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Аннотация:

Статья посвящена проблеме лейтмотива как одного из способов закрепления смысла в 
музыке. Раскрывается краткая история лейтмотива, анализируются его основные характе-
ристики, а также влияние на драматургию и формообразование симфонии.

Ключевые слова: лейтмотив, симфония, драматургия, музыкальная семантика.

O. V. Usova

Leitmotif as structural semantic category of the musical text 
(on example of symphonic music)

Abstract:
The article is devoted to the theme of leitmotif as one of the ways of capturing meaning in music. 
The paper gives a brief history of leitmotif, analyzes its main characteristics, as well as the 
impact on drama and shaping of the symphony.
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 современной музыкальной на-
уке большое внимание уделяет-
ся изучению содержания музы-
ки и приемов его воплощения. 

Актуальными и все более значимы-
ми становятся проблемы семанти-
ки, этимологии, художественного 
воздействия музыкальных явлений 
различного рода. Среди них про-
блема лейтмотива, как одного из 
способов закрепления смысла в му-

зыке, является интересной и значи-
мой.

Появление термина «лейтмо-
тив» (нем. — «ведущий, руководя-
щий мотив») связано с немецкой 
романтической оперой и с именами 
К. М. Вебера и Р. Вагнера. Несмо-
тря на то что этот термин родился 
лишь во второй половине XIX века, 
сама идея лейтмотивности далеко 
не нова. Зарождение этого принци-
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па можно проследить в операх XVII века, затем 
он претворялся в творчестве Моцарта и фран-
цузских композиторов конца XVIII — начала 
XIX века: Гретри, Лесюэра, Керубини, Мегюля 
и др. В своих операх они использовали метод 
широкого обобщения и четкого разделения об-
разных сфер, что дает основание отнести от-
дельные музыкально-тематические элементы  
к разряду «темы-образа», «темы-персонажа».

Подлинная история лейтмотива связана  
с немецкой романтической оперой (Вебер, Гоф- 
ман), где лейтмотив становится средством во-
площения основного идейного содержания. 
Дух романтизма оказался благоприятен для 
лейтмотива. Будучи феноменом, стоящим «на 
грани» разных искусств (музыки и словесных 
видов — литературы), лейтмотив утвердился 
как художественное средство, выходящее за 
рамки собственно музыки. Это привело к сли-
янию поэтической и музыкальной образности 
в лейтмотиве, закрепив за ним определенную 
смысловую роль, что дало возможность компо-
зиторам использовать лейтмотивы в качестве 
символов, заменяющих в музыке понятие. «Для 
романтиков размываются границы отдельных 
искусств: поэзия стремится раствориться в му-
зыке, музыка — овладеть повествовательным 
языком поэзии»1.

В XIX веке лейтмотиву отводится ведущая 
драматургическая роль. Это связано с необ-
ходимостью передачи не только характеров и 
отдельных драматических ситуаций, но самого 
процесса действия. Наряду с психологической 
углубленностью музыкальных образов в опере 
большое внимание уделялось непрерывному 
музыкальному отражению действия. Вместе  
с тем лейтмотив был тесно связан со словом, 
характеризуя действующее лицо, ситуацию 
или понятие. «Роль лейтмотивов в опере за-
ключается прежде всего в разъяснении смысла 
действия, отношений героев»2.

Вагнеровская идея синтеза искусств и его 
метод сплошного отражения действия в му-
зыке реализовались, в частности, в широком 
применении принципа лейтмотивизма. Своим 
творчеством Вагнер вывел это явление на но-

вый уровень, создав тотальную лейтмотивную 
систему. Собственно термин «лейтмотив» был 
введен не Вагнером, а исследователем и про-
пагандистом его творчества Гансом Вольцоге-
ном3. В русской музыке принцип лейтмотивиз-
ма нашел разнообразное отражение в операх 
Римского-Корсакова, Чайковского, Рахманино-
ва, но был предвосхищен музыкальными дра-
мами Даргомыжского и Мусоргского.

В инструментальную музыку лейтмотив 
проник также в XIX веке, в эпоху романтиз-
ма. Начало лейтмотиву как самостоятельному 
принципу в инструментальной музыке поло-
жил Г. Берлиоз в своих программных симфо-
ниях, первая из которых — «Фантастическая 
симфония» — была написана в 1830 году. 
Несмотря на то что термин возник позднее, 
в сочинениях Берлиоза сам принцип функци-
онирует уже достаточно определенно и ярко. 
Одной из главных причин закрепления лейтмо-
тивного метода в инструментальной музыке и,  
в частности, в симфонии было стремление ком-
позиторов-романтиков к образно-смысловой 
конкретизации музыкального содержания, что 
привело к расцвету программной музыки. 

Таким образом, лейтмотив прошел эволю-
цию от единичного явления до принципа, ко-
торый охватывает все произведение и более 
того — почти все крупномасштабные жанры 
определенного исторического периода — ро-
мантизма в музыке. 

Появившись в музыке, это явление стало 
проецироваться и на другие виды искусства 
и различные жизненные ситуации. Например, 
говорят о лейтмотиве во взглядах кого-либо,  
в философских системах или бытовом поведе-
нии. Однако в данном случае нас интересуют 
преимущественно такие примеры, которые 
вызывают аналогии с музыкальным лейтмоти-
вом, т. е. лейтмотивом как части художествен-
ного текста музыкального произведения. Они 
обнаруживаются, прежде всего, во временных 
искусствах (к роду которых принадлежит и му-
зыка) — литературе, театре, кино. 

В литературе лейтмотив может получать 
различные трактовки: быть основной мыслью, 
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неоднократно повторяемой и подчеркиваемой 
(к примеру, романтическая мечта Пискарева  
в «Невском проспекте» Н. Гоголя),  являться 
конкретным символическим образом, вырази-
тельной деталью (как зонтик в повести «Три 
года» или лопнувшая струна в пьесе «Вишне-
вый сад» А. Чехова); часто — повторяющимся 
фрагментом текста, отличающимся смысло-
вой значимостью (в новелле О. Генри «Доро-
ги судьбы» можно говорить о лейтмотиве заб-
вения возлюбленной героя, когда в каждой из 
основных частей фраза «...ибо Ивонна была 
забыта...» знаменует решительный поворот 
сюжета).

В киноискусстве и театре мы находим 
наиболее полное и конкретное эстетическое 
основание лейтмотива. Здесь лейтмотивы от-
личаются появлением зрительного образа, об-
ладающего сильным внушением и лучшей 
запоминаемостью, нежели слово. Так, в «Утом-
ленных солнцем» Н. Михалкова на протяжении 
всего фильма периодически возникает лейтмо-
тивный образ Сталина (хотя непосредственно 
он сам и не присутствует): то на фотографии 
с главным героем, то на транспаранте, подни-
мающемся в небо, символизируя его незримое 
постоянное «присутствие». Единство зритель-
ного образа и семантики дает и музыкальному 
лейтмотиву в кинофильме дополнительные 
возможности. Использование в таком случае 
зачастую аналогично его функционированию  
в музыкально-театральных жанрах, в частно-
сти, в опере. 

Таким образом, явление лейтмотива полу-
чило широкое распространение в различных 
областях деятельности человека, в каждой из 
которых имеет свою специфику. При такой ши-
роте и распространенности понятия необходи-
мо найти как можно более точное его опреде-
ление в музыке.

Среди множества существующих опре-
делений наиболее полное дается Г. Крау-
клисом в «Музыкальной энциклопедии»:  
«Лейтмотив — это относительно краткий музы-
кальный оборот, неоднократно повторяющийся 
на протяжении музыкального произведения и 

служащий обозначением или характеристикой 
определенного лица, предмета, явления, эмо-
ции или отвлеченного понятия»4 .

В других определениях акцентируются, по-
мимо уже указанных признаков, некоторые 
другие немаловажные аспекты: 

— многообразие выразительной емкости 
лейтмотива — от символа до музыкального 
портрета, складывающегося в процессе разви-
тия вариантов;

— появление лейтмотива в разных момен-
тах произведения, в различных действиях или 
картинах оперы;

— его яркость и выделенность на фоне 
остального материала.

На основе анализа разных определений 
можно выделить наиболее значимые качества 
лейтмотива.

1. Это должно быть краткое построение 
(главным образом, именно мотив!), занимаю-
щее, как правило, не более фразы, предложе-
ния (хотя иногда встречаются и более развер-
нутые лейттемы).

2. Занимая такой небольшой отрезок му-
зыкального времени, лейтмотив должен от-
личаться яркостью, оригинальностью, чтобы 
быть заметным среди остального музыкаль-
ного материала. Это достигается с помощью 
особых музыкальных средств: рельефной ин-
тонации, характерного ритма, выразительной 
гармонии, специфического тембра. Очень ча-
сто эти элементы выступают в совокупности, 
отчего индивидуальность лейтмотива усили-
вается. Благодаря такой концентрации вырази-
тельности лейтмотив рельефно выделяется в 
окружающем контексте и приобретает особую 
художественную весомость.

3. Для лейтмотива важна также оформлен-
ность, сохранение инварианта, узнаваемость 
его на протяжении сочинения.

Подытоживая сказанное, можно дать такое 
определение лейтмотива:

Лейтмотив — относительно краткое му- 
зыкальное построение (фраза, мотив), неодно-
кратно повторяемое на протяжении произве-
дения (в циклической композиции — в разных 
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частях) и наделенное определенной семанти-
кой, влияющей на драматургию.

На основе этих признаков можно заметить 
некую аналогию лейтмотива и слова. Подобно 
слову в речи, лейтмотив выполняет определен-
ную знаковую функцию и является составной 
частью музыкального текста. Более того, Е. На-
зайкинский считает, что лейтмотив обладает 
практически всеми признаками имени5. Имея 
ряд сходных черт, таких как обозначение (на-
зывание), краткость, характерность, оба поня-
тия действительно могут быть названы род-
ственными явлениями.

По мнению Назайкинского, с которым нель-
зя не согласиться, лейтмотив является одной из 
скрытых форм взаимодействия музыки и слова. 
Особенно это проявляется в чистых инструмен-
тальных жанрах, где лейтмотив «… выступает 
как порождение двух начал — музыкального и 
словесно-языкового, от одного из которых он 
берет звуковую плоть (ту музыкально-инто-
национную материю и форму), а от другого — 
знаковую организацию и функцию»6.

Наряду с лейтмотивом существуют близ-
кие ему или производные от него элементы 
музыкальной речи. Нередко они вычленяются 
из лейтмотива и начинают играть самостоя-
тельную роль. Все эти лейтобразования в не-
которых случаях можно объединить одним 
понятием лейтмотива. Сюда относятся: лейт- 
интонация (например, интонация восходящей 
сексты в Третьей симфонии Скрябина); лейт- 
ритм (сквозной «ритм судьбы» в Пятой симфо-
нии Бетховена); лейтгармония («тристанов ак-
корд» в опере Р. Вагнера «Тристан и Изольда»).

Очень близки и часто взаимозаменяемы по-
нятия лейтмотив и лейттема. Для создания бо-
лее или менее точной терминологии, но учиты-
вая при этом некоторую условность, хотелось 
бы разделить эти понятия. Лейттемой можно, 
на наш взгляд, назвать более или менее раз-
вернутое построение, в то время как одной из 
особенностей лейтмотива уже была отмечена 
краткость, лаконичность. Лейттема, как пра-
вило, состоит из двух или нескольких мотивов, 
сходных либо даже интонационно разных, но 

составляющих интонационную и конструктив-
ную целостность. Иногда интонации будущей 
лейттемы формируются до ее появления: так, в 
Третьей симфонии Скрябина интонации лейт-
темы наслаждений (II часть) зарождаются уже 
в разработке I части. Но чаще встречаются слу-
чаи, когда из лейттемы вычленяется какой-ли-
бо ее элемент, который в дальнейшем выполня-
ет функцию лейтмотива.

По своим характеристикам, таким как не-
однократная повторность и семантическая 
определенность, суггестивность, лейтмотив 
оказался близок другим явлениям повторно-
го тематизма — реминисценции, цитате, му- 
зыкальному символу и пр.

Одним из наиболее давних родственных 
лейтмотиву явлений можно назвать cantus 
firmus и вариации на basso ostinato. Их род-
нит неоднократное проведение на протяжении 
произведения. Иногда эта тема, заимствуясь 
из какого-либо хорала, приобретала символи-
ческое значение, подобно лейтмотиву. Однако  
в отличие от него отсутствовало существенное 
развитие начальной темы (как семантическое, 
так и непосредственно музыкальное). Кроме 
того, cantus firmus, как правило, не отличался 
выделенностью из контекста, т. е. лаконизмом и 
яркостью, подобно фигуре на фоне, а наоборот, 
сливался с ним, а иногда даже с трудом распоз-
навался.

Общность лейтмотива с риторически-
ми фигурами, характерными для музыки 
XVII — XVIII веков, наблюдается в стремле-
нии к образной конкретности и повышенной 
экспрессивности. Кроме того, краткость и вы-
деленность (узнаваемость) в тексте также объе-
диняют эти два понятия. Однако риторические 
фигуры вследствие своей типизации и семанти-
ку имели обобщенную, выходящую за пределы 
одного произведения, в то время как лейтмотив 
обладает, как правило, определенной внутри-
текстовой семантикой, которая раскрывается на 
протяжении конкретного произведения.

Близко к понятию лейтмотива стоят реми-
нисценция и цитата. В отличие от лейтмоти-
ва, реминисценция — это не самостоятельный 
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музыкальный материал (с лат. — «воспомина-
ние»), в то время как для лейтмотива характер-
но равноправие различных неограниченных 
по количеству появлений в процессе развития. 
Реминисценции может быть подвергнут зна-
чительный раздел текста, но она, как правило, 
ограничена двумя проведениями: одно — ос-
новное, другое — отраженное, что отмечается 
музыкальными средствами. В цитате же совме-
щается внутритекстовая семантика и внетек-
стовая, которая связана с каким-либо другим 
сочинением.

Наиболее близко к значению лейтмотива по-
нятие музыкального символа. Оба выполняют 
функцию обозначения. Соединение образа и зна-
ка  в лейтмотиве аналогично символу, поэтому 
его можно назвать разновидностью музыкаль-
ного символа. Однако отличие лейтмотива от 
музыкальных символов — его внутритекстовая 
семантика и, соответственно, индивидуальность; 
его место, как правило, ограничивается рамками 
только данного конкретного произведения. Част-
ным случаем музыкального символа являются 
буквенные темы в виде закодированного имени 
или фразы (BACH, DSCH и др.). 

Важным в контексте произведения и про-
изводным от лейтмотива элементом является 
лейтинтонация. Семантически она очень близ-
ка лейтмотиву, но при этом не обладает отчет-
ливой выделенностью в тексте, т. е. не отве-
чает закономерности фигуры и фона. Отсюда 
возникает интуитивное ощущение некоторой 
общности разных моментов в музыке, в отли-
чие от вполне осознанного узнавания лейтмо-
тива. Именно через лейтинтонации лейтмотив 
связан с таким явлением, как монотематизм.

Оба приема являются ведущими принципа-
ми романтической музыки и в максимальной 
степени способствуют единству и целостности 
произведения. Монотематизм близок лейтмо-
тиву по драматургической роли и распростра-
ненности в симфонической музыке, особенно 
романтической. Очень часто оба явления суще-
ствуют совместно. Отсюда их нередко путают, 
подменяя одно другим. Но, безусловно, есть 
некоторые свойства, которые позволяют их 

разграничить. 
Если лейтмотив, несмотря на метаморфозы, 

должен быть узнаваемым на протяжении про-
изведения благодаря своим константным свой-
ствам, то при монотематизме начальная тема 
всегда значительно трансформируется, рождая 
разные по семантике образы. Соответственно, 
особенность принципа монотематизма заклю-
чается в том, что он реализуется на основе лейт- 
интонации, которая инкрустируется в разные 
музыкальные темы, насыщая музыкальную 
ткань общими элементами, и в отличие от лейт-
мотива порождает разные музыкальные образы.

Таким образом, при монотематизме дей-
ствует принцип интонационных связей внутри 
произведения, при лейтмотиве — тематиче-
ских. Если в сочинении нет семантически обо-
значенной и сохраняющейся темы, то, следова-
тельно, говорить о лейтмотиве в данном случае 
нельзя. Кроме того, при монотематизме суще-
ствует скрытая связь разных тем-образов, тогда 
как лейтмотив — это обозначение одного яв-
ления. Однако довольно часто лейтмотив дей-
ствует совместно с монотематизмом, что еще 
более способствует цельности всего произве-
дения. И если последний с равным успехом мо-
жет использоваться и в других симфонических 
жанрах (например, поэма), то лейтмотив более 
свойственен симфонии и вообще циклическим 
формам.

Одной из важнейших в теории лейтмотива 
видится проблема его семантики. Как извест-
но, семантика как раздел языкознания и се-
миотики исследует смысловую сторону слов 
и выражений, отношение между знаками, а 
также изменения значения слов в ходе разви-
тия языка. К проблемам музыкальной семио-
тики как науки о знаках и значащих единицах  
музыкального языка обращаются многие музы-
коведы: М. Арановский, В. Холопова, М. Бон-
фельд, В. Медушевский, Л. Акопян и др. Так, 
Арановский выделяет несколько структур, бес-
спорно имеющих знаковую функцию7. В пер-
вую очередь — это лейтмотивы, закрепленные 
за героем оперы или программно-инструмен-
тального произведения. К знакам относятся 
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также напевы символы («Dies irae»), отдельные 
интонационные формулы и т. п. 

В. Холопова также говорит о наличии трех 
групп знаков в музыке: эмоциональные, пред-
метные (индексы) и понятийные знаки8. По-
следние — это элементы музыки с априорны-
ми значениями, закрепленными в музыкальной 
практике, — музыкально-риторические фи-
гуры, мотивы с определенной символикой, 
предписанной композитором, куда относятся и 
лейтмотив. Опираясь на эти наблюдения, мож-
но говорить о лейтмотиве как о музыкальном 
знаке, т. е. структуре, выполняющей функцию 
обозначения и имеющей ряд признаков: кра-
ткость, яркость, характеристичность, рельеф-
ная выделенность в тексте, тематическая кон-
центрированность. 

Данное выше определение лейтмотива от-
носится и к опере, и к симфонии. Однако меж-
ду оперными и симфоническими лейтмотива-
ми есть существенные различия: 

1. Благодаря условиям появления в ху-
дожественном тексте (в опере лейтмотив ис-
пользуется в конкретной сценической ситуа-
ции, часто — при появлении персонажа, или 
в сопровождении слов) лейтмотиву оперы 
свойственна определенность семантики, она 
принципиально дана. В симфонии семантика 
лейтмотива принципиально многозначна, т. е. 
не дана, а задана. Отсюда лейтмотив побужда-
ет к семантической расшифровке, активизиру-
ет внимание слушателя, он потенциально скло-
няет к вербализации содержания симфонии. 
В связи с этим в симфониях лейтмотивные 
образы, как правило, более обобщенные (Рок, 
Фатум, война, революция и т. п.) в сравнении с 
оперой, где лейтмотивами обычно наделяются 
конкретные персонажи, предметы или явления.

2. Лейтмотив в опере — одно из основ-
ных средств музыкального выражения дей-
ствия, иногда даже главное, как, например,  
в музыкальной драме. Он лежит в основной 
плоскости музыкальной драматургии, суще-
ствует равноправно с остальным материалом, 
что порождает обилие лейтмотивов в опере 
вплоть до вытеснения иного тематизма. В сим-

фонии же лейтмотив — дополнительный эле-
мент музыкальной драматургии по отношению 
к основному тематизму и находится в особой 
плоскости, он не должен вытеснять основной 
тематизм из музыкального пространства сим-
фонии. Поэтому число лейтмотивов в симфо-
нии ограничено, их, как правило, не более двух 
(хотя встречаются и исключения, как, к приме-
ру, в «Фауст-симфонии» Ф. Листа). Неперво-
степенность роли лейтмотива в симфонии обу-
словила и его место в истории жанра: если для 
оперы лейтмотив — одно из самых типичных 
средств, то для симфонии — это особый эле-
мент, оригинальный и достаточно редкий, что, 
с другой стороны, стало причиной его особой 
значительности.

3. Если в опере лейтмотивы и особенно 
лейттемы более экспозиционно цельные, то 
типичной особенностью большинства лейтмо-
тивов в симфонии является их внутренняя про-
тиворечивость. Это, прежде всего, проявляется 
в  многосоставных лейтмотивах, т. е. состоя-
щих из нескольких элементов. Контраст этих 
элементов и дает импульс для дальнейшего 
симфонического развития. Иногда встречают-
ся лейтмотивы, одноэлементные по структуре, 
но конфликтные по содержанию (тритоновый 
лейтмотив симфонии c-moll Танеева), что так-
же побуждает к их сквозному развитию в про-
изведении. 

4. В опере развитие лейтмотива опреде-
ляется, в первую очередь, условиями драмати-
ческого действия, в симфонии же — собствен-
но музыкальными условиями. В связи с этим 
смысловая нагрузка лейтмотива в симфонии 
повышается, причем независимость от кон-
кретно-предметных условий сюжета стимули-
рует его имманентно-музыкальное развитие. 
Все это порождает прогрессирующее симфо-
ническое развитие лейтмотива в симфонии. 

Широкое и многообразное использование 
лейтмотивного метода в оперной и симфониче-
ской музыке позволяет выделить две основных 
функции лейтмотива: драматургическую и му-
зыкально-конструктивную, каждая из которых 
в свою очередь реализуется в функциях подчи-
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ненного уровня: с драматургической связана 
содержательно-стимулирующая, с музыкаль-
но-конструктивной — интонационно-порожда-
ющая и тектоническая функции.

Первая функция определяет появление лей-
тмотива в различных условиях «музыкального 
сюжета» и его значение в общем процессе сим-
фонической драматургии. Эта сквозная функ-
ция выявляет рельефность музыкальных собы-
тий, выстраивая таким образом общую линию 
развития произведения. Драматургическая 
функция лейтмотива в ряде симфоний может 
быть аналогичной функции лейтмотива в опе-
ре, когда лейтмотив уподоблен действующему 
лицу, персонажу, появляющемуся в разные мо-
менты симфонического действия. 

Таков лейтмотив Манфреда в одноимен-
ной симфонии Чайковского. М. А. Балаки-
рев, который посоветовал композитору сюжет 
«Манфреда», писал: «...Ваша симфония долж-
на иметь свою idée fixe — изображение само-
го Манфреда, которое бы проходило по всем 
частям»9. Тем самым он подсказал автору не 
только программу будущей симфонии, но и ее 
ведущий метод — лейтмотивный. Однако он 
реализован сложнее, чем полагал Балакирев, и 

позволяет показать внутренне противоречивый 
мир героя: наряду с его главным лейтмотивом, 
действительно выражающим idée fixe (при-
мер 1), в симфонии имеется второй лейтмотив 
Манфреда — мотив заклинания (пример 2).

Вообще для воплощения противостояния 
Рока и Человека в симфонии лейтмотивный 
метод оказался одним из наиболее уместных. 
Такие свойства лейтмотива, как яркость, по-
вторность, суггестивность, позволяют мак-
симально образно воплотить идею Рока. Рус-
ский симфонизм, склонный к философским 
размышлениям, не мог не обратиться к этой 
тематике. Обращение к этой теме мы видим 
уже в первой русской симфонии с лейтмоти-
вом (а точнее — с лейттемой) — Четвертой 
симфонии Чайковского. Здесь лейттема прак-
тически не изменяется и характеризует одну из 
действующих в конфликте драматургических 
сил — образ «фатума», «...ту роковую силу, ко-
торая мешает порыву к счастью дойти до цели, 
...которая, как Дамоклов меч, висит над голо-
вой и неуклонно, постоянно отравляет душу»10. 
Музыкальные средства лейттемы — грозные 
фанфары фаготов и валторн, драматически на-
пряженный ритм, «вращение» вокруг звука as 
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(мотив неотвратимости) — определяют ее зна-
чение как темы Рока.

Подчиненная драматургической содержа-
тельно-стимулирующая функция проявляет 
себя в симфониях с неопределенной семанти-
кой лейтмотива, где, благодаря всей драматур-
гии, способствует вербализации содержания 
симфонии. Часто значение лейтмотива опре-
деляется слушателем с помощью ассоциаций 
с какими-либо типичными средствами выра-
зительности, исторически сложившимися для 
того или иного образа, т. е. благодаря ориента-
ции на внетекстовую семантику.  Кроме того, 
этому способствует драматургия лейтмотива, 
благодаря которой становится возможным бо-
лее или менее конкретизировать его семантику. 
Один из самых ярких примеров здесь — сим-
фония c-moll С.Танеева. В ней изначально дис-
гармоничный образ хаоса, бурного водоворота 
жизни трансформируется в свою противопо-
ложность — образ, утверждающий позитивное 
начало, высшую гармонию бытия. Определить 
семантику лейтмотива в этой симфонии доста-

точно сложно. Он может быть истолкован как 
некий символ творческой идеи, заключающей 
в себе огромный потенциал развития. Его раз-
личные варианты на протяжении симфонии  
(драматически-напряженный в I части, лири-
ческий — во II и торжественно-ликующий —  
в финале) символизируют свободную творче-
скую волю художника, способного из перво-
начального импульса создать и нечто мрачно- 
угрожающее, и возвышенно прекрасное. 

Вторая функция заключает в себе текто-
ническое начало, т. е. определяет место и зна-
чение лейтмотива в музыкальной форме, а 
также интонационно-порождающее, т. е. вли-
яние лейтмотива на тематизм произведения. 
Ведущей и наиболее значимой здесь является 
интонационно-порождающая функция, суть 

которой — в порождении лейтмотивом других 
неповторных тем произведения. Она не менее 
важна, чем драматургическая, хотя последняя  
в большинстве случаев является определяю-
щей в развитии лейтмотива. Однако интона-
ционно-порождающая функция раскрывает 
другую сторону лейтмотивного метода, созда-
вая своего рода скрытую драматургию всего 
сочинения. Связь лейтмотива с другими тема-
ми симфонии зачастую помогает обозначить 
их место в общем контексте, принадлежность 
к той или иной образной сфере. Все это созда-
ет единство цикла, как драматургическое, так и 
интонационное.

Интересное проявление интонационно-по-
рождающей функции лейтмотива  мы находим 
во Второй симфонии Вас. Калинникова, в ко-
торой тема вступления играет роль эпиграфа.  
В полном виде она проходит лишь дважды — 
в начале симфонии и в коде финала, однако ее 
интонационно-порождающая функция прояв-
ляется настолько последовательно, что позво-
ляет считать ее лейттемой (пример 3).

Ее интонации получают различные жанро-
вые и образные наклонения, служат источником 
целого ряда тем, что в результате способствует 
спаянности и цельности всего музыкального 
материала симфонии (примеры 4 —  8).

Не менее значительна интонационно-по-
рождающая функция лейтмотива в Двенад-
цатой симфонии Д. Шостаковича. Сочинение 
представляет собой единое в интонационном 
отношении полотно. Все основные темы вы-
растают из вступления — первого лейтмотива 
симфонии. В зависимости от функции в драма-
тургии они приобретают то более заостренный 
пунктирный ритм (главная тема I части), либо 
характерный тембр (кульминационные прове-
дения – тембр медных духовых). Кроме того,  
в качестве варианта основной темы использует-
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ся ее инверсия (основа II части). Таким образом, 
максимальная реализация интонационно-по-
рождающей функции лейтмотива здесь спо-
собствует музыкальному единству цикла, что 
соответствует, в свою очередь, основной идее 
симфонии и раскрывает разные грани одного 
образа.

Наиболее полно лейтмотивный метод рас-
крывает свои возможности тогда, когда обе его 
функции выступают на равных. Мы наблюдаем 
это в таких симфониях, где лейтмотив не связан 
с ярко выраженной сюжетной программностью.

Одним из таких произведений является уже 
упомянутая Симфония c-moll Танеева. Инто-
нации лейтмотива в ней не только пронизы-
вают всю музыкальную ткань, но и участвуют  
в темообразовании экспозиционных разделов. 
Важно, что из лейтмотива образуются наиболее 
значимые темы симфонии: действенные обра-
зы I части и финала и контрастная по характеру, 
но интонационно родственная им лирическая 

тема Adagio. Все это вместе с активной дра-
матургической функцией лейтмотива придает 
рельефность общей драматургии симфонии и 
способствует ее музыкальному единству.

Кульминация в развитии симфонического 
лейтмотива на рубеже XIX–ХХ веков, претво-
рение его в эстетически контрастных произ-
ведениях и у стилистически  далеких друг от 
друга композиторов как будто свидетельство-
вали о тенденции к утверждению универсаль-
ного метода. Но в ХХ веке этого не случилось. 
После своего расцвета в XIX — начале ХХ 
века лейтмотив теряет свою популярность,  
в то время как в опере, особенно в жанре му-
зыкальной драмы, получает все более активное, 
прогрессирующее развитие. Во второй полови-
не века исчезают уже и тенденции к универса-
лизации симфонического лейтмотива. Причи-
на этого лежит в изменении трактовки самого 
жанра симфонии, которая становится весьма 
многообразной, — от высокой обобщенности 
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(симфонии В. Лютославского) до заострен-
ной национальной специфичности (симфонии 
А. Тертеряна). Симфония — это уже не просто 
«картина мира», а философская концепция о 
мире, причем у каждого автора своя, индивиду-
альная, но при этом избегающая сюжетности, 
которая так или иначе располагает к использо-
ванию лейтмотивного метода.

В симфониях второй половины ХХ века на-
блюдается усложнение семантической систе-
мы — используются более изощренная симво-
лика, буквенные символы, аллюзии и прочее. 
Благодаря своей обособленности в тексте, а 
особенно в случаях повторности, они обнару-
живают преемственную связь с лейтмотивом. 
Однако их принципиальные отличия заключа-
ются в стилистическом контрасте с контекстом, 
а также более широкой семантике, выходящей 
за пределы одного произведения. 

В этом контексте лейтмотив оказался из-
лишне прямолинейно конкретным, недоста-
точно тонким приемом для новой семантики 
(именно за это качество лейтмотив подвергался 
критике еще в XIX веке, в чем есть доля прав-
ды). Например, в Третьей симфонии А. Шнит-
ке, где сложнейшее эстетико-обобщающее со-
держание нашло выражение в разветвленной 
системе аллюзий и монограмм, отражающих 
историю австро-немецкой музыки, лейтмотив-
ная система явно не смогла бы соответствовать 
художественному замыслу произведения.

И все же лейтмотив как метод не «сдает-
ся в архив» истории. В некоторых случаях он 
оказывается уместным. В Первой симфонии 
А. Пярта роль лейтмотива играют начальные 
валторновые фанфары, символизирующие сво-
его рода точку пересечения противоречий, из 
которой разворачивается вся драматургия сим-
фонии. Кроме того, лейтмотивный метод здесь 
соединяется с серийной техникой, что в итоге 
создает дополнительное музыкальное единство 
композиции.

Ведущим можно назвать лейтмотивный 
метод в Третьей симфонии Г. Канчели, где он 
представлен комплексом своих функций. Не-
изменный лейтмотив в звучании человеческого 

голоса, открывающий и завершающий симфо-
нию, символизирует некий идеал, эстетиче-
скую ценность. Он ярко выделяется на фоне 
всей музыки симфонии, звучит несколько отре-
шенно и в то же время направляет весь драма-
тургический процесс. Более того, из него рож-
дается вся ткань симфонии, его мелодические 
варианты пронизывают партитуру. Таким обра-
зом, здесь мы видим пример реализации всех 
основных функций лейтмотива в симфонии.

Таким образом, явление лейтмотива может 
рассматриваться как многоаспектное и много-
гранное.

Во-первых, лейтмотив — явление психо-
логическое: неоднократная повторность и се-
мантическая рельефность — все это связано  
с психикой и особенностями восприятия слу-
шателем музыкального произведения.

Во-вторых, лейтмотив — явление фило-
софско-эстетическое и историко-культурное. 
Расцвет лейтмотивного метода связан с эпо-
хой романтизма, М. Михайлов11 даже говорит 
о зависимости лейтмотивного метода от ро-
мантической эстетики. В инструментальных 
жанрах того времени на первый план выходит 
программная музыка, а лейтмотив связан с ней 
и так или иначе несет в себе ту или иную сте-
пень программности. Таким образом, лейтмо-
тивный метод за время своего существования 
проходит определенную эволюцию, на основе 
которой можно проследить и основные этапы 
и тенденции развития музыкального искусства.

В-третьих, лейтмотивный метод — это ком-
позиционно-техническое явление. Лейтмотив 
выполняет две основных функции: драматур-
гическую и музыкально-конструктивную, ко-
торые совместно способствуют наибольшему 
единству композиции на основе интонацион-
ных связей и тематических преобразований 
лейтмотивного материала. 

Такие возможности лейтмотивного мето-
да не могли не привлечь многих композито-
ров различных направлений и школ. Начиная  
с XIX века лейтмотивы становятся важнейшим, 
часто ведущим элементом музыкальной драма-
тургии.
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