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о т А В Т О Р А 

Советский симфонизм, преемственно связанный с тра-
дициями русской классической музыки, принадлежит 
к числу наиболее интенсивно развивающихся жанро-
вых сфер советского музыкального творчества. Про-
кофьев и Шостакович, Мясковский и Хачатурян — это 
не только крупнейшие по таланту композиторы-симфо-
нисты, но и ярчайшие представители высокоидейного 
искусства социалистического реализма. 

Воплощение передовых новаторских идей эпохи 
обусловливает и новаторское обновление музыкального 
языка и драматургии различных жанров, в том числе и 
непрограммной симфонии. Поиски эти не должны и не 
могут вестись в отрыве от ценнейших достижений при-
знанных мастеров советской музыки, создателей совет-
ской музыкальной, в том числе и симфонической, клас-
сики. Творческое и научное освоение их наследия не 
утратило и не утратит своей актуальности. 

Настоящая книга задумана как теоретическое ис-
следование, посвященное тематизму, принципам его 
развития, мелодике, гармонии, полифонии, фактуре и 
форме симфоний Прокофьева. В музыкознании они не 
получили достаточно подробного специального освеще-
ния. Между тем тщательное изучение симфоний этого 
композитора расширяет представление о тех традициях 
советской симфонической классики, которые следует 
развивать и в дальнейшем. 

План и структура настоящего исследования подчи-
нены рассмотрению отдельных проблем, выдвигаемых 
симфонизмом Прокофьева, а также анализу отдельных 
черт симфонического стиля композитора. Книга адресо-
вана профессионалам-музыкантам различных специаль-
ностей, педагогам и учащимся музыкальных училищ и 
консерваторий, а также любителям музыки, знакомым 
с музыкальной терминологией, подготовленным к чте-
нию музыкально-теоретической литературы. 



Свою работу автор стремился построить по прин-
ципу «от общего к частному», постепенно суживая круг 
исследуемого материала. 

В I главе изложены некоторые обобщения, касаю-
щиеся симфонической драматургии Прокофьева, жанро-
вых черт, образного строя и формы его симфоний. 

Во II главе дан последовательный обзор всех симфо-
ний Прокофьева — от «Классической» до Симфонии-кон-
церта для виолончели с оркестром. По существу, эта 
глава является циклом более или менее развернутых 
аналитических аннотаций. 

П1 глава посвящена мелодике, гармонии, полифонии 
и оркестровой фактуре прокофьевских симфоний. 

В IV главе объектом исследования является тема-
тизм первых («сонатных») частей прокофьевских сим-
фоняй, его структура, экспозиционное изложение и раз-
витие. Ибо на примере главных, побочных партий и 
других тематических разделов первых частей ярче всего 
выступают особенности экспонирования и развития те-
матического материала, присущие прокофьевскому сим-
фонизму. 

В кратком Заключении высказаны некоторые сооб-
ражения о соотнощении и взаимовлиянии жанров теат-
ральной и симфонической музыки в советском музы-
кальном искусстве, в частности в творчестве Про-
кофьева. 

Краткий обзор музыковедческой литературы по теме 
исследования дан во Введении. Более полный список 
литературы помещен в конце книги.' 

Автор хочет выразить глубокую благодарность стар-
шим коллегам, чьи замечания существенно помогли ему 
в работе над книгой: композиторам Б. А. Арапову и 
Т. Г. Тер-Мартиросяну (научному руководителю автора 
по аспирантуре), музыковедам М. С. Друскину, 
А. Н. Дмитриеву, Е. А. Ручьевской, А. Н. Сохору, 
Ю. П. Тюлину, А. Г. Шнитке. Существенный материал 
для раздумий и анализа дали дискуссии о новых сим-
фонических произведениях советских композиторов, ре-
гулярно организуемые ленинградским Союзом компози-
торов. 

' Поскольку U Списке содержатся библиографические данные, 
тексте киши они не приводятся. 



ВВЕДЕНИЕ 

КРАТКИЙ ОБЗОР ЛИТЕРАТУРЫ 

Изучение, анализ симфонического стиля Прокофьева 
уже давно привлекал исследовательскую мысль мно-
гих советских музыкантов. 

Первые аналитические статьи и рецензии о Про-
кофьеве принадлежат Н. Мясковскому, Б . Асафьеву, 
В. Каратыгину. Так, в I9 I6 году, вскоре после первого 
исполнения «Скифской сюиты», появилась статья Аса-
фьева «Из недавно пережитого (Сергей Прокофьев)» , ' 
в которой прокофьевская музыка смело сопоставляется 
с «Половецкими плясками» Бородина . Мысль о проявив-
шемся в симфониях Прокофьева «новом русском стиле, 
внушенном нашим временем и современным чувством 
родины» развита в написанной тремя десятилетиями 
позже его ж е статье «Симфония» (в сборнике «Очерки 
советского музыкального творчества») . 

Фундаментальным трудом о творчестве Прокофьева 
является изданная в 1957 году книга И. Нестьева 
«С. С. Прокофьев». В ней сочетаются качества серьез-
ного, глубокого научного исследования и живого, яр-
кого литературного повествования о музыке Про-
кофьева. Убедительно раскрыта в книге идейно-худо-
жественная эволюция его творчества. Многие ценные 
обобщения сконцентрированы в последней главе книги 
(«Черты стиля») . Здесь метко характеризуется образ-
ный строй музыки Прокофьева , дан тонкий целостный 
анализ музыкального языка и формы, подробно и аргу-
ментированно прослеживаются связи прокофьевского 
творчества с классическими традициями, в частности 
национальные черты его тематизма . Новаторство ком-
позитора в области мелодики, гармонии, формы автор 

' Вошла в сб. «С. С. Прокофьев. Материалы, документы, вос-
поминания». 



связывает с «воплощением новой образности/), обострен-
ной контрастностью прокофьевской музыки, В книге нет 
специального обзора о т д е л ь н ы х жанров творчества Про-
кофьева. Однако в связи с анализом Пятой симфонии 
указано: «Автор избрал п у т ь эпического, объективного 
симфонизма». ' Нестьев подчеркивает одну из существен-
ных сторон симфонизма П р о к о ф ь е в а — его театраль-
ность, картинность. 

Влияние театральной м у з ы к и Прокофьева на его 
симфонизм отмечается т а к ж е в содержательных статьях 
и монографиях М. Сабининой. 

Обстоятельный, профессионально безупречный ана-
лиз Пятой и Седьмой симфоний Прокофьева дает ле-
нинградский музыковед А. Шнитке в своих статьях из 
сборников «Очерки по теоретическому музыкознанию» 
и «55 советских симфоний». 

Мысль о своеобразной «кадровой драматургии», 
присущей произведениям Прокофьева , впервые выдви-
нута в статье М. Друскина « Б а л е т „Ромео и Джульетта" 
Прокофьева». Полифоническая контрастность тематизма 
Пятой и Седьмой симфоний прослежена в статье 
С. Скребкова «К проблеме музыкального образа в со-
ветском симфонизме». 

О гармонии Прокофьева , о ладовой структуре его 
произведений советскими музыковедами высказано не-
мало интересных, высокопрофессиональных суждений. 
В этом плане особенно ценны статьи: Н. Запорожец 
«Некоторые особенности тонально-аккордовой струк-
туры музыки Прокофьева», Ю. Холопова «О современ-
ных чертах гармонии С. Прокофьева», Т. Богановой 
«О ладовых основах и о вариантности строения мелодии 
в поздних симфониях Прокофьева», ее же брошюра 
«Национально-русские традиции в ]музыке С. С. Про-
кофьева». Много свежего и принципиально существен-
ного внесли также материалы дискуссий о политональ-
ности и о современной гармонии в журнале «Советская 
музыка» — статьи В. Беркова , В. Блока, В. Ванслова, 
Ю. Кона, К. Розенщильда, М. Скорика, С. Скребкова, 
М. Тараканова, Ю. Холопова, А Шнитке, А. Юсфина 
и др. 

В статье Холопова «Наблюдения над современной 

' И. П о с т ь е п . с . с . Прокофьев, стр. 385. 



гармонией» у к а з а н ы некоторые общие черты гармони-
ческого стиля многих советских композиторов, в том 
числе и Прокофьева . Эти обобщения обстоятельно раз-
виты в очерке того ж е автора «О современных чертах 
гармонии С. Прокофьева» . В статье М. Скорика «Про-
кофьев и Шёнберг» характеризуется «двенадцатисту-
пенный диатонический лад» Прокофьева и его отличие 
от додекафонной системы Шёнберга . М, Т а р а к а н о в вы-
двигает важный тезис о «линеарной» (полифонической) 
гармонии, присущей многим темам и эпизодам в произ-
ведениях Прокофьева и других советских композиторов. 
В статье Запорожец , вдумчиво и обстоятельно изучены 
гармонические средства произведений Прокофьева —: 
аккордика , кадансы и другие аккордовые последования, 
модуляционные сдвиги и тональные соотношения. В ра-
ботах Богановой прослежены национальные народно-пе-
сенные истоки музыки Прокофьева . Обстоятельно аргу-
ментированы мысли автора «о существовании расши-
ренной диатонической ладовой системы, основанной на 
новом понятии родства тональностей, полифоничности 
модулирования, расширении вводнотоновых тяготений 
до самостоятельных созвучий, а в связи с этим и о но-
вом типе полутоновой модуляции» с поздних СИ'МфоНИЯХ 
Прокофьева . 

Представляет несомненный интерес сопоставление п 
подробный анализ нескольких редакций Симфонии-кон-
церта, данный в статье композитора В. Блока «Об эво-
люции творческого стиля и о некоторых особенностях 
творческого метода С. Прокофьева». Конкретная и со-
д е р ж а т е л ь н а я характеристика некоторых особенностей 
сонатной формы в сонатах, квартетах и симфониях Про-
кофьева дана в недавно законченной, еще не опублико-
ванной статье московского композитора Э. Денисова 
«Сонатная форма в творчестве С. Прокофьева» . ' 

Много ценных наблюдений над музыкальным стилем 
Прокофьева содержат статьи и рецензии В. Цуккер-
мана, А. Альшванга , Д . Шостаковича, Д . Кабалевского , 
Г. Рождественского, М. Ростроповича, Г. Нейгауза , 
С. Рихтера и других крупнейших советских композито-
ров, музыковедов, исполнителей. 

' Автор настоящей книги — ленинградский композитор, и его, 
естественно, не могут не интересовать работы коллег. 



Большой вклад в прокофьеведение внес С. Шлиф-
штейн, составитель и редактор сборника «С. С. Про-
кофьев. Материалы, документы, воспоминания». 

В. Протопопову принадлежит определение одной из 
важных одночастно-циклических форм,— «контрастно-
составной»,^— включающей и смешанные формы, и неко-
торые циклические композиции. Существенны наблюде-
ния Протопопова о вторжении в сонатную форму «рас-
средоточенных», в том числе множественных вариаций. 
Эти мысли изложены в статьях: «Вторжение вариаций 
в сонатную форму», «Контрастно-составные формы» и 
«Завет Бетховена». В них не упоминаются симфонии 
Прокофьева, но общетеоретические обобщения автора 
необходимо учитывать и при анализе этих композиций. 

При изучении симфоний Прокофьева необходимо 
учитывать лаконичные, но проницательные и меткие ха-
рактеристики черт эпического симфонизма в творчестве 
русских композиторов — Глинки, Бородина, Мусорг-
ского, Римского-Корсакова,— которые содержатся в за-
мечательной статье И. Соллертинского «Исторические 
типы симфонической драматургии», а также в книге 
М. Гнесина «Мысли и воспоминания о Н. А. Римском-
Корсакове». 

Ценно теоретическое исследование А. Должанского 
«О ладовой основе сочинений Шостаковича». Содержа-
щее углубленный и обстоятельный анализ своеобразной 
ладовой системы, присущей музыке одного из крупней-
ших композиторов современности, оно не может не при-
ниматься во внимание и при изучении ладовой струк-
туры сочинений других советских композиторов, в том 
числе и Прокофьева. 

Еще ранее прочный общетеоретический фундамент 
научному исследованию ладовых систем заложили вы-
дающиеся научные работы (в том числе устные доклады 
и лекционные учебные курсы) X. С. Кушнарева, одного 
из зачинателей советского музыкознания. 

Опираясь на упомянутые выше исследования и ма-
териалы, автор использует также некоторые теоретиче-
ские положения и термины, содержащиеся в работах 
Л. Мазеля и Ю. Тюлина. 



Г л а в а п е р в а я 

ЭПИЧЕСКИЙ СИМФОНИЗМ ПРОКОФЬЕВА 

Обновление жанров и форм на основе идейно-образ-
ной многоплановости содержания — одна из примеча-
тельных новаторских черт творчества Прокофьева. Наи-
более значительным сочинениям композитора присуща 
обостренная контрастность музыкальных образов, во-
площающих «полярные» явления современной жизни. 
В операх Прокофьева широкомасштабное эпическое по-
вествование развертывается в тесной связи с драматиче-
ским развитием личных судеб, тончайшими психологи-
ческими характеристиками, а также подчеркнуто кон-
трастными, «прозаичными» бытовыми сценами. Таковы 
оперы «Семен Котко», «Война и мир», «Повесть о на-
стоящем человеке», развивающие традиции тематически 
и сюжетно многоплановых опер Мусоргского. Драма-
тургическая многоплановость, взаимопроникновение мо-
нументального эпоса, тонкой «камерной» лирики, сочных 
жанровых и пейзажных зарисовок, а подчас и острого 
драматизма при ведущей роли музыкальных образов 
героического склада присуща и симфониям Прокофьева 
(Второй—Шестой, Симфонии-концерту для виолончели 
с оркестром).> Отсюда в сочинениях Прокофьева соче-
тание эпических и романтических черт, связанное также 
с воздействием драматургии программного симфонизма, 
музыкального театра и кино, 

В творчестве Прокофьева необычайно расширяется 
образный строй эпической симфонии. 

«Большие симфонии» Прокофьева ( В т о р а я — Ше-
стая и Симфония-концерт) — это яркие образцы дина-
мичного, подчас драматически конфликтного симфони-
ческого эпоса Прокофьева. К ним примыкают по образ--

' Лирическая Седьмая симфония стоит несколько особняком. 
Она наиболее полно воплощает одну из характернейших образ-
ных сфер прокофьевского творчества. 



пому строю и жанровая лирико-комеднйная «Классиче-
ская симфония», и лирическая Седьмая, основной те-
матизм которой сголь близок суровым драматичным 
диалогам Шестой (.•пм(()онии и Симфонии-концерта 
(главная партия 1 части), жизнерадостным жанровым 
сценам Четвергой Шестой (вальс и финал) , эпиче-
скому распеву Пятой, Шестой и Концерта (I и III части, 
кода финала) . 

Прокофье1И1\т"1 симфонический эпос воплощает свет-
лую паци()11а.!|1>пук) героику и острые драматические 
копф.;1иктЬ1 соиремеиности. В симфониях Прокофьева 
драматургпч1Ч'ки цельно сопряжены образно многопла-
новые «м;кч'()иые сцены», жанровые и пасторальные 
эпнзол,1>1, н;1П|)яжснно развивающиеся темы-диалоги, 
интимпо-камсрпые, сольные лирические высказывания. 
Отсюда и романтически заостренные контрасты лако-
ничных тематически самостоятельных эпизодов-сцен, их 
внутренняя контрастность или конфликтность, по-совре-
мепному энергичные темпы становления и развития мно-
гих тем — основных и «периферийных», иногда рази-
тельно несхожих по образному строю, иногда нродол-
жаюп1их и дополняющих друг друга. 

В чем же заключаются эпические черты симфоний 
Прокофьева — в особенности Второй — Шестой и Сим-
фонии-концерта? Прежде всего в самом содержании 
этих сочинений, в образном строе их основного тема-
тизма, а также в принципах построения, формы. 

Симфонический эгюс Прокофьева, как и его оперы, 
сродни оперному эпосу Мусоргского. И там и здесь 
в центре повествования образ русского народа (в позд-
них симфониях Прокофьева — советского народа) , пред-
стающего в скорби и радости, в героической борьбе, 
суровых бедствиях и лихой удали. Отсюда и яркая на-
циональная окраска, народный характер разнообразных 
эмоциональных высказываний, переданных через пре-
ломление в симфонических темах интонаций различных 
ж а н р о в н а р о д н о й м у з ы к и . Здесь и лирические 
плачи, и причеты (особенно в скорбно-невучих темах 
Третьей и Шестой симфоний), и хлесткие, забористые 
плясовые или частушечные наигрыши (в Первой, Чет-
|1е|)той и Пятой симфониях, в Симфонии-концерте), энер-
гичные походные марши (в Четвертой — Седьмой сим-
ф(и1ия.\), неличальные эпические песни-былины и гимны 



(в Третьей — Седьмой и Симфонии-концерте), суровые 
драматичные сказы, широкораспевные лирические про-
тяжные или лирико-эпические песни (в главных пар-
тиях первых частей Пятой — Седьмой симфоний и Сим-
фонии-концерта, в побочных партиях Шестой симфонии. 
Симфонии-концерта, в темах медленных частей Вто-
рой — Седьмой симфоний). 

В центре эпического повествования всегда были на-
ционально-героические образы, воплощавшие такие 
черты народного характера, как беззаветная храбрость 
в борьбе за свободу, душевное величие и мягкая чело-
вечность, светлые гуманистические чувства. Это при-
суще и народному эпосу (вспомним «Илиаду» Гомера, 
русские былины, летописи и «Слово о полку Игореве», 
карельский эпос «Калевала» и другие вершины фольк-
лора) . Это свойственно также и эпической поэзии и 
прозе («Витязь в тигровой шкуре» Руставели, «Война 
и мир» Толстого, «Тихий Дон» и «Поднятая целина» 
Шолохова, «Василий Теркин» Твардовского), и эпиче-
ской опере («Руслан», «Князь Игорь», «Садко», «Ки-
теж», оперы Мусорского и Прокофьева) . Подобные же 
национально-героические образы определяют и цен-
тральный, узловой тематизм «больших» эпических сим-
фоний Прокофьева — Второй — Шестой, Симфонии-кон-
церта. (В этом состоит, в частности, и их преемственная 
связь с симфонизмом Бородина.) Достаточно вспомнить 
тематизм главных партий и финалов этих сочинений. 

При этом в ранних симфониях — Второй — Четвер-
той— героика преломлена через фантастическз'ю, ска-
зочную новествовательность, изобразительную картин-
ность или жанровую конкретность характеристик, об-
разную пейзажность звукописи (что было присуще п 
симфонизму кучкистов). В поздних же симфониях под-
черкнуты ярко современные черты национальной ге-
роики, массовый народный характер и героических мар-
шевых, и драматических «набатных», и пшрокораспев-
)1ых лирико-эпических и величальных тем> 

Свободное включение в общую драматургию само-
стоятельных эпизодов-картин, а также проникновение 
черт картинной изобразительности в основной тема-
тизм— важные признаки эпического стиля симфоний 
Прокофьева. Подобная связь и сложный параллелизм 
человека и природы, человеческих чувств и фантагтиче-



к или природных яилспнй характерны для народ-
0 эпоса. 
В симфониях Прокофьева усиливается та черта рус-

ского эпического симфонизма, которую Соллертинский 
называл «лирнкои целого н а р о д а . . . связанной с нацио-
нально-героичсс1чПми преданиями, с великим историче-
ским прошлым парода». ' 

Наконец сама форма симфоний с ее подчеркнутой 
расчлененностью на отдельные эпизоды-сцены, эпизоды-
картины, эпизоды-действа также соответствует сюжет-
ной повест1!01!;ггел1>ности и картинной многоплановости 
литературпо-по-лпческих эпопей, отдельные «песни» или 
главы которых дают обстоятельный портрет какого-либо 
героя или подробную характеристику его эмоциональ-
ного состояп1:я в данной ситуации, или неторопливое 
описание происшедшего. В эпических операх Глинки, 
Бородина, Римского-Корсакова такие портреты, пей-
зажи и сказы воплощаются в широких замкнутых номе-
рах. В эпической симфонии ^—в широко развернутых те-
матически относительно автономных и замкнутых эпи-
зодах (гиперболически подчеркивающих традиционные 
разделы сонатной и других форм) . 

Но есть в симфониях Прокофьева и необычные для 
традиционного старинного эпоса черты образности и 
драматургии, присущие именно н о в о м у , современному 
эпосу. 

Прежде всего существенна направленность содержа-
ния прокофьевских симфоний. Это именно э н о с о с о -
в р е м е н н о с т и , о современной жизни и борьбе на-
рода. Примечательна гражданская чуткость компози-
тора. Она проявилась, например, в содержании двух 
монументальных симфоний (Пятой и Шестой), написан-
ных па сходном идейно-тематическом материале, но 
столь различных по замыслу и драматургии. Д л я обоих 
произведений характерна устремленность в будущее, 
мощная «пророческая» сила социально-художествен-
ного предвидения. (Не в этом ли должна заключаться 
одна из важнейших черт романтического эпоса наших 
дней, эпоса социалистического реализма?) Пятая сим-
фония, созданная в наиболее напряженный период Оте-

' И. С о л л е р т и н с к и й . Музыкально-исторические этюды, 
стр. 309. 
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чественной войны,—одно из самых светлых, л^изн^ 
нерждающих сочинений Прокофьева, Она новестЁ 
о великом счастье свободы, которую отстоит советскй^ 
народ в героической борьбе, о грядущей победе чело 
веческого духа / А драматическая Шестая симфония, за-
конченная через два года после окончания второй ми-
ровой войны,— едва ли не первое крупное музыкальное 
сочинение, содержание которого определяется великой 
гуманистической идеей активной борьбы против угрозы 
новой военной катастрофы, идеей борьбы за мир, кото-
рая приобрела необычайно острую актуальность и об-
щественную значимость в наши дни. 

Может ли эпическая опера, симфония содержать 
острые драматические конфликты, противопоставления? 
Казалось бы, драматизм, конфликтность, динамическая 
напряженность развития противоречат самой «летопис-
ной» природе эпических жанров с их объективно-опи-
сательной внеличной манерой повествования. Но вот 
появились народные м^^зыкальные драмы Мусоргского, 
эпические по содержанию (это драмы о народе, о его 
исторических судьбах), но предельно конфликтные и 
драматичные. Ибо «прошедшее в настоящем» или «на-
стоящее в прошедшем», то-есть «современность в исто-
рии», раскрывает именно острейшие, наиболее значи-
тельные конфликты эпохи, драматические коллизии 
в жизни целого народа, его борьбу за свободу, внутрен-
ние противоречия этой борьбы. Это уже новый, 4 J g a -
м а т и ч е с к и й э п о с. Таковы и оперы Прокофьева 
(особенно <Жойна й мир», «Семен Котко»), таковы и его 
симфонии. Отсюда и резкие тематические противопо-
ставления и трансформации в Третьей и Шестой симфо-
ниях, в средних частях Пятой симфонии, I и П частях 
Симфонии-концерта, в медленной части Четвертой сим-
фонии, набатная или батальная изобразительность ор-
кестровки вступительных тем и разработок первых ча-
стей Третьей и Шестой симфоний. Отсюда и подафони-
ческая конфликтная двухтемность главдых и-артий 
Третьей, Пятой, Шестой и Симфонии-концерта, напря-
женное раз'витие, трансформация и перевоплощение 
этих тем в последующих разделах I части и в других 
частях цикла. 

Еще одна важная новаторская черта нового музы-
кального эпоса сводится к следующему. В операх 
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Hl'^CPprcKoro н Прокофьева драматургия и форма целого 
е К а д ы в а е т с я не из автономных сольных, ансамблевых 
• л и хоровых номеров замкнуто-периодической струк-
туры, а из политематических диалогических с ц е н , со-
четающих сольные, ансамблевые и хоровые высказыва-
ния, речитативньк', ариозные, а также и песенные ме-
лодические построения. В целом достигается единое 
с к в о з н о е р а з в и т и е , сложное сопряжение этих 
многотемных сцеп с их скрытой музыкально-сценической 
полифонией, кратких и метких характеристик различ-
ных персонаже!!. Подобное же сквозное развитие при-
суще и прокофьевским симфониям. Их отдельные раз-
делы (например, главная партия I части) строятся во 
многом аналогично упомянутым сценам из опер Мусорг-
ского, Прокофьева — та ж е тематическая диалогич-
пость, конфликтность или контрастность тематических 
сопоставлений или полифонических сопряжений, свобод-
ная асимметричность мелодического развития (сочетаю-
и;его речитативные, почти речевые интонации, русские 
народно-песенные или расневно-ариозиые по складу ме-
лодики попевки вокального характера, а также различ-
ные чисто инструментальные тематические элементы). 
Так возникает свободная многотемность этих относи-
тельно кратких разделов. 

По существу, у Прокофьева мы встречаемся с новой 
трактовкой сонатной формы как многотемных, многооб-
разных « с и м ф о н и ч е с к и х с ц е н » . Так же трак-
туются и другие формы — трехчастная, рондо-соната, 
вариационная и т. д. Драматургия целого при этом на-
сыщается сквозным развитием основных образно-тема-
тических соотнощений, противопоставлений, конфликтов. 
Драматургия эпической симфонии Прокофьева прибли-
жается к драматургии «народных действ» и других те-
атрализованных эпопей. А это очень современная черта 
нового эпоса (вспомним поэмы и «Мистерию-буфф» 
Маяковского, «Василия Теркина» Твардовского, орато-
рии Орфа и Свиридова, Тринадцатую симфонию Шоста-
ковича). 

И еще одна новая черта. В отличие от типичных об-
разов русского и западноевропейского симфонизма, сим-
фонизму Прокофьева присущи по-современному энер-
гичные, стремительные темпы становления и развития 
музыкальных образов, и прежде всего основного тема-
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тизма первых частей. С этим связаны экспозиционные 
трансформации тематизма, синтезирующий характер 
или яркая тематическая обновленность р а з р а б о т о к 
свободные тематические напластования в крайних и, 
особенно, средних разделах сложной трехчастной 
формы, в рефренах и эпизодах рондо, в кодах фи-
налов. 

Такая динамичность тематических сопоставлений, со-
пряжений, контрастов, сдвигов обусловливает и особую 
действенность, событийность эпической драматургии, и 
особую тонкую детализацию образного строя каждой 
отдельной симфонической сцены, и лаконическую кон-
центрированность образно-тематических характеристик, 
и новую трактовку формы, в том числе сонатной. А это 
в свою очередь закладывает фундамент дальнейших но-
ваторских поисков в области эпической драматургии, 
органично обусловливающих и поиски новой содержа-
тельности формы в непрограммных инструментальных 
сочинениях, в том числе и в симфонии. 

Нередко говорят о лаконизме, сжатости построения 
как об одной из новаторских черт в области музыкаль-
ной формы. Ряд выдающихся музыкальных произведе-
ний, казалось бы, подтверждает этот тезис. Однако сво-
дить всю суть дела к лаконизму — это значит упрощать 
проблему. Представляется не менее перспективной и 
значительно более трудной задачей поиски н о в о й м о -
н у м е н т а л ь н о с т и ф о р м ы , связанной с новой — 
преимущественно эпической, повествовательно-событий-
ной — музыкальной драматургией бестекстового инстру-
ментального сочинения. У Про!шфьева наблюдается ха-
рактерная многотемность каждого раздела традицион-
ной формы (например, сонатной), обилие контрастных,, 
сопоставлений тем-характеристик, подчас их совместное 
полифоническое изложение или сн^атое столкновение. 
Д а ж е в разработочные разделы вносятся черты экспо-
зиционности, связанные с появлением новых тем. А в 
экспозиционное изложение каждой темы вносятся черты 
разработочности, диалогичности, внутренней контраст-
ности или конфликтности, что и является основой всей 
последующей политематической драматургии. Краткий 
п е р и о д нередко оказывается не темой, а г р у п п о й 



г е м . А роль развития выполняют не мотивные преоО-
разования, трансформации, не /^йрление или расшире-
ние тематизма, не секвенции, и^1ш^ации, не собственно 
разработка, а новый, самостоятельный п р о д о л ж а ю -
щ и й т е м а т и з м, связанный с какюй-либо предыду-
щей темой лишь обп],ностью жанрово-интонационных 
истоков или топкими деталями мелодики, фактуры, 
тембрового колорита. ' Разработочные и срединные раз-
делы, связующие части, дополнения и переходы заме-
няются* новыми, «периферийными» темами, усиливаю-
щими образную контрастность и л<ивую конкретность 
музыкального повествования. Но это не простые сопо-
ставления, а мастерское сквозное сопряжение множе-
ственного тематизма, своего рода «интегрированная цик-
личность» одночастного построения (таковы в особен-
ности первые части симфоний, но также и к а ж д а я из 
последующих частей прокофьевского симфонического 
цикла) . При этом ни одна из многи}^„,тем не уступает 
место новым, развиваясь и модифицируясь параллельно 
с их введением. Это параллельное цепное развитие соз-
дает непрерывное нагнетание основного конфликта (или 
контраста) , проходящего через многие темы-образы 
сложной широкоохватной эпопеи. В каждой из частей 
прокофьевских симфоний намечается некая о д н о -
ч а с т н а я « ц е п н а я » ф о р м а с ее бесконечными ва-
риантами (ибо возвращение тех или иных тем, их сов-
местное или подчеркнуто раздельное экспонирование, 
развитие и итоговое повторение — если оно имеет ме-
сто — полностью зависит от замысла, от конкретных ка-
честв тематизма) . Принцип сонатности (или иной 
формы) при этом может проявляться столь ж е глубоко 
и свободно, как и функциональные связи аккордов 
в гармонии Шестой или Седьмой сонат Прокофьева, 
Восьмой или Десятой симфоний Шостаковича. 

В 1961 году журнал «Советская музыка» провел по-
лезную и содержательную дискуссию о гармонии в про-
изведениях советских композиторов (преимущественно 
Прокофьева) . В ходе дискуссии было установлено нали-
чие новых существенных черт в области лада , интер-
вальной структуры аккордов, голосоведения, функцио-

' Приемы тематического развития в симфониях Прокофьева 
подробно анализируются ч главе IV. 

к; 



нальных связей и расцоложения созвучий, принципов их 
возникновения и т. д . , причем , как отмечалось, эти но-
вые черты не отменяют классическую гармонию и то-
нальную систему, но обогащают ее новыми принципами, 
сложившимися уже в начале XX века, а по существу и 
ранее (например, в творчестве Мусоргского). 

Думается, что уже назрела, реально сказывается 
в советской симфонической музыке потребность в столь 
Же энергичном органическом обновлении принцийов те-
матического развития и формообразования, вызываю-
щем и принципиально новые структуры, дополняющие 
сонатную, трехчастную, рондо, вариационную и другие 
формы, сложившиеся еш,е в XVIII веке. И эти новые 
формы не отменят, а дополнят традиционные, клас-
сические. Принцип политематической цепной формы 
может оказаться в этом отношении драматургически 
плодотворным. В частности, поистине бесконечны воз-
можности создания драматургически емкого и вырази-
тельного сквозного «цикла» внутри единой части. Такой 
одночастный «цикл» может существенно отличаться от 
присущего традиционным смешанным формам сочета-
ния двух-трех гомофонных структур (сонатной формы 
и сонатного цикла, сонатной и вариационной форм 
ИТ. д.) . 

Цепная политематическая форма существенно отли-
чается и от «контрастно-составных форм», характери-
зуемых В. Протопоповым в его статье («Советская му-
зыка», 1962, № 9) . Контрастно-составные формы обычно 
представляют собой сонатно-симфонический цикл из не-
скольких частей, идущих без перерыва, спаянных моду-
ляционными связками и элементами монотематизма. Но 
эти части сохраняют свою структурную автономию: их 
внутренняя структура (форма) вполне традиционна и 
представляет собой одну из обычных гомофонных или 
полифонических форм, лишь заключительные кадансы 
здесь разомкнутые, вторгающиеся, модуляционные. Ко-
нечно, и в недрах этих «сквозных циклов» вызревают 
черты новой композиционной драматурпнг (тахопм п 
особенности последние квартеты Бетховена — но ведь 
эти опусы как раз и являются поразительными творче-
скими прозрениями, своего рода «письмами в XX век»!). 

Между тем намечаемая (хотя пока еще подчиненная 
тем или иным традиционным структурам) в произведе-
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ПИЯХ Прокофьева «цепная форма» сопрягает и раз-
вивает множественный тематизм в н у т р и отдельных 
частей цикла. Чередование многих контрастных тем-эпи-
зодов сочетается не только с их множественными рас-
средоточенными вариациями, но и с более сложным 
развитием и преобразованием — свободным введением 
новых, «продолжающих» тем, синтезирующим объедине-
нием или новым, разъединяющим соотношением началь-
ных тем. В целом л<е «контрастно-составные» и смешан-
ные формы направлены более в сторону м о н о т е м а -
т и ч е с к о г о сопряжения структурно автономных р а з -
в е р н у т ы х ч а с т е й традиционного цикла, а цепные 
формы — в сторону свободной и о л и т е м а т и ч и о с т и 
к р а т к и х э п и з о д о в , слитых в единое с и н т е з и -
р у ю щ е е построение. И тематические планы, и струк-
турные схемы отдельных конкретных вариантов «цепной 
формы» очень разнообразны, по существу неограни-
ченны. А образные и структурные соотношения различ-
ных частей в м н о г о ч а с т н ы х композициях могут 
быть не менее разнообразными и новыми, нежели со-
пряжение те.м-энизодов в одночастных циклах. . . 

Политематический принцип симфонической драма-
тургии проявился у Прокофьева в связи с новаторским 
обогащением образного строя современной непрограм-
мной эпической симфонии приемами оперно-балетных 
музыкальных характеристик, а такл^е сопоставления 
остроконтрастных эпизодов-сцен. В его симфониях, со-
натах, концертах, по существу, намечается новый тип 
непрограммного инструментального цикла. Прокофьев-
ский инструментальный цикл основан на обостренно-
контрастных, подчас ярко драматических сопоставле-
ниях многочисленных эпизодов-сцен («симфонических 
кадров») — сжатых, четко очерченных и отграниченных, 
связанных друг с другом тонкими, подчас незаметными 
штрихами, а также подчеркнуто определенными повто-
рами многих тем. Каждый раздел формы трактуется 
как самостоятельная инструментальная сцена (в сим-
фониях— «симфоническая сцена»), насыщается разно-
образным ярко характерным тематизмом, обогащенным 
жанровыми и театральными ассоциациями, программно-
изобразительными приемами. Соотношение этих под-
черкнуто лапидарных разделов формы создает сквоз-
ную политом этическую цикличность в н у т р и калодой 
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ил частей, по существу преобразующую сонатную, трех-
частную, рондо-сонатную или вариационную форму 
в структуру одночастной сюиты или оперной (балетной) 
картины, а симфонию в целом — в «трехактный» или 
«четырехактный» цикл сюит, подобный обостренно 
контрастным музыкально-театральным сценам! К а ж д а ч 
часть цикла оказывается дифференцированной на эти 
многочисленные контрастные эпизоды, подобные кар-
тине или акту оперы или балета. Если в Третьей и Чет-
вертой симфониях имеет место прямое использование 
оперного или балетного тематизма, то в тематически 
самостоятельных Пятой и Шестой симфониях плодот-
ворное воздействие музыкально-театральных жанров 
определило особенности драматургии и формы цикла. 
Однако и в том и в другом случае театральные приемы 
подчинены своеобразному прокофьевскому симфо-
низму— симфонизму контрастно сопряженных кратких 
эпизодов. 

Воздействие цепной тематической структуры сущест-
венно преобразует и сонатную, и другие гомофонные 
формы отдельных частей симфоний Прокофьева. ' Воз-
никают развитые двухтемные полифонические периоды; 
многотемные средние части трехчастных форм, рефрены 
и эпизоды рондо; тематически обновленные разработки 
и репризы; полифонические (синтетические) и разрабо-
точные репризы, создающие структурное неравновесие, 
подобные немногословному эпилогу или резкому куль-
минационному срыву. Принцип свободных «развиваю-
щих вариаций» (предполагающий и введение новых 
тем) часто оказывается в основе крупных разделов со-
натной и других форм. Он может лечь и в основу соот-
ношения или слияния частей цикла! Очень перспектив-
ным представляется также присущее многим темам 
симфоний Прокофьева преломление в инструментальной 
музыке принципов свободной вариантности мелодиче-
ского развития, идущих от русской народной песни с ее 
импровизационным преобразованием мелодики и ритма, 
сложной вокальной полифонией и т. д. Далеко не из-
веданы и все возможности воздействия на чисто инстру-
ментальные непрограммные жанры современных опер-
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ных форм с их сквозной безренризно]! политематич-
ностью и обостренно конфликтной диаматургией. . . 

Развитие прокофьевского принципа сонатности 
в творчестве советских композиторов может вызвать 
появление в инструментальной музыке н о в ых м н о -
г о т е м н ы х ф о р м (аналогичных свободно индивиду-
ализированным формам оперных сцен — монологов и 
диалогов) . Они такл<е не отменят, а лишь дополнят 
сложившиеся eni,e в XVIII веке формы и структуры. 
Сонатная, рондо и другие формы гомофонной инстру-
менталыюн музыки, конечно, в полной мере сохранили 
свою жизпесгюсобность и никогда не умрут. Но они 
непрерывно дополняются новыми драматургическими 
находками в соответствии с живым образным содержа-
нием советской симфонической музыки. 

Безрепрпзные многотемные формы давно уже при-
сущи операм (в русской музыке — с о времени Мусорг-
ского и Чайковского), отдельные сцепы которых и 
являются безрепризным сопоставлением и развитием це-
лого ряда свободно включающихся тем. Элементы тра-
диционных периодичных построений (арии, дуэта, ан-
самбля, песни и т. д.) в этих сценах трансформируются 
в структурно асимметричные, неустойчивые, разомкну-
тые и непериодичные мелодические речитативы, крат-
кие ариозо, ансамбли-диалоги и т. д., включе1шые в об-
щую единую линию политематического музыкального 
развития. Почему же невозможны подобные формы и 
в современной инструментальной музыке? Ведь и в опе-
ре ранее существовали лишь двухчастные, трехчастные, 
куплетно-вариационные и рондные построения, строго 
ограничивающие количество и способы развития тем 
в каждом данном номере (как это было свойственно и 
структурным разделам инструментальных сочинений). 
В современной реалистической опере свободное и ча-
стое введение новых мелодических характеристик (и 
более общих, и более частых, ситуационных) опреде-
ляется содержанием текста с его контрастами, диало-
гами и «диалектикой чувств». А в инструментальной 
музыке свободная политематичность может опреде-
ляться сочетанием чисто эпической образной многопла-
новости симфонического повествования с его острой со-
бытийностью, а также стремительными, динамичными 
темпами становления и контрастного сопоставления 
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многочисленных лаконично очерченных музыкальных 
характеристик. 

Потребность в новых, более активных и непредвзя-
тых соотношениях между «тематическим замыслом» 
(т. е. т е м а т и з м о м как выразителем к о н ц е п ц и и ) 
и живой «формой как процессом», п о и с к и н о в о й 
с о д е р ж а т е л ь н о с т и ф о р м ы (которая и сегодня 
«не терпит предвзятых схем»!) представляются весьма 
естественными и органичными в связи с новой образ-
ностью, новыми идейными и драматургическими зада-
чами. Это безусловно сложная и спорная проблема, раз-
решить которую способна лишь творческая практика. 
Необходимой предпосылкой разрешения этой проблемы 
является безупречное профессиональное владение всем 
богатством традиционных форм классической музыки. 
Нигилизм здесь неуместен и пустоцветен. Поэтому по-
иски нового и в этой области есть в то ж е время не-
устанная самокритичная учеба у великих мастеров 
прошлого. И ставшие уже классическими творческие 
достижения таких крупнейших советских симфонистов-
новаторов, как Прокофьев и Шостакович,— лучший 
тому пример. 

В первых пяти симфониях Прокофьев творчески сме-
ло развивает и обновляет традиции национального эпи-' 
ческого и жанрового симфонизма Глинки, Бородина,: 
Римского-Корсакова, Мусоргского. 

Уже во Второй, Третьей и Четвертой симфониях 
Прокофьева центральное место занимают образы воле-
вые, сурово-энергичные. Становление и утверждение 
героических образов сочетается с элементами фанта-
стики, с жанровыми и изобразительными эпизодами. 

Наиболее глубоко и полно национальное эпическое 
начало проявляется в монументальных симфониях со-
ветского п е р и о д а — П я т о й и Шестой. Если в музыке 
ранних композиций ""слышится мужественная борьба 
сильного и стойкого человека, то в этих симфониях 
воплошается уже героическая борьба целого народа. 
И это особенно прочно связывает Пятую и Шестую сим-
фонии Прокофьева с традициями русского музыкаль-
ного эпоса (оперы Глинки, симфонии Бородина, Гла-
зунова). 
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1! отлнчие от типичных образцов русгко! о и западно-
европейского эпического симфонизма (;|,о-.\1а/корная 
симфония Шуберта, произведения Бородина, Глазунова, 
Брукнера) , симфониям Прокофьева прпсуп(и, как уже 
отмечалось, по-современному энергичные темпы ста-
новления и развития музыкальных образов, большая 
«действенность», романтически обостренная контраст-
ность, подчас драматическая конфликтность образных 
соотношений. 

В Шестой симфонии сочетание эпических и лирико-
драматических образов органично воплощает идейно-
философский замысел — неотделимость личных судеб 
от судьбы парода, Родины. ' 

Тесное взаимодействие экспрессивной романтиче-
ской лирики и национального эпоса в более «камерном» 
плане проявляется и в Симфонии-концерте для виолон-
чели с оркестром. В этом произведении сольная моноло-
гичность драматического высказывания сочетается 
с эпической миогоплановостыо образной и жанровой 
сферы тематизма. 

Седьмая симфония — нроизведение лирического 
жанра . В отличие от Шестой, драматический элемент 

,здесь смягчен, он возникает лишь в главной партии 
I части и в коде финала. 

Шестая и Седьмая симфонии, а также Симфония-
концерт обнаруживают связи с традициями лирико-
драматического симфонизма Чайковского. Песенность, 
вокальность основных тем первых частей, напряженное 
трехфазное развитие «драматически-ариозной» главной 
партии-—все это сближает поздние симфонии Чайков-
ского и Прокофьева. Однако, в отличие от эмоциональ-
но «открытой» патетической лирики Чайковского и Рах-
манинова или позднеромантического симфонизма Ли-
ста, Вагнера, Франка,— Шестой и Седьмой симфониям 
Прокофьева присущи эпическая строгость, лаконизм, 
сдержанность эмоционального высказывания. Особенно-
стями «строгого романтизма» Прокофьева остаются и 
эпическая суровость лирики главной партии, и песенно-

' В опере «Война п мир», величайшем произведении Про-
кофьева, трагедийность концепции связана с подобной ж е драма-
тургической двупланопогтьн), сочетаиигм лнрико-драмптичегкогп п 
эпического начал. 
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хоровой или гимнический склад побочной партии — 
центрального музыкального образа всего цикла. 

Музыкальные образы г е р о и ч е с к о г о склада за-
нимают централыное место во многих крупных сочине-
ниях Прокофьева, в том числе в его Второй—Шестой 
симфониях, столь различных по идейно-тематическому 
замыслу. Героическое начало в симфониях Прокофьева 
обычно воплощается через марщевость или токкатность, 
нередко связанную с динамической остинатностью рит-
мики или моторным движением. Таковы главные пар-
тии первых частей Второй и Четвертой симфоний, всту-
пительная тема Третьей симфонии, финалы Третьей— 
Шестой симфоний. Инструментальная динамика эпиче-
ского или жанрового склада при значительной терпко-
сти и новизне интонационного и гармонического языка 
в динамичных темах Прокофьева связана с традициями 
национального «характерно-героического» тематизма 
Бородина (Вторая симфония), Мусоргского (Сцена под 
Кромами из «Бориса») , не получившими в русской му-
зыке до Прокофьева полного развития. 

Драматическая конфликтность, присущая образно-
многоплановому симфонизму Прокофьева, наиболее 
глубоко раскрывается в его Третьей и Шестой симфо-
ниях. Этим произведениям свойственны шекспировски 
мощные, романтически заостроенные контрасты лако-
ничных эпизодов-сцен, яркие изобразительные характе-
ристики, конкретизирующие образы злого наваждения 
(вступительные темы), жестокой битвы (разработки 
первых частей), горестного плача (побочные партии), 
психологически окрашенного пейзажа (медленные ча-
сти), фантастической бури (Скерцо Третьей симфонии), 
массового праздника (финал Шестой). Мужественные 
героико-драматические образы борьбы связаны в Третьей 
и Шестой симфониях, в Симфонии-концерте с ости-
натной маршевой ритмикой, обостренной резко диссо-
нирующими созвучиями медных (примечательны секун-
довые напластования, полифункциональные или полито-
нальные образования ') или лапидарными унисонами. 

' Таковы и грозные «аккорды-блики» тромбонов в главной пар-
тии I части Пятой симфонии. Вспоминается т а к ж е мрачно-исступ-
ленная тема средневековья из балета «Ромео и Д ж у л ь е т т а » с ее 
устрашающими секупдовыми напластованиями медных. 
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иногда — тревожным, стремительным движением, при-
чудливо мрачным колоритом. ' В иных темах героико-
драматический элемент выражен патетическими 1)ече-
выми интонациями, суровыми и мощными инструмен-
тальными речитативами (эпизод из разработки I части 
Шестой симфонии, средний эпизод Adag io Пятой сим-
фонии) . 

Ж а н р о в ы е образы, преломляющиеся и в героиче-
ском и в драматическом плане, т а к ж е связаны в опе-
рах и симфониях Прокофьева с центральной, эпической 
линией музыкальной драматургии. Контрастное разно-
образие сферы жанровых образов в симфониях Про-
кофьева во многом обусловлено и влиянием балетной 
музыки композитора. 

Воплощение героического начала в острохарактер-
ных, динамичных жанровых сценах усиливает эпиче-
скую многоплановость драматургии Четвертой—Шестой 
симфоний с их стремительными жанровыми фина-
лами, пронизанными токкатными, маршевыми и плясо-
выми ритмами. Ритмо-интонации, близкие современным 
бытовым песенно-танцевальным ж а н р а м , звучат и 
в праздничных финалах лирической Седьмой симфонии 
и драматической Симфонии-концерта. А первая, «Клас- ' 
сическая симфония» является образцом прокофьевского 
Жанрового симфонизма юмористического склада. Ее те-
матизм предвосхищает остроумные, задорные и жизне-
радостные жанровые сцены балета «Ромео и Джуль-
етта» (это подтверждает и использование в балете зна-
менитого гавота из «Классической симфонии»). В этой 
ранней симфонии Прокофьева, а т а к ж е в его Симфонь-
етте Л я мажор, соч. 5, впервые ярко проявилась прису-
щ а я композитору острая гиперболизация традиционных, 
«классичных» жанрово-бытовых образов, приобретаю-
щих то подчеркнутую прямолинейность, грубоватую 
напористость, токкатность, то неуловимую прихотли-
вость, мягкую пленительную женственность, напевность. 
Отсюда сочетание предельно четких классических форм 
и резких тональных сопоставлений; простейших гармо-
нических оборотов и кадансов, упорного повторения то-

• Разработка I части и Скерцо Третьей симфонии, ра.чработки 
I части и финала Шестой, главная партия II части Симфонии-
концерта. 



нического трезвучия — и диссонантных аккордов с внед-
ряющимися побочными тонами, полифункциональных 
созвучий. Сочетание остинатной ритмики — и неожидан-i 
ных ритмических перебоев; диатонических фраз — 
парадоксальных скачков, терпких ладовых сдвигов И 
альтераций в мелодии; прозрачной «гайдновской» фак-
туры — и необычных тембровых сопоставлений__^при бес-
педальной оркестровке. Очевидно отличие подо5ного 
остросовременного обогащения жанрово-бытовой сферы 
и «местного» колорита от неоклассических приемов сти-
лизации старинной музыки. Подобная ж е замена стили-
зации индивидуально острой романтической гиперболи-
зацией характерна и для жанровых образов русского 
национального склада в Четвертой—Седьмой симфо-
ниях, в Симфонии-концерте и многих других концертах, 
в Русской увертюре, в фортепианных сонатах. Как тут 
не вспомнить слова Маяковского о его театре, вполне 
приложимые и к музыке Прокофьева: «Не зеркало — 
а увеличительное стекло!» 

Лирическая смягченность, плавная распевность при-
сущи скерцозному Allegretto Четвертой симфонии 
(здесь развивается поэтичная тема Красавицы из 
«Блудного сына»), заключительной партии ^ ч а с т и ? и 
вальсу Седьмой симфонии. ' 

Тревожное причудливое Скерцо Пятой симфонии 
с его угрожающе бойкими мелодическими оборотами и 
ритмами (словно пародирующими низкопробную раз-
вязность модных эстрадных «шлягеров»), сухим, авто-
матичным движением восьмыми (напоминающими ток-
кату Восьмой симфонии Шостаковича), фантастичныл: 
мерцанием солирующих тембров создает резкий конт-
раст по отношению к эпически светлой, по-русски широ-
кораспевной, Ы£ИДбывно мажорной. |l части. Идилличе-
ская пастораль, феерический «балетный» вальс (близ-
кий ми-минорному вальсу из балета «Золушка») 
рондообразного трио Скерцо успокаивают, обращают все 
происходящее в шутку. . . И вдруг те н<е зловеще при-
плясывающие фразы вариационно развивающейся ос-
новной темы приобретают в репризе жесткое, грозное 
звучание (грациозные «улыбки» солирующих деревян-
ных духовых и скрипок сменяются свирепым оскалом 
низких труб, далее — тромбонов и валторн) . А в коде 
(в связи с политональным наслоением ля-бемоль-минор-



кого трезвучия на ре-минорную остинатную фразу) об-
нажается притаившийся в основной теме трагически 
надломленный минор с повышенной IV ступенью,' 
ангармонически равной пониженной V ступени — своего 
рода тритоновой доминанте. Здесь звучат резко обры-
вающиеся остииатные маршевые ритмо-интонации, близ-
кие трагическим кличам коды финала Шестой симфо-
нии.^ Туповатая бодрость самоуверенного «молодчика» 
оборачивается жестоким натиском механизированных 
полчищ агрессора.3 

Подобные социально острые приемы драматического 
«обличения через ж а н р » встречаются и в операх Про-
кофьева. Вспомним помпезный си-бемоль-мажорный 
марш в сцене расстрела матроса Ц а р е в а и сожжения 
села из «Семена Котко» или фривольную песенку за-
хвативших Москву французских солдат в «Войне и 
мире», ритмически и фактурно близкую теме скерцо 
Пятой симфонии. 

ПЯТАЯ СИМФОНИЯ 
Alteî ro mar.:afo 

J 

i 

i 

тттттггтт^ 
Ob 1 

' Cp. основную тему финала фортепианного трио Д . Шоста-
ковича. 

2 Примечательно т а к ж е интонационно-ритмическое сходство 
некоторых нарочито угловатых мелодических оборотов коды Скерцо 
Пятой симфонии (секстовые скачки, подчеркнутые акцентами) с 
разработочкой трансформацией грациозной побочной партии I ча-
сти «Классической симфонии». 

' Образная трансформация , драматически-гротескное «обличе-
ние» тематизма в ж а н р о в о определенных остинатных вариациях 
сближает Скерцо Пятой симфонии Прокофьева с разработкой 
I части Седьмой симфонии и с токкато!! Восьмой симфонии Д . Шо-
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Ведущая роль эпического начала, жанровая харак-
терность, яркая «театральная» изобразительность на-
кладывают отпечаток и на широкораспевные лириче-
ские темы прокофьевских симфоний. В этом плане 
примечательны побочные партии первых частей, наделен-
ные тонкими чертами пасторальности, отдельными изо-
бразительными элементами, конкретизирующими психо-
логическое содержание темы. Тревожная хроматическая 
фигурация альтов в таинственной и нежной теме побоч-
ной партии Третьей симфонии подобна легкому дуно-
вению ночного ветра. А в побочной партии Шестой 
симфонии горестный, одинокий напев двух гобоев, неза-
полненность звукового пространства между мелодией и 
тянущимся тоническим органным пунктом виолончелей 
и контрабасов вызывают в представлении слушателя 
зрительные ассоциации, близкие картине «Над вечным 
покоем» Левитана. Солирующая флейта в высоком ре-
гистре, струящиеся гармонические фигурации низкого 
кларнета, обволакивающие педальные аккорды струн-
ных на фоне мягкого поющего виолончельного баса 
создают в побочной партии Четвертой симфонии ощу-
щение света и воздуха, нежных красок раннего утра. 
Весенний разлив гармонических фигураций соответст-

стаковича . Эти новаторские его произведения , написанные, по 
существу , па ту ж е тему — о борьбе советского н а р о д а против фа-
ш и з м а , появились н е з а д о л г о д о окончания П я т о й и сочинения 
Шестой симфоний П р о к о ф ь е в а и вполне могли творчески воздей-
с т в о в а т ь на э в о л ю ц и ю прокофьевского симфонизма , сохранившего , 
однако , псе свое глубокое своеобразие . 
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вует светлой восторженности лирико-эпических мело-
дий Пятой и Седьмой симфоний. 

Свежее, вольное дыхание русской природы овевает 
и эпически светлую музыку медленных частей. Спокой-
ная, созерцательная осповная тема Andan te Четвертой 
симфонии близка пьесам «Утро» и «Прогулка» из фор-
тепианного цикла «Детская музыка». Высокие скрипки, 
неторопливо тяпуише широкую, непрекращаюп;уюся 
мелодию основной темы Adagio Пятой симфонии, словно 
воссоздают «звонкую тишину» напоенных солнцем про-
сторов. Подобно первым ярким лучам, прорезающим 
нредрассветпый туман, выплывают хрустальные аккорды 
челесты в пасторальном среднем эпизоде и в коде 
Largo Шестой симфонии. А трепетные арпеджирован-
ные пассажи рояля и арфы в репризе Andante Седьмой 
симфонии вновь, как и в побочной партии I части, на-
поминают о весе1П{ем цветении природы. 

Светлая лирика счастья, героического деяния и муд-
рого созерцания разительно преобладает в симфониях 
Прокофьева над патетической лирикой страдания, смя-
тения, душевной тревоги, столь мощно, драматургиче-
ски-масштабно и разнообразно воплощенной во многих 
симфониях Чайковского, Малера, Шостаковича. Под-
черкнутая близость мелодического стиля распевных тем 
интонациям русских протяжных, лирико-эпических, ве-
личальных и героических несен еще более тесно связы-
вает лирические образы прокофьевских симфоний с их 
эпической драматургией. Отсюда и перерастание ли-
рики в эпически мощные образы, в гимнически марше-
вые «хоровые» мелодии, а также в драматичные лири-
ко-героические темы. 

Героизация лирической мелодики многих распевных 
тем, определяет их волевую, поступательную ритмику, 
интонационно размашистую мажорную диатонику ши-
рокого диапазона, полифонически насыщенную фак-
туру, плотную, массивную инструментовку. В этом 
плане характерны главные партии первых частей Треть-
ей и Пятой симфоний, побочная партия в репризе I ча-
сти Седьмой, первая тема Largo Шестой, распевные 
эпизоды финалов Пятой и Шестой симфоний, вступле-
ние к I части и рефрен финала Четвертой, побочная 
партия П части и первая тема финала Симфонии-кон-
церта, побочная партия Русской увертюры. 
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Сочетание эпических и романтических черт, образ-
ная и драматургическая многоплановость, плодотвор-
ное воздействие оперно-балетных приемов определяют 
и особенности композиции прокофьевского симфониче-
ского цикла. 

Сопоставление драматургических приемов в симфо-
ниях Прокофьева и Шостаковр1ча рельефно обнаружи-
вает существенные различия в творческом методе двух 
крупнейших советских симфонистов. 

Мощная диалектическая логика тематического раз-
вития, подобная напряженному становлению обобщен-
ной философской идеи,— такова специфика драматиче-
ского симфонизма Шостаковича, достигающего небыва-
лой в симфонической литературе трагедийной силы и 
поразительной концентрированности музыкальной дра-
матургии и тематического развития. 

Д л я симфоний Шостаковича типична необычайная 
к о н ц е н т р и р о в а н н о с т ь интонационного матери-
ала, проявляющаяся в элементах монотематизма и рез-
кой трансформации «сквозного» тематизма или кратких 
лейтинтопаций в цикле. Так, во всех основных темах 
Восьмой симфонии присутствует суровый секундовый 
оборот вступительной темы, переходящий в главную и 
побочную партии I части, трансформируемый в гроз-
ных остинатных темах марша и токкаты, приобретаю-
щий то патетическое звучание (в пассакалье) , то прос-
ветленный характер (в финале с его монументальной 
пасторалью). 

Симфониям Шостаковича присуще также длитель-
ное, непрерывное, обстоятельное развитие и преобразо-
вание тематизма в расширенных полифонических пост-
роениях (таковы в особенности главные партии и разра-
ботки первых частей, медленные части), обусловливаю-
щее слияние и укрупнение разделов формы. Отсюда и 
линеарная протяженность полифонических тем, мело-
дическая разомкнутость их экспозиционного изложения, 
подчас более четкое выявление тематического рельефа 
в разработке в связи с вычленением и маршевой транс-
формацией («огрубением») отдельных мотивов и фраз 
(Пятая, Восьмая, Десятая симфонии). 

Иное у Прокофьева. В его симфониях примеча-
тельны р а с с р е д о т о ч е н н о с т ь тематического мате-
риала, обилие периферийных тематических образова-
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ПИЙ, резкая очерченносгь, особая интонационная лагт-
дарность четко отграниченных, лаконично изложенных 
тем. 

Действенная активность тематических сопоставле-
ний, подобная стремительной смене волнующих собы-
тий современной жизни, определяющей быструю, энер-
гичную эволюцию духовного мира человека наших 
дней; эпическая повсствовательность, «кинематографи-
ческая» щедрость и конкретность музыкальных харак-
теристик, их романтически заостренная контрастность, 
яркая живописность — все это присуще в первую оче-
редь прокофьевскому романтическому эпосу. 

Обновленный принцип тематического сопоставления 
является одной из основ новаторской драматургии сим-
фоний Прокофьева. Отдельные части цикла четко диф-
ференцируются на тесно сопряженные, тематически вза-
имосвязанные и взаимообусловленные краткие эпизоды, 
чередующиеся подобно кадрам кинофильма. В этом 
проявляется и воздействие онер и балетов Прокофьева 
с его принцином «кадровой драматургии» в построении 
крупных музыкально-сценических произведений.' 

Прокофьев неизменно стремится согласовать подоб-
ную «кинематографичность» образных сопоставлений 
с подчеркнутой классичностью структурных схем, про-
стое сопоставление тем — с их сложной сопряженностью. 
В отличие от симфоний Шостаковича, где отдельные 
разделы сонатной формы сливаются в более крупные 
фазы, сонатные формы прокофьевских симфоний отме-
чены необычной для традиционного симфонизма расчле-
ненностью, дробностью строения.^ Таковы и прокофьев-
ские многотемные рондо (финалы), трехчастные и ва-
риационные формы (средние части), а также периоды. 

' Принцип «кадровой драматургии», характерный для опер и 
балетов Прокофьева, отмечают в своих содержательных работах 
М. Друскип, Б. Ярустовский, Л . Данилевич, М. Сабинина, С. Шлиф-
штейн. 

^ В этом отношении инструментальная му.зыка Прокофьева 
имеет нечто общее с инструментальными сочинениями Грига, т а к ж е 
от.меченными особой «зримой» ко1п<ретностью к а ж д о г о эпизода, 
к а ж д о й темы, обусловленной плодотворным влиянием программной 
и театральной музыки на драматургию непрограммных сочинений 
(сонаты, концерт и другие произведения) . 
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экспонирующие тематический материал. Отсюда обилие 
тематически самостоятельных вступительных и заклю-
чительных эпизодов, интерлюдий, связок, дополнений, 
контрастная двухтемность главных партий сонатной 
формы и рефренов рондо, включение дополнительных 
тем-эпизодов в разработку сонатной формы или сред-
нюю часть трехчастной фори^ы. Характерны и многочис-
ленные повторы каждой из многих тем, тематические на-
пластования в репризах и кодах финалов. 

Как нам представляется, неизменная приверженность 
Прокофьева к формальной «классичности» композиции 
цикла и его отдельных частей несколько ограничивает 
новаторский размах прокофьевского эпического симфо-
низма (в равной мере — и его камерно-инструменталь-
ных циклов). Известная академичность все ж е присуща 
в целом весьма традиционным соотнощениям энергичной 
I части, написанной, как правило, в строго выдержан-
ной сонатной форме, трехчастных средних частей (рас-
певной медленной части и подвижного Скерцо) и жиз-
нерадостно-стремительных рондных финалов. Чуждаясь 
ложноромантической расплывчатости формы, Проко-
фьев как бы не вполне доверяет устойчивости, драма-
тургической определенности найденных им в симфониях, 
концертах, сонатах новых принципов политематической 
непрерывной сквозной цикличности контрастно сопря-
женных симфонических сцен и кадров. И все же весьма 
значительно, плодотворно обогащение образного строя и 
драматургии эпической симфонии в творчестве Проко-
фьева. 

Творчески поучителен намечаемый в его сочине-
ниях новый драматургический принцип политематиче-
ского сопряженного сопоставления контрастных эпизо-
дов («симфонических сцен»). Это в свою очередь 
определяет и поиски (внутри отдельных частей) новых 
одночастно-циклических сквозных форм, в том числе и 
безрепризных, а также новых неожиданных сопоставле-
ний различных частей цикла, спаянного единством идей-
нотематического замысла и жанрово-интонационной вза-
имосвязью отдельных «сцен», тематическими повторами, 
предвестниками и реминисценциями, четкой логикой об-
щего образно-драматургического, темпоритмического, 
тонального и темброво-оркестрового планов. «Направ-
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ленность формы» (по терминологии Б. Асафьева) в сим-
фониях Прокофьева связана именно с контрастным со-
пряжением кратких эпизодов-сцен («симфонических кад-
ров»), И в этом ее своеобразие. 

Примечательны резкие тематические сопоставления 
и контрасты в первых частях симфоний, подчеркнутые 
четкими, гиперболически заостроенными жанровыми 
противопоставлениями тем. 

В I части Третьей симфонии значительно противопо-
ставление набатной, «траурно-триумфальной» вступи-
тельной темы главной партии, эпически размашистой пе-
сенно-маршевой второй темы главной партии и скорбной 
речитативно-ариозной побочной, а также фанфарного ге-
роического эпизода из разработки. 

В I части Четвертой симфонии рельефен контраст 
былинного эпического вступления, энергичной токкатной 
главной партии и лирически созерцательной вальсооб-
разной побочной, дополненной пасторальными темами 
связующей и заключительной частей. 

Б краткой экспозиции I части Пятой симфонии кон-
трастно сопряжены пять различных тем. Распевная ге-
роико-эпическая первая тема главной партии, продол-
женная величавой маршевой темой связующей части 
(вторая тема главной партии), сменяется лирически 
томной побочной партией, отмеченной тонким ориен-
тальным колоритом (хроматическая начальная фраза 
мелодии), и энергичной, волевой двухтемной заключи-
тельной партией с ее гимнической первой темой и скер-
цозно-токкатной второй темой. 

Не менее разительны и многочисленные жанрово-те-
матические контрасты в первых частях Шестой, Седьмой 
симфоний и Симфонии-концерта. Свирепая маршевая 
вступительная тема — и плавная речитативно-ариозная 
основная тема главной партии, лирико-эпическое «отпе-
вание» в побочной •— и напряженно героичный марше-
вый «хоровой» эпизод из разработки (Шестая симфо-
ния) . Драматически взрывчатая песенность главной 
партии, светлое весеннее ариозо побочной—и чуть ин-
фантильная шутливая «сказочка-прибаутка» заключи-
тельной партии (Седьмая) . Драматические речитативы 
главной партии, светлая элегия связующей — и востор-
женные мадригалы и гимны трехтемной побочной (Сим-
фония-концерт). 

32 



в симфониях Прокофьева примечательна также ин-
тонационная многосоставность каждой темы, четкая рас-
члененность основного тематизма на различные, контра-
стирующие друг другу фразы, выступающие в процессе 
развития как самостоятельные темы. В этом плане дра-
матургически наиболее существенны главные партии 
первых частей. 

Тезисно изложенным динамичным главным партиям 
первых частей Первой, Второй и Четвертой симфоний 
свойственна в н у т р и т е м а т и ч е с , к а я к о н т р а с т -
н о с т ь — сопоставление различных тематических эле-
ментов (фраз и мотивов), дополняющих друг друга, но 
не противополагаемых. Такой контраст не развивается, 
не драматизируется, тема в основном сохраняет свой 
первоначальный жизнерадостный облик, несмотря на 
отдельные образные перевоплощения, а также вари-
антные изменения мелодического рисунка, гармонии и 
фактуры. 

В теме главной партии «Классической симфонии» — 
три контрастирующих друг другу тематических эле-
мента. Это фанфарная, токкатная вступительная фраза, 
построенная на ре-мажорном тоническом трезвучии (из 
нее вырастает динамичная заключительная партия), 
изящная скерцозная фраза скрипок и альтов и напевная 
лирическая си-минорная фраза . Полнозвучные аккорды 
в начале обоих предложений (в начале второго — сдвиг 
в До мажор) и в конце всего периода (возвращение 
в Ре мажор) , сменяющиеся прозрачной полифонической 
фактурой (такты 2—10 главной партии), создают кон-
т[)астпое сопоставление туттийиости и камерности, «мас-
сового» и сольного начал. 

Напряженно развивающимся темам главных партий 
первых частей Третьей (вступительная тема) . Пятой — 
Седьмой симфоний и Симфонии-концерта присуща 
и и у т р*и т е м а т и ч е с к а я к о н ф л и к т н о с т ь , свя-
:!аиная с полифоническим пр~отйвопосТавлением различ-
ных тематических элементов, противополагаемых друг 
другу на протяжении всей I части, подвергающихся раз-
,'111чт>1м образным перевоплощениям. 

I'lue более усиливает это полифоническое противопо-
стаиление контрастная двухтемность главных партий 
Третье!! и Шестой симфоний и Симфонии-концерта: 
грозные маршевые вступительные темы сменяются 
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напряженными, широкорасиевными мелодиями основ-
ного раздела. ' 

В главных партиях Шестой симфонии и Симфонии-
концерта ритмо-интонации вступительной темы полифо-
нически включаются в изложение основной, лирико-дра-
матической темы. 

Так возникает напряженный диалог темы и «контр-
темы», подчас обогащаемый контрастными репликами 
дополнительных голосов, подобный драматическому ан-
самблю «Семена Котко», «Войны и мира» или «Повести 
о настоящем человеке».^ 

Внутренняя конфликтность тематизма главных пар-
тий Пятой — Седьмой симфоний и Симфонии-концерта 
является существенным стимулом напряженного (хотя 
и лишенного обнаженной драматической патетики) те-
матического развития в первых частях этих сочинений. 
Она (еще в рамках экспозиции) приводит и к разрабо-
точным расширениям при повторных проведениях темы 
в главной партии, и к резким тональным сдвигам на 
полтона, на тритон, и к контрастной дифференциации 
групп оркестра при изложении темы. Полифонически 
противопоставленные тематические элементы главной 
партии названных произведений развиваются и перево-
площаются в связующей части и в разработке. 

Внутренняя конфликтность главных партий первых 
частей драматургически подготавливает и определяет 
дальнейшие образно-жанровые противопоставления мно-
гих контрастно сопряженных рельефных тем симфониче-
ского цикла. В этом плане ярким примером является 
наиболее драматичная Шестая симфония.^ 

Образный строй первых («заглавных») частей про-
кофьевских симфоний, написанных в соответствии 
с классическими традициями в сонатной форме, во мно-
гом определяет и характер других частей, развивающих 

' В данной работе основной раздел главной партии в целях 
большей краткости изложения подчас характеризуется как «глав-
ная партия», а вступительная часть главной партии подчас назы-
вается «вступительной темой». 

^ См. об этом в главе III . 
^ Тематические взаимосвязи и контрасты в Шестой симфонии 

прослежены во II главе (стр. 93—111). 
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отдельные стороны содержания первой — наиболее раз-
вернутой и многоплановой — части симфонического 
цикла. 

Пожалуй, в наибольшей степени определяющее зна-
чение экспозиционных построений, характерное для эпи-
ческого симфонизма, сказывается именно в симфониях 
Прокофьева, отмеченных особой щедростью внутренне 
контрастного или конфликтного тематизма. 

Героическим характером наделены темы главной и 
побочной партий Второй симфонии, главной партии и 
эпизода из разработки Третьей, вступления и главной 
партии Четвертой, главной и заключительной партий 
Пятой. 

Героико-драматическое звучание присуще вступи-
тельной теме Третьей симфонии, главной и заключитель-
ной партиям, эпизоду из разработки Шестой симфонии. 
Лирико-драматичны главные партии Седьмой симфонии 
и Симфонии-концерта, вторая (основная) тема главной 
партии Шестой, двухтемная побочная партия Третьей 
симфонии. 

Лирико-эпичны распевные темы побочных партий 
Четвертой — Седьмой симфоний и Симфонии-концерта. 
Лучезарно светлые, «весенние», отмеченные чертами па-
сторальности, они лишь иногда печальны, подобны го-
рестно.му плачу-отпеванию (Шестая, отчасти и Третья 
симфонии). 

Несколько особняком стоит жанровый, юмористи-
чески токкатный (главная, заключительная партии) или 
комедийно-танцевальный (связующая и побочная пар-
тии) тематизм «сонатинной» «Классической симфонии». 
Однако и здесь примечательны веселая моторность за-
дорных, динамичных тем и эпическая пасторальность 
свирельных лирических фраз. 

В соотношении с главными партиями героического 
склада побочные выполняют более скромную роль ка-
мерного, сольного лирического контраста (Третья — Пя-
тая симфонии). 

В то же время распевно-ариозный или «песенпо-хо-
ровой» лирико-эпический тематизм побочных партий 
в Шестой, Седьмой симфониях и Симфонии-концерте 
приобретает значение центрального музыкального об-
раза всего цикла, вытесняя драматичную главную пар-
тию в репризе I части (Шестая) , утверждаясь в коде 
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финала (Шестая и Седьмая) , преобразуясь в новые, 
жанрово и интонационно сходные темы (Симфония-кон-
церт). 

В первых частях, написанных в сонатной форме, пре-
обладают умеренные темпы, что связано у Прокофьева 
с эпической распевностью мелодических линий, сдержан-
ностью, строгостью эмоциональных проявлений при во-
площении образов героических (Пятая симфония), дра-
матических (Третья и Шестая) , лирических (Седьмая и 
Симфония-концерт). Приведем некоторые темповые обо-
значения: andan te (I часть Пятой симфонии и Симфо-
ния-концерт), modera to (первые части Третьей и Седь-
мой симфоний ' ) , a l legro modera to (главная партия Ше-
стой симфонии. Побочная партия идет в темпе moderato, 
эпизод из разработки — в темпе andan te ) . В I части 
Четвертой симфонии динамичная главная партия напи-
сана в темпе allegro, а лирическая побочная — mode-
rato, развернутое вступление идет в темпе andante . 

Итак — с о н а т н о е а н д а н т е (Пятая симфония и 
Симфония-концерт) или с о н а т н о е м о д е р а т о (Тре-
тья, Седьмая, но существу и Шестая симфонии).^ 

Вместе с тем весьма резкие темпо-ритмические кон-
трасты отдельных кратких разделов связаны с обо-
стренно динамичным, а подчас и драматическим сопо-
ставлением «симфонических сцен» в первых частях Тре-
тьей— Шестой, отчасти и Седьмой симфоний, во П части 
Симфонии-концерта. 

Героика главных партий — напряженная, подчас 
остродраматичная (Третья, Шестая симфонии), в иных 
случаях безоблачно-светлая, напористая (Первая, Вто-
рая, Четвертая симфонии) или связанная с эпической 
распевностью (Пятая симфония) развивается в связую-
щем и заключительном разделах экспозиции, в разра-
ботках, репризах и кодах первых частей. Ее дополняет 
лирическая панорама побочных партий первых частей и 
в особенности медленных частей цикла. 

Д л я прокофьевских медленных частей (Adagio, 

' Ускоренный темп, который берут некоторые дирижеры п 
I части Седьмой симфонии, нарушает поэтическую строгость му-
зыки. 

^ Как известно, аналогичное явление — умеренные темпы экспо-
з и ц и и — наблюдается в конфликтно-драматических симфониях Шо-
стаковича (Пятой, Седьмой, Восьмой, Десятой) . 
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Largo, Andante ) , написанных, как правило, в сложной 
трехчастной форме, с элементами вариационпости при 
изложении отдельных тем, характерно сопостазление 
величественной светлой, весенней лирики крайних раз-
делов и тревожного, подчас драматичного среднего эпи-
зода. 

Содержание основных (крайних) разделов медлен-
ных частей можно охарактеризовать словами прокофьев-
ского оперного героя Андрея Болконского: «Нужно 
верить всей душой в возможность счастья!» В мелодиче-
ских построениях крайних разделов рельефно ощутима 
оперная ариозность. В среднем эпизоде возникают суро-
во-драматичные «хоровые» сцены (Пятая симфония) , 
фантастически завороженные ориентальные образы 
(Третья и Четвертая) , лаконичные батальные кадры, 
внезапно прерванные призрачно наплывающими пасто-
ральными видениями, овеянными дымкой причудливой 
балетной фантастики (Шестая симфония), тревожная 
баллада , повествующая о волнующих, горестных собы-
тиях (Седьмая симфония). Средний эпизод обычно те-
матически многосоставен, структурно неустойчив (Тре-
тья — Седьмая симфонии). 

Скерцозные части цикла, также написанные в слож-
ной трехчастной форме (в Седьмой симфонии — рондо-
соната) с вариационным строением отдельных разделов, 
резко контрастируют предыдущими частями цикла 
своим причудливым «балетным» колоритом, подчас тре-
вожным, словно фантастическая пляска оборотней (Тре-
тья и Пятая симфонии), иногда подчеркнуто жанровым, 
феерическим (юмористический гавот «Классической сим-
фонии», нежная акварельная звукопись Allegretto Чет-
вертой симфонии, бурно-трепетный юношеский вальс 
Седьмой симфонии). В Пятой и Седьмой симфониях ис-
крометный танец-скерцо идет после неторопливой пер-
вой части. 

Примечательно слияние Скерцо и финала в драмати-
ческой Шестой симфонии. Резкое, неожиданное вторже-
ние жанровых образов в финале нарушает традицион-
ную взаимосвязь тематизма главной партии I части и 
начальной темы финала, столь характерную для многих 
драматических симфоний Бетховена, Чайковского, 
Врамса, Брукнера, Малера, Шостаковича. Прокофьев-
скнй принцип обостренного контрастного сопоставления 
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проявился здесь особенно смело и драматуршчески эф-
фектно. В то ж е время тематизм финала подготовлен 
маршевыми ритмами первых двух частей. 

Динамичные жанровые финалы прокофьевских сим-
фоний написаны обычно в форме рондо-сонаты или мно-
готемного простого рондо ' с двухтемным рефреном 
(Четвертая — Седьмая симфонии), с развитой связую-
щей частью и разработочпым средним эпизодом (Пятая 
и Шестая симфонии), с развитым вступлением и эпизо-
дом в разработке (Пятая) , с развернутой многотемной 
кодой, вносяпгей резкие образные и темповые контрасты 
(Шестая и Седьмая) , возвращающей тематизм I части 
(Четвертая — Седьмая) . 

Стремительная скерцозная подвижность и образная 
многокрасочность, калейдоскопичность финалов во мно-
гом близка бурно-энергичным образным сопоставлениям, 
обостренной ритмике, колоритным тональным и гармо-
ническим сдвигам и оркестровым краскам жанровых 
сцен прокофьевских балетов. Финалы Первой, Четвер-
той — Седьмой симфоний и Симфонии-концерта — это 
массовые сцепы, пронизанные и юмористическими зари-
совками, и величавыми эпическими наневами, жизнера-
достными картинами праздничного шествия, пляса, мо-
лодежного карнавала, и мощным призывным набатом 
коды. Динамичные жанровые финалы, обогащенные дра-
матическими или эпическими волевыми кодами, завер-
шают линию развития героических образов цикла, при-
дают им особо яркую образную конкретность, живопис-
ность ассоциативных связей. 

Обогащение образного строя и драматургии эпиче-
ской симфонии в творчестве Прокофьева связано с во-
площение.м не исторических, а современных образов. Во-
площением по преимуществу героико-драматическим, не 
чуждым и психологической детализации, и картинной 
изобразительности. Это симфонический эпос нового 
типа, романтический эпос о современности, где повество-
вание ведется от лица активного участника грандиозных 
событий и конфликтов эпохи. Отсюда и многообразное 
раскрытие положительного, жизнеутверждающего на-
ч а л а — через активную героику, романтическую лирику. 

' В финале С и м ф о н и и - к о н ц е р т а — д в о й н ы е вариации, о финале 
Второй симфонии — свободные вариации. 
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поэтическое восприятие природы, задорный юмор, пыл-
кую фантастику, глубокое раздумье о судьбах Родины, 
эпически мощные «массовые сцены», многокрасочные 
картины народного веселья. 

Все это определяет очень своеобразный эмоцио-
нально открытый «новый романтизм» Прокофьева, наде-
ленный резкой целеустремленностью и лаконичностью 
остроконтрастных эмоциональных проявлений, «делови-
той» четкостью конструктивных элементов, сочной кон-
кретностью образного строя. 



Г л а в а в т о р а я 

О ДРАМАТУРГИИ И ТЕМАТИЗМЕ СИМФОНИЙ 

АНАЛИТИЧЕСКИЕ ОЧЕРКИ 

Н е р в а > 1 , « К л а с с и ч е с к а я с и м ф о н и я » ' Про-
к о ф ь е в а — я р к и й образец жанрового симфонизма юмо-
ристического склада 2. Жизнерадостная, задорная дина-
мичность жанровых тем присуща этой по-весеннему лу-
чезарной симфонии молодого Прокофьева. 

В 1 части своеобразно тонкое сопоставление, подчас 
сопряжение ритмически упругого, напористого мотор-
ного движения, размашистых мелодических скачков, ос-
тинатных нагнетаний — и затаенных, словно застенчи-
вых, певучих лирических фраз. (Наивная диатоническая 
простота, краткость и скромное, приглушенное — sotto 
voce — звучание придают лирическим репликам особое 
очарование). Отсюда — внутренняя контрастность ре-
мажорной главной партии I части. Здесь сопоставлены 
волевое нагнетательное движение начальной арпеджи-
рованной фразы, изящная танцевальность прихотливого 
гаммообразного движения второй, основной фразы (обо-
стренной юмористически-лукавыми, угловатыми скач-
ками) и певучей нежной заключительной фразы, звуча-
щей в параллельном миноре (отсюда и тонкая ладовая 
переменность темы), прерываемой резким секундовым 

' «Классическая симфония», Ре мажор , соч. 24, для большого 
симфонического оркестра, в 4 частях (1916—1917). I. Al legro. 
II. Интермеццо. Larghe t to . I II . Гавот. Non t roppo al legro. IV. Фи-
нал. Mol to vivace. Впервые исполнена 21 апреля 1918 г. в Петро-
граде под управлением автора. Партитура издана (последнее изда-
н и е — Музгиз, М., 1963), имеется грамзапись (Симфонический 
оркестр Ленинградской филармонии, дирижер К. Зандерлинг) . 

^ Такова и светлая лирико-комедийная Симфоньетта Л я мажор , 
представляющая собой своеобразную «симфоническую сонатину», 
образно и стилистически близкую «Классической симфонии». 
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сдвигом в До мажор (знаменующим начало второго про-
ведения темы). 

Сопряжение резких, размашистых «ритмо-жестов» и 
хрупких свирельных напевов развивается и в связующей 
части, и в побочной партии. По-современному острый, 
колкий юмор побочной партии с ее остипатными по-
строениями и резкими тональными сдвигами напоминает 
жанровые сцены балета «Ромео и Джульетта» (ср. 
сцену «Улица просыпается» из I акта) , я сочетание на-
ивной детской веселости, грациозных прыжков мелодии 
(на две октавы!) н неожиданных лирически задумчивых, 
мечтательных фраз предвосхищает облик Джульетты-
девочки. Деликатное, нежное звучание каданса побоч-
ной партии столь же внезапно сменяется грубоватой 
бравадой комически громогласной заключительной пар-
тии, вариантно повторяющей вступительную фразу глав-
ной. В разработке особо примечательна образная транс-
формация изящной темы побочной партии, йеревопло-
щенной в неистовую фанфару, остннатно повторяемую 
различными инструментами оркестра на основе секвен-
ций и имитаций. Так подчеркивается динамическая ток-
катность, придающая ярко импульсивную волевую энер-
гию музыке I части. 

Основная тема П части (Larghet to) , единственная 
чисто лирическая тема симфонии, отмечена столь харак-
терным для прокофьевской лирики пасторальным утрен-
ним колоритом. Совсем тихо и очень светло запевают 
мелодию высокие первые скрипки, оторванные на две 
октавы от аккомпанирующих вторых. В среднем разделе 
вновь, словно издалека, возникает упругое остинатное 
движение, достигая на миг энергичной кульминации. 
Движение это сохраняется в контрапункте к возвращаю-
щейся основной теме (реприза). 

Юмористический гавот (И1 часть) интонапионно, 
ритмически, гармонически и фактурно близок шутливой 
побочной партии I части: те же забавные прыжки мело-
дии, подчеркнуто угловатые сопоставления тоник дале-
ких тональностей, остинатные ритмы, резкие акценты и 
динамические контрасты, достигаемые внезапными вклю-
чениями и выключениями деревянных и медных духо-
вых при ведущей роли струнных. Веселым юмором отме-
чено и вариационное трио гавота: на квинтовом «волы-
ночном» органном пункте литавр и струнных возникает 
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простенькая, комически, чинная тема деревянных духо-
вых. В репризе основная тема воспроизводится в более 
прозрачной оркестровке, она словно истаивает, уступая 
место ослепительно-праздничным темам финала . ' 

Ф| |пал, как и I часть, нанисан в сонатной форме. Му-
;',1.1ка финала по своему образному строю напоминает 
главную партию I части. Веселая моторность, волевая 
пагпетатольпость остинатиого д в и ж е н и я в сочетании 
с .чаппдарпой четкостью мелодики и колоритными то-
па,/п.мымп сд!!и1'ами приоб|)етает в финале особую жиз-
порадостпук) па.пористость, неуемную энергию. Такова 
1!одчо|)кпуто топичиая главная партия финала с ее ше-
лестжпими звучпостями струпных и резвыми скачками 
мелодии. Такова и з адорная побочная партия, откры-
ваюн1,аяся остииатпой ритмической фигурацией па домп-
пгпгговом звуке мело.тип (ср. финал фортепианного кон-
перта Га.'илпппа!) и идуп1,ая в ритме стремительного 
п.'тяса. Такова и «гудошпая» заключительная партия, пе-
()>кил,а1П10 близкая рптмо-интопаииям русских плясовых 
пссеп, а таюке «Пляске скоморохов» из «Снегурочки» 
Р и м с ко г о - К о (1 с а ко в а 

Единое токкатное движение сохраняется во всех раз-
делах финала , достигая кульминации в остинатных на-
гнетаниях коды. 

«Я решил писать большую симфонию, «которая была 
бы cдeлam\J^з_2кe_"ieзa и стали» и для которой уже име-
лась главная партия. Общий план симфонии напоминал 
план последней сопаты Бетховена ор. 1 И . . . » « . . . 2 - я 
симфония («Классическая симфония» была не очень 
симфония, но все ж е симфония, поэтому я решил ее счи-
тать первой) вышла болыпой и сложной вещью, с кото-
рой я провозился осень и зиму. После напористой 1-й 
части хотелось сделать отдушину хотя бы в начале 2-й, 
которую я задумал как тему с вариациями и взял для 
этого сп0К0Йну10_тему, сочиненную в Японии. Но, в об-
щем, 5-я соната, квинтет и 2-я симфония, продолжая ли-

' И м е е т с я и вторая , р а с ш и р е н н а я р е д а к ц и я гавота , на наш 
взгляд , у с т у п а ю щ а я немногословной первой. 

^ На это сходство у к а з ы в а е т И. Нестьев и cBoeii книге 
«С. С. Прокофьев» . 
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ПИЮ от «Сарказмов», через «Скифскую сюиту» и «Се-
меро их» представляли собою самые хроматические из 
моих сочинений. . .» 

Эти строки из III главы («Годы пребывания за гра-
ницей») автобиографии Прокофьева характеризуют раз-
личные этапы работы над В т о р о й с и м ф о н и е й . ' 

В этом сочинении ярко запечатлен драматический по-
рыв «бури и натиска», присущий многим сочинениям 
Прокофьева досоветского периода творчества. Вместе 
с тем Вторая симфония наметила пути к созданию но-
вого, героико-эпического стиля, характерного для после-
дующих «больших симфоний» композитора — Третьей, 
Четвертой, Пятой, Шестой.^ 

Вторая симфония Прокофьева — это его первая le-
роико-эпическая симфония. 

Драматургия двухчастного цикла основана на кон-
трастном сопоставлении эпически мощного волевого на-
тиска I части, продолженного центральными вариа-
циями финала, и женственно хрупкого благоуханного 
«островка лирики», возникающего в теме финала, по-
вторяемой в его коде. 

В энергических, словно выкованных «из железа и 
стали» темах Г части (сонатное аллегро) , урбанистиче-
ская моторность причудливо сочетается с характерной 
для молодого Прокофьева первозданно терпкой «скиф-
ской» простотой основных мотивов, строгих и четких по 
интервалике и ритму, многократно повторяемых, по-
добно языческому заклинанию. Такова динамичная 
главная партия с ее угловатыми лтелодическими скач-
ками и зигзагами, элементарно четкой ритмикой, резкой 
политональной поли(})онией и остипатными повторами 
кратких, лапидарных мотивов: 

' Вторая симфония, ре минор, соч. 40, для большого симфони-
ческого оркестра, в 2 частях (1924). I. Al legro ben ar t icolato. 
П. Тема с вариациями. Впервые исполнена 6 июня 1925 г. в Па-
риже под управлением С. Кусевицкого. Партитура и з д а н а (Россий-
ское музыкальное издательство, 1925), имеется грамзапись (Сим-
фонический оркестр Всесоюзного радио, дирижер Г. Рождест-
венский). 

^ Не случайно в последние годы жизни композитор обдумы-
вал новую редакцию этого сочинения (предполагая обозначить его 
как соч. 136), но, к большому сожалению, не успел осуп1,естпить 
этот замысел. 
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Резко акцентированная остинатная ритмика высту-
пает на первый план в политональной связующей части, 
написанной в духе бравурной оркестровой токкаты 
(цифра 7 партитуры •). 

Подобно сокрушительному гласу «иерихонской 
трубы», звучит у сдвоенных тромбонов и тубы, играю-
щих в терцию, суровый и грозный напев побочной пар-
тии, отдаленно напоминающий начало Богатырской сим-
фонии Бородина (11). Примечательны малообъемный 
(терцовый!) звукоряд мелодии, величавая неторопли-
вость ритмики («белые поты»): 

Tr-ni II,П1 

T u b a Cir.ca».̂  г ' j - =ш г 

Побочная партия написана в форме свободных сим-
фонических вариаций. Вариантное имитационное разви-
тие трехзвучной начальной фразы напева, основанное на 
смещении ритмических устоев, свободном варьировании 
ритмики, подчеркивает русский эпический колорит этой 
разительно яркой темы-клича. 

В побочную партию контрапунктически включаются 
обороты главной, придавая ей динамическую устрем-
ленность. 

В обеих партиях преобладают остинатные приемы, 
что усиливает ощущение образной взаимосвязи их тем. 
Экспозиция завершается гимническим кличем диатонич-
ной русско-эпической заключительной партии (17). 

В разработке развивается преимущественно дина-
мичная тема главной партии. И здесь примечательны 

' Д а л е е указания на цифры партитуры даются н скобках чис-
ловым обозначением. 
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неожиданные включения элементарных жанровых рит-
мо-формул: комически чинного менуэта (27), «танца 
с прыжками» (30), быстрого скерцо (35), марша, ток-
каты (42—45). ' 

Остинатное развитие основного мотива главной пар-
тии подготавливает неистовый центральный раздел раз-
работки с его стремительными глиссанднруюшими пас-
сажами труб, валторн и тромбонов (42). Грозная тема 
побочной партии, звучащая на фоне пунктирного мар-
шевого ритма литавр, словно сдерживает разбушевав-
шуюся стихию ритмо-тембровых наваждений (45). 

В репризе главная партия звучит еще более светло 
и энергично, в ней подчеркнуты диатоничные обороты 
(51). Немногословный «языческий» напев-заклинание 
побочной партии интонируется теперь в таинственно 
приглушенном молитвенном звучании «хора», обволаки-
вается терпкими гетерофонными вторами секунд и кварт 
(вспоминаются политональные наслоения «Весны свя-
щенной» Стравинского): 

4 Pesan te 
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Импульсивный десятиголосный контрапункт усили-
вает гетерофонную полиладовость репризного проведе-
ния этой темы (60). 

В коде вариантно повторяется «эпизод наваждения» 
из разработки, стремительно низвергаясь в бездну (соло 
ударных) , завершаясь громогласной монодической речи-
тацией медных, впервые устанавливающей тоническую 
основу симфонии (ре). В главной партии экспозиции 
преобладал До мажор, в побочной — ми минор. Так ис-
подволь, приемом окружения, подготавливается кадан-
совый ре минор. 

' Сходные приемы жанрового перевоплощения тем позже ис-
пользует Шостакович в разработках своих симфоний. 
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Разительный контраст вносит певучая тема финала 
(Andante) . Она подобна трогательной незатейливой ко-
лыбельной песне. Запевает мелодию гобой. Его «бело-
клавишный» свирельный наигрыш — яркий образец про-
кофьевской лирической мелодики, отмеченной тонкими 
национальными чертами: 

Ф 
Andan te 
O b . l suio 

Натуральный ля минор обогащен здесь дорийским 
кадансом — «блуждающая тоника» ля — ре в конце вто-
рого предложения периода,— а также едва заметной то-
нальной переменностью (ля минор — ре минор). Ти-
пичны для русской лирико-эпической мелодики также 
опевания одорных тонов, бесполутоио;вые звукоряды от-
дельных мотивов, трихордные попевки, плагальные обо-
роты и дорийский оборот; волнообразное строение рас-
певной мелодии, вариантные изменения во втором пред-
ложении. 

Плавно колышущиеся фигурации аккомпанемента 
подчеркивают ласковую «колыбельность» этой темы. Од-
нако и здесь «густо заплетены»' хроматические контра-
пункты и тембровые наслоения. 

Вопреки традиции, финал Второй симфонии — это 
развитая м е д л е н н а я часть с быстрым плясовым 
средним разделом (тема с вариациями) . Строение фи-
нала во многом сходно с вариационным принципом по-
строения И части Третьего концерта: лирически мягкая 
тема; бурные тревожные вариации — то фантастически 
причудливые, то озорные, задорные; ренризное повторе-

' Сам Прокофьев лаконично пишет о некоторых, по его мне-
нию, недостатках Второй симфонии: «Слишком густо она была за-
плетена, слишком много наложений одного на другое и контра-
пунктов, переходящих в фигурацию» (С. С. П р о к о ф ь с и. Мате-
риалы, документы, воспоминания, стр. 56). Эти слопп вполне 
уясняют тот план доработки симфонии, который не успел осу-
ществить великий композитор. 
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иие певучей темы и краткое «волшебное» заключение-
каданс. 

В первой вариации трансформируется начальная 
фраза темы, приобретаюш,ая ярко экспрессивное звуча-
ние, вариантно интонируемая различными инструмен-
тами оркестра. 

Скороговорочно-частушечная вторая вариация стили-
стически близка ярмарочным сценам «Петрушки» Стра-
винского. Отдельные мотивы темы наделяются стре-
мительнр.1м токкатным движением, подхлестываемым 
гаммообразными пассажами сопровождения, а далее — 
обостренно синкопированной ритмикой.' 

Жанровое перевоплощение мелодических оборотов 
темы определяет и образный строй третьей вариации, 
представляющей собой эксцентричный «танец с прыж-
ками». Вторая фраза темы (такты 3—4) здесь впервые 
сближается с суровыми интонациями побочной партии 
I части. 

Четвертая вариация контрастирует трем предыду-
щим. В ней вновь возникают плавные, убаюкивающие 
ритмы колыбельной. В этой вариации примечательна от-
сутствовавшая в теме фантастически причудливая, зыб-
1\ая хроматическая вязь мелодических фигураций, неж-
ные, «лядовские» перезвоны фортепиано (имитирующего 
звучание челесты). 

Широко развернутые заключительные вариации —• 
пятая и шестая — наиболее резко трансформируют тему 
финала, сближая ее с энергичными, напористыми те-
мами I части. Однако в этих вариациях местами ощу-
щается некоторая растянутость изложения, заметные по-
вторы. Вероятно, в задуманной композитором новой ре-
дакции эти вариации оказались бы несколько перера-
ботанными. 

В пятой вариации возвращаются образы веселого 
празднества, ярмарочного маскарада. Начальный мотив 
темы наделяется импульсивным остинатным движением, 
определяющим и стремительные, подчеркнуто элемен-
тарные фигурации сопровождения, предвосхищающие 

' Эта частушечпость, «русская остинатность», «русская синко-
пированиость» кратких попевок через три десятилетия интенсивно 
разовьется в инструментальных и музыкально-театральных произ-
ведениях Р. Щедрина (фортепианная соната, «Озорные частушки», 
oil КМ' «Копок-1'орбунок», опера «Не только любовь» и др.) . 
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задорно динамичную главную партию I части Четвертой 
симфонии (вспоминается и финал третьего фортепиан-
ного концерта). Любопытна форма этой вариации — 
простейшая варьированная куплетность (вариации 
внутри вариаций!) . 

И, наконец, в шестой вариации повторяются темы 
I части, сливаясь с перевоплощенными фразами темы 
финала. Кадансовый оборот темы финала звучит сурово 
и дико (в контроктаве), наделяется мерным ритмом и 
необычным сложным размером f j ] , живо напоминая по-
бочную партию I части. Задорный основной мотив глав-
ной партии с его дерзкими прыжками остинатно разви-
вается в следующем разделе вариации. Примечательно 
«белоклавишное» переинтонирование мелодии темы, зву-
чащей теперь в лучезарном До мажоре. Неудержимый 
волевой подъем органично завершается радостным и 
дерзким провозглашением темы финала, ритмически 
обостренной, подперченной бесчисленными диезами и бе-
молями контрапунктов. Апофеозная кульминация сим-
фонии основана на полифоническом соединении герои-

. чески перевоплопгенной темы финала и грозного русско-
эпического былинного напева побочной партии I части 
( 1 7 1 ) . 

Резкий заключительный контраст вносит нежная, пе-
вучая кода, возвращаюи1,ая тему финала в ее первона-
чальном облике свирельного наигрыша, сопровождае-
мого мерными, убаюкивающими ритмами колыбельной.' 
Подобный интимный эпилог сурового героического по-
вествования весьма показателен для романтического 
эпоса Прокофьева, воплощающего «полярные» явления 
современной композитору действительности. 

Драматический порыв «бури и натиска», присущий и 
Второй симфонии, и некоторым другим сочинениям Про-
кофьева, созданным в России или за рубежом (второй 
фортепианный концерт. Скифская сюита, «Сарказмы» и 

• В последних тактах коды внопь происходит неожиданная мо-
дуляция в ре минор, оказывающийся основной заключительной то-
нальностью цикла. Эта тональная переменность («блуждающая то-
ника») в данном случае подчеркивает русские национальные черты 
мелодии темы. 



некоторые другие фортепианные сочинения, кантата «Се-
меро их»), наиболее психологически глубоко и остро за-
печатлен в монументальной эпико-романтической Т р е -
т ь е й симфонии.' 

Особый интерес представляет переработка и разви-
тие в Третьей симфонии тематизма оперы «Огненный ан-
гел». Отдельные темы оперы предстают здесь в новом, 
остроконтрастном соотношении, в условиях чисто ин-
струментальных форм (сонатная — в I части, сложная 
трехчастная — в последующих частях) . Использованные 
оперные лейтмотивы (например, тема галлюцинаций Ре-
наты, тема Огненного ангела) даны лишь в отдельных, 
преимущественно производных (трансформированных) 
вариантах, по не в основном для оперы варианте. Про-
изводный вариант оперного лейтмотива становится осно-
вой экспозиционного изло>кения темы в симфонии. Су-
щественна гармоническая, фактурная, тембровая пере-
краска оперных лейтмотивов. В этой связи многие темы 
получают в симфонии совершенно новое, подчас проти-
воположное опере образно-смысловое значение. 

Наиболее сложный образ I части (Moderato) — всту-
пительная тема главной партии. Начальная хроматиче-
ская нопевка темы (такты I—3) —лейтмотив галлюци-
наций Ренаты из «Огненного ангела».^ В симфонии 
использован производный вариант лейтмотива из куль-
минации сцены Ренаты и Рупрехта (1-я картина оперы, 
цифра 32 клавира) , звучащий после длительной подго-
товки (тематические преобразования лейтмотива анало-
гичны становлению темы призрака в монологе Бориса 
из сиены в тереме оперы «Борис Годунов»). В отличие 
от «Огненного ангела», в симфонии данная тема с са-
мого начала утверждается в звучании всего оркестра 
при оглушитель-ных ударах большого колокола.^ В ней 

' Третья симфония, до минор, соч. 44, д л я большого симфони-
ческого оркестра, в 3 частях (1928). I. Modera to . II. Andante . 
III. Al legro ag i ta to . IV. A n d a n t e mosso. Впервые исполнена 17 мая 
1929 г. в П а р и ж е под управлением Пьера Монте. Партитура из-
дана (Музгиз, М., 1963), имеется грамзапись (Государственный 
симфонический оркестр СССР, дирижер Г. Рождественский) . 

В опере данный лейтмотив напоминает хроматическую тему 
призрака царевича Димитрия из «Бориса Годунова» Мусоргского. 

^ Вспоминается набатная драматическая сцена «Село горит» 
H i оперы «Семен Котко». 
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подчеркнуты поступательные ритмы марша, она подвер-
гается коренным трансформациям, звучит то сурово, то 
героически-приподнято, то трагически-подавленно. Так 
раскрывается мужественный драматизм героического 
плана, присущий этой «лейттеме борьбы и тревоги» 
в симфонии: 

Moderiilo 
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в грозном, фантастическом скерцо и в финале пере-
воплощенные мелодические обороты вступительной темы 
главной партии I части неожиданно оказываются близки 
теме D—Es—С—Н, получивп1ей столь устойчивый тра-



[сдийный облик в драматических сочинет1ЯХ Шостако-
вича 50-х годов: 

6) гтг. 

f f f " 

Не менее существенно образное переосмысление 
лейтмотива Огненного ангела, приобретающего в глав-
ной партии I части симфонии черты национального эпи-
ческого склада . ' Особенно значительна переработка 
первого проведения темы по сравнению с оперным лейт-
мотивом. Вместо одинокого напева альтов, тоскливо зву-
чапгего хроматического контрапункта гобоев (см. цифру 
53 I акта клавира оперы) — громогласная мелодия че-
тырех валторн в унисон со скрипками (далее с контра-
басами) , прорезающих ажитированные фигурации струй-
ных на фоне ритмически строгих басов при ясной диато-
нике гармоний начала темы (цифра 4 I части сим-
фонии) . 

' Эта тема первоначально предназначалась для 
е, абсолютно диатонического, ст|эунного квартета . 

«белого». 
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в этом простом и светлом напеве есть скрытая инто-
национная связь с драматичной вступительной темой — 
начальное восходящее (на терцию) и последуюнгее ни-
сходящее поступенное движение ритмически мерными 
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долями, столь присущее повествовательным мелодиям 
русских былин и эпических песен. 

В опере проведения лейтмотива фрагментарны, эпи-
зодичны, лишены развития. В симфонии тема главной 
партии широко распета уже в экспозиции. В опере она 
звучит в оркестровом сопровождении к монологу Ре-
наты, в симфонии тема эта — на первом плане. Вариант-
ные проведения темы слиты в единое, мелодически раз-
витое и цельное расширенное построение. А в разра-
ботке и репризе та же тема подвергается рельефным 
образным перевоплощениям. 

В побочной партии (16) использован лейтмотив 
любви рыцаря Рупрехта к Ренате, сохранивший и в сим-
фонии присущий ему характер таинственного и нежного 
признания, ласкового утешения: 

Р о с о pill f ranquHIo 

Различные варианты лейтмотива объединены здесь 
в развернутое полифоническое построение: ср. II акт 
клавира оперы цифры 191, 26; IV акт, цифры 118—136. 
Порывистая, тревожная вторая тема ' трехчастной 

' В опере это тема мести Рупрехта, его поединка с Генрихом 
(I I I акт, цифра 31). 
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побочной партии, ипто!)аииоино близк;1и !И'т\тп11ельиой 
теме (хроматичесмчос триольное движение), вносит но-
вый драматический контраст, | 'азвиваюп;ийся в разра-
ботке: 

Р о с о piu m o s s o 
2 Ob. Лгг111 

т т 
tr ---it-

"f 
2 l-ag. 
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"f 
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Мужественная тема рыцар!! Рунрехта — краткий мо-
тив, исполняемый солйрутшн^ш^-медными (одна из ос-
новных тем оперы),— лишь э п и з о д и ч е с ^ появляется 
в разработке и в коде I части: 

Ш 
J^f^m area tis^irr. 

Музыка разработки, воплощающая образы борьбы, 
частично заимствована из антракта ко 2-й картине III 
акта оперы.' Темы экспозиции и тема эпизода разра-
ботки объединяются в ней на основе импульсивного рит-
ма марша-токкаты в папряжеппол ероическом плане.-
В момент кульминации полифонически соединяются темы 
главной партии, побочной партии и эпизода (46). Это 

' Симфоническая картина поединка и ранения Рупрехта . 
^ Подобное образное слияние тем на основе четкого ритдга 

.марша-токкаты присуще и разработкам Чстпертоп н Шестоп сим-
фоний. Д р а м а т и ч н а я звукопись битвы И ' . Ч ' Л П ' К ' Х П И ! ; I < M ' T : I I ; > K ( ' p;Kipa-
ботку Шестой си!\5фонии. 
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полифоническое соединение, продолженное каноническим 
развитием песенной темы главной партии, образует ди-
намическую ложную репризу. Начинаясь в До мажоре, 
этот эпизод модулирует в сферу бемольных тонально-
стей и завершается неистовым каноном на теме эпизода 
(51) и мощной «былинной» трансфор_мaxi,ией^jje;»ной ме-

лодии побочной пЩзтии Р й к и ^ с ш щ 
торм()жёпТгё марЦТёвбго ритма, продолжительная цезура 
на застывшем педальном тритоне (совсем как перед ре-
призой 1 части Шестой симфонии!) знаменуют конец 
разработки - -перерастание л о ж н о й динамической ре-
призы в сжатую р е а л ь н у ю репризу-коду, где вновь 
раздельно повторс!!ы вторая тема главной партии, пер-
вая тема !1обоч!1он, а «под занавес» - - и вступительная 
тема главной партии. 

В сжатой репризе-коде основные темы звучат таин-
ственно, приглушенно, устало. Особенно выразительно 
репризиое проведение ocnoiuioii темы главной партии: 
напевная мелодия флейт обволакивается многослой-
ными триольными фигурациями кларнетов, арф, скри-
пок, ритмической недалг.ю труб, играющих пианиссимо 
(55). Эта пюлестягцая звучность, этот таинственный 
«шепот таинственных сил» перенесены в симфонию из 
V акта «Огненного а ш е л а » (сцена магического освобож-
дения бесчувственных монахинь от власти галлюцина-
ций). В том ж е психологическом колорите представлены 
в репризе-коде побочная и вступительная темы, а в по-
следних тактах — и тема эпизода из разработки. При 
этом полифонически соединяются обе темы побочной 
партии, далее вступительная и первая побочная темы, 
наконец — темы эпизода из разработки и вступительная. 
Здесь неожиданно вскрывается и скрытая ранее интона-
ционная близость всех тем главной и побочной партий 
(восходящее постуненное движение на малую терцию). 
«Заклинательная» вступительная тема постепенно вклю-
чается в фоновое движение, остннатно пронизывая 
глухую, завороженную звучность коды. Отступившая 
вдаль, она словно опутывает своей волшебной паутиной 
основные мелодические образы I части — и лирические, 
и волевые, «противленческие». 

Сфера таинственных и нежных лирических образов 
господствует и во И части, в средних эпизодах Скерцо и 
(1)инала. 



Примечательно диатоническое двухголосное пение 
флейт и фагота в основной теме И части (Andante) , ' 
близкое русской подголосочной полифонии. Этот эпизод 
разите.льно напоминает полифонический распев пьесы 
«В монастыре» из Маленькой сюиты Бородина: 

J.I A n d a n t e 

$ -f- - ^ е-

р dolcc 

Fag. I 

и часть написана в сложной трехчастной форме. Ее 
первый раздел — тема и расширенная вариация на нее. 
Здесь существенны ладовая переменность темы и резкий 
тональный сдвиг, внесенный вторым, варьированным 
проведением (С—а; Е—cis) . Двухголосное непне флейт 
и фагота в вариации (см. пример И) сопровождается 
тремолирующим контрапунктом альтов и вязкими ак-
кордами скрипок и виолончелей: типичная для «сред-
него» Прокофьева многослойность, м н о г о н о т н о с т ь 
оркестровой ткани! 

Но вот начинается средний раздел (эпизод), осно-
ванный на нескольких контрастирующих друг другу те-
мах. Первая из них (71) содержит тритоновый мелоди-
ческий скачок параллельными терциями и тремолирую-
щее движение контрапункта. Ее колорит предвосхищает 
«полет призраков» в Скерцо. Этой «теме тревожных 
предчувствий» (такова она и в опере) отвечает наивная 
диатоническая фраза скрипок — мелодическое движение 
терциями по тонам мягкого нонаккорда субдоми-

' в опере — это тема монастыря (хор монахинь) . 
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панты — на фоне неторопливых пассажей низких клар-
нетов и бас-кларнета (вновь, как в'побочной партии, лег-
кое дуновение ночного ветра) . Краткая реминисценция 
певучей основной темы (73) сменяется повторным про-
ведением «темы предчувствий» (74), в ее изложение 
включаются глиссандируюигие звучности засурдиненных 
высоких скрипок — это уже прямое предвосхищение по-
летных глиссандо III части. 

Исподволь рождается новая тема. Ее диапазон — 
всего лищь один тон (уменьшенная терция), полутоно-
вые мелодические интервалы скрипок словно сжимаются 
до третей или четвертей тона, обволакивающих единый 
опорный тон, образуя некий м о н о с т у п е н н ы й лад 
с двумя вспомогательными тонами. Впечатляют упорное 
мелодическое остинато темы, диссонирующие включения 
фонового тремолирующего противосложения: 

а punto d ' a r c o 

В опере — это тема прорицания грядущих страданий 
(сцена гадания из I акта, цифра 148 клавира оперы). 

Новой теме отвечает мелодия солирующей скрипки, 
насыщенная суровыми квартовыми оборотами (в^ш^ре—• 
тема Фауста с ехд-х-омнениями и исканиями1. Квартовые 
попевки получают самостоятельное "развитие, а далее 
перевоплощаются в еще одну (четвертую!) тему средней 
части, более светлую и экспрессивную (До мажор) , на-
деленную терпкими 'неразрешенными альтерациями 
и певучей ансамблевой полифонией (80). ' Словно при-
пев, повторяется квартовая «фаустовская» тема: 

V - n o I solo 

13 (sg s 

$ p (lolcissimo 

CM. пример 47 на стр. 144. 



в репризе осноипая тема вновь проводится два раза, 
но в зеркальном тональном соотношении (первое прове-
дение Е—cis, второе, варьированное, С—а) . В краткой 
коде звучат отголоски секундовой «темы прорицаний» 
(88), заканчиваясь на неустойчивой малой терции си — 
ре с опорой на звук си (вводный тон До мажора ) , что 
вносит в заключительный каданс элемент атонического 
локрийского лада . . . 

В двух последующих частях распевная мелодика 
сметается фантастическим вихрем Скерцо и грозным 
ураганом инфернального финала, возникая лишь остров-
ками, реминисценциями: мелодические обороты главной 
партии I части прорезают пассажные фигурации край-
них разделов трехчастного__Скерцо, те_ма побочной пар-
tHH вкл{очаётся в репризу трехчастн^гп финяля к кряй-
них разделах Скерцо, рисующих неистовую картину 
бури, а также в финале с его жесткими нолифониче-
скими наслоениями (вступитель 1гая_j_eMа) й cygogjoii 
энёрт^Ш1Г~тггщтшШи (основная"тема) ,— развиваются 
центральные в цикле образы драматической борьбы, до-
стигающие подлинно героического напряжения и 
размаха. 

III часть (Скерцо) открывается тремолирующей три-
ольной остинатной фигурацией скрипок н альтов, на 
фоне которой призывно звучит т|)ансформированный 
и а ч а льны й мотив основной темы Тла!Гнои па-ртии 
I части. 

Хроматические пассажи контрапункта обнаруживают 
сходство с драматическими темами I части — вступи-
тельной и второй побочной. Но вот динамическое напря-
жение резко обрывается, сменяясь тревожными шоро-
хами пассажных фигураций, свистящими глиг.сяндр (от 
фл^oлeтaJ<_нaтvpaл.ьнoмY_J^_вyкy!). В этом «эпизоде на-
важдения» участвуют одни лишь струнные, к а ж д а я пар-
тия которых (кроме контрабасов)Пз'Зта7га'ивается на три 
са_мостоятельньгх партии (divisi а 3)7-Возникает т р и н а д " 
цатиголосная полифония_политональнь1х фигураций (91). 
Ритмические имитации в отдельных голосах образуют 
в целом ненрерывное пульсирующее вихревое движение 
шестнадцатыми и столь же непрерывные нисходящие 
глиссандо скрипок в различных регистрах: 
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и з Allegro ag l la lo 

Этот «шабаш струнных» внезапно прорезается фан-
фарой засурдиненной трубы, далее — грозными ^^ичами 
начальнои темы Скерцо (валторни р г7Жг-1д.1иш-.ц._ц.д'ярне-
тами) и темы эпизода из разработки I части (низкий 
тромбон Ю у б а ) . Д а л е е вновь остаются одни струнные 
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divisi a 3, развивается неуловимая, распыленная по три-
надцати голосам политонально-имитационная «тема на-
важдений». 

Но вот возвращается начальная триольная фигура-
ция, обостренная пятизвучными и семизвучными полито-
нальными аккордами, в которых подчеркнуты интер-
валы малой ноны, тритона. Повторяется и призывная 
кшгг£тема, напоминающая о ге.ро1ИШШМ-.напеве глав-
ной партии^Л-м^ти. И вновь, подобно рефрену, возни-
к " а ё т ~ т о ^ е хаотичное движение струнных, в котором 
комплекс политональных наслоений создает в целом ато-
нальный колорит. Гибкая нз.менчивость рисунка пассаж-
ных фигураций и носледований глиссандирующнх тонов 
придают «эпизоду наваждений» черты разработочности. 
В условиях тональной неопределенности и подчеркнутой 
ритмической остинатности (подобно финалу си-бемоль-
минорной сон'атьГТЦопёна) Hp.Q.HCxgiiHX.H_cBo6o^ пре-
oбpлaотL^Щie-м•eлед4«.ecJ^иxJпa5caж^ КолориТзлого ша-
баша подчеркивается и пронзительным посвистом высо-
кой флейты, интонирующей начальную тему. В целом 
первый раздел Скерцо написан в свободно трактованной 
двойной двухчастной форме (ABAiBi), где А — изложе-
ние начальной темы, а В — «эпизод наваждений». ' Пе-
реход к средней части (трио) выделен речитативной 
фразой флейт, в которой явственно всплывает интонаци-
онная связь начальной темы Скерцо не только с основ-
ной (героической), но и с вступительной («набатной») 
темами I части. 

Интонации вступительной темы I части трансформи-
руются и в «завороженном» трио с его несмежными хро-
матизмами мелодии (гобои, флейта с гобоем и т. д.) и 
терпкими атоническими тональными сдвигами диссони-
рующих полифункциональных аккордов, сопрягающих 
далекие строи тритонового соотношения (d-moll — gis-
moll, a-moll — dis-moll и т. д . ) . Вальсовая ритмика со-
провождения основной темы трио (ПО) едва различима 
в сочетании с вязкими педальными аккордами. Форма 
трио рондообразна (АВАСА).^ Мелодика второй темы 

' В первом разделе Скерцо развит тематизм сиены заклина-
ний и видений Ренаты из II акта оперы (см. цифры 217—235 кла-
вира ) . 

^ Рондообразное строение и вальсовые ритмы присущи и трио 
Скерцо Пятой симфонии. 
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(112) более вокальна и экспрессивна (труба с альтами) , 
подобна столь же певучей до-мажорной четвертой теме 
среднего эпизода II части (80). Далее варьируется валь-
совый рефрен, обогащенный певучими контрапунктами 
валторн и низких деревянных, вырастающими из тема-
тизма предыдущего эпизода. Второй эпизод трио (116) 
начинается новой темой также вальсового диатониче-
ского напевного склада (соло кларнета с противосложе-
нием струнных). Внезапно включается грозная вступи-
тельная тема I части, исполняемая солирующей трубой 
(словно роковая лейттема навязчивой идеи в «Фанта-
стической симфонии» Берлиоза) . Повторяется рефрен-
пая «хроматическая свирель» вальсовой темы — на фоне 
фантастичных по тембру нарочито элементарных фигу-
раций. . . трубы и тромбона с арфами (играющими поо-
чередно в далеких строях!). И вновь, как в рондо-со-
нате, повторяется «баритоновая» певучая и светлая тема 
первого эпизода (121), однако без какого-либо тональ-
ного перемещения, к тому же это проведение выполняет 
функции некоей коды трио. 

Но вот возвращается основной образ Скерцо — «эпи-
зод наваждений» с его атональным колоритом, остинат-
ными ритмическими имитациями, тринадцатиголосной 
полифонией бесовских модулирующих пассажей и кол-
довских глиссандо (123—133). Это новый развитой (рас-
ширенный) вариант данного эпизода, разрастающийся 
в целостную (слитную) репризу Скерцо. Резкие кличи 
трубы далее валторн, низкой тубы, прорезающие ди-
намически неизменный и зыбкий шуршащий фон, соз-
дают ощущение космической масштабности и яркой кон-
трастности звуковой перспективы. Фанфары грозной 
вступительной темы доносятся словно свыше, с небес, 
подавляя «адские вихри» струнных. В этой символиче-
ской изобразительности Скерцо особенно рельефно про-
ступают берлиозовские веяния («Шабаш» в финале 
«Фантастической симфонии»), заметные и в других ча-
стях прокофьевской симфонии: ее финал близок по ха-
рактеру берлиозовскому «Шествию на казнь», набат 
вступительной темы — набату финала «Фантастической», 
а «предгрозовая» II часть — вступлению и «Сцене в по-
лях» из той ж е симфонии. 

' См. пример 71 на стр. 188. 
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Эффектно вплетаются в змеиный клубок пассажей 
партии деревянных духовых, удваивающих верхние го-
лоса струнных (130). Все более отчетливо интонируется 
новая тема, с и н т е з и р у ю щ а я обороты вступитель-
ной и основной тем главной партии I части и начальной 
темы скерцо (133). 

Грозной кульминацией Скерцо является ее лаконич-
ная кода, где в жесткодиссонантном звучании медных 
интонируется ритмически увеличенная остинатная всту.-
пительная лейттема симфонии, заканчиваясь пронзитель-
ной и страшной мажорной терцией До мажора (йо — 
ми)} Так тональная неопределенность отдельных разде-
лов сочетается с тональным объединением всех частей 
цикла, ибо их основные тональные опоры (до минор — 
ля минор — До мажор) связаны как одноименные и па-
раллельные строи. 

В сложной трехчастной форме написан и финал с т -
фодии^ Его двухтемный первый раздел образует оезре-
призную двухчастную форму, первая часть которой 
носит характер медленного вступления к неистово дина-
мичной второй теме. Вступительная первая тема (An-
dante mosso) — это зловещий политональный траурный 
марш, наделенный грозной ритмической энергией.^ Ин-
струментальная гетерофония глиссапдирующих «приче-
тов» образует жесткие параллелизмы септим и нон 
(в том числе — у глиссандируюпгих тромбонов) с опо-
рой на тона си и до на фоне л о к р и й с к о г о умень-
шенного трезвучия до-диез ~ ми — соль (валторны, 
гобои, арфы) . Подобные остинатные заклинания встре-
чаются и в кантате «Семеро их». Во втором предложе-
нии на фоне остинатной ритмической педали валторны 
возникают «траурно-триумфальные» параллельные зву-
чания труб и тромбонов в контрастных регистрах, в ко-
торых чередуются мажорные и минорные трезвучия да-
леких строев (139).^ Остинатный контрапункт с несмеж-
ными хроматизмами также напоминает о вступительной 
теме I части цикла. 

Вторая тема (Allegro moderato) — это тема прокля-

' В опере аналогичная трансформация остинатиого лейтмотива 
звучит в конце IV акта, это тема смертного приговора инквизи-
тора («сжечь ведьму на костре!»), тема неизбежной казни Ренаты. 

^ В онере — это тема мага Агриппы. 
См. пример 60 на стр. 167. 



тий инквизитору, тема бунта в монастыре и:', «Огненного 
ангела». На фоне остинатных ритмических фигураций 
возникает нанрял<енная мелодическая линия соединен-
ных в унисшгББГсоких С1?р1тпок — иервых и вторых. В ос-
нове этой мелодии — ходбГ'ТТО тонам увеличенного тре-
звучия и насьиденные альтерацией нисходящие пассажи 
квинтолями, причем кульминационная точка мелодии — 
крайний низкий звук, а диапазон нисходящего движе-
ния — две с половиной октавы! 

(5 Al legro m o d e r a t o 
V-nl 1 ^ 
V - n i II 

Во втором и третьем предложениях та ж е тема по-
вторяется в крайне высокой тесситуре (от do ' и си® 
скрипок) , еще более усиливается туттийная звучность, 
включающая фигурации труб, валторн, аккордовые пе-
дали тромбонов. 

Многотемный средний эпизод (Andante ) открывается 
грозной •щансформацией той ж е втодшг темы, в которой 
подчеркиваются терцовые" обороты, близкие"вступитель-
ной «лейттеме борьбы и тревоги» (147). Словно внезап-
ный крик ужаса , словно свершение грозного предсказа-
ния, звучит остинатная трехзвучная «тема прорицаний» 
из среднего эпизода II части (см. п р и М ^ 12 на стр. 5^7), 
иоТшфонически "соединепиая с «макабрной» первой те-
мой_л|шдала_^_149). Д а л е е в суровом контрапункте го-
"боев и тубы на фоне тремолирующих струнных (вспоми-
нается ре -бемоль-мажорная кода сцены смерти Бо-
риса в опере Мусоргского) возникают^ лирические транс-

ДейггемьГТ1[5у~,'^~1Гаделенной 
терпкими вторами параллельных больших терций, не-
смежными хроматизмами и перечепьями (как в сцене 
мертвого сна Кащеева царства из оперы Римского-Кор-
сакова. . . ) . Фантастично мерцают и тремолирующие па-
раллельные кварты струн^Ш:, '^завершающие средний 
эпизод. 

' Здесь трансформирован и развит тематизм магических 
таинств Ренаты (монолог в начале II акта) . 
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в сжатой репризе траурная первая тема звучит 
у низких фаготов подобно глухим рыданиям на фоне 
мерного «звона кандалов» у кларнетов и низких труб 
(здесь уже вспоминается кода последнего акта оперы 
«Катерина Измайлова» Шостаковича с ее остинатной 
фразой басов). Далее траурный напев полифонически 
соединяется с лирической мелодией побочной партии 
I 4acTHj (см. пример 9 'на^стр". Oci). Mri минор этой 

темы — тональность мажорной терции по отношению 
к основному строю, что подчеркивает гегемонию До ма-
жора в столь трагическом и мятежном финале! Стрет-
тные имитации певучей темы-реминисценции усиливают 
ее лирический пафос. В сочетании с траурно-маршевой 
контртемой басов (ноддержанной жесткими фанфарами 
труб и валторн) эта нежная «любовная колыбельная» 
приобретает характер выразительного сольного нения-
причета, некоего заключительного «ариозо lamento» (жа-
лобы), rpy6o^ji£e£M^eMiiEO—рромокипян1,им аатиском 
токкатнод—шю-рой. -1емы (см. пример 15 на сгр1 55). 
Здесь уже исчезает всякое подобие человеческого пения: 
вновь, как и в грозовом Скерцо, сверкают зигзагообраз-
ные молнии глиссандирующнх скрипок и арф, накаляю-
щие инфернальную «тему проклятий» (157). Колорит 
драматического марша-токкаты усиливается и диссо-
нантными фанфарами двух труб (особенно «вопиющи» 
малые секунды!). Далее «тема проклятий» полифони-
чески соединяется с набатными трезвучиями медных из 
первой темы финала, бл1гзкими вступительной <<;леЙТгеме 
борьбы и"1-]ревоги» 0 6 4 ) . Общая кульминация финала, 
как и Скерцо, передвинута в коду, что придает репризе 
характер резкого восхождения к крутой, обрывистой 
вершине (обрыв — это реально неизбежная бесконечная 
пауза после заключительного «звукового пика» послед-
них тактов!). Здесь повторяется та л<:е трансформация 
второй темы финала (сближающая ее с вступительной 
лейттемой), которая звучала при переходе к среднему 
эпизоду финала (147 и 167). Но здесь фактура туттий-
ная, притом насыщенная хроматическими контрапунк-
тами (полифоническими трансформациями вступитель-
ной лейттемы наваждения и борьбы). Тонической 
опорой двепадцатиступениого звукоряда является мажор-

' Цифры 155—156 партитуры симфонии. 
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пая терция Д о мажора {до — ми) -- своеобразный лейт-
интервал, завершающий н Скерцо, и финал. В Скерцо 
эта «лейттерция» словно повисает в напряженном звуча-
нии высоких труб, валторн и предельно высокого тром-
бона (вторая октава) , а в конце финала та же терция 
низвергается в бездну большой октавы, где «правят 
бал» туба, низкие тромбоны, литавры, большой барабан 
и т а м т а м . . . 

Нет, финал Третьей симфо!пи[ — не апофеоз, а ско-
рее фантастическая картина и «страшного суда», и за-
дорного вызова небесам! Но и то, и другое — лишь ал-
легорическое отображение д у ш е в н о й б у р и , пережи-
ваемой современным человеком, чуждым иезуитской и 
инквизиторской психологии (порождаемой буржуазной 
цивилизацией XX века) , но оторванным от родной 
почвы. Вот почему столь органичны образные трансфор-
мации музыкальных характеристик брюсовского «сред-
невекового романа», их новое концепционное перевопло-
щение в драматургически самостоятельном симфониче-
ском произведении. Содержание симфонии хотя и 
связано с идейной концепцией родственной по тематизму 
онеры, но значительно ш и р е, обобщеннее и многознач-
нее ее конкретного содержания, тем более сюжета. Ведь 
и предложенная здесь смысловая расшифровка — лишь 
одна из многих возможных (подобно комментариям 
к симфониям Чайковского, Бородина, Малера, Шостако-
вича, концерта.м Бартока и т. д.) . Знание смысловой 
роли в опере отдельных «лейтмотивов состояний» помо-
гает, разумеется, конкретнее ощутить их образные функ-
ции в симфонии. Но существенно именно то, что эти 
лейтмотивы и в опере, и особенно в симфонии, трак-
туются не как лейтмотивы персонаже!?, а как обобщен-
ные л е й т т е м ы эмоциональных с о с т о я н и й , что до-
пускает их трансформированное перенесение и свобод-
ное развитие вне узко ограниченных сюжетных рамок — 
подобно лейттемам, перенесенным из киномузыки и те-
атральной музыки Прокофьева в оперу «Война и мир», 
Пятую и Седьмую симфонии и т. д. 

Драматургия симфонии, образные соотношения тем 
в их последовательности, общий илан и структура всего 
цикла и его отдельных частей не соответствуют сюжету 
«Огненного ангела», не совпадают с музыкальной дра-
матургией прокофьевской оперы. Сам композитор отри-

3 г,. Глоиимокий 6 5 



цает образную связь Третьей симфонии с сюжетом «Ог-
ненного ангела». ' 

Как уже отмечалось, драматургический замысел Тре-
тьей симфонии Прокофьева во многом близок «Фанта-
стической симфонии» Берлиоза — это также драматиче-
ские сцены «бури и натиска», романтического единобор-
ства сильного, но одинокого человека с фантастически 
преломленной в воображении героя жестокой действи-
тельностью — этой «современной инквизицией», справ-
ляющей свой шабапл, по бессильной сломить в человеке 
.мятежный дух борьбы, стойкость чувств и мощь фанта-
ЗИП художника-творца. В то же время прокофьевской 
симфонии присущи ярко национальные черты эпиче-
ского с к а з а , аллегорически преломляющего реальные 
конфликты и характеристики сквозь призму фантастиче-
ских аллегорий и увлекательного повествования о чу-
десных небылицах. Отсюда и русский фольклорный ко-
лорит основных тем (в особенности распевных). Суще-
ственной особенностью является также ведущая роль 
в цикле тематизма героического или активно-драматиче-
ского склада. 

Не экспрессионистская драма, не мистические об-
разы средневековья, а вполне реальные коллизии, соче-
тание активной национальной героики, острого драма-
тизма и пылкой романтической фантастики — вот что 
определяет образный строй Третьей симфонии, состав-
ляет яркую особенность этого глубоко содержательного 
произведения. 

Ч е т в е р т а я симфония ^ — одно из самых светлых, 
лучезарных творений Сергея Прокофьева. Его первая 

' «Главнейший тематический материал был сочинен независимо 
от «Огненного ангела». Вой.тя в оперу, он, естественно, принял 
окраску от сюжета, но, выйдя из оперы в симфонию, он, на мой 
взгляд, вновь потерял эту окраску и потому я хотел бы, чтобы 
слушатель воспринял Третью симфонию просто как симфонию 
без какого-либо сюжета» (С. С. П р о к о ф ь е в . Материалы, до-
кументы, воспоминания, стр. 6.3). Сравнительный анализ тематизма 
Третьей симфонии н «Огненного ангела», Четвертой симфонии 
(2-я редакция) и «Блудного сына» может составить содержание 
отдельного исследования. 

2 Четвертая симфония, Д о мажор , соч. 47 ( И 2 ) , для большого 
симфонического оркестра, в 4 х частях (1930—1947). I. Andan te . 
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редакция относится к 1930 году. В 1947 1оду композитор 
написал вторую (окончательную) редакцию Четвертой 
симфонии, усилил мелодическую выразительность ее 
тем, доработал форму и оркестровку. «В какой-то сте-
пени в симфонии сохранен прежний материал , но я так 
много дописал нового, что это произведение, по су-
ществу, можно назвать моей седьмой симфонией»,— пи-
сал композитор о второй редакции. ' Капитальной пере-
работке подверглась, в частности, I часть. Прокофьев, 
у ж е закончивший свои Пятую и Шестую симфонии, на-
ходившийся в полном расцвете творческих сил и мастер-
ства, создал на материале своего раннего сочинения 
ясную и цельную в стилистическом и конструктивном от-
ношении композицию. И все ж е образно-драматургиче-
ский замысел симфонии, ее цептралыи>1й тематический 
материал в оснорзном определились у ж е в первой ре-
дакции. 

Известно, что в Четвертую с11мфонию вошлн некото-
рые темы балета «Блудный сын» (из номеров «Мужской 
танец», «Возвращение сына», «Красавица» , «Уход», 
«Встреча с т ов арищами») . В автобиографии композитор 
указывает на свое стремление «трактовать материал 
симфонически». Как и в других симфониях, встречаю-
щиеся здесь театральные лейтмотивы подвергаются 
сложному развитию, а подчас и существенному изме-
нению. 

Четвертой симфонии присущи черты сюитности, рель-
ефное сопоставление образов героических, лирических и 
жанровых, а т а к ж е былинная новествовательность му-
зыкального развития. Контрастное сочетание неукроти-
мой энергии, пленительно-мягкого лиризма , сказочной 
фантастики и веселого юмора придает музыке симфонии 
особую многоплановость. 

. '\llegro eroico. И. Andan te tranquil lo. I II . Modera to quasi al legret to. 
IV. Allegro risoluto. 

Первая редакция впервые исполпепа 14 ноября 1930 г. в Бо-
стоне под управлением С. Кусевицкого. Вторая — в 1959 г. в Мо-
скве под управлением Г. Рождественского. Партитура второй ре-
дакции издана («Советский композитор», М,, 1962), имеется грам-
запись (Большой си.мфонический оркестр Всесоюзного радио и 
телевидения, дирижер Г. Рождественский) . 

' «Советское искусство» от 1 января !048 г. 
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Торжественно звучит медленное вступление, подоб-
!юе степенному зачину эпического повествования: . I 

Andante 

' / [ Т 1 ^ г г 7 Г Л r , j f I F T 
т 

f -

«Былинный» напев духовых, подчеркнуто диатонич-
ный в первых тактах, содержит внезапные и резкие ме-
лодические модуляции, поддержанные тональными сдви-
гами аккордов сопровождения. А в кадансе вновь ут-
верждается лучезарный Д о мажор. 

Развитое вступление двухтемно. Его вторая тема, 
столь же певучая, насыщена более экспрессивными хро-
матическими оборотами и в мелодии и в полифониче-
ском сопровождении (1), донолнеиа суровой контртемой 
басов (в этот диалогический контрапункт введен пунк-
тирный мотив первой темы). Эта более драматичная 
«тема скитаний» вновь появится лишь в среднем раз-
деле 11 части. В одном из контрапунктов выделяется 
хроматическое движение параллельными квартами. Вто-
рое проведение «темы скитаний» (2) гармонизовано од-
1ПШИ лишь трезвучиями различных тональностей (си ми-
пора, Ля-бемоль мажора, соль минора, ля-бемоль 
минора. Ре-бемоль м а ж о р а ) . Но в упорных повторяю-
nuixcH кадансах вновь устанавливается тоника До ма-
луора, выплывающая из диссонирующих секундовых 
напластований вводнотоновой увеличенной сексты (ре-
бемоль — си) на вспомогательный тонический звук (do).^ 
В кадансах возвращается пунктнрный ритм первой 
темы, но свободное мелодическое развитие обеих тем 
динамизирует тональную трехчастпость вступления, при-
дает ему безрепризную структуру (три периода — ABC). 

Возникает стремительное и четкое движение. Начи-
нается жизнерадостный марш., изобилующий парадок-

' /чи/.т:! лян по второй рсда.ч-цпп спд(!|ю11ии. 
' Цифра 3 партитуры. 



сальными прыжками мелодии, неожиданными резкими 
акцентами. Это главная партия I части: 

Allegro e r o i c o 

y ^ r ^ r f ^ j ^ U n J r 

Tuba 

Она дерзко энергична и ко.м,ически угловата. Здесь 
использована одна из эпизодических тем балета «Блуд-
ный сын» — тема среднего эпизода «Мужского танца» 
(4), значительно измененная во второй редакции симфо-
нии. Эпизодический материал балета перерабатывается 
в основной тематизм симфонического аллегро. Нарочи-
тая простоватость темы главной партии в первой редак-
ции симфонии связана с тем, что в балете эта же тема 
характеризует грубоватых и примитивных «товарищей» 
главного героя. Отсюда и некоторая гротескность, паро-
дийность прямолинейных кадансов, сохранившаяся и во 
второй редакции. Однако во второй редакции образный 
строй темы значительно обогащен в связи с характер-
ным обострением мелодического рисунка, ' динамизацией 
фактуры (импульсивное биение шестнадцатых-, отсут-
ствующее в «Мужском танце» с его нарочито обеднен-
ной фактурой). Пунктирная ритмика басов вырастает 

См. главу III, стр. 131. 
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из «заглавной» былинной темы вступления. Pia первый 
план выступает волевое начало, столь характерное для 
Прокофьева. Задорная шутка, жизнерадостный юмор 
сродни прокофьевской героике! 

Главная партия изложена в форме замкнутого пе-
риода повторной структуры с тональным сдвигом в на-
чале второго предложения и с повторяющимся в обоих 
предложениях отклонением из До мажора в далекую то-
нальность соль-диез минор. Характерны подчеркнуто 
с х о д н ы е полные автентические кадансы в конце 
обоих предложений «прокофьевского периода». ' Ка-
дансы эти подобны хлестким корневььм рифмам Маяков-
ского, столь привившимся в современной молодой 
поэзии. . . 

Обширная связующая партия (7) содержит много 
новых тем. Некоторые )1з них развивают токкатно-мар-
шевые пунктирные ритмы главной партии (связанные 
также с эпической «солнечной» темой вступления). Дру-
гая группа тем предвосхищает мягкую напевность, свет-
лую певучесть побочной партии. В этом плане особенно 
рельефна ре-мажорная пасторальная мелодия гобоев и 
английского рожка (9), в которой характерны повышен-
ные И и IV ступени мажора (своеобразный г и п о л и -
д и й с к и й лад ) . 

Все более и более настойчиво интонируется началь-
ный мотив побочной партии. И вот возникает ее напев-
ная пастораль: свирельный наигрыш флейты, струя-
щиеся фигурации кларнета на фоне шелестящей педали 
струнных и поющего баса ( П ) . Пасторальный колорит 
подчеркивается и мягкими переливами тембров соли-
рующих духовых: мелодия от флейты переходит к клар-
нету и вновь к флейте, а плавные триольные фигура-
ции— от кларнета к фаготу. В симфонии нежная сви-
рель флейты вносит тепло и свет не только в побоч-
ную партию I части, но и в певучие темы II, III частей 
и финала (см. примеры 19, 22 и 24 на стр. 74, 76 и 78). 
Необычна тонкая полиладовость побочной темы. Мело-
д и я — с а м а по себе минорная, с переменной тонической 
опорой (си — ми) —«омажоривается» гармонизацией 
(Соль Л1ажор): 

' Термин Ю. Л е в а ш е в а . См. его статью «Му;11лка балета «Зо-
лушка» С. Прокофьева». 
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Побочная партия, как и главная, изложена в форме 
замкнутого периода повторной структуры с отклонением 
на четыре знака (в Ми-бемоль мажор) и повторяющи-
мися «рифмованными» кадансами в конце обоих пред-
ложений. ' Дополнение к побочной партии образует 
краткую заключительную часть, столь же светлую, спо-
койную, пасторальную. Певучая мелодия скрипок и аль-
тов (далее — гобоев и кларнетов) колоритно оттеняется 
тихими колокольными аккордами трех тромбонов и 
тубы (выделяются терпкие параллельные секунды пер-
вого и второго тромбонов). Этим торжественным отда-
ленным «благовестом» заканчивается экспозиция I части. 

Тем более резко вторгается неистовый марш-токката 
в начале разработки. Здесь использована токкатная 
фактура темы главной партии (гармонические фигура-
ции и пунктирные ритмы). На этом фоне настойчиво и 
резко звучит остинатный синкопированный мотив, по-
добный призывному кличу. Это новый эпизодический 
материал, своеобразная т е м а - м о т и в . 

' Классическое тонико-доминантовое соотношение главной и 
побочной партий (До м а ж о р — - С о л ь м а ж о р ) дополняется много-
численными колоритными тональными сдвигами внутри отдельных 
периодов. 
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Любопытна необычная для разработки тональная 
устойчивость ее первого раздела (Соль мажор) , компен-
сируемая ярким обновлением тематизма и оркестрового 
звучания (остииатные заклинания медных). Но вот на-
ступает колоритный терцовый сдвиг, и новое — моду-
ляционное развитие той же темы-мотива (с фактурой 
главной партии) вызывает появление певучей темы за-
ключительной партии, мелодически обновленной и рас-
ширенной (18). Кадансирующая однотональная фраза 
преобразилась в развитое модулирующее построение, 
кульминацией которого является каноническое провоз-
глашение былинной темы вступления (см. пример 16 на 
стр. 68). Возвращение этого величавого запева знаме-
нует некую «сюжетную кульминацию» эпического сказа 
(такова и разработка I части Богатырской симфонии 
Бородина) . Вновь появляется тема главной партии. Но 
теперь ее эксцентрические пассажи трансформированы 
неустойчивыми гармониями и резким ладотопальным не-
реченьем (Ля мажор — до минор), а мелодия темы зву-
чит в патетическом до миноре. Зато свирельная тема по-
бочной партии преобразилась в гимническую мелодию, 
канонически излагаемую струнными и валторнами, да-
лее — солирующей трубой. А струящиеся триольные фи-
гурации экспозиции перевоплощаются в массивную «тя-
желозвонкую» тему, приобретающую в этом разделе 
разработки самостоятельное значение.' И здесь приме-
чательна тональная устойчивость крупного раздела раз-
работки — Ля-бемоль мажор выдерживается на протя-
жении семи страниц партитуры. Эта бемольная тональ-
ность звучит особенно солнечно после «темных» диезных 
тональностей разработки и «белых» Д о мажора и Соль 
мажора экспозиции. 

Наступает последний, наиболее напряженный по кон-
трастам раздел разработки. Повторяется драматическая 
трансформация темы главной партии (25). В этом про-
ведении особенно подчеркнуты диссонантные большие 
септаккорды и увеличенные трезвучия сопровождения, 
вызывающие и новые мелодические сдвиги, подобные 
«звону клинков», скрещивающихся в жаркой схватке. 
Этот столь характерный для прокофьевских разработок 

' Такова и трансформация триолыюго аккомпаиеме!1та основ-
ной те.мы Г! среднем разделе медлешюй, III части Пятой симфонии. 
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батальный эпизод завершается еще более мощным про-
возглашением былинного богатырского образа — темы 
вступления. Тема вступления звучит теперь победоносно 
и громогласно, в ней подчеркнуты мощные «хоровые» 
унисоны и терпкие гетерофонные противосложения 
басов.' 

В динамической репризе усиливается токкатно-мар-
шевый колорит главной партии. Ее рельефная фигура-
ционная фактура экспонируется как самостоятельная 
тема, а колоритные ладовые модуляции (До мажор — 
до минор) создают яркие сопоставления света и тени, 
грозного набата и праздничного перезвона. Тем более 
героично и активно звучит задорный и дерзкий напев 
главной партии. И темпераментный марш главной пар-
тии, и ласковая пастораль побочной повторены в реп-
ризе в своем первоначальном облике. Связующая часть 
несколько сжата, побочная ж е партия повторяется 
весьма точно, хотя в тональном подчинении. Акварель-
ная заключительная партия в репризе отсутствует, за.ме-
няясь дополнительным проведением темы побочной пар-
тии, звучащей более мощно, по-хоровому—подобно ее 
трансформации в центральном разделе разработки. 

Краткая однотемная кода I части тоиальпо устой-
чива, но весьма импульсивиа по ритмическому, тембро-
вому и гармоническому развитию. Маршевая фактура 
главной партии преобразуется в четкие и лапидарные 
маркированные фигурации, «подпираемые» терпкими ак-
кордами тромбонов и тубы, играющих в тесном распо-
ложении. В этих аккордах особенно выделяются интер-
валы большой секунды и тритона. Исподволь вводится 
начальный мотив главной партии. Его остинатные на-
гнетания, заклинания (подобные темам I части Второй 
симфонии) приводят к заключительному проведению 
всей темы главной партии с дополнительным модуля-
ционным секвентным повтором кадансовой унисонной 
фразы, характерной размашистыми мелодическими скач-
ками. Итак, I часть закончилась победой «грубого, стре-
мительного марша»^ главной партии. 

' Ср. трансформацию темы главной партии в начале репризы 
I части Пятой симфонии. 

^ Так определял В. Маяковский близкие ему черты музыки 
Прокофьева. См. М а я к о в с к и й . Собрание сочинений, т. У П . Гос-
,111тиздат, М,, 1940, стр, 258. 
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Эпические и пейзажные образы вступления и побоч-
ной партии I части развиты во II, медленной части. 

Диатоническая до-мажорная тема II части — это 
тема возвращения на родину из балета «Блудный сын»: 

A n d a n t e ( r anq t i ! l ! o 
R. Kilo,-. -— . I 

Ь г с г r | f r ^ ^ T ^ ^ & m f 
^ el p dotdssimo 

В балете эта светлая распевная мелодия появляется 
эпизодически, мимолетно, лишь в коде последнего но-
мера («Возвращение сына»). В симфонии ж е она яв-
ляется основной темой медленной части, приобретая 
мощное гимническое звучание в ее репризе. Пастораль-
ный яанев темы звучит у флейты, контрапункт испол-
няют струнные. 

В среднем разделе сложной трехчастной формы (45) 
возникают тревожные, контрастирующие друг другу 
эпизоды. Горестный «прйчет» тубы и контрафагота, 
ноющих на фоне таинственно шелестящих фигураций 
скрипок, кларнетов и фаготов, прерывается ритмически 
четкими звенящими аккордами рояля, арфы, струнных 
pizzicato, поддержанными большим барабаном и та-
релками. Далее у кларнета появляется мелодия ориен-
тального склада, продолл^енная томными вздохами 
английского рожка, валторн, гобоя. Вновь звучит суро-
вая фраза басов, подобная строгому былинному сказу 
о скорбных событиях: 

20 2 Cor. X J 
ТаЬа 'Oljj j ^ j Jij II 

* otnr/tttiiin 
Itifespressivo 

Светлая основная тема звучит теперь более сочно, 
она словно успокаивает, утегпает. Изложение темы ди-
намизируется рельефными каноническими имитаци-
ями. Далее идиллически пасторальный контрапункт 
фортепиано (50) к одному из разработанных ее прове-
дений вносит полное успокоение. И еще более тревож-
но звучат грозные набатные аккорды медных, рояля 
и арфы, поддержанные литаврами и большим бараба-
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ном (51). Словно далекое эхо, звучат они далее у вал-
торны и фаготов. А гобои и английский рожок запе-
вают новую печальную мелодию речитативного склада, 
отмеченную русским национальным колоритом. После-
дующий диалог напряженно экспрессивных фраз высо-
ких срипок и грозного пунктирного мотива басов ' пред-
восхищает сходный эпизод Adagio Пятой симфонии. 
Сходство усиливается и преображением спокойного 
контрапунктического сопровождения к начальной, ос-
новной мелодии в четко скандируемую маршевую те-
му (эта трансформация отсутствует в первой редак-
ции) . 

Эпически мощный, величавый характер, эмоцио-
нально близкий вступлению к I части, носит сжатая 
динамическая реприза, представляющая собой туттий-
ное проведение основной темы. На отголосках той же 
темы основана и спокойная кода. 

Образный строй и драматургия Andan te Четвертой 
симфонии в основном близки медленным частям позд-
них симфоний Прокофьева — Пятой, Шестой, Седьмой. 

Наиболее тесно связана с музыкальными образами 
балета «Блудный сын» (с эпизодом «Красавица») ли-
рико-скерцозная III часть (Moderato quasi a l legret to) . 
Она написана в двойной сложной трехчастной форме. 
Вступительный раздел представляет собой постепенное 
становление основной темы. Мягкая лиричность (в ду-
хе си-минорного вальса из «Войны и мира» или ми-ми-
норной темы Джульетты) мелодии основной темы со-
четается с причудливой, чуть тревожной фантастикой 
оркестрового колорита, элементами ориентализма 
(вспоминаются изысканно красивые, неуловимо тре-
вол<ные «ускользающие» напевы Шемаханской царицы 
из «Золотого петушка» Римского-Корсакова) . 

В этой мелодии примечательны минорно-мажорный 
колорит (си минор — Си мажор) и пластичная модуля-
ция в мажорную вводнотоновую тональность Си-бе-
моль мажор. При этом в момент модуляции вводится 
резкий мелодический оборот — тритон {си—фа), под-
черкнутый глиссандирующим штрихом скрипок, при-
дающий теме своеобразную «колючую ласковость». А в 
аккомпанементе — четкое танцевальное движение: 

Эта диалогическая т е м а — ! з т о р а я те.ма вступления к I части. 
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Moderato quasi allegretto 

Вторая фраза темы заканчивается в Фа мажоре с 
последующим тритоновым сдвигом в исходный си 
минор. 

Краткая, тематически самостоятельная связка (в 
ней примечательны грациозные пассажные «прыжки» 
флейты) приводит к появлению второй темы (59). И в 
ней мелодия, более плавная, песенная и экспрессивная, 
сохраняет миноро-мажорный колорит. Примечательна 
мягкая нереметнюсть тошгческой опоры (ре—соль—до): 

+0Ь.1 

r i r r ' i r i f r f f i f r m f > i f f 

Первый раздел заканчивается возвращением основ-
ной темы. Ей контрастирует ритмически упругое «дан-
сант1юе» трио (Ре мажор) . И здесь ладовой основой 
темы является мелодическое расщепление П1 ступени, 
вызывающее красочную мажоро-минорную светотень. 
Но ритмика новой темы более четкая, почти марщевая, 
мелодическая линия духовых изобилует веселыми скач-
ками, а энергичное мелодическое движение но тонам 
тонического трезвучия подкрепляется резвыми гаммо-
образными пассажами струнных. 

Тема эта излагается в простой трехчастной форме. 
Ее середина вариантно изменяет тему (четкое pizzicato 
скрипок и staccato флейт) . 

Реприза HI части — сжатая вариационная. Пассаж-
ный контрапункт флейт и кларнетов усиливает женст-
венную пластику основной темы. (Певучая вторая те-
ма в репризе И1 части отсутстиуст. загс вводится 
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в коде финала.) Далее следует повторное проведение 
трио в тональном подчинении (Си мажор) и в мажор-
ной тональности вводного тона (Си-бемоль мажор) с 
последующим заключительным проведением основной 
темы в си миноре. Мерцающий миноро-мажорный коло-
рит мелодии особенно подчеркнут в краткой коде. Здесь 
настойчиво повторяется начальная фраза темы (что 
вызывает ассоциации с вступительным разделом части). 
Заключительный каданс предвосхищает поэтичную за-
мирающую коду си-минорного вальса из оперы «Война 
и мир». В целом III часть подхватывает и развивает 
нежную женственную лирику побочной партии I части 
и тревожные фантастические образы среднего раздела 
Andante . 

Волевая, напористая ритмика, отличающая главную 
партию I части, присуща и жизнерадостному финалу. 
Финал написан в форме рондо с варьированными про-

'веден"йями тем, их полифоническим соединением в реп-
ризе и двухтемной развитой кодой (АВА1В1А2С4 DBA. 
coda) . 

Резкая , угловатая «жестикуляция» унисонной темы 
рефрена близка подобным же остинатным р и т м о -
ж е с т а м главной партии ^ части:' 

Allegret to r i so lu fo 

0 
P U n o 
Archi p i z i m 

. Ш 
UmpT 
Orxassas^ Ш 
Ритмически остинатное размашистое движение 

струнных в дополнении к рефрену (связка перед пер-
вы.м эпизодом) выделяется в самостоятельную энер-
гичную вторую тему рефрена. 

Эпически распевная тема первого эпизода (79), на-
писанного в том же До мажоре, основана на перевоп-

' Эта тема фактурно и интонационно близка вступительной 
теме первого номера балета («Уход»), однако не является цитатой 
и звучит иначе — светло и энергично. В отличие от балета, в фи-
нале симфонии эта тема активно развивается и обновляется. 
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лощенных в героическом плане !1ит0нациях вступления, 
а также основной темы Anclanle: 

ш 
2 Pi. 
2а. ш 

ф 
в балете «Блудный сын» эта свет.'/ая певучая мело-

дия является лейтмотивом главного героя. Примечатель-
на неомраченная мажорная диатоника этого радост-
ного величального напева. Первый эпизод написан в 
форме периода с двумя функционально сходными то-
ническими кадансами. 

Сжатое варьированное повторение остинатной вто-
рой темы рефрена (ритмика м фактура этого прове-
дения динамизированы) приводит к второму эпизоду. 
Он представляет собой тональные, тембровые и фак-
турные вариации на тему первого эпизода (82). На-
чальная фраза темы последовательно проходит в Ре 
мажоре. Фа мал<оре. Соль-бемоль мажоре и Д о ма-
л<оре. Мелодия темы перебрасывается от гобоев с фа-
готами к тубе с контрабасами, от флейты с гобоем к 
тромбону и валторнам на фоне четкого маршевого дви-
жения, близкого тематизму рефрена. 

Возвращается энергичный размашистый рефрен с 
его резкими «ритмо-жестами» струнных и медных. 
Это его проведение представляет собой свободное 
варьирование обеих тем рефрена. Продолжительная 
связка (замираюгцая пульсация тонического органного 
пункта басов) подготавливает колоритный третий 
(средний) эпизод. 

Мелодически рельефный .маршеобразный средний 
эпизод (Ми-бемоль мажор) предвосхищает песенно-
маршевую до-мажорную тему среднего раздела фина-
ла Седьмой симфонии. Весело и празднично звучат 
певучие триоли флейты с фаготом (через октаву) на 
фоне отрывистого маршевого аккомпанемента. Чистая 
«ионийская» диатоника мелодии лишь на миг обвола-
кивается минорной П1 и л1гдийской IV ступенями: 
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Aiidaettoo 

Средний эпизод написан в простой однотемной трех-
частной форме. Его середина развивает начальную 
маршевую попевку. Колоритно полутоновое смещение 
тоники (Ре мажор) перед репризой среднего эпизода. 
Динамическая реприза (94) повторяет ту же марше-
вую тему в походном звучании «духового оркестра» 
(мелодия у высокой трубы, отрывистые аккорды у 
тромбонов и тубы). 

В начале реприз.ы финала происходит полифониче-
ское соединение энергичной «богатырской» темы рефре-
на и песенной величальной темы первого эпизода (До 
мажор) . Подобный ж е динамический контрапункт двух 
тем встречается и в праздничной репризе финала Ше-
стой симфонии (законченной незадолго до написания 
второй редакции Четвертой симфонии). 

Далее вводится еще один (четвертый!) эпизод (99), 
в котором широко распета экспрессивная вторая тема 
танцевальной И1 части симфонии (см. пример 22 на 
стр. 76). Эта мелодия звучит здесь гимнически мощно, 
по-хоровому. Она проходит в могучем унисоне четырех 
валторн, тубы и контрабасов (во втором предложении 
добавлены туба и первые скрипки). И вновь повторяет-
ся одно из проведений песенной темы первого эпизода 
( В ) — н а этот раз в Си-бемоль мажоре (тональности 
«двойной субдоминанты» к основному До мажору) , а 
далее вновь в До мажоре, в полифоническом соедине-
нии с тематизмом рефрена. 

По существу, первый эпизод является в этом много-
темном рондо некоим вторым р е ф р е н о м , в то время 
как собственно рефрен (Л) в кал<дом новом проведе-
нии по-новому трансформируется или свободно варь-
ируется. В этом можно заметить сходство со старин-
ным фольклорным прообразом рондо (BACADA. . . ) , 
где рефрен (припев) повторялся не до, а п о с л е каж-
дого нового эпизода (куплета) хороводного танца. Вот 
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таким лапидарным песенным припевом н является в 
этом симфоническом финале тема первого эпизода (см. 
пример 24 на стр. 78). 

Но вот наступает развитая двухтемная кода (103). 
Ее первый — токкатный, ярко импульсивный раздел 
развивает и утверждает остинатную ритмику и разма-
шистое рлелодическое движение, присупще об'еим темам 
рефрена (А). 

Токкатный раздел коды обширен и нанисан в форме 
свободных тонально развивающих вариаций. Кода начи-
нается в тональности VI низкой ступени к Д о мажору 
и модулирует в основной строй через тональность III 
ступени, что образует тональное носледованне но тонам 
увеличенного трезвучия (Ля-бемоль — Ми — Д о ) . 
Нагнетательная остинатность ритмики подчеркнута 
мерными маршевыми ударами литавр, чередующихся 
с большим барабаном и четкими отрывистыми басами. 
Мощное 'нарастание звучности в этой стремительной 
токкате приводит ко второ.му, заключительному разде-
лу коды. 

Заключительный раздел коды финала (115) пред-
ставляет собой могучее кульминационное проведение 
былинной вступительной темы симфонии на фоне гран-
диозного колокольного перезвона медных, фортепиано 
и ударных. Колоритна праздничная к о л о к о л ь н а я 
п о л и р и т м и я : тяжелозвонкие, выдержанные на два 
такта низкие аккорды тро.мбонов и тубы с тарелками 
и большим барабаном (.медленный «большой коло-
кол») , сильные металлические звоны четвертей у фор-
тепиано с валторнами, играющими неизменный тониче-
ский звук до в среднем регистре («средние колокола») 
и, наконец, четкие скороговорочные квинтоли труб, иг-
рающих остинатную ритмическую фигурацию на том 
ж е тоническом звуке (подвижные «малые колокола»!). 
Ослепительным заревом света вздымаются ввысь стре-
мительные нассажи скрипок и деревянных духовых, 
поддержанные хлесткими gl issaudo арфы. . . 

Эпилог Четвертой симфонии Прокофьева подобен 
«Восходу солнца» из его «Скифской сюиты»: та же ие-
рихонская мощь оркестрового звучания, тот же дерз-
новенный порыв к свету, та же первозданная све-
жесть эпически сурового жизнеутверждения. . . 

Обобишм наиболее существеные изменения, внесен-

80 



ные во вторую редакцию Четвертой симфонии но сраь-
нению с первой редакцией симфонии и балетом «Блуд-
ный сын». 

В первой редакции симфонии (и в балете) отсутст-
вуют в I част — 1) новый, тематически рельефный 
вариант эпического вступления; 2) новый вариант ме-
лодии начальной фразы токкатной темы главной пар-
тии; 3) энергичное экспозиционное развитие темы глав-
ной партии; 4) светлая напевная связующая часть; 
5) пасторальная заключительная часть; 6) основной 
раздел разработки, трансформирующий темы вступле-
ния, главной и побочной партий; 7) мелодическое раз-
витие темы связующей части в репризе. Во II части — 
8) повторное, распигренное проведение основной темы 
II части (Andante) ; 9) разработочное развитие тем 
в среднем разделе; 10) динамическая реприза. В III 
части—11) вступительное (вводное) проведение темы 
III части (Moderato a l legre t to) ; 12) кода. В финале — 
13) новый вариант рефрена финала и его экспозицион-
ное развитие; 14) новый вариант второго (среднего) 
эпизода, основанный на новой марщеобразной теме; 
15) кульминационное проведение эпической темы вступ-
ления. 

Все эти изменения связаны прежде всего с введе-
нием новых тем эпического склада — как распевных, 
так и динамичных. Композитор добивается большей ме-
лодической и ритмической рельефности, индивидуаль-
ной характерности основных тем. Балетный тематизм 
гротескового склада преобразуется в жизнерадостные 
волевые темы (I часть, финал) . Неизмеримо активизи-
ровалось и обогатилось во второй редакции развитие 
и преобразование тем, вносящее нодчас контрастный 
драматический элемент. Угловатые резкие переходы 
сменились мелодически непрерывным развитием основ-
ных тем или новыми рельефными темами.. Оркестровая 
фактура стала намного более прозрачной и лаконич-
ной. Во второй редакции подчеркнуты светлая эпиче-
ская повествовательность симфонической драматургии, 
жизнеутверждающий героический пафос токкатно-мар-
шевых и распевных тем цикла. 

Здесь указаны лишь основные, наиболее существен-
ные изменения, введенные во вторую редакцию. Если 
же сравнивать первую редакцию и балет «Блудный 
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сын», то нужно отметить, что многие эпизоды первой 
редакции отсутствуют в балете. Это вся I часть, кроме 
начала ее главной партии, средний раздел и реприза 
Andante , рефрен финала и все его проведения, развитие 
второй темы финала, его второй (средний) эпизод и 
кода. 

Таким образом, почти весь тематический материал 
второй редакции симфонии существенно переработан 
по сравнению с балетом или полностью отсутствует 
в балете. А тематическое развитие, форма и музыкаль-
ная драматургия симфонии в целом еще более самостоя-
тельны. Лишь отдельные эпизоды цикла связаны с об-
разами некоторых сцен балета (III часть, главная пар-
тия I части, тема Andante , вторая тема финала) . 

И в Третьей, и в Четвертой симфониях Прокофьева 
эпическая драматургия симфонического цикла (в осо-
бенности его первой части) независима от сюжета и 
музыкальной драматургии музыкально-сценических 
произведений, отдельные темы которых переосмыслены 
и развиты в этих симфониях. В обеих симфониях при-
мечательно кардинальное перевоплощение лирико-ро-
мантических (Третья симфония) и гротескных (Четвер-
тая симфония) театральных лейтмотивов, преобразую-
щихся в динамичные или распевные героичные темы 
русского нацпопального эпического склада. 

Глубокая идейно-художестве!шая эволюция Про-
кофьева-симфониста, проявившаяся в его подлинно 
классических симфониях советского периода творче-
ства, сказалась в большей целеустремленности идей-
ного замысла и драматургии поздних симфоний, отра-
жении в них образов советской действительности, в бо-
лее глубоком раскрытии положительного начала, в рас-
ширении и обогащении круга образов, в стилистической 
цельности музыкального языка, драматургической це-
лос1даед*^ормы этих композиций. 

П я т а ^ с и м ф о н и я ' — наиболее яркий образец ге-

' П я т а я симфония, Си-бемоль мажор, соч. 100, для большого 
симфонического оркестра, в 4-х частях (1944). 1. Andante . П. Allegro 
marca to . III . Adagio . IV. Aiiegro giocoso. Впервые исполнена 13 ян-
варя 1945 г. в Москве под управлением автора. Партитура издана 
(Музгиз, М., 1947), имеется грамзапись (Снмфо1 'ический оркестр 
Всесоюзного радио, дир1гл<ер Л . Стоковскнй). 
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ррико-эпичккого симфонизма Прокофьева. Это, пожа-
луй, лга'йбЬ'лёе' светлая, "жизнеутверждающая эпическая 
симфония во всей современной музыке. Героические 
образы занимают в ней центральное место. Их стано-
вление и развитие в I части, в среднем эпизоде Adagio 
и в финале определяют всю драматургию сочинения. 
Жанровое начало (скерцозность, токкатность, пасто-
ральность) и лирика не только контрастируют «ирямо-
линейно»-героическим образам, но и дополняют, обо-
гащают их. Так, в финале токкатность — своеобразное 
преломление героики.' В главной партии I части герои-
ка преломляется в лирико-эпическом плане. 

Несомненна образно-интонационная взаимосвязь 
эпических тем Пятой симфонии. Мелодические обороты 
начальной темы главной партии I части продолжены 
«богатырской» второй темой, открывающей связую-
щий раздел главной партии, и первой темой заключи-
тельной партии, интонационно близкими теме Кутузова 
из «Войны и мира». Те же интонации драматически пере-
воплощаются в среднем эпизоде Adagio с его тревож-
ными кличами и суровыми «хоровыми» речитативами 
народного склада. Гимническую величавость приобре-
тают сходные мелодические обороты в теме среднего 
эпизода финала, интонационно близкой лейтмотивам 
народной славы опер «Семен Котко» и «Война н мир»: 

Andanle 
Ft. 

П Я Т А Я С И М Ф О Н И Я I ч а с т ь 

ш 
Сог. 
Tuba V s : . 
F « g . C - b 

с в я з у ю щ а я часть 

в 
' В этом плане характерны т а к ж е первый, третий и пятый 

фортепианные концерты Прокофьева, его седьлмн фортепианная 
соната. 
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Первое проведение темы главной партии подобно 
монодичеекому хоровому запеву светлого певучего гим-
на. Эту диатоничную величальную мелодию можно на-
звать т е м о й Р о д и н ы , ' темой народной с л а в ы . . . 

Примечательны полифоническое противопоставле-
ние и контрастное развитие различных тематических 
элементов внутри главной партии I части. В этом пла-
не существенно сопряжение светлых певучих фраз со-
лирующих деревянных духовых и затаенно зловещего, 
грозного пунктирного контрапункта низких медных 
(туба, тромбоны в тесном расположении) и струнных. 
В самой мелодии выделяется сочетание распевности зву-
ковысотной линии и импульсивных (в частности, пунк-
тирных) поступательных ритмов, приобретающих по-
степенно все большую значимость. Все это является 
действенным сти.мулом напряженного (как в «Героиче-
ской» Бетховена!) становления героического образа от 
скромного лирико-эпического запева экспозиции к 
«хоровому» гимну репризы и коды. 

Уже в расширенном втором предложении главной 
партии имитационно вычленяется начальная фраза, да-
лее — мотив темы, которая словно сжимается, концент-
рирует свои очертания. Неторопливая величальная ме-
лодия трансформируется в типично прокофьевскую 
тему-клич, вариантно перекрашенную мелодическими мо-
дуляциями и тональными сдвигами ( В ' — А — Des) , по-

Des-' 
литональюлми сочетаниями голосов — . 

D 
Связующая часть открывается новой темой (3), ин-

тонационно и темброво вырастающей из басового 
контрапункта и пунктирных ритмов первой темы. Здесь 
особенно существенны прокофьевский мажор с повы-
шенными II и IV ступенями и упорные секундовые лейт-
интонации-кличи. Эта новая мелодия запевается хоро-
выми унисонами низких духовых и струнных, дважды 
прерываясь все той ж е начальной фразой первой темы, 
подобной нолифоническн вторгающемуся м о т и в н о -
м у р е ф р е н у . Но вот массивное аккордовое движение, 
рожденное второй темой, застывает на тоническом секст-
аккорде, сменяясь плавно льющимися тремолирую-

' Т. Богакова называет «темой Родины» тему среднего эпи-
зода финала <93). 



щими фигурациями струнных. Флейта и гобой в октаву 
исполняют безмятежно светлую «русско-восточную» ме-
лодию, привольно раскрытую в двух расширенных пред-
ложениях побочной партии (6) . Экспрессивное противо-
поставление строго диатоничных и сгущенно-хромати-
ческих оборотов, широкое экспозиционное мелодическое 
развитие, «пейзажная» фигурационная фактура — все 
это сближает побочную партию I части Пятой симфо-
нии с темами «весны и счастья» из оперы «Война и 
мир» (ариозо Андрея в 1-й картине) и Седьмой симфо-
нии (побочная партия I ч а с т и ) . . . 

З аключительная партия двухтемна. Ее первая тема 
( 8 ) — э т о вновь величальный гимн, близкий начальной 
«теме Родины». Но здесь острее и лапидарнее пунктир-
ная ритмика, подчеркнутая синкопированным опорным 
тоном, звонче и мощнее звучание напева в смешанном 
тембре трубы, струнных, дерева. Секундовая лейтин-
тонация темы подхватывается остинатным пунктирно-
синкопированным движением духовых. Причудливая 
вторая тема заключительной партии (9) полифонически 
сопоставляет скороговорочно-частушечные «прибаутки» 
струнных и духовых и мопщые, неторопливо стихаюшие 
колокольные звоны медных (исполня.ющих пятизвучный 
вертикально расположенный а к к о р д - з в у к о п я д 
прокофьевского гиполидийского «сверхмажора»! ) . ' Экс-
позиция I части Четвертой симфонии заканчивалась по-
добным ж е «вечевым» перезвоном м е д н ы х . . . 

Р а з р а б о т к а открывается унисонным проведением 
темы главной партии в басах на фоне з амирающих ак-
кордов духовых ( 1 0 ) — п р и е м , повторенный в Шестой 
и Седьмой симфониях. Такое целост.чое повторение 
темы в основной тональности придает сонатной форме 
элементы рондообразного строения. 

В первом разделе разработки сливаются в единую 
мелодию-гимн две «темы Родины» — начальные фразы 
главной и заключительной партий. Острое, колючее 
триольное движение в сопровождении (высокие пицци-
като скрипок и альтов, стаккато флейт и кларнетов) 
подготавливает второй, «батальный» раздел разра-
ботки, полифонически соединяющий две речитативно-

' См. пример 66 на стр. 177. О ладовой структуре и гармонии 
см. в главе III . 
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маршевые темы — вторые темы главной н заключитель-
ной партий. «Кутузовская» мелодия связующей части 
главной партии, интонируемая могучим хором валторн, 
перебивается изломанными пассажами трансформиро-
ванной заключительной темы, приобретающей грозный 
наступательный облик некоего ритмо-тембрового нава-
ждения. (Так подготавливаются образные трансформа-
ции тематизма II части симфонии.) Густая, темная вязь 
крикливых остинатных пассажей, захватывающих ог-
ромный звуковой диапазон, прорезается богатырским 
кличем «кутузовской» темы, постепенно выплывающей 
из вихревой пучины «нанолеоновских» лихорадочных 
ритмо-тембров. . . И вновь звучит песнь весеннего об-
новления жизни: в целостном расширенном периоде по-
вторной структуры (столь необычном для последнего 
раздела разработки!) расцветает мелодия побочной 
партии, достигающая в своем развитии предельной 
кульминационной тесситуры (до-диез и скрипок и 
флейт) . Ей контрапунктирует суровая «кутузовская» 
тема, включающаяся многократными лаконичными реп-
ликами. Весь этот эпизод модулирует из эпичной бе-
мольной тональности (Ми-бемоль мажор) в жарко-экс-
прессивную диезную (Ми мажор) , отстоящую на три-
тон от основной (Си-бемоль мажор) . 

Ярко и активно звучит репризное гимническое пре-
ображение начальной «темы Родины» у медных, словно 
имитирующих многотысячный хоровой клич. Резкие 
вертикальные и горизонтальные переченья косвенно 
разрешаются в лучезарную тонику Си-бемоль ма-
жора (17) .1 

Сжатое повторение всех тем экспозиции (особенно 
сокращена побочная, столь целостно изложенная в раз-
работке — в репризе повторено лишь ее второе предло-
жение) сменяется развитой кодой (23), Здесь объеди-
няются основные мелодические мотивы обеих тем глав-
ной партии, образуя новую, с и н т е т и ч е с к у ю тему, 
в которой подчеркнута былинная секундовая попевка, 
играющая в симфонии роль своего рода «победной 
лейтинтонации» русского н а р о д а . . . 

Эта синтетическая тема изложена в форме дважды 
повторенного слитного периода. Важный драматургиче-

См. пример 68 на стр. 179. 



ский «контраст под занавес» вносит заключительное 
дополненпе коды (25). Вдали вновь слышны походные 
триольные ритмы главной партии (столь грозно насту-
павшие в разработке) . Им отвечает все тот же «лейт-
клич» главной партии, достигаюш,ий своеобразной ин-
тервально-тесситурной кульминации; он завершается 
восходящей большой ноной к IV повышенной ступени 
(вновь т р и т о н от тонического центра!), разрешенной 
в квинту заключительного тонического трезвучия 
(с того же звука фа начнется остинатная фигурация 
II части). 

II часть (ре м и н о р ) — э т о своеобразное «забавно-
зловещее» с к е р ц о - т oj< к а т а. Разнообразные — то 
причудливые, то грозные трансформации ее основной 
темы уже характеризовались в I главе (см. пример 1 на 
стр. 26). Первый раздел сложной технической формы 
сочетает вариационный принцип изложения и развития 
первой темы (а ai аг . . . ) и элементы двухтемной про-
стой трехчастности общего построения (ABA). Впрочем, 
и вторая тема (В), по существу, лишь свободно, пас-
сажио варьирует ту же навязчивую основную тему. В то 
же время в ней заключены и мелодические предвест-
пики трио. Необычны приемы варьирования первой 
темы. К а ж д а я новая вариация вносит новые тематиче-
ские элементы. Выделяются, в частности, драматичные 
кличи духовых в конце второй вариации (28), которые 
активно развиваются в последующих вариациях. Раз-
работочны и тональные смещения темы на малую тер-
цию вверх и вниз от основного строя, создающие трито-
новые соотношения вариаций (фа минор — си -минор). 
Подчас тема представлена лишь своей дразнящей на-
чальной фразой, интервалика которой обострена малы-
ми нонами, большими септимами и другими обраще-
ниями основных, исходных мелодических интервалов 
(32). 

К числу вариантных перевоплощений этой «темы-
обо,ротня» относится н ком.ически-жалобное интониро-
вание ее фаготом в ритмическом увеличении (33). Здесь 
подчеркнут неожиданный еврейский колорит начальной 
попевки с ее щемящими полутонами (VI—V—IV повы-
шенная в миноре), заставляющими вспомнить «Еврей-
скую увертюру» Прокофьева, цикл «Из еврейской на-
родной ноэзии» Д. Шостаковича, «Еврейские песни», 
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Симфоньетты № 1 и № 2 и квартеты М. Вайнберга. Так 
жутковато-бойкий «пляс нашествия» оборачивается си-
ротливым «тандем в гетто». . . Навязчиво звучит мрач-
новатая тритоновая попевка с однообразно акцентиро-
ванным окончанием на IV повышенной ступени. Это 
своего рода пляска смерти — подобно финалу Трио 
Шостаковича . . . 

Иной, контрастный цикл «симфонических кадров» 
представлен идиллическим трио. Его пасторальный реф-
рен интонационно подготовлен лаконичной второй те-
мой первого раздела. Рондообразное трио сопоставляет 
ре-мажорный свирельный рефрен (повторенный после 
эпизода полутоном выше) и двухгемный вальсовый эпи-
зод, возвращенный в ослепительно-феерическом блеске 
туттийной звучности. Концентрическое построение трио 
завершено рефреном в первоначальной тональности 
(ABAiBA). 

Драматический «пляс нашествия» по-настоящему 
раскрывается лишь в динамической репризе, также по-
строенной в форме свободных тонально развивающихся 
вариаций. Здесь особенно резко выступает батальная 
остинатность и мелодического и фонового движения, 
взвихренная чередующимися пассажами струнных и 
деревянных (как в батальном эпизоде разработки I ча-
сти). В самой теме все более выделяются интервалы 
малой ноны, тритона, резкие переченья. А в коде доми-
нирует набатный клич, повисший на одном — двух ис-
ступленно повторяющихся тонах. И в мелодической ре-
чнтации, и в полифонически возникающих полиладовых 
вертикальных переченьях, и в тритоновом звукоряде 
basso ostinato, и в тональных сопоставлениях, полито-
нальных наслоениях (ре минор — ля бемоль минор) 
господствует «лейтинтервал нашествия» — тритон меж-
ду тоникой и смещенной на полтона вниз доминантой 
(или JV повышенной ступенью). А мерные четверти дис-
сонантного аккордового ost inato медных (в мелодиче-
ском положении все того ж е домннантно-тритонового 
тона ля-бемоль) подчеркивают батальную изобрази-
тельность драматической звукописи скерцо-токкаты. 

И1 часть (Adagio, Фа мажор) написана в сложной 
трехчастной форме. В теме первого раздела вновь, как 
и в главной партии I части, полифонпчески сопостав-
лены светлая эпическая мелодия духовых и темная 
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контртема басов. В теме выделяются вокальные секун-
довые обороты, в контртеме — грозные шаги на тритон 
и другие увеличенные и уменьшенные интервалы. Во 
вступительных тактах экспонируется лигпь басовая 
контртема на фоне миноро-мажорных тремолирующих 
гармонических фигураций (близких «лунным» триолям 
четырнадцатой сонаты Бетховена). Кантиленная мело-
дия темы сочетает плавное движение с размашистыми 
скачками, резко раздвигающими ее диапазон (см. при-
мер 27 на стр. 85). Эти скачки (на септиму, нону, сек-
сту, квинту) вносят в мелодию элементы скрытого двух-
голосия, дополняемого тембровой многосоставностыо 
напева: его отдельные мотивы и фразы разбросаны по 
различным партиям духовых и струн}1ых. Все это под-
черкивает присущий этому образу «дифирамбический» 
(по определению самого композитора) колорит весен-
него цветения, половодья красок и экспрессии. Тема 
изложена в простой реприэной двухчастной форме. Вто-
рое предложение начального периода повторной струк-
туры сдвигает тональность на нолтона (F — Е) . Сере-
дина вносит контрастирующий тематический элемент 
в духе экспрессивного мелодического речитатива-ари-
озо. Д в а ж д ы повторенная певучая фраза гобоев и фа-
готов развивается в романтически страстную кантилену 
(62), подобную любовным темам балета «Ромео и 
Джульетта». В момент кульминации примечательны 
синкопированные смещения акцентированных тонов 
этой инструментальной кантилены. Первый раздел (А) 
завершается частичным повторением второго предло-
жения основной темы с тем же полутоновым сдвигом 
(F — Е ) . 

В средней части (эпизоде В) возникают величаво-
скорбные эпические темы. Первая из них звучит в ба-
сах подобно певучему хоровому сказу о горести народ-
(гой (вспоминается Пролог «Бориса Годунова» или 
хоровая «Заповедь» из «Семена Котко»). Ей отвечает па-
тетическая остинатная фраза скрипок, в которой дра-
матически преломляются пунктирные поступательные 
ритмы главной партии I части.' Этот диалог вариа-
ционно повторяется в динамизированной оркестровой 
фактуре. 

' Гм, пример 26 на стр. 84. 
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Второй раздел среднего эпизода (67) открывается 
новой темой, еще более драматичной и еще более явно 
трансформирующей ритмо-интонации «темы Родины» 
из I части. З а в е р щ а ю щ и й эту монодийную тему-фразу 

минорный секстаккорд VI ступени ( ^ ^ " / н " ] вызывает 
прямые ассоциации с образом Бориса Годунова (на-
чальное ариозо Бориса из 2-й картины П р о л о г а ) . Д а л е е 
темы среднего раздела полифонически объединяются, 
достигая единой мощной кульминации. Триольный фи-
гурационный контрапункт к основной теме первого раз-
дела внезапно преображается в самостоятельную гроз-
ную тему, громогласно утверждаемую тромбонами (71). 
Тем более нежно, камерно звучит у одной лишь струн-
ной ^группы в н а ч а л е рестризы осноБная «весенняя» тема. 
Повторяется и туттийная ариозно-мадригальная мело-
дия, з вучащая здесь еще более мощным лирическим 
гимном (74). В коде таинственно мерцают «лунные» 
триоли вступительной контртемы (примечательны ни-
сходящие параллельные трезвучия, вызывающие мер-
цающие .миноро-мажорные последовання) . З а д у м ч и в а я 
«лунная» фигурация обрамляет эту лирико-философ-
скую и в то ж е время остроконфликтную часть, в ко-
торой наиболее рельефно вылеплены символические об-
разы Родины мирной и Родины б о р ю щ е й с я . . . 

Финал открывается пасторальной вступительной те-
мой (флейта и фагот на фоне педали валторн) , сменя-
ющейся эпически степенной, изложенной в увеличении 
«темой Родины» из I части. Медленное вступление к фи-
налу, заканчивающееся застывшим на фермате аккор-
дом струнных, звучит подобно симфоническому ант-
ракту в онере. Ибо рефрен финала вносит праздничное 
оживление, искрометную веселость, задорный юмор. 
Пасторальный наигрыш кларнета завершается грубова-
той буффонадой: резкие тональные сдвиги ( В — G — D e s ) , 
энергичный пассаж, резко синкопированные скачки на 
нону, акцентированное тоническое т р е з в у ч и е 
с т р и т о н о м в сонровождении. Словно взрывы смеха 
звучат темпераментные, нарочито угловатые нассажи 
струнных в д в а ж д ы повторенной фразе — своего рода 
«инструментальном припеве» рефрена. Вторая тема ре-
френа, открывающая связующую часть рондо-сонаты, 
написана в духе простодушного галопа (83). Грациоз-
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ная тема побочной партии, с тонко преломленным ис-
панским колоритом ее танцевального аккомпанемента, 
стилистически аналогична некоторым сценам оперы 
«Дуэнья» (серенада, танцы I акта) . Унисонная «хоро-
вая» тема среднего эпизода близка гимническому лейт-
мотиву народной славы из оперы «Семей Котко». Ее 
каноническое изложение неоднократно прерывается рез-
ко-энергичными вторжениями второй темы рефрена. 
С ж а т а я реприза повторяет темы рефрена и первого 
эпизода. 

В коде темп образных сопоставлений ускоряется, 
сжимается (таковы и коды Третьей, Шестой, Седьмой 
симфоний). Пассажное движение рефрена выделяется 
в самостоятельную остинатную тему, контрапунктиче-
ски соединяющуюся с начальной фразой того же реф-
рена. Торжественно и мощно скандируют медные вели-
чальный нанев среднего эпизода. В момент кульми-
нации появляется секундовая лейтинтонация «темы Ро-
дины» из главной партии I части, подхваченная стреми-
тельным и четким токкатным движением, подобным не-
удержимому натиску народного воинства. 

В а р н у м е н т а л ь н ^ Ш е с т о й симфонгЩ?! воссоз-
д а н ' Я ^ р а м а т ч ё с т а ^ ^ много-
плановость повествования при единстве идейного содер-
жания приобретает здесь особую целеустремленность 
(напоминая оперы «Война и мир», «Семен Котко»). 
Написанная вскоре после окончания Великой Отечест-
венной войны, симфония выдержана в монументально-
эпическом трагедийном плане. В этом произведении 
глубоко своеобразно воплощаются острейшие историче-
ские и психологические конфликты, рожденные гроз-
ными событиями второй мировой войны. 

И по .содержанию-,-,.и по композиционным особенно-
стям ,урехчастного цикла\это сочинение, навеянное гроз-

' Шестая симфония, ми-бемоль минор, соч. 1И, для большого 
симфонического оркестра, в 3-х частях (1947), !, Allegro moderato . 
П. Largo. III . Vivace. Впервые исполнена 11 октября 1947 г. в Ле-
нинграде оркестром Ленинградской филармонии под управлением 
Е. Мравинского. Паргитура издана (Музгиз, М., I960), имеется 
грамзапись (заслуженный коллектив Р С Ф С Р симфонический оркестр 
Ленинградской филармонии, дирижер Е. Мравинский) . 
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иыми событиями Великой Отечественной войны, полное 
раздумий о пережитом, относится, как и Пятая симфо-
ния К' эпическому жанру. Центральное место в симфо-
нии занимают образы героико-драматические (главная 
и заключительная партии, разработка и кода I части, 
кода финала) и лирико-эпические (побочная партия 
I части, основные темы П части). 

Композитор писал в одной из статей с присущим 
ему лаконизмом: «Первая часть — беспокойного харак-
тера, местами лирического, местами сурового; вторая 
часть — A n d a n t e ' — более светлая и певучая; финал — 
быстрый, мажорный, приближающийся по характеру 
к моей Пятой симфонии, если бы не суровые отзвуки 
первой части».2 В цикле происходит т а к ж е становление 
и развитие маршевых образов — то героичных, то гроз-
ных, жестоких. 

В опере «Война и мир», величайшем произведении 
Прокофьева, две образных сферы- --лирико-драматиче-
ская и народно-героическая — четко отграничены. В ча-
стности, противопоставление лирико-драматической 
сцены смерти Андрея и светлого героико-эпического 
финала с шекспировской силой контраста воплощает 
заключительную антитезу: личная трагедия — и бес-
смертие народа. 

В противоположность опере «Война и мир», в Шестой 
симфонии существенно тесное взаимопроникновение дра-
матической лирики и эпоса, субъективного и объектив-
ного начал во всех основных темах сочинения. И это 
также придает драматургии целого эпическую масштаб-
ность, многоплановость образного строя. 

Шестая симфония является ярким образцом остро-
конфликтного д р а м а т и ч е с к о г о э п о с а Про-
кофьева. 

Среди симфоний композитора Шестая выделяется 
остротой драматических контрастов, сложностью соот-
ношений образов, напряженностью тематического раз-
вития. Отсюда и преобладание сонатного принципа раз-
вития в каждой из частей. 

' II часть в окончательной редакции идет в темпе Largo . 
' С. С. П р о к о ф ь е в . .Материалы, документы, воспоминания, 

стр. 453, примечание 26. 
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в симфонии противопоставлены образы жестокие и 
человечные, эмоции элегические и мужественные. 
В этом плане существен контраст двух основных образ-
ных сфер цикла. Одна из ;них — э т о суровые ритмы 
военного марша. Иногда, в сочетании с энергичными 
песенными мелодиями в духе советских походных мар-
шей, они приобретают мужественный, героический, ха-
рактер. Но чаще эти грозные ритмы противополагаются 
распевным мелодиям и звучат зловещей угрозой, ха-
рактеризуя «злую силу» враждебного народу фашизма. 
Вторая образная сфера цикла — это распевные мелодии 
русского народно-песенного склада. Их стойкий про-
никновенный лиризм крепнет и непреодолимо просвет-
ляется в процессе музыкального развития во И части 
и в финале. 

Жесткие, остинатные, лаконические ритмо-интона-
ции марша, то мужественно героичные, то грозные, про-
низывают вступительную тему, связующую и заключи-
тельную партии, разработку и коду I части; средний 
раздел П части; финал. Они звучат обычно в низком 
регистре, у солирующих медных духовых, поддержан-
ных ударными. Круг интонаций, связанный с протяжен-
ной распевной мелодикой широкого дыхания—то элеги-
чески печальной, то эмоционально-напряженной, «сгу-
щенной» — отличает главную и побочную партии 
I части, основные темы И части, первый раздел коды 
финала. Подчас возникают полифонические «противопо-
ставления в одновременности» различных тематических 
элементов. Так раскрываются внутритематические про-
тиворечия, присущие некоторым основным музыкаль-
ным образам симфонии. Существенно также и смысло-
вое перевоплощение, трансформация некоторых тем 
в процессе развития. 

Ясно ощутимы национальные черты мелодики сим-
фонии, жанровая конкретность основного тематизма. 
В певучих темах I части (главной ^ и побочной) ощу-
щается близость к интонациям русских протяжных пе-
сен лирико-эпического склада. Тематизм финала осно-
ван на мелодических оборотах, близких ритмо-интона-
циям советских героических маршей, а также задорных 
молодежных танцев. 

Присущее творчеству Прокофьева воздействие опер-
но балетных жанров на образный строй эпической сим-



фонии (но отнюдь не замена симфонического принципа 
музыкально-театральным, тем более иллюстративным!) 
сказывается наиболее отчетливо во II части и в «празд-
ничном» разделе финала. Лирический тематизм II части 
с его широко распевной, непрерывно развивающейся 
мелодикой вызывает в па.мяти балетные адажио Про-
кофьева, а т а к ж е любовные сцены из его опер «Семен 
Котко», «Война и мир», «Дуэнья». Стре.мительное, изо-
билующее остроумными изобразительными деталями 
чередование ярко контрастных эпизодов ( с и м ф о н и -
ч е с к и х с ц е н ) финала соответствует кинематогра-
фичному сопоставлению реалистически сочных жанро-
вых сцен («кадров») в прокофьевских операх и балетах. 
Это, а также характерные для театральной и киному-
зыки приемы лаконичных образных характеристик, обо-
гащает драматургию Шестой симфонии Прокофьева — 
непрограммного произведения трагедийного, эпического 
плана. 

Необычна композиция цикла, основанная на взаимо-
действии трех различных типов сонатного развития. 
I часть отмечёгГаТтршб'ллдэттттетг'р'ЯЗрж^точнос^ 
лее статичной II части (сонатная форма с эпизодом 
в разработке, зеркальной репризой и обрамлением) 
подчеркнута экспозиционность изложения, в III части 
(рондо-соната с кодой)—ренризность . III часть соче-
тает функции скерцо и финала, а ее кода выполняет 
также и роль репризы I части,— но репризы, разъеди-
няющей тематизм, обостряющей основной конфликт. 
Эти особенности композиционного строения соответ-
ствуют образным соотношениям частей симфонического 
цикла. 

Наиболее сложна по образно-эмоциональному со-
держанию I часть (Allegro moderato, ми-бемоль ми-
нор). Она воссоздает образы борьбы и тревоги, картины 
опаленной пламенем битв и пожарищ страны. Драмати-
чески контрастна двухтемная главная партия. Грозная 
исступленность присуща вступительной маршевой «теме 
нашествия», жесткой и отрывистой, наделенной резкой 
«металлической» звучностью. Ее излагают три трубы, 
играющие в унисон в низком регистре (две трубы con 
sordini, третья senza sordino) , поддержанные засурди-
ненным тромбоном. Д а л е е (в 3—6 тактах) нисходящие 
секундоБые обороты переходят к тромбонам и тубе, низ-

96 



ки'М струнным (виолончелям и контрабасам) , играющим 
pizzicato. 

A l l e g r o m o d e r a i o T , - r i c i M l i 

T M . l l 

f f T r - b e 11 1 con sord T u b a j . 
Tr.iH> J con sord V - c . , C - b 

Эта те.ма во всей симфонии ни разу не повторяется 
в своем первоначальном облике. Однако ее унисонный, 
монодический склад, ее строгая, властная остинатная 
ритмика (выделяется пунктирный ритмический мотив 
пятого такта) , нисходящие хроматизмы, подчеркнуто 
резкая звучность определяют характерные черты мно-
гих последующих эпизодов и тем симфонического 
цикла. 

Но вот зазвучала чарующе нежная, по-русски за-
таенная в своем глубоком чувстве песнь человеческой 
скорби. Она ширится, наделяется мужественным и гор-
дым духом противления злу и вступает в драматический 
диалог с мрачно зловещими вступительными лейтрит-
мами. Это своего рода тема «хождения по мукам», тема 
становления жизни. В ее развитии подчеркиваются раз-
личные грани трепетной мелодии, столь близкой лири-
ческим ариозо и речитативам из опер Прокофьева «Се-
мен Котко», «Война и мир», «Повесть о настоящем че-
ловеке». Мелодия эта интонируется то патетично, про-
тестующе, то мягко, просветленно. Она наделяется 
мощным хоровым звучанием или камерной «сольной» 
монологичностью, живыми речевыми интонациями. На-
чальная фраза этой певучей мелодии основана на ми-
норных последованиях в квинте и сексте (звукоряд 
I—И—П1—V в мелодии), столь часто встречающихся 
в профьевских лирически-скорбных темах, воплоща-
ющих состояние глубокой внутренней сосредоточенно-
сти.' Ее запевают первые скрипки и альты (1). Приме-
чательна мягкая плагальная переменность тонального 
центра: напев начинается с субдоминанты, поддержаи-

' См. об этом в главе 111. 
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ной аккордом. Суровая остинатная ритмика вступитель-
ной темы главной партии сохраняется в аккордовом 
сопровождении. Возникает полифонно-го.мофо'нный 
склад. 4 

Напряженность экспозиционного развития подчерк-
нута проходящей мелодико-гармонической модуляцией, 
а также тритоновым соотношением двух предложений 
(es-moll — a-moll) . В расширенное второе проведение 
темы включаются мелодические обороты, предвосхища-
ющие патетический эпизод из разработки, связанные 
также и с хроматической встунительной темой (см. по-
следний трехтакт приводимого примера) : 
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Основной раздел главной партии завершается 
третьим, кратким проведением темы в ми-бемоль ми-
норе. Связующая часть основана на контрастном проти-
вопоставлении отдельных мотивов обеих тем главной 
партии — вступительной и основной. Остинатные реп-
лики низкой трубы сменяются пением солирующего 
альта, далее — всей струнной группы. 

Тема побочной партии также подобна горестному 
плачу, причету, повествующему о народном горе, о бес-
предельной печали. Но здесь меньше речитативности, 
диалогичности. Это простая, подчеркнуто строфичная, 
почти куплетная песня. Она исполняется поочередно 
гобоями и скрипками. Другие инструменты (валторна, 
фаготы) вступают подобно подголоскам в народном хо-
р е . . . Так возникает эпическая «песнь народной скорби». 
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Два гобоя, затягивающие горестный задумчивый 
напев, играют в октаву (второй гобой берет си — край-
ний низкий звук) : своеобразный прием, подчеркиваю-
щий «хоровое», а не сольное интонирование (10). Стро-
гий диатониз.м, переменный .метр, (несимметричное 
строение напева, опевание квинтового тона IV и VI 
ступенями, плагальные обороты, ладовая переменность 
(си минор — Ре м а ж о р ) — в с е это сближает прокофь-
евскую мелодию с русской протяжной песней. Вспоми-
наются некоторые столь же проникновенно-жалобные 
мелодии Мусоргского (песня Юродивого и хор из «Бо-
риса»), Бородина (плач Ярославны и хор носелян из 
«Игоря») , Римского-Корсакова (илач Отрока из «Ки-
тежа») : 
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Вспоминаются также мелодии самого Прокофьева 
(«Мертвое поле» из кантаты «Александр Невский», 
колыбельная Клавы из оперы «Повесть о настоящем че-
ловеке»). 

Песенная строфичность построения побочной партии 
подчеркнута шестью одинаковыми кадансами. Экспози-
ционное развитие темы достигается ^^вободным варьи-
рованием мелодии. Этому снособствует и подголосоч-
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ная полифония явно фольклорного склада, расщепление 
мелодии на два голоса, излагающих ее варианты 
(см. пример 69 на стр. 185). Некоторые обороты а также 

мерная ритмика побочной партии живо напоминают 
о начальном мотиве главной. ' 

Словно внезапный взрыв горестного негодования, 
возникает стремительное бурнопламенное движение за-
ключительной части (Allegro modera to come p r ima) , 
основанное на развитии остинатных ритмо-интонаций 
вступительной темы главной партии. 

Разработка начинается кратким ре-диез-минорным 
(энгармонически — ми-бемоль-минорным) унисонным 
изложением основной темы главной партии в басах иа 
фоне замирающих аккордов духовых. Это проведение 
подобно рефрену, оно придает форме I части рондооб-
разное строение. 

Но вот рождается и устанавливается суровая, муже-
ственная поступь марша. Вступает новая тема (эпизод 
в разработке) , наделенная напряженной драматической 
патетикой и грозной решимостью. Эта лирико-героиче-
ская тема звучит как клятва стойкости, как готовность 
продолжать дело ушедших, до конца идти с народом. . . 
Тема эпизода (17, Andan te molto, соль минор) связана 
с отдельными оборотами главной партии и восприни-
мается как тематизм, «продолжающий» ее развитие. 

Патетически напряженная распевная мелодика ши-
рокого дыхания сочетается здесь с маршевой упруго-
стью, импульсивностью ритмики. Это сочетание опреде-
ляет своеобразный лирико-героический характер данной 
темы, синтезирующей существенные черты предыдущих 
тематических образований, укрупняющей основной дра-
матический контраст. Начало мелодии звучит сумрачно, 
почти зловеще, в миноре с повышенными IV и VI сту-
пенями.2 Дальнейшее становление напева отмечено яр-
кой экспрессивностью, энергичным поступательным 

' См., например, 10, такт 6. 
2 Авторская ррмарка «lu-tJnbre» (моачно) в паптиях альтов, 

играющих con sordini , и английского рожка относится к начальным 
тактам напева. Последующее эмопиональчое нагнетание ознамено-
вано и подключением в мелодическую функцию новых инструмен-
тов: первых скрипок, гобоев, кларнетов, фаготов, а при повторном 
проведении эпизода — тубы, дублирующей мелодию первых скри-
пок двумя октавами ниже. 
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движением, завоевывающим щирокий диапазон (более 
двух октав) . Выделяется необычно широкий диссониру-
ющий мелодический интервал — увеличенная октава, 
энгармонически равная малой ноне. Взаимодействие 
мелодии и гармонии, отклонения в далекие строи со-
здают сложную ладотональную структуру темы. Функ-
ции побочных ступеней сложного (многосоставного) 
лада выполняют тонические и субдоминантовые гармо-
нии далеких строев.' 

Эпизод повторяется вариационно, в усиленной орке-
стровке. 

Накатывается грозовой шквал третьего, заключи-
тельного раздела разработки (Allegro piu an ima te ) . 
Здесь трансформируется начальная фраза основной те-
мы главной партии, звучащая у струнных (detache) , 
поддержанных резкими акцентами валторн и контрафа-
гота. Ее ритмика приобретает волевой, динамически 
устремленный характер. Происходит хроматическая 
«мутация» диатонической мелодии, отдельные мотивы 
развиваются секвентно, имитационно. Подобная интен-
сивность мотивного развития необычна для Про-
кофьева. 

Далее полифонически соединяются тематические 
элементы главной партии, связующей и заключительной 
частей экспозиции. Канонически излагается «тема-пред-
вестник» из главной партии (см. последние три такта 
примера 30 на стр. 99), звучащая в увеличении. 

Возникает трагическая кульминация. Высокие трубы 
исполняют хроматическую вступительную тему главной 
партии (см. пример 29 на стр. 97), обостренную парал 
лельными большими секундами. Пронзительно и жуткс-
звучат на фоне вихревого движения струнных мажор-
ные аккорды труб и тромбонов — как злое торжестве 
наступающего врага (невольно вспоминается аналогии • 
ная по строению и приемам «Сеча при Керженпе» из 
оперы «Сказание о граде Китеже» Римского-Корсг-
кова) . 

Остинатная ритмо-формула, ранее подчеркнутая 
введением особого ударного инструмента — legno (де-

1 См, пример 61 на стр. 170. 
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ревянные бруски), ' в конце разработки переходит 
к в^алторнам, исполняющим педальный звук си-бемоль 
на протяжении 51 такта. Замечателен пластичный пере-
ход к репризе-коде: ритмическая фигурация валторн 
тормозится, педальный тон переходит к деревянным ду-
ховым, постепенно замирает, как бы застывает. Словно 
туман застилает поле утихающей жестокой битвы. . . 
И мелодия побочной партии в начале репризы-коды на-
чинается с того ж е звука си-бемоль у солирующей вал-
торны. 

Функцию сокращенной зеркальной .^penj3H3bi.. выдол-
няет,4)ажщал.-М11гбшоль-минорная кода̂ ^̂ ^ В ее первом 
разделе отсутствует тема главной партии, исчерпавщая 
свое развитие в разработке, отсутствует и порывистая 
заключительная партия. В репризе-коде замыкается 
круг минорных тональностей, расположенных по ступе-
ням нисходящего увеличенного трезвучия, связанных 
с основными разделами сонатной формы (главная пар-
тия — ми-бемоль минор, побочная — си минор, эпизод 
из р а з р а б о т к и — с о л ь минор, к о д а — м и - б е м о л ь минор). 
В одном из «продолжающих» вариантов звучит печаль-
ная мелодия побочной — эта песнь народной скорби, 
подобная строгому русскому причету. Далее еще более 
широко и величаво интонируется траурно-триумфальная 
«тема-клятва» из разработки (36). Ее напев не раз 
прерывается грозными аккордами медных и звучит, 
словно содрогаясь. «Продолжающий» тематизм, возник-
ший в эпизоде из разработки, закрепляется как один из 
основных в сонатной форме.^ Д а л е е лаконично напо-
минается о динамизированном перевоплощении темы 
главной партии, происшедшем в разработке. Отголоски 
тревожной главной темы завершаются грозной хрома-
тической вступительной «темой нашествия», утратив-
шей свою энергичную наступательную поступь. Тема 
эта, как тень, меняет свои очертания, но не уходит, 

' Впервые этот инструмент использован Прокофьевым в кан-
тате «Александр Невский» («Ледовое побоище») . 

^ Впервые подобный композиционный принцип встречается 
в I части Четвертой (ре-минорной) симфонии Ш у м а н а : «продол-
жающие» темы (маршевая и лирически распевная, романсная) , 
появляющиеся в разработке , развиваются далее в сжатой репризе 
I части и в финале цикла. 
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а лишь отступает, удаляется. Таковы и коды первых ча-
стей Седьмой и Восьмой симфоний Шостаковича. Быть 
может, эти произведения в известной мере повлияли на 
остроконфликтную драматургию прокофьевской симфо-
нии, написанной несколькими годами позже. . . 

II часть Largo (Ля-бемоль мажор) — могла бы 
явиться музыкальной канвой балетной сцены, повест-
вующей о неумирающей поэзии человеческих чувств, 
расцветающих на «краю бездны», перед лицом смер-
тельной опасности. Основной тематизм этой медленной 
части близок лирически восторженным мелодиям ба-
лета «Ромео и Джульетта», а внезапно и резко вторга-
ющиеся ритмы «щелкающих» ударных и медных вновь, 
как и в I части, вызывают в памяти битву псов-рыцарей 
с русскими воинами из кантаты «Александр Невский». 
В певучих основных темах II части сливаются в единую 
целостную панораму образы весеннего цветения при-
роды и любви, мечты о грядущем, мысли о несокруши-
мом величии родной страны. И в этом также можно 
обнаружить сходство с медленной частью Седьмой, 
«Ленинградской» симфонии Шостаковича. 

В отличие от сложного, внутренне противоречивого 
тематизма I части, основные лирико-эпические темы от-
мечены гармонической ясностью, нерушимой цельно-
стью образного строя. Они звучат особенно светло по-
сле столь необычного для Прокофьева «царства ми-
нора» в I части. Форма здесь сочетает сонатный прин-
цин строения с трехчастностью. 

Торжественно-величавая музыка вступления с его 
органной звучностью повторяется в коде, обрамляя всю 
часть, i 

Мелодию главной партии (Ля-бемоль мажор) , ро-
мантически-приподнятую, экстатичную, запевают пер-
вые скрипки с трубой (1). Как и другие распевные 
темы Шестой симфонии, это яркий образец прокофьев-
ской лирической мелодики, по-вокальному певучей, но 
чисто инструментальной, включающей и скрытую поли-
фонию, и ритмически импульсивные размашистые скач-
ки, и энергичное поступательное движение, захватыва-
ющее широкий диапазон. Импозантный диалог с 
мелодией составляет мощный контрапункт басов (с 
участием прокофьевской любимицы — тубы): 
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Многоголосная, насыщенная альтерациями и хрома-

тизмами, полифонически вязкая гармонизация главной 
партии стилистически близка некоторым скрябинским 
«темам томления». 

Побочная партия (Ми-бемоль мажор) спокойнее, 
мягче. Ее мерно парящий напев излагают виолончели 
с фаготами (4). Однако и здесь примечательны напря-
женно звучащие альтерации в мелодии, мелодико-гар-
монические модуляции — отклонения в далекие строи — 
при изложении темы, а также импульсивная четкость 
ритмики. 

В начале среднего раздела побочная тема повто-
ряется на полтона выше (в Ми мажоре) , завершаясь 
оборотами главной темы: происходит мелодическое объ-
единение напевов главной и побочной партий, столь 
типичное для прокофьевских разработок (ср. первые 
части Пятой и Седьмой симфоний). 

Экспрессивное пение струнных прерывается остинат-
ными маршевыми ритмами (8), предвосхищающими 
музыку финала, но связанными и с ритмикой встуни-
тельной «темы нашествия» из I части. Этот лаконичный 
«батальный кадр» сменяется ласковым мадригальным 
квартетом ' валторн (До мажор) , напоминающим лири-
ческие сцены из оперы «Дуэнья» (10). 

' Фактически это трио, ибо мелодия первой валторны удвоена 
третьей. 
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в репризе главная и побочная партии повторяются 
в обратной последовательности (зеркальная реприза) , ' 
в коде звучит торжественная музыка вступления. Об-
разуется величественная концентрическая форма 
ABCDCBA, подчеркивающая., эпическую устойчивость 
светлой лирики этого «симфонического amoroso» Про-

_кофьем. 
Финал (Vivace, Ми-бемоль мажор) примечателен 

неожиданным, резким вторжением жанровых образов, 
как бы отстраняющих углубленный психологизм и тра-
гедийный эпос первых двух частей. Скерцозный тема-
тизм финала, рисующий живописную многокрасочную 
картину праздничного веселья, отмеченный изобрази-
тельными, подчас юмористическими штрихами, во всех 
отношениях противоположен трагедийным лирико-дра-
матическим темам I части.^ В то же время в заключи-
тельном разделе (коде), где, казалось бы, как раз и 
уместен торжественный апофеоз, столь же внезапно 
возникает образно-интонационная арка, перекинутая из 
I части в финал. Здесь вновь взрываются острые, непри-
миримые конфликты, развитые уже в I части. Таким 
образом III часть совмещает функции л<анрового скер-
цо и конфликтно-драматического финала симфониче-
ского цикла. 

Финал написан в форме рондо-сонаты с разработкой 
вместо эпизода (ABARBA) и развернутой кодой. Его 
основной раздел (до коды) носит характер скерцо-
марша. Таков прежде всего двухтемный рефрен. Не-
обычна его внутренняя контрастность. Наивно-грациоз-
ная, танцевальная (в духе «Классической симфонии») 
первая тема завершается воинственной фанфарой ба-
сов (2). Это стремительно несущийся праздничный об-
раз, своеобразная «тема победы». Остинатные ритмы, 
присущие I и II частям, трансформируясь, приобрели 
здесь жизнерадостное, победное звучание. По-прокофь-
евски остроумна «зеркальная» мотивная структура на-

' Побочная партия излагается в Д о мажоре , главная — в Л я -
бемоль мажоре. 

^ Драматургически сходное соотношение основного тематизма 
I части и финала ранее встречается, пожалуй, лишь в Четвертой 
симфонии Чайковского. Однако образный строй последней части 
прокофьевской симфонии ближе героическим финалам бетховенских 
симфоний и сонат. 
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чальной четырехтактной фразы (abba) , подчеркиваю-
щая «динамическую статику» этой праздничной темы: 

Vivace 

Вторая тема трехчастного рефрена (3) по своему 
складу близка светлым распевным мелодиям советских 
походных маршей. Ее интонационный рисунок отчасти 
связан с ми-бемоль мажорной побочной партией II ча-
сти. Примечательна ладовая структура мелодии. В Ми-
бемоль мажоре свободно чередуются натуральная II и 
повышенные II и IV ступени. Подобные «сверхмажор-
ные» ладообразования весьма характерны для прокофь-
евских певучих тем национального героико-эпического 
склада: 

М ^ C . i n g l 

mf 
Обширная связующая часть основана на развитии 

скерцозного образа рефрена и его маршевых остинат-
ных ритмо-интонаций. 

Первый эпизод рондо-сонаты ( И ) проникнут жизне-
радостным юмором. Задорная мелодия деревянных ду-
ховых перебивается шутливыми озорными «прибаут-
ками» тубы на фоне энергичного походного движения: 
возникает жизнерадостная картина молодежного карна-
вального шествия. Тема излагается далее в ярко кон-
трастном противопоставлении струнных и медных, под-
держанных литаврами. 

В конце экспозиции рондо обе темы рефрена повто-
ряются в обратной последовательности. Напевная вто-
рая тема, обогащенная певучими контрапунктами соли-
рующих деревянных, усиливающими мягкие, напевные 
черты этой маршевой мелодии, интонируется в увеличе-
нии на фоне импульсивной ритмики первой темы. Тем 
более энергичным и устремленным предстает завершаю-
щий экспозицию ее начальный скерцозный образ (тема 
«пра.здника победы»), 
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Следующий эпизод ф и н а л а р а з р а б о т к а . Скерцоз-
ная тема рефрена дробится и звучит беспокойно, фанта-
стично. Колоритны полутоновые (малосекундовые) 
тональные сдвиги. Симметричная мерность ритмики на-
рушается речитативными перебоями метра, неквадрат-
ным строением отдельных фраз (пять тактов, шесть так-
тов, три такта и т. д.) , сменяющих четырехтактные по-
строения экспозиции. Синкопированный аккомпанемент 
юмористической темы первого эпизода, выступая на пер-
вый план, приобретает подчеркнуто лапидарное, колю-
чее звучание (31). Тревожно, угрожающе звучит здесь 
и вторая тема рефрена: певучая мелодия оборачивается 
суховатой отрывистой остинатной фигурой, исполняе-
мой фортепиано в низком регистре, струнными pizzicato 
и засурдиненнымн валторнами, играющими staccat to 
совместно с английским рожком (32). 

Темное облако окутало и безмятежную мелодию пер-
вого эпизода (34). Она звучит теперь одиноко: исчезли 
бодрые «прибаутки» тубы. А в сопровождении — зыбкие 
тональные сдвиги, создающие политональное соотноше-
ние мелодии и аккомпанемента, глухие удары большого 
б а р а б а н а . . . Нервные глиссандо струнных подчеркивают 
причудливый, тревожный характер разработочного раз-
дела. И вот мелодия первого эпизода, столь жизнера-
достная в экспозиции, приобретает лирико-драматиче-
ский характер, интонируется в напряженном звучании 
струнных на фоне певучих хроматических пассажей 
деревянных и фортепиано (36). Отдельные четко рас-
члененные фразы темы сливаются в единую, непре-
рывно развивающуюся мелодическую линию, образуя 
расширенное построение (Соль-бемоль мажор) . 

Органичным завершением разработки является по-
следующее ярко контрастное контрапунктическое со-
единение драматически иеревоплощенной мелодии пер-
вого эпизода, достигшей в процессе развития мощного, 
воинственного звучания (четыре валторны с трубой) и 
неизбывно веселой, грациозной, «улыбающейся» c i ^ -
цознбй темы рефр'^ена (струнные). РазряТ)отка"сливается 
с зеркальной репризой. 

Реприза рондо-сонаты не только в образном, но и 
в тональном отношении не объединяет, а разъединяет 
тематизм экспозиции: первый эпизод звучит в тональ-
ности доминанты (Си-бемоль мажор) по отношению 
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к основной тональности (Ми-бемоль мажор) , связанной 
со всеми проведениями рефрена. 

Заключительное, кульминационное целостное прове-
дение рефрена восстанавливает ликующий, праздничный 
характер музыки (43). В ослепительном звучании 
струнных и деревянных повторяется скерцозная мело-
дия рефрена, соединенная с отдельными фразами его 
певучего маршевого напева, скандируемыми громо-
гласно и четко. Д а л е е вторая тема рефрена (см, при-
мер 34 на стр. 107) проходит в увеличении у четырех 
валторн, подхватывается струнными; различные фразы 
этой горделивой мелодии соединяются полифонически, 
подчеркивается диатоническая основа напева. Нацио-
нальная героика и светлая, эпически-величавая лирика 
предстают здесь в несокрушимо прочном единстве. 
Казалось бы, это и есть апофеоз, итог предшествующего 
музыкального развития. 

Однако, достигнув этой мощной кульминации, празд-
ничное оживление резко обрывается. Маршевые ритмы 
рефрена вновь, как в разработке, приобретают угро-
жающе-тревожный колорит. Возникает остинатная рит-
мо-формула, знакомая по I части симфонии (связующий 
и заключительньИ разделы экспозиции, разработка) . 

Стремительное, импульсивное движение тормозится, 
замирает. Это «размывание» безмятежного в е с е л ^ не-
обычная трансформация тематизма рефрена рондо-со-
наты органично приводит к драматической коде, в ко-
торой конфликт двух образных сфер предельно обо-
стрен. В код,е осуществляется драматически-конфликт-
ное репризное проведение тематизма I части. Так под-
чёркивается и усиливается мысль о непримиримости 
добра и зла, гуманизма и жестокости, миролюбия и аг-
рессии. 

В первом разделе коды (Andante tenero) возвра-
щается в своем первоначальном облике «мелодия-плач» 
побочной партии I части. Эта мелодия, столь близкая 
русской народной песне, звучит здесь как воспомина-
ние, скорбное и нежное, словно поет ее Девушка на 
Мертвом поле из кантаты «Александр Невский». 

Внезапно возникает патетическая кульминация: 
мелодические обороты и гармонии распевной второй 
темы финального рефрена неожиданно и очень резко 
модифицируются, приобретают трагический «траурно-
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триумфальный» характер (56). В преображенном об-
лике данная мелодия сближается с хроматической всту-
пительной темой главной партии I части (хроматические 
контрапункты медных и деревянных усиливают сход-
ство). Эта неожиданная трансформация подчеркивает 
всю силу новой жестокой угрозы, приковавшей думы 
героя. Прошедшее не должно повториться, нельзя допу-
стить, чтобы мир был залит кровью новых жертв! 

Второе, заключительное построение коды весьма ла-
конично. Вновь звучат наступательные волевые марше-
вые ритмы рефрена, чередующиеся со стремительными 
нисходящими хроматическими фразами струнных: син-
тезируются образные и интонационные черты двух тем 
главной партии I части — грозной вступительной «темы 
нашествия» и драматичной «темы становления жизни»— 
и героического маршевого рефрена финала-—празднич-
ной темы победы. 

Политональная полифония медных подчеркивает 
грозную силу заключительного «выпада» маршевых 
лейтритмов, обрамляющих симфонию: 

36 
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Этим неподдельно суровым призывом к действию, 
к активной борьбе, синтезом конфликтно-драматических 
и героических образов и завершается произведение. 
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Музыка Шестой симфонии Прокофьева, написанная 
под свежим впечатлением народной драмы, воспевает 
силу и стойкость человеческого духа. Идея неотдели-
мости личных судеб от судьбы народа. Родины, вопло-
щенная в монументальных операх Прокофьева («Семен 
Котко», «Война и мир», «Повесть о настоящем чело-
веке»), органично раскрывается и в его драматической 
Шестой симфонии. 

Единственным образцом чисто лирич,ескор^=^мф<а^ 
низма в творчестве Прокофьева является^-<Ге д ь м а я 
симфония. ' Лирическая сфера тематизма являВтс7гее©е«Г 
рода рефреном цикла, определяя образный строй пе-
чально-светлого Moderato, задумчивой медленной П1 ча-
сти и гимнически-приподнятой, но внезапно затуманив-
шейся, подернутой волшебной пеленой коды финала. 

Поэтически строгая начальная тема I части (отме-
ченная полифоническим противопоставлением элегиче-
ской мелодии и повелительного басового голоса, рез-
кими тональными сдвигами в «разработочном» расши-
рении главной партии), а также таинственная концовка 
коды финала — это как бы отражение сквозь дымку яр-
кого пламени драматической лирики, пылавшего в Ше-
стой симфонии. Ибо в целом замысел Седьмой симфо-
нии иной: это подчеркнуто камерная, сольная песнь 
о юности, о счастье наших дней и романтической поэзии 
будущего, о мечтах и надеждах. Эпическое начало от-
четливо сказывается лишь в гимническом преображе-
нии побочной партии I части, а сочные жанровые об-
разы рельефно дополняют и оттеняют певучую лирику 
цикла.2 Линия развития лирических образо1В I части 
продолжена в минорных темах вальса (его вторая и 
третья темы интонационно связаны с главной партией 

' Седьмая симфония, до-диез минор, соч. 131, для большого 
симфонического оркестра, в 4-х частях (1951—1952). I. Moderato. 
П. Allegretto. III. Andante espressivo. IV. Vivace. Впервые исполнена 
II октября 1952 г. в Москве под управлением С. Самосуда. Парти-
тура издана (Музгиз, М., 1954), имеется грамзапись (Симфоничес-
кий оркестр Всесоюзного радио, дирижер,С. Самосуд) . 

^ Содержательный анализ симфонии содержится в книге 
И. Нестьева «С. С. Прокофьев», в статьях Д. Кабалевского «Новая 
симфония С. Прокофьева» и А. Шнитке «Седьмая симфония 
С. С. Прокофьева». 
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I части), в созерцательном Andan te и в коде финала. ' 
В то же время вальс (в особенности его основная тема-
рефрен) и финал развивают линию жанрово-бытовых 
образов. Не случайна близость тем Н части и финала 
к ритмо-интонациям широко бытующих у нас танце-
вальных, маршевых и песенных жанров — молодежного 
вальса (II часть), галопа (тема-рефрен финала),^ юно-
шеских массовых песен (третья тема финала) . Это при-
дает жанрово-бытовым образам сочинения особую кон-
кретность. И все же жанровые эпизоды — это второй 
план, подобно эпизодам рондо. Иа первом плане — ли-
рические образы. В целом соотношение лирического и 
жанрового тематизма рондообразное: ABAiBiA. 

Примечательно постепенное просветление лириче-
ского начала в Седьмой симфонии. Выразительно то-
нальное соотношение частей цикла: cis-F-As-Des (по 
тонам восходящего мажорного трезвучия). Тема первого 
эпизода вальса тонально связана с главной партией 
I части (до-диез минор), основная тональность вальса 
(Фа м а ж о р ) — т о н а л ь н о с т ь побочной в экспозиции 
I части. Ре-бемоль мажор в коде финала — тональность 
той ж е побочной в репризе I части. 

В I части, этой «драматической элегии», есть моцар-
товская трепетность и гармоничная ясность эмоций. 
Драматизм обусловлен внутренней конфликтностью 
трехфазной главной партии, а также яркой образно-эмо-
циональной антитезой элегичной (но в то же время на-
пряженно развиваемой) темы главной партии и светлой, 
мечтательной побочной, дополняемой лирико-фантастич-
ной заключительной частью (трансформируемой в раз-
работке) . 

Р.аспеддш^_мелодия-тема главной партии интонаци-
онно близка лирико-философской «теме хождения по 
мукам» из Шестой симфонии.^ Но здесь еще ощутимее 
близость к народным протяжным песням и нежным де-

' Возврашепие в финали лирического тематизма (побочной 
партии I части) встречается у Прокофьева , кроме Седьмой, в 
Третьей и Шестой симфониях. 

2 Любопытная аналогия — финал Скрипичного концерта Каба-
левского. отмеченный несомненным влиянием ппокоФьевского стиля, 
но в свою очередь, возможно, оказавший конкретное воздействие 
на замысел и тематизм финала прокофьевской Седьмой симфонии. 

' См. пример 45 на стр. 135. 
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ничьим плачам-причетам — особенно в начальной тер-
цовой попевке с акцентированной минорной терцией, 
а также в кадансовом квинтовом ниспадании. Однако 
есть в этой мелодии и строгая, истовая повсствователь-
ность диатонического распева, былинная вариантность 
краткого основного мотива, многократно повторяемого, 
интенсивно развиваемого. 

В главной партии важное образно-смысловое значе-
ние имеет полифония пластов, выразительно подчерк-
нутая инструментовкой. Элегически-мягкая мелодия, 
.излагаемая одними первыми скрипками, вступает в не-
равную борьбу с грозной басовой контртемой, повели-
тельно звучащей у альтов, виолончелей и контрабасов 
(в две октавы!). Это противопоставление подчеркнуто 
средствами ритма (выделяется пунктирный ритм одного 
из мотивов басового голоса, развиваемого при повтор-
ном проведении темы), несовпадением кульминаций, 
противоположным движением голосов (примечательны 
решительные, наступательные интонации басового го-
лоса) . Внутренняя диалогичность темы усиливается 
скрытой полифонией в мелодии (скрытые имитации на-
чальной фразы) . Фригийский полифонический каданс 
выразительно подчеркивает эмоциональную напряжен-
ность темы. Драматизации изложения способствует и 
контрастная многоплановость фактуры. Суровые октавы 
в басу на до-диезе (такты 1 и 11 — у трубы, двух вал-
торн, низкой трубы, рояля и арфы —звучат два раза , 
в начале обоих сложных предложений главной партии. 
В начале второго, расширенного, сложного предложе-
ния добавляется грозный удар большого барабана. 
И мелодия начальной фразы звучит уже «во весь го-
лос», драматически прерываясь резким тональным сдви-
гом (cis-moll — g-moll) в начале разработочного рас-
ширения внутри второго сложного предложения главной 
партии. Возникает цепь тональных сдвигов (g-moll — 
f-moll — a-moll — gis-moll — cis-moll — a-moll) , разви-
вается контрастная многоплановость фактуры, появ-
ляются новые тематические элементы, вырастающие из 
темы (драматически строгое, мерное движение шест-
надцатыми, контрапунктически соединяемое с основной 
темой). Как и в Шестой симфонии, происходит обо-
стрение драматического напряжения внутри широко 
развернутой главной партии. Лаконичная речитативная 
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новая тема, возникшая в конце связующей части (4), 
создает «психологическую модуляцию» в сферу побоч-
ной партии. 

Лирико-эпическая тема побочной партии наделена 
лучезарно светлым, романтически восторженным харак-
тером— подобно темам II части Шестой симфонии. По-
весеннему ясный и светлый Фа мажор (после сумрач-
ного до-диез минора главной партии), размашистое 
поступательное движение мелодии, ее необычайно боль-
шой диапазон и бурное регистровое развитие (от до до 
ля^), широкие восходящие скачки (октавные, квинто-
вые), бесполутоновый звукоряд начальной фразы, гар-
монические фигурации аккомпанемента (в репризе до-
бавляются маршевые фанфары тромбонов и валторн) — 
все это создает разительный контраст по отношению к 
элегически скорбной теме главной партии. В вооб-
ражении слушателя возникают картины вольных про-
сторов, царственно спокойной, напоенной воздухом и 
солнцем русской природы, величавый образ Родины — 
самого близкого и дорогого для человека . . . Тема побоч-
ной партии приобретает гимнический характер, воспри-
нимается как тема Родины — подобно главной партии 
Пятой симфонии. Но это тема отчизны мирной и счаст-
ливой: 

C o f . 

^ , _ 

Побочная партия изложена в форме разомкнутого 
периода повторной структуры с дополнением на доми-
нантовом органном пункте в конце первого предложе-
ния. В этом своеобразном «разработочиом дополнении» 
(его можно считать и самостоятельным предложением) 
возникают экспрессивные имитации, захватывающие все 
регистры, с преобладанием размашистого восходящего 
движения кантиленными скачками, с подчеркнутыми ме-
лодическими переченьями. Второе предложение по 
масштабу равно первому без дополнения, и в целом 
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период оказывается симметричным, его три предложе-
ния трехчастно сопряжены (ABA). 

Заключительная партия выделена в самостоятельную 
миниатюрную «сцену» благодаря резкой смене тема-
тизма, динамики, темпа, фактуры и тембрового коло-
рита. Она звучит причудливой байкой, напеваемой под 
мерный звон курантов (вспоминаются куранты из «Зо-
лушки») . Остинатная «кукольная» попевка интони-
руется гобоем, далее флейтой с колокольчиками в ко-
мически-жалобном мелодическом мажоре. Кадансовая 
свирельная фраза кларнета завершается типично про-
кофьевским сложноладовым последованием тоникаль-
ных трезвучий D—b—F. 

Та ж е тема заключительной партии трансформи-
руется в начале разработки. В сумрачном звучании 
низких виолончелей и контрабасов подчеркивается при-
чудливая синкопированная остинатность сложного пунк-
тирного ритма. Безобидный «щелкунчик» обернулся зло-
вещим «мышиным ц а р е м » . . . Но вот вновь расцветает 
по-вокальному певучая кантилена экспозиции. Началь-
ная фраза главной партии звучит в одном из своих 
«продолжающих» вариантов, в ней усиливается плагаль-
ная неустойчивость мелодического каданса, подкреп-
ленная контрапунктическим «генерал-басом». Развитие 
этой лейтфразы завершается секвентпым кульминаци-
онным скандированием наиболее экспрессивной фразы 
побочной партии, начальные мелодические интервалы 
которой образуют увеличенное трезвучие на вводном 
тоне ко И ступени мажора . 

Центральный раздел разработки (10) представляет 
собой целостное проведение темы побочной партии в то-
нальности И низкой ступени по отношению к основной 
(Ре мажор = 11„ до-диез минора). Начальные мотивы 

темы разбросаны по контрастным тембрам и регистрам, 
что создает ощущение мотивного развития внутри це-
лостного проведения. Разработка завершается драма-
тичной минорной трансформацией прибауточной темы 
заключительной партии (11). Ее «ночные куранты» зву-
чат здесь еще более настороженно, резковато и томи-
тельно мерно, подобно неудержимой «машине времени». 
Таким образом, основной раздел разработки, по суще-
ству, повторяет тематическое строение экспозиции:глав-
ная, побочная партии, заключительная часть. Все три 
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гемы вариантно трансформируются в целостных перио-
дических проведениях. Такая структура разработки 
приближает всю сонатную форму I части к свободным 
тонально развивающимся тройным вариациям: 

э к с п о з и ц и я р а з р а б о т к а р е п р и з а к о д а ' 
I Г 1 \ I I I 

ABC A i B i C i А2В2С2 .Ал 

В репризе вновь вариантно повторены все три темы, 
приближенные к своему первоначальному облику. Толь-
ко изложение главной и побочной партий несколько 
более сжатое. В главной партии отсутствует целостный 
повтор начальной фразы после разработочного расши-
рения. В побочной партии контрапунктически введены 
маршевые фанфары тромбонов и тубы, усиливающие ее 
гимническое звучание. Но и здесь изложение ограничено 
одним разомкнутым предложением с дополнением на 
доминантовом органном пункте. Более точно повторены 
«ночные куранты» заключительной партии. Подобно ре-
френу рондо или обрамляющему проведению темы в ва-
риационном цикле, повторяется начальный мотив глав-
ной партии, секвентно ниспадающий: cis-moll — a-moll — 
Cis-dur. Симфоническая элегия завершается мерцаю-
щей ладовой модуляцией-сопоставлением Cis-dur — cis-
moll, осуществленной простым сопоставлением низкого 
мажорного трезвучия струнных и высокого минорного 
к в а р т с е к с т а к к о р д а ^ духовых на соединитель-
ном квинтовом тоне соль-диез. Этой скорбной модуля-
ции ответит лишь «зеркальная» ладовая модуляция 
c i s—Cis в коде ф и н а л а . . . 

И часть (вальс. Allegretto, Фа мажор) вносит рель-
ефный жанровый контраст сопоставления по отношению 
к сосредоточенной мудрой лирике Moderato. Это звуко-
пись юношеского бала — пылкого и наивного. 

Структура вальса сочетает принцип рондо-сонаты и 
элементы двойной сложной трехчастности (ABARBiA 

' В этой схеме выпущен лишь вступительный восьмитакт раз-
работки, основанный на заключительной теме экспозиции, выпол-
няющей роль тематической и модуляционной связки. 

^ Этот заключительный квартсекстаккорд тоиикален по своей 
функции: своеобразная несовершенная, неустойчиво «повисшая» 
тоника (см. пример 54 на стр. 154). 
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кода) . Рефрен рондо-сонаты двухтемный, каждая тема 
в свою очередь распадается на контрастные фрагменты. 
Это придает строению вальса черты многотемной с л и т -
н о й с ю и т н о с т и (ABCD. . .А), столь присущие «боль-
шим вальсам» русских классиков («Вальс-фантазия» 
Глинки, вальсы из балетов Чайковского). До-диез ми-
норный первый эпизод рондо (31) тонально и интона-
ционно связан с элегической темой главной партии 
I части. Повторение рефрена сменяется энергичной то-
нально-тематической разработкой, сближающей обе его 
темы. В зеркальной репризе (49) побочная пар-
тия сохраняет свою «осеннюю» тональность (до-
диез минор) что еще более усиливает ее контраст-
ное соотношение с рефреном и общую зеркальную 
взаимосвязь основного тематизма первых двух частей 
симфонии (cis—F, F—cis) . Но развитие побочной партии 
здесь более напряженное, в него включаются и разра-
боточные трансформации рефрена. Оживленное возвра-
щение рефрена (Фа мажор) приводит к бравурной 
коде, где основная тема рефрена приобретает вихревое 
движение, подобное горячему молодежному танцу . . . 

певучем Andante (Ля-бемоль мажор) «рефренная» 
лирическая сфера цикла предстает просветленной и 
спокойно-распевной. Светлая, мечтательная основная 
мелодия-тема П1 части перенесена в симфонию из му-
зыки к спектаклю «Евгений Онегин», где она являлась 
лейтмотивом Татьяны. В симфонии изложение темы 
полифонизировано. Вместо скупого и прозрачного ак-
компанемента (тремоло струнных) — фактурная и тем-
бровая многоплановость. В связи с изменением тембра 
и фактуры образное значение темы существенно изме-
нилось. Вместо женственной хрупкости, созерцатель-
ности в этой теме появились горделивая приподнятость 
лирического высказыва1шя, черты лирико-эпического 
склада. 

В Седьмой симфонии эта тема связывается в пред-
ставлении слушателя с образом современного совет-
ского человека, с его мужественной лирикой, быть мо-
жет и с картинами величавой русской природы, но никак 

' Эта тональная устойчивость повторяемого эпизода и вносит 
в рондо-сонату черты двойной сложной трехчастности. 
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не с обликом мечтательной девушки 20-х годов про-
шлого века, пушкинской Татьяны: 
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Подобные образные «мутации» тем лишний раз под-
тверждают не только важное образно-смысловое значе-
ние тембровой и фактурной стороны тематизма, но и 
значительную образно-смысловую «емкость» его мело-
дической стороны.' 

В отличие от главной партии I части, певучие кон-
трапункты к основной мелодии являются не остродиало-
гическими «контртемами», а лишь побочными голосами 
или подголосками — свободными вариантами той же 
мелодии. Примечателен неомраченный диатонизм на-
пева, лишенного хро'матизмов. Характерна для Про-
кофьева и кадансовая структура периода — серединный 
и заключительный кадансы тождественны: они оба пол-
ные, мелодически совершенные, гармонически (точнее — 
полифонически) несовершенные (тонический бас уста-
навливается на слабой доле) . Тембровая раздроблен-
ность мелодии создает цепное интонационное сопряжение 
контрастных тембров и регистров. Орнаментально-коло-
ристическая вариация повторяет ту же тему-период, ин-
крустированную «весенними» пассажами арфы, пере-
звонами флейты и рояля. 

Andante написано в форме промежуточной между 
простой и сложной трехчастной Ее первый раздел — 
вариационно повторенный период. Средняя часть соче-
тает вариационное изложение новой темы (В) и разра-
ботку первой темы (Ai). Новая тема (ми-бемоль минор) 
написана в духе повествовательной песни-баллады. 
Мерные речевые интонации поддержаны суровым 
траурно-маршевым ритмом сопровождения. Это своего 
рода «рассказ о герое», выдержанный в строгих рамках 
куплетной песни. И этот период вариационно повторен 
с добавлением резких фоновых ударов pizzicato и col 
legno струнных, поддержанных роялем и ксилофоном 
(мелодия перехолит к гобоям с арфой) . Второй раздел 
средней части (73) сопоставляет сжатое проведение 
основной темы Andan te (она звучит теперь в Ми ма-

' Вспомним, что лирические мелодии Самозванца в «Борисе 
Годунове» Мусоргского взяты из неоконченной оперы «Саламбо», 
Из уст отважного карфагенца Мато они перешли в уста пройдохи 
и авантюписта Григория! Во Второй симфонии Чайковского, рисую-
щей образы современной Чайковскому русской жизни, использован 
тематизм его оперы «Ундина». 
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жоре, в низком регистре, сумрачно и настороженно) • 
и до-мажорную новую (третью!) тему, подобную наив-
ному наигрышу пионерского горна (труба) , далеким 
эхом отозвавшемуся в горах (флейта с фаготом). Ми 
.мажор и Д о мажор окружают большетерцовыми ме-
диантами основной строй (Ля-бемоль мажор) . 

С ж а т а я реприза повторяет основную тему-период. 
Эта заключительная вариация наиболее «цветиста» 
в темброво-колористическом отношении. Струящиеся 
встречные гармонические фигурации рояля и арфы 
живо напоминают о побочной партии I части. Andante 
завершается трижды повторенным в различных темб-
рах-регистрах заключительным кадансом основной темы. 
Последний, ля-бемоль-мажорный тонический аккорд 
обострен неподготовленной вводнотоновой камбиатой 
трубы, разрешенной ходом на квинту вниз к мажорной 
терции {соль—до). Это своего рода психологический 
трамплин к озорному «мальчишескому» финалу сим-
фонии. . . 

Финал (Vivace, Ре-бемоль мажор) , как и вальс, на-
писан в форме рондо-сонаты (ABACABiA кода) , но это 
развитая рондо-соната с двухтемным трехчастным реф-
реном (А), тональным подчинением побочной пар-
тии (В) в репризе, тематически самостоятельным сред-
ним эпизодом (С) и двухтемной кодой, возвращающей 
тематизм побочной и заключительной партий I части. 

Залихватская вступительная тема рефрена с ее рез-
выми прыжками струнных, комически-тяжеловесными 
диссонантными аккордами медных и дразнящими «при-
певками» духовых звучит весело и озорно. Такова и 
основная т е м а - г а л о п рефрена, взвихренная глиссан-
дирующими октавными скачками скрипок и арфы. Она 
изложена в форме периода. Наивным припевом звонкой 
пионерской песни звучит срединная вторая тема реф-
рена (79), также повторно-периодичная по строению. 
Она вступает резким полутоновым сдвигом (До мажор) 
и модулирует в основной строй (Ре-бемоль м а ж о р ) . 
Рефрен завершается повторением первой темы, разви-
ваемой и в краткой связующей части. Импозантный 
динамический контраст вносит побочная партия (83): 

' Это проведение темы вносит в трехчастную форму черты 
рондообразности (ABAiCAj) . 
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резкий клич валторн сменяется стремительным остинат-
ным движением струнных на фоне элементарной басо-
вой фигурации, исполняемой тубой с роялем и контра-
басами. Эти кличи и нассажи перебрасываются по 
различным инструментам. Свистящие высокие флейты, 
оглущительное сфорцандо тромбона, возбужденно-хрип-
лые высокие трубы с сурдинами, лихорадочно-напори-
стое движение струнных словно воссоздают спортивный 
а ж и о т а ж мальчишеского футбольного матча! 

Побочная партия тонально разомкнута , ее три 
предложения последовательно модулируют но кругу 
Е—D—Es—es . Зато краткая заключительная партия 
устанавливает «побочную» тональность Ми мажор. За-
ключительная партия основана на второй («припевной») 
теме рефрена. Д а л е е повторяется первая тема-период 
рефрена, з а в е р ш а ю щ а я рондную экспозицию. 

Двухтемная двухчастность среднего эпизода финала 
также характерна для политематической драматургии 
симфоний Прокофьева . ^ П е р м я тема эпизода.__^ (89— 
90)-—это певучий мелодическйй~"рёЧТГтатив, напоминаю-
щий своей романсной кантабильностью и терпкой хро-
матикой тему связующей части финала Пятой симфо-
нии Чайковского. ' Но основная тема среднего эпизода — 
это юношеская песня-марш героического склада , иду-
щая на фоне четкого походного аккомпанемента струн-
ных с роялем (91). В мелодии этой «пионерской песни» 
примечательны крутые скачки и синкопированные ак-
центы на повышенных ступенях «прокофьевского ма-
жора» (она и начинается прямо со П повышенной сту-
пени, далее появляется IV повышенная и д а ж е I повы-
ш е н н а я — да еще на перечащем тоническом басу!) . Тема 
изложена в форме модулирующего периода неповторной 
структуры, но с повторным соотношением фраз внутри 
каждого предложения («запева» и «припева» этой сим-
фонической песни). Д а л е е следуют две темброво-коло-
ристические вариации на os t ina to soprano, придающие 
звучанию песни все большую динамическую и ритмиче-
скую остроту. Постепенно вводятся и ударные (малый 
барабан, треугольник, далее литавры, бубен, наконец 
тарелки) , звонкий припев темы переходит к высокой 

' См. букву F финала Пятой симфонии Чайковского (парти-
тура, Музгиз, М.—Л., 1946К 
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трубе. Этот походный «марш энтузиастов» внезапно 
прерывается буффонной галопадой вступительной темы 
рефрена (96). 

В репризе повторены темы рефрена (главной пар-
тии) и первого эпизода (побочной партии) . Рефрен изло-
жен сжато (пропущена срединная вторая тема) . Первый 
эпизод тонально видоизменен, приближен к основному 
строю (f — es) . Но заключительная партия сохраняет 
свой экспозиционный строй (Ми м а ж о р ) . Она смы-
кается с разработочным первым разделом коды. Здесь 
повторена и романсно-кантиленная вводная тема сред-
ней части (106). Соль мажор этого эпизода отстоит на 
тритон от основного строя. Тем более рельефно всту-
пает в солнечном Ре-бемоль мажоре гимническая «тема 
Родины», обогащенная и пассажной колористикой арфы, 
рояля, альтов, виолончелей, и величальными хоровыми 
фанфарами тромбонов с тубой (108). «Тема Родины» 
доминирует, привольно разворачиваясь в трех предло-
жениях первого раздела коды. А в ее заключительном 
разделе возвращаются «куранты времени» из I части, 
мягко истаивающие на мнимо-энгармонической ладовой 
модуляции Des—cis. Примечательна и тональная по-
следовательность заключительного каданса, лаконично 
воспроизводящая основные тональные сферы цикла 
( c i s — F — D e s ) . . . Этим замирающим «последним лучом» 
мажорной тоники заканчивается Седьмая симфония, от-
меченная необычной для Прокофьева л и р и ч е с к о й 
к а м е р н о с т ь ю симфонической драматургии, при-
ближающей это произведение к жанру лирической 
сюиты или симфоньетты. 

Драматический эпос Шестой симфонии, просветлен-
ная лирика и жизнерадостные жанровые сцены Седь-
мой нашли свое продолжение и развитие в С и м ф о -
н и и - к о н ц е р т е " для виолончели с оркестром — по-

' Гимфония-кониерт д л я виолончели с оркестром, ми минор, 
соч. 125, для большого симфонического оркестра, в 3-х частях 
; i950—1952). I. Andante . И. Al legro guls to . III . Andan te con moto. 
Впервые исполнен 18 февраля 1952 г. в Москве под управлением 
С. Рихтера, солист М. Ростропович. Клавир издан (Музгиз, М., 
1962), имеется грамзапись (Симфонический оркестр Ленинградской 
филармонии, солист М. Ростропович, дирижер К. Зандерлинг) . 
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следнем монументальном симфоническом произведении 
Прокофьева, окончательная редакция которого была 
завершена уже после создания Седьмой симфонии.' 

Широкораспевная лирическая I часть (Andante ) , 
написанная в сонатной форме, открывается драмати-
чески напряженной двухтемной полифонической главной 
партией (ми минор). В ней, как и в главной партии 
Шестой симфонии, контрастно сопоставлены, а далее 
полифонически сопряжены суровая краткая остинатная 
вступительная тема и широко развитая певучая мело-
дия основной темы: 

® Andante 
а) 

/ 
Остинатный мотив вступительной темы переходит 

в контрапункт к основной, лирико-драматической (см. 
пример 45 на стр. 136). Главная партия в целом нади-
сана в форме расширенного периода. Полифонична и 
тематически самостоятельная связующая часть (6) , 
основанная на сочетании лирически мягкого поступен-
ного движения и тревожных причудливо скерцозных 
пассажей виолончели, предвосхищающих главную пар-
тию И части. 

Эпически светлая побочная партия (До мажор) 
вносит несколько новых связанных друг с другом тем. 
Первая из них (вступительная, вводная часть побочной 
партии) отмечена ритмической четкостью, остинатно 

' Это сочинение возникло на материале нескольких редакций 
Первого виолончельного концерта (1938 г.), переработанного во 
Второй виолончельный концерт (1952 г.), в окончательной редак-
ции преобразованного в Симфонию-концерт. Меткий анализ Симфо-
нии-концерта, а т а к ж е сравнительную характеристику его редак-
ций дает В. Блок в очерке «Об эволюции творческого стиля и 
некоторых особенностях творческого метода С. Прокофьева» . 
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повторяемой напевной фразы ( И ) . Вторая, основная 
тема (12) наделена лирически восторженным характе-
ром, подобно романтическому до-мажорному amoroso 
из балета «Золушка» (см. также Adagio Д о мажор из 
одноименной фортепианной сюиты). Ее мелодические 
обороты разв1?гы в певучей третьей теме (13), в кото-
рой явственно оидутимы интонации русских протялсных 
лирико-эпических песен. Вариантное развитие обеих тем 
подчеркивает их образную взаимосвязь и приводит к но-
вой (четвертой!) теме (15): 

19 2 а 
— I V - l e 

а , И i 
б ) V - C s o l o 

V - C . 

el (Тз! 

1 

Трехчастная побочная партия завершается мощным 
оркестровым проведением основной (второй) темы, под-
черкивающим ее светлый эпико-романтический колорит. 

В лаконичной драматической разработке (18) тран-
сформируется грозная вступительная тема главной 
партии. Ее остинатный мотив «сжимается» в диапа-
зон остро диссонирующих интервалов тритона (с—fis, 
dis—а и т. д . ) . Он исполняется pizzicato то солирую-
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шеи виолончелью, то контрапунктирующими струнными. 
Здесь перевоплощаются и трепетные, тревожные пасса-
жи связующей части. 

Сжатая разработка сливается со сжатой динамиче-
ской репризой главной партии. Основная, певучая ме-
лодия главной партии возглашается в предельно вы-
соком напряженном регистре виолончели, в тот же 
регистр переносится и остинатная вступительная тема-
клич оркестра (21). Далее полифонически соединяются 
вторая тема главной партии (из которой вычленяется 
начальная фраза мелодии) и тема связующей части, 
а в заключительное построение контрапунктически 
вплетаются и отдельные обороты побочной партии. Та-
ким образом, в репризе I части побочная партия как 
самостоятельный раздел формы отсутствует, ее разви-
тие исчерпано экспозицией. Победное утверждение свет-
лых эпических образов в побочной партии И части и 
в первой теме финала не должно быть перекрыто ре-
призой I части. 

Если I часть — это лирически смягченное сонатное 
Andante , то И представляет собой драматически кон-
трастное сонатное Allegro, конфликтно обостряющее 
образы I части. Патетическое пение мелодии главной 
партии Allegro giusto, подхваченное импульсивным ток-
катным сопровождением, развивает и динамизирует 
драматическую лирику главной партии I части, а ости-
натные ритмы аккомпанемента — это «пришпоренные» 
ритмы вступительной темы того же Andante . Примеча-
телен и остинатный рисунок басового голоса (мотив 
«Dies irae»!), наделяющий главную партию исступлен-
ным упорством стремительно несупгейся пассакальи-
токкаты: 

Allegro g ius lo 
V ' C . s o i o 
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Гимнически величавая лирико-эпическая побочная 
партия (см. пример 44 иа стр. 134) предстает подобно 
озаренному солнечными лучами образу Родины в «Вой-
не и мире» (ария Кутузова) , в Седьмой симфонии (по-
бочная партия I части). Резкое противопоставление 
главной и побочной партий подчеркнуто продолжитель-
ной цезурой в сольной партии, а также типично про-
кофьевской разительно неподвижной соединительной 
педалью низкой трубы. 

Светлая «весенняя» тема побочной партии (11) вос-
принимается как начало новой самостоятельной части 
цикла. Ее развитие в свободных вариациях усиливает ее 
образно-интонационное родство с побочной партией 
I части и с первой темой финала. Гармонически не-
устойчивая, подобная резкому призывному кличу, крат-
кая тема заключительной части органично подготав-
ливает драматическую разработку, которая, в отличие 
от разработки I части, широко развернута и перевопло-
щает весь тематизм экспозиции, 

В разработке развивается и достигает предельного 
динамического напряжения тревожная тема главной 
партии, содержащая столь характерные для драмати-
ческих сочинений Прокофьева образы наваждения, от-
меченные четкой конкретностью жанрового воплощения 
(токката, скерцо-марш, «танец с прыжками») , Остинат-
ный рисунок сопровождения в разработке весьма бли-
зок остинатным фигурам «забавно-зловещего» скерцо 
Пятой симфонии, а стремительные размашистые скачки 
и пассажи вызывают в памяти набатный финал шестой 
сонаты. Яростному натиску главной партии противо-
стоит в разработке распевная тема побочной партии, 
преображенная в решительный, героический марш (25), 
наделенная волевой энергичной поступью, обостренная 
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политональными аккордами ритмически четкого сопро-
вождения. Многократные и упорные рефренные возвра-
щения остинатных фраз главной партии в экспозиции, 
разработке, репризе и коде придают сонатной форме 
II части рондообразное строение. 

Реприза воспроизводит тематизм главной партии 
в его первоначальном облике. Гимническая тема побоч-
ной партии выступает в разработочном, маршевом пе-
ревоплощении: и здесь примечательны ритмически им-
пульсивные фигурации и контрапункты сопровождения, 
далее — подголосочная полифония, подготавливающая 
фактуру основной темы финала. Вновь звучит тревож-
ный призыв заключительной партии: начинается разви-
тая кода. В ее первом разделе многократно повторяется 
трагический клич темы заключительной части, подхва-
ченный грозным остинатным лейтритмом басов. Во вто-
ром, заключительном, разделе зловеще назойливая тема 
главной партии достигает неистовой кульминации. Этот 
завершающий II часть, возникающий в преддверии фи-
нала «марш наваждений» придает драматургии Сим-
фонии-концерта особую остроту конфликтных соотно-
шений частей цикла. 

Торжественная и героическая, подобная русской ве-
личальной песне, основная (первая) тема финала 
словно рассекает свирепый «марш наваждений» и зна-
менует апофеозное славление жизни и счастья народа: 

Andante con m o l o 
solo 

Звучание темы подобно могучему хору. Сольный за-
пев органично продолжен вторами, подголосками и кон-
трапунктами, возникающими и в оркестре, и в самой 
виолончельной партии (расщепление мелодии на 2— 
3 самостоятельных голоса). Вариантное мелодико-рит-
мическое и тональное преобразование напева в струк-
турно сопряженных, слитных вариациях и здесь подчер-
кивает национальные черты стиля эпической темы (ср. 
побочные партии I и II частей). Существенно и жанро-
вое перевоплощение напева, наделяющегося задорным 
частушечным ритмом. Так осуществляется непринуж-
денный, изящно остроумный переход к юмористической 
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второй теме финала, написанного в форме трехчастных 
двойных вариаций с развитой кодой. 

Средний раздел финала отмечен сочным и терпким 
народным юмором. Простенькая мелодия фагота — ко-
мически важная и мещански слезливая в одно и то ж е 
время — подобна торжественной величальной песне, 
вложенной в уста то ли подвыпившего забулдыги, то ли 
бездарного подхалима-конъюнктурщика. Ретивый сла-
вослов немилосердно фальшивит, неумело пытается 
проделать «два прихлопа, три притопа» и никак не мо-
жет допеть куплет до конца (здесь в партиях виолон-
чели и солирующих деревянных духовых, буквально 
не хватает слов!): 

Fag. I solo 

Бодряка-запевалу поддерживает хор подпевал, не-
истово пытающихся перекричать друг друга. В много-
численных вариациях нанев разбрасывается по самым 
различным инструментам и регистрам, перебивается 
громогласными репликами усердствующих «членов 
а н с а м б л я » . . . Органично вплетаются в средний раздел 
частушечные ритмы: ведь сатирические образы вопло-
щаются в народном творчестве чаще всего именно че-
рез жанр бойкой и забористой частушки. 

Композитор до конца своих дней сохранил бойкий 
полемический задор, живую сатирическую наблюдатель-
ность, дерзкий молодой юмор. И в пародийном среднем 
эпизоде финала мы слышим его веселый и громкий 
смех, его насмешку над постными и пресными стилиза-
циями народного творчества (снабжавшимися обычно 
архисовременными текстами), над тем «современным 
лубком», который одно время являлся своего рода эсте-
тическим credo некоторых композиторов. . . 

Но вот отзвучали славословия. Вновь перед нами 
подлинное славление народа — гордое и радостное, сме-
лое и строгое, лишенное чувствительной умиленности и 
убогого примитива. Это возвращается «скульптурная» 
основная тема финала (21). Заключительные вариации 
подчеркивают ее эпически суровый и героичный облик 
(тема проводится в увеличении). 
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в коде вновь появляются обороты лирико-драмати-
ческой главной партии I части (25). В заключительном 
разделе коды трансформируется тема главной партии 
II части (Allegro), наделенная теперь мужественным 
героическим характером, завершающаяся ослепительно 
лучезарными пассажами виолончели, играющей в тре-
тьей октаве (заключительный звук фигурации — ми*). 
Подобные драматические коды присущи, как отмеча-
лось, и жанровым финалам Шестой и Седьмой симфо-
ний. Жизнерадостные «массовые сцены» финала Сим-
фонии-концерта завершаются в его коде волевыми дра-
матичными образами борьбы. 

Если «Классическая симфония» — это юношески без-
мятежный, проникнутый изяществом и жизнерадост-
ностью п р о л о г (герой вступает в жизнь) , то Симфо-
ния-концерт, который, по существу, является «Вось-
мой симфонией» Прокофьева, оказался жизнеутверж-
дающим героико-драматическим э п и л о г о м гранди-
озного эпического повествования о нашей современ-
ности. Именно таким повествованием и является весь 
цикл прокофьевских симфоний. . . 

с. Слонимскнй 



Г л а в а т р е т ь я 

О МУЗЫКАЛЬНОМ ЯЗЫКЕ И ФАКТУРЕ ТЕМАТИЗМА 

Н Е К О Т О Р Ы Е Ж А Н Р О В Ы Е Р А З Н О В И Д Н О С Т И 
М Е Л О Д И К И И РИТМИКИ 

Подчеркнутая образная определенность, конкрет-
ность прокофьевских «симфонических сцен» вызвала и 
четкую, подчас гиперболически заостренную, жанровую 
определенность тематизма. 

В динамичных темах звучат импульсивные остинат-
ные ритмы марша или токкаты. ' В подобных моторных 
темах ощущается плодотворное воздействие жанровых 
сцен прокофьевских балетов с их острохарактерными и 
«зримыми на слух» задорными, подчас грубоватыми 
«ритмо-жестами» оркестра. Контрастные сопоставления 
поступенного движения и резких размашистых скачков, 
диатоники и неожиданных мелодических модуляций, 
внезапные акценты на синкопированных неаккордовых, 
повышенных или пониженных тонах мелодии, лапидар-
ные, подчеркнуто угловатые, резкие кадансы — таковы 
некоторые особенности мелодии прокофьевских токкат-
ных тем. 

В этом плане показательна переработка мелодии 
начальной фразы главной партии I части Четвертой 
симфонии во второй редакции. Появился «забористый» 
октавный скачок вниз от вводного тона. Акцентированы 
неаккордовые звуки, в том числе вводный тон на сла-

' Таковы главные партии первых частей Второй и Четвертой 
симфоний, II части Симфонии-концерта, вступительная тема Тре-
тьей, рефрены финалов Четвертой—Шестой, быстрые вариации фи-
нала Второй. См. т а к ж е главные партии первых частей третьего 
и пятого фортепианных концертов, шестой и седьмой фортепиан-
ных сонат, основные темы финалов четвертой — девятой форте-
пианных сонат, второй скрипичной сонаты, третьего и пятого фор-
тепианных концертов. 
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бой доле (в 1-й редакции акцентирована тоника на 
сильной доле) . Во втором предложении появилась ко-
лоритная мелодическая модуляция в ми минор, ритмика 
темы стала более острой и разнообразной (начальный 
форшлаг, триоль шестнадцатыми и т. д . ) . Преодолена 
механичность, упрощенная моторность начала главной 
партии, присущая первой редакции. Подчеркнуты стре-
мительная «спортивная» пластика, зигзагообразность 
мелодической линии, обостренная динамичность ритми-
ческого движения и ладотональных сдвигов: 

t-fl редакция 
43 

^ i j I ' u i I f г 
2-я редакция 

V-ni П 

Остинатные построения динамичных тем симфоний 
Прокофьева наделены обычно героическим характе-
ром, связаны с раскрытием положительного начала, а 
не с гротескной или «гиньольной» характеристикой без-
душных разрушительных сил. (В этом их существенное 
отличие от внешне сходных остинатных построений 
в симфониях Шостаковича.) Однако, в сочинениях Про-
кофьева мы встретим самое различное образно-смысло 
вое значение остинатности. Так, в главных партиях пер-
вых частей Третьей и Шестой симфоний, а также в I 
и П частях Симфонии-концерта суровые остинатные 
ритмы подчеркивают суровый эпический драматизм этих 
произведений.' Ярко экспрессивно подобное скорбному 
причету остинатное повторение лирических фраз (свое-
образное л и р и ч е с к о е о с т и н а т о ) в побочных пар-
тиях первых частей Третьей и Шестой симфоний, в сред-
них разделах медленных частей Третьей и Пятой. Вих-
ревое движение колдовского Скерцо и упорные «ма-
кабрные» ритмы финала Третьей симфонии раскрывают 
еще одну трактовку остинатности. А в светлых, жизне-

' Напомним еще раз финал II акта оперы «Семей Котко» 
(остинатные возгласы хора, мерное, грозное звучание иабата ) . 
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радостных жанровых и лирических темах подчас воз-
никает по-балетному острохарактерная остинатность 
фонового движения, то резко энергичная, размашистая 
(главная партия I части Четвертой симфонии, первая 
тема Скерцо Пятой) , то женственно мягкая, «невесо-
мая» (побочная партия I части и П1 часть той же 
Четвертой). 

Не только маршевость, токкатность фактуры, но и 
песенность мелодий типична для симфоний Прокофьева. 
Многие распевные мелодии Прокофьева при всей их 
необычной размашистой интервалике и сложной ла-
довой основе могут быть свободно и естественно вос-
произведены человеческим голосом, иногда без всяких 
изменений, иногда — с октавным транспонированием 
отдельных фраз. Такие мелодии сохраняют присущую 
им выразительность и при вокальном интонировании. 
Это обстоятельство выдает и подчеркивает вокальную 
природу многих тем первых частей (главные партии 
Третьей, Пятой — Седьмой симфоний и Симфонии-кон-
церта, связующие части Четвертой, Пятой и Концерта, 
побочные партии Второй — Седьмой и Концерта, за-
ключительные партии Четвертой — Шестой, эпизод из 
разработки Шестой, вступление к Четвертой), широко-
распевных мелодий медленных частей Второй — Седь-
мой симфоний, певучих тем финалов этих композиций. 
Так конкретизируется глубокая связь прокофьевских 
симфонических тем с лаконичными, стремительно сме-
няющими друг друга вокальными сценами прокофьев-
ских опер, ярко новаторскими и по построению, и по 
интонационному строю вокальных высказываний. Связь 
эта проявляется и в образно-интонационной близости 
многих симфонических тем Прокофьева, ариозным, а 
подчас и песенным или хоровым «номерам» или отдель-
ным мелодически рельефным, лапидарным вокальным 
«репликам» его опер. Многие темы симфоний близки и 
оперным мелодическим речитативам, ансамблям-диало-
гам, наделенным психологически острохарактерными, 
ярко индивидуальными интонациями русской народной 
речи. Ведь и прокофьевские ариозо, речитативы, песни, 
хоры и романсы изобилуют непривычными мелодиче-
скими оборотами, скачками, простыми и «странными», 
резко обостряющими психологическое содержание тек-
ста, ставящими в тупик некоторых консервативных пев-
Ш 



цов. Что это — воздействие мелодически самобытного, 
новаторского инструментального стиля на вокальную 
мелодику? Или, напротив, влияние нового вокального 
стиля на инструментальный тематизм? Разумеется, и 
то и другое. Ведь и симфонический тематизм Чайков-
ского имеет так много общих черт с его же оперными 
ариозо — и в плане образно-интонационных совпадений, 
и в плане сходных черт мелодического рисунка, кон-
структивного строения и д а ж е фактуры. Таковы и мно-
гочисленные образно-интонационные смыкания тем про-
кофьевских симфоний и его же опер, кантат и других 
вокальных произведений (о некоторых из них уже упо-
миналось в главах I и И ) , отнюдь не пассивно-цитат-
ные, но основанные на творчески равноправных драма-
тургических соотношениях различных жанров, различ-
ных концепций. 

Обе темы главной партии Пятой симфонии вполне 
можно подтекстовать, транспонировать и вложить в уста 
Кутузова. А мелодии и главной и побочной партий Ше-
стой горестно и строго спела бы на мертвом поле Де-
вушка, ищущая раненого воина, или медсестра Клава 
над телом Комиссара. Драматический хор «Черный дым 
над Смоленском поднимается» выразительно прозвучал 
бы и на музыке эпизода из разработки Шестой. Любов-
ный дуэт Семена и Софьи вполне соответствует музыке 
побочной партии Симфонии-концерта. На мелодию по-
бочной партии Седьмой симфонии мог бы петься монолог 
Андрея о весне и счастье. Ведь музыкальный тематизм 
и симфоний и опер Прокофьева отнюдь не иллюстрати-
вен, не ограничен обрисовкой какой-либо частной ситуа-
ции, а исторические и литературные герои его опер так 
близки по своему духовному облику нашим героическим 
современникам — и литературным и живым! 

Подобное родство симфонических и вокальных тем 
Прокофьева определяется их конкретным интонацион-

, ным сходством. 
В светлых, эпически распевных мелодиях зачастую 

звучат мажорные тетрахорды в квинте, сексте и октаве, ' 
• Под тетрахордами в квинте, сексте или октаве здесь и 

в дальнейшем подразумеваются четырехзвучиые незаполненные 
звукоряды кратких попевок, включающих наряду с секундовым 
движением скачки или терцовые ходы, подобно трихордам в кварте 
и квинте, характерным д л я русских народных песен. 
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составляющие в целом мажорную диатонику широкого 
диапазона (см. примеры: 19 на с^р. 74, 24—25 на стр. 
78—79, 39 г на стр. 124,41 на стр. 127). Сходные молоди-
ческие обороты характерны для русских величальных и 
гимнических песен. У самого Прокофьева такие попевки 
встречаются в светлых эпических лейтмотивах народной 
славы из кантаты «Александр Невский», опер «Семен 
Котко», «Повесть о настоящем человеке» и «Война и 
мир». Такова, например, соль-мажорная тема арии Куту-
зова, ' которая утверждается в хоровом финале оперы — 
в этом прокофьевской «Славься». 

' Эта тема заимствована композитором из его музыки к кино-
фильму «Иван Грозный» (1-я серия, осада Казани) . 
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Ритмически «степенные», отмеченные речитативной 
свободной асимметрией мелодической и ритмической 
структуры мелодии лирико-драматических главных пар-
тий первых частей Шестой, Седьмой симфоний и Симфо-
нии-концерта, побочной партии Третьей симфонии по-
добны певучему, рожденному выразительным русским 
говором мелодическому речитативу эпико-драматических 
опер «Семен Котко», «Война и мир», «Повесть о настоя-
щем человеке». В начальных фразах этих мелодий го-
рестно и строго интонируется минорный тетрахорд 
в квинте ( I—П—III—V) или его варианты: минорный 
тетрахорд в сексте ( I—II—II I—V внизу) и минорный 
тетрахорд в октаве ( I—II—II I—I наверху). Подобные 
мелодические обороты при относительной мерности, под-
час остинатности ритмики особенно часто появляются 
у Прокофьева в тех эпизодах его опер, балетов, инстру-
ментальных сочинений, где воплощено состояние внут-
ренней сосредоточенности, порой носящее характер на-
вязчивой идеи (№ 47 — «Джульетта одна» из III акта 
балета «Ромео и Джульетта», вступление к песне 
Фроськи из оперы «Семен Котко», эскиз неоконченной 
Десятой сонаты): 

Ф 

v-ni I V-le I"»" _ 
ШРСТАЯ СИМФОНИЯ 

t o n sor.J к — -
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-h i 
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в мелодии начальной фразы темы Седьмой симфонии 
подчеркнута элегическая терцовая интонация ( I—П— 
Шмин). Скорбно настойчивая, печально вопрошающая, 
взывающая к состраданию, начальная фраза темы Ше-
стой симфонии в едином восходящем движении объеди-
няет две минорные четырехзвучные квинтовые попевки. 
Сгущеино-экспрессивной побочной партии Третьей сим-
фонии присуще еще более напряженное, активное завое-
вание тесситуры и диапазона мелодии. 

Столь присущее Прокофьеву волевое начало прояв-
ляется не только в темах собственно героического или 
героико-драматического склада, но и в лирико-драмати-
ческих темах главных партий Шестой, Седьмой симфо-
ний и Симфонии-концерта, а также в лирико-эпических 
напевах побочных партий первых частей и тем медлен-
ных частей. Строгая сдержанность эмоционального строя, 
отсутствие субъективных «излияний» определяют и не-
обычную для распевных тем скандированную отчетли-
вость или былинную мерность ритмики. В самом деле, 
в мелодиях лирико-драматических и лирико-эпических 
тем ощущается величавая неторопливость (мерность) 
или импульсивная четкость ритма: половинные («белые 
ноты») и четверти в мелодиях побочных партий I части 
Седьмой симфонии и И части Симфонии-концерта, вось-
мые и четверти в мелодиях главных партий первых ча-
стей Шестой и Седьмой симфонии, побочных партий пер-
вых частей Третьей, Четвертой, Шестой, пунктирные 
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ритмы в напевах связующих и побочных партий первых 
частей Пятой симфонии и Симфонии-концерта, ритмиче-
ски остинатный контрапункт восьмых к мелодии главной 
партии Симфонии-концерта. 

Своеобразно ритмически остинатное вариантное раз-
витие начального мотива основной темы главной партии 
Шестой симфонии; ритмика первого такта сохраняется 
в четвертом — шестом, восьмом и десятом тактах, сво-
бодно развивающих мелодический рисунок начального 
мотива. ' 

Воздействие прокофьевской вокальной мелодики на 
его симфонический тематизм, взаимопроникновение ин-
тонаций приводит к возникновению в лирических, эпи-
ческих и лирико-драматических темах Прокофьева рас-
певной мелодики нового типа. Она включает и скрытую 
полифонию, и широкие размашистые скачки, частые кам-
биаты (обычно взятые также скачком!), и движение по 
тонам трезвучий и септаккордов, сложные «юбиляцион-
ные» группетто типа развитых мелизмов. Ей присущи 
внезапные крутые, решительные повороты. Эту мелодику 
отличает ломаный «зигзагообразный» рисунок или энер-
гичное поступательное движение, завоевывающее обшир-
ный диапазон, отмеченное импульсивной четкостью рит-
мики. Поясним некоторые из этих свойств симфониче-
ского мелоса Прокофьева. 

Скрытая полифония, скрытые имитации связаны в пе-
вучих темах со свободной тональной секвенцией (на 
кварту, квинту, сексту) и последующим возвращением 
в тесситуру начального мотива (главные партии первых 
частей Шестой и Седьмой симфоний.— См. примеры 45 
и 30 на стр. 135 и 98). Они вызываются и широкими ме-
лодическими интервалами (октавы, сексты): и верхние, 
и нижние тоны таких интервалов взаимодействуют «на 
расстоянии», образуя две линии поступенного движения 
(вторая тема главной партии I части Третьей симфонии, 
побочная партия I части Симфонии-концерта, основные 
темы медленных частей Пятой и Седьмой симфоний.— 
См. пример 27 на стр. 85). 

В певучих мелодиях встречается движение по тонам 
разложенных малых, больших и увеличенных трезвучий 

' См. пример 30 на стр. 98. 
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и неполных септаккордов побочных ступеней.' Значитель-
ный диапазон мелодии побочных партий первых частей 
Четвертой, Седьмой симфоний и Симфонии-концерта, ос-
новных тем медленных частей Четвертой, Пятой, Шестой 
симфоний связан с размашистым восходящим движе-
нием широкими скачками (в том числе на октаву — чи-
стую, увеличенную или уменьшенную,— нону, септиму, 
на тритон и другие увеличенные и уменьшенные интер-
валы) , движением по то!1ам разложенных аккордов. 
С другой стороны, встречаются и гиперболически мало-
объемные звукоряды мелодий. Такова «тема прорица-
ний» из П части Третьей симфонии (см. пример 12 на 
стр. 57), диапазон которой всего полтора тона, или ар-
хаичный былинный напев побочной партии I части Вто-
рой симфонии (см. пример 3 на стр. 44): его диапазон — 
малая («минорная») терция. Все же преобладают не ма-
лообъемные, а расширенные диапазоны мелодий. 

В драматичной теме эпизода из разработки I части 
Шестой симфонии примечателен ярко экспрессивный нис-
ходящий скачок на увеличенную октаву, энгармонически 
равную малой ноне. В основной теме П части той же 
симфонии гимническую поступательность мелодии под-
черкивает скачок на большую нону вверх: 

Скрытая полифония, широкие скачки — все это со-
здает «ломаный», зигзагообразный рисунок или ярко вы-
раженное поступательное движение мелодии отдельных 
фраз в распевных темах. Их мелодическая линия в це-
лом подобна движению крупных морских волн, набегаю-
щих на берег в штормовую погоду: ей отнюдь не свойст-
венна плавная закругленность отдельных мелких ячеек. 
Неравномерное чередование активных подъемов и спа-
дов создает волнообразно-асимметричное строение ме-
лодии внутри развитых предложений и периодов. В от-
личие от лирических и лирико-драматических тем 
Чайковского, Рахманинова, для мелодий Прокофьева 

' См. побочные партии первых частей Четвертой, Шестой и 
Седьмой симфоний. 
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малохарактерно волнообразное строение отдельных мо-
тивов и фраз. 

Прокофьевская инструментальная кантилена является 
расширенным свободным вариантом новой «декламаци-
онной кантилены», откристаллизовавшейся в его онерах, 
но перенесенной в условия инструментального интониро-
вания. В симфониях этот новый тип распевной мелодики 
образует интервально-сложный, ритмически прихотливый 
или сугубо остинатный инструментальный распев, своего 
рода «размашистую певучесть». Это сложная, интонаци-
онно многосоставная инструментальная кантилена, асим-
метричная по структуре и мелодическому движению, бо-
гатая неожиданными интонационными сдвигами и конт-
растами, непрерывно развивающаяся , обновляющаяся 
интервально и ритмически. Уже отмеченные «скрытые 
диалоги» внутри мелодий дополняют и еще более обога-
щают, дифференцируют внутреннюю структуру, >штер-
валику, ритмику, а т а к ж е интонационную штриховку (ар-
тикуляцию) этой инструментально-декламационной кан-
тилены нового типа. 

Вокального характера мелодика расширенного ин-
тервального состава и диапазона, сложноладовая (см. 
стр. 144), включающая некоторые чисто инструменталь-
ные элементы —интервальные и ритмические; сочетание 
размашистой поступательности от.дельных фраз и волно-
образного рисунка более крупных построений — все это 
создает своеобразную и в то ж е время связанную с тра-
дициями русского классического симфонизма протяжен-
ность распевных тем симфоний Прокофьева. ' Своеобраз-
ный «размашистый мелос» Прокофьева органично вклю-
чается в национальную песенно-симфоническую тра-
дицию. 

В процессе анализа отдельных симфоний отмечалась 
интонационно-стилистическая связь распевных тем Про-
кофьева с русской народной песней, с лирической мело-
дикой русских композиторов.^ Так, мелодия побочной 

' Особенно характерные образцы прокофьевской протяженной 
непрерывно развивающейся мелодики содержатся в Шестой сим-
фонии и Симфонии-концерте, 

2 Меткий обобщающий анализ образного строя, драматургии 
и музыкального языка произведений Прокофьева вообще, инто-
национных истоков его тематизма в частности дан в книге 
И. Нестьева «С. С. Прокофьев». 
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партии I части Шестой симфонии (см. пример 31 на стр. 
100) сочетает черты протяжной лирической песни и вели-
чавого эпического напева. От лирической песпи — квин-
товая основа мелодии, плагальные обороты (характерно 
и опевание квинтового тона I.V и VI ступенями), вари-
антное развитие начального мотива ( д а л е е — н а ч а л ь н о й 
фразы) . От эпического напева — строфичность изложе-
ния, подчеркнутая шестью одинаковыми кадансами, мер-
ность ритмики, речитативно-повествовательный характер 
«речевой мелодии». 

Во многих распевных темах Прокофьева есть опор-
ный, «стержневой» звук мелодии — квинта тонического 
трезвучия. ' Это также достаточно характерно для рус-
ской мелодики лирического склада. Иногда эта опорная 
квинта смешается в связи с модуляционным сдвигом или 
мелодическим отклонением (основные темы медленных 
частей Пятой и Шестой симфоний). 

С национальными чертами распевных тем связано 
также несовпадение звуковысотных кульминаций и рит-
мических устоев мелодии. Так в мелодиях главных пар-
тий первых частей звуковысотные кульминации на тони-
ческом звуке (Пятая симфония), на терции тоники 
(Седьмая) , на квинте тоники (Шестая) надают на сла-
бые или относительно сильные доли такта. Они не ак-
центированы ритмически. 

Уже отмеченный в I главе темповый контраст различ-
ных тем и разделов I части, в том числе главной и по-
бочной партий, дополняется нередко метроритмическим 
контрастом, сменой метра (Вторая — Шестая симфонии). 

Особенно интересно необычное соотношение трех-
дольности и двухдольности в I части Пятой симфонии: 
мужественная, м а р ш е в а я т р е х д о л ь н о с т ь глав-

/ ной партии и женственная, пластичная двухдольность 
побочной! 

При повторных проведениях величальной темы глав-
ной партии подчеркивается то песенное, вокальное на-
чало, то пунктирная маршевость ритмики мелодии и со-

' См. главные партии первых частей Пятой, Седьмой симфо-
ний и Си.мфонии-концерта, побочные партии Пятой — Седьмой 
симфоний, третью тему побочной партии Симфонии-концерта, 
а т а к ж е певучие темы медленных частей Четвертой — Шестой, фи-
налов Пятой, Шестой и Симфонии-концерта. 
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провождения, В репризном проведении темы медными 
пунктирный ритм подчеркнут акцентуацией. С каждым 
новым проведением этой темы в ней все более явно под-
черкиваются сильные доли, утверждается ритм поступи. 
Это связано с постепенным становлением героического 
образа . 

В I части Шестой симфонии наиболее рельефен мет-
роритмический контраст напевной экспозиции (gj и 
патетического маршевого эпизода из разработки • 
Он усиливает рельефные противопоставления песенных 
и маршевых тем в этой эпико-драматической «сонатной 
фреске». 

Особенности прокофьевского симфонического тема-
тизма полнее раскрываются в его связи с гармонией, 
с особенностями его ладового и гармонического строе-
ния. 

С Л О Ж Н О Л А Д О В А Я О С Н О В А М Е Л О Д И К И И Г А Р М О Н И И 

В развитии гармонических средств выразительности 
легко обнаружить переломный момент, относящийся 
к концу XIX — н а ч а л у XX века. Хроматизация мелодии 
и гармонии в системе простых ладов (многочисленные 
альтерации, энгармонические и мелодико-гармонические 
модуляции, искусственные лады и т. д.) достигла пре-
дела уже в «Тристане» Вагнера, позже — в творчестве 
Скрябина, позднего Римского-Корсакова, у французских 
импрессионистов. Хроматизация мажоро-минора в про-
изведениях многих и разных композиторов оказалась 
связанной с аналогичной детализированной многослой-
ностью оркестровой или фортепианной фактуры, полифо-
нии, ритмики. Характерны максимальная щедрость, мно-
гоэтажность фактуры, обилие контрапунктов, мелоди-
ческих и гармонических фигураций, колористических 
наслоений, «многонотие».' В области полифонии (прежде 
всего неимитацнонной полифонии) подобный же этап 
«максимальной щедрости» намечается в творчестве 

' В качестве примеров сошлемся на симфонические и форте-
пианные сочинения Скрябина, Рахманинова , Дебюсси, Равеля , Ши-
мановского и др. Вагнер и поздний Л и с т — предтечи этого «изы-
сканного» стиля. 



таких разных композиторов, как Вагнер, Малер, 
Р. Штраус, ранний Шёнберг, Скрябин, Рахманинов, Гла-
зунов. Пышным цветом расцветает орнаментальная по-
лифония. Колористичная расточительность тембров, их 
наслоений и смешений, резкое расширение оркестрового 
состава, тончайшая детализация каждой партии, каж-
дого такта партитурной горизонтали присущи партиту-
рам этих композиторов, а также Дебюсси, Равеля, ран-
него Стравинского и их современников. Подобная 
усложненность выразительных средств была обусловлена, 
разумеется, спецификой образного содержания. ' 

Уже в вагнерианстве как творческом направлении, 
позже в скрябинианстве обнаружилась неплодотворность 
попыток дальнейшего развития музыкального языка по 
линии изысканного утончения, невозможность дальней-
шего развития хроматического элемента (в частности, 
альтераций) в системе простых ладов (натуральный или 
гармонический мажор, гармонический или мелодический 
минор). 

Атональная система Шёнберга и его последователей 
ознаменовала полное уничтожение ладовой основы мело-
дики и гармонии, уничтожение тонального центра и 
функциональной основы гармонии. 

В отличие от атоналистов, Прокофьев направил свои 
поиски в область с л о ж п о л а д о в о й гармонии. Ха-
рактерная черта его музыки — л а д о в а я м н о г о с о -
с т а в н о с т ь , свободное объединение различных сме-
няющих друг друга ладообразований при наличии яс-
ного и оп^Уеделенного тонального центра. 

Основная ладотональность — тональный центр слож-
ного лада — во многих темах Прокофьева показана ла-
конично— в начале и в конце построения, двумя-тремя 
гармониями, подчас одним только тоническим трезву-
чием (см. пример 61 на стр. 170). В роли побочных сту-
пеней лада выступают прежде всего гармонии несколь-
ких далеких строев — тонические, реже субдоминантовые. 

Отклонения в далекие тональности, столь характер-
ные для Прокофьева, обычно многочисленны, предельно 
кратковременны, не подготавливаются побочными доми-
нантами (часто берется только тоническая гармония но-

' Здесь не место рассматривать музыкально-нсторические при-
чины и идейные предпосылки этого явления. 
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Boro строя), возникают часто сразу же после тоники ос-
новного строя, образуя цепь тональных носледований, 
замыкаемую той ж е начальной тональностью. Отклоне-
ние в далекие строи осуществляется чаще всего в резуль-
тате мелодико-гармонической модуляции или красочного 
сопоставления тоник двух тональностей. В обоих случаях 
при отсутствии общего аккорда существенна плавность 
голосоведения, чаще всего гармоническое соединение при 
двух-трех общих тонах аккордов. В отличие от тем позд-
него Скрябина, в кадансах прокофьевских тем обычно 
подчеркнуто определенно утверждается основная ладо-
тональность. ' Многочисленные отклонения в далекие 
строи, не закрепляемые побочными доминантами, соче-
таются с различными натурально-ладовыми оборотами и 
политональными образованиями, объединяясь с основной 
тональностью в единый многосоставный лад. Так осуще-
ствляется взаимодействие красочной, натурально-ладо-
вой и функциональной гармонии в темах Прокофьева. 

Сложная ладотональная структура тематизма Про-
кофьева образуется в результате: а) взаимодействия 
в пределах одной темы различных, свободно сменяю-
щихся ладообразований (натурально-ладовые обороты, 
группирующиеся вокруг единого тонического звука; ла-
дотональная переменность; мажор с повышенными И и 
IV ступенями и другие особые лады; монотоникальные^ 
ладовые объединения и т. д.) ; б) обогащения основной 
ладотональности гармониями нескольких далеких то-
нальностей, выполняющими функции побочных ступеней 
лада ; в) политональных приемов. 

Все это приводит к образованию при экспозиционном 
изложении той или иной темы с л о ж н о г о (многосо-
ставного) л а д а , включающего несколько различных 
ладообразований и гармонии нескольких далеких 

' Встречаются, однако, и исключения: см. стр. 145—146. 
2 Термин профессора X. С. Кушнарева . См. X. С. К у ш н а р е в — 

«Вопросы истории и теории армянской монодической музыки», 
ч. II, гл. 2, стр. 359, 368 и др. Автор указывает , что в монотони-
кальных л а д а х «внутренние связи организуются вокруг единственного 
в л а д у центра», имея в виду единственный тонический звук одно-
звенного или многозвенного лада , находящийся обычно в крайней 
низкой точке мелодического звукоряда , р е ж е — в середине звуко-
ряда . Эти соображения автора, касающиеся монотоникальных ла-
довых объединений, применимы не только к народной монодиче-
ской, но и професдаональной многоголосной музыке. 
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тональностей при ясно выраженном ладовом центре — 
едином или двойном (переменный л а д ) . 

Мелодический звукоряд сложного лада может прак-
тически оказаться д в е н а д ц а т и с т у п е й н ы м , сов-
падающим или почти совпадающим с полной хроматиче-
ской гаммой. Иногда, напротив, мелодический звукоряд 
сложного лада подчеркнуто м а л о о б ъ е м н ы й или и е -
з а п о л н е н н ы й и включает всего 3—4 тона. Наиболее 
часты многочисленные п р о м е л { у т о ч н ы е варианты. 
Но основой многочисленных мелодических звукорядов — 
разновидностей мелодической структуры сложного 
л а д а — остаются о с о б ы е н а т у р а л ь н о - л а д о в ы е 
о б р а з о в а н и я и обороты, а также л а д о т о н а л ь -
н ы е о б ъ е д и н е н и я , а отнюдь не ладовая или моду-
ляционная альтерация, образующая совместно с разре-
шением хроматические обороты. Если альтерированные 
ступени требуют незамедлительного прямого разрешения 
в соседний натуральный звук, то натуральные повышен-
ные (высокие) или пониженные (низкие) ступени особых 
ладов или свободно введенные натуральные тоны дале-
ких строев не требуют такого разрешения: д а ж е неустой-
чивые натуральные ступени могут разрешаться косвенно 
или скачком. К тому ж е несколько неустойчивых тонов 
могут быть взяты подряд без промежуточных разреше-
ний. Именно к о с в е н н о е р а з р е ш е н и е или разре-
шение скачком, а также г р у п п о в о е в в е д е н и е не-
скольких неустойчивых тонов характерны для неустой-
чивых ступеней прокофьевских сложиоладовых мелоди-
ческих звукорядов: 

47 ТРЕТЬЯ СИМФОНИЯ II uacri. 
Ч V.01 1 -

^f csprca^iVO Р 

В ТО ж е время диатоническая с е м и с т у п е н н а я 
мажорная или минорная опора (подоснова) сложного 
двенадцатиступенного лада определяет не только час-
тые включения в методику чистой (и д а ж е неполной!) 
диатоники, ' но и значительно большую напряженность 
мелодических функций п о в ы ш е н н ы х и п о н и ж е н -
н ы х ступеней мелодии (например, I I ) . В свою очередь. 

' См. об этом на стр. 160—161. 
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повышенные и пониженные ступени часто оказываются 
н а т у р а л ь н ы м и ступенями в лидийском, миксолиди-
ском, дорийском, фригийском, и в некоторых о с о б ы х 
свойственных именно музыке Прокофьева ладовых обо-
ротах, образуя своеобразные неременные мелодические 
функции. Такая п е р е м е н н о с т ь функций в и д о и з -
м е н е н н ы х ' (по традиционной теории — «альтериро-
ванных») ступеней также подчеркивает их отличие от 
традиционной ладовой альтерации, предполагающей 
обостренную функциональную однозначность тяготений 
альтерированных неустоев в устои. Видоизмененные 
(повышенные и пониженные) ступени способствуют воз-
никновению цепи «проходящих» ладовых оборотов и 
обостренных неустоев. Несомненна и их преемственная 
связь не только с натуральными ладами, но и с альте-
рацией. Она проявляется в том, что эти видоизмененные 
ступени в конечном счете все ж е разрешаются (кос-
венно или комплексно, а некоторые из них и прямо) 
в мелодические устои лада . . . 

Столь же разнообразен и «вертикальный» (гармони-
ческий) состав сложного лада в его многочисленных 
индивидуальных вариантах — от выдержанных орган-
ных пунктов или двузвучий (секундовых, квартовых 
и т. д.) , от неполной диатоники (часто ладово или то-
нально перечащей мелодическому звукоряду) до много-
звучных комплексов или полифонических наслоений, 
энергично включающих все или почти все двенадцать 
тонов хроматического звукоряда, но не в альтерирован-
ных аккордах или хроматической фигурации, а в терпких 
интервально разнообразных (п о л и и н т е р в а л ь н ы х) 
созвучиях или полифонических сочетаниях мелодически 
самостоятельных голосов. 

В двух ранних симфониях — Второй и Третьей — 
сложноладовое объединение или политональные наслое-
ния различных тональностей усложняются п е р е м е н -
н о с т ь ю или н е о п р е д е л е н н о с т ь ю тонического 
тона, отсутствием трезвучий (в том числе и тонических), 
интервальной миогосоставностью нетерцовых созвучий с 
подчеркнутыми диссонирующими интервалами, «расто-
чительной» косвенной, а подчас и прямой хроматикой 
в каждом из многих голосов. Так возникает взаимодей-

Термин Т. Тер-Мартиросяна. 
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ствие ладомелодических звукорядов нескольких тональ-
ностей при отсутствии общей, основной, кадансовой то-
нической опоры (а подчас и тоник этих взаимодействую-
щих строев!) и активном введении всех или.почти всех 
двенадцати тонов хроматического звукоряда (приемами 
резких мелодических и гармонических перечений, скач-
ками на новышенные и пониженные тоны, полиладо-
востью и т. д.) . Характерные примеры — главная партия 
и «эпизод наваждений» из разработки I части Второй 
симфонии, крайние разделы Скерцо и финала Третьей 
симфонии. 

Иногда тонический опорный тон (часто—и диатони-
ческий, белоклавишный натурально-ладовый или мало-
объемный звукоряд) рельефно выделяется в мелодии, 
но диссонирующая внетональная или политональная 
гармонизация или полифоническая хроматизация разби-
вает эту тоникальность или диатонизм, образуя резкое 
переченье, ладово конфликтное столкновение мелодиче-
ских и гармонических функций. Такова побочная партия 
I части и кульминация шестой вариации финала Второй 
симфонии. Подобные сопряжения «сверхдиатоники» и 
«сверххроматики», «сверхтональности» и «сверхмодуля-
ционности» типичны для бурного становления прокофь-
евской сложноладовой мелодики, гармонии, полифонии. 
Нередко многозвучные аккордовые комплексы, сочетаю-
щие терцовую структуру с замененными или внедряю-
щимися тонами хроматического звукоряда, или полиин-
тервальные созвучия (созвучия с различным, свободным 
интервальным составом) дополняются тонально-переча-
щими контрапунктами, образуя в целом некую хромати-
ческую перенасыщенность звуковой ткани (см., напри-
мер, репризу побочной партии в I части Второй сим-
фонии) . 

Политональная (или модуляционная тонально пере-
чащая) гармонизация диатонической мелодии нередко 
встречается и в поздних симфониях. 

Необходимо от.^етить, что на любой из ступеней про-
кофьевского сложного лада (который, как отмечалось, 
по мелодической структуре подчас оказывается практи-
чески двенадцатиступеииым, иногда — подчеркнуто ма-
лообъемным, д а ж е неполным) может быть построено 
любое трезвучие, а также любое созвучие нетерцовой 
структуры или политональное наслоение аккордов. По 
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существу, это расширение нрннцииа натурально-ладовой 
гармонии кучкистов с их излюбленными носледованиями 
трезвучий побочных ступеней, параллельных трезвучий, 
созвучий квартосекундового строения, полифункцио-
нальных и нолиладовых наслоений, резких гармониче-
ских перечений или несмежных хроматизмов — в связи 
с особенностями переменноладовой или «малообъемной» 
диатоники и несмежной хроматики русских крестьян-
ских песен. 

Прокофьевская сложноладовая функциональная си-
стема гармонии характерна и для современной советской 
музыки. По существу, это новая д в е н а д ц а т и с т у -
п е н н а я система гармонии развивающая традицион-
ную семиступенную.' Примечательны русские корни 
этой сложноладовой «синтетической диатоники». Впер-
вые как цельная, вполне откристаллизованная система 
она предстает в сочинениях Мусоргского—в связи со 
свободными ладовыми объединениями, полиладовостью, 
несмежными хроматизмами и другими характерными 
чертами мелодики русского фольклорного склада. Поз-
же, перенесенная в иную национальную стилистику, эта 
«полидиатоника» в более колористическом плане широ-
ко развивается в творчестве Дебюсси. 

Аккорды нетерцовой структуры, подобно сложнола-
довой системе, имеют свою тра.дицию в русской музыке. 
Ведь в русской крестьянской песне секундовые, кварто-
квинтовые мелодические интервалы разительно преобла-
дают над терцовым «трезвучным» или «септаккордо-
вым» движением! Существенной новой чертой гармонии 
кучкистов явилась тенденция к а в т о н о м и и отдель-
ных созвучий — в том числе и нетериовых — и кратких 
гармонических оборотов. Целью голосоведения и гармо-
нического последовання часто оказывается не соедине-
ние, а р а з ъ е д и н е н и е аккордов или их кратких со-
четаний. Каждое отдельное созвучие наделяется само-
стоятельной конкретной характеристичностью, индивиду-
альным тембром и расположением. В этих автономных 
созвучиях — чаще диссонирующих — подчеркиваются от-
дельные интервалы (секунда, кварта, тритон и т. д.) — 
нередко в связи с интерваликой мелодии! Принцип авто-

' К сожалению, эта прочно отстоявшаяся система еще недо-
статочно изучена. 
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номных созвучий-характеристик развит в музыке Де-
бюсси, раннего Стравинского. 

Противоположный принцип непрерывной п о л и ф о -
н и ч е с к о й с в я з и , развития и полимелодического об-
разования неустойчивых модуляционных гармонических 
комплексов представлен в симфониях Чайковского, про-
должен в музыке Танеева и Рахманинова, развит и 
своеобразно преломлен в симфониях Малера и возвра-
щается на русскую почву необычайно обогащенным в 
творчестве Шостаковича. 

Гармония Прокофьева ближе к первому (нетерцово-
гомофонному) принципу автономных интервально-мно-
госоставных аккордов-характеристик, идущему от Му-
соргского. Но у Прокофьева значительно усиливается и 
роль полифонических созвучий и комплексных напласто-
ваний. Кроме того и терцовые и нетерцовые (в том 
числе и полипитервальные) созвучия часто приобретают 
у Прокофьева функциональную напряженность сложно-
ладовых тяготений, взаимодействий и контрастных со-
пряжений — в связи с динамичным гармоническим раз-
витием в рамках крупной симфонической формы. 

Расширенный аккордовый состав каждой энгармони-
чески-двенадцатиступенной ладотональности, в том 
числе ряд конкретных новых аккордов — как терцовой, 
так и нетерцовой структуры — необходимо учитывать 
как элементарную теоретическую предпосылку при гар-
моническом анализе любого произведения Прокофьева. 
Учебный гармонический анализ «по тактам» каждой сим-
фонической партитуры Прокофьева, естественно, не вхо-
дит в круг задач данной работы. Ниже мы предлагаем 
лишь некоторые простейшие принципы такого анализа, 
рабочую таблицу наиболее простых аккордов, входящих 
в состав энгармонически-двенадцатиступенного л а д а . ' 
Таблица эта ни в коей мере не заменяет необходимой, 
но еще не выработанной терминологии, которую несом-
ненно установят специальные исследования и учебные 
пособия. 

Отметив повышенные ^ступени знаком « - f » , а пони-
женные знаком «—» получим следующие обозначения 
ступеней лада : 

' Характеристика этого л а д а и его аккордов содержится в 
статьях Ю. Холопова, М. Скорика (см. Введение и Список лите-
ратуры) . 
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и и мажор 

HlfH TtfTTf 
li и^'Ш-

ф IV^ V" V v's5 Vl" VI VltsVll" VJl 

()0 MUHOp 

tfrtr-
I I I l l l K I V " I V I V и V -

$ 
в трезвучиях и других аккордах встречаются и по-

вышенный или пониженный т о н и ч е с к и й звук — как 
терция или квинта трезвучия или какой-либо интервал 
иного аккорда. Поэтому необходимо прибавить в каж-
дую таблицу еще по две ступени: 

$ 
До мажор 

1 ^ V I I 
VI м 

I (?(7 минор 

1 + и ч " I " Ь ? V I I 
VI х/1 

Итак, натуральный (без учета энгармонического ра-
венства) звукоряд каждого сложного лада не двена-
дцатиступенный, а по меньшей мере восемнадцатисту-
пенный! ' А «темперированный» звуковой его состав 
(с учетом энгармонического равенства т о н о в ) — д в е н а -
дцатиступенный. 

Теперь приведем полный перечень всех возможных 
мажорных и минорных трезвучий, которые можно 

' Возможности реального интонирования подобных нетемпери-
рованных звукорядов особенно велики в вокальной музыке. Не по-
тому ли так трудна и далеко не до конца проведена расшифровка 
многих мелодий народных песен! 
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построить на данных ступенях лада. Оказывается, в слож-
ноладовую аккордовую систему входят все д в а д ц а т ь 
ч е т ы р е трезвучия (мажорные и минорные) различные 
по своему звучанию: ' 

49 /io чиж-ор 

/+ « n -П] >11 II II н 

ф VI м VII • 
м . 

VII VII m М 

т 
мина;! 

I 

I 1 I ^ II - II- II M Ш П) M |[| M 

m 
10 11 12 

111 m+ iii-f- IV IV M m M (iti) M 

IV̂  vs V - lU 

15 16 17 18 

IV t? V ' IV V - V V VI VI m ni M ,M 111 M m M 

14 20 2 1 22 23 24 

VI + VI + Vn VII VII ^ V I I I * (II M IIJ M Til M ~ M 

I I iî l̂ hl= 

' Буквенными обозначениями указаны: Л1 — мажорное наклоне-
ние трезвучия, т — минорное. 
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Названия трезвучий будем применять следующие 
(приводим лишь несколько, для примера) : I минорное, 
П низкое (или пониженное) минорное, II низкое мажор-
ное, II минорное, II мажорное, III низкое минорное 
и т. д. 

Функциональные связи всех побочных трезвучий, их 
соотношение с основной тоникой заслуживают отдель-
ного (и кропотливого) теоретического исследования. 
Ограничимся лишь указанием на некоторые простейшие, 
наиболее очевидные новые функции, внесенные новыми 
трезвучиями. 

Это функция т р и т о н о в о й (нониженной) доми-
нанты, заменяющей натуральную во многих драматиче-
ских или обостренно-контрастных эпизодах симфоний 
Прокофьева. По существу, это функция обостренно-кон-
трастного резкого нротивонолагания. В этой связи осо-
бенно типичны тритоновые соотношения м и н о р н ы х 
трезвучий — тонического и смещенно-доминантового.' 
Тритоновая доминанта может быть нотирована трезву-
чиями как V~, так и IV+ ступеней.^ 

Не менее существенна и в в о д н о т о н о в а я функ-
ция контрастного примыкания или сближенного проти-
вополагания. Здесь возможны не только кадансово-
автентичные «вводные доминанты», преимущественно 

/ V I I I мажорные к мажору, минорные к минору " м ' 

^т^ ~ т ) «вводные субдоминанты» ^ — , Ĵ j — 

— j^j, не только «расширенная одноименность»' ' связей 

М ^ т ) ' " функционально острые полутоно-
вые и большесекундовые нротивонолагания ( g — f i s в 
примере 61 на стр. 170, D—С в главной партии «Класси-
ческой симфонии»). 

Особые, самостоятельные функции приобретают раз-
личные м е д и а н т ы : нижняя и верхняя, пониженная 

' См. 56 коды Скерцо Пятой симфонии (d-as ) , пример 60 на 
стр. 167 и др. 

^ Интересно проследить становление и различные трансформа-
ции этой тритоновой функции в творчестве русских композиторов 
от Мусоргского («Борис Годунов», «Песни и пляски смерти») до 
Скрябина ( Д е в я т а я соната ) . 

^ Термины И. Запорожец . 
* Термин Л . Мазеля . 
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(в мажоре) и повышенная (в миноре), минорная и ма-
жорная . Иные из них имеют свою традицию. Таково, 
в частности, минорное трезвучие VI низкой ступени 
(«Шубертова VI ступень»). Но Прокофьев применяет 
эту гармонию не только в миноре, но и в м а ж о р е (С— 

gis, т. е. I—^^ Большетерцовые противополагания 
минорных трезвучий (типа с—as—е—с) образуют замк-
нутую трехзвенную цепь по тонам увеличенного трезву-
чия, а общий тон между соседними трезвучиями (тер-
ция = квинте), противоположное полутоновое движение 
двух других голосов создают вводнотоновое соотноше-

/ V I I \ ние секстаккорда и трезвучия j^e—,,, I, известное уже по 
начальному ариозо Бориса в опере Мусоргского или по 
«аккордам мести» из «Царской невесты» Римского-Кор-
сакова. 

В секундовых соединениях вводнотоновой цепи тре-
звучий часто выделены терпкие параллельные кварты.2 

Примечательно, что побочные трезвучия, секстаккор-
ды и квартсекстаккорды основного наклонения (на-
пример, мажорные в мажоре) составляют некое а к у -
с т и ч е с к о е р о д с т в о с основной тоникой, в то время 
как аккорды чуждого наклонения (минорные в ма-
жоре и особенно мажорные в миноре) иногда создают 
резкое л а д о в о е п е р е ч е н ь е . з И т о и другое соотно-
шение используются как в колористическом, так и в 
драматическом плане как средство остинатно-гармони-
ческого тождества или обостренного контраста верти-
кальных комплексов. По сути дела, все двадцать четыре 
трезвучия дифференцируются не на «главные» (I, IV, V) 
и «побочные», а на м а ж о р н ы е и м и н о р н ы е . Лишь 
тоника выделяется как о с н о в н о е трезвучие (или 
одноименное к нему), а все прочие являются п о б о ч -
н ы м и родственными или перечащими ему по своему 
звуковому составу (по составу тонов и наклонению). 

Соединения трезвучий и их обращение в этой два-

' См. пример 17 на стр. 69. 
^ См. 1 I части Четвертой симфонии, 153 финала Третьей и т. д. 
' Таковы, например, «траурно-триумфальные» трезвучия Д о 

м а ж о р а и Ре м а ж о р а ( т . e.jJ^' м " ) ^ ми-бемоль миноре, возни-
кающие в разработке I части Шестой симфонии. 
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дцатичетырехвидовой системе поистине неисчислимы, 
ибо каждое трезвучие — минорное или мажорное — мо-
жет быть соединено с л ю б ы м другим аккордом. От-
сюда и функциональная многозначность отдельных тре-
звучий, по-иному звучащих в различных соединениях.' 

Наличие или отсутствие общих тонов между трезву-
чиями (и их обращениями) определяет большую или 
меньшую их связность или автономность, а также воз-
можность мелодического или гармонического соедине-
ния. Д в е пары (раздвинутые на большую секунду) три-
тоново сопряженных трезвучий — мажорных и минор-
ных (например. С —Fi's, d — gis) —образуют четыре 
трезвучия, в которых не повторен ни один из тонов, но 
исчерпаны все двенадцать: ^ 

IV ^ 
м 

Существует одиннадцать трезвучий не имеющих ни 
одного общего тона с данным. Такие трезвучия назо-
вем неродственными или чуждыми. Например, к тони-
ческому трезвучию мажора : 

л * 
I I - II II I I I " IV IV V I ' 

' Думается , что все эти разнообразнейшие соединения давно 
пора включить в учебную практику, особенно на теоретико-компо-
зиторском и дирижерском факультетах, а в плане анализа — и на 
других факультетах . В самом деле, разве не приблизят учащихся 
к живой творческой практике сочинение и игра свободных периодов 
с использованием всех упоминаемых здесь аккордов? 

^ Это наблюдение принадлежит американскому музыковеду 
Н. Слонимскому. См. его интересные работы «Thesaurus of Scales 
and Melodic P a t t e r n s » (New York, 1947) и «Plura l i ty of Melodic 
and H a r m o n i e Sys tems» (American Musicological Society, 1938). 
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Существует двенадцать трезвучий, имеющих один 
или два общих тона с данным трезвучием, то есть р о д -
с т в е н н ы х ему по своему звуковому составу: 

$ 111- III М 01 VI м 
Один и тот ж е тон может входить в состав щести 

различных трезвучий (как основной тон, терция или 
квинта аккорда) , образующих ряд родственных трезву-
чий, сцепленных общим соединительным тоном: 

i т -U I 1111 
VI м 

А если присоединить септаккорды и все созвучия не-
терцовой структуры, то количество и родственных и не-
родственных (чуждых) аккордов значительно увели-
чится. 

Все сказанное о трезвучиях в основном относится 
и к их обращениям — секстаккордам и квартсекстак-
кордам. Примечательно, что к в а р т с е к с т а к к о р д 
в сложноладовой системе часто носит устойчивый ха-
рактер а в т о н о м н о г о , а не проходящего, вспомо-
гательного или кадансового (задержанного) созвучия, 
в нем дифференцированы интервалы кварты и терции. 

1б4 также становится автономным, изолированным ак-
чордом-тембром.' Так, I часть Седьмой симфонии завер-
щается le^, функционально вполне устойчивым, но как 
бы «повисающим» над соединительным квинтовым то-
ном после одноименного мажорного трезвучия, взятого 
в низком регистре: 

l - ia t l i 
P lan . i « 

' «Эмансипация» I64 встречается у ж е у Мусоргского: таковы 
I64 ре Минора (лейтаккорд «смуты») и I64 Ре-бемоль мажора 
(лейтаккорд царской власти) в сцене у Василия Блаженного из 
«Бориса Годунова». 
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Из аккордов с внедряющимися дополнительными то-
нами наиболее часто употребительны трезвучия с квар-
той (например, 1+4),^ трезвучие с тритоном (1+4ув.),2 
трезвучие с большой или увеличенной секундой ( 1 + 2 6 . , 

1 + 2 у в . ) , С секстой (1+б), с секундой и секстой ( 1 + 2 + б ) . 

с вводным тоном ( I + B B . ) . 

+ 26. + 2ув. 

Подобные трезвучия с дополнительными тонами — 
как мажорные, так и минорные—^ возможны не только 
на I ступени, но и на любой натуральной, повышенной 
(высокой) или пониженной (низкой) ступени. Напри-
мер, минорное трезвучие с тритоном или секундой три-
тоновой доминанты, минорное трезвучие с квартой HI 
низкой ступени и т. д.: 

т 
III" 
ш 1-4 

Кроме мажорных и минорных, на каждой из двена-
дцати ступеней может быть взято увеличенное или 
уменьшенное трезвучие (например, П^^ , и др.). 

Наряду с трезвучиями на любой ступени сложно-
ладового звукоряда может быть взят л ю б о й с е п т -
а к к о р д в любом обращении. Наиболее употреби-
тельны восемь различных по звучанию септаккордов. 
Например, на I ступени это большой мажорный септ-
аккорд большой минорный септаккорд ^ 
лый минорный септаккорд Ьм 

m малый вводнотонный 
септаккорд (̂ gg ĵ , септаккорд доминантовый или 

' Такт 1 цифры 4 главной партии I части Четвертой симфонии. 
Такты 5—9 цифры 80 финала Пятой симфонии. 
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уменьшенный септаккорд (Ьум.), большой увели-
ченный (Ьув) , большой уменьшенный (lye ум.) > а также 

U i I I K ' I I 

септаккорды с понижеинои или повышенной квинтои. 
Все эти септаккорды и все их обращения могут быть 
взяты и на любой побочной ступени лада. 

Наконец, на любой ступени лада могут быть взяты 
и любые полные или неполные, большие или малые н о н -
а к к о р д ы ! 

Итак широко раздвигается круг аккордов, входящих 
в каждую тональность. По сути дела, в л ю б о й т о -
н а л ь н о с т и м о ж е т б ы т ь п о с т р о е н л ю б о й 
а к к о р д и соединен с любым другим аккордом. 

Но вот мы подошли к аккордам н е т е р ц о в о й 
структуры, свободно применяемым Прокофьевым и дру-
гими советскими композиторами. В принципе возможно 
сочетание двух или нескольких л ю б ы х интервалов 
в едином созвучии. Аккорды, дифференцирующиеся на 
сходные интервальные звенья, являются м о н о и н т е р -
в а л ь н ы м и — их значительно меньше. Наиболее ти-
пичны аккорды с р а з л и ч н ы м и интервальными соот-
ношениями тонов — п о л и и н т е р в а л ь н ы е созвучия, 
состоящие из трех,- четырех и более звуков. 

Нетерцовые созвучия реально необратимы: новое 
расположение тех ж е тонов дает функционально и аку-
стически новые созвучия. Но есть созвучия о б р а щ е н -
н ы е (т. е. состоящие из тех ж е тонов), р о - д с т в е н -
н ы е (имеющие общий тон) и ч у ж д ы е (не имеющие 
общих тонов). 

Любой тон может быть удвоен в любой октаве. Мо-
гут быть удвоены два или три тона. Но часто в нетер-
цовых созвучиях ни один тон не удваивается. Во всяком 
случае, наиболее д и с с о н и р у ю щ и е тоны обычно не 
удваиваются. 

Взяв за основу обозначений последовательный пере-
чень интервалов между басом и двумя верхними голо-
сами, получим от общего баса (например, от II сту-
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пени) следующие наиболее типичные аккорды из трех 
различных тонов.' 

Квартсентаккорд (Ib^,) малый, большой, увели-
ченный-

увеличенный 

Квартквинтаккорд (II45) — чистый, увеличенный, 
уменьшенный: 

чистый увеличенный уменьшенн 

Ф 
Секундквинтаккорд (Ibg) — большой, малый, боль-

шой уменьшенный, малый уменьшенный: 

ь) большой 

т 
малый большой уменьшенный малый уменьшенный 

а 
"•2s 

Секундквартаккорд (Ib^) — большой, малый, боль-
шой увеличенный и малый увеличенный: 

г) б о л ь ш о й большой малый 
к'величениый увеличенный 

Ш Ш 

' Эти и подобные им аккорды могут быть построены на любой 
ступени л а д а — натуральной, низкой или высокой. В приведенном 
перечне дополнительные удвоения тех ж е тонов не учитываются, 
хотя в нетерцовых созвучиях они значительно реальней по звуча-
нию. При анализе эти удвоения (например, квартквинтаккорд 
с удвоенной квартой и др.) необходимо отмечать. 

Функции основного тона таких нетерцовых созвучий требуют 
особого подробнейшего исследования. Часто о п о р н ы м (мело-
дически или темброво выделенным) тоном таких аккордов является 
фактически тон мелодии (верхний или средний), а не баса. Кроме 
того, обращения одного созвучия д а д у т новые аккорды, равно-
правные с первым по степени самостоятельности и устойчивости. 
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Терцквартаккорды ( П з ^ ) м а л ы й , большой, малый 
и большой увеличенные, уменьшенный: 

&) малый большой 

Ш 
увеличенный увеличенный 

Секундтерцаккорды (Пз,) малый и большой узкие 
(в малой терции), широкие (в большой терции) и умень-
шенный (в уменьшенной терции): 

е ) у;ыий большой узмий малы^ шиоокий большой широкий «ал(лй уменьшенный 

ЕР Р 

Секундсекстаккорды (Ihg) большой и малый узкие 
(в малой сексте) и широкие (в большой сексте): 

1 узкий большой узний малый широкий большой широкий » 

Квинтсекстаккорды (Ilfg) — большой, малый, боль-
шой и малый уменьшенные: 

э) большой <,1алыи 

$ 
большой малый 

уменьшенный уменьше^и! 

т 

' Дополнительные эпитеты-пояснения (большой, малый и т. д.) 
отличат эти созвучия из трех тонов от обращений септаккорда. Это 
касается и квинтсекстаккордоо малых, больших и др. В этих двух 
случаях можно конкретизировать название аккорда : интервальный 
терцквартаккорд (или квинтсекстаккорд) , что подчеркнет отличие 
от обращений септаккорда. 
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Секундсептаккорды (Иг^), терцсептаккорды (Пз^) и 
секстсептаккорды ( П б ; ) — м а л ы й и большой узкие (в 
малой септиме) и широкие (в большой септиме): 

с е к у н д с е п т а к к о р д ы 

и) узмий б о л ь ш о й у з к и й малый ш и р о к и й б о л ь ш о й ш и р о к и й малый 

— г - ^ 1 
— 

— г- L 1 

Ф 
г е р ц с е п т э к и о р д ы с е к с т с е п т а н к о р д ы 

узкий малый ш и р о к и й б о л ь ш о й у а н и й малый широкий б о л ь ш о й 

В числе этих аккордов оказываются лишь два типа 
моноинтервальных: квартсептаккорды (аккорды кварто-
вого строения) и секундтерцаккорды (аккорды секун-
дового строения). Все прочие созвучия полиинтер-
вальные. 

В связи с переносом одного из верхних голосов на 
октаву вверх нередко встречаются созвучия, объем кото-
рых реально п р е в ы ш а е т о к т а в у (септнонаккорд, 
квартундедимаккорд и т. д.) . Ведь р а с п о л о ж е н и е 
нетерцовых аккордов существенно преобразует их комп-
лексное звучание, их интервальную и «фоническую» 
структуру. 

к числу моноинтервальных созвучий относятся и 
д в у з в у ч и я (аккорды-интервалы), очень типичные 
для Прокофьева. Это секунды (большие и малые) , три-
тон, кварта, квинта, большая или малая терция, секста, 
септима, взятые на любой ступени: 

Ф 
тоническая 

с е к у н д а 
большая септима 
II низкой с т у п е н и томичесний тритон 

Особую индивидуализацию придают двузвучиям рас-
положение и удвоения тонов.' 

' См. тритон перед цифрой 33 I части Шестой симфонии, 
большую секунду в цифре 64 Andan te Пятой и т. д. Первооткрыва-
телями подобных диссонирующих двузвучий явились Мусоргский 
и Бородин. 
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Наибольшую трудность для систематизации пред-
ставляют нетерцовые созвучия из четырех, пяти и более 
тонов. Однако чаще их образуют полигармонические 
или политональные сочетания, поддающиеся четкой 
дифференциации. В других случаях различимы наслое-
ния чуждых тонов на трехзвучные комплексы. Моио-
интервальные созвучия (например, многозвучные кварт-
аккорды или секундовые аккорды) здесь редки. Но 
обычно темброво подчеркнут диссонирующий «основной 
интервал» (см. сгр. 176). Конечно, и в многозвучных 
полиинтервальных комплексах возможна последователь-
ная интервальная систематизация. Но название аккорда 
может оказаться чрезмерно перегруженным. Например, 
квинтсептаккорд с увеличенной квартой (П^," '"^ ' ' ) : 

По возможности, четырех-иятизвучные аккорды и более 
сложные комплексы следует дифференцировать, рас-
сматривая их как полигармонию, ибо здесь типичны не 
один, а два или три основных тона, часто — в разных 
ладотональностях. 

После этих по необходимости распространенных об-
щих замечаний продолжим наш анализ ладовой струк-
туры симфонического тематизма Прокофьева. 

Как отмечалось, ладовой основой и мелодии и гар-
монии некоторых прокофьевских тем народно-песенного 
склада является семиступенная диатоника натурального 
минора или натурального («ионийского») мажора . ' Од-
нако в этом случае характерно секундовое или терцовое 
смещение тоники в секундово-переменном или терцово-
переменном миноро-мажорном ладу. 

Наибольшие возможности ладовой перестройки соз-
дают малообъемные диатонические попевки. В таких 
попевках любой из тонов может быть трактован как то-
нический, ибо мелодическая тоника здесь определяется 

' Таковы побочная партия I части Шестой симфонии, первые 
проведения основных тем II части и главной нартии I части 
Третьей, первого эпизода финала Четвертой и т. д. 
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ритмическим акцентом и кадансовым тоном. Поэтому 
возможно гармонизовать их в нескольких тональностях 
(прием, встречающийся еще у Мусоргского, Римского-
Корсакова и Дебюсси) . 

В диатоничных гармонических последованиях часто 
встречаются неполные аккорды, образующие своеоб-
разные архаичные двузвучия: секунды, терции, квар-
ты, квинты и т. д. с возможными октавными удвоениями 
тонов. С другой стороны, возникают и полифункцио-
нальные наслоения (своеобразные «функциональные 
переченья») ' или последовання аккордов D — S нату-
рального минора или мажора, а также диатоничные 
аккорды с дополнительными неаккордовыми тонами. 
Полифункциональный колорит вносят и органные 
пункты на IV, VI, VII и других побочных ступенях. По-
лифункциональное соотношение, функциональное пе-
реченье мелодии и гармонии создает контрастное соот-
ношение горизонтали и вертикали д а ж е в сугубо диато-
нических темах. Так, тоническая квинта (доминантовый 
звук мелодии) гармонизуется субдоминантовым дву-
звучием VI ступени,^ субдоминантовые тоны — медиан-
товой или доминантовой гармонией, тонический звук ме-
лодии— доминантовым или субдоминантовым аккор-
дом.з Подчас тоническая опора мелодии и гармонии 
различна, что вызывает нолиладовое расслоение гори-
зонтали л вертикали: различные тонические звуки опре-
деляют и различную ладовую окраску единого семисту-
пенного звукоряда. Например, фригийский си минор 
мелодии сочетается с соль-мажорной гармонией (ибо 
эти ладотональности имеют общие звукоряды). ' ' 

Более типично для Прокофьева все ж е контрастное 
соотношение ладовых звукорядов мелодии и гармонии, 
горизонтали и вертикали. Диатоническая семиступен-
ная или «прадиатоническая» (малообъемная) мелодика 
контрастно взаимодействует со сложноладовой двенад-
цатиступенной («постдиатонической») гармонией и 
контрапунктической фактурой. В мелодии — диатониче-
ский, подчас «белоклавишный» или малообъемный или 

' Например, наслоение натуральной доминанты на тонический 
органный пункт в побочной партии I части Шестой симфонии. 

2 - г 1 ^ Там же, такт 1. 
' См. цифру 80 финала Четвертой симфонии 
* Ц и ф р а 11 I части Четвертой симфонии, 
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бесполутоновый звукоряд, каждый тон которого может 
быть основным тоном, терцией или квинтой мажорного 
или минорного трезвучия или мелодическим голосом лю-
бого созвучия нетерцовой структуры, а т а к ж е полито-
нального или полигармонического созвучия. Отсюда и 
разительный контраст диатонической однотональной 
мелодии и модуляционного сопровождения. Так, трехсту-
пенный напев побочной партии I части Второй симфо-
нии (см. пример Зггастр. 44) вариантно гармонизуется 
сложнейшими '«ультрахроматическими», полиладовыми 
и политональными комплексами. Диатоничный одното-
нальный напев темы II части той же композиции сопро-
вождается интенсивно модулирующими гармоническими 
фигурациями: однотональная белоклавишная мелодия 
гармонизована отклонениями в разнообразные, в том 
числе и далекие строи (такова и основная тема главной 
партии I части Третьей симфонии). Это вызывает ощу-
щение скрытой политональности. 

Контрастное соотношение малообъемной «прадиато-
ники» и сложноладовой двенадцатиступенной «постдиа-
тоники» определяет и контрастные сопоставления под-
черкнуто однотональных и модулирующих построений. 
Однотональные построения нередко устойчиво тоникаль-
ны или содержат повторяющиеся остинатные гармонии, 
в том числе остинатную тонику.' Типичны и длительные 
органные пункты на любой ступени. 

Прокофьевские приемы модулирования очень разно-
образны. Преобладают далекие модуляции без общего 
аккорда, сочетающие внезапность модуляционного сдви-
га с гибкостью мелодических связей и активной плав-
ностью связующего голосоведения. Но вот что необычно 
в этих мелодико-гармонических модуляциях: реально 
модулирующим аккордом (первым аккордом, четко вы-
являющим новую тональность с ее характерными нату-
ральными ступенями) обычно является тонический 
аккорд (I, 1б и т. д.) нового строя! И эта м о д у л и -
р у ю щ а я т о н и к а берется на с и л ь н о й доле, что 
подчеркивает внезапность, динамичность перехода. А по-
средствующий аккорд (гармоническим или мелодически-
плавным соединением разрешаемый в тонику нового 

' Впоследствии остинатная тоника широко разовьется в сочи-
нениях Г. Свиридова (поэмы «Страна отцов» и « П а м я т и Есенина») . 
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строя) еще полностью принадлежит старой тонально-
сти или третьей, промежуточной тональности. Нередко 
он берется на слабой доле такта, что еще более вуали-
рует связь двух тональностей в модуляции. Посредству-
ющий аккорд чаще является обращением неустойчивого 
побочного септаккорда (особенно субдоминантовой 
группы), но может быть и тоническим аккордом, ввод-
нотоново тяготеющим к устойчивым ступеням нового 
строя. 

Нередко посредствующим аккордом является также 
резко диссонантное политональное или полиинтерваль-
ное (нетерцовое) созвучие, плавно сопряженное с тони-
ческим трезвучием, двузвучием или унисоном нового 
строя (заключительный каданс финала Второй сим-
фонии) . 

Что же заменяет общий аккорд в таких «тоникаль-
ных» модуляциях? Это 2—3 общих для натуральных 
мелодических звукорядов двух тональностей тона, вве-
денных в модулирующую мелодическую фразу, а ино-
гда и в посредствующий аккорд. Это несколько общих 
тонов между расширенными звукорядами обоих строев 
(включающими наряду с натуральными повышенные и 
пониженные их тоны). Это 1—2 общих для посред-
ствующего и модулирующего аккордов тона. Это четко 
направленное поступенное (иногда пассажное) мелоди-
ческое движение по звукоряду начальной тональности 
к устойчивой ступени новой тональности.' Или, напро-
тив, резкие скачки, включающие повышенные или пони-
женные ступени первой тональности, а также промежу-
точные модуляции, завершаемые кадансовым устойчи-
вым тоном нового строя. 

Модуляции осуществляются не только в гомофонном, 
но и в полифоническом или полифонно-гомофонном скла-
дах. И здесь способом модулирования является актив-
ное и плавное мелодическое движение всех голосов или 
трех-четырех голосов при наличии связующего педаль-
ного тона. При этом возникают проходящие, промежу-
точные модулирующие п о л и ф о н и ч е с к и е с о з в у -
ч и я нетерцовой структуры, часто с резкими перечень-

' Все этк приемы прослеживаются в примере 30 на стр. 99. 
Краткий анализ модуляционных приемов, содерл^ащихся в этом 
примере, дан на стр. 164—167. 
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ями между голосами. Этот способ перехода, основан-
ный на свободном мелодическом движении н е с к о л ь -
к и х г о л о с о в к новой тональности, логично назвать 
п о л и ф о н и ч е с к о й м о д у л я ц и е й — в отличие от 
мелодико-гармонической модуляции, основанной на ме-
лодической связи двух тонально различных аккордов 
терцовой структуры. Встречаются и полифонно-гармо-
нические модуляции, где свободное движение несколь-
ких голосов вызывает проходящие терцовые неустойчи-
вые созвучия (см. такты 9—10, 15—16 примера 30 на 
стр. 99). 

Переход в тональность первой степени родства не-
редко осуществляется диатоничной м е л о д и ч е с к о й 
м о д у л я ц и е й , основанной на о б щ н о с т и з в у к о -
р я д о в или элементов звукорядов двух тональностей, 
представленных различными натуральными ладами (на-
пример, натуральный ля минор и дорийский ре минор 
имеют общий звукоряд) . Эти диатоничные мелодические 
модуляции подкрепляются в гармонии лишь простым 
сопоставлением тоник обоих строев. А иногда берется 
лишь тоника начального строя — модуляция чисто мело-
дическая. ' Все это вносит в модуляцию колорит пере-
менных ладовых объединений — плагальных, терцовых 
и др. 

Леобычны прокофьевские «сложноладовые модуля-
ции» в тональности первой степени родства через цепь 
сдвигов в тональности второй и третьей степеней род-
ства. Так, постепенная модуляция е — С в структурно 
устойчивой связующей партии I части Симфонии-кон-
церта осуществляется через тональности d, as, g. При-
мечательны и внезапные модуляции-дополнения, возни-
кающие после полного каданса, смещающие тонический 
устой — обычно в «плагальную» субдоминантовую сфе-
ру. Так, оба предложения темы II части Второй симфо-
нии завершаются полными совершенными кадансами 
в ля миноре, а в дополнении к периоду заключительной 
тонической опорой оказывается ре минор. Эта модуля-
ция-дополнение подготовлена мелодическим звукорядом 
самой темы: ее напев начинается разложенным ре-минор-
ным трезвучием, а звукоряд натурального ля минора 
является общим с дорийским ре-минором. 

' См. такты 16—18 примера 30. 
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По контрасту с «тоникальными» модуляциями без 
общего аккорда вводятся и подчеркнуто внетонические, 
функционально неустойчивые мелодико-гармонические, 
полифонно-гармонические и полифонические модуляции, 
в которых сопряжены 2—3 неустойчивых, иногда остро-
диссонирующих аккорда различных строев без тониче-
ского закрепления.! Такие модуляции — обычно проме-
жуточные в общей цепи постепенной сложноладовой 
модуляции. Они модулируют чаще во вторую степень 
родства или в далекие строи (например, на тритон, на 
полтона, на малую или больгную терцию). 

Таким образом, прокофьевские приемы модуляции, 
по существу, сходны с его приемами «тоникальных» и 
«внетонических» отклонений. Но во втором случае осо-
бая сопряженность далеких строев с двенадцатиступен-
ным звукорядом и натурально-ладовыми оборотами ос-
новной тональности определяет включение этих откло-
нений в побочные функции сложного лада . А в первом 
случае те же приемы создают новую сложноладовую 
систему родства, в которой степень родственности двух 
строев определяется не наличием общих аккордов, а на-
личием общих тонов, общих звукорядов или элементов 
звукорядов,2 а также к о н к р е т н ы м с п о с о б о м 
п е р е х о д а в каждой данной модуляции. Поэтому в од-
ном случае тритоновая или полутоновая модуляция мо-
жет трактоваться как наиболее отдаленная, резко конт-
растная, в другом — как наиболее близкая, «первосте-
пенная» — в зависимости от приемов, способов пе-
рехода. 

Такая в з а и м о з а в и с и м о с т ь м е ж д у с п о с о -
б а м и п е р е х о д а и с т е п е н я м и р о д с т в а т о -
н а л ь н о с т е й — новая черта современной реалисти-
ческой гармонии, обусловленная новыми драматурги-
ческими задачами, новыми тенденциями в области 
формы.^ Отсюда и особая индивидуализация тональных 
планов. Каждое конкретное тональное соотношение мо-
жет быть драматургически трактовано по-разному — как 
остроконтрастное или тесно слитное — в зависимости 

' См. цифру 1 примера 30. 
^ См. примеры 30 и 61, а т а к ж е стр. 169. 
® Об этих новых принципах формообразования см. в I и 

IV главах. 
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от способов модуляции в каждом данном модуляцион-
ном иостроении. 

Прокофьевские постепенные модуляции являются 
цепью охарактеризованных выше «тоникальных» устой-
чивых и «внетонических» неустойчивых полифонно-гар-
монических, мелодических, мелодико-гармонических и 
полифонических модуляций в различные сложноладовые 
степени родства. Подчас в едином расширенном моду-
лирующем периоде, захватывающем и бемольные, и ди-
езные, и «белые» (с малым количеством ключевых зна-
ков), и «черные» строи, объединяются 5—6 и более 
промежуточных далеких и близких модуляций (с ис-
пользованием также и мнимого энгармонизма) . Такие 
модулирующие построения, как главные партии первых 
частей Второй, Третьей, Пятой, Седьмой и (в особенно-
сти!) Шестой симфоний, точнее было бы назвать не 
постепенными, а с п л о ш н ы м и с ж а т ы м и , м н о г о -
з в е н н ы м и , с ж а т ы м и с к в о з н ы м и модуля-
циями. Это не постепенные, а у с к о р е н н ы е модуля-
ции, слитые в единую сквозную цепь — замкнутую или 
разомкнутую (во втором случае термин «сквозная» мо-
дуляция еще более уместен). Такие модуляции встре-
чаются в главных партиях первых частей, что вносит 
в экспозиционные построения черты активной разра-
боточности. Напротив, в разработках большое место за-
нимают однотональные построения, экспонирующие но-
вый («продолжающий») тематизм! ' Так новые принципы 
тематического развития и формы, новые драматурги-
ческие функции отдельных разделов крупной симфони-
ческой формы (особенно сонатной) определяют новое 
контрастное распределение новых ладогармонических 
принципов и тональных планов, новых модуляционных 
связей и приемов, присущих прокофьевскому сложнола-
довому стилю. 

В главной партии I части Шестой .симфонии (пример 
30) возникает сквозное модуляционное доследование 
нескольких тональностей с мнимоэнгармонической за-
меной тонов. Модуляционный звукоряд мелодии содер-
жит несколько общих тонов между соседними тональ-
ностями в каждой промежуточной модуляции. 

' См. соль-мажорное начало разработки Г части Четвертой сим-
фонии, соль-минорный эпизод в разработке I части Шестой и т. д. 
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в начальной фразе — тональная переменность as—es; 
ми-бемоль минор устанавливается как основная тональ-
ность. Д а л е е — внетоническая мелодико-гармоническая 
модуляция в соль минор через общий тон g e s ~ f i s . Пе-
ред кадансом — внетоническая полифонно-гармониче-
ская модуляция в си-бемоль минор. В начале второго 
предложения 2 тоникальная полифонно-гармоническая 
.модуляция в ре минор, далее — закрепленная половинным 
мелодическим кадансом диатоническая модуляция в ля 
минор (тритоновую доминанту ми-бемоль минора!) и 
тоникальный пассажный мелодико-гармонический сдвиг 
в ля-бемоль минор. Последующее возвращение в ми-бе-
моль минор создает ощущение тонального центра. Итак: 
as—es—g—b—d—a —as . . .es.' 

Часто применяет Прокофьев «разновременную» мо-
дуляцию (или отклонение) в разных голосах. Напри-
мер, в сопровождении модуляция уже произошла, а 
в мелодии модуляция «запаздывает» на полтакта, на 
одну восьмую.^ Встречается и «застрявший» педальный 
звук начальной тональности нри модуляции в прочих 
голосах (см. пример 65 на стр. 176). Это один из част-
ных случаев политональности у Прокофьева. 

Скрытую политональность образует и сопоставление 
трезвучий, из которых ни одно не является тоническим 
центром лада, или политональное наслоение трезвучия 
на педальный (обычно — тонический или доминанто-
вый) тон основного строя. Таковы «траурно-триумфаль-
ные» трезвучия финала Третьей симфонии (цифра 139) 
или разработка части Шестой (до-мажорное и ре-ма-
жорное трезвучия на доминантовом педальном тоне ми-
бемоль минора цифры 29—30): 

<,и ® ТРЕТЬЯ CHMaiOHViVT 

/ 
) I r - t j c 

runiS 
I 

III 
es moll M 

+ T u b s h i 

V I M 

' CM. пример 30 иа стр. 99. 
^ См. такты 4 и 11 примера 61 на стр. 170. 
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Полигармония — сочетание двух или несколькох ак-
кордов— в симфониях Прокофьева также преимуще-
ственно политональна. Так, в заключительном кадансе 
финала Шестой симфонии в роли вводнотоновой доми-
нанты звучит у медных политональное соединение ре-
мажорного трезвучия тромбонов (нижний комплекс) и 
фа-мажорного квартсекстаккорда высоких труб (верх-
ний комплекс), разрешаясь в «объединяющее» тониче-
ское трезвучие Ми-бемоль мажора (ведь ре и фа — это 
нижний и верхний вводные тоны Ми-бемоль мажора! ) . 
Такого рода политональная полигармония — образую-
щая новые сложные функции в полных кадансах, авто-
номные «сверхколористические» созвучия вне кадан-
сов— наиболее развернуто представлена в драматичных 
темах. Характерный образец — вступительная лейт-
тема «борьбы и тревоги» Третьей симфонии (см. при-
мер 6 на стр. 50). Усложнение лада возникло здесь 
в результате полифонического наложения однотактного 
остинатного гомофонного мотива (сдвигающегося из 
Ре-бемоль мажора в Соль м а ж о р ) ' на восьмитактное 
аккордовое последование, начатое и завершенное в до 
миноре (с—е—fi's—с). Тональное смыкание обоих комп-
лексов полигармонии в кадансе (несмотря на миноро-
мажорные нереченья П1 ступени!) подчеркивает тони-
кальность до-минорного трезвучия. 

Приведем иные примеры сложиоладовых тематиче-
ских построений — тонально устойчивых и модулирую-
щ и х — в прокофьевских симфониях. 

В теме главной партии I части Четвертой симфонии 
(см. пример 17 на стр. 69) основная тональность Д о ма-

' Тональный план остинатного 
(des) — G ( g ) — С ( с ) , т. е.— S—D—Т. 

контрапункта таков: Des 
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жор обогащена нобочно-тонической гармонией соль-
диез минора. Соль-диез-минорная тоника, не подготов-
ленная неустойчивым модулирующим аккордом (побоч-
ной доминантой), но связанная полифоническим голосо-
ведением с предыдущей нолигармонией ттт" ' восирн-

нимается как побочная ступень субдоминантовой функ-
ции сложного лада (VI низкая минорная, т. е. т ' ) 
гармонически соединяемая с Ve основного строя. Поли-
функциональный к а д а н с — — Т закрепляет основной До 

S 
мажор. 

Необычно монотоникальное объединение нескольких 
тональностей в теме эпизода из разработки I части Ше-
стой симфонии (см. пример 61 >на стр. 170). Основная 
ладотональность соль минор обогащается цепью откло-
нений в далекие тональности: фа-диез минор (мелоди-
ческая модуляция через общую ноту до-диез I V + ~ V ~ ) , 
Си мажор (IV дорийское трезвучие фа-диез минора), 
си минор, ре минор, Си-бемоль мажор, си-бемоль ми-
нор. Перед возвращением в соль минор в мелодии 
вновь возникает до-диез, разрешающийся в ре (квинто-
вый тон тоники соль м и н о р а ) — н а ч а л ь н ы й и заключи-
тельный звук мелодии темы.' Тональный план двенадцати-
тактного изложения темы таков: g—fis—Н—h—d—В— 

ь - g , е с ь I - „ „ „ „ „ . 
шению к основному строю. Особенно интересны полуто-
новое соотношение минорных тональностей g—fis 
(встречающееся и в наиболее трагичных темах Шоста-

ковича), дорийский оборот ( f is—Н), проходящая ладовая 
модуляция (Н—h), несмежное переченье тональностей 
III ступени (h—В). Повышение IV и VI ступеней соль 
минора в мелодии придает ее началу зловещий характер.^ 
Эти альтерированные звуки мелодии начальной двух-
тактной фразы [до-диез и ми-бекар) узловые моменты 
последующих мелодико-гармонических модуляций: 

' Подобные детали способствуют ощущению органичной цель-
ности, откристаллизованности мелодической стороны темы. 

2 Вспомни.м, что IV и VI повышенные ступени минора т а к ж е 
встречаются в некоторых трагических темах Шостаковича (основ-
ная тема финала фортепианного Трио) . 
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Уже отмечалось, что наряду с монотоникальными ла-
довыми объединениями для тематизма Прокофьева ха-
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рактерна и л а д о т о н а л ь н а я п е р е м е н н о с т ь , 
возникающая в результате взаимодействия двух тональ-
ностей, свободного перемещения тоники.' Так, в побоч-
ной партии I части Шестой симфонии возникает пере-
менный лад си минор — Ре мажор. Терцовая перемен-
ность ощущается и в эпической второй теме главной 
партии I части Третьей симфонии (ре минор—Фа ма-
ж о р ) , и в свирельной диатоничной основной теме ее 
II части (Ми мажор — до-диез минор), и в напевной 
третьей теме побочной партии I части Симфонии-кон-
церта (Ля-бемоль мажор — фа минор). Объединение 
двух параллельных тональностей в единый переменный 
лад (D—h далее С—а) происходит д а ж е в «австрий-
ской» главной партии «Классической»: незаметная мо-
дуляция в параллельный минор (через Ile/VI без еди-
ного знака альтерации) не закрепляется полным кадан-
сом, в роли тоники си минора выступает le, в басу^— 
ре, тоника Ре мажора . В главной партии Седьмой сим-
фонии ощущается плагальная переменность тонального 
центра (cis—fis), подчеркнутая необычной для главной 
партии сонатной формы модуляцией в тональность суб-
доминанты с последующим возвращением в основной 
строй. 

В связи с плагальными оборотами возникает тональ-
ная переменность и в главной партии I части Шестой 
симфонии (as—es) . Мелодия певучей темы Шестой сим-
фонии начинается с субдоминанты, «скрытая гармония» 
начальной фразы основана на плагальном обороте 
(S—Т).2 

Характерно для тем Прокофьева и ладовое объеди-
нение одноименных тональностей: до минор — До мажор 
в главной партии и в теме эпизода из разработки Треть-
ей симфонии. До-диез мажор — до-диез минор в коде 
I части Седьмой симфонии. Д о мажор — до минор в на-
чале репризы I части Четвертой симфонии и т. д. Оно 
возникает обычно на мелодической основе («расщепле-
ние» III ступени), в гармонии — простое сопоставление 

' Такая переменность достаточно традиционна для русской му-
зыки. Л а д о в о е объединение двух параллельных тональностей обра-
зует переменный лад, характерный для русской народной песни. 

^ Субдоминанта в начале фразы реальна (аккорд струнных пиц-
цикато) . 
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или полиладовое наслоение мажорного и минорного то-
нических трезвучий.' 

Любопытна ладотональная основа побочной партии 
I части Четвертой симфонии (см. пример 18 на стр. 71). 
В мелодии — тонико-субдоминантовая переменность 
(фригийский си минор — натуральный ми минор). В гар-
монии— Соль мажор. 'Минорная , в сущности, мелодия 
«омажоривается» гармонизацией! Это — вертикальная 
модификация принципа ладотональной переменности, 
вызывающая терцовую полиладовость. 

Характерно для Прокофьева также объединение ма-
жорной и минорной тональностей, имеющих общий тер-
цовый тон (тоническое трезвучие минорной тональности 
находится на полтона выше мажорного тонического тре-
звучия).^ Подобные тональные объединения встречаются 
и у Мясковского (например, в Тринадцатом квартете) , 
в концертах Хачатуряна и Кабалевского. 

В симфониях, сонатах и концертах Прокофьева 
встречаются и некоторые иные, особые тональные объ-
единения. Так, в третьей теме финала Третьего кон-
церта ладотональная переменность — До-диез мажор 
(Ре-бемоль мажор) — Ми мажор великолепно подчерки-
вает эпическую величавость мелодии темы: 

Мепо mosso 
Л i Meno mosso 

f i F S ^ - Щ 
A 

0 ЙГГ̂  iiH^ 
и т . д . 

J . 

' Этот переменный мажоро-минор (например. Д о м а ж о р — до 
минор) часто встречается у Кабалевского в его лирических и скер-
цозных темах. 

^ Л . Мазель справедливо рассматривает подобные тональные 
объединения как развитие и обогащение принципа одноименной 
тональности (см. его статью «О расширении понятия одноименной 
тональности») . 
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Особо подчеркнем широкое и разнообразное исполь-
зование во многих темах Прокофьева сложных ладов 
мажорного наклонения. ' Мажорные тональности встре-
чаются в экспозициях первых частей его симфоний не 
реже минорных, применяются свободно и органично. 
Весьма типичны для лирико-энических тем лидийские 
обороты или альтерация IV ступени. Особенно харак-
терен мажор с повышенными II и IV ступенями — свое-
образный г и п о л и д и й с к и й лад, нередко встречаю-
щийся в эпических и пасторальных темах.^ При этом 
иногда подчеркивается энгармоническое равенство: 11+~ 
~ I I I - (минорно окрашенный мажор) , иногда — светлые 
и крутые восходящие тяготения (11+—III, IV+—V или 
с косвенным разрешением типа II+—IV+—VI—V—III 
и т. д.) , придающие ладу «сверхмажорный» колорит: 

ПЯТАЯ СИМФОНИЯ 

Этот прокофьевский «сверхмажор» или «минорный 
мажор» развивается позже и во многих темах Кабалев-
ского, в том числе в «лейтмотиве народа» из оперы 
«Семья Тараса». 

С другой стороны, встречаются у Прокофьева и обо-
роты «сверхминорного» локрийского лада с неустойчи-
вым уменьшенным трезвучием на I ступени или минора 
с пониженной V ступенью.® И это лишь крайности (по 
прокофьевски заостренные) разнообразнейшей сети ин-
дивидуальных ладообразований. 

' Это можно сказать и о лучших произведениях таких крупных 
и во многом прогрессивных западноевропейских композиторов, как 
Б. Барток , П. Хиндемит. 

2 Связующие части первых частей Первой, Четвертой и Пятой 
симфонии, побочная партия I части Симфонии-концерта и П части 
Шестой симфонии, заключительная партия I части Пятой, рефрен 
финала Четвертой, вторая тема рефрена финала Шестой и т. д . 
(см. примеры: 23 на стр. 47), 25 на стр. 79, 28 на стр. 85, 34 на 
стр. 107, на стр. 124). 

® Таковы, например, заключительные кадансы I и II частей 
Третьей симфонии — см. цифры 67 и 88. 
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Различные ладооб^разования и тональные отклоне-
ния свободно сменяют друг друга внутри экспозицион-
ного изложения многих тем Прокофьева. Это придает 
особую свежесть его мелодическому и гармоническому 
стилю. 

Кадансы в симфонических темах Прокофьева под-
черкнуто определенны и в то ж е время неожиданны, 
подобно крутым поворотам руля. Вот некоторые из них: 
DD—Т в роли автентического каданса в мажоре (по-
бочная партия I части «Классической симфонии», а 
т а к ж е переход к побочной партии I части Седьмой сим-
фонии) : 

К Л А С С И Ч Е С К А Я С И М Ф О Н И Я 

M.I v . n i 1 • • At И Т ^ г 
С о М . и ™ / 

p j ) а p u n t a d'arco 

Ц 
F a g . 

ш сь. = 
й Р 

фригийский полифонический каданс в конце первого 
проведения темы главной партии ( I первой части Седь-
мой симфонии). ' 

Приметательно смелое использование простейших 
автентических кадансов в жанровых и юмористических 
темах. Так, в конце побочной партии I части «Класси-
ческой» после выдерживаемого на протяжении трех чет-
вертей такта терцдецимаккорда (нонаккорда с секстой) 
доминанты удивительно свежо и вёсело звучит такой, 
казалось бы, «стертый» каданс, как V?—I. Аналогичный 
пример остроумной ритмической динамизации прямоли-
нейно-автентического каданса — последний такт глав-
ной партии той ж е «Классической симфонии.» (внезап-
ная модуляция а—D с переченьем через 1б a-moll— 
VD-dur—I) . 

В кадансах до-мажорной главной партии I части 
Четвертой симфонии (5 и 7) одновременно с увеличен-

• В главной партии 1 части девятой фортепнаппой сонаты 
введен мягкий миксолидийский каданс. 
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ной квартой в средних голосах [фа—си) звучит диссо-
нирующий нредъем (до) в верхнем голосе. Возникает 
колючая малая секунда (си—до), подчеркнутая акцен-
том, транспонированная далее в ре минор и вновь 
в До мажор. Подобная «упрямая» однотипность, повтор-
ность острохарактерных кадансов часто встречается 
в динамичных жанровых темах Прокофьева. 

Нередко перед кадансом возникают внезапные то-
нальные сдвиги (Фа мажор — Си мажор в побочной 
партии «Классической симфонии»). Характерен и вне-
запный секундный, терцовый или тритоновый сдвиг после 
каданса, в начале последующего построения. 

Несомненный интерес представляют и прокофьевские 
приемы полифонизации гармонии. Отметим прежде все-
го певучесть гармонических фигураций в связи со скры-
той полифонией в средних голосах, с применением септ-
аккордов побочных ступеней и их обращений. ' Возни-
кает «поющая гармония», в основном диатонического 
склада, но с применением отдельных хроматизмов в 
наиболее экспрессивных моментах. Это присуще и мно-
гим лирическим темам Мусоргского, Бородина. Мело-
дизация голосов, в особенности баса, приводит к воз-
никновению в прокофьевских темах более сложной 
«поющей гармонии» — не только диатоническои, но и с 
использованием различных альтераций, столкновений 
альтерированных и натуральных ступеней, случайных 
сочетаний, созвучий нетерцовой структуры и т. д. Это 
особенно характерно для распевного — лирико-драмати-
ческого или эпического — тематизма Пятой—Седьмой 
симфоний. 

Примечательны вертикальные п е р е ч е н ь я , столк-
новения мажорной и минорной, альтерированной и на-
туральной ступеней, возникающие на полифонической 
основе.^ Иногда это связано и с политональными обра-
зованиями: «застрявшая» доминанта Ре-бемоль мажора 
(ля-бемоль) у трубы прорезает ре-мажорные аккорды 
струнных в главной партии Пятой симфонии: 

' Таковы полифонизироваиные фигурации аккомпанемента в 
темах медленных частей Второй—Седьмой симфоний, а т а к ж е в по-
бочных партиях первых частей этих композиций. 

^ См. главные и побочные партии первых частей Второй - -
Седьмой симфоний. 



ьЬ Ir-bJl 

ЗСо. V-m 1,11 
чГ 

Ф 
Fa в 1 r-nt-

iV-le: 
V - C . ' 

/ 

f С-Ь. / tP 

Диссонирующие переченья «альтерированных» (точ-
нее— повышенных или пониженных) и натуральных сту-
пеней часто встречаются в сонатах, концертах и других 
сочинениях Прокофьева. Так, в рефрене финала девя-
той сонаты «столкновение» на сильной доле звуков ми 
и ре-диез (энгармонически — ми-бемоль!), подчеркнутое 
акцентом, определяет весь гармонический язык финала 
сонаты. В первом эпизоде рондо также возникают одно-
временные звучания III мажорной и III минорной сту-
пеней, в коде — переченья IV натуральной и IV повы-
шенной. Полиладовое наслоение минорной и мажорной 
терций приводит к резким полиладовым «перечащим то-
никам» (цифры 2—3 Третьей симфонии). 

Подобные остродиссонантные расслоения тонов воз-
можны на любой ступени, в любом созвучии. 

Но в симфонических темах Прокофьева встречаются, 
как уже отмечалось, и столь характерные для его опер 
и балетов остро диссонирующие лейтаккорды с заме-
ненными или-внедряющимися побочными тонами, а так-
ж е «гармонии-тембры» нетерцового строения. Таковы 
созвучия квартово-секундового и иного интервального 
строения, большие септаккорды и нонаккорды, терпкие 
пустые квинты, кварты и секунды, аккорды с пропущен-
ными или замененными терцовыми тонами, полифунк-
циональные и политональные наслоения тонов и созву-
чий с подчеркиванием интервалов большой септимы, ма-
лой секунды, ноны, тритона. Эти полиинтервальные 
(т. е. нетерцовые) созвучия с свободным интервальным 
составом (иногда в них подчеркнут основной, ключевой 
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интервал — тритон, септима и т. д .) , ' не имеют типовых 
разновидностей: каждый конкретный комплекс (осо-
бенно — в связи с конкретным расположением тонов) 
индивидуально единичен. Подобные гармонии-блики 
подчас воплощают образы жестокости, гнета, угрозы. 
В этих случаях они возникают независимо от мелодии, 
словно извне, подчас резко разрывая мелодическую нить 
или свирепо «врезываясь» в нее стальными щипцами се-
кунд, септим, тритонов уменьшенных или увеличенных 
октав. Нередко и эти нетерцовые созвучия возникают 
полифонически (см. цифру 56 финала Шестой сим-
фонии) . 

Суровые, . архаически терпкие эпические напевы 
обычно поддержаны созвучиями, основанными на интер-
валах, а подчас и звукорядах напева. Так, в конце экс-
позиции I части Пятой симфонии присущий мелодике 
заключительной партии «прокофьевский мажор» (ма-
жорный звукоряд с повышенными И и IV ступенями) 
распластался в кадансовом «сложнотоническом» со-
звучии: 2 

4 Cof. 
2ТГ-П1 С: 

шф « 
Секундовые попевки главной партии и связующей 

части Пятой симфонии «перестраиваются» в столь ж е 
гулкий, подобный многозвучному перезвону низкого ко-
локола секундово-тонический органный пункт. Терпко 

' Так, интервалы малой ноны и тритона подчеркнуты тембро-
вым усилением и расположением тонов в гармониях основных тем 
Скерцо и финала Третьей симфонии, в репризе I части Пятой; 
большая секунда и тритон — в коде I части Четвертой симфонии, 
большая секунда — в коде I части и в среднем эпизоде Andan te 
Пятой. 

^ О сложной тонике см. статью Ю. Холопова «О современных 
чертах гармонии С, Прокофьева» . 
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звучащие секундовые органные пункты и педали под-
черкивают степенную былинную строгость, малообъем-
ность напевов многих русских эпических тем в симфо-
ниях, операх и кантатах Прокофьева. 

Мягкие печальные трихордные и плагальные обо-
роты, переменный л а д мелодии побочной партии Ше-
стой симфонии определили и гармонический колорит: 
доминантовые звуки мелодии поддержаны субдоминан-
товой терцией сопровождения, далее — неполным тре-
звучием V натуральной ступени на тоническом орган-
ном пункте. Возникают полифункциональные наслоения 
тонического значения ( ^ ^ ^ и д р . ) или натурально-доми-
нантовой функции, подобные печальным «есенинским» 
гармониям песни «Край ты мой заброшенный» из кан-
таты Свиридова «Памяти Рхенина»: 

M o d e r a i o 
П Р О К О Ф Ь Е В Ш Е С Т А Я С И М Ф О Н И Я 
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Вариантные изменения темброво-гармонического ко-
лорита придают каждому новому проведению прокофь-
евских тем самостоятельную образно-жанровую харак-
терность. Так, в репризе Пятой симфонии терпко звуча-
щий «гетерофонный» хор медных с его колоритными 
полифонически возникающими диссонирующими созву-
чиями (разрешение которых задерживается контрапунк-
тическим наслоением новых побочных тонов) наделяет 
«сольную» лирическую свирель громогласной мощью бо-
гатырского клича воинской дружины: 

68 HI 
3Ti-be (аЗ) 

i 
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Таким образом ярко контрастная детализация об-
разного строя прокофьевских симфонических тем дости-
гается при активном участии гармонических средств 
выразительности, обогащение которых определяет такие 
их новаторские свойства, как: 

1) свободные ладовые объединения, образующие 
сложный (монотоникальный или переменный) много-
составный лад; 

2) взаимодействие красочной, натурально-ладовой и 
функциональной гармонии в единой сложноладовой си-
стеме тяготений. На любой ступени любого конкретного 
мелодического звукоряда сложного лада может быть 
построено мажорное или минорное трезвучие (всего их 
24 в каждой тональности!), любой септаккорд или нон-
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аккорд, а также любое созвучие нетердовой структуры 
или политональное наслоение аккордов в полигармонии; 

3) контрастное сопоставление диатонических — на-
турально-ладовых и малообъемных незаполненных, бес-
полутоновых— ладовых оборотов в мелодии (натураль-
ная диатоника и «прадиатоника») и политональной, обо-
стренно-модуляционной или двенадцатиступенной рас-
ширенно диатоничной («постдиатоничной») гармони-
зации; 

4) контрастное сопоставление однотональных гармо-
нических остинато и сжатых сквозных («сплошных») 
модуляций, вовлекающих в модуляционную цепь и ди-
езные, и бемольные, «белые» и «черные» тональности. 
Новая сложноладовая система родства тональностей, 
определяемая общими тонами или элементами звукоря-
дов, а также конкретным способом модуляционного пе-
рехода (взаимозависимость между способами перехода 
и степенями родства тональностей); 

5) сложноладовые модуляции — полифонические и 
полифонно-гармонические; тоникальные и внетониче-
ские; сплошные, сквозные модуляции — ускоренные, 
сжатые, многозвенные; 

6) полифонический принцип образования гармони-
ческих созвучий и комплексов (полифонические созву-
чия) или полифонизация гармонии при свободном вклю-
чении и выключении отдельных голосов, столкновениях 
альтерированных и натуральных ступеней, полифунк-
циональных и политональных образованиях; 

7) острохарактерные диссонирующие аккорды с по-
бочными тонами (трезвучие с квартой, с тритоном 
и т. д.) . Созвучия нетерцевого строения — полиинтер-
вальные или с основным «ключевым» интервалом — воз-
никающие обычно в соответствии с мелодической интер-
валикой напева той или иной темы. Двузвучия. Новая, 
расширенная полиинтервальная система аккордики: ак-
корды из трех, четырех и более тонов при сочетании 
любых — больших и малых, чистых, увеличенных и 
уменьшенных — интервалов (квартсептаккорды, секунд-
квартаккорды, квартквинтаккорды и т. д .) . ' 

' Здесь суммированы, естественно, лишь некоторые из тех осо-
бенностей гармонического стиля, которые рассмотрены в данном 
разделе работы. 
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ТЕМЫ И КОНТРТЕМЫ, И Н С Т Р У М Е Н Т А Л Ь Н А Я Г Е Т Е Р О Ф О Н И Я , 
О Р К Е С Т Р О В Ы Е П Л А Н Ы , ТЕМБРОВЫЕ Д Е Т А Л И - О Б О Б Щ Е Н И Я 

Если в операх Прокофьева полифонические ансамбли 
обычно заменяются контрастным ансамблем-диалогом, 
основанным на кратких тематически рельефных репли-
ках, то в его симфониях подобные ж е а н с а м б л и -
д и а л о г и возникают на основе полифонического про-
тивопоставления тематических элементов, одновремен-
ного экспонирования т е м ы и к о н т р т е м ы, темы и 
иротивосложения, темы и ее мелодически свободных 
подголосков, имитаций, втор. В этом плане особенно ха-
рактерны главные партии первых частей.' 

Отсюда полифонический или полифонно-гомофонный 
склад этих двойных тем, изложение которых подчас по-
добно начальному построению двойной фуги (тема и 
контртема) или тематически контрастному контрапункту 
нассакальи. 

В политональной вступительной теме главной партии 
Третьей симфонии (см. пример 6 на стр. 50) использо-
ван принцип чаконы (три проведения аккордового ости-
нато в басах, тональные смещения остинатиого контра-
пункта верхних голосов); смелое и необычное для 
главной партии сонатного аллегро решение! Эта поли-
тональная чакона рельефно раскрывает своеобразный 
эпический драматизм набатной лейттемы «борьбы и 
тревоги». Ведь остинато «отчаяния и заклинания» верх-
них голосов разительно перечит грозному хоралу-ости-
нато! 

Принцип пассакальи свободно преломлен в главной 
партии Симфонии-концерта; на однотактную четырех-
звучную (тетрахорд в сексте) остинатную фигуру струн-
ных накладывается широко распетая, структурно не-
квадратная, асимметричная мелодия солирующей вио-
лончели (пример 45 на стр. 136). И здесь трепетная 
«речевая» мелодия человеческой тревоги противобор-
ствует грозному «строгому напеву» остинатиого мотива. 
Ритмический контраст темы и контртемы усиливает 

' Драматичное полифоническое противопоставление различ-
н ы х — обычно двух — тематических элементов, подчеркнутое сред-
ствами ритма, тембра, динамики и регистровки, присуще главным 
партиям первых частей Пятой — Седьмой симфоний и Симфонии-
концерта, вступительной теме главной партии Третьей симфонии. 
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острую драматическую конфликтность полифонически 
сопряженных элементов этой «двойной» темы (1). Сход-
ный тематический диалог развивается и в связующей 
части (6). 

Во внутренне конфликтных темах главных партий 
Пятой — Седьмой симфонии и Симфонии-концерта не-
имитационная «полифония пластов» возникает в связи 
с противопоставлением напевной мелодии широкого ды-
хания и грозного контрапункта или контртемы басов, 
средних голосов — интонационно и темброво контрасти-
рующих основной мелодической линии. В Пятой, Седь-
мой симфониях и Концерте возникает полифонический 
склад, в Шестой симфонии — полифонно-гомофонный 
склад (противопоставление мелодии струнных и ритми-
чески остинатных многоголосых аккордов медных). 

Остинатные ритмо-интонации вступительных тем зву-
чат в остинатных контрапунктах к напевным мелодиям 
главных партий Шестой симфонии и Симфонии-кон-
церта подробно рельефным контртемам. ' В связующей 
части Шестой симфонии (5) происходит дальнейшее 
развитие этих грозных мотивов. Появляющийся здесь 
новый материал интонационно и ритмически связан 
с контрапунктом к мелодии темы главной партии. Рит-
мо-интонации вступительных тем развиваются также 
в заключительной партии (Шестая симфония) и в раз-
работке (Шестая, Симфония-концерт) с ее мерными 
остипатными ритмами. 

Суровая, торжественная тема связующей части Пя-
той симфонии (см. пример 63 на стр. 173) вырастает из 
интонационных оборотов и поступательных пунктирных 
ритмов басового голоса главной партии. 

Басовый голос главной партии Седьмой симфонии 
развивает отдельные интонационные обороты элегически 
мягкой мелодии скрипок, звучащие в расширении, в об-
ращении. Эти обороты приобретают иной, прямо проти-
воположный печальной мелодии скрипок,волевой харак-
тер. Отсюда и величавая неторопливость ритмики (бе-
лые ноты) при активной наступательности отдельных 
мотивов (пунктирный рит.м 'В такте 6), и густой, «орган-
ный» тембр басового голоса (альты, виолончели и 

' Таков и рельефный диалог двух тем во вступлении к I части 
Четвертой симфонии (1—2). 
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контрабасы). Так достигается противопоставление в од-
новременности различных образных черт, присущих 
главной партии, развиваемых при повторных проведе-
ниях темы. 

Полифоническое противопоставление архаичного 
«знаменного роспева» двух нижних голосов и убранисти-
ческого токкатного движения верхнего комплекса голо-
сов образует в побочной партии I части Второй симфо-
нии рельефную полифонию пластов, перерастающую 
в своего рода «полистилистику», полиобразность. . . Та-
ково и апофеозное соединение «сверхдиатонической» 
темы и «сверххроматического» контрапункта в щестой 
вариации финала той ж е симфонии. . . Такого рода по-
лифоническое разъединение тем или темы и противо-
сложения — безусловно новаторская черта симфониче-
ской драматургии Прокофьева . . . 

Столь же рельефны и полифонические смыкания 
родственных тем, своего рода «сдвоенные хоры лико-
вания» или «дуэты согласия» в светлых и праздничных 
эпизодах. Таковы соединения обеих тем рефрена в реп-
ризе финала Шестой симфонии, тем рефрена и первого 
эпизода в финале Четвертой симфонии. Такого рода те-
матические контрапункты присущи и разработкам ча-
стей (см. главу IV). Более камерные «дуэты согласия» 
возникают при изложении или варьировании некоторых 
распевных тем, дополняемых столь ж е певучими проти-
восложениями. Таковы диалоги мелодии и басов в по-
бочных партиях первых частей Третьей — Пятой симфо-
ний, в основных темах медленных частей Шестой и 
Седьмой симфоний, во второй теме рефрена финала 
Шестой, в первом эпизоде финала Четвертой. 

Скерцозные, токкатные и плясовые эпизоды также 
насыщены и тематическим контрапунктом (т. е. соеди-
нением двух тем), и контрапунктом основной и побоч-
ной линий (темы и противосложения). Разве остинатное 
фоновое движение восьмыми в Скерцо Пятой симфо-
нии— не противосложение к ее основной угрожающе 
веселой л1елодии? В первом эпизоде финала Шестой 
«мальчишеские» реплики тубы забавно «поддевают» 
величальную мелодию и контрапунктически оживляют 
звукопись карнавального шествия. Подлинным «по-
лифоническим гимном солнцу» звучит тематический 
контрапункт рефрена и среднего (певучего) эпизода 
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в финале Пятой симфонии. . . Напротив, трагичное поли-
фоническое разъединение присуще репризе финала 
Третьей симфонии: траурный напев басов словно зако-
вывает певучую любовную колыбельную I части, подго-
тавливая заключительный марш — токкатный смерч. 

Оркестровой полифонии Прокофьева свойственно 
сближение, взаимопроникновение неточных (свободных) 
имитаций с контрапунктами и подголосками, свободный 
переход имитаций в контрапункты, контрапунктов в под-
голоски и «вторы». Это — одна из черт стиля компози-
тора, связанная с тонким, индивидуальным преломле-
нием традиций русской народной музыки. Так, в теме 
главной партии Седьмой симфонии оба голоса осно-
ваны на однородном интонационном материале, само-
стоятельно развивают мелодический рисунок началь-
ного мотива. При изложении певучих тем главных пар-
тий первых частей в средних голосах и в басу появляются 
имитации ритмические (Пятая симфония, такты 3 и 7), 
неточные имитации в расширении и в обращении (Седь-
мая симфония, такты 4 и 5, Симфония-концерт, такты 
6—12, басовый голос), вариантное воспроизведение в 
средних голосах отдельных мотивов верхнего голоса, 
звучащее как подголосок или втора (Пятая симфония, 
такты 13—15). 

Взаимопроникновение имитационно-канонической, не-
имитационной и подголосочной полифонии — характер-
ная черта русской музыки, впервые встречающаяся 
в партитурах Глинки. Прокофьев использует это взаимо-
действие в эпико-драматическом плане. Полифониче-
ское развитие внутренне конфликтных тем оказывается 
драматически напряженным и в то ж е время строгим, 
интонационно концентрированным. Основные мелодиче-
ские обороты получают свободное развитие, пронизы-
вая все голоса полифонической главной партии, при-
обретая различное образно-смысловое значение. 

Более спокойное хоровое интонирование присуще 
свободным ритмическим имитациям, переходящим 
в контрапункты, возникающим в медленных частях цик-
ла, например в главной партии I части Шестой симфо-
нии (1, такт 5). 

В целом подобное сочетание имитации и контра-
пункта можно назвать и м и т а ц и о н н ы м к о н т р а -
п у н к т о м , а сочетание контрапункта и подголосоч-
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ного движения — п о д г о л о с о ч н ы м к о н т р а in у н к -
т о м . 

Свободное и смелое применение подголосочной по-
лифонии народного склада встречается во многих рас-
певных темах. Так, в побочной партии Шестой симфо-
нии примечательно «расщепление» мелодии темы на два 
голоса, излагающих два варианта этой мелодии (12). 

$ 
v-ni I i C 

,С(1г. Р 

Примечательны и «хоровые» октавные вторы к рас-
певным мелодиям, ' особенно рельефные у солирующих 
деревянных духовых (начало Пятой симфонии, 2 и 10 
Шестой), и монодические, унисонные «запевы» многих 
тем.2 Очень по-русски звучит и переход контрапункта 
в октавную «втору».з Встречаются и необычные д и с -
с о н и р у ю щ и е в т о р ы (параллельные септимы и 
ноны в первой теме финала Третьей симфонии), архаич-
ные «раскольничьи» квартовые вторы (Четвертая сим-
фония, 1. Третья симфония, 150), или терпкие переча-
щие вторы большими терциями, особенно грозные в низ-
ком регистре медных (побочная партия I части Второй). 
Особенно типичны для прокофьевской подголосочной 
полифонии свободно чередующиеся интервальные соот-
ношения ритмически тождественных голосов в прямом 
движении или с преобладанием прямого и параллель-
ного движения (тема Andante Третьей симфонии, реп-
риза главной партии I части Пятой и многие другие 
эпизоды прокофьевских партитур). 

Д л я лирических тем медленных частей и побочных 
партий первых частей характерна также нолифониза-

' См. главные и побочные партии первых частей Пятой — С е д ь -
мой симфоний, вступительную тему Четвертой, тему среднего эпи-
зода финала Пятой и т. д. 

^ См. певучие темы главных партий первых частей Пятой и 
Шестой симфоний, вступительную тему, начало П1 части и рефрен 
финала Четвертой, тему среднего эпизода финала Пятой, первую 
тему финала Симфонии-концерта и т. д. 

' См., например, 3 в I части Шестой симфонии. 
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ция фонового движения, нередко дополняемая рельеф-
ным контрастом протяженной мелодики темы и остинат-
ного сопровождения. ' 

Полифонизация гармонии встречается не только 
в лирических темах, но и в темах жанрово-бытового 
склада. Так, во многих эпизодах «Классической симфо-
нии» именно полифония преодолевает элементарность 
функциональной основы гармонии (как это имеет место, 
к примеру, в Бранденбургских или Итальянских кон-
цертах Б а х а ) . При этом возникает .и перекрещивание 
голосов (такты 5—6 I части). 

С традициями русской подголосочной полифонии 
связано характерное для распевных тем Прокофьева 
переменное число голосов. Отсюда по-вокальному плав-
ное расщепление оркестровой фактуры на отдельные, 
одновременно звучащие варианты основной мелодии 
с последующим сцеплением голосов в унисоны, октав-
ные вторы. Таково, в частности, второе (расширенное) 
проведение темы главной партии I части Пятой сим-
фонии: 

' П р и гговторньгх проведениях полифонически развиваемой пе-
вучей темы побочной партии Третьей симфонии вводятся и канони-
ческие имитации. 
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Так возникает национально характерная инструмен-
тальная гетерофония хорового склада, подчеркивающая 
вокальную эпическую распевность симфонических тем. 

Во Второй и Третьей симфониях встречаются и 
сверхнапряженные контрапунктические, имитационно-
контрапунктические или гетерофонные (иодголосочно-
контранунктические) столкновения или наслоения мно-
гих самостоятельных линий партитуры, образующие 
многоголосные политональные полифонические пере-
ченья. Таков десятиголосный контрапункт репризы по-
бочной партии в I части Второй симфонии, а также на-
сыщенный резкими переченьями трехголосный контра-
пункт ее главной партии. Таков и тринадцатиголосный 
пассажный контрапункт (включающий также и ритми-
ческие имитации) Скерцо Третьей симфонии. Этот кон-
трапункт далее прорезается четырнадцатым голосом: 
грозной темой труб, повторенной флейтами. Создается 
уникальное числовое соотношение двух комплексов по-
лифонических пластов — 1 13! (См. пример на стр. 188). 

В целом же основному тематизму симфоний Про-
кофьева (как и тематизму сид1фоний Шостаковича) от-
нюдь не свойственна разветвленная орнаментальная по-
лифония, обилие контрапунктов, имитаций, подголосков. 
Действенный лаконизм фактуры («малонотие») свой-
ствен в особенности поздним симфониям Прокофьева — 
в отличие от более вязких полифонических и фактур-
ных наслоений Второй — Четвертой. 

Типичные приемы прокофьевского фактурного раз-
вития рельефно выступают в главных партиях первых 
частей. 

В начальных фразах тем главных партий Первой, 
Второй, Пятой — Седьмой симфоний и Симфонии-кон-
церта ' число голосов минимально; один, два, три. 

От монодии или двухголосия начальной фразы, че-
рез полифонический или полифонно-гомофонный склад 
к фактурной многоплановости развитого экспозицион-
ного изложения темы — таков принцип фактурного раз-
вития во внутренне конфликтных главных партиях 'Пя-
той — Седьмой симфоний. 

' Здесь имеется п виду вторая, основная тема главной партии 
Концерта. 
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в главной партии Пятой симфонии после двухголос-
ной (монодия с педалью) начальной фразы возникает 
фактурная многоплановость, происходит резкое включе-
ние новых голосов в различных регистрах (контрапункт 
виолончелей и контрабасов, далее валторн, реплика 
бас-кларнета с альтами) . Эта фактурная многоплано-
вость развивается во втором проведении темы. 

Монодия вступительного раздела и начальной фразы 
основной темы главной партии Шестой симфонии сме-
няется многозвучными аккордами в конце первого пред-
ложения. При последующих же проведениях темы про-
исходит постепенное сокращение числа голосов вплоть 
до двухголосия. Это необычный прием фактурного раз-
вития, который можно назвать концентрацией основ-
ных фактурных пластов. 

Внутри главной партии Седьмой симфонии возникает 
значительный фактурный контраст двухголосного пер-
вого проведения темы и «разработочного» расширения 
внутри второго проведения, где происходит частая сме-
на различных фактурных образований (смешанный 
склад) , постоянно меняется число голосов, свободно 
включаются и выключаются отдельные контрапункты 
в различных регистрах различных инструментов орке-
стра. 

В главной партии Симфонии-концерта выдержанное 
трехголосие определяется особенностями жанра : на 
первом плане далеко не громогласная певучая солист-
ка — виолончель. Чрезмерно резкие фактурные контра-
сты оркестрового сопровождения здесь неуместны. Все 
же вступительная контртема, повторяемая кларнетами и 
альтами с фанатической настойчивостью, выделена до-
статочно рельефно. Соотношение певучей мелодии вио-
лончели и остинатиого контрапункта образует «двой-
ную тему», подобную вступительной теме Третьей сим-
фонии. 

Динамичным маршевым и танцевальным темам жан-
рового склада свойственно единство фактуры с преоб-
ладанием гомофонного склада. В главной партии I ча-
сти Четвертой симфонии гомофонный склад сопостав-
ляется с краткой унисонной фразой басов (такты 
12—14). Сопоставление гомофонного склада и унисонов 
встречается и в юмористической побочной партии I ча-
ети «Классической симфонии». Унисоны сменяются 
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гомофонной фактурой в теме III части и в рефрене фи-
нала Четвертой симфонии. Выдержанный гомофонный 
склад присущ основным темам скерцо Пятой симфонии, 
финалов Шестой и Седьмой, гавота и финала «Класси-
ческой». 

Отдельные контрапунктические реплики нередко про-
резают остинатный фон в жанровых темах. Таковы 
контрапункты тромбона в главной партии I части Чет-
вертой симфонии, кларнетов и альтов в главной партии 
«Классической». 

В побочных партиях первых частей гомофонный склад 
сочетается с полифоническим кадансом. Характерно от-
сутствие педальных голосов в побочных партиях. ' Вме-
сто многозвучной педали в средних голосах — реальное 
трехголосие (Первая, Третья, Седьмая симфонии), ме-
лодические или гармонические фигурации (Третья, Пя-
тая, Седьмая симфонии). 

В Пятой — Седьмой симфониях и Симфонии-кон-
церте существен фактурный контраст полифониче-
ской (в Шестой симфонии полифонно-гомофонной) глав-
ной партии и гомофонной побочной партии.^ После 
интенсивного фактурного развития, фактурной много-
плановости (смешанный склад) внутренне конфликтной 
главной партии — в спокойно-эпической побочной пар-
тии возникает гомофонный склад при остинатности фо-
нового движения.® Подголосочная и неимитационная 
полифония вводится в побочную партию лишь как сред-
ство вариационного развития (Шестая симфония. Сим-
фония-концерт) . 

Драматически рельефное полифоническое противо-
поставление тематических элементов и «контртем» в 
главных партиях, широкораспевная «инструментально-
хоровая» гетерофония как основа полифонического раз-
вития тем, взаимодействие, сближение неточных (сво-
бодных) имитаций с контрапунктами и подголосками — 

' Единственное исключетше — Четвертая симфония (двухголос-
ная педаль скрипок и альтов) . 

2 Подобный фактурный контраст характерен и для многих 
драматических симфоний Шостаковича (Четвертая — Шестая, Вось-
мая, Д е с я т а я ) . 

^ Напротив, в Третьей симфонии примечателен фактурный кон-
траст гомофонной второй темы главной партии и полифонической 
побочной. 
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все это способствует становлению национально опреде-
ленного эяико-драматического конфликтного тематизма, 
обладающего способностью к дальнейшему развитию и 
образКому неревоплощению. 

Драматургически-существенная роль полифонии во 
многих темах Прокофьева определила и полифоническое 
строение многоплановой оркестровой фактуры. 

Полифоническая многослойность фактуры, свободное 
введение новых, «вторгающихся» основных и побочных 
линий,' а также отдельных кратких реплик солирующих 
инструментов (играющих нередко в своих крайних ре-
гистрах), связаны у Прокофьева с внутренней контраст-
ностью или конфликтностью каждого эпизода, каждой 
темы. 

Д л я внутренне конфликтных тем главных партий ха-
рактерна полифоническая двуплановость оркестровой 
фактуры, одновременное звучание двух контрастирую-
щих друг другу тембровых пластов (Третья, Пятая — 
Седьмая симфонии. Симфония-концерт). 

Полифонический принцип оркестровки определяет и 
динамическое неравновесие в соотношении отдельных 
линий многослойной фактуры. Темные, мрачноватые 
«аккорды-блики» низких медных прерывают и подав-
ляют певучие, нежные мелодические фразы солирую-
щих партий струнных и деревянных в главных партиях 
первых частей Пятой и Шестой симфоний, в коде I части 
Шестой симфонии. 

Динамическое неравновесие двух линий, их неравно-
мерное тембровое развитие способствует драматизации 
изложения тем. В начале главной партии Седьмой сим-
фонии одинокая мелодия первых скрипок противопо-
ставлена «органному басу» альтов, виолончелей и кон-
трабасов, играющих в две октавы. В главной партии 
Шестой симфонии т а к ж е ощущается динамическое не-
равновесие напевной мелодии (засурдиненные первые 
скрипки и альты в октаву, далее — солирующие дере-

' Этот прием до Прокофьева встречается у Вагнера и особенно 
у Малера — при всех различиях между протяженной линеарной 
полифонией Малера и лаконически сжатыми, конструктивно чет-
кими, симметричными, подчас «квадратными» полифоническими по-
строениями Прокофьева . Понятие вторгающегося контрапункта ав-
тор настоящей работы выдвигает в статье «„Песнь о земле" Г. Ма-
лера и вопросы оркестровой полифонии» (сб. «Вопросы современ-
ной музыки». Музгиз, Л., 1963). 
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вянные) и грозных аккордов сопровождения (три гром-
бона и туба) . Однако мелодия темы в обоих случаях 
отнюдь не заглушается вторым планом, ее звучание по-
степенно усиливается, в отличие от динамически неиз-
менного второго плана. Таково и соотношение напевной 
мелодии солирующей виолончели, завоевывающей все 
более напряженную тесситуру, и остинатного контра-
пункта кларнетов и альтов в Симфонии-концерте. 

Прокофьев иногда нарушает привычные нормы рав-
новесия звучности отдельных голосов не только в поли-
фоническом, но и в гомофонном складе, создавая густой, 
многослойный фон при динамически скромной тембровке 
мелодии. Так, в репризе I части Третьей симфонии ме-
лодию главной партии играют две флейты и пикколо 
(piano dolcissimo). А в сопровождении — засурдиненные 
вторые скрипки и альты divisi pianissimo (скрипки 
а punta d 'arco) , кларнеты и фаготы (staccato pianis-
s imo), две арфы, 'выдержанные педальные звуки двух 
труб в октаву (piano-pianiss imo), флажолеты виолонче-
лей и контрабасов. Создается изысканная, волшебная 
звучность, причем многослойный шелестящий фон про-
резывается мелодией флейт (57—60). 

Контрастная многоплановость изложения тем усили-
вается тембровой раздробленностью каждой мелодии, 
словно у каждого отдельного инструмента не хватает 
дыхания допеть ее до конца. Разбросанность отдельных 
фраз мелодической линии темы по различным тембрам 
(чистым и смешанным) создает не только дополнитель-
ные красочные темброво-регистровые контрасты, но ощу-
щение скрытой полифонии, дополняющей реальную тем-
бровую полифонию. Начальную мелодию Andante Пя-
той симфонии запевают кларнеты, продолжают флейты 
и фаготы, далее — высокие скрипки, пикколо с англий-
ским рожком, флейта с фаготом. Мелодия главной пар-
тии I части Шестой симфонии перебрасывается от скри-
пок с альтами к английскому рожку с фаготом, гобою 
с фаготом и т. д. А тема эпизода из разработки изла-
гается в смешанных тембрах при непрерывном подклю-
чении новых инструментов (в том числе и тубы). ' 

' Подобная дробность тембровотс плана резко отличает сим-
фонии Прокофьева от произведений Чайковского и, в особенности 
Шостаковича, для которых характерны длительно выдерживаемые 
темброво-оркестровые пласты. 
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Примечательна театральная характеристичность от-
дельных гармоний-тембров. Таковы уже упоминавшиеся 
грозные образы наваждения, воссозданные резко диссо-
нирующими созвучиями .медных, играющих подчас 
в предельно низких регистрах, в необычном «стеснен-
ном» расположении. Секундовые напластования неак-
кордовых тонов, полифункциональные и политональные 
наслоения резко нарушают привычные нормы равнове-
сия расположения медных духовых на основе консонант-
ного сочетания однородных тембров. ' 

Скульптурно рельефные, броские, по-театральному 
живописные и характеристичные детали оркестрового 
колорита прокофьевских «симфонических сцен» рази-
тельно конкретизируют их идейно-образное содержание, 
подобно знаменитым драматическим д е т а л я м -
о б о б щ е н и я м эйзенштейновских фильмов (беспо-
•мощно катящаяся вниз по лестнице детская коляска в 
сцене расстрела из фильма «Броненосец ,,Потемкин"», 
кроваво-красные цвета, впервые появляющиеся в сцене 
пира в «Иване Грозном»). Таковы и н а б а т большого 
колокола в «прологе», (см. пример 6 на стр. 50) и 
глиссандирующие т а с с а ж и струнных, прорезаемые 
«иерихонской» трубой в Скерцо (см. пример 71 на 
стр. 188) Третьей си.мфонии; резкая батальная звуч-
ность деревянных брусков (Legno) в разработке или 
суровое «ржавое» звучание низких труб в начале Ше-
стой симфонии и многие другие детали-обобщения про-
кофьевского оркестра. 

Примечательна эволюция оркестровой фактуры 
в симфониях Прокофьева в сторону большей лакониче-
ской рельефности, скупой характеристичности темброво-
полифонических соотношений и приемов оркестровки. 
Так достигается и большее контрастное разнообразие, 
рельефная многоплановость образных соотношений 
внутри отдельных эпизодов-сцен. 

В этом плане показательно сопоставление основного 
тематизма двух эпико-драматических симфоний —Треть-
ей и Шестой. 

Так, вступительная тема Третьей симфонии (см. 
пример 6 на стр. 50) изложена многоголосными аккор-

1 См., например, параллельные секунды труб в 26 разработки 
I части Шестой симфонии. 
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дами большого тутти. Основная тема главной партии об-
волакивается многослойными фигурациями и контра-
пунктами. В побочной партии возникают многочислен-
ные имитации и дополнительные голоса. В изложение 
тем вовлекается весь оркестр . . . Вступительная ж е тема 
Шестой изложена в монодическом складе у «обнажен-
ных» медных (трубы, тромбон). В основном разделе 
четко противопоставлены напевная мелодия, удвоенная 
октавной второй, и фактурно скупые аккорды «контр-
материала», лишенные каких-либо удвоений тонов, ко-
лористических наслоений или теморовых наложений. 
Одинокая монодия гобоев в побочной партии поддержана 
лишь отдельными двузвучными щипками «балалаеч-
ного» аккомпанемента струнных (pizzicato), прерывае-
мыми продолжительными паузами. 

Сходную эволюцию при переработке Четвертой 
симфонии претерпели и несколько сумбурные туттийные 
«громыхания» жизнерадостных жанровых сцен. Во вто-
рой редакции сняты излишне «ударные» удвоения тем-
бров в остинатных ритмо-фор.мулах. А фактура эпиче-
ски величавой Пятой симфонии столь ж е скупа, «немно-
гонотна» и полифонически контрастна, как и фактура 
драматической Шестой или лирической, камерной Седь-
мой. Неистово-бурные ^полифонические и фактурные на-
слоения, сгущенные смешения оркестровых красок, при-
сущие Второй, Третьей, отчасти и Четвертой симфониям, 
заменились в поздних композициях драматическими 
противопоставлениями двух-трсх рельефно выделяемых 
линий, изложенных в чистых тембрах. 

Любовь к темпераментному контрастному смешению 
звуковых красок, к сочным «полихромным» звучностям 
оркестра (словно воссоздающим здоровое, полнокров-
ное, праздничное или обостренно-драматичное восприя-
тие бытия) сохранилась и у позднего Прокофьева. Од-
нако однотипное тембровое насыщение каждой данной 
вертикали, каждого такта партитуры сменилось драма-
тургически-рельефным распределением острых, подчас 
парадоксально смелых темброво-полифонических конт-
растов по горизонтали, по динамической перспективе 
партитуры. 

Д р а м а т у р г и ч е с к и й принцип оркестровки — 
принцип драматургически целостных контрастных сопо-
ставлений и рельефного тембрового развития тем,— 
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а отнюдь не принцип колористически-красочной звуко-
писи является ведущим в симфониях Прокофьева. Мно-
гочисленные же колористически-красочные звучания, 
подчиненные единому оркестровому замыслу, определяе-
мые и соразмеряемые им, усиливают образную харак-
терность, жанровую конкретность тематизма. 

Контрастное сопоставление групп, последовательное 
тембровое развитие основных тем, ясность и целеустрем-
ленность динамического плана, экономичное использо-
вание полного тутти — все это приобретает большое фор-
мообразующее значение. Крупный штрих в оркестровке 
способствует созданию острых образных контрастов, со-
пряженности отдельных построений, цельности масштаб-
ной симфонической формы. Наиболее показательны в 
этом отношении «сонатные» первые части поздних сим-
фоний. Так, тембровое развитие темы главной партии 
Пятой симфонии связано с напряженным становлением 
героического образа. Запевают мелодию темы флейты 
и фагот, подхватывают скрипки, далее — труба. В на-
чале репризы тема звучит у «хора» медных духовых, в 
коде I части впервые используется большое тутти. 

Драматургически существенна и дифференциация 
групп оркестра в симфониях Прокофьева. Распевное на-
чало в мелодиях прокофьевских тем часто связано с тем-
брами деревянных духовых, экспрессивное или лирико-
драматическое начало — с тембрами струнных. Скрипки 
в мелодической функции вступают отнюдь не часто, но 
драматургически-действенно и как-то по-новому экс-
прессивно. Так использованы скрипки в первых прове-
дениях лирико-драматических тем главных партий Ше-
стой и Седьмой симфоний. И в главной партии Пятой 
симфонии, и в побочных партиях поздних симфоний 
скрипки в мелодической функции вступают лишь при 
повторно.м проведении темы. Неожиданно острое, эко-
номное и впечатляющее использование в новом соотно-
шении столь привычного традиционного приема орке-
стровки, как ведение мелодии первыми скрипками, очень 
характерно для Прокофьева. 

Традиционное октавное ведение мелодии первыми и 
вторыми скрипками нередко заменяется в прокофьев-
ских партитурах унисонным смыканием скрипок, распе-
вающих «могучую кантилену» лирико-эпических тем 
(см., например, цифру 22 I части, такты 9—16 цифры 44 
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Andante Четверто{1 симфонии). Тот же прием исполь-
зуется в динамичных темах (главная партия I части Чет-
вертой симфонии, вторая тема финала Третьей). «Сви-
рельные» тембры солирующих деревянных в распевных 
лирико-эпических мелодиях побочных партий ' связаны 
с национальными чертами стиля этих тем (вспомним 
многие лирико-эпические темы Бородина, Римского-Кор-
сакова, Лядова , Глазунова и других русских компози-
торов) . 

Отметим редкое, экономное применение педальных 
голосов и при прозрачной оркестровке, и в тутти.^ Так, 
в теме главной партии «Классической симфонии» вступ-
ление валторн и деревянных в педальной функции — ре-
альная тембровая краска, расцвечивающая изложение 
темы (такты 7—9). В побочных партиях педальные го-
лоса нередко отсутствуют (Первая, Третья, Пятая — 
Седьмая симфонии). Прокофьеву свойственно примене-
ние «!педали» как реального голоса.^ 

Прокофьев не боится отрывать соседние оркестро-
вые голоса друг от друга на несколько октав. Рази-
тельный пример — связующая партия Симфонии-концер-
та (6) с ее «бескрайней» элегически-пасторальной темой, 
словно воссоздающей нежные, блеклые краски едва 
брезжущего рассвета. Остинатный бас виолончелей 
оторван здесь от трепетно тремолирующих вторых скри-
пок более чем на три октавы, а от мелодии первых скри-
пок на четыре с половиной октавы. Беопедальное про-
тивопоставленне солирующих деревянных и низких 
струнных в начале главной партии Пятой симфонии под-
черкнуто в шестом — седьмом тактах резким регистро-
вым разрывом этих двух линий. На две октавы отстоят 
друг от друга сурово-печальный «мужской» нанев вал-
торны и мягкий «женский» подголосок первых скрипок 

' Солирующая флейта (Четвертая симфония) , флейта и гобой 
в октаву ( П я т а я симфония) , два гобоя в октаву (Шестая сим-
фония) . 

^ Во второй редакции Четвертой симфонии Прокофьев сделал 
оркестровку главной партии I части более прозрачной, сняв пе-
дальные звуки труб и валторн. «Убрать гвозди!» — указано в ав-
торской пометке на полях рукописи первой редакции (Архив 
С. С. Прокофьева . Ц Г А Л И , ф. 1929, оп. 1, ед. хр. 117). 

' Это связано с традициями глинкинской оркестровки (<-.Кама-
ринская», «Арагонская хота», «Вальс-фантазия», увертюры к «Су-
санину» и к «Руслану») . 
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в побочной партии Шестой симфонии (см. пример 69 на 
стр. 185). 

Примечательны необычные наложения тембров, сме-
лое использование крайних регистров отдельных инст-
рументов, в том числе и медных; частое введение рояля, 
арфы, ударных (в том числе большого барабана, там-
тама, большого колокола) . Так, в теме главной партии 
I части Пятой симфонии колоритно, словно глухие удары 
большого колокола, звучит туба (piano) в самом низ-
ком регистре {Фа\ и Мщ). В начале этой темы флейта 
в низком и среднем регистрах запевает мелодию темы 
в октаву с фаготом в высоком регистре, педальный звук 
выдерживает низкая вторая флейта. Такое сочетание 
регистров флейты и фагота необычно. Густота, особая 
плотность звучания солирующих деревянных духовых 
подчеркивают эпическую величавость мелодии уже при 
первом ее проведении. Это относится и к побочной пар-
тии I части Шестой симфонии, где два гобоя в октаву 
запевают мелодию темы: первый гобой — в среднем ре-
гистре, второй — в самом низком.' Общеизвестны про-
кофьевские высокие первые скрипки, не поддержанные 
октавным удвоением, исполняющие певучую кантилену 
в темах медленных частей или стремительные пассажи 
в динамических эпизодах (например, в теме Allegro фи-
нала Третьей симфонии). 

Волевые маршевые ритмы темы эпизода из разра-
ботки Шестой симфонии подчеркнуты введением боль-
шого барабана при остинатном фоновом движении 
(staccato) рояля и двух фаготов. Примечательны уни-
сонные «удары» рояля и арфы с медными и со струн-
ными, далее с тарелками в главной партии Седьмой 
симфонии. 

Вступительную тему главной партии Шестой симфо-
нии играют три трубы в унисон (две с сурдиной, 
третья — без) в самом низком регистре, fortissimo, под-
держанные засурдиненным тромбоном (см. пример 29 
на стр. 97). Несколько «хриплое», суровое и грозное 
звучание низких труб с первых же тактов вводит слу-
шателя в мир трагедийных образов симфонии. 

Экспрессивное усиление звучания (выделение «кур-
сивом») отдельных фраз, непрерывная смена различных 

Второй гобой берет д а ж е крайний низкий звук ~ са! 
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тембровых наложений, различных смешанных .тембров 
используется как одно из средств развития в главных 
партиях и в разработках первых частей Пятой — Седь-
мой симфоний. Туба, соединенная через октаву с пер-
выми скрипками, излагает суровую маршевую тему 
эпизода из разработки I части Шестой симфонии. А ро-
мантически восторженную мелодию главной партии 
И части (Largo) запевают первые скрипки с трубой. 
Смешение тембров валторн, виолончелей, альтов, фаго-
тов и английского рожка в мелодии темы побочной (пар-
тии Седьмой симфонии придает ей особую сочность, 
эмоциональную насыщенность. А в главной партии Чет-
вертой симфонии соединение рояля и арфы со струн-
ными подчеркивает дина.мически-упругую импульсив-
ность ритмики сопровождения. 

Характерным «микстом» симфонических партитур 
Прокофьева являются так;к(^ частые наложения рояля 
(реже — арфы) на туттийную звучность или на аккорды 
медных, играющих forte. Эти «колокольно-органные» 
смешения тембров особенно присущи Пятой симфонии 
(см. 5, 8, 13, 22 и т. д.) . «Металлическое» звучание ро-
яля (октавы, секунды) придает особый набатный коло-
рит драматической разработке I части Шестой симфо-
нии. А в эпически распевных темах Пятой рояль не-
редко воссоздает густые перезвоны низких колоколов 
(октавно-секундовые тремоло на недали). 

Д л я нолихромной «инструментальр{ой гетерофонии» 
Прокофьева характерна также многослойная детализа-
ция отдельных пластов оркестровой фактуры. 

Так, в главных .партиях первых частей Третьей и 
Четвертой симфоний многослойность тканн создают раз-
личные фигурационные варианты единого контрапунк-
тического или гомофонного сопровождения, звучащие у 
альтов и виолончелей divisi (4 Третьей симфонии, при-
мер 8 на стр. 52), у арфы (играющей широкие арпед-
жио и соединенных рояля, кларнетов, яльтов, виолонче-
лей (4 Четвертой симфонии, пример 17 на стр. 69). 

Четкая определенность авторских намерений в обла-
сти звуковых красок, динамики и артикуляции обусло-
вила и редкую д а ж е для композиторов-классиков, безу-
пречную меткость и точность авторских указаний оттен-
ков и штрихов в партитурах Прокофьева. 

Один из многочисленных примеров — экспозиция 
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I части «Классической симфонии». Лишь в заключитель-
ной партии экспозиции устанавливается ослепительное 
fort issimo струнных и деревянных при mezzo piano 
труб и валторн, а в последних четырех тактах экспози-
ции — звенящее fortisoimo тутти. Энергичное тутти в за-
ключительной партии великолепно контрастирует изящ-
ному leggiero и con e leganza прозрачной звучности глав-
ной и побочной партий, создавая динамический толчок 
к дальнейшему развитию музыки. Юмористическое стак-
като фагота в побочной партии вызывает в памяти ана-
логичные примеры из симфоний венских классиков 
(Восьмая симфония Бетховена). Тонкое использование 
разнообразных скрипичных штрихов ' придает мелодиям 
основных тем «Классической сим(1:)онии» особый задор, 
подчеркивая и гиперболизируя их жанровые черты.^ 

рр 

р^штшШЛшшЫштмт 
в лирико-драматической главной партии I части 

Седьмой симфонии разнообразие штриховки начального 
мотива способствует его интенсивному вариантному раз-
витию. Detache струйных в «разработочном» расшире-
нии после legato в начале главной партии усиливает 
дра.матическую напряженность развития темы в экспо-
зиции (такт 17 и далее) . 

Тембровый контраст между темами главной и по-
бочной партий наиболее рельефно ощутим в динамич-
ных героико-эпических первых частях Третьей и Чет-
вертой симфоний. Это контраст малого тутти главной 
партии и прозрачной оркестровки побочной партии. 

' По свидетельству проф. Ю. II. Тюлина, Прокофьев консуль-
тировался с исполнителями-скрипачами по поводу штрихов в своих 
партитурах. Однако необычайная точность авторских намерений 
в области артикуляции определила и яркую характерность соответ-
ствующей штриховки. 

^ Как известно, точность и характерность артикуляции — одна 
из особенностей стиля венских классиков, в особенности Моцарта . 

199 



в лирико-дрйматической I части Седьмой симфонии 
соотношение тембров обратное. Тему главной партии из-
лагает в основном струнный квинтет (в мелодии — оди-
нокие первые скрипки), в побочной партии — малое тут-
ти (в мелодии виолончели, альты, валторны, фаготы, 
английский рожок) . 

Встречается и регистровое или тембровое сходство 
мелодий двух основных тем, подчеркивающее их образ-
ную взаимосвязь, дополняющее их интонационное или 
жанровое сходство. И в главной, и в побочной партиях 
первых частей Пятой и Шестой симфоний есть октав-
ное проведение мелодии солирующими деревянными ду-
ховыми. Преобладание первых скрипок в мелодиях 
главной и побочной партий «Классической симфонии» 
подчеркивает элемент стилизации, присущий обеим те-
мам. ' 

Полифония, гармония и оркестровка в симфониях 
Прокофьева активно способствуют созданию лаконич-
ных и четких образов, а также образных контрастов 
внутри отдельных эпизодов-сцен и внутри основных тем. 

' Вспомним, что д л я жанрово-бытовых симфоний Гайдна ти-
пично преобладание первых скрипок в мелодиях основных тем 
экспозиции сонатного аллегро. Контрастная дифференциация струн-
ных и солирующих деревянных используется экономно как один 
из приемов мотивной разработки . Так обстоит дело и в экспозиции 
I части «Классической симфонии» Прокофьева : см. вступление де-
ревянных духовых в связующей партии, в середине повторного 
(расширенного) проведения темы побочной партии и т. д. 



Г л а в а ч е т в е р т а я 

СТРУКТУРА ТЕМАТИЗМА ПЕРВЫХ ЧАСТЕЙ 
И НЕКОТОРЫЕ ПРИНЦИПЫ ТЕМАТИЧЕСКОГО 

РАЗВИТИЯ В СОНАТНОЙ ФОРМЕ 

С Т Р У К Т У Р А Т Е М А Т И З М А ПЕРВЫХ Ч А С Т Е Й 

Экспозицнолпое изложение и развитие темы главной 
или побочной партии сонатной формы — процесс, диф-
ференцирующийся на отдельные структурные фазы. 

Основные этапы первичного изложения темы (т. е. 
первого предложения главной или побочной партии) 
в симфониях Прокофьева таковы: начальная фраза; ее 
развитие — щироко развернутое, включающее новые те-
матические элементы, контрастирующие начальной 
фразе; каданс — обычно весьма лаконичный. 

Особенностью многих тем в симфониях Прокофьева 
является н с п о в т о р н о с т ь мелодической структуры 
первого предложения главной или побочной партии. Точ-
ное, вариационное или секвентное повторение началь-
ной фразы (столь характерное для эпических, лириче-
ских и жанровых тем Бородина, Римского-Корсакова, 
Глазунова!) возникает у Прокофьева лишь в начале вто-
рого предложения. 

В первых предложениях главных и побочных партий 
обыч1ю повторяются (точно, вариационно, секвентно) не 
начальные, а именно «продолжающие» или кадансовые 
мелодические обороты, возникающие при развитии на-
чальной фразы, а т а к ж е тематические элементы, к о н -
т р а с т и р у ю щ и е начальной фразе (см. главные пар-
тии Первой, Второй, Четвертой — Седьмой симфоний и 
Симфонии-концерта, побочные партии Четвертой, Пятой, 
Седьмой симфоний и Симфонии-концерта). Подчас ис-
пользуются неточные секвенции, модулирующие в да-
лекие тональности или из далекой тональности в основ-
ную (главные партии Четвертой и Шестой симфоний). 

^ с f:.iom!MCKtifl 20! 



Укрупнение мелодической структуры, протяженность 
прокофьевских тем, особенно распевных, определяется 
именно весьма распространенным «продолжающим» эта-
пом первого (часто — сложного) предложения: появле-
нием новых тематических элементов, свободным разви-
тием и видоизменением начальной фразы. Все это су-
щественно отличает структуру первых предложений про-
кофьевских симфонических тем от традиционной класси-
ческой.' 

Существенно и отличие тонально-гармонической 
структуры прокофьевского п е р и о д а жанрового или 
лирического склада от традиционного строения замкну-
тых тем-периодов.^ Д л я классического периода типично 
«вопросо-ответное» соотношение двух предложений: 
сходные начальные мелодические фразы и различные 
кадансы (срединный — половинный или несовершенный; 
заключительный — полный или совершенный). Иное 
у Прокофьева. Его замкнутые темы-периоды часто не-
повторны, а периоды повторной структуры различны по 
тональному колориту начальных фраз (в связи с рез-
ким, обычно секундовым сдвигом после первого каданса 
в начале второго предложения) и с х о д н ы п о к а -
д а н с а м — - полным, часто совершенным! з 

Таковы темы медленных частей (финал Второй сим-
фонии; Andan te Четвертой и Седьмой, Adagio Пятой, а 
также многих жанровых скерцо (или танцевальных ча-
стей) и финалов. Но подобная структура к а д а н с о -
в о г о т о ж д е с т в а встречается и в отдельных темах 
первых частей (главные партии Второй и Четвертой 
симфоний, побочная партия Шестой симфонии). 

' Первичное проведение (первое предложение) темы главной 
партии включает обычно следующие этапы: изложение начальной 
фразы, ее повторение (простое, варьированное, секвентное, моду-
ляционное) , ее развитие (включающее новые тематические эле-
менты, контрастирующие начальной фразе и в то ж е время свя-
занные с ней интонационно, ритмически или фактурно) , каданс . 
О специфических особенностях и строении музыкального тема-
тизма вообще см. работы Л . Мазеля «О мелодии» и Ю. Тюлина 
«Строение музыкальной речи». 

' Меткое определение типичной структуры «прокофьевского пе-
риода» содержит статья Ю. Л е в а ш о в а «Музыка балета «Золушка» 
С. Прокофьева»^ 

3 Иногда тональный сдвиг заменяется мелодической и тембро-
во-фактурной вариантностью или неповторностью мелодической 
структуры. 
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Д л я г л а в н ы х партий первых частей Первой — 
Четвертой симфоний Прокофьева типично преобладание 
принципа расчлененности и повторности отдельных фаз 
изложения тем. 

Есть, однако, и элементы развития в изложении тем. 
Существенны вариантные изменения мелодии темы при 
повторных проведениях, фактурная и гармоническая ва-
риационность. Структурная периодичность, квадрат-
ность, симметричность соотнощения отдельных фаз на-
рушаются вступительными тактами (Первая, ' Третья, 
Четвертая симфонии) или расширениями внутри по-
вторных проведений (Четвертая симфония). Примеча-
тельна необычная для главной партии вариационность 
нескольких повторных проведений второй темы главной 
партии Третьей симфонии, а также строгие полифони-
ческие вариации (чакона) в трех предложениях перио-
да, излагающего первую (вступительную) тему главной 
партии той ж е симфонии. Соотношение чаконы героико-
драматической первой темы и свободных вариаций эпи-
чески распевной второй создает своеобразную структуру 
всей главной партии в целом: двойные вариации, то-
нально и структурно разомкнутые, тематически контра-
стные. 

Особо отметим интенсивное т о н а л ь н о е развитие 
тем в главных партиях Первой — Четвертой симфоний. 
Д л я жанрового тематизма Прокофьева весьма типично 
секундовое соотношение первичного и повторного прове-
дений, сдвиг на большую секунду вниз в начале второго 
предложения (см. первые части «Классической симфо-
нии» и Симфоньетты, I часть и финал Второй сонаты 
для скрипки с фортепиано). 

Д л я внутренне конфликтных тем главных партий 
первых частей Пятой — Седьмой симфоний и Симфонии-
концерта характерно преобладание сквозного развития, 
что обусловлено взаимодействием принципов экспозици-
онности и разработочности. Возникают слитные разомк-

' В «Классической симфонии» примечательна квадратносль от-
дельных предложений, присущая и побочной партии (ср. второе 
предложение главной партии и первое предложение побочной). По-
добная ж е квадратность встречается в некоторых жанрово-танце-
вальных темах Гайдна (главные партии первых двух частей «Лон-
донской симфонии» Ми-бемоль мажор , или Пятой сонаты — Д о ма-
ж о р — для фортепиано) . 
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нутые построения из нескольких развитых предложений 
(т. е. свободные сложные построения), но не замкнутые 
периоды. Примечательны « р а з р а б о т о ч н ы е » р а с -
ш и р е н и я внутри повторных проведений тем, 
связанные с обострением внутритематической конфликт-
ности главных партий. Повторное изложение темы отме-
чено проведением ее начальной фразы в далекой тональ-
ности (Пятая и Шестая симфонии) или в основной 
тональности (Седьмая симфония. Симфония-концерт). 
Далеевозникает разработочное расширение, для которого 
характерна срединность изложе1шя: вычленение отдель-
ных мотивов и фраз темы, тональная п гармоническая 
неустойчивость, взаимодействие неточных, свободных 
имитаций с контрапунктом и подголосками, контрастное 
противопоставление различных тембров, фактурная мно-
гоплановость. Отсюда и яркие тональные контрасты 
отдельных фаз экспозиционного изложения тем, в част-
ности тритоновые и полутоновые соотношения построе-
ний. Повторные, расширенные проведения тем осуще-
ствляют энергичное полифоническое, фактурное, темб-
ровое развитие тематического материала. Разработочные 
элементы наиболее значительны и существенны в дра-
матичных главных партиях первых частей Шестой и 
Седьмой симфоний. 

Первое проведение темы главной партии в Пятой и 
Седьмой симфониях представляет собой сложное пред-
ложение, расчлененное иа два простых серединным ка-
дансом— половинным (Пятая симфония) или несовер-
шенным (Седьмая симфония). В Пятой симфонии под-
черкнутая дробность структуры второго построения 
сложного предложения, основанного на повторении 
краткого, лапидарного «мотива-формулы», контрасти-
рует распевной слитности начального построения темы. 
Сложное предложение завершается половинным кадан-
сом. В Седьмой симфонии начальное сложное предло-
жение главной партии также четко расчленено на два 
простых. Во втором предложении вычленяется и дважды 
повторяется измененная начальная фраза темы, звуча-
н(,пя в субдоминантовой тональности (фа-диез минор). 
Второе предложение завершается половинным кадан-
сом в фа-диез миноре, соответствующем фригийскому 
полному кадансу до-диез минора. Отсюда органичное 
возвращение в до-диез минор в начале второго слож-
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ного предложения (повторного проведения темы), начи-
нающегося точным повторением начальной фразы в ос-
новной тональности. Подобная «ортодоксальность» то-
нального соотношения двух предложений, необычная 
для Прокофьева «компенсируется» последующим трито-
новым сдвигом. 

Вступительная тема главной партии Шестой симфо-
нии — развернутая монодическая фраза. Первичное из-
ложение ми-бемоль-минорной основной (второй) темы 
главной партии имеет форму простого предложения, за-
канчивающегося активно-драматической модуляцией в 
тональность доминанты (си-бемоль минор) с последую-
HUIM, резким сдвигом в далекую тональность (ля минор). 

Главная партия Симфонии-концерта (ми минор) 
представляет собой разомкнутый расширенный период 
с контрасыю сопряженным сопоставлением во втором 
предлол<ении вариантного повторения начальной фразы 
в основной тональности (3) и развернутого «разработоч-
ного» расширения, модулирующего в далекие строи 
(fis. В, с, 1з). В «разработочном» расширении наряду 
с развитием отдельных мотивов основной темы суще-
ственна и напряженная тональная и мелодико-ритмиче-
ская трансформация остинатной вступительной темы-
фразы (расширешюе проведение в басах, модулирую-
щие секвенции виолончели). 

Сопоставление вычленяемого пз темы краткого «ме-
лодического рефрена» и контрастируюших ему остинат-
ных нагнетаний и расширений, новых интонационных 
элементов и тематически самостоятельных связок соз-
дает в поздних симфониях ощущение ропдообразности, 
столь необычное для главной партии сонатной формы. 

Примечателен лаконизм заключительного проведе-
ния. Оно в несколько раз короче предшествующего ему 
повторного проведения, включающего «разработочное» 
расширение. Это создает необходимость дальнейшего 
развития темы в разработке, подчеркивает внутреннюю 
конфликтность главных партий. 

Отметим т р и т о н о в ы е и п о л у т о н о в ы е соот-
ношения отдельных фаз экспозиционного изложения 
темы главной партии, также связанные с обострением 
внутренней конфликтности главной партии. В главной 
партии Шестой симфонии между первичным и повтор-
ным проведениями темы возникает соотношение «трито-



новой доминанты» (es—а) , д а л е е — с д в и г на полутон 
в начале «разработочного» расширения (а—as) . В Сим-
фонии-концерте также возникают сдвиги на полтона 
(h—В), на тритон (е—В, В—е). В Пятой симфонии — 
полутоновое соотношение первичного и повторного про-
ведений темы (В—А). В Седьмой симфонии и Симфо-
нии-концерте «разработочное» расширение выделено 
сдвигом в «тритоновую доминанту» (cis—g в Седьмой,, 
е—В в Симфонии-концерте). 

В лирико-драматических главных партиях Шестой и 
Седьмой симфоний встречается также взаимодействие 
двух минорных тональностей, находящихся в соотноше-
нии большой терции ( b ~ d в кадансе первичного изло-
жения темы Шестой симфонии, cis—а в конце главной 
партии Седьмой). 

Подобные терцовые соотношения минорных тональ-
ностей встречаются и в некоторых драм.атических сце-
нах из опер Мусоргского (а—f в хоре «Кормилец-ба-
тюшка» из «Бориса Годунова») и самого Прокофьева 
(последовательность es-h-g в оркестровом вступлении 
к опере «Семен Котко»). 

В Четвертой — Седьмой симфониях и Симфонии-кон-
церте экспозиционное развитие тематизма главной пар-
тии продолжается в с в я з у ю щ е й части. В этих про-
изведениях (кроме Седьмой симфонии) изложение но-
вого материала сочетается с развитием тематических 
элементов главной партии. 

В Седьмой симфонии функции связующей части вы-
полняет краткое заключительное проведение темы глав-
ной партии в ля миноре. 

В Четвертой — Шестой симфониях связующая часть 
хотя и вводит новые темы-фразы, но структурно и тема-
тически примыкает к главной нартии, представляя собой 
ее развитое разработочное дополнение, основанное на 
контрастном тематическом диалоге новой темы и на-
чальной фразы главной партии, сливающее несколько 
тонально и структурно неустойчивых, разомкнутых рас-
ширенных предложений. 

В Третьей и Седьмой симфониях связующая часть 
полностью сливается с главной партией, развивая еете-
матизм, структурно включаясь в ее вариации (Третья 
симфония) или в ее «разработочное» расширение (Седь-
мая) . 

206 



Напротив, тематическая самостоятельность, мас-
штабы и структурная отчлененность связующей ча-ти 
Симфонии-концерта настолько значительны, что превра-
щают ее в самостоятельную партию экспозиции, напи-
санную в форме трехтемного сложного периода ( a b a i c ) 
с тональным развитием начальной темы во втором слож-
ном предложении и постепенной модуляцией в тональ-
ность побочной партии. Тематически вполне самостоя-
тельна, структурно четко отчленена от главной партии и 
динамичная связующая партия «Классической симфо-
нии», написанная в форме расширенного разомкнутого 
построения типа периода из двух предложений с четким 
половинным кадансом перед побочной партией. 

Тональный план главной партии обычно определяет 
и тональные соотношения главной и побочной партий. 

В динамичных первых частях «Классической симфо-
нии» и Четвертой и в героико-эпической I части Пятой 
симфонии — классическое тонико-доминантовое соотно-
шение тональностей главной и побочной партий (D — А 
в «Классической», С—G в Четвертой, В—F в Пятой 
симфонии) словно уравновешивает многочисленные рез-
кие сдвиги внутри главной партии. 

В экспозиции I части Третьей симфонии необычно 
тональное о б ъ е д и н е н и е главной и побочной пар-
тий ' при многочисленных отклонениях в далекие то-
нальности в каждой из них. В то ж е время тональный 
план побочной партий (d—g—с—f. . .) контрастирует то-
нальному плану развитого изложения второй те.мы глав-
ной партии (F—Н—А—Es—Ges) : последовательное мо-
дулирование по квартово-квинтовому кругу в побочной 
партии — и неожиданные тритоновые, секундовый, тер-
цовый сдвиги в главной партии. 

В драматической I части Шестой симфонии минор-
ные тональности главной и побочной партий находятся 
в соотношении уменьшенной кварты (es—-h), энгармони-
чески равной большой терции (es—ces). Побочная партия 
Седьмой симфонии звучит в тональности, тоника кото-
рой энгармонически равна П1 мажорной ступени по от-
ношению к тональности главной партии ( c i s — F ~ E i s ) . 

' Д о минор во вступительной теме главной партии, ре минор и 
Фа м а ж о р в начале второй темы главной партии, ре минор в начале 
побочной. В конце экспо.зиции вновь возникает тоническая гармония 
до минора. 
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Встречаются и отдельные черты прямого сходства 
тональных планов различных партий. Взаимодействие 
двух параллельных тональностей, намеченное внутри 
главной партии «Классической симфонии» (D—h, С — а ) , 
развивается и в связующей части (D—h), и в побочной 
партии (А—fis) . ' К а к в главной, так и в побочной пар-
тиях Пятой симфонии встречается полутоновое соотно-
щение мажорных тональностей (В—А в главной партии, 
F—Е в побочной). 

Контрастное сопоставление бемольных и диезных то-
нальностей в главной партии Пятой симфонии разви-
вается во всей I части. Утверждение светлого эпического 
начала связано преимущественно с бемольными тональ-
ностями (преобладают тембры деревянных духовых), 
экспрессивное мелодическое развитие — с диезными то-
нальностями (преобладают тембры струнных). Таково 
соотнощение В—Des—Es и А—D—Н в главной партии 
и связующей части, соотношение F—Е в побочной пар-
тии. «Столкновение» бемольной и диезной тональностей 
(Des и D) в разных группах оркестра происходит в так-
тах 17—23 Пятой симфонии, а перед побочной партией 
возникает тритоновое соотношение диезной и бемольной 
тональностей ( Н — F ) . 

В п о б о ч н ы х партиях встречается обычно замкну-
то-периодичное изложение тем, период складывается из 
двух предложений (Четвертая, Пятая , Седьмая симфо-
нии) или из трех предложений («Классическая») при 
некотором развитии мелодического материала темы в 
повторном — обычно расширенном — проведении. Это 
период повторной структуры с обычным для классиче-
ского периода расширением во втором предложении 
(Первая, Четвертая, Пятая , Седьмая симфонии). Ти-

пичны мелодическая, фактурная и гармоническая вариа-
ционность в повторных проведениях, ясные кадансы, то-
нальное единство двух или трех проведений темы. 
И здесь встречается прокофьевская структура кадансо-
вого тождества. 

Весьма характерно т а к ж е свободное варьирование 
тематического материала первичного изложения при пов-
торных проведениях темы. В этом плане примечательны 

' Любопытно, что Д о мажор , возникающий при повторном про-
ведении темы г.тавиой партии, звучит и в начале репризы. 
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побочные партии Второй, Третьей, Шестой симфоний и 
Симфонии-концерта. ' Вариантное изложение и разви-
тие распевных тем связано здесь с частичным преобра-
зованием их мелодико-ритмического рисунка, смеще-
нием ритмических устоев, появлением новых, «продол-
жающих» вариантов той ж е мелодии, красочной сменой 
тонального, гармонического и тембрового колорита. По-
добные приемы близки вариационной куплетности «Рас-
света на Москве-реке» и некоторых других лирико-эпи-
ческих эпизодов из произведений Мусоргского, своеоб-
разно преломляющих традиции народной импровизаци-
онно-вариантной песенной куплетности. Это также под-
черкивает национальный эпический колорит прокофь-
евской лирики. 

Приемы свободного варьирования разнообразны. Они 
связаны с изменением ритмической структуры данной 
мелодии, включением новых мелодических оборотов в 
начале построения (Шестая симфония) или перед ка-
дансом (Третья), имитациями, контрапунктами (Третья) 
и подголосками (Шестая) , тембровым развитием темы и 
тональными сдвигами (Третья), свободным преобразо-
ванием мелодических оборотов обеих тем трехчастных 
двойных вариаций в новую тему (Симфония-концерт) 

Итак, структурно развернутый тематизм главных и 
побочных партий 'последовательпо излагается в форме 
предложений (в том числе сложных), расщиренных пе-
риодов, разомкнутых, развитых (сложных) построений, 
свободных вариаций. 

Ярко контрастирующие этим основным разделам 
л а к о н и ч н ы е те.мы вступительных, связующих и за-
ключительных разделов экспозиции и ее отдельных пар-
тий, дополнительные (вторые, третьи) темы побочных 
партий, а также темы эпизодов из разработок обычно 
представляют собой жанрово определенные, мелодиче-
ски рельефные ф р а з ы (подчас — сложные фразы) и 
м о т и в ы . Их становление и развитие в экспозиции оп-
ределяется обычно остинатным повторением — точным 
или вариантным,— а также контрастным включением 
основных тем, создающим рельефный диалог. Таковы 

' Укажем т а к ж е на побочные партии первых частей второй и 
шестой—девятой фортепианных сонат. 

2 См. стр. 211. 
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остинатно повторяемая вступительная тема-мотив Сим-
фонии-концерта и четко расчлененные на ритмически 
сходные мотивы темы-фразы вступительной и связующей 
частей главной партии Шестой симфонии. Таковы эпиче-
ски распевные темы-фразы вступления Четвертой сим-
фонии, связующей и заключительной частей Четвертой 
и Пятой. Таковы и остинантно повторяемые темы-фразы 
заключительных «партий-дополнений» Первой и Четвер-
той — Седьмой симфоний, лаконичная вторая тема-
фраза побочной партии Третьей симфонии, фанфарная 
фраза-мотив, возникающая в ее разработке. А марше-
вая тема эпизода из разработки Шестой симфонии изло-
жена в форме вариационно повторенного предложения-
периода. 

Интонационно контрастные, структурно неустойчи-
вые «ансамбли-диалоги» в главных партиях и связую-
щих частях, ариозио-речитативная асимметричность на-
певных фраз главных партий, сжатое сопоставление тем 
и контртем, песенно-хоровая строфичность побочных 
партий, «балетная» квадратность динамичного жанро-
вого тематизма, свободная вариантность мелодической 
структуры распевных тем — все эти новые приемы экспо-
нирования тематического материала, найденные Про-
кофьевым в его симфониях, тесно связаны с новыми, но-
современному динамичными, лаконически рельефными 
формами ярко контрастных, образно многоплановых 
сцен прокофьевских опер и балетов. Это результат об-
новления и плодотворного взаимовлияния различных 
жанров и форм современной музыки. 

Н Е К О Т О Р Ы Е П Р И Н Ц И П Ы Т Е М А Т И Ч Е С К О Г О РАЗВИТИЯ 
В С О Н А Т Н О Й Ф О Р М Е 

Эпическая основа симфонической драматургии Про-
кофьева определила и своеобразный с и н т е з и р у ю -
ш. и й метод тематического развития: образное объедине-
ние, интонационное сближение, а подчас и полифониче-
ское соединение различных тем, а т а к ж е их целостные 
вариантные проведения. 

Тематическое развитие нередко определяется в экс-
позициях и разработках первых частей симфоний Про-
кофьева введением нового, п р о д о л ж а ю щ е г о т е -
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м а г и з м а, связанного с предыдущими темами общ-
ностью жанровых истоков, а подчас и отдельными мело-
дико-ритмическими элементами. Таково соотношение 
первой и второй тем главной партии и первой темы за-
ключительной партии Пятой симфонии (см. пример 26 
на стр. 83—84), главной партии и эпизода из разра-
ботки I части Шестой симфонии, нескольких тем побоч-
ной партии Симфонии-концерта. 

Интересно в том ж е плане лаконичное (в пределах 
одного предложения) изложение тем побочной партии 
Симфонии-концерта. Каждое новое, широко развернутое 
предложение побочной представляет собой не ожидае-
мое повторное (расширенное) проведение предыдущей 
темы, а новую, самостоятельную мелодию-тему, отмечен-
ную русским национальным колоритом, столь же рас-
певную, связанную с предыдущей темой отдельными ме-
лодико-ритмическими оборотами. Песенные вариации 
двух основных тем (второй и третьей) подчеркивают их 
интонационное сходство, преобразуя мелодические обо-
роты обеих тем в новую (четвертую) тему, являющуюся 
свободным вариантом двух предыдущих мелодий (ср. 
примеры 396, 39в и 39г на стр. 124). Так смыкаются ва-
риантное преобразование те.м и введение нового, про-
должающего тематизма. 

Это интонационное преобразование ранее изложен-
ных тем в новые, жанрово сходные эпические мелодии 
продолжается и в двух последующих частях: побочная 
партия Allegro и основная тема финала — это новые, 
еще более «автономные» распевные эпические темы, ин-
тонационно связанные с гимническими напевами побоч-
ной партии начального Andante. 

Взаимосвязь начального и продолжающего тема-
тизма определяется обычно введением в предыдущие 
разделы лаконических тематических предвестников, а 
в последующие разделы —• тонких реминисценций. Так 
достигается и взаимосвязь различных, тематически са-
мостоятельных разделов формы. Например, пунктирный 
ритм секундовой попевки связующего и заключитель-
ного разделов I части Пятой симфонии впервые появ-
ляется в певучей мелодии главной партии и контра-
пунктических голосах виолончелей, а позже тромбонов. 
Тематический предвестник эпизода из разработки Шес-
той симфонии возникает в «разработочном» расширении 
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второго предложения главной 'партии экспозиции. Таким 
образом новый продолжающий тематизм, введенный 
в разработке, намечен в развитии темы главной партии 
экспозиции: 

Главная партия 
„ гоь 
" Cl.picc 

. га £ f ш Е М е е е ^ 
f espressivo 

Эпизод «э о&эрабо-тни 
С. ingi 
V-le con sord 

'^flttgubre 

Тематический рельеф предыдущего раздела нередко 
растворяется, преобразуется в новом эпизоде, подчи-
няясь найденному здесь новому тематическому мате-
риалу. Так, элегический начальный мотив («тетрахорд 
в квинте») певучей темы главной партии Шестой симфо-
нии приобретает просветленный пасторальный колорит 
в конце связующей партии (эта ре-мажорная фраза на-
поминает переход к побочной в I части Шестой симфо-
нии Чайковского), а в побочной партии наделяется су-
ровой повествоват^йьностью, ритмически мерным по-
ступенным движением. 

Встречаются и отдельные с к в о з н ы е л е й т т е м ы, 
вариантно повторяющиеся в разных частях цикла по-
добно некоторым лейтмотивам прокофьевских опер и ба-
летов, в основном сохраняющим свой исходный облик 
в различных драматургических ситуациях. Таковы гроз-
ные вступительные темы Третьей и Шестой симфоний, 
первая тема главной партии Пятой, преобразуемая 
в среднем эпизоде Adagio, повторяемая во вступлении 
к финалу. 

Таковы и побочные нартии Третьей, Шестой и Седь-
мой симфоний, возвращающиеся в финалах. 

Симфонии Прокофьева отличает необычная сжа-
тость, а подчас и полное отсутствие мотивного развития, 
то есть вычленения отдельных мотивов, их последова-
тельного преобразования, тонального и секвентного пе-
ремещения и пр. Не мотивное развитие, не вычленение 
и трансформация рельефных фраз, не тематический 
«анализ», а синтезирующее слияние тем, вариантная пов-
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торность, включе!1ие нового, продолжающего тематиа-
ма — таковы основные приемы динамичного, подчас дра-
матического развития в симфониях Прокофьева. И в этом 
также проявляется отличие прокофьевского эпического 
политематичсского симфонизма сл^атых сопряженных со-
поставлении от обстоятельного тематического развития 
и мотивных трансформаций, характерных для симфо-
низма Шостаковича. 

Характерны как прием развития регулярные повто-
рения тем или их начальных, ключевых фраз. Подобные 
повторы также цементируют многочисленные «симфони-
ческие кадры» — разделы четко расчлененной формы 
(сонатной, трехчастной, рондо и т. д . ) . Они способ-
ствуют запоминаемости многочисленных мелодически 
рельефных тем. 

Целостные и частичные тематические повторы встре-
чаются в разработках и репризах сонатных и рондных 
частей цикла. Таковы целостные проведения тем побоч-
ных партий в разработках и репризах первых частей 
Четвертой, Пятой и Седьмой симфоний, П части и фи-
нала Шестой. Разработки первых частей Пятой и Ше-
стой симфоний открываются «рефренньш» проведением 
начальной фразы главной партии в основной тонально-
сти, что придает сонатной форме рондообразное строе-
ние. В разработках первых частей неоднократно повто-
ряются также начальная фраза второй темы главной 
партии (Пятая симфония), вступительная тема и тема 
эпизода (Третья), заключительная партия (Шестая и 
Седьмая) . 

Развитие в разработках связано не с секвентньши 
перемещениями отдельных мотивов какой-либо одной 
темы,' а с объединением мелодических элементов раз-
личных тем в расширенных построениях. Тембровой 
дифференциации отдельных тематических элементов спо-
собствуют контрастные сопоставления групп оркестра 
(таково сопоставление тематических элементов главной 
и заключительной партий в разработке Пятой симфо-
нии). Переклички различных групп оркестра при це-
лостных вариантных проведениях тем побочных партий 

' Примечательно почти полное отсутствие традиционного для раз-
работки сонатной формы секаентного перемещения отдельных мо-
тивов. 
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также вносят в эти проведения элемент мотивного (точ-
нее — тембрового) дробления. 

Вариантное развитие связано у Прокофьева с образ-
ным переосмыслением в разработке и репризе сонатной 
формы тематизма жанрового (главная и побочная пар-
тии «Классической симфонии»), героического (главные 
партии Второй — Пятой симфоний) и распевно-драмати-
ческого (главные партии Шестой и Седьмой, побочная 
Третьей), лирико-эпического (побочные партии Четвер-
т о й — Седьмой симфоний). Особенно характерно мар-
шевое перевоплощение распевного лирико-эпического те-
матизма (разработки Третьей и Четвертой симфоний, 
репризы Пятой и Седьмой). При этом происходит образ-
ное сближение, слияние различных тем в разработке 
в едином, героически устремленном поступательном дви-
жении (Первая — Пятая симфонии) или в широкой ли-
рико-эпически распевной мелодической линии (Пятая 
и Седьмая) . 

С образным перевоплощением, слиянием различных 
тем связано и их полифоническое соединение в разработ-
ках. ' Таково героически напряженное, апофеозное звуча-
ние полифонически соединенных тем главной и побоч-
ной партий, а также темы эпизода в разработке I части 
Третьей симфонии. Интересно и неистово драматичное 
перевоплощение полифонически соединенных тем глав-
ной и заключительной партий, эпизода и вступительной 
темы в раз,п:1оотке I части Шестой симфонии. Иной, эпи-
чески светлый характер носит контрапунктическое соеди-
нение темы побочной партии (излагаемой целиком), 
связующей и заключительной частей (расчлененных на 
отдельные фразы) в разработке начального Andante 
Пятой симфонии. Драматическому перевоплощению тем 
рефрена и первого эпизода в финале Шестой симфонии 
способствует их полифоническое соединение при полито-
нальной гармонизации. А последующее соединение пер-
вой и второй тем маршевого рефрена (распевная вторая 
тема проводится в увеличении) придает праздничный, 
триумфальный колорит ми-бемоль-мажорной репризе 
финала. 

' Вместе с тем ни в одной из симфоний Прокофьева не исполь-
зуется такой традиционный прием полифонического мотивного раз-
вития, как фугато. Имитационный «тематический анализ» уступает 
место синтезирующему контрапункту! 
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в динамичных, героически действенных разработках 
Первой — Четвертой симфоний Прокофьева преобла-
дают целостные 'проведения тем с изменением тональ-
ности, гармонии, ритмики, оркестровой фактуры и дина-
мики, а также с отдельными изменениями их мелодиче-
ской структуры, в связи с этими изменениями также 
происходит образное, а подчас и жанровое переосмыс-
ление тем экспозиции. Так, лирически нежная мелодия 
побочной партии Четвертой симфонии (солирующая 
флейта пиано) звучит в разработке героически припод-
нято (солирующая труба форте). В разработке Второй 
симфонии маршевая героическая тема главной партии 
в связи со сменой метра приобретает характер юмори-
стического «танца с прыжками». 

Особой конкретности образного переосмысления тем 
Третьей симфонии способствуют черты изобразительно-
сти. Энергичный, импульсивный ритм скачки объединяет 
тематический материал экспозиции и новый, эпизодиче-
ский тематизм в героически устремленном движении. 
Печальная ре-минорная тема побочной партии Третьей 
симфонии (первые скрипки, играющие на струне соль) 
звучит в разработке у медных в лучезарном До мажоре 
в ритме марнш. Вторая тема главной партии (скрипки 
и деревянные) полифонически соединяется с темами эпи-
зода и побочной партии (медные ду.ховые). Встречаются 
и канонические имитации второй темы главной партии, 
осложненные контрапунктами, основанными на теме 
эпизода. В сжатой репризе-коде возникают иные, лири-
ческие варианты тем экспозиции, как, например, таин-
ственное волшебное звучание второй темы главной пар-
тии. Мелодия темы побочной партии излагается в уве-
личении у скрипок в их низком «виолончельном» реги-
стре (на струне соль). Затаенно, словно тревожное вос-
поминание, звучит хроматическая вступительная тема 
главной партии. Слитность отдельных разделов сонатной 
формы, достигаемая сквозным развитием тематизма, 
предвосхищает композиционные особенности I части Ше-
стой симфонии. 

В эпически распевных разработках Пятой и Седьмой 
симфоний вариантное развитие тематизма (целостные 
проведения тем в подчиненных тональностях при фак-
турной, тембровой и гармонической вариационности) 
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используется во взаимодействии с полифоническими и 
политембровыми приемами. Иногда различные фразы 
темы, излагаемой целиком, звучат у разных групп орке-
стра, возникает «перекличка» различных инструментов. 

Подчас Прокофьев применяет образное слияние раз-
личных тем. Оно достигается их объединением в единую 
мелодическую линию. Так, в разработке I части Седьмой 
симфонии единая широкораспевная мелодическая линия 
включает эпически перевоплощенные, наиболее харак-
терные фразы всех трех тем экспозиции — лирико-дра-
матической главной, светлой распевной побочной, «ска-
зочной» заключительной. В центральном разделе раз-
работки I части Четвертой симфонии интонационно син-
тезируются темы вступления, главной и побочной пар-
тий. В разработке I части Пятой объединены темы глав-
ной и заключительной партий. Расширенное построение 
первого раздела разработки Largo (И части) Шестой 
симфонии начинается изложением лирически мягкой ме-
лодии побочной партии, продолженной экстатичными 
фразами главной партии: 

TSf/fl 
(ei*a паб0ч.'0'.1 дартни 

тема главно^' партии 

^ espressivo — 

^ip''6S5ivo 

Подобное вычленение отдельных фраз различных тем 
и их органичное объединение в новые, мелодически цель-
ные расширенные построения (впервые встречающееся 
в разработке I части Второй симфонии Бородина) можно 
условно определить как «интонационно-структурное» 
мелодическое объединение различных тем. 
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в отличие от Пятой и Седьмой симфоний, в драма-
тической разработке I части Шестой происходит более 
резкое обострение внутренней конфликтности главной 
партии. Этим вызвано и вариантное преобразование вы-
члененного из главной партии «тематического рефрена», 
свирепое вторжение грозной вступительной темы. Пер-
вая фраза главной партии появляется в начале разра-
ботки в основной тональности (ми-бемоль минор), изла-
гаемая виолончелями и контрабасами, звучит строго и 
настороженно. Та же мелодия резко трансформируется 
после вариационного изложения лирико-героического 
маршевого эпизода. Протяжный напев, словно пришпо-
ренный стремительным ускорением темпа, насыщается 
жесткими остипатными ритмами и акцентами, хромати-
ческими секвенциями, разрушающими диатоническую 
устойчивость ладовой основы мелодии, стреттными ими-
тациями, резкими ударами деревянных брусков (Legno) , 
воссоздающими батальный колорит. Грозная драматиче-
ская трансформация лирической темы, не менее рази-
тельная, нежели в симфониях Шостаковича (Пятой, 
Вось.мой, Десятой) , достигается в Шестой симфонии 
Прокофьева внезапным, не подготовленным преображе-
нием темпо-ритма, оркестровой фактуры и ладогармони-
ческого колорита темы, ранее излагавшейся подчеркнуто 
устойчиво, подобно рефрену рондо: ' 

A l l e g r o 

Как и в других симфониях, используются разнооб-
разные полифонические приемы: соединение тематиче-

' Такова и «злая» трансформация лирической темы побочной 
партии в разработке I части Шестой сонаты. 
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ских элементов главной партии, связующей и заключи-
тельной частей, канонические имитации, стретты. При-
мечательна политональная каноническая имитация на-
чального мотива темы главной партии (27, такты?—10) : 
пропоста — в соль миноре, риспоста — в фа миноре. 

Встречается здесь и характерное «интонационно-
структурное» (мелодическое) объединение тематических 
элементов главной партии, эпизода и заключительной 
партии. Оно подчеркивает интонационную взаимосвязь 
данных тем. Как и в разработке Третьей симфонии, су-
щественна импульсивная остинатность ритма, объеди-
няющего различные материалы. Отсюда и образно-жан-
ровая конкретность драматического перевоплощения 
тем. Маршевая ритмика разработки связана со вступи-
тельной темой главной партии. Эта «лейттема наважде-
ния» предстает в конце разработки в своем первоначаль-
ном грозном облике. 

В Шестой симфонии любопытны значительные об-
разно-эмоциональные, а подчас и темповые контрасты 
как крупных разделов (напряженно-распевной экспози-
ции, «катастрофичной» разработки и элегической реп-
ризы-коды), так и отдельных построений (например, 
«неподвижной» побочной партии и стремительной, по-
рывистой заключительной части). В то ж е время сквоз-
ное развитие тематического материала, пластичность 
интонационных переходов, тональная и структурная ра-
зомкнутость контрастирующих друг другу разделов спо-
собствуют их драматическому сопряжению. Д а ж е связки 
между главной и побочной партиями, между заключи-
тельпий частью и разработкой, разработкой и кодой 
основаны на развитии тематических элементов предыду-
щего построения. 

Лаконичная разработка I части Симфонии-концерта 
также трансформирует в драматическом плане темати-
ческие элементы главной, связующей и побочной партий, 
слитые в единое тонально неустойчивое расширенное по-
лифоническое построение. 

Репризным построениям симфоний Чайковского, Шо-
стаковича присуща большая слитность структуры по от-
ношению к экспозициям и разработкам. Прокофьевские 
репризы и коды столь ж е дробны, резко расчленены на 
краткие разделы, как и его экспозиционные построения. 
И точные повторения тем усиливают эту дробность 
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структуры. Вариантные изменения гармонии, фактуры, 
динамики и оркестрового колорита придают каждому 
разработочному или репризному проведению самостоя-
тельную образную характерность. Таковы триумфальные 
«хоровые» проведения темы главной партии в репризе 
и коде I части Пятой симфонии; таково маршевое, гим-
ническое неревонлощение побочной партии (обогащен-
ной маршевой фанфарой тромбонов и валторн) в репризе 
I части Седьмой. 

Итак, для прокофьевского «синтезирующего» метода 
тематического развития, присущего первым частям его 
симфоний, наиболее характерны следующие приемы: 

1) введение нового, продолжающего тематизма, свя-
занного с предыдущими темами общностью жанровых 
истоков, а подчас и отдельными мелодико-ритмическими 
элементами; 

2) образное сближение, слияние в разработке раз-
личных тем экспозиции в героическом (Третья — Пятая 
симфонии), лирико-эпическом (Седьмая) , или напря-
женно-драматическом (Шестая симфония. Симфония-
концерт) плане; 

3) введение в разработке остинатиого маршевого или 
токкатного ритма, развивающего поступательную рит-
мику главной партии, преобразующего и объединяющего 
различные материалы экспозиции (в том числе и рас-
певные) в едином стремительном движении. Типична 
эпико-драматнческая батальная изобразительность раз-
работок (Вторая — Шестая симфонии). Отсюда и тем-
пераментные ритмо-тембровые «наваждения», резкие 
т е м б р о в ы е т р а н с ф о р м а ц и и тем; 

4) вариантное изменение, образное и жанровое пере-
осмысление основных тем в их целостных проведениях; 

5) «интонационно-структурное» объединение мелоди-
ческих элементов различных тем в новые целостные син-
тетические построения; 

6) полифоническое соединение тем, разнообразные 
канонические имитации. 

Некоторые указанные здесь приемы тематического 
развития характерны и для опер и балетов Прокофьева. 
Так, принцип вариантных изменений лейтмотивов в их 
целостных проведениях широко использован в балетах 
«Сказка о шуте», «Блудный сын», «Ромео и Джульетта», 
«Каменный цветок», в операх «Огненный ангел», «Семен 
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Котко». В балете «Ромео и Джульетта», в операх «Се-
мен Котко» и «Война и мир» существенна также интона-
ционная взаимосвязь различных тем, последовательно 
сменяющих друг друга в партиях главных действующих 
лиц—соотнощение начальных и «продолжающих» лейт-
мотивов. 

Напряженность, действенность музыкального разви-
тия составляют одну из особенностей эпического симфо-
низма Прокофьева. И синтезирующий метод тематиче-
ского развития обусловливает отнюдь не пассивное то-
нальное перемещение тематического материала, а его 
существенное образное переосмысление, объединение 
различных тем в целостные построения, их полифониче-
ское соединение, прорастание новых тематических мате-
риалов. 

Четкие жанровые перевоплощения и вариантные из-
менения тем, их образное слияние, полифоническое сое-
динение, введение нового, продолжающего тематизма 
необычайно динамизирует, действенно концентрирует 
процесс сквозного синтезирующего тематического раз-
вития, придавая ему и образную многоплановость, и ост-
рую музыкально-драматургическую «сюжетность», и ра-
зительную конкретность «событийного начала», столь 
присущую советскому драматическому эпосу. 



ЗАКЛЮЧЕНИЕ 

В творчестве Прокофьева симфонизм не подчинен те-
атральному или программному принципу, а лишь о б о -
г а щ е н различными лаконически конкретными музы-
кально-театральными приемами образной характери-
стики, в то время как в его операх и балетах симфонич-
ность развития подчинена чисто театральным задачам. 

«Театральная» конкретность образного строя многих 
эпизодов прокофьевских симфоний сближает их с опер-
ными или балетными сценами, а подчас и лаконичными 
кинокадрами. 

В этом отношении его симфонии, несомненно, отли-
чаются от симфоний Бетховена, Чайковского, Брамса , 
Глазунова, Танеева, Шостаковича. Но ведь само по себе 
взаимовлияние жанров театральной и симфонической 
музыки, столь органичное и актуальное для современ-
ного искусства, намечается уже в симфониях Бородина, 
а в ином плане — и в поздних симфониях Чайковского. 

Говоря о театральности образного строя прокофьев-
ских симфоний, нельзя не указать и на энергичную стре-
мительность, кинематографичность сопоставления от-
дельных «симфонических сцен». И подобно тому, как 
в кино худой<ественная сила отдельных к а д р о в под-
чинена основному идейно-образному замыслу и много-
кратно усиливается нри н е п р е р ы в н о м , п о с л е д о -
в а т е л ь н о м их чередовании — в симфониях Про-
кофьева сопоставление и взаимосвязь отдельных много-
численных тем, жанрово-конкретных эпизодов и метких 
изобразительных деталей, штрихов подчинены чисто 
симфоническим закономерностям тематического разви-
тия и формы. При этом в области формы композитор 
подчас оказывается чуть ли не педантичным привержен-
цем традиционных принципов композиционного строения 
как всего цикла в целом, так и его отдельных частей 
(это явственно ощущается в Четвертой, Пятой и Седь-
мой симфониях). 

221 



'J'i' присущей симфониям Шостаковича не-
обычайной~к,ощ1ентрированности тематического мате-
риала, проявившейся и в элементах лейттематизма, и 
в многочисленных образных трансформациях основных 
тем, и в мелодических связях различных тематических 
образований, симфониям Прокофьева присуща большая 
щедрость и рассредоточенность музыкального мате-
риала. Отсюда м н о г о т е м н о с т ь каждой части, оби-
лие эпизодически возникающих «периферийных» тема-
тических образований. Ведь симфонизм Прокофьева ме-
аде всего «монологичен» (если применить терминологию 
ЙГ'С'оллёртйнскбго) ему присуще контрастное сопо-
ставление различных — и не двух-трех, а многих — ин-
дивидуально-психологических портретов, сложных «по-
липерсоналистических» диалогов и массовых сцен. 

Подчеркнем, что, несмотря на очевидное влияние те-
атрально-кинематографической драматургии, каждая 
симфония Прокофьева в целом предполагает пе единую, 
явно напрашивающуюся образно-смысловую расшиф-
ровку, а целый ряд близких по общему эмоциональному 
строю, но весьма различных по конкретным образным 
ассоциациям трактовок. Не случайно среди прокофьев-
ских симфониц нет ни одной программной! Д а ж е темы 
Третьей и Четвертой симфоний Прокофьева, заимство-
ванные из его оперно-балетной музыки получили суще-
ственное образное перевоплощение и новое драматурги-
чески-концепционное значение. Четкая жанровая опре-
деленность, мелодическая лапидарность, изобразитель-
ная конкретность образных ассоциаций сочетаются в 
прокофьевских темах с внутренней контрасгностью или 
конфликтностью (диалогичностью), напряженностью ста-
новления и развития, подлинно симфонической обобщен-
ностью образного строя. 

Симфониям Прокофьева присуща не калейдоскопи-
ческая пестрота лишенных глубокой взаимосвязи иллю-
стративных зарисовок, а эпическая цельность крупных 
«симфонических сцен», объединенных значительным, 
подчас сложным идейно-тематическим замыслом, четким 
противопоставлением и драматургически напряженным 
развитием основных образных сфер произведения. 

' И . С о л л е р т и н с к и й. «Музыкально-исторические этюды», 
стр. 305. 
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Внешняя расчлененность на контрастно сопоставлен-
ные эпизоды сочетается с глубокой внутренней взаимо-
связью всех тем, образующих сложно организованные 
тематические комплексы. Напряженное преобразование, 
развитие и обновление многих неразрывно сопряженных, 
свободно сменяющих друг друга тем обусловливает 
сквозную непрерывность драматургии симфонического 
цикла. Таков политематический симфонизм Прокофьева, 
симфонизм сопрян^енных и обостренных сопоставлений. 

К а ж д а я новая эпоха в истории музыки знаменуется 
новыми поисками синтетических жанров, новыми фор-
мами взаимосвязи различных видов искусства. 

Таковы оперная реформа Глюка в XVIИ веке; про-
граммный симфонизм Берлиоза, Листа, народная музы-
кальная драма Л4усоргского, синтетический музыкаль-
ный театр Вагнера в XIX веке; песенный симфонизм 
Малера, неосуществленная Мистерия Скрябина, музы-
кальная живопись импрессионистов в начале XX века. 
Таковы в современной музыке монументально-эпические 
вокально-сценические и программно-симфонические «дей-
ства», симфонии-балеты, ораториальные оперы, хоровые 
симфонии и вокальные поэмы зарубежных композито-
р о в — Стравинского («Свадебка», «Эдип», «Персефона», 
«Симфония псалмов», кантаты и балеты), Орфа («Кар-
мина бурана» и др.) , Бартока («Чудесный мандарин»), 
Онеггера (оратория-мистерия «Жанна д'Апк на ко-
стре»), а также советских композиторов — Прокофьева 
(монументальная опера-эпопея «Война и мир», много-
численные программные сочинения), Шостаковича 
(программные симфонии — Седьмая, Одиннадцатая, 
Двенадцатая , Тринадцатая — с хором), Свиридова (по-
эма «Памяти Есенина», «Патетическая оратория»), 

Своеобоазие симфоний Прокофьева заключается в 
обогащении наиболее монументального жанра инстру-
ментальной музыки плодотворным воздействием про-
граммных, вокальных и театральных жанров, ' приводя-

' В этом плане инструментальное творчество Прокофьева 
имеет немало общего с непрограммными произведениями великого 
венгерского компо.зитора-новатора Б. Бартока . Обоих мастеров род-
нит т а к ж е и глубоко индивидуальное преломление национального 
фольклора . 
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щим к внутреннему расширению образной и драматур-
гической сферы, и композиционных закономерностей 
н е п р о г р а м м н о г о инструментального цикла, строе-
ние отдельных частей которого подобно картинам или 
актам современной оперы или балета (быть может, ки-
нооперы, кинобалета!) . Очевидно отличие такого обога-
щения непрограммных жанров от поисков синтетических 
жанров в творчестве Стравинского, Орфа, а в советской 
музыке — Свиридова (оратории), Шостаковича (про-
граммные симфонии), самого Прокофьева (программ-
ные и вокально-симфонические сочинения). 

Прокофьев, Шостакович и многие другие советские 
композиторы своими инструментальными сочинениями 
вновь и вновь утверждают неиссякаемую жизнеспособ-
ность, неисчерпаемые возможности новаторского драма-
тургического обновления и развития непрограммных 
жанров инструментальной музыки, в том числе и непро-
граммной эпической и эпико-романтической симфонии. 

Дальнейшее развитие жанров современной эпиче-
ской и романтической симфонии в «послепрокофьевской» 
советской музыке предполагает дальнейшее обновление 
образного строя, драматургии, музыкального языка, ор-
кестровой фактуры и композиционного строения симфо-
нического цикла — в связи с новым идейно-художествен-
ным содержанием, рожденным нашей стремительно раз-
вивающейся действительностью. 
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стром Прокофьева . Музгиз, М., 1959; Об эволюции творческого 
стиля и о некоторых особенностях творческого метода С. Прокофь-
е в а . — С б . «Музыка и современность». Музгиз, М., 1962. 

Б о г а и о в а Т. О русских традициях в творчестве Прокофьева . 
«Советская музыка», 1959, № 8; О ладовых основах и о вариант-
ности строения мелодии в поздних симфониях Прокофьева .— 
«Труды кафедры теории музыки МГК», вып. J, 1960 г.; Нацио-
нально-русские традиции в музыке С. С. Прокофьева . «Советский 
композитор», М., 1961. 

Б о г д а н о в - Б е р е з о в с к и й В. Обзор музыкальной жиз-
ни .—«Музыка и революция», 1928, № И ; На открытии симфониче-
ского сезона.— «Ленинградская правда» 17 октября 1947 г. 

В. А. С. Прокофьев. «Классическая симфония».— «Современная 
музыка», 1927, № 19. 

В а й н к о п Ю. С. С. Прокофьев. Шестая симфония (аннотация 
к концертам Ленинградской государственной филармонии) . 

В а н с л о в В. К вопросу о политональностн.— «Советская му-
зыка», 1958, № 4. 

Г а к к е л ь Л . Фортепианное творчество С. С. Прокофьева . 
Музгиз, М., 1960. 
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г е н и н а Л . Заметки о музыкальном образе.— «Советская му-
зыка», 1958, № 7. 

Г и н з б у р г С. Н о в а я музыка в Ленинграде .— Сб. «Современ-
ная музыка». М., 1927, № 15—16; Шестая симфония С. Прокофьева . 
На открытии сезона в филармонии.— «Вечерний Ленинград» 3 ок-
тября 1947 г. 

Г н е с и н М. Мысли и воспоминания о Н. А. Римском-Корса-
кове. Музгиз , "М., 1956. 

1 Д я н и л е в и ч Л . О симфонической драматургии.-— «Советская 
музыка», 1952, № 12; Об экспрессионизме подлинном и мнимом.— 
«Советская музыка», 1960, № 9. 

Д е н и с о в Э. Сонатная форма в творчестве С. Прокофьева 
(рукопись, кафедра теории музыки МГК)-

Д [ е р ж а н о в с к и й ] В. Увертюра ор. 42 С. Прокофьева.— 
«Современная музыка», 1927, № 19. 

Д о л ж а н с к и й А. О ладовой основе сочинений Шостако-
в и ч а . — «Советская музыка», 1947, Л'Ь 4. 

Д р у с к и н М. Фортепианное творчество Сергея Прокофьева .— 
«Советское искусство» 12 октября 1932 г.; Б а л е т «Ромео и Д ж у л ь -
етта» С. Прокофьева .— «Советская музыка», 1940, № 3; П я т а я сим-
фония Прокофьева («Дневник искусств»). — «Ленинградская правда» 
30 апреля 1945 г. 

Е в г е н ь е в И. Новые симфонии в исполнении Мравинского.— 
«Советское искусство» 1 января 1948 г. 

Ж и л я е в Н. Характерные черты творчества Прокофьева .— 
История русской музыки в исследованиях и материалах , т. 1. Муз-
сектор Госиздата, М., 1924. 

Ж и т о м и р с к и й Д . Решения мнимые п истинные.— «Совет-
ская музыка», 1963, № 2. 

З а п о р о ж е ц Н. Тональная структура музыки Прокофьева (кан-
дидатская диссертация, рукопись, М Г К ) ; Некоторые композицион-
ные особенности творчества Прокофьева .— Сб. «Вопросы музыко-
знания», вып. П1. Музгиз, М., 1960; Некоторые особенности то-
нально-аккордовой структуры музыки С. Прокофьева .— Сб. «Черты 
стиля С. Прокофьева» . «Советский композитор», М., 1962. 

К а б а л е в с к и й Д . Н о в а я симфония С. Прокофьева .— Сб. 
«Советская симфоническая музыка». Музгиз, М., 1955. 

К а р а е в К а р а . Мысли о Прокофьеве.— «Советская музыка», 
1961, № 4. 

К а р а т ы г и н В. Прокофьев .— В. Каратыгин — жизнь, дея-
те.пьность, статьи и материалы. «Academla», Л. , 1927. 

К е л д ы ш Ю. Пути современного новаторства (статья вто-
р а я ) . — «Советская музыка». 1958, № 12; Последняя опера С. Про-
кофьева.— «Советская музыка», 1960, № 1-
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ьева.— «советская музыка», 1Уьи, J№ i. 
К о н Ю. П р о д о л ж и м дискуссию.— «Советская музыка», 1962, 
I. 
К у ш н а р е в X. Вопросы истории и теории армянской моно-

дической музыки. Музгиз, Л. , 1958. 
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Л е в а ш о в Ю. Музыка балета «Золушка» С. Прокофьева ,— 
Сб. «Вопросы современно!! музык!!». Музгиз, Л. , 1963. 

М а 3 е л ь Л . Основной принцип мелодической структуры гомо-
фонной те.мы (докторская диссертация, рукопись, М Г К ) ; О мелодии. 
Музгиз, М., 1952; О расширении понятия одноименной тонально-
сти.— «Советская музыка», 1957, № 2. 

М а р т ы н о в И. Л а у р е а т Ленинской премии Сергей Прокофьев. 
Краткий очерк жизни и творчества. «Знание», М., 1958, 

М н X е е в а Л. С. С. Прокофьев. Симфония-концерт для вио-
лончели с оркестром (аннотация к концертам Ленинградской госу-
дарственной филармонии) . 

М я с к о в с к и й П. Статьи, письма, воспоминания, т. П. «Со-
ветский композитор», М., 1960. 

Н е с т ь е в И. С. С. Прокофьев. Музгнз, М., 1957; С, Прокофьев 
(Материалы к творческой биографии) .— «Советская музыка», 1941, 
№ 4; О ст1!лс С. Прокофьева .— «Советская музыка», 1946, № 4; 
Шестая симфония С. Прокофьева .— «Советское искусство» 18 ок-
тября 1947 г.; Путь Сергея Прокофьева.— Сб. «Советская симфо-
ническая музыка». Музгиз, М., 1955; Малер — Прокофьев (Из кон-
цертных залов) .— «Советская музыка», 1961, № 3. 

О р д ж о н и к и д з е Г. «Мимолетности» С. Прокофьева . —- Сб 
«Черты стиля С. Прокофьева». «Советский композитор» М., 1962. 

О р е л о в и ч А. О фортепианной музыке раннего периода твор-
чества С. Прокофьева .— Сб. «Черты стиля С. Прокофьева». «Совет-
ский композитор», М., 1962. 

О р л о в Г. Упадок или обновлснне? — «Советская музыка», 
1963, № 4. 

П о п о в И н. Новаторство формальное и подлинное. — «Совет-
ская культура» 13 июня 1961 г. 

П р о к о ф ь е в С. Мысли о близком будущем.— «Советское 
искусство» 1 января 1948 г.; Письмо собранию композиторов и 
музыковедов г. Москвы.— «Советская музыка», 1948, № I; О Пятой 
симфонии.—«Советская музыка», 1963, № 3. 

«С. С. Прокофьев . Материалы, документы, воспоминания», 
изд. 2, дополненное. Составление, редакция, примечания и вступи-
тельная статья С. Шлифштейна . Музгиз, М., 1961. 

«С. Прокофьев (1953—1963). Материалы и документы». Со-
ставление и редакция И. Нестьева и Г. Эдельмана, «Советский ком-
позитор», М,, 1962, 

П р о т о п о п о в В. Контрастно-составные формы.— «Советская 
музыка», 1962, № 9; З а в е т Бетховена ,—«Советская музыка», 1963,, 
№ 7; Вторжение вариаций в сонатную форму.— «Советская музыка», 
1959, № I I . 

Р о ж д е с т в е н с к и й Г. О Прокофьеве.— «Советская музыка», 
1961, № 4; Пушкин и Прокофьев .—«Советская культура», 18 фев-
раля 1961 г. 

Р о з е н ш и л ь д К. К спорам о соврг,мениой гармонии,— «Со-
ветская музыка», 1958, № 4. 
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Р ы ж к и н и . Взаимоотношения образов в музыкальном про-
изведении и классификация так называемых музыкальных форм.— 
Сб. «Вопросы музыкознания», вып. И. Музгиз, М., 1955; Мысли 
о симфонизме.— «Советская музыка», 1963, № 8. 

С а б и н и н а М. «Семен Котко» и некоторые проблемы про-
кофьевской драматургии .—«Советская музыка», 1960, № 7; «Вой-
на и мир» С. Прокофьева и его творчество последних лет.— Сб. 
«Советская музыка», вып. I. «Советский композитор», М., 1956; Сер-
гей Прокофьев. Музгиз, М,, 1958; Сергей Прокофьев. «Советский 
композитор», М., 1960. 

С к о р и к М. Прокофьев и Шёнберг.— «Советская музыка», 
1962, № 1. 

С к р е б к о в С. К проблеме музыкального образа в советском 
симфонизме .—«Советская музыка», 1956, № 4; О современной гар 
монии.— «Советская музыка», 1957, К" 6. 

С л о н и м с к и й С. Черты симфонизма С. Прокофьева .— Сб 
«Музыка и современность». Музгиз, М., 1962; О тематизме первьи 
частей симфоний С. Прокофьева .— Сб. «Черты стиля С. Прокофь 
сва». «Советский композитор», М., 1962. 

С о л л е р т и н с к и й И. Исторические типы симфонической дра 
матургии.— И. Соллертинский. Музыкально-исторические этюды 
Музгиз, Л. , 1956. 

С о X о р А. С. С. Прокофьев. П я т а я симфония (аннотация к кои 
цертам Ленинградской государственной филармонии) ; О современ 
ности в музыке наших дней.— Сб. «Музыка п современность». Муз 
гиз, М., 1962; Спор продолжается .— «Советская музыка», 1963, № 3 

Т а р а к а н о в М. Проблема конфликта в симфонической му 
зыке .—«Советская музыка» 1954, № 10; Неотложные проблемы.— 
«Советская музыка», 1961, № 10. 

Т ю л и н Ю. Учение о гармонии, т. 1. Музгиз, Л., 1937; Кри-
сталлизация тематизма как признак реалистического мышления (ру-
копись); Кристаллизация тематизма в творчестве Баха и его пред-
шественников. — «Советская музыка», 1935, № 3; Строение музы-
кальной речи. Музгиз, Л. , 1962. 

Ф р и д Р. Черты эпического симфонизма. Заметки о первой ча-
сти Пятой симфонии С. Прокофьева .— «Советская музыка», 1961, 
№ 8. 

Х о л о п о в Ю. Наблюдения над современной гармонией.— «Со-
ветская музыка», 1961, № I I ; О совреме1шых чертах гармонии 
С. Прокофьева . Сб. «Черты стиля С. Прокофьева», «Советский ком-
позитор», М., 1962. 

Ц у к к е р м а н В. Несколько мыслей о советской опере.— «Со-
ветская музыка», 1940, Я» 12. 

Ш л и ф ш т е й н С. С, С. Прокофьев. Заметки о творчестве 
в годы Великой Отечественной войны.— Сб. «Советская музыка», 
вып. V. Музгиз, Л1.—Л., 1945; Н у ж н о верить в весну и радость. 
О Седьмой симфонии С. Прокофьева (Беседы о музыке) .— «Музы-
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>ная жизнь», 1960, № 19; С. Прокофьев и его опера «Повесть 
)стоящем человеке».— «Советская музыка», 1961, № i. 
Ш н и т к е А. Г. Седьмая (",1М|11оиия С. С. Прокофьева .—Очерки 
теоретическому музыкоз)1а)111Ю. .Чузгпз, Л. , 1959; Сергей Про-
ьев. П я т а я симфония.— Сб «55 советских симфоний». «Совет-
i композитор». Л., 1961; СсргеГ| П!><)К()(|)ьрп. Седьмая симфония. 

же; Заметки о драматургии первой картины и музыкальном 
1тизме оперы С. Прокофьева «Война и мир».— Сб. «Черты стилй 
1роко(|)ьева». «Советский композитор>\ М., 19G2. 
Ш н и т к е Ал. Р а з в и в а т ь науку о гармонии, «Советская му-
а», 196!, № 10. 
Ш о с т а к о в и ч Д. Творческая удача . Первое исполнение Седь-
симфонии С. Прокофьева .— «Советское искусство» 12 ноября 

1 г.; Симфония света и радости жизнн.— «Советская музыка», 
', № 6; С. С. Прокофьев . К 70-летню со дня рожде1П1Я.— «Со-
к а я музыка», 196!, № 4. 

Э л н к М. Что волнует сегодня.— «Советская му.;ыка», 1963, 
1. 

Ю с ф и и А. Дана!"!те р а з б е р е м с я , - - « С о в е т с к а я музыка», 1961, 
2. 

Я р у с т о в с к и й Б, О музыкальном о б р а з е , — С б . «Советская 
лка». Музгиз, М,, 1954; Опера н совре.менность. Заметки о стиле 
1Торых советских опер.— «Советская музыка», 1958, № № 3—4; 
рный динамизм? Д а ! Но к а к о й ? . — « С о в е т с к а я музыка», 1959, 
' 10—11; Прокофьев и театр. Заметки о драматургии .— «Совет-
I .музыка», 1961, № 4. 
«О tworczo.sci Sergiu.sza Prol io l iewa. S tudia i mater ia ly» . «Polsl<ie 
awnic lwo ,М(|.':\'с?по». 19(й, 



О Г Л А В Л Е Н И Е 

От а в т о р а 

В в е д е н и е . Краткий обзор литературы 
Г л а в а п е р в а я . Эпичecк^IЙ симфонизм Прокофьева . . . . 
Г л а в а в т о р а я . О драматургии и тематизме симфоний. 

Аналитические очерки . . . : 
Г л а в а т р е т ь я . О музыкальном языке и фактуре тематизма 

Некоторые ж а н р о в ы е разновидности мелодики и ритмики 
С л о ж н о л а д о в а я основа мелодики и гармонии 
Темы и контртемы, инструментальная гетерофония, оркест-
ровые планы, тембровые детали-обобщения 

Г л а в а ч е т в е р т а я . Структура тематизма первых частей и 
некоторые принципы тематического развития в сонатной 
форме 

Структура тематизма первых частей 
Некоторые принципы тематического развития в сонатной 
форме 

З а к л ю ч е н и е 

С п и с о к л и т е р а т у р ы 
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