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Статья посвящена малоисследованной теме – симфоническому творчеству ростовского компо-
зитора Геннадия Юрьевича Толстенко (р. 1959), рассматриваемому с позиции индивидуального тол-
кования жанра симфонии. Созданные в 1980–1990-х годах, три симфонии Г. Толстенко отражают 
одну из ключевых линий развития отечественного симфонизма, равно как и современной музыки 
в целом, – вектор интеграции. Совмещение различных культурно-исторических и стилевых кодов, 
различных техник композиции предопределяет тип содержания, коннотирующий с идеями «все-
мирности» и «всемирной отзывчивости» русской культуры, раскрытыми прежде в творчестве вы-
дающихся деятелей русского Серебряного века: В. Соловьева, Н. Бердяева, А. Скрябина, В. Кандин-
ского и др. Наиболее ярко стилевая разновекторность и интеграционные устремления проявляются 
в обращении композитора к ориентальной традиции (особенно во Второй и Третьей симфониях), 
что способствует формированию многомерного художественного пространства. При этом медита-
тивные свойства материала, полиостинатность фактурной организации и техника, близкая к мини-
малистской (как метафора ориентального восприятия времени) вступают в противоречие с эмоци-
онально насыщенным мелосом и интенсивным тематическим развитием. Данное свойство придает 
музыке Г. Толстенко яркую драматическую окраску. В Первой («Луганской») симфонии композитор 
еще не артикулирует идеи «всемирности» на уровне эстетики и не касается духовно-религиозных 
проблем, подобно более поздним опусам, но метод авторской работы с тематизмом предвосхищает 
последующие симфонии данного автора. Он строит сонатную форму на основе общей интонаци-
онной фабулы, в центре которой – преобразования квазипаттерна, экспонируемого во вступлении. 
Благодаря этому кристаллизуется одночастная монотематическая сонатная форма поэмного типа. 

Ключевые слова. Геннадий Толстенко, жанр симфонии, «всемирность», стилевая разновектор-
ность, монотематическая сонатная форма.
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THE FIRST (“LUGANSK”) SYMPHONY BY GENNADY TOLSTENKO
IN CONTEXT OF THE AUTHOR’S GENRE INTERPRETATION

The article is devoted to a little-explored topic: the symphonic work by the Rostov composer Gennady 
Tolstenko (b. 1959) and the peculiarities of his interpretation of the symphony genre. Created in the 
1980s and 1990s, three symphonies by G. Tolstenko reflect one of the key lines of development of Russian 
symphonism, as well as modern music in general, – the vector of integration. The Russian culture 
combines various cultural, historical, and stylistic codes, as well as various techniques of composition, 
to form a type of content that is connoted by the ideas of “universality” and “universal responsiveness” 
previously revealed in the works of prominent figures of the Russian Silver Age: V. Solovyov, N. Berdyaev, 
A. Scriabin, V.  Kandinsky, and others. The stylistic diversity and integration context are most clearly 
manifested as a result of the composer’s appeal to the Oriental tradition (especially in the Second and 
Third Symphonies), which creates a multidimensional artistic space. At the same time, the meditative 
properties of the material, the poly-ostinacy of the textured organization, and the close-to-minimalist 
technique (as a metaphor for the oriental perception of time) come into conflict with the emotionally 
saturated melos and intensive thematic development. This property gives music by G. Tolstenko a vivid 
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dramatic coloring. In his First (“Lugansk”) Symphony, the composer does not yet articulate the idea of 
“universality” at the aesthetic level and does not address spiritual and religious issues, like later opuses. 
But the method of working with thematism anticipates subsequent symphonies. The composer builds a 
sonata form based on a common intonation plot, in the centre of which are transformations of the quasi-
pattern exposed in the introduction. As a result, a single-part monothematic sonata form of the poem type 
is crystallized. 

Keywords: Gennady Tolstenko, symphony genre, “universality”, stylistic diversity, monothematic 
sonata form.
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Траектория развития отечественной симфо-
нической музыки второй половины 1980-х годов 
и всего постсоветского периода еще недостаточ-
но изучена. Причинами тому являются, с одной 
стороны, сложность историко-культурной си-
туации (эпоха перемен), по-прежнему требую-
щей осмысления, с другой, – прогрессирующий 
спад в сфере коммуникации академической 
культуры и общества, который нивелирует 
актуальность многих событий художествен-
ной жизни. Как следствие, в фокусе научного  
изучения до сих пор пребывает не сам процесс 
развития жанров, техник, направлений, пред-
ставляющий собой значимую часть истори-
ческого пути музыкальной культуры, а лишь 
индивидуальные стили или результаты творче-
ства – отдельные произведения. Но и здесь сфе-
ра интересов ученых и критиков, как правило, 
ограничивается именами, широко известными 
или же относящимися к традициям столич-
ных школ. И сейчас в центре музыковедческих 
исследований по-прежнему находится симфо-
ническая музыка С. Слонимского, Б. Тищенко, 
А. Шнитке, С. Губайдулиной, Э. Денисова и др. 

Разумеется, формирование подобной це-
лостной картины – перспективная задача. Ведь 
именно ее успешное решение может связать 
прошлое, настоящее и будущее, представив 
логику и динамику исторического продвиже-
ния отечественной симфонической школы, 
равно как и ключевые тенденции указанного 
процесса. Вполне вероятно, репрезентация 
этой целостной картины явится залогом вос-
становления разорванных связей с широкой 
слушательской аудиторией и возвращения ее 
интереса к серьезной симфонической музыке в 
дальнейшем. На этом пути, думается, в первую 
очередь следует привлечь внимание к незаслу-
женно забытым именам композиторов про-
шлого или же остающимся в тени – настоящего. 
Кстати сказать, в отношении последних восста-
новление «справедливости» зависит от измене-
ния стереотипной медийной картины, нередко 
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только на основе событий, происходящих в Мо-
скве и, отчасти, в Петербурге. Об этой пробле-
ме неоднократно упоминалось в статьях автора 
настоящей работы, посвященных творчеству 
композиторов – наших современников [1; 2]. 
Представляется, что подлинная история совре-
менной отечественной (в границах заявленной 
проблематики – симфонической) музыки мо-
жет быть написана только при условии иссле-
дования феномена региональных традиций и 
региональных школ, равно как и творчества их 
представителей. В качестве главной темы дан-
ной статьи избрано симфоническое творчество 
замечательного ростовского композитора Ген-
надия Юрьевича Толстенко. Речь пойдет о сим-
фонической триаде композитора, образующей 
весьма оригинальный, в свете трактовки назван-
ного жанра, мегацикл.  

Геннадий Толстенко родился в 1959 году в 
Луганске (который тогда именовался Вороши-
ловградом). Там же поступил в музыкальное 
училище (1975). Интерес к композиторскому 
творчеству проявился у него еще на I курсе, и с 
1976 по 1979 годы Г.   Толстенко регулярно брал 
уроки сочинения у профессора Московской кон-
серватории Сергея Артемьевича Баласаняна. 
Затем, в 1979 году, по его настоянию поступил в 
Ростовский музыкально-педагогический инсти-
тут (ныне – Ростовская консерватория), где был 
зачислен в класс композиции Анатолия Ивано-
вича Кусякова, воспитанника С. А. Баласаняна.

Всесоюзная известность пришла к Генна-
дию Толстенко очень рано благодаря Первой 
«Луганской» симфонии, удостоенной II премии 
на Всесоюзном конкурсе молодых композито-
ров (1985). Отзывы об этом произведении были 
восторженные. Суммируя их, Э. Артемьев позд-
нее вспоминал: «После прослушивания Первой 
симфонии я открыл для себя Г. Толстенко как 
выдающегося симфониста. Особенно я был 
поражен (уверен, – не только я) тем фактом, 
что это монументальное произведение создал 
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студент второго курса! Какой потрясающий и 
мощный старт, какой яркой виделась его твор-
ческая судьба...» [3]. Так выпускное сочинение 
явилось «путевкой в жизнь» для молодого ав-
тора, наметив основную жанровую траекторию 
его творческого пути. 

 Не менее благосклонно была воспринята и 
Вторая симфония «9 медитаций», посвященная 
памяти С. Баласаняна (1987). «Нетрадиционный 
подход к драматургии, хорошее владение орке-
стром, оригинальное тембральное ощущение, 
нестандартность мышления…», – подчеркивал 
Г. Канчели, характеризуя данный опус [цит. по: 
4, с. 196]. Последующие сочинения были столь 
же успешными и оригинальными. В 1994–1995 
годах появились «Звуки Акаши» для камерно-
го оркестра, в 1998 году – I часть «Сарматы – 
степная империя» Симфонии «Русские Веды» 
для большого симфонического оркестра (эта 
часть, по своим масштабам и содержанию со-
относимая с самостоятельным симфоническим 
опусом, позднее была переименована автором 
в Симфонию-балет № 3 «Сарматы»). Вместе 
с тем, после яркого взлета 1980–1990-х насту-
пило продолжительное время творческого за-
тишья. И лишь в начале 2020-х композитор воз-
вращается к жанрам симфонической музыки. 
В 2021 году создается Симфоническая фреска 
«Александр Невский», в 2025-м – симфониче-
ская постлюдия «После Победы…». 

Нет необходимости доказывать, что коли-
чество созданных произведений не определяет 
масштаба их автора и уж тем более значимо-
сти его вклада в искусство. История знает не-
мало примеров, когда благодаря лишь одному 
опусу художник мог войти в ряд выдающихся 
представителей той или иной жанровой сферы. 
В полной мере сказанное относится и к Генна-
дию Толстенко, о котором Г. Канчели писал: 
«В Ростове живет композитор европейского 
уровня» [цит. по: 4, с. 190]. Сравнительная крат-
кость перечня основных сочинений в данном 
случае щедро компенсируется глубиной, совер-
шенством и оригинальностью реализованных 
замыслов. При этом в области симфоническо-
го творчества можно смело утверждать, что на 
протяжении 1980–1990-х годов соответствую-
щие опусы Толстенко не только продемонстри-
ровали новаторский подход к жанру симфонии, 
но и обозначили определенную тенденцию 
музыкальной эстетики. Последовательно рас-
смотрим названные аспекты, в равной мере 
представляющие масштаб фигуры мастера 
и его стиль.

Как известно, 2-я половина 1980-х и 1990-е – 
время глубинного обновления отечественного 
искусства, характеризуемого, с одной стороны, 

Музыкальная культура Юга России

восстановлением преемственных связей с про-
шлым (возвращение забытых имен и целых 
пластов культуры, например, русского авангар-
да 1910–1920-х), с другой, – активным освоени-
ем западных достижений в сфере современных 
эстетических идей и композиторских техник. 
Падение «железного занавеса», казалось бы, от-
крывало перспективы для небывалого прорыва 
отечественной музыки к воссоединению с ев-
ропейскими новациями. Алеаторика, сонори-
стика, сериализм, минимализм, спектрализм, 
электроакустические эксперименты, ультра- 
авангардные и постмодернистские проекты – 
все это слилось в мозаичную картину, претен-
дующую на роль зеркала эпохи. Существовал и 
весомый противовес модным увлечениям: ака-
демическая традиция стремилась, как и пре-
жде, к эмоциональному диалогу со слушателем, 
к выявлению духовного родства с классической 
русской школой. Жанр симфонии, как никакой 
другой, в те годы оказался чутким к разновек-
торности обозначенных тенденций. Оставаясь 
«моделью мира» [5, c. 238], он различным обра-
зом реагировал на вызовы времени, предлагая 
разнонаправленные же пути решения насущ-
ных проблем бытия. Одна из ключевых линий 
развития и данного жанра, и современной му-
зыки в целом – вектор интеграции1. Его формат, 
разумеется, всегда индивидуален, но важней-
шая отличительная особенность, как и в преж-
ние времена, – использование чужого опыта 
(духовного, эстетического, технологического)  
в контексте национальных традиций. 

Три симфонии, равно как и все симфони-
ческое творчество Геннадия Толстенко в этом 
плане весьма показательны. Композитору чуж-
до увлечение авангардными экспериментами. 
Его музыки не коснулись деконструктивизм 
и ироническая рефлексия постмодернизма. 
Она следует в своих отношениях с аудиторией 
основным классическим принципам комму-
никации: содержательности, эмоциональной 
выразительности, диалогичности (как способу 
общения композитора, исполнителя и слуша-
теля). Одновременно инструментарий музы-
кальной эстетики Г. Толстенко претендует на 
статус феномена, поскольку связь с традицией 
осуществляется автором за счет актуализации 
тех пластов русской культуры, которые занима-
ли прежде особое, но периферийное положе-
ние. Речь идет, в частности, об ориентализме как 
характерной форме рефлексии окружающей 
действительности и одновременно способе са-
моосознания. Нет нужды описывать историче-
ский путь ориентальной темы в русской худо-
жественной культуре, чтобы прийти к выводу 
о связи данной темы с народным мировоспри-
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ятием. Ведь и географическое положение Рос-
сии, и ее история, и этническая ассимиляция, и 
процесс непрестанного взаимопроникновения 
культур суть исходные факторы особого взгля-
да русских художников, писателей, компози-
торов (от И. Никитина до Н. Рериха, А. Блока, 
К.  Бальмонта, С. Прокофьева и др.) на Восток. 
При этом ориентализм для русского художни-
ка – не только представление о фантастическом 
колорите пространств, находящихся по ту сто-
рону Ойкумены. Подразумевается рефлексия 
сущностного пути русской истории (как одного 
из центров евразийского мира) и сущностных 
основ «загадочной» русской души, вобравшей в 
себя противоположные по своей природе куль-
турно-этнические истоки. Иными словами, тя-
готение к ориентальной тематике следует здесь 
трактовать значительно более широко, а имен-
но – в контексте всемирной отзывчивости русской 
культуры, ее стремления к «всемирности» в по-
нимании Н. Бердяева [7] или Л. Гумилева [8].

В этом же смысле музыка Г. Толстенко ре-
зонирует и с духовно-религиозными основами 
человеческой цивилизации. Ее эмоциональ-
но-выразительные свойства, равно как и свой-
ства драматургии и языка, ориентируются на 
ретрансляцию кодов, адресующих к некоему 
архаическому, дорелигиозному состоянию че-
ловеческого духа, материализованному в миро-
вых религиозных учениях. 

Казалось бы, жанр симфонии как эквива-
лент «человеческой драмы» чужд ретрансля-
ции умозрительных философско-религиозных 
или эстетических концепций. Однако именно 
опыт русской традиции указывает на возмож-
ность успешной их реализации. А. Скрябин, 
И. Вышнеградский, Н. Обухов уже давно откры-
ли этой теме путь в симфоническом искусстве. 
Разумеется, в их творчестве «всемирные» проек-
ты находили воплощение в синтетическом меж-
жанровом пространстве, и важнейшим инстру-
ментом в конкретизации подобных замыслов 
являлось слово («Предварительное действо», 
«День бытия», «Книга жизни»). Г. Толстенко в 
своих симфонических опусах ограничивается 
лишь программными наименованиями опу-
сов, интегрируя философское содержание с 
языком чистого инструментализма. Однако 
внутренняя экспрессия, активность монотема-
тического развития, приводящего к трансфор-
мациям не только интонационного содержания 
материала, но и его семантики, указывает на 
родство с эпико-драматическими шедеврами 
предшественников.

Помимо этого, в музыке Г. Толстенко упо-
мянутая «всемирность» и «ориентализм» ста-
новятся значимым драматургическим контра-

пунктом почвенному слою русской традиции, 
резонируя с типичным для восточной культу-
ры взглядом на процессуальность (время-круг, 
время-пустота). Музыкальный материал в сим-
фонических опусах Толстенко отличается ха-
рактерной медитативностью развертывания, 
монтажностью структурной организации, ости-
натными интонационными свойствами. 

Впрочем, феномен симфонической музы-
ки Г. Толстенко как раз и заключается в орга-
ничном совмещении двух «культурных слоев»: 
бесконфликтно-непротиворечивого, созерца-
тельного и драматического. Источником этого 
симбиоза, на наш взгляд, является на уровне 
эстетики доминирующий импульс всего твор-
чества композитора, а именно: субъективное 
неравнодушное, повышенно эмоциональное 
отношение к объекту отображения, что корре-
лирует с глубинными традициями отечествен-
ной школы. На уровне техники Толстенко стре-
мится совместить принципы симфонического 
развития с минималистской медитативностью, 
а колористическую роль гармонии и дыхание 
эмоционально насыщенного мелоса – с сонори-
стическими приемами и конструктивно орга-
низованными интонационными комплексами. 
На уровне драматургии и ладовой организа-
ции композитор идет по пути преодоления 
контраста чужеродных свойств используемого 
материала, достигая тем самым формирования 
взаимопроникающих связей гармонических и 
монодических ладовых систем, адресующих к 
различным национальным культурам.  

Поиск композитором интеграционного 
«консенсуса» начинается буквально с Первой 
«Луганской» симфонии, посвященной роди-
телям2, а если рассматривать данный мемори-
альный ракурс шире – памяти героев Великой 
Отечественной войны. Уже в этом раннем опу-
се Г. Толстенко предлагает нетипичное пре-
творение принципа драматического развития. 
Автор стремится к построению сонатной фор-
мы посредством вариантных преобразований 
тематизма, базирующегося на общей интона-
ционной формуле. По сути, в произведении 
используется модель монотематической сона-
ты поэмного типа (отметим это обстоятельство 
как отсылку к Скрябину). Однако за основу бе-
рется не гармонический комплекс, а линейно 
развертываемый «квазипаттерн»3, состоящий 
из трех сегментов (Пример 1). Первый и третий 
из них строятся на диатоническом поступенном 
движении, средний (он представляет собой ва-
риант первого и третьего) – на малосекундовом 
опевании. Таким образом, налицо и непротиво-
речивое строфическое развертывание тематиз-
ма, и суммирование элементов, контрастных 
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по ладовому содержанию. Эти разновекторные 
«силы», как представляется, концентрируют 
в себе сущностный потенциал драматургии 
Симфонии в целом, разделы которой запечат-
левают «отклонения» то к одному, то к дру-
гому интонационному полюсу. Итоговый же 
результат продемонстрирует «расщепление 
ядра» темы на два контрастных интонационных 
комплекса, контрапунктически совмещаемых 
в репризе. 

Впрочем, процесс «расщепления» намечен 
композитором уже во вступлении. После про-
ведения квазипаттерна в единстве соответству-
ющих сегментов излагаются два его варианта: 
в первом усилены свойства хроматической 
«плачевой вязи» темы (вариант 2 сегмента), во 
втором – диатонические песенные контуры (ва-
риант 1 и 3 сегментов). Главная партия (Allegro, 
ц. 4) строится на контрапункте двух вариантов 
2 сегмента темы вступления (Пример 2). 

Этот «гетерофонный» ракурс указывает 
на особый подход композитора к материалу. 
Разработочный «механизм» включается задол-
го до разработки (по схеме сонатной формы). 
В свою очередь, вариантно-строфические пре-
образования тематизма заставляют восприни-
мать волну развертывания главной партии в ка-
честве большой второй строфы (по отношению 
к строфе вступления), привнося логику второго 
плана в сонатную форму (вспомним о тяготении 
к объединению разновекторных тенденций). 
Процесс дальнейшего развития связан с после-
довательным включением все новых и новых 
инструментальных пластов, представляющих 
собой варианты главной темы данного раздела.  
Нарастание фокусируется в первой драмати-
ческой кульминации произведения (Furioso,  
ц. 10), после которой следует предыкт к побоч-
ной (одновременно, с функциональной точки 
зрения, это вступление к следующей строфе – 
см. Molto espressivo, ц. 11). Материал указанно-
го раздела тяготеет к монологичности (унисон 
валторн, труб и струнных), экспрессия которой 
суммирует характерные особенности траги-
ческого звучания главной партии и лирико- 
драматического напряжения побочной. 

Побочная партия представляет собой по-
следовательное соединение вариантных преоб-
разований темы, интонационная основа кото-
рой связана с 1 и 3 сегментами темы вступления, 
равно как и с ее вторым вариантом из ц. 2 вступ- 
ления (Пример 3). Несмотря на то, что компози-
тор постоянно усложняет, обостряет в процессе 
движения диатонический облик темы, ее изна-
чальные жанровые контуры сохраняют преем-
ственную связь с протяжной песней и, одновре-
менно, со знаменным распевом (в противовес 

«плачевости» главной темы). Развитие побоч-
ной приводит к «тихой» кульминации в ц. 14. 
Соло кларнета артикулирует новое качество 
тематизма. В мелодическую ткань в нюансе p 
вторгается тревожная «сигнальная» интонация. 
Это обстоятельство немедленно оборачивает-
ся изменениями в «сюжете». Разработка начи-
нается как драматический сдвиг (Allegro assai, 
ц. 15) – c диалога медных духовых и струнных 
(как «расщепления» предыкта к побочной) на 
материале 2 сегмента темы вступления. Стреми-
тельное токкатное движение, сопровождаемое 
дроблением, сжатием материала, усилением 
его остинатных свойств, постепенно сближает 
образы главной и побочной, приводя в Meno 
mosso (ц. 20) к их взаимопроникновению.  
Побочный материал оказывается в состоянии 
интонационного подчинения, в то время как 
главный явно утрачивает прежние остинатно- 
агрессивные характеристики. Этот «неопреде-
ленный» итог по-своему чрезвычайно трагичен. 
Музыка словно демонстрирует процесс само-
разрушения системы ценностей, обладавшей 
прежде отчетливой семантикой. Отсюда и ха-
рактерный драматургический ход: соединение 
разработки и репризы осуществляется, с одной 
стороны, за счет тихого и медленного перехода 
(ц. 22), в котором демонстрируется диффузия 
тематизма, его «угасание»; с другой стороны, –  
посредством предыкта (Piu mosso, ц. 23), где  
материал вновь начинает кристаллизоваться. 

Следующий этап – результат кристалли-
зации. Здесь композитор находит наиболее 
адекватную форму, позволяющую обрести рав-
новесие и подчинить дальнейшее развитие ал-
горитму очередного подъема к итоговой куль-
минации, а точнее, ее вершинам после двух 
волн нарастания, основанных на материале 
главной и побочной тем. Первая волна репризы 
представляет собой восьмиголосную фугу (под-
черкнем обстоятельство обращения к строгим 
композиционным нормативам), тема которой, 
основанная на традиционных интонациях пла-
ча-причета по умершему, представляет собой 
вариант главной темы (что опять же указывает 
на черты вариантно-строфического развития в 
Симфонии). Однако постепенное расширение 
«дыхания» приводит к выявлению в этом ма-
териале свойств побочной темы. Вторая волна 
(Adagio, ц. 32) основывается на варианте побоч-
ной с включением «сигнальной» интонации из 
ее заключительной части в экспозиционном 
разделе. Здесь эта интонация – «нерв» развития 
данной темы. Ее жанровое содержание модули-
рует в сторону обостренно-трагического звуча-
ния. В свою очередь, интонационные контуры 
обнаруживают связь с главным материалом. 
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Таким образом, происходит возвращение к 
истокам тематизма, к облику темы вступления, 
но уже на ином уровне. Свойства сегментов 
словно суммируются, оказываются абсолютно 
нераздельными. Процесс «расщепления ядра» 
приводит к качественному «взрыву» на грани 
разработки и коды (Largamente, ц. 36). Здесь на 
пике динамики формируется новый образ, ак-
кумулирующий «плачевую формулу» (она же 
символ трагической рефлексии) и лирическую 
субъективную интонацию (Пример 4). Начиная 
с ц. 38 (Lento di molto), происходит истаивание 
фактуры. Тематический материал постепен-
но «растворяется» в сонорной ткани и педалях 
струнных, фортепиано, арфы, высотных удар-
ных. Итог развития, таким образом, сопоставим 
с психологическим состоянием оцепенения по-
сле пережитого сильного потрясения. Заклю-
чительные такты (Infinito, ц. 41) в мелодической 
проекции материала адресуют к квазипаттерну 

вступления. Время словно замыкается, возвра-
щаясь к своему началу.

Разумеется, Первая симфония еще несет на 
себе отпечаток традиционных для советской му-
зыки 1970–1980-х подходов к жанру симфонии 
как драматическому повествованию, основан-
ному на конфликтном столкновении образов. 
В ней также отражаются принципы, свойствен-
ные скрябинской традиции построения моноте-
матической композиции с ярко выраженными 
чертами поэмности. Однако драматургия вто-
рого плана, а именно вариантно-строфический 
характер преобразования тематизма, в дальней-
шем станет той почвой, на которой Г. Толстен-
ко будет строить свои последующие опусы. При 
этом его новые симфонические произведения 
уже с большей очевидностью резонируют эсте-
тике, апеллирующей к интеграционной много-
векторности, а в более широком эстетико-фило-
софском плане – к образу «всемирности». 

1 Об этой тенденции см. подробнее: [6].
2 На первой странице партитуры указано: «Посвящается моим родителям Анне Ивановне и Юрию 
Ивановичу».
3 Данный тематический комплекс уместно обозначить таким образом, поскольку композитор в дальнейшем, 
не повторяя квазипаттерн «дословно», будет использовать его варианты, что на уровне макроформы 
образует некое подобие тематического остинато, сходного с принципами работы минималистов.
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Пример 2. Г. Толстенко. Симфония № 1.
Главная партия
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Пример 3. Г. Толстенко. Симфония № 1.
Побочная партия
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