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Рейн Лаул

Приемы 
разработочного развития 
(пятая лекция курса 
«Основы анализа музыки»)

Следующие четыре приема разработочного развития объе-
ди нены идеей тематического комбинирования и  про дол-
жают ряд виртуозных способов разработки различ ных 
мо тивно-те ма ти ческих образований в их взаимодействии.

13. Коллаж по  горизонтали. Мазель в  «Строении музы-
кальных произведений» отмечает, что «сонатная разработ-
ка может непосредственно сопоставлять мотивы разных 
тем (бывшие в  экспозиции на  значительном расстоянии 
друг от друга)» 1; в других трудах, посвященных музыкаль-
ной форме, этот прием разработочного развития вовсе 
не упо ми нается, хотя и встречается не так уж и редко.

В этом приеме как в приеме сближения ранее отдален-
ных друг от друга тематических элементов, приведения их 
к непосредственному соприкосновению друг с другом от-
ражается принцип хорошо известной игры. Ею любят за-
ниматься музыканты, сочиняя шуточные коллажи, в кото-
рых за мотивом из произведения одного известного компо-
зитора неожиданно с  подкупающей естественностью сле-
дует мотив из произведения другого не менее известного 
композитора, возможно весьма отдаленного от  первого 
во времени и в пространстве. Эти коллажи дразнят вооб-
ражение иллюзией, что так и  могло быть сочинено. При-

 1 Мазель Л. А. Строение музыкальных произведений. М., 1986. 
С. 394.
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мерами подобных коллажей могли бы служить начало до-мажорной со-
наты Клементи, продолженное главной темой сонаты Моцарта в той же 
тональности (в  полученном коллаже не  нарушена элементарная музы-
кальная логика), или начало Первой баллады Шопена, продолженное мо-
тивом вальса «Амурские волны».

В  сущности прием разработочного развития, о  котором упоминает 
Мазель, такой  же коллаж с  той только разницей, что если в  шуточном 
коллаже соединяются мотивы из  произведений разных композиторов 
или хотя  бы из  разных произведений одного и  того  же композитора, 
то в классических разработочных коллажах соединяются мотивы из од-
ного и того же произведения, из экспозиции его сонатной формы. Имен-
но это и происходит в примере, на который указывает Мазель: в начале 
разработки первой части Первой симфонии Бетховена за головным мо-
тивом главной темы непосредственно следует синкопированный разви-
вающий мотив из побочной темы (ил. 1).

В  только что приведенном примере мотивы отделяются друг от  друга 
цезурой, то есть находятся в разных фразах. Но их слияние может быть 

[Allegro con brio, C]

Ил. 1. Бетховен. Симфония № 1. Ч. I. Начало разработки, коллаж по горизонтали  
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и большим — они могут соединяться в одной и той же фразе. Так, в раз-
работке первой части «Военной симфонии» Гайдна в одной фразе с такой 
естественностью соединяются головной мотив главной темы (a) и мотив, 
завершающий начальную фразу темы заключительной части (b), что ка-
жется, будто они так и были сочинены вместе, на одном дыхании (ил. 2).

14. Коллаж по  вертикали. Представляет собой контрапунктическое со-
единение мотивов или тем, которые до этого звучали в разное время, что 
тоже может встречаться в шуточных коллажах (например, для гимна ми-
рового пролетариата не  придумать лучшего баса, чем мелодия песенки 
«Чи жик-пыжик»).

Классические разработочные коллажи по вертикали отличаются от по-
добных шуточных коллажей тем, что в  них одновременно звучат темы 
одного того же произведения. Хорошим примером коллажа по вертика-
ли является соединение главной темы и  промежуточной темы вводной 
части побочной партии в  уже упоминавшемся ре-минорном фрагменте 
из разработки первой части «Героической» симфонии Бетховена  2.

Разновидностью этого приема может служить соединение рельефа од-
ной темы с фоном другой темы, например рельефа вступительной части 

 2 См. Лаул Р. Г. Приемы разработочного развития (лекции курса «Основы анализа му-
зыки») // Opera musicologica. 2018. № 1 [35], ил. 10, с. 42.

Ил. 2. Гайдн. «Военная симфония» Ч. I. Разработка, коллаж по горизонтали

[Allegro, C] a b
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главной партии  3 с фоном побочной партии в начале разработки первой 
части Второй фортепианной сонаты Бетховена ля мажор ор. 2 № 2  ⁴ (ил. 3).

15. Симуляция. Симуляция заключается в  попытках одной темы «вы-
давать» себя за другую, от этого и предложенное название приема. Эти 
попытки выражаются в заимствовании одного параметра имитируемой 
темы при сохранении собственных параметров в остальном — например, 
в заимствовании ритма имитируемой темы при сохранении своего мело-
дического рисунка (или наоборот). Иногда речь идет о  заимствовании 
ка ких-то характерных деталей имитируемой темы. Речь здесь также мо-
жет идти и о мотивах.

Примером симуляции является начало разработки Второй симфонии 
Бородина, в  котором Мазель рассматривает сближение мотивов побоч-
ной партии (в  первом такте примера) и  продолжения главной партии. 
Из  мотивов побочной темы заимствуется только одна характерная де-
таль — начальный оборот, который и «выдает» стремление главной темы 
казаться побочной, в чем мы и увидим момент симуляции.

Для немногочисленных разработок Бородина симуляция вообще 
очень характерный прием, в силу чего иногда трудно понять, какая имен-
но тема проводится (ил. 4).

 3 На  объединение здесь тематического материала главной и  побочной партий указы-
вает также Кремлев, определяя при этом мотив из  главной темы как новый героиче-
ский элемент. См.: Кремлев Ю. Фортепианные сонаты Бетховена. Издание второе. М., 
1970. С. 46.
 ⁴ О взаимодействии данного коллажа с приемами переинтонирования, перегармониза-
ции и корреляционным сдвигом речь впереди.

[Allegro vivace, 24]

Ил. 3. Бетховен. Соната № 2. Ч. I. Начало разработки, коллаж по вертикали 
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Хорошим примером симуляции является и проведение темы вступитель-
ной части побочной партии в разработке первой части Пятой симфонии 
Бетховена, которая «выдает» себя за  начало главной темы. Симуляция 
выражена здесь в новом, заимствованном из главной темы интонацион-
ном наполнении начального фанфарного мотива побочной партии, пере-
веденной в  тональность соль мажор. Отметим, что симуляция, как это 
часто бывает, здесь взаимная: почти с таким же успехом можно утверж-
дать, что начало главной темы «выдает» себя за тему вступительной части 
побочной партии (ил. 5).

Беспрецедентно широкое поле симуляций открывается в соль-минор-
ном фрагменте в первой части Четвертой симфонии Брамса.

Главная тема первой части занимает 19 тактов и образует четыре мик-
розоны внутритематического развития, в которых последовательно, один 
за другим излагаются и развиваются четыре ее мотива. Все они основаны 
на «покачивающихся» мелодических фигурах, что и служит почвой для 
их объединения в вертикальном коллаже в начале разработки. Но этот 
коллаж вместе с тем связан и с симуляциями мотивов. В партиях первых 
и вторых скрипок ритм второго мотива в условиях метрического сдвига 
(на одну восьмую назад) соединяется с нисходящими квартовыми шага-
ми третьего мотива, среди которых можно обнаружить и  характерный 
интервал уменьшенной кварты. Следовательно, здесь можно говорить 
как о том, что второй мотив «выдает» себя за третий, так и об обратном. 
А  в  партиях фаготов и  флейт проводимые параллельными терциями 

Ил. 4. Бородин. Симфония № 2. Ч. I. Симуляция в разработке

[Allegro, 32]
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терцовые и секстовые ходы первого, головного мотива заполняются по-
ступенным движением, указывающим на  четвертый мотив, тем самым 
оба мотива «выдают» себя друг за друга. В результате рассматриваемый 
вертикальный коллаж представляет собой контрапункт линий, каждая 
из которых содержит в себе двойную симуляцию. В итоге материал, ко-
торый в экспозиции занимал 19 тактов, здесь «спрессован» в двух тактах, 
в одном звене секвенции.

Перед нами яркий пример виртуозного конструирования музыки. 
Но удивительно, что в рассматриваемом фрагменте не ощущается ни ма-
лейшей «учености», скорее, наоборот — в его характере чувствуется даже 
подчеркнутая общительность, близкая к знаменитому «Венгерскому тан-
цу» в той же тональности (ил. 6).

Виртуозная техника здесь совершенно незаметна, в этом и проявляет-
ся ее виртуозность.

16. Конфронтация. Прием конфронтации связан с активным действием 
одного мотива против другого. Это действие выражается в стремлении 

Ил. 5. Бетховен. Симфония № 5. Ч. I. Симуляция в разработке

[Allegro con brio, 24]
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одного мотива вытеснить из процесса развития другой, в явном старании 
занять его место. Обычно это действие вызывает аналогичное противо-
действие.

Такая конфронтация мотивов наблюдается в начале центрального раз-
дела разработки первой части 21-й сонаты Бетховена до мажор ор. 53. Вто-
рой и третий мотивы главной темы  ⁵, которые в самом начале разработки 
только что были логически противопоставлены  ⁶, в начале центрального 
раздела показаны уже в состоянии открытой конфронтации, в котором 
находит свое естественное продолжение образовавшаяся логическая ан-
титеза. Здесь мотивы поначалу чередуются один раз в такт, они ритмиче-
ски сжаты — каждый вместо такта занимает полтакта. Затем в четвертых 
тактах построений третий мотив «узурпирует» место второго, после чего, 
однако, второй мотив берет более чем убедительный «реванш», устранив 
из развития третий мотив до конца разработки (ил. 7).

 ⁵ См. Лаул Р. Г. Приемы разработочного развития (лекции курса «Основы анализа му-
зыки») // Opera musicologica. 2015. № 2 [24]. С. 29, ил. 20.
 ⁶ См. Лаул Р. Г. Приемы разработочного развития (лекции курса «Основы анализа му-
зыки») // Opera musicologica. 2018. № 1 [35]. С. 48, ил. 18.

Ил. 6. Брамс. Симфония № 4. Ч. I. Коллаж по вертикали и двойная симуляция 
в разработке

[Allegro non troppo, C]
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Такую же конфронтацию мотивов, основанную на взаимном их вытесне-
нии из процесса развития, мы увидим в разработке первой части Один-
надцатой сонаты Бетховена ор. 22 си-бемоль мажор.

В  следующих двух приемах развития на  первом плане находятся 
не  столько изменения самих тематических элементов (хотя таковые 
и здесь могут иметь место), сколько изменения их связи с контекстом.

Ил. 7. Бетховен. Соната № 21. Ч. I. Конфронтация в разработке

[Allegro con brio, c]
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17. Позиционный сдвиг. Представляет собой изменение логического зна-
чения мотива. Здесь требуется комментарий.

Первоначальное логическое значение мотива определяется его пози-
цией в  первоначальной синтаксической структуре, представляющей са-
мый низкий уровень действия общих логических функций развития, ко-
торых пять: экспонирующая, развивающая, заключительная, вступитель-
ная и связующая  ⁷. В соответствии с ними обычно складывается наиболее 
типичная функциональная структура первичного синтаксического по-
строения в музыке (фразы, предложения, периода). Головной мотив, рас-
положенный в начале построения, выполняет экспонирующую функцию, 
но  ему может предшествовать вступительный мотив; в  конце построе-
ния расположен завершающий мотив, в середине — развивающий мотив. 
На разных позициях внутри построений возможно наличие связующих 
мотивов.

Примером может служить начальное построение главной темы первой 
части Первой симфонии Бетховена (ил. 8).

 ⁷ Лаул Р. Г. Материал и формы музыкальной речи (лекции курса «Основы анализа му-
зыки») // Opera musicologica. 2015. № 2 [24]. С. 36 

Ил. 8. Бетховен. Симфония № 1. Ч. I. Начало главной темы
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В  тематическом отношении данный шеститакт представляет собой не-
обычайно богатую полимотивную структуру, в которой пять весьма раз-
ных мотивов выступают в  сложном единстве. В  них представлены все 
возможные общие логические функции развития на  его внутритемати-
ческом уровне. Головной мотив предваряется краткой басовой тиратой, 
являющейся вступительным мотивом. В роли развивающего выступает 
мотив, возникший как вариант основного мотива, как его производный. 
Связующий мотив образует внутритематический переход к заключитель-
ному мотиву, в его фанфарной основе своеобразно выделяется ход ввод-
ного тона. А сам заключительный мотив представляет собой несколько 
расширенный автентический каданс, реализующий в данном контексте 
тематическое отклонение в  тональность II ступени. Все мотивы очень 
разные, но удивительным образом не мешают друг другу.

Хотя процесс разработочного развития отличается слитностью и  не-
прерывностью, в  то  же время в  нем обычно выделяется ряд синтакси-
ческих построений, производных от первоначальных, обладающих отно-
сительной автономией и  разделенных цезурами той или иной глубины. 
Как и  первоначальные синтаксические структуры, они тоже обладают 
своей внутренней функциональной организацией, состоят из головных, 
развивающих и завершающих мотивов, а возможно, и из вступительных 
и связующих.

Обычно логическое значение одного и того же мотива в первоначаль-
ном и производных синтаксических построениях совпадает, не меняется 
его позиция, которая это значение определяет: головной мотив первона-
чальной структуры и в производной выступает с логическим акцентом 
или с логической интонацией экспонирования, развивающий — с логиче-
ским акцентом развития, завершающий — с логическим акцентом заклю-
чения и т. п.

Так, например, в  следующем (начинающемся в  ми-бемоль мажоре) 
коллаже по горизонтали из разработки той же первой части Первой сим-
фонии Бетховена сохранены все позиции и  логические значения моти-
вов тем экспозиции — головной мотив из главной темы и здесь занимает 
позицию головного мотива, синкопированный мотив из побочной темы 
занимает позицию развивающего мотива и также выступает в роли, ко-
торая уже была ему поручена в этой теме, а гармонический мотив из глав-
ной темы, заключающийся в характерном тематическом отклонении в то-
нальность II ступени, здесь, как и в главной теме, завершает построение 
(ил. 9).

Но в ряде случаев мотивы в разных синтаксических построениях за-
нимают разные позиции и, следовательно, выступают с разными логиче-
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скими акцентами, логическое значение подобных мотивов оказывается 
мобильным. Позиционные сдвиги мотивов, то  есть сдвиги логических 
значений или сдвиги общих логических функций мотивов, в существен-
ной степени динамизируют процесс развития, ибо они связаны с преодо-
лением мощной инерции, установленной первоначальным логическим 
значением мотива, раскрывают смысловую многозначность подобных 
мотивов, которые в  разных синтаксических построениях произносятся 
с разной логической интонацией.

Позиционный сдвиг можно встретить в финале симфонии «Юпитер» 
Моцарта. Речь идет о головном мотиве второй темы — темы дополнения 
главной партии. Этот мотив представляет собой устойчивое единство 
двух субмотивов, так называемый большой мотив.

В первичной синтаксической структуре, в теме дополнения к главной 
партии, он является головным мотивом и  представляет собой экспози-
ционную функцию формообразования, так как он единственный в теме. 
Но в дальнейшем его позиция в синтаксической структуре меняется бо-
лее чем один раз. Уже в побочной теме, а затем и в начале разработки мо-
тив занимает положение развивающего и выполняет функцию развития. 
В обоих случаях он с виртуозной точностью «справляется» с новыми для 
себя поручениями. Интересно, что в начале разработки мотив к тому же 
еще выступает в  традиционной роли второго «лирического» элемента 

Ил. 9. Бетховен. Симфония № 1. Ч. I. Разработка

[Allegro con brio, C]
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(«ответа») классической главной темы, структура которой имитируется 
в начале разработки (роль первого «императивного» элемента в сильно 
смягченном облике выполняет основной мотив главной темы финала). 
Превращение триумфально-фанфарного импульса в  лирический «от-
вет» — явление, уже само собой заслуживающее внимания (ил. 10).

Как обычно, позиционный сдвиг стимулирует выразительные изменения 
в интонационной, гармонической, а также в ритмической структуре мо-
тива. Он этим заметно усиливает динамичность развития. Здесь измене-
ния особенно ярко выражены в сфере гармонии: в отличие от первона-
чального варианта, опирающегося на  подразумевающуюся тоническую 
гармонию, оба варианта мотива в  позиции развивающего элемента со-
держат несколько гармонических оборотов и  заканчиваются на  доми-
нанте. Особенно выразителен новый облик мотива в  начале разработ-
ки — теперь на  его опорный звук приходится довольно чувствительное 
нисходящее задержание.

Но еще более глубоко и выразительно изменяется гармонический об-
лик мотива в результате следующего, второго позиционного сдвига, ко-
торый имеет место в  конце разработки. Здесь мотив выступает в  роли, 
максимально отдаленной от  первоначальной, — как связка, ведущая 
от  разработки к  репризе. Таким образом позиции мотива в  ходе разви-
тия последовательно ослабевают: позиция головного мотива — позиция 
развивающего мотива — позиция связующего мотива. Функциональная 

Ил. 10. Моцарт. Симфония № 41. Ч. IV. Начало разработки

[Molto allegro, C]
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отдаленность исходной и конечной позиции мотива отражены в отдален-
ности вариантов его гармонического прочтения — вместо одной, тониче-
ской гармонии он содержит несколько оборотов и. . . изысканную энгар-
моническую модуляцию. Крайняя простота и даже некоторая прямоли-
нейность первоначального облика мотива («от точки до точки») уступили 
место предельной рафинированности. Если иметь в виду, что изменение 
характера мотива сопровождается еще изменением его логической инто-
нации (первое вызвано вторым), можно говорить о необычайной глубине 
разработочного преобразования, достигнутого через позиционный сдвиг 
(ил. 11).

18. Корреляционный сдвиг. Если позиционный сдвиг означает измене-
ние соотношения мотива с синтаксическим построением, куда он входит, 
то корреляционный сдвиг означает изменение логического соотношения, 
характера корреляции между мотивом и другим мотивом.

В последовании двух мотивов последующий всегда совершает то или 
иное функциональное действие по  отношению к  предшествующему, 
то есть выступает по отношению к нему с тем или иным логическим ак-
центом (акцентом согласия, акцентом объяснения, акцентом противопо-

Ил. 11. Моцарт. Симфония № 41. Ч. IV. Связка от разработки к репризе

[Molto allegro, C]
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ставления и т. д.). Это функциональное действие и заключающееся в нем 
функциональное отношение к  предыдущему мотиву так или иначе вы-
ражены в  характере мелодического и  гармонического соотношения мо-
тивов. Если в дальнейшем эти же два мотива еще раз оказываются рядом 
и  в  той  же последовательности, тогда первоначальное функциональное 
действие последующего мотива обычно повторяется. Но все же возмож-
ны случаи, когда оно меняется. Новое функциональное действие последу-
ющего мотива отражено в изменении мелодического или гармонического 
соотношения мотивов. Тем самым меняется и  логическое соотношение 
двух мотивов, характер их взаимной корреляции. Так образуется корре-
ляционный сдвиг.

Главным событием разработки первой части Второй фортепианной 
сонаты Бетховена ля мажор ор. 2 № 2 является корреляционный сдвиг 
в начале центрального раздела. Он обнаруживается при сравнении функ-
циональных действий суммирующего мотива вступительной части глав-
ной партии в самой вступительной части и в начале центрального разде-
ла разработки, где мотивная группа вступительной части переизлагается 
в тональности As-dur.

В  первоначальном соединении мотивов четырехтактовый суммиру-
ющий мотив объединяет два однотипных двутактовых мотива. В подоб-
ных построениях суммирующая часть всегда имеет строго определенную 
логическую функцию: она обобщает, связывает в  единое целое предше-
ствующие ей разрозненные мотивы. Тем самым суммирующее построе-
ние похоже на  аналогичные конструкции словесной речи, в  которых 
вслед за  двумя разрозненными утверждениями следует обобщающий 
вывод. В силу этого суммирующая часть таких построений в логическом 
плане всегда подчинена начальным мотивам, ибо вывод всегда запро-
граммирован исходными данными. В  этом случае полная «лояльность» 
суммирующего построения по отношению к предшествующим мотивам 
выражается в  отсутствии индивидуализированного ритмоинтонацион-
ного ядра, способного с ними конкурировать, — оно основано на движе-
нии по звукам простейшего аккорда (в других случаях эта «лояльность» 
может быть отражена в заимствовании суммирующей частью материала 
предшествующих мотивов).

Разработка начинается с  точного переизложения вступительного по-
строения главной партии в далеком до мажоре. После резкого мелодиче-
ского модуляционного сдвига в  еще более отдаленную тональность ля-
бе моль мажор в начале центрального раздела разработки намечается еще 
одно такое проведение, только с  регистровыми перекличками и  колла-
жем по вертикали — тема вступительной части главной партии проходит 
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на фоне, заимствованном из побочной партии. Именно это построение 
нас интересует (ил. 3). Ни сдвиг в далекую тональность, ни перерегист-
ровка, ни коллаж по вертикали не характеризуют сущность того глубоко-
го перелома, что здесь произошел в «судьбе» темы вступительной части 
главной партии, — они не  в  состоянии объяснить главное: почему сум-
мирующий мотив теперь звучит гораздо ярче, выразительнее. Конечно, 
можно заметить, что конец суммирующего мотива теперь мелодизирован 
(b – as – g) и на нем совершается ранее отсутствовавшая смена гармониче-
ских функций. Эти, казалось  бы, малосущественные изменения все  же 
ощутимо меняют облик мотива. Но и переинтонирование, и перегармо-
низация не отражают сущности происшедшего перелома, они — его след-
ствие. А сущность заключается в том, что суммирующий мотив. . . больше 
не суммирует и тем самым и не обобщает, так как Бетховен при переизло-
жении темы не повторяет начального мотива на другой высоте. Именно 
этот пропуск в теме и становится причиной изменения в сторону акти-
визации функционального действия бывшего суммирующего мотива. Он 
теперь уже не подчиняется основному мотиву, а выступает как его вполне 
равноправный собеседник и  даже соперник — теперь он его дополняет, 
выступает с логическим акцентом «вместе с тем». Так произошел корре-
ляционный сдвиг, оказавшийся здесь главным фактором преобразования, 
главным событием разработки. Действия композитора достаточно завуа-
лированы, они заключаются лишь в специально не привлекающем к себе 
внимания пропуске, который и  создает корреляционный сдвиг, а  тот — 
все дальнейшее: интонационную и гармоническую активизацию мотива. 
Как некий гроссмейстерский ход, внешне неброский, но таящий в себе 
мощный тактический удар, этот пропуск в  решающей степени динами-
зирует развитие в интересующей нас зоне — в гораздо большей мере, чем 
внешне эффектный модуляционный сдвиг в ля-бемоль мажор, переклич-
ка регистров и привлечение фона из побочной партии, которыми здесь 
вполне довольствовался бы обыкновенный композитор.

В  первой части  21-й сонаты Бетховена до  мажор ор.  53 у  одного 
и  того  же мотива корреляционный сдвиг совершается даже дважды, 
объек том изменения является логическое соотношение второго и третье-
го мо ти вов главной темы.

В главной теме оба мотива опираются на одну и ту же гармонию, что 
говорит здесь об их логическом единстве, об отсутствии противоречий 
между ними. Конкретнее: третий мотив, производный от второго, «объ-
ясняет» его: преодолевая его чрезмерную лаконичность, он выдвигает его 
более коммуникативный вариант, тем самым выступая с логическим ак-
центом то есть.
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Начиная с первого производного соединения тех же мотивов во всту-
пительном разделе разработки функциональное отношение третьего мо-
тива ко второму становится устойчиво отрицательным, но в разных гра-
дациях. В начале разработки, в момент первого корреляционного сдвига, 
сопоставление мажорного тонического секстаккорда на  втором мотиве 
и одноименного минорного тонического секстаккорда на третьем мотиве 
ясно выражает их логическое противопоставление. Можно сказать, что 
здесь третий мотив «возражает» второму, выступает с логическим акцен-
том но с другой стороны (ил. 12).

Следующий сдвиг в  корреляции тех  же мотивов имеет место в  начале 
коды. Если в  только что рассмотренном соединении этих мотивов тре-
тий мотив по отношению ко второму выступал хотя и на новой гармонии, 
но в тональности с той же абсолютной высотой тонического звука (в одно-
именной), то здесь он выступает не только на новой гармонии, но и в но-
вой тональности (в момент модуляционного отклонения из тональности 
ля-бе моль мажор в тональность си-бемоль минор). Сдвиг выразительно 
подчеркнут динамикой ( pp – f  ). Поэтому можно сказать, что в начале коды 
третий мотив уже не просто «возражает» второму, но «опровергает» его. 
Произошел новый сдвиг в корреляции двух мотивов (ил. 13).

Итак, этапы развития логического соотношения двух мотивов чрез-
вычайно выпукло очерчены: тождество — возражение — опровержение. 
Важно отметить, что моменты образования корреляционного сдвига 
совпадают с  ключевыми моментами формообразования — с  началом 
раз ра ботки и  с  началом развернутой коды. В  силу этого постепенные 
и по сле довательные изменения логического соотношения двух мотивов 

[Allegro con brio, c]

Ил. 12. Бетховен. Соната № 21. Ч. I. Корреляционный сдвиг в разработке
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выступают с максимально возможной яркостью, проецируя на процесс 
формообразования ряд укрепляющих арок, становясь одной из его важ-
ных сквозных линий, надежным стержнем внутренней структуры, при-
обретающей повышенную прочность, упругость и стройность.

Интересной особенностью рассматриваемых корреляционных сдви-
гов является еще полифункциональность поведения третьего мотива 
в момент сдвига: «возражая» второму мотиву, «опровергая» его, он тем 
не менее не перестает его «объяснять», все еще выдвигая более «доступ-
ный», более коммуникабельный его вариант.

Как можно было видеть, корреляционные сдвиги значительно дина-
мизируют течение формообразующего процесса, приводят к глубокому 
качественному преобразованию тематического материала. Поэтому вы-
яснение и  раскрытие изменяющихся соотношений мотивов в  корреля-
ционных сдвигах имеют весьма важное значение при анализе процессов 
тематического развития.
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