
В, Бобровскuй

К ВОПРОСУ О ДРАМЛТУРГИИ
пiузыкдJlьнои Формы

(ТеоретическиЁr этюд)

Понятие <<музыI(альная драматургия>> в отношенI]и
несценическLlх - симфонических и камерных - жанров
получило все права гражданства и широко приме-
няется во всех музыка_льно-теоретических трудах. Вме-
сте с тем до сих пор данный терплин трактуется по-раз-
Tlotuty. Известна формулировка Т. ЛивановоЙ: <<Под му-
зыкальноli лраматlzргlлеri мы булем пон}Iмать т а к о Й
приIIцип темообразоваIiия и развI,IтI{я, который вырас-
тает до степени большой эстетической зако-
ноN{ерности контраста и единства, характер]ной для
ком]]озицLlонной единицы и цикла в определенных сти-
лях>> 1. Это ценное и верное определение, однако, ста-
BllT проблему в самом широком обобщении и не может
быть без дополнительньтх сообраrкений примене.но,_пpLI
анализе конкретных музыкальных произведений, Кро-
ме того, в нем не разделяются закономерности драма-
тургиriеского и композиционного порядков. Между тем
такого рода разграничение .lрезвычайно важно, что
станет ясlно из дальнеtlruего.

Предмет предлагаемой вниманию читателя статьи
несколько иной 

- драматургия музыI(альной формы
как один из активI]ьтх действующих факторов ее ста-
новления. Необходимо определить существо этого по-
нятия, его связь с другими компонентами. Само собой
разумеется, что решить данную область теории хоть,
сколько-нибуль широко можно лишь в развернутом ис-

l Т. Ливанова. Музыкальная драматургия И. С. Баха и ее
исторические связи. М.-.II,, l948, стр. 5.
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1,0рико-стилистическом исследова,нии. В кратком же
illIализе существа сформулированного выше понятия
l}озможно лишь его предварительное освещение.

В книге автора этого теоретического этюда - <<О пе-
l)сменности функций музыкальной формы>> 

1 сформули-
l)oBaн ряд понятий: <<музыкальная форма как прин-
I(1.Iп>>, <<музыкальная форма как данiность>>, система
(lункций - от <<общих логических>> до <<специальных
l(омлозициоЕных>>. При этом было затронуто понятие
(драматургические функции>>. Теперь при рассмотре-
rtttи более фундаментальной проблемьт о драматургиII
музыкальной формы в целом необходимо напомнить о
l}Iпсказанlных ранее положениях и от них перейти к тео-

l)стическому обоснованию основной идеи данной статьи.
t ]tlгласно ее плану, после вводного раздела освещается
(,ilMo понятие драматургических функций, разбираются
r|ltлllмы их действия и взаимоотношения с композицио}i-
lrr;ми функциями, В заключительном разделе дана по--
ll1,I1,Ka строгой систематизации разобрhнных явлений,
ll, 1,Iаконец, в качестве рабочей гипотезы дано опреде-
./|(,tIl.{e самого понятия <<драматургия музыкальной
rIrtllrMы>> 2.

l**
ф

Музыкальпая форма и ее компоненты обладаlот
/(l}умя неразрывно связанlными друг с другом сторона-
п,llt - функциональной и структурной. iIод функциd:
rr;t;tbHoй стороной надо понимать все то, что касается
t,мIlIсЛД, роли, 3наЧеFIия данного компонеll]та. llоД
с,груктурной - т0, что касается его строения, внешних
,IcpT.

Функциональная сторона музыкальной форшlы - 
ве-

i(ущее, основное выразительное начало; структур]ная-
ll0дчиненное. Соотношение функции и структуры близ-
l(o соотношению смысла высказываемого и его грам-

l <<О переменности функций пtузыкальной формы>>. Л,l., 1970.
lltlttоторые идеи частично освещены в статье этого же Ilазвания
(<(_iоветская музыка>, 1966, Л9 9).

2 В нижеследующем вводном раздеJIе испоJIьзоваlI материал
l(Illlги автора данной cTaTblI.



матIlческого выражения, паре понятий: содержание и
форма.

И подобно тому как, формулируя принцип примата
содержания, мы добавляем тезис об отlносительнолi са-
мостоятельности закономерностей формы, также и в
данном случае необходимо указать на относительную
самостоятельность структурных закоIlомерностей. Пос-
ледние могут выступать иногда в очень обнажеtнной
форме, независимой от функционального значения воп-
лощаемого ими компонента.

Функциональная и структурная основьт формы мо-
гут быть отделимы друг от друга лишь путе.м теорети-
ческого абстрагирования 

- 
оlни, подобно понятиям со-

держания и формьт, выступаIот перед нами всегда в
единстве. Функция всегда выступает в <<одеянии>>
структуры.

В наше время в I{ayкe усилились поиски функцио-
нального объяснения многих яв;Iений. Так, например,
в книге И. Шкловскtlго <<Вселенная. Жизнь. Разум>>
подробно рассказывается о поисках функционального
определения жизни, При э,гом имеется в виду не толь-
ко наша земнаrI }кизнь как формzt существоваuия бел-
ковых тел, а жизнь как общий прлll-Illип, принимающий
иные структурные формы существоваlllия на самых
различных планетах, в других физичесttих и химиче-
ских условиях 1.

Ставится также воtlрос о функциональном понима-
нии процесса мышJIения I(aK такового, не связанного с
деятельностьIо человеческо го п.tозга2.

При таком широком радиусе действия разбираемо-
го соотношения можFIо прлtйти к следующей формули-
ровке: функция -* п р иlн ци п связц элементов целого,
обеспечивающий их единство; структуры - способ
связи этих элементов3.

В соотношении функция - структура возникает
непрерывная <<лестница>> взаимообратимых связей.
Структура как способ связи стаIIовится функцией, то

1См.: И. Шкловсклtй. Вселенная. Жизнь. Разум. Изд.2.
М., <<Наука>>, 1965, стр. l27.

2 И.. Ш кл о в ск и й IJ,ит. соч, стр. 276.
З <По опособу элеtllентов в данном прелмете }Iы узнаем

его структурр (А. С п и р к и п. Kypg марксистсI<ой философии. М,,
1964, стр. 196).
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сс,гь принципом связи для явлений более частных.
'I'aK, например, по отношению к классиLIеской ладото-
ltltльной системе в целом функция - 

принцип общей
сс организации, сведение к логическому единству зву-
l(овысотных интонационFIых различийi. Структура-
liоIлкретные формы ладовых сопряжений мажора и ми-
|lopa; в их же пределах то, что было структурой, ста-
llовится функцией - 

принципом интонационlных связей
устоя и неустоя, а структурой - конкретный способ их
rlформления в виде трех груltп (Т, S, D), в cвolo оче-
l)сдь выстуtIающих в роли трех гармонических функ-
rtий. Структура же при этом - конкретный вид аккор-
/la (IV, IIо, lI* и т. д.). Аналогичные <<лестницы>> воз-
Ill{кают и
t|lopMbT.

в других выразителыных компонентах

Но при всей соотносительной условности понятий
|lункцuя и стракт!ра, - все же в решающих узловых
()llределениях их существе}Iное отличие и взаимоIIодчи*
llение играет важнейшуlо роль.

Очень важно функциональное пониl\{аlние компози-
I(trortHoй формы. Ее структурные HopMbi, ее вIIешние
()llсртания складываIотся как итог функционального со-
о,l,ношения тем. Поэтому композициоrнная фор-ма-ритмически и тонально организован-
rtый процесс тематических сопоставле-
ltий и тематического развития. Тип формы
l} значительной степени зависит от типа тем, лежащих
lt ее основе. Помня об относительной самостоятельнос-
,rи структуры, о существовании ее имманентных зако-
lIoB, мы должны тезис: <<тип темы воздействует на тип
tРормы> - понимать не догматично, а диалектически -JIишь как результат взаимодействия функциональнорi и
структурной стороны процесса формообразования.
Сквозь сложное многообразие структурных вариантов
ясно обiнаруживается простота и единообразие функ-
ций. Пользуясь ключом функционального ll0нимания

1 Функция метра 
- 

сведение к единству временного разJlичпя
Iltlтонируемых звукосоцетаний. При функциональном единстве возI{и-
кает бесчисленное множество структурно-фуI{кциональных форм
метра. ПодобЕо тому, как трезвуtIная тоника есть лишь одиIl из воз-
можных структурных и tРункциональЕых центров лада, так и силь-
IIая доля-это лишiь олна [lз возможных структурных и функllио-
llальных метрических опор.
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формы' мы можем раскрывать замки самых сложных
и запутаннь]х структур.

Lущество процессуал,ьноil стороны функционально-сти сформулLrровано Б. Асафьевым в кнйi" ..йyuiinuni-ная форма как процеб>, часть I, и передано посред-
ством, формулы: i:m:,t, где i-импульс, m-движе-
y1!l 1_- завершение 1. Их последовательность гIорож-
дает три этапа развития как внутри темы, так и за ее
пределами: толчок, движен}lе и заключение.

<<Жизнь>> этоfl формупо' ,u*пйчuЬr." В том, что,как пи]-tlет Б. Асафьев, <<в процессе развертыванйя це-I" интонаций происходит постоянное пер еключе-
н и е функциЙ сочленов данной формулы>2' (разрялка
моя. - В. Б.).

Разберец это 1на примере главной партии f,евятой
симф*ониИ Бетховена. НачальныЙ импульё (i) - квин-
та. fl,алее начинается этап ее развитиЪ 1m). 

'ЗаверЙБ-
ние (t) -- началБный пятлtтакт iобственr,о'rемо,. он' ;;,в свою очередь, стаIlовится имлу.цьсом для всей темы
главной IIapTllи (t: i). То, ч го этот пятитакт выпол-няет фl,нкцию завершеFiия, доказывает коЕец первой
частLI симфоtгIилl, где данная тематическая формулавоспроI{зводлIтсrI в несколько расшi]ренном виде.

переключение функций возникаеf u процессе рож-
деFIия простых двух- Т.. трехчастной форм, когда пер-вая часть -.импульс (i) , за которым следует стадия
развития (m) и заtsершения (t). Последнее происходит
посредством репризы начального иl\{пульса или посред-
ством кадалIсового обобщалощего оборота, Но все'этЬ
вместе взятое -_ простая форма -* является, в свою
9llередр: .иi\iпульсоп.{ для дальнейшего развития(i: пl :t) :i более вьiсокого ранга.Наконец, существует еще один возможньтй вид
п_ереклю_че]FIия функций по формуле: i:m: (а*Ь...) . t.
часто бывает, что в процессе развития возникает но-
в.ыft импульс, новая тема. В скърцо из Второй сонаты
Бетховена она появляется в середине развиваlощейсячасти формы. Но это может произойти и с самого ее
начала. Например, закончился период как импульс для

'"Р^. lJ. А с а ф ь е в. _А4узыкальная ф,орма как лроцесlс. Л., 1963,
стр, l29.

2 Там же.
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l)азвития. Ъо само развитие это новый иh{пульс .-
irовая тема. В случае контрастной трехчастной формы
,,,I,o тема середины. Но Tl]vleHHo даli{нIэIti раздел формы
llбычно бывает rтеустойчив в структурном отношении
ti,пагодаря совмещенi{ю функций: перед нами, с однот:I
("I,ороны, 

- изложение I,IoBoIt темы, с другой стороны .-
NI ()мент 1]азвитлIя. Совплещение фуiгrкцrrй и делает вто-

l)vIo теп,Iу более неустойчиволi r.

Но существует и другой в}lд те}IIатIIческого сопос-
|,ilR,петIия (например, при появленLIи трио в сложirоr'i
rllскчастной форме) . В этом случае воз]Iикает I-Ie пере-
ri,,ltочение функциii, а отклIочение функuий первоfi
|,(,мы. Благодаря этому l-товый иN{пульс 

- 
вторая те-

Nl ll 
- развивается, как бы создавая са},{остоятельныft,

rrt,:tавЙсийьiй музыt<альныtt орга]низм. Отключение
,llt,rtкций лежит в основе и циклическоI1 форпrы, когда
ri:l)I(щflя rrз частей самостоятельна, но связана с ос-
l;i,]tьными обпdеft драшrатургией произве/{енIIя.

В учебнике <<МузыкаJIьIIая форма> (под редакцией
l( ). Н. Тюлина) сформулrrрованы терм[li{ы <<тематI]че-
(,l(()(] сопоставленI.{е)> и <<динамическое сопряжение>>2.
..,/ [lrtlаплическое соlrряжение>> - это тот I]ид развI]тия,
tII)lI KoTopoNI новаз TеL,Ia вознlIкает I{a ос}{ове переклю.-
ll(,llIIfl функций. А <<сопоставление>> - пOявление T;oBot",i

t (,Nl I)I на основе описанного oTKJtIoчel1]]rI функциЙ.
Момент переклюLIения функilиit присутствует в каж-

,r,rlii теме, потому что еft присуще внутритематиче-
(,l\()L} развитие, образук]щее формулу i,. m: t:1 (тема
lr rtслом).

Сформулированilые Б. Асафьевым понятия импуль-
(,il, /Itsижения и завершения обладаrот всеобщим зна-

lЭта тенленция проявляется с наибольшелi яркостьlо в cotlaT-
rrrlii форме, где побочпая партия воз11l1кает в результаlе предшест-
llyl()Il(сго развil?ия, благодаря чсму этот itовый импirlrьс LIспытывает
l,;l сOбе elll воздействие. Так создаетсr! 4lyпкциональтIое противоре-
,rttt,. IIобочtrая партия-.9то Tei},ta, коl,орая как бы хочет жить собст-
tr1.1ttttlй жрlзнью, она равноправIIый с главной партией участllик деЙ-
l lllI1,1, но она-вторая тема. В результате совмеlценIlя противопо-
,,l())ltlIlJx функций этот раздел сонатной экспозllции - 

о,Iаг всrIкого
Il()/llI liеустойчивости, переломов, прорыва лItlтонаций г,,lавноI1 ttли
l Il)t,t чlощеt"I партий.

2IО. Тюлин, Т, Бершадская, И. Пустыльник,

^. 
lIэrr, Т. Тер-Мартиросян, А. Шнитке. Музыкальгtая

l|ll}l,]\Iil. М., l965, стр. 3I.
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т]ениед4. Это 
- 

три ос}Iов}Iых вида функтlий всеобщегомузыкаль}lог0 разI]ития, проявляюU{ихся на всех его
уровнях - 

от самого Iхирокого и обобщенного до са-мого узкого I{ ко,нкретного. С этоri, наиболее широкой
TotIKи зрения все, что ни происходит в музыке 

- 
этота или иIIаЯ форма развllтия, в KoTopoli Ъущa.""уr,,гри осFIовных tРyнкциl.т: начальныl.i импульс, дальЙей-шее дв]IжеrIие, завершеI{ilе, Однако данное Irаиболее

пIироi{ое пони]\{ание асафьевсt<оti т,риады требует кон-I{ретизации, которая приводит i{ системе- функ-
ц и й, основанrтой I{a _разных взаимоотноltlениrlх 'фупп-
ции. и с груктуры, I-Iа;lболее UJирокое претворение
асафьевская тl)иала приI.Iимае.г в общих логичЪских
Фупкциях. Е I]IIX начальный ИП4П}ЛIrс -* i _- имеет двазначения; изложение темы и изложение встyпления к
теме.

Это о,гличИе коренится уже в логических функциях
речи -_ otleнb часто tIеред изложением основнот мыслисобеседнику( илц ауд;тории) сообщают ряд вводЕыхпо.пожений, необходимых для лучUJего уразумениясмысJIа осIIовного IIачального тезиса. Очевидно, чтовступ]Iтельная tРунI<шия возможна, но FIe обязатЪльна,
ФунJtция же I]зJI())кеI]ия тсмы обязательна и неизбея<на.

!,вижение 
- 

m 
- 

llp]IIIIIMaeT два равtIо возможных
значенIIЯ 

- 
серециlIНой и связуlощеIi фуllкции.LерединIIая функция воIIлошlается в моментах, сое-

диняюrцих начальное и повторное излол(ение темы илиэтаtIов ее становления. В речи -. это развитие изло-женного тезиса для более ос:новательного его утверж-дения и доказательства.
Связуiощая функция воплощается в l\IoмelllTax, сое-

диняIощих изложение двух различных тем. В речи -это моменты перехода от одного тезI-1са к другому, ес-ли такой переход бывает необходим.
Завершение._t_-воплощается в мOментах заклю-

чений -- ]tадансовых оборотах, дополнениях, кодах.
как будет видI]о из лальнейшего, функцию заверше-
ния мO}кеТ выпол]нятЬ реприза либо начального оборо-
та, либо теL{ы, ее частй. В речи - 

это подведение ито-
гов, резюме, заключительное обобщенлtе, а иногда и
повтореLlие начальIiого тезI4са.

_ I4TaK, сущестRуIOт пять общих логических
ф у п к ц Tl I1: вступление, изложенI]е темы (ее экспоiи-
ао

rцilя), серединно-развIlваIошIая, связуIоLтI,ая и зак.цiочт{-
1,1]JIьлIая. Они известт]I)I Б 1,роре,г14liесксNI музыкознании
ll RiIерl]ые изло)i{еL]ы R у.iебцике И" Способина1. одтrа-
l,() к I-1i{п4 добавлелrа ф}rнкция репр}iзьI, что не,[ьзя счи-
l,it,I,Il прз,вильFIы]\iIt так I{a{( репl]иза. KaIi это бl,дет вид-
lIi) ]{з далI)нейшIего, при{IаlIлехi]]т, li разl]ялу коллпози-
Il tlolllI r,lx фуtlкrtlrfi2.

ОбtIiие логl]IiесI{ие ф),trKllt,tl.t hl\r]j!iiiJ-I - это тот уро-
lIr,llll ре?iл}lзаllиI.I асафьевсrtоr1 з,рi,rадьт, tloTopbTri объеди-
ll',l('I']\llYЗt]II{Y Не ТО,ЛЬКО С PCtIbI{), Il0 И С ЛРУГИN{lI ИСКУС-
r llti]\/tLtr, оСIIоRан}IыNIи на ПроLlеССYа,IIЬтIоМ раСкрыТ'иLI со"
l(,l))iti]].iия. IJетрудпо найти агlа.погI1I:l ме>}{,ду сформу-
llll)()l]антIып{и вьiше пятьIо oбtllt,llltri .цOгиIIесI{ими фУнк-
Il1,1l"{1I L{ соответствук]п.lи[,,tт.I I.1ш{,rlогичесr]4},Iт,: функчия-
,l ll l] развитии сIi.-r}tiета,пи],t]рд,т\/пного, драl\{аl,ургиче-
, , ,l1,1) пtr]оизведения" киноd]иль},,Iа.

l ),бtцие ;тогиtIеские функции *- ocI{oBa для прсграh{l\,т
,l \ связей ме;,idду музl,i1l6fi }I lT,1l j/гlIr4LI 14cLi,,yccTBaп,t!l.

r,,IiI(\r р1 Vl]ыirotli и Cio}lie,i,oM, за11I!тстRоI]i]Ij}ltэItл4 из саплоЁт
l| |lllI, а как будет iý.tlдiiо из ла.пьт:ейт]iего -- одна из

,r, rlrlIl /lD2Ilrатургт]ческих фyнrl1,1rrt. Этот vpoBel,Tb фУнк-
rI lrii с(l:]дает лштlIIl сзL,ILIе об{лILIе осi.Iовы l\{\zзlrlIi3"цlrFтой
, , ,lllrtl:llillfiGl{I]oй формr,t trl ]]е сБязi]}i с iiаI<оIYт-либо
, 11,i 1,,1 урсfI. KoHTrpeTrTbTe ее вI{llы со:]/{аIотся ].Ia liFIых
, 

|)I)|:IIiJx - 
]Ia yровttл:t обtцlах и стtецi,Iальllых r(оМПОЗИ-

ll ll ,ll llLtrx cb)rtrl<цtlf-l, г]lе d)чlIкIrисfiд.птэт-IL-I€ осFIовы деIlст-
l ll ll ll (lпLrе,целе]It{ьlх CTpvI"iTVnLTЫX УСЛOВИЯХ. Talt ВОЗ-
l Il.;l(,,l, с.педуIоIциfI _чровень Lrеа,llрIзации аСафЬеВСКОЙ
1,1l:]lIlll - о б п1 ll е i{ о l}-ir II о з и l{ и о п н ы е ф у н к t1 lT и.

',l],(,T, на{lа,I{tiньтй l.{}4ilvJTbC -_. i - пlзиlII{lili_l€т }lеско,пь-
] ,, :llt;1,1e,T{rTfI --. LI:jJIo,.KC:tlile встуrl,пеIiия l{ 14з,пох(ение
, , ,I;l lii lI llос,пс,],тv!оlj!,и\ 1,eryI" Суlцi,ствует прLlIIIIипиа.пЬ-
ll ]{, l)il:l.пиtii]о l"{ех{лч функцlrяши lTepBoil и послелvIо-
l1 ]]... .],(\Il,T. Псрвая Tel,Ta 1]}neCT f;СПО BT:,]1]aЖei]ITylo Т'еН-
l|,l]lLlIl() г}l]IполLIя1,Ir po,]"ib гл:,tвttоt-'l тсt{ы. Такое ее по-
ll) l. 1,||||(l }lon{e,1, бы,гь TTap]"ITIеI,io, Ilo IiRж/].ое I{склIочеIJLIе

I ll, l]_ С п о r: о б rt н. М\,зьtltалl,t;ll;t tрппма. I;1,--Л., |947,
r '')i i

" |} tiltllгe,IJ. Л{,l:эr:ля <<Стрtээttl,тэ л{ч:]I)lIiа,:IьIlы.ч tтооlrзвелеllиt1>> {М,,
"li,l)) rl;llI:l ,]-:] )l(e кл:]ссIlфltl<аriлтя сhчtiкttllti.lас,гоЙ It связаIIFIых с HllMfi

l ,Il l] i,ll()i](cII]jrl, tI го 1,1 в _,,^te,itlltKe tI. Способliltа, стр. 158-159.
| Д\;t rL,,,tL IIil:]ыIl11ilT ф,уltlrttиri час,теЙ пtч:зr,tка.]IьI]О-ЛПг}{ЕеСrrЯМtl {ОТ-, ];lllnlt"1,1]t)l;ll]l0 li дa]Flr]ое IliiM!t lI:l:]I]:!Itиc}.

l jl l:il:l аз



hl

ttз tlбtlцсго I,1рави.па бr,tвае,г вызвzlно особым1,1 причI-Iт]а-
Nlll Il l]():]lIlIKaL]T как следстtsL]е сlбrt{ей драiч-Iатургии му-
зIп l(а,льlIого произведент,lя, резy,пьтатом функriиоtIалt,tlоfl
IIодRи}I{l{осl,и Iч{узыI(алыIой Фор пт ы.

!,Blrжetli;e - 
fil 

- 
на уровне oбrrirtx lioп{ IloзиrlI.IoFI}lbTx

ф)rrtкl{ий, сохраняя роJIь и зl]atlcliilIe серелиlIлIого и свя-
зуюUlих п,IOMe]IToB, выделяет KzlK важное деtiствующее
наtlало обтr(иri д.пrl Ll].Ix, а так}ке для вступлеrtий пло-
мент 

- 
пре,цr+кт лrlбо к новой тепtе, .пriбо к репризе.

Завершrеritrе -- t 
- 

l;а ypoBt]e общих lio]vlпозllцион-
ных функllиfr воплощается в трех Mol,{eIITax 

- дополlне-
IiI]и. коде и репризе.

fiополненI,1е - 
построение заклI{JI]ительi]Oго характе-

ра, следуюIJJ.ее вслед за Iiitде]]ционнып4 оборотопr, за-
вершающLII\I отлельные эта}lы развI,1тия tРорп,ты. Кода
же 

- дополненис I( целол,Iу п,lузыI{а.IIьF]оi,,1у про1]зведе-
нию. ЧасттIые зiI{аIIеIIия э,i,их рzlзделов форпяы возLIикаt-
ют IIа уровне сIIеIlLхд.пIэ]]ых Iiоl\lпо:]I.1iiиоL]ны)( tРункrций
(кода в сложIлоI1 трех.tас:,гноlt, в ро}iло, в coHaTHol]t
форме).

Репрtл:за 
- 

яtJлеIII1е сло}(ное по свое}ду существу.
С однсlii cl,op0IlIn -- эl,о ll()BTo]]lItoe ттзло}кеI]Llе темы.
Поэтому I]zl ypolrHe обtrtlt.х .п()],]IIlecIii.,1x tРункций репри-
За 

- 
ОДИII ]iЗ В],lЛОВ i'IЗЛО){еIII'lrI 1'СП{ lrl, 1', е. ПРОЯВЛеНИе

функции tlNI[Iульса. I Io на уровflе обtцttх, а далее }I

специальных IiоN,IпозLiцлIонгIых функцrrй реприза вIэIпол-
няет одну из возп,Iож,tlых функций завершенlrя. Послед-
нее может быть офор},tлено либо в Rиде завершающего
(кадансовог,0) oбopoTzl, либо в сРорме репризы наtiаль-
ного имп}льсi,t, Это прi,]нципиt}льное ilоло}кеIlие, реа-
лизованное ]]zI уровне обшiих }l специа,пьных компози-
ционных фуiнкцилi, и созлает две формы завершения -дополнение и коду, с одной стороFIы, п репризу - 

с
другой стороны. Последняя отвечает и (lугtкциональ-
ным и структурны}л законONIерiIостлL{ tчtVзьтка"цьной

форп,tы.
От,сюда ,1сно t{ рilзличLIе двух ypoBrrefi реалI{заци?I

асафьевской r,риады: обш{ilе л о г}III е с к Lt с фуiIнциrl
I]роявлrIIо,г ее вJIе деt:tст,вtlя структурIlых 1}zlKoIloMepHoc-
Tetl, общлIе и слеtll.lальные х(е ко},IшозиционЕые
функции реалLIзуIот трtIаду в условиях дсйствия струк-
турных закоFIомерIIостей. Это соверIленно естественно,
1.1бо композиционная форма, организуя ритt\{ически и

м

r,l1,1.]l1,Il() l]роцесс темат,ических сопоставлениЙ и рит.
ttt'tt,t'lr()l'() РitЗВИТИЯ, ll]e МОЖеТ ВЫПОЛ}IЯТЬ ЭТУ ЗаДаЧУ

l,, l lll)llRлеч8ния тех или инь]х структурных закономер-
lrlll|(,ll.

)1lrttletlb специальных комitозиционных
|, l rr r, tц li й воз}Iлlкает при образованиц ко}Iкретных
l,,lll():ilIIlионных форм.

I l;r,litльпыti имп)/льс 
- 

i 
- 

принимает виды:
l ;("I,уllления, первоt1 lt второЙ тем в трехчастIlых

,i, )|l\l;]x, рефреliа и эплIзодов в рондо, главttой, побоч-
r , rLl ll;lI)TIlи coltaTTloii эIiспози]_lии, одной или двух тем
l 1,1I;lIIIiоlнной форшльт.

'l,trlllKeHtTe 
- 

пl -- пр}lп]iмает виды: связок и пре-
|,l()Ii l] трехLIастIlой форrие I{ роIIл0, связулощей пар-

I r rr |)азработк]l в colt;iTHofT форме.
i,ll}сршеIлие 

- 
t 

- 
принимает виль]: дополнения, ко-

l l ];() I}cex формах и репризы, функцl.tи которой весь-
I r l);l t./lиt{ны в каiкдоft из форм. Одtlократной репризе..
lt rrll ,гсNlы в трехчастной форr*е противостоI,Iт riеодно-
],, lll;1,I реприза в рондо. Ретiрttза одной темы в этих

l!: lIltlpltTax про,l,иl]остоит реrIрI]зе гр)zппы тем в со-
I l 1()il lilорп,lе. Е3 rlос,пелttей возI]икает специальная

r r illII,LIOHtIдjI фуrrкция заtt.lltочительной партии.
l';rt,t,мотриМ }{екоторые специальнЫе комrlозИцио]н_

, , r, r]iуltttциИ.
, ,\ lllill.]ill r,пziBtlc:lii llap1,1lI1 lJ cO]l:lTax tl еипл(lоrlиях Ьетховена
l1,1 ;l) пztчальiiая 1.0ju:l, оIlL)с,цел.Iяю]цilя обrциti характер пеРвОЙ
I :l llltогла lI ]]сего цt-tкла; б) аttтttвпыit энергtt.lный импульс и

, lll]l( rllаJIьIIсйtлсго развrlтI-iя; в) тепIа, l]полне определенная,
] l]l j:lя и обычно }Ie допVск:lюLtlая сyлlествования лругой теМЫ
r , r]lулtкциlt.

,|,\ lljii(litI побо.tlIой парт}rrl иные: а) Te]!Ia, вк'lllочаюrцая в себя
l);l(:,г и че,ртL обп{ttостl-t с TcMorj гл,]авноii ,партии; б) тема, воз-

.l ]ll:l'I нак результаТ пl]едrшествуiоIIlего развития; в) тсма, l,te-
j il]l]];)rl IIо содержаЕtию, доlуска]0II1ая сllвI]гI4, cMeHrrI характера;

. ] , \]]l, ,]l,()пускаIоЩtlЯ сirп{естl]оtsаIIие дрYгих ,гел,I TOfI же функции.I r l lLll;1,1lb}Iыc коI!,IпозиIIцонIIыс фуllкции рефрена Rытекают из
l |( ll()[} фоllшты РОнЛО - 

СОltеТаПИЯ IIеИЗýlеtlНОГО вО3ВРаЩеПИЯ
, ,rr,,it l(,['lе с ко]]трастIlыýtl1 cN{eija&IlI. При этом рефреп, выIIолняя
] ltll]l) t,.llitгlной ,t,ех{ы, являеТсfi од]lоIзремеtlIlо I{ IlаlIалом развI,1тия

, , i]\()ltlI.1Itиeпl. Т'акипt образолл в рефрегrе совNrещаIотся фуlrкции. ] i llllil Il :]аве])шсIIIiя. (роме того, обrцttе коirту]]ы ропдо, KaI(
i l i\ll]()гсrI]епi]изI]ой, уравловсшсltной, скруг.,rенноЙ, сказыI]аlотся

]r ,,l|);ll\Itl)e его главilоit тсNtы,:JаклtоIlаtоrriей в себе.tерты, свой-
, rr ,ri. titrll]пtc в щел,Iоl\{. (Речь идст в данноп{ слуrIае о типllчном

|:l , r,,rri tllclpMe подвl,triЕIого фиrtала сонатного цикла, cJIOжIIB-
l!l, | :| |1 (,I,|1.Il0 вснских t<лассиков.)
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"ru*,функilии 
рефрена:

а) тема, сс)четающая в себе прлзlr:rки главноiil на.tальitой темы
и темы заверпrающей, обtlблdаrощей. Б. Асафьев называет рефрен
<<руItоводящим напевом>>, темой, <<являющейся ,вместе !с тем и
припевоп1 - функцией, уrrас,педоваIrltой от народttой хороводной
песни>1; б) тема, зак"цючаюtllая в себе призIlаI(и, характерные дйя
формы в целом - IтJlавнос,гь, ypaBIloBeIIIeHHocTb li зак,руглеIlность;
в) теrиа, полItостыо завершсп]tая lI замкнутая.

На ocIJoвe переключения и совмещения сlIециаль-
ных композиtiионных функций возникают как виды их
дврiжеI{ия - 

кON{позицIIонI{ые отклонения, модуляция и
эллипсис, так и проявление принципов много-, чаще,
двухплановости формы, соотношенi4я тI4па: а) основ-
ная-добавочная функция (например совмеIцение реrI-
ризы и коды--или обратно, предыкта и реrIризы),
б) общая-местная функция (например финал симф9-
нии выI]олняет фуIrкцлrю разработки в цикле.-как это
происходит в СедьмоЙ симфоrнии Шостаковича).

Закономерности любой коIмпозиционной формы реа-l
лLIзуются при создаI{иI,I конI{ретного музыкального про.]
изведения, где они приобретаIот неповторимо ин.щ,ивиl

дуальныii облик. Здесь уместно вспомнить афоризм;
Б. Асафьева: <<Схема сона,гнOго аллегро, I{онечFIо, одна,
но форм ее проявлеJ]ия столь }ке, сt{олько есть сонат>> 2

Так возникает последний, самый конкретный, инди-
видуализированный урове]нь функциональных и струк-
турных закономерностей-урове}rь композици-
онноЙ формы как данности, как формы кон-
кретного музыкального произведения.

Поэтому следует различать два понятия - компози-
ционная форма как обшдий руководящий принцип те-
матических сопоставJIений и те]иатического развития и
композиционная форма данFIого коFIкретного музь]-
кального произведения как результат действия этого
общего_ принц}iпа ради воIlлощеIIия худох{ественноЙ
идеи. Обозначим эти два понимаtния терминами: ком-
позиционная форма как принцип и ком-
позиционная форма как данность.

В приведенFIOм выше афористи.lеском высказыва-

1 Б. В. А с а ф ь е в. Ij,ит. соч., стр. 62.
2 l'а м >п е, сгр. 52.
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tltttr Б. Асафьев, говоря о <(схеме еонатного аллегро>,
llMcJI в виду сонатную форму как принцип, а под фОР-
btrrii се (то есть схемы) проявлеiниf,-форму как даi-
ll( )("I,b.

13ыразительность композиционных функций возрас-
l;l(,,I, с возрастанием уровня конкретности их действия.(Dорма как,да}Iность максимально tsыразительна.
lr1lltlзая ее развития -- итог действия специальIлых ком-
lltrlttlцуоппоrх фупкций и всех видов их движе]ния - 

од-
ll() I,Iз существенных средств, воплощающих художест-
ll(,llllylo иДеЮ.

lla этом уровне выразительные возможности эле-
ill(,1.1,1,oB музыкального языка реализуются и становятся
/((,llсl,вительностью, здесь возникают выразител}ные и
,r(l)iiМатургические функции-благодаря им
\у/(()жественная идея воr]лощается посредством ком-
ll,rl(,lica художественных средств, к числу которых при-
l!,i]lлежит и вся сеть формообразующих функций (об--
ltl(,(. IIазвание для логических и композиционных функ-
rrrrii ).

I I,гак, драматургические функции - производное ос-
||l)ltll()ll художествеI{]нои идеи данного музыкального
llIl()ltlJведения. В непрерывной лестнице взаимосвязей
,l,tltttсцuя-стр!ктgра драматургические функции по
(llll()шIению к основной художественной идее-это ее
t l|)yliTypa, по отношению к форме как да]нности-
rIrl,tttitlия, одна из определяющих структуру основ кон-
|,Il(, l Ilого музыкального произведения.

l} чем же существо драматургических функций, ка-
lrrllrt,t..формы соотношения их с разобраннои выше сис-
ll,пl tlti фУнкций композиционной формы как общего
tt;rltlltlипа? Для этого необходимы историческое от-
,lуll./Iе_НИе и существенное дополнение к сформулиро-
tr;trt tttlif выше системе функций.

/[t,ло в том, что специальные композиционные функ-
ttIl|| 

- 
LIсторически отобранные функциональньiе ЪЬот-

lIt,lll(,lIия,'fак, наltример, в XVIII веке происходил
lll)()ll(lcc становления гомофонных композиционных
rIrrrIlNr. FIo IIрежде чем их HopMbi откристаллизовыва-
,,lll( l, lJ виде системы специальных композиционных
rIlytllttцtti,i, создавалось большое количество отдельных
I\]}']_l1,I l(альных произведений ("о есть музыкальных
lll,||)Пl l(aK данности), в которых указа,нные нормы лишь



просвечIIваJIи. Естественный художественный историче-
скиЁt отбор <<отверг>> все формы как данности, не
обладавшие ясным коп{позиционным планом, четким
структурным решением. Но в других произведениях
(формах как дагlности) такие решения были найдены
и складывались в определенные, разобранные выше
сllециальные композиционпые функции.

Этот исторический процесс можно наблюдать, на-
пример, в клавирных сонатах fl,. Скарлатти 1, В неко-
торых из них кOмпозиционная форма не урегулирова-
НД, В МеТОДаХ РаЗВИТИЯ ТеtчIаТИI{еСКОГО МаТеРИаЛа За-
метны следы случайных решений (см. Первую и .Ц,вад-
цатуIо соFIаты под редакцией А. Гольденлейзера). Но в
целом ряде сонат возникала стройная форма как дан-
ность. Теперь, пOсле того как слох{илась сонатная фор-
ма, к лtоторой было устремлено историческое развитие,
ясно, tITo в этих последних сонатах Скарлатти интуи-
циелi гения Flаходил очищеFlные 0т слуqдi]цости строгие
комлозиционные решения, создавал старинную сонат-
Hyro форму (см. Сороковую и Сорок третью сонаты).

Иногда !,. СкарлаттLr был совсем близок к нормам
сонатной формы, о,гкрпсталлизовавшимся в творчестве
венских классиков. В Тридцать второй сонате реприза
начинается с главной партии, а не с побочной, как в
старинньiх образцах. В Пятьдесят пятой сонате тип
тематического контраста приближается к моцартов-
скому.

Таким образом, форма как данность возникает сна-
чала непосредственно из общих композицион-
ных фунr<ций, а эти последние-как результат
действия выразительных функчий в данных историче-
ски-стилистическшх условиях. I-Ia самом деле, FIаличие
или отсутствие в упоNIянутых co}IaTax Д. Скарлатти
тематического контраста (проявление выразительных
функциli) - результат той или lлной худох<ественной
идеи, руководившей процессом создания каждой сона-
ты. В первой половиIlе XVIII века, однако, решающим
формообразующим фактором было подчI,IненLIе темати-
ческого развитIIя тональному-т-D и D-T. Все воз-

1Об этолr см.: А. КлиМовицкий. ЗарожлеlIие и ра3витие
сона,гной формЫ в творчестве fl,. Скарлатти. Сб. <Вопросы музы-
кальной формы>. М., 1966, стр. 3-,6l.
.)а

lIliliавшие ко]нкретные вI,Iды коN{позиционной формьт,
ll()l)ождаясь данными теl\{атическими соотношениями
{rrlлразительными фунl<циями), регулировались при
lгtlM общими коfr,{позиционнымлI функциями изложения,
l);l:iвtlтия, репризы и приводили в результате вышеопи-
(,ilIlIIoI,o художественного отбора к закреплению на
V l) ()Bl{e с]]ецI]альных композиционных
r|l у н к ц и й. Ilo как только эти последнIlе кристалли-
]tyI()l,CrI, творческая фантазия композиторов начинает
llсходить именl{о из указанного уровня, запасов воз-
пttlN<ностей кот,орого хватает на многие десятилет}Iя.
t ir,руктурные решения этих завоеванных ходом исто-
|)II1Iеского развития спецлIальi}{ых компOзиционных
lIlуrrкций множественFIы и различньi в каждоп{ отдель-
ll()M произведении.

IIo в ряде случаев коNIпозитор создает конкретное
lll)оLIзведение (форму как данность), минуя специаль-
ll|re композиционные функilии лIли свободно смешивая
l)iiзные виды последi;их, Так формируlотся особые типы
li()N/tпозицLIонных форм, которые в учебниках именуются
t,tlободньiмrt, или смеша}.ll]]ыми, форлламлI. Одна часть
,)1,IIx FIовых для своего вреNIени решенилi то)ке кристал-
.Il llзуется и принимает вид соответствуюшlих комЕозици-
()ltIIых функцилi'; другая ч;lсть их 0стается индивиду-
;l./tьной, не rIовторяемой далее (Вторая баллада и Тре-
,|,llC скерцо Шопена; первая часть ШестоЙ симфонии
IlIостаковича и т. л.). Соверruенно очевlIдно, чTo все эти
l)ilз,пичиrI связаны, как бьтло сказаtlо, с деrlствием ос-
lttltзной художественной идеи, требующеii тех илLI иFIых
ItLlразительных соотношений между темами и крутrны-
\l ll разделами формы.

TJa уровне формы как данности эти просr.еtlшие вы-
l)il:]llтельные соотношен}Iя (выразительные фуirкции) в
(,,rlltHcTBe с использованными специальными композици-
rlllIlыми функциями создатот cBolo собствеrнную систему
]l l) t-I м атургических функци й.'Гак например, комttозиционное соотношение глав-
rrrlit lI побочнолi партии согtатtrоil экспозицtlи порожда-
(,l, ()дI{овременно аналогичные драматургические функ-
tr,ltlt. Их отличие от композициоiнных-в несвязанности

l Наприп,tер, определенные виды сочетания сонатной и Baplta-
llll(llIIIой форм и т. п.
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с конкретными структурными условиямиl. Драматурги-
ческая функuия побочной партии - выразительно чет-
кое противопоставление г.llавной. В большlиtIстве случа-
ев оба вида функций совпадают, Ео иногда возникает
и противоречие.

Наиболее лlзвестный слуIIай несовIIадения специаль-
ных композиllиоI]F}ых и драматургических фуiнкций, мо-
гущий слу}кить превосходным примером - предыктовая
тема в лервоli части <<Героической симфонии>> Бетхове-
на (перекличttа деревя}{Irьтх духовых и скрипок на ор-
гаFIноl\{ пункте домл{нанты си-бемоль мажора) . По сво-
ему комIIозиционному значению это еще не побочная
партия, а лишь llредыкт к ней. Но по драматургической
функrlии это у}ке побочlтая партия, т. к. именно в этой
TefuIe возникает основIlой контраст с главIIой. Всем из-
вестные бесплодные терN{L{пологические споры о данiной
теме легко разреша]отся признанием простого факта
несовпадения двух видов функций (о приро-
де этого явления булет сказано дальruе).

То ;ке относится и к вопросу о месте заключитель-
Tloit лартl.tl,t в первой части Пятой симфонии Бетховена:
ц,раматургически - 

с liвинтсекстаккорда домI,1наIlты, на-
чинаlоttlего ноRое тематичесI(ое построение, компOзицl{-
oliнo 

- 
после оI(о}Iчаrния последпего (которое в этом

случае трактуется Kalr энергl,т.tтlыI1 сдвлlг в побо,lной
партии) и поJIного завершающего кадаI{са. Возниttаtо-
rцрiй здесь м2}корнIэIй, герOический вариант на,Iальной
темы -_ композиt(tlонtlо - 

заIiлючительная партия, по
лраматургIrаIесIi]Ilм функциям - 

ее вторая тема. В этом
случае план эл(спозtIц}Iи таков: драматлIческая сфера-
главная и связу]оI]Iая партия как единое драматургиче-
ское целое - 

(драrиатургиLIесI(ая главная партия), ли-

рическая сфера (лраматургическая побочная партия) и
героическая сфера (лраматургическая заключителыная
партия) . Возникающее совп4ещеЕие функчий можно
изобразить в схеме:

,Щраматургические Г. П. П. П. З. ll.
функции драмаIиllеская лирическая героическая

специальные
композиционные
функции

г.п. с.п.

'Гочно так же во многих слуqаях, когда связующая
llilI]тия начинается как второе предложение, тот ее ра3-
./l.Ll,lт, где господствует еще и тема, и выразительный ха-
l)ilI(Tep главной партии, драматургическ}I относится к
t,tPepe последней. Лучший пример - первая часть <<Ап-
lIассионаты>> Бетховена, в которой драматургические
t,rРеры экспозиции таковы: главная партия (лраматиче-
t,tiая действенность) , предыкт (сфера ожидания конт-
1lacTa), побочная партия (сфера мужественной лири-
l(II - <<мотив мух(ественного утешения> по Р. Ролла-
rly), заключительная партия (совмещение IIового этапа
,ilраматизма с временным подведе,нием итогов, времен-
rrой передышкой).

Композицион|ным партиям, в размещении которых
llграют роль и тематизм и cTpyKTypFIoe расположеЕие()порных точек тонально-гармонического развития, пр0-
,1,IIвостоят, частиtIно согласуясь, частично не согласуясь
(, ними, драматургические сферы, получаIощие Ha}IMeнo-
ll;lHиe, сходное с I(омлозиционныйtl функциями

В данlньiх выше примерах отмечались случаи несов-
llадения композиционньiх и драматургических функций.
l [нтересен и поуrIителен пример их полного совпаденлIя,
:titставляIощего несколько отступить от строгих крите-
l)lIeB структурныу\ граней главной, связующей и побо.]-
rrой партий. Речь тrдет об экспозиции первой части со-
rr:t,l,ы lI]опена си-бепIоль минор, где драматургическая
l,paHb между драматической и лирической сферами
("голь ярка, что приводит к lнеобходимости и компози-
llIIoHHo счесть модулирующий период за цель}Iую глав-
lIylo rrартиIо и отказаться от того, чтобы принять его
lt,горое лредложение (соответственно композиционным
rlopMaM) 1 за связуIощую партиlо. Она в данном случае
()1,сутствует. Разобранный образец -- пример активного
trtlздействия драматургии формы на ее композицию.
l( нему еще вершемся в дальнейшем,

Размещение драматургиtIеских сфер и образует дра-
мilтургический план экспозиции. Перенося этот гiринцип
lla форму в целом, можно сказать: сопоставлеI]ие дра-
Nl атургических сфер llр.оизвеления (как цикла, так II
c1,o частей по отде,пьности) образует драматургический

' Шопен, как ilравило, широко использует классические компо-
:}llIlltoнHыe нормы.

П. П. Перелом
3. п.
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l Этим они сближаются с обtцими логическими функциями,



fiЛан формы или, короче, 
- 

ее драматургию. ОсновноЙ
I(омпонент последнеfl 

- 
тот или иной тип идейно-худо-

жествеI]ного контраста, выступающего, однако, в форме
соответствуIощих ему психологических состоя-
ний, выраженных в музыке. Здесь зI{ачитель-
ную формообразующуIо роль играют, например, затtе-
чатление ожидания наступаlоIцего контраста, или, нао-
борот, осмысление происшедшего; или же воспроизве-
дение психологической волны эмоциональных подъема
И СПаДа, а ТаКЖе ТОЛЬКО ПОДЪеМа, }СТРеП{ЛеlННОГО К 3а-
вершению кульминации. Краткая ф.ормулировка - c}I-
стематизация возникающих явлений - булет даЕа в
конце данной статьи после разбора нескольких аспек-
тов действия драп,Iатургических функций.

I-Iачнем с разобранных случаев несовпадения дра-
матургических и спеI\иально композициоlнных функцrrй.
Примеры этого рода можно приумножить-читатель
легко сам их найдет и разберет.

Гораздо важнее понять прilltину 1,акого несовпадения.
Спсциальные композиtlионные функции (что было

oTN,lelIeHo выше) сl(ладывалI.Iсь путем художественного
историческсlго отбора как rtаиболее экономная, своего
рода музыItально-лрама,г1.Iческая форма высказывания.
Воплощаемая худоr(ественная идея при этом свободьто
<<укладь]валась>> ts норп{ы откристалллIзовавшихся ком-
позиционных форм - сонатной, трехчастной, рондо и
других. Она представляет собой обычно некое средне-
статистлIческое из возможных BapI];lI]ToB. Выразитель-
IIые возможности возIlикших разделов форм, соответ-
ственно I4x специальным композиционным функциям,
бы.пи широки и способны удовлетворLIть многl{м ч?стныL,l
решениям. Соотношение, например, главной и побоч-
HoIi парт,ий в сонатной форме раннего и среднег0 сти-
лей фортепианных сонат Бетховетrа не предполагало
суш{ественного образно-lлдейного контраста тем, важно
было сопоставление в qем-то разлиLIных тем. Это <<,lTo-

то>> не выхолит за рамки противопоставления разных
сторон едиiной сущ}Iости 1. Развитие идет определенным,
логL{аIески наиболее естественным и экономным, путем.

1 Одно из впешних проявлеtltlй 
- 

единство ритмической пульса-
ции и темпа на протях(еIIIiи экспозllllи}I.
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[}се это и нашло отражение в определенных компози-
ltlIонных принципах (функuиях), решенlных в каждом
()l,дельном произведении различным структурным при-
()NloM, соответствующим требованиям выразительности,
I}ытек2вшим из да,нной главной художественной идеи.

Обычно путь развития выразительного наrIала шел
IIараллельно композиционному. Так дело обстоит в
большинстве сонат Бетховена отмеI]енных периодов
,l,ворчества.

Но в <<Крейцеровоri>> соF]ате вознLIкает необы.lлlое со-
()тношение выразительности главной и побочной п.ар-
,r,ий-последняя образует по отношению к первой кон-
,I,pacT много более значительный 

- 
сопоставляIотся про-

,|,IIвоположные по Rыразите.пьности сущI]ости - 
тре-

l}ожному и <<ищущему>> драматизму противопоставлен
l<ороткий миг лирIIческого идеала 1. В связи с этим дра-
N,lатургия экспозиции начинает lнe совпадать с ее ком-
llозиционным планом. Совмещение этих функций мож-
lto выразить в схеме:

,/ iрашrатургшrе-
сttпe фуtlкцлtи

г. п.
драматическая

сфера

з. п.
драма- героико-па-1
тлчес- тетическаякая сфера
сфера

llcl]e.пol\I З. П.

п. п.
лирIi-
tlеская
сфеоа

п. п.( ]tlецрtалылые Г. П. / С. П.
I(()мпозициолI-
lrLte функцлtлt

Как видно рlз схемы, в этом LIндL{видуалыIом вари-
illl,гe лL]рическая сфера (композиtlионI{о 

- 
начало по-

tio.rtroii партии) - оазис посреди бушуrощего океана
j(l)aNIaTLIзMa. Результат воз,цеtiствия побочноЙ партии -lt()зникновелтие I]оRого KoI-ITpacTa сиFIтезирующего типа 

-l ороIlко-патетиLIеская сфера заклIочительноtl партtли.
Необы.tность, индивI.Iдуальность в сопоставлении

ltlпразительных компонентOв эксIIозиции созлает инди-
l}l|дуалLlзированное соотношение композиционных и
,/(раматургических фуrнкций - их противоречие, Зона
llсрелома в побочной партии столь акт}lвна, что драма-
,l,ургически отпадает от темы и образует собственную
t,r|lepy, собственный этап. Ее функция у}ке не исчерпы-
ltiieT сути своего композиционного термина. Между тем

1 Вlrешнее выражение этого типа контраста, использованного
lr <(рейцеровой> сонате * сп4епа ритмической пульсации.
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l

с 1,0IlI(Il зроIIия композиционных функций--перелом со
Rl,ор)I(сlIlIIt]м lIIIтоIlаций предшествовавших разделов-
<<з;lI(()llIlil ,t>> 1IacTb побочной партии, завершаемая пол-
Iloi'I с()вOршOItIIоLi каденциеЙ в доминантовоЙ тонально-
с,l,и. Если бы план экспозиции <<Крейцеровой>> сонаты
стал типовым, а образные соотношения внутри нее*
некими <<среднестатистическими>>, то возник бы новый
вариант композиционных функций, которому полностью
соответствовали драматургические функции. В этом
композиционном варианте область перелома была бы
отделена от побочной партии как самостоятельный и
необходимый раздел экспозиции, был бы <<узаконен>>
прием гармонического вторжения и т. д, и т. п. Но это-
го не произошло, и вся избытоrtrность выразительности
по сравнени}о со среднеста,гlлстш.tеской и вызывает не-
совпадение драматургическLIх и коN{позиtlионных
функций. Не трудтlо убедиться в тол,{ х(е происхожде-
нии частичных противоречий между двумя видами
функциli в трех приведенных вьiше образцах бетховен-
ских экспозиций первых частей Аппассионаты, Герои-
ческой и Пятой симфоний 1.

Итак избытоtIность выр азит ел ьн ы х ф ун к-
ций, избыточtIость контрастных противо-
поставленI]й по отношениIо к историче-
cKlI отобранпо]чIу среднесl,атистическо-
му варианту, закреIIленному в законо-
мерностях специальных композиционных
функций формы даFlIIого стIлля-главная
приtIина индивидуальFIо выраженIiIого
LIастичного протLIворечия между двумя
видами функций.

Оставляя окончательFIые выводы из данного тезиса
на долю заключI4тельного раздела статьи, обратlлмся
к роли возникающего противоречия между двумя ви_
дами функllпй.

Если в творчестве Бетховена среднего периода
разобранное выше несоответствие всегда индивидуаль-
но, то в творчестве романтиков возникает и такая си-

r Именлtо в среднем периоде бетховенского творчества вознLIкает
указанный выше избыток выразите"lьностtl, как результат возраста-
ющего воздействия основной художественной идеи, все более lt бо-
лее насыщающейся драматизмом, духом протеста.
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,|,уаl(IIя, при которой создается определеFIный типовой
/ll)аматургический tIлаFI, влияюш{ий на комrrозициопные
l|lуtlкции разных коL{псзрlциоt-tтлых форм, но в одном
ll;lIll] а влеIlии.

JL Мазель в статье <<I,Iекоторые черты композиции в
,,trllбодных формах ШOпсl*lа>> сформулlтровал особый тлtп
rl,rlllмы у Шопена и ромаljтикOв, lIазванный им (<новой
l )/(IIочастной формоfт>. Итог оI]исания ее характерiIых
Il(,l),г резIомироваI,I в целом абзлtlе, Прltводиiчr его l(e-
,,lllT(onI;

<<... В итоге под влиянием всех названных причин
(lI,r:йствующих как п0 отдельностII, так и совместно)
l)1,I(ристалллIзовался ллtlвый тип форлльт, который (неза-
lIl!симо от того, как переплетаIотся в каждом конкретном
(,I,yrlae чертьi прежних cilopM) характеризVется р а з-
li(,рнуты]\,I излох(е]-II]Iеп{ 0тносительно за-
l,()lIченIIых разлелов R rтаI]аJIе произведе-
lt 1Irl, с I]оследуlощелi драh,IатI{заl{ией раз-
l|ll,гия, связанLIой с его ускоре[iием.и боль-_
rrttlй непрел]ыЕFlость[о, а так}ке с той илИ
rrrtOй трансформаl{,иеl1 осIIов}Iых контра-
r,,I,L{рующих образов и их соотI,Iошения в
r,()нце произБеденlля. Этот тtовыti тип форпtы яс-
ll{) вырах(еI.I в такLjх различпых по характеру форте-
lIllatFIHыx проIIзведеI{иях, KaI{, напрIIмер, Полонез-фан-
I,:lзия, Баркаро.па, Третья ш Четвертая балладьт ТТIблgllз,
Iiuпегаillеs>, Тарантел,па (из ш,икла <Веrтеция и Неа-

trlr,пь>>), <<Испанская рапсодия> Листа, <<tr4слаьцеli>> Ба-
,,t;ll{иpeBa>>l.

К перечисленному п,Iох{но добаRить Вторуто балладlл
lltrtlпена, его Третье cкepllo. В даlttлом типе форм (гле
l)().цL]шую роль I{грают разные вI{ды переменности ее
,tlугrкцллй) ocHoBFIar{ lrриrIина всех проLlсходятцих собы-
гttfi, вознтlкающих под эгидой разньтх форпr (в одних
(,.lIуLJаях согтатной, в другIrх трехчастпоllt и т. д.) -этоlllll)еделе}IIтыti драматургический плагт, как раз I] опи-
,,ltltIтый Л. Мазелем в упомянутой статье и, в tIас,гности,
l l l)оцитироваIIном абзац,е.

Таким образом, речь доJIжна тiлl,Iл Ile столько о ком-
ll():tициоIIных, сколько о драп{атургиLIесtr{их особеflIIостях
rIlrl1,1l\tы, выра}I(ен}Iых V)Ke }те в частичном противоретII]и,

l Сб. <Фридерик UIопен>. М., 1960, стр. 182-23l
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а в частичном подчинении комIIозиции требованиям
драматургии. Ведь данная <<LIовая олночастная (т. е.
нециклическая) форпла>> - возможна, как было сказано,
на базе р а з rI ы х композиционных форм. Имегtно это
обстоятельств0 

- 
J-Iучшее доказательство тезиса об еди-

ном дра1\4атургическом плане, преобразl,tощем различ-
ные композиционные форшtы,

Воздействие драп4атургии музыкального fiроизведе-
ния на его компOзицию - одна I1з вах<неftших прич}iн
движения ее функций, т0 есть, композиLlио}Iных откло-
нений, модуляцлтй, эллипсисов, образова]jrlя индивидуа-
лизироваFIных форм. Такиrц образопл, действуя в преде-
лах определенного стиля, драматyргия создает соответ-
ствующие взризIlтlэI <<чlIстых>> I(омпозициоtlных форм,
является главноti гIричлlной I]x непрерывной эволюциLl.
Так, гlапример, соl]атный пригтцигт действует по-разному
в стLIлях зрелого творчества Бетховена, Чайковского,
Шостаковича. ВозtлtrкаюIцI{е в пределах ка)кдого из них
слецI]альные композициоIlные функuиtл отдельных раз-
делов coHaTltoli формы своt]ми спеr{lrфtlческимI.I особен-
lIостями обязагItI имеLIIIо Vстойчивом1, воздейсr,вI4Iо ти-
пичной для ка}кдого Iiз трех стIlлеii драматургии. Ти-
tIовое oTcyTcTBl{e а]IтагоIlисl,иtIеского l(oIITpacTa вIlутри
бетховенскIIх эксIlозицrtl:i средlrего периода сN{еняется
вознI,IкновеFIием такового в столь характерных для сти-
ля Чайковского соlIинениях как <<Роццео и Джульетта>,
первая .tacTb <<ПатетLtческой>> сишлфонии. В <<больших>>
симфониях ТТТgglдligзц.lд l аIIтагоншстtr.тескltй кснтраст
переносится на сопоставлеI]ие двVх KpyIlHыx разде.IIов -экспозиции и разработки, в пределах же первого воз-
никает, как и у Беr,ховена, контраст двух cToljoH едипой
суIцностI,1, однако совершенно лtной и шо содержаFIию
и по худо}кестRенному реш]ению.

Таково cooтHotlleнL{e драп{атургиLIескLIх и композицлI-
ОFIных ф),нкцriii формы.

Музыкальгtая драL{атvргия кl]упilых сочинсний, воз-
никающих на основе tпlipoкo развернутой идейrrо-худо-
жественной концепции, часто образует определенный

r Термин Л, Мазеля (см, его cTaTbIo <0 трактовке сонатной фор-
мы и цикла в больших симфониях .I[,, Шостаковича>, Сб. <Музы,
кальнв-теOретиqеекис пgtоблемы советскrэй музыки}. М., l96B.)
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,/i llалектиtlеский комплекс, претворяюrций в той или иной
rIlrlllMe существо трLIады: тезис, аLIтитезI4с, сиtIтез. По-
(,,/lсднее ее звено принимает самые различFIые значения,
ll llMeLIпo в нем проявляlотся наиболее специфические
Il(,I)ты драматургического ilлана, свойственного данному
llсторически и )канрово обусловленному стилю. Разбе-
l)(,M это на пррIмерах сочтiнегlttй зрелых стилей Бетхо-
IJ0lIa и Шостаковича.

Один пз излюбленных вариантов трактовки Бетхо-
ll(,ltoМ драмат}rргLIческои трI.]ады заключается во в з р ы-
Il с 

- резком качественIlоп{ ]-]змененiiи при переходе к
,1,1)eTbeмy звеLI)a с мг}IовеI{ным выделением мощной ду-
ховной энергии, Сам )l(e драматургический комплекс
ll этих слуrlдо* таков: движение, возникновение
Il l)епятствия (тор мо}кение), мгI]овенIlое прео-
,il () л е н I]t е последнего. Сформулированная триада во-
l1,Itощается на самых разFIых <<радиусах деЙствия>>: от
rIrlrццццоппльного плана те1\4ы до построения целого
lIl)оизведения.

Главная партия сонаты <Аппассионаты>> 
- 

пример, в
l((),горо},{ первьiе восеL{ь тактов (первые два элеме}Iта,
,](ilIlI]ыe в малосекундовом тоI]альном сопоставлении) 

-,ltсiIствие; появленлIе трегьего элемеIiта и возникающее
ir,;lобленлле, борьба второго и третьего э,дементов 

- 
тор-

N] ()х{ение; а завершаюirIий пассаrк 
- 

взрыв.
Сходное функциогrальное соотI-{опIеFIие встречается и

tr главноfl партии первой LIacTlI <<Героической>>. I{ачаль-
lrtle фанфарное теNlатиLIеское зерLlо 

- действие. Появле-
lIIIe звука dо-Ouез в басу, синкоII в верхнем голосе, от-
lt,понение в соль минор 

- 
препятствI,Iе, а завершающий

lll)сдложеlIлIе расходящийся гаплмообразнылi ход с воз-
ll|)aToM в ocIIoBHyIo тон&лIlность 

- 
преодоление. Эта

,1,1)иада управляет развит1,Iем Bcefi экспозиLlии, Во вто-
|)()м предложении главной партLiи преодоле}Iие препят-

мощных синкоп. также происходит посредствоNI
illIалогичной расходяшlейся гаммы. Третье предложение
,),I,IIM ;t(е путем I]ривод}iт к вь]ходу к до\{и[IаFIте си-бе-
N]()ль п{ах{ора. Предыктовая тема, о которой шла речь
tl1,Ime 

- препятствl{е, воз[Iикающее на более широком
|)llдиусе действия, при KoTopottl первый член триады-
ll(,fl главI{ая партия. Внltмательt-Iый анализ может обна-
l))/){{ить данный метод на протяженI,1и не только экспо-
l}IlцIли, но и всей первой части.
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lIopoii при HeпpepbiB}Iol,t lIоследовzIнi.ltI соприкасаI0-
щихся звеlIьев мо){(ет возн]lкаl,ь свосг() рода д i] а м а-
тургшllеск.I.Iй элл ll п CIJ с-каIi, ]]апрIIд,{еi), в tle}l-
,гре l)zIзрабOткi,I, когда раз$итrtс рит,п,rофuгуры J. ) | J
предI-.ilil,овоii теltлы tlривOди,г к i]зль!блеiIпып,I iiljccoHaHT-
LIым c}itIKOпaM 

- реr,iльFIоillу вOliлощеIlI]lо рlлеи Ереодо-
левZIеL,Iого преllятствl{я. (-}{i:t чJiена т,риады сливаIотся в
одно целое, а БoзHlIKitl|.Jl,tltti.t даJ]ее зI]изол IJ ми h{иноljе
создает резкиii llонтрасг -.,- лI4рtJка R Iiлане всей час-
ти -- препятствI-]е tla I]vTI,1 геl]оiiчесI(ого (в п;lаrlе зкспо-
зиtliIи это вопJIоll{алоi]ь в Coo1,i]eTc,l"Ryl0ttltjX JIирl{ческIIх
затлtrirьях).

В <Тридlцати jl]зу.х ]]api,]aliи}i;> Б()знl,iкает, Kzlli пиIпет
J-tr. Мазе"ць 1, <<характерныrii i]rlд> - груIIша вариациfi,
осущgaruпrtiLiщ}lх ланtlьiЁi ]!ijI]ili{ilп в особой форме: ва-

РИаl.{,1{1'I С L]ЖLlВЛеIlНL,iМ Д]]I'liltеltIiеП{, Jii'lPl,tT,IeCKaЯ, <<ТИХаЯ>>

ВаР}lаЦИЯ И ГРУПllа Гl]ОП,I]tI,iХ, ДI,1ilail,Ii]ltleciiII аКТИIlIlЬiХ Ва-

риЬrrий -- Ftailpи},{ep, Vl {--\/1il, IX, ){-XI варIiации.
Раз.lttlчt.Iые ваI]tIаlt,гы <<,г[jItадi)I>> существуют ш в пла-

LIе lll:IK,Пa. IIаибо.rrее уншIiilль}lо riо своеобразию 1]еiления
coчj-Ieltcl,llle TlleTbcti Ll liетвертоЙ частеЙ Пяr,оЙ симфониll.
f,Jозврашiаясь в tIcl.)B(ln,I 1}?,lзlлеле <(cKel]ilo> (Бетхозен не

дае,г этого llазl]i} ltIlЯ ll tlрriД лI,1 с!lрzlL]едJIlIRо lIi}ЗыВаТI)
трет,5ю часть без оговоро{i э,гilь,{ ],1Meile}l!) l{ }Iдее пер-
вЬй части 

- 
Ijдее бtlрьбы, Бе,гх(lвсIl осуiil,есl,ijлrIе,г пер-

вый ч;теtt триадьi 
-,ldе{iствие. 

IТоразilтель]lы},{ художест-
Beilllы},{ открытиепt бы,по то, что <<а}IтитеЗис,, 

- 
пi]епят-

сTBI,Ie 
- 

воплош.еl{ ко},rl]0зj,t,гс)ром не i{оi]трас,гныNI тема-
тиliескIlL{ построениеfuI. а i];]1]IIaIJ],oN{ i]aLIaлbllot,o: <<при-

ГJ-iУtШе}llIая> репрlIза l1 с,гilнOвi],I,ся Rырi,i)tiением второго
соLIлепа трI.1ады. .<Зtrtitli{ениТыii ilepexolt I( фlIналу,- IIи-

шет С. Павчинсл;tiji,-, llе,л,ггl абс:олIо,гrlо l]ot]Oe. ...Бетхо-
Rен здесь l1остlIг ttcTiel]пb]BaI(]t{{eи пojI1IO]'IэI ]] больше lle
гIов,гоi}ял В ЗТOIл'I Cal\,ILll'(] себя (конаепilия fiевятой спм-

фоtrии oTнiо/{b не To}l{дecтilclli]a Пятой) >2.

С" Г{aB.IпttcKlIti справе.цлIIвtl указывает па <<l]олноту>

вы1] alKe}J]{rI б етховенСl<о;-о rt р иеПл а, НО <<исчер л ыв аlощиt)i>>

€е MO)Iii:io СЧИТДТIэ JlIlmb в acIIei{Te да}Iног0 решенtiя прс-

1 л. А" М а з е л ь. Строеrtпе fui}ЗL,Iitа,lIЫIьlх IIроl]зЕ(|деrrий, М,"

1960, стр. 27l.

' 
с. гt а в ч,и н с к I,t li. I-IeKoTOpr,Ie ноr]аторскиt] черть1 сти,пя Бет,

xoBelta. М, |967, стр. 9.
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l,.IIсNlы. Здесь .идея взрыва воilлоп{ена действительно
\ Il lltiа.ць[iо,*- Ilосредсl,Rом с,lDе[,ILlтельного доми}iантово-
l() Iiарасl,ания и его итога-гроh{ового звучания тони-
"('Сl{ОГО аККОРЛ,а.

13 fiевятоЙ сипtфоrItlli Бетховеп IIаходI,I1. LIHoe iJеШе-llllt, IIо Eia осIIове Toii же Tpl]allы, когда третья часть._
,,l 1I[lичесI(о€ отстуiI.цеitие -- сшlеняеl.ся ударным началом
r]lttrrала. fiраматическriii пассаж, возвещЬlощий о лре-
лl'[()ЛOFILIИ лI{рики, становится в порядке драматургиче-
( l,.{)1,o эллIlпс]лса начаJIо[,{ lloBor1 стадии двIiх{ецил, рсчII-
l;l г],Iвill 

- 
тор},{озом, Mon4eHT прео.riолеl{ия растягilвает-

r,lI 
- 

зд]}0жllеt{ие в T{lxtlx басах TeМbi радосr,rt (уццл2ло-
rr;,rii случай| I]MCCTo tsзрыва 

- 
от]rод Ъ облас,гi самого

:;l,гilснЕIOгс, отдалеLlноГо -- аtlтивзрыв). Драматlrргиче-
, ll;111 

_фуllл1(l.]ri взр]jl]а ОСiltцggruп"етсr] в 1]азви,I,иIl вариа-
rr irii. Есе лальнейiшес двих(е}Iие NIузыки финала прохо-
l],,I, I{e.llblii рrIд триадных звсIfIэев.

Свсеобразно llpeTBopeнi.le илеи ]]зг]ыва в цiJкле
1 l',/(ЬМой сirмфонлtи. РадостлIоплу утвер;.ItденI{ю ]Io"iIHo- -

rt,,;1;16f1 жизнеI.Iлtой си.llы (з.езис) , выоах{еIJному в пер-
]llll'i tJясти, противоI]0став,леIл аFIтI{тез1.Iс 

- 
вторая часть_

lrrii,iiOLl{€HПCr слерltrатrноt:i, благоlэодной, мужественной
| 'Iil./lи. Третье звено трIlадlы -- бурный взрыв неудер-
] llj()]-o веселья Cl,iepцO I{ вакхI4ческоl:i таttцевальности

l llil]ii,iIzt. З,rr,есi. Eic возIIикает синтеза в подлинIIом смыс-
l '-]'ГOГо с.цова 

- 
аtIтI]тезис- лI]шь Vтвердил с новой си-

, ,ll суutество гс.,!исil.
'tr'а; ого polla ltрiiл,{атургL]я то}ке типлIIiFIа для Бетхо-

, ,t:i, Ес [{ногlIх с,лл-tIаях Tpe,Ibe ее звеI{о (как в Седьмой
,, ll;]'Ic для фортепriанс) вознrtкае.г без взрыва (менуэт) ,
l , NlомеFiты бурных прорывов i]адOстiI слов}Iо расGре-
''1lrl!ti]bI В ЛВУХ ПОСЛеДТJIIХ t]аСтях (Tpilo в }IенYэте,

, , r,,]i b[1lli8 всIIIэIшкп в фигrале) .

l} cot;aTe ло-диез n{иlloll 
- 

однOtl llЗ cpaBliИTeЛbllo
l rlliilix т,ворений Бетховона, диriлектLlIIесl(ая триада вы-
,, .,i(,Iia l] CcBCpi.t{eiIIIo Iiell{JI]].opI.I\{olvl вариаI]те, что яви-
l]l i, l)e.JiIлI)1"]TCп,I ]{ai( сr:еtiiз(ли.lностi,л зап,rысла, так и

l l .l, lle ЕI]ол]tе слс}кI.iRiilейся <(,грLIадной>> лраlчtатурги[I
| , \rl|():]lI'ГОРа. <<Тlrиада" -- uе прOкрустово ложе, а об-
l, ri IIlll:II-}ц}Iп, L]еш]аемыr1 в ка:I{до},I случае разли.tно. Но
! \]l)(,сtlецифti.tlrое Ilз <(1.pLIаfiы>> }rl(е вырах{ено в<<JIун-
|]Ll] (}:ltoBHoe в драматург!iт.I соj{аты вытск2ет из того,,l]ll i\|.узыI.а фиlлала - 

иЕобытi{е NIузь]ки Ada gi о.
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Что в первой частрI было сковано, расцрывается в по-

следней " о"rролuпаплической форме, В ::|:ч_:,i']"
переданО BHyTpeHtlee сосре.lотоЧе}Iное CI(opoHoe yl,JlyUJlU-

""Ъ-i'Ъопу "i"'o. 
В фиrrале же эта последJ'яя воп,пощена

;уЪ"*дъйственной u,n,n", То, что в Adagio был.о со-

средотоqенным в себе, направлеFIным внутрь, в фина-

ле становится раскрытым, .. 
I{аправленным в о в н е,

ьпорб*rое осознаriие йизненной трагедии переходит во

взрыв яростного протеста и кllпящей действенности,

СiульптурНую ста,иКу с]\,lеняет бур_н_ое движе}Iше эмо-

ч*й. Прйиъа произошедшего перелома воtIлощена Rо

;;;"й ";;;r". ЁЬпо*uим слова Листа о ней - <<цветоi{

пlЪi-дuу* бездн>>. Вся музыКа этогО qшаsi..скерцо nae!:-

дает нечтО весьма дuп"*о" от углублеtlной философи,{-

iБ.r"-п"рuой части, напротив, в ней раскрывается что-то

непосрелственное' прос,ъе и доверfrивое - 
как луti солн_

;;, ;;;а;; ребенка, щебет . пluц -- то, что противопо-

ставляет мраку rpuin"u Adagio идею <<жиз"о ,ч1_Ig
;;а;"-;рЪ"рЬ",ruu. 

"Сопоставление первых двух ча:lечи

порождает психологическ)rю реакциiо - надо жить, деи-

ствовать, бороться, __ л_,ллк,,п.л лq_

f;;;'i Ъ"Jrlо"й u, точ н о о ч IIу в ш и съ 
::., :::g 

б 
:: l"" "ii-

^n "у;;"у;; ";;; 
;Ы - 

;,и я н и е м ]], 9:1i л ::,т: " 
й, 

3.HXT: j

;;i;;i,;;;"i' ,.р'"д его взором, y,-:::i::, "_"л,:*1х::

ilrTo''o о""-' Oiiroa радости>> tr<Ал>),_ P:lT:.::,*:i:
iip "?-Б;i^Б;;;";;; 

.Ъ о ".о 
во пl 

::1ejt 
и;t, ]t;бli ;1}Y

Ц; ;i;i; Ё;й, ;; ; я п ell а л ь : :.1р: л 
б:' 

"""""л" J:o:;]: ;а'#ffi ";;;fi ;' й о. Э,о,,i"yч:: 
""_.. : :}iyi"lff }:I

;i;;;;r;;'"Ьр"д-" *.,1,""u"",я в драматургии трехчаст-,

i р. Роллан. Собрание музыкально-истOрических сочпнепий

в 9-ти томах, т. 7. М,, 1938, стр, l2b,
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tтых форм. Воплощен он в иFIдивидуализированном ва-
рианте и в разбираемой сонате.

от всех остальных фортепианных сонат <<Лунная>>

решительно отличается теп{, что центр драматизма в
Itей 

- 
последняя часть l. Композитор 

-как 
бьт раскры-вает один из возможных пчтей рождения драматически

/iейственной музыки, тогда как в остальных случаях он
lIсходит из нее как из отправной точки.

В сонате ор. 3l Nч 2 ре минор диалектиqеская дра-
матургическая триада по"цучает вновь новое решение.
13 пределах каждой из трех частей [Ie возникает сущест-
IIеFIFIого образного контраста, IIо сами части образуют,гриадный комплекс с возникновением контраста сущ-
ttостей между первым и вторым звеFIьями.

первая часть погружает нас в психологическое со-
стояI-Iие острейшей внутренней борьбы. Строки, посвя-
lllенные этому Р. Ролланом, хорошо поясняют суть со-
Itt]ршающихся в IIем событий. Примечательно, что при
lttlyTpeHHeй накаленности главной, связующей и побоч--
ttl,tx партий заключLIтеЛьная (cooTBeTcTBeFI[Io Драматур-
I,1Iческим функциям возникаIощая на гармонии кадан-
(,ОВоГо квартсекстаккорла) переводит I]ac к моменту ус-
ll()l(оения, растворения острейших мелодических линий
ll спокойно-равномерпом общем двих{ении. В нем выде-
,lllIотся ходы по минорномУ трезвччию с подчеркива}Iием
(,|,о теРЦРIи. Примечательно, I{To в разработке Бетхо-
ll(,II исПолЬзоваЛ материаЛ связуюпцей 

- 
это создает

llllеtIатление безвьтходности, враtцения в заколдова}Iном
l(l)уге. Вновь с еще большей силой ввергаемся мы в на-
lli1.IIbHoe состояние внутренней схватки. Когда все до-
ll(),/lLI исчеРпаFIы, возникаеТ едт.rнственный в истории
\l\iзыки момент:,!Iеловек более не мOжет противрIться-
ll(,одолев преград, он обраrцается непосредственно к
r';tNlOMy источнику его борьбы и страданий. Так рож-
l]l(,l,ся речитатив, Возобгтовляемая схватка ведет к ус-

ll()I(оепию (заключительная партI]я репризы). Оно про-
l(),llx(eнo в мрачной и краткоЙ коде, где выделено дви-
;lrt'III,Iё по звукам тоники с подчеркиванием ее терции.

i В этом существенные qерты новаторства Бетховена. Известно.
lllll впоследствии-особенно в симфониях Малера-перенесение
ll1,1lгра тяжеетп цикла в финаЛ етало одной из фЪрм егЬ драма-
1ургIлlt.

Itяется - гнев, ярость, негодование, радость предстоя-

Йей борьбы смеiяют преж}IIою р,ф{:I:uо,*"'Ь';;rуrренней связп трех частеI1 сонаты писаJI

Р. Роллан: <<... эта улыбаЙrцаяся грация должна выз-

вать - и действителiно вызывает - Vвеличеl]ие скорби,

ЁЁ'поо"пЙие обращает душу, ,в',Iаtlале 
п,цачуlцую и tiо-

давленную, в фурlrrо страстеи> 
"

Кроме того, в разбираемом_ ::""ч:::""_:jр"i;1";

бl



Антитеза (вторая часть) преврашtает исходный им-
пульс первой - арпеджио - в его противополо}кность,
tITo определяет переход к абсолютно KoFITpacTHoMy пси-
хологическому состоянию: безмятеN<ный покой, тIGлIiота

душевной гармонии * существо второй частрI. Финал*
подлрtнный сиIIтез. Если две первых tIасти гIолность}о
отрицают друг друга, то фина.тt уводLIт нас ст поляDных
противопоЛожностеЙ тезиса и антитезиса в область,

родственную ToMV, что выражеIlо в заклlочительной пар-
iии и Ko,ie allegro - к poв}Ioшxy объект,I,rвизируюшI,ему

движению. оно Ъrrимает как остроту внутренней борь-
бот, ,uK и временное блаженство душевFIого покоя, Воз-
никающее лирическое <<mоtо реrреtuо>> своим безостано-
вочным бегом, в котором отражена всеуравниваюIщая
внеличная сила непреложного хода событлtй, завершает
гениальное создатrиё Бетховена и ве[Iчает триалу, Ос-
новной врашдательныЁl MoTIlB, располоrкеннылi по кон-
туру минорного квартсекстаккорда с прохолящим зву-
къ, , терцовой вершиной - 

своего рода инобытI{е мело-

дIIзма заключитеЛьной партии altregro. В финале бесчис-
ленные варианты наqального мотива ссзла}от I-Iечто по-

доО"о. прЁб".ающей по безбрежной водной глади зыби,
вспоминаются стихи Гете:

Я в буре деяпиfi, в жlt,геrlсtttlх во,пIIах,
В огне, в воде,
Всегда, ,везде
в изве,rноri сплелtе

Смертеil и рождепIrй,
Я - океан
tr{ зыбь развития,
И ткаllкtrй cTaTl
С волштебноit нитыо,
Гле времеtли cI(LlItyB сквозIIую канву,
Живую одех(дч я тку божеству,

(пФаl,gтr>. Перево0 Б. ПacTeptlaKa),

Из этого краткого обзора ясЕIо. как мIтогсгранны соз-

даваемые Бетховеном виды драматургIlческих комплек-
сов. На изучеIIии ЛИШIэ ОДНого его творчества. ]\,{ожно

обосновать теорию о драматургии музыкальной формы,

В зрелом симфоIлизме Шостаковича сло}кился опре-

деленный драматурги,tескийt комплекс - 
aKTI,IBI-Iоe созер-

цание, углубление в богатеtiulий внутренниli мир чело_ве-

ка, как начала, творящего добро в разtтых, а пороtl и

Rо

lIротивоположных его проявЛениях (тезис) 
- Действен-

Il()CTb антагонистических сил зла (атlтитезис) l, Синтез(,остоит из сочленения двух моментов - кульминационно-
|,() провозглашения одного из тезисов первого звена (или
ll()вого, но аналогичного) , как выражение активного про-,|"llвления злч, и послекульминационного осмыслеFIия пl]о-
llсшедшiего-_Ч?ще всего посредством тихой лирlико-фи-
,,lllсофской музыки, KaTapcltca. Здесь вовмох{ны и иные
lt;ll)иaH,I ы.

описанная триада бьтла в несколько иной формули-
,l,)()BKe раскрыта ранее Л. Мазелем в ряде его трудов.'|';tK, например, соотнося первое звено триады с экспо-
rttцией, а второе с разрабоiкой, он пишет о двух мо-
пlcl]Tax синтеза: <<..,в рассМатриваемых симфониях Шос-
| ]lI(овича реприза противостоит разработке. Если уже(,;llио экспонирование образов злых сиЛ содер}кит эле-
l\l(,IIT РаЗОблачения, поскольку выявляется отношение
\\,/(ожFIика к отражаеп,Iому явлениIо, то в главной пар-
llllt репризы трагический пафос обличения выражен
lll),IMo и н_епосредственFIо. Тема экспозиции предстает
lt IIоRом облике, она как бы мужает и ожесточается,
rllrltoбpeTaeT характер героико-трагическрtй, иногда .iu;;]
xlllllaeT полную гнева ораторскую речь... Однако новиз-
ll;l 1,рактовки репри_зы не ограниqивается особым преоб-
ll;l:lованиеМ главной. партLIи. За сжатой, концентрLIро-
tr;ttltIoй патетической ку"чьминацией следует r"рrrче-
t lrilfl 

- 
предель[Iое выражение лириtIест{ого гlачала, Это,t;tr,,г новыfl яркий контраст... В чем же с]\{ысл сопостав-

l(,1.IIIя_в репризе патетIIческой ll лири.IескоЁI кульмина-
trrrii ? В самой обrцей форме п4о)кно о.гI]етить, что гнев-
rrr,r ii протест против зла lrсихологически естественно вы-
|1,1lIacT, напомипание о цеFIности и красоте жизttи. На-
lll}\1]IHa}Iиe это [IeceT на себе отпечаток только что отзву-
'l;||lJIJJlx образов зла и его патет[Iческого обличения.
.,'ltIllц.lggllдя кульминация говорит о том, какой могла
rl1,1 бь]ть жизнь, если бьт fiе существовало то, что изоб-

l TIe следует упрошtеuно трактовать этот моп{ент лишь как наг-
,ltt l(lli)C, М}3ЫкалыIо-характерI{стичное изображение сил зла. Послед-
li|',. п,|()жно усмотретЬ лишь в эплlзоде нашествия Седьмой симфоlrииtl !t1,1(,)торых др}тих MoMeIlTax (rIапример в токкате Восьмой)'и то,lllllll, llacTl,tIIHo, В,осталr.ных сJIучаях речь может т.tдти скорей'о чи-
, lll llllу'греннем, психологическом отклике на соответствуюпtие явле-lillll /| оЙствительности.
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личается. Здесь нет прямого и развернутого утвержде,
ния положительного I,Iдеала. IJ,eHTp тяжести концеП-

;i;; -; изобли,rении зла, но изобллIчение было бы не-

полным без последнего напоминания о положительном
идеале, который, следовательно, утверждается,\ нераз-

вернуто и косвенно (но все-таки утверждаетсяl), ,Е,сте-

cTBeHFIo, что лирическая музыка, ид,чщая после патети-

ческой кульминЪции, в значительной уеР9 (а иногда

пБ-r" шё'ликом) относится к сфере скорбной лирикIл,

лирически же просветле[iныс эпизоды приобретают слег-

*u'iруar"оrй, uпроruальныI,i>> характер>> 1,

'-.. 
Ci,in"""b iuy* qорr_vлировок несущественно, В пред-

ложенноМнаМиВарианТелиIlIЬоТрах{енаТриаДа'как
общая ocFIoBa для многих стилеи,

Этой драматургиtIеской <формуле>> гtодчиняются как
сонатное йоdеrаtо, некоторые рондовьiе и рондо-сонат-
ные композиции, ,l,aK и циклическая и контрастно-со.-

;;;";;;^фъыr.'Кuп и в отFIошении <<новой одночастной

формы>>, раЪпростраI{енность даFIIIого комплекса на ра],
ные комllозl{ционные формы говорит о чисто Драматур_
гической его природе.

В сопатны* nap"or* tlacTяx Пятой, Восьмой и ,Ц,еся-

той симфоний воздействие драматургиLI на композицI{-

онные функшии lrр}iводLlт к tIовомч видV этих последних,

Здесь й 
-uозникает то среднестатистиtIеское TLI[oBoe со-

держаriие для сOtIатной ,1,орш'lо, в большlлх симфониях
шостаковт,tча, которое и оltределяет действие компози-

1lttза одной из тем. Место осуществления данного комп-
.llcкca 

- чаще всего финалы квартетов. С особой яс-
llocTblo говорит об этом пятая часть Третьего квартета.
.lдесь вслед за пятичастI-Iым рондо l начиriается драма-,1,1lческая разработка (104). Ее нельзя считать воплоще-
llI-{eM образов торжествуIощего зла - как в основном
llарианте данного комrrлекса. Это сильно выра-
)l(eнHoe, все возрастающее драматическое напряжение.
l} кульминации начинает зtsучать патетическая тема
llltссакальи 

- четвертой .tасти (104), После спада и про-
lll{кновенного речитатива виолонче.пи (ll0) и неболь-
rrrой паузы звучит реприза второго эпизода - лириче-
t,ttой польки (1 l l ).

В своем перRом мажорном проведении она жила бо-
|,;lTcTBoM частых смен разных оттенков взволноваFIrГо-
t"гIr. Теперь - это трогательно нежная, по-детски чисто-
(,(lрдечная мLlнорная музыка. Так начинается зеркаль-
llilя реприза-кода - 

все TplI темы начального рондо сле-
rtуют друг за другом в обратнопл порядке (С - ll1,
l}-l15, А-после 116), катарсис выступает в собст-
Ii(,tlHo коде (ll3) , озарелlпой сI]яниеN{ тихих хоральных

r trучаний.
Создав два осLIовных варианта своего драматург1{-

,l()ского I(омплекса 
- 

их можно Flазвать условно <<сим-
lIltlllическl,tм lI камерным>>,- Шостакович Ila этом не ос-
l;1IIавливается и в каждом отдельном случае творит
ll()l]ые раз}Iовидности двух основI,]ых типов триады.

Наряду с олисанной драматургической законо]\{ерно-
,'l't,to, ТТIостаковиаl }Iашел особый рол драматургиI{, про_
ltll.ляемый как в малом радиусе действия (внчтри теплы),
l;lli и распространяемый наболееширокий (в планецик-
,lil I{.ци его части). Речь Itдет об особом принципе ком-
ll():]IIторского мышления, тесно связа}IFIом с тtапичной
,t,,tя нашей эпохи чрезвычайttой интенсивностью жLIзFIи.

I-Ia глазах одного поколенIiя разворач}.Iвается боль-
ltl()e количество значительных событий, происходIrт ко-
l)(,lIная ломка форм жизни. В итоге человек IIашего вре-
дl(,lIи с реально ощутимой непосредственностью воспри-
lllIN{aeT процесс становления жL{зни. Шостакович с боль-
rrrttii тонкостыо передал это свойство FIашего времени.
li()lIлощение lIзменчивости, подвIIж}Iости окружающего

l Его схема: А (чифра 87), tJ (9l), А (95), С (97) А (l02).

циоЕiных функцrlijl.' 
Наряду" с огIIIса[Iным драматургичесi(им комtrлексом,

у Шо.ЪrпЪвича суrцествуеi. его <<облег,tеttный>> вариант,

ьсобенно распространенный в т<aмepribTx сочинениях, с

преимущеaтвенtIыl\I использованием дuу}- 
-:9'aT"j:*,u"rrоaЪ. Так как второе звено оформ,пяется лиоо в со-

натной разработке, либо в циклическо\,I ск_ерцо, то раз--O"prbrri,t 
bup,rn"" заклIочается В разработочном или

скёрцозном <<кресчендо>, ведущем к кyльминllч"ч:11у
проЪозглашеtlltlо одI{олi из рапее звучавIхих тем, оыст-

рому спаду FIапря}кения - возникновен,lY "l:-::л:,",,:*:_
йупirr"ruч"оrч"ой зоны, где звучит особеrtно проникно"

ве}Iная и лирически-сокровенная музыка, обычно реп,

r л. мазель. О трактовке сонатдоft формы и цикла в боль

,u"* ."Йqо*"ях IЛостаковичаt стр, 72-74,
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человека внешнего мира и его собственной внутренней

жLiзни в значительной степени определяет характер

твораIеского <<угла зрепия> Шостаковйча, С особым мас-

,ерiтвоп' он передаЪт текучесть явлений жизни, их по-

стьпенный развьрот. В этом заключается одна из глав-

пi,"-Б.ооu"Ъо.r"ir ruорческого метода (оплtсываемого

тI4па драматургиlr) Шостаковича, определяющая глав-

но," прйплипьi тематltческого развитлIя и формы его про-

изведении.
вместе с тем свойствеiлная нашей эпохе наеыщеI]-

ность событиями делает отдельtIые моменты хiI]зни осо-

бенно значI{тельными. Шостакович чутко реагирует и на

эту сторону, умеr{, как бы вооружаясь <<лупой up'_,,_1"1]1:

чръзвычаriно долго удерживать в}Iима}Iие слушателя ша

воплош],ении однOи идеи, на пере}киванI,Iи одного эL,Iоцио-

}Iального сос,гоянrIя.
шостаковичу своiiстве]tны также 11 неожиданные по-

вороты в музыкальноN{ развI4тиil, ярчайшие контрастные

противопоставленt,tя,,tTo также в худо)t(ественно обоб-

"bHnrt форме отобрах<ает существенно ва)I(ные стороны

нашей действительнос,гIл."- 
Т;*й образом, творческtii't мстод TTToc,гattriBrttla за-

nnrouu"" " 
aЁ6" коtлтраiтные по cBoeft i]аправ,ценности

iilr""*or, отобрахrснию неtlрерывпоj,i tlзмеЕIчLlвости про-

тивостоит, с одгlоii стороны, запечатленIiе одlJого неп3-

менного состоянIlя, а с другой - 
воплощение резких по-

воротOВ и сдвI-iгов (со,tстание противополо}кных по сво-

ей направленностrI 
tй",одоu 

uообщ" является олной из

хаоактеDнейшrх особенностей творт]ества lLIостаковича),
^ " "ff;;;r;;' o]od."uo.Tb твOрчеСкого мышлеLIия ( опlлсы-

uп*rой ДраматургИи) отражается в типич}Iом для Koi\{_

позитора тематическлl-конrlентрирова}Iном развертыва-
FIии С появленIlем 

- 
тем-эшлбрпrоl"tоЪ t, РбцдоОбразная по

форме глаRная_ nuprn, псрвой ча.сти Пятой симфонии

заклIоllает в сеOе ,р" ur,,,,aода>. обрамленlIых Llстырьпlя

проведеFIияrи y.roйu,lBoit, как бы ttезыблемоt"l и l(opoт-

iibit (четыре TiKTa) темой-императиi]ом вступительFIого

,."porir"p^.' В rп,ruодах возLIикае,г неiiрерывное те*{ати_-

ческое развертывание с рождеFIием все FIовых и новых

тем-эмбрио.,ов, соответс,тЬуrощих разлтыNI этаllам ра3ви-

t Спt.: в. Бобровский' I(ал,tсрпыg l{нструментальнЫе ап,

самбли Д. Шостаковrrча, М,, 1960, стр, 2б-,zl,

bt)

,l,tIя единой и цельной пIузыкальной идеи, музыкального
rlбраза. Все дело именно в этой непрерывности, сущест-
lrующей вопреки вторжеFIию темы-i.IмIIератива; эстафета
l)азвития передается как бы <<r{ерез голову>> последнего.
IJ итоге создается совершенFIо особыtt копlпозиЦИОННЫЙ
Ill)L{eM объединения двух противоположFIьiх по характе-
i)y тем, пезнакомый в музыке до 1937 года,-года ро)к-
,lI,с[ILIя IIятоеi сliшtфошилt. Бывшая композI]ционная раз-
llовI{дность коFIтрастных главных партий классиков под
liо3Действием драма,гургии преобразуется в LIечто Е]овое.
.i l.ля дRух симфониtl 

- 
Пятой и [JocbMoli 

- 
этот план

(,таЁIовится типовым.
Противоположныil метод контрастI{ых вторжеrтий

(,()здает особую комtrозиl(ию периода, закJIючалоI]dего в
t,tlбе <<тептатическllli калейдоскоп>) с введением контраст-
IlInx элементов - 

жallpa, фактурьi, тоI{альности в пос-
.,rедней Te:I\{e. Примером мо>ке,г послужить на-
ll;IлIэI,Iый период в"гороri части Toli N<е Пятой симфонии.
l} нем три незавершенные темы ts жанре обобщенной -

l,J)ехдольной танцева,,rьFIости (цифрьт ttартl]туры: 48-
(,N,Iычковые, 49 - малыЙ кларнет, 50 - сРагот). Их объе-
l1,1IIIяет е/{LIная тональность ля минор, полт.rфоничFIость
,l,;tKTypbT, неполное звучание оркестра, общлtй характер
t)iliI,Iвленного юморI.Iстиt]еского обмегlа репликами не-
1,Iiолы(рIх участникOв некоего кар}IаваJIыlсго событllя.
li цифре 53 эту беседу нарушает r]тOржение мощнолi
1,1)уппы танцуюIr_lI{х - Hatlll}iaeT зв!чдть I-IоRая по виду
rl()-NIинорная тема, IIзлагаемая tutti в жаFIре <<ттспанской
пI:tзурки)> l в чисто таI]цевальной гомофонпоit фактуре
(riltс-аккорд). Хотя данное Ko}ITpacTT{oe вторжение не
(,()]iлает конфликта, тем IIе менее драматургиItеская его
()(,lIoBa типична для Шостаковича.

В плане формы в целом оба опт.lсаl*ных драп,Iатургl,t-
,l(,сI(их принцIlтrа осуществляIотся следуюlцим образом.

iIепрерывное тематиtIеское развертывание с возI]и-
l,;ll()щими темапtи-эмбрионами влечет Шостаковича к
lrr lllтрзстIIо-составной форме, в которой циклические
,l;ic,l,}I тlерерастают лруг в друга подобно темам-эмбрлtо-
tr:rп,t. .Щ,о одиннадцатой симфоЕIiи в камерных произве-
rl.(,III{ях это приводило к слиянию двух соседних частей.

t Б.пизкая по жанровым признакам тема звучит. в скерцо из
t|){"I,beT,o квинтета (у скрипкц--чифра 53, такт пятыЙ).
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в симфонии же возникла целостная контрастно-состав,
ная форма как итог объединения опI{санflой выше Tert-

денции с моtцFIо rrроявленFIой эпической драма,
тур ги eli, }Iасыщенной элементами киноискусства,
И"подобно тому как кинофильм в едином, идущем без

перерыва tIовествовании объединяет, контрастные сцены,

так tI композиция симфонии объединяет в едиFIое целое

следующие без перерыва--музыкально-драматургические
<<сцены>> - части цикла. Возникшая на основе синтеза

двчх драматургиtlеских принципов це"цостная Ko}ITpacT_

"о].о.rЪuпая" 
форма была далее использована компози,

тором I-{ в его ка}Iерных сочинениях - 
Восьмом, один,

надцатом, Двенадцатом квартетах,
М"rод неожидаFIных когtiрастных вторж:"ч:лi::1,:

цикла -- элемеFIт лраматургIlческоЙ триады, описаFIнои

выше, Момент <.кульминационного тlровозглашения>>

всегда ооздает резко KoI{TpacTHoe вторжение ts предше,

ствующее развитие.
hn" большей полI]оты обзора ботатства драматур-

гическиХ прп"ч"пЙ--u ,uopu"'iBe ШостаковиtIа (и то

;;;;;; ; ;Ь;р".,tистоft инсЪруппен,альттой музыки!) от,

метим, что в его квартетах соI]ат[Iая Драматургия и свя,

,u"norb с ней коплпозйционные функuтtи отдельных разде_

лов формы не столь специфичны ll ближе классическим,

дЪугой стороны, у современников Шостаковича

иNIеются пр""ч"п"uriпоЪ*о," (наприлrер, у ПРокофьеВа)

драматургLiческие и композ}lционные основы симфониче,

ского творчества. Это, в cBolo очеред1 lол"_"рi]__ "_ 1ч
что в Хх,веке существует гораздо большая, чем в лlr\

u"Й", пд"йно-художественная стLiлистическая драматур,
гическая множестtsенностьl,

Переходя к заключитель}Iому, резюмирующему и об,

общающему разделу статьи, необходимо отметить чрез"

вычайно сущъственrлую форму взаимосвязи между Дра'

пturур.""t"и композЪцией музыкального произведения,

Речь идет о драматургической перспективg

ь;ъ й Это понятие- разъясним на Двух примерах,

1,1lгgо из LIетвертой фортепианной сонаты Бетховеtла
ll(ll|.l|()tllaeT торжественно-вели.tавый образ. Две темы
ll1,1)(,/{:tIoT разные его стороны 

- 
в первой больше фило-

,,,r|lt,t<oй собранности, во второй--э}Iоциональгlой уст-
Ilr,пl./lснности. Тематическое развит,ие углубляет созда-
!1.1(,N4oe обеими TeMaMI{ душевное состояние.

l Io в некоторых симметрично расположенных моп{ен-
r,rx ,гекучей формы возникают интонационно сходные
l1,1lI.1l lлвы драматизма. Это секвентное расширение в реп-
llll t(] простой трехчастной формы до-мажорной темы и
]|l,(,|,llых кульминациях двух завершаIоrцих оборотов
rIlrllснций эпизода (их крайние точки-тоника фа ми-
Il1,1)il и доминаtIта до минора). И* отвечает противопо-
Ir tllrIlo€ состоянIlе, ВоII,ДоЩеНное ,В ЛоЖНОЙ РеПРИЗе -r tlt,|,,/lOM, но таинственном моменте.

I} итоге вознлiкает расположенная как бы на даль-
il1,Il llлане формы, в ее <<глубине>> 

- 
еслtI IIозволить себе

l]l)()("l,раI]ственцые аналогиI{ 
- 

пунктирная, прерьiвистая
llllillrI, эксIIонируIощая оттеняющий контраст. Благода-
1rll .1,1,oM} более явственно, свободно и широко утверх{-
1,1(,|,(,я основной образ Lагgо.

'l'aK в этоп,I произведении и воз}Iикае,г драматурги-
,ll,(,l(ilя лерспектива формы, не создаlощая, однако, фор-
\l 1,1 Il,горого плаlIа.

,/lучший прtIмер драNIатургической ltерспективы, ве-
rlrr(t,ii к возникновению последгiей,-этюд Шопена до-
trlr,,t MIiHopl ор. 25 Nч 7.

\<lд тематического развития в этом скорбно-лириче-
r l,rrful {}эте усложняется воздеfIствием драматургической
ll1,1)(,Ilективы. В конце начального Ilериода после моДУ-
lilllllII в параллельный ми мажор в tIетырех последнрIх
1.1l(,l,;lx появ,/Iяется весьма существенIIая тема-эмбрион
|,|)ll1,1)астного характера. Назовем ее <<темой упова-
littlt ,>. Она функrlионально подобiла соIlатной побочной
lI,1Il llItl.

l} середиtlе простой трехчастной формы (в которой
l1,1llllcaH этюд) вс}зникают три восьмитакl,а. Первый 

-,l,ttrltl(T-loltaлbHo подобен сонатной разработке, приводя-
ttt,,ii tt героическому завершеIIию; второй 

- 
эпизоду чис-

l|)il JIирики, выражающей полное забвение (ощучается
l;IIrzl(C функциональное подобие медленной части цик-
,r,r). ТрЬiий восьмитакт-момеItт перехода к действи-
Il,,rl1,1lости 

- 
не имеет функционально подобного сонат-

t д в XIX веkе-большая чем в XVIII. Видимо существует

исrор "ч.iк"й 
. u,.o" no.r.neHHo,o р u_сш.lрл"111 

_ J**::,,.,J*:"T:,T;1:
;;гlьъъ;:,ъ.;"#;ъ.,;;""о и мпогьгранно отражающей самую жиэ.

ненную действительн".;;;";;;;р;я вл'свою очередь становится вС0

Ё"rЪЁ-*Й*".твенной и противоречивой,
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ного раздела, Важно, что <<мотив уIIоваIIия>) вновь 9а,
вершает и данный вOсьмитакт. Тем трагичней звучит на-
чало репрItзы. А ее конец .- своего рода проведение
<<побочной rrартии>), смещенной в главную тональность,
<<Мотив упованияr, превратился в <<мотив несбывшихся
надежд)>, слился воедино с <<глав[Iои партией>>. Мрач-
ная, почти погребальная llo колориту кода BeHIlaeT
этюд.

Так вознИкает форМа второгО плаIIа -' соtIатItая _
и форма третьего плЬна - рондообразная (<<побочная

партия>) как прилеВ завершаеТ все три части формы
этюда).

Сопоставляя экспозицию и релризу, luы обнаружим
два момента, две <<развилки>> путеЙ драматургического
развития, осуществляемые týрвым аккордом третьего
такта второгО ПРедJ']оЖеНия. _В перВоýI случ.ае это доми,
нантнонаккорд п{и ]vlaжopa. он не только функциональ-
но, но и фонически радостен, звOнчат -- от него идет
путь К <<теме упования>>. Во втором случае - это двойное
зЬдержание к обращеЕию уменьшенного вводного септ,
аккорда в пределах главной тональности, от него путь
ведет к <<мотиву несбывшихся надежд>>,

так композиция простой трехчастной формы благо,
даря драматургической перспекти.ве насыщается сонат-

"оЬrою. 
БолеЪ'того - разобранный этюД Шопена В СВо,

ем <<гIодтексте>> заклюiает некий обобщецный <<алгебра-

ическиЙ драматурги,Iеский сюжет>>. Его <<частные>>,

<арифметическиеu-значения могут быr,ь зафиксированы
в рял,е литературных новелл, повестей, романсов,

Др а м атур гич ески е ф у н_к ц и и __ о б о б ще,
ние Ъесчиёленного мtIогообразия не под-
дающихся учету видов выразительностиi

"* 
,"r.r"ческий отбор и систематиiация, Это обобще,

ние возникает в каждом отдельном случае на основе

воплощаемой в данном музыкальном произведени
художественной идеи. основные параметры в процесс0

оЬобщ.""" драматургИqескиХ функuий проходят парал;
лельно основным параметрам типов гIсихологических со

стояний. Последние же соответствуют системе обобщен

так возникает мнOгообразие Драматургических функ-
ll,rri:r. trtrеречислим некоторые из них _. Ьферы драмЪЪиз-
l\]il, JIирики, эпOса, герOики, трагического, иронического,
|,l)oтecKoBoi,O и т. д., с самыми разнообразными взаимо-
(,ltilзями.-лириI(о-Драматическая, лирико-эпическая
t r|rеры и т. д. и т. п. fiалее -_ это различные виды конт-
l)iIcl,a - о,г контраста суrцностей до контраста разных
("|'ОРОн елиной сущlIости, 0т дополняющего до оттеIlяю-
ll(0го контраста. JIюбой llз перечисленных выше типов
llJ}оrtвляется в соOтветствующих психологических состоя-
11,1ях, связаЕlных как с flрOявлением тех илLI иных эмо-
rr.rti,i и дви}кения мыслей, так и со cMeHorl: созерцания-
,tt.r,l.iствия, ол{иданиЯ - совеl]шения - завершения, пере-
zhllВДНИЯ и его осМысЛенIlЯ.

Большую роль }Iграют драпIатургические функции,
t,tl()тнOс}lмые с этапом в разRитии эмоциональной вол-
lI1,I,-исхолное состояilLIе, рост напряжения, кульмина-
llllrI, спад, затухание 1 

- 
1iл14 с бескульмина]дионным, _

I,ilссредотоLiеI{ным т}Iпом движения чувств. Противопо-
("|,;lВляIоТся друг другу состояния эмоциоIlальной и ин-
l,(,.ллектуальной концентрированности и рассеянности,
, t ;ttlтичной нейтраллlзации.

В данtiой статье I{eT возможности не только создать
lrсобходимую систему дi]аматургических функций, но pl

,/l,iix(e перечислить самые распространенtIые их тигIы и
ltilрианты. Это дело специального исследования.

Драматургическрiе функции - 
категории I{сторически

Il сl,илистически подвижIIые, trод их <<руководствоNI>> в
ll|)Ot(ecce описаFII{ого в Ilачале cTaTb}I художественного
ltсториаIеского отбора возниI(ли композиIlионные функ-
ll,Itи, число которых мFIого более 0граниче}Iо, а их сис-
,|,(]ма проIце и строже.

Так, наприа,Iер, многочисленнь]м и бесконечно разно-
rlбразным драматургическим функциям, существовавшим
Il музыке XVIII века, соответствует выработанная в эту

,. 
i Некоторые прелюдии Шолена и Схрябина основаны на еди-

llIlii э},Iоциональцо-динамической волпе. Кульми,нация в эТоМ сЛУqае
l)(illчно падает IIа точку (или зону) золотого сечения. При этом воп-
Il()(: о кол,Iпозиционной форме становLlтся менее существеннып{.
llr,|rио,щ Iiли одIIа из простых форм в одинаковой степени способны
ll()/(tltr{ниться драматургическому принципу. Примеры 

- 
Шопен пре-

,lll(r(t]я М 1, Скрябиri прелIодип ор. tl j\b 10 и ор. 27 Ns 1, этюд
,,1i. В М 2,

ных тигIов образной выразительности,
бl



эtIоху система композициоFIных фун.кций форм - 
про-

стых, сложнь]х, рондо, сонатной и т, д,1,- 
СЬвершенно'очевидно, что эта экоFIомно отобранная

система рождает лишь самые общие композиционные
принципьi. В процессе создания каждого отдельного
произведения на уровне форпrы как данности возникают
индивидYальные выразительIIые соотношения между

разделайи форм. Обобrценная норма взаимосвязи меж-

ду драмаТургическиМи I{ комлозициоFIными функциями
доlrускает <<наполнение>> разделов композиционных форм
саN{ыми разными конкретными соотЁIошениями вырази-

тельностй. Так полу,tается средне-статистическое соот-

ветствие ДВуХ видоВ ФЧлкuии - драматургических и

композициОнных, rrри Koioiloм последние обладают до-

статочной емпосruй. О том, что прI{ избытке вырази-

тельности соответствие I{арушается, было сказано вышIе,

ТЪпЪр" нЬобходимо, обобйая отдельные разобранные
случаи, систематиЗироватЬ итогIt разного рода несов_

пuд"""ii. В возникающих при этом ситуациях драматур-
,йчa.п"" функции, наподобие выходящей в разливе из

берегов рекЙ, движутс_я как бы поверх композиционных

грьней,'подчиняя ЪебенашенепосредственIlое художест-

венное восприятие. Поэтому. драматургические--граFIи в

к о н е ч н о м cLI ет 
" 

важпЬй композиционных, Приэтом
эти послеДние могуТ все же выдерживать их I{атиск,

в этом случае создается параллельно действующая си-

сТеМаЧасТиЧноI{есоВПаДаЮщихкоМПоЗиционныхиДра.
матчргических граней форлtы, как в прIlмерах trз Пятой

и Трётьсй симфоний Бетховеttа,
ь друr"* Случаях возникает llротиворечие между

действуБЩими В данно1!I стиле композиционными норма-

ми и мощ}Iым воздействием драматургических _функ-
ций. Тогда гIервые рушатся.. под воздействием вторых,

Т;; .;;Й;rсо' (при'йеньшей силе противоречия) инд''-

видуальные варианты устойчивых коNпозиционных форм

LIли их разделов &;;;-<Крейriеровой>> сонате), либо

(;;"^й;";.t ."n" протIIворечия) ин,дивидуализирован-

ные комтrозиционные'формьi, В стиле веЕских класси-

ков это возникает обьjчно в жанре фаttтазии !у_llч*-
мер, В до-минорной фантазии Мочарта перед сонатои),

1 Речь идет только Об

и камерной 
- 

музьlке.
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В определеннr,tх историко-стlIлистических условиях
1,1озникшие нарушения paFIee выработанных соответст-
rlrIЁl ведут к рождению новых тиIIов комтrозиционных
tilopM или их драматургических вариантов - 

<<новая
()дночастIIая форма>> по ,П, Мазелю в музыке XIX века.

Из tlостояFIного нарушения равнове-
(,lIя композиционных и драматург],Iческих
r|lункций и его восстановления на HoBoI1
()снове с дальнейшим нарушепием-и т. д.-
ll создается историческIt обусловленный
lt роцесс развития композиционных форr,
|)уководит этим процессом постоянное
l)азвитие художественных идей, отражаю-
Illee двIIжение соц,иальной художествен-
rrой идеологии.

Воздействие драNIатургических фупкций совершается
lla трех основных уровI-Iях:

l ) на уровне отдельной темьi LIли объединенIrого
i (t,JIостного комплекса,

2) на уровне комllозиliионной нециклической формы,
3) на ypoBI"Ie циклической формы.
На каждом из этих чровней создаются свои связи

rtl)ztматургических и коI\{[озиционtIых принциIIов. На
\,|)овне темы возможнь]е варианты можно бегло пока-
till,b на различии контрастIIой и неконтрастной главной
llilртиLI венских классиков, а в исторической перспектrI-
llc 

- 
на различI{и этих же двух вариантов с темами

l,rIавных партий в симфонт.tях Шостаковиqа (на примере
rll,гя бы Пятой симфонии).

На уровне FIециклической формы - 
на различии со-

rrltTHoй формы в симфониях Бетховепа и Шостаковича.
'|'() же сопоставление в пIасштабе цикла в целом проде-
Nr()lIстрирует разбираемое отJI}Iчие на третьем, высшем
Y l)oBHe.

Совершеrtно очевLIдно, что и этой стороной эволюции
lt ti]IIмоотtlошений между двумя ,гI]пами функчий также
l)\,Iiоводит движеFIие художественных, социально обус-
,,lrltзленных идей.

Обобщая все вь]шеизложенное, можно дать в поряд-
l\(, rrредлагаемой рабочей гипотезы следующее опреде-
.l(,lIIIе понятия <<драматургия музыкальной формы>>.
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Оно формулируется соответственно прIltsеденitоп,{у в

начале статьи определению композиLtrиоiIFIой формы,
!,раматургия музыкальной формы также есть п л а н

р а сПР еделения основных, участвуIо[цI,Iх в сOздаFIии

данного музыкального произведения Др а м атур ги_
ческих функций. Иными словами, это органи,
зованный на основе диалектичесi{ои
триады илц иного принципа процесс
сопоставлеI]лiя LI разRития кOнтра-

IO. Холопов

при t* ци п клАссиФик.цции
МУЗЫКАЛЬНЫХ ФОР,Ц

Распространенные у I{ac, учения Ir ччебники музы-
l ;lль[lых форм за исходныti I]yIIKT классификации гомо-
,lrrlttHOй формы пDинимают п е р lT о л2,

Jl. А. Д{азель, посвяlшlаюrцttti сIIе]Iиальнь]й разде,п
( li()его учебника анализа мVзыкальных произведений
lll)lIнципам классификации музыкzlльных форм, пишет:
, Il осFIову систематики I;ебольших (от периода до слож-
rrrlii трехчастной формы вк"пючительtlо) гомофонных
r|rrlpM (а также форм, сочетающих э.пешiеIlты гомофонии

1 Автор выi]алtает благодарность В. А. Цукr<ерману, прочитав-
l1ll,NIy эту статыо в рукописи II вьlсказавlIIему ря/I цеIlных замечаниri.

2 Под перliсlдоIi{ подразух{евается <форпла, в ltоторой излагается
l,iIlla относите,,Iьно разв}lтая и закончепная музыкальная }lысль)>
l,rl. А. Мазель, В. А. Цуккерман. Аналl.rз музыкальЕых
| ]l()lIзведений. м,, 1967, стр, 49В). Тем самым к поlIятиIо периода
,lrl|()с1.1тся и то, т116 яI]ляется традиционным периолом в собствеlrпом
l \Ilпсле слова (единство двух предлоrкепиit) и так называемыI1 пе-
|, l()л неповторного (или едиtrого) строенI.;я, рIмеюш{ий совершеl]но
r rilro фбрдау. В зарубежной литературе (и в старой русской) прt{ня-
lil llазличать die Регiоdе (из дв),х пред.пожений) и dеr Satz (что
lll)|,l(Illc по}ILIпIают как<<предлOжепltе>> - А. Маркс, Лобе, Бусслер,
'lrriiхтентритт, Штёр, i_llепк, в Англии Праут;. в России Саккетти,
\t,,,rrский). Но Шенберг и Веберн (о Веберне сообrцеirо аRтору
,|,, Д1. Гершкови.IешI) прсволят тонкое различие между Satz как
,l l (.т ь ю периода (,го есть собствеиilо предлоЖенИеll: VОrdеГsаtz,
llrr,hsatz) и ме]кду Satz на п{есте периода. В <<Структурных
rI i;tt<tlиях гар]\tсl]ии> (<Structrrгal funciions of hаrmопч>. New-York,
1'|',l) шенберг говорIlт о конкретном строеIIии такого Satz в
,l,t rrttцlIrl сап{остоя,геJIьтlоlt .tасти формы (2+2+ 1 + l +2 - <дробленпе
, ];ll\,1ыкаI.Iием>) по приFlятоtii у нас терп,Iинологии) , то есть как о
r|l,rlrл16r, р а вн оп р а вII о й с периодом,

стов, тиtiов выразительFIости и в оплоLцеFI-
ных в музыке психологлlческих состоя-
н и й (совмЬстно, пспарно LIли хотя бы одгlого из пере-

численных KoMIloHeilToB) 1.

ff,раматургия музыкальноI1 формьт *, IIроIiзводFIое от

основноЙ художествеI-IноЙ идеи музыкального произве-

дения. Последняя рукOводит всеп{и процессами формо,
образования как в коl\,IпозиIlLlоI]tlом, так и в драматур-
гиLIеском планах.

1 ДаrrнаЯ формулrrровКа IIаходится в с,-ютветствии с процитиро,
ванIIым в наl{аJIе статьи определе}I}lем f'. ЛиваtlовоI,i. В I{eiI дана
;;;;,;;; l i.*пбр ou urb fl отIятие <<эсте,гич еск а я з акономе рность>>. Кро-
ме того, при предJ.lагаемой дефиниции возцикает соподчинение двух
поr"ruй-:,iкомпозицияr, и uдраматурги,l>> х,rузыкальной формы,
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