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СИМФОНИЗМ, ДИАЛЕКТИКА, ИСТОРИЗМ

Исторический период конца XVIII – на-
чала XIX столетий стал рубежным в 
истории Европы. События француз-

ской буржуазной революции не только измени-
ли реалии экономической и социально-поли-
тической жизни, но во многом способствовали 
становлению нового миропонимания, которое 
в дальнейшем получило наименование «исто-
ризм». Преобладавший в общественном созна-
нии XVII–XVIII столетий механицизм трактовал 
мир как совокупность не подверженных изме-
нениям самостоятельных объектов, постоянно 
перемещающихся в пространстве Вселенной. 
Историзм противопоставил механицизму об-
раз мира, пребывающего в непрерывном раз-
витии-становлении, а историю этого мира – как 
единый непрерывный процесс, составляющие 
которого находятся в отношениях всеобщей вза-
имосвязи и взаимозависимости. 

Основоположником нового миропонимания 
стал Георг Гегель: «Он первый пытался показать 
развитие, внутреннюю связь истории, и каким 
бы странным ни казалось нам теперь многое в его 
философии истории, все же грандиозность основ-
ных его взглядов даже и в настоящее время еще 
поразительна…», – писал Ф. Энгельс [9, с. 496]. Не-
оспоримой заслугой Гегеля стала формулировка 
наиболее общих законов, объясняющих причину, 
способ и направление всякого развития, – законов 
диалектики. Предложенная им интерпретация 
истории мироздания как непрерывного целена-
правленного закономерного процесса явилась 
кульминационным пунктом немецкой классиче-
ской философии и оказала определяющее воздей-
ствие на всю последующую философию истории. 
Последователями Гегеля в том же XIX столетии 
стали К. Маркс и Ф. Энгельс: взяв за основу гегелев-
скую диалектику, они предложили свой – диалек-
тико-материалистический вариант интерпрета-
ции всемирно-исторического процесса. 

Гегель первым продемонстрировал преиму-
щества диалектического мышления с наиболь-
шей убедительностью и полнотой; не менее ярко 
возможности диалектики реализовал его сооте-
чественник – Людвиг ван Бетховен. Сопоставляя 
процессы становления диалектического мыш-
ления в философии и музыке, авторы статьи 
«Бетховен и Гегель» с полным основанием кон-
статируют, что «Гегель в области философии, 
а Бетховен в музыке были величайшими диалек-
тиками, не имевшими себе равных в предше-
ствующей истории культуры» [5, с. 144]. Однако 
и различия между ними весьма существенны: 
в трудах Гегеля законы диалектики представ-
лены в теоретической форме, их действие рас-
крывается на материале истории мироздания, 
истории человечества, истории искусства. Что 
же касается музыки Бетховена, то она предлага-
ет вниманию слушателей реальные образно-зву-
ковые процессы, полностью отвечающие этим 
законам. В особой мере это касается формы со-
натного аллегро, занимающей центральное по-
ложение в искусстве музыкального классицизма.

Сопоставление структурных особенностей 
сонатного аллегро с основными законами диа-
лектики свидетельствует об их полном соответ-
ствии. Так, принцип единства противоположно-
стей, объясняющий причину всякого, в том числе 
музыкального, развития реализуется в данном 
случае дважды: в интонационном единстве-про-
тиворечии образов главной и побочной партий, 
а также в противостоянии экспозиционного из-
ложения тематического материала (экспозиция 
и реприза) и его разработкой в среднем разделе 
формы. Использование метода мотивной рабо-
ты с тематизмом, в свою очередь, демонстрирует 
действие закона перехода количественных изме-
нений в качественные. Наконец, трёхстадийность 
сонатной формы отвечает структуре гегелевской 
триады (тезис – антитезис – синтез), то есть за-
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кону отрицания отрицания, указывающему на-
правление развития, которое осуществляется 
по спирали. Диалектическая в своей сущности 
структура сонатного аллегро стала итогом мно-
говековой эволюции музыкальной формы. Как 
отмечает Л. Мазель, «…сонатная форма требу-
ет особых условий и могла возникнуть лишь на 
высоком уровне исторического развития музы-
кального искусства» [7, с.  365]. Диалектический 
характер музыкальных концепций Бетховена, 
его способность к воссозданию в звуках реальной 
диалектики мышления и бытия дает убедитель-
ные основания для аналогий с трудами Гегеля.

Однако классическая структура сонатного 
аллегро сложилась задолго до Бетховена: в твор-
честве его предшественника Й. Гайдна уже пред-
ставлены её совершенные образцы, имеющие 
в основе вышеназванные принципы, – образный 
контраст в условиях интонационной общности 
тематизма, мотивную разработку, трёхстадий-
ную композицию. Характеризуя историческую 
роль творчества этого композитора, В. Конен пи-
шет: «Величайшая заслуга Гайдна в том, что он 
первый собрал многообразные элементы, «раз-
бросанные» по всем другим оркестровым жан-
рам, направлениям, школам, в единую, удиви-
тельно стройную и целостную систему, в которой 
ни один элемент не существует независимо от 
всех остальных» [6, с.  90–91]. В то же время диа-
лектичность образного развития у Гайдна имеет 
ещё достаточно ограниченный характер: музы-
кальные образы главной и побочной партий не-
редко находятся в едином (или же близком) 
образно-эмоциональном ключе, и противоречие 
между ними не достигает степени противопо-
ложности и конфликта. Разрешение противоре-
чия между основными «действующими лицами» 
сонатного аллегро и их единение осуществляет-
ся здесь, прежде всего, на ладофункциональном 
уровне: в репризе главная и побочная партии 
звучат в одной тональности. В результате соот-
ветствующая гегелевской триаде трёхстадийная 
структура не наполняется истинно диалектиче-
ским содержанием, для которого необходимы яр-
кие контрасты, столкновения противоположных 
сил, образные трансформации. 

Значительный шаг к насыщению сонатной 
формы названными качествами был сделан Мо-
цартом, образы которого не только демонстри-
руют гораздо более рельефные контрасты, но и 
обогащаются глубокой внутренней противоре-
чивостью, чему способствует широкое исполь-
зование полифонических приемов работы с му-
зыкальным материалом. Но лишь последний из 
великих венских классиков – Бетховен – достиг 
той высокой степени конфликтности ведущих 
образных сфер, которая позволила с наибольшей 

яркостью и полнотой раскрыть возможности 
сонатной формы к воплощению реальной диа-
лектики бытия. При этом образные контрасты 
в произведениях Бетховена не исключают, а, на-
оборот, предполагают интонационное родство 
соответствующего тематизма, что полностью со-
ответствует гегелевской трактовке закона проти-
воречия, согласно которому тождество должно 
в самом себе заключать различие, а различие, в 
свою очередь, должно заключать в себе тожде-
ство. Как отмечает Р.  Тарнас, «…для Гегеля все 
противоположности являются логически не-
обходимыми и подразумевающими друг друга 
элементами более великой истины» [8, с. 322]. 

Сонатные аллегро Бетховена в полной мере 
реализуют всю совокупность диалектических 
принципов. Но с точки зрения этих принципов 
можно рассмотреть и другие сложившиеся 
в искусстве музыкального классицизма музы-
кальные формы, которые соответствуют лишь 
отдельным из них. Так, наиболее лаконичная, 
можно сказать, исходная для классицизма музы-
кальная форма – период – основана на последо-
вательном звучании двух образно и тематически 
родственных предложений, окончания которых 
функционально противостоят друг другу (пер-
вое заканчивается на главном неустое лада – до-
минанте, второе – на основном устое – тонике). 
Это своего рода вопрос и полученный на него 
ответ, иными словами, – диалог, то есть изна-
чальная диалектическая структура. Именно ис-
кусство диалога Сократ называл диалектикой, и, 
следуя традиции учителя, Платон изложил свое 
учение в диалогической форме. 

Другие характерные для классицизма и по-
следующих этапов эволюции музыкального 
искусства формы – двухчастная, трёхчастная, 
форма рондо – предполагают последовательное 
сопоставление двух или нескольких контрасти-
рующих образов, интонационная близость ко-
торых обеспечивает содержательное единство 
музыкальной композиции. Очевидно, что такие 
формы имеют в своей основе принцип единства 
противоположностей, между которыми, тем 
не менее, нет «борьбы», а потому отсутствуют 
и последующие качественные преобразования. 
Образно-интонационное противоречие не ста-
новится импульсом к последующему развитию; 
образы остаются статичными и не претерпевают 
качественных изменений. Эволюция подобных 
форм осуществлялась в направлении постепен-
ного углубления и изменения характера про-
тиворечия между основными образами – от то-
нально-фактурных сопоставлений в миниатюрах 
французских клавесинистов (для которых более 
правомерен термин «единство противоречиво-
го») к ярким образно-тематическим контрастам 
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в произведениях представителей музыкального 
романтизма.

Вариационную форму можно истолковать 
как своего рода «иллюстрацию» другого закона 
диалектики – закона перехода количественных 
изменений в качественные. В условиях класси-
цизма вариации воссоздают процесс поступен-
ного обновления музыкального образа за счет 
накопления количественных изменений в инто-
национном составе соответствующего ему тема-
тизма. В данном случае автор стремится показать 
максимально возможное количество различных 
граней одного и того же музыкального образа, 
что обусловливает отсутствие ярких контрас-
тов, образных противоположностей и «борьбы». 
Однако с течением времени интонационные из-
менения темы становятся настолько существен-
ными, что уже обеспечивают возможность зна-
чительного преобразования ее первоначального 
облика. Если циклы вариаций XVII–XVIII столе-
тий осуществляют лишь тонально-фактурные 
(количественные) изменения темы, не достигая 
качественного преобразования соответствующе-
го ей художественного образа, то вариационные 
циклы Р. Шумана, Ф. Листа, И. Брамса и других 
композиторов XIX века свидетельствуют о но-
вом понимании сущности и задач этой формы. 
У композиторов-романтиков вариации обрета-
ют способность воссоздавать яркие качественные 
трансформации, достигать превращения исход-
ного образа в собственную противоположность. 
Как отмечает Б. Асафьев, «…история развития 
вариационных форм <…> дает возможность по-
степенно проследить эволюцию все более и бо-
лее далеких и смелых отходов и отклонений от 
близких и подобных повторений к повторениям 
контрастным» [1, с. 41].

В связи с вышесказанным структуру сонат-
но-симфонического цикла, которая складывает-
ся из перечисленных музыкальных форм, мож-
но рассматривать как своего рода демонстрацию 
возможностей диалектического мышления, как 
результат стремления раскрыть его потенциал, 
то есть презентацию разных сторон диалектиче-
ского миропонимания в образно-звуковом ма-
териале музыкального искусства. Не случайно 
в рассматриваемый период истории симфония 
стала сферой наиболее смелых творческих от-
крытий и экспериментов и по праву заняла по-
ложение ведущего музыкального жанра. Этим 
во многом объясняется высокая востребован-
ность термина «симфонизм», которым принято 
характеризовать наиболее значимые достиже-
ния мастеров музыкального искусства XVIII–XX 
столетий. 

Термин «симфонизм» прочно вошел в ар-
сенал современного музыкознания во многом 

благодаря Б. В. Асафьеву, который многократно 
обращался к данному термину, однако не пред-
ложил его однозначного истолкования. Обоб-
щая сказанное им о симфонизме, несложно сде-
лать вывод о том, что становление симфонизма 
в понимании Асафьева непосредственно связа-
но с процессом «диалектизации» музыкального 
мышления: «В росте симфонизма и особенно в 
раскрытии его у Бетховена европейская музыка 
приобрела мощное … выражение … диалек-
тической логики, то есть идеи, становящейся 
истиной через обнаружение противоречий, в 
конфликтном развитии» [2, с. 44]. Аналогичное 
понимание симфонизма представлено в ра-
ботах многих отечественных авторов – А. Аль-
шванга, М. Арановского, В. Конен, Т. Ливановой, 
Л. Мазеля, В. Протопопова и других. Уточняя 
представления Асафьева, И. Золотовицкая 
справедливо указывает на непосредственную 
связь симфонизма и сонатности – высшего про-
явления диалектичности в сфере музыкально-
го искусства: «Симфонизм венских классиков 
явился воплощением сонатности, возведенной 
в ранг наивысшего принципа организации сим-
фонического цикла в целом, сонатно-цикличе-
ской формы на всех ее уровнях», – пишет она 
[4, с. 183]. 

Действительно, в последующей постбет-
ховенской истории музыкального искусства 
представлен интенсивный процесс симфони-
зации-сонатизации существующих музыкаль-
ных форм и музыкальных жанров. Так, в твор-
честве Ф. Шуберта, Ф. Шумана, Ф. Шопена, 
Ф. Листа, И. Брамса и других композиторов 
XIX века диалектические принципы выходят 
за пределы сонатного аллегро, преобразуя все 
уровни содержания-формы сонатно-симфони-
ческого цикла. Стремление достичь непрерыв-
ности образно-звукового развития, отобразить 
глубокую противоречивость и реальную ди-
алектическую непрерывность исторического 
процесса и человеческого бытия, реализуется 
в стирании граней между отдельными частями 
и разделами формы и сжатии многочастного 
цикла в одночастное произведение. Другая, 
не менее значимая тенденция – к наиболее 
полной и всесторонней реализации диалек-
тического принципа всеобщей взаимосвязи и 
взаимозависимости определяет достижение 
интонационного единства сонатно-симфони-
ческого цикла, – явление, которое получило в 
музыкознании наименование принципа моно-
тематизма. 

Перечисленные проявления симфонизма – 
монотематизм, стирание внутренних граней му-
зыкальной формы, сжатие сонатно-симфониче-
ского цикла в единый поток образно-звукового 
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развития есть проявления дальнейшей «диа-
лектизации» музыкальной формы – тенден-
ции, которая наиболее полно реализовал и с ь 
в  о д н о ч а с т н ы х  с и м ф о н и ч е с к и х  п о э м а х , 
в  ч а с т н о с т и ,  у  Ф .  Л и с т а  ( « П р е л ю д ы » ) 
и  П .  И .  Чайковского («Ромео и Джульетта»). 
Здесь из первичного внутренне противоречи-
вого образно-интонационного ядра вырастают 
уже не контрастные, а диаметрально проти-
воположные образные сферы, противоречие 
между которыми перерастает в конфликт, а 
результатом столкновения и «борьбы» стано-
вится качественная трансформация тем-обра-
зов. Этот целенаправленный процесс преобра-
зования исходных музыкальных образов через 
раскрытие их внутренней (интонационной) 
противоречивости полностью соответству-
ет представлениям о сущности симфонизма 
Асафьева, который отмечал, что «…процессы 
симфонизации подчинены закону диалекти-
ческого развития» [3, с. 5].

На протяжении XIX века указанные тен-
денции распространились практически на 
все музыкальные жанры, подчинив диалек-
тическим принципам как масштабные, так и 
камерные произведения (от оперы и балета 
до вокальной и инструментальной миниатю-
ры). Так, симфонизация оперы и балета, осу-
ществленная выдающимися русскими компо-
зиторами М. И. Глинкой, П. И. Чайковским 
и др. сообщила этим синтетическим жанрам 
способность к необычайно достоверному ото-
бражению жизни человека и социума. Что же 
касается самого сонатного аллегро, то в его 
эволюции также наблюдается целенаправлен-
ное преумножение диалектических качеств: 
это нарастающая яркость образно-тематиче-

ских контрастов, глубокая внутренняя проти-
воречивость ведущих образно-интонационных 
сфер, кардинальность и непредсказуемость 
образных трансформаций. При этом каждый 
из композиторов-романтиков раскрывал раз-
личные грани диалектического потенциала 
сонатной формы в соответствии со специфи-
кой своего творческого дарования. 

В заключение необходимо констатировать, 
что симфонизация (она же сонатизация) есть 
процесс целенаправленной диалектизации, а 
потому – «историзации» содержания-формы 
музыкальных произведений, который пред-
ставлен в эволюции музыкального искусства 
от XVII до начала XX столетия. Отмечаемое 
Асафьевым и его единомышленниками соот-
ветствие принципов симфонизма основным 
законам диалектики дает основания считать 
музыкальный симфонизм и философский 
историзм едиными в своей сущности явления-
ми, порождаемыми новым типом мышления – 
мышлением диалектическим. Показательным 
при этом является тот факт, что мировоззрен-
ческий историзм и музыкальный симфонизм 
складывались единовременно, а их основате-
лями стали не только современники (оба ро-
дились в 1770 году), но и представители одной 
нации – Г. Гегель и Л. Бетховен. Осознание 
смысловой общности рассматриваемых тер-
минов и обозначаемых ими явлений представ-
ляется важным этапом на пути осмысления 
единонаправленности и единовременности 
эволюции рационального и художественного, 
в частности музыкального, мышления как двух 
взаимодополняющих способов постижения 
человеком основополагающих принципов ми-
роустройства. 
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На рубеже XVIII–XIX столетий в обществен-
ном сознании Европы сложился новый тип 
миропонимания, получивший наименование 
историзм. Основу нового понимания истории 
составили законы диалектики, в числе которых 
принципы всеобщей взаимосвязи и взаимоза-
висимости, единства противоположных начал, 
трёхстадийности всякого развития. Перечислен-
ные принципы к пониманию истории впервые 
применил Г. Гегель. Иное их истолкование пред-
ставили К. Маркс и Ф. Энгельс, предложив диа-
лектико-материалистический вариант интерпре-
тации исторического процесса. 

Явлением, аналогичным диалектическому 
учению Гегеля в сфере музыкального искус-
ства, справедливо считается творческое насле-
дие Л. Бетховена. Образно-звуковое развитие в со-
натных аллегро Бетховена соответствует основным 
принципам диалектики, что позволяет компози-
тору воссоздавать реальную противоречивость и 
непрерывность исторического и индивидуально-
го бытия. Последующая эволюция музыкального 
искусства в XIX столетии демонстрирует процесс 

СИМФОНИЗМ, ДИАЛЕКТИКА, ИСТОРИЗМ 

дальнейшей «диалектизации» содержания-фор-
мы музыкальных произведений, что проявляется 
в интонационном единении многочастных про-
изведений, в тяготении к одночастности, нараста-
нии степени образно-интонационных контрастов 
и последующих образных трансформаций. Этот 
целенаправленный процесс преобразования ис-
ходных музыкальных образов через раскрытие их 
внутренней (интонационной) противоречивости 
в современном музыкознании принято характе-
ризовать термином симфонизм.

Сопоставление рассматриваемых терминов 
и обозначаемых ими явлений свидетельствует о 
том, что историзм и симфонизм имеют общие 
основания – законы диалектики, а потому могут 
рассматриваться как единые в своей сущности яв-
ления. Единосущность симфонизма и историзма 
свидетельствует о единовременности и единона-
правленности процессов эволюции музыкально-
го и рационального мышления. 

Ключевые слова: историзм, диалектика, миро-
воззрение, симфонизм, сонатное аллегро, проти-
воречие, конфликт. 

A new type of worldview, called historicism, 
developed in the public consciousness of Europe 
at the turn of the eighteenth – nineteenth centuries. 
The basis of a new understanding of history was 
associated with the laws of dialectics, including the 

SYMPHONISM, DIALECTICS, HISTORICISM 

principles of universal interconnection and interde-
pendence, the unity of opposite principles, the three 
stages of any development process. G. Hegel was 
the first who used these principles to understand 
history. K. Marx and F. Engels introduced dialec-
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tical-materialistic interpretation  of the historical 
process. Creative heritage of L. Bethoven is right-
ly considered to be a phenomenon similar to He-
gel’s dialectical theory but in the sphere of music 
art. The development of artistic image and sound 
Beethoven`s sonata-allegro forms corresponds to 
the basic principles of dialectics, which allows 
the composer to recreate the real inconsistency 
and continuity of historical and individual exis-
tence. The subsequent evolution of musical art in 
the nineteenth century demonstrates the process 
of further “dialectization” of form and content 
of musical works. It is manifested in the intona-
tion unity of multi-sectional works, as well as in 
the attraction to the one-section, the increase of 
the degree of figurative-intonation contrasts and 

subsequent image transformations. This delib-
erate process of transforming the original music 
images by revealing their internal (intonation) 
inconsistencies in modern musicology is usually 
characterised by the term symphonism. Compar-
ison of the considered terms and the phenomena 
designated by them testifies that historicism and 
symphonism have the common bases which is the 
laws of dialectics, and therefore can be considered 
as the phenomena united in the essence. The unity 
of symphonism and historicism indicates simul-
taneity and the same vector for the evolution pro-
cesses of music and rational thinking.

Key words: historicism, dialectics, worldview, 
symphonism, sonata-allegro form, contradiction, 
conflict.
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