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КОНТРАСТ В МУЗЫКЕ И ЕГО ЖАНРООБРАЗУЮЩАЯ ФУНКЦИЯ  
В СОНАТЕ БАРОККО

Теоретически обосновывается новый подход к феномену контраста в музыке. Данное 
явление представлено в виде сложно организованной многоуровневой системы, вклю-
чающей в качестве составляющих компонентов как общелогические нормы художест-
венного мышления, так и иерархически дифференцированный комплекс имманентных 
музыкальных закономерностей. На основании всестороннего анализа сущности, струк-
туры и значения контраста для различных уровней композиции выдвинута гипотеза о 
его жанрообразующей функции в крупномасштабных построениях, подтвержденная на 
материале сонаты барокко. 
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Среди факторов, генерирующих жан-
ровую структуру, в музыкальной науке 
традиционно выделяются происхождение, 
формы и условия бытования, исполнения и 
восприятия музыки, ее жизненное назна-
чение, социальные функции, особенности 
содержания и формы [16; 20–22; 28; 33]. 
Наряду с этими, несомненно, объективны-
ми параметрами, процесс кристаллизации 
жанра и его последующая эволюция регу-
лируются также социокультурным контек-
стом, эпохальными историко-стилевыми 
закономерностями и индивидуальным 
стилем творческого мышления автора [1; 
6; 32]. Особое место в этом процессе за-
нимает, на первый взгляд, узкоспециали-
зированное, но, по сути, универсальное 
явление, обозначаемое понятием конт-
раст1. Данный феномен относится к числу 
основополагающих в области искусства, в 
том числе музыки [8; 11; 13; 15; 24]. Имен-
но смысловыми и собственно музыкально-
технологическими антиномиями, развер-
тываемыми в динамике развития целого и 
его составных частей, определяется мно-
гомерность художественного содержания 
произведения. Вместе с тем, теоретичес-
кое осмысление этого феномена в музыкоз-
нании сопряжено прежде всего и главным 
образом с проблемами формообразования. 
В работах Б.В. Асафьева [2], И.В. Спосо-
бина [23], В.П. Бобровского [3], Ю.Н. и  
В.Н. Холоповых [26; 27], Ю.Н. Тюлина [25],  
Л.А. Мазеля и В.А. Цуккермана [10; 29], 
В.В. Задерацкого [7], Е.А. Ручьевской [17], 
М.Ш. Бонфельда [4] данное понятие рас-
крывается в соотнесении с основополага-
ющими категориями: драматургия, ком-
позиция, музыкальная тема. 

Однако контраст как явление имеет 
значительно более широкий ареал дейс-
твия, представляя собой фундаменталь-

ное свойство мышления, в том числе ху-
дожественного. Генезис его заключается 
в объективных предпосылках, присущих 
всем природным, общественным и поз-
навательным процессам. «Корень всяко-
го движения и жизненности – противо-
речие» [5]. Оно есть источник развития, 
изменения, перехода в новое качество. 
Противоречие, под которым понимается 
взаимодействие внутри единого объекта 
между взаимообуславливающими друг 
друга и взаимопроникающими противо-
положностями, вбирает в себя контраст 
как воплощение противостояния «резко 
выраженных противоположностей» [18, 
с. 249; 19, с. 94]. Материализация этого 
противостояния осуществляется в виде 
своеобразного диалога, развертываемого 
в пространственно-временном континуу-
ме. Диалог в данном контексте предстает 
в виде некой универсальной сущности, 
пронизывающей все отношения и про-
явления человеческой жизни. В духов-
но-практической деятельности контраст 
представляет собой способ реализации 
диалога между природой и человеком, «Я» 
и «не-Я», миром внутренним и внешним, 
идеальным и материальным, ирреаль-
ным, мистическим и объективно сущест-
вующим.

Контраст является первоосновой ми-
фологического мышления. «Мир мифа 
драматичен: это мир действия, сил, кон-
фликтующих могучих начал. Мифическое 
восприятие всегда насыщено эмоциями. 
Все видимое и ощущаемое окружено осо-
бой атмосферой – атмосферой радости или 
горя, отчаяния или волнения, подъема 
или депрессии… Все предметы оказыва-
ются добрыми или злыми, дружествен-
ными или враждебными, знакомыми или 
неведомыми, манящими или отталкиваю-
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ми» [34, р. 77]. 

В музыкальном искусстве контраст есть 
отражение вечной сущности мира и жиз-
ни. Сама идея отождествления элементов 
музыки (отдельных тонов, интервалов, ла-
довых, ритмических и мелодических форм, 
внешнего вида и характера звучания инс-
трументов) с многообразными космогони-
ческими и материальными субстанциями 
несет в себе тенденцию различения про-
тивоположностей, ибо резко несходны по 
своим онтологическим признакам вопло-
щаемые в музыке природные стихии, вре-
мена года, день и ночь, мужское и женское 
начала и т. д.

В широком плане контраст включает 
различия между существенным и второ-
степенным, необходимым и случайным, 
неизменным и преходящим, константным 
и переменным, устойчивым и мобильным. 
Оппозиция может быть дополнена харак-
теристиками иного плана, в частности: 
общепринятое, типическое – индивиду-
альное, чужое – свое (в манере письма), 
привычное – непривычное, понятное – не-
понятное (о степени традиционности музы-
кального высказывания), консонантное –  
диссонантное, периодичное – апериодич-
ное (о метроритме) и т. д.

Множественны проявления контраста 
в музыкальной композиции. Прежде все-
го – это противопоставление и единение 
разнонаправленных начал: эмоциональ-
но-чувственного, характеризуемого ярко 
выраженной эмотивной функцией, и ин-
теллектуально-рационального, с его ана-
литико-операционными установками, ос-
нованными на абстрагировании и логике. 
Наряду с этим контраст определяет кон-
цептуальную структуру произведения и 
способ, форму ее практического осущест-
вления. Сферой действия противополож-
ностей становятся как эстетический план 
содержания – например, антитеза гармо-
нии и дисгармонии, так и общелогические 
нормы мышления: диалектическая анти-
тетичность устойчивости и неустойчивос-
ти (ладофункциональной и ритмической), 
симметрии и асимметрии (структурно-
синтаксической), континуальности, неде-
лимости связного целого и дискретности, 
прерывистости, расчлененности. Различ-
ного рода противопоставления обнаружи-
ваются также на уровне элементов музы-
кального языка: восходящее и нисходящее 
движение мелодической линии, динамика –  
f и p, прозрачная и насыщенная фактура и 
др. Элементы осознаются как контрастные 
при развертывании их во временной пос-

ледовательности, в содержательно-смыс-
ловой динамике музыкально-драматурги-
ческого процесса.

Принципиальное значение для понима-
ния контраста имеет сравнение структур-
ных компонентов не столько по принципу 
рядоположенности, сколько по характеру 
возникающих между ними отношений2. 
Так, неустой обнаруживает свою природу 
только в процессе реального тяготения в 
устой. В противном случае неустойчивый 
элемент, например диссонирующий гармо-
нический комплекс, может выполнять тони-
ческую функцию, т. е. выступать в качестве 
устоя. Общий исторический ход музыкаль-
ного мышления фактически реализует на 
практике идею все более возрастающей 
эмансипации неустойчивости и наделения 
ее несвойственными прежде функциями. В 
сущности, контраст в музыке представляет 
своего рода диалог отдельных элементов 
текста, составляющий первооснову компо-
зиции в целом и ее составных частей, одно-
временно и разрушающий и поддерживаю-
щий единство системы.

Контраст есть явление процессуальное, 
раскрывающееся в динамике отношений. 
Реализация его возможна лишь в контек-
сте развертывания музыкальной мысли, 
в диалогическом взаимодействии различ-
ных компонентов структуры, раскрываю-
щем их несходство, а также инициирую-
щем и обеспечивающем процессуальность 
композиции.

Контекстуальное значение контраста 
заключается в том, что он выступает в ка-
честве, с одной стороны, фактора порожда-
ющего, определяющего процесс создания, 
с другой – порождаемого, характеризую-
щего его конечный результат и служащего, 
в свою очередь, творческой предпосылкой 
для переосмысления, обновления первого, 
порождающего фактора.

Исторически контраст формируется в 
сложное многоуровневое явление, включа-
ющее как общелогические нормы художес-
твенного мышления, так и иерархически 
дифференцированную систему собственно 
музыкальных параметров (об этом см. [30, 
с. 30–34]).

Подобный подход к данной дефиниции 
позволяет поставить вопрос о жанрообра-
зующей функции контраста. Жанр – систе-
ма, интегрирующая в себе определенные 
типы содержания и формы, и поскольку 
контраст рассматривается традиционно 
как один из основополагающих, наряду с 
тождеством, принципов музыкальной фор-
мы, естественно предположить его учас-
тие и непосредственно в жанрообразова-



158

Te
rr

a 
H

um
an

a

нии. Гипотеза подтверждается тем, что в 
целом ряде случаев контраст в сочетании с 
другими факторами определяет жанровую 
модель композиции. 

Жанр в комплексе его составляющих 
организуется в реальном художественном 
произведении системой содержательно-об-
разных и структурно-синтаксических эле-
ментов. Вместе с тем, не все уровни системы 
обладают специфическим жанровым кон-
текстом. Каждый из элементов в отдельнос-
ти может иметь и фактически имеет широ-
кий ареал проявлений. Суть же жанрового 
содержания3 (примеч. 3) определяется на-
личием конкретных специализированных 
элементов и способом их взаимодействия в 
иерархии целостного образования. Иными 
словами, в качестве общелогической нормы 
художественного мышления контраст име-
ет всеобщий характер, охватывая все ком-
поненты музыкальной структуры. Жанро-
образующая же его функция включается на 
уровне содержания, регламентирующего в 
свою очередь драматургию и музыкальную 
форму произведения. Именно в содержа-
нии репрезентируются семантические, об-
разно-ассоциативные функции контраста, 
отражающиеся как в смысловом облике 
тематизма, так и в способе развертывания 
процессуальной стороны музыкальной 
композиции.

Следует отметить, что контраст не яв-
ляется универсальным жанрообразую-
щим фактором. Сфера его действия охва-
тывает, прежде всего, крупномасштабные 
построения: сюита, соната, трио, квартет и 
другие ансамблевые композиции в облас-
ти камерно-инструментальной музыки; 
увертюра, концерт, симфония, симфони-
ческая поэма – в оркестровой; опера, балет 
и иные музыкально-театральные разно-
видности. В так называемых миниатюрах, 
«малых» структурах участие его в жанро-
образовании носит факультативный, изби-
рательный характер, проявляясь лишь в 
тех случаях, когда композитор обращается 
к контрастному типу содержания и соот-
ветствующим формам.

В камерно-инструментальной музыке 
жанрообразующая функция контраста ре-
льефно обнаруживается в жанре сонаты. 
На наш взгляд, контраст составляет сущ-
ностную первооснову сонаты, определяет 
ее содержание, интонационную драматур-
гию, композиционные особенности. Раз-
витие жанра в целом отражает динамику 
движения самой идеи контраста как од-
ного из основополагающих принципов в 
общей эволюции художественного мыш-
лении. Вместе с тем, с другой стороны, в со-

нате складываются специфические формы 
«взаимодействия противоположностей», 
впоследствии экстраполируемые на иные 
жанровые сферы и служащие импульсом 
обновления и обогащения творческих 
идей. 

Жанрообразующие свойства контраста, 
его сущность, структура и функции, как и 
типология сонаты, непосредственно свя-
заны с историко-стилевым контекстом. В 
каждую эпоху формируются свои приемы 
регулирования контраста, его типы, мас-
штаб, характер включения. «Те средства, 
которые были достаточны для создания 
контраста в музыке эпохи Возрождения, 
окажутся слабыми в музыке барокко. В ти-
повых формах классицизма контраст игра-
ет иную формообразующую роль, нежели в 
музыке барокко» [25, с. 209]. Несмотря, од-
нако, на меняющийся стилевой контекст, 
контраст на всех этапах развития жанра 
обусловливает содержательно-смысловую 
логику сонаты, ее специфичность. В свою 
очередь, и соната занимает особое место 
в историческом развитии принципа кон-
траста. По сути дела, само зарождение 
жанра в музыкальной культуре Ренессанса 
связано с различением, противопостав-
лением вокального и инструментального 
начал и свойственных им типов интони-
рования, хотя индивидуально своеобраз-
ная внутренняя структура жанра и соот-
ветствующие виды контрастов на данном 
этапе еще не сформированы (см. об этом 
[31, с. 42–54]).

Собственно контраст как жанрообра-
зующий фактор складывается в эпоху ба-
рокко, искусство которого с максимальной 
полнотой отражает драматизм и конфлик-
тность мироощущения времени. «Универ-
сум барокко – поле игры и борения про-
тивоположных начал» [9, с. 55]. При этом 
суть противоположного интерпретируется 
весьма своеобразно. По словам немецкого 
философа Я. Бёме, «из Да и Нет состоят все 
вещи, будь то названо божеское, дьяволь-
ское, земное или какое-либо прочее. Одно 
из них, Да, есть чистая сила и жизнь, и 
есть божья правда, или сам Бог. Само по 
себе оно было неразличимо без Нет. Нет 
есть противомет Да, или Правды, и су-
ществует, дабы правда открылась и стала 
чем-то, была бы внутри противоположнос-
ти…И нельзя сказать, что Да и Нет – две 
обособленные и рядоположенные вещи, 
они суть одна-единственная вещь, разде-
ляющая на два начала и образующая два 
центра, где каждое в себе самом прояв-
ляется и изъявляет волю…Вне их двух, 
которые все пребывают в постоянном бо-
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оставались в покое, вне подвижности. Ис-
текающая воля желает несхожести, дабы 
могло зреть и распознавать вечное зрение»  
[цит. по: 9, с. 55]. 

Понимание мира как движения и со-
единения противоречий составляет фо-
кус барочной поэтики и обусловливает 
особенности творческого метода эпохи. В 
художественном мышлении это приводит 
к переплетению мотивов строгой упоря-
доченности и свободы, полифонических и 
гармонических норм организации музы-
кальной ткани. Антитетичность выступает 
и как важнейший, восходящий к ритори-
ческой диспозиции, принцип драматур-
гии: единство постигается в осмыслении 
противоречий. «В музыке именно в эпоху 
барокко контраст был открыт и возведен 
в закон стилеобразования, соотношения 
жанров, архитектоники, динамики, орга-
низации времени в разнообразных прак-
тиках» [9, с. 57]. 

Основу музыкального стиля барокко 
составляет устойчивая система антино-
мий традиционного и инновационного, 
духовного и светского, вокального и инс-
трументального, полифонии и гомофонии, 
а также напряженность и динамика раз-
вития, взрывчатая экспрессия и сильные 
аффекты. Особенности мышления поро-
дили новый тип художественной логики. 
Сущностное значение приобретает конт-
раст типизированных образно-интонаци-
онных структур, определяющий общую 
направленность мелодико-тематического 
развертывания. Музыкальный процесс 
осознается как событийный, что приводит 
к чередованию или совмещению контрас-
тных явлений-образов, стилевых, жанро-
вых антитез. 

Свойственная эстетике и поэтике ба-
рокко концепция контраста экстраполи-
руется на сонату, которая складывается в 
эту эпоху как жанр в единстве его содер-
жательно-смысловых и композиционных 
параметров. Происходит типизация со-
держания в двух основных разновиднос-
тях: sonatа da chiesa и sonata da camera. Для 
первой, как известно, характерно вопло-
щение состояний объективных, «надлич-
ностных». Вторую отличает ориентация 
на танцевальность, жанровость, субъек-
тивно-лирическую образность. 

Общая рационалистическая ориен-
тация барокко предопределяет синтак-
сически расчлененную и вместе с тем це-
лостную логическую организацию формы. 
Получает в сонате реализацию и типично 
барочная идея многоязычия, сказываю-

щаяся во взаимодействии традиционной 
и новой структурных основ, в интеграции 
элементов различных систем организации 
музыкальной ткани – полифонии и гармо-
нии, средневековой модальности, аперио-
дичности и многоплановой регулярности, 
квадратности. 

Интерпретируемый достаточно широ-
ко в контексте барочной эстетики принцип 
соответствий-репрезентаций в связи с со-
натой может быть понят как установление 
в процессе драматургического развития 
сходства, аналогий, родства между раз-
личными элементами музыкальной систе-
мы. Следствием этого принципа является 
сознательная установка на конструирова-
ние развернутой композиции, подчинен-
ной определенной логике взаимодействия 
ведущих музыкально-тематических комп-
лексов, контрастных в своей первоначаль-
ной сущности и объединенных на основе 
принципа подобия. Используемая при 
этом техника контраста, противоречия и 
переосмысления согласуется с правилами 
широко распространенной «теории остро-
умия». Согласно Б. Грасиану, «изобретате-
лю» этой теории, «соединить силою разу-
ма два противоречащих понятия – высшее 
искусство остроумия» [цит. по: 9, с. 111]. 

Контраст как важнейший жанрообра-
зующий фактор определяет сущность со-
натного мышления в эпоху барокко. «Этот 
объединяющий принцип возник из идеи 
контраста музыкальных движений и вы-
звал упорное и настойчивое стремление 
строить циклы из цепи разнохарактерных 
сопоставлений. Только мысль о чередова-
нии контрастирующих тем внутри одного 
движения дала сонате окончательное вы-
ражение и крепкую и гибкую конструктив-
ную базу. Из постепенного приближения к 
идее тематического контраста и связанно-
го с ней принципа разработки, их находки 
и усвоения, а затем закрепления этой идеи 
состоит в сущности весь великий период 
образования сонатной формы» [14, с. 147]. 

С другой стороны, контраст, будучи ге-
нетическим признаком и критерием сона-
ты, формируется в контексте жанрового 
мышления в сложный системный объект. 
Прежде всего, в барочной сонате как цик-
лической композиции кристаллизуется 
контраст жанрового, образно-интонацион-
ного содержания частей цикла. В частности, 
концепция sonatа da chiesa базируется на пос-
ледовательном развертывании резко проти-
востоящих сфер: от возвышенной патетики, 
«речевой» декламационности (первая часть) 
к динамической энергии действия (вторая), 
далее – субъективно окрашенной лирике 
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(третья) и, наконец – стремительной мото-
рике, обогащаемой нередко танцевальными 
ритмами (финал). В основе sonata da camera 
сопоставление разнохарактерных танцев: 
аллеманда – куранта – сарабанда – жига. 

Областью антитетичности в барочной 
сонате становится также контраст полифо-
нического и гармонического складов пись-
ма, особенно явственный в sonatа da chiesa, 
строящейся на чередовании гомофонных 
и фугированных частей. 

Еще одной зоной действия контраста 
является темпо-ритмическая организация. 
Так, последовательность частей в типовом 
цикле основывается на резко выраженных 
в темповом отношении противоположнос-
тях: Largo или Grave – первая часть, Allegro –  
вторая, Adagio – третья и Presto – финал. В 
зависимости от количественного состава, 
варьируемого в реальной композиторской 
практике, используются также многочис-
ленные модификации этой схемы.

Тональный, тематический виды конт-
раста первоначально реализуются между 
частями цикла и лишь на определенном 
этапе развития жанра сфера действия их 
распространяется на рамки одной части. 

В целом контраст являет собой уни-
версальную, наряду с тождеством, норму 
логического, художественно-творческо-
го, в том числе музыкального мышления 
и вместе с тем выступает атрибутивным 
жанровым признаком сонаты, порождаю-
щим и формирующим ее концептуальное 
содержание, образную систему, интона-
ционную драматургию, композиционные 
особенности и собственно формообразо-
вательные процессы. Барочный тип конт-
раста характеризуется «отсутствием иллю-
зии мотивированных переходов эмоций» 
[12, с. 169], представляя в максимально 
концентрированном виде своего рода кон-
трастно-полифоническое взаимодействие 
различных исторических планов: анти-
чно-средневековой традиции и новых 
законов музыкально-творческого мышле-
ния. Сложившиеся в эпоху барокко жан-
рообразующие функции контраста, его 
типы, масштаб, приемы регулирования, 
характер введения, взаимообусловленные 
и детерминированные историко-стиле-
вым контекстом, получают интенсивное 
развитие в классической, романтической 
и современной сонате. 
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1 Этимология слова контраст восходит к фр. contraste, нем. Kontrast, итал. contrasto, contrastare, что 
переводится как «резко выраженная противоположность» [18, с. 249; 19, с. 94], а также «противостояние, 
различие» [15, с. 4].

2 Дискуссионной в данном контексте является попытка разграничить дефиниции контраст и конф-
ликт в работе А.Н. Петрова: «Контраст – понятие более статическое, рассматривающее явления в логи-
ческом аспекте… конфликт – понятие более динамическое, связанное с представлениями о действии, 
движении и противодвижении» [15, с. 4]. Утверждение о статической природе контраста, на наш взгляд, 
не вполне соответствует специфике музыки как временного искусства. Применение понятия статики 
возможно лишь в метафорическом смысле.

3 Определение «жанровое содержание» принадлежит А.Н. Сохору [22. с. 246]. Ученый связывает его 
с социальной функцией музыки. На наш взгляд, понятие это имеет более широкий спектр значений, 
включая в себя и собственно музыкальные, интонационные смыслы.


