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ОТ АВТОРА 

Форма рондо в советской музыке, в отличие, например,  от сонатной или ва ­
риационной форм ', до настоящего времени не получила должного освеще1111а 
в нашей научной н учебно-педагогической литературе. Показательно, что в суще­
ствующих учебниках по курсу анализа м узыкальных произведений примеры 
рондо советских авторов весьма немногочисленны. Сравнительно невелико их  
число и в книге Г. Головинского о рондо 2 •  Даже в большой специальной работе 
В. А. Цуккермана  «Рондо в его историческом развитии» (к сожалению, до сих  
пор не опубликованной) обзору рондо в советской м узыке также уделено незн�­
чительное место ( менее трех страниц из 1 52). К тому же и сследование В. Цук­
кермана  было н аписано более четверти века назад ( 1 939), и творчество советских 
композиторов последних десятилетий вообще не мог.10 быть в нем освещено. 

Из сказанного видно, что применение формы рондо в советском м узыкальном 
творчестве если и не игнорируется полностью, то, во всяком случае, недооцени­
вается в теоретической литературе, а в педагогической практике этому вопросу 
уделяется также недостаточное внимание. 

Восполнить этот пробел, особенно заметный в связи с задачами приближения 
школы к жизни, м узыкальной теории к практике, к современности, дать препо­
давателю курса анализа дополнительный м атериа.1 из произведений советских 
композиторов, наконец, указать н а  некоторые типичные черты в трактовке ронда 
различными советскими композиторами - таковы задачи настоящей работы. 

Анализируемый в работе м атери ал ограничен творчеством лишь четырех 
русских советских композиторов:  Р .  М. Глиэра,  С. С. Прокофьева,  Д. Б. Каб алев-

1 Проблемы, связанные с вариационностью, рассматр иваются, например, 
в V главе работы В.  Цуккермана «Камаринская» Глинки и ее традиции в русской 
м узыке» (М" Музгиз, 1957); вопросы сонатной формы у советсю1х ком позиторов 
освещены в р аботе А. Лахути «Некоторые особенности сонатной формы в сим­
фонических произведениях советских композиторов» (рукопись, библиотека 
Московс1<0й консерватории); сонатной форме у Шостаковича и П рокофьева 
посвящен ряд работ: см . ,  например,  сборники «Черты стиля Д. Шостаковича» 
(М., «Советский композитор», 1 962), «Музыкально-теоретичес1ше проблемы со­
ветской музыки» (М" Музrиз, 1 9 63), С.  С л о н и м с к и й . Симфонии Прокофьева 
(М.-Л., «Музыка»,  1 964) и другие работы. 

2 Г. Г о л  о в и н  с к и й. Рондо. Издание второе, дополненное. М. , Музгиз, 
1963. В работе приведено более десяти примеров из советской м узыки, однако 
сюда, помимо рондо и иных рондообразных форм, входит и рондо-соната. 
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ского и Д. Д. Шостаковича.  При этом в работе разбираются далеко не все 
произведения этих композиторов, написанные в форме рондо, а отобраны наибо­
лее яркие и характерные. 

Рондо рассматривается в работе не только в специальном, тесном смыс.1е 
слова (как форма-схема , композиционная структура отдельного произведенюr 
или его части) , но и в более широком значении - как принцип организации 
м узыкально-драматического действия в произведеf!нях для музыкального театра. 
В соответствии с этим специальная глава посвящена анализу оперных и балег­
ных сцен, построенных на основе рондо. 

Форма рондо-сонаты в работе не затрагивается, так как, н а  наш взгляд, он,1 
является разновидностью сонатной формы; иногда приводятся интересные рондо­
образные формы, а также видоизменения (усложнения )  формы рондо, не пере­
растающие в рондо-сонату. 

Степень детальности в анализах различных примеров неодинакова и зависи r 
как от сложности примера,  так и от степени его интереса и показательности в 
том или ином отношении (в частности, от возможности его использования 
в учебных целях) . 

Для большего практического удобства в основу распределения аналитическо­
го м атериала положен а  систематизация разновидностей рондо (пятичастн�1е, 
м ногочастные, особая форма рондо и т. д . ) , а общие положения о роли рондо 
в творчестве Глиэра, Прокофьева,  Кабалевского и Шостаковича, некоторые сооб­
ражения теоретического характера и т. п .  сведены в один в водный р аздел. 

При несомненном практическом удобстве такого расположения материала 
оно имеет и свои недостатки, так как, с одной стороны, приводит иногда к неи·J­
бежным повторам и некоторому параллелизму между В ведением и остальными 
разделами, с другой - отдельные положения вводной части до ознакомления с 
работой в целом могут показаться недостаточно полно раскрытыми и прочно 
обоснованными. Сознавая этот недостаток изложения, автор все же вынуждек 
был кое-где сознательно жертвовать систематичностью и,1и обстоятельностью 
аргументации и ограничивать число примеров в надежде, что заинтересованный 
читатель сможет в случае необходимости после ана .1итических разделов возвра­
титься к Введению и уточнить свои представления по тем или иным вопроса м.  

В конце работы в качестве материала для анализа н азвано около ста  прон·J­
ведений советских композиторов, написанных в форме рондо, а также оперных 
и балетных сцен, организованных по принципу  рондо (список этот, разумеется, 
не представляет собой сколько-нибудь полный перечень таких произведений) . 

Число нотных примеров в работе сравнительно невелико, так как в центре 
внимания в ней находится гл авным образом форма произведений в целом. При­
меры приводятся в основном в случаях подробного, детального анализа либо 
ес,1И произведение, о котором идет речь, м ало известно и т. д. 

Автор выра жает глубокую благодарность п рофессору Л. А. Мазелю за по­
мощь в создании этой работы и п рофессору В .  В .  Протопопову за  многочислен­
ные замечания и советы по подготовке книги к изданию. 



ВВЕДЕНИЕ 

Значение формы рондо-и,  шире, принци па  рондообр азности­
в музыке четырех русских советских композиторов, произведения 
которых р ассматр иваются в настоящей ра боте, н еодинаково. Если 
для Прокофьева это одна из основных, наиболее охотно употреб­
ляемых структур,  то у Шостаковича рондо применяется сравни­
тельно редко. Весьма различно используют рондо Гл иэр и Каба ­
левский, у которых примеры этой фор м ы  довол ьно многочисленны. 
Естественно, что в зависимости от р азличной хара ктерности рон­
дообразных построений произведениям названных композиторов 
отведено в р аботе неодинаковое место. На ибольшее внимание уде­
лено форме рондо у Прокофьев а .  

Музыка одного из старейших р усских советских  композито­
ров-Р. М. Глиэра ( 1 875- 1 956) -непосредственно связана с на ­
следием  отечественной музыкальной кл ассики.  Музыкант бол ьшой 
кул ьтуры и высокого профессионал ьного м а стерства,  Глиэр охва­
тил в своем творчестве ш ирокий круг ж анров.  В обл асти формы н 
музыкального языка он применял опыт, накопленный кт:1ссиче­
ским искусством , стремясь обратить традиционные средства на 
р ешение назревших художественных задач ,  для воплощения  новых 
тем и образов.  

В использовании традиционных схем композиции Глиэр проявил 
большую разносторонность. Это выразилось в применении всевоз­
можных разновидностей одних и тех же форм , а также в исполь­
зовании данной структуры для воплощения различного содер ­
жания.  

Область при менения рондо в музыке Глиэр а не меняет в основ­
ном наших представлений о типичных выразител ьных возможно­
стях этой фор м ы :  она встречается в танцевальных балетных номе­
рах с характерной ж анровой определенностью м узыки ( «Т<1нец 
голландских моряков» из балета «Медный всадник», «Танец ки­
тайского акробата»,  «Чарльстон» и др .  из балета «Красный цве­
ток» ) или в инстр ументальных пьесах (Рондо ор .  43 No 6 для фор-
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тепиано ) . Обычно это пятичастная структура ,  что соответствует 
1 яготению композитора к наиболее прочно откристаллизовавшим­
с я  классическим типам .  Тем не менее трактовка рондо у Глиэра 
отл ичается значительным разнообра зием . В ряде произведений 
заметно расширяется сфера применения рондо, круг его типичных 
вы разительных возможностей.  В некоторых случаях композитор 
!!Водит в рондо эмоционально насыщенный лирический тематизм ,  
прежде м ало характерный для данной фор мы.  При  этом лириче­
ские темы подвергаются такому напряженному р азвитию, какое 
раньше встречалось обычно в трехчастных (динамических) фор­
мах .  Таковы «Бол ьшое адажио» ми  мажор и «Смерть Тао Хоа»  из 
балета «Красный цветок». 

Интересно построен финал Концерта для колоратурного соп­
рано с оркестром ор. 82, где форме рондо придано подлинно 
симфоническое р азвитие. 

В «Танце китайского а кробата» из балета «Красный цветок» 
встречается один из самых ранних известных нам в советской 
музыке образцов особой формы рондо с повторением второго эпи­
зода в коде в прежней тональности (подробно эта фор м а  р а ссмат­
ривается в специальном р азделе работы) . 

Развивая традиции русской оперной классики, Глиэр исполь­
:-:овал принцип рондо для построения сценического действия в 6-й 
картине балета «Красный цветок». На конец, значительный инте­
рес п редставляют встречающиеся у композитора  формы с элемен­
та м и  добавочной рефренности (об этом см .  в главе 1). 

В целом строение рондо у Глиэра отличается кл ассичной строй­
ностью и простотой,  я сностью тонального плана,  строгой сораз­
мерностью частей. Поэ11ому его произведения (за  исключением 
некоторых более сложных образцов ) особенно удобны для исполь­
зования в педагогической работе уже при первон ачальном озна­
комлении с данной  структурой, напри мер , в общем курсе ана ­
лиза в музыкальном училище. 

Среди ти пичных выразительных возможностей формы рондо 
одна из самых основных, гл авных - возможность сопоставления 
различных музыкальных образов, острохарактер ных жа нровых за­
рисовок, картин в их быстрой смене и чередовании .  Подобного 
рода оrены, чередования и сопоставления присущи стилю Про­
кофьева , и этим в большой степени обънсняется м ногократное 
обр а щение композитора к рондо и бл изки м ему фор м а м .  Действв­
тельно, можно указать некоторые особенности музыки Прокофье­
ва ,  образного строя его сочинений ,  черты самобытного художест­
венного стиля и творческой индивидуал ьности , непосредственно 
обусловившие ясно выраженное тяготение к рондо и рондообраз­
ным структурам .  

К таким особенностя м следует отнести яркую «театральность» 
обра зов не только в произведениях музыкально-сценических л ибо 
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возникших на  основе работ для театра и кино ( многочисленные 
сюиты, Третья и Четвертая симфонии и др . ) , но и в сочинениях, 
не связанных с театром.  Характеристичные, рел ьефные,  картинные,  
порой почти зримо конкретные музыкальные образы Прокофьева 
словно н а писаны специально для сцены (вспомн и м  постоя нное -
на протяжени и  всей жизни - влечение ком позитора  к театру) . 
С эти м  же связано и стремление к четким контрастным сопостав­
.'1ения м , к ясному разграничению частей и быстр ой смене кратких ,  
110 ярких и броских эпизодов .  

Другая особенность, способствовавш ая частому обр ащени'? 
Прокофьева к рондо, связана  с тяготением к широкой эпическои 
повествовательности, к сказочности, к с к а з  у 1, с характер ными  
,цля устной народной тр адиции п о в т о р а м и  и в о з в р а т а м и, 
тяготен ием ,  обусловленн ым прочными связями  с русской классиче­
ской и народной музыкой, с русской национальной культурой во­
обще. Между тем неторопл ивая ,  иногда даже сильно замедленная 
г.роведениями гл авной темы смена образов ( н а ряду с быстрой 
сменой и чередованием контрастных картин-эпизодов )  является 
ьажной выразител ьной возможностью фор мы рондо. Повтор­
ность - одна из основ рондо - чрезвычайно любима П рокофьевым 
и в м алых м асштабах ( например ,  остинато) ,  и в бол ьших .  

Ср еди р азличных музыкальных структур рондо у П рокофьева 
занимает важное, значител ьное место. К:оличество произведений 
са мых р азличных жанров и м асштабов, написанных в форме рон­
до, у него очень велико.  Это - м иниатюрные фортепи анные пьесы 
и крупные части симфонических циклов, большие опер ные сцены 
и даже отдельные циклические произведения,  организованные по 
принципу рондо (балет «Сказка про шута» ,  «Петя и волк»), со­
чинения вокальные и инструментальные. Среди них есть примеры 
рондо с минимальным количеством частей ( пятич астные) , есть  и 
многочастные фор мы. Для различных произведений характерна 
разная степень строгости в применении принципа рондо : от о•;ень 
п ростых, ясных образцов до весьм а  свободного претворения ,  не­
редко в соединении с другим и  формами .  Встреча ются структуры 
переходного тип а :  от двойных (тройных) трехчастных или куплет­
ных форм к рондо и от сильно усложненного рондо к еще бо.'!ее 
сложным фор м а м  ( к  рондо-сонате, например ) .  

Анализ значител ьного числа произведений П рокофьева показы­
вает, что фор ма  рондо тр актуется им в р азных случаях по-р азно­
му,  часто чрезвычайно свободно, оригинально. Все же  некоторые 
типичные черты мы попытаемся оха рактеризовать здесь.  

Отл ичительная  особенность рондо в творчестве Прокофьева 
uы ражается в широте жанрового применения этой фор мы .  Повы-

1 Вспомним хотя бы, что первый балет Прокофьева - это  «Сказка про 
шута», последний - «Сказ о каменном цветке�. Можно назвать также «Сказки 
старой бабушки» и «Сказку» из ор. 3 для фортепиано, симфоническую сказку 
« Петn и ВОЛЮ>. 
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шенный интерес композитора к рондо нередко проявляется в 
стремлении излагать в этой форме пьесы различных танценальных 
и бытовых жанров (например ,  марш,  вальс, скерцо, гавот, менуэт) , 
которые раньше писались преимущественно в других фор мах (в 
частности,  трехчастных) .  

Интересен тот факт, что подавляющее большинство рондо 
Прокофьева относится не к области чистой инструментальной му­
зыки или к непрограм мным жанрам ,  а к сфере,  непосредственно 
связанной с прогр ам мностью, к обл асти балетной, оперной, во­
кальной музыки, то есть к жанрам ,  которым свойственна яркая  
обр азность, конкретность, порой изобразительность. В этом смысле 
можно говорить о том,  что  Прокофьев использует как  бы пеµвич­
ные, прямые,  наиболее естественные и типичные возможности рон­
до и весьма интенсивно выявляет эти возможности .  

В рондо Прокофьева преобладают образы характеристические, 
танцевальные, подвижно-веселые, порой скерцозные и т .  п. 

Ярким примером могут служить в а л ь с ы  Прокофьева 1• l(ом­
позитор , несомненно, хорошо осознавал важную роль рондо для 
скрепления в единое целое ряда однотипных танцев. Интересно, 
что одно из са мых ранних обращений композитора к вальсу­
мы имеем в виду «Вальсы Шуберта» ,  объединенные Прокофьевым 
в сюиту (до этого был написан лишь Вальс ор. 32 № 4 ) ,- уже 
связано с на меренным при менением фор мы рондо. 

Жанру лирического вальса Прокофьев уделял особенно много 
внимания в последние годы жизни. Вальс постепенно приходил 
на смену классическим стил изованным танцам (гавот, менуэт) 
раннего пер иода творчества .  Это было связано с общей эволюцией 
стиля ком позитор а  в сторону бол ьшего лиризма ,  большей «откры­
тости» эмоциональной выразительности музыки .  Прокофьев чаще 
и охотнее вводит вальсы в балетные и оперные па ртитуры :  «Война 
н мир», «Золушка» ,  «Сказ о каменном цветке» , «Повесть о настоя­
щем человеке»; есть вальс и в l'Окально-симфонической сюите 
.:Зимний костер» .  В 1 946 году Прокофьев объединил некоторые из 
них в сюиту для симфонического оркестр а «Вальсы» ор .  1 1 0 в 
шести частях .  В виде отдельного сочинения в 1 949 году появились 
два вальса ор .  1 20, названные «Пушкинскими» в связи с юби.'!еем 
великого поэта .  В ритме вальса написана вторая часть Седьмой 
симфонии. Больша я  часть этих произведений изложена в фор ме 
рондо, некоторые вальсы, написанные в целом в иных формах, 
имеют в своем строении ясно ощутимые связи с рондо. В месте с 

1 Конечно, и до Прокофьева бывали случаи изложения вальсов в форме рон­
до: таковы. например. некоторые вальсы Шопена. «Ва.1Ьс-фантазия• Глинки и др. 
Однако. к а к п р  а в и л о, вальсы пишутся в трехчастных формах. Так, 
П. И. Чайковский, написавший около двадцати ва .1ьсов, предпочитал обычно для 
этоrо жанра  и менно трехчастность; трехчастны мноrие вальсы Шопена . Глазуно­
ва. Эта же тенденция проявляется и в советской музыке (например, в вальсах 
А. Хачатуряна) .  Что же касается Прокофьева, то среди известных нам ero валь­
сов б о л ь ш е п о л о в и н ы написаны в форме рондо. 

8 



тем композитор в своих вальсах каждый раз по-иному подходит 

к трактовке формы рондо, что дает возможность на пр имерах 

только одного жанра показать целый ряд различных типов рондо 

у Проюофьева: пяти- и многочастные, очень скромные и широко 

развитые по масштабам, необычные формы рондо. Хотя традиция 

1.:имфонизации вальсов и объединения их в сюиты на основе рондо 

uедет свое начало еще от Глинки и Шопена, необходимо подчерк­

нуть, что Прокофьев проводит эти принципы с большей последо­

вательностью и одновременно с большим разнообразием, чем это 

делалось до него 1• 
Склонность к пр именению рондо в жанрах, обычно связанных 

с трехчастными структурами, можно проследить 11 на пр имерах 
гавотов Прокофьева. Из шести наиболее известных его гавотов 2 
два - ор. 32 и ор. 77-Ьis - написаны в форме пятичастного рондо, 
а один - из «Ромео и Джульетrы» - и м еет черты семичастного 
рондо. В дальнейшем будут рассмотрены также пьесы некоторых 
других жанров (марш, менуэт, скерцо), в противоположность дав· 
ней традиции изложенные в форме рондо. 

Большая часть рондо Прокофьева - пятичастные . Семи - и де­
nятичастные образцы встречаются много реже. Протяженность 
пьес, написанных в форме рондо, обычно невелика, но есть про­
изведения и весьма значительные по размерам (здесь не идет речь 
о крупных частях опер или балетов, организованных по принципу 
рондо). 

· 

Помимо обычного тип а  пятичастного рондо, встречаются мно· 
гочисленные «нестандартные» примеры . Во вступлении к опере 
�Семен К:отко» в последней репризе рефрена сочетаются одновре­
:.:енно две темы (рефрена и первого эпизода ) .  Вторая часть сюиты 
«Вальсы» («Золушка в замке») написана в форме пятичастного 
рондо, но, поскольку оба эпизода изложены в простых трехчаст­
ных формах, в целом возникает сходство с двойной концентриче­
ской формой. «.Красавица» из балета « Блудный сыю> и Вальс  из 
балета «Золушка», завершающий сюиту ор. 1 1 0 - « Н ав стречу 
1.:частью» (в фортепианном переложении - «Отъезд Золушки на 
Gал » )  ,- имеют особую форму рондо, встречающуюся у Прокофье­
rа неоднократно: в юоде повторяется более или менее полно один 
из эпизодов, чаще всего второй, н о  н е  п е р в ы й, что и отл ичает 
эту форму коренным образом от рондо-сонаты ( подробно  мы еще 

1 Не следует, однако, думать, что П рокофьев избега.1 в жанре вальса других 
форм. У него встречаются - особенно среди фортепианных м иниатюр (Вальс 
ор. 32 № 4, Вальс из «Детской музыки» ор. 65 № 6), а также и в симфониче­
ской музыке («Два п ушкинских ва,1ьса» ор .  1 20) - ва.1ьсы, 11а11исанные в тради­
ционных трехчастных формах. 

Все вальсы, включенные в сюиту ор. 1 1 0, имеются в авторских фортепианных 
вар11антах. «Вальс на льду» из сюиты «311мн11ii костер» - в переложении А. Ве­
дерникова, что существенно об,1егчает их использовш1ие в педагогической работе. 

2 Ор.  1 2  и ор. 32 для фортеп иано, ор. 25 из « Классической симфонии»  и его 
в:�риант в балете «Ромео и Джульетта», ор. 77-bls 11з м узы ки к «Гамлету» 11 
ор . 95 из «Золушки». 
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остановимся на этом типе формы в дальнейше м ) . Н а конец, первый 
номер сюиты ор .  1 1 0 написан  в сложной форме,  не  представляю­
щей собой рондо, но имеющей с ним явно ощутимые связи. 

Тяготение к рондо, обусловленное особенностя ми  образного со­
держания  и многими свойства м и  стил я, выражалось не  только в 
чрезвычайно широком и разностороннем использовании  этой фор­
мы в качестве самостоятельного целого. Значение рефренностн 
среди других формообразующих принципов у Прокофьева стол ь 
велико, что нередко вл ияет н а  строение отдел ьных частей в иных 
фор мах,  а также на  структурv тем .  Так, в первой части сюиты 
«В альсы» ор. 1 1 0 («С той поры, как я встретил вас" .» )  рондо со­
четается с трехчастной формой. Оригинал ьное совмещение прин­
ципов рондо и трехчастности имеется также в «Марше для сп ар ­
такиады» ор. 69  № 1 ,  в третьей части Третьей симфонии и во вто­
рой части Пятой симфонии.  

Большинству рондо Прокофьева присуща простота,  четкость 
формы,  строга я  соразмерность и уравновешенность отдельных ча ­
стей ( см" на пример, приведенные ниже анализы гавотов ор. 32  и 
ор. 77, «Марша»  из оперы «Любовь к трем апельсинам» и многие 
другие) . И менно бл агодаря этим качествам ,  типичным для  nро­
кофьевской формы,  его рондо представляют благодарный м атери­
ал для учебных з анятий по анализу. 

Рефрен рондо Прокофьев излагает обычно в форме периода (с 
повторением ) , в последующих проведениях нередко сокращая его 
( чаще всего на половину ) . Иные структуры рефрена почти не 
встречаются ( исключения : простая трехчастна я  форма в скер­
цо-второй части Первого скрипичного концерта и в «Танце ры­
царей» из балета «Ромео и Джульетта» ) . Очень редки случаи  по­
строения рефрена в форме рондо или рондообразное строение от­
дельных эпизодов (см" на пример, реф рен и некоторые эпизоды в 
«Вальсах Шуберта»; второй и четвертый эпизоды в «Болтунье»; 
главную тему-«менуэт»-в сцене музицирования из «дуэньи» ) . 

Структура  эпизодов разнообразн а :  построение развивающего 
типа ,  период, проста я двух- или трехчастная форма .  Х а  р а к  т t р ­
н а я с н а я о т г р а н и ч е н н о с т  ь э п и з о д о в и п р о в е д е ­
н и й р е ф  р е н а .  Эпизоды большей частью самостоятел ьны,  
замкнуты, и меют свою ясно выраженную тональность, форму, фак­
туру,  порой даже метр и темп и т. д. 

Вступител ьные части невелики, связующих разделов , как пр а ­
вило, нет (как  исключение можно назвать вальс «Золуш ка и 
принц» м и  минор ,  в котором есть и вступление, и связующие части ,  
и кода ) .  В обыч ных рондо Прокофьева кода та кже отсутствует 1. 

1 Отсутствие вступительных, связующих и кодных построений, м асштабы 
отдельных частей, четкая отграниченность эпизодов и рефрена , а также некото­
рые другие особенности формы рондо у Прокофьева сближают ее с рондо фран­
цузских к.1а весинистов. Сходст во это, одна�<о, больше внешнего, чисто структур­
ного ха рактера: если для клавесинного рондо типично отсутствие контрасто в  
между рефреном и эпизодами, т о  для рондо Прокофьева специфичны именно 
резкие, яркие контр асты музыкальных образов. 
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Тонал ьное строение отличается большой свободой и разнооб­
разием .  Эпизоды излагаются обычно в тонал ьностях субдоминан-
1 овой сферы, нередко весьма далеких от главной.  П е р в ы й  эпи­
'>Од иногда проходит и в г л  а в н о й  тональности ( напр имер , в 
«Вальсе на льду», «Болтунье», «джульетте-девочке», Гавоте о р .  32 
и др . ) . 

Р е ф р е  н п р  и п о в т о р н ы х  п р  о в е д е н  и я х часто звучит 
н е  в г л  а в н о й  т о  н а л  ь н о  с т  и .  При этом проведение рефре­
на иногда только н а ч и н  а е т с я в побочной тона,1ьности,  а закан­
чивается в главной.  В пятичастных рондо смена тон ал ьности про­
исходит, естественно, в среднем проведении ( Вал ьс сол ь минор из 
«Золушки»; вступление к опере «Семен l(отко» и др . ) . Если в м но­
гочастном рондо тональность рефрена  меняется тол ько один раз, 
то чаще всего эта смена приходится на предпоследнюю репризу 
1-лавной темы,  перед концом фор м ы  ( В альс си  минор из оперь1 
�.Война и мир» ,  Гавот из «Ромео и Джульетты» ) . Однако иногда 
меняются тональности всех проведений главной темы,  кроме край­
них ( с м .  три средних проведения рефрена  в «Болтунье» ) . 

С мена тонал ьности рефрена ,  конечно, вовсе не обязател ьна; в 
ряде случаев все проведения главной темы сохраняют главную то­
нальность ( Гавот ор .  77-Ьi s ,  скерцо из  Концерта ре  мажор для 
скр ипки,  Марш из оперы «Любовь к трем апельсинам» и др . ) . Как 
правило, смены тональностей происходят без переходов, в виде 
�опоставлений (связующие части , как уже указывалось,  обычно 
отсутствуют в рондо Прокофьева) . Тональная разграниченность 
частей способствует общей четкости и ясности фор м ы  и ее отдель­
ных разделов. 

Дл я соотношения главной темы и эпизодов хар актерна под­
черкнутая контрастность образов.  Большая, чем у классиков, 
свобода трактовки рондо выражается у Прокофьева также в сме­
не темпов и даже метра в эпизодах (последний эпизод в «Фее 
весны» ,  оба эпизода в «Танце рыцарей » ) . 

Дл я развития формы в целом характерно накопление наиболь­
ших изменений к концу рондо. Именно в предпоследнем проведе­
нии рефрена чаще всего меняется тональность; здесь же происхо­
дят 11 более существенные изменения,  например ,  «наложение» темы 
рефрена на тему эпизода в «Болтунье»; последний эпизод обычно 
на иболее самостоятелен,  знач ителен и контрастен по отношению 
1 (  главной теме,  в нем чаще всего встречаются новые тем п и метр. 
В этом выражается своеобразная логика макси мального « р асша­
тывания основ» перед окончател ьным утверждением гл авного об­
раза в последней репризе .  Такой принцип р азвития служит хоро­
шим сре;�ством объединен и я  формы и средством завершения  
рондо. 

Принцип рондо выдерживается П рокофьевы м  с бол ьшей 11 с 
меньшей строгостью (например, очень свободно трактуется прин -
1шп рондо в симфонической сказке дл я детей « Петя и волю> ) . П ри 
этом в подавл яющем большинстве случаев рефрен п р и  возвраще-
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1шях не подвергается варuированию в тесном см ысле слова .  Осо­
бенно показательно это потому, что вариационность, вообще го­
воря ,  очень свойственна  музыке Прокофьева . По-видимому, отсут­
ствие варьирования в рефрене должно кон центрировать внимание 
слушател я  на ярких контрастах  между рефреном и эпизода м и, не 
осложняя их соотношений .  

Выше упоминалась форма  особого рода с повторением в к о д е  
одного ( н о н е  п е р в о г о ) из эпизодов рондо (подробно с м .  об 
этом в гл аве III) . Хотя бл изкие этому типу формы встречались и 
до Прокофьева, следует признать, что именно у него такая разно­
видность рондо откриста.1лизовалась особенно четко и определен­
но. Фор м а  эта представляется определенным эта пом в развитии 
рондо с характерной эволюцией от большей свободы внутреннего 
строения к б о л ь ш е м  у е д и н с т в у целого. И ,  наконец, надо 
отметить случаи  применения рондо в качестве основы построения 
сценического действия в операх и балетах . 

Значительный интерес представляет сранн и-rел ьный анал из ва­
риа нтов сочинений Прокофьева: Га вота в «Классической симфо­
нии» (третья часть) и в балете «Ромео и Джульетта» ; «Танца 
рыцарей» там же и в пьесах для фортепиано ор.  75 ( под назва­
нием «Монтекки и Капулетти» ) ; Вальса из «Детской музыки» 
(ор. 65-Ьis - оркестровый вариант в сюите «Летний день») и 
«Вальса ал м азою> из балета «Сказ о каменном цветке». 

Если сопоставление Гавотов из «Кл а.ссической симфонии» и 
балета наглядно демонстрирует путь превращения трехчастнuсти 
в рондообразную трех-семичастную форму (посредством слегка 
варьированного повторения второй и третьей частей ) ,  то сравне­
н ие «Та нца р ыцарей» и пьесы «Монтекки и Капулетти» раскры­
вает такую же, но обратную связь: рондо преобразова но в трех­
частную ( сложную ) форму. В пьесе из ор. 75 Прокофьев опускает 
первый эп изод («Танец да м» )  и следующий за  ним рефрен,  а 
второй эпизод упрощает. В резулыате образуется сложная трех­
частная форма (со средней частью типа трио) . 

Сравнител ьный анализ вариантов фор мы одной и той же пы�сы 
может быть испол ьзован как специал ьное задание учащи мся,  так 
как это сравнение помогает поюпь одно из важных свойста стш1я 
Прокофьева. С а м  факт стол ь свободного взаи мопревращен11я 
трехчастности и рондо наводит на м ысл ь об особых ка честнах 
музыки, допускающих подобные преобразования , а именно : сопо­
ставление ярко индивидуализированных, острохарактерных конт­
растных образов .  Эти свойства не раз от мечал ись как особенности 
музыкал ьного стиля Прокофьева, располагающие его к форме 
рондо. Они же роднят Прокофьева с Шуманом .  

При известной антиро мантической н а п раплен ности творчества 
Прокофьева ( против утонченного психологизма, романтической 
расплывчатости ,  чувствител ьности ,  театральной позы и � п . )  срав­
нение его с одним из ярчайших композиторов-романтнков может 
показаться парадоксал ьны м .  Однако общие тенденции музыкаль-
12 



ного романтизма столь разнородны, многосторон н и  и широк11, что 
Прокофьев все же соприкасается с одной из черт, присущи х ис­
кусству ром антиков. Точкой соприкосновения служит принцип кон­
трастного сопоставления коротких, но ярких и са мостояте.1Lных 
разделов формы .  Принцип этот типичен и дл я Прокофьева и для 
Шумана ,  но самый характер образов, конечно, совершенно рuзл и­
чен .  Шума новская рома нтическая раздвоенность личности ( «Фло­
рестан и Эвсебий» )  чужда цельному и здоровому, а порой даже 
нарочито упрощенному и внешне грубоватому образному строю 
музыки Прокофьева . 

Трактовка рондо у Прокофьева столь многообразна , а число 
форм разл ичной степени сложности так  велико, что примеры и:� 
его произведений. могут быть плодотворно испол ьзова ны  во всех 
курсах анализа .  Особую методическую ценность представл я ют 
случаи,  поз1юляющие набл юдать выразительные возможности 
композиционной формы как таковой (см. ниже анал изы «Болтуньи» 
и сцены музицирования из «Дуэньи» ) .  Живой интерес учащихся 
могут вызвать с р а в н и тел ь н ы е  а н а л и з ы  разных вариантов 
формы (трехчастной и рондо)  одних и тех же пьес Прокофьев а .  

Большую ценность представляют в методи ческом отношении  
вальоы Прокофьева.  Благодаря близости с бытовы м и  ж а нра ми, 
простоте, доступности, популярности в самом хорошем смысл е  сло­
ва ,  вальсы могут быть использованы в различных раздел ах курса  
анализа,  а также в популярных беседах и лекциях дл я широкнх 
масс слушателей (о рондо, о преломлении танцевал ьных жанров  
11 профессиональной музыке, о творчестве Прокофьева в целом  
и т .  д . ) . 

Наконец, даже простое перечисление произведений Прокофь­
ева ,  на писанных в форме рондо, позволит учащимся понять,  сколь 
велико было внимание  крупнейшего советского ко мпозитора  к этой 
м узыкальной форме .  

Рол ь формы рондо в творчестве Кабалевского весьм а значи ­
тел ьна . Композитор часто и охотно обр а щается к ней, исполь:�уя 
ее подч ас очень  своеобразно.  

Применение рондо у Ка балевского связано с некото р ы ми чер ­
тами сти.1я , в том  числе  с излюбленными для  композитора  образа ­
м и  детского и юношеского, молодежного характера ,  шире - с ти­
пич ной дл я него обл астью изящного, светлого лириз ма, с песенно­
та нцевал ьным тематиз мом.  Образность такого рода ,  как  известно, 
в бол ьшой степени свойствен на рондо. 

Следует отметить бол ьшое число в о к а л ь  н ы х рондо н рон ­
лообразных форм у Кабалевскою, в общем встречающихся в со­
ветс1<0й музыке много реже,  чем рондо инструментальные. Этот 
важный и значител ьн ый са м по себе факт приобретает особый 
смысл, есл и учесть,  что в творчестве Кабалевского имеется также 
довол ьно м ного рондообразных куплетных форм и нередко ощу-
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щается связь рондо с вари ационной куплетностью. В некоторых 
случаях эта близость рондо и куплетной фор мы выступает очень 
на глядно ( см . ,  н апример ,  а н ализ «Песни сборщиц винограда») , 
что позволяет продемонстрировать учащимся историческую связь 
этих форм ,  указать на одну из характерных особенностей этой 
структуры у Кабалевского. 

И нтересный м атер и ал дает опера Кабалевского «Кол а Брюнь­
он» («Мастер из Кл а м си»,  1938), в которой значение рондо к:э.к 
формообр азующего пр11нц11па очень велико и в м асштабе отде.1ь­
ных номеров, и в более крупном плане, на  протяжении сцен и 
актов. 

Действие оперы происходит в последнем десятилетии XVI века 
во Франци и. Рондообразные фор мы,  как известно, чрезвычайно 
ха р а ктерны для стар инной французской музыки :  истор ически рон­
до связано с народными  хороводными  песнями .  Поэтому не слу­
чайно  автор,  стремясь к воссозданию отличите.11ьных черт фран ­
цузской ста р инной музыки, широко использовал рондо и рондооб­
р а зные формы.  Отметим попутно, что эта ( н ародно-песенная ) 
сторона  музыки Кабалевского высоко была оценен а fJоменом 
Р олл а ном .  В письме к композитору он писал:  «В  частности, очею" 
уда чны  народные песни.  Вы очень хорошо схватили их сущность 
и претворили в своей музыке» 1• 

Не следует, однако, искать в опере Кабалевского стил изации в 
духе многочисленных рондо французских клавесинистов. l\абалев­
<:кий избежал ненужной архаики .  Он опирается н а  различные 
рондообразные фор мы,  близкие к народной куплетности типа 
ABACAD . . . или BACADA . .. Последний вид встречается, например, 
в а р и и  Кол а «Там в з а м ке . .. » ( из 3 -й  картины) с рефреном н а  сло-
ва: «Чер ная  зала ,  зубчатые стены, безмолвный за мок Кенси».  

Рондообразность проникл а  не только в сольные и хоровые во­
кальные номера ,  но и в ряд оркестровых эпизодов опер ы .  По 
принципу особой фор мы рондо построена , например ,  сцен а народ­
ного п р а здника в н а чале 2-й картины ;  как сем ичастное рондо 
со вступлением построен «Антр а кт» между 1 - й  и 2-й карти­
на м и :  

Вступление ABACADA (реприза -кода ) 
Ор кестровое вступление ко 11 акту - несложное пятичастное 

рондо и т. д. 
Прив�денный (далеко не  исчерпывающий ) перечень рондо и 

рондообразных форм в одной только опере «Кол а Брюньою> поз­
вол яет судить об их значении в твор честве Кабалевского и много­
образии  их использования .  

Н а р яду с хоровыми  и вокальными рондо Кабалевский создал 
не мало  свежих и яр ких инструментальных пьес этого тип а .  Среди 
них особенно удобен для преподавания курса  анализа цикл «Че­
тыре рондо» соч. 60 для фортеп иано,  каждая пьеса кото'рого со-

' «Кола Брюньон». Сб. статей, изд. ЛАМОТ, 1 938, стр. 26. 
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держит разноха рактерные типично рондовые образы и раскр ы ­

вает т е  и л и  иные возможности трактовки данной фор м ы .  Не менее 
и нтересны два виртуозных концертных рондо, написанные специ­

ально для конкурсов молодых музыкантов имени П .  И. Ча йковско­
го 1 . В отличие  от рондо соч. 60-очень простых, даже элемента р ­
ных по строению, «конкурсные» рондо Кабалевского представл яют 
собой обр азцы р азвер нутых, очень значител ьных и по масштабам 
р азвития, и по общей протяженности инструментал ьных фор м .  

Укажем еще на  встречающиеся у Кабалевского образцы рон­
дообразной двойной трехч астной фор м ы  (АВА 1 В 1  А2). Н а и более 
известный пример ,  в котором изменен ия при повторении ч а стей 
связаны с с о д е р ж ан и е м  т е  к с т  а каждого куплета ,- это пес­
ня  «Бараны» н а  слова С. Михалкова ( из цик.1а «Четыре песни­
шутки для детей» соч.  42) . 

Наконец, случа и  рондообразного строения музыкально-сцени­
ческого действия есть также в опере  «Семья Тараса» .  Н а  некото­
рых из  них, как и на  ряде других сочинений Кабалевского, .-.1ы 
подробнее остановимся в дальнейшем .  

Рондо в его  обычном виде сравнительно редко встр ечается в 
творчестве Шостаковича .  Эта форма м ало характерн а  для него и 
за метно уступает (по  количеству) иным - в особенности сонатной 
и р азличным пол ифоническим фор м а м .  Однако уже сам ф акт р ед­
кого применения рондо у Шостаковича  является показательным, 
особенно при  сравнении с широким использованием рондо в твор ­
честве другого крупнейшего советского композитора-Прокофьева .  
Разное отношение к определенной музыкальной форме  служит в 
J(акой-т9 мере  свидетельством р азличия музыкальных стилей двух 
композиторов : если Прокофьев тяготеет к показу цепи стреми ­
тельно сменяющих друг друга музыкальных обр азов-картин ,  а в 
крупных формах ,  например в симфонии ,  к эпической д р а м атургии ,  
то Шоста кович более склонен к дл ительному интенсивному развн ­
тию и преобразованию исходного тем атического мате р и а л а .  

Художник, п р изванный воплощать на ибо.;�ее острые, подчас  
трагические проблемы современности, тяготеющи й к резкой кон ­
фликтности,  к лирико-фнлософским обобщения м ,  Шоста ковrl'1 
охотнее всего обращается в своих крупных сочннениях к сонат­
ности ,  а среди фор м менее сложных он также ч а ще всего избир а­
е т  те, которые дают бол ьше воз можностей дин а м ического р азви ­
тия,  н а п р и м ер трехчастные фор м ы .  Рондо, дл я которого обл асть 
философских раздумий ,  1 10дчеркнутыl1 др а м атизм ,  интенсивное 
развитие,  неп рерывн ая  дин а мизацня образов 1 1  т. п .  в общем м ало 
ха р а ктерны,  оказывается, естественно,  не в центре в н и м а н и я  коы­
позитора .  

1 Фортепианное рондо бы.10 сочинено к первому конкурсу - 1958 года, скри­
пичное - 1ю второму- 1962 года. 
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Тем не менее у Шоста ковича нее же есть отдельные образuы 
JJокальных и инструментальных рондо, которые не тол ько инте­
ресны как редкие примеры этой формы в творчестве композитор а ,  
н о  могут также служить я рким и полезным учебно-педа гогическим 
л1атериалом по  курсу анализа .  Среди них есть и довольно про­
стая, скромная по р азмерам рондообр а зная форма типа 
ЛВАСАD . . .  («Песня девушки» из вокал ьного цикла «Из еврейской 
народной поэзии» ор. 79 № 10), и р азвернутое семичастное рондо 
( финал сон аты дл я виолончели и фортепиано ор. 40) , и пятичаст­
ная композиция большого масштаба со значительным разработоч­
ным развитием симфонического характер а  (финал Концерта для 
виолончели с оркестром ор. 107). 

Кроме того, у Шостаковича встречается разновидность особой 
фор мы рондо с напомина нием тем эпизодов в коде в обр атном 
пор ядке : так  построены скерцо (третья часть)  Концерта для 
скрипки с оркестром ор 99, финал Третьего ква ртета ор .  73, тре­
ня часть Четвертого квартета ор .  83. 



Глава 1 
nятиЧАСТНЫЕ РОНДО 

Форма пяти частного рондо характерна  дл я произведений Г лиэ­
ра .  Различные по степени сложности, они  могут быть рекомендо­
ваны как для общих курсов анализа ( м ногие танцы из балета 
«К:р асный цветок», Рондо ор .  43 для фортепиано  и д р . ) , так  и для 
специальных вузовских курсов ( финал К:онцерта для колор атур­
ного сопрано  с оркестром) . 

Образцом простейшего типа может служить Рондо из « Восьми 
детских пьес для фортепиано» ор .  43 No 6 (соль мажо р ) . С точки 
зрения норм, сложивш ихся в произведениях венских кл ассиков и 
последующих композиторов XIX-XX веков, это Рондо можно 
было бы рассматривать как сложную трехчастную форму. В са ­
мом деле :  после первого восьмитактного периода ( целиком по­
вторяющегося ) следует обычн ая  середина  (8 та ктов ) п ростой трех­
частной формы р азвивающего ти п а  с такими  чертами, как 
начало продолжающего хар актера ,  неустойчивое тон ал ьное стро­
ение, окончание на  D одноименного м инора (соль минор ) и т. п . 
После нее дается точная реприза первой темы, а з атем следует 
вторая  середин а та кже р а з  в и в а ю щ е г о  т и п  а с н ебольшим 
элементом тем атичес1<0го контраста в начале  ( 4 та кта ) ,  с окон­
чанием н а  D основной тон альности, и, наконец,  звvч ит пос,1едняя 
реприза гл авной темы ( снова без изменений ) : 

· 

il :А: 11 А1 А Ьа2 А 

в+в в в в в 
Однако прозрачная  двух-трехголосная  «кл авесинная»  ф а ктура 

пьесы, небол ьшие размеры н пропорционал ьность масштабов от­
дельных частей формы 1 сбл ижают ее со старинным и р ондо ф р а н ­
цузских кл авесинистов XVIII века .  В пол ьзу та кого сравнения  го­
ворит и развивающий характер обоих эпизодов, и типичное дл я 

' Все пьесы ар. 43 н аписаны в очень простых. ясных н м1111иатюрных фор\1ах, 
не выходящих за рамкп периода 1:л и простой трехчастной формы. Рондо - самая 
с.1ожная по форме пьеса. 
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последнего эпизода в ста ринных рондо частичное обновление музы­
кального материала ,  внесение некоторого контр аста . Отмети м по­
путно тонкую отделку деталей,  свойственную Глиэру, как и вся­
кому большому м астеру. Во втором эпизоде после четырехта ктного 
построения (Ь) с дроблением на сильной доле : 

[AndS-ntino] 

1!:е1::1�! 
основной тематический оборот (пример 2 )  изменяется, как бы впи­
тывая этот новый ритм (ер . примеры 2 и 3): 

2. And&ntino г----� � �. 

- _,, '--.___./ 

�::·11= 
В отличи е  от обычно й дл я старинных рондо многочастности 

Гл иэр использует пятичастны й  тип. Это вызвано, по - в 11ди "1 о му, и 
общи м ха ракте ро:vr все го цикла и те м ,  что подобный вид рондо 
является основны�r типо м р а з б и р а е:vrой структур ы. 

В пол ьзу такой трактовки говор ит и т о н а л ь н ы й  план пьесы: 
пер вый эпизод на чинается откл о нсние ;11 п тональность 11 ступени 
( ля минор) ,  втор ой - в более «r.nyбoкoi'I» суб.Jомпнантовой то-
11альносп1 (до м 111ю р - SIV мин о р н а я ) . Строгие пропорци и ча стей, 
название пьесы, а также несомненно « р ондообр азны й » характер 1 

1 Интерес1ю отметить и11то11аципн11ую и ритr-.шческую б"1изость r.'Iавной темы 
этог() про11зведення рефрену Рондо ар. 30 для фортепиано Кабалевского, а также 
rит\1И'!ескую О6ЩНОСТЬ ЭПИЗОДОВ ЭТИХ ДВJ'Х пьес. 

18 



музы ки позволяют считать такой взгляд н а  форму н а иболее соот­
. ветствующим авторскому з а м ыслу и содержан и ю  п ьесы 1. 

Очень четкое, ясное и стройное пятичастное рондо встречает­
ся в «Та нце голл а ндских моряков» из балета «Медный  всадни к»2• 
Рефрен ,  н а писанный в простой двухчастной фор ме,  повторпется 
без особых изменений : в первый р аз добавля�тся контрапунктиру­
ющий голос в басу для преодоления однообразия в фактуре,  а во 
нторой раз  гл авная  тем а сокращен а ,  но  двухчастная ф о р м а  ее 
при  этом сохр аняется. 

Первый эпизод - с новой темой-представл яет собой сложн ый  
пер иод. Он  изложен в тональности субдоминанты - ре-бемоль ма· 
жор. Второй - также тематически (и ф а ктурно)  новый -- н а писа н 
в п ростой двухчастной форме; первая часть ее идет в тональности 
VI низкой (ми мажор, энгармонически р авный ф а -бемол ь мажо­
ру) , а вторая  модулирует из  до-диез минора (IV минорная )  в 
ре-диез мажор (ми -бемоль мажор ) - тональность дом и н а нтовую 
к основной. 

Подчеркнутая квадратность, з амкнутость всех постр оен11й, про­
стота гар монических оборотов, р азмеренная  трехчетвертнnн р и7-
мика ,  чуть с юмором данная  неуклюжесть, неповоротливость ( «Тя­
жело, грузно, но  весело» ) -все  это придает музыке х а р а ктерные 
11ерты народного танца .  

Такое же четкое строение имеют некоторые номера 6Jлста 
«К:р асный цветок». Среди них п режде всего следует упо�:нн� ть 
«Чарльстон» (№ 40, ре мажор ) и «Танец с :.1еч а м и» (J\"o 28 б, фа ­
диез мино р ) , в которых даже соотношение тональностей р е  рре11а 
и эпизодов построено по классической формуле и в общем совпа­
дает с тональным планом «Танца голландских моряков» . 

А в А с А 
т SIV т SVI т 

Танец голландских моряков As Des As Е (cis, Dis) As 

Чарльстон D G D в D 

Танец с мечами fis h fis D fis 

В «Чарл ьстоне» есть небол ьшое вступление ,  а в «Та н це с ме-
чами» - кр аткая кода (небольшие вступител ьные и ЗаКЛ10'111ТС.1Ь-

1 Следует к тому же учесть, что двойная трехч астна я  форма от11осилае1, 
раньше n теор11и музыки к рондо и была выделена в качестве самостонтельной 
лишь в последнее время. 

' «Медный всадник». Сцены и танцы из ба.�ета, тетр. 1 11. М., Музгнз, 1950. 
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ные построения имеются в большинстве номеров «Кр асного цвет­
ка» ) . 

Рассмотренные пятичастные рондо Глиэра удобны для испо.1ь­
зования в педагогической работе не только в силу их простоты и 
стройности : фортепианная фактура пьес довольно проста,  и это 
облегчает показ произведений на занятиях. Во всех примерах 
рефрен проходит в главной тональности, что сбл ижает рондо Гли­
эра с аналогичн ы м и  фор м а м и  венских классиков. Искл ючение 
составляет до-мажорная «Вариация четырех солисток» из б алета 
,,Красный цветок» 1 ,  в которой основная тема во второй р аз  звучит 
в тонал ьностях VI низкой и II низкой ступеней ( в  ля -бемоль м а­
жоре и ре-бемоль мажоре ) .  Смена тональности при  повторениях 
р ефрена , редкая для г.�иэра ,  довольно часто встречается у других 
советских композиторов, в особенности у Прокофьева .  

К пятичастным рондо Глиэра прим ыкают формы с доба вочным 
рефреном.  Добавочный рефрен (обозначенный в схеме R) - музы­
.1\альное построение, обычно небольшое, повторяющееся между ч а ­
стями  какой-л ибо фор мы .  Он вносит в ф о р м у  д о п о л н и т е л ь н ы е  
черты рондообразности, однако в о с н о в  е ее лежит, как прави­
ло, какой -нибудь иной принци п :  трехчастность (R)ARBRA(R), 
концентр ичность ARBRCRBRA и т. п .  Добавочный рефрен возмо­
жен и в форме рондо : ARBRARCRAR . . . (см.  ниже анализ «Песни 
сборщиц винограда» Кабалевского ) . 

Подобного типа фор мы с добавочным рефреном,  имеющие чер­
ты рондообразности, встреча ются ,  например , в балете « Красный 
11ветою> . Так, в «Танце китая нок» (№ 2 1 ) ,  изложенном в концен­
трической пятичастной форме (АВС ВА), имеется тематическое 
построение,  изображающее звучание гонга ,  - характерный  четы­
рехта кт, повторяющийся в начале  и в конце танца ,  а также обра м­
.1яющий среднюю часть. Эти «уда ры гонга» и являются своеобраз­
ны м добавочным рефреном: RABRCRBAR. Аналогично построен 
No 44, «Выход гл аш атая и фокусника . Приготовление китайского 
теа тра». Здесь добавочный рефрен появляется тоже в начале -
ло первые 6 тактов с характерными  ква ртовым и перекличками 
голосов. Однако общая фор ма  этой сцены близка к рондо -
АВАС кода (А )  или с.�ожной двухчастной форме ( с  кодой ) -

а Ь а С кода 
\ __ \ 

Полная ее -::хем а  такова : 

R A R B R. A CRK 

2+4 8 4 8 4 8 18 6 26 

В рассмотренных образцах преобл адает типично «рондовый» 
т<>матизм ( танцевал ьность, элементы жанрово-бытового плана  

1 С\\. к.1авир ба.1ета. Музгю, 1935. Дополнение. Танцы, вошедшие в ленин· 
градспю постановку, стр. 245. 
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и т. п . ) ;  одна ко у Гл иэра мы встретимся и с л иrическим тематиз­
мом , вообще говоря , менее характерным для этой фор мы. 

Особенной насыщенностью и интенсивностью отличается раз ­

витие  лирической эмоционально-напряженной темы в «Большом 
адажио» м и  мажор (№ 32) из балета «Красный цветок» .  Это одна  
из наиболее ярких  стр аниц балета, напоминающая л и рические об· 
разы русской кл ассической музыки (Чайковский,  Глазунов, Р а х­
манинов ) . 

Основная тема «Адажио», с многочисленным и з адержани ями ,  
с типичными лирическими мотивами ,  уже  в первом изложении по­
лучает довольно широкое развитие (простая двухч астная  фор м а  с 
развива ющей второй частью ) .  Первый,  сравнительно бол ьшой эпи ­
:юд - Leggiero, 3/4 - в характере кружащегося вал ьсового движе-

ния  (темп скорее, чем в рефрене:  J : J ) н а  некоторое время  

прерывает развитие гл авной тем ы.  Во второй раз  гл авная те м а  (про­
;;одит первая ее часть - период) появляется с более взвол нован ­
ным триольным сопровождением. Несколько неожиданно втор �  а ет­
ся легкая и стремительная музыка второго эпизода ( scherzaпdo ) , 
сходная с «Танцем маков». Предельный л а конизм этого эпизода 
вносит некоторую непропорционал ьность в фuрму  целого : во вто­
ром эпизоде всего 8 тактов ( а в первом - 36) , к тому же  тем п  его 
11очти вдвое быстрее, чем в основной теме,  и потому он исчез ает 
столь же внезап но, как и появился 1• 

Третье проведение рефрена явл яется как Gы непосредственным 
1 1родолжением второго, словно оборвавшегося н а  домина нтовом 
звучании с ферм атой : оно начинается с неустойчи вой второй ппло­
uины тем ы, и только в конце, в кульминационной зоне, поsшл яется 
материал ее первой половины.  Далее следует большая  кода ,  даю­
щая длител ьный спад после кул ьминации и во м ногом бл изкая 
коде медленной части Второго концерта Рахманинова (также в 
ми м ажоре) .  

Музыка «Адажио» эмоционально н асыщена ,  взвол нов а н а и 
.шр ична .  Подобный тип лирического тем атизм а в рондо весьм а  
необычен. Композитор к тому ж е  придает этой ярко эксп рессив­
ной л ирической теме такое н а пряженное, интенсивное р азвитие,  
ка кое прежде характерно было лишь для дин а м ических т р е х ­
ч а с т  н ы х форм (Чайковский ,  Рахма нинов ) ,  з н ачительно обога­
щая выразител ьные возможности фор м ы рондо . 

1 Такую краткость второго эпизода, обычно бо.1ее протяженного и зн ачите.1ь­
ного, чем первый, вряд лн можно объяснить как11м11-либо чнсто музыкальным•� 
эакономерностями. Можно предположить, что композитору, сочиняющему ба.1ет, 
приходится ча сто. считаясь r требован11ям11 балетмейстера, сокращать (11.111 
наоборот, уве:�и•швать) те или иные ч асти, переделы вая ранее написанное. Быть 
может 1 1  данный с.1учай - результат подобных внемузыкальных траднций н 
о.1ия11иii. 
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Динамизация гл авной темы привела к необходи мости создания 
бол ьшой коды (не  случайна ,  по -видимому,  и отмеченная близость 
ее к коде развернутой т р е х ч а с т н о й  формы Рахманинова ) .  

Выше указывалось, что третье проведение является как бы 
продолжением второго, а вместе они могли бы составить одно р ас­
ширенное и динамизированное проведение гл авной темы. И нте­
ресно отметить, что близкие случа и  репризноrо проведения тем ы 
! ! <'  с н а ч а.1 а ,  а с неустойчивой части та кже встречались до Г лнэра 
и м е н н о  в т р е х ч а с т ны х  ф о р  м а х : н апример ,  в «Крейслерна­
не»  Шумана  (№ 5) . 

Другой при мер такого типа рондо, сильно преображенного раз ­
витием ли рической темы,  имеется в кульминационной сцене « Кр ас­
н ого цветка»  - сцене смерти героини балета Тао Хоа (№ 65) . 

Образ  Тао Хоа - бесспорно,  одно из высших творческих дости­
жений Глиэра - получает здесь наиболее полное раскрытие. 

Гл авной темой рондо является лейтмотив Тао Хоа.  Секвентное 
развитие мелодии ,  задержания  на  сильной доле ,  неустойчивость и 
какая-то незавершенность (тема ока нчивается несовершенным 
када нсом ) ,  трепетна я  взвол нованность тремолирующего сопро­
вожден r 1я  - все это передает хрупкость и женственность облика 
героини ,  ее томление и мечтательную устремленность. Эпизоды в 
этой сцене также служ ат р аскрытию обр аза  Тао Хоа.  В первом 
эпизоде (Andant ino)  проходит тем а пентатонного скл ада . Он а  
неоднократно звучит в балете и является вторы м  лейтмотивом 
Тао Хоа, н о циональной хара ктеристикой героини .  Весь эпизод вы­
.Jер ж а н  в духе китайской н а родной музыки . 

Второй эпизод, основанный н а  двух тем ах, больше и значи­
тел ьнее первого, в нем есть некоторое р азвитие :  первая тема -
Moderato, espressivo rnolto,  4/4, - интонационно близкая лирике 
Ч а й ковского, построен а как  нез а м кнутый период со значительным 
секвентны м р асширением во втором предложении ( 1 1  тактов вме ­
сто 4 ) . По характеру музыка отдаленно напоминает сцену Тао 
Хоа с ка питаном ,  и весь  второй эпизод связан  с этой сюжетной 
:r а 11 11ей балета . Е ще яснее эта связь выступает во второй части 
эпизо;�_а,  с появлением новой тем ы  - Andante,  3/4 . В основе ее 
.1ежат интонации « Интер национала» , как известно, характери ­
з у ющие в балете капита н а  советского кор абля .  Одн а ко здесь 
•;тн интона ции звуч а т  очень расплывчато, иллюзорно,  разорванно 
( рр, do lc i ssimo, колышущаяся арпеджированная  фактура ,  секвент­
rюсть и т. п . ) . Это словно призрачно-неясное предсмертное воспо­
� 1 ина ние,  вызыва ющее последн ий душевный подъем ,  последний 
; r р иток сил .  

Тр е п етно - в з вол н ованная , пор ывистая тем а  Тао Хоа - гл авная  
1 е �1 а рондо - постепенно и последовател ьно ди нами зируется от  
п роведения  к п роведен ию.  Общее развитие ее идет по принципу 
бол,шой во.1ны  с кульминацией и сп адом в последнем проведении 
рефрена .  

22 



Уже во второй раз  сильно уплотняется ф а ктура тем ы, появ ­
.ляется триольное сопровождение, усиливается ди н а мика  ( mf вме -

1.:ТО рр) и даже  несколько ускоряется темп ( J : 6 6  в м есто J : 60 ) 

В последнем проведении рефрен ясно разделяется н а  две пример ­
но равные по масштабам ,  но во многом контрастирующие и даже  
противостоящие друг другу части ,  хотя в основе их  лежит одна 
и та  же тема .  Динам ическое соотношение их примерно  соответству­
�т соотношению двух тем второго эп изода . Сначала  идет н а иболее 
мощное, очен ь  сил ьно дин а м изированное проведение  те мы Тао 
Хо а  (ff, tutt i ,  выразительные контрапунктические голоса и т. д . ) : 
это кульминация сцены ,  звучащая  экстатически остро и н а п р я жен ­
но .  Вторая  половина  большого проведения (Мепо mosso ) звучит 
истаивающе тихо и нежно,  как сл абые прерывистые вздохи (р, 
do\ce, очень прозр ачная  фактур а ) : Тао Хоа умир ает.  Это послед­
нее проведение может быть истолковано  и как кода .  

Оригинальность воплощения обр азного з а мысл а в р а ссмотр ен­
н о м  рондо очевидна . В а ж но отметить, что композитор удачно  п р и­
�1енил композиционную схему в соответствии со сценической ситу­
а цией : любяща я Тао Хоа умирает, перед смертью в ее соз н а н и и  
flроходят воспоминания - ка кие-то картины и о б р а з ы  п рошлого.  
Как и в «Большом адажио», мы встречаемся здесь с р асширением 
сферы применения рондо, поскольку и дра м атически насыщенное 
содержание,  и та кого рода тем атиз м  дл я него мало  х а р а ктерн ы .  

Следует остановиться несколько подробнее н а  необычном 
строени и  второго эпизода .  Две его  темы н а столько р азличны по ха ­
р а ктеру, м етру, темпу, фактуре и т .  п . ,  что  каждая из них  :1<югл а 
бы служить отдельным эпизодом .  Поэтому их можно п ри жел а н и и  
рассматривать 1<а к  два эпизода , не  р азделенные проведением о е ­
френ а .  В этом случае о б а  проведения гл авной темы в конце Я в­
ляются как бы «компенсацией» за  пропуск рефрена  между вто­
рым и третьи м эпизодами .  Такая  тр а ктовка фор м ы  может быть 
объяснена и содер жанием сцены :  «переста новка» ч астей способст­
вовала  более выр азительному сопоставлению контрастных эпизо­
дов ( воспом инания  о советско�� капитане и 01ерть героин и ) . 

Однако, учитывая ,  что фор м а  пятичастного рондо весьм а 
лар актерна  дл я Гл иэра ,  а другие м ногочастные структуры среди 
известных его произведений не  встречаются ,  целесообразно от ­
нести это  рондо к пятичастным ,  хотя не  искл ючается воз мож­
ность  иного  толкования структуры .  

З н а чительно более сложное, развитое пятичастное рондо пред­
ставляет финал Концерта для колор атурного соп р а но с оркестра�� 
ор .  82. 

«Поэмой нежных и поэтичных чувств русской женщин ы» н а ­
з в а л  Концерт Д. Б .  Кабалевский 1 • По своему жанру, по  прием а :-v1 
п ретворения  концертности в области вокальной музыки это про-
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изведение новаторское, хотя его появление и было подготовлено 
рядом сочинений отечественных композиторов:  «Вокал из» ор .  34 
No 1 4  Рахманинова ( 1 9 1 5) ,  «Соната -вокализ» ор .  41  Метнера 
( 1 924 - 1 925) , Концерт для голоса и флейты с оркестром 
Н .  И. Платонова ( 1 94 1 ) .  

Новизна ,  необычность ж а н р а  вызвали целый ряд особенностей 
в форме Концерта . В нем только две контрастирующие между со­
бой части. Первая - сосредоточенный лирический монолог, вто­
рая - радостно-оживленный светлый вальс .  Финал Концерта н а ­
писан в ф о р м е  пятичастного рондо, однако о н о  осложнено значи ­
тел ьными  разработочными момента ми ,  - в этом выразилось стрем­
ление к симфонизации сольного вокал ьного концерта . 

Гл авная тем а  рондо - пластичная напевная мелодия вальса с 
упруги м и  синкопированными фигур а м и  - р азвивается легко, сво­
бодно, широко. Ей  предшествует небольшое виртуозное вступление 
скерцозного характера (фа  мажор ) ; отголоски изящной скерцоз­
ности проникают и в главную тему. 

Первый эпизод с новой вальсовой темой более спокойного ха­
р а ктер а  изложен в форме сложного периода .  Второй эпизод, зна ­
чительно больше первого, вводит две  новые темы .  Первая  из  
них - широкая кантиленная мелодия ,  поначалу явно пентатонно­
го скл ада,  - построена как шестнадцатитактный период, модули­
rующий из ля  м ажора в ф а -диез минор .  Первое предложение вто­
рой, нескол ько более оживленной темы заканчивается в ре м ажо­
ре,  а второе - с небольши м расширением - в фа -диез м иноре .  
Далее появляется те ма вступления,  но не в главной тонал ьности 
фа  мажор,  а на  полтона выше, в фа -диез миноре, создавая впечат­
.1 ение мни мой репризы.  

З а  темой вступления не следует, однако, рефрен , а возвращает­
ся первая тема второго эпизода, но теперь уже в ре м а жоре.  Те м 
самым продолжается тонал ьное секундовое нисхождение,  начав ­
шееся с темы вступления (фа  минор ,  ми  минор ,  ре мажор;  далее 
готовится до мажор, который потом,  с такта 1 55, оказывается до­
� !ина нтой к гл авной тональности финала ) .  Тем а вступления (такт 
1 25 )  выполняла ,  таким образом,  рол ь  связующей части перед ре ­
п ризой второго эпизода . Реприза его  незам кнута и переходит в 
новый бол ьшой связующий раздел опять на теме вступления ,  но 
теперь  уже в гл авной тонал ьности .  

Двукратное введение темы вступления , непреры вность тона.ТJЬ­
ного развития ,  незам кнутость репризы второго эпизода ,  звуча щей 
ка к  бы внутри связующего раздела ,  придают всей этой части фор­
г,1 ы р азработочный характер,  хотя считать его ра::работкой в бук­
вал ьном см ысле слова было бы, конечно , неправильно .  После 
д.1ител ьноrо нарастания н а ч и н ается, наконен ,  последнее, кульмина -

1 д'1 .  К а (J а .1 е в  с к и й . О ы астерс тве. «Советс к а н  '1 узыкя» ,  1952, № 3, 
стр. 1 7. 
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1щонное п роведение гл авной тем ы (Aпimato )  с бол ьшой стре ми ­
тельной кодой (Coda, P iu  a l l egro ) . 

Развитая связующая часть от второго эпизода к последнему 
н роведению рефрена и большая динамичная кода вносят в рондо 
элементы сонатной разработки и придают форме  симфонический 
размах. 

Используя принцип объединения нескол ьких т а н цевальных тем 
н а основе повторения одной из  них,  композитор опирается здесь 
на традиции русской и мировой музыкальной кл ассики ( « В ал ьс­
фантазия» Глинки, вальсы Шопена и др . ) , но придает этому при ­
ему  бол ьшую значимость, используя е го  в финале  концертного 
н икла и вводя в рондо,  основанное на  танцевал ьных формах , эле­
менты сон атной разра боточности и широкого симфонического раз -
11ития.  

* 

Среди произведений К:абалевского чрезвычайно удобны в педа­
гогической р аботе «Четыре рондо» для фортепиано соч . 60.  С а м  
а втор неоднократно исполнял эти пьесы н а  встречах с ю н ы м и  лю­
бителями  музыки, объясняя и м  строение формы рондо и х а р а ктер­
ные ее выразительные воз можности .  «Четыре  рондо» очень п росты 
по фактуре ( цикл написан  для учащихся музыкальных ш кол ) , они 
ценны и с методической точки зрения, потому что позволяют н а 
примере одного цикла показать ряд типичных для рондо ж а н ров 
и образов:  песенно-танцевального (№ 2. Рондо-танец, № 3.  Р ондо­
песн я ) , непрерывно-подвижного, моторного,  тип а  «вечного движе­
ния» (№ 4 .  Рондо-токката ) ,  мар шевого (№ 1 .  Рондо -марш ) . К:ром е  
·1 ого, о н и  дают возможность н а  элементарно ясных,  простых п р и ­
мерах объяснить, каковы типичные соотношения эпизодов и реф­
рена ,  эпизодов между собой и их  тональные сопоставления ( вто­
рой - в более далекой,  контрастирующей л адотональности ) .  Так ,  
например ,  в Рондо-марше ми-бемоль м ажор первый эпизод изложен 
в до м иноре,  второй - в ми -бемоль м иноре .  Эти пьесы позволяют 
также раскрыть типичный для рондо принцип развития главной  
темы,  основанный н а  ва рьировании  (№ 3.  Рондо-песн я ) . 

Следует заметить, что одна из четырех пьес - № 2. Рондо-та­
нец - н аписа н а  не в форме рондо, а в сложной трехчастной фор м е  
с полной репризой : 

а Ь а  С а Ь а 
24 20 30 

Однако первая часть этой сложной трехчастности изложе н а  
как простая трехчастная  форм а  с серединой к о н  т р а с т  и р у ю­
щ е г о  типа ,  что нескол�-,ко сближает эту фор му с рондо. К:роме того, ее яркий жанрово-танцевальный тематизм, подвижный ха ­
рактер близки по  жанровому применению,  кругу  образов и выра­зительным возможностям к рондо. Явные черты рондообразности 
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11 та кого рода сложной трехчастной форме дают основания  дл 1t 
обозначения этой п ьесы как рондо 1• 

Остальные три пьесы - пятичастные рондо с уравновешенны­
ми соотношениями отдел ьных частей ,  эпизоды и рефрены при­
мерно равны между собой ,  гл авная  тема в последующих про­
пзведе 1 1 11 ях  нигде не  сокра щается н не м еняет тон ал ьность. 

Как уже отмечалось, среди рондо Кабалевского есть немало 
вокал ьных.  Во Введен ии были названы несколько рондообразных 
хоровых и сольных отр ывков из оперы « Кол а Бр юньон».  Следует 
упомянуть еще песню Кол а «За Провансом,  за Гаронной . . .  » ( ф а  
минор ) нз 3 - й  картины оперы,  имеющую фор му четкого пятичаст­
ного рондо. Первый эпизод этого рондо звучит в п а раллельном 
м ажоре, второй - со сменой метра - в ми м ажоре ( или  ф а-бе­
моль мажоре, особая разновидность одноименной тональности 2 ) . 

В « Песне про трусл ивого рыцаря»  из 2 -й  картины той же опе­
ры  очень ясная рондообр азная фор м а  ABACAD может р ассм ат­
риваться и как простое пятичастное рондо с кодой ,  поскольку 
последняя часть ( D) интон ацион но очень близка рефрену .  

И нтересная  и весьма своеобразная фор м а ,  сочетающая черты 
рондообразности, близкой к н а родной куплетности , с ч ерта ми 
трехчастности, встречается в арии  Л асочки из 1 -й  картины оперы.  
Здесь «рефреном» служит рельефная мелодическая фраз,а на 
слова : «Я люблю тебя,  друг, так люблю тебя ,  мой друг ! »  

г--г---
)1 r1 I J  В ]э l#J' J1 ) )  1 J 

те _ б я, д руг, так д юб_ .1 ю  те_бя,мой д2у.г! 

6 � . 
fPoco men.a...mosso . Con pa.ss 1one � 

4 ! � т Р ' р 1 г @ ,� 1 ;, ;, р� р ! r· р 
· Л дю6 _ д ю те _ бя,  друг, так .1 ю6_ .1 ю  те _ бя, мой и и  · .1 ы й ,  

Второй раз  она звучит в кульм иf1 ационный момент ( Р�.:о  meno 
mosso .  Сап pass ione) с тем же текстом ,  уменьшенной квинтой 

1 Н азва ние «рондо» вообще часто употребляется для обозн ачения не столь­
ко ф о р  м ы ,  ско.1ько ж а н  р а пьесы, по;тому произведени я с таки м названием 
да.1еко не всегда имеют форм у  рондо ( нередко это рондо-сонаты или трехч астные­
фор " ы) . 

2 С м .  об этом: Л. М а з е  л ь. О расширен и и  пон ятия од11ои мешюl1 тонал ьно" 
стн. « Советска я музыка» ,  1957, № 2. 
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выше, а в третий раз  -- в первоначальной тонал ьности ,  но в орке­
стре и с новой переменой темпа  (Adagio )  ' .  

Уже на  примере «Четырех рондо» соч. 60 можно б ыло н а бл ю ­
дать известное жанровое и структурное разнооб р азие .  Более су­
щественна  для композитора связь рондо с куплетно-ва р и а ционны­
ми народными  формами ,  проявляющаяся порой очень своеобр а зно .  
В этом отношении особенный интерес представляет «Песня сбор­
н.:иц винограда» из оперы «Кола Бр юньон»,  сочетающая  черты 
куплетности и рондо.  В целом ее можflо рассматривать как пяти ­
ч астное рондо, но при  более детальном членении обнаруживается 
сходство вторых частей ( «припевов» ) и в рефренах и в эпизодах : 

А В А С А 

а Ь  с Ь а Ь d b a b 

8 10 16 1 0  8 1 0  16 10 8 10  

В силу этого всю форму можно объяснить как  куплетную, в 
которой некоторые ( нечетные)  куплеты не меняются совсем ,  а в 
других ( четных)  меняется только «запев» . В результате ж е  обра ­
зуется р о н д о  с д о б а в о ч н ы м  р е ф р е н о м  ( рондо «В  квадр а ­
те» ) . При этом особое своеобразие фор мы заключается здесь в 
том,  что добавочный рефрен входит в основной ,  явл яется его вто­
рой половиной, органически связанной с первой .  Помимо необыч -
110сти, оригинальности, эта  форм а ценн а  тем ,  что  позволяет на -
1 лядно продемонстрировать учащимся связь  двух структур , пока­
з ать н ародно-песенные истоки рондо. Рондо здесь как  б ы  тол ько 
образуется и не успело еще освободиться от оков куплетности .  

«Песня сбор щиц винограда» известна в а вторском перелож е ­
нии для фортепиано как Рондо ор .  30. При  сравнении е г о  с « п е р ­
воисточником» в опере интересно отметить черты вариационности,  
более естественные в инструментальноц сочинении и выр ажающи­
t·ся ,  в частности, в смене  тонал ьности во втором проведении реф­
рена (си -бемоль мажор вместо сол ь мажора ) ,  в фактур ных изме ­
нениях во втор ой и третьей репризах  г.1 авной тем ы .  

К:а к уже отмечалось в о  Введени и, пятичастные рондо Про ­
кофьева демонстрируют ярко выр аженную тенденцию к исnол ьзо­
ванню этой формы в жанрах  традиционно трехчастных .  С р еди пя ­
тичастных рондо композптора  встречаются гавоты ( ор .  32 № 3 и 
ор .  77-Ь i s ) , вальсы ( из IV действи я балета «Сказ  о ка менном 
uветке» ,  из балета «Золушка» ,  из сюиты «Зимний костер» ) ,  м а р ш  
( из опер ы «Л юбовь к т р е м  апельсинам» ) , скерцо ( втора я ч а сть  

1 Кроме того, в ко;�е повторяется в основной тона.1 ьносп1 (фа -днез минор ) 
вторая тема арии ,  звучавшая раньше в .1я миноре. (Та1< образуется х а р а 1<терный  
дл я  трехчастных форм э.1N1ент сон атности . )  

27 



Первого концерта для скрипки с оркестром) . Даже вступление к 
опере «Семен Котко» написано в форме пятичастного рондо. Бол ь­
шинство этих произведений - небольшие, очень четкие по струк­
туре рондо - отличный материал для аналитических домашних 
заданий и для разбора в классе. 

Гавот ор .  32 № 3, фа -диез минор - одна из известнейших фор­
тепианных м и ниатюр Прокофьева . Обращают на себя внимание 
предельная ясность общего строения,  уравновешенность и пропор­
uиональность м асштабов отдельных частей, строгая размеренность 
ритмического рисунка .  Необычайно свежо звучат мелодикога рмо­
н ические обороты со 1 1  и IV низки ми ступенями ,  взятыми  сразу 
после тонического трезвучия .  Тема -реф рен проходит каждый раз  
н виде восьм ита ктного периода (в  третий раз  с двута ктным допол ­
r.ением ) . 

Оба эпизода - по 1 6  тактов. Точное равенство их размеров 
исключает здесь, как и в ряде других случаев, возможность истол ­
кования этой форм ы  как сложной трехчастной (с неполной реп ­
р изой ) . Первый эпизод, в характере «продолжающей» средней 
части, близок к главной теме, но достаточно самостоятелен .  В о  
втором - несколько неожиданно для жанра гавота - появляются 
элементы широкой протяжной песенности в типично русском под­
голосочном складе. 

В Га воте ор .  77-Ьis из музыки к тр агедии Шекспира  «Га млет» 
фор м а  пятичастного рондо с.�егка усложнена введением короткого 
четырехта ктного вступления в характере  призывных фанфар ,  ко­
торое повторяется перед вторым эпизодом и перед третьим прове­
дением рефрена .  З ато пропорции частей здесь еще более точны 11  
уравновешенны,  чем в Гавоте ор. 32 : все разделы рондо - и реф­
рен,  и эпизоды - имеют по 16 тактов . 

Образцом несложного пятичастного рондо может служить 
«Вальс н а  л ьду»-третья ч асть из  сюиты «Зимний костер»  ор. 1 22. 
Р азвитие рондо построено н а  чередовании разл ичных вальсо-
11ых тем.  Главная тем а  «Вальса на  л ьду» - плавная ,  ш ирокая ли ­
р ическа я мелодия - постепенно дина мизируется (в  основном фак­
турно ) , звучит каждый раз  более насыщенно и полно, достигая 
бол ьшой силы и пышности оркестрового звучания .  Музыка пер­
вого эпизода, более оживленного, с ясно выраженным танцеваль­
ны м характером,  вносит некоторый контраст; второй эпизод (P i 11 
mosso, соль минор ) - мягкая,  з адушевная ,  слегка грустная  тема ,  
н и  разу не заканчива ющаяся полной каденцией .  

Простоте общего строения сопутствует почти предельная яс­
ность тонального пл ана  формы. Тем а  первого эпизода проходит 
с н а ч а л а  в гл авной тон альности (си-бемоль мажор)  - и это, как 
м ы  увидим,  н а блюдается в рондо Прокофьева довольно часто.­
а потом повторяется в тональности субдоминанты ( ми-бемоль м а ­
жор ) ; второй эпизод изложен в п а раллельном миноре.  
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Другое, столь же несложное по структуре пятичастное рондо 
встречается в « Вальсе алм азов» из балета «Сказ  о каменном 
цветке:�. ор . 1 1 8 (4 -я  картина ,  от 1 30 до 142 ) . Он представл яет со ­
бой переработку В ал ьса из  «Детской музыки» ор .  65 для форте­
r1 иано,  н а писанного в простой трехчастной фор ме .  Средняя часть 
се (типа трио)  стала  в «Вальсе алм азов» вторым эпизодом рондо, 
а для  первого сочинена нова я  музыка .  

Оригинально трактовано рондо в «Бол ьшом вал ьсе» и з  балета 
«Золушка» (№ 30 1 ) .  О ба эпизода  н а писаны в п ростых трехчаст­
н ых фор м ах, а гл авная  те\l а  выдержа!'а  в фор м е  сложного перио­
да.  В резул ьтате образуется как бы двойная  концентрическа я 
фор м а ,  где реприза первой концентричности является одновремен ­
но началом второй ( с м .  схему ниже) . Музыка В а л ьса  пол н а  лег ­
кости, утонченного изящества и лиризма .  Первый эпизод, как  в 
большинстве случаев,- блестящего, подвижного х а р а ктер а  ( Р i й  
animato, con brio) , второй - более индивидуализиров а н , с изыс­
канно-тонкой и выразител ьной хром атикой. В В а л ьсе и меется 
вступление и медленная  кода,  а также небольшие  связующие 
разделы . 

Оригинальной форме этого В альса,  сочетающего черты рондо 
11 двойной концентричности, соответствует и его нескол ько необыч ­
н ый тональный пла н :  

Вет. А Ь с Ь с в  А с в  d е d с в  А Кода. 
8 33 16 16 28 

Е(е) d С d 
32 14 16 16 30 16 34 

Е(е) Е(е) Es е Es 

Такая же ясн а я  пятичастн а я  структура ,  обычно со строгой про­
порциональностью разделов формы,  часто встречается и в произ­
ведениях других жанров .  Среди н аиболее я р ких и популярных  со­
чинений П рокофьева здесь могут быть н азваны :  Марш 2 из оперы 
«Любовь к трем апельсин а м »  ор .  33 и Скерцо - вторая  ч а сть Пер ­
ього концерта дл я скрипки с оркестром ор .  1 9 . 

И нтересной особенностью Марша  является последовательная  
дин а м изация рефрена ,  лежащая в основе развития всей  фор м ы .  
Непрерывное дин а м ичное р азвитие «сквозного» тип а  н е  часто 
встречается в рондо, и потому этот Марш П рокофьева п редстав ­
.1яет собой не только пример  новаторского отношения к жанру, но 
н образец оригинальной трактовки форм ы рондо. П разднично 

1 В переложении для  фортепиано - «Шесть пьес• (из  балета «Золушка�)  
ор . 1 02 - этот вальс называется .:Золушка 1 1  Принц» , в сюите «Вальсы:. ор.  1 1 0-·­
«Золушка в замке•. 

2 Отступлен ия от традиционной трехчастности в жанре марша имели место 
и раньше. Сошлемся, например,  на  «Шествие князей» из оперы-балета Рим­
ского-l(орсакова «Млада», на писанное в рондообразноit форме.  
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театральный ,  чуть гротескный ,  D соответствии с общим з а м ыслом 
оперы,  он з адуман  как пародия на  торжественно-парадные шест­
вия царей и героев ,  типичные для жанра  «большой оперы» ( м арш 
сопровождает выходы корол я ) . Прокофьев, несом ненно; претво­
р яет здесь подобные же сатирические прием ы русской оперной 
классики («Марш Салтана» ,  «Шествие  Додана» из опер Рим­
ского-К:орсакова ) . В месте с тем  в Марше  ощущается та задорная  
веселая  сил а ,  бодрость и жизнеутверждение,  которые привлекли 
к музыке молодого Прокофьева симпатии В .  В .  Маяковского. 

Восьмитактн ая  основная  тем а Марша .звучит при первом про­
ведении как бы издалека,  р i апо,  выдержана в строгом пятиголос­
ном изложении .  Во втором проведении м елодия удвоена в октаву, 
в шестиголосии,  forte. 

В третий раз рефрен звучит октавой пыше предыдущего, стре­
м ительные тир аты придают теме  яркость и блеск, восьм иголосные 
( пяти- и шестизвучные)  а ккорды ft и fff мощно завершают это 
кульминационное утверждающее проведение основной темы 
М арша .  

Прием постепенного усиления звучности н а  основе фактурных ,  
динамических, тембровых и т. п .  усложнений неоднокр атно при ­
влекал и привлекает вним ание композиторов. Достаточно вспом ­
нить а налогичные в жанровом отношении образы приближающе­
гося шествия ,  ровного маршевого движения в ноктюрне «Пр азд­
Еества»  Дебюсси. а также в написанных позднее «Болеро» Ра веля 
11 .1и  эпиз о.1е из первой части Седьмой симфонии Шостакович а .  
В М а р ш е  Прокофьева основная  тем а  проходит только т р и  р а з а ,  
что, по-видимому, связано с о  спецификой формы рондо, а не  ва ­
риаций (как  в «Болер о» и эпизоде из Седьмой симфонии ) .  

Прин цип постоянного обновления одного и того же материал а 
характерен для вариаций ,  а для рондо, наоборот, очень важна 
дифференциация неизменного и меняющегося .элементов. В Мар ­
ш е  рефрен обновляется, дина м изируется при  каждом повторении , 
и в этом выражается проникновение вариационности в рондо. Но 
динамизация рефрена без существенных изменений не может про ­
долж аться слишком долго, и с эти м связано минимальное ч исло 
1 1 а стей в рондо (5) и всего лишь  троекратное проведение рефрена .  

Так как основной акцент в развитии сдела н  н а  подчеркивании ,  
утвер жден 11и  гл авной тем ы,  то эпизоды служ ат лишь «ритм н ­
ческим фо1юю> и не вносят рез ких  контр астов к основному об -· 
разу Марша .  В соответствии  с общи м планом динамического н а р а ­
стания ( развитие дин а м ики всей ф о р м ы  можно предста вить как 
длительное crescendo от р к fff ) второй эпизод звучит громче пер­
в о г о  ( перв ы й  - р,  второй - mf) ; а почти nесп рерывно выдержи-

ь а е м а я  пунктирная  ритмика 

упру гость  и на пористость движения .  
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Форме в целом присуща особенная ,  почти схе м атическая чет­
кость :  все раздел ы рондо содержат по 8 тактов, кроме последнего 
проведения рефрен а ,  расширенного до 1 0. Эта,  как уже неодно­
кратно отмечалось, типична я для Прокофьева подчеркнутая яс­
ность строения фор мы как бы н:омпенсирует известную сложность 
11 остроту гармонического языкг .  Тон ал ьность рефрен а - ля -бе­
мол ь  мажор, но чередование тоники и аккордов с си-бекаром в 
мелодии создает ощущение «колебания» м а жора и однои ме нного 
минора (смены до и си-бекара, энгармонически равного до-бемо­
Аю) . Кончается тем а  неожиданной половинной каденцией в соль 
миноре - характерный прокофьевский тон альный сдвиг  в конце 
н а  полуто н :  ля - бемол ь м а жор - соль �1 инор ,  а последнее прове­
дение рефрена кончается в до мажоре.  Предел ьн а я  простота ком ­
позиции и четкий ритм «скрепляют» причудл ивые чередов а н и я  
гармоний и необычные каденционные последования .  Л аконичн а я , 
един а я  по р азвитию форм а  этого рондо отлично  служит передаче 
молодой, жизнер адостной энергии Марша .  

Скерцо, изложенное в форме  пятичастного рондо, берет свое 
начало от структур с двумя  трио, встр ечавшихся нередко и в кла с­
сической музыке 1• Острое, стремительно-легкое скерцо из Первого 
скрипичного концерта Прокофьева насыщено блестящими в иртуоз­
ными эффекта ми .  Сверкающие флажолеты, пиццикато, исполняе­
мое  левой  рукой ,  «взлетающие» га мообразные пассажи солирую­
щей  скрипки  в сочетании с яркими оркестровыми  красками ,  уст­
ремленно-напористое мелодическое движение создают впечатление 
какого-то ф антастического полета .  Светла я скерцозность рефрена  
сменяется в эпизодах более «колючими» ,  «злыми»  образа м и .  Здесь 
то проскальзывают черты прокофьевского «скифства»  с е го грубо­
языческими ,  «варварскими» гармоническим и  жестокостями  и х а р а к ­
терными  синкоп ами ,  т о  мелькает насмешливая ,  дразнящая улыбка 
автор а «Сарказмов» и глумливо-скоморошьих картин «Сказки  про  
шута» .  В целом это произведение - я р ки й  образец  использования  
простого пятичастного рондо в симфоническом концертном цикле .  

Н а конец, в «Семене Котко» ком позитор применил ф о р м у  рондо 
в оперной увертюре - случ <1 й  также не очень привычный .  О р ке ­
стровое Вступление (Andaпte)  к опере н аписано в форме пяти ч а -

1 Прообраз  та 1шй формы,  даже с тремя трио, встреч ается еще у И.  С . Б аха ,  
например, в третьей ч асти Пер еого Б р а н;\енбургского концерта фа м ажор :  
Menuetto - Тгiо 1 - Menuetto - Polacca - Me1шctto - Trio 1 1  - Mrnцetto. Ме­
н уэт с двумя трио есть в Серенаде ар .  25 Бетховена, такие же формы встреч а ­
ются в n роизведеннях Моца рта, Шуберта . Одн а ко в ж а 1 1  р е  с к е р ц о фор м а  
с i\Вумя трио впервые б ы л а  применен а Мендел ьсоном в известном Скерцо из 
м уз ы к и  к «Сну в .1етнюю ночь» Шекспира, а пото'1 Ш уманом в симфониях и к а ­
мер 1шх анс а м б.1ях. 
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стного рондо с обычными  для Прокофьева четки ми  границами  
частей .  Гл авной темой служит одна  из основных тем героя опе­
р ы  - Семена Катка - спокойная ,  неторопливо-повествовательная  
мелодия, близкая народным инструментальным наигрыша м .  Ши­
рокая  лирическая тема народно-песенного склада звучит в пер ­
вом эпизоде ( сохранена гл авная  тональность - до м ажор ) : это 
тем а  свадебной песни из II а кта оперы.  Среднее проведение реф­
рена сокращено до одного предложения ( вместо периода )  и дано 
в новой тональности (ля-бемоль мажор ) . Второй эпизод (на 6/s ) 
1юроче и менее ярок, чем первый.  Чрезвычайный интерес пред ·  
ставляет последнее проведение рефрена :  одновременно с главной 
темой,  звучащей в высоком регистре, здесь п роводится тема пер­
вого эпизода .  Это очень редкий случай  синтезированной пол ифо­
нической репризы в рондо 1 . Со свойственной ему творческой изо­
бретательностью Прокофьев избегает отдельного н а поминания  
темы эпизода, вводя ее вместе с темой рефрена , и достигает тем 
самым сильного выразительного эффекта .  

Вступление к опере «Семен Котко» целиком перенесено в од­
ноименную сюиту ор .  8 1 -Ьis .  Несложные четкие пятичастные рон­
_\о есть и в двух следующих частях сюиты : 2 .  «Семен и м ать», 
3 .  «За мовины»,  однако испол ьзова ние этих произведений в р аботе 
с учащимися значительно осложняется необходимостью з н а ­
комства с пьеса ми  в партитуре, и поэтому м ы  их не р ассматри ­
ваем .  

Среди рондо Прокофьева встречаются иногда и более сложные, 
анализ которых может вызвать з атруднения у учащихся . Встре­
ча ются и такие п р имеры, которые с полной убедитель ностью труд­
но отнести к какому-либо одному определенному типу  фор мы,  
поскол ьку в них сочетаются признаки разных фор м .  Анализируя 
такие  образцы, педа гог должен п режде всего разъяснить учащим­
ся,  что композитор не  всегда строго придерживается традицион­
ных схем и всевозможные «отклонения» от «нормы» никак не  мо­
гут считаться недостатком сочинения. В таких произведениях 
нужно выяснить общую логику строения и указать н а  связи с 
различными тип а м и  фор м .  Очень важно также отметить все основ­
ные моменты, существенные для той или иной структуры,- от кон­
кретных деталей и до соображений более общего порядка ( осо­
бенности стиля композитора ,  наличие прогр а м м ы  или текста , срав­
нения с другим и  сочинениями этого же или других а второв 
и т. д. ) ,  - что часто имеет решающее значение в определении 
фор мы.  

1 Речь идет об отдельных небольших произведениях, написанных в форме 
рондо, а не о рондообразных оперных сценах, где также встречаются полифони­
ческие объединения тем в репризах. См. анализ финала оперы «Семен Котко» 
Прокофьева и разбор последнего, IV акта оперы Кабалевского сСемья Тараса• 
в специальном разделе настоящей работы . 
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Для примера остановимся н а  «Танце р ыцарей» (№ 1 3, м и  м и­
нор)  из балета «Ромео и Джул ьетта» 1 •  Вся структур а  здесь более 
развита и сложна , однако определение фор м ы  в целом как рондо 

не вызывает сомнений . З атруднения могут возникнуть п р и  реше­

нии вопроса о том, является это рондо пятичастны м  ил и его сле­
itует рассматр ивать как семичастное. 

Основная тема  «Танца рыца рей» - грузная , подчеркнуто лапи ­
дарная - изложена в форме  периода . Второе предложение этого 
периода не заканчивается , однако, полной каденцией,  а переходит 
непосредственно к новой части, имеющей и черты р азвиваю щей 
середины ( частично п роходит основная тем а танца , н ет единой 

тональности ) ,  и признаки средней части типа трио :  в грозных су­
ровых унисонах басов (сначал а у валторн, потом в мр ачном звуча­
нии тромбонов, тубы,  фортепиано и низких струнных)  появляется 
новая  тем а  - тема вражды двух родов (Монтекки и Капулетти ) : 

Вслед за этой частью повторяется н ачальная тема ( собственно 
«танец рыцарей»)  в виде одного предложения ,  з аканчивающегося 
совершенной каденцией в гл авной тонал ьности ( ми минор ) . Трак­
товка фор м ы  к а к  пяти- или семичастной з ависит от того, считать  
JJ И раздел с «темой вражды» серединой простой трехчастной фор­
� ш  рефрена  или рассматривать его  как  первый эпизод. Меньш а я ,  
1 ю  сра внению с двуы я  следующи м и  эпизода м и ,  самостоятельность 
этого пер вого раздел а и черты разр а боточности в нем не являются 
признаками ,  говорящими за  или против какого-л ибо из двух реше­
н и й .  Незавершенность ( отсутствие полной совершенной каденции ) 
первого периода дает возможность трактовать ее в качестве сере­
дины рефрена .  Появление новой важной и яркой темы позволяет 
считать ее  первым эпизодом рондо. В поддержку такого определе-

1 Анализируется основной вариант танца по клавиру (илн партитуре) балета, 
а не по фортепианном у переложению ор. 75 или оркестровым вариантам танца 
в сюитах. 

2 М. Якубов 33 



н ия можно выдвинуть и сообр ажение о том, что рефрен в простой 
трехчастной форме, тем более с элементами  тем атического кон­
тр аста в середине, - редкость, не  только для Прокофьева ,  но  и для 
рондо вообще. Наконец, стилевые особенности музыки Прокофь­
ева ,  склонность его к чередованию кратких контр астных самостоя­
тел ьных эпизодов также как будто з а ставляют предпочесть по­
следнее решение и считать все рондо семичастным .  

Однако есть еще одно, и п ритом важнейшее, обстоятельство, ко­
торое нельзя обходить при определении формы,- это прогр а м м ­
ное, сценическое содержание данного отрывка .  В сценарии балета, 
сохр анившемся в архиве композитора ,  есть точные указания сце­
н ических ситуаций в соответствии с музыкой 1 . Для а нализа про­
изведений Прокофьева такие моменты являются решающими,  так  
как  действию, сюжету он придавал в опере, балете, в кино значе� 
ние не меньшее, чем чисто музыкальным закономерностя м . Два 
эпизода, идущие в медленном темпе, связаны с женскими  образа ­
м и  ( соответствующие ремарки есть и в клавире балета ) ,  все дру­
гие музыкальные образы - с мужским рыцарским танцем.  

Таким образом,  форму этого танца следует определить к а к  
большое пятичастное рондо с рефреном, изложенным сначал а в 
Биде простой трехчастной фор мы ( что бывает не часто) , а потом 
звучащим не полностью ( что весьма  обычно) . 

Очень интересно, что в строении рефрена ( в  первом изложе­
нии )  есть черты пятичастной р ондообразности, как  бы предвос­
хищающие форму целого, так как два проведения «темы вражды» 
в середине - в ре миноре и фа м иноре - разделены шеститактным 
п роведением основной темы :  

а Ь а ь1 а 

2+ 1 6  4 6 8 2+ 8  

«Танец  рыца рей» представляет свободно трактова нную форму.  
Эпизоды здесь очень самостоятельны, они имеют свою структуру, 
тональность, темп и даже метр . Эпизод Andante ( «Танец дам»)  
повторяет ча сть из  другого номер а балета (№ 1 1 . «Съезд гостей»,  
Менуэт. К: стати,  он тоже изложен в форме рондо) . По строению­
.ло период и его повторение в новой тональности : ля -бемоль м а ­
жор - си-бемоль м ажор.  Второй эпизод ( 3/4, Росо p iu  t ranqu i l lo ,  
«джульетта танцует с Парисом»)  изложен в простой трехчастной 
форме.  Его лирическая середина (до-мажорный период с повто­
ренным втор ым предложение м )  тоже заимствована  из  другого 
номера ба .1ета ( № 1 О .  «Джульетта -девочка» ) , н аписанного опят�,­
таки в форме рондо. 

1 «В глубине сцены раскрывается портьер а .  Танец рыцарей, тяжелый, 
. . .  в доспехах .  (8 1 )  танцуют дамы. (83) м ужчины. (84 )  - (88) Джульетта танцует 
с П а р и:ом цере'-lонно и равнодушно. Ромео любуется . (88) постепенно снова 
возникает общий танец». 

Цит. по изл . :  С. П р  о к о ф ъ  е в. Собрание сочинений, т. 8 а .  М.,  Музгнз, 
196 1 ,  стр . 7. Цифры в скобка х означ ают цифры партитуры, совпадающие с циф­
р а м и  к.1авира  балета. 
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Есл и  для Глиэра пятичастный тип рондо - основной,  а у Ка ­
балевского и Прокофьева  он применяется довольно ш и роко, наря ­
д у  с многочастн ы м и  рондо, то  у Шоста ковича ,  в творчестве кото­
рого эта фор м а  вообще распростр анена сравнительно м ало,  пяти­
частных рондо почти нет .  Композитора , склонного к дл ител ьному 
развертыванию музыкальных идей ,  среди разновидностей рондо 
должны в первую очередь привлекать не миним ально кр аткие -
пятич а стные, а какие-либо иные,  более усложненные,  развернутые, 
многочастные типы фор мы.  В пятича стных рондо у такого а вто р а  
естественно ожидать расширения фор мы,  укрупнения ее  отдел ь­
ных частей и т .  п .  

Характерным обр азцом пятич астного рондо Шостаковича  яв ­
ляется финал Концерта для виолонче,1и с оркестром ми -бемол ь 
м ажор ор.  1 07.  Это - фор м а  с р аздел а м и  крупных м а сшта бов, со 
значительными разработочны ми моментам и и бол ьшой развитой 
кодой.  

Деловито-подвижная  (даже несколько механичн а я )  гл апная  те ­
м а  финала  связана  с рядом тем из  других сочинений композито р а .  
В ней представлен один из основных типов мелодической л и н и и  
у Шостаковича ,  использующий простейшие гам мообразные и л и  
трезвучные последования,  а также (как  разновидность этоrо тип а )  
«зигзагообразное» (или  «ступенчатое» ) движение с элемента м и  
скрытого п а раллельного двухголосия .  Примеры такого рода можно 
найти в начальных темах A l l egretto Пятой симфон и и ,  Largo Седь­
мой,  скерцо скрипичного кон церта,  A l l c rgetto Десятой с и �1фонии  
и др .  Своеобразие темы виолончел ьного концерта зак,1ючается в 
хроматизации подобного типа тш и и ( в  обоих скрытых голоса х -
отрезки хром атической гаммы ) : 

j�·��·j�f r1:i1j ul�rlf 'EI:;: 
> � ::> :::.. 

Первый эпизод (до-диез минор ) в характере остро гротескного 
танца также близок некоторым образам из предшествующих со­
чинений Шостаковича  ( см . ,  н апример ,  скерцо из  Концерта · для 
скрипки,  второй эпизод) : 

7 ,..-d;Allegro con moto] . 1!!.1 ' -J > ,--...,_ . 
,--., > ,...,,,� --- • .  - � @ i  йСJН plf Р l•EJ Г Jl7· Jllif Г р I Г  

f -== 
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Во втором эпизоде ( ф а  минор ) меняется метр ( 3/8 вместо 2/4 ) ;  
напряженность, устремленность, активность движения за метно по­
вышаются : 

Третье проведение тем ы значительно изменено : она  изложена 
в трехдол ьном метре в тональности сол ь-диез минор : 

Этому проведению рефрена предшествует большой р аздел, 
имеющий черты разр аботки и предыкта .  В нем несколько раз по­
явл яется основной мотив первого эпизода. Р азвитие его н а пра вле­
но на подготовку коды (и в особенности ее тем атизма ) . 

Введение крупного разработочного раздел а в финале концерт­
ного uикла вызвано большой интенсивностью симфонического р аз-
1\ Ития ,  в высшей степени свой ственного стилю Шостаковича вооб­
ще и музыке виолончельного концерта в частности.  

Аналогичный случай  встречался в финале Концерта для коло­
р атурного сопрано с оркестром Гл иэра 1 •  Развитие в финале вио­
лон чел ьного концерта Шостаковича ,  однако, значител ьно а ктивнее, 
что обусловлено как и ндивидуальными  чертами  стиля композито­
р а ,  так  и те�1 ,  что здеСL· м ы имеем дело с финалом инструмен­
тал ьного концерта .  Этим в большой степени объясняются огромные 
размеры коды, заверша ющей концерт в целом , а не  только его 
последнюю часть : кода заним ает примерно четвертую часть всего 
финала . 

В основе коды - тема гл авной партии первой части Концерта .  
Кроме того, в коде появляется ( в  уменьшени и )  и гл авная  тем а 
финального рондо. 

1 Оба названных финала я вляютс п ,  по -видимому, продолжением бетховен­
ской традиции симфонизании рондо. См. финал сонаты Бетховена для фортепиа ­
но ор.  53. 
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Финал Концерта дл я виоло11 1 1ели  с оркестро м  Шост а ковича  -
обр азец блестящей «интонационной др а м атургии» ком позитора .  
С поразительным м астерством в течение всего финала  интонаци ­
онно подготавливается появление темы первой части в коде . 

Основной интонационный комплекс, «зерно» гл а вной па ртии 
нервой части «замаскированно» введено уже в гл авную тему фи ­
нала  в виде ее закл ючительного мотива  ( ер . пример 1 1  и отм ечен ­
ное скобкой в примере 6 ) : 

11 . Allegretto d = н6 

jЩ;, _, J Щ ьJ 1 "  I J  
р 

Сходный мотив имеется и в теме первого эпизода ( см . отме­
ченное скобкой в примере 7 ) . Много раз  совершенно ясно  звучат 
интонации этой темы во втором эпизоде ( цифр а  70, такты 1 2- 1 3 ) : 

1 z .  

В коде финал а тем а гл авной партии первой ч асти появл яется 
в гла вной тональности концерта ( м и-бемол ь м ажор ) :  

J1 

и потом проходит в увел ичении  ( у  валторны)  - ш ироко, торжест ­
венно и утверждающе : 

1 '•· � Cor. 
�,1'lr il J. iiJ. 1'г �г · -iг ·7If· -�. 1� ' ff нpfltsivo 
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В заключение следует еще отметить необычную тональность 
финала , который начи нается в соль м иноре  и только к коде при­
х одит к гл авной тона .пьности концерта - м и-бемоль мажору. 

Близкий случай тонального строения цикл а есть в Первом кон ­
церте для скрипки ( ре м ажор)  Прокофьева,  где финал изложен 
в сол ь  миноре и только кода восстанавливает главную тональ­
ность концерта ( кстати, кода там также основана  н а  гл авной теме 
первой части) . 

Рассмотренный финал отл ичается значительной сложностью 
развития,  круп ными масштабами .  Среди вокальных п роизведений 
композитора  есть пример гораздо более простой рондообразной 
фор м ы  типа ABACAD . . .  , ведущей свое п роисхождение от куплет­
ной фор мы .  Речь идет о «Песне  девушки» в вокальном цикле «Из 
еврейской народной поэзии» ор .  79 ( .№ 10). Не останавливаясь 
подробно на форме  этого п роизведения,  следует отметить интона ­
ционные связи рефрена и эпизодов при четком и определенном в 
целом их различии,  а также черты вар иационности в проведениях 
рефрен а .  Последний эпизод этого н езамкнутого рондо переходи r 
в небольшую коду, а последнее проведение рефрена сильно со­
кращено :  

А В А С А D l\o,1Ja 
25 1 1  1 9  22 8 1 4 1 5 



Глава 11 
МНОГОЧАСТНЫЕ РОНДО. 
ОСОБАЯ ФОРМА РОНДО 

Многочастные рондо встречаются в советской музыке, в об­
щем,  н есколько реже, чем пятичастные. Это объясняется,  вероятно , 
тем ,  что уже в классической музыке п ятич астное рондо откристал ­
лизовалось как  наиболее устойчивый и р аспростр а ненный тип  
формы .  Среди других видов рондо в советской музыке  преобл а ­
дают семичастные, а фор м с большим количеством ч астей почти 
н ет. Все же структуры с тремя и даже с ч етырьмя  эпизода м и  
представлены у советских ком позиторов достаточ но ш ироко и от­
личаются значительным р азнообр азием ,  что дает воз можность 
ш ироко использовать такие произведения н а  р азных ступенях изу­
чения музыкальных форм .  Кроме  того, в творчестве советских 
композиторов сложился новый вид рондо особого типа ,  которы й  
также будет р ассмотрен в этой главе .  

Рондо соч .  59 ля  минор для  фортепиано Кабалевского пред­
ставляет собой бол ьшую, сильно развитую семичастную структу­
ру  с крупными р аздела м и, м омента м и  р азра боточ ного типа .  П р и 
значительной интенсивности р азвития , обусловленной н а пори­
стым , стремительным характером движения основной темы, фор ­
м а  очень ясна  и н а глядн а :  все важнейшие гр а н и  ее отмечены 
самим композитором двойной тактовой чертой ( в  одном случае  -
после первого эпизода - знаком «люфтпаузы» ) . Рондо соч .  59 -
виртуозная  концертная пьеса ,  написанная  автором специально 
для первого конкурса пианистов имени П .  И. Ч айковского .  Сл ож­
ная  фортепианная  фактура может служить серьезным препятст­
вием дл я  использования пьесы в педагогической пр а ктике,  одн а ко 
четкие авторские указ ания значительно облегчают учащемуся 
анал из произведения . П опуля рность этого сочинения ,  включенного 
·в обязательную программу  кон курса , дел ает его ценным , н а при­
мер ,  для  разбор а в группах пианистов высших музыкальны х  
учебных заведений . 

Одна  из интересных особенн остей фор м ы  Рондо соч . 59 -
своеобр азное сочетание четкой отгр аннченности  ч астей и устре м­
ленного, непрерывного ха рактер а р азвития . Р ел ьефность гр аней  
обеспечивается ясными  каденциями ( почти все - втор гающиеся ) 
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в конце каждого раздел а ;  динамичное, единое развитие обр азует­
ся активным,  бурным движением, свойственным гл авной теме, 
очень быстрым темпом (Presto) , значительными чертам и  разра­
боточности не только в большом связующем р азделе после вто­
рого эпизода ( рефрен в ми миноре, черты мнимой репризности ) ,  
но и в первом эпизоде, и ,  что не менее существенно, в самом реф­
рене ( последнее проведение его выполняет также роль  коды ) . 
И нтенсивность и р азмах развития придают этому сочинению чер­
ты симфоничности. 

Из эпизодов Рондо соч. 59 особенно выделяется второй (L ' i s ­
tesso  tempo, ma  росо p iu  sosteпuto, до-диез минор ) . Он резко кон­
трастирует с главной темой, очень р азвит и мелодически ярок.  
Эпизод изложен в рондообр азной двойной трехчастной форм е  
( а Ь а Ь 1 а 1 ) с двумя р азными темами .  Вторая «середин а» этой 
миниатюрной пятичастности (Ь 1) более развита и звучит в новой 
тон альности (первый раз  - фа м инор , второй раз  - соль-диез ми­
нор ) , а последняя «реприза» сильно динамизирована .  

Н а  примере второго эпизода методически удобно и очень по­
лезно указать учащимся,  что в случаях нередко встречающейся 
смены метра ( а  также темп а )  в эпизодах рондо ( и  вообще 
в отдельных р аздел ах форм ы )  нельзя сравнивать величины ча ­
стей по числу тактов, без учета реальной продолжительности зву­
чания .  

В самом деле,  в первом эпизоде 74 такта , в третьем - 1 00, а 
во втором - 43. Сравнивая только числовые величины,  можно з а ­
ключить, что второй эпизод - с а м ы й  короткий .  Между т е м  в дей­
ствительности это с а м ы й п р о т  я ж е н  н ы й раздел формы : так­
ты его содержат по четыре ,  пять и даже по шесть четвертей,  
1-;аждая из которых равна  одному та кту предыдущего раздела 
(размер рефрена 3/8, а при начале эпизода имеется указание  
.l . = J ) . При таком подсчете выясняется, что продолжительность 
этого эпизода равна  почти 200 такта м ( 1 83 четверти ) , что соответ­
ствует его реальному звучанию и общей роли в форме.  

Другой образец большого семичастного рондо у Кабалевско­
го - Антракт между 1 -й и 2-й картин ами  оперы « Кола Брюньон»,  
предшествующий сцене народного праздника .  В этом Антракте 
есть большое вступление, которое, строго говоря ,  служит завер­
шением 1 - й картины и продолжает музыку ее последнего хора 
( « Герцог вернулся . . .  » ) . Рондо н ачинается в темпе  Al legro , э14 ;  жи­
вая мелодия народно-танцевального скл ада (рефрен)  звучит по­
переменно в ре м иноре и фа  м ажоре.  Эпизоды танцевального ха­
р а ктера во м ногом близки между собой ;  ярче других, как и 
всегда ,  последний - ре-мажорный эпизод, з а  которым следует не 
совсем точное проведение рефрена ,  совмещающее ( как  и в пре­
дыдущем п р и мере)  функции репризы и коды. 
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Р ассмотренными примерами ,  
применение м ногочастных рондо 
Некоторые интересные образцы 
щей гл аве .  

разумеется , не исчерпыв ается 
в творчестве Д. Б .  Кабалевского. 
будут еще затронуты в следую-

* 

Близость выр азительных возможностей рондо некоторы м  сти­
левым особенностя м музыки Прокофьева уже была отмечена .  
Важно добавить, что композитор нередко сознательно испол ьзо­
вал этот принцип для объединения отдельных построений в слит­
ное целое. Показательна в этом смысле его р а бота н а д  вальс а м и  
Шуберта 1 •  

Стремясь пополнить свой исполнительский репертуар кл а сr.и · 
ческой музыкой, Прокофьев в 1 920 году отобрал ряд н а иболее 
понравившихся ему вальсов Шуберта и объединил их в сюиту н а  
о с н о в  е р о н д о. В сюиту вошло довольно много вальсов,  и ,  ко­
нечно, проведение одной гл авной темы после каждого из них 
было невозможно. так как создало бы излишнюю дробность и 
пестроту целого, а основная тем а быстро надоел а бы слушателю,  
ее напоминание стало бы нарочито назойливым.  Поэтому рефрен 
звучит лишь шесть раз .  Однако для большей цельности сюиты 
Прокофьев и в эпизодах использует пр инцип повторения ка кой­
либо одной темы, чередующейся с другими .  Так ,  например ,  второй 
эпизод построен как рондо без первого проведения рефрена : 
Ь а с а d а .  Внутри четвертого эпизода есть также явные  черты 
рефренности (до-м ажорная  тема - с) : abcdcecfac .  Примечательно,  
что второй и четвертый эпизоды - самые крупные эпизоды сюиты.  
Помимо того, и рефрен в первом проведении изложен в виде не­
большого пятичастного рондо, как бы предвосхищающего форму 
всей сюиты (это рондо также построено П рокофьевы м  из р азлич·  
ных вальсов Шуберта ) .  

Очень удачно выбран вальс-рефрен : мужественно-утверждаю­
щая,  несколько «припевно-хорового» склада музыка его, бл а года­
р я  своей простоте и ясности , больше других подходил а к роли 
объединяющей,  скрепляющей темы.  К тому же этот ля -минорный 
рефрен и меет очень важные ладога рмонические особенности : 
вальс ля минор н ачинается не с тоники. а с «продолжающего» 
оборота S-D-T, который р азвивается далее секвенционно;  кон­
чается вальс то в ми мажоре, то в м и  м иноре.  В результате об­
р азуется нечто вроде половинной каденции , требующей дальней­
шего движен ия : 

1 Ф. Ш у ()  е р  т - С. П r о к о ф ь е в. Ва.1r,сы. выбран ные и объеди ненные в 
сюиту д,1я фортепиано в две руки . 
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З а служивает внимания тот ф а кт, что, предусматривая возмож­
ность значител ьных купюр в сюите, Прокофьев на мечает их  та­
ким образом,  что форма рондо не только не  нарушается , но ,  н а' 
оборот, ста новится еще более четкой и ясной :  некоторые эпизоды 
сокр ащены ,  а некоторые - пропущены.  

В оригинальных произведениях П рокофьева  представлены раз­
нотипные м ногочастные рондо. Очень скромное,  сжатое по м а с­
шта бам семичастное рондо и меется в «Фее весны» (№ 1 2 )  из ба­
л ета «Золушка» .  Рефреном служит яркая  и краткая начальная 
тема с «призывными» и нтонация ми .  Эпизоды вносят в рондо эле­
�1 енты характеристической изобразительности . Последний  эпизод 
дает смену метр а :  2/4 вместо 6/8• 

Более значительное и развитое семичастное рондо - В альс си 
минор из 2 -й  картины оперы «Война и мир»  1 (в сюите «Вальсы» 
ор .  1 1 0 - «Новогодний  бал»,  пятая часть) . Это один из самых 
лир ически пррникновенных, глубоко поэтичных вальсов компози­
тор а .  Вероятно, не  случайно в опере по ром а ну Л . Толстого м но­
гообр азно преломились в индивидуальном стиле Прокофьева р аз­
личные хара ктерные черты русской музыки той эпохи. «Новогод­
ний бал » невольно вызывает в па мяти «В альс-фа нтазию» Глинки .  
Именно от Глинки Прокофьев воспр инял традицию симфониз а ции 
вальса и пр инцип слияния ряда вальсов в единое целое н а  основе 
рондо. 

Аналогию с «Вальсом-фантазией» можно продолжить, имея н 
виду общую тон альность обоих произведений,  известное интона­
ционное  родство и сходство выразител ьного характер а  двух гл ав­
ных тем : в обоих случаях мелодический оборот с движением от 
IV повышенной ступени (ми-диез) вниз (а  не  вверх,  в V)  придает 
теме особую утонченность: 

1 Анализ вальса и цифровые ориентиры даны по клавиру опrры (Собрание 
сочинений , том 7 а . М" Музгиз, 1 958) . 
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Гл и н к а  Вальс-фантазия 
' Te mpo di Valse � 1 6 .  � 

� i #� " � 

-·а ! �  1n , , # r 1f r 
[Tempo di v alse) 

Прокофьев. Вал ьс нз  опер ы  •Война и мир:. 

-#11 i Г 1Гf i 1 r· 

1ryEffiэ : IГ 
Нежная ,  удивительно изящная мелодия рефрена связа н а  с об­

разом гл авной героини оперы - Наташи Ростовой.  ( Известно, что 
композитор предпол агал пер вон ачально назвать оперу ее име­
нем . ) При полной естественности мелодического р азвития П ро­
кофьев добивается поразительно тонкой отдел ки всех  деталей : 
отметим ,  н а пример ,  завершение темы ее начальной интонацией -
прием,  встречающийся в мелодиях Прокофьева неоднокр атно 1 •  

Первый эпизод ( 76)  - ре  м а жор - характерное стремительное 
вальсовое кружение.  Здесь ощущается некоторая  бравурность, 
«бальность», которой не было в инти:\!но-скромной гл авной теме .  
Второй эпизод (78) более спокойного, р аспевного скл ада (впер ­
вые в ваJiьсе появляется вокальная  партия ,  начиная  со слов  кня­
зя  Андрея Болконского :  « Когда весной я быJI у вас  в Отрад­
ном . . . » ) .  Третье - предпоследнее - проведение  рефрен а (8 1 )  да­
но в тон альности ми минор ( субдом инанта ) , с окончанием в соль 
мажоре .  

Последний эпизод (82) непосредственно переходит в очень 
оживленную, быструю коду (83, Росо p iu  an imato ) , но в конце 

1 Такое « мотивное обрамление», п ридающее мелодии опреде.1енную закон­
ченность, закругленность, имеется, например,  в побочной п а ртии первой части 
Второй сонаты для фортепиано ар .  1 4 , в зак.1ючительноii партии фина.1 а «Класси­
ческой симфонии» ар .  25, в лейтмотиве любви рыцаря Руп рехта к Ренате в опере 
«Огненный ангел» ар .  37 (вnоследствин - тема побочной партии первой ч асти 
Третьей симфонии ар .  44 ) ,  в гл авной теме медленной части Второго концерта 
. 1.1 я скрипки с оркестром ор.  63. 
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в альса ,  как  напоминание ,  приглушенно звучит у скрипок соло 
рефрен в альса в гл авной тональности ( с  такта 1 6  после 
цифры 84 ) .  

Многочастные рондо встречаются и среди ка мерных вокаль­
ных произведений композитор а .  Очень интересное и сложное де­
вятича стное рондо имеется в песне «Болтунья » ор .  68 No 1 на сло­
ва  Агнии Барто. Рондообр азное строение текста ч асто вызывает 
а налог11чное строение музы ки .  В «Болтун ье» само содержание 
текста - юмористический «монолог» безостановочно тар аторящей 
и по нескольку раз повторяющей одно и то же девочки - пр ивело 
не  только к форме рондо в целом,  но и к рондообр азному строе­
нию отдельных эпизодов, и к необычному «наложению» эпизода 
на рефрен .  

Многокр атная повторность внутри эпизодов одних и тех же 
кратких четырехтактных построений создает определенный коми­
ческий эффект. Эпизоды довольно велики по м а сштабам ,  но про­
ходят они очень быстро (темп A l l egro) . Первый эпизод («дра м ­
кружок, кружок по фото . . .  » )  представляет собой миниатюрную 
трехчастность,  целиком повторенную, за которой следует допол не­
ние-связка на м атериале средней части : 

а Ь а а Ь а ь1 
4 4 4 4 4 4 8  

Своеобр азная простая трехчастная форма с добавочным реф­
реном представлена во втором эпизоде ( «А у нас  учитель стро­
гий . . .  » ,  ми  м ажор ) , причем «рефрен» звучит перед каждой 
частью : 

r a r b r a  
4 7 4 8 4 7  

В третьем эпизоде ( «Я  теперь до старости в нашем кл ассе 
староста» , ля -бемоль м а жор ) встречается редкий пример «поли­
фонии форм» :  частичное совпадение эпизода и рефрена (четвертое 
проведен ие) . Когда в вокальной па ртии продолжа ются еще текст 
и музыка эпизода, в партии фортепиано начин ается проведение 
основной темы dolce половинными длительностя ми ( вместо обыч­
ных четвертей ) .  Это «увеличение» темы чисто зрительное, видимое 
только в з а писи,  та к ка к в данном случае  темп  рефрена - Al l egro 
(сохр ан яется темп эпизода ) , и реальное звучание ан алогично 

предшествующим проведениям рефрена : J Morl t· r a t o  ::::::- d Л l l egro • 

З а то в вокальной па ртии тема рефрена звучит 1<а к  бы 
в «уменьшении» ( а  «н а гл аз» - ка к обычно, четвертя ми)  и укл а ­
дывается вся одновременно со вторым предложением рефрена в 
п а р т и и  фортеп иано : 
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Такой остроумный прием связан со смысловы м содержанием 

текста и усиливает ком изм образа : Лида заболтал ась уже до 
того , что «не успевает» выговориться, чтобы вовремя вступить со  
слова м и рефрена ,  и «выпаливает» их  уже не  в спокойном темп е, 
а скороговоркой . ( Кстати сказать, она  слегка «опаздывал а »  уже 
в предыдущем,  тр етьем ,  проведении рефрен а ,  но полифонического 
«напл а стования» частей форм ы  там еще не произошло . )  

Этот оригинальный случа й может служить я рки м  и н а гляд­
ным при мером выразител ьного зн ачения фор м ы  не в широком 
(форма  как совокупность всех средств м узыкального языка ) , н о  
в уз ком смысле слова  (фор м а  как схема ,  конструкция ) .  В третьем 
эпизоде (до вступления темы рефрена  в вокальной партии )  также 
и меется рондообразная повтор ность мел ких мел одических ячеек 
(двута ктов ) : 

а а1 Ь а с с1 а Ь с2 сз 
2 2 2 2 2 2 2 2 2 2  

В четвертом эпизоде Прокофьев опять использует рондообраз­
ную повторность небольших постр оений : 

а Ь Ь1 с а с1 а2 а3 с 
4 4 4 4 4 4 4 4 4 
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С мягки м юмором и теплом показ ано здесь растущее « н а п ря ­
жение» : м альчик вновь и вновь предл агает собл азнительную кон ­
фету, Лида чувствует, что  не выдержит. Фраз а ,  соответствующа я  
этим строка м  текста ( «А он говорит : «Иди сюда ,  я тебе ирису 
дам " .» ) , з вучит с каждым разом все выше: 

tв.[Allogro] 
dolce 

1 � n #J) J, #J qJ i r J .J 
Ов rо.во -рит :"И _ ди ею -да., 

А он rо_во..рпт;,И _ дп ею -да., 

Все эпизоды по характеру, темпу, фактуре и т. п .  бл изки меж­
ду собой .  Это следующие друг  з а  другом в стремительной скоро­
говорке «сообщения» о вол нующих событиях школьной жизни .  

Мягкая и напевная  основная тем а ,  то есть  рефрен всего  рондо, 
заканчивается интересно и свежо з вучащи�ш каденция м и  п р ед­
ложени й :  звуки мажор ного трезвучия \;{l ступени на дом и н а нто ­
вом басу (фа-диез, ля-диез, до-диез в соль мажоре ) . О н а  
проходит каждый раз  б е з  существенных из менений ,  в в и д е  вось ·· 
митактного периода повторного строения ( исключая ,  конеч но ,  упо ­
м я нутый случай  наложения эпизода н а  рефрен ) . Тональности всех 
п яти проведений обр азуют зеркальную си м м етри ю :  G - As - С -

As - G. С и м м етрия имеется и в тональном плане  рондо в це ­
лом : 

A B A C A D A E A 
G G As Е С As As Е G 

'-----' 

Uельность тонального строения объединяет всю девятичаст­
ную форму.  Тщательно, почти « ювелирно» отдел аны все детали 
сочинения . С тонким и добродушным юмором ,  с улыбкой взрос­
лого создает композитор комический портрет болтливой девочки . 
Одно из самых удачных и популярных вокальных сочинений  П р о­
кофьева - «Болтунья» являет собой пример м а стерски свободно­
го, виртуозного владения формой в соответствии с избр а н ны и 
содержанием .  

Остановимся еще н а  одном примере . Использование р ондо­

обр азной структуры в нем весьм а  оригинально,  во многом необыч­
но и для самого Прокофьева  и для музыкального театр а . Р ечь 
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идет о «Сцене Алексея и Комиссар а »  (№ 24) в конце 5-й карти­
ны ( I I действие) оперы «Повесть о настоящем человеке» ор .  1 1 7; 

По хара ктеру происходящего такая сцена ,  как и многие дру­
гие эпизоды этой, по существу, последней оперы композитора 1 ,  -
явление малопривычное в оперном спектакле.  Оба  участника ее ·­
смертел ьно больной Ком иссар и подавленный потерей обеих ног, 
сломленный герой оперы - лежат на больничных койках.  Их р аз­
говором, собственно, и исчерпывается все сценическое «действие».  
И тем не менее эта внешне статичная ,  небольшая - всего около 
70 тактов - сцена глубоко и сильно воздействует : происходит ду­
ховное возрождение отчаявшегося было Алексея ( «Ведь летчик 
без ног - это птица без крыльев» ) .  

Комиссар предлагает Алексею старый журнал со статьей о 
поруч ике Карповиче,  продолжавшем летать после ампутации но­
ги.  Алексей - весь во власти своих горьких размышлений - реа­
гирует вначале вяло :  у Карповича не было лишь одной ступни ,  а 
у него нет обеих ног, да и р азве тогда были настоящие самоле­
ты . . .  Но Комиссар не отступает. «А ведь ты же советски й  чело­
вею>,  - отвечает он на все возражения Алексея. Четырехтактная 
м елодическая  фраза Комиссара  и есть мини атюрный «рефрен» 
этой лаконичной фор мы.  Столь же  краткие  речитативные фразы 
Алексея выполняют функции «эпизодов».  Многокр атно повторяе­
мая  мысль Комисса р а  постепенно овл адевает сознанием летчика .  
После четвертого п роведения «рефрена» Алексей уже не  спорит, 
он взволнован и задум ался, оба собеседника умолкли .  З а  четвер­
тым «эпизодом»,  вдвое более длинным,  чем предыдущие, рефрен­
ная  тем а появл яется уже в партии Алексея. «Но ведь я же  со­
ветский человек ! »  - дважды повторяет он .  Теперь у него есть 
цель, он будет непреклонно стремиться к ней. 

С цена отличается бол ьшой отточенностью композпции.  Фор м а ,  
несмотря н а  скромные масштабы, р азвертывается д а ж е  с некото­
рой постепенностью. Собственно рондообразное построение начи­
нается с такта 22 сцены (3/4, ля  мажор,  1 73 2) , а предыдущий 
р а здел ( 4/,1, Andante)  и меет з п � чЕ-ние вступления . Рефрен появ­
.-r яется сначала  только в ор кестре .  Впервые в опере эта мелодия 
п розвуч а л а  в конце 3-й ка ртины, когда колхозники увозили из 
.:1 есу Алексея .  Это тема песни о молодом дубке (№ 8) . Глубокий  
сим во.1ический смысл ее п олностью раскрыв ается и менно те­
г.ерь - в сцене с Комиссаром.  Светл ая на родно-песенн а я  мело­
дия приобретает обобщающее зн ачение, образ н е  сломленного 
грозой молодого лерева становится символом неодолимого муже­
ства ,  ве.1икой духовной силы «настоящего человека» .  

' «Повесть о настоящем человеке» созда на в 1947- 1948 годах ;  опера «Война 
и мир» завершена в 1 952 году. но в первой редакции она была написана уже в 
1942 году. 

' Приводятся цифры клавира :  «Повесть о настоящем человеке». М., «Совет­
ский композитор>, 1 962. 
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В соответстви и с эмоциона .. 0 ьн ы м  подъемом всей сцены к а ж ­
д ое новое проведение  основной �1 елол ичеrкой фразы дается в н о ­
во й тонал ьности и в бо.1 ее в ысокой тесситуре ; со второго п р оtiе ­
дения начин ается полутоновое восхождение : л я  ма жор ( 1 73 ) , ре 
м ажор ,  м и - бемол ь  м а жор ( 1 74 ) , ми м а жор ( 1 75 )  и ,  н а ко н ец, ф а 
11 фа -диез м а жор ( 1 76 )  в двух последн и х  проведен ия х в п а рти 11 
Алексея 1 . Эпизоды менее ярки , чем  рефрен,  и ч асто служат к а к  
ьы · е го продолжением .  Это придает форме также  черты простоf.i 
куплетности. Восьм итактн ый  э пизод перед цифро й  1 76 ,  то ест ь 
п еред са'м ы м  в а ж н ы м ,  пере.1 о м н ы м мом ентом сцены ,  основ ан  н а 
второй (при певной ) части песн и о дубке, звучавшей с та к и м  
текстом : 

Только не с:юми .1 а  мо�1 н и �1 всей си .1 ы .  
Вскоре ожи.1 l\1 и.1ый ,  ож 11.1 н а ш  ;J. у (юн:. 

Построение важной ,  ку.1 ы1 11 национной сцены  на основе рондо­
сбра зности сл уч а й  очень ред к н й .  При это �1 .  естественно ,  обна ру­
жива ются некотор ые новые пыразител ьные возможности струк­
туры ,  раньше в таком план е почти не ·  п р и менявшейся .  Ч а стое 
возвращение одной музыка.1ыюй м ыс,1 11 не  имеет здесь ко м и чс­
с 1<0го оттенка  « навязчивой и,1еи» ,  как  в рондо «Я рость по поводу 
утерян ного гроша»  Бетховена ил 1 1  п г.1 и н ки нском Ро ндо Ф а р.1 а ­
ф а .  Наоборот, содерж i:! ние  сuсны серьезно  и по-своеы у дра м ат 11 ч ­
но. Переосм ысливая в ы р а з ите,1 ь н о с т ь  �1 ногократной  н а стойчивой  
повторности, свойственную рондо, П р о к о ф ь е в  пр 11дает это�1 у п р и ­
t' М У  черты психологической экспресси 11 и бол ьшо(1 з н i:! ч 1пел ь ности,  
расширяя типичный  круг образов рон;ю соде р ж а н ие�� героиче ­
ского х а р а ктер а .  

Говоря о м ногоч астных стр уктурах П р окофьев а ,  уместно  оста ­
новиться также н а  и н т е р ес н ы х  п р и �1 е рах  сочета11 11я п р и н цн п а  
рондо с принципом репр 11 з 1 ю й  т р е х ч а ст н о с т и .  Оди н из таких  
обр азцов - первая  часть сюиты « В а л ьсы » 2 ор .  1 1 0 .  Собстве н н о  
говоря ,  это трехчастный вальс с сокращен 1 1оi'1 репризой первого 
бол ьшого р аздел а .  Одн а ко первый р аздел - холод 1 1 овато- б р а вур -
11 ы й  бал ьный  вальс  ( с ае ш : 1  Вl'. 1 и к о с в е т с кого ба .1 а  у графини  Эл ен  
Безухово й )  - представляет собой обычное  пяти частное рондо. 
Второй раздел - бо.�ее тепл ы й  и я р к и й  по музыкал ьно�1 у  м ате-

1 Т а юfе же то1-1 а.1ы 1ые  восхож.'1.ен и я  по  ce1..: )· 1 1 .1.a i\1 0:1 1 1овреме 11 110 с н а р аrт<'l �  
1 1 1 1 rм н а п р я жени я,  0 ;1.11 а ко n ю м о р 1 1с1 11 ч ескРi\1 «к"1 ю ч r )) 1  nстр rчались в « Б ол ­
н· 1 1 ье» . . � 

_ '. Музы1<а этой част 1 1  ( « С  тo i'I  поры , ка 1< я nстр <'ТИЛ п а с . . . » ) п р с>;\ста n.1 яс1 
соrю 11 почти точное и 11 струмr11та .1 ы юе 1п.1оже1 1 не 4 - й  1\ а р ти 1 1 ы  нз о гн:�ры « В о й 1 1 <1 
и м в р » ( 1 1сключр1-1 ы в ос ноnном л 1 1 ш ь  нев сtльсоnые а р позные эп 1 1зоды Н а т а ш и  н а 1'/,, 11 р r� э го во р Н а т а ш и  11 Сон и ) . В а.1 ы"� «С той поры . к а к  я nстрет 1 1; 1  в а r  . . .  » вошс:1 
l\ tJ I< r а �.юстоя те.1 ы 1 а я  фортепшш ш н1 п ьеса в ор .  96 ( «Три пьесЬР> ) . П о n \· л ю  з а \1 е ­
т 1 1 м . что в c a м oit о пере  ( 4 - я  1..: а 1н 1 1 1 1 а )  ро11 ,1ообр а :шост ь  060 1 1 х ва .1 ьсов · 8 1 ,1 p <1 ;.!\ e 1 I a  
е щ е  60:1ее отчет.�1 и во, че:\1 в у1.; азанных  ш-:1стр у;-� 1 е r 1 та : 1ы1 ы х  в а р и а нта :{ .  
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р 1 1 а л у  « B D .%C обол ьще 11 и я » ( отсюда в з я т ы  сл о 1З а  Ан а тол и я  Ку р а ·  
г и н а ,  котор ы м и  н а з в а н а  п е р в а я  ч а сть сюиты ) - т а к ж е  м о ж н о  р ь с­
с м а т р и в а т ь  к а к  н ез а м к н утое р о ндо без последне го п р оведе н и я  
гл а вн о й  те м ы .  Реп р и з а  п е р вого в а л ьса да н а  в в и де п росто й трех·  
ч а стной фор м ы  - повтор е н и е  ц ел и ко м  всего п е р в о го рондо было 
б ы ,  вероя тно ,  ч р е з м ер н о  г р о м оздки м ,  т я ж е.1 о ве с н ы м .  Т а к и м  обр а ­
з о м ,  п р о н 11 к н о в е н н е  р о н до в т р е х ч а стность с к аз а л о с ь  в д а н но м  
с.1 у ч а е  в построен и и  отдел ьн ы х  ч а стей ( эту структуру м о ж н о  б ы ­
л о  б ы  н аз в а т ь  фор м а !�  рондо с м е н я ющ и м с я  11.1 и п е р е м е н н ы м  
р е ф р е но м ) : 

Вет .  АВАСА DEDF АВА 

1 -й вальс 2 - i'i  вальс реп риза 
1 - ro вал ьса 
(и�полная)  

И н ое сочет а н и е  р ондо и т р ех ч а стной ф о р м ы  есть  в « М а р ш е  
д.1 я с п а р т а к и ады » о р .  69  № 1 дл я духового ор кестр а .  П е р в а я  
•1 асть  этМ1 весы1 а необ ы ч н о й  сл о ж н о й  т р ех ч а ст н о й  ф о р м ы  постро­
ена как п я т и ч астное р ондо,  з а  ней следует довuл ь 1 10  з н а ч ител ьн а я  
п о  �1 а с ш т а б а м  ( 7 2  т а кт а ) средняя  ч а сть т и п а  т р и о  ( п ростая  трех­
ч а стн а я  фор м а ) , а р еп р и з а  первой  ч а сти  д а н а  пол ностью к а к  
п я т и ч а стное р о н до : 

Вет . А В А С А 
такты : 8 32 1 6  1 6  32 1 6  

1 1 
1 1 2 

D А В А С А закл . 
72 32 1 6  1 6  32 1 6  1 6  

1 1 
72 1 1 2 

Р а з м е р ы  т р и о  ( D )  у к а з ы в а ют н а  п р о и схожде н и е  ф о р м ы  цел о­
го от т р е х ч а с т н о й ,  н о  общая структу р а  м а р ш а  н а п о м и н а ет р о н до 
с повто р е н и е м  двух п е р в ы х  э п изодо в .  

Та к в в ы п о.1 не н и и  д а ж е  с а м ы х  обыде н н ы х  п р а кт и ч е с к и х  
з а д а ч  « п р и к.1 а :1 1 юго» н а з н а ч е н и я  П ро кофьев  со  свойстве н н о й  е м у  
т в о р ч е с 1ш й  и н д 11 видуальностью р е ш е н и ii п р еодол е в а ет н н е р ц и ю  
уста н о в и в ш ихся  н о р м  и п р а в и л  и доб и в ается обновл е н и я  т р а д и ­
ц 11 о н 11 ы х  фор м и ж а н ро в .  

Д ругой  я р к и й  п р и м е р  соед и н е 11 11 Я  р о ндо и т р е х ч а стности есть 
в третьей ч а с т и  ( A l l egгo ag i ta to )  Третьей с и м ф он и и  П р о кофьев а .  
В п роти вополож ность « М а р ш у  дл я с п а р т а к и а д ы »  п о  п р н н ци п у  
рондо построе н а  здесь с р е д н я я  ч а ст�, ( т р ио ,  A l l egretto ) сл о ж ­
н о й  т р е х ч а с т н о й  фор м ы .  С т р у ктура  этого т р и о  я с н а  и стро й н а .  
Е е  р е ф р е н  о с н о в а н  н а  ги бкой ,  п л а с т и ч н о й  м ел оди и в ал ьсового х а ­
р а кте р а .  Те м ы  э п изодов т а кже сохр а н я ют в а л ьсовое дв и ж е н и е .  
В о  втор о м ,  более р аз в итом эп изоде п о м и м о  о с н о в н о й  те м ы  з в у ч и т  
.1 е й вют1 1 в с и :11 ф о н ю1 .  В к о н це т р и о  п р оходи т  те м а  п е р вого э п и з о ­
д а  ( к а к  в рондо-сон ате ,  н о без п е р е м е н ы  т о 1 1 а л ь 1 1 о с т 11 ) ,  
в ы п ол н яюща я здесь р ол ь  коды всей  с редн е й  ч <1 ст и  1 :  

' С в е р Х \· ;1 а 11 ы  н и ф р ы  п а рт и т у р ы  (Cnii p a 1 1 и e  соч и 1 1 е т1 ii , то м  1 4  а .  М" 1 9GЗ) . 
Б о.1ее подро(Jно об этой ф о р м е  01 . :  С. С .1 о 1 1 и >i с к 11 ii . С и м фо 1 1 11 11 П ро­

кофссва . М -Л "  «Музыка» ,  1 964, с т р .  60-6 1 .  
Po11,ioor, p a з 1 1 0  т а к ж е  фо р м а т р и о  в с1<ерно ( A l l e gro 111а гса t о )  П я той с 1 1 ! 1фо-

1 1 и н  П рокофье в а .  

со 



1 1 0 1 1 2 1 1 4  1 1 6 1 1 9 1 2 1  

,\ в 

та к ты :  З t 1 8  1 0  

А С Л В ( кода ) 

1 5  23 1 8  1 1 

Вообще п р 1 1 1 щи п объед и н е н и я  бо;1 ьшо rо ч 1 1 сл а  л а ко н и ч н ы х ,  н о 
я р к и х  и контр а ст 11 ы х  �1 уз ы к а л ь н ы х  постrюе 1 1 11 й  н а  о с н ове  р о ндо 
был бл и з о к  м уз ы к а л ь 1 1 о м у  �1 ыш.1 е 11 1 1 ю  ком п о з и то р а ,  ч т о  и н о rда 
н а ходил о  п р и м е н е н и е  и в бол ее �1 е.1 к 1 1 х  �1 а с ш т а б а х ,  в объед и н е ­
н и и  н с  тол ько це.1 ы х  те :11 , 1 1 0  и отдел ь н 1,1 х 1 1 а rпщ, эл е м е нтов  те м ы .  
И н а че rово р я ,  д а ж е  т е м а  м уз ы к а .1 ь н о го п р о 1в веде н и я  п о р о й  стро­
ится у П р о кофьева  как  м и н и а тю р н ое fl rJ H: to .  Так  из.1 0 ж е н а ,  н а п р и ­
м е р ,  те м а  rл а в н о й  п а р т и и  cro Шспо i'1 с 11 �1 фон и и  о р .  1 1 1 . 

С р ед и  д р у г и х ,  ш и роко извест н ы х  1 1 р о ю в ед е н и й  �юж н о  у к а з а т ь 
н а  те�1 у  « Ф е н  з 11:11 ы »  нз б а .1 ета «Зо.1 у ш к а »  1 . Зл.есь  н а ч а л ь н ы й  дву­
т а к т н ы й  т е м а т и ч е с к и й  эл е м е н т  ( а )  чер сдустсн со стол ь ж е  к р а т -
1ш м и  построе 11 и я \1 и  к о н т р а с т и р ующего х а р а пе р а .  В т о р о й  .�.в у ­
Тi1 КТо в ы й  « э 1 1 1 1з од»  ( с )  - э т о  к а к  бы u а р 1 1 а н т « н е р воrо э п и з о д а » ,  
трет и й  ( d )  - са �1 остоя те.1 ы 1 ы й  и р а с 11 1 1 1 р с 1 1 1 1 ы й  ( 2 1 /2 та кта ) , чет ­
верты й ( е )  - последн 1 1 1"1 « э 11 1 1 зо.1 » п е р е х о:t и т  в « Коду» н а  м ате ­
риале  « р е ф р е н а » .  Вся  T C \t a  в цс.1 0 "1 " "'ест  ф о р 'I у  ш1 н и а тю р н 11го  
девн т н ч а ст 1 1оrо  рон .1 1 1 1 1 0  с 11 р 1 1 "1 е р 1 1 0  р а в 1 1 ы \1 1 1 ч а стя �1 и :  

Modcra.to, quasi  :>.llcg retto J = • •о 
1 9, а �g1; t L tLI0 - F 0Ш 

" 

f@:Гi , U r  U ,@ f 1; ur р' г qtto т�э1 
-- - ----...... �N··rэ ря [Щ ОV 1г qшzш r '1 QJI  

с..----.... 
f � �f 1 r , , r , 1 

� 
' EIJ З Э#iJ 

1 P a'cc м a т p Jl[З tl C'TCfl n а r т r а н т  :ITOI�! 1 1ЫУЫ D f'I B TOJlCl\ 0 1\1 П (' \Ч'.l О Ж l' \ 1 1 1 1 1  .1..1Н  фor тc ­
l l H a! IO  о р .  97 « Л r оп ь  11 1,ес 1 13  () ::1 .1етr1 «J'o:1 yw 1.; a » ,  .1 11е  в 1.;:1 а в 1 1 р с  (1 a :1 e r t1 ,  1 ·;1е l'тr у1..;,­
тура  т е м ы ,  1,ш.; 1 1 uccii 1 1 1..�ссы u це:ю м ,  1 1сс !\0�1 ь к о  l l l l i HI .  
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З а \1 ст ю1 к ст а т и ,  ч т о  ф о р м а  п ье с ы  « Ф е я з и м ы »  т а к ж е  р о ндо ­
а б р а : н и 1 :  эта  д во й 11 а я  т р ехч а стн а я  ф o p !vr a ,  с р едн ие ч а ст и  кото р о й  
с х о .ш ы ,  1 1 0  п р о хо.1 я т  в р а з н ы х  т о н а .1 ы 1 о с т я х  ( в  п е р в ы й  р а з  - в 
;ю \ 1 а ж о р е ,  во втор о й  - в до- б е м о.1 ь \I а ж о р е  - о б ы ч н о е  дл я П ро ­
коф ь е в а  по.1 ут о 1 1 0вое соот н о ш е н и е ) . Т а к и �� о б р а з о м ,  п р и н ц11 п 
с т р о е н и я  т е \I Ы  к а к  бы «п редс к а з ы в ает»  с т р у к т у р у  в с е й  п ь е с ы .  

Р а з н о г о  р од а  д по й н ы е  ( 1 1 т р о й н ы е )  ф о р м ы  - п е р еход н ы е  о т  
т р е х ' ! а ст н ы х  к р о н .10 - тоже в е с ь �1 а х а р а ктер н ы  д.1 я П р о коф ье u а .  
Н е  с т а в я  п е р е д  с о б о i'1 з а .1 а ч у  11 од р о б 11ого р а сс м о т р е н и я этого т и п а  
ф о р \1 ,  п р 1 1 всдс '11 я р к н й  п р шr ер ,  кото р ы й  .1 е г к о  м о ж е т  б ы т ь  - в 

с н .1 у  c в o e ii н а г.1 я д н о с т и  11 п о п у.1 я р н ос т н  - и с п о л ьз о в а н  в к у р с е  
а н а .1 11 з а  к а к в у ч н .1 и ще ,  т а к  11 в к о н с е р в а то р и и .  М ы  и м е е i\I в в 1 1 д у  
Г а в о т  ( №  1 8 ) и з  б а .1 е т а  « P o \r co и Л ж v.1 r..стта » .  

Г il вот ( « Р  i1 зъс1д госте й » )  п е р е н е с
-
е в  в б;�лет из  « Кл а с с н ч сс к о i"! 

с н ч ф о н н н » .  О;1 н а ко в с 11 \ 1 ф о 1 1 и и Г ;� вот 11 з.1 о ж с н  в п р осто�"! т р ех ­

ч а с т н о й  ф о р \I е , а в б ;� ,1 е т с  э т а  т р сх ч а ст н о с т ь  п р осте й ш 1 1 м  с п о с о ­
б о ч  п р е в р а щ е н а  в р о 1 1 .1оо б р а з 1 1 у ю  ф о р \1 у :  п о вто р ен ы с р е .1 н я я  
' 1 а с т 1, и р е п р нз а  ( к  А В А  п р и () ;� н.1 с н ы  е щ е  ВАВ А ) . Р а з 11 и т r 1 е ,  т а к r r м  
о б р а з о ч ,  о с н о в а н о  н а  п о в т о р е н и и  с нез 11 а ч нте.1 ы r ы \1 И  1 1 з м е н с н ш1 -
' 1 1 1  г.1 а в н о й  те \1 ы н с р е.1 н е й  'I a cт r r .  

П р 1 1 н 1ш п  п о в то р е н и й  ( в а р и ;1 н т 11 ы х  1 1  точ н ы х )  п р о я вл я ет с я  1 1  
в отдЕ'.1 ы1 ы х  ч а с т я х  фо р ы ы . И з я щ 1 1 0  с т н ,1 и з о в а н 1 1 а я  в духе р <1 з -
1 1 с р с- 1 1 1 1 о г о ,  c .1 e r- r; a  н е р е .\10 1 1 н о го с т а р 1 1 1 1 1 1 о го т а н ц а ,  г.1 ; ш 1 1 а н  те" � ;1 
Г а в о т а  и з .1 о ж с н а  в ф о р :1 1 е п е р н о.1 <1 из т р е х  п р сд,1 ож Р 1 1 н й  с 11 о ­
н т о р е  1 1 1 1  е :vr д в у х  r 1 0 с л е д 11 1 1 х .  Х а р а кт с р 1 1 1 , 1е  д.1 я П р о 1ю ф ы' в ;1 Н l' ­
о ж 1 ц а 1 1 1 1 ы е  «де р з к и е »  т о 1 1 а :1 r.. н ы е  сдв и п1 ( бол ь ш е й  ч а с т ь ю  1 1 ; 1  



пол утон ,  к а к  в з а кл ю ч и тел ьной каденции  тем ы )  «выда ют» ко м п о­
зитор а  ХХ века . 

Гл а в н а я  те м а  повторя ется без существе нных  и з м е нени й .  Ос­
нов н а я  тональность - ре м а жор,  третье п р оведен и е  н ачи на ется в 
с и -бемоль  м а жоре .  «С ередин а »  все три  р а з а  проходит в одной то­
нал ьности ( соль м а жор ) и и м еет оди н а ковую структур у:  п е р и од 
п о  в т  о р н о г о  строения  и е г о в а р ь и р о в а н н о е п о в т  о ­
Р е н и  е . 

Те м а  ср ед 1 1 ей  части  простой трехч а стной фор м ы усту п а ет гл а в ­
н о й т е м е  по я р кости ( в м е.1 о д и и  м н о г о к р а т 1 1 0  повтор яетс я з в у к  
ре, р и т м и ка о ч е н ь  ровная , м е.1 одия н е  вы ходит з а  п р еделы сексты, 
в басу «вол ы н о ч н ы й »  органный  пункт ) . Эта м уз ы к а  слегка  н а по­
�1 1 1 11 а ет русские  гар мошечные н а и гр ы ш и .  (В  Г а воте о р .  32 мы уже 
видел и,  как непринужде н но и о р г а н и ч н о  включ ает П р окофьев н а ­
шюн а л ь н ы е  русские  обороты в ж а н р  ста ри н но го кл а сс и ч ес кого 
i· a iщa . )  

В о  второй раз  средняя ч а сть сл егка в а р ьируется : в первом 
п редложении  и м еется отклонение в J.o м а жор,  второе н а ч и н а ется  
в д о  м а ж о р е ,  но з а к а н ч и в а ется опять в со.1 ь �r а ж о р е , - эти то ­
нальные  обновления  существенны д.1 я  уста новления рондооб р а з ­
ности структур ы .  В т р ети й р а з  точно  повторяется �r уз ы к а  второй 
срелней ч а сти октавой ниже .  

Таким образом,  структу р а  этого Г а вота б.1 и з к а  к куплетной 
форме  с з а вершением и.1и  к «тройной»  т р е х ч а с т н о й ф о р м е :  

А в А '  в 1  А 2  в 2  А" 
Тональноспс D G D G B - D  G D 

Черты рондо в ы я в.1 е н ы  здесь не о ч е н ь  по.1 но ,  з ато ясно  в ы сту­
пает исто р и ческая  с в я з ь  р ондо с кvп.1етно - в а р 11 а ц11 0 11 н ы �r н  фор м а ­
м и .  П р и  соз н а тел ь н о м  тяготе н и н  П рокоф ь е в а  к м уз ы ке XVIII ве­
к а  ( осо бе н н о  в стил и з а ц и я х  п о,106 11 о r о  р ода ) бл rвость к ст а р 11 1 1 -
11 ы м фор м а м  была,  конечно,  н е  с.1 уч а ii н а  1 1  о п р а в да н н а .  

* 

С е м и ч аст ri Ое  р о н ,10 у Ш оrт а ко в 11 ч а  вст р еч а е т с я  в ч етвертой 
ч а ст и  С о н а т ы  дл я в ио.1 о н ч е л н  н ф о р теп н а н о о р .  40 (A l legro, ре 
м 11 н ор ) . Гл а в 11 <� я  те м а  ф и н ал а  ( р а :ше р нуты й 32-та ктн ы й  п е р иод 
повтор ного ст р ое н и я  с до п ол н ен ие �� ) с о ч е т а е т  м а р ш е вость и черты 
ста р и н ной  р а з � 1 е р е 1 1 н о (1 та н аевал ьностн ( т и п а  б у р р е  и л и  г а вота ) . 
Очен ь по.1 езно  у к а з а т ь  у ч а щюн:я ,  к а к  в это:1 1  с.1уч а е, когда Шо­
с т а к о в и ч  о б р а щ а ется !< рон до . отдс,1 ы 1 ы е  ст 11 .1 и сп1 ч е с к и е  м о :11 е 1 п ы  

с б.1 1 1 ж а ют е го �1уз ы ку с "1 уз ы ко й П р окоф ье в а .  Ca �1 ы i'I ха р а кт е р 
те :11 ы ,  c .l l' r к a с т 11 .1 и з о в а н 11 о i'1 « П О J,  га вот» 1 1 .1 11 « 1 1 0 _1 бурре» , 1 1 а ; 1 0 -

:1 1 и 1 1 а ет п одоб н ы е  же п ро коф ье в с к 1 1 е  с т 11л и з а ц 1 1 11 с т а р и н ны х т а 1 1 -

1 tе в . П р и  этом , к о н е ч н о .  0 1 1 р с1е.1 е 11 1 1 ос т ь  а втn р с ко г о  п о ч е р к а ,  11 1 1 -

д и в 11 ,1у а ,1 ьность с т 1 1 :m Ш оста ко rш ч а  в г.1 а в rю i'� тс :11 е ф 11 11 а л а  1 1 е  н ы ­
:з ываст со :11 11 с н н i'� ( о т :11 ст1"1  хотя 61 ,1 :11 1югоч 1 1 с .1 е н 1 1 ы е  1 1 0 н и же1 1 1 1 1 ,1 е 
ступ е н и в т е \1 с  - п1 11 1 1 1 1 1 1 ы �"! д.1 я U1 о r т н к о в 11 ч а  п р н е ы  о б о г а ще 1 1 1 1 п  

:� а д о в ы х  средстu ) .  
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Э п и з оды ро ндо контр а с т н rуют гл а в но й  т е м е ,  н а ч а л о  к а ждого 
из них ясно отдел ено от п р едшествующего п р о веде н и я  реф р е н а .  
П одчер к нутая  ж а н р о в а я  х а р а кте р н ость всех э п изодов соответ­
ствует т и п и ч ной  дл я р о ндо л о п 1 ке р а з в и т и я  в сопоста вл е н и и  р а з ­
"1 и ч н ы х  о б р а з о в .  

Я р к и й  ж а н ро в ы й  к о н т р а с т  в н о с и т  п е р в ы й  э п изод - э т о  стр е ­
�нпел ь н а я ,  л е г к а я ,  те м пер а м е нтн а я  т а р а нтел л а  ( бЛ I1 3 1\ а я  п о  ж а н ­
р у  те � 1 <:1 есть в с р едн е м  э п изоде с к е р цо Девятой с и м ф о н и и  Шост а ­
к о в и ч а ) . Бол ь ш а я  н а пор истость и н е п р е р ы в ность р аз в и т и я  те:1 1 ы 
э п изода п р и водят !\ своеобр а з н о м у  « н а л о ж е н и ю »  ее 11 а н а ч ал о  
п е р в о й р е п р и з ы  р е ф ре н а ,  кото р ы й  поя вл яется у ф о р те п и а но ,  в 
г:1 а в н о й  т о н а .1 ьности ,  н а  фоне  а р п ед ж и р о в а н н ы х  т р иол е й  в и о л о 1 1 -
ч е.1 и 1 ; п р и  этом воз н и к а ет м о м е н т  несл о ж н о й  п ол и метр и и .  . 

Р е ф р е н  в это м п роведе н и и  н з л о ж е н  н е  п о л н остыо ( одно  п р ед­
.� о ж е н и е  с _1опол н е н и е м ) .  

Втор о й  эп изод осно в а н  н а  т а н це в а л ь н о й  те м е  и ного ж а н р а .  Г р у ­
б о в а то- р а з м е р е н н а я  ф и гу р а  а к ком п а н е м е н та и с и 11 1<0 п и р о в а н н ы е  
р и т м и ч е с к и е  обороты :11 е"1 оди и в н а ч ал е  э п изода п р ид а ю т  е м у  
с х одство с фокс трото м .  Н а роч и то б а н а л ьн ы е,  « ул и ч н ые» мопш 1,1 , 
1 1 0.1 у г ротес ковые ,  ш а р ж и ро в а н ного пл а н а  о б р а з ы  ш и роко р а сп ро­
о р а н е н ы  в м уз ы ке Шост а к о в и ч а . В да н но м  случ а е  и нтересно  о т -
1'1 етить ж а н ровое обогаще н ие рондо,  в кото р о м ,  п о ж а л у й ,  н с  
вст р е ч а .1ось  п р е жде н и  тем в р и т м е  ф о кстрот а ,  ни п одоб н ы х  о к а ­
р и катур е н н ы х  т р и в и а л ь н ы х  о б р а з о в .  

Третье п р оведе н и е  р еф р е н а  да но н е  в гл а в н о й  тон а л ь ности ,  а 
!3 ф а  м и н о р е .  О н о  сокр а ще н о  ,10 одн о го п редл о же н и я .  Н а по м 1-1 1 1 м ,  
ч то и д.1 я ро ндо П р о кофьева т и п и ч н ы  вся кого рода и з м е н е 11 1 1 я ,  
в т о м  ч и с.1 е и с м е н а  тонал ьности р еф р е н а  в п редпосл ед н е м  п р о IJ е ­
:� е н и и ,  11 еза до.1 го п е р ед к о н ц о м  ф о р м ы .  

С а м ы й  к р у п н ы й  - трет и й  - э п и зод ф и н а л а  в ы дер ж а н  в х а р а к­
тере  т и п и ч н о  ф о р теп и а н н о го ж а н р а  т о к к а т ы  ( п а р т и я  ф о р те п и а н о ,  
11 есо�1 не н но ,  и г р ает  в это м э п и з оде веJ.ущую р ол ь ) . К а к  и в п е р ­
В О \! э п и з о,�,е ,  стре м и те"1 ьн ы й  з вуковой поток з а х в а т ы в а ет здесь 
н а ч а.1 0  р е п р и з ы  гл а в н о й  темы ( те �1 а - р е ф р е н  п о я в л я ется т а кже у 
фортеп и а но ,  а у вио .1 о н че.1 и  сох р а н я ется  д в и ж е н и е  шест н адца г ы ­
:1r и в х а р а кте р е  э п из ода ) . К р о м е  т о г о ,  э т и  два  э п изода р о н до 
ГJ.1 н з к и  та к ж е  по оГJще�1 у  м отор1 10 - подв и ж н о м у ,  а кт и в н о  уст­
р е �1 .1 с н 11 0 :11 у ,  д и н а м и ч н о м у  х а р а кте р у ;  сход н ы  да ж е  отдел ь н ы е  

1 Сл у ч а й  « н а л о ж NI И Н »  :1 1 1 1 1 з о ,:lа н а  рсфрl'11 о т ;�. 1 1;:•ч а л с я  ВЫШ<' в « Болтун ы:')> 
П ро к оф ь е в а . 0;1 н а 1< 0  C !\I ЬI C.l Т Э l\ О Г О  п р 1 1 е м а  [) : н r т х  д в у х n р 1 1 м ер а х  r а з "1 1 1 ч е 1 1 . 

У П р ш" оф 1,е в а  0 1 1  с ш1 з <1 1 1 с з а ;н1 1 1 е 1
�
1 :\1 а 1\ с и �1 а.1 ы ю  н р 1..: о n e re:l ct т ь  сол.е р ж а � ш е  

т е к с т а .  с с о : :� ,1 а н 11 е \ 1  в ы р а : .� и п•:1 ы ю г о  1<0 , 1 1 1 1 r e r r.; o r o  эффе 1п а ;  Шо с т а 1< о u и 1 1 11 с п о:1 ь -

3 �·rт « 1 1 а : т о ж е н н е »  1.: а 1\ с ре .1 с п ю  ()0:1 L.. ш o r1 с ш1 э 11 о с г 11 ,  1 1 с n ре р ы в н оr п 1 р а J 1 н r т� в 1  

в р о н ,1 0 .  Кро,!е т о г о .  е с т ь  т у т  1 1  Ч J IC'TO фор м а .'J Ы JЫе  р а з :1 J 1 ч ш 1 :  n « Б о.1ту т . )е »  r('Ф-
1 н:· 1 1  fl (J l l H l l CH:' T C H  Н() OfH:• .\I H :Ш )" Ч <1 1 l И Н  'Э I J И J 0 ,1 3 ,  ,1  О (' Г О  О 1 \  () 1 1  Ч <1 1 1  1 1  Н (O()paзyeTCSI 
« r то.1 и фо 1 ш и  фо r ч ы » ) , н с о � 1 а т с  о р .  40 IJJocт:-1 1< o n н ч a  э r 1 11 :IO ,'L J а 1\ а 11 11 1 1  n а е т с н 

( в торгi::1 1 ощейсн  1..:: а ;� с 1 1 н и е й ) в \ 1 О .\1 е 1 1 т  в с т у r т . -1 е 11 1 1 я  г"1 а в 1 1 о ii Т С "1 1 Ы ро r ц о у ф о р · 

т с п  11 i::I н о . а тр и о:1 1J 1 1 u е  ,�, н и ж е 1 1 и е u х а р а 1перс э n 1 1 з о1�. а  с о х р ш 1 н е т с н  то.11 ы<о 

у U I I O .l O J J l l t' . 1 1 1 .  
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более м е л к и е  л,етал и :  н а ч ало о б о и х  э п из одов после я с н о й цез у р ьi 
с в н ез а п ного с и л ь н о го «y,i, a p a »  f ил и ff, ост р а я  а 1ще н т и р о в а н 11 ость ,  
<' м а р к атн ость» ш т р и х о воii тех н и к и  и п р о чее .  С ходство к р а й н и х  
эп и зодов ( т р е т и й  - к а к  б ы  т р а н с ф о р м и р ов а н н а я  р е п р н з а  п е р в о го , 
1<. а к  б ы  р е п р из а  по х а р а ктеру ,  по ж а н ро в ы м  ч е р та м ) , в то в р е м я 
к а к  с р ед н и й  ( второй ) э п изод в ыдел е н и с во и м  особ ы м те м по м ,  11 
и n р а з н остыо, х а р а ктеро м ,  позвол яет  г о в о р и т ь  о н е кото р ы х  ч е р т а х 
с и м м ет р и и  и бол ьш о й  трех ч а ст нос т и  в обще й  гру п п и р о в к е  ч а ст е й  
фор м ы :  

А в_ А с А А Кода. 

З а  посл едн и м  п роведе 1 1 и е м  р е ф р е н а  - п ол н ы м  11 ,  р а з у м еется , в 

гл а в но й  то н ал ьности - с.1 едует ко;J,а , в ы р а с т а ю щ а я  н а  "1 а те р и а л е  
до п ол н е н и я  к гл а в но й  т е м е .  Ш и р о к а я  :1 1 1 р и ч е с к н - п росветл е н н а я  1 1  
с п о к о й н а я  м елодия  коды передает состоя н и е я с н ос т и ,  у м и р о т в о ­
р е н ности . В с а м о м  к о н це ,  в з а кл юч и те.1 ь11 0 �1 ч еты р е хта кте ,  д а l' т с я  
:r а к о н и ч ное н а п о м и н а н и е  н е р вого э п изода ( «та р а нте.1 .1 ы »  \ .  

В с в я з и  с х а р а ктером гл а в н о й  те м ы  в ы ш е  у ж е  о т м е ч а л l! с ь  н е ­
кото р ы е  м о м е н ты родства Шоста ков и ч а  с П ро к о ф ьев ы м .  Я с н о с т ь, 
о п р едел е н ность ж а н ро в ы х  и стоков э п и з одов т а к ж е  с бт 1 ж а ют этот 
ф и н а л  с р о ндо П рокофьев а .  К т и 11 1 1 ч н о  п рокофьевс к н м  п р и е м а �� 
строе н и я  фор м ы  б.1 и з к а  и ч ет к а я  отгр а н и ч е н ность  всех  отде.1 ы 1 ы х  
ч а стей этого рондо ( в  т о  в р е м я  к а к  д.1 я Шост а к о в и ч а  х а р а к­
тер н а  б ол ь ш а я  с л и т н ость цел о го,  с г.1 а же н ность ,  пл а в ность  п е р е ­
ходов 1 ) .  

Одн а ко г о р а здо бо.1 ьш 11 й  и н терес п р е.1ста в.1 я ют ч е р т ы  сп1 .1 я  
Uiост а ков и ч а ,  отл и ч а юш и е  это р о н до о т  а н а .1 о г и ч н о й ф о р м ы  у 
П рокоф ь е в а .  

С реди этих  особе н н остей с.1 едует по;J,ч е р 1шуть б6.1 ьш у ю ,  ч е �1 у 
П р о коф ь е в а ,  и н т е н с и в ность и н е п р е р ы вность  р а з в и т и я .  И мен н о 
эти м объя с н я ются « 11а .1 о же н н я » тем пер вого и третьего э п н з одо в  
н а  реф р е н ,  а та кже воз н 11 юювенне  1 1 ебо,1 ы11 и х  с в я з у ющ и х  ч а сте й 
( от второго и третьего э п н з одов I< гл а в н о й  те� 1 е  и от г.1 а в 1ю i"1 те ­
�1ы к третье �1 у эп нзоду ) . Н а конец ,  н а .1 11 ч и е  1\Оды т а юl \е в ы з в а н о  
эле м е н т а м и  д и н а �1 и ч ного р а з в и т и я  фор ы ы .  

То н а .1 ь н ы й  п л а н  р о н до соде р ж и т  р я :J. и нте р ес н ы х  �1 0 �1 е н то в :  
р еф р ен в третн i"I ( п ре;щос.1 едн и й ) р а з  п роход 1п н е в г.1 а в н о й  т о ­
на:r ьности .  П е р в ы й  э п изод з в у ч и т  в тов а л ыrостн  ч и в о р н о й ;J,0 �1 и -
1 1 а н ты ( л я  ш шо р ) ,  в двух  д р у г и х  па ются л.а.1 е 1ш е  с убдо м 11 11 а то ­
в ы е  тон а л ьности 2 VI в ! !  н 1 1 з к 1 1 х  м и но р н ы х  сту п е н е й  ( с и - б е м ол ь 
м и но р  и р е -диез м и нор ) : 

1 Сr.1 а жс 1 1 1 10сть г р а 1 1еГ1 форf\ IЫ ,  выэы паеf\1 а и  те 1 1дr 1 1 1 ше i'1 1.; �1 а 1н· 1 1 м а л ь но 1 1 е п р с ·  
rыв 1 10 м у  ра:1вип1 ю  ( в естествен 1ю ра:нН.']Нl>1 Ва ю1 це � 1 с я  е.1н 1 10 '\1 з в у 1\ОВО:\t nото1.; е ) . 
доходит у Шост а кович а и 1 1огда ,10 то го. что д а ж е  в стµ�  1.;; т у р а х ,  тра ,нщио 1 1 1 ю  
расч.1е 1 1 е нных  ( период повторно го строе 1 1 1 1 я ) , не всег;t,а .1еrк() о() J ! а р у ж нть г р а н и  
схол.11 ы х  ч астеi'1 ( c , t .  щ:� ч а:1 ьный  пер1 10,1 R с 1.;ерао П нто1"1 с 11 м фо11 и н ) . 

2 Т1 1п1 1 чно к.1 а сс 1 1 чес 1..:t)е uпюше1-.� 1 1е  то11 а .1ы 1остей эп взо.1ов : D-S- S . 
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Л В Л С А D А Кодn 

,, d i s  d d 

Г а 1н1 о н и чсс кое строе 1 1 1 1 е  гл а в н о й  т е м ы  в 11 е кото р о l1 сте п е н и  н а ­
�1 с ч а с т  то ш1 .1 ь н ы i1 пмн 1  це.1 о г о :  ф а  л1 11 1 1 0 р  ( то н а .'1 ь 1 юсп, т р етьего 
r� р о вел.е н и я  р еф р е н а )  пст р е ч а стся во вто р о м  1 1 рl'дл о ж е1 1 1ш тс м ы ,  
л1 и - бе �1 0 л ь  �11 1 11 о р  ( то н а л ь н ость третьего э п из ода ) - перед с а м ы м 
концом п е р 11ода ( в  к а д а 1 1 с о п о м  обо роте : 11 н и з к а я  м и н о р н а я  -
\,'-1) ,  с и - б е м ол ь  м и нор ( то н а .1 ь ность  второго э п и з ода ) - в до­
по.1 н ен 1 1 и .  

Ф 1 1 н а .1 С о н а т ы  о р . 40 и а н ал ш и ро в а н н ы й  в ы ш е  ф и н а л  Кон ­
церта о р .  1 07 1 1 нтересны м етод11 ч е с к и ,  т а к  к а к  д а ют воз м о ж н ость 
п р оде�1 о н с т р и р о в а ть ф о р л1 у  рондо на м а т е р и а л е  « р е п е ртуа р н о м » , 
б.1 ю к о �1 д.1 я у ч а щ ихся  - с т р у н 1 1 и ко в ,  о р кест р а нтов .  

* 

В п р о и з псде н и я х  советс к и х  ком позиторов , п о м и м о  ш и р о кого 
и с по.1 ьз о в а 11 и я  т р а;�. и ц и о н н о й  ф о р м ы  р о н до с р а з н оо б р а з н о й  и сво -
6од н о й  ее т р а кто в к о й ,  поя в и л а с ь  новая  р а з н о в идность р а с с м а т р и ­
�; а с м о й  структу р ы ,  которую м ы  н аз о в е м  о с о б  о й  ф о р м о й  
р о н д о . 

Гл а в ной  отл и ч ител ь н о й  чертой  ее я вл я ется повто р е н и е  в конце 
рондо ( в  коде и л и  перед ней ) пос.1 е д н е го ( л и б о  и но го,  н о  н е  
п е р  в о г о ) э п изода ( воз м о ж н о  п о вторе н и е  те м а т и з м а двух и л и 
1 1 ес ко.1 ьк и х  э п и з одо в ) . П о вто р е н и е  ч а ще всего дается в гл а в н о й  
т о н а .1 ьности  и о б ы ч н о  в бо.1 е е  ил и м е нее п о.1 но м  в и д е .  Отл и ч ие 
т а к о й  фор м ы  от рондо-со н а ты очевидно ,  т а к  к а к  повто р яетс я  не 
п е р в ы й  э п из о:�. .  В оз н и к а ющие ассоци а ци и  с с о н а т н о й  ф о р м о й  
н е  с н и ж а ют с а м остоятел ь1 1ого з н а че н и я  э т о й  фор м ы  ( че р т ы  с о ­
н а т н ы х  т о н  а л ь  н ы х соот н ош е н и й  здесь сох р а н я ются н е  
всегда ) .  

П овто р е н и е  в рондо к а ко й - л и u о  и з  тс�1 п о м и м о  р сф р е н а  и г р а ет 
о ч с 11 с.  в а ж н у ю  р о.1 ь  д.1я всеl1 фор м ы ,  т а к  к а к  в н ос и т  в ро ндо 
,со п о.1 шпель 11 ы i! э.1 е м е н т  р е п р и з ност и .  В этом с м ы сл е  осо б а я  ф о р ­
'\t а рондо п р едста в.1 я ет с о б о й  п р о я в.1 е н и е  б о л е е  о б щ е й  тенде н ц и и  
п о вторе н и я  в а ж ного к о н т р а стного  те м а т и з м а  в код а х  ( н а п р и ме р ,  
в трехч а с т н ы х  фор '1 а х ,  в с о н а т н о м  a l l egro,  в сон а т н о - с и м ф о н и че ­
с к и х  ц и кл а х  и т .  д . ) ,  х а р а ктер н о й  дл я кл а сс и ч ес к о й  м у з ы к и .  

Уже н а  р а н н их исто р и ч е с к и х  эта п а х  р аз в и т и я  рондо повтор е ­
н и е  п е р вого эп изода п р и вел о ,  к а к  из вестно ,  к о 6 р а з о в а н и ю  р о н до ­
с о н а т ы .  О.1 1 1 а ко повто р е н и е  последнего ( ил и  и н ого,  н о  н е  п е р вого ) 
э п и з о.1 а и м еет це.1 ы й  р я д  п р е 1 1 \1 уществ .  Р е п р и з а  последне г о  э п н ­
J ода н е  .1 11 ш а ет р о ндо его  своео6 р а з и я ,  не п р идает е м у  ч е р т  трех ­
ч аст ности ,  с и м м е т р и н ,  ти п и ч н ы х  дл я р о н до - со н ат ы .  К тому же п о ­
пторе н ие  пос.1с1 нс го эп нз о.1 а более в ы и г р ы ш н о :  вел.ь тем атиче­
ская я р кость и с а :v юстоя тел ь н ость э п и з одов о бы ч н о  воз р а ст а ют к 
к о н ц у  ф о р м ы .  П е р в ы й  эш1зо.'J. ч а сто б ы в а ет н е  01 1 е н ь  11 11 д н в 11ду а -
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1 
лен , нередко он имеет черты середи ны развивающего типа по от­
ношению к рефрену.  Последний же эпизод, наоборот, ка к п р а ­
вило, н а иболее яркий и самостоятельный , и повторение е г о  дает 1- возможность еще раз  услышать и лучше за пом нить тему.  Это 
имеет также важное значение и в ком позиционном отношени и :  

. проблем а  завершения  рондо - фор мы в принципе бесконечной -

· возникл а еще во времена французских клавесинистов , и теперь 
- композиторы удел яют этой проблеме очень большое в н и м ание, ис-

пользуя в числ е  м ногих других средств завершения и допол ни­
тельную репризность. 

Наконец, повторение последнего эпизода служит известной ди­
" 1 1 а мизации формы и приобретает нередко смысл итога ,  вывода . 

Это сильный и важный прием «р азъяснения формы» (тер м и н  
В. А.  Цуккермана ) " Сущность такого «р азъяснения» состоит в 

: следующем .  Нарушение какого-либо ясно уста новившегося поряд­
ка в музыке нередко служит признаком бл изкого оконч а ния : н а -

. пример,  смена частоты чередования гармоний в конце периода ; 
возвращение темы в первоначальном виде в конце вариационного 
цикл а и т. д. Аналогичным образом реприза одного из эпизодов 
(вместо появления нового) нарушает лежащую в основе рондо 
закономерность чередования неизменного , повторяющегося и но­
rюго, предвещая тем самым близость конца .  

Выше упоминался «Танец китайского акробата» (№ 36, фа  
мажор ) из балета Р .  М .  Глиэр а «К.расный цветок». Структур а его 
очень проста , даже элементарна ,  и потому он очень удобен для 
работы в кл ассе в случ ае необходимости дать самые  общие пред­
ставления об особой фор ме рондо. В конце этого танца повто­
ряется второй эпизод (рондо пятич астное ) ,  после чего следует 
кодное построение. Важно, что реприза второго эпизода дан а  в 
п р е ж н е й  тональности, что дел ает особенно н а глядным отличие  
особой формы рондо от рондо-сон аты. 

Н аиболее ярким примером особой формы рондо у Прокофье­
ва является танец под названием « Кр асавица»  из  балета «Блуд­
ный сын» ор .  46"  В незаслуженно з абытой музыке этого балета 
есть немало свежих,  привлекател ьных эпизодов.  м ногие темы 
представляют собой яркие образuы ра нней прокофьевской л ирики .  
« Кр асавица» (№ 3 ) , пожалуй , самый удачный из номеров балета . 
Впоследствии  композитор включил переложение этой сцены в 
о р "  52 ( « Шесть пьес для фортеп иано» ) под названием « Рондо», 

� ;i та кже в более существен но переработа нном вари анте в Четвер ­� тую симфонию (ор .  47/ 1 1 2 ) , написанную на  основе музыки « Блуд­
н ого сына» ,  в качестве ее третьей части. 

Мелодия гл авной темы « Красавицы» - утонченно-изящная ,  с 
оттенком легкой скерцоз ности - во многом предвосхищает мело-
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дику,  х а р а ктерную дл я женских обр азов оперно-бал етного твор­
чества Прокофьева последующих лет ( в плоть до Джульетты, Зо­
лушки и Наташи Ростово й ) . Изыска нно-кр а сивые гармонические 
сдвиги,  переходы от си минора  к си-бемоль м ажору или к до м а ­
жору п р оисходят при  удивительной естественности и непринуж ­
денности м елодического раз вити я .  Это типично пр окоф ьевская 
« колорированная  диатон ика» :  

Moderato .  Scherzoso 

11!::�[ ; 1: t  : 1,:;r;; =[= 
:::::--::::--.. 01.�-

Сл едует отметить т р итоновое соотн ошение тональносте й си ми ­
нор - ф а  �1 ажор  в н а ч але  и в конце р е ф р е н а .  Второе  п роведе н и е  
г.1 а в н о й  т е :-.1 ы  н а ч и н а ется н а  т р итон н и ж е  п е р вого и ,  естественно , 
п р иводит к о к о н ч а н и ю в гл а в н ой тонал ьности ( с и  м а ж о р ) .  Вто­
р о й  эпиз о_1 - р е  м а ж о р ,  с очень  я р кой ж а нрово-та н цевальной те­
мой - н а п о �1 и н а е т  по музы ке сцену и з  балет а  «Ромео и Джуль­
е тт а »  под н а з в а н и е м  «Ул ица п р о с ы п а ется»  ( н а п ис а н ную в той же 
тональн ости ) .  О с н о в н а я  тем а  этого эп изода (Мепо mosso )  обр а м ­
л е н а  в ступ ите.1 ы1ы �1 и з а кл юч и тел ь н ы м  вось м и т а кта м и .  Т а к  об­
р азуется простая  трехчастность ,  « це н т р  тяжести»  которой  п р ихо­
дится н а  с р е д н ю ю  ч а сть .  

Пос .1е тр етьего п р о веде11 11я  рефрена (си м и н о р - с и  м а жо р )  
повторяется вто р о й  эпизод ,  1 ю  те перь  уже в гл а в н о й  тон а л ьности 
( с и  м аж ор ) . Повтор е н и е  его несколько с ж ато и сок р а щено .  С п е -
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циальные приемы показывают, что это - заключение ,  кода рондо:  
темп  замедляется до Aпdante ;  фразы основной темы второго эпи­
зода прерываются короткими репликами басов ( создается своеоб­
разна.я типично кодовая «прощальная перекличка» р егистров) ; в 
конце дано каноническое проведение з аключительного мотива .  

И нтересно сравнить сцену из балета с ее фортепианным вари ­
�� нтом Рондо ор .  52 .  Помимо различных ф а ктур ных усложнений 
в проведениях рефрена (особенно значительны изменения в тре­
тьем  проведении,  своего рода «флейтовая вариация» ) , котор ые 
вносят в развитие формы важный элемент вариационности, обра ­
щают н а  себя внимание тональный пл ан  Рондо и особенностw 
его строения.  Повторение второго эпизода дано не в гл авной то­
нальности, а н а  полутон ниже (си-бемоль мажор) . Во избежа н ие 
тональной н езамкнутости формы после повторения второго эпи­
зода дано еще одно (сокр ащенное ) проведение рефрена в гл ав­
ной тональности . Оно н ачинается в очень высоком регистре, чуть­
чуть м едленнее начального темпа ,  рр, с замедлением и затихани ­
ем в конце - характерное проведение типа закл ючительного 
напоминания .  

«Красавица» (и  Рондо ор .  52 № 2 )  - самый р а н ни й  из изве­
стных нам обр азцов особой формы рондо у Прокофьева ;  а нало­
гичные структуры неоднокр атно встречались у композитор а и в 
дал ьнейшем .  

Повторение последнего эпизода в семичастном рондо имеется 
в «Съезде гостей» (Менуэт № 1 1 )  из балета « Ромео  и Джульет­
та» . Торжественно-помпезная гл авная тема Менуэта чередуется с 
р азличными эпизодами .  Пос.1едний из них - в простой трехч аст­
ной форме - основан  н а  двух тем ах .  Тема средней ч а сти - игри­
вая и грациозная  (в  постановке Г А Б  Та здесь  появля ются веселы е  
молодые девушки - подруги .Джульетты ) - пол ностью п роходит в 
конце рондо, не меняя своей тональности м н  м а жор 1 , а потом 
ч астично повторяется в си мажоре - конечной тональности сцены 
(«Съезд гостей» тонально незамкнут: он начинается в си -бемоль 
ма жоре, кончается в си м ажоре 2 ) . Таким обр азом , в коде повто­
рен не весь эпизод, а лишь его центр альная часть в несколько 
расширенном виде. Отметим ,  кстати, новую обл а сть ж а нрового 
применения рондо у Прокофьева - менуэт. 

1 Отсутствует тональный контраст по отношению к третьему п роведению 
рефрена :  оно  также заканчивается в ми  м ажоре. 

2 Здесь м ы  встречаемся,  по-видимому, с известной закономерностью тональ­
ных соотношений у Прокофьева. Тональности, отстоящие друг от друга н а полу­
тон , ком позитор иногда  трактует как очень близкие, почти равнозначные : замена 
си м ажора си-бемоль м ажором в Рондо ор .  52, в «Съезде гостей» - обратный 
случ ай .  
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Р азновидность особой фор м ы  рондо встречается в сцене,  пред­
шествующей «Съезду гостей»,  - «джульетта-девочка» (№ 1 0) . В 
отличие от р азобранных выше образцов здесь повторяется не по­
следний,  а предпоследний (второй)  эпизод с е м  и ч а с т н о г о  
рондо, который следует непосредственно после третьего эпизода, 
м инуя рефрен . 

Многочастность стрхктуры, краткость эпизодов, н а конец, не­
бол ьшие размеры рефрена - все это несколько напоминает фор му 
старинного рондо французских кл авесинистов. Однако от  м узы­
ки XVI I I  века наш пример отл ичается яркостью эпизодов и их 
контр астом по отношению к рефрену, тональными соотношения ми,  
а также общим характером р азвития, основанного н а  изменении 
и сокращении рефрена и увел ичении значимости эпизодов.  

Грациозная ,  слегка скерцозная основная тем а  (период, 8 так­
тов ) воплощает образ юной шаловливой Джульетты. Второе пред­
ложение периода является неточным обр ащением первого. В о  
второй раз  рефрен начинается в м и  м ажоре, и о  кончается в гл ав ­
ной тональности (до м ажор ) .  В третьем проведении форм а  пе­
р иода не сохр аняется : осталось лишь первое предложение и 4 так­
та дополнения . Тон альность - ля м ажор. Между третьим эпизо­
дом и следующим з а  ним повторением второго рефрен пропущен, 
а в закл юч ительном проведении он проходит полностью и в глав ­
ной тональности . 

Следует особо отметить своеобразную каденцию рефрена :  VI  
низкая ,  1 1 1  мажорная  и 1 ( вместо обычного «естественного» ка ­
данса IV-V- 1 ) , - звучащую свежо и характерно. Тональности 
л я - бемоль и м и ,  подчер киваемые в каждом проведении рефрен а ,  
имеют большое значение для тонал ьного плана  всей фор м ы :  в ля ­
бемоль м ажоре изложен второй эпизод; в м и  мажоре начинается 
второе проведение рефрена и заканчивается третий эпизод. 

Образ веселой, озорной Джульетты приобретает новые черты 
в м узыке эпизодов .  Пер вый эп изод выдержан  в основной тональ­
ности (до м а жор ) и продол жает общий характер движения и 
фактуру гл авной темы.  Все это придает ему черты р азра боточно­
сти по отношению к рефрену, хотя эпизод и и меет свою тему.  

Второй эпизод гор аздо самостоятельнее первого. Контр астом 
к рефрену с.11ужит и тон альность ля -бемол ь  м ажор, и новая фак­
тура ,  и более спокойный ,  н а певный характер музыки.  

На двух темах построен третий эпизод (quas i  aпdant iпo ) . Ф ак­
тура эпизода очень проз рачна . Необычайно выразител ьны хрома­
тические опевания  звуков в нижнем голосе во второй теме эпи­
зода ( пер иод, ааЬа ) .  Первая  тем а ( пятита кт со вторгающейся 
каденцией ) ,  цел иком построенная  на  «белых кл а вишах» ,  - типич ­
н ы й  образец  проникновенной и чистой л ирической мелодики  Про­

коф ьева . Это тем а  пробужда ющегося первого чувств а юной 
Джульетты.  Затем повторяется второй эп изод рондо,  но не  в 
п р е ж ней тон а,1ьности л я -бемол ь м ажор,  а в ф а мажоре,  то есть 
в суб;:юмина нтовой тонал ьности , более близкой к основной ,  чем 
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первая .  П ьеса завершается полны м проведением гл авной темы 
в гл авной тональности.  

Еще один очень яркий образеu особой формы рондо - вальс 
«Н австречу счастью» («Отъезд Золушки н а  баю> № 1 9  из балета 
«Золушка» )  - последний номер сюиты ор .  1 1 0. И нтересно тра к­
тована  здесь фор м а  рондо. Элементы сонатности ( в  тональном 
пл ане ) , возникающие от повторения одного из эпизодов в гл авной 
тональности, сопровождаются значительными изменения м и  в по­
следнем проведении рефрена .  Гл авная тем а  в последнем проведе­
нии незамкнута, ее второе предложение превр ащается в связую­
щий раздел таким же образом,  как это нередко бывает в нез а м к­
нутых главных партиях сонатных a l l egro, постепенно переходя­
щих во втором предложении в связующие. 

* 

Глубоко своеобразное преломление получила особая  фор м а  
рондо в творчестве Д. Д .  Шостаковича .  П р и  этом изменен ное рон­
до встречается в произведен иях композитора даже значител ьно 
чаще, чем обычное, что вызвано, по-видимому,  новаторским ха ­
р а ктером его творчества в uелом.  

Существо изменен ия,  вноси мого Шоста ковичем ,  состоит в сле­
дующем .  После обычного пятичастного рондо АВАСА начинается 
кода , в которой дается очень краткое, сжатое напоминание  тем 
обоих эпизодов в обратном порядке, а потом - рефрена .  Вся фор­
м а  пр иобретает вид : А В А С А С 1  8 1  А 1 • Очевидно сходство та­
кой схемы со схемой рондо-сонаты,  потому что «Напоминания»  
тем даются обычно в гл авной тональности . Одн а ко даже в самых  
разнернутых, р азвитых по  масштабам примерах  такого рода темы 
в конuе проводятся предельно сжато,  .1 аконично,  именно как  н а ­
поминание,  к а к  подведение « итога» .  Поэтому весь этот р аздел 
формы (С 1 в 1 А 1 )  приобретает обычно значение коды, а форма в 
uелом дол жна  быть, таким образом,  сближена  не с рондо-сон атой , 
а с пятичастным рондо особого рода , какие мы встреч а л и  у Г л и ­
эра и Прокофьев а .  В отличие  о т  Прокофьева ,  Шоста кович ,  одн а ­
ко, показывает в коде темы д в у х  э п и з одов . 

Именно в зависимости от того, можно .1 11  пр инять повторение 
тем в конце формы (C I 8 1 А 1 ) з а коду или это реприз а ,  реш ается 
в ка ждом конкретном случае воп рос о том, имеем JI И м ы  дело с 
р азновидностью рондо-сонаты 11т1 с видоизмененнем простого 
рондо 1 •  Дополн ительны м соображением против трактовк1 1  т а ких 

' Впервые эта  разновидность формы в п ро 1 1зве:1е 1 1 иях  Шоста �;оn 1Р 1а  описана  
В . n .  Бобровсн:им,  который ,  0,1. l l CH'O,  pacC:'l lйTp llB:lCT ее h Ш\ В ll ДО !Р Ые ! lеш1е  рондо­
сон аты . См.: В .  Б о б  r о в с к 1 1 й .  Ка мерн ые 11нст r � ·мента,1ы1 ые а 1 1 с а " ().1 н Д. Шо­
стаковича . М.,  «Советский "омпознтор» ,  1 96 1 ,  стр . 1 �� .  
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форм ,  как  рондо-сонат, может служить стилистический момент: 
Шоста кович тя готеет к с ильно развитым формам ,  у него встреча­
ются также вполне четкие и широко р азвитые ( без сокращени11 
репризы пер вого эп изода ) образцы рондо-сон аты, например в фи ­
нале  Шестой симфонии .  

К описанному типу формы относятся скерцо из скрипичного 
концерта ор. 99, финал  Третьего квартета ор .  73, третья часть 
Четвертого ква ртета ор .  83. Конечно,  эти пр имеры неоди н а ковы .  
Финал Третьего квартета ближе других к рондо-сонате, тем ы  эпи­
зодов повторены здесь довол ыю пол но ;  кроме того, и м  предше­
ствует рем и нисценция тем ы  предыдущей ч а сти, что увеличивает 
и осложняет форму .  Одн а ко проведен ие всех этих тем (из четвер­
той ч а сти,  первого и второго эпизодов, рефрена )  может быть при' 
нято за  бол ьшую коду. 

Что же касается третьей части из Четвертого квартета и скер­
цо Концерта ор.  99, то здесь повторения тем в конце представляют 
собой явные  коды. В этом легко убедиться, сравнив хотя бы раз­
меры эпизодов с их повторения м и .  В самом деле, трудно признать 
за скол ько-нибудь полноценную репризу столь кратковременные 
напом и н а н ия тем ы :  в Четвертом ква ртете первый эпизод заним а ­
е т  3 0  та ктов,  е г о  «реприза» ,  строго говоря,  лишь 2 такта ;  второй 
эпизод - 22 т а кта ,  его повторение - 1 О. В скерцо Концерта для 
скрипки п р и  его стихийно-стрем ительном разм ахе симфоническо­
го развития м а сшта бные соотношения еще более впечатляющие:  
вся ч а сть  з а н и м ает более 600 тактов ,  последний раздел 
( С 1 8 1  А1 ) - менее 60; повторение  первого эпизода сокращено ( в  
сра внен и и  с первон ача.� ьными  размерами )  более чем втрое, а 
второго - почти вчетверо .  

Бл изкий к р азобр анному выше типу рондо п р имер имеется 
также во второй ч а сти  Трио ор. 67, однако та м форма м ожет р а с­
с м атриваться и как  семичастное рондо.  В любом случае окажет­
ся, что в коде не повторяется последни й  эпизод, а дано лишь 
краткое напоминание  первого эпизода ( или  п р и  семичастной схе­
м е  - первых двух ) в п р е ж н е й  тонал ьности (либо А В А С А 1 8 1 , 
.11160 А В А С А D А В 1 С 1 ) . 

* 

В твор честве Кабалевского есть редкий ,  необыч ный  с.�уча й  ис ­
пол ьзования  особой фор м ы  рондо в оперной сцене .  Именно  так  
развивается музыка в начале  2 -й  картины оперы « Кола Брюнь­
он» .  Рондосбразному строению оперных и балетных сцен посвя ­
щ е н а  следующая ч а сть р а боты, где м ы  р а ссмотр и м  и названную 
в ы ш е  сцену .  

Так, р а звивая  кл ассическую за кономер ность повторения  кон­
трастного  материала  в конце формы,  советские композ иторы обо­
гатил и рон:ю ,  в ведя в художественную п р а ктику особую, новую 
его разновидность.  



Глава /// 
РОНДООБРАЗНОЕ СТРОЕН И Е 

ОП ЕРНЫХ И БАЛ ЕТНЫХ СЦЕН 

Значительная часть р азобр анных выше образцов р ондо - это 
отдельные более или менее са мостоятельные «номер а >> из опер и 
балетов ( « Красный цветок» и «Медный всадник» Гл иэра ,  «Ромео  
и Джул ьетта »,  «Война и мир» ,  «Зол уш ка » , «Любовь к трем а пель ­
син ам» ,  «Сказ  о камен ном цветке» Прокоф ьева ,  « Кол а Брюньон» 
Кабалевского ) . В настоящем разделе будут р а ссмотрены рондо­
образно построенные круп ные части из опер и балето в :  большие 
сцены ,  целые картины,  части а ктов и т .  п .  

Примеры компоновки сценического действия п о  принципу р о н ­
до  в творчестве советских ком позиторов весьм а р азличны ,  и это 
еще раз говор ит о богатстве и многообразии  воз мож ностей этой 
формы .  Обращаясь к рондообразности как важному  средству 
оформления крупных частей опер и балетов, советские м узыкан ­
ты развивают' тр адиции русского к.1 ассического опер ного искусст­
ва .  Организация музыки и действия на основе рондо неоднократ ­
но встреч ается , например,  у Римского - Корса кова 1 •  

Принцип рондо в качестве ва жного средства музыка .1 ьн о - сце ­

н ического развития и основы для построения  сценического дей­
ствия в балете очень убедительно и вместе с тем п росто, н а гляд­
но испол ьзован  Р .  М. Гл иэром в ба .1ете «Красны ii цветок» .  

В форме  многочастного рондо построена большая  сцен а в 6- ii 
ка ртине бал ета - выступление кита йского театр а .  Это р а спрост ­
раненны й теа тр ал ьны й прием показа  «снены н а  сцене» ,  ч а сто 
встреч а ющи йся и в кл ассической,  и в новейшей оперной н б алет­
ной л итер атур е :  достаточно наз вать «П астор аль» из « П и ковой да ­
М Ы »  Ч ай ковского , « П а я цы» Леонкава .1ло ,  а среди современных  
балетов сцену в цирке  гл ади аторов 1 1 з  « С п а ртака»  А .  Хач атуря н а .  

t I дrйстnие « Китежа» ; 1 - я каrтива «Ст\ азкн  о наре Са:па � : Е' » ;  саен а  торга  
из 4 -й  картины «Садко» 1 1  м ногне дrугне. По.1ро(J 1 10  э т о т  вонрос  освещен в р а бо­
те: В.1 . П р  о т  о п  о п  о в . [ lекоторые осо6ен1 1остн оперной формы Рим ского -Кор­
с а 1шв а .  «Советская  музыка» ,  1 945,  с6ор 1нш треп1i1 . 
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В «Кр асном цветке» все «номера» китайского театра объяв­
л яет Гла шатай ,  каждое появление которого сопровождается не ­
скол ько сумрачной и таинственной музыкой с призывными  фан­
фарными интонациями в конце. Тем а Глашатая является «рефре­
ном» этого огромного рондо. Очень важная специфическая 
особенность разбираемой сцены - абсол ютная точность всех ре­
п р из рефрена ,  тогда как обычно в сценах ,  организованныл по  
принципу рондо, «рефрен»  повторяется сокращенно или в другой 
тональности либо с иными  изменениями .  Точность реприз в сцене 
выступления китайского театра обеспечила предельную четкость 
н ясность ее строения.  Открывается сцена вступительным постро­
ением ,  готовящим тему Гл ашатая ( №43. «Сцена после танца на 
блюде» ) ,  а эп изодам и  рондо служат различные танцы (все из­
ложены в простых трехчастых фор м ах ) : 

Вступление 

А 
в 
А 
с 
А 
D 
А 
Е 

З аключение 
(кода) 

№ 43. Сцена после танца на блюде 
№ 44. Выход Глашата я и Фокусника.  Приготовление 

китайского театра 
№ 45. Глашатай 
№ 46. Танец черта 
№ 47. Глашатай 
N'o 48. Танец с шарфами 
№ 49. Глашатай 
№ 50. Танец с зонтиком 
№ 5 1 .  Глашатай 
№ 52. Танец с лентой 
№ 53. Уборка 1штайского театра 

Номера  44 и 53 построены на одном музыкальном м атериале 
и сл ужат своеобразным обрамлением всей сцены :  dриготовление 
театра - уборка  театра .  

Как  было указа но выше, случаи построения сценического дей­
ствия в форме  рондо встреч ались и в русской оперной кл ассике.  
Можно указать на прямой «прототип» Гл ашатая : таков рефрен­
ф а нф а р а ,  п р аз ы в а ющий ко вниманию в симфонической картине 
'<Три чуда» из оперы «Сказка о царе Салтане» Р имского -Кор­
С ОJ кова 1 •  

Гл иэр  с большим мастерством р азвивает к.1 ассическую тради­
цию, добиваясь л огически мотиви рованной,  сюжетно опр авданной,  
,1 а же вызnа нной действием композици и .  Напомним ,  кстати,  что, 
кроме этой сцены, заним ающей почти всю картину ( 1 1 номеров из 
1 6 ) ,  в н а ча .1 е картины есть еще одно рондо («Чарльстон»,  № 40) . 
Д а  и в с а мой сцене есть ч а сть, имеющая рондообр азное строение 
( «Приготовление китайского театра» ,  № 44) . Таким образом,  
можно с к а з а т ь ,  что вся  6 - я  ка ртина балета буква льно пронизана 
п р н 1щ 1 1 110 м  рон.10. 

1 Мо ж н о  сослаться н а  черты рон,1ообразносrн  в строе н и и  не только этой 
l И \l ф n 1 1 и1r е с к о й  к а рт 1 1 ны ,  но и всей ОП('рЫ в 11ел о м ,  где каждая к а рпша ОТl( рьt­
вается т ак , 1 i'1 же фанфарой .  

64 



* 

Аналогичный прием рондообразного строения сцени ческого 
действия часто встречается в оперно-балетном творчестве П роко­
фьева .  Ясно,  что это обусловлено, как и в рондо мал ого м асшта ба ,  
близостью выразительных возможностей структуры стилевым 
свойства м  музыки композитора .  Н иже м ы  рассмотри м  лишь  н еко­
торые, н аиболее яркие (или ценные в методическом отношении ) 
сцены та кого рода, гл авным образом из зрел ых и поздних его 
сочинений .  

Рондообразные сцены есть в лирика-комической опере Про ­
кофьева «Обручение в монастыре» ( «Дуэнья» ) . Особенно инте­
ресна 6-я картина  оперы. 

Сочиняя оперу, Прокофьев многое переделывал в пьесе Шери ­
да на ,  чтобы приспособить ее для музыкального театр а ,  вносил 
нередко значительные изменения и дополнения .  Одно из т а ких 
изменений - остроумнейшая,  счастливая находка П рокофьева -
сцен а муз ицирования любительского трпо в доме у дон а Жер о м а ,  
отсутствующая у Шеридана и пр идум анная самим  композитором .  
Н евольную улыбку вызывает уже  сам состав этого анса м бл я :  ба ­
рабан ,  кл арнет и труба ( корнет -а -пистон) . На  трубе игр ает прия ­
тел ь дон а  Жерома ,  в барабан бьет слуга Санхо ,  а с а м  хозя и н  
дом а  играет на  кл арнете . На игрывая свой люби м ы й  менуэт и 
н и  о чем не подозревая,  дон Жером б.� а гословляет родную дочь 
Луизу н а  брак  с неугодным ему Антонио :  б.1 а годаря ловким про ­
дел кам и хитростя м дуэньи,  он предпол а гает, что  выдает доч ь 
з а муж з а  торговца Мендозу.  

Комиз�1 происходя щего усилен множеством юмористических 
деталей ,  в которых проявляется неистощимая фантазия,  з а дор ­
ный ,  брызжущий радостью и весельем смех  композитора : С а нхо 
настол ько увлечен своим  искусствт1 , что не  может вовремя оста­
новиться и продолжает греметь на  барабане ,  когда кл арнет и 
труба уже молчат ;  он же все время пытается начать игру снова , 
прерыв ая беседы дон а  Жерома стуком своей колотушки ;  п рия ­
тель, играющий н а  трубе, весьма неожида нно начин ает свое соло 
не в той · тонал ьности, в котороii нужно ,  и т д . 

Главной темой этого большого рондо явл яется менуэт, разы г ­
рываемый любителями .  Первым эпнзодом служит появление  
дона К:арлоса с письмом от  Мендозы ( предпол агаемого будущего 
зятя Жером а ) . После его ухода л юбители -музыка нты возобновл я ­
ют игру  (рефрен ) , пока  не прибегает чумазый  м альчишка с пись­
мом от Луизы . Это новый эпизод: дон )Кером читает второе 
письмо и п ишет ответ, а потом отдает приказание готовиться к 
парадному ужину.  Вслед за этим вновь звучит его .1юбимы й  
менуэт. 

З а мечательно, что сам рефрен - менуэт Жерома - построен 
также в форм е  пятичастного рондо, как бы предвосхищающей 
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строение всей картины 1 • Менуэт заним ает первую сцену 6-й кар ­
ти ны,  е го  предваряет небольшое оркестровое вступление (до под­
нятия занавеса ) .  

Музыка менуэта представляет собой при мер излюбленной 
Прокофьевым тонкой стил изации в духе сочинений XVI I I  века .  
Одн ако га.1 а нтно-торжественная  первая тем а  (си -бемол ь  м ажор ) 
имеет ком ический оттенок, который пр идает ей ,  помимо состава 
трио ,  и м итация в октаву - как бы юмористический н а мек н а  «уче­
ность» этой музыки 2 : 

Это и есть рефрен рондо. Те ма слегка варьируется (темброво 
или тон ально)  в каждом новом проведении ; в последний  раз  
дон Жеро�r напевает ее .  

В первом э п изоде менуэта ( ми -бемол ь м ажор ) - новый юмо­
р истическ и й эффект :  приятель дон а Жером а вступает н а  полтона  
ниже ( в  ре ма жоре) и играет,  не  обращая внимания н а  своих 
коллег ( в  басу звучит ми-бемоль - пол итональный прием испол ь­
зован для создания специфической комедиlшой вырази ­
тельности 3 ) : 

1 Аналогичные случаи  мы уже видели в «Вальсах Шуберта, сомкнутых в 
сюиту Сергеем Прокофьевы м»,  а также в «Танце рыцарей» из балета « Ромео и 
Дж ульетт а » .  

2 Э т о  не едннственный п р И !\tер иронического , юмористи 1тес1..:ого испо.1 ьзов а н и я  
югитапии .  Прокофьев, в о б щ е м  не о ч е н ь  ч асто пользовавшийся  р а з вернутыми 
1 н1 итацион1ю· nо�1ифоничес к и м и  фор м а м и, неоднокра тно n р и мсн я.1 точные,  «стро­
гие» н м 11 т а ш 1 о н н ы е  пр иемы в спеuнальных ue.:i я x :  таков,  н а п р н мер,  1<омнческиi'I 
канон  чупаков в 1 -ii  картине IV  акта оперы «Любов1, к трем а пельс и н а м »  ( «По­
ди же поближе" . » ) . такова п а роди й н а я  фуга в с пене убийства шутнн ы х  жен во 
2-й картинr ба �1Е:'ТЗ «Сказ r< а  про  шута » .  Л1ожно н а з в а п1 и ка �-юн в уменьшении 
в « Б о�1ту1 1 ы:» .  о i..:oтopovr уже roвorн 1 .1ocu вы ше , и рнл.  других n p н i\tepon .  

·1 Б.1 1 1 з к 1 1 ii эффект встреча .1ся  еще у Моцарта  в «Деревенс!<оЙ с 1 1мфонип».  
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[ Alle,gro ma non troppo]  

�1�:rir1 t r;�; ; �:!1 
Вы не . 

Дон Жером сердито останавливает его ( «Вы играете не в то­
не» ) , после чего первый эпизод звучит в ля -бемол ь  м ажоре .  Эта 
короткая вынужденн ая остановка в 11спол нени 1 1  м енуэта также 
как  бы предвосхищает дальнейшие «помехи» муз ицирова нию трех 
л юбителей .  Среднее поя вление гл авной тем ы  (си-бемоль м а жор ) 
сокр а щено.  Второй эпизод ( со,1 ь-бемоль м а жор ) короче пер вого 
н основан  та кже на новой теме .  

Последнее проведение рефрен а - наиболее пол ное - нескол ько 
днн а м нзировано « виртуозными» арпеджия м и  кл ар нета , музыкан­
ты играют с особенным увлечением,  но доиграть менуэт до кон ца 
и м не удается : входит слуга Лопец 11  сообщает о приходе дон а 
Ка рлоса .  Т а к  з а канчнвается пер в а я  сцен а 6 -й  ка ртины ,  построен ­
ная  как  пятичастное рондо и представляющая собо1"1 в крупном 
пла не наиболее полно проведен ный рефрен большого рондо.  Тему 
рефрен а , разумеется , невозможно бы.10 воспроизводить каждый 
раз  цел иком,  поэтому рефреном этого большого рондо следует 
считать та кое появление музыкн менуэта ,  в котором содерж ится 
его г л  а в н а я тем а  ( сп -бемоль мажор ) . Иначе  говоря ,  тем а  n 
си -бемоль м ажоре, я влявшаяся рефреном д.1я  рондо в малом м ас ­
штабе ( мС'нуэт, сцена  первая ) ,  остается таковым же и дл я рондо 
в крупном пл ане  ( в  м асштабе всей картины ) .  

С появлением дон а  Карлоса начинается первый эпизод бол ь­
шого рондо. Дон Карлос - «ста рый мечтатель с давно разбитым 
сердцем»  - ох а р а ктеризован  в опере бл а городно-певучей темой 
романсного склада .  С нее  начин ается и ею же заканчивается пер ­
вый эпизод ( втор ая  сцена ) , в середнне  которого дон  )!(ером чи -
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тает письмо от Мендозы .  Са нхо и приятел ь дважды начинают 
и грать ( звучит тема первого эпизода из рефрен а ) , вызывая неудо­
вол ьствие дон а  Жером а .  Он прерывает их и продолжает чтение .  

После ухода Карлоса все вместе играют сначала тему вторпго 
эпизода «м алого» рондо, а потом и гл авную тему менуэта .  (Это 
на чало третьей сцен ы . )  Гл авная  те м а  проходит в основной то­
на .1 ы10сти - это второе п роведен не рефрена в круп ном пл ане  
( «большого» рондо) . Одн а ко их музицирование опять  прерывают :  
вбегает чумазый м ал ьчишка с п исьмом от  Луизы .  Начинается 
ЕТорой эпизод в масштабе всей картliны (он врывается столь 
неожида нно ,  что даже «Не успевает» сменитьсн тональность реф­
рен а  I I  поначалу эп изод идет в си-бемоль м а жоре) . Дон )!(ером 
читает письмо от Луизы ( появляется ее тем а ,  впервые прозвучав ­
шая еще  в начале 2 -й  картины) . Нетерпел ивый Са нхо пытается 
напомпить о себе уда р а м и  в барабан , потом он и пр иятель дона 
Жеро м а  играют вдвое"'� ( втор ан тем а  менуэта , соль-бемол_ь м а ­
жор ) . Дон )!(ером п ишет дочери  ответ и отсыл ает его с м альчиш­
кой - кончается третья сцена оперы - второй эпнзод анализи­
руемого крупного рондо. 

В начале четвертой сцены звучит бодрая ,  энер гичная м а р ше­
обр ю н а я  тема  из вступления к опере. Дон )!(ером приказывает 
готовиться к пар адному ужину и созывать гостей , после чего все 
в м есте игр ают ком ически -важный менуэт. Последнее проведение 
г,1 а в ной темы дина мизировано и дано в новой тональности - ми­
бемпль м а жор.  Субдоминантовая  реприза в последнем проведе­
нии рефрена в рондо - я вление редкое, даже небывалое для са ­
мостоятел ьных сочинений,  но данное рондо - часть сцен ического 
произведения , где тональные соотношения не стол ь строги и точ­
ны, как в отдельных произведениях меньших м асштабов, к тому 
же тона.1ьная  нез ам кнутость картины служит как бы стимулом 
к дальнейшему развитию. 

Итак ,  вся 6-я картина «дуэньи» может быть в крупном плане  
р ассмотрена как  пятичастное рондо, рефрен  которого с а м  постр о­
ен в форме пятичастного рондо. 

Схе�1 а :  

А 
в 
А 
с 
А 

Дон Жером, его при ятель  и С а нхо играют менуэт 
Дон Карлос с письмо�• от Мендозы 
Мен уэт 
Мальчишка с п исыюм от Л уиз1,1 
Менуэт 

] 
1 сцепа 
ll сцена  

l l l  сцена 

JV сцена 

З а метны ,  что допустимо и более детал ьное членение картины:  
для слушателя оперы значение рефрена может иметь вся кая тем а 
менуэт а ,  так  как  прежде всего воспринимается, конечно, с ам  ф а кт 
игры музыка нтов н а  сцене.  ( В а ж но, что они  и г р  а ю т, а не ч т 6 
они  играют . )  Та кое членен ие воз м ожно еще и потому,  что сам  
п р инцип  чередования  эпизодов н рефрена представляет собой 
противопоставление инструме нтал ьного ( рефрен )  и вокального 
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(эпизоды) начал (з а исключением пения дон а  Жерома  во втором 
эпизоде м алого рондо) . И все же при таком более детал изи ро­
ван ном разделении всей картины в значительной степени был бы 
упущен из виду смысл применения формы рондо в этой бол ьшой  
оперной сцене. Напомним,  что, на ряду со многи м и  други м и  пр и­
ема ми , фор м а  рондо служит здесь одним из важней ших средств 
создания комедийной выразительности. Прокофьев использовал в 
этой картине целый комплекс р азличных музыкально-комедийных  
средств : пародийно, иронически выглядит соста в трио,  е го тембр ;  
уже отмечался юмористический,  шутл ивый оттенок в х а р а ктере  
главной темы ,  комическое, нарочито фальшивое соло корнет-а ­
пистона  «Не в тоне» (политональный прием )  и многое другое .  Но 
кроме того, само стр оение, фор ма музыкального целого усил ивают 
ком изм происходящего : рефрен рондо каждый раз неожиданно 
обрывается «н а полуслове» вступлением эпизодов ;  как  бы в воз­
мещение этого, стремясь утвердиться и з авер шиться, музыка  реф ­
рена н а стойчиво пытается ворваться в течение эпизодов .  Ком иче­

. с кий элемент вносят и эти поя вления музыки рефрена ,  и стол ь же  
внез апные п рекр ащения ее (дон Жером сердито обрывает своих 
ретивых коллег) , и неудачные попытки «вторжения» - к а к  бы 
«предыктовые» удары барабана ,  за  которы м и ,  одна ко ,  теме н е  
удается вступить: Санхо старается пр ивлечь внимание хозя ина ,  
но  тот гневно оста навJщвает его .  ' 

Здесь, как  и в ряде других случаев,  благода ря исключите,1ь­
ной я ркости музыки можно наблюдать выраз ительное значение  
форм ы-схемы (формы в узком смысле слова ) .  В силу  н а глядно­
сти,  я р кости методика-педагогическое значение этого примера  ис­
ключ ительно велико, хотя зна комство с ним и требует от уча­
щихся известной подготовки.  

Так ,  п родо'1жая кл ассические традиции оперной (в особенно­
сти русской ) музыки,  Прокофьев достигает чрезвыч айно  органич ­
ной связи  формы рондо с содержанием всеl! сцены. 

Эта сцена  не единственный случай рондообраз ного строени я  
действия в опере «дуэнья».  Другой пример рондо имеется в ос­
тро сатирической сцене в начале 8-1!  картины ( сцен ы  первая и 
втор а я )  -- эп изод веселой попойки в монастыре (до п р ихода 
вл юбленных п а р ) . Общие м асштабы сцены здесь скромнее,  чем 
в предыдущем случ ае,  форма  более проста . 

Рефреном этого рондо служит разгульная застольная  песня 
монахов « Бутылка - солнце нашей жизни»  с припевом «Верти­
ся ,  вертися » ( куплет, изложенный в простой двухчастной форме ) .  
После пер вого куплета песни следует небольшой эпизод ( н а  сл о ­
в а :  «Ты - сол нце,  лучшее из сол нц, струишь лучи нам прямо  в 
гор.10 . . .  » ) . Далее полностью повторяется купJiет песни  ( среднее 
проведение рефрен а ) , и с начал а второй сцены 8 - й  картины звучит 
зтороl! эпизод рондо, более самостоятельный 11 знач ител ьны й  п о  
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размер а м :  монахи не могут решить, з а  кого бы еще и м  поднять 
очередной тост. Отец Августин прекр ащает их  спор «приятным 
известием»:  скончался гробовщик и з а вещал им сто дукатов з а  
упокой души .  «Так  выпьем з а  его здоровье», - предл агает отец 
Шартрез.  В этот момент появляется тем а  песни «Бутылка - солн ­
це нашей  жизни»,  но не в гл авной тон альности - ф а м ажор, а в 
си-бемол ь  м ажоре.  Возникает ложная реприза рефрена . Компози ­
тор  испол ьзует этот прием как бы в соответствии с неуместным 
предложением выпить з а  здоровье покойника .  Естественно, этому 
мнимому рефрену не удается р азвиться сколько-нибудь дл итель­
но,  его прерывает музыка эпизода ( отец Бенедиктин резонно 
возражает:  «За  здоровье поздно» ) .  

Последнее, третье проведение рефрена звучит н а  полтон а  вы­
ше гл авной тонал ьности (в  ф а -диез м а жоре) . Песня обрывается 
в конце первой половины куплета (в конце з а пева ) : докл адывают 
о приходе в монастырь посторонних .  

Тональная и структурная  нез а мкнутость фор мы ,  как  это и бы­
вает часто в оперных сценах, служит толчком к дальнейшему 
развитию действия .  Она  же составля ет характерную особенность 
построения этой сцены. 

Следует остановиться еще н а  одном и нтересном моменте. В 
сцене воз никают элементы дополните.1 ьной рефренности .  В каче­
стве добавочного рефрена выступает м узыка оркестрового вступ­
ления к 8-й картине .  Эта быстр ая энергично-скерцозная  тем а  с ти­
пично прокофьевским нисходящим движением по терция м не­
сколько раз  появляется в р ассмотренном отрывке, чередуясь с 
различными тем а м и рондо. В последни й  раз  в слегка из ме­
ненном виде она звучит перед ложной репризой,  когда отец Ав­
густин сообщает о смерти гробовщика .  

Схем атически строение целого можно представи'гь следующим 
образо м :  

А 
в 
А 
с 
А 
А 

Песня r-.10 ! 1 ахов 
Первый  эnнзод 
Пес r 1 я  :--..юна хов 
Второй эпизод 
Отец Ш а ртрез :  «Так выпьем "» (ложная реприза)  
Песня монахов 

F-dur  ] 
F-d 1 1 r  
B -dur  ] 
Fis -dur  

1 сцена 

1 1  сцена 

Рондообразные построения больших и малых м а сштабов 
встреч аются и в других сценах «дуэньи» ( напри мер,  большая де­
в ятичастная рондообразность в конце I действия - сцене ночного 
к а р н а rз а .1 а ;  м и н иатюрное пятичастное рондо в хоре торговок « Ку­
пите ры бу» в Шl'rале  3 - й  картины и др . ) . 

Разнообразно испол ьзована  фор м а  рондо в другой опере Про­
кофьева советс кого периода , на писа нной еще до «Дуэньи»,  - в 
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опере «Семен Котко» 1 . Достаточно сказать,  что в форме  рондо 
на писана  увертюра  ( Вступление) и отдельные сцены в I I I , I V 
и V актах  и только в первых двух актах рондо не встречается . 
Н а м  кажется неслучайным,  что в опере, в музыке которой п р е­
творена укр аинская песенность, а сюжет отр аж ает некоторые  чер ­
ты народного быта, так широко использова н  н ародный в своей 
основе п р инцип рондо. 

Наибол ьший интерес для нас представляют сейчас сцены,  в 
которых и музыка,  и действие развиваются на основе рондо. 

Пожалуй,  самым значительным и я р ким п р имером рондо в 
«Семене Котко» я вляется большая сцена  в начале  I I I  а кт а  опер ы .  
Действие происходит ночью перед рассветом .  Н а  деревенской  
улице около садочка,  у хаты Ткаченко, поочередно п р оходят 
влюбленные пары :  Семен и Софья , м атрос Царев и Любка ,  
н аконец, сестра  Семена  - Фрося и Микол а .  Муз ы ка всей  
этой бол ьшой сцены пронизана  интонациями з а меч ательной ,  
глубоко проникновенной лирической темы южной ночи (Ada gio,  
amoroso ) . Эта тема характеризует т акже нежные чувства моло­
дых людей - звучит как  бы своеобразный любовный ноктюрн :  

1 Важ11ая ро.1ь рондообразных построений в этой опере отмечена И .  Нестье­
nы м в статье «Семен Котко» С . Про1;офьева».  «Советская м узыка», 1 940, № 9. 
Большое место уделено этому же вопросv в книге М. Сабпнпной «Семен Котко» 
и пробле�ш оп ерной драматурги и  Прокоф ьева».  М. ,  «Совстскш'1 композитор», 
1963. 
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Тем а-«ноктюрн» выступает в данной сцене в рол и  рефрена 
рондо. Впервые она дважды звучит в оркестровом вступлении к 
I I I  акту. Эпизодам и  служат сцены с р азличным и  действующими 
лицами  (Семен  и Софья,  Ткаченко, Царев  и Люба ,  Фрося и 
Микола) . 

Дуэтная сцена Семена и Софьи основана  на развитии инто­
наций темы-«ноктюрна» ,  причем в начале  и в конце дуэта тем а 
изл ожена цел иком,  но несколько варьированно.  Всю первую сце­
ну I I I а кта  (Семен и Софья ) можно принять за первый эдизод 
(для первого эпизода ·в рондо весьма  х а р а ктерно развитие эле­
ментов рефрена ) . При таком истолковании  фор м ы  повторение 
рефрена начинается со слов Семена :  «Цветочек мой . . .  » .  Возмож­
на, конечно, иная тр а ктовк а :  оркестровое вступление и весь дуэт 
Семена и Софьи р ассм атривать как  простра нное изложение гл ав­
ной темы .  Однако первая точка зрения ,  бесспор но, больше соот­
ветствует характеру действия : поочередные дуэтные пары ,  как  
эпизоды, сменяют друг  друга .  

С поя вления отца Софьи Н и канора Ткаченко начинается вто­
р а я  сцена ,  новый эпизод - разговор Ткаченко с Софьей и Семе­
ном (A l l egretto) . Несколько р а з  проходит тем а  Ткаченко :  он н е  
же.1 ает брака  дочери с Котко и не р азрешает и м  встречаться . 
Софья и Ткаченко уходят. Н а  сцену выходят Царев и Люба .  С но­
ва поя вл я ется тема рефрен а (любовный ноктюрн ) . Разговор Се­
мена с м атросом служит следующи м эпизодом рондо. Он  более 
са мостоятелен по музыкал ьному м атери алу,  чем дуэт Семена и 
Софьи. 

В начал е четвертой сцены вновь звучит широко и полно кан­
тиле н н а я  тем а ночи .  Это проведение з начительно варьировано :  
тем а идет в басах ,  ей сопутствует фигуративного скл ада контр а ­
пункт в в ысоком регистре, изменена тональность - ми-бемоль м а ­
ж о р  в:v1есто ля-бемоль м а жор а .  

Новый эп изод - сцена Фроси и Миколы - построен в основ­
ном н а  озорно -весел ой подвижной теме Фроси (из I а кта ) . В этом 
эп изоде есть черты своеобр азной сценической и муз ыкальной р е п ­
р изы первой сцены ( с  юмористическим оттенком) : Фрося,  подоб­
н о  Соф ье. рассказывает содержание своего сна ,  а Ми кол а п ытает­

ся ух а ж ивать за  ней .  Н а  сцену возвращается Семен и ,  точ но 
повторяя  интон а ц и и  Ткаченко, отч итывает сестру з а  поздние про­
гул ки и вел ит ей идти с ним  «до дому».  Микол а п росит разре ­
шения проводить их .  Н а ч и н ается - пятая  сцен а :  Ми кол а з а певает 
по просьбе Семена песню, они втроем уходят. Но последней реп­
ризы рефрrна  после  сцены Ф роси,  Миколы и Семена нет .  Вместо 
рефрена здесь появляется свадебная песня из I I  а кта ,  которую 
поЕ'т Ми ко.1 а .  Мелодия это й песни интона ционно очень близка 
мелодии рефрr н а .  С р а внение их показыв ает, как тонко и естест­
вен но вводит П рокофьев в тему-«ноктюр Н>> народно-песенные обо­
роты ( мелодия рефрена цитируется ниже во втором проведении ,  
с цифры 225 ,  мелодия свадебной - из 11 а кта с цифры 1 62 ) : 
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Сходство этих двух тем в данном случае усилено еще и одно ­
типностью а рпеджированной арфообразной ф а ктуры сопровожде­
ния (Микол а а ккомпанирует себе на  гитаре) . В этой своеобр аз ­
ной репризе-коде на мечается ( между куп.1етами  пес н и )  новая  
линия  действ и я :  Ткаченко ждет «гостей»-оккуп антов . 

Схема 1 :  
А (224) «Ноктюрн» 

] в (226) Семен и Софья 1 сuена  
А (23 1 ) «Ноктюрн» 
с (232)  Входнт Ткаченко ] 1 1  сuсна А (240) « Но1пюрн» 
D (243) Се'1е1 1 ,  Царев и Люба 1 1 1  сце н а  А (244)  « Н октюр 1 1 »  ] I V  с п е н а  Е ( 245)  Фрося н /1\ико.т а , потом Сс'1е1 1  
Кода (256) /1\нкола поет свадеСJ 1 1 ую песню V сuе н а  

Весьм а своеобр азно претворен принцип рондо в ф инале  «Се­
мена  Котко» ( н ачиная  с четвертой щены V а кта ) . Действие про ­
исходит все в том же селе,  захваченном немца м и .  Семен и Мико­
л а ,  присланные из партиз анского отряда на  раз ведку, взяты в 
плен и должны быть каз нены.  Торжествующий Ткачсн ко н асме­
хается над Семеном.  Между тем в село незаметно пробир аются 
п а ртиза ны .  Издали очень тихо донос1пся мелодия п а ртиз анской 
песни ( рем а р ка : « Входит Ремен юк», тема звучит в соль -бе мол ь  
м ажоре) . Эта тема пр иближается , н а р астает, ширится , переходя 
из ор кестр а в хор, а потом в самом конце оперы в мощном з ву-

1 В скоб1<ах ци фры 1<лавир а :  М "  Музгиз, 1 960. 
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ч а н и и  она соеди няется с темой свадебной песни (свадебная у хо­
ра, партизанская в ор кестре) . Тема партиз анской песни чередует­
ся с р азл ичными (преимущественно речитативными)  эпизода ми ,  
что  и пр идает всей  финальной сцене рондообразное строение, при ­
чем общее развитие основано на приближении,  усилении и разра ­
ста нии  основной темы .  Интересно отметить тональный пл ан  про­
ведений рефрен а :  тем а движется от соль-бемоль мажора вверх 
по тон альностя м ,  «приближающим» ее к конечному до м ажору. 
Каждое новое проведение звучит как бы «ближе» предыдущего : 
пер вое - соль-бемол ь  м ажор, второе - ля -бемол ь  м ажор , тре­
тье - си м ажор и «репризный» возврат н сол ь-бемол ь  мажор.  На ­
конец, два п оследних, самых крупных проведен ия звучат в до 
:-1 ажоре 1 в пол ифоническом сочетании с темой свадебного хора 
(в предпоследнем проведении в конце ре-бемол ь  мажор ) . 

Схем атически весь финал оперы, начиная с четвертой сцены 
V а кта ,  можно изобразить так 2:  

Вспп.1ение 
А . 
в 
А 
в 
А 
с 
А 
D 

А 
А ( Кода )  

(490) Начало IV сцены : Ткаченко, Семен и Ми кол а 
( 492) Появ.1ение п артизан и Ременюка 
(493) П а ртиза н ы  хватают Ткаченко 
( 497) 1 -й сверстник :  «Подошла вторая  сотня . . .  » 
(498) Ременюк: «Решай,  н а п раво иль н алево?» 
(499) 2-й сверстник:  «Немцы очистили горку . . .  » 
(50 1 )  Появляются Софья и Фрося,  бросаются к Семену и Миколе 
(503) Хор поет свадебную, в оркестре тема партиза нской песни 
(507) Реыеню1< :  «Стой !  Теперь такое дело . . .  » 
( 5 1 1 )  П а ртизанская песня 
( 5 1 2 )  Свадебн а я  и п артизанская 

В рондо и рондообразных сценах Прокофьева мы уже неод­
нократно встречались со своеобразным художественным приемом 
предвосхищения фор м ы  целого в строен ии рефрена ( см .  первую 
сноску на  стр .  66) . Необычной пол ифонической репризе рефрена 
в финал ьной сцене «Семен а Котко» соответствует (и как  бы ее 
предвосхищает) та кой же прием в репризе пятичастного рондо во  
В ступл ении к опере, причем и та м одной из двух контр апункти­
ческих те"r  бы.1 а  тема свадебной песни.  Полифоническое соеди­
нение двух тем встречается и в финале оперы Кабалевского «Се­
м ья Тараса» ,  та кже имеющем рондообразное строение. 

В опере «Семен Котко» в форме пятичастного рондо написана 
и первая  сцепа  2 -й  картины IV акта :  сцена  обучения партиз а н  
стре.1 ьбе и з  пушки .  Рефреном здесь я вляется тема из Вступления .  
Эп изода ми  с.1ужат юмор истические сценки  объяснений Семена об 
устройстве орудия.  Оба эпизода схол.ны между собой, в ocнo­
IJ e  и х  весел ая , с оттенком танцевальности те�1 а  Котко. Одн ако в 
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мус�ыке эпизодов есть и известное р азличие, обусловленное раз ­

личным тексто м ;  второй эпизод чуть более р азвит.  
Фор м а  рондо здесь очень проста, а сходство эпизодов сбл и ­

жает ее с двойной трехчастной формой .  
Очень я р кие примеры организации сценического действия  по  

принципу рондо встречаются н� тол ько в оперной,  но и в балет­

ной музыке Прокофьева .  

Интереснейшим примером в этом отношении я вляется балет 
«Сказка про шута (семерых шутов перешутившего) » соч .  2 1 .  Этот 
балет был написан Прокофьевым в 1 9 1 5  году по з а казу С. Дяги­
лева для спектаклей русского балета в П ариже и отр азил про­
я вления музыкал ьного гротеска в творчестве ком позитор а .  Сю­
жет балета н а  тему  двух русских на родных сказок  был дл я м оло­
дого Прокофьева поводом для поисков своего н а ционал ьного 
стил я :  « . . .  русский м атериал сочинялся с бол ьшой легкостью» 1 ,  -
вспоминал впоследствии  сам  композитор .  

Одна ко условно стил изаторские уста новки м одер н истского дя ­
гилевского театр а вызвали заостренно ш а р жированный ,  нескол ь­
ко ока рикатуренный тон балета , во м ногом близ кого п роизведе­
ниям Игоря Стр авинского той поры («Петрушка» ,  «Свадебка»  
и др . ) . Русская н а циональная мелодика дана  порой  в нескол ько 
упрощенном, на меренно огрубленном виде. В веселом,  озорном 
«балаганном представлении» немалое место заняли  утрирова нное 
шутовство, шумные драки ,  убийство, па родийное изображение 
л юдей ; юмор приобретает характер злой  издевки ,  скоморош ьего 
глума .  В месте с этим в балете есть немало пр ивлекател ьных стр а ­
ниц совсем иного характер а :  сквозь злой хохот и эксцентри ческие 
эффекты пробиваются черты теплой ,  очень сдержанной и тонкой 
пр окофьевской лир ики,  говорящие о глубокой человечно.::ти  его 
тала нта .  П р ивлекает в балете 1 1  остроумная  выдумка ,  богатая 
изобретательность композитор а ,  проявившаяся ,  в частности ,  во 
многих я р ких ор кестровых эффектах. 

Поста новка «Сказки про шута» не состоялась нз - за  событий 
первой мировой войны,  но через пять лет - в 1 920 году - по до ­
говоренности с Дягилевым П рокофьев принялся з а  передел ку 
«Шута» .  Решено было соч инить пять симфонических антр а ктов, 
чтобы все шесть картин балета шл и без перерыва .  «Переделывая 
балет, - вспоминал Прокофьев,  - я стар ался замещать неудав ­
шиеся места развитием м узыки ,  взятой нз мест удавшихся» 2 .  Для 
антр а ктов был а выбр а н а  одн а  из лучших  тем  балета . Впервые 
он а  появляется в н ачале 1 - й картины.  Ей предшествует очень 
краткое (6 тактов ) вступление Ап d а п t i п о scherz aпdo  - стр а нное,  
причудливо н изломанно звуча шее,  - какие-то, по в ы р а жению 

1 «Автобиография»,  С. С. Про1<офьев. Материалы ,  документы . воспо м и н а н и я .  
Соста nление, редакция,  примечания  и вступите.1ьн ые статьи С .  И .  Ш.1 нф штей н а .  
Изд. второе, дополненное. М. ,  Музгиз, 1 96 1 ,  с т р .  1 52. 

2 Т а  м ж е, стр . 1 67. 
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самого ком позитора ,  « посвистывания и побрякивания,  как  будто 
с ор кестр а вытирают пыль перед н ачалом спект11кля» 1 : 

8-- - -, 

tl - - -

Зана.вес 

' ' - - - - - - - - - - - - -

Основная  же тем а - один из ярча йших в балете примеров ч и ­
сто й и свет.1ой л ирики П рокофьева .  Ее  мелодический р исунок 
очень выразителен и тонок,  гар монии изящны и свежи:  

' «Автобиогр а ф и я • .  С .  С .  П рокофьев . Мате ри алы, документы, воспом инания. 
C11rт ? n .1 r 11 1 1E' ,  р е д а ю 1 ш1 .  тт r п м е ч а н н я  и нстуnнтельные статьи С .  И.  Шлнфштейна. 
11з.1 .  в то р ое , дополненное.  М_  Музгиз, 1 96 1 ,  стр.  1 67. 



Отчетливо выступает русски й н а циональный характер темы,  
неожиданно напом ина ющей в одном из проведений на родн ые 
пл ясовые песни и н а игрыши :  

Спокойная ,  пл авная мелодия, неторопл ивая ,  мягкая повество­
в ательность ( отмЕ'тим многокр атные опевания и возвращение к 
одному звуку ) позволяют оха рактер изовать ее как  тему «сказа» 
или  «присказки» .  С нее начин ается р ассказ,  она  появляется перед 
каждым новым р азделом «Сказки»,  сначала полно,  а потом все 
сокращая сь ; эта тем а  в последний  раз  звуч ит перед финальным 
номером балета - «Заключител ьны м танцем» .  Она  объединяет 
балет в единое целое, скрепляет форму всего произ ведения ,  де­
л ает ее более ясной и стройной . 

П овторение этой темы-«пр исказки» в антрактах обр азует рон­
до необычных м асштабов.  Рефрен а м и  этого огром ного рондо слу­
жат антракты между картинами .  Все антр акты начинаются с ука ­
занной темы «сказа» ,  котор ая до  пятого проведения изл агается 
без каких-либо существенных изменений :  в прежней тональности 
(ля  минор ) , в том же регистре и у тех же самых инструментов, 
что и в начале 1 ·й картины.  Первые три  антракта з а к а нчиваются 
музыкой вступительного Ап dа пt iпо  scherz aп do. Бо.1ьшая  точност ь  
повторения темы -«присказю1» в началах  антрактов и тем ы вступ­
ления в конце обеспечивает легкость уз навания и з а пом инания  
их.  В середин� каждого антр а кта  испо.1Ьзован м атериал (обычно  
наиболее яркий)  из  предыдущей картины.  «Эпизодам и»  р ондо 
служат картины балета .  

Наиболее полно и широко тем а-рефрен ( «присказка»)  изложе­
на  в начале  1 - й картины - до «Танца 01еха» ( 1 9 )  1 •  Н а чальные 
интона ции этой темы встречаются и в дальней шем развитии кар­
тины : в «Танце смеха» (20 и 24 ) . в сцене убийств11 и ожив.1 ен и я  
Шутихи (30 , 3 2  н далее 4 1 , 43,  45) , но  о н п  проходят очень крат­
ко, из мененно,  слиты с музыкальны м м атериалом ка ртины ,  и по­
э1 ому  «Танец смеха» можно считать 11 ач а.1ом первого «эпизода» 
р ондо. З аканчив ается к11ртин а  тем же «Танцем смеха» ,  и весь 
эпизод оказывается , таким образом,  в обрамлении одного и то-

• В с1юбках цифры к.1 авир а :  1 1:щ. Гутхей.1ь ,  1 922. 
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го же музыкального м атериала .  Что же касается появления в 
эпизоде и нтон аций первой темы ( рефрен а ) , то это, как  известно, 
не  противоречит принципам классического рондо, в котором пер­
вый эпизод всегда менее самостоятелен и даже может быть цели · 
ком разработочн ы м  по отношению к рефрену. 

В следующих картинах-«эпизодах» тем а рефрена уже н и где не 
появляется . Во втором эпизоде (2 -я  карти н а )  выделяется «Танец 
шутиных жен» и п ародийная фуга (с голосами ,  вступ ающи м и  по­
парно н а  септиму  друг от друга - от звуков до, си, фа и м и ,  - и с 
« м аэстральной» стреттой в конце ) . Соответственно в первом ант­
р а кте ( второе проведение рефрен а )  испол ьзован  в середине «Та­
нец смеха»,  а во втором - «Танец шутиных жен».  4 -я  картина -
«Па радная комната шутов» ( сцена сватовства Купца ) - широко 
р азвивает напевную и лиричную тему Купца, близкую русским 
народным песня м .  В ней чувствуется некоторое родство с гл ав­
ной темой.  

Темы Купца и «Танца шутиных дочек» использованы в сле­
дующем проведении рефрена (четверты й антракт) . Это самый  
большой антр акт ( пятое - из  семи - проведение,  то  есть пример ­
но в третьей четверти формы и весьма  близко к точке золотого 
сечени я ) . В конце его уже нет музыки вступления .  

После этого н а иболее широкого (и  лиричного) антр а кта ше­
стое - предпоследнее - повторение основной темы дано очень 
неполно. Собственно говоря , в пятом антр а кте лишь напомин ает­
ся гл авная тем а - «присказка»,  но не п роводится цел и ком : сказ­
ка б.�изится к концу. Впервые меняется регистр и тональность в 
н ачале рефрен а ,  фактура и темп ( Leпto) . Изменения или появле­
ние чего-то нового - один  из распростр аненных приемов завер­
шения  «бесконечных» форм типа рондо или  вариаци й . Кр атко и 
сжато ( сешпа кт A l l e gro sosienuto, 270) в этом проведени и  дано 
н а поминание  м атериала  из предыдущей картины («Обрядовый 
танец») . 

В конце последней,  6-й картины перед «Заключител ьным тан­
цем» ,  с,1ужащим как  бы кодоi"I всего балета , в последний раз 
лаконично,  но очень внушительно ( мощные унисоны басов,  for­
te  - после генеральной п аузы, Adag io pesante ,  Ьеп teпuto ) , в уве­
л и чении звучит тема «сказа» ;  
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Таким образом,  весь балет построен ка к  очень бол ьшое трин а ­
дцатичастное рондо с кодой . Фор м а  рондо, образовавшаяся при  
переработке балета , придала ему з а конченность и объединила 
динамичные, но несколько обособленные друг от друга картины  
со сжатым р азвертыванием действия  в одно большое целое, п р и ­
чем неторопливо-повествовательная  тема симфонических антр а к­
тов как  бы ура вновесил а стремител ьно-напористый ,  энергичный 
характер развития в картинах.  

Испол ьз-ов ание в антр актах м атериала  из  предшествующих 
картин усилило репризное значение реф ренов, повторяющих не 
только гл авную тему, но  и как  бы сум мирующих, выдел яющих 
с а мое основное и яркое из предыдущего эпизода. 

Вот общая схем а всего балета : 
А - начало 1 -й картины - « Горница Шута» (до «Танца смех а»)  
В - остал ьная ч асть 1 -й картины (от «Taнr ta смеха»  до конца) 
А - Первый антракт 
С - 2-я  картина - «У семерых шутов» 
А - Второй антракт 
D - 3-я картина - «двор Шута» 
А - Третий антракт 
Е - 4-я картина - «Парадная комната шутов» 
А - Четвертый антракт 
F - 5-я  картина - «Спальня Купца» 
А - Пятый антракт 
G - 6-я  картина - «Сад Купца» (до Adagio pesante) 
А - Adagio pesante 
Кода - З ак.1юч1пельный танец. «Шут с бумажником 1 1  Шутихою, 

а солдаты с шутиным и дочерямн» 

Точность и стройность композиции и необычные м асштабы 
дел ают это рондо примером ярчайшим и единственным в своем 
роде. 

Другим ,  пр авда , более скромным по м асштабам и количеству 
частей примером рондообразного строения ба .1 етного действи я  
может служить сцена с тремя галопаыи Принца и з  «Золуш ки», 
между которыми как «эпизоды» проходят два больших контр а ­
стирующих танц а :  «Собл азн» и «Ориенталия» .  

Вся сцена  имеет следующее строение :  
А - Первый галоп Принца 
В - Соблазн 
А - Второй галоп Принца 
С - Ориента.1ия 
А - Третий га.1оn Принца 

(№ 40) 
(Ко 4 1 )  
(№ 42)  
(№ 43 ) 
(Л'о 44 ) 

П р и  этом следует отметить, что третий ,  последн иii «rалоп­
рефрен» явл яется не тем атическоii , но ю1 ш ь  жанровой репризой ,  
будучи близок двум п редыдущим галопам  по общему ха рактеру 
ыуtзыки (темпу, фактуре 11 др . ) . Такие неточные пос.1едние про­
ведения  рефрена  в рондо мы также н а блюдали уже ( см . ,  н а п р и-
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м ер ,  анализ сцены в н а чале 111 а кта  оперы «Семен Котко» ) ,  но 
реприза действия или ситуации в сценических произведениях 
Прокофьева н ичуть не менее важн а ,  чем музыкально-тематиче­
ская реприза .  

* 

Рассмотри м  в з а ключение некоторые рондообр азиые построе­
ния в операх Кабалевского. 

На важную формообразующую роль принципа рондо в опере 
«Кол а Брюньон»,  та к  же как и на связь этой форм ы  с содержа­
нием произведения ,  было указано выше.  Были названы и неко­
торые отдельные номера в форме рондо или близкой к ней .  Здесь 
уместно будет н апомнить этот перечень, чтобы получить боJ1ее 
це.'!ьные п редставления о значении рондообр азности в этом 
сочинении .  

1 -я картина  оперы начинается с хоровой «Песни  сборщиц ви ­
нограда » .  Это пятичастное рондо, сохранившее связи  с ва рьиро­
ванной куплетtюстью, оказывается, как  м ы  увидим далее, свое­
образным предвестником аналогичной более крупной структуры .  
В сцене Л асочки (Селины) с Кол а вскоре после ее песни повто­
ряется (69-70) 1 ми-минорный припев «Песни сборщиц виногра­
да»  (см .  а н ализ Песни в гл аве  1 ) . Весь большой рефрен Песни 
дважды подряд пр оходит перед м аленьким ариозо Кол а « Под 
пла менным небом ты спишь,  как  ДанаЯ>> (96- 1 00) . Таким обра­
зом ,  бо,1 ьш ая часть 1 -й  картины до ариозо Кола приобретает 
черты рондообразности, благодар я  повторениям темы «Песни 
сборщиц винограда».  Добавим , что во втором,  условно говоря,  
« э пизоде» этой части картины находится ария  Л асочки « Кола ,  
глупый Ко:1а . "»  та кже с чертами  рондообр азности. 

В форме семичастного рондо написан  Антракт м ежду 1 -й и 
2 -й  карти н а м и  ( см .  о нем в разделе «Многочастные рондо» ) .  Две 
большие, следующие одна за другой рондообразные сцены откры­
в а ют 2 -ю ка ртину оперы. Одна из н их - сцена народного празд­
ника ,  с нача:1а  картины до цифры 1 85, - имеет ясные черты рондо 
особого рода . В коде повторяется тема второго эпизода (в  дру­
гих тональностях) , а потом кр атко н а поминается и тема третье­
го эпизода.  К сожалению, в клавире оперы отсутствуют какие­
л и бо ремар 1ш относительно происходящего в это время действия  
( в ся  эта сцен а - ор кестровая ) , и поэтому м ы  вынуждены огра­
ничиться лиш 1, общей схемой,  не  касаясь ее сценического содер­
жания .  (Судя по  характеру музыки и существующим изложениям 
содержа ния оперы , это - сценки народного веселья,  танцы, чере­
дующиеся с жанрово-бытовыми эпизода ми . )  

1 Здесь и далее цифры п о  клавиру, отпечатанному на  стеклографе :  «Кола 
Брюньон» .  Ленинградский гос. акад. малый оперный театр, 1 937. 
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Кода 
,---, Цифры А в А с А D с D 

клавира 1 66 1 67 1 68 1 69 1 70 1 7 1 1 72 1 73 1 74 1 75 1 76 1 77 1 8 1  1 84 
а а ь а а с с' с2 ь а 

Такты 8 8 8 8 8 8 1 4  1 2  8 + 1 8 8 37 1 2+ 8 + 6  8 
Тональности А ! is А F А D Es D cis fis А е B As f 

Как семичастное рондо построен а и следующая сцена 2-й кар ­
тины - встреча Герцога ( 1 9 1 -20 1 ) .  Фор м а  ее очень проста ,  все 
проведения рефрен а даны в си-бемоль мажоре, последнее закан ­
чивается в ре м ажоре. Под  музыку первого эпизода ( 1 92, ре  м и ­
н о р )  появляются солдаты - гарнизон Герцога,  в третьем эпизоде 
впервые в этой сцене даны вокальные реплики ( Га м би ,  потом 
Кол а и др . ) , а перед последней репризой кр атко напоминается 
(с  такта 8 цифры 1 97)  тем а второго эпизода - опять черты осо­
бой фор мы рондо. В последнем проведении рефрена хор по з н а ку 
Нота риуса приветствует Герцога . Н а помним ,  что во 2-й картине 
звучит еще «Песня про трусливого рыцаря» ,  а также «Рондо 
Кол а» ,  написанное, пр авда, в куплетной форме, но близкое к рон­
до по жанровым признакам .  

Ли рическая и жанрово-бытова я  стороны в опере  « Кол а Б рюнь­
он»,  как известно,  постепенно отходят н а  второй план,  уступа я  
место драматической линии сюжета. Показательно, что парал ­
.1ельно такому развитию действия от  лирика-бытовых сцен  к дра­
м атическим и трагическим ситуациям уменьшается и роль рондо­
образных построений в опере. Все же в 3-й картине  ( 1 1  а кт)  есть 
еще три пятнчастных рондо : оркестровое вступление,  ария  Кол а 
«Там в з а м ке» и его же песня «За  Провансом,  за Гаронной» .  Рон­
дообразно р азвивающаяся сценка Кола и Ма рсел ы ( 1 25- 1 35 )  
остается нез а мкнутой (АВАС) : их  непринужденное веселье вне­
запн,о прерывается стр ашным известием - в городе чум а .  

В бегло з атронутых, а иногда только названных здесь сцена х  
и отдельных номерах оперы « Кол а Брюньон» Кабалевского есть 
немало и нтересных, ярких находок, свежей ,  приятной музыки 1 •  

Ясную и простую фор му пятичастного рондо в оперной сцен е  
можно показать на  примере ф и н а л а  опер ы Кабалевского «Семья 
Тараса» .  Знамен ательно,  что по характеру ситуации эта сцена 
( IV акт) очень близка заключител ьной сцене оперы «Семен  Котко» 
Прокофьева .  В обоих с.1учаях повествов ание  о судьбах героев 
дается на фоне важных событий в жизни всего н а рода .  Сходство 

1 Однако есть серьезное препятствие, меша ющее испо.1ьзов а н и ю  этого м а те­
риала в педагогической р а боте: 1<лав 11р оперы труднодоступен (0 11 на печ ат а н  на  
сте1<.1ографе очен ь 11езначите.1ы1ьш тиражом ) .  Отде.1ыю из :1ан  СGорннк  отрывков 
из оперы «Мастер из  Кламси  ( Кола Брюиьон)  » для пения с фортепиано .  М "  
Мvзг1 1з ,  1 938.  Из девят 1 1  номеров его п ять ( 1 , 3, 5, 6. 7) - рон.10 пли рондооб­
разные формы, и потому он очсш, удобен дл я наших цслсii .  
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драм атических положений обусловило,  вероятно, и общность му­
зыка.1ьно-др ам атургических решений .  Оба финала рондообр азны,  
в обоих случаях рол ь  темы-рефрена выполняет п риближающаяся 
издал и песн я,  а последняя  реприза дает полифоническое соче­
тание рефрена и одной из важнейших тем оперы ( в  «Семье Та­
р аса»  - это тема победы, тема родины) . Строение последней 
картины оперы Кабалевского в общем проще, м асштабы скром­
нее, чем в «Семене Котко». Хоровая песня-рефрен сл авит осво­
бодителей .  Среди красноармейцев Тарас  узнает своего сына Анд­
рея. Их короткая встреча составляет содержание первого эп изода 
\ S ostenuto,  8) 1 .  Вновь звучит хоровой рефрен ( 1 0, A l legro ) . Во 
втором эпизоде за гл авный герой оперы обр ащается к народу с 
взволнованной речью ( 1 3,  Mol to meno mosso) . Появлением л ейт­
темы победы (22,  A l l egro) заканчивается этот большой эпизод. 
Последнее, контрапунктическое изложение рефрен а имеет трех­
частное строение ( как  и в опере Прокофьев а ) . В средней его ча­
сти (33) звучит только основная тема рефрена .  

На  примерах  отдел ьных вокальных и инструментальных пьес, 
а та кже отрывков из опер уже была отмечена близость рондо 
11  варьированных куплетных форм ,  очень хар актерная  для Каба­
левского. Аналогичный пример есть и в одной· из сцен «Семьи 
Та раса» .  Это сцена Назар а и Тараса  из 2 -й  картины (от 49 до 
70) , в которой Назар  поет свою «Притчу о ·медведе». 

Поначалу это обычная куплетна я  фор м а ,  первая ч асть ее зву­
ч и т  в сол ь миноре, вторая  - в си м иноре ( р азличные терцовые 
сопостав,1ен и я  весьма характерны для композитор а ) . Однако в 
да.1 ьнеiiшем повтор яется уже не весь куплет, а лишь его первая 
ч а с т ь  - она  и приобретает значение «рефрена» .  В место второй 
части в третьем куплете появляется иной м атериал (6 1 ,  л я  ми ­
нор ) . В четвертый раз ,  как  будто закончив песню, Назар  говорит :  
«Эх,  давно и стре.1ьбы не слышно» и т .  д. ,  а собравшись уходить,  
п о в т о р я е т  соль -м инорный «при пев»-«рефрен» своей притчи .  В це­
л о м  этот о п е р н ы й  фра гмент интересен тем ,  что куплетная фор м а  
здесь п о с т е п е н н о  превра щается в рондообр азную : 

Вет. А В А В А С А D А 
цифры клавира 49 50 52 5 4 56 59 6 1  64 66 69 

Я в н ы е  черты р ондообразности есть та кже в сцене возвра ще­
н и я  А нд ре я и з  п:1ена  в 4 - й  картине оперы,  где функции рефрен­
н о с т и  в ы п о.1 н я ет теы а Андрея,  а эпизода м и  служат сцен ы встреч 
е г о  с р о д н ы м и ,  раз говор с о т ц о м  и т. п .  Одн ако в це.1ом строение 
с ц е н ы  довольно слож но, и рекомендовать ее в I< ачестве н а г  ляд­
н о г о ,  �: етоди ч е с к и  ц е н н о г о  м атери а.1а  в ряд ли  целесообразно. 

1 В скобках  цифры к.1 а в и р а :  М . .  1 1 зд .  Музфонд СССР, 1 952. 
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Применение формы рондо в советской музыке не огр аничи­
в ается, конечно, творчеством только тех  четырех авторов, чьи п ро­
изведения  р ассматривались в работе. Эта структур а встречается 
также в сочинениях Н. Я .  Мясковского, В. Я .  Шебал и н а ,  
Ю .  А.  Ш апорина ,  Н .  И .  Пей ко, Н .  П .  Р а кова .  Яркие  образцы 
рондо встречаются и в произведениях нашей композиторской мо­
лодежи ; среди новинок советской музыки последних лет обраща­
ют н а  себя внимание попытки построения в форме рондо круп­
ных  произведений вокально-симфонического жанра  ( кантата 
«Ленин с н а м и :.  И .  Неймарка,  «Ода р адости" н а  слова П абло 
Неру,ды Р .  Л еденева ) ; интересные случ аи  рондообр азного строе­
ния сценического действия  имеются в советской оперно-балетной 
музыке.  

Думается, одн ако,  что и н а  том ограниченном м атериале ,  ко­
торый был привлечен в настоящей р аботе, можно убедиться ,  что 
фор м а  рондо применяется советскими композиторами  широко и 
р азнообр азно .  При этом частота использования  рондо тем или  
иным автором зависит, конечно, от  индивидуальных особенностей 
музыкального стиля ,  однако возможности этой формы достаточно 
многогр анны и богаты и дают большой простор для различной 
трактовки ее музыкантами самых несходных, даже во  м ногом 
противоположных художественных склонностей и устремлен 1 1й .  
Это позволяет также широко использовать в педагогической 
п р а ктике примеры рондо из  советской музыки в р азличных курсах 
а н ализа .  Нет сомнения в том ,  что насыщение примерами  из  п ро­
изведений  советских композиторов всех разделов курса а н ализа  
( р авно как  и всех других дисциплин ) ,  и в частности р аздел а о 
рондо, использов ание богатого опыта советского музыкального 
творчества в повседневной педа гогической работе способствовало 
бы выполнению задачи,  стоящей сейчас  перед специальной ш ко­
лой,  - прибл ижению теории к практике, обучения  к жизни ,  к 
современности. 



МАТЕРИАЛ ДЛ Я АНАЛИЗА 

а) П я т и ч а с т и ы е  р о н д о 

Р. ГЛИЭР 
Рондо ор . 43 № 6 для фортепиано 
Из балета «Медный всадник»: 

Танец голландских моряков (в  издании : Р .  Г л  и э р . Медный всадник, 
сцены и танцы из балета , тетрадь 1 1 1 .  М" Музгиз, 1 950) . 

Из балета «Красный цветок»: 
№ 28 б. Танец с мечами 
.N'o 40. Чарльстон 
:No 36. Танец китайского акробата 
№ 30. Большое адажио 

• № 65. Смерть Тао Хоа 1 
Вариация четырех солисток (См . :  Дополнение. Танцы, 
ленинградскую постановку. Клавир балета в издании:  
1 935) 

вошедшие в 
М" Музгиз, 

• Концерт для колоратурного сопрано с оркестром ор.  82, 11 часть ( финал) 

Д. КАБАЛ ЕВСКИИ 

Четыре рондо ор . 60 для фортепиано:  
№ 1 .  Рондо -марш 
№ 2.  Рон;�о-танец 
№ 3 .  Рондо-песня 
№ 4.  Рондо-токката 

Из оперы «Кола Брюньон• («Мастер из Кламси») : 
Вступление к 3-й картине 
Песня Кола из 3-й ка ртины 

• Песня сборщиц винограда (в  издании : «Мастер из Кламси ( Кола Брюнь­
он)  » . Сборник отрывков ИЗ оперы для пения с фортепиано. м" Музгиз, 
1 938) 

Рондо ор . 30 для фортепиано 

1 Звездочкой отмечены наиболее сложные образцы. Данные об издании 
приводятся лишь в случаях ,  когда необходимо точно указать какой-либо опре­
деленный вариант ( в  произведениях Прокофьева )  или если это облегчает н а ­
Х ()Ждение пьес в сборниках, в редких изданиях и т. д.  Большинство произведений 
Прокофьева имеется в вышедших томах Собрания сочинений композитора .  
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М. КАЖЛАЕВ 

Романтическая сонатина для фортепиано , 1 1 1  ч асть ( финал)  

Р.  ЛА ГИДЗЕ 

• Рондо-токката для фортеш 1 ано 

Н .  МЯСКОВСКИFI 

Романс «Березка:. ор. 45 № 2 

С. П РОКОФЬЕВ 

Гавот ор. 32 № 3 (Четыре пьесы для фортепиано) 
Марш ор.  33-ter (Два фрагмента из оперы «Любовь к трем апельсина м:.,  кон-

цертная транскрипция для фортепиано автора)  
Гавот ор. 77-Ыs из музыки к спектаклю «Гамлет» для фортепиано 
Первый концерт для скрипки с оркестром ор . 1 9, 1 1  часть (скерцо) 
Концертино для виолончели с оркестром ор.  1 32 ,  1 1 1  ч асть ( финал ) , кл авир  н 

партитура в издании:  М" Музгиз, 1 960 
Из балета «Ромео и Джульетта:о ор. 64 : 

• № 1 3 . Танец рыцарей. 
И з  оперы сСемен Котко:о ор. 8 1 :  

Вступление 
· Из сюиты «Семен Котко:о ор.  8 1 -Ьis :  

1 ч асть. «Вступление:. 
1 1  ч асть. «Семен и мать:. 
1 1 1  часть. «Замовины• 

Из оперы «дуэнья» («Обручение в монастыре»)  ор .  86:  
• Менуэт (начало 6-й картины) 

Из балета «Золушка:. ор.  87: 
№ 3 .  Золушк а  
№ 2 8 .  Мазурка 
№ 30. Большой вальс (ми минор) 

Из балета «Сказ о ка менном цветке• ор . 1 1 8 :  
№ 1 9 . В альс алмазов н сцена 

Из сюнты «Зимний костер» ор .  1 22 :  
№ 3 .  Вальс на льду ( Переложение для фортепиано в изда н и и :  С .  П ро ­
кофьев. Три вальса. Концертная обра ботка А. Ведер ннкова . М" .1\\узги з .  
1 958) 

Н .  РАКОВ 

Марш из цикла «Восем ь пьес на  тему русской н ародной песн н» для фортепиа но 
(№ 7) 

Г. ФРИД 

Галоп (этюд) ор .  41 № 1 для фортепиано 

Ю. ШАПОРИН 

Романс «дым от костр а:.  ор .  12  № 1 2  ( Вокальный цикл «далека я ю ность» ) 
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Д. ШОСТАКОВИЧ 

• l(онцерт для вяолончеля с оркестром ар. 1 07, IV часть (финал) 

б) М н о г о ч а с т н ы е р о н д о, 
н е о б ы ч н ы е  р а з н о в и д н о с т и  р о н д о 

.JI. Il:АБАЛ ЕВСКИИ 

Из оперы «Кола Б рюньон>: 
Ария Ласочки из  1 -й картины 
Песня про трусливого рыцаря нз 2-й картины 
Антракт между 1 -й и 2-й картинами 
Ария Кол а  из 3-й картины 

• Рондо ар.  59 для фортепиано 
• Рондо ор.  69 для скрипки и фортепяано 

н.  мясковскии 
Романс «В гор ах мое сердце> ор.  72 № 5 
С. ПРОКОФЬЕВ 

В альс си минор из оперы «Война и мир> ор .  91 
Вальс «Новогодний бал> из сюиты «В альсы» ор .  1 1 0 (V часть) 
• «С той поры, как я встретил Вас . . .  » из сюиты «В альсы> ( 1 часть) 

< Н австречу счастью» из сюиты «В альсы» (VI часть) 
В а .1ьс ор. 96 № 1 для фортепиано (Три пьесы) 
• «Вальсы Шуберта, сомкнутые в сюиту Сергеем Прокофьевым» для форте­

пиано 
Из балета «Золушка:>: 

№ 7. Урок танца 
№ 1 2. Фея весны 
J..o 37. В альс-кода (соль м инор) 

Из балета «Ромео и Джульетта» :  
№ 1 0. Джульетта-девочка 
№ 1 1 . Съезд гостей (менуэт) 

Из балета «Сказ о каменном цветке»: 
• № 7. Хороводная 

Из балета «Блудный сын» ор.  46: 
№ 3.  Красавица . 

Рондо о р. 52 No 2 (Шесть пьес для фортепиано) 
* Четвертая  симфония ор .  47/ 1 1 2, 1 1 1  часть 
* Там же, IV часть (Издание: партитура , М., «Советский композитор», 1 962) 
* Боmунья ор. 68 № 1 (Три детские песни для голоса с фортепиано) 
• К удесник ор .  23 № 5 (Пять стихотвор ений для голоса с фортепиано) 
• Полонез , сцена у фонтана . Из музыки к спектаклю «Борис Годунов» ( В  изда­

нии :  С .  П р  о к о ф ь е в . «Пушкиниана» .  Сюита из музыки к кинофильму 
« П иков а я  д а м а », к спектаклям «Евгений Онегин» и «Борис Годунов». Сост. 

н отред. Г. Рождественский. Па ртитур а .  М., «Советский композитор», 1 962, 
ч. 1 1 1 )  
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«Борис Годунов» ( «Самборский замок») 
Из оперы «Повесть о настоящем человеке» ор .  1 1 7 :  

№ 24.  Сцена Алексея и Комиссар а  

В . Ш ЕБАЛ ИН 

• Рондо ор .  8 для фортепиано 

Д. ШОСТАКОВИЧ 

Соната для виолончели и фортепиано ор.  40, IV часть (финал)  
Вокальный цикл «Из еврейской народной поэзии» ор. 79 ,  № 1 0. Песня девушки 
• Концерт для скрипки с оркестром ор .  99, 1 1 1  ч асть (скерцо) 
• Квартет № 3 ор.  73, V часть ( финал)  
• Квартет № 4 ор. 83 ,  1 1 1  часть 
• Трио для фортепиано, скрипки и виолончели ор. 67, 11 часть 

в) Д л я  с р а в н и т е л ь н о г о а н а л и з а  

С. П РОКОФЬЕВ 

«В альс алм азов и сцена:о из балета «Сказ о каменном цветке» ор .  1 1 8 ,1',о 1 9  

и «Вальс:. из «детской музыки» для фортепиано ор .  65 № 6 

«Танец рыцарей» из б алета «Ромео и Джульетта »  ор . 64 № 1 3  и «Монтекки 
и Капулетти» - «десять п ьес из балета «Ромео и Джульетта » ор .  75 .\'о б 
для фортепиано 

«Гавот (разъезд гостей ) »  из балета « Ромео 11 Джул ьетта»  ор . 64 ,\о 1 8  н 
1 1 1  часть (гавот) из «Классической симфонии» ор.  25 

Р. ГЛИЭР 

г )  О п е р н ы е и б а л е т н ы е с ц е н ы, 
п о с т р о е н н ы е н а о с н о Q е  р о н д о 

Балет «Красный цветок» :  
Сцена выступления китайского театра в 6-й картине 

Д. КАБАЛ ЕВСКИИ 

Опера «Кол а Б рюньон> :  
1 -я картина  (до ариозо Ко.1а «Под со.1нцем па.1 п щ и м " . » )  

Начало 2-й  к а р т и н ы  ( танцы ,  сцена на родного праздн и к а )  
Сцена встречи Герцога из  2 - й  картины 
Сцена Кол а 1 1  Марсе.1ы нз 3-й картины 

Опер а «Семья Тараса• :  
Сцена Назара  1 1  Тараса  ( пр итча о медведе) нз  2-й карт 1 1 нь1 
Фин ал оперы - IV акт (8-я  1< артнн а ) 

М. КОВАЛ Ь 

Опера «Е мельян Пугачев» (вторая редакция) : 
Действ 1 1е  V, сцена восьм ая  - «Казн ь» 

Оратори я « Е м е.1ья н  Пугачев». № 1 2 . Казн ь Пуга чева 
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С. П Р < Ж О Ф Ь ЕВ 

О п е р а  «дуэнья• («Обручение в монастыре») : 
Вс я  6-я картина (сцена с любительским трио) 
Сuены первая и втора я  из 8-й картины ( в  монастыре, до прихода влюс 
ленных) 
Конец 1 действия (сцена ночного карнавала)  

Опера «Семен J<отко• :  
Сцена о т  н а ч а л а  1 1 1  а к т а  д о  5-й картины ( включительно) 
Сцена первая из 2-й картины IV акта (обучение партизан стрельбе и 
пушки)  
Финал  оперы :  сцены четвертая и пятая V акта 

Опера «Война и мир:о :  
4-я картина  - «диванная у Элен Безуховой• 

Б алет «Золушка»:  
Сцена с тремя галопами Принца в начале 1 1 1  действия 

Б алет «Сказка про шута (семерых шутов перешутившеrо) » - целиком. 
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