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Закон циклической обратимости, пронизываю-
щий все элементы мироздания, находит в эпоху 
барокко отражение на разных уровнях музы-

кальной композиции. Логику тональногармониче-
ского развития в фуге, концертной форме, прелюдии 
определяет принцип «кругового обхода» тональ-
ностей первой степени родства. Данный принцип 
характеризуется как «солярный» в сравнении с «по-
лярностью» автентизма в музыке венских классиков 
[4, c. 157]. Свод циклов из хоральных кантат отра-
жает последовательность ритуальных праздников 
церковного календаря. Многообразно претворяются 
композиторами барокко циклические формы в жан-
рах сюиты, диптиха из прелюдии и фуги, сонаты, 
концерта. Идею круга, потенциально заключенную 
в драматургии инструментального цикла (цикл от 
лат. ceclus – круг), реально воплощает неоднократ-
ная повторность в группировках циклических форм 
– сверхциклах. 

Барочная сонатная цикличность, «возведённая в 
степень», то есть приводящая к образованию сверх-
циклов, воспроизводится на следующем историче-
ском этапе композиторами венской классической 
школы. одно из наиболее показательных и в избран-
ном ракурсе мало изученных явлений – струнные 
квартеты Л. ван Бетховена.

в барочных циклических собраниях, которым 
композиторы давали названия, либо присваивали 
им общий опус, очевидно влияние ветхозаветной и 
христианской нумерологии, в частности, сакраль-
ных числовых символов («Сонаты Святого розария»  
И. Бибера из трёх групп по пять сонат – 1676; Шесть 
библейских сонат И. Кунау – 1700). Традиция укре-
плялась благодаря исполнительской и издательской 
практике. Моножанровые произведения, предназна-
ченные для одного исполнительского состава, публи-
ковались в двух выпусках по шесть сочинений или в 
одном выпуске из двенадцати1, что побуждало компо-
зиторов продумывать соответствующую планировку 
циклов, входящих в выпуск.

в Concerti grossi ор. 6 а. Корелли (1712) и Г. Ф. Ген-
деля (1739) – по 12 концертов в каждом опусе – кон-
центрируются типичные черты барочного сонатного 
цикла: 1) многочастность, количество частей не ре-
гламентировано; 2) использование разномасштабных 
частей, обычно объединяемых в контрастносостав-

ные формы; 3) темповые колебания внутри частей и 
между ними, придающие дробность структуре цело-
го; 4) индивидуализированная драматургия, постро-
енная на неоднократном возвращении бинарной оп-
позиции темпов: «медленно–быстро».

Бόльшая системность присуща генделевскому 
собранию. в нём структура цикла относительно ста-
билизирована и приобретает контуры модели: закре-
плены темпы и функции крайних частей; заглавная 
подгруппа строится на сопоставлении I части – ко-
роткой и разомкнутой – в медленном или умеренном 
темпе и быстрой II, чаще всего фугированной. Финал 
обычно быстрый, иногда с чертами танца. Порядок 
средних частей варьируется. Сверхцикл организован 
двенадцатикратным воспроизведением описанной 
модели.

Планировка циклов а. Корелли поражает отсут-
ствием стандартов2. разномасштабные части чере-
дуются с контрастносоставными формами, близкие 
по темпу и функциям части свободно и каждый раз 
иначе присоединяются одна к другой. однако логи-
ка циклической формы при этом и в концертах, и в 
сонатах тщательно продумана и соотнесена с планом 
всего опуса. «...не случайным выглядит наличие трёх 
быстрых частей в Шестой сонате ор. 3, завершающей 
полуцикл, – она выполняет функцию некоего сверх-
финала, как и Двенадцатая соната в ор. 3 (а позднее 
Фолия – как итог ор. 5)» [2, с. 74]. аналогична функ-
ция «двойного» финала Allegro/Pastorale в «рожде-
ственском» концерте ор. 6 № 8. Концерт завершает 
группу циклов da chiesa. Концерты № 9–12 написаны 
как da camera, они выполняют функцию жанрового 
«сверхфинала» в опусе в целом. 

Индивидуальное композиционнодраматурги-
ческое решение, встраивающееся, однако, в уста-
новленный композитором жанровый канон, находит  
И. С. Бах в каждом из собраниий циклических форм 
(их у него более десятка); доминирует шестеричная 
нумерология [3]3. в клавирных и виолончельных 
сюитах выдержана фробергеровская формула из ал-
леманды, куранты, сарабанды и жиги, введение до-
полнительных частей регулируется всякий раз иным 
способом. в партитах для скрипки соло и оркестро-
вых сюитах преобладают «новые» танцы. 

один из примеров оригинального воплощения 
конструктивной идеи в «сверхцикле» – «Бранден-
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бургские концерты» (1721). авторское на-
звание «Концерты для различных инстру-
ментов» акцентирует тембровый параметр.  
в данном случае художественное исследова-
ние И. С. Баха (так можно охарактеризовать 
его кропотливую работу в сфере сверхци-
клизации) направлено на апробацию акусти-
ческих эффектов, создаваемых сочетанием 
инструментов, инструментальных групп, их 
сопоставлением, комбинацией фигураций – 
узоров фактурного рисунка в партиях разных 
инструментов. 

Тембровая драматургия в сверхцикле 
демонстрирует две группы по три цикла в 
каждой. Их можно уподобить двум «ворон-
кам»: бόльшей и меньшей с явно выражен-
ной тенденцией к уменьшению количества 
инструментов, смягчению общего колорита 
и однородности звучания. в первой «тройке» 
циклов в concertino используются духовые, в 
том числе медные (в септете Концерта № 1 
– три валторны и труба, в квартете Концерта 
№ 2 – труба). во второй «тройке» циклов в 
трио concertino остаются лишь флейты (две 
в Концерте № 4, одна в Концерте № 5). Кон-
церты № 3 и № 6 исполняются только струн-
ными инструментами, concertino отсутствует.  
в Концерте № 6 исключены также и скрип-
ки, тембр альтов и виолончелей придаёт его 
звучанию несколько глуховатый и сумрачный 
оттенок. 

в строго выверенном тональном плане 
действуют иные комбинации «троек» и «дво-
ек». Тональности двух первых пар: F dur 
(Концерты № 1, 2) и G dur  (Концерты № 4, 5). 
Последняя пара (Концерты № 5 D dur и № 6  
B dur) не отвечает начатому условию повторе-
ния тональности. «Бах делает неожиданное, 
иное, но весьма красивое и изящное продол-
жение» [5, c. 234]. от первой тоники F он ухо-
дит на малую терцию вниз, а от второй G – на 
тот же интервал вверх. Получается конструк-
ция, образованная «двумя противоположны-
ми “тройками” (две сходные фигуры, направ-
ленные в разные стороны: одна – обращение 
другой, как нисходящая и восходящие малые 
терции)» [там же]. 

Гирлянды «шестёрок», украшающие 
стиль барокко, появляются позднее в европей-
ской музыке то здесь, то там. в эпоху венско-
го классицизма «шестеричную» группировку 
предпочитает Й. Гайдн (6 Парижских, 12 Лон-
донских симфоний, около десятка «шестёрок» 
в квартетном жанре). в XIX в. сверхциклы 
встречаются реже и выглядят скорее как дань 
предшествующей традиции. Степень спаянно-
сти произведений внутри одного опуса может 

быть различной. Тем показательнее приёмы, которыми она 
осуществляется.

в этом отношении особый интерес представляют струн-
ные квартеты Бетховена. Эволюцию этого жанра открывают 
шесть квартетов ор. 18 (1798–1800). отметим, что нумера-
ция квартетов не соответствует порядку их возникновения. 
Известны даты написания первых трёх квартетов. Последо-
вательность создания трёх последних точно не установле-
на, хотя есть свидетельства, что завершающим был Квартет  
№ 4 [3]. Представим размышления исследователя квартетов 
П. Долгова в следующей схеме.

Схема  

Поменять порядок в каждой «тройке» предложил Бет-
ховену скрипач И. Шупанциг4. Издание и практика испол-
нения закрепили нумерацию, исходившую от исполнителя5. 
в настоящее время вряд ли возможно с полной достовер-
ностью утверждать, какими соображениями И. Шупанциг 
руководствовался, изменяя первоначальный план компози-
тора. но можно и должно размышлять о том эффекте, кото-
рый создала его «рокировка». 

1. Единственный в оp. 18 минорный Квартет № 4 ока-
зался несколько сдвинут «вправо», к точке золотого сечения. 
выделяясь среди мажорных квартетов, которые объединяет 
жанровый тип сонатной драматургии, он обозначил начало 
нового драматургического этапа в сверхцикле. Его контраст 
с самым светлым «моцартовским» Квартетом № 3 и логика 
поэтапного развития драмы обеспечили чёткость границы 
между группами квартетных «троек».

2. весь опус из шести квартетов скрепили арочные 
перекрытия. образный контраст жанровой сферы, картин 
внешнего мира и драматической лирики впервые пред-
ставлен в соотношении I и II частей Квартета № 1: Allegro 
con brio F dur и Adagio affettuoso ed appassionato d moll. 
аналогичное сопоставление, но только в обратном поряд-
ке дано в завершении последнего Квартета № 6. Сначала 
звучит медленное вступление Adagio La malinconia, затем 
– весёлое игровое Allegretto quasi Allegro – IV финальная 
часть B dur. оппозиция «медленно–быстро» на материале 
вступления к финалу и его главной партии возвращается 
дважды. Третье сопоставление строится только на мате-
риале главной партии, тематизм вступления уже не фигу-
рирует. Так композитор последовательно проводит идею 
преодоления меланхолии, утверждения светлого объектив-
ного начала. 

в музыкальной драматургии обозначился принцип 
зеркальной симметрии, которая обладает мощными кон-
структивными свойствами благодаря развитой парадигма-
тике. внешняя арка с главенством жанровотанцевальных 
образов была дополнена внутренней аркой драматической 

нумерация квар-
тетов

1
F dur

2
G dur

3
D dur

4
c moll

5
A dur

6
B dur

Порядок их созда-
ния (по П. Долгову)

3 2 1 6 5 4
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образной сферы. в итоге высветился архитектонический 
абрис опуса6.

относительно следующей группы из трёх «русских» 
квартетов ор. 59, сочинённых по заказу графа а. разумов-
ского, ограничимся ссылкой на известное высказывание  
П. Беккера, видевшего в них аналог трёхчастного большо-
го сонатносимфонического цикла, где «F durʹный квартет 
играет роль сонатного allegro, a mollʹный – лирического  
центра цикла, C durʹный – роль блестящего динамического 
финала» (цит. по: [6, с. 345]). 

Следующая «триада» квартетов № 12 ор. 127, № 13 
ор. 130 и № 15 ор. 132 создавались в 1824–1825 гг. по за-
казу князя н. Голицына почти одновременно. Квартет  
№ 14 ор. 131, «внедрённый» во вторую «русскую триаду», 
был дописан годом позже. Квартет ор. 130, являющийся во 
второй «триаде» центральным, но оконченный после двух 
других, замечателен тем, что имеет два финала. Первый 
финал – Большая фуга – была издателем К. артария отвер-
гнута как музыка сложная и малопонятная. Тогда появил-
ся другой финал, традиционно жанровый. Первый финал, 
изданный позднее в виде самостоятельного одночастного 
квартета как ор. 133 B dur, тонально и тематически «за-
мыкает» группу, начатую ор. 130. вместе с фугой поздние 
квартеты образуют аналог первой квартетной «шестёрке» 
ор. 18, в которой хронологический порядок их завершения 
при маркировке сочинений опусами был также перепла-
нирован. 

Таким образом, эволюция квартетов Бетховена даёт 4 
группы – две крайние, обрамляющие, по шесть произве-
дений, и две «русские триады»,  образующие внутренний 
круг симметрии. в центре оказываются два квартета № 10 и  
№ 11, представляющие основные драматургические типы 
сонатных циклов Бетховена: жанровый и драматический. 

в квартетах преобладают мажорные тональности, ми-
норные оказываются внутри групп. опорную функцию вы-
полняет тональность F dur, она открывает группу I (ор. 18 
№ 1) и II (ор. 59 № 1), завершает группу IV (ор. 135), в 
группе III представлена в виде одноимённой тональности  
f moll (ор. 95). Тональность B dur фигурирует в бόльшем 
внутреннем круге зеркальной симметрии (ор. 6 № 6 и  
ор. 130, 133), а Es dur – в меньшем (ор. 74, 127). обрам-
ление сверхцикла усилено также возвращением в Кварте-
те ор. 135 четырёхчастного эталона классического цикла и 
жанровой драматургии, создаёт арки к ор. 127, который от-
крывает IV группу, и к первой «шестёрке» ор. 18. 

Шесть квартетных опусов 1820х гг., в отличие от  
ор. 18, непосредственно связанного с предшествующей 
гайдномоцартовской традицией, ориентированы на стиль 

барокко. Характерные особенности, кото-
рые отмечались в Concerti grossi а. Корелли,  
Г. Ф. Генделя и И. С. Баха, приобретают, од-
нако, новый поворот. Барочные черты концен-
трируются в средних многочастных ор. 130–
133. Многочастность, однако, оказывается 
преобразованием, расширением классическо-
го инварианта цикла большей частью за счёт 
дублирования драматургических функций его 
средних частей. в шестичастном ор. 130 дваж-
ды повторяется сопоставление жанровой и ли-
рической образных сфер. Семичастный ор. 131 
открывается медленной фугой, далее воспро-
изведены функции классического инварианта, 
но к медленной IV части и финалу имеются 
разомкнутые вступительные разделы, благо-
даря чему образуются контрастносоставные 
формы. Симметрия пятичастного цикла в  
ор. 132 создаётся за счёт обрамления лириче-
ского центра жанровыми частями. 

оппозиционная пара на основе темпового 
контраста «медленно–быстро» возвращается 
неоднократно, организуя драматургическую 
логику внутри разделов (главные партии в 
первых частях ор. 127, 130, 132, увертюры  
ор. 133), между разделами (ор. 133), в интек-
стовых синтагмах (ор. 131: III–IV и VI–VII час
ти), на границах частей (ор. 131: I–II и IV–V 
части). векторная логика сопоставлений ведёт 
к утверждению классицистской концепции 
мужественного действования, но достигает-
ся она только в мажорных кодах финалов (ор. 
131, 132, 133). Драматургический комплекс 
Бетховена «от мрака к свету», «через борьбу 
к победе» приобретает новое качество. резкие 
темповые колебания, многообразие контра-
стов циклического типа на коротких времен  
н ́ых отрезках в сочетании с приёмом «обры-
ва», создают впечатление смены кинокадров, 
вызывают ассоциации с техникой параллель-
ного киномонтажа. 

И. о. Цахер, характеризуя квартеты  
ор. 127–135 как сверхцикл, обращает внима-
ние на «интонационное родство ведущих зву-
коидей» внутри квартетов и между ними [7,  
c. 18–20]. Тематический материал разных опу-
сов объединяется темойэпиграфом, переходя-
щей из ор. 130 в ор. 132 и 133, а на микроуровне – 
лейтинтонациями малой секунды, восходящей 
и нисходящей сексты и септимы. в качестве 
принципа развития Бетховен последовательно 
применяет метроритмическое варьирование 
стабильного звуковысотного комплекса, выво-
дит его «на поверхность» циклических струк-
тур (Presto ор. 130, фуга и Andante ор. 131).  
оно положено в основу тематической органи-
зации в Большой фуге ор. 133, возрождающей 

Группа I Группа II Группа III Группа IV

ор. 18, 
6 квартетов: 

3+3

ор. 59, 
три квартета 

№ 7–9

ор. 74 и 95, 
квартеты 
№ 9, 10

ор. 127–135, три 
квартета «встроены» 
в «шестёрку» так, что 
возникла группировка 

1+4+1
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принцип старинного ричеркара, построенного как 
полифонические вариации на ряд темвариантов. 
в медленных частях квартетов ор. 127. 131, 132 ис-
пользована вариационная форма. разветвлённые мо-
тивные преобразования интонационного комплекса 
производят впечатление многотемных вариаций как 
формы второго плана, цементирующей квартеты IV 
группы. 

История создания квартетов показывает: хотя 
мысль об определённой их систематике исходила 
извне, принадлежала исполнителю, заказчику, изда-
телю, автор, согласившись с обозначениями опусов, 
утвердил предложенные ими группировки. 

в заключение приведём размышления Л. Кирил-
линой о том, что Бетховен, как и поздний Гёте, шли 
в 1810–1820е годы путём, «пролегавшим в какихто 
параллельных духовных пространствах и уводившим 
в совершенно немыслимые дали. И именно внутри 
этих необитаемых и труднодоступных пространств 

оставшиеся в живых классики пытались решить про-
блему крупной формы, без которой их искусство не 
могло бы существовать» [4, с. 150]. 

возрождая многокомпонентный ритм цикличе-
ской и сверхциклической формы барокко, Бетховен 
мобилизует мощные ресурсы укрепления центро-
стремительных сил в её звуковысотной организации, 
выработанные в полифонической форме до Баха и 
продолженные Бахом в его циклах на одну тему – 
«Музыкальном приношении» и «Искусстве фуги». 
Сверхцикл в бетховенских квартетах «третьего сти-
ля» – одно из проявлений «актуализации прошлого» 
(выражение а. Климовицкого). вместе с тем их оце-
нивают как средоточие экспериментов, гениальный 
прорыв в будущее. одно другому, впрочем, не проти-
воречит, если объяснить этот факт предвосхищением 
грядущих необарочных тенденций, в частности тен-
денции к созданию сверхциклов, получившей широ-
кое распространение в современной музыке.

1 Цифра 6 обладает свойством участвовать в разных мате-
матических операциях, являясь одновременно факториалом и 
совершенным числом, а также треугольным, автоморфным, 
триаморфным числом. Геометрическая фигура, образованная 
двумя большими равносторонними треугольниками, накла-
дывающимися друг на друга, известная как «Щит Давида», 
имеет 12 ребер, 6 малых треугольников и шестигранник в 
центре. Это – древний символ равновесия мира. Св. августин 
писал: «Число 6 совершенно само по себе, а не потому, что 
Господь сотворил всё сущее за 6 дней; скорее наоборот, Бог 
сотворил всё сущее за 6 дней потому, что это число совер-
шенно. И оно оставалось бы совершенным, даже если бы не 
было сотворения за 6 дней» («Град Божий». URL: otvet.mail.
ru/question/233092035/ Дата обр. 05.02.2014).

2 Корелли принадлежат четыре сборника по 12 триосо-
нат, 12 скрипичных сонат ор. 5.

3 в собраниях баховских хоралов, прелюдий, сюит, со-
нат, концертов имеется по 6 произведений. а. Майкапар 
объясняет пристрастие И. С. Баха к «шестёркам» тем, что 

комбинации цифр, из которых составлена цифра 6, совпада-
ют с баховскими числами. Так, 1²+2²+3²=2¹+2²+2³ (инверсия 
предыдущего ряда!) = 14 и соответствует фамилии ваСн, 
последовательность 1¹×2²×3³=108 – более развёрнутому обо-
значению имени и фамилии: Joh. Sebast. ваСн [8].

4 ансамбль И. Шупанцига был исполнителем большин-
ства квартетных творений Бетховена [3, c. 30].

5 Издание квартетов осуществлялось «дважды по три» 
в соответствии с предложением Шупанцига. Голоса трёх 
первых квартетов были изданы в июне, а трёх последних – 
в октябре 1801 года. Партитуры изданы впервые уже после 
смерти Бетховена [3].

6 аргументами в пользу группировки И. Шупанцига 
являются также дополнительные детали. в образовавшихся 
«тройках» квартетов финальными оказались те, что написа-
ны в тональностях с двумя знаками. Кроме того, в квартетах, 
которые выполняют завершающую функцию в каждой «трой-
ке», устанавливается трёхдольность (6/8 и 9/8). в остальных 
квартетах финалы двудольные.
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в статье систематизируются теоретические наблюдения над 
строением барочных сонатных циклов и группами циклов 
–  «сверхциклах» Корелли, Генделя, И. С. Баха. Тенденция 
к многоуровневой циклизации продолжена в музыке венских 
классиков, которые сохраняют нумерологический принцип 
группировки циклов и преобразуют музыкальнодраматурги-
ческие принципы. автор рассматривает две группы квартет-
ных циклов Бетховена: квартеты № 1–6 ор.18 (1798–1800) и 
шесть сочинений ор. 127–135 (1824–1826). 

Принципы барочной циклизации концентрируются в 
многочастных квартетах ор. 130–133. Метроритмическое ва-

рьирование стабильных звуковысотных комплексов объеди-
няет эти квартеты и является основой тематической организа-
ции в Большой фуге ор. 133. Многократное воспроизведение 
барочной оппозиции «медленно–быстро»,  частые   темповые 
сдвиги, обрывы усиливают напряжённость векторной драма-
тургии с идеей света и радости на заключительном этапе раз-
вития. возрождение традиций барокко в бетховенских квар-
тетах «третьего стиля» предвосхищает феномен сверхцикла в 
современной музыке. 

Ключевые слова: циклизация, цикл,  сверхцикл, музы-
кальная драматургия, контраст, симметрия

The article presents a systematization of theoretical observations 
on the construction of Baroque sonata cycles and on groups of 
cycles – the “supercycles” of Corelli, Handel and J.S. Bach. The 
tendency towards a multilevel cycle formation is continued in the 
music of the Viennese classics, who preserve the numerological 
principle of groupings of cycles and transform the principles of 
musical dramaturgy onto a new level. The author examines two 
groups of Beethoven’s string quartet cycles: the String Quartets 
No.1-6, opus 18 (1798–1800) and the six late works for the 
medium, opus 127–135 (1824–1826).

The principles of Baroque cycle formation are concentrated 
in the String Quartets opus 130–133 with their large numbers of 

movements. The metric and rhythmical variation of the stable 
pitch complexes unifies these quartets together and presents the 
basis of the thematic organization of the Grosse Fuge opus 133. 
The repeated recreation of the Baroque opposition of “slow-fast,” 
the frequent shifts of tempi and sudden break-offs heighten the 
intensity of the vectorial dramaturgy with the idea of light and 
happiness at the conclusive stage of development. The revival of 
Baroque traditions in Beethoven’s String Quartets of his “third 
style” anticipates the idea of the “super-cycle” in contemporary 
music.

Keywords: cycle formation, cycle, super-cycle, musical 
dramaturgy, contrast, symmetry
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