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ПРЕДИСЛОВИЕ 

Всякая наука должна опираться прежде всего на фактоло-
гический материал, по возможности тщательно подобранный и 
систематизированный. Важную вспомогательную роль в этом от-
ношении выполняют разного рода справочники, служащие источ-
ником информации, потребность в которых все более и более воз-
растает в советском музыкознании 

Настоящий* труд значительно от них отличается. В нем отдает-
ся должное необходимому справочному материалу, но главным 
его содержанием служит подробный структурный анализ всех 
крупных произведений Чайковского2, дающий представление о 
строении целого и его частей, а также и о самом развитии музы-
кального материала. Этот анализ опирается на тщательно разра-
ботанную автором систематику музыкальных форм, вкратце из-
ложенную во Введении. В нотных образцах иллюстрируются все 
темы рассматриваемых произведений. Далее указываются раз-
личные особенности, на которые следует обратить внимание. В 
конце прилагается обработка накопленных наблюдений в виде 
сводок по отдельным рубрикам. Структурный анализ фиксирует-

1 В Советском Союзе изданы следующие справочники: В и н о г р а д о в В. 
Справочник-путеводитель по симфониям Н. Я. Мясковского. М., 1954. 

М а з е л ь Л. Симфонии Д. Д. Шостаковича. Путеводитель. М., 1960. 
Л е о н о в а М. Симфонические произведения Р. М. Глиэра. Справочник-

путеводитель. М., 1962. 
Б е р к о в В. Симфонии Бетховена. Путеводитель, М., 1964. 
См. также сборник статей, имеющий отчасти справочный характер: «55 сим-

фоний». Л., 1961. 
В зарубежной музыкальной науке имеется большое количество справочни-

ков по творчеству отдельных композиторов. Отлично составленные, эти спра-
вочники однако ограничиваются лишь фактологическими сведениями. Структур-
ный анализ и все с ним связанное в них отсутствует. 

2 Анализ произведений дается по академическому изданию. При наличии 
нескольких авторских редакций приводится анализ лишь последней. Не рас-
сматриваются произведения, представляющие лишь исторический интерес: увер-
тюра «Воевода», уничтоженная автором незаконченная симфония Es-dur (вос-
становленная С. С. Богатыревым по эскизам), ранние ученические работы — 
1 часть квартета B-dur, соната cis-moll. 
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ся посредством специально выработанной записи, прочесть кото-
рую при некотором навыке не представляет особого труда. Спо-
соб записи проверялся на практике в течение многих лет и, бла-
годаря своей лаконичности и наглядности, оказался очень удоб-
ным для анализа структуры музыкальных произведений. 

Данная работа предназначается прежде всего для музыкан-
тов-теоретиков, но может быть полезна исполнителям, главным 
образом дирижерам. 

Надо иметь в виду, что современное состояние науки о музы-
кальной форме еще не обеспечивает общепринятого, бесспорного 
толкования ее основных, принципиальных положений. А поэтому 
нет и единодушия в конкретном анализе отдельных произведений. 
И в том и в другом наблюдаются иногда большие расхождения 
в точках зрения разных теоретиков. 

Автор считает, что многие твердо установившиеся положения 
этой науки требуют не только частичного, йо и коренного пере-
смотра, «капитального ремонта». Если мы будем перед этим оста-
навливаться, не посягая на их незыблемость, то это только затор-
мозит развитие музыкальной науки и мы не скоро дождемся ус-
тановления более согласованных суждений. Всякая наука, осо-
бенно в период ее созревания (а наука о музыкальной форме на-
ходится, по мнению автора, именно на этом этапе), прогрессивно 
развивается не прямолинейно, но путем исканий, в допускающим 
и смелые нововведения. И здесь надо предоставлять свободу суж-
дений, если они достаточно научно обоснованы; в интересах нау-
ки надо проявлять известную терпимость, что, разумеется, от-
нюдь не снижает значение принципиальной научной критики. 

Руководствуясь этими соображениями, автор счел возможным 
построить структурный анализ на новых основаниях, разработан-
ных им в течение многих лет и вкратце изложенных во Введении. 

Подробное обозначение структуры с учетом развития музы-
кального материала, принятое в настоящем труде, чрезвычайно 
усложнило работу составителя. При трудоемкости и скрупулезно-
сти этой работы, несмотря на все проверки, могли вкрасться не-
которые неточности и ошибки. Автор просит читателей все заме-
чания и соображения адресовать на кафедру теории музыки Ле-
нинградской консерватории. Все, с чем можно согласиться, будет 
принято с благодарностью и учтено в дальнейшей работе, а так-
же при возможном переиздании настоящего справочника. 

Большую работу по подготовке справочника к печати — тща-
тельную проверку полученного аналитического материала, состав-
ление нотных примеров, аннотаций и сводки, а также и некото-
рый самостоятельный анализ (по заданию и под наблюдением 
автора)—проделал заведующий лабораторией кафедры теории 
музыки В. И. Полянский, которому приношу благодарность. Вы-
ражаю также благодарность В. В. Протопопову за помощь, ока-
занную рецензированием этого труда, внимательной проверкой 
аналитического материала, многочисленными замечаниями. 



В В Е Д Е Н И Е 

Подробное рассмотрение структуры музыкальных произведе-
ний в лаконичном и схематичном виде требует тщательной разра-
ботки самой системы обозначений, которая должна определяться 
общей и частной систематикой типичных музыкальных форм. А 
эта систематика, в свою очередь, должна основываться на общих 
положениях науки о музыкальной форме. Настоящий труд опи-
рается на следующие вкратце сформулированные положения. 

Понятие м у з ы к а л ь н о й ф о р м ы имеет два неразрывно 
взаимосвязанных значения — широкое и тесное, специальное. В 
широком, общеэстетическом смысле форма представляет со-
бой х у д о ж е с т в е н н о - о р г а н и з о в а н н о е в о п л о щ е н и е 
и д е й но-об р а з н о г о с о д е р ж а н и я с п е ц и ф и ч е с к и м и 
м у з ы к а л ь н ы м и ' С р е д с т в а м и . В этом плане возникают 
важнейшие и весьма сложные проблемы специфики музыкального 
образа, соотношения формы с содержанием в их единстве и про-
тиворечии. 

Под музыкальной формой в более тесном, специальном смыс-
ле подразумевается сама х у д о ж е с т в е н н а я о р г а н и з а -
ц и я музыкальных средств. Под таким углом зрения теорию му-
зыки интересуют вопросы, каким именно образом осуществляется 
эта организация, на каких закономерностях она основывается. В 
этом плане мы в дальнейшем и будем рассматривать музыкаль-
ную форму. 

Музыкальная форма разворачивается во времени и, по су-
ществу, представляет собой п р о ц е с с р а з в и т и я , который 
должен пониматься как выраженное музыкальными средствами 
р а з в и т и е о б р а з н о г о с о д е р ж а н и я , а не как самодов-
леющий динамический процесс. Этот процесс развития мы назы-
ваем также ф о р м о о б р а з о в а н и е м . 

Музыкальная форма в то же время является и результатом 
процесса развития, выражающимся в той или иной с т р у к т у р е 
музыкального произведения. Таким образом, в ней надо разли-
чать две взаимосвязанные стороны: п р о ц е с с у а л ь н у ю (ос-
новную, внутреннюю, существенную) и с т р у к т у р н у ю (резуль-
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тативную, внешнюю, в которой отражается ее внутренняя сторо-
на). В наиболее обобщенно-абстрагированном виде эта внешняя 
структурная сторона дает представление о типовых формах-схе-
мах (например, двухчастной, трехчастной, сонатной, рондальной), 
что и приводит к их научной систематизации. 

Структурная сторона музыкальной формы представляет собой 
в целом обширную и сложную область музыкальной науки. Все 
же в конкретном анализе музыкальных произведений она пости-
гается гораздо легче, чем само формообразование, и служит пер-
воначальным ориентиром. Этим и определяется целесообразность 
практического метода анализа, выражающегося в первоначаль-
ной ориентировке на структуру произведения и последующем пе-
реключении внимания на внутреннюю, процессуальную сторону 
музыкальной формы. 

Выделение для специального рассмотрения структурной сто-
роны музыкальной формы вполне правомерно и необходимо в ка-
честве определенного научного аспекта. Но надо при этом иметь 
в виду, что, даже не углубляясь в специальное исследование само-
го процесса формообразования, необходимо постоянно учитывать 
в з а и м о с в я з ь о б е и х с т о р о н хотя бы в общих чертах — 
без этого условия не создается правильного представления о прин-
ципах самой структуры. С другой стороны и процессуальность 
музыкальной формы не может быть правильно понята без общего 
представления о ее структурной стороне. 

Настоящий труд основывается именно на рассмотрении 
с т р у к т у р ы м у з ы к а л ь н ы х п р о и з в е д е н и й и в связи с 
этим опирается на определенную с и с т е м а т и к у м у з ы к а л ь -
ных ф о р м , но, как увидим далее, всегда в общих чертах в нем 
учитывается и п р о ц е с с у а л ь н а я с т о р о н а . Это выражает-
ся в том, что при определении структуры принимаются во внима-
ние общие закономерности развития музыкального материала, а 
также, в каждом отдельном случае, учитывается его характер и 
изменения (превращения). На этом и основана систематика му-
зыкальных форм, прибегающая к наглядным абстрагированным 
буквенным формулам, дающим общее представление о типичных 
структурах, ф о р м а х - с х е м а х . В этих формулах по мере воз-
можности в самых общих чертах отражается и сам музыкальный 
материал, соответственно этому они и дифференцируются. Дело 
значительно усложняется, когда ставится задача более подроб-
ной, но не теряющей свою наглядность, записи структуры и раз-
вития музыкального материала в отдельных произведениях с не-
повторимыми индивидуальными особенностями их форм. 

Всякая систематика опирается на научные определения, в ко-
торых должны соблюдаться логические законы, заключающиеся в 
следующем. 

1. Необходимо различать: с у щ н о с т ь явлений, их внутрен-
ние существенные признаки и, с другой стороны, их х а р а к т е р -
н ы е в н е ш н и е п р и з н а к и . Первые неотъемлемы от самого 
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явления, которое без них не может как таковое существовать. 
Поэтому характеристика его по существенным признакам не до-
пускает исключений. Нельзя, например, дать общее определение 
сонатной формы как основанной на контрасте, допуская, что он 
может в некоторых случаях и отсутствовать. По этой же причине 
нельзя объединять в общую категорию рондосонатных форм про-
изведения, в которых «сонатность» фактически не проявляется, 
относя это к «исключению из правила» 

Но приходится считаться с тем, что с у щ н о с т ь явлений 
обычно «скрыта от непосредственного взора», с трудом поддается 
пониманию и требует углубленного исследования, связанного с 
философским мышлением. Поэтому естественно, что наука о му-
зыкальной форме в основном шла другим путем — лишь конста-
тации внешних характерных признаков, которые, напротив, легко 
поддаются наблюдению и определению, а поэтому прежде всего и 
ориентируют в ознакомлении с данным явлением. Но эти призна-
ки коренным образом отличаются от существенных именно тем, 
что имеют лишь частное значение и допускают всякого рода ис-
ключения,— фактическое отсутствие тех или других может и не 
противоречить сущности явления. 

Нельзя недооценивать практического познавательного значе-
ния этих внешних признаков, особенно при первоначальном на-
блюдении фактов и простом их объяснении. Но не следует этим 
ограничиваться и подменять подлинно научные определения од-
ним лишь указанием на внешние признаки2. При всей трудности, 
наука должна стремиться к вскрытию самой сущности явлений. 
Эта задача встает и в систематике музыкальных форм, которая 
до сих пор еще не отвечает строгим логическим требованиям, что 
особенно сказывается на общепринятой терминологии. 

2. В систематике надо строго различать д и ф ф е р е н ц и а -
ц и ю п о н я т и й — по вертикальному ряду и по горизонтальному. 
Вертикальный ряд означает последовательное подразделение дан-
ного рода (основного типа) на подчиненные виды, из которых 
каждый, в свою очередь, может подразделяться на разновидности 
(вид приобретает значение рода по отношению к подчиненным 
видам). Горизонтальный ряд представляет собой сопоставление 
соподчиненных (рядоположенных) явлений и соответствующих им 
понятий (разновидностей данного вида или рода). 

Надо давать ясный отчет в том, соотносятся ли данные части 
как соподчиненные (рядоположенные) или, напротив, как подчи-
няющая и подчиненная (нерядоположенные). Это, как мы увидим 
далее, приобретает особо важное значение в вопросах членения 
музыкальной формы. На этом основании, например, в данном 

1 Существующая наука о музыкальной форме далеко не свободна от та-
кого рода логических недоразумений. 

2 В этом отношении интересно и правильно замечание Чайковского на по-
лях учебника гармонии Римского-Корсакова по поводу определения аккорда: 
«...терцообразное строение есть только признак аккорда, а не его сущность...» 
См.: Ч а й к о в с к и й . Полное собрание сочинений, т. III А. Литературные про-
изведения и переписка. Музгиз, 1957, с. 227. 
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труде подверглось крупному пересмотру общепринятое положение 
о структуре сонатной Экспозиции. В основу положено членение 
ее не на четыре, а на два основных раздела — Главную и Побоч-
ную партии; связующая же и заключительная трактуются не как 
рядоположенные с ними, а как подчиненные им разделы и поэто-
му называются не партиями, а частями В соответствии с этим 
вводятся новые названия соподчиненных частей — основная, 
вступительная, вводная (в тех случаях, когда последние в про-
изведении имеются). Иногда заключительный раздел Экспозиции 
приобретает настолько самостоятельное значение (по масштабу, 
тематизму и в тональном отношении), что превращается в пар-
тию. В таких сравнительно редких случаях мы говорим о т р е х -
ч а с т н о й Э к с п о з и ц и и (характерный пример — I часть 4-й 
симфонии Чайковского). 

3. Систематика требует дифференциации понятий обязательно 
по какому-либо е д и н о м у о с н о в а н и ю . Следует поэтому 
строго различать понятия, относящиеся к с т р у к т у р е (разде-
лы, партии, части — своего рода «участки действия» разного зна-
чения и масштаба), и, с другой стороны, понятия, характеризую-
щие сам м у з ы к а л ь н ы й м а т е р и а л (тематический и не-
тематический). В этом отношении надо строго различать понятия 
Р а з р а б о т к и , как среднего раздела сонатной формы, и р а з -
р а б о т о ч н о г о р а з в и т и я , которое имеет место и в других 
разделах формы. По этой же причине нельзя ставить в один ряд 
какой-либо раздел и появление темы из другого раздела. 

4. Систематика дифференцирует явления всегда более или ме-
нее условно, а поэтому и упрощенно — по принципу их однознач-
ной типичности. Например: двухчастная форма включается в си-
стематику как типовая, в отличие от трехчастной. Но в самой 
практике признаки разных явлений часто смешиваются. Напри-
мер, иногда двухчастная форма содержит признаки трехчастно-
сти и наоборот. Таким образом, при необходимости четкой терми-
нологической дифференциации самих понятий, надо всегда иметь 
в виду возможность сочетания разных, противополагаемых приз-
наков, образующих явления с м е ш а н н о г о порядка. 

Таковы логические основы научной систематики. 
В учении о музыкальных формах приходится считаться с тем, 

что существующая терминология, как было сказано, не вполне со-
ответствует строгим научным требованиям, поэтому ее надо по-
нимать несколько условно. Но так как она твердо установилась 
и стала привычной, в настоящее время целесообразно вносить 
только частные поправки и некоторые добавления. 

Если вполне стройную систематику, строго соответствующую 
всем логическим требованиям, в настоящее время создать трудно 
и даже невозможно, то надо максимально приближаться к этой 
цели, поправляя прежде всего явные несоответствия. 

1 Э. Праут правильно называет связующую — частью, а не партией, но 
ставит ее в один ряд с партиями, что не соответствует указанному логическо-
му требованию. 
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Наибольшие затруднения представляет именно общая систе-
матика— по основным типам музыкальных форм. Она может 
опираться на разную логическую основу, например: на степень 
сложности форм (простые и сложные), на их масштаб (крупные, 
малые формы), на принцип соотношения материалов и разделов 
(см. стр. 9—12) и прочие. 

Установившиеся названия форм-структур, при всей неодно-
родности самой терминологии, в общем ориентируются на по-
р я д о к р а с п о л о ж е н и я о с н о в н ы х р а з д е л о в , в кото-
ром принимается во внимание и их к о л и ч е с т в о как дополни-
тельное условие (по мере его необходимости). Нижеследующая 
приводимая нами систематика основана на этом же принципе \ 
но вносит некоторые исправления и уточнения в установившиеся 
понятия и в терминологию. При дальнейшей дифференциации 
форм-структур на разновидности вступают в силу, как мы увидим, 
и другие факторы, связанные с характером и развитием само-
го музыкального материала. Во всей систематике, как общей, 
так особенно частной, надо принимать во внимание сказанное 
выше об ее условности и возможности с м е ш е н и я разных ка-
тегорий. 

В предлагаемую нами систематику вовсе не входят понятия 
п е р и о д а , п р е д л о ж е н и я и прочие, так как они относятся к 
другому аспекту музыкальной формы, а именно к самому с т р о -
е н и ю м у з ы к а л ь н о й р е ч и 2 . Понятие о д н о ч а с т н о й 
ф о р м ы включает всевозможные виды этого строения —от ши-
роко развернутых, сложных и свободных построений, сложных 
периодов до малых построений в виде коротких периодов и даже 
отдельных предложений. 

Настоящая работа основывается на следующей систематике: 
Основные типы музыкальных форм3. 

I. Одночастная форма 
И. Двухчастная форма 

III. Трехчастная форма 
IV. Вариационная форма 
V. Сонатная форма 

VI. Рондальные формы 
VII. Свободные формы 

1 По этой причине введенное В. В. Протопоповым понятие «контрастно-
составных» форм, имеющее большое значение для понимания «свободных» ин-
струментальных и вокальных форм, не входит в данную систематику, так как 
говорит о принципе соотношения материалов (в данном случае контрастном), а 
не об указанном выше принципе самой структуры. Не следует смешивать в 
систематике эти два различных по существу логических основания, и надо 
иметь в виду, что контрастно-составной принцип формообразования может осу-
ществляться в самых разнообразных формах-структурах. 

* См.: Т ю л и н Ю. Строение музыкальной речи. JI., 1962. 
3 Вступление и Кода в общей систематике не принимаются во внимание, 

что правильно признается в науке о музыкальной форме, так как наличие или 
отсутствие их не определяет основного типа данного построения: они МОГУТ 
иметь место или отсутствовать в любой форме достаточно большого масштаба. 
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риваем как форму, но это название иногда употребляется и в чи-
сто жанровом смысле 

С о н а т а как циклическое произведение — это жанр (так же 
как сюита, симфония, квартет и пр.), в отличие от понятия со-
н а т н о й ф о р м ы , которая в циклической сонате может и от-
сутствовать (13-я и 22-я сонаты Бетховена и т. п.). 

Понятие сонатное аллегро сочетает в себе и формальную жан-
ровую характеристику — это, по существу, наиболее характерная 
жанровая разновидность сонатной формы. Надо иметь в виду, 
что в этой форме пишутся и медленные части, то есть, по сущест-
ву, произведения других жанров. 

2. Не следует отождествлять понятия р а з л и ч и я и кон-
т р а с т а . Они соотносятся между собой как род (различие) и 
вид (контраст). Различие может быть незначительным или сред-
ним, контраст же определяется такой с т е п е н ь ю р а з л и ч и я 
(большой или высшей), которая несет в себе уже известное про-
тивополагание рассматриваемых явлений. 

Контраст — явление прежде всего жанрового порядка и может 
присутствовать или отсутствовать в любых формах. Для сонатной 
формы контрастирование тем Главной и Побочной партий весьма 
характерно, особенно для творчества романтиков. Однако оно не 
является существенным, обязательным условием этой формы: в 
некоторых случаях Побочная тема повторяет Главную в другой 
(доминантной) тональности, что, разумеется, не образует контра-
ста. Сонатная форма основана по существу не на контрасте, а на 
противоречии (главным образом тональном) Главной и Побочной 
партий. Контраст, в определенных условиях, содействует этому 
противоречию и особенно свойствен первым частям сонатного 
цикла в послеклассических стилях. Но контраст и противоречие, 
усиление которого выражается в к о н ф л и к т е , — явления, по су-
ществу, разного порядка, и не следует их смешивать. 

3. Следует строго различать понятия, относящиеся к самой 
ф о р м е - с т р у к т у р е , и, с другой стороны, к м у з ы к а л ь н о м у 
м а т е р и а л у . К первой категории относятся основные и подчи-
ненные разделы формы, иначе говоря—те или иные «участки 
действия» (подобно актам, сценам, явлениям в операх и драмах). 
Ко второй категории относятся темы, ходы, переходы, связки, пас-
сажи и пр. В связи с этим надо, как было указано, проводить раз-
личие между понятиями Р а з р а б о т к и как самостоятельного 
раздела формы (R) и р а з р а б о т о ч н о г о р а з в и т и я , кото-
рое может иметь место не только в Разработке, но и в Репризе, 
Коде и даже в самой Экспозиции (что характерно для Чайков-
ского) . 

1 Например, «Рондо» Моцарта D-dur написано в ясной сонатной форме, но 
носит жанровый рондальный характер вследствие многократного повторе-
ния темы — она одинакова и в Главной и в Побочной партиях (но в раз-
ных тональностях), кроме того проводится и в разработке (в параллельном 
миноре). 

Некоторые «Рондо» по названию написаны на самом деле в свободной 
форме (АВСАВС — у Шуберта, Шопена). 
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Темы «рождаются» в определенных разделах формы и поэто-
му носят их названия (например, главная тема или тема Главной 
партии, побочная тема или тема Побочной партии). Но они могут 
«переселяться» в другие разделы, и не только в Разработку (bR), 
но из Главной партии в Побочную, из Рефрена в Эпизод и т. д. 
(последнее иногда встречается у Моцарта). Мало того, разные 
разделы формы могут основываться на одинаковом тематическом 
материале. Например, в сонатной Экспозиции иногда одна и та 
же тема проводится и в Главной и в Побочной партиях, лишь в 
разных тональностях, и в ином последующем развитии (напри-
мер, в финале сонаты Бетховена № 23, в Лондонской симфо-
нии Гайдна G-dur). Это не исключает противоречия между 
обеими партиями и подтверждает сказанное выше о роли кон-
траста. 

Для понимания принципов формообразования необходимо 
иметь представление о психологических ф у н к ц и я х музыкаль-
ного материала. Эти функции выражаются в разного рода воздей-
ствии на слушателя. Следует различать три функции музыкально-
го материала. 

1. Функция п р е д в е щ а н и я характеризуется тем, что музы-
кальный материал вызывает ожидание появления дальнейшего 
основного материала, становящегося центром внимания. Такую 
роль выполняют всякого рода вступления, переходы, подходы, в 
частности связующая часть Главной партии и вводная часть По-
бочной (см. об этом дальше). 

2. О с н о в н у ю функцию выполняет материал, который глав-
ным образом сосредоточивает на себе внимание слушателя как 
ведущий. Эту роль обычно выполняют основные темы произве-
дения, как главные «носители» музыкальных образов. 

3. Функцию з а в е р ш е н и я выполняет материал заключи-
тельного характера. Поэтому, естественно, он находит свое место 
в заключительных частях основных разделов произведения (Эк-
спозиции и Репризы) 

Эти три функции свойственны не только самому музыкально-
му материалу, но и тем разделам формы (большим и малым), в 
которых он занимает свое место. Надо иметь в виду и п е р е м е н -
н о с т ь функций, которая выражается либо в том, что материал 
в процессе своего развития меняет функцию (например, основной 
или заключительный превращается в переходный), или одновре-
менно носит в той или иной мере двойственный характер. Это 
особенно свойственно основному материалу Главной партии в со-

1 Не следует смешивать понятия заключения и Коды. Заключение пред-
ставляет собой подчиненный участок действия, в котором материал выполняет 
соответствующую функцию завершения. Кода же — это самостоятельный раз-
дел, являющийся дополнением к основной структуре произведения и поэтому 
помещается только в самом его конце. (Coda — по-итальянски означает хвост). 
Естественно, что Кода обычно носит заключительный характер, но надо разли-
чать— представляет ли данный раздел только заключение (хотя бы и расши-
ренное) или перерастает в Коду, как самостоятельный большой раздел. В 
крупных формах Кода в начале часто носит разработочный характер, а потом 
уже приходит к заключению. 
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натной форме, который несет в себе в известной мере и функцию 
предвещания. 

Учитывание этих функций (то есть, по существу, процессуаль-
ной стороны музыкальной формы) имеет решающее значение в 
анализе и самой структуры музыкального произведения. 

Эту взаимосвязь функции и структуры надо принимать во вни-
мание и при установлении принципов членения музыкальной фор-
мы, приобретающих, как было сказано, особо важное значение в 
систематике и в наглядной лаконичной записи музыкальных 
форм. 

Весьма важное значение в проблеме формообразования имеет 
также представление о разного рода соотношении материалов 
и разделов формы. Следует различать: 1) с о п о с т а в л е н и е , 
при котором разделы занимают более или менее обособленное по-
ложение (здесь большое значение приобретает контрастное сопо-
ставление); 2) с в я з н о е р а з в и т и е , характеризуемое перехо-
дами к новым разделам; 3) д и н а м и ч е с к о е с о п р я ж е н и е , 
представляющее собой усиленное связное развитие, отличающее-
ся особой напряженностью (что весьма характерно для сонатной 
формы). 

Настоящая работа основана на следующих принципах члене-
ния. 

1. Структура музыкального произведения рассматривается не 
как сложение малых разделов в большие, а наоборот — как раз-
деление больших разделов на п о д ч и н е н н ы е им малые разде-
лы. Указанный выше принцип главных, подчиненных и соподчи-
ненных разделов формы должен проводиться со всей строгостью, 
в противном случае рушится логическое основание систематики. 

В связи с этим уточняется и сам практический метод анализа 
музыкальной формы: целесообразно ее рассматривать не только 
от внешней (структурной) стороны к внутренней (процессуаль-
ной), но и от композиционного замысла целого к частностям, оп-
ределяя сперва основные ее разделы и затем уж членение их на 
подчиненные разделы. Этот путь анализа позволяет вскрывать 
значение частностей и деталей, тех или иных средств музыкаль-
ной выразительности в свете общего художественного замысла 
данного произведения. 

2. При определении границ разделов (особенно крупных) надо 
учитывать три основных фактора, слухсащих и внешними призна-
ками: а) с т р у к т у р н ы й , то есть — окончание предыдущего по-
строения и начало нового; при этом цезура, пауза или фермата 
могут подчеркивать эту границу; б) т о н а л ь н ы й , то есть появ-
ление (подготовленное или неподготовленное) или закрепление 
новой тональности; в) т е м а т и ч е с к и й , то есть вступление но-
вой темы или вообще появление новой фактуры (иногда сперва 
только сопровождения). 

Членение становится особенно ясным, если оно сопровождает-
ся в н е ш н и м и п р и з н а к а м и : а) з н а к а м и п о в т о р е -
н и я (или двойной тактовой чертой); б) коренной п е р е м е н о й 
т е м п а ; в) п е р е м е н о й р а з м е р а . На эти признаки, если 
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они имеются, следует ориентироваться в первую очередь (напри-
мер, на знаки повторения в простой трехчастной или в сонатной 
форме — в конце Экспозиции). 

Если действуют рее факторы, членение формы оказывается 
ясным, в других случаях (при наличии двух или только одного 
ведущего фактора) — оно менее ясно. При полном их отсутствии 
не возникает и членения. В конкретном анализе структуры музы-
кальных произведений наибольшие недоразумения проистекают 
из того, что принимается во внимание только тематический фак-
тор, в то время как в членении играют роль и остальные. 

В некоторых случаях точное разграничение разделов, необхо-
димое для наглядной записи, можно провести лишь условно,— 
если непосредственная мелодическая или гармоническая связка 
(особенно при большом затакте) имеет двойственное значение, 
принадлежа одновременно и предыдущему и последующему. 

3. При членении музыкальной формы необходимо учитывать 
не только названные факторы, но обязательно и самые функции 
^музыкального материала. В связи с этим разделы формы, как 
•большие, так и малые, приобретают то или иное функциональное 
значение в зависимости от содержащегося в нем музыкального 
материала. 

Таким образом, рассмотрение самой структуры произведения 
должно быть неотъемлемо связано с пониманием функций ма-
териала и, следовательно, процессуальной стороны музыкальной 
формы. 

Соответственно всем высказанным положениям Экспозиция 
сонатной формы представляется в следующем виде. Как было 
упомянуто, она подразделяется, как правило, на два основных 
раздела, называемых Главной и Побочной партиями. В отноше-
нии процесса развития и образного содержания они являются ос-
новными «участками действия», «образными сферами». Начало 
Побочной партии является главным переломным этапом разви-
тия музыкального материала в пределах Экспозиции. Связующая 
часть не является равноправным с партиями разделом Экспози-

ции, а поэтому не может, наравне с ними, называться партией 
и ставиться с ними в один ряд. Она является лишь подчинен-
ным разделом, входящим в объединяющее целое — Главную 
партию. 

То же самое относится и к заключительной части, которая в 
качестве подчиненного раздела входит в Побочную партию, если 
только по масштабу развития, самостоятельности тематизма, 
структуры и тональности не перерастает в отдельную Заключи-
тельную партию. В последнем случае образуется трехчастная со-

натная Экспозиция (не симметричная, в отличие от рондо), кото-
рая встречается гораздо реже (характерным примером этого слу-
жит Экспозиция в I части 4-й симфонии Чайковского). Таким 
образом, под Главной партией надо подразумевать не только пер-
воначальное изложение и развитие основного тематизма, а весь 

первый раздел Экспозиции, распространяющийся до Побочной 
партии. 
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Главная партия состоит из двух подчиненных частей: в первой 
части тематизм выполняет основную функцию — эту часть мы на-
зываем о с н о в н о й ; вторая часть, с в я з у ю щ а я , выполняет 
функцию предвещания. Надо принять во внимание, что иногда 
Главная партия начинается не с основного, а со вступительного 
материала, который не образует самостоятельного раздела, а на-
ходится внутри нее. 

В определении начала Побочной партии надо ориентироваться 
на три указанные выше признака членения музыкальной формы. 
Нередко оказывается, что начинается Побочная партия не с са-
мой темы, а несколько раньше—с материала (нетематического 
или тематического) подготовительного характера. Соответствую-
щее этому построение, выполняющее ту же функцию предвеща-
ния, что и связующая часть, но в пределах Побочной партии, мы 
называем в в о д н о й ч а с т ь ю 1 . Таким образом, Побочная пар-
тия вступает иногда раньше, чем побочная тема. Высказанное 
нами ранее положение о строгом различии понятий раздела фор-
мы и тематического материала приобретает здесь особо важное 
значение. В заключительной части Побочной партии обычно до-
бавляется переход к Разработке. 

Типичное тональное соотношение, как известно, — тонико-до-
минантовое (Т—D), или, при первоначальном миноре, — парал-
лельное (Т—Мв), но, начиная с Бетховена, встречаются и дру-
гие. Из близких тональностей не свойственны Побочной партии: 
1) с у б д о м и н а н т о в а я , вследствие того, что она слишком 
сильно (активно) противопоставляется первоначальной, основной 
тональности произведения и поэтому не легко подчиняется ей в 
Репризе; 2) п а р а л л е л ь н ы й м и н о р , который, напротив, не 
в состоянии в должной мере ей противостоять. 

Здесь важно отметить, что тональность Побочной партии, осо-
бенно в ее заключительной части, или тональность самостоятель-
ной Заключительной партии в результате всего развития одержи-
вает верх над основной тональностью, что способствует противо-
речивому, а часто и конфликтному соотношению основных «участ-
ков действия» и динамике развития в Экспозиции в целом. Это — 
один из существенных признаков сонатной формы. 

Подытоживая все предыдущее, можно сонатную Экспозицию 
(двухчастную, в ее наиболее полном виде) представить в виде 
следующей схемы: 

ГЛАВНАЯ ПАРТИЯ ПОБОЧНАЯ ПАРТИЯ 

Г Вступи- 1 
1 тельная 1 
| часть J 

Основная 
часть 

Связующая 
часть 

Г Вводная 1 
1 часть J 

Основная 
часть 

Заключи-
тельная 

часть 

1 Наличие вводной части до сих пор не было замечено в науке о музы-
кальной форме, и этот термин введен автором впервые. 
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Во втором ряду отмечается музыкальный материал (тематиче-
ский и нетематический) в последовательном порядке его разви-
тия, а также образуемые подчиненные разделы формы (к этому 
мы еще вернемся) и размер. 

В третьем ряду указываются основные тональности разде-
лов — мажорные большими буквами, минорные малыми. Змей-
ка означает тональную неустойчивость, модуляционность 
движения. Иногда здесь отмечается, что развитие проводится на 
доминантовой функции данной тональности (например С/V) или 
доминантовом органном пункте. 

Наконец, в самом низу отмечается количество тактов в подчи-
ненных и главных разделах. Это, вообще говоря, для записи не-
обязательно, но имеет известное значение для точного определе-
ния границ больших и малых разделов, для обнаружения про-
порций главных частей, а также для облегчения нахождения в но-
тах данных «участков действия». 

При подсчете тактов часто возникают трудности и сомнения, 
например, при расчленении слитных построений со связками, 
имеющими двухстороннее значение. В подобных случаях подсчет 
принимает несколько условный характер и может производиться 
по-разному. 

Мы придерживаемся следующих правил. 
Подсчет ведется в основном по построениям, а не по темам — 

это значит, что иногда начинается со вступительных тактов и за-
канчивается дополнительными. Начало с половины такта особо 
не обозначается и условно передвигается вперед или назад. 

При вторгающихся кадансах подсчет дается с начала нового 
построения. 

Короткий затакт не учитывается или относится к предыдущему 
построению; большой затакт считается за полный такт. 

При двухсторонней связке подсчет производится в зависимости 
от привходящих обстоятельств, подчеркивающих или не подчер-
кивающих начало нового раздела; например, в финале 6-й сим-
фонии Чайковского, при повторном проведении первой темы, при-
бавляется большой затакт, который при подсчете приходится от-
нести к предыдущему переходному разделу — для сохранения ана-
логии с предыдущим и в соответствии с переменой темпа. 

Свободные каденции без тактового обозначения в подсчет не 
входят и отмечаются сокращенно Кад в нижнем ряду. 

Вернемся ко второму ряду, требующему особого пояснения, 
так как именно в нем сосредоточены все обозначения, относя-
щиеся к непосредственному развитию музыкального материала. 
Оно бывает настолько сложным и своеобразным, что стандарт-
ными заранее обусловленными обозначениями не всегда можно 
обойтись. Здесь при записи должна быть предоставлена некото-
рая свобода и не только в использовании рекомендуемых обозна-
чений, но иногда и во введении новых. Но делать это надо 
осмотрительно, не злоупотребляя ими, чтобы запись оставалась 
вполне понятной. Практический опыт записи многое может под-
сказать. 
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к другому совмещаются оба принципа — и членение, и связыва-
ние. Знаки повторения обозначаются £3 

В Разработке (R), а иногда и в других разделах, где трудно 
или даже невозможно указать порядок следования материала, 
обозначение ограничивается простым перечислением тем, которые 
здесь встречаются. Знаки сложения здесь заменяются запяты-
ми — а, 6, с и т. д. 

Надо иметь в виду, что далеко не всегда материал, а тем более 
его видоизменение в последующих проведениях можно точно бук-
венно обозначить, так как часто он приобретает смешанный ха-
рактер. Например, интонационно сходная тема может оцени-
ваться и как модифицированная и как варьированная. В таких 
случаях обозначение по необходимости носит односторонний, 
приблизительный, условный характер. Самое важное для записы-
вания и чтения записи — понять основной принцип обозначений 
во всех четырех рядах, на основе которого можно упрощать, ус-
ложнять и совершенствовать запись, прибегая и к новым обозна-
чениям. Вообще же нельзя требовать во всех случаях совершен-
но точного и единственного обозначения — более или менее слож-
ные произведения могут быть в деталях записаны по-разному. 

После каждой схемы даются указания на то, какое место за-
нимают основные разделы данного произведения в самой нотной 
записи (в партитурах), по а к а д е м и ч е с к о м у и з д а н и ю . 

Далее — вкратце отмечаются особенности всякого рода, в том 
числе и такие, которые встречаются в других произведениях, у 
других композиторов. На них обращается внимание постольку, 
поскольку они не соответствуют обычному нормативу. В итоговой 
сводке эти особенности приводятся в суммированном, системати-
ческом порядке. 

Те или иные произведения анализируются в разной степени 
подробности. Анализ многих произведений может быть более де-
тализирован и усовершенствован— здесь предоставляется еще 
широкое поле для дальнейшей работы. 









к другому совмещаются оба принципа — и членение, и связыва-
ние. Знаки повторения обозначаются £ 3 

В Разработке (R), а иногда и в других разделах, где трудно 
или даже невозможно указать порядок следования материала, 
обозначение ограничивается простым перечислением тем, которые 
здесь встречаются. Знаки сложения здесь заменяются запяты-
ми — а, Ьу с и т. д. 

Н а д о иметь в виду, что далеко не всегда материал, а тем более 
его видоизменение в последующих проведениях можно точно бук-
венно обозначить, так как часто он приобретает смешанный ха-
рактер. Например, интонационно сходная тема может оцени-
ваться и как модифицированная и как варьированная. В таких 
случаях обозначение по необходимости носит односторонний, 
приблизительный, условный характер. Самое важное для записы-
вания и чтения записи — понять основной принцип обозначений 
во всех четырех рядах, на основе которого можно упрощать, ус-
ложнять и совершенствовать запись, прибегая и к новым обозна-
чениям. Вообще же нельзя требовать во всех случаях совершен-
но точного и единственного обозначения — более или менее слож-
ные произведения могут быть в деталях записаны по-разному. 

После каждой схемы даются указания на то, какое место за-
нимают основные разделы данного произведения в самой нотной 
записи (в партитурах), по а к а д е м и ч е с к о м у и з д а н и ю . 

Д а л е е — вкратце отмечаются особенности всякого рода, в том 
числе и такие, которые встречаются в других произведениях, у 
других композиторов. На них обращается внимание постольку, 
поскольку они не соответствуют обычному нормативу. В итоговой 
сводке эти особенности приводятся в суммированном, системати-
ческом порядке. 

Те или иные произведения анализируются в разной степени 
подробности. Анализ многих произведений может быть более де-
тализирован и усовершенствован—здесь предоставляется еще 
широкое поле для дальнейшей работы. 













































































Получается общая структура с в о б о д н о г о р о н д о А В А 
С Bi А С R А (с включением в R темы а ч. I). В подобном виде 
(в разных вариантах) эта форма обычно и рассматривается. Од-
нако здесь особенно необходимо принять во внимание положения, 
высказанные во Введении: об объединении подчиненных разделов 
в общие, о функциях материала и «участков действия», о факто-
рах членения, из которых т о н а л ь н ы й план имеет весьма важ-
ное значение. 

В финале обнаруживаются следующие особенности. 
Тема а служит коротким (в 8 тактов) в с т у п л е н и е м к те-

мам Ь и с. Поэтому темы а и Ъ принадлежат не к разным разде-
лам (А + В), но непосредственно связываются в е д и н о м р а з -
д е л е (АВ). То же самое происходит и в дальнейшем: части А и 
С представляют собой не Рефрен и второй Эпизод, а новый еди-
н ы й раздел АС. Это подтверждается изложением тем а и с в 
одной (главной) тональности (F), что существенным образом 
противоречит принципу тональных соотношений Рефрена и Эпи-
зода. 

Соотношение этих двух разделов (АВ и АС) выражается в сле-
дующем. Первый (29 тактов) по своему функциональному значе-
нию представляет собой обширное и сложное Вступление, своего 
рода «пролог к действию», в котором проводится тема Ь лишь в 
виде короткого промежуточного эпизода. Изложенная без даль-
нейшего развития, она растворяется в пассажах, подводящих сно-
ва к теме а, с которой, по существу, и начинается «основное дей-
ствие». 

Вступление АВ сливается с АС без цезуры, после пассажа на 
кульминации, поэтому не воспринимается как отдельное само-
стоятельное построение. Второй раздел (АС), в котором впервые 
экспонируется тема С, проводится в той же главной тонально-
сти F, что подчеркивает объединение его с предыдущим в один 
общий раздел (АВ + АС). Если исходить из указанного во Вве-
дении принципа членения формы от главных построений к под-
чиненным (в противоположность принципу последовательного 
сложения частей), то этот раздел, по существу, и приобретает 
значение большого Рефрена, в котором АВ служит вступлением, 
а АС — основным. 

Тема а появляется и в Коде (но уже без связи с темами 
b и с), что подчеркивает рондальность общей структуры Фина-
ла: Кода является одновременно и последним проведением 
Рефрена (сильно измененного), приобретая смешанное значение 
А К . 

При данном толковании форма финала представляется в виде 
большого сложного рондо А В A R А, в котором, при наличии R, 
отсутствует сонатность экспозиционного изложения, обычно свой-
ственная высшим формам рондо. 

В целом эта своеобразная форма может быть представлена в 
следующем виде с двойным обозначением. 
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Вступление—1—18. Главная партия — 19—88. Побочная пар-
тия—89—160. Разработка —161—243 (N). Разработка, Главная 
партия —244—304. Реприза, Побочная партия — 305—334. Кода— 
335-354. 

ОСОБЕННОСТИ 
1) В Главной партии первоначальное изложение темы а уже 

в 12-м такте переходит в весьма широкое, тонально неустойчивое 
развитие, выполняющее в делом роль связующей части. Здесь 
нет обычного для Чайковского трехчастного построения Главной 
партии. 

2) Побочная партия особенно сильно контрастирует Главной 
партии, чему в значительной мере способствует резкая перемена 
темпа. 

3) Основная часть Побочной партии трехчастная симметрич-
ная с контрастной серединой — случай сравнительно редкий для 
сонатной Экспозиции. 

4) Тема с излагается с неточными каноническими имитациями. 
5) Заключительная часть построена на новой секвенцирующей 

теме d. 
6) В Разработке эпизодически проходит новая тема е — «со 

святыми упокой». 
7) Репризное проведение темы а совсем необычно. Она появ-

ляется на самом «гребне» сплошной волны разработочного разви-
тия. Кроме очертания темы и короткого (в 9 тактов) показа ос-
новной тональности, ничто не говорит о Репризе — обычная под-
готовка и структурное членение отсутствуют. Здесь — явление 
смешанного порядка (см. Введение): реприза темы Главной пар-
тии включается в Разработку (что отмечено в схеме) и поэтому 
не вполне самостоятельна К Разработочное расвитие сплошным 
потоком устремляется к Побочной партии, которая очень дина-
мично подготовлена и воспринимается как настоящая Реприза. 

8) В широком, весьма динамичном подходе к Репризе (По-
бочной партии) ведущую роль играет короткая «тема страдания» 
(как обычно ее называют). Она интонационно вырастает из мо-
тива «вздоха» главной темы (а), но в схеме обозначена особо (/) 
ввиду ее большого самостоятельного выразительного значения. 

9) Побочная партия в Репризе сильно сокращена (проводится 
без средней части) и динамизирована. 

10) Кода строится на измененном мотиве главной темы (а) и 
на остинатном движении баса по всему диапазону лада (этот 
прием перенят Глазуновым в Коде 1-й ч. 6-й симфонии). 

1 Наиболее близко этому аналогичное место в 5-й симфонии (ч. I) Шоста-
ковича, где кульминационное окончание Разработки служит одновременно н 
Репризой Главной партии. Сходное с этим мы находим в 4-й симфонии (ч. I) 
Чайковского, но там Реприза Главной партии более ясно очерчена, проходя 
в кульминации на Ie-аккордовом органном пунхте (впервые этот прием был 

использован Бетховеном в 23-й сонате ч. I). 

80 













































































































































































































































































































































































С В О Д К А 

ПРОГРАММНЫЕ ПРОИЗВЕДЕНИЯ 

1. НА ЛИТЕРАТУРНЫЕ СЮЖЕТЫ 

Франческа да Римини (Данте); Гамлет (Шекспир); Ромео и 
Джульетта (Шекспир); Буря (Шекспир); Манфред (Байрон); 
Гроза (Островский); Увертюра к опере «Черевички» (Гоголь); 
Увертюра к балету «Щелкунчик» (Гофман). 

II. С ПРОГРАММНЫМ НАЗВАНИЕМ 

1 симфония, ч. I «Грезы зимней дорогой» 
ч. II «Угрюмый край, туманный край» 

Фатум 
2 сюита, ч. I «Игра звуков» 

ч. IV «Сны ребенка» 
ч. V «Дикая пляска» 

ИСПОЛЬЗОВАНИЕ ФОЛЬКЛОРНОГО МАТЕРИАЛА 

1 симфония, ч. IV, тема Ь 

2 симфония, ч. I, тема а 

ч. II, тема с 

ч. IV, тема а 
4 симфония, ч. IV, тема Ь 
6 симфония, ч. И, тема Ь 

Гроза, тема Ъ 
Увертюра c-moll, тема Ь 
Торжественная увертюра 
1812 год, тема g 
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«Я посею ли, млада» 
«Вниз по матушке по Волге», 
украинский вариант 
«Пряди, моя пряха» (изменен-
ная) 
«Журавель», украинская народ-
ная песня 
«Во поле березынька стояла» 
«Kallis Mari» (Дорогая Мария), 
эстонская народная песня (с 
изменением конца) 
«Исходила младенька» 
«Исходила младенька» 

«У ворот, ворот» 



Серенада, ч. IV, тема а 
тема Ь 

1 концерт ф-п., ч. I, тема b 
ч. II, тема d 

ч. III, тема а 

1 квартет, ч. II, тема а 

— «Как по лугу, лугу» 
— «Под яблонью зеленою» 
— Песня лирников, украинская 
— Французская городская песня 

«II faut s'amuser, danser et rire» 
(Будем веселиться, танцевать и 
смеяться) 

— «Выйди, выйди, Иваньку», ук-
раинская народная песня 

— «Сидел Ваня на диване» 

ЗАИМСТВОВАНИЯ ТЕМ ИЗ ДРУГИХ ИСТОЧНИКОВ 

— «Со святыми упокой» 
— «Dies irae» 

6 симфония, ч. I, тема е 
Манфред, ч. IV, тема с 
Увертюра на датский гимн, 

тема а 
тема d 

Увертюра 1812 г., тема а 
тема е 

тема h 

— Датский гимн 
— Русский гимн (измененный) 
— «Спаси, господи, люди твоя» 
— Марсельеза 
— Русский гимн (в издании Муз-

гиза заменен гимном «Славься») 

ИСПОЛЬЗОВАНИЕ МАТЕРИАЛОВ 
В РАЗНЫХ ПРОИЗВЕДЕНИЯХ 

1 симфония, ч. II, Вступление 
ч. Ill, А 

ч. IV, Вступле-
ние и Кода 

2 симфония, ч. II, А 

3 симфония, ч. II, А 

ч. IV, С 

Гроза, темы и отрывки 

Увертюра c-moll, Вступление 
Фатум, тема Ь 

Из увертюры «Гроза» 
Из III части юношеской сонаты 
cis-moll 
Использовано в кантате «В па-
мять 200-й годовщины рожде-
ния Петра Великого» 
Из «Свадебного шествия» оперы 
«Ундина» 
Использовано в музыке к тра-
гедии «Гамлет» (антракт ко II 
акту) 
Из кантаты «В память 200-й го-
довщины рождения Петра Ве-
ликого» 
Использовано, во II ч. 1 симфо-
нии, Увертюре c-moll, операх 
«Воевода» и «Опричник» 
Из увертюры «Гроза» 
Использовано в IV действии 
оперы «Опричник» 
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Увертюра 1812 г., тема / 
3 концерт ф-п. 

— Из II действия оперы «Воевода» 
— Переработка I части симфонии 

Es-dur (уничтоженной автором) 

ИСПОЛЬЗОВАНИЕ ТЕМ ПЕРВОЙ ЧАСТИ 
В ДРУГИХ ЧАСТЯХ 

4 симфония, ч. IV—а; 5 симфония, ч. II—а; ч. III—а, ч. IV — а, Ь. 
Манфред, ч. II —а; ч. III — а\-ч. IV — а, Ъ, с, а{. 

ОБРАМЛЕНИЕ ЦИКЛА 

5 симфония — а, 6; Манфред — а, 6, с, а\\ 1 сюита — с; Сере-
нада— а; Концертная фантазия — а; Трио — а. 

СОНАТНАЯ ФОРМА 

I. ОБЩИЕ ОСОБЕННОСТИ 

С о к р а щ е н н а я (без R ) — 5 симфония, ч. И, А; 6 симфо-
ния, ч. III; увертюра «Щелкунчик»; 1 сюита, ч. III; Серенада, ч. I, 
Концертная фантазия, ч. II. 

П о л у с о к р а щ е н н а я (переход вместо R ) — 3 симфония, 
ч. III. 

Со с р е д н е й ч а с т ь ю на н о в о м м а т е р и а л е — Кон-
цертная фантазия, ч. I; Секстет, ч. II. 

Со В с т у п л е н и е м п е р е д Г П в Р е п р и з е — Фатум 
(Вступление после R); Концертная фантазия, ч. II (Вступление — 
Эпизод вместо R). 

С о н а т н а я Э к с п о з и ц и я с К о д о й (без R и Репризы) — 
Манфред, ч. I. 

С о н а т н а я с о б р а м л е н и е м (Вст Вст) — 1 сим-
фония, ч. IV; 2 симфония, ч. I; 4 симфония, ч. I; 5 симфония, ч. IV; 
Увертюра F-dur; Фатум; Увертюра 1812 г.; Гамлет; Увертюра 
«Черевички»; 2 сюита, ч. I; Серенада, ч. I; Концерт скрп., ч. I; 
3 квартет, ч. I. 

Р а з р а б о т о ч н о е р а з в и т и е во В с т у п л е н и и — Гам-
лет. 

С о н а т н а я ф о р м а ( п о л н а я и н е п о л н а я ) в мед-
л е н н о м т е м п е : 3 сюита, ч. I (полная); Концертная фантазия, 
ч. I (R на новом материале); Секстет, ч. II (С вместо R); 3 сим-
фония, ч. III (полусокращенная); 1 сюита, ч. III (сокращенная, 
без R). 

С о н а т н а я ф о р м а в с к е р ц о , с о к р а щ е н н а я — 
6 симфония, ч. III. 

264 



Терцовые 
М а ж о р / м и н о р : 

1 симфония, ч. IV'G — g'— h H'G —g'H'e —G' 
Фатум (g) — A s ^ c | | Es— с || С 

М а ж о р / м а ж о р : 
Серенада, ч. IV С — Es || С — С 
3 концерт ф-»п. Es — G || Es — Es 
5 симфония, ч.и^А D — Fis || D — D 
Секстет, ч. II D ^ F i s ^ — А ' || D —'Н — D' 

М а ж о р Ч м а ж о р : 
1 квартет, ч. IV D — В || D — D 
3 сюита, ч. I G — Es || G — G 
2 концерт ф-п, ч. I G — Es — с || G — В — g || G 

М а ж о р \ м и н о р ( п а р а л л е л ь н ы й ) : 

3 симфония, ч. I D — h — А || D — е — D 
1 1 1 

Большая соната, ч. I G — е — G — С || G — g — В — g || G 

М и н о р / м а ж о р ( п а р а л л е л ь н ы й ) : 
Манфред, ч. I h — D || 

М и н о р ч м а ж о р : 
1 сюита, ч. Ill d — В Н d — D 

С екунд о вые: 

М и н о р Ч м а ж о р (б. с е к у н д о в ы е ) : 

5 симфония, ч. 1 е — D || е — Е 

1 концерт ф-п, ч. I b — As || b —В 

Секстет, ч. IV d — С || d — D 

, гп , , 
5 симфония, ч. IV е — D — С — е || е — Fis — Е — е 



М и н о р / м а ж о р (б. секундовые): 
Ромео и Джульетта h — Des || h —D || Н 

М а ж о р \ м и н о р (м. с е к у н д о в ы е ) : 
гп/пп зп 

2 сюита, ч. I C ^ - G ~-*h — G,||fcr—re — С1 

Тритоновое — терцовое 
Минoj^— м и н о р / м а ж о р : 

Гамлет f — h — D* || f —'b — Des || f 

Терцовое — тритоновое 
М и н о р Ч м и н о р / м а ж о р : 

4 симфония, ч. I f ^ a s — Н || d — d — F 

ГП и П П не в о с н о в н о й т о н а л ь н о с т и : 

4 симфония, ч. I f — as — Н || d — d — F 

ГП не в о с н о в н о й т о н а л ь н о с т и : 

Фатум As — с || Es — с || С 

П П ( и л и З П ) н а ч и н а е т с я не в о с н о в н о й то-
н а л ь н о с т и : 

2 сюита, ч. I (в верхней медианте мажора ГП; в субдоминанте 
. гп/пп 

минора ПП) — С — G —Ъ —G'll С-^ ' е — С1 

3 симфония, ч. I (в тональности II ст. мажора ГП; в субдоминан-

те минора ПП) — D — ' h ^ - j V j l D — е — d 

2 концерт ф-п, ч. I (в верхней медианте мажора ГП; в доминанте 

мажора ПП) — G — Es—^c II G - ^ B — g || G 
Увертюра c-moll (в мажорной субдоминанте минора ГП; во II ст. 
лажора ПП) —с —Es || е — F || С 

Секстет, ч. II (в мажорной нижней медианте) 
— D — Fis — А || D - H - D ' 
66 





IV. ОСОБЕННОСТИ СРЕДНЕЙ ЧАСТИ (R) 

В с т у п л е н и е ( Э п и з о д ) в м е с т о R: Концертная фанта-
зия, ч. II. 

Ф у г а в м е с т о R: 2 сюита, ч. I. 
Н а н о в о м т е м а т и ч е с к о м м а т е р и а л е : Концертная 

фантазия, ч. I. 
Ч е т к и е р а з д е л ы в R: 2 концерт ф.-п., ч. I. 
Д и а л о г о р к е с т р а и ф-п.: 2 концерт ф-п., ч. I; 3 кон-

церт ф-п. 
В с я R — ф-п. с о л о : Концертная фантазия, ч. I. 
П р и з н а к и Р е п р и з ы в Р а з р а б о т к е : 6 симфония, 

ч. I; Секстет, ч. IV. 

Особые подходы к Репризе 

Т о н а л ь н о не п о д г о т о в л е н н а я Р е п р и з а : 1 симфо-
ния, ч. IV — e/V—G. 

Н а а л ь т е р и р о в а н н о й с у б д о м и н а н т е : — 5 симфо-
ния, ч. I. 

Н а с у б д о м и н а н т е : — 4 симфония, ч. I; 5 симфония, ч. IV. 
П о д х о д на м а т е р и а л е В с т у п л е н и я : Увертюра 

F-dur. 
П о д х о д на м а т е р и а л е ГП в о с н о в н о й т о н а л ь -

н о с т и : Увертюра c-moll. 
П о д х о д на н о в о м т е м а т и ч е с к о м м а т е р и а л е : 

Трио, ч. I. 

V. ОСОБЕННОСТИ РЕПРИЗЫ 

Р е п р и з а (ГП) н а ч и н а е т с я н а Ц 3 симфония, ч. III; 
4 симфония, ч. I (на кульминации Разработки); 5 симфония, ч. I. 

З е р к а л ь н а я Р е п р и з а : 3 сюита, ч. I. 
О б ъ е д и н е н и е Г П и П П в Р е п р и з е (одновременное 

проведение двух тем в вертикальном соединении): 2 сюита, ч. I. 
Р е п р и з а б е з ГП: 2 симфония, ч. IV. 
Р е п р и з а б е з П П : 1 симфония, ч. IV. 
С о к р а щ е н н а я ГП: 1 симфония, ч. I (136—90); 3 симфо-

ния, ч. I (63—34); 3 симфония, ч. III (34—14); 4 симфония, ч. I 
(89—12); 5 симфония, ч. I (116—90); Увертюра на датский гимн 
(77—25); Ромео и Джульетта (72—14); Увертюра 1812 г. (68— 
21); Увертюра «Черевички» (36—14); 3 сюита, ч. I (70—37); 
1 концерт ф-п., ч. I (76—20); 2 концерт ф-/п., ч. I (77—26); 
1 квартет, ч. IV (78—28); Соната, ч. I (68—48). 

С о к р а щ е н н а я ПП: 1 симфония, ч. I (125—70); 6 симфо-
ния, ч. I (72—30); Гроза (79—16); Увертюра на датский гимн 
(85—24); Увертюра 1812 г. (59—28); Увертюра «Черевички» 
(53—8); 3 сюита, ч. I (85—29); 2 концерт ф-п., ч. I (70—48). 
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А В A Bi А — 3 квартет, ч. III 
А В А С А—1 сюита, ч. IV (внутри Трехчастной формы); 

2 сюита, ч. IV; 3 сюита, ч. II (внутри Трехчастной формы). 
А В Ai Bi А К — 1 симфония, ч. II; 3 квартет, ч. III. 
А В A R А —4 симфония, ч. IV. 
А В А С A Bi А —Большая соната, ч. IV. 
А В А С A Bi К — 3 квартет, ч. IV. 
A B A R A B i K —5 симфония, ч. IV. 
А В A R ВI А —Концерт скрп., ч. III. 
А В А С R А —Анданте и Финал, ч. II 
А В А С A R Bi К —3 симфония, ч. V. 
A B A C A B i A R B 2 К — 2 квартет , ч. IV. 
А В A R В С А К —Манфред, ч. III. 
A B A B 1 A R B 2 K — 1 концерт ф-п., ч. III. 









ОСОБЕННОСТИ СОСТАВА ОРКЕСТРА 

К л а р н е т in С: 2 симфония, ч. IV; 2 сюита, чч. I, V; Мо-
дартиана, ч. IV. 

В а л т о р н а in С: Увертюра Гроза. 
В а л т о р н а i n Е: Увертюра Гроза. 
Т р у б а i n С: 2 симфония, чч. I, IV; Увертюра c-moll; 2 сюи-

та, ч. I. 
Т р у б а in Es : Увертюра на датский гимн; Увертюра 1812 г. 
Т р у б а i n D: Увертюра на датский гимн; Концерт скрп., 

ч. III. 
Т р у б а in F : 4 симфония, ч. I. 
К о р н е т in А: Франческа да Римини. 
К о р н е т in В: Увертюра 1812 г.; Гамлет. 
Б а н д а д у х о в ы х и н с т р у м е н т о в : Увертюра 1812 г. 
4 а к к о р д е о н а ( г а р м о н и к и ) : 2 сюита, ч. III. 
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