же рефренности тесно связан с возникновением репризного (нечетного) ритма как ритма второго плана; в сочетании с основ​ным («первоплановым») он способен создавать особые,
___________________________________

5 «Сообщения Института истории искусств АН СССР». М., 1956, с. 9
6 Протопопов В. История полифонии в ее важнейших яв​лениях. Русская классическая и советская музыка, с. 231.
7 Протопопов В. Вторжение вариаций в сонатную форму — «Советская музыка», 1959, № 11, с. 72.
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порой причудливые итоговые разновидности. В этом случае возникает своего рода «интерференция» фаз раз​ных ритмов. Примером интереснейшего многопланового сочетания композиционных ритмов может служить «Сказка» Римского-Корсакова.
В результате можно дифференцировать понятие формы второго плана и различать целостную форму второго плана и рассредоточенную форму второго плана.
Термин «рассредоточенная форма второго плана» введен Вл. Протопоповым в связи с рассредоточенным вариационным циклом и большой полифонической формой. Поскольку эти понятия убедительно раскрыты как в его статьях, так и в книге «История полифонии», мы отсылаем читателя к указанным работам.
В данном же исследовании необходимо показать, с одной стороны, что рассредоточенной может быть не только вариационная форма и, с другой, что любая рас​средоточенная форма связана с рефренностью.
Если вариационность периодически вторгается в со​натную форму в качестве некой пунктирной линии, то каждое отдельное вторжение вариаций выполняет роль проведения рефрена. Ряд таких проведений в совокуп​ности создает рассредоточенную вариационную форму и наряду с этим — форму третьего плана, рондо.
Нетрудно убедиться, что подобное соотношение по​является в каждом отдельном случае при образовании рассредоточенной формы. Последняя, как было сказано, может быть и не вариационной.
Анализируя композицию Одиннадцатой симфонии Шостаковича, автор этих строк разбирает и рассредо​точенную форму рондо8. Она возникает из чередования проведений рефрена (тематического комплекса «Двор​цовая площадь») и действенных эпизодов — трех сцен: «Шествия» (начало второй части), «Расстрела» (фугато второй части) и «Восстания» (начало финала). Третья часть выходит за пределы этого рассредоточенного рондо.
Таким образом, рассредоточенная форма образуется из взаимодействия двух пар функций: основная — до-

___________________________________
8 См.: Бобровский В. Программный симфонизм Д. Шоста​ковича.— В кн.: Музыка и современность, вып. 3.
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бавочная и общая — местная. Поэтому из двух разно​видностей форм второго плана рассредоточенная ран​гом выше целостной.
ОБЩИЕ И МЕСТНЫЕ ФУНКЦИИ
27. Общие и местные функции в пределах нециклических форм
Данное совмещение функций в нециклической (преи​мущественно сложной трехчастной) форме возникает в тех случаях, когда каждый из ее разделов наделяется более значительной драматургической функцией, чем обычно, и начинает выполнять композиционную функ​цию формы более высокого ранга. Отличие от приве​денного на с. 45—46 примера совмещения основной и добавочной функций (менуэт Моцарта) заключается в том, что сочетание «общая — местная функции» распро​страняется не только на все разделы формы порознь, но и на драматургию формы в целом.
Действие разбираемого принципа целесообразно продемонстрировать на конкретном примере.
Шопен. Второе скерцо9. Жанр скерцо, созданный Бетховеном, связан со сложной трехчастной формой, в которой стремительности крайних частей отвечают или напевность, или более ограниченная по размаху мотор​ность, воплощенные в трио.
Существуя как часть цикла, скерцо не требовало особенно развернутого сквозного развития. Самое боль​шее, что возникало в пределах его формы, — увеличение масштабов развивающих частей, внесение элементов развития в репризу внутри первого раздела (написан​ного обычно в простой трехчастной форме).
Выделение Шопеном скерцо в самостоятельное про​изведение повысило значительность и весомость компо​зиционной формы. Это привело во Втором и Третьем скерцо к драматургическому развитию, которое, прони-
___________________________________

9 В анализе Второго и Третьего скерцо (см. с. 221—223) Шопена использован материал статьи Л. Мазеля «Некоторые черты компо​зиции в свободных формах Шопена» (см.: Мазель Л. Исследова​ния о Шопене). Однако в данном случае наша трактовка формы Второго скерцо не полностью совпадает с трактовкой ее Л. Мазе​лем.
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зывая сонатностью изначальную сложную трехчастную форму, приводит к ее существенной модификации.
Во Втором скерцо изменение, обогащение формы происходит на основе сочетания общих и местных функ​ций. Первые из них соответствуют жанру скерцо и складываются по нормам сложной трехчастной формы (первая часть — трио — связующий ход — реприза). Од​нако симфонизация жанра скерцо вела Шопена по пути интенсивного драматургического развития. Поэтому местные функции определяют структуру данных четы​рех разделов на основе закономерностей сонатной формы.
Первая часть скерцо — первая сонатная экспозиция, основанная на множественном ритме10. Но в последо​вании ее четырех разделов — а, b, с, d — выделены два центра: а (главная партия) и с (побочная партия), что вносит черты четного ритма (а — с). Роль этих тем осо​бенно важна. Первая экспозиция повторена (повторе​ние всей первой части не свойственно сложной трех ​частной форме).
Трио — вторая (также повторенная) сонатная экспо​зиция, основанная на триадном ритме, черты которой проявляются постоянно. Первая тема (A-dur) по харак​теру музыки типична не для главной партии, а для трио, но ее внутритематический контраст (это двойная сложная составная тема) характерен именно для дан​ного раздела сонатной экспозиции. Вторая тема (cis-moll) вполне подходит для побочной партии. Ясна ее интонационная связь с первой темой11. Третья же тема (E-dur) — подлинно заключительная партия. По​вторение трио подтверждает, что это сонатная экспози​ция.
Из трех тем трио вторая, как показывает дальнейшее музыкальное развитие, окажется важнейшей, именно ее образная трансформация прочерчивает ведущую дра-
__________________________________________

10 Первая тема внутренне-контрастная — главная партия (b-moll). Вторая тема (такт 48) — нисходящая фигура от f4 — свя​зующая партия. Певучая третья тема — побочная партия (Des-dur). Завершающий оборот — заключительная партия (Des-dur). Схема: abсd.
11 См.: Мазель Л. Некоторые черты композиции в свободных формах Шопена. — В кн.: Мазель Л. Исследования о Шопене, с. 217.
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матургическую линию. Триадный ритм второй экспози​ции образует особый вариант: а — главная партия, функция которой совмещается с функцией вступления; b — побочная партия, изложение основной мысли; с— заключительная партия, дополнение. Соотношение b и с типично для танцевальных произведений Шопена — индивидуализированная лирическая тема и мелькание вращательных фигур общих форм движения. Итак, в ритме abc центр тяжести — второй элемент. Разработ​ка второй экспозиции построена преимущественно на ее побочной партии. Быстрое развитие приводит к доми​нантовому предыкту в b-moll и затем к динамической репризе побочной партии (из трио). Тональность эта однотерцовая по отношению к начальной тональности трио и в то же время основная по отношению к глав​ной тональности скерцо.
Смысл происходящего процесса — в образном сбли​жении двух тем: главной партии первой экспозиции и побочной партии второй. Последняя в данном аспекте утрачивает свой начальный характер (облик шопенов​ского лирического вальса) и приобретает черты, прису​щие первой теме скерцо, — пламенность, несколько мрачную страстность, драматизм. Кроме того, в быст​ром темпе, в уплотненной фактуре обнаруживается и скрытая интонационная общность (триольные фигуры). Этот момент формы основан на постепенном утвержде​нии доминантовой функции, уходе в низкий регистр, длительном и планомерном diminuendo. Поэтому реп​риза побочной партии второй сонатной формы начинает постепенно выполнять функцию предыкта к общей реп​ризе в рамках сложной трехчастной формы. Такой вид совмещения общих и местных функций очень нагляден, поскольку момент наступления кульминации в b-moll — безусловная реприза, подготовленная собственным пре​дыктом. Но по ходу музыкального развития она сама становится предыктом более высокого ранга — в плане общих функций формы.
Итак, трио в целом, разработка и реприза побочной партии трио образуют, собственно говоря, полную со​натную форму без главной партии в репризе (что ти​пично для Шопена). Форма эта, конечно, «несамостоя​тельна», незамкнута. По нормам же сложной трехчаст​ности — это трио и разработочная связка к общей реп-
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ризе. То, что последняя не претерпевает сонатных тональных изменений, служит явным доказательством генезиса формы — сложной трехчастной с трио. Но, кроме того, отсутствие тональных сдвигов в репризе по отношению к экспозиции (то же соотношение: b-moll — Des-dur) подчеркивает существенный перелом, внезапно происходящий в конце скерцо. Расширение «за​ключительной партии» репризы создает мощное нара​стание, приводящее к коде (Des-dur), в которой темати​ческое ядро главной партии преображается — оно зву​чит как радостный апофеоз лирически светлого миро​ощущения, воплощенного в теме «побочной партии». В результате возникает особая драматургия скерцо. Контраст двух тем первой экспозиции в ее пределах лишь намечен. Контраст двух тем первой и второй экспо​зиции ведет к подчинению лирического образа трио мрач​ной страстности начальной темы. Но эта последняя в об​щей репризе в свою очередь перевоплощается, как было только что отмечено, и подчиняется лирической востор​женности своей побочной партии. Схема процесса такова (А — тема b-moll, В — тема Des-dur, С — тема cis-moll):
[image: image122.png]



Возможно, однако, и другое понимание драматурги​ческой природы Второго скерцо Шопена: вся первая часть — своего рода главная партия, трио — побочная партия. Далее следует разработка, а с кульминация b-moll начинается зеркальная реприза, в которой одна из тем побочной партии (вторая) звучит в главной то​нальности и близка по характеру главной партии12. С учетом и такой трактовки создается тройная поли​функциональность с сонатными главной и побочной пар​тиями двух планов — крупного и мелкого. В чем ее основа?
Соотношение двух первых частей формы скерцо вполне можно рассматривать как соотношение главной
___________________________________

12 Эта интерпретация формы скерцо была высказана доцентом Минской консерватории Н. Юденич.
198

и побочной партий, поскольку тип контраста между ними характерен для романтической сонатной формы. Следовательно, возникает двойная структурная бифунк​циональность. Общие функции формы изначальны, то есть, как было сказано, эти композиционные функции расположены внутри сложной трехчастной формы. Но благодаря симфонизации жанра появляются добавоч​ные местные функции формы, связанные с политематиз​мом (не свойственным сложной трехчастности) и внед​рением разработочности. Идея развития такова: вопло​щен контраст между пылкой и мрачной страстностью (главная партия первой экспозиции), лирической вос​торженностью (побочная партия первой экспозиции) к лирической нежностью (побочная партия второй экспо​зиции). Развитие подчиняет сначала третье начало пер​вому, а далее — первое второму. Это — безусловно со​натный тип музыкального мышления (можно сказать даже, дважды сонатный).
Местные функции формы отвечают тем тенденциям процесса формообразования, которые действуют как бы наперерез общим. Но последние, сопротивляясь, «дер​жат в руках» общий каркас формы, определяя ее цело​стную устойчивость. Однако, помимо отмеченной выше, создается вторая предпосылка для действия местных функций: многотемность и контрастные противопостав​ления внутри первой части и трио. Это дает возмож​ность трактовать указанные разделы как сонатные экспозиции.
В результате образуется отмеченная выше тройная полифункциональность — борьба общей функции фор​мы, определяющей нормы сложной трехчастности, и двух местных, по-разному сонатных. В первую очередь отметим то, что относится ко второй трактовке: первая часть — главная партия, трио — побочная. Но тут появ​ляется еще одно, более важное противоречие. Такое со​поставление по типу коренного контраста без плавного перехода совершенно не в «ключе» сонатности (даже и ее «романтического варианта»). Поэтому, а также соот​ветственно трем темам, внутри каждого раздела высту​пает другая местная функция формы. Она была изложе​на в начале анализа — главная и побочная партия, сог​ласно второй трактовке, сами выполняют местные функ​ции двух сонатных экспозиций.
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Итог нашего анализа. В скерцо действуют две дра​матургические линии. Общее их звено — главная партия первой экспозиции. Ей противопоставлены побочные партии обеих экспозиций. Соотношение главной и по​бочной партий второй экспозиции создает указанную линию драматургического развития: главная партия подчиняет себе побочную, лирика переплавляется в драматическую пылкость. Соотношение главной и по​бочной партий первой экспозиции более элементарно, но и более наглядно: контраст между обеими темами в общей репризе усилен. Ее главная партия «вбирает в себя» драматизм предыкта, а художественная сущность побочной в коде доходит до апофеоза, превращаясь в выражение радостного ликования. За ним остается «по​следнее слово». Таким образом, первое из отмеченных образных сопряжений обрамлено вторым. Индивидуали​зированная композиция скерцо отвечает его индивиду​ализированной драматургии. Отличное доказательство органичности двух основ музыкальной формы!

28. Общие и местные функции в сонатно-симфоническом цикле

В современной музыке взаимосопряжение общих и местных функций играет особенно большую роль в контрастно-составной форме и сонатно-симфоническом цикле. Лучшие примеры: финалы Пятой и Седьмой симфоний Шостаковича.
Шостакович. Пятая симфония, финал. Первая часть симфонии — ее смысловой центр. Пройдя «горнило» разработки, темы экспозиции в репризе переосмысли​ваются. Побочная партия звучит пасторально-просвет​ленно и как будто должна вести к такому же заключе​нию. Однако возникающий перелом приводит к тихой, траурно-задумчивой коде. Тематизм последней тесно связан с главной партией, преломленной здесь в фило​софско-обобщенном аспекте. Решения поставленных проблем в коде нет.
Вторая часть — юмористически-бытовое скерцо, «от​ход» от основной драматургической линии.
Третья часть словно подхватывает скорбное настрое​ние коды первой части. Тихое окончание Largo завер​шает пройденный путь развития.
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Начало финала втopraeтся в зачарованный мир Largo как жестокий удар, внезапный переход от созер​цания к действию (этот перелом заставляет вспомнить начало разработки первой части Шестой симфонии Чай​ковского). В целом же финал — новая стадия действия. В этом отношении его роль в цикле аналогична роли разработки в первой части — этапу действенности, про​тивопоставляемой созерцательной углубленности осталь​ных разделов. Это определяет и общую функцию фина​ла в цикле: вторая разработка, цель которой — от завораживающего «магнита» идей первой и третьей частей прийти к новому качественному итогу.
Но наряду с этим в форме финала существуют свои местные композиционные функции, соответствующие разделам его модифицированной сонатной формы. Влияние общей функции «а местные и выражается в возрастании роли разработочности, которая начинает сосуществовать с экспозиционностью и ведет к возникно​вению нового метода изложения темы.
Открывается финал провозглашением двух тем глав​ной партии. Первая из них — грозный марш. Жанр и его трактовка роднят эту тему с маршевым эпизодом из разработки первой части (27). Интонационно-тембро​вая связь — тонико-доминантовые удары литавр — по​могает образному сближению тем.
Развитие главной партии финала основано на прин​ципе разработочного развертывания.

Разработочным развертыванием назовем прием, при котором за изложением тематического построения — быстрого и энергичного импульса к дальнейшему движению — в последовательном порядке возникают короткие тематические построения — отчленения от ис​ходной темы, мотивы, близкие ей по характеру музыки, новые «темы-эмбрионы», фигуры общих форм мелодического движения. Этот поток несущихся вперед тематических компонентов несколько раз скрепляется более или менее целостными проведениями вариан​тов начального тематического импульса и в своем динамически активном развитии ведет к появлению значительной и самостоятель​ной новой темы. Эта последняя может быть тщательно подготовлена, но может вступить и несколько неожиданно — это зависит от общего драматургического плана и данной части, и цикла в целом.
Описываемый нами прием характерен преимущественно для действенных частей цикла, расположенных непосредственно после существенно контрастной им лирико- или эпико-созерцательной части. Смысл этого — переход от напряженного созерцания к еще более напряженному действию. В симфонических концепциях Шос-
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таковича такой переход обычно связан с переходом oт сонатной экспозиции к разработке. Поэтому данный прием и возникает в частях цикла, выполняющих в нем общую функцию разработки.

Развитие это связано с использованием мелодических оборотов из первой части (101). Это объясняется общей разработочной функцией финала, проявляющейся и в постоянном ускорении темпа (качество, свойственное именно сонатной разработке первой части).
В ходе разработочного развертывания главной пар​тии появляются как репризные воспроизведения ее на​чальной темы, так и новые «темы-эмбрионы» (например, 102 + 2 и 103 — 3). Так же вводится тема побочной пар​тии (108). Однако она представляет собой принципиаль​но новую, полностью завершенную тему, контрастирую​щую главной. Ее образное значение — воплощение светлого героического порыва.
Но прием ввода «с налета», «на ходу» типичен не для побочной партии сонатной формы, а скорее для эпизода в разработке (что опять-таки соответствует общей функции финала).
Если экспозиция финала разработочна, то собствен​но разработка экспозиционна; в ней возникают эпизоды, отражающие основной лирико-созерцательный тип об​разности, господствовавший в первой и третьей частях (113, 115). Однако эта «тихая зона» таит в себе все растущее напряжение, получающее выход в репризе (121). Главная партия, звучащая в увеличении, стано​вится шире и значительнее. Так подготавливается реши​тельный «штурм» коды.
Кода (131) заменяет собой репризу побочной пар​тии. Выражавшая порыв, устремление, тема побочной партии мало пригодна для завершения всей симфонии. Тема же коды — преобразованная главная партия — достаточно «крепка», «весома». Ее роль в форме дей​ственна. С одной стороны, она выполняет функцию но​вой темы побочной партии в репризе — ее тональность и прием «ввода» через предыкт отвечают структурной роли этой темы в сонатной репризе. Но, с другой сторо​ны, это именно кода, итог финала как разработки.
Предыкт перед кодой воплощает огромное, нечело​веческое напряжение воли; музыка выражает не созре​вающее долго решение, а мгновенный «рывок» к свету, героике. Даже вторая разработка не приводит к вы-
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ношенному и твердому окончательному решению. Кода наступает как-то внезапно и сама по себе коротка. Торжество D-dur'ныx фанфар омрачается субдоминан​товыми минорными отклонениями.
Героизм окончательного решения в финале Пятой симфонии Шостаковича не свободен от драматизма. В этом также одно из проявлений бифункциональности финала.
Рассмотренная модификация сонатной формы воз​никла в условиях полифункциональности финала и ею определяется. Внедрение разработочности (общая функ​ция) расшатывает сонатность, но необходимость сохра​нить цельность финала как самостоятельной части (ме​стная функция) ведет к использованию сонатной формы и к стремлению «защитить ее права». Из борьбы этих противоположных тенденций и рождается проанализи​рованная форма финала Пятой симфонии.
Как видно, влияние общей функции разработки сказывается на возникновении типичного для Шостако​вича метода разработочного развертывания. Эти свя​занные между собой явления в рамках контрастно-со​ставной формы проявились в Восьмом квартете, где крайние части (первая и пятая) при идентичности те​матизма играют роль экспозиции и репризы. Вторая часть выполняет функцию разработки в цикле. Ее соб​ственная форма в цикле складывается на основе мест​ных сонатных функций. Борьба общей и местной функ​ций приводит к модифицированной сонатной форме, в данном случае без разработки и без перетранспониров​ки побочной партии в репризе. Отсутствие специального раздела разработки компенсируется разработочным развертыванием — следствием общих функций формы, пронизывающим собой всю вторую часть квартета.
Разобранная на примере финала Пятой симфонии Шостаковича общая функция циклической разработ​ки — одно из проявлений тенденции, распространенной в XX веке. В ней реализуются как общий принцип пере​растания в разработку в репризно-кодовом или заверша​ющем разделе формы (см. восьмую главу), так и особая динамичность, присущая современному искусству, стрем​ление к «открытой» форме. Впервые же трактовка части симфонии как разработки в рамках цикла возникла в «Буре» из Шестой симфонии Бетховена.
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Глава восьмая

ПОДВИЖНОЕ СОВМЕЩЕНИЕ ФУНКЦИИ: КОМПОЗИЦИОННОЕ ОТКЛОНЕНИЕ

КОМПОЗИЦИОННОЕ ОТКЛОНЕНИЕ В ПРЕДЕЛАХ ПЕРИОДА

Раньше уже было отмечено, что изложение темы бывает связано с внутритематическим развитием. В ус​ловиях периода последнее проявляется особенно часто в рамках второго предложения, образуя его расшире​ние. Иногда же развитие достигает такой интенсивно​сти, что начинает принимать облик, свойственный сере​дине простой трехчастной или развивающему разделу простой двухчастной формы. Так создаются произведе​ния, написанные в форме периода повторного строения, заключающие в потенции простую репризную или без​репризную форму1. Это понятие обобщает процессы, происходящие в простых репризных двухчастной и трех​частной формах, и применимо в тех случаях, когда структурное отличие этих форм становится неопреде​ленным. Такое обобщенное понимание переносит акцент на функциональный процесс: тема — ее развитие, за​вершенное репризой. Подобно этому можно ввести по​нятие «простая безрепризная форма» — оно соответст​вует логическому процессу: тема — ее развитие, завер​шенное без участия репризы.
Такая ситуация складывается в прелюдии Шопена № 6. Анализ ее драматургического развития (см. в двенадцатой главе) обнаруживает, в частности, появле​ние во втором предложении «периода в периоде»2. С еще большей определенностью «период в периоде» обозначается в прелюдии № 22 Шопена. Второе пред​ложение в последних двух тактах (такты 15—16) резко модулирует в субдоминанту As-dur — тональность но​вого расширенного периода повторного строения (со структурой 8+10):

________________________________________
1 См.: Мазель Л. Строение музыкальных произведений, с. 187,
2 О «периоде внутри периода» пишет В. Цуккерман в статье «Динамический принцип в музыкальной форме» (см.: Цуккер​ман В. Музыкально-теоретические очерки и этюды, с. 31).
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Этот период, в свою очередь, модулирует в основ​ную тональность, в которой и возникает семь тактов коды-репризы.
Так внутри периода создается отклонение в другой период неэкспозиционного типа.
Интересные случаи однотонального композиционно​го отклонения встречаются в репризных разделах ряда мазурок Шопена, написанных в сложной трехчастной форме. Во многих из них общая реприза (в пределах формы в целом), выполняя функцию продолжающегося действия, стимулирует особенно интенсивное тематиче​ское развитие.
В мазурке Шопена ор. 59 № 3 это выражается в форме возникновения «периода в периоде». Его схема:
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В первом разделе мазурки (простая трехчастная форма) период, излагающий основную тему произведе​ния, имеет два разных окончания. При первом изложе​нии он завершается в параллельном мажоре. В местной репризе период претерпевает ряд существенных измене​нии: во-первых, он расширен на четыре такта, и, во-
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вторых, его развитие прерывается на кадансовой гар​монии fis-moil и вливается в музыку трио. Мотив, ко​торый мог бы завершить период:
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вливается в мелодическую связку к первому звуку трио:
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Общая реприза мазурки (перемена ключевых зна​ков — вновь три диеза) начинается на предыктовой гармонии fis-moll. Тихое одноголосное, а затем канони​ческое изложение темы звучит печально и неуверенно. С тем большим подъемом происходит возобновление на​чального порыва, характеризующего тему мазурки. Возникающее устремленное движение приводит к бо​лее значительному, чем в первом случае, расширению. Заключительный же оборот в мелодии — fis-—eis — а — gis (такт 19 после перемены ключевых знаков) снова прерывается, и завершение его откладывается на во​семнадцать тактов. Здесь и возникает «период в перио​де». Легко убедиться, что его тематической основой служит тот же ход:
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Характер музыки в этом «периоде в периоде» от​личается энергией и динамичностью, появляется пунк​тирный ритм (его происхождение — соответствующие ритмические фигуры в одной из тем трио, которые вос​производятся в патетическом звучании новой темы коды). Здесь достигается кульминация. Завершается «пе​риод в периоде» тем же оборотом — fis — eis —a — gis. Так образуется отклонение в другой (неэкспозицион​ный) период, выполняющее роль расширения внутри начального периода.
В мазурке Шопена ор. 50 № 3 в конце начального периода происходит вторжение нового по тематизму восьмитакта, выполняющего функцию добавочного те​матического импульса:
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Этот восьмитакт излагает тему, напоминающую ри​турнель. Для подобных инструментальных рефренов ха​рактерно непрерывное движение восьмыми, сочетающее
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спокойно текущую моторность с глубокой и мягкой ли​ричностью. Эти общие формы мелодического движения у Шопена настолько индивидуализированы, что обра​зуют в каждом случае тему в духе его же этюдов. Встречаются они и в вальсах Шопена, например, в № 7 и 5 (вспомним и сказанное выше о заключительной партии второй экспозиции во Втором скерцо Шопена). В разбираемой мазурке этот припевный восьми​такт — тоже «период в периоде», отсутствующий в не​которых следующих проведениях, так как его лириче​ская моторность воспроизводится далее в теме H-dur средней части мазурки. В ее общей репризе припевный восьмитакт восстанавливается, и в нем в свою очередь происходит расширение в виде еще одного «периода в периоде» (с новой темой):
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В итоге период в репризе заключает в себе два дру​гих периода по схеме:
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Во всех ситуациях подобного рода «период в пе​риоде» возникает на основе принципа добавочного тема​тического импульса, дорастающего до уровня замкну​той темы.
Однако расширение во втором предложении периода может перерастать не в самостоятельный период, а в интенсивно разработочную середину, с появлением в иных случаях тематически-контрастных образований, или в продолжающую (развивающую) вторую часть двухчастной формы.
В этих случаях создается значительная интенсифи​кация действенности в зоне т, в пределе выходящая за рамки структурно замкнутого целостного этапа i: т : t (периода) и перерастающая в зону m более высокого функционального уровня, что приводит к мо​дуляции из начальной формы периода в конечную — простую репризную или безрепризную форму. Практи​чески допустимы обе трактовки — и отклонение, и мо​дуляция. Дело в том, что четкое разграничение этих двух видов движения композиционных функций возни​кает лишь на уровне формы более высокого ранга, что станет ясно из следующей главы данного исследования.
Поучительные образцы пограничных ситуаций на​блюдаются чаще всего в жанре прелюдии. Так, напри​мер, в прелюдии Скрябина ор. 11 № 11 расширение периода связано с появлением добавочного тематиче​ского импульса — нового тематического материала (вы-
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деленного нюансом рр). Два двутакта (такты 17—20) объединяются далее суммирующим построением (Taк​ты 21—24). Оно приводит материал второго предложе​ния к единству.
В прелюдии же Скрябина ор. 11 № 9 во втором предложении создается отклонение в середину и репри​зу простой репризной формы. Основой развития стано​вится мотив в пятом такте произведения, который и подвергается вычленению. Далее из него выделяются первые три звука, образующие мелодический оборот, типичный для Скрябина, — восходящее движение: се​кунда + более широкий интервал. В результате возни​кает интенсивное разработочное развитие, замыкаемое репризным шеститактом.
В разобранных прелюдиях Скрябина происходит отклонение внутри периода в середину и репризу про​стой репризной формы3. Форма периода благодаря это​му насыщается внутритематическим развитием, и в рамках начального этапа воспроизводятся очертания полного этапа изложения темы (то есть простой реприз​ной формы), что приводит к увеличению плотности му​зыкальной формы. Эти процессы естественны именно в жанре прелюдии, которому свойственны лаконизм и концентрированность тематического развития.
Значение предлагаемого метода анализа заключа​ется в раскрытии существа совершающихся событий, моментов движения функций в музыкальной форме.
В прелюдии № 8 Шопена период уже перерастает в середину и динамизированную репризу трехчастной формы. Здесь грань между вторым предложением и се​рединой исчезает. Отличие между формами прелюдии Скрябина ор. 11 № 9, с одной стороны, и прелюдии Шопена № 8 — с другой, структурное и количественное. Функционально обе эти формы подобны друг другу. На примере данного сопоставления особенно отчетливо вы​ступает связь функции и структуры. При едином прин​ципе связи явлений способы его реализации различны.
Заложенные в таком функциональном процессе воз​можности вторжения в пределы периода новой темы используются в произведениях других жанров, где пе-

_________________________________________
3 Как было сказано, это композиционное отклонение почти не отличимо от композиционной модуляции.
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риод — лишь этап начального становления темы. Образ​цы этого находим в творчестве Шостаковича. В его сочинениях встречается особый вид движения функций формы, связанный с модуляцией из периода в двухчаст​ную форму типа запев — припев. Эта особенность выте​кает из склонности композитора к внезапным тематиче​ским сдвигам. Интересные примеры — первый раздел сложной трехчастной формы во второй части Пятой симфонии и начальное тематическое построение в третьей части Третьего квартета4.

КОМПОЗИЦИОННОЕ ОТКЛОНЕНИЕ В ФОРМАХ, ПРЕВЫШАЮЩИХ ПЕРИОД

29. Простая трехчастная форма

Простая трехчастная форма, в которой написан фи​нал Шестой симфонии Чайковского, содержит в себе признаки неполной сонатной формы (сонатная рифма между второй темой и кодой). Однако, помимо этого, в финале существует и зона разработки сонатного типа во втором предложении репризы (с такта 6 после бук​вы Н).
В момент достижения вершины и начала кульмина​ционной зоны обнаруживается типичный для разрабо​ток Чайковского склад фактуры — противоположное движение двух линий.
Органный пункт на субдоминанте сменяется (бук​ва К) органным пунктом на доминанте. Благодаря на​ступлению в коде органного пункта на тонике возника​ет широко развернутый кадансовый оборот S — D — Т. Он скрепляет единством гармонического развития зону разработки, предыкт и коду в одно нерасторжимое це​лое (доказательство того, что форма финала в своей основе — простая трехчастная). Включение же в нее элементов сонатности как посредством композиционной бифункциональности, так и путем отклонения репризы в сонатную разработку значительно уплотняет форму финала, поскольку создается сочетание основных и до​бавочных функций.

____________________________________________
4 Их анализ см. в кн.: Бобровский В. О переменности функций музыкальной формы, с. 139—141 и 141—145.
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Так при основной роли специальных композицион​ных функций простой трехчастной формы в Adagio воз​никают добавочные функции сонатной формы. Их при​знаки: в главной партии — внутритематический конт​раст, интенсивное развитие, незамкнутость и модулиро​вание к концу (вместо связующей партии); в побочной партии: ее лирический, песенный характер, перелом в конце.
Причина бифункциональности заключается в драма​тургии симфонии, в ее идейной концепции. Мысль о трагической обреченности человека выражена в первой части путем длительного симфонического развития. Ритм формы двухфазный четный:
А — первая тема и ее развитие (главная партия);
В — вторая тема и ее развитие (побочная партия);
a1 — разработка первой темы, реприза и вновь разра​ботка (зона разработки сдвинута «вправо»);
В1 — вторая тема и кода.
В финале та же идея воспроизводится сжато в том же ритме формы:
А — первая тема с ее внутритематическим развити​ем;
В — вторая тема с ее внутритематическим разви​тием;
a1 — реприза первой темы с отклонением в сонатную разработку (зона разработки сдвинута «впра​во») ;
В1 — кода, совмещающая свои функции с функцией побочной партии (второй темы) репризы.
Контраст А и В в финале — отражение аналогично​го контраста внутри первой части в условиях темпа Adagio. Тематическое развитие разделов А и В в Allegro переходит в последней части во внутритематиче​ское: разработка, сдвинутая «вправо» в первой части, становится отклонением в сонатную разработку в фина​ле (тоже сдвинутое «вправо»); слияние побочной партии репризы с кодой, данное в Allegro по горизонтали, во​площено в финале в одновременности. «Взрыв» в нача​ле разработки первой части в сжатом виде отражен в финале. В побочной партии первой части симфонии не было обычного перелома, его роль выполнял внезапный сдвиг — первый аккорд разработки. Развитие второй темы финала приводит к перелому (буква F в партиту-
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ре). Эти два момента времени в крайних частях симфо​нии функционально подобны друг другу.
Аналогии между первой частью и финалом зафикси​рованы в схеме:

	1-я часть
	г. п. и ее развитие
	п. п.
	начало разраб. (перелом)
	реприза г. п.
	продолж. п. п. разраб.
	кода

	
	
	
	
	
	
	

	4-я часть
	1-я тема с ее внутритематич. развитием
	2-я тема
	перелом
	реприза 1 -я те​ма
	отклон. в разраб.
	кода + отраже​ние 2-й темы

	
	
	
	
	
	
	


Отметим совпадение ритма формы обеих частей цик​ла — двухфазного четного: a1b1a2b2. При этом зона раз​работки возникает в первом компоненте второй фазы (а2), то есть в третьей четверти формы и Allegro, и Adagio. Ha этот момент времени в обоих случаях при​ходится и общая кульминация волновой драматургии, спад после которой во втором компоненте второй фазы (b2) создает зону драматургической коды. Последняя же в финале вследствие сжатости его формы совпадает и с композиционной кодой.
Отмеченный двухфазный четный ритм — результат модификации нечетного репризного ритма, органически присущего и трехчастной и сонатной формам, — возник не случайно. Это — следствие поляризации антагонисти​ческого контраста в двух образных сферах, приведший к рельефной двухэлементной (парной) драматургии. Последняя и подчинила своему воздействию компози​ционный ритм.

30. Сложная трехчастная форма

«Героическая симфония» Бетховена — произведение новаторское, знаменующее вступление симфонизма в новую стадию своей эволюции. Высочайший для того времени уровень драматического напряжения в разра​ботке Allegro привел к усилению образной выразитель​ности и второй части — траурного марша, вызвав появ​ление большого разработочного раздела в общей ре​призе его формы. После окончания начального периода репризы (модулирующего в тональность субдоминанты) начинается интенсивная тематическая разработка (фу​гато), раздвигающая рамки середины простой трехчаст​ной формы. В результате последняя модифицируется настолько, что ее контуры при рассмотрении вне кон-
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текста формы в целом становятся неопределенными
В этом существенное отличие в использовании приема отклонения в «Героической симфонии» Бетховена от аналогичного приема в финале Шестой симфонии Чай​ковского. Внедрение разработочности в финале Шестой симфонии расширяет рамки периода, внося в его струк​туру много нового, создавая соотношение основной и добавочной функций, но не превращает соответствую​щую часть репризы в свободное построение, как это происходит в марше из «Героической симфоиии» Бет​ховена.

31. Сонатная форма

Перерастание в сонатную разработку может проис​ходить в произведении, написанном и в полной сонат​ной форме.
Известно, что в рамках экспозиции существуют два раздела, композиционные функции которых совпадают с общей функцией разработки. Первый из них — это свя​зующая партия. Второй — зона перелома побочной пар​тии. В обычных случаях она не выходит за грани ее структуры, создавая лишь значительное расширение. Но возможен столь интенсивный сдвиг, столь мощ​ное вторжение разработочного начала в побочную пар​тию, что в ней возникает отклонение в сонатную раз​работку. Согласно общей закономерности сквозного развития это типично для репризы. Примером может служить увертюра-фантазия Чайковского «Ромео и Джульетта».
Это произведение основано на обобщенной сюжет​ной композиции (с элементами последовательной сю​жетности)5. Перед Чайковским стояла задача — пере​дать драматургию шекспировской трагедии. Воплощая ее, композитор органично включает детали повествова​ния в развитие сонатной формы. «Участники» дейст​вия — не персонажи трагедии, а обобщенные понятия-образы судьбы, вражды, любви, воплощенные в темах вступления, главной и побочной партий. Для нашей

________________________________________
5 Об этих терминах см. в статье: Бобровский В. Програм​мный симфонизм Д. Шостаковича.— В кн.: Музыка и современность, вып. 3, с. 33—34,
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цели нужно сопоставить проведение тем побочной пар​тии в экспозиции и репризе.
В экспозиции передан начальный этап в развитии сюжета — обе темы побочной партии оформлены как са​мостоятельный и замкнутый в себе эпизод (молодые герои переживают счастливые минуты своего чувства в полном отрыве от окружающей действительности). В трехчастной форме с протяженным дополнением от​сутствует обычный перелом, волновая драматургия под​черкивает самостоятельное значение побочной партии.
В репризе же отражен последний этап в развитии сюжета (к концу трагедии Ромео и Джульетта полно​стью вовлечены в вихрь трагических событий). Соответ​ственно этому побочная партия в репризе начинается прямо со своей второй темы, непосредственно вытекая из главной партии, а ее кульминационная зона значи​тельно расширена. Кроме того, Чайковский меняет и ме​лодичеокое развитие: направление последних звеньев секвенции прямолинейно, направлено к вершине, звуко​высотный уровень которой по сравнению с экспозицией превышен. Достигнув верхнего тона b3, мелодия резко преобразуется — прорыв интонаций главной партии при​водит к появлению новых скорбно-драматических инто​наций. Наступает момент борьбы двух тем:
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В результате побеждает тема вражды (буква S) и начинается отклонение в сонатную разработку; оно приводит к решающему моменту борьбы — драматиче-
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скому нарастанию (S + 17), которое в свою очередь ведет к трагической кульминации увертюры (U—12). Здесь в последний раз звучат интонации главной партии, отмечая этим кульминационный момент в развитии сю​жета — гибель героев.
Буря волнений стихает и наступает торжественная кода — итог трагедии, выражение идеи посмертного тор​жества любви. Это один из первых случаев рождения коды нового типа — коды-катарсиса. Так осуществляет​ся драматургический принцип, отраженный в схеме:




 C
 А

B 
Данный анализ объясняет суть отличия между про​ведениями побочной партии в экспозиции и в репризе. Возникающий во втором случае перелом (основная фун​кция) и образует отклонение в сонатную разработку (добавочная функция). Благодаря этому побочная пар​тия в репризе остается незавершенной и образуется вторая, предкодовая разработка и вторая драматическая кульминация в форме.
Отклонение в разработку сонатной формы в зоне пе​релома побочной партии в первой части Второй симфо​нии Онеггера создает особое строение всей сонатной формы, в которой имеется три разработочные зоны: первая — перелом в побочной партии экспозиции, 19 так​тов (4+A tempo до 6); вторая — собственно разработ​ка, 48 тактов (6 + 10 до molto moderatо); третья — пе​релом в побочной партии репризы, 38 тактов (12, Tempo primo до 15 + 1, Sostenuto).
Главная партия, выполняя функцию начального со​натного импульса, распространяет свое влияние на даль​нейшее развитие, в котором ведущую роль играет метод разработочного развертывания. Так же, как и в финале Пятой симфонии Шостаковича, побочная партия возни​кает непосредственно из развития темы главной партии (без предварительной подготовки). В результате в пер​вой части симфонии возникает тенденция к постоянно​му перерастанию в разработку, способствующая непре​рывной текучести музыки,— для первой части Второй симфонии Онеггера характерны постоянное устремление вперед, большая динамичность.
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ОБЩИЙ ПРИНЦИП КОМПОЗИЦИОННОГО ОТКЛОНЕНИЯ

На основании проведенных анализов можно сделать следующий вывод: при сквозном развитии разработоч​ный раздел имеет тенденцию к смещению в правую (по схеме), иначе говоря — в репризную, завершающую часть формы. Так возникает важнейшая тенденция как ясно выраженная закономерность: перерастание в разработку в репризно-кодовом разделе формы. Ее существо связано с принципами драматур​гии. Как было сказано во второй главе, для сквозного развития типично последовательное усиление крутизны восходящей линии и ускорение темпа развития в зоне золотого сечения (или вообще ближе к концу произве​дения). Но оба отмеченных фактора, связанных с воз​растанием напряженности, естественно влекут к пере​ходу — плавному или внезапному — на путь разработоч​ного развития. Данная закономерность определяет мно​гие знакомые нам явления: совмещение репризы с се​рединным типом развития, с предыктом, а более обоб​щенно: тип репризы — продолжающегося действия (в сонатных условиях: реприза — продолжающаяся разра​ботка); само наличие разработочных разделов в коде. Во всех случаях при действии этой закономерности не​минуемо возникает композиционное тяготение, свойст​венное нечетному репризному ритму. Однако, как было отмечено, оно может осуществляться по нормам триад​ного ритма и вести к коде или новой теме. Увеличение плотности формы и сгущенности внутреннего музыкаль​ного времени — неизменные результаты действия данной закономерности.

Глава девятая

ПОДВИЖНОЕ СОВМЕЩЕНИЕ ФУНКЦИИ: КОМПОЗИЦИОННАЯ МОДУЛЯЦИЯ

ВОСХОДЯЩАЯ КОМПОЗИЦИОННАЯ МОДУЛЯЦИЯ

Наиболее существенные результаты движения музы​кальной формы создаются при композиционных модуля​ции и эллипсисе, Если в масштабе периода и простой
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двухчастной формы отклонение и модуляция почти не отличимы друг от друга, то на уровне форм более вы​соких рангов оба эти процесса достаточно различны.
Разбор примеров композиционной модуляции будет производиться в последовательном порядке постепенно​го усложнения.
Бетховен. Скерцо из Девятой симфонии, трио. Пер​вая часть трио — повторенный период, завершенный по​ловинной каденцией:
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Середина — вариантно повторенный период единого строения продолжающего типа. Реприза же написана в простой трехчастной форме, в которой крайние час​ти — повторенный период, а середина уже не образует периода. Масштабно-тематическая структура с учетом знаков повторения такова:
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Если б не знаки повторения, то форму целого можно было бы считать двойной трехчастной: abaca, где b и с — две середины. Но повторение всего второго разде​ла — середины и репризы простой трехчастной формы (по генезису) — заставляет признать, что в этом трио совершается модуляция из простой трехчастной формы § сложную. Общий план (повторение начального перио-
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да и повторение середины и репризы вместе взятых) ясно указывает на простую трехчастную форму. Но са​ма реприза в свою очередь написана в простой трех​частной динамической форме. Поэтому необходимо счи​тать разбираемую форму простой трехчастной по гене​зису, но сложной по результату1, иначе говоря — про​стой трехчастной, восходящей, как бы устремленной к сложной, но, благодаря сохранению структуры простой трехчастной, не ставшей ею.
Причину такого строения трио надо искать в компо​зиции скерцо. Его первая часть — сонатная форма, воз​никшая ввиду разрастания простой трехчастной формы. Здесь создается соотношение общей функции (первая часть сложной трехчастной формы) и местной (сонат​ная форма).
Индивидуальный композиционный прием, использо​ванный в первом разделе, влияет и на трио, усложняя его форму.
Чайковский. «Ромео и Джульетта», тема побочной партии в экспозиции — пример завершенной модуляции из простой трехчастной формы в сложную:

Сложная трехчастная форма


a c a
Простая трехчастная форма

a b
Смысл такой формы ясен: она передает идею роста, поступательного развития. Реприза простой трехчастной формы не только динамизирована по фактуре, но и вы​росла по рангу форм — из периода превратилась в ди​намическую простую трехчастную форму. Отличие дан​ного примера от предыдущего в отсутствии повторений частей, в тематической контрастности середины.
В. Цуккерман, впервые обнаруживший этот тип фор​мы, дал ему в курсе анализа название «прогрессирую​щая трехчастная форма». Автор термина указывает на типичность данной разновидности форм для творчества Чайковского, умевшего воплощать динамичность, при-

________________________________________
1 В. Цуккерман в лекциях по курсу анализа различает гене​зис какого-либо явления (скрытые жанровые, историко-стилисти​ческие корни) и результат (то, в какой структурной форме оно выступает в данном конкретном случае).
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сущую миру человеческих эмоций. В качестве других образцов применения прогрессирующей трехчастной формы В. Цуккерман приводит ариозо Ленского из пер​вой картины оперы «Евгений Онегин», ариозо Иоланты из одноименной оперы.
Термин «прогрессирующая трехчастная форма» пол​ностью отображает существо модулирующих форм. Если б они всегда были направлены от формы более низкого ранга к форме более высокого ранга того же наименования, можно было бы это название закрепить за всем разрядом указанных форм.
Бетховен. «К Элизе». Начальная тема пьесы — чисто рондового склада, о чем свидетельствуют округленность мелодических контуров, безостановочность движения, выраженная посредством комплементарной ритмики. «Равнодольная стопа»2, движение мелодии к тониче​ской терции с раскрытием сексты от V ступени к III сближают эту тему с темой финала Семнадцатой сона​ты Бетховена, выразительная сущность которой в пьесе «К Элизе» лишь намечена:
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Бетховен пишет пьесу в сложной трехчастной фор​ме. Однако скрытая рондовость сказывается уже в стро​ении первой части (простая трехчастная форма с повто​рением частей), в ней много предыктовых моментов, создающих характерное для рондо чувство ожидания.
Сокращенная реприза (после трио) ведет к коде, с типичными для этого раздела приемами — органным пунктом на тонике, отклонением в субдоминантовую тональность и финальным завершающим пассажем:
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2 Термин В. Цуккермана (см.: Мазель Л., Цуккерман В. Анализ музыкальных произведений, с. 167).
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Казалось бы, пьеса кончена. Но неожиданно из за​вершающего оборота вновь возникает (в третий раз) начальная тема, превращающая форму пьесы в рондо по схеме:

Рондо





        a
Сложная трехчастная форма
        a  b  a   кода
Следовательно, потенциально заложенная в теме возможность быть рефреном в конце концов осущест​вляется. Появление после коды основной темы обостря​ет ее выразительность (так, уже простившись, мы иногда возвращаемся, чтобы еще раз запечатлеть в памяти дорогой облик). Развитие данной модулирующей фор​мы: восходящая от сложной трехчастной к рондо. Ре​зультат — рондо.
Шопен. Третье скерцо. Начальная огненно-страстная тема воплощает существо жанра скерцо в новом драма​тическом аспекте, подготовленном второй частью Девя​той симфонии Бетховена. Уже в строении темы обозна​чаются черты, типичные для главных партий сонатной формы,— внутритематический контраст двух элементов. Оформленная в трехчастную форму, она не завершается полной каденцией. Конец репризы перерастает во вто​рой раздел скерцо, что хотя и возможно в сложной трехчастной форме, но более типично для главной пар​тии сонатной формы.
Однако во второй, хоральной теме много черт, ха​рактерных для трио: самостоятельность, структурная оформленность, вид контраста с первой темой, тональ​ность одноименного мажора. Перерастание же репризы трехчастной формы, в которой написан этот раздел скерцо, в связку — явление более типичное для трио сложной трехчастной формы, чем для побочной партии.
Внутренний контраст, присущий теме (хоральные аккорды и пассажи), также не свойствен побочной партии, обычно целостной в тематическом отношении, но испытывающий перелом в развитии. По всем при​знакам Des-dur'ный раздел скерцо — трио. Поэтому можно считать, что начинается скерцо в сложной трех-
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частной форме, как и полагается произведению такого жанра.
Однако в репризе скрытая сонатная направленность начинает возрастать. Форма начальной темы становится незамкнутой (что очень типично именно для репризно​го проведения главных партий), она перерастает во вторую тему уже с развивающей середины, отчего по​следняя приобретает значение связующей партии.
Так Шопен в репризе переходит на сонатный путь и воспроизводит обе темы как две сонатные партии. Вторая из них — побочная партия с присущим ей не​устойчивым развитием, с проявлением центробежных тенденций. Это сказывается в структурной бифункциональности конца репризы, выполняющей и функцию предыкта к коде.
Возникает также и тональный сдвиг: если Шопен на​чинает побочную партию в тональности, типичной для экспозиции (параллельной), то ее репризно-предыкто​вая часть звучит в тональности, типичной для сонатной репризы (одноименной).
Предыкт к коде готовит торжество светлого образа, воплощенного во второй теме, то приводит к коде, ут​верждающей главенство драматического образа первой темы. Внутренняя борьба, предкодовый перелом харак​терны для баллад Шопена. В них (кроме Третьей) решающий переход к трагическому завершению проис​ходит перед самой кодой.
Таким образом, в Третьем скерцо возникает компо​зиционная модуляция:

Сонатная форма


A (г.п.) B (п.п.) кода
Сложная трехчастная форма
A B
Путь движения формы: восходящая модуляция от трехчастной к сонатной; результат — форма более вы​сокого ранга — сонатная форма.
Описанная композиция возникает в результате ин​тенсивного и целенаправленного драматургического развития, устремленного к трагической развязке и свя​занного с перерастанием в разработку в репризно-кодо​вом разделе формы. Это приводит и к модуляции из
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нечетного репризного в нечетный синтетический ритм формы. Схема: 
[image: image146]. С — кода на новом, тематически обобщенном мате​риале, утверждающем, однако, образный строй первого элемента — а.
Данный анализ дает еще один пример влияния принципа переключения функций на принцип их от​ключения.

НИСХОДЯЩАЯ КОМПОЗИЦИОННАЯ МОДУЛЯЦИЯ

Шостакович. Шестая симфония, первая часть. Для понимания процесса формообразования в Largo Шестой симфонии следует напомнить о композиционных функ​циях основных разделов сонатной формы в симфониче​ском творчестве Шостаковича зрелого периода, начав​шегося Пятой симфонией. Найденные в ней новые закономерности сонатного moderatо стали в дальней​шем типовыми (например, Восьмая и Десятая симфонии). Согласно им, функция главной партии в сонатной форме Шостаковича — медлительное развертывание при полифоническом сплетении голосов и непрямоли​нейности тематического развития. Ее идея — выражение глубоких, внутренне противоречивых размышлений. В побочной партии, наоборот, появляется ясная, простая мелодия, воплощающая более «открытую» эмоцию; изложение становится в основе гомофонным, исчезает извилистость и сложность тематического развития.
Все это существует и в Largo Шестой симфонии. Главная партия основана на тематически концентриро​ванном развертывании, типичном для творчества Шо​стаковича, что связано с постоянным возвращением к начальной мысли. Создается подобие блуждания в ла​биринте, возникает образ неустанных поисков:
26
[image: image147.jpg]crese
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Побочная партия воплощает более простую, но не менее глубокую эмоцию. Ее мелодия напевней, эмоцио​нально и жанрово определенней. Это элегическая жа​лоба. На первый план выступает стремление к непо​средственному самовыражению, к задушевному выска​зыванию:

27
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Сложным полифоническим кривым в развитии глав​ной партии, ее неразрешенности и напряженности про​тивопоставлены ясное гомофонное движение и простота побочной.
Следующий за экспозицией раздел (23) в целом ря​де исследований именуется разработкой. Но если это и так, то уж очень это нетипичная для сонатных первых частей Шостаковича разработка! В ней полностью от​сутствует динамическое развитие, звучит она призрач​но, таинственно. Это момент не действия, определяю​щего сущность и функцию разработок Шостаковича, а пассивного созерцания, как бы растворения в полусне.
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Поэтому данный раздел — не подлинная разработка, а разработочно-связующая каденция между экспозицией и репризой.
Самое же важное для понимания сущности формы Largo Шестой симфонии — значительное обновление темы главной партии в репризе, где она звучит утвер​ждающе. Исчезли сложность фактуры и ладогармони​ческие блуждания. Мелодия, возникающая из продол​жения начального ядра, по своей напевности сближа​ется с побочной партией. С последней связаны и канти​ленность тематизма, и простота мелодических очерта​ний, и гомофонный склад. Так создается синтез — тема главной партии звучит в «условиях существования» по​бочной, тема же последней отсутствует.
Процесс развития в Largo заключается в движении от сложности к простоте, от поисков истины — к ее обретению. Этот принцип, лежащий в основе драматур​гии всей части, определяет и нисходящую композици​онную модуляцию от сонатной к трехчастной форме. Схема этого процесса:


Сонатная форма
A (г.п.) B (п.п.) 
Трехчастная форма
 


A
Раздел С двойствен: для сонатной формы это не​обычная, «ущербная» разработка; для трехчастной — связка-каденция. Результат модуляции — модифициро​ванная сонатная форма.

* * *

Нисходящая модуляция из неполной сонатной фор​мы в простую трехчастную присуща Моцарту. Так, на​пример, организована вторая часть фортепианного кон​церта № 23 (К. 488).
Соотношение двух тем и переход от первой ко второй образуют типичнейшую для медленных частей циклов Моцарта экспозицию сонатной формы без раз​работки. Однако в репризе побочная партия заменяется развернутой «одой на новой теме. Движение модули​рующей формы таково:
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Сонатная форма
A (г.п.) B (п.п.) 
Трехчастная форма
 

 A (г.п.) С (кода)
Двухфазный четный ритм, присущий сонатной фор​ме без разработки, сохранен, но дан в модифицирован​ном виде — вторые компоненты обеих фаз различны, а вторая фаза к тому же еще и сжата (ABAC).
В чем художественный смысл такой формы? Дума​ется, что он заключен в присущей Моцарту тенденции к обновлению. Схема процесса a b a c, удовлетворяя требованиям четного ритма в плане целого, одновре​менно создает четкое соотношение завершающих раз​делов (b—с). При этом тональный план (А—fis) оста​ется сонатным и скрепляет оба раздела в одно целое.

КОМПОЗИЦИОННАЯ МОДУЛЯЦИЯ В ПРЕДЕЛАХ ОДНОЙ И ТОЙ ЖЕ ФОРМЫ

Шопен. Вторая баллада. Композиция баллады инди​видуализирована. Трактовать ее как сонату без разработ​ки нельзя, потому что ни соотношение тем, ни тональ​ный план не типичны для этой формы. Вопрос решает функционально-процессуальный анализ. Тематическое развитие идет сначала по пути сложной трехчастной формы; вторая тема баллады в контексте стиля Шо​пена — типичный эпизод, подобный эпизоду в его ноктюрне F-dur. Но в репризе первой темы уже нет былой пасторальной целомудренности, а в композици​онном отношении — завершенности; в ней возникают черты серединности, образной неустойчивости. Появля​ясь во второй раз, F-dur'ная тема уже не выполняет функцию главной темы, после же второго проведения «эпизода» она словно уничтожается в результате дву​кратного натиска второй темы. Кода целиком подчине​на воплощению идеи, запечатленной в «победившей» драматической теме.
В итоге образуется структура особого рода, осно​ванная на модуляции из одной трехчастной формы в другую, суть которой заключается в следующем (обо​значим первую тему — А, вторую тему — В). В началь-
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ной трехчастности ABA1 по ходу развития раздел A1 приобретает черты серединности и после появления В1 оказывается уже не репризой начальной трехчастности ABA1, а серединой новой, конечной трехчастности BAB1. В результате происходит модуляция из трехчастной формы ABA1 в сцепленную с ней трехчастную форму3. Схема:

┌──┐

A B A1 B1 С (кода)

  └────────┘

Благодаря неустойчивости раздела В его функция в становлении композиционного ритма не меняется, и возникающая последовательность заключает в «себе зна​комую двухфазность с модуляцией во второй фазе из нечетного репризного в нечетный синтетический ритм: 
[image: image151]. 
Противоречие между композиционной формой и ее ритмом отражает принцип драматургического развития. Одна из его существенных сторон заключается именно в том, что срединный раздел превращается в основной, а неустойчивая структура начинает выполнять функцию устойчивой. Таким образом, модуляция в форме отра​жает существенные модуляционные смещения в драма​тургическом развитии — еще одно доказательство един​ства двух основ музыкальной формы.
Рассмотренный процесс движения формы отражает драматургическое развитие, стимулируемое художест​венной идеей баллады.

СТРУКТУРНЫЕ РЕЗУЛЬТАТЫ КОМПОЗИЦИОННОЙ МОДУЛЯЦИИ

В проанализированных примерах мы наблюдали движение формы трех видов, в большинстве случаев оно было направлено к повышению ранга формы. В этом отражается один из принципов музыкального

______________________________________________
3 Н. Виеру в статье «Драматургия баллад Шопена» рассматри​вает форму баллады как синтез сонаты без разработки с эллипти​чески прерванной двойной трехчастной (сб. «О музыке. Проблемы анализа», с. 231).
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формообразования, постоянно отмечаемый В. Цуккер​маном в курсе анализа: господство в музыке прогрес​сирующего развития над регрессирующим — «принцип предпочтения активности». Так, например, расширение в периоде — частое явление, сокращение — редкое. Динамизация репризы, связанная с возрастанием актив​ности, встречается много чаще, чем ослабление актив​ности репризы (для последнего случая даже не суще​ствует точного термина). Подобно этому преобладает и движение формы поступательно-прогрессирующего ха​рактера.
Итак, в результате композиционной модуляции соз​дается движение самой композиционной формы. Это явление как процесс было нами проанализировано на ряде примеров. Теперь необходимо рассмотреть систе​му результатов указанного процесса. Для этого обра​тимся вновь к понятию ранга музыкальной формы. Под этим термином условимся понимать, во-первых, степень сложности структуры, во-вторых, количество контраст​ных сопоставлений, и, в-третьих, возможный уровень тематического развития, доступный в данной компози​ционной форме. При учете всех этих факторов возни​кает следующая иерархия рангов: 

период;
простые формы (двух- и трехчастные); 

двойные формы; 

строгие вариации, простая фуга; 

однотемное рондо; 

сложные формы (двух- и трехчастные) и двухтемное рондо;
рондо многотемное, концентрическая форма; 

сонатная форма и рондо-соната; 

контрастно-составная форма, свободные вариации;
сюита;
сонатно-симфонический цикл.
Хотя приведенная иерархия композиционных форм может служить лишь относительно твердой базой, без «ее нельзя сделать вывод о результате движения фор​мы. Принимая эту схему за основу, иногда можно кон​статировать допустимые частные и переходные случаи.
Исходя из этой иерархии форм, установим тезис: при прочих равных условиях пальма первенства в ком​позиционной модуляции принадлежит форме более вы-
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сокого ранга. При композиционном отклонении основ​ная форма не меняется. При модуляции в форму рав​ного ранга вопрос решается по совокупности данных.
Вторая основа для определения результата движе​ния формы — выяснение структурной прочности началь​ной композиционной формы. Надо решить: разрушает ли модуляция ее основу? При положительном ответе движе​ние формы ведет, как к результату, к новой форме; при отрицательном — оно не выходит за пределы начальной формы. (Пример: трио из скерцо Девятой симфонии Бет​ховена. При модуляции из простой формы в сложную основа первой не нарушена; результат — усложненная трехчастная форма.)
Каково же совокупное действие указанных двух принципов, определяющих результат композиционной модуляции?
При нарушении основы формы. В случае композиционной модуляции в форму более высокого ранга дается наименование последней с дополнением «восходящая форма от такой-то к такой-то». Резуль​тат — форма более высокого ранга. (Пример: Бетховен. «К Элизе». Восходящая форма от сложной трехчастной к рондо. Результат — рондо.)
Особый случай возникает при движении формы от простой к сложной трехчастной; термин «прогрессирую​щая трехчастная форма», по сути дела, идентичен тер​мину «форма, восходящая от простой к сложной», так как результат — сложная трехчастная.
При композиционной модуляции в форму более низ​кого ранга дается наименование начальной формы с дополнением «нисходящая от такой-то к такой-то». Ре​зультат — форма более высокого ранга, то есть началь​ная.
Исключение бывает тогда, когда начальная форма более высокого ранга показана недостаточно убедитель​но, лишь намеком, а побеждает завершающая произве​дение форма более низкого ранга. В этих случаях дается ее название с соответствующим дополнением, например: «простая трехчастная форма с устремлением к сонатности в ее начале». Так обстоит дело во многих оперных ариях Моцарта — в частности, в арии Керу​бино «Сердце волнует жаркая кровь» («Voi che sape​te») из оперы «Свадьба Фигаро». Ее композиционный
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План (начиная со вступлений голоса): 12 тактов B-dur (род главной партии), 16 тактов F-dur с окончанием на доминантовой гармонии (род побочной партии); далее следуют разделы 8 + 8 тактов As-dur — g-moll, 9 так​тов — переход к доминанте B-dur (они образуют свое​го рода разработку); 18 тактов B-dur — реприза. Толь​ко отсутствие полной каденции в тональности F-dur (побочная партия) не дает основания для определения формы арии как нисходящей из сонатной в трехчаст​ную.
При движении формы в пределах одного ранга об​разуется сцепление двух форм, как, например, во Вто​рой балладе Шопена.
При сохранении основы формы ее наиме​нование сохраняется, но к нему дается то или иное добавление. В трио из Девятой симфонии Бетховена, как было показано, создается усложненная трехчастная форма.
Примером сохранения основ формы при модуляции может служить сдвоенный период в скерцо Пятой сим​фонии Шостаковича. Несмотря на появление новой темы типа припева в двухчастной форме, структурная основа периода не нарушается — модуляция соверша​ется во втором предложении, расширяя его, но не ло​мая структурные рамки периода.
Во всех случаях композиционных отклонений, при которых наименование формы сохраняется, возникает уплотненная форма.

Глава десятая

ПОДВИЖНОЕ СОВМЕЩЕНИЕ ФУНКЦИЙ: КОМПОЗИЦИОННЫЙ ЭЛЛИПСИС

КОМПОЗИЦИОННЫЙ ЭЛЛИПСИС В НЕЦИКЛИЧЕСКИХ ФОРМАХ

Существо композиционного эллипсиса — внезапный обрыв развития формы, пропуск необходимого звена (раздела формы или его части) и переход на основе отключения функций к вновь возникающему процессу становления формы на новом тематизме.
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Наш первый пример — увертюра к опере Моцарта «Идоменей». В этой сонате без разработки в репризе пропущена побочная партия. Развитие связующей пар​тии репризы, доведенное до того момента, где началась первая тема побочной партии, сворачивает с проторен​ного пути и подводит к коде.
Отсутствие побочной партии в репризе увертюры Моцарта можно объяснить действием эллипсиса, приме​ненного композитором ради сокращения оперной увер​тюры.
Композиционный эллипсис с малым радиусом дейст​вия еще не образует контрастно-составной формы, он используется и в нециклических произведениях. Так, на​пример, в «Утешении» № 5 Листа возникает двойная трехчастная форма с эллиптическим переходом второй середины в коду, основанную на новой теме, но образ​но близкой главной. Этот случай образует особую раз​новидность двойной трехчастной формы по схеме: ABA1B1 кода.
Как было отмечено в третьей главе (с. 104), здесь возникает модуляция из нечетного репризного в нечет​ный триадный ритм (поскольку тематизм коды отлича​ется все же от тематизма раздела А). 
Во второй части Четвертой симфонии Чайковского первой песенной теме (соло гобоя) противопоставлена вторая тема хорового склада. В их последовании пре​творяется соотношение: запев — припев. Однако второе звено формы трактовано иначе — как середина простой трехчастной формы. После варьированного (куплетно​го) повторения тематической пары «запев — припев» по​является не вторая реприза запева, а трио. В результа​те форму первого раздела (до трио) второй части Четвертой симфонии можно определить как эллиптически прерванную двойную трехчастную: 

┌──┐

А В А В. 

     └──

Суть этого заключается в противоречивом положении второй темы (В). Будучи по своей функции припевом (то есть второй частью двухчастной формы типа запев — припев), она структурно оформлена как середина трехчастной формы. Такое противоречие ведет к бесконечной форме АВАВАВ и т. д. — наподобие известной мазурки Шопена (оp. 7 № 5). Эллипсис — один из возможных выходов из создавшегося противоречия.
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Другой выход возникает в репризе той сложной трехчастной формы, в которой написана вторая часть симфонии. В ней Чайковский, не повторяя тему В, за​вершает форму песенной темой, после чего следует кода (ABA кода). Если в экспозиции композиционный эллипсис был связан с борьбой четного и нечетного репризного ритма, то в общей репризе последний пре​одолевает функциональную припевную сущность раз​дела В.
Приведенные примеры показывают, какую роль мо​жет играть эллипсис в одночастном, нециклическом произведении.
Эллипсис во многих случаях обусловливается quasi-импровизационным тематическим развитием. Это впол​не понятно, так как импровизация и предполагает вольный полет творческой фантазии. Но в высокохудо​жественных образцах этого жанра музыкальный про​цесс состоит из ряда звеньев. Внутри каждого звена тематическое развитие зачастую идет по пути, ранее проложенному в сознании композитора, по нормам ка​кой-либо формы или по крайней мере по канонам какой-нибудь специальной композиционной функции. Смены же звеньев возникают по причинам композици​онных модуляций или эллипсиса. Возможна еще более свободная форма импровизации — в ней описанные вы​ше процессы образуются в пределах внутритематиче​ского развития. Так или иначе, но импровизация обя​зательно пользуется указанными видами подвижного совмещения функций. Из этого никак нельзя делать противоположный вывод, поскольку и композиционная модуляция, и композиционный эллипсис существуют как законные формообразующие принципы для стабильных, закрепленных форм. Конечно, их действие во многих случаях неминуемо создает иллюзию импровизацион​ности, особой поэтической свободы.

КОМПОЗИЦИОННЫЙ ЭЛЛИПСИС В КОНТРАСТНО-СОСТАВНОЙ ФОРМЕ

Контрастно-составная форма в XVIII—XX веках со​четает принципы формообразования циклических и не​циклических форм. От первых заимствовано исследова​ние отдельных самостоятельных частей, сопоставляемых
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На основе циклического контраста1, осуществляемого посредством отключения функций. От вторых заимст​вовано непрерывное движение разделов формы (как контрастирующих, так и не контрастирующих друг дру​гу), осуществляемое посредством переключения функ​ций. Таким образом, необходимыми компонентами кон​трастно-составной формы являются циклический кон​траст разделов, их непрерывное движение. Принцип от​ключения функций, тесно связанный с циклическим контрастом, проявляется особо — в композиционно-дра​матургических условиях действия принципа переключе​ния функций. Возникает совмещение принципов по пар​ной системе:

добавочный принцип переключения функций

 основной принцип отключения

Взаимодействие обоих принципов подвижно: чем сильней действует добавочный, тем ярче проявляется общая одночастность формы; чем сильней действует ос​новной, тем, наоборот, ярче проявляется общая цикли​ческая многочастность.
В данном исследовании в центре внимания остается основной принцип — отключение функций, его же анта​гонисту будет уделяться то внимание, которое отвечает его «удельному весу» в контексте данного музыкаль​ного произведения.
Здесь необходимо сделать отступление. Наши рас​суждения основываются на анализе явлений определен​ной исторической эпохи. Между тем контрастно-состав​ная форма существовала в более отдаленные века и возникла раньше циклической. Видимо, в старинных ее образцах циклический контраст уже созрел (он прояв​ляется в контрасте жанров и связанном с ним контра​сте темпов), но еще не успел преодолеть непрерывное композиционное движение. Рождение старинной цикли​ческой формы было связано с преодолением этой непре​рывности, с возникновением принципа отключения функ​ций2. В классическую эпоху (в широком смысле слова)

________________________________________________
1 Термин С. Скребкова (см.: Скребков С. Художественные принципы музыкальных стилей. М., 1973, с. 160).
2 См. об этом: Скребков С. Художественные принципы му​зыкальных стилей, с. 145
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возникает взаимодействие двух ведущих видов формы и двух связанных с ними функциональных принципов. Это и дает основание для приведенной выше формули​ровки.
Лист. Фортепианный концерт Es-dur. Его четыре части выполняют в контрастно-составной форме целого общие композиционные функции, соответствующие раз​делам как сонатной, так я циклической форм. В данном случае эти соответствия играют особую роль благодаря тематическому развитию: финал построен на теме вто​рой части (побочной партии), приобретающей здесь героический характер, свойственный первой части (глав​ной партии). Поэтому он и способен выполнить общую функцию сонатной репризы.
Так возникает совместное действие специальных композиционных функций. Первая часть цикла (быст​рая) — главная партия. Вторая часть цикла (медлен​ная) — побочная партия. Третья часть (скерцо) не имеет аналогий, соответствующих нормам сонатной формы, поскольку замена разработки скерцозным эпи​зодом — явление нетипичное.
Финал — синтетическая сонатная реприза на теме второй части, то есть побочной партии. Между скерцо и финалом существует связующая часть, выполняющая функцию разработки, предыкта и репризы главной пар​тии, совмещенной с предыктом.
Местные композиционные функции внутри первых двух частей слабо выражены; в силу этого их формы принимают неустойчивый характер. Непрерывные композиционные отклонения приводят к композиционному эллипсису.
Тенденция к композиционным отклонениям способ​ствует созданию в первой части (Allegro molto) эллип​тически прерванной сонатной формы, фактически ее экспозиции (что соответствует функции главной партии как темы внутренне незавершенной). Разделы сонатной формы: Allegro maestoso, Es-dur — главная партия; Slargando, E-dur — промежуточная тема; три бемоля в ключе, тема c-moll (такт 7 после смены ключевых зна​ков) — побочная партия с переломом и прорывом мо​тивов главной партии (три бекара в ключе); два диеза в ключе, тема Fis-dur — заключительная партия. Далее наступает резкий сдвиг в движении формы — промежу-
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точная тема (G-dur) ведет к коде. Тональное соотноше​ние двух проведений промежуточной темы (Е—G) соз​дает «сонатную рифму».
Местные функции второй части (Quasi adagio) вы​ражены еще слабее, чем в Allegro. Звучащая вначале ноктюрновая тема у солиста (незамкнутый период) повторяется у оркестра, но перелом (такт 5 после L'istesso tempo) вводит речитативную тему, драматизи​рующую музыкальное развитие и создающую зону раз​работочности. Вступающая далее флейтовая тема — за​ключительная партия цикла. Так образуется незамкну​тая форма второй части, воспроизводящая план побоч​ной и заключительной партий.
Скерцо, не выполняя сонатных функций, возникает на более самостоятельной основе, на базе своих мест​ных функций формы — в данном случае тройной трех​частной. Но вследствие эллипсиса тройная трехчастная форма, не завершаясь, переходит в связующее разрабо​точное построение.
Схема такова: аbа1b1а2b2. Вместо третьей репризы главной темы (а3) наступает переход в разработочное (связующее) построение (два диеза, un poco marcato в партии фортепиано). Последнее включает в себя тема​тический материал первых двух частей — вторую тему второй части (30 тактов до Allegro marziale) и главную тему первой части (14 тактов до того же ориентира). Первая из этих двух тем, ранее выполнявшая функцию завершения (циклической заключительной главной партией), выполняет теперь функцию предыкта (двойная функционально-тематическая мо​дуляция).
Форма финала (Allegro marziale), используя мест​ные функции двойной трехчастной формы с тематиче​ски контрастирующей серединой, использует наряду с этим принцип эллипсиса, поскольку вторая реприза заменяется синтетической кодой.
Так создается уже отмеченная выше эллиптически незавершенная двойная трехчастная форма — aba1b1c кода — с модуляцией из репризного в синтетический не​четный ритм.
В итоге в контрастно-составной форме (основанной на (взаимодействии принципов циклической и сонатной форм) все части, объединенные непрерывностью пере-
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хода, построены на неполных, незавершаемых или эл​липтически прерванных формах.
В общем балансе формообразующих сил принцип отключения, связанный с общими функциями цикличе​ской формы, отступает перед принципом переключения, связанным с сонатностью. Причина этого — совмещение функций разделов цикла и сонатной формы, подчинение первых вторым. В результате сонатное движение фор​мы как бы сметает грани между частями цикла, благо​даря чему момент отключения заменяется моментом переключения функций. Воздействие этого процесса приводит к композиционному эллипсису в пределах действия местных функций формы каждой отдельной из бывших четырех частей цикла. Нарушение принципа циклической связи между основными разделами формы ведет к нарушению ровного, регламентированного про​цесса движения формы внутри их и вызывает «возмуще​ние», иначе говоря — композиционные эллипсисы.
Значение композиционного эллипсиса для контраст​но-составной формы с особой ясностью выступает при сравнении проанализированного концерта с сонатой h-moll Листа, где нормативная сонатная форма ослож​нена композиционными отклонениями в лирическую и скерцозную части цикла. Это создает движение функ​ций, но, как то обычно бывает при процессе их отклю​чения, композиционная форма не лишается устойчиво​сти и целостности. Сопоставление двух предлагаемых образцов выявляет закономерность: сочетание принци​пов двух композиционных форм в музыке XIX века — сонатной и циклической — в условиях модуляции и эл​липсиса ведет к возникновению контрастно-составной формы, в условиях же отклонения — к сохранению це​лостности нециклической формы (как всегда, возможны промежуточные явления).

КОМПОЗИЦИОННЫЙ ЭЛЛИПСИС В ФИНАЛЕ ЦИКЛА

Финал концерта Листа очень поучителен. Если в этом сочинении процесс движения формы ограничился эллипсисом, то во многих финалах произведений XIX— XX веков образуется особого рода контрастно-состав​ная форма, сущность которой такова: начинается финал в одной из определенных композиционных форм, но
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далее путем эллипсиса переходит в коду, основанную на новом (для финала) тематическом материале — обычно на какой-либо теме предыдущих частей. Так возникает двухчастная контрастно-составная форма, объединяющая одну из эллиптически прерванных форм и коду всего цикла.
Прокофьев. Первая скрипичная соната, финал. В четырехчастном цикле воплощена в основном эпиче​ская идея, с которой и связано использование Про​кофьевым приема обрамления3. В данном случае глав​ная тема первой части (Andante), словно рисующая образ народного сказителя, его спокойное повествова​ние, проходит в конце финала (Allegrissimo), вступая вместо побочной партии репризы рондо-сонатной фор​мы. Необходимо отметить сходство второй части (Al​legro brusco) и начального раздела финала. Их объеди​няют динамичная активность, эпичность, тип контраста между главной и побочной партиями, а также интона​ционные связи — трехкратные удары октав в басу, ис​точник которых — главная партия второй части. Про​водятся они в разработке той же части и особенно на​стойчиво в разработке финала.
Третья часть (Andante) значительно отличается от всех остальных своим лирическим колоритом, оттенком девичьей целомудренности.
Благодаря эпическому обрамлению создается об​разная концентричность:

	1-я часть
эпoc народного повествования
	2 -я часть 

эпос народной действенности
	3-я часть лирика
	4 -я часть эпос народной действенности
	(кода)

 эпос народного повествования


Форма финала — двухчастная контрастно-составная. Ее первый раздел — эллиптически прерванная рондо-соната.
Главная партия:
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___________________________________________________
3 Эпическое обрамление: Балакирев. «Увертюра на три русские темы»; Чайковский. «Думка»; Мясковский. Двадцать первая сим​фония.
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Побочная партия существенно ей контрастирует:
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Доведя развитие формы рондо-сонаты до связующей партии репризы, которая благодаря известному нам закону звучит как вторая разработка, Прокофьев вво​дит ее в тему первой части. Таким образом, он посред​ством эллипсиса переходит ко второму разделу контраст​но-составной формы, представляющему собой небольшую вариантную цепь из трех проведений эпической темы первой части:
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Вариантная цепь завершается фразой из побочной партии финала в главной тональности, как бы компен​сируя эллиптический обрыв рондо-сонаты.

* * *

Такой же принцип образования контрастно-состав​ной формы использует и Шостакович. В финале Перво​го концерта для виолончели пятичастное рондо модули​рует в коду цикла — репризу главной партии первой части, воплощенную здесь в форме микровариационного цикла,  
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Сцепление рондо с микровариационным циклом в целом напоминает структуру финала «Шехеразады» Римского-Корсакова и, не приводя к подлинной контра​стно-составной форме, представляет собой один из эта​пов ее становления.
Превращение финала такого типа в подлинную кон​трастно-составную форму можно наблюдать в финале Седьмого квартета Шостаковича.

СОЧЕТАНИЕ КОМПОЗИЦИОННОЙ МОДУЛЯЦИИ И КОМПОЗИЦИОННОГО ЭЛЛИПСИСА

Композиционная модуляция играет также большую роль в образовании контрастно-составной формы. Это особенно ясно в тех случаях, когда компоненты фор​мы — незавершенные части, а ее генезис — в слиянии отдельных разделов различных композиционных форм. Моцарт. Фантазия для фортепиано c-moll (К. 475). Первая часть (Adagio, с-moll; А в схеме на с. 238) выполняет функцию вступления к одной из возможных форм. Ее масштабность, значительность соответствуют вступлению к сонатной форме. Но структура темы ти​пична для контрастных главных партий. Этому, одна​ко, противоречат медленный темп и тональная неустой​чивость. Необычен и тональный план части в целом (c-moll — h-moll). Цепь энгармонических, хроматиче​ских тональных исследований показывает, что это вступление готовит такие же модуляционные процессы в форме, какие содержатся в ней в тонально-гармониче​ской области.
Вторая часть (D-dur; В в схеме) по типу музыки ариозно-танцевальная, оформлена наподобие темы для вариаций. Одновременно она могла бы послужить осно​вой второй части сонатного цикла.
Третья часть (Allegro; С в схеме) — внезапное от​клонение в сонатную разработку, основанное на типич​ной интонации вступления (малая секунда). В данном построении возникает эпизод в разработке — тема F-dur. Метод ее ввода, незавершенность типичны также и для промежуточной темы внутри связующей партии сонатной формы.
Четвертая часть (Andantino, B-dur, D в схеме) — новое экспозиционное построение; жанр — менуэтная
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тема. Однако это менуэт не в том «чистом» виде, в ко​тором он обычно используется в третьих частях цикла. Репризная двухчастная форма с варьированным повто​рением частей характерна и для вариационной формы, воплощенной здесь в предельно сжатом виде: период + его вариация, вторая часть формы (середина + реп​риза) + ее вариация.
Пятая часть (Piu allegro; Е в схеме) — новое от​клонение в сонатную разработку с предыктом к реп​ризе.
Шестая часть (Tempo primo, c-moll; А в схеме) — реприза вступления, превращенного теперь в коду. При этом добавочный тематический импульс (тема-эмбри​он), звучавший во вступлении в G-dur, приводится здесь в c-moll:
31a
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«Сонатная рифма» — один из факторов, обеспечива​ющих композиционное единство формы этого уникаль​ного произведения.
Моцарт свободно применяет композиционные функ​ции отдельных разделов сонатной и циклической форм, сочетая между собой их признаки.
Жанр фантазии подсказывает использование quasi-импровизационного метода формообразования, что и
240
определяет непрерывное движение формы. Она как бы ищет точку опоры и не находит ее ни в одной компози​ционной структуре, но, как всегда, руководствуется общими закономерностями формообразования — сменой устойчивых и неустойчивых построений.
В первой части (изложение главной темы, переходя​щее на путь неустойчивого развития) преобладают цен​тробежные тенденции.
Далее чередуются экспозиционные (четные) и раз​работочные (нечетные) разделы с поочередным господ​ством одной из двух тенденций. Шестой раздел (ко​да) — реприза первого, но осуществляемая на основе господства центростремительных сил.
Соотношение: вступление — тема А (неустойчивое изложение основной темы) — кода — тема А1(ее устой​чивое изложение) — создает каркас формы, обеспечи​вающий ее целостность. Кроме того, возникает компо​зиционное тяготение неустойчивого раздела в следую​щий за ним устойчивый:
	А
	В
	С
	D
	Е
	А

	неуст.
	уст.
	(разр.)
	уст.
	(разр.)
	уст.

	
	
	неуст.
	
	неуст.
	


Организующую роль играет и тональная симметрия: устойчивые разделы расположены на большую секунду вверх и вниз от тональности главной темы.
Кроме того, возникает особое, индивидуализирован​ное сочетание нескольких видов композиционного рит​ма. В основе лежит многокомпонентный (множествен​ный) ритм abсde, однако его цепь замыкается посред​ством репризы — А. Композиционное тяготение, прису​щее репризному трехкомпонентному (нечетному) рит​му, создает две с половиной фазы (
[image: image158]), те​матическое же их содержание соответствует закономер​ностям безрепризного нечетного ритма bcdea. Движущая сила — причудливые, quasi-импровизационные смены драматургических циклических и внутрисонатных функ​ций. Соотношение между первой и последней частями функционально подобно соотношению экспозиции и репризы сонатной формы (сочетание двухфазного тема​тического моноритма и четного тонального ритма). Та​кое сочетание композиционных и драматургических
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элементов в точном смысле слова неповторимо. Но принцип «скользящие смены ритма формы» — одна из существенных закономерностей формообразования, свя​занных с реализацией импровизационного начала.
СТРУКТУРНЫЕ РЕЗУЛЬТАТЫ КОМПОЗИЦИОННОГО ЭЛЛИПСИСА
Композиционный эллипсис на уровне нециклической формы в целом ведет к разным результатам: 1) к воз​никновению эллиптически сокращенной формы (Мо​царт. Увертюра к опере «Идоменей»). При анализе концерта Листа были обнаружены эллиптически неза​вершенные формы во всех частях (в данном случае особенно важна форма первой части); 2) к образова​нию модифицированной формы (Лист. «Утешение» № 5: ababc — неполная двойная трехчастная форма с ко​дой); 3) к рождению «малой» контрастно-составной формы4. Пример: Моцарт. «Свадьба Фигаро», ария Ле​порелло «со списком». Первый раздел — сонатная экс​позиция (Allegro, 4/4); в основе речитатив. Второй раз​дел — собственно ария, форма ее завершена. Моцарт вообще любил использовать эллипсис. В двухчастной сонате для скрипки и фортепиано № 11 (К. 379) форма первой части организована необычным способом. Вступ​ление (Adagio, 2/4, G-dur) представляет собой сонатную экспозицию (при этом повторенную) и короткий эпизод вместо разработки. После остановки на доминантовом трезвучии следует не реприза, а новая сонатная форма (Allegro, 3/4, g-moll), в которой разработка заменена краткой связкой (нередкое явление у Моцарта). Ре​зультат — «малая» контрастно-составная форма.
Эллипсис на уровне цикла ведет к «большой» кон​трастно-составной форме. Пример совершенно необыч​ной трактовки двухчастного цикла — еще одна соната для скрипки и фортепиано Моцарта № 13 (К. 402). Первая часть (Andante, 3/4, A-dur) — сонатная форма, доводимая, как и в предыдущем примере, до предыкта к репризе. Ее особенность в том, что заключительная партия — вариант главной. Центральный раздел фор-
______________________________________________
4 «Малая» контрастно-составная форма нециклического произ​ведения, «большая» — циклического (слитного цикла).
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мы — эпизод, который сменяется новым вариантом те​мы главной партии в тональности VI низкой ступени. Но вместо ожидаемой репризы вступает вторая часть цикла — фуга (Allegro, 4/4, a-moll). Итог — «большая» контрастно-составная форма.
Другой пример — разобранная выше композиция концерта Листа.
В большинстве случаев композиционный эллипсис способствует слитности формы. Естественно, что он был многообразно использован композиторами-романтика​ми. Но и у венских классиков этот прием употреблялся не только в жанре фантазии. Его широко применял Моцарт, и приведенные образцы — лишь малая доля созданного им с использованием эллипсиса. Любовь великого мастера к данному приему (и вообще «о вся​ким индивидуализированным, нерегламентированным формам) можно объяснить его тягой к поискам необыч​ных решений, стремлением к свободной «игре» тончай​шими деталями процесса формообразования.
[243]

Раздел третий

Глава одиннадцатая 

К МЕТОДОЛОГИИ ФУНКЦИОНАЛЬНОГО АНАЛИЗА1

Ведущая цель функционального анализа — объясне​ние любого музыкального феномена воздействием худо​жественной идеи произведения. Важнейшим условием при этом следует считать выяснение возникающей си​стемы композиционных этапов и уровней, а также со​отношения драматургических и композиционных функ​ций.
Неодномерность процесса музыкального становле​ния (о чем было сказано в конце первой главы) требует от нас умения слышать за непрерывным последованием следующих друг за другом (по горизонтали) участков музыкального действия смены функциональных уровней (по вертикали). Они создают постоянные перепады плотности музыкальной формы, порождающие в свою очередь упругую вибрирующую интонационную среду, движение в пределах которой стимулируется драматур​гическим, а организуется композиционным ритмом фор​мы. Здесь уместно вспомнить слова Б. Асафьева: «В форме сонатного аллегро заключена выразитель​ность симфонизма. В ней налицо, в живом для компози​тора ощущении, упругость, сопротивляемость и одно​временно гибкость, содействующие необычайной интен​сивности и выразительности музыкального развития... И кто не ощущает упругости сонатного аллегро, так же как и упругости и „весомости" связей в каждом интер-

_______________________________________________
1 Предлагаемые общие положения возникли на основе как лек​ционных курсов и научных трудов В. Цуккермана и Л. Мазеля, так и собственного педагогического опыта автора данной книги.
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вале, тому трудно, даже невозможно стать музыкантом»2. Мысль Асафьева касается, конечно, не только сонатного allegro, но и любой другой формы — формы как проек​ции художественной идеи, формы как содержательного фактора. Ее упругость, интонационно-выразительная на​полненность и есть в конечном итоге ее художествен​ность.
Выше было сказано, что на интонационно-тематиче​ском уровне свертывается действие всех более глубоких уровней. Это означает, что в ткани музыкального про​изведения можно проследить черты соответствующих стиля, эпохи, жанра и т. д. Но иметь в виду эти глубин​ные уровни — неотъемлемое условие методологии функ​ционального анализа. Необходимо всегда помнить о диалектическом единстве противоположностей общего и индивидуального. Каждое музыкальное произведе​ние — это памятник человеческой культуры во всех ее разрезах на определенном этапе ее развития. С другой же стороны, оно — результат индивидуального реше​ния, определяемого творческим углом зрения великой личности — Баха, Моцарта, Бетховена, Шопена, Шоста​ковича... Наконец, оно — продукт индивидуального за​мысла каждого из композиторов, созданной им художе​ственной идеи. Художественная идея (как это постоян​но отмечалось в книге) — верховный руководитель, определяющий и целостность музыкального организма, и его индивидуальную неповторимость. При соблюде​нии этого единства общего и частного (индивидуально​го) мы обретаем метод анализа музыкальной формы каждого отдельного произведения (то есть формы как данности). Но ставя во главу угла именно это ее ка​чество — способность воплощать художественную идею, — нельзя упускать из виду ее имманентную ос​мысленность, ее чисто эстетическое воздействие. Худо​жественная форма потому и именуется художественной, что она и сама по себе обладает возможностями мощ​ного воздействия, создавая эффект прекрасного силой только своих, внутренне ей присущих закономерностей. Об одном из факторов такого рода — об эстетической функции ритма формы — было уже сказано (в конце третьей главы). Другой фактор — это закономерность

__________________________________________________
2 Асафьев Б. Музыкальная форма как процесс, с. 303.
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движущейся фактуры и (особенно в эпоху господства классических стилистических норм) важнейшего компо​нента — голосоведения. Его пластичность, внутренняя логическая осмысленность также заключает в себе возможности глубокого эстетического воздействия.
Простой опыт пояснит данную мысль. В мазурке Скрябина ор. 25 № 3 е-moll'ная мелодия с ее изящно прихотливым рисунком поддерживается плавным дви​жением трех остальных голосов, каждый из которых обладает своей эстетико-логической функцией (особен​но красива хроматически нисходящая линия нижнего голоса). Поочередное выделение каждого из них, вслу​шивание в него при заглушенном звучании остальных, чрезвычайно обогащает наше эстетическое чувство. Пос​ле такого детализирующего слухового анализа восприя​тие темы в ее реальной фактуре станет более глубин​ным. Также и исполнение прелюдии Скрябина ор. 74 № 4 без мелодической линии раскроет неведомую до этого осмысленную красоту движения трех нижних го​лосов, после чего постоянные «трения» между ними и мелодией будут осознаны во всей их красоте и эстети​ческой осмысленности.
Красота гармонических последований, тональных сопоставлений, ладовых наплывов, соотношение функ​циональности и фонизма и т. д., будучи давно уже из​вестными, в процессе анализа далеко не всегда осозна​ются в их специфической имманентной сущности. Меж​ду тем, например, любая обычная, а в особенности ин​дивидуализированная смена аккордов становится у ве​ликого мастера источником глубокого эстетического переживания. Вспомним хотя бы движение аккордов на восходящем хроматическом басу во вступлении Три​дцать второй сонаты Бетховена или цепь энгармони​ческих модуляций при переходе от «Confutatis» к «Lac​rimosa» в «Реквиеме» Моцарта. В конечном счете лю​бое выразительное средство воздействует на нашу фан​тазию не только тем, что оно способно в содружестве с остальными воплощать художественную идею, но и тем, что оно и само по себе в соответствии со своей им​манентной спецификой эмоционально и логически содер​жательно. 
Этот аспект восприятия музыки — стимул для новых представлений, новых идей.
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Особой имманентной значимостью обладают и зако​номерности структуры как таковой. Входя в систему нор​мативов, общих как с другими явлениями и процессами реальной действительности, так и с их художественным отражением в человеческом сознании, они сами по себе способны создать эффект устойчивых или неустойчивых, уравновешенных или неуравновешенных, организован​ных или неорганизованных конструкций. При этом в со​вершенных композициях обычно существует та или иная формула равновесия, свойственная более высоко​му уровню. Особо ясно это обнаруживается при анали​зе музыкальных произведений нерегламентированной, индивидуализированной формы, допускающей разные толкования.
Так, невозможно однозначно определить композици​онную форму прелюдии Шопена № 8. В ней второе предложение настолько расширено, а тональное разви​тие в нем настолько далеко отходит от главной тональ​ности fis-moll, что момент перехода к середине простои трехчастной формы становится неуловимым. Реприза же, возникая неожиданно (благодаря тональной непод​готовленности), может быть понята и как начало треть​его предложения периода. Но пропорция 4:14:8+8 (кода) для него нетипична. Если же принять точку зрения, изложенную в учебнике «Музыкальная форма» под редакцией Ю. Тюлина, то пропорции формы сле​дует трактовать следующим образом — (4+14):(8 + 8), то есть 18: 16, что ведет к определению формы прелю​дии как развитой репризной двухчастной3. Три опреде​ления (период, простая трехчастная, развитая реприз​ная двухчастная формы) конкурируют между собой, и ни одно из них не может дать точного представления о композиционной структуре прелюдии. Следовательно, надо найти некую более общую закономерность. Ею оказывается принцип золотого сечения. Кульминацион​ная зона (такты 22 и 23) начинается точно в точке зо​лотого сечения (21 + 13 = 34). Исходя из этого форму прелюдии следует понимать как структурный итог вол​нового развития. Интенсивное нагнетание драматизма, перехлестывающее через грани и простой трехчастной формы, и периода, регулируется общим нормативом

_________________________________________________
3 «Музыкальная форма» под ред. Ю. Тюлина, с. 134.
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волнового развития с кульминацией в точке или зоне золотого сечения4. Данному принципу подчиняется и прелюдия № 1. Но кроме того, закономерность золотого сечения играет в творчестве Шопена большую струк​турно-композиционную роль, в чем можно будет убе​диться в дальнейшем на анализе прелюдии № 6. О за​кономерностях золотого сечения в первой части этюда Шопена ор. 10 № 3 пишет В. Холопова5. Можно при​вести и много других примеров.
Итак, общая норма, найденная в данном образце, включается также в одну из особенностей стиля Шопе​на, и, что еще важней, связывается с определенным типом драматургического развития. Это структурно-функциональное единство проявляется и в других сти​лях, например, в малых формах у Скрябина (этюд ор. 8 № 2, прелюдия ор. 27 № 1)6. Так принцип золо​того сечения объединяет действие драматургических и композиционных функций. Поиски их связи — одно из обязательных условий функционального анализа. Оно, однако, корреспондирует с принципом единства тенден​ций к уподоблению и обновлению.
Его можно рассматривать с точки зрения двух ви​дов процессуальности — историко-стилистической (в плане эволюции музыкального искусства вообще) и те​мо- и формообразующей (в пределах одного конкретно​го произведения).
Эти аспекты единого принципа требуют соблюдения важнейших методологических условий.
Изучая данное произведение данного композитора, нужно находить в нем связь с историческим прошлым и предвосхищение будущего (первый аспект). Напри​мер, анализ финала Тринадцатой сонаты Бетховена (см. с. 179) обнаружил в нем следы доклассической сонатной формы. Соната же в целом (да и ее финал как таковой) заключает в себе черты, получившие раз-

______________________________________________
4 Поэтому определение «форма волны» в отношении этой пре​людии наиболее точно.
6 Холопова В. О природе неквадратности.— В кн.: О музы​ке. Проблемы анализа, с. 98—99.
6 Но помимо этого, золотое сечение — это общий структурный принцип, играющий большую роль также в других областях музы​ки, в искусстве в целом, наконец, в природе.
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витие в последующие десятилетия, особенно в искусстве романтиков (слитность цикла, реминисценция Adagio в финале и особенно вид тематического контраста в первой части, связанного со сменами темпов с Andante на Allegro, размеров — с 4/4 на 6/8, тональностей — с Es-dur на C-dur).
Далее, анализируя процесс темо- и формообразова​ния в музыкальном произведении, необходимо просле​живать и комментировать все виды связей и находить в каждом существенном моменте данного произведения как отголоски предыдущих, так и «заявку» на последу​ющие моменты времени (второй аспект). Хорошо изве​стно, например, что в теме побочной партии Allegro Пятой сонаты Бетховена обнаруживается связь и с главной партией, и с эпизодом в разработке.
Перефразируя изречение К. Станиславского, можно сказать: «В старом ищи новое, а в новом — старое; в последующем ищи следы предшествующего, а в пред​шествующем — ростки последующего».
Благодаря единству тенденций к уподоблению и об​новлению процесс становления музыкальной формы в ее совершенных образцах и органичен и строго логи​чен. Поэтому каждый отдельный момент времени дол​жен включаться в эту процессуальную непрерывность, а не рассматриваться только как некая самодовлею​щая данность.
Поясним эту мысль на простом примере. Хоровая те​ма седьмой части «Реквиема» Моцарта («Lacrimosa») прекрасна и трогательно волнующа сама по себе. Но си​ла ее нравственного и одновременно эстетического воз​действия последовательно возрастает, если восприни​мать момент ее начала (ход в диапазоне сексты) как: а) продолжение оркестрового вступления, б) итог энгар​монических модуляций в связующем построении от пре​дыдущего номера («Confutatis»), в) второй драматурги​ческий момент, второе звено ритма микроцикла «Con​futatis — Lacrimosa».
Еще пример. В сюите Шостаковича для баса и фор​тепиано на стихи Микеланджело Буонарроти бесхитро​стная тема последнего номера «Бессмертие» обнаружи​вает свое истинное значение только как итог всего предшествующего развития. В этих условиях мы ясно воспринимаем ее катартическую функцию. Изъятая же
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из контекста, эта музыка теряет значительную долю своего художественного смысла и обаяния. Аналогич​ные примеры бесчисленны.
Вживание в прямые и перекрестные связи между отдельными моментами времени — важнейшее условие для полноценного эстетического и нравственного пости​жения каждого из них. Без такого внутреннего лично​стного сопереживания подлинный анализ невозможен.

* * *

Одно из важнейших звеньев функционального ана​лиза — исследование тематизма и тематического раз​вития во всех аспектах. Традиционная опора на жанро​вые истоки музыкальной темы должна сочетаться с интонационно-процессуальным пониманием всех компо​нентов становящейся темы. При этом отдельные наибо​лее значительные моменты ее развития требуют порой рассмотрения их через «лупу времени». Примерами мо​гут служить анализ двух моцартовских тем (см. с. 118 и 122), а также разбор прелюдии Шопена и пьесы Ве​берна в двенадцатой главе. В анализах такого рода идея произведения раскрывается уже в пределах мельчай​ших интонационных оборотов. Одновременно с особой ясностью выступает проблема музыкального времени, столь мало еще изученная.
Это одна из самых трудных, но и самых волнующих проблем. Мы на личном опыте переживания музыкаль​ных произведений знаем (и об этом у нас уже шла речь), что музыкальное время течет с непостоянной скоростью, отчего непрерывно меняется плотность дви​жущейся формы. Вряд ли, например, можно отрицать существенное отличие во «времяощущении» между пер​вой и второй частями Тридцать второй сонаты Бетхо​вена, в пределах самой первой части — между вступле​нием и собственно Allegro. Меняется ход времени и в зоне побочной партии. Хотя говорить об этом допусти​мо пока лишь в модусе интуитивных догадок, художе​ственных метафор, уклоняться от хотя бы приблизи​тельных формулировок не следует, тем более, что и в данной области возможны некоторые более определен​ные решения.
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Можно, например, ставить вопрос 6 соотношении объективного («астрономического») времени и времени внутримузыкального. Первое абсолютно равномерно, второе переменчиво, соответствуя в этом отношении личностному, психологическому времени. Поэтому рит​мически равномерное и остинатное движение, при кото​ром мы осознаем каждый тон и в его отдельности и в его непрерывной связи с другими тонами, способно в определенных условиях проецировать идею «бега вре​мени», идею объективной предопределенности. Прекрас​ный пример — первая часть «Лунной сонаты» Бетхове​на. Непрерывное и равномерное вращение выдержанной триольной фигуры вызывает у нас сознание приобщен​ности к великому внеличному началу. Здесь мы слы​шим и каждый отдельный тон, и каждую триоль, и каж​дый такт. Соотношение трех голосов фактуры прекрас​но само по себе и, что важней всего, подчеркивает — благодаря ритмическому контрасту между ними — осо​бо выразительную роль среднего голоса. В этом плане одно из важнейших интонационных сопряжений — соот​ношение триолей с пунктирным ритмом, пропорции ко​торого — 3:1.
О последней части Семнадцатой сонаты Бетховена было сказано в связи с особой формой драматургиче​ской триады. Исполнение этой музыки Святославом Рихтером передает присущий данному Allegretto образ объективного внеличного moto perpetuo. Равномерное течение объективного времени сливается в одно целое с внутренним музыкальным временем — с непрерывно льющимся движением шестнадцатыми. Лишь в зоне по​бочной партии, согласно творческой воле Бетховена, воз​никает некоторое противопоставление двух измерений времени, что мгновенно переключает наше восприятие в сферу выразительности личностного характера. Дости​гается это посредством ритмической перекрестности и синкоп. Благодаря упомянутой «сонатной рифме» такое дважды проведенное «противоборство» двух видов рит​ма, создает изумительную по красоте глубинную пер​спективу. То же наблюдается и в собственно Allegro пер​вой части сонаты Шумана для фортепиано fis-moll — в двух выделенных «сонатной рифмой» моментах времени: равномерное движение аккордовых линий в побочно-за​ключительных зонах экспозиции и репризы уносят нас от
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острых коллизий предшествующих звучаний в мир цар​ственно-спокойных видений. Эти примеры показывают, что вопрос о внутреннем времени музыки должен всегда находиться в поле нашего внимания.

* * *

Проблема времени существенна и при изучении осо​бого вида драматургического развития — его можно на​звать сюжетным.
Момент времени — это, как было сказано, тот отре​зок формообразующего процесса, в котором возникает значительное для данного произведения «событие» — своего рода проекция на интонационную «плоть» важ​ного поворота в развитии его художественной идеи. Ли​нию моментов времени можно трактовать, помимо про​чего, и как некий музыкальный аналог сюжету в лите​ратурном или драматическом произведении. Назовем его условно имманентно-музыкальным сюжетом, а принцип драматургического развития, при котором он играет ак​тивную роль — соответственно имманентно-музыкальной сюжетностью.

В литературоведении существует расширенная трактовка сю​жета, который представляется как «действие произведения в его полноте, реальная цепь изображенных движений»7. Простейший же элемент, основная единица сюжета — это «отдельное движение или жест человека и вещи»8, в том числе и «душевное движение, про​износимое или мыслимое слово: поэтому сюжет присущ и лирике»9. В. Кожинов по этому поводу пишет: «...В пушкинской „Буре", например, единство определяется... единством движения лириче​ского сюжета»10.

Имманентно-музыкальная сюжетность такого рода — как линия запечатлеваемых в моментах времени душев​ных движений — носит самый общий характер, она как бы заключена в музыкальной драматургии, растворена в ней. Но при усилении ассоциативных связей с конкрет​ными литературными (а шире — вообще с внемузыкаль​ными образцами и представлениями) рождаются мо-

________________________________________________
7 Кожинов В. Сюжет, фабула, композиция.— В кн.: Теория литературы. Основные проблемы в историческом освещении, т. 2. М., 1964, с. 422.
8 Там же, с. 433.
9 «Литературная энциклопедия», т. 7. М., 1972, с. 310.
10 Кожинов В. Сюжет, фабула, композиция.— В цит. изд., с. 428.
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менты времени, соотношение которых дает уже основа​ние для аналогии с сюжетом в тесном, собственном смысле этого слова — как системой событий11. В этих условиях как раз и возникает имманентно-музыкальная сюжетная драматургия (короче — сюжетная драматур​гия).
В творчестве романтиков и их предтечи — Бетхове​на — сюжетность такого вида проявляется как особый вид драматургического развития, что отмечено рядом исследователей.
Так, например, о сюжетности, присущей Шуману, пи​шет М. Друскин, подразумевая под ней «нагнетание внутреннего „действия", особенно при столкновении об​разов — в тех неожиданных „поворотах" развития, ко​торые напоминают хорошо рассказанную новеллу»12.
Д. Житомирский несколько иначе рассматривает эту проблему: «Надо до конца отдавать себе отчет в харак​тере этой сюжетности. В соответствии с общей устрем​ленностью романтизма она более музыкальна, чем литературна. Иначе говоря, ведущей нитью сюжета яв​ляется не житейски закономерная последовательность факторов, а лирический ряд картин и настроений. При​чем в их последовательности культивируется некоторая „своевольность" логики»13.
Л. Мазель говорит об «обобщенном образно-музы​кальном сюжете, допускающем „подстановку" многочис​ленных конкретных литературно-программных сюжетов, ни один из которых не окажется обязательным. Если же при этом в произведении имеются неожиданные му​зыкально-образные „повороты"... яркие образные „пре​вращения", вообще интересная образно-музыкальная „фабула"... то констатация сюжетности образно-музы​кального развития... кажется особенно естественной»14.
Как видим, не вытекающие из общих композицион​ных норм (типичных для данного жанра в данном сти​ле) «неожиданные повороты» музыкального действия,

_______________________________________________
11 См.: Тимофеев Л. Основы теории литературы. М., 1963, с. 149.
12 Друскин М. История и современность. Л., 1960, с. 39.
13 Житомирский Д. Роберт Шуман, с. 390—391.
14 Мазель Л. Исследования о Шопене, с. 172.
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его «своевольная логика» — возможные признаки музы​кальной сюжетности в тесном смысле этого слова. При углублении же в существо данного феномена вновь встает вопрос о трактовке времени в музыке. Оно не аналогично времени в житейски-событийном понимании. Значение «до» и «после» в музыке чаще всего не совпа​дает с значением этих понятий в жизни. В трехчастной форме aba переход от а к b (от темы к середине) озна​чает обычно переход от целостного рассмотрения явле​ния к детально-аналитическому (без какого бы то ни было сдвига во времени по отношению к самому рас​сматриваемому явлению). Точно так же в репризе а происходит выражение логического процесса обобщения, возврат к целостному рассмотрению. Контрастное сопо​ставление двух тем может выразить лишь соотношение главной мысли и фона. То, что в произведении живопи​си передается в одновременности посредством простран​ственной перспективы, отделения главного от второсте​пенного, то в музыке может быть во многих случаях пе​редано только путем расположения двух этих моментов по временной координате.
Но при отмеченных выше сюжетных поворотах в му​зыкальном действии возможна ситуация, при которой «до» и «после» могут частично соответствовать смыслу этих слов в обыкновенном, житейском их понимании. Поэтому время в условиях реализующейся музыкальной сюжетности в тесном смысле слова способно стать син​тетическим (или «сюжетным») — в нем объединяются нормы «специфически музыкального» и «общежизненно​го» (объективного) времени15.
Здесь нужна существенная оговорка. Сюжет в лите​ратуре также не обязательно соответствует временной последовательности жизненных событий. Хорошо извест​но, что повороты повествования постоянно переносят нас то в прошлое, то в будущее и т. п. Однако любой скачок «вперед» или «назад» в литературном сюжете ясно осо​знается как сдвиг в последовательно текущем времени, и сама система таких поворотов — одно из выразитель​ных и формообразующих средств литературы (это, на-

_______________________________________________
15 См. об этом: Соколов О. О двух основных принципах формообразования в музыке.— В кн.: О музыке. Проблемы анализа, с. 56—66.
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пример, доказывает великолепный анализ рассказа Бу​нина «Легкое дыхание», выполненный Л. Выготским16). В музыке же осознание поворотов в развитии фор​мы и создает отмеченный выше сюжетный тип драматур​гии. В нем (как, например, в этюде Шопена ор. 25 № 7) возникает такая ситуация, при которой можно говорить о скрытом сюжете, воплощенном в своего рода «алгебраическом модусе». Такова скрытая сюжетность, присущая многим произведениям Шопена, особенно его балладам. Конкретная ее расшифровка возможна, по​жалуй, лишь в исполнительской педагогической практи​тике, где можно создавать, выражаясь словами К. Игумнова, «рабочую гипотезу» — словесную образную расшифровку, стимулирующую фантазию ученика17. Нельзя исключать этот прием и в живом общении меж​ду людьми. В научной же деятельности конкретное разъяснение скрытого сюжета непрограммного произве​дения, как правило, неуместно, поскольку противоречит непредметной природе музыкального искусства. Однако иметь в виду такой не расшифровываемый посредством словесных пояснений, а существующий в некоем глубин​ном подтексте «алгебраический сюжет» не только мож​но, но и в некоторых случаях желательно, так как он, стимулируя наше воображение, способствует более жи​вому, музыкально-звучащему раскрытию и самой худо​жественной идеи произведения, и ее движения по всем этапам и уровням становящейся содержательной формы. Возникающий параллельно чисто музыкальному вос​приятию ассоциативный ряд аналогий, внемузыкальных представлений не только расширяет наше понимание музыки, но и способствует созданию столь желательного для анализа подтекста. Его личностной характер не дол​жен служить препятствием. Все дело в мере допустимых выходов в сферу субъективных комментариев, в такте, строгости вкуса, а также — и это самое важное — в со​ответствии таких высказываний с возможной объектив​ной оценкой. Ведь любая образная характеристика рож​дается путем синтеза субъективного и объективного на​чал.

_______________________________________________
16 Выготский Л. Психология искусства. М., 1968, с. 187—208.
17 Игумнов К. Мои исполнительские и педагогические прин​ципы.— «Советская музыка», 1948, № 4.
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Несколько иначе надо ставить проблему по отноше​нию к произведениям с объявленной программой18. Здесь уже должен учитываться зафиксированный самим автором посредством слова предметно-понятийный ряд, идущий как бы параллельно музыкально-непредметно​му образному ряду. Особая тонкость анализа такой му​зыки связана с тем, что истинное содержание музыкаль​ного произведения и шире и глубже его словесной про​граммы. Так, начав изучать «внутренний мир» увертю​ры-фантазии Чайковского «Ромео и Джульетта», мы обя​заны, конечно, воспроизвести в памяти и сюжет и обра​зы трагедии Шекспира. Это включает в зону нашего восприятия сферу литературы, театра, особенности со​циального склада определенного периода в истории Ита​лии и т. п. Вся эта сфера нашего познания, сливаясь с чисто музыкальным восприятием, несомненно его обога​щает. Но чем органичней слияние этих сфер, тем менее нужной становится опора на программу, так как все, связанное с нею, переплавляется в чисто музыкальную образную систему. Ведь и идея трагедии Шекспира ши​ре ее сюжета, и подлинное понимание литературного прототипа Чайковского тоже не может не выходить за пределы повествования как такового в сферу общечело​веческих представлений и философских категорий. Про​цесс освоения музыки «Ромео и Джульетты» аналогичен. В результате наше понимание программного произведе​ния выходит далеко за пределы сюжета литературного прототипа и названия сочинения. Вместе с тем, вклю​чая музыку в более широкий мир, программа не долж​на ограничивать наше воображение конкретностью сло​весного текста. Диалектическое противоречие расширяю​щего и сужающего действия программы разрешается конечным снятием второго компонента, выходом за пре​делы конкретного смысла программы. Это и способст​вует действительно полноценному восприятию любого программного произведения. Соответственно и функцио​нальный анализ требует в таких случаях особой чутко​сти, свободы от прямого навязывания музыкальным об​разам конкретного сюжетного толкования.

______________________________________________
18 О принципе программности и ее видах см. в статьях: Боб​ровский В. Программный симфонизм Д. Шостаковича.— В кн.: Музыка и современность, вып. 3 (статья первая) и вып. 5 (статья вторая).
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* * *

Таковы некоторые аспекты функционального анали​за. Конечно, решающую роль в его методологии играет та или иная конкретная цель. Различны и методы раз​бора музыкального произведения: существует, в частно​сти, отличие между письменным исследованием и устным разбором (например, в педагогической или лекторской практике).
Помимо научного или учебно-методического аспекта функциональный анализ не меньшую, но, пожалуй, еще более важную роль может сыграть для каждого из нас при собственном, личном освоении и отдельного сочине​ния, и творчества композитора в его внутренней духов​ной сущности. Общение «с глазу на глаз» с музыкаль​ным произведением, обретение его как элемента собст​венного, личностного опыта — один из видов познания нашего искусства и одновременно источник научной, педагогической и всякой иной музыкальной деятельно​сти.
Многократное прослушивание и обдумывание того или иного музыкального явления безусловно поднимает нас на более высокую ступень познания. С этим, одна​ко, начинает исчезать и первоначальная свежесть непо​средственного впечатления. Выход один: слушать зна​комое и хорошо изученное как новое. Эта возможность зачастую не используется, и объект восприятия и науч​ного исследования превращается в мертвенную нотно-звуковую схему.
Неоценимую пользу функциональный анализ спосо​бен принести и исполнителю. Недаром доказательства ряда тезисов в данной главе исходили из чисто испол​нительского опыта. Собственно говоря, вне исполнитель​ского ощущения моментов времени и их связи между собой анализ не может достичь конечной цели. Прослу​шивания записи партитуры с нотами в руках еще недо​статочно. Без исполнения хотя бы отдельных фрагментов анализирующий будет еще отгорожен от сокровенной су​ти музыки. И по закону обратной связи предваритель​ный анализ на основе предлагаемой в книге методологии способствует осмысленности и целостности исполнения. Взаимосвязь анализа и исполнительства всегда плодо​творна.
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Из всех проблем, затронутых в книге, одна из самых важных для исполнителя — проблема многоуровневой иерархической организации. Ее понимание и ощущение перспективы в самой звучащей материи ведет в конеч​ном счете к широте дыхания, к объемной многопланово​сти реализуемой музыкальной формы. Все крупные ма​стера порой, быть может, интуитивно, но всегда доби​ваются глубинной интерпретации нотного текста, на​правленности на выявление целостности музыкального произведения, его центральной «точки», его художествен​ной идеи. Любая же деталь у них одновременно и све​тится собственным светом, и преломляет ведущую сверх​идею исполнительского замысла. Примером может слу​жить исполнение Святославом Рихтером сонат Бетхо​вена...
Закономерности функционального понимания музы​кальной формы как принципа, изложенные в десяти главах книги, — основа для методологии анализа формы как данности. Ряд общих соображений приведен и в «Заключении».
В следующей (последней) главе дан ряд аналитиче​ских этюдов. Они организуются в две группы. Первая включает анализы частного характера, в которых дан​ная методология применяется по отношению к отдель​ной проблеме, как бы запечатленной в нотном тексте произведения. Эти проблемы и связанные с ними произ​ведения таковы19:
1. Драматургия — Бетховен. Экспозиция первой ча​сти «Героической симфонии».
2. Ритм формы — Дебюсси. «Отражения в воде».
3. Процесс темо- и формообразования — Дебюсси. «Шаги на снегу».
4. Специальные композиционные функции — Чайков​ский. Реприза первой части Шестой симфонии.
5. Совмещение общих и местных функций — Шоста​кович. Первая часть Седьмой симфонии.

______________________________________________
19 См. также анализ финала Седьмого квартета Шостаковича в кн.: Бобровский В. О переменности функций музыкальной фор​мы, с. 189—192.
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Данные аналитические этюды служат своего рода до​полнением к анализам в предыдущих главах.
Вторая группа аналитических этюдов объединяет раз​боры музыкальных произведений как целостных музы​кальных организмов. Каждый из анализов, помимо вы​полнения этой общей задачи, преследует и более част​ную цель — освещение и подтверждение одной из про​блем, затронутых в книге. Эти произведения и связанные с ними проблемы таковы20:
1. Бетховен. Вторая часть Пятого концерта для фор​тепиано с оркестром (единство тенденций к уподоблению и обновлению).
2. Шопен. Мазурка ор. 33 № 1 (та же проблема).
3. Шопен. Этюд ор. 25 № 7 (скрытый сюжет).
4. Шопен. Прелюдия № 6 (драматургия и «микроана​лиз»).
5. Шостакович. Третья часть Десятой симфонии (композиционная модуляция).
6. Веберн. Пять пьес для струнного квартета ор. 5. Четвертая пьеса (целостный анализ).
Некоторые из перечисленных аналитических этюдов (обеих групп) касаются и других, не отмеченных здесь проблем.

Глава двенадцатая

АНАЛИТИЧЕСКИЕ ЭТЮДЫ
ПЕРВАЯ ГРУППА

Бетховен. Экспозиция первой части «Героической симфонии»

Предлагаемый анализ — конспект возможного иссле​дования драматургической триады: 1) действие, 2) его торможение вследствие возникающего препятствия, 3) преодоление препятствия посредством «взрыва» и од​новременно начало нового этапа действия на более вы​соком уровне. Схема процесса такова:

______________________________________________
20 См. также анализ новеллетты Шумана № 8 в кн.: Бобров​ский В. О переменности функций музыкальной формы, с. 64—69.
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Таким образом, реализация данного драматургиче​ского ритма связана с совмещением драматургических функций. Однако при этом момент «взрыва» все же от​делен от последующего и образует краткий предыкт, вторгающийся в зону возобновленного действия.
В диалектике сонатного формообразования Allegro «Героической» существенную роль играет также прин​цип «отрицания отрицания». Так, в трех разделах эк​спозиции — в главной, побочной и заключительной пар​тии — развитие в пределах второго из них, будучи осно​вано на «отрицании» художественной идеи первого раз-цела1, превращает момент действия в свою противопо​ложность — в лирическое высказывание, а момент тор​можения последнего — в прорыв действенности, то есть воспроизводит начальную триаду со «знаком минус». Третий раздел, будучи основан на отрицании отрицания, восстанавливает существо триады на новом, более высо​ком уровне.
Приводим схематический обзор движения формы по этапам и уровням. При его чтении необходимо иметь партитуру симфонии.
Первый раздел — главная партия, триада в ос​новной форме. Три предложения главной партии — три уровня реализации триады.
Первый уровень. Действие — тематическое ядро (3 — 6)2. Торможение — появление тона cis в басу, син​коп в мелодии, отклонения в g-moll (7 — 9). Преодоле​ние — возврат в Es-dur, поступательное движение край​них голосов3. Вторжение во второй этап — «восстановле​ние действия» (10 — 14).

______________________________________________
1 О сфере побочной партии как антитезисе сферы главной пар​тии пишет Б. Асафьев (см.: Асафьев Б. Музыкальная форма как процесс, с. 141).
2 Цифры в данном анализе означают номера тактов.
3 Эта фактурная деталь — одна из внешних примет «преодоле​ния».
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Второй уровень. Действие — вариант ядра и его дальнейшее вариантное развитие (15—24). Торможе​ние — аккордовые синкопы (первый вид в Allegro) — [image: image159.jpg]3 )



 (25—34). Преодоление — уничтожение синкоп, crescendo, поступательное движение крайних голосов (35—36).
Третий уровень. Действие — новый вариант ядра (37—44). На этом, высшем для первого раздела уровне момент торможения вводит развитие во второй раздел, основанный на «отрицании» идеи первого раздела. Так возникает эллипсис и совмещение драматургических функций.
Второй раздел — побочная партия, триада «со знаком минус». Действие — предыктовая тема (по ком​позиции), первая тема побочной партии (по драматур​гии), перекличка солирующих инструментов в ритме [image: image160.png]34 Nl R



 (синкопа второго вида; 45—54).
Торможение — исчезновение синкоп, поступательное па​раллельное движение всех голосов (55—56). Преодоле​ние совмещено с новым этапом.
Действие на этом новом этапе — вторая (по компо​зиции — первая) тема побочной партии. Совмещение функций (t по отношению к предыдущему — i для по​следующего) проявляется в том, что эта музыка носит характер дополнения (не случайно она воспроизводит​ся в конце собственно коды всей первой части симфонии, 57—64). Торможение — неустойчивая активно-действен​ная тема — добавочный тематический импульс (перелом в побочной партии по композиции). Ритмо-формула: [image: image161.png]


. Тональное развитие: g—с—В (65—82). Преодоление — вновь совмещение функций с третьим этапом.
Действие на этом новом этапе — тема, по своему об​лику полностью совпадающая с типичной побочной пар​тией. Это ее третья (по композиции — вторая) тема. Хо-
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ральная фактура. Стопа анапеста4 (83—91). Торможе​ние — нарушение начального светлого характера: минор, растворение темы «в неопределенности» (92—99). Прео​доление — переход к восстановлению действенности в ее начальном, точном смысле слова. Предыкт к заклю​чительной партии (100—108).
Третий раздел — заключительная партия, «отри​цание отрицания», триада в основной ее форме. Дейст​вие — тема, синтезирующая интонации главной и пре​дыктовой тем (109—131). Торможение — лирическое от​ступление (132—139). Преодоление — последний драма​тургический раздел заключительной партии, утвержде​ние принципа действия (140—150).
В целом, в трех разделах экспозиции, основанных на принципе «отрицания отрицания», одновременно воспро​изводится и идея драматургической триады, поскольку торможение и его преодоление с восстановлением дей​ствия на новом этапе можно трактовать как отрицание действия и отрицание этого отрицания, восстанавливаю​щего начальный тезис на более высоком уровне. Возни​кает развитие по спирали.
Внутренняя сущность такого движения формы объ​ясняется художественной идеей симфонии. Героизм именно и заключается в преодолении препятствий, стоя​щих на пути к цели, поставленной человеком. В экспо​зиции возникают два аспекта в претворении момента торможения. В первом разделе он воплощается в основ​ном посредством ритма синкоп. Здесь и само торможе​ние носит напряженно-действенный характер. Три витка спирали превращают робкое и мягкое звучание началь​ного мотива в торжественное, подлинно героическое. Первый тур развития (главная партия) этим заверша​ется, движение в данном направлении исчерпано. Второй тур (побочная партия) выдвигает лирику как антитезис героики, как своего рода торможение, или более точ​но — отход в сторону. Примечательно, что благодаря совмещению драматургических функций первый момент лирического действия (предыктовая тема) совмещает в себе и старое, синкопу (ее второй вид), и новое (ими​тацию короткого мотива). Звучание на органном пункте доминанты создает еще «остаточное» напряжение. Мо-

_____________________________________________
4 Эти свойства будут воспроизведены в эпизоде в разработке.
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мент сопротивления во втором туре: перелом в побочной партии — возникновение действенности (противопостав​ление лирике), но драматического наклонения. Преодо​ление этого момента, наконец, приводит к лирике в пол​ном смысле слова. Ее мужественность, строгость соот​ветствуют общему тонусу симфонии.
В третьем туре момент торможения порождает мгно​вения тихой и нежной лирики. Эти такты трудно по​нять, если не иметь в виду всю описанную картину диалектического движения. Спиралевидное драматур​гическое развитие сочетается с постепенным увеличе​нием протяженности каждого этапа. Сопоставление цифр, обозначающих число тактов, наглядно подтвер​дит этот тезис.
Анализ экспозиции может быть продолжен. Триад​ная драматургия охватывает собой и развитие всего Allegro в целом, и каждого последующего крупного раздела в отдельности — разработку, репризу и коду. Исследование драматургии «Героической» как цикла связано с необходимостью изучения всех симфоний Бетховена, что требует специальной работы.

Дебюсси. «Отражения в воде»

Ритм двойной трехчастной формы способствует динамическому сквозному развитию, сконцентрирован​ному в неустойчивых разделах b. Количественное со​отношение проведений а и b: а—19 — 8—24 тактов (последнее проведение слито с кодой), b — 14 — 28 так​тов — говорит о процессе поступательного развития в двух серединах. Но гораздо важней качественный критерий. Первый раздел — изложение темы. Ее ядро диатонично и пентатонично:
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[image: image162.jpg]Andantino molto

(Tempo rubato)





263
[image: image163.jpg]



Дальнейшие хроматические обороты создают внут​ренний контраст, стимулирующий гармоническое раз​витие в середине, где возникают целотонные последо​вательности. Рождающийся в первой середине Добавоч​ный тематический импульс — новый оборот (так​ты 26 — 29) — во второй середине в итоге целеустрем​ленного развития приходит к своему значительно обнов​ленному варианту:
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Звучавший ранее дважды на доминантовом орган​ном пункте в тональностях Des-dur (первая середина) и E-dur (вторая середина) данный добавочный темати​ческий импульс в третьем, кульминационном варианте
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проводится на тоническом органном пункте Es-dur. Впервые в пьесе посредством гармонического сдвига возникает тоническое трезвучие в чистом виде, что создает эффект внезапной яркой световой вспышки. Таким образом, развитие в двух серединах, приводя к апофеозу нового тематического образования, оттес​няет главную тему на второй план. После кульминации тихое проведение ее элементов воспринимается как реминисценция и образует драматургическую коду, переходящую далее в собственно коду.
Почему же форму пьесы Дебюсси не следует опре​делять как обычную двойную трехчастную? Прежде всего потому, что ее первый раздел — лишь функцио​нально подобен периоду, но таковым по структуре все же не является. Идущие вслед за начальным ядром и его повторением новые тематические элементы, создавая вполне логичную последовательность, однако, не управляются нормами, созданными в классическом периоде. Единственная связь с последним — это момент завершения — некоторое подобие каденции. Последую​щие же проведения темы представляют собой ее ос​колки — варианты ядра, словно выплывающие из музыки середин.
Разобранный пример демонстрирует богатые воз​можности ритма двойной трехчастной формы. Он гибок и не связан строгими каденционными нормами, спосо​бен путем тематических трансформаций воплощать действенное противоборство двух тезисов (а и b), вычерчивать его кривую, вводить новые темы.
В пьесе Дебюсси между ее «тематическими персо​нажами» нет существенного контраста; возникающее «раздвоение единого» призвано создать смену красок цельного проникновенно-радостного «движущегося пейзажа» («отражение в воде») и вызываемого им ду​шевного строя.

Дебюсси. «Шаги на снегу»

Анализ этой прелюдии преследует особую цель — демонстрацию особенностей темо- и формообразования. Прежде всего возникает вопрос: что является темой прелюдии? При отмеченной ранее специфике тематизма
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Дебюсси (с. 128—129) на этот вопрос можно ответить трояко.
Первый ответ. Роль темы здесь выполняет фактура первого такта (ядро в функции темы). В этом случае полифонически наслаивающийся речитатив (трехтакт в верхнем голосе) можно уподобить противосложению в вариациях на basso ostinato у Баха:
34
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Второй ответ. Отмеченная фактура — это фон. Тема же — это трехтактный речитатив.
Третий ответ. И «фон», и «речитатив» — два эле​мента темы, образующие ее сложное ядро.
Три разные трактовки темы влекут за собой и три трактовки формы прелюдии.
Первая трактовка. Форма прелюдии — ва​риации на остинатный мотив первого такта. Право на такую функцию в форме дает ему изобразительная его сущность — именно этот оборот и создает иллюзию шагов на хрустящем зимнем снегу. В этом случае про​ведение речитатива — контртема, развитие которой на​рушает монотонию остинатности. Вариации образуют два тура (грань между которыми — такты 14—15).
Схема первого тура вариаций (а — остинатный мо​тив, b — речитатив, К — два такта «каденции»; гармо​ническое движение сопутствующих голосов не отмечено:
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Драматургическая идея — постепенное усложнение фактуры посредством обогащения гармонии и вариант​ного развития исходного речитатива. Аналогичные, но более активные процессы происходят и во втором туре.
Вторая трактовка. Вариантная форма. В пер​вом ее туре проходят три варианта речитатива на фоне начального мотива. Количество вариантов в данном случае намного меньше, чем количество вариаций при первой трактовке.
Третья трактовка. Первый тур функциональ​но подобен периоду, а вся прелюдия — сложному периоду. В этом случае тематическое вариационное и вариантное развитие, отмеченное в первых двух трак​товках, следует понимать как внутритематическое. Количество композиционных единиц во всей прелюдии минимально — их две, объединенных в одну, но более высокого ранга.
Каждая из трех трактовок связана с тремя отве​тами на вопрос, что есть тема прелюдии, но отмечает лишь одну из сторон процесса темо- и формообразова​ния, поэтому не охватывает его в целом. И лишь их совмещение дает возможность постичь богатство формы-процесса, присущее прелюдии Дебюсси. Такова ее объективная природа. Проведенный анализ демонст​рирует ранее не известный тип формы. Ее трехгран​ность, при которой каждые две «другие» грани словно просвечивают сквозь ту, которая находится в поле зре​ния восприятия, создает особый эффект. Возникает впе​чатление, что форма прелюдии словно переливается, иг​рая оттенками. Такая ситуация непосредственно связана с художественной идеей «Шагов на снегу», с изобрази​тельной сущностью этой пьесы.

Чайковский. Реприза первой части Шестой симфонии

Реприза в первой части Шестой симфонии Чайков​ского подготовлена двумя этапами разработки, кото​рых оказалось достаточно для существенной динамиза​ции темы. Сохраняя в начале репризы (см. партитуру, такт 3 после буквы N) основную тональность главной партии, композитор вводит ее после борьбы b-moll
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и es-moll. В секвенции, захватывающей поочередно эти тональности, в последнем сочленении двух звеньев про​исходит резкий сдвиг. Соотношение es-moll и h-moll создает впечатление гармонического скачка.
Это соединение последней гармонии разработки с началом репризы действует поразительно. Тонический секстаккорд h-moll, который открывает репризу, заря​жен драматической силой в гораздо большей степени, чем тот же секстаккорд в начале экспозиции, когда он был тщательно подготовлен доминантовым предыктом в конце вступления. Все остальные факторы также соот​ветственно усилены.
Динамизация начального периода этим не ограничива​ется, его второе предложение значительно расширяется благодаря использованию разработочных приемов: пе​реклички струнных и духовых инструментов, секвенции. Обновление главной партии, однако, становится только начальным толчком — связующая партия це​ликом изменена. Имеющиеся в данном разделе сонат​ной формы возможности разработочного развития реализуются в полной мере и превращают связу​ющую партию репризы в продолжающуюся разработ​ку5. О близости этого раздела первой части Шестой симфонии к соответствующему моменту экспозиции свидетельствует секвенция начального мотива главной партии, построенная по малым терциям. Первый раз секвенция была тональной, затрагивались тональности h-moll, d-moll, f-moll, as-moll = gis-moll (буква А в пар​титуре); второй раз она представляет собой сплошное движение тон — полутон, которое «задевает» ладовую периферию тональностей а — с — es — fis и входит в уменьшенный септаккорд, составленный из звуков под​разумеваемых тоник скрытой тональной цепи (буква О в партитуре). Таким образом, этот раздел — сильно динамизированное воспроизведение соответствующего раздела экспозиции.
Однако дальнейшее течение музыкальных собы​тий — полностью обновленные звенья разработки — ве-

______________________________________________
5 А. Должанский пишет по этому поводу: «Главная партия приобретает грозный- характер, вызывая появление новой свя​зующей части...» (разрядка моя. — В. Б.; см.: Должан​ский А. О композиции первой части Седьмой симфонии Шостако​вича.— В кн.: Черты стиля Д. Шостаковича. М., 1962, с. 58).
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дет к генеральной кульминации Allegro, подчиняющей все предыдущее развитие. Благодаря этому реприза является продолжением уже не только действия, но и разработки, включаясь в нее как один из моментов нарастающего напряжения.
Вторая же половина репризы — побочная партия, которая еще в экспозиции была обособлена и, создавая самостоятельный, замкнутый раздел, раскалывала по​следнюю на два построения. Здесь же, в репризе, этот «раскол» усилен, и побочная партия, отделившись от главной и связующей партий, тяготеет не «влево», а «вправо», к коде-катарсису, с которой она и соеди​няется в единое образное целое. Это и позволило В. Цуккерману сформулировать следующее положение: «...Реприза (в первой части Шестой симфонии — В. Б.) раскалывается надвое, ее первая часть сливается с разработкой в од​ном общем подъеме, ее вторая часть сливается с кодой в едином скорбном просветлении»6.

Шостакович. Первая часть Седьмой симфонии

В первой части Седьмой симфонии Шостакович не изменяет репризу столь же существенно, как Чайков​ский в первой части Шестой, — он сохраняет ее целост​ность, лишь незначительно перерабатывая общую пла​нировку, но коренным образом трансформируя харак​тер тем. Об этом много писали исследователи в самых различных статьях. Очень важная мысль высказана в цитированной выше статье А. Должанского: «Не укрепление, а разрушение тональ​ной связи между главной и побочной партиями и при этом искажение их интонаций — таков композиционный итог этой со​натной формы, который возник в результате вторжения после экспозиции новой темы с вариациями»7.

_____________________________________________
6 Цуккерман В. Любимые музыкальные произведения В. И. Ленина.— В кн.: Цуккерман В. Музыкально-теоретические очерки и этюды, с. 438.
7 Должанский А. О композиции первой части Седьмой симфонии Шостаковича — В кн.: Черты стиля Д. Шостаковича, с. 49,
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Искажение тем, начиная с Четвертой симфонии, а особенно с Пятой, — специфический разработочный прием Шостаковича.
В Седьмой симфонии вариационный «эпизод нашест​вия» оттесняет разработку, которую открывает вступ​ление добавочного духового оркестра (45). Драматизм относительно короткой разработки оказывает решаю​щее воздействие на репризу, полностью оправдываю​щую в данном случае определение «реприза — продол​жающееся действие». В силу этого наступающая кода получает значение второй репризы.
Итак, в первой части Седьмой симфонии возникает совмещение общих композиционных функций: репри​за + разработка и кода + реприза.
Процесс, основанный на противоположном действии совмещаемых функций, сменяется процессом, основан​ным на их параллельном действии.
Такая направленность — от противоположности к параллельности в широком плане — осуществляет зако​номерные смены напряжения его разрешением, неустой​чивости — устойчивостью, господства центробежных сил — господством центростремительных.

ВТОРАЯ ГРУППА

Бетховен. Вторая часть Пятого концерта для фортепиано с оркестром
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Простая трехчастная форма Adagio воспроизводит ху​дожественную идею, заключенную уже в начальном пери​оде. Изложенная в нем оркестровая тема в целом — хо​ральное воплощение объективной возвышенной мысли. Но в тактах 5—6 (третья четверть формы периода — зо​на 
[image: image176.wmf]m

) в мелодии возникает «легкое» драматургическое отклонение в сферу личного самовыражения, что свя​зано с выделением в хоральной фактуре верхнего голоса, со скачком, «опоясывающим» лирическую сексту (III—V ступени) и подчеркивающим терцию лада. В тактах 7—8 возобновляется начальный тонус музыки, связанный с хоральной фактурой.
Третьей четверти формы первого раздела соответ​ствует середина Adagio в целом8. На смену хоральной теме tutti с ее строгостью и объективностью приходит те​ма solo — предвосхищение ноктюрнов Шопена9. Так слег​ка намеченное драматургическое отклонение в первой те​ме на новом, более высоком функциональном уровне реа​лизуется полностью и порождает самостоятельную тему, в процессе развития которой — на стадии 
[image: image177.wmf]m

 — звучит та же лирическая секста (fis1 — dis2). В общей репризе Adagio восстанавливается его начальная идея. Но участие солиста привносит новый оттенок вырази-

_______________________________________________
8 Благодаря расширению и дополнению такты 5—6 по структуре становятся серединой периода.
9 Стоит в форшлаге заменить fis на dis (превратить октаву в дециму), как «шопеновская» сущность мелодии и всей фактуры станет очевидной.
272

тельности — личностное начало как бы слилось с основ​ным объективным тонусом первой темы10.
Однофункциональная связь внутри медленной части концерта (арка между 
[image: image178.wmf]m

 на уровнях, темы и формы Adagio в целом) становится звеном внутрициклических связей. Одна из промежуточных тем в первой части (
[image: image179.wmf]m
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на уровне ее экспозиции) такова:
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_____________________________________________

10 Конец начального периода тоже заключает в себе в «сжатом виде» следы того, что произошло в тактах 5—6.
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Ее связи с темой середины Adagio очевидны. В финале же начало связующей партии (
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 на уровне экспозиции) вновь реализует лирическую сек​сту (но в главной тональности).
Таким образом, при господстве в Пятом концерте героической действенности лирика в двух ее аспек​тах — объективном и субъективно-личностном — сосре​доточена в зоне 
[image: image184.wmf]m

 как цикла в целом (середина Adagio), так и крайних разделов формы (экспозиции и репризе), крайних его частей (первой и третьей),— в их промежуточных темах. При этом музыка, наиболее противоречащая общему тонусу концерта (хрупкие, шопеновские» темы), звучит только в зоне всех 
[image: image185.wmf]m
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 отмеченных участков действия. Здесь в зонах раз​вития создаются условия для временного отхода к мо​ментам «задушевных высказываний».
Общедраматургические связи между промежуточной темой Allegro и темой середины Adagio включают в себя не только сходство мотивных оборотов, но и иные средства выразительности — тихое звучание, широко расположенная фортепианная фактура, мелоди​ческие предвосхищения шопеновской ноктюрновости. К этому следует добавить и колорит тональностей по​ниженных ступеней (уход в сторону бемолей, связан-
274

ный с ослаблением внутренней напряженности). В финале эта тенденция проявляется в тональном плане разработки — в обходе большетерцового круга С — As —Е (предвосхищение Шумана и Листа, о чем говорит и тональный сдвиг Н—D в середине Adagio). Так в одном из самых «бетховенских» по духу сочине​ний великого композитора заметны и «следы» прош​лого (хорал в Adagio генетически связан с искусством Баха), и предвосхищения будущего (Шопен, Шуман, Лист). Это доказывает силу тезиса о единстве тенден​ций к уподоблению и обновлению, в данном случае в историко-стилистическом аспекте.

Шопен. Мазурка ор. 33 № 1

Художественная идея мазурки воспроизводится трижды: на уровне тематического ядра, темы (первой части) и произведения в целом (трехчастной формы). В этом — особое эстетическое совершенство произведе​ния. Схема формообразующего процесса (пунктирная линия обозначает драматургическую связь):
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Начальный импульс (тематическое ядро) — кадансо​вый оборот (1—2)11. О возможностях каданса в функции начального толчка пишет Б. Асафьев: «Кадансом поль​зовались как толчком уже классики симфонии и ка​мерного ансамбля»12. В зависимости от внутренней сущ​ности этот прием может играть самую различную роль. В мазурке грустное тихое звучание начальной фразы в сочетании с другими факторами придает импульсу особый оттенок. Подчеркивается лирическая направлен​ность мазурки: мелодический оборот затрагивает выра-

_______________________________________________
11 Цифры в скобках означают в данном анализе номера тактов.
12 Асафьев Б. Музыкальная форма как процесс, с. 77.
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зительные «точки» — ход V — IV — V ступени и «лири​ческую сексту». Кроме того, после второго dis одно​голосная линия расщепляется, и второй голос создает хроматизм: dis — cisis — cis — h. В момент появления cisis возникает неполный уменьшенный септаккорд, а при cis вступает бас и образуется D7, ведущий в то​нику. При обобщенности всех интонационных моментов их соотношение друг с другом индивидуально неповто​римо. Единство общего и частного придает этой началь​ной фразе особое качество. В ней сконцентрировано выражение значительной идеи — свободный мелодиче​ский распев стремится к продолжению, но, будучи в то же время началом кадансового оборота, вовлекается в завершающее аккордовое гармоническое движение. Столь лаконично выраженная идея требует более пол​ного раскрытия. Второй тур ее воспроизведения — тема в целом (начальный период). Свободный мелодический пробег после завершения тематического ядра обретает большую свободу — охватывает диапазон октавы, созда​вая добавочный тематический импульс. Уподобление ядру — ход V — VI — V, обновление — более высокий регистр и квартовый, а не секстовый скачок. Такова первая стадия развития в зоне т (в пределах темы). Вторая стадия — секвенция мотива (опевание квинты лада), мелодическое движение сопровождается парным сопряжением аккордов в ритме [image: image187.jpg]
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Великое мастерство Шопена позволяет ему включить момент завершения ( 
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 вторичное воспроизведение существа того, что было проинтонировано в ядре — музыкальная эмо​ция-мысль стала более объемной и обрела более «широкое дыхание». Стали явственней и жанровые при​знаки. Сочетаются мелодический напев (личност​ное, свободное устремление) и ритмо-мело-формула мазурки. Их соотношение близко соотношению за-
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пев (solo) — припев (tutti). Эту мысль подтверждает повторение «tutti» — припев часто проводится дважды!
Зона m в пределах периода и состоит из описанных двух этапов (из них состояло и ядро). Микрострук​тура ядра и темы воспроизводится в середине трехчаст​ной формы, но в обратном порядке. Возникают два добавочных тематических импульса, превращающихся в данном случае в две темы (таковы структурные усло​вия зоны т на уровне произведения в целом). Первая тема середины (13—20) — инобытие завершающего оборота темы, в ней с наибольшей ясностью просту​пают жанровые черты, которые передаются, как это типично для средних разделов в мазурках Шопена, подчеркнуто бесхитростно в народно-бытовом аспекте. Данный этап связан с господством аккордовой фак​туры, поглощающей мелодическую линию. Во второй теме середины (21—36), наоборот, мелодия главенст​вует, что сближает данный момент времени с первым этапом зоны m (внутри темы). Соответственно струк​турному уровню середины и общей идее сквозного раз​вития (о ней несколько далее) мелодическое начало представлено в данном разделе формы иначе, чем в первом. Звучит не одинокий напев, а полнозвучная фор​тепианная фактура, а при повторении темы ее мелодия звучит в октавном удвоении.
Следование по этапам с учетом динамики функцио​нальных уровней дает возможность раскрыть смысл сквозного развития. Середина — это воспроизведение массового танцевального движения. Так личностное на​чало меняет форму своего существования, грусть на​чального напева сменяется радостным оживлением середины. Однако наступление точной репризы дока​зывает, что идея, воплощенная в ядре и теме, пред​стает и в мазурке в целом. Но прием введения в ре​призу заслуживает особого внимания. Конец сере​дины — октава dis1 — dis2. В момент перехода в репризу ее нижний тон, словно далекий отзвук последней вспышки радости, оживает в dis1 начального мелоди​ческого напева репризы. Но это — два разные dis1! Радостная восклицательность сменилась горестной без​надежностью.
Такая смена интонационной эмоции-мысли на од​ном тоне — значительнейший момент. Это — одно из
277

доказательств истинности асафьевской теории интона​ции. Такого рода «смысловая модуляция» на одном тоне не менее важна, чем давно известная в теории ладотональная его перекраска (специфика подобной «модуляции» в отличие от обычной в том, что ее не​возможно точно обозначить).
Итак, после оживления в середине возврат к началь​ному «одиночеству» запечатлен с большей болью, отчужденность воспринимается острей. В репризе тема излагается внешне точно, но по сути с усилением зало​женной в ней эмоции-мысли.
В конечном итоге, идея ядра и темы воспроизво​дится вновь на более высоком уровне, однако существо ее — осознание недосягаемости личностной свободы, роковой неизбежности — остается без изменений.
Анализ однофункциональных разноуровневых связей показывает, что при сопоставлении ядра с темой сохра​няется интонационно-мотивная общность (V—VI—V), исчезающая при соотношении темы с мазуркой в це​лом. Здесь действуют лишь общедраматургические связи — зона т на уровне темы и пьесы в целом.

Шопен. Этюд ор. 25 № 7

Ход тематического развития в этом скорбно-лириче​ском дуэте усложняется воздействием драматургиче​ской перспективы. В конце начального периода, после модуляции в параллельный E-dur, в четырех последних тактах появляется в функции добавочного тематиче​ского импульса весьма существенная тема-эмбрион контрастного характера. Назовем ее «темой упования». Она функционально подобна сонатной побочной партии.
В середине простой трехчастной формы (в которой написан этюд) возникают три восьмитакта. Первый — функционально подобен сонатной разработке, приводя​щей к героическому завершению, второй — эпизоду чистой лирики, выражающей полное забвение (ощу​щается также функциональное подобие медленной части цикла). Третий восьмитакт — момент перехода к действительности — не имеет функционально подоб​ного сонатного раздела. Важно, что «тема упования» завершает и данный восьмитакт. Тем трагичней звучит
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начало репризы. А ее конец — своего рода проведение «побочной партии», смещенной в главную тональность. «Тема упования» превратилась в «тему несбывшихся надежд», слилась воедино с «главной партией». Мрач​ная, почти погребальная по колориту кода венчает этюд.
Так возникает форма второго плана — сонатная — и форма третьего плана — рондообразная («побочная партия» как припев завершает все три части формы).
Сопоставляя экспозицию и репризу, мы обнаружим два момента, две «развязки» путей драматургического развития, осуществляемые первым аккордом третьего такта второго предложения. В первом случае это доминантнонаккорд E-dur. Он не только функциональ​но, но и фонически радостен, звончат — от него идет путь к «теме упования». Во втором случае — это двой​ное задержание к обращению уменьшенного вводного септаккорда в пределах главной тональности. От него путь ведет к «теме несбывшихся надежд».
Так композиция простой трехчастной формы на​сыщается сонатностью. Более того, разобранный этюд Шопена в своем «подтексте» заключает некий обобщен​ный «алгебраический драматургический сюжет». Его «частные», «арифметические» значения могут быть зафиксированы в ряде литературных новелл, повестей, романов.

Шопен. Шестая прелюдия13

В прелюдии функцию темы выполняет первое пред​ложение, а функцию ядра — первая фраза. Линии верх​него и нижнего голосов по своему художественному смыслу равноправны, хотя мелодия и воспринимается по первому впечатлению как главная мысль, повторе​ние же одного звука в сопрано — как сопровождение. Однако такое представление обманчиво. Фактура пре​людии претворяет принцип баховского единовременного контраста, реализованного в данном случае специ​фично — на основе вертикальной перестановки двух

________________________________________________
13 Подробный разбор прелюдии дан в книге: Мазель Л., Цуккерман В. Анализ музыкальных произведений, с. 703—713. Положения его использованы в данном анализе. Ссылки даются без указания на этот источник, страницы обозначены в тексте.
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его компонентов. Обычная роль нижнего голоси — «фундамента музыкального здания», гармонической опоры, — по традиции связанного с воплощением объективного начала (что особенно ясно выражено у Баха, например в Adagio его концертов), передана верхнему голосу14, для которого более всего свойст​венно выражение личностного, индивидуального начала.
Г. Лейхтентритт указывает на подобие этой прелю​дии этюду ор. 25 № 715. Действительно, фактура этюда подготовила напевность баса в прелюдии. Однако «подобие» на этом кончается, так как выразительное значение верхнего голоса в обоих случаях в корне раз​лично. В этюде он не только не противостоит нижнему, но и выполняет с ним одну и ту же функцию. Здесь же оба голоса противоположны по выразительности, и в этом — первая специфическая особенность прелю​дии. «Обращенная фактура» (с. 704) не играла бы столь важной роли, если бы не полифоническое двух​голосие с остинатным тоном вверху.
В начальной мелодической басовой фразе (так​ты 1—2) энергия линеарного движения сконцентриро​вана в первой ее половине. Типичное для лирической кантилены углубленное пропевание секунд при «плав​ности „вливания", впевания тона в тон»16 ин​тервально расширено до движения по звукам трезву​чия. Каждый из его компонентов в условиях столь мед​ленного продвижения, воспринимается как смежный, соседствующий тон. Так сочетаются «поступенность» с широтой охватываемого диапазона. Замечание, что «довольно быстрые начальные восхождения по звукам минорного трезвучия в широком диапазоне были раньше типичны для тем иного характера, например оживленного, активного, патетического» (с. 712), верно лишь отчасти. В «Benedictus» из «Высокой мессы» Баха распевная мелодия в той же тональности, что и в прелюдии Шопена, но в высоком регистре флейты охватывает тот же диапазон децимы. Аналогичное дви-

_______________________________________________
14 Речь идет не о фактурной гармонической опоре, которая, разумеется, остается за нижними тонами баса, а именно об упо​мянутой выразительной функции нижнего голоса.
15 Leichtentritt H. Friederich Chopin. Berlin, 1920, S. 77.
16 Асафьев Б. Музыкальная форма как процесс, с. 322.
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жение в мажоре — основа темы медленной части сона​ты Моцарта для фортепиано a-moll. Да и главная партия скрипичной сонаты Моцарта e-moll не может быть названа ни оживленной, ни активной, ни патетич​ной — это воплощение напряженной лирической эмо​ции. Но, несмотря на предвосхищения, шопеновская мелодия безусловно нова17.
Во второй половине тематического ядра интер​вально-линеарная «атмосфера» резко меняется: плотное секундовое заполнение диапазона терции d — h создает тот еще слабо ощутимый интонационный контраст, который далее на следующем уровне — уровне темы — на основе единства тенденций к уподоблению и обнов​лению примет более явственные очертания. Сущест​венно и то, что вершина этой мелодической «дуги» — столь чуткий к лирике терцовый тон d, длящийся одну четверть, к которому было устремлено ритмическое дви​жение шестнадцатыми, — падает на легкую долю такта (с. 705) — типичный прием Шопена, любившего смяг​чать метричность своей кантилены посредством несо​гласования метра и ритма18 (примеры: этюд ор. 10 № 3, ноктюрн ор. 9 № 2).
Такая интервальная структура мелодии отвечает функциональному принципу завершения посредством обновления, и не только в линеарно-интервальном отно​шении, но и в ритмическом (фактура с пунктирным ритмом).
Вариантное развитие ядра ведет к превышению начальной кульминации и далее к расширению диапа​зона мелодии. Смена гармонии (VI ступень) ставит предел этому процессу. Двухоктавный охват (G — g1) исчерпал потенциал, заложенный в начальном мелоди​ческом взлете.
Линия верхнего голоса не столько создает моното​нию, сколько выражает идею непреложности, неизбеж​ности, объективной предопределенности. Хореические пары повторяющегося звука, словно тихие удары, от-

______________________________________________
17 Не случайно эти предвосхищения связаны с именами Баха и Моцарта — композиторов во многом (но по-разному) близких Шо​пену.
18 О принципе согласования метра и ритма (термин В. Цуккер​мана) см.: Мазель Л., Цуккерман В. Анализ музыкальных произведений, с. 138.
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счеты мгновений, как будто воплощают равномерное течение времени. Парность залигованных нот также не случайна. При отсутствии особых «точек измерения» (например, в ночной тишине) наше сознание группи​рует равномерные звуки (тикание часов, падение капель и т. д.) по два, однако акцент в каждой паре, подчеркивающий их хореичность,— это след интонаций вздоха, потерявших в данном случае линеарную спе​цифику — секундовое сопряжение (с. 703). Обращение фактуры, типичной для баховского единовременного контраста — «диалога личного и внеличного», сопряже​ния субъективного и объективного, — одна из сторон художественной идеи прелюдии. Лирическая интонация вздоха обрела некоторую долю объективности, а мер​ное движение объективизирующего баса, напротив, долю субъективности. Но ритм вздоха сохранился, как и гармоническое наполнение басового голоса. Так воз​никает парадоксальное сочетание субъективного и объективного, словно слившихся воедино в каждом из двух голосов фактуры.
В точке золотого сечения восьмитакта (с. 705) неустойчивое равновесие нарушается, и каждый из двух участников дуэта переходит на свой обычный путь: в верхнем голосе звучит напевная мелодия, а нижний превращается в мелодизированный бас. Благодаря этому прием обновляющего завершения, обнаруживший себя еще на уровне ядра, теперь, возникая вновь на уровне темы (в ее полном этапе становления — в пер​вом предложении), соответственно подъему по уровням принимает форму добавочного тематического импульса. Если в стадии ядра и его вариантного развития пре​обладали интервалы разложенного трезвучия, то теперь, как это и следует по функциональной логике, пальма первенства переходит к секундам (уподобление в соотношениях интервальной выразительности).
Вертикальная перестановка голосов, приводящая к обычной фактуре, способствует отграничению завер​шающего оборота. И что особо примечательно: перед появлением добавочного тематического импульса в ниж​нем голосе возникает нисходящий дактилический хро​матический трихорд fis — eis — е (как покажет «буду​щее», это один из важнейших моментов времени прелюдии).
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Добавочный тематический импульс в завершений— одна из черт стиля Шопена, преемственно связанная с Моцартом. У этих двух композиторов данный прием внутритематического развития реализуется как выра​жение идеи самодвижения, ведущего к прорастанию обновляющей, а подчас и контрастирующей вырази​тельности. Но в прелюдии яркость и индивидуальность добавочного тематического импульса очень значи​тельны, благодаря чему он выступает как своего рода тема-эмбрион (аналогично завершению начального периода в этюде Шопена ор. 25 № 7; см. с. 278 доп.), создавая в целом с начальными фразами двойную со​ставную тему (см. с. 125) с различно направленной выразительностью каждого ее компонента. Кроме того, плотность музыкального времени к концу темообразо​вания заметно усиливается, так как именно в зоне «после точки золотого сечения» возникает важное, отмеченное выше событие, связанное в свою очередь с усилением плотности фактуры — «музыкального про​странства» (секундовое движение мелодии со сменой гармоний на каждой восьмой).
Хроматический трихорд — это особый «сигнал» перехода к иному измерению времени, рождению доба​вочного тематического импульса.
Итак, основная тенденция внутритематического раз​вития — ускорение времени и уплотнение пространства, рождение нового тематического зерна после «сигнала» fis — eis — е.
Второе «действие драмы» (второе предложение) воспроизводит логику первого более открыто и напря​женно. Развитие ядра протекает в более сжатые сроки (с. 706). И если «сигнал» fis — eis — е возник в нижнем голосе в точке золотого сечения после большей части первого предложения — восьмитакта (5 + 3), то теперь он появляется в верхнем голосе в тритоновом отраже​нии с — h — ais, и его начало — точка золотого сече​ния «в обращении» после меньшей части второго пред​ложения — тринадцатитакта (5 + 8) (такт, на который падает каденционный бас,— первый такт коды). Вось​митакт, следующий за пятитактом, — это два проведе​ния мелодического построения, варианта добавочного тематического импульса, создающие фактурное подо​бие «периода в периоде». Этот восьмитакт состоит из
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двух сходных четырёхтактов с разными каденциями (при этом возобновляется начальная фактура: мелодия в нижнем голосе и неумолкающая репетиция — в верх​нем). Грустная элегическая мелодия бывшего завер​шающего оборота благодаря повторению фразы при​обретает трагические черты. При предельном для дан​ного произведения уплотнении времени особенно важ​ную драматургическую роль играет соотношение двух кадансов. Столь, казалось бы, ничтожное отличие гар​моний — доминантсептаккорд в первом случае (так​ты 17—18) и доминантовое трезвучие — во втором (такты 21—22) — создает два важнейших момента вре​мени, сопряжение которых словно моделирует внутрен​нюю связь двух моментов времени в развитии душев​ных движений.
Доминантсептаккорд, разрешающийся в трезвучие VI ступени, благодаря напряжению септимы, ладовой динамичности, еще заключает в себе потенцию для дальнейшего движения. Но доминантовое трезвучие четырьмя тактами позднее, благодаря фонизму чистого консонанса квинты, снимает былую экспрессивность септаккорда и создает ощущение относительного по​коя — в этом воплощается как бы холод осознаваемой безнадежности.
Для того, чтобы лучше понять эту мысль, нужно ус​лышать два кадансовых оборота один за другим после небольшой разделяющей их паузы. Минорная тоника с глубоким, первый и единственный раз прозвучавшим ба​сом h, столь удаленным от аккорда (этот фонический эффект создает иллюзию тихого и удаленного от нас удара большого колокола), передает момент окончания действия, необратимость совершившегося. Воплощено же это посредством элементарнейшего приема — ка​данса.
В чем же заключается внутренний смысл этого со​поставления?
Данное соотношение двух моментов времени (отли​чие двух кадансов) типично для романтического искус​ства (а также Чайковского). Один момент — чувство надежды, дальнейшее движение, сопротивление; вто​рой — ясное сознание, что борьба исчерпала, ощущение безнадежности, необратимости времени, неизбежности рокового исхода. Такое соотношение двух моментов
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времени играет в творчестве Шопена довольно замет​ную роль19.
Второе важнейшее для прелюдии драматургическое соотношение — это связь между собой двух «сигналов» в двух точках золотого сечения: fis — eis — е и с — h — ais. Хроматизм — свидетель остроты, субъектив​ности — растворяется в коде при третьем проведении «сигнала» h — а — fis. Смысл этого — в диатонически-пентатоническом выпрямлении и расширении. Хромати​ческие варианты дважды возвещали о переходе к бо​лее активному, «уплотненному» участку музыкального действия. Диатонический же вариант — свидетель обратного движения, причем метро-ритмическое оформ​ление вводит сильную долю, создает крепкую опору. В целом все это — признак кодового обобщения, про​цесса объективизации, поворота от сложности и остро​ты к простоте, мягкости и уравновешенности.
Реальное звучание трех трихордов с возрастающей экспрессией от первого ко второму, а после краткой паузы — с охлажденной выразительностью в третьем (при некотором замедлении) дает ясное художествен​ное воплощение сформулированной выше идеи.
Совершенство, с которым претворены отмеченные выше драматургические соотношения, доказывает, что Шопен умеет достигать необходимого ему художествен​ного эффекта посредством очень простого средства, превращая, казалось бы, стершееся от многократного «хождения» общее место в индивидуализированное средство. Все дело в том, после чего данный оборот звучит, все дело в соотношении, в моменте времени. Обе формы кадансов, о которых шла речь (D7 — VI и d53—t), — стереотипы, но в данных условиях «уче​нический трафарет» оказывается неповторимым выра​зительным оборотом. Старое средство наполняется из​нутри новым содержанием. В этом проявляется прин-

_________________________________________________
19 Аналогии: 1) Первая баллада Шопена. Два проведения глав​ной темы на органном пункте доминанты. Первый выход из создав​шейся ситуации — ликующее звучание второй темы в A-dur, вто​рой — трагическая кода в g-moll. Такова же «судьба» вторых тем в Четвертой балладе и Третьем скерцо. 2) Финал Четвертой симфонии Чайковского. Первый момент (такты 110—119): развитие подводит к возможности появления темы вступления; второй момент (такт 200): тема вступления вторгается в музыку финала (угроза оправдалась).
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цип проекций на интонационную ткань художественной идеи, которая, в свою очередь, может быть понята как опосредованное отражение душевных движений. Ведь они зачастую бывают внешне неприметными, обыден​ными, но по сути значительными и, в конечном счете, решающими.

* * *

Движение формы прелюдии основано на двухфаз​ном нечетном ритме. Его схема20:


[image: image191]
Ритм формы, кроме того, реализует ряд чисел Фибоначчи21:

5 – 3
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Таковы методы реализации нечетного ритма формы в данной прелюдии. Отсюда и особо важная формообра​зующая роль общего репризного завершения (на рубеже XIX и XX веков ее использовал Скрябин в ряде пре​людий).
В итоге форма расширенного периода повторного строения с репризным дополнением-кодой вмещает форму второго плана — двойную трехчастную. Кроме того, во втором предложении возникает композицион​ное отклонение в середину простой трехчастной фор​мы, которое заключает в себе возможность перераста​ния в композиционную модуляцию из периода в простую репризную форму.

______________________________________________
20 Условные обозначения: а — ядро; b — добавочный тематиче​ский импульс; * — ускорение музыкального времени, уплотнение музыкального пространства;  
[image: image192]— «сигналы»; хр. — хроматический; д.— диатонический; т. з. с. — точка золотого сечения.
21 5 — изложение a; 3 и 8 — изложение b. Кроме того, 5 свя​зано с меньшей плотностью формы, а 3 и 8 — с резким ее возрас​танием.
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Неоднозначность, объективно заключенная в компо​зиционной форме прелюдии, — типичное явление. В принципе каждое произведение неоднозначно по ком​позиции, а обычная однозначность есть особый частный случай (неоднозначность в этом случае сводится к нулю). «Коэффициент неоднозначности» — один из возможных показателей степени драматургической ак​тивности музыкального произведения. Он значительно повышается в музыке XX века.
Вернемся, однако, к выводам по анализу прелюдии и обратимся прежде всего к вертикальной перестановке двух голосов. То, что повторение одного звука (то есть воплощение принципа органного пункта) передано верхнему голосу, а возникающая у него же мелодия (добавочный тематический импульс) в дальнейшем развитии не удерживается и передается во втором пред​ложении нижнему,— символ того, что воплощение идеи объективной необходимости, образа текущего в веч​ности времени поручается «персонажу», который по традиции сопротивляется этой задаче. В этом особая сила мысли об обреченности, непреложности. Поэтому личное становится носителем рокового начала, что под​черкивает трагическую необратимость того «отрезка жизненной реальности», который воплощен в прелюдии Шопена.
И последний «сигнал», пауза и квинтовый тон в ме​лодии,— знак траурного завершения22.
Прелюдия в целом использует принцип монодрама​тургии — самодвижения единой идеи, в процессе кото​рой возникает новый образный момент (добавочный тематический импульс). Но одновременно на других уровнях драматургического развития сосуществуют парный (в двух аспектах) и триадный виды драма​тургии.
Первый аспект парной драматургии — это добавоч​ный тематический импульс как второй элемент двойной темы (b). Их последование создает отмеченный выше нечетный ритм формы (
[image: image193]). Второй

__________________________________________
22 Квинта у мелодии — неизменный спутник траурных тем Бет​ховена; пауза в конце — как бы знак распада, угасания («Корио​лан», вторая часть «Героической»).
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аспект парной драматургии — соотношение двух кадан​сов, а триадная драматургия реализуется в соотноше​нии трех трихордов (третий выполняет функцию син​теза). И то и другое — своего рода драматургическая «надстройка» (создающая драматургическую перспек​тиву). Не включаясь в ритм формы, она лишь порож​дает перекрестные общедраматургические и интона​ционные связи, служащие проводником особенно утон​ченных деталей в развитии художественной идеи пре​людии, а одновременно выполняющие функцию допол​нительного скрепления формы.
Анализ прелюдии h-moll Шопена показывает, что драматургическое развитие осуществляется в музыкаль​ном произведении любой протяженности.

Шостакович. Третья часть Десятой симфонии

Первые две части Десятой симфонии Шостаковича драматичны.
Первая часть — воплощение напряженной мысли, ищущей решения вопроса. Медленное развертывание двух тем (песенной главной партии, песенно-танцеваль​ной побочной) и основной темы всей симфонии (темы вступления философского характера) приводит к на​пряженнейшей кульминации в разработке. Здесь как бы выражено чувство мыслителя, решающего трудную проблему, усилия титана, преодолевающего препятст​вие на своем пути.
После длительного пребывания в этой сфере спад и устремление к коде передают чувства холодного от​резвления, что сочетается с осознанием важности и значительности пережитого этапа борьбы. Волнообраз​ность структуры — важный формообразующий принцип первой части.
По окончании зоны кульминации (47) завершается действие активно-наступательных сил, и дальнейшее пребывание в сфере напряженного звучания можно уподобить «мертвой зыби», продолжению развития по инерции.
В противовес медлительности первой части, вторая часть — грозного характера, полна стремительности. Ее безостановочный бег в едином устремлении, без смен темпа, с внезапным окончанием, противоположен много-
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этапности развития первой части. Крайне сжатое во времени скерцо без трио — таков жанровый характер второй части.
Третья часть симфонии — предмет нашего анализа. По своему началу Allegretto является отступлением в область спокойного состояния сознания, соответствую​щим принципу отстранения в оперной драматургии. Но, как будет видно из дальнейшего, развитие музыки Allegretto вновь возвращает нас в сферу драматических переживаний, близких образам первой части.
Финал, состоящий по сути из двух частей23 (его медленное вступление — самостоятельное произведе​ние), — новое отступление от основного тонуса симфо​нии. Ни в музыке вступления, ни в экспозиции финала нет драматизма первых двух частей. Но в разработке и коде снова возникает стихийная мощь, присущая скерцо.
В итоге ход развития симфонии представляется в та​ком виде. Первые две части — проявление драматиче​ского начала. При этом первая часть выполняет функ​цию циклической главной партии. Третья часть — попытка отстранения, уход от главных вопросов в мир простых повседневных переживаний. Но это отстране​ние лишь временное. В пределах третьей же части вспыхивает ожесточенная схватка, переносящая в атмо​сферу первой части. Это — циклическая побочная пар​тия со свойственным ей переломом. В финале отражено стремление найти выход из мира эмоций первых час​тей, найти источник света и радости. Это — циклическая заключительная партия.
Переходим к непосредственному анализу третьей части симфонии — самой разнообразной и богатой от​тенками чувств.
В основе Allegretto лежат три темы. Две из них близки друг другу и, кроме того, тесно связаны с ин​тонационным содержанием остальных частей произве​дения. В первой теме сочетаются чисто бетховенский лаконизм, интонационная выпуклость с интимностью и теплой задушевностью. Она одновременно тема-фор​мула и тема-песня, тема-танец. Тема проста и цело​мудренна, развитие в ее пределах тоже просто:

_____________________________________________
23 Он написан в двухчастной контрастно-составной форме.
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Эмоциональная окраска первой темы несколько хмурая и сумрачная: ее красота аналогична красоте пасмурного дня и словно говорит о том, что в явле​ниях обыденной жизни много прекрасного
Вторая тема D — Es — С — H24 производна от пер​вой темы:
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24 Монограмма композитора — D.Sch.=D — Es — С — H. Впер​вые эта тема прозвучала в скерцо скрипичного концерта; она использована также в Восьмом квартете.
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Ее эмоциональный тонус более активен. В ней слы​шится биение тревожной мысли, неотступно преследую​щей человека, заложено действенное начало.
Вторая тема (104) появляется несколько неожидан​но и вследствие своей близости к первой восприни​мается как наступление середины трехчастной формы, в которой якобы та написана. Лишь дальнейшее разви​тие темы D — Es — С— Н и ее драматизация говорят о том, что вторая тема самостоятельна. Возникнув «из ребра» первой темы, она позднее окажется способ​ной, благодаря раскрывающемуся драматизму, воздей​ствовать на свою «родоначальницу».
Такое соотношение тем отражает диалектичность многих процессов жизни, когда новое явление вначале кажется второстепенным, малозаметным и только в процессе развития утверждает свою важность и значи​тельность25.
Характер второй темы постепенно становится гроз​ным, тревожным, и вступающая вновь первая тема (ПО) слегка смягчает эмоциональный колорит. Однако к моменту появления третьей темы — «зова валторн» (114) — драматическое напряжение музыки уже успе​вает оказать заметное воздействие на слушателя. Поэтому диатоника, чистый тембр валторн в новой теме, при всей ее просите и даже своего рода интона​ционной аскетичности, способны произвести сильное впечатление. Эта тема — как бы просвет в тучах, луч надежды, взгляд в будущее:
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В этом удивительном по красоте и силе этического воздействия моменте ясно запечатлеваются существен​ные признаки музыкального мышления Шостаковича, умевшего просто и убедительно — посредством контра​стного противопоставления — выразить самую суть своего мировоззрения — веру в неистребимую силу человече​ского духа.
Совершенно исключительна роль третьей темы

__________________________________________________
25 В этом тоже проявляется принцип переменности функций.
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в Allegretto: она звучит, не меняясь, двенадцать раз и только у валторн, не порождая новых развивающихся моментов, других мелодических образований, что для метода Шостаковича является крайней редкостью. Собственные изменения этой темы ничтожны — меняет​ся длительность отдельных составляющих ее звуков.
Третья тема (резко контрастная двум предыдущим) к тому же никогда не проходит самостоятельно, каж​дый раз ее появление сопровождается либо реминис​ценцией прежде звучавшей музыки, либо она сама вторгается в «чуждую» ей сферу. В итоге третья, валторновая тема противопоставляется двум первым, сумрачным темам. Ее назначение — убедить слушателя в силе и властной одержимости светлых мыслей чело​века, любящего жизнь и умеющего противопоставить натиску сил зла несгибаемую твердость духа. Несги​баемость (и в прямом, и в переносном смысле) и власт​ная призывность — таков смысл этого образа.
Три рассмотренные темы, как уже было сказано, и лежат в основе Allegretto Десятой симфонии. Первые пять частей Allegretto образуют рондо с двумя эпизо​дами (aba1ca2), в которых темы излагаются в спокойно-повествовательном тоне. Этому не противоречит тре​вожность второй темы, так как речь идет о тонусе изложения, а не о характере самих тем.
Но со второго появления темы D — Es — С —H на​ступает этап остродраматического развития. Здесь — важнейшая грань формы (127), связанная с переходом от повествовательноcти к драматизму, от рондо — к сонатной разработке. Рубежность этого момента хорошо воплощена в инструментовке — включаются в действие молчавшие до сих пор трубы и тромбоны с тубой. Хотя в партитуре и не обозначено изменение темпа, у дирижеров обычно наблюдается тенденция к легкому ускорению. Именно в указанном месте и про​является роль второй темы как самостоятельного об​раза. Этому способствует и тонально-гармоническое освещение данного момента.
Мелодия темы остается неизменной. Но если в пер​вый раз (104 + 2) вторая тема звучала в доминантовой тональности (по отношению к главной), в G-dur, то теперь она проводится в F-dur, то есть в тональности более контрастной по своей субдоминантовой природе.
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Кроме того, звучание темы, по мелодическим очерта​ниям опирающейся на трезвучие G-dur, на базе тре​звучия F-dur становится острее, конфликтнее и не​устойчивее.
Под влиянием возросшего значения темы D — Es — С — Н меняется и облик основной темы. Она звучит ровными четвертями в октавном удвоении у скрипок и альтов, с подчеркиванием каждого звука (129). Реприза измененной первой темы сочетается с началом проведения у виолончелей и контрабасов остинатной басовой фигуры, проникающей и в разра​ботку.
В этом новом варианте заключен элемент механиче​ской токкатности, что лишает музыку темы мягкости и напевности, присущих ей. Беспокойство, вносимое остинатным басом, чрезвычайно усиливает элемент разработочности. Оба проведения тем b1 и а3 (127 и 129) можно считать началом разработки в широком смысле слова и одновременно с этим концом симмет​ричного рондо.
С цифры 131 наступает собственно разработка, в которой Шостакович вновь обращается к драматиче​скому развитию, свойственному разработке первой части. Напряжение растет очень быстро и приводит к появлению кульминационной зоны (133—136). В ней преобладает диссонирующий аккорд, генетически свя​занный с аккордом, господствующим в кульминации разработки первой части. Оба они представляют собой сочетание тонического трезвучия или тонической квин​ты со звуком IV повышенной ступени.
Ритм при изложении кульминационного аккорда происходит от ритма сопровождения темы D — Es — С — H, к тому же и появляется этот аккорд в результате ее настойчивого звучания (см. предкуль​минационную зону, 132—133).
Если вторая тема вызывает к жизни кульминацион​ный аккорд и утверждает его неуклонными повторе​ниями, то валторновая тема становится как бы поперек пути разбушевавшейся стихии. Ее прямолинейные кон​туры словно вонзаются в тяжелое массивное звучание оркестра.
После второго проведения третьей темы (у четырех валторн) силы диссонирующего аккорда оказываются
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подорванными — кульминационная зона кончается, на​ступает, как и в первой части, зона «мертвой зыби», движение по инерции, постепенно угасающее и при​водящее к коде (136). В ней воплощены прощание, тихий уход с поля действия. Лейтгармония коды была заложена еще в конце разработки, в которой звучал этот же аккорд без басового с.
Итак, в Allegretto Десятой симфонии Шостаковича возникает модуляция из формы рондо в сонатную. Ход этого процесса сложнее, чем в рассмотренных предыдущих образцах. Последнее объясняется не толь​ко масштабностью произведения, но и тем, что Allegretto — часть цикла, выполняющая драматургиче​скую функцию побочной партии. Отсюда ясен смысл применения модулирующей формы: только в ней воз​можно воплощение перелома в циклической побочной партии с прорывом элементов главной партии (первой части симфонии). На языке композиционных форм это означает перелом в спокойной повествовательности, свойственной рондо, и прорыв драматической сущности сонатной формы.
В самом деле, первые пять частей Allegretto (aba1ca2) почти полностью отвечают закономерностям классического рондо26 (второй эпизод больше развит, более самостоятелен, в нем заложен основной контраст формы). Следовательно, этот первый раздел формы Allegretto строится на господстве принципа рондо.
Однако начиная с b1 (127) вступает в действие со​натный принцип развития. Можно понять соотношение b и а как сопоставление двух основных сонатных тем, связанных между собой принципом производного кон​траста, после которых расположена их разработка (разработка в узком смысле слова).
Иначе говоря, спокойно-повествовательному тонусу музыки соответствует принцип рондо, драматически-напряженному тонусу музыки — принцип сонатной фор​мы. Схема движения формы: восходящая от рондо к сонате. Результат — рондо-соната особого вида. При​чина — драматургическая модуляция как проявление художественной идеи.

_________________________________________________
26 Отступлением является тональная незамкнутость этого рондо.
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Веберн. Пять пьес для струнного квартета ор. 5

Четвертая пьеса
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Пять пьес Веберна образуют функциональное подо​бие сжатого сонатного цикла. Наиболее развитая пер​вая пьеса претворяет в общей форме сонатные прин​ципы, вторая и четвертая пьесы — два «лирических центра», третья — род скерцо, пятая — обобщающий финал.
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Две интонационные сферы определяют драматур​гию цикла. Первая связана с преобладанием широких интервалов (от сексты до ноны или увеличенной окта​вы), острой аттаки звука, мотивов динамической, моторной направленности. Вторая — с преобладани​ем более узких интервалов (от секунды до кварты), мягкой аттакой, мотивов лирической направлен​ности.
Следует подчеркнуть слово «преобладание», так как указанные сферы, естественно, используют все интервалы. При этом отдельные отклонения от господ​ствующего типа бывают зачастую особенно вырази​тельны. В первой пьесе обе сферы создают атмосферу активного противоборства27, во второй и четвертой преобладает вторая сфера, в третьей — первая. В фи​нале же возникает синтез — интонационные элементы первой сферы, словно подчиняясь идейной сущности второй, создают атмосферу возвышенного завершаю​щего обобщения. В обеих сферах действует система интонационных связей в той их трактовке, о которой будет сказано в «Заключении» (с. 310).
Четвертая пьеса — предмет данного анализа — от​личается особой нежностью и хрупкостью. Ремарка «so zart als möglich» (как можно нежнее) определяет общий эмоциональный тонус пьесы.
Миниатюризм, присущий ранним романтикам, осо​бенно Шопену, доходит в творчестве Веберна до своего возможного предела. Музыкальное развитие уходит вглубь, функцию тематических построений выполняют короткие мотивы.
Анализ такой музыки требует предварительного ее описания, которое, будучи снабжено теоретическими комментариями, послужит материалом для последую​щего исследования внутреннего смысла этой короткой пьесы, обнаружения заключенного в ней художествен​ного открытия.
Прежде всего необходимо выяснить ладогармониче​скую природу пьесы. В качестве функциональной осно​вы выступает центральный элемент системы (по Ю. Холопову) — аккорд второго такта, представ-

____________________________________________
27 Первая сфера — основа «главной партии», вторая — «побоч​ной».
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ляющий собой объединение тонических квинт двух тональностей, находящихся в тритоновом отношении, Н и F (далее скрыто управляющих всем гармоническим развитием). Таков генезис данного аккорда, выявляю​щий связь с прошлым (реализация принципа уподоб​ления). Но одновременно это созвучие сводит в верти​каль типичную для Веберна четырехзвучную хромати​ческую группу (Vб — по классификации В. Холопо​вой28) с расположенной внизу квартой (реализация принципа обновления). Первые два такта — вступле​ние, установление гармонической основы.
Тема звучит с третьего такта. Четырехзвучный мо​тив — разложенный в горизонталь вертикальный комп​лекс центрального элемента — начальный импульс, варьированные повторения которого образуют подобие экспозиции фуги (с постоянным уменьшением времен​ного интервала между вступлениями голосов). Завер​шение — канон (такты 5—6) со свободным голосом у альта.
В результате такты 3—5 образуют построение, функ​ционально подобное периоду. Его функциональный уровень — первая часть формы, представляющая собой экспозицию трехголосной фуги с завершением и допол​нением. Тема фуги — отмеченный выше четырехзвуч​ный мотив — горизонтальный вариант хроматической труппы (центрального элемента). Ответ же дан в суб​доминанте (Е и В). В завершающем ходе (5) канон в партиях виолончели и скрипки — окружение тона cis, доминантовой опоры тональности Fis; оборот же :в партии альта — окружение тона fis, доминантовой опоры тональности Н (реализация принципа уподоб​ления — движение в сторону доминантовой тональности к концу «периода»). Мотив канона при этом — лейт​интонация второй интонационной сферы. «Улетающее» дополнение в партии второй скрипки почти целиком укладывается в разложенную доминантовую гармонию тональности F с включением звуков тональности Н.
Такты 7—10 — контрастирующая третья четверть формы. Новый гармонический комплекс, новая фак​тура и, главное, лейтинтонация второй сферы (мело-

___________________________________________
28 См.: Холопова В. Об одном принципе хроматики в музы​ке XX века.— В кн.: Проблемы музыкальной науки, вып. 2. М., 4973, с. 334—335.
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дический оборот в партии первой скрипки) — вот ком​поненты контрастирующего тематически незавершен​ного построения, выступающего в функции добавочного тематического импульса, который принимает значение второй темы пьесы — «темы середины». В нижнем слое фактуры — секундаккорд малого мажорного септаккор​да с повышенной квинтой — quasi D2#5 H (Ces)-dur. При этом фонически выделено разложенное увеличен​ное трезвучие, излагаемое у альта штрихом pizziccato. В верхнем слое звучат мелодические обороты — две сцепленные малые терции h — d и с — es (dis) (внося​щие колорит gis-moll). Это — драматургическая куль​минация пьесы, концентрация отдельных интонацион​ных моментов предыдущих пьес. Данная линия, начав​шись в первой пьесе, доводит до четвертой, а далее отражается в синтезирующем финале. В следующих примерах приведены некоторые из таких мелодических оборотов29:
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29 Первая пьеса: а) такты 7—9 — партия виолончели, б) такты 27 — 28 — партия первой скрипки. Вторая пьеса: в) начало — пар​тия альта. Третья пьеса: г) такт 9, момент «затишья» — партия первой скрипки. В финале, как было сказано, возникает интона​ционный синтез — широкие интервалы воспроизводятся в лириче​ском аспекте: д) начало финала. В завершающих тактах звучат варианты «улетающего» дополнения четвертой пьесы, а в самом конце утверждается обобщенный вариант интонаций второй сферы (пример 41е).
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Оборот бывшего дополнения в увеличении (в партии альта) отделяет «середину» от репризного проведения завершающего оборота первой части формы (ср. канон в такте 5 и незавершенный канон тактов 11—12). Последний аккорд — транспонированный на большую терцию вниз центральный элемент (этот сдвиг в G — Cis — результат «касания» gis-moll середины: в басу звучит тон gis). Вариант «улетающего» дополне​ния («flüchtig») венчает пьесу.
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Форму пьесы можно определить как функционально подобную двухчастной репризной типа ab| cb (своего рода четному рондо) В данном случае большая инди​видуализированность компонентов а и с (это две темы) и завершающе-обобщающий характер b подчеркивают парную драматургию, хореический склад каждой из двух частей (abcb).
Гармоническое развитие пьесы стилистически дву​планово — от классической системы остаются элементы в «снятом виде» (опоры тональностей Н и F, режисси​рующие движением новых функций, новых «действую​щих лиц» — хроматических групп, по теории В. Холо​повой). Их смены можно уподобить сменам классиче​ских функций. Однако последования групп происходят без той направленности, которая вызывается тяготе​нием, различием устойчивости и неустойчивости. В этих условиях особую роль играет тип интервальных соот​ношений — квартовая основа первой темы и секундо-терцовая второй (о значении этого будет сказано да​лее). Увеличенное трезвучие, столь ясно выступающее в середине, создает подобие особого рода модуляции — возникает ярко контрастное гармоническое образова​ние, совмещенное с продолжающимся действием новой хроматической группы.
Обновление (как это вытекает из анализа) в сфере звуковысотной организации действует сильней, чем в композиционных принципах. Это вполне объяснимо, если исходить из установки композиторов нововенской школы. Опираясь на классически традиционные законо​мерности в конструировании «музыкального здания», они радикально обновляли его интонационное наполне​ние.
К числу важнейших принципов данной тенденции следует отнести то, что «высотная система Веберна не аккордовая, а интервальная»30. Роль интервала в гори​зонтали, вертикали и диагонали становится определяю​щей» Здесь следует вспомнить высказывание Б, Асафь​ева: «...Всюду, где речь идет об интервале, я трактую этот важнейший элемент музыки как выразитель​ный и считаю, что интервал — одна из первичных

_________________________________________
30 Холопов а В. Об одном принципе хроматики в музыке XX века,— В кн.: Проблемы музыкальной науки, вып. 2, с. 333.
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форм музыки...»31. Опора на интервал как основу всей звуковысотной организации — с одной стороны, возврат к праформам музыки. С другой стороны, это результат хроматизации ее новейших форм, приведший в ряде стилей XX века32 к значительной перегрузке диатониче​ской тональности. В результате ее распада именно интервал, как феномен и более гибкий и более много​ликий, чем функционально значимый аккорд, стал структурной опорой ладогармоническогс развития. При «атомизации» всей ткани у Веберна выразительное значение интервала — один из факторов, способствую​щих предельному лаконизму этой музыки. Доказатель​ством может служить отличие выразительной сути «темы фуги» от «темы середины». Для второй интона​ционной сферы, полновластно господствующей в пьесе, кварта и квинта — самые широкие интервалы. Поэтому кварто-квинтовая «тема фуги», охватывая к тому же в своем движении столь большой диапазон, словно моделирует широту духовного кругозора — взгляд на​правлен вдаль, в безмерность бытия. В «теме середины» сцепление терций (при остинатном звучании увеличен​ного трезвучия в среднем регистре — ровные триоли33) словно запечатлевает устремление «ввысь» и «вглубь» нашего духовного мира — к некой центральной его точке. Громадную роль при этом играет прием фак​турной подготовки: данная тема вступает после такта звучания альтового pizziccato (для тринадцатитактовой пьесы это достаточно большая протяженность). Кроме того, подобное выделение темы — единственный момент во всем цикле, момент, наступающий в зоне золотого сечения и пьесы как таковой, и цикла в целом.
«Тема середины» выделена как важнейший момент времени (и в пьесе, и в цикле), но не только по «месту и форме». Она концентрирует в себе выразительный смысл всех отмеченных выше интонационно близких

___________________________________________
31 Асафьев Б. Музыкальная форма как процесс, с. 218.
32 Именно в ряде стилей, поскольку такая направленность раз​вития выразительных средств не была и не могла быть универсаль​ной. В других направлениях аналогичные процессы вели к обнов​лению классической системы, к «новой тональности». Об этом см.: Тараканов М. Новая тональность в музыке XX века.— В кн.: Проблемы музыкальной науки, вып. 1. М., 1972; Мазель Л. Про​блемы классической гармонии. М., 1972 (глава X).
33 Возникает ассонанс с «Лунной» Бетховена.
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мотивов и завершает их рассредоточенно-вариантный; ряд.
Таким образом, «тема середины»— кульминация лирической линии всего цикла. Сопоставление ее с «темой фуги» дифференцирует и сам тип лирической выразительности. Взгляд «вширь» создает более объективный ее аспект, «вглубь» — более личностный. Экспозиция фуги с ее предопределенностью в последо​вании голосов сама по себе уже тяготеет к объектив​ности, характер же темы, ее интервально-линеарная характеристика, аскетизм и «оголенность» чистых кварт и квинт в хроматической интонационной атмо​сфере, присущей Веберну, вызывает представление о неких «праистоках» жизни, о некоем первичном им​пульсе движения (вспомним квинту в Девятой Бетхо​вена). Вступающая после этого терцово-секундовая мелодия в высоком регистре с ее «фоном»— новым движением мерцающих «точек» в партии альта — создает эффект сочетания прелюдийности и ноктюрно​вости. Оба компонента драматургии и формы пьесы длятся лишь десятки секунд «астрономического» вре​мени, но во втором случае оно более наполнено и оставляет более заметный след в нашем восприятии, в то время как экспозиция фуги ретроспективно осо​знается как вступление. Это образует драматургиче​скую ямбичность на уровне пьесы в целом, сочетаю​щуюся с хореичностью Двух ее частей.
Описанное совмещение функций встречалось и ра​нее. Отметим в качестве примера, что вступление в первой части квартета Моцарта C-dur (К. 465) полифонично, а главная партия гомофонна; совмещение же функций вступления и главной темы нам знакомо (см. первую и седьмую главы данного исследования). Вторая тема как воплощение главной мысли — явление тоже не новое. Но в классической музыке все это требовало большого простора, широких драматургических рамок. У Веберна же при лаконизме его мышления указанные процессы спроецированы в микровременные масштабы.
«Ювелирная» отточенность творческого метода ком​позитора создает своего рода «моментальный киносни​мок», замедленное воспроизведение которого раскрывает длительный процесс душевных движений — работу по​знающего интеллекта, напряженный ток эмоций, сосре-
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доточение воли. Так, в четвертой пьесе движение художественной идеи ведет нас от состояния погруженности в образы объективного мира и осознания его непреложных законов к дальнейшему выделению из него личностного самосознания как его же собственного элемента.
Этот путь от обобщенного к индивидуальному в сфере тематизма — свойство баховского цикла «прелюдия — фуга». В данном же случае соотношение между типом выразительности и жанром дано в «ракоходном аспекте»: оно исходит от «микрофуги» (первая часть формы) и приходит к краткому прелюду-ноктюрну (вторая часть формы).
Драматургическая обращенность при прямом отноше​нии типов тематизма, свойственных, как правило, цик​лу «прелюдия — фуга»,— одна из специфических особен​ностей пьесы, одно из художественных открытий ее ав​тора. 
Другое состоит в сочетании общей хореичности и местной ямбичности, тесно связанных с «коэффициентом» плотности времени (и, соответственно, формы). Из его смен возникает кривая: 

[image: image210.png]



Если обозначить это посредством метро-ритмической записи, то возникнет следующая схема (стопа третьего пеона): [image: image211.jpg]s J
A
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Переход с языка схем на язык живой музыки создает смену ясно ощутимых различий во внутренней наполнен​ности текущего музыкального времени.
Третье открытие связано с движением художествен​ной идеи в масштабе цикла. Его предпоследняя часть
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концентрирует в третьей четверти своей формы предельно ясно воплощение особого рода лирики, одного из драма​тургических полюсов пяти пьес. Это — кульминация, спад после которой в финале создает рассредоточенное, дли​тельное освоение найденного. Благодаря этому снимается начальный контраст, запечатленный в первой пьесе.
Микроформа же воплощенного контраста двух сторон единой сущности находит свое адекватное воплоще​ние именно в данной — веберновской— интерпретации средств музыкальной выразительности. Отсутствие то​нально-гармонических тяготений, звуковысотной центра​лизации образует атмосферу ладовой «невесомости», при которой возможны мгновенные переключения гармониче​ских средств, составляющих основу темо- и формообра​зования, а также столь краткие мотивы, выполняющие функцию темы.
Отсутствие тонально-гармонических смен в классиче​ском понимании этого слова способствует, единому гap​моническому колориту, а детальнейшая дифференциация моментов времени возникает посредством иных средств — в первую очередь интервальных и ритмических. Так пра​формы интонационной выразительности в своем взаимо​действии создают те особые условия реализации худо​жественной идеи, которые способны воплощать и особые специфические ее виды34.
Художественная идея разобранной пьесы определяет​ся в значительной степени и мировоззрением ее автора. «Эта до предела напряженная сосредоточенность, макси​мальная концентрация мысли, этот взор, в глубь себя обращенный, — характернейшая черта личности Вебер​на», — отмечает М. Друскин35. В отличие от лаконизма Шопена, лаконизм Веберна связан с отходом от всяких жанровых ассоциаций, от видимых связей с реальными прообразами внешней, по отношению к личности компо​зитора, жизни. Музыкальный мир Веберна ограничен его

__________________________________________
34 Такой специфический художественно-интонационный строй не может претендовать на универсальность. Он не отменяет принципы мажоро-минорной системы. Но, исторически сосуществуя с самыми различными ее модусами, создает свой особый, замкнутый в себе микромир, как нечто новое, дополняющее макромир музыки, как некую его специфическую автономную сферу.
35 Друскин М. О западноевропейской музыке XX века. М., 1973, с. 205. 
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внутренним духовным кругозором. И как бы он ни был широк, проявляться он может лишь посредством своего рода «светового пучка», проходящего через узкую грань, отделяющую «внутреннее» от «внешнего». В этом спектре излучения каждый его «микрон» значителен и предельно содержателен. Отсюда и то свойство музыки Веберна, о котором пишет М. Друскин: «Чувство отдельно взятого звука, его интенсивности ни у кого из композиторов не только прошлых времен, но и современности не было столь развито, как у Веберна»36.
Интонационная «плоть» музыки этого мастера так сжата, что возникает иллюзия движения тончайших кри​сталлов музыкального «вещества», вибрации «квантов звуковой энергии». Подобный духовный склад музыки во многом созвучен некоторым устремлениям того десяти​летия, в пределах которого создавался пятый опус Ве​берна.
Стилистический «взрыв» 1905—1915 годов, отразив​ший важнейшие социально обусловленные тенденции в сфере художественной идеологии, был вызван рядом при​чин. Одна из них — устремление к «варваризму» («Вес​на» Стравинского, «Скифская сюита» Прокофьева, «Allegro barbaro» Бартока). На другом же эстетическом полюсе кристаллизовался его антипод — стремление к духовной утонченности, слышимой в музыке Скрябина, Дебюсси, в поэзии Блока, Рильке и в других явлениях искусства начала столетия. О близости пьесы Веберна Скрябину говорит, в частности, сопоставление ее «темы середины» (пример 42 а) и второй темы вступления в Пятой сонате Скрябина (пример 42 б):
42а
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36 Там же, с. 206. Отсюда следует и отмеченная выше роль интервала как такового.
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Но кроме того, моральная духота социальной атмос​феры тех лет рождала у Веберна потребность в чистом горном воздухе, вела его на путь исканий. Уход в эзоте​рические выси философско-религиозных идей, поиски человечности в самом человеке при всей их иллюзорности в условиях социальной действительности той эпохи были, однако, способны создать творчески накаленную интел​лектуальную атмосферу, выразить устремленность к по​становке вечных проблем. Эта духовная атмосфера осве​щалась памятью великого искусства Баха, старых поли​фонистов. Многое в стиле Веберна проистекает, помимо прочего, и из того источника рационально организован​ного профессионализма, который вдохновлял, например, Баха при работе над «Искусством фуги»37. И в интел​лектуализме Веберна живет мудрое, глубоко проникно​венное чувство. 

 * * *

Все это проявилось и в четвертой пьесе для квартета. Будучи изъята из цикла, она предстает перед нами как прекрасный, замкнутый в себе мир той красоты, которая живет в природе, в искусстве, философии. Духовный строй этой музыки и нов и не нов. Можно говорить о функционально-драматургическом подобии искусству лаконичного и афористического самовыражения прошло​го — например, теме фуги cis-moll Баха из первого тома «Хорошо темперированного клавира», прелюдиям Шопе​на № 2, 4 и 20, «Листку из альбома» Шумана ор. 99 № 4.

________________________________________
37 «„Искусство фуги",— писал Веберн,— сочинение, ведущее в совершенную абстракцию... Это действительно почти абстракция — или, я бы сказал, высшая реальность!» (цит. по кн.: Ве​берн А. Лекции о музыке. Письма. М., 1975, с. 48).
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Обновление заключается в той проникнутой чувством благоговения к жизни обобщенности (и даже абстракт​ности) художественной идеи, которая определяет ее индивидуально неповторимую сущность, ее, по словам самого Веберна, «высшую реальность». И это парадок​сальное сочетание интонационного аскетизма, интеллек​туальной отвлеченности и живой эмоциональности, инто​национной наполненности — одна из примечательных особенностей музыкального мышления Веберна, его ху​дожественное открытие не только в пределах данного опуса, но и на общестилистическом уровне.
[308]

ЗАКЛЮЧЕНИЕ

Теория функциональных уровней, как было сказано, предполагает умение за «горизонтальным» движением этапов — покровным слоем — слышать «вертикальное» соотношение уровней — глубинный слой. Отсюда выте​кают и особые требования к анализу выразительных средств. Так, например, любое ладовое, тонально-гармо​ническое явление (тот или иной вид каденции, те или иные тональные смены) на каждом из уровней — темы, части формы, формы в целом — обладает своим внутрен​ним смыслом1. То же можно сказать о ритме, фактуре и т. д.
Связанная с системой функциональных уровней проб​лема внутреннего единства далеко не нова. Один из пу​тей ее исследования — это давно известный метод, по​средством которого выясняются интонационные связи между отдельными разделами формы. Однако идея един​ства этапов и уровней темо- и формообразования может его дифференцировать. Для этого необходимо высказать два предварительных положения. Во-первых, следует установить: что нужно иметь в виду под термином «инто​национные связи»? С точки зрения учения Б. Асафьева, их нельзя ограничивать сходством мотивов; это только один из их видов. Данный термин следует трактовать шире. Объектом связей может служить любой из элемен​тов интонационной «плоти». К их числу отнесем тип

________________________________________
1 См. об этом: Холопов Ю. Проблема модуляции в связи с соотношением модуляции и формообразования у Бетховена. — В кн.: Бетховен. Сборник статей, вып. 1. М., 1971, с. 343.
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интервальных соотношений (в асафьевском понимании), гармонический оборот, ритмо-формулу, компоненты фак​туры, регистр, темп, громкостную динамику, тональные соотношения. Сюда можно добавить и сходство жанро​вых признаков, типов выразительности, воплощенных в самой общей форме.
Во-вторых, интонационные связи в этом широком по​нимании могут выполнять две разные функции, в связи с чем существуют два их типа.
Первый — его можно назвать общим — создает чисто музыкальную общность как отдельного музыкального произведения (или его раздела), так и ряда произведений в пределах определенной стилистической сферы. Такие связи, обеспечивая композиционную целостность и созда​вая единство музыкального материала, не обязательно несут с собой идейно-художественную общность сходных интонаций — они могут объединять и контрастирующие между собой темы, разделы формы. Один из примеров — Четвертая симфония Чайковского, в которой; как извест​но, существует общая мотивная основа (нисходящий тетрахорд), заключенная во всех ее темах — темах совер​шенно разного образного характера, выполняющих самые различные драматургические функции. То же можно ска​зать и о связи главной и побочной партий сонаты b-moll Шопена2. Ритмическая и линеарная формула мотива [image: image214.png]


 темы главной партии превращается в [image: image215.png]


 побочной. Благодаря этому оказывается возможным непосредственное «соприкос​новение» двух тем, столь противоположных по типу вы​разительности.
Второй вид — его можно назвать специальным, или драматургическим — создает не только единство мате​риала, но и образные аналогии. Такова, например, связь между темами менуэта и финала в симфонии g-moil Мо​царта. Этот род интонационных связей особенно важен.
После предварительных замечаний можно перейти к основной — функциональной — классификации инто-

__________________________________________
2 См.: Мазель Л. Строение музыкальных произведений, с. 337. 
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национных связей. Они способны объединять моменты в развитии музыкальной формы, выполняющие либо оди​наковую функцию на разных ее уровнях (однофункцио​нальные связи), либо, наоборот, разные функции на од​ном уровне (разнофункциональные).
К первому типу относится связь между добавочными тематическими импульсами (
[image: image216.wmf]m

i

) на уровне темы, части формы, формы в целом (например: второй элемент глав​ной партии — темы связующей и побочной партий — эпи​зод в разработке).
Ко второму типу относится связь между неконтраст​ной главной партией в целом, побочной и (или) заключи​тельной. Особенно явственно это отличие двух разновид​ностей выступает на уровне цикла. Между первой и второй его частями существует два вида связей. С одной стороны, вторая часть в целом как 
[image: image217.wmf]m

i

)

 на уровне цикла может корреспондировать с 
[image: image218.wmf]m

i
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 на уровне экспозиции первой части — побочной партией. С другой сто​роны, если каждую часть рассматривать как самостоя​тельное произведение (что вполне правомерно), связь между собой всех первых тем и, соответственно, всех вторых тем во всех частях цикла следует отнести к раз​ряду однофункциональных связей. Так, например, суще​ствует общедраматургическая связь между побочными партиями крайних частей симфонии g-moll Моцарта, аналогичная мотивная и драматургическая связь в Сем​надцатой сонате Бетховена.
Особую роль играет третий вид связей (анализ кото​рых в статьях А. Серова послужил мощным толчком для развития разбираемого метода), который можно назвать синтезирующим. Заключается он именно в том, что тема коды нециклического произведения или одна из финаль​ных тем цикла, вбирая в себя интонации мелодических, гармоннческих и другого вида оборотов предыдущих разделов или частей цикла, является синтезом предшест​вующего — как интонационным, так и идейно-смысловым («тема радости» в финале Девятой). Все три функцио-
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нальные разновидности интонационных связей вступают во взаимодействие, и одна из задач функционального анализа — «распутывать» эти связи и делать из этого определенные выводы.
Несколько примеров могут пояснить данное поло​жение.
В сонате b-moll Шопена возникают однофункциональ​ные связи на уровне частей цикла. Все первые темы во​площают единый круг идей сгущенно-драматического ха​рактера, при этом их объединяет единство сквозного развития, ведущего сначала к максимальной динамич​ности (вторая часть), а далее — к статической засты​лости (третья часть) и особого рода динамичности «со знаком минус» (четвертая часть).
Вторые темы связаны между собой единством образ​ной сферы, но развитие светлой лирики направлено к ее истаиванию и полному исчезновению. В парной драма​тургии сонаты ее два полюса объединены драматургиче​скими интонационными связями, благодаря чему компо​зиция первых трех частей состоит из сопоставления двух элементов а и b (abab; aba; aba), а в финале остается лишь первый из них.
Однофункциональные связи на уровне цикла в целом обычно направлены от т на уровне экспозиции первой части к т на уровне цикла — ее лирическому центру. В Третьей сонате Скрябина первая тема побочной партии первой части (Drammatico) явно перекликается с на​чальным тезисом Andante и второй темой Allegretto. В последнем случае действует связь и на уровне частей цикла (обе темы — вторые).
Прекрасный пример однофункциональных драматур​гических интонационных связей на уровне частей цикла — соотношение начальных тем Adagio и финала в Пятнад​цатой симфонии Шостаковича. Их объединяет мрачный, траурный колорит, достигаемый общностью выразитель​ных средств — минором, низким регистром, плотной фак​турой медных духовых, медленным темпом, тихим звуча​нием. Это одна из причин того, что вагнеровская тема столь органично «вписывается» в ткань симфонии. Мож​но сказать, что «реквием» в Adagio обусловливает появ​ление в финале «темы судьбы» (из «Валькирии»). Кон​кретные мотивные связи при этом не играют почти никакой роли (пожалуй, трудно найти более убедитель-
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ную иллюстрацию асафьевского понимания термина «интонация» и вытекающей из него трактовки понятия «интонационная связь»!).
Разнофункциональные связи представлены в «Крей​церовой сонате» Бетховена. Во вступлении у солирующей скрипки возникает задержание к терции лада (d — cis, такт 4). Ответная реплика фортепиано звучит в гармони​ческом мажоре, заключающем в себе минорный оттенок. Так возникают два интонационных момента: подчерки​вание терции в мелодии и появление минорного колорита в гармонии. В побочной же партии из этих интонацион​ных элементов вырастают опевание терций в мелодии и ответная реплика фортепиано, излагаемая в миноре. Оба эти момента вспоминаются при появлении эпизода «за​тишья» в коде Allegro, а далее — в заключительной пар​тии финала (2/4). (Данный образец — также пример общих драматургических интонационных связей.)
В «Эгмонте» Бетховена начальная тема вступления корреспондирует с побочной партией и моментом пере​хода к коде. Вторая же тема вступления ведет к главной партии. Зеркальность тематизма здесь — хороший при​мер разнофункциональных связей на уровне двух разде​лов формы как таковых. Но в «Эгмонте» интонационные связи уже дорастают до тематических. Прием же тема​тической трансформации доводит идею разнофункцио​нальных связей до логического предела — монотематиз​ма («Прелюды» Листа). Из этого следует вывод: тема​тические связи возникают как результат «сгущения» интонационных связей; монотематизм же возникает из принципа тематической трансформации.
Интонационные связи выполняют свою скрепляющую роль не только в пределах одного сочинения — они спо​собны объединить также ряд произведений одного жанра в творчестве одного и того же композитора и могут при этом дорасти до стилевого средства. Об этом пишет Л. Мазель, имея в виду лишь мотивно-интонационные связи3. Однако данный принцип может быть трактован много шире, если исходить из асафьевской теорий инто​нации. Так, однофункциональные связи объединяют ряд мажорных сонат Бетховена (Вторую, Третью, Четвертую, Шестую). В них сходно соотношение двух тем экспозиции

___________________________________________
3 Мазель Л. Строение музыкальных произведений, с. 408.
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первой части в пределах каждой из сонат, а их главные партии близки друг другу в драматургически-интонацион​ном отношении. В некоторых мазурках Шопена темы трио отличаются от начальных своим народным скла​дом — они проще, ближе к жанровому прообразу; первые же темы, наоборот, тяготеют к поэмности, в них часто звучат речитативные интонации. Эти «междуопусные связи» — действенное средство историко-стилистического анализа.
При изучении отдельных произведений учет перекре​щивающихся связей всех видов — важное условие функ​ционального анализа. Есть, однако, сочинения, в которых преобладает один их тип, что создает особенно замеча​тельный эстетический эффект (это было продемонстриро​вано в двенадцатой главе — в анализах мазурки Шопена ор. 33 № 1 и второй части Пятого концерта Бетховена).

* * *

Принцип функционального подобия — одно из важ​нейших положений, сформулированных в данном иссле​довании. Наша музыкальная наука, весь наш музыкаль​ный опыт сложились преимущественно на базе музыки классической эпохи в широком смысле слова. Но нахо​димые в ней закономерности далеко не всегда способны объяснить многие явления как доклассических стилей (например, средневековья), так и постклассических (на​пример, некоторых стилей XX века). Ведь при всей из​менчивости частных, исторически обусловленных законо​мерностей музыки, существуют некие ее фундаменталь​ные (функциональные) законы. Метод функционального подобия способен объяснять до- и постклассические явле​ния, исходя из уже известных нам закономерностей классической эпохи (и в первую очередь, из стиля вен​ских классиков). Отметим здесь лишь одно проявление данного принципа, типичное для конца XVII и первой половины XVIII века — периода, в течение которого про​исходили бурные процессы формирования классических композиционных норм. Так, старинное куплетное рондо (неконтрастное) в творчестве французских клавесинистов и особенно Баха можно трактовать как форму, функцио​нально подобную простой фуге. То же можно сказать
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и о староконцертной форме, основанной на чередовании ритурнеля (аналога рефрена) и интермедий4.
Эти три функционально подобные формы существо​вали в двух вариантах. В первом проведения главной темы связаны со сменой тональностей, последование ко​торых образует замкнутый круг, во втором — они одно​тональны. Если фуга принадлежит к первому виду, то рондо Баха и французских клавесинистов — ко второму. Однако и в этой форме возможно тональное развитие рефрена, создающего, по мысли С. Скребкова, «модуля​ционное рондо»5. Тот же автор далее подтверждает идею подобия этих форм: «Первые части концертов Вивальди, Баха, Генделя в большинстве своем строятся в форме, которую можно назвать модуляционным рондо»6.
В XX веке происходит также ломка старых структур​ных норм, возникают черты еще лишь образующихся обобщенных композиционных форм. И роль функцио​нального подобия в наши дни вновь становится весьма существенной.
Вполне возможно, что на наших глазах протекает процесс отбора структурных и функциональных норм, в результате которого будут отшлифованы новые спе​циальные композиционные функции, новые формы.
Примечательно, что указанный процесс связан с та​кими же поисками гармонических средств. Невозможно представить подлинное музыкальное искусство как сред​ство интонационного самовыражения без исторически отобранных ладовых форм организации. Современная «атональная» музыка, как это уже стало ясно, не являет​ся атональной в точном смысле этого негативного по смыслу термина. Существо ее гармонического строя -новые, выходящие за пределы мажора и минора ладовые системы. Эта идея нашла выражение в понятии «цент​ральный элемент системы», выдвинутом Ю. Холоповым. Соотношение его с другими гармоническими образова​ниями функционально подобно классическому соотноше​нию трезвучной тоники с другими, неустойчивыми аккор​дами тональности.

________________________________________
4 Об этом см.: Холопов Ю. Концертная форма у И. С. Ба​ха.— В кн.: О музыке. Проблемы анализа.
5 Скребков С. Художественные принципы музыкальных сти​лей, с. 146.
6 Там же, с. 179.
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Теория Ю. Холопова ставит перед наукой вопрос: на каких объ​ективных основаниях возникают многообразные центральные эле​менты в ряде стилей XX века, порывающих с классической тональ​ной системой?
Один из путей решения этой проблемы — поиски связи между «новыми» центральными элементами, некоторыми типичными мело​дическими и гармоническими ладовыми оборотами музыки прош​лого (в основном XIX века) и возникающими формами усложнен​ной тоники в новых видах мажоро-минора (типа «прометеева ак​корда» Скрябина). Так, например, центральный элемент разобран​ной выше пьесы Веберна вытекает из одновременного звучания тонических квинт тональностей тритонового соотношения. Послед​нее же играет существенную роль в новых формах звуковысотной организации музыки XX века. В одном из своих модусов оно тесно связано с открытым Б. Яворским принципом дважды-лада7 и было подготовлено развитием музыки XIX века. Один из конкретных «исторических эмбрионов» — тритоновая перекличка тромбона и трубы в среднем эпизоде второй части «Шехеразады» Римского Кор​сакова. Сопряжение двух кварт в тритоновом соотношении — типич​ный (например, для Бартока и многих других композиторов XX ве​ка) комплекс с — f — fis —h (или, по другой орфографии, с — f — ges — ces). Если же учесть мелодические очертания мотива-темы из «Шехеразады» в целом, звучащего на базе тритона f — h, то воз​никают два аккорда в тритоновом соотношении, звуковой состав которых в ином расположении заключает в себе уменьшенное тре​звучие и уменьшенную октаву от баса — например, f— as — h— des — fes и h — d — f — g — b; они близки «уменьшенному октаккор​ду»8. Во всех аккордах этого рода уменьшенная октава — «застыв​шее», «бывшее» задержание, превратившееся в аккордовый звук (наподобие доминантсептаккорда с секстой). Элементы этих аккор​дов, особенно f — des — fes, — одна из примет гармонического языка многих стилей XX века.
Теория Ю. Холопова корреспондирует и с «системой полюсов» Стравинского9. Полюсы, по Стравинскому, центральный элемент, по Холопову — это понятия функционально подобные (хотя и действу​ющие в иных условиях) понятию тоники в классической гармонии. Их функция — служить управляющим центром логически-смысловой системы звуковысотной организации. Поэтому серия в додекафонной системе не может быть уподоблена ни «полюсу», ни центральному элементу, ни тонике. Она организует звуковысотную координату на основе иного принципа, не связанного с принципом централизации.

________________________________________
7 См. об этом: Протопопов С. Элементы строения музы​кальной речи, вып. 2. М.,- 1931; Мазель Л., Рыжкин И. Очерки по истории теоретического музыкознания, вып. 2 (очерк И. Рыжкина «Теория ладового ритма»); Цуккерман В. О музыкальной речи Римского-Корсакова (см.: Цуккерман В. Музыкально-теорети​ческие очерки и этюды, вып. 2. М., 1975, с. 203—204).
8 См.: Горковенко А. Уменьшенный октаккорд.— «Советская музыка», 1968, № 5.
9 См.: Дьячкова Л. О главном принципе тонально-гармони​ческой системы Стравинского (система полюсов). — В кн.: И.Ф. Стравинский. Статьи и материалы. М., 1973.
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Возвращаясь к первому разделу первой главы исследования, можно вновь утверждать, что функция как принцип связи может быть реализована различными способами, посредством самых разных структурных модусов, внутренняя организация которых за​висит от историко-стилистических условий, от форм музыкального мышления.
В своих дальнейших исследованиях по гармонии Ю. Холопов10 находит в тех стилях современной музыки, анализ которых уже невозможен в рамках традиционной науки, и новые формы существования классических норм, и принципиально новые закономерности, вырастающие, однако, из того же корня, что и уже изученные нами.
Сформулированный в данном исследовании принцип функционального подобия способен объяснить многие явления современной музыки, выходящие за пределы классических норм в широком смысле этого слова. О том, что краткие мотивы могут выполнять функцию темы, а принцип рассредоточенного тематизма получает в ряде стилей XX века особое значение, было сказано в четвер​той главе. Аналогичные моменты возникают и в других сферах формообразования.

* * *

Принцип совмещения функций, как постоянных, так и подвижных, — одно из проявлений более общих худо​жественных законов, сформулированных Л. Мазелем. Один из них гласит: «...Важные художественные средства, ответственные композиционные „решения" обычно служат достижению не какого-либо одного эффекта, а одновре​менно нескольких, то есть несут несколь​ко функций»11. Другой заключается в следующем: «...Существенный художественный резуль​тат, важный выразительный эффект обыч​но достигается в произведении с помощью не какого-либо одного средства, а не​скольких средств (часто даже всех возможных в

_______________________________________________
10 Имеются в виду работы Ю. Холопова: «Современные черты гармонии Прокофьева» (М., 1967); «Очерки современной гармонии» (М., 1974); «Об общих логических принципах современной гармо​нии» (сб. «Музыка и современность», вып. 8. М., 1974).
11 Мазель Л. Эстетика и анализ.— «Советская музыка», 1966, № 12, с. 25—26.
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данных условиях), направленных к той же цели»12.
Принцип совмещения композиционных функций одно​временно удовлетворяет обоим законам. Его действие, с одной стороны, разумеется, осуществляет первый из них, что ясно из простого совпадения понятий. Но, с дру​гой стороны, общий итог его действия — форма второго плана, соотношение общих и местных функций, компози​ционные отклонения, модуляция и эллипсис — результат одновременного действия по меньшей мере двух различ​ных композиционных функций.
Кроме того, анализируемый принцип согласуется и с другой парой принципов — с «парадоксальной противо​речивостью» и «естественностью»13. Совмещение, каза​лось бы, несовместимых, противоположных по направлен​ности функций (скажем, предыкта и репризы) приводит к той «высшей естественности», к той художественной иллюзии «единственно возможного» решения, которое создается, например, в прелюдии Шопена № 21. Совме​щение репризы с разработкой в первой части Шестой симфонии Чайковского — одно из высших достижений музыкальной гениальности.
Но разобранные в данной книге композиционные принципы — лишь одна из форм проявления закономер​ностей, общих и для других выразительных средств му​зыки. Например, переменность ладогармонических функ​ций — одна из форм подвижного совмещения функций как общего принципа; ладогармоническая бифункцио​нальность — частный случай их постоянного совмещения.
В принципе совмещения и подвижности функций про​являются общие законы художественного воздействия. При этом и совмещение, и подвижность функций, в свою очередь, — две стороны единого принципа. О том, что конкретные виды подвижности — итог особого типа сов​мещения функций, было сказано в первой главе. Но само совмещение функций можно рассматривать как резуль​тат их надвижения, как своего рода первое и корен​ное следствие их принципиальной подвижности.
Движение же функций на уровне формы как данности превращается в процесс движения принципов орга-

__________________________________________
12 Мазель Л. Эстетика и анализ, с. 25,
13 Там же, с. 28,
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низации самой композиционной формы. Он со​действует передаче развития жизненных процессов посредством и тематического, и композицион​ного сквозного развития. Последнее же, несомненно, способно воплотить более мощные и глубокие процессы развития не только отдельных явлений действительности, но и руководящих ими закономерностей. Ведь каждая из существующих композиционных форм тяготеет как к тому или иному типу тем, так и к определенным видам их взаимодействия. В процессе развития музыкального произведения отношение автора к тематическому мате​риалу в силу идейного замысла может меняться. Спокой​ная повествовательность в Allegretto из Десятой сим​фонии Шостаковича (напомним анализ в двенадцатой главе) стимулирует использование форм рондо, а возни​кающая далее существенная драматизация переводит творческую фантазию композитора на сонатный путь развития.
Спокойно-идиллическое состояние Ромео и Джульет​ты в начале трагедии Шекспира, передаваемое в экспо​зиции увертюры-фантазии Чайковского посредством замкнутой прогрессирующей трехчастной формы (тема побочной партии), сменяется по ходу движения сюжета драматическим состоянием, что обусловливает переход от замкнутой формы к разработочности сонатного типа. Во всех приведенных нами анализах композиционные отклонения, модуляция и эллипсис связаны со сменой композиционного принципа, отражающего развитие со​держания.
Смена же принципа связана со сменой психоло​гических установок. На начальных этапах ком​позиционного становления в нашем сознании возникает представление о той или иной возможной его форме (чему способствует наш предшествующий музыкальный опыт). Последующие этапы, как правило, его закрепляют. Но при переходе композиционного развития на новый путь начальная установка не может далее сохраняться и возникает новая. Нетрудно убедиться в том, что опи​санный процесс на уровне формы (как целого) функ​ционально подобен аналогичному процессу на уровне темы (в тех случаях, когда «предсказание» в звучании тематического ядра не сбывается на дальнейших этапах внутритематического развития). Таким образом, понятие
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и термин «смена начальной установки» могут быть при​няты как наиболее обобщенные.
Понятие «смена установок» в области гармонии ис​пользовал В. Медушевский. Он пишет: «...Сущность мо​дуляции состоит в смене установок, с позиции которых воспринимаются явления»14. Хотя речь здесь идет о мо​дуляции в сфере гармонии, сформулированное понятие вполне применимо и к композиционным процессам. В. Медушевский говорит также о композиционном тяго​тении: «Тяготение — порождение установки... Слушая ядро или тему, мы их непрерывно осмысливаем с пози​ций прежних знаний — конструктивных и выразительных. Эти старые знания, привлекаемые для оценки темы, и со​ставляют сущность образно-тематической установки. Естественно, что установка, возникнув при звучании ядра или темы, направлена не только „назад", к осмыслению прозвучавшего, но и „вперед"»15.
Разумеется, существует отличие между применением понятия «установка» к гармоническим и композицион​ным процессам. В первом случае оно носит бесспорный характер, во втором — в значительной мере условный. Но это и объясняет причину того, что термин «модуля​ция» (имеющий и более общее значение) был использо​ван в учении о гармонии уже давно, между тем как в учение о форме он проник значительно позже.
То же касается и понятия переменности функций. Мысль Ю. Тюлина, существо самого принципа перемен​ности гармонических функций могут быть «перетранс​понированы» в учение о композиционной форме. «Пере​менность функций — это отражение в музыкальном материале одного из основных законов психологии переменности нашего восприятия. Оценка воспринимае​мых явлений, в частности аккордов, все время изменяется в зависимости от создающегося контекста: в процессе музыкального развития (гармонического движения) все время происходит переоценка предыдущего по отноше​нию к последующему»16. В другом месте Ю. Тюлин пи​шет: «Двойственность психологических (по нашей терми-

__________________________________________
14 Медушевский В. Строение музыкального произведения в связи с его направленностью на слушателя (диссертация; руко​пись, 1970, с. 247).
15 Там же, с. 216.
16 Тюлин Ю. Учение о гармонии. М., 1966, с. 172.
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нологии — общих логических. — В. Б.) функций темати​ческого материала аналогична совмещению основных и переменных функций в гармонии. Аналогия эта объяс​няется общим законом нашего восприятия, оценивающего явления в единстве с его разных сторон»17.
Поэтому разобранные в данном исследовании компо​зиционные принципы — лишь одна из форм проявления закономерностей, общих и для других выразительных средств музыки.

*   *   *

В учении о музыкальной форме давно уже закрепи​лось понятие «смешанные формы», теория которых раз​работана Л. Мазелем и В. Цуккерманом.
Вводимые в данной книге определения не изменяют общепринятых названий и не противоречат понятию и термину «смешанные формы», они свидетельствуют лишь о результате движения формы. Метод анализа, предложенный Л. Мазелем (в статье «Некоторые черты композиции в свободных формах Шопена») и В. Цуккер​маном (в статье «Динамический принцип в музыкальной форме»), основан на раскрытии существа формообразую​щих процессов. Само определение типичной «новой одно​частной формы» заключает в себе указания на ускорение темпа развития к концу произведения, на трансформа​цию образов, на переход от расчлененного изложения за​конченных по структуре тематических разделов к их
слиянию.
Установленная нами классификация типов совмеще​ния функций, не противореча учению о смешанных и свободных формах, в то же время не совпадает с приня​той в нем классификацией — она шире, поскольку вклю​чает явления и не связанные с понятием «смешанные формы». Но и тогда, когда обе классификации охваты​вают сходные явления, в терминах теории смешанных форм не говорится о композиционной подвижности и трех ее видах. Кроме того, понятие композиционной модуля​ции объединяет в одну группу явления, которые и отно​сятся к смешанным формам, и не имеют к ним никакого отношения, как, например, «прогрессирующая трехчаст​ная» и другие.

_________________________________________
17 См.: «Музыкальная форма» под ред. Ю. Тюлина, с. 252.
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Понятие «контрастно-составная форма», введённое Вл. Протопоповым, во многих случаях дает возможность отказаться от термина «смешанные формы». Но и здесь теория переменности функций формы оказывается по​лезной, так как помогает установить генезис некоторых видов контрастно-составной формы. Пары понятий «ос​новная — добавочная» и «общая — местная» функции объясняют и другие стороны учения о смешанных фор​мах, например, сочетание сонатной и вариационной форм. Об одном из произведений, основанном на этом прин​ципе, — «Исламее» Балакирева — Л. Мазель пишет: «Это вариации на две темы, исполняющие одновременно функции двух основных тем сонатной формы»18.
Таким образом, учение о смешанных формах факти​чески опиралось на принципы переменности и совмеще​ния функций. Поэтому можно провести условную класси​фикацию смешанных форм, разделив их на две группы — на постоянно и подвижно совмещенные. К первой следует отнести те виды смешанных форм, которые возникли в результате сочетания общих и местных функций. Ко вто​рой — те виды смешанных форм, которые возникли в ре​зультате композиционных отклонений, модуляции и эллипсиса. Разумеется, отдельные музыкальные произ​ведения могут одновременно удовлетворять обоим прин​ципам классификации.
В категорию свободных форм входят, кроме смешан​ных, собственно свободные, иначе говоря, индивидуали​зированные формы. В них, подобно фантазии c-moll Моцарта, обычно также происходят процессы модуляций, отклонения, эллипсиса, которыми руководит отвечаю​щий конкретному индивидуальному замыслу композици​онный план, не укладывающийся в регламентированные, исторически отобранные нормы специальных композици​онных функций.

*   *   *

Принципы постоянного совмещения функций распро​страняются как на музыкальную драматургию, так и на композиционный ритм. В музыкальном произведении и драматургия, и ритм, действуя на разных уровнях, спо-

_________________________________________
18 Мазель Л. Строение музыкальных произведений, с. 424.
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собны создавать различные сочетания своих элементов и компонентов (например, при нечетном репризном рит​ме сонатной формы ее экспозиция и реприза могут осу​ществлять принципы других ритмов и т. д.). Но, кроме того, помимо основных видов драматургии и их сочетания возможно наложение на эту разветвленную многоуровне​вую «сетку» линий, возникающих в результате действия драматургических соотношений между отдельными мо​ментами времени, тематическими образованиями, сме​нами типов фактуры, ритма и т. д.
В анализе прелюдии Шопена № 6 (см. в двенадцатой главе) помимо совместного действия монодраматургии и парной драматургии обнаружено находящееся как бы на дальнем плане драматургической перспективы соот​ношение двух моментов (парная драматургия) и трех других моментов времени (триадная драматургия). Воз​можность сосуществования разных видов драматургии не только на разных уровнях формообразования, но и в сопряжении моментов времени разных этапов (незави​симо от уровней) создает многослойную сеть соотноше​ний, которая действует в драматургическом пространстве, обладающем своей перспективой — с ближними и даль​ними планами. Понятие «драматургическая перспектива» метафорично. Однако не подлежит сомнению, что оно основано на реальных психологических предпосылках19 и поэтому допускает научное истолкование.
Сопряжение моментов времени дальнего плана созда​ет некое подобие драматургического ритма, но не всегда способно, однако, повлиять на композиционный ритм. Последний откликается преимущественно на драматур​гию основного, «ближнего» плана. Ведь драматургия и ритм формы — перекрещивающиеся понятия. Ритм фор​мы основан в первую очередь на соотношении компози​ционных единиц, грани которых определяются прежде всего действием тематизма. Драматургические же эле​менты определяются, как было отмечено во второй главе, не только темами, но и другими моментами времени.
Кроме того, ритм отдельных выразительных средств далеко не всегда имеет заметное драматургическое зна​чение (например, излюбленная Чайковским «четная» пе-

_________________________________________
19 См.: Назайкинский Е. О психологии музыкального вос​приятия, с. 86—185.
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рекличка струнных и деревянных духовых). Поэтому связь между драматургией и композиционным ритмом образуется в основном лишь во взаимодействии наиболее значительных, первоплановых моментов времени, связан​ных с общей композицией произведения. Совместное дей​ствие ритма и драматургии и каждого из них в отдель​ности создает бесчисленные комбинации, среди которых помимо тех, которые определяются типовыми нормами (сформулированными во второй и третьей главах), возни​кает множество нерегламентированных, индивидуализи​рованных комбинаций, создаваемых только для данного произведения.
Наконец, к обоим разбираемым понятиям применимы закономерности подвижного совмещения функций — отклонения, модуляции и эллипсиса. О драматургической модуляции было сказано в четвертой главе. Композици​онный эллипсис так или иначе связан с драматургиче​ским.
Распространение кардинального принципа постоян​ного и подвижного совмещения функций на область дра​матургии и ритма формы расширяет зону его действия. Поэтому его исследование и при определении формы, и при ее разборе как на чисто технологическом, так и на уровне целостного анализа всегда приводит к существен​но важным выводам.
Но самое главное значение метода анализа на основе всех этих принципов заключается не в номенклатурной сфере, а в возможности углубить наше понимание фор​мы как процесса, отражающего развитие содержания музыкального произведения.
В самом широком плане принцип подвижности фор​мообразующих функций всех видов драматургии и ком​позиционного ритма отвечает тем сторонам действи​тельности, которые возникают тогда, когда в процессе развития какого-либо явления меняются условия его существования, меняются обстоятельства, определяющие его связь с другими явлениями или же возникают мо​менты одновременного действия разных, порою даже противоречивых тенденций.
Но каковы бы ни были познанные результаты движе​ния формы, самое главное заключается в обнаружении самого процесса движения, в сменах внутреннего напря-
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жения формы, степеней ее плотности, в диалектике борь​бы центробежных и центростремительных сил.
Анализ музыкальных произведений с этих позиций позволяет раскрыть процессуальность их формы более глубоко, увидеть не только форму как процесс, но и про​цесс движения внутри композиционной формы, что отра​жает диалектику содержания музыки. Наконец, предла​гаемый метод функционального анализа ведет к выяс​нению самого ценного при изучении формы каждого конкретного произведения — ее индивидуальной непов​торимости.
В предисловии было сказано, что в свете учения Асафьева об интонации тезис, запечатленный в названии его книги, может быть сформулирован несколько иначе: музыкальная форма как интонационный процесс. Детальная расшифровка самого понятия «интонация» подводит нас к святая святых науки о музыке — к проб​леме ее тонко дифференцированных связей с жизнью. Хотя такие связи и очевидны, они вместе с тем отнюдь не являются прямолинейными. «Искусство относится к жизни, как вино к винограду, — сказал один из мысли​телей, и он был совершенно прав, указывая этим на то, что искусство берет свой материал из жизни, но дает сверх этого материала нечто такое, что в свойствах са​мого материала еще не содержится»20.
Развивая эту идею, С. Раппопорт пишет: «Искусство обладает... замечательной способностью сложного пре​вращения чувств. Самые горестные, тяжкие, резко отри​цательные... эмоции, будучи переплавлены в произведе​нии искусства, оказывают положительное эмоциональное воздействие, доставляют особое, эстетическое наслаж​дение...»21.
Однако переплав эмоций в инструментальной музыке специфичен ввиду непредметности ее образного строя, в котором жизненный прототип, породивший определен​ную систему интонаций, не может быть точно назван. Мир музыкальных интонаций есть свой собственный мир, выросший, конечно, на почве реально существующего человеческого сознания. И поскольку сознание есть от​ражение действительности, постольку мир музыки есть

____________________________________________
20 Выготский Л. Психология искусства, с. 309.
21 Раппопорт С. Искусство и эмоции. М., 1968, с. 4.
325

двойное отражение объективного мира. На уровне музы​кально-интонационной «плоти» «свертываются» все более глубокие, предшествующие ей уровни. В этом и заклю​чается значение и ценность музыки (как и любого дру​гого искусства), а сохранение двойной связи с действи​тельностью — один из законов ее исторического развития.
Явлениям психической жизни сопутствуют движение эмоций, мысли, волевых актов. Переплавляясь в музы​кальную интонацию, они сливаются в одно органическое целое. В этом проявляется одна из особенностей искус​ства. В нем эмоция должна стать мыслью. «Голая» эмоция — сырой материал. Без материала, конечно, нет и предмета, но лишь организованный материал способен воплотить в предмете истину22. Но мысль в музыке мо​жет быть воплощена только в эмоциональном преломле​нии. Поэтому результат переплава образует нерасторжи​мое единство интонационной эмоции-мысли; «...мышление и чувствование композитора становятся интонацией...» — писал Б. Асафьев23.
Итак, в музыкальной интонации заключено не собст​венное содержание породившей ее жизненной реалии -жизненной эмоции-мысли, — а ее переплав, создающий особое качество, не существующее вне музыки. Поэтому и в музыкальной теме, музыкальном произведении за​ключено не собственное содержание породивших их ду​шевных движений творческой личности (в свою очередь являющихся отражением реальной действительности), а их переплав, создающий тоже особое качество, не су​ществующее вне музыки. Это относится и к ее программ​ной сфере, ибо художественная идея произведения всег​да шире его программы, да и запечатленный в слове​сном тексте образ тоже есть результат литературного «переплава» жизненной реалии. Это «особое качество» заключает в себе единство противоположностей двух рядов-процессов — общежизненного и имманентно-му​зыкального. Музыкальный ряд-процесс, отражая в себе содержание жизненного ряда-процесса, одновременно и противоположен ему, и извлекает скрытые в нем возмож​ности превращения в эстетически прекрасный феномен.

______________________________________________
22 Организация материала (эмоционального «ряда») — это под​чинение его принципам логического музыкального мышления. 23 Асафьев Б. Музыкальная форма как процесс, с 264.
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Здесь уместно вспомнить известную мысль Аристотеля: «...Трагедия есть подражание действию важному и за​конченному, имеющему определенный объем, подража​ние при помощи речи, в каждой из своих частей различно украшенной; посредством действия, а не рассказа, совер​шающее путем сострадания и страха очищение подобных аффектов»24.
Идея, высказанная еще в античности, развита в книге Л. Выготского: «Мы видели из всех предыдущих иссле​дований, что всякое художественное произведение... заключает в себе непременно аффективное противоречие, вызывает взаимно противоположные ряды чувств и при​водит к их короткому замыканию и уничтожению». И далее: «Мы можем поставить вопрос гораздо шире и говорить не только о лирической эмоции, но во всяком художественном произведении различать эмоции, вызы​ваемые материалом, и эмоции, вызываемые формой... Мы едва ли ошибемся, если скажем, что они находятся в постоянном антагонизме, что они направлены в проти​воположные стороны и что... закон эстетической реакции один: она заключает в себе аф​фект, развивающийся в двух противопо​ложных направлениях, который в завер​шительной точке, как бы в коротком замыкании, находит свое уничтожение. Вот этот процесс мы и хотели б назвать словом катар​сис. Мы могли бы показать то, что художник всегда формой преодолевает свое содержание...»25
Но если в литературе и драме (а Л. Выготский имеет в виду, в первую очередь, именно эти искусства) содер​жание (хотя бы как схему сюжета) и можно противопо​ставить форме («форма преодолевает содержание»), то в музыке обе эти категории слиты воедино. Поэтому в музыке форма есть уже преодоленное, переплавленное, катартически очищенное содержание, если под этим сло​вом в данном случае иметь в виду жизненный рад-про​цесс.
Содержание музыки заключено в самом движении ее формы — оно является ее внутренней сущностью. Содер-

__________________________________________
24 Аристотель. Об искусстве поэзии (Поэтика), с. 56. 

25 Выготский Л. Психология искусства, с. 270, 272.
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жание и форма — две стороны единого феномена2б. «Со​держание не вливается в музыку как вино в бокалы раз​личных форм, а слито с интонациями как звуко-образный смысл», — писал Асафьев27.
Углубление во внутреннюю сущность непрестанно те​кущего процесса интонационного развития ведет к пости​жению и художественной идеи произведения, и ее жиз​ненного прообраза.
Изложенная система двойного отражения относится к музыке как «искусству переживания». Усиление в XX веке роли музыки как «искусства изображения» (например, в творчестве Стравинского, где «субъективный трагизм переживания вытесняется объек​тивным трагизмом изображения»28), или такого ее модуса, при котором «искусство становится таким же объ​ектом для художника, как окружающий мир»29, в принципе не меняет сформулированных выше положений. Воз​никает лишь еще один этап отражения, и музыка становится уже не двойным, а тройным отражением. Но этим «закон переплава» не отменяется!

*   *   *

Так что же такое музыкальная форма как художест​венный феномен? Для ответа на этот вопрос, вспомним два наших определения: форма — проекция художествен​ной идеи на интонационную «плоть» и форма — измере​ние времени посредством интонационных сопряжений. В них отражены два аспекта понимания формы — с точ​ки зрения ее драматургии (первая формулировка) и ком​позиции (вторая формулировка). Они не противоречат, но дополняют друг друга, представляя собой как бы два конца единой цепи. Соединяя их, мы приходим к следую​щей формулировке. Музыкальная форма — это функцио​нально подвижный процесс интонационного воплощения определенной художественной идеи. Процесс этот возни​кает в результате переплава отраженных в сознании тво​рящей личности жизненных реалий и создает организо​ванную систему внутренне сопряженных моментов вре​мени.

_____________________________________________
26 Это, конечно, не препятствует изучению каждой из сторон как самостоятельной, исторически развивающейся категории.
27 Асафьев Б. Музыкальная форма как процесс, с. 275.
28 См.: Шнитке А. Парадоксальность как черта музыкальной логики Стравинского.— В кн.: И. Ф. Стравинский. Статьи и мате​риалы, с. 385.
29 См.: Савенко С. К вопросу о единстве   стиля   Стравин​ского.— Там же, с. 281.
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Слова поэта дополнят сказанное:

Сотри случайные черты —
И ты увидишь: мир прекрасен.

Найти закономерно прекрасное в потоке жизни, сот​канной, казалось бы, из случайностей, — одна из сверх​задач всех видов искусства, в том числе и музыки.
Поэтому стрелка компаса, направляющая наши искания красоты содержательной музыкальной формы, указывает на их венец — обнаружение той скрытой музыки жизни, которая служит основой основ всей богатейшей, многослойной жизни музыки.
[329]
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