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Ложная реприза: к истории термина и приема 
 

Аннотация 

В отечественном музыкознании словосочетание «ложная реприза» давно 

функционирует как термин. Художественный прием, который он собой обозначает, имеет 

ряд устойчивых признаков, хотя акценты в его описании у исследователей могут ставиться 

по-разному. В зарубежном музыкознании (например, в немецком) картина не столь ясна. И 

дело не только в отсутствии единого общепринятого термина для обозначения этого 

явления, но и в том, что само оно трактуется более широко и место его дислокации в 

музыкальном произведении может оказаться на значительном удалении от начала 

настоящей репризы. 
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False Recapitulation: 

Considerations Regarding the History of the Term and the Method 
 

Abstract 

In Russian musicology the word combination “false recapitulation” has long been 

functioning as a term. The artistic device which is denoted by the term has a number of sustainable 

features, though scholars may give a different emphasis to the term in describing and interpreting 

it. In foreign musicology (German, for instance) the picture may not be that clear. The reason for 

it is not just the absence of a single generally accepted term to denote this phenomenon, but also 

in the more comprehensive interpretation of the phenomenon and the place for its location in 

musical work which might happen to be rather distanced from the starting point of the actual 

recapitulation. 
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Встречаются в музыкальных произведениях явления, приемы, которым свойственно 

нечто особенное, даже загадочное. Примечательны они не просто тем, что могут быть, а 

могут и отсутствовать. Мало ли чего может не быть в музыкальной пьесе: вступления, 

дополнения или коды, второй темы, связки, хода и т. п.. Не сама факультативность выделяет 

явления и приемы, о которых идет речь, а то, что они представляют собой, если можно так 

выразиться, узаконенные нарушения, ибо возникают нежданно, против правил («не там и 

не так»), по неясным причинам и с не всегда установимой целью, но возникают при этом 

не единично. Таковы промежуточная тема и любая так называемая субтема, эпизод в 

разработке, прерванный оборот, эллипсис и, конечно же, ложная реприза — яркий и 

чрезвычайно эффектный прием, хорошо знакомый каждому музыканту. 

В отечественной литературе о музыке словосочетание «ложная реприза» давно 

приобрело статус термина, общепринятого и общепонятного. Правда, до начала 1960-х 

годов, на первых этапах описания приема, к которому относится этот термин, у нас вместо 

прилагательного «ложная» или одновременно с ним (как синоним) использовалось другое, 

заимствованное из учебника Гуго Лейхтентритта [22] «Учение о музыкальной форме» 

(«Musikalische Formenlehre», 1911)1, к которому мы еще вернемся, — «мнимая». Но борьбу 

за первенство оно со временем полностью проиграло. 

Описание ложной репризы содержится практически во всех наших учебниках 

музыкальной формы начиная с учебника Г. Л. Катуара [1]2 и располагается, как правило, в 

разделах, посвященных разработке, реже репризе сонатной формы. И хотя акценты, детали 

этих описаний, приводимые авторами примеры могут отличаться, в целом принципиальных 

расхождений в понимании приема нет, как давно уже нет никаких расхождений в 

терминологии. Ложная реприза в отечественной учебной литературе трактуется так: 

главная тема сонатной, но в сущности первая тема или первый раздел любой репризной 

формы, возвращается в момент возможного начала репризы в экспозиционном или 

напоминающем экспозиционное изложении и обычно не в основной тональности, но вскоре 

сменяется или прямо-таки сметается подлинной, настоящей репризой; прием нередко 

используется как игровой, всегда служит подготовкой репризного раздела и взывает к 

слушательскому опыту в области формы (ожидание репризы). 

Важно отметить, что отечественная музыковедческая литература, исследовательская 

и учебная, признает существование разных вариантов ложных реприз, в том числе 

уникальных в силу своей необычности и неоднозначности. К числу таких особенных 

ложных реприз относится и знаменитая «ошибка валторниста» (начало мелодии главной 

темы I части Третьей симфонии Бетховена в основной тональности на доминантовом басу 

как предвестник и катализатор настоящей репризы), и соответствующее место в I части его 

же Струнного квартета e-moll op. 59 № 2, о котором В. В. Протопопов с редкой для себя 

неуверенностью пишет: может быть, ложная реприза, а может быть, и расширенная 

                                         
1 Далее ссылки даются на 9-е издание книги: [22]. 
2 Как явствует из редакторского предисловия, текст второй части учебника, не завершенной автором, 

воссоздавался на основании сохранившего плана книги и авторских заметок, то есть по сути дописывался 

редакторами. Над главой VIII («Сонатная форма») работал Л. А. Мазель. Возможно, именно ему принадлежит 

определение «ложная», добавленное в скобках: «так называемая мнимая (ложная) реприза» [1, 47]. Позднее, 

в первом издании своего учебника «Строение музыкальных произведений» (1960) Мазель делает 

перестановку: «ложная (мнимая) реприза» [3, 357]. 
Многократно переиздававшийся учебник И. В. Способина («Музыкальная форма» [6], 1-е изд. — М., 

1947) — первый, в котором была подробно охарактеризована ложная реприза, фигурирующая под именем 

«мнимой». Еще одной особенностью этого учебника является то, что автор помещает параграф о мнимой 

репризе в раздел о простой трехчастной форме. Через 10 лет С. С. Скребков в своем учебнике «Анализ 

музыкальных произведений» (М., 1958) [5] пользуется только определением «ложная», которое после первой 

публикации «Строения музыкальных произведений» Мазеля в 1960 году окончательно утверждается в роли 

единственного термина (ср.: [7], [2], [8]). 
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подлинная [4, 48]. Еще один такой пример будет рассмотрен ниже. Иными словами, даже 

по отношению к ложной репризе оказывается возможным различать типовое и нетиповое. 

Отечественное понимание ложной репризы в определенной степени восходит к 

«Учению о музыкальной форме» немецкого музыковеда Гуго Лейхтентритта (1874 – 1951), 

впервые изданному в Лейпциге в 1911 году. Об этом говорит сам термин, бытовавший у нас 

на первых порах. Упомянутое уже словосочетание «мнимая реприза» — точный перевод 

немецкого слова Scheinreprise, избранного Лейхтентриттом для обозначения приема, 

который, как принято считать, он впервые охарактеризовал3. Эта небольшая 

характеристика находится в главе о сонатной форме, в разделе о репризе и подразделе, 

посвященном вуалированию ее начала: 

«Сюда же (к приемам вуалирования начала репризы. — О. Л.) относятся и те случаи, 

когда вводится мнимая реприза. Разработка кадансирует вроде бы обычным образом, 

главная тема повторяется, но не в основной тональности, а в какой-то совсем иной, тонкие 

гармонические приемы неожиданно возвращают основную тональность, вдруг, почти 

неприметно наступает реприза в главной тональности, и теперь все идет по установленному 

порядку» [22, 162]4. 

Пример, который приводит и анализирует Лейхтентритт, — это I часть бетховенской 

Шестой сонаты для фортепиано F-dur op. 10 № 2 (Пример 1). Пример для демонстрации 

вуалирования репризы превосходный, но как образец ложной репризы, согласимся, не 

вполне обычный. Перед нами явно не чистый ее вид. Ложная реприза здесь не сменяется и 

тем самым не отменяется настоящей — новым, «правильным» началом, — а, скорее, 

перетекает в нее, ею становится. Во всяком случае, как образец ложной репризы этот 

пример, несомненно, особенный и требует оговорок. 

Как бы то ни было, начиная с «Учения о музыкальной форме» Лейхтентритта 

выражение «Scheinreprise» («мнимая реприза») стало распространяться, и уже во второй 

половине ХХ века, в словаре Брокгауза — Римана, в разделе о сонатной форме, его 

разъясняли так: «Мнимой репризой называется возвращение главной темы в конце 

разработки, которое производит впечатление репризы до того момента, пока не начинается  

реприза подлинная» [11, 384]. Если иметь в виду еще и возможность использования приема 

в других репризных формах, следовало бы признать это определение наиболее точным и 

емким. Выражением же «мнимая реприза» в немецком музыкознании пользуются по сей 

день. Но — не им одним. 

Не всем известно, что в том же 1911 году, когда был издан учебник Лейхтентритта, 

вышла в свет статья австрийского музыковеда Генриха Яловца (1882 – 1946), в которой он 

тоже обратил внимание на этот прием. Статья называется «Юношеские произведения 

Бетховена и их мелодическая связь с Моцартом, Гайдном и Ф. Э. Бахом» [19] и существует 

в русском переводе [9]. 

По мнению Яловца, Бетховен в трактовке разработки и в подготовке вступления 

репризы продолжает линию Гайдна, а не Моцарта. В числе прочего он наследует частый у 

Гайдна прием: тема в репризе вводится неожиданно или ее вступление старательно 

затушевывается. Один из примеров, который приводит Яловец — I часть Струнного 

квартета op. 17 № 4 Гайдна5 (Пример 2). 

В конце разработки главная тема полностью проводится в параллельной 

тональности Es-dur и на piano. С последнего звука темы как будто бы начинается повтор, 

однако после резкого crescendo следует ее продолжение в основной тональности и на forte 

— начинается настоящая реприза. «Этот случай, — поясняет Яловец, — представляет почти 

                                         
3 Возможно, выражение «Scheinreprise» было создано по образцу «Scheinkonsonanz» (нем. «мнимый 

консонанс»), введенному Г. Риманом в его «Упрощенном учении о гармонии, или Учении о ладовых 

функциях аккордов» [24]. 
4 Здесь и далее перевод выполнен автором настоящей статьи. — Прим. ред. 
5 В немецком издании статьи и в публикации ее русского перевода в этом примере допушена ошибка. 

Первая система в нем относится к предшествующему примеру из Струнного квартета op. 33 № 3. 
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полностью тот часто встречающийся у Бетховена тип, который лучше всего 

охарактеризовать словом “псевдореприза”» [9, 22]6. В качестве примера бетховенских 

псевдореприз Яловец приводит ту же Шестую сонату F-dur (пример Лейхтентритта), но 

помимо нее еще два «чистых», более типичных образца: это финальное Рондо Седьмой 

сонаты D-dur op. 10 № 3 и I часть Десятой сонаты G-dur op. 14 № 2 (Пример 3). 

Разработка занимает в последнем случае 61 такт и состоит из двух больших разделов 

(35 и 26 тактов), разделенных ферматой. Второй, состоящий из ложной репризы и 

развернутого предыкта, является, таким образом, подготовкой настоящей репризы. 

Господствует в разработке тематический материал главной партии: он в одноименной 

тональности открывает разработку, обрамляет ее первый раздел, совершая путь по 

тональностям с-moll, B-dur, As-dur, g-moll, а затем во втором разделе в тональности Es-dur 

предстает в виде ложной репризы и питает собой предыкт. Побочная тема звучит лишь в 

середине первого раздела в тональности B-dur7. 

 

Пример 1. Л. Бетховен. Шестая соната для фортепиано F-dur op. 10 № 2. I часть. 

Такты 109-145 (конец разработки и начало репризы). 

  

                                         
6 В русском переводе статьи далее используется и словосочетание «мнимая реприза» (см.: [9, 22]), 

которого нет в оригинальном немецком тексте, — Яловец во всех случаях пользуется только обозначением 

«Pseudo-Reprise». 
7 По остроумному замечанию Клеменса Кюна (автора многократно переизданного в Германии 

учебника музыкальной формы [21]), именно с этой тональностью побочной темы в разработке 

корреспондирует Es-dur ложной репризы, как верхняя и нижняя медианты тональности g-moll, тонального 

центра разработки. Причем обе темы сохраняют экспозиционный тип изложения в продолжении пяти тактов. 

См.: [21, 132]. 
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Пример 2. Й. Гайдн. Струнный. квартет op. 17 № 4 с-moll (Hob. III: 28). I часть. 

Такты 70-94. 

 
 

Введенное Яловцом выражение «Pseudo-Reprise» не раз потом встречается в 

немецкой музыковедческой литературе 1930-х годов, да и позднее окончательно не 

исчезает, хотя конкуренции с «Scheinreprise» из учебника Лейхтентритта не выдерживает. 

Однако этими двумя определениями — «мнимая» и «псевдо-» — дело не 

ограничивается. Наряду с ними используются еще по меньшей мере еще два: «falsche 

Reprise» (и французский вариант «fausse reprise») и «Quasi-Reprise»8. То есть образуются 

как бы две пары определений: одна немецкая — «Schein-» и «falsche» и вторая — ее греко-

латинский дублер или вариант — «quasi» и «pseudo-». 

Все эти четыре определения, имеющие все же тонкие смысловые различия, 

используются в немецкоязычном музыковедении, в сущности, как синонимы. Мало того, 

они обозначают не только вполне конкретный, описанный выше прием  (так, конечно, тоже 

бывает, и нередко), но и явления, которые мы никогда не отнесли бы к ложным репризам. 

А это, естественно, не может не вызывать у отечественного читателя недоумение и 

непонимание при чтении зарубежной литературы. 

                                         
8 Falsche Repise: [15, 22, 24, 40, 41]; [14, 139-146]. Fausse Reprise: [10, 298]. Quasi-Reprise: [20, 125]. 

Изредка можно встретить и еще один вариант — «vorgetäuschte Reprise» (имитированная, поддельная 

реприза): [16, 166]. 
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Пример 3. Л. Бетховен. Десятая соната для фортепиано G-dur op. 14 № 2. I часть. 

Такты 97-125. 
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Оставим в стороне те случаи, когда ложной ошибочно именуют субдоминантовую 

репризу9. Речь идет о другом. Например, так может быть названо появление главной темы 

в основной тональности в самом начале разработки10, как в I части Шестнадцатой сонаты 

для фортепиано Бетховена и Первой сонате Брамса для скрипки и фортепиано G-dur op. 78, 

или даже в переходных разделах экспозиции11. Ложной репризой могут также назвать 

проведение главной темы в основной тональности в центральных разделах 

разработки12 (Пример 4). Сюда же относится особый пример из I части Третьей симфонии 

d-moll Брукнера13: мощное туттийное проведение главной темы в основной тональности 

d-moll «на гребне» разработки как генеральная кульминация всей части (Пример 5). 

Мало того, оказывается, что у всех этих явлений нет терминологического 

закрепления. Иными словами, по отношению к каждому из них может быть использовано 

любое из приведенных слов и словосочетаний: «Scheinreprise», «Pseudo-Reprise» (или 

«pseudo Reprise»), «falsche Reprise», «Quasi-Reprise». И в англо-американском 

музыкознании ситуация  сходная, о чем свидетельствует небольшой обзор трактовок 

ложной репризы, который дает в своем исследовании «Классическая форма» Уильям 

Каплин [13, 277]. 

 

Пример 4. Й. Гайдн. Пятьдесят пятая симфония («Schulmeister») Es-dur (Hob. I: 55). 

I часть. Такты 82-105 (разработка). 

 
  

                                         
9 См., например: [23, 3]. 
10 См.: [14, 141]. 
11 См.: [10, 298]. 
12 См.: [15, 52]. 
13 См.: [17, 591-595]. 
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Пример 5. А. Брукнер. Третья симфония d-moll. I часть. Такты 340-347 (разработка). 

 
 

У всего этого должно быть какое-то разумное объяснение и какая-то причина. А 

искать их следует в исторически разном понимании термина «реприза». И здесь нам 

придется еще раз возвратиться к учебнику Гуго Лейхтентритта. Как уже говорилось, 

выражение «мнимая реприза» было введено и использовано им в связи с сонатной формой. 

Важно знать, что к тому времени наименование третьего раздела сонатной формы — 

«реприза» — не было общепринятым. Лейхтентритт, правда, не первый, кто использовал 

его (это сделал еще в 1878 году в своем учебнике Л. Бусслер [12])14, но такую трактовку 

                                         
14 Лейхтентритт в 1909 году был редактором нового издания учебника Бусслера. Об этом и об 

исторической эволюции термина см.: [25]. 
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термина он своим учебником, безусловно, закрепил. Вообще внимание к сонатной репризе, 

ее значению, ее функции в форме, а также способам ее введения в литературе того времени 

было очень велико. 

Но когда третий раздел сонатной формы получил, наконец, имя, произошло то же, 

что с термином «рондо» у А. Б. Маркса, — изменился смысл уже существовавшего термина 

«реприза», который ранее относился к обычному точному повтору только что 

прозвучавшего материала и по отношению к сонатной форме использовался для 

обозначения повтора экспозиции. Именно эта старая традиция дает о себе знать в тех 

случаях, когда мнимой, ложной, квази- или псевдорепризой именуют проведение главной 

темы (пусть и неполное) в основной тональности в начале разработки или (по аналогии с 

началом второй экспозиции) перед собственно разработкой. В отечественном 

музыкознании термин «ложная реприза» в таком значении, как известно, не используется.  

Несколько иначе обстоит дело с проведениями главной темы в главной тональности 

в средних разделах разработки, то есть на значительном удалении от репризы. Конечно, это 

тоже повтор, но иной, спровоцированный особым тональным решением разработки, опять-

таки восходящим к старой традиции. Авторы самого нового немецкого учебника 

музыкальной формы Феликс Диргартен и Маркус Нойвирт обращают внимание на то, что 

если теория музыки XIX и XX века считала необходимым избегать основную тональность 

в разработке, то более ранние руководства по композиции (например, руководства 

Й. Рипеля, Г. К. Коха) советовали возвращать основную тональность как средство 

напоминания, как островок устойчивости в непрестанном движении развивающего 

раздела [14, 139]15. Понятно, что в ряде случаев вместе с тональностью с подобной же 

целью композитор возвращал и тему. В этом значении ложная реприза — не предвестник 

настоящей как раздела формы, а повтор-реминисценция главной темы в ее собственной 

тональности. Но и то, и другое в западной традиции — ложная реприза. И потому-то одну 

из подглавок большой главы о разработке сонатной формы авторы учебника называют так: 

«Основная тональность в разработке: подспорье в ориентировке или “ложная реприза”?» 

(«Die Grundtonart in der Durchführung: Orientierungshilfe oder “falsche Reprise”?» [14, 139-

147]). Идея данной подглавки в том и состоит, чтобы показать, что у такого проведения 

главной темы в основной тональности в разработке могут быть разные функции: это может 

быть как типичной для ложной репризы игрой со слушательским ожиданием, а может быть 

и средством напоминания, создания момента устойчивости в самом неустойчивом разделе 

формы. 

Американский исследователь Питер Хойт в своей диссертации «Ложная реприза и 

традиции сонатной формы» [18] вводит для таких случаев термин «medial return» 

(«срединное возвращение»), но в целом в зарубежной музыковедческой литературе мы 

по-прежнему встретимся с использованием по отношению к ним выражения «ложная 

реприза» в любом из бытующих вариантов. 

Итак, каждый из рассмотренных случаев имеет основание называться ложной 

репризой, если понимать это словосочетание не как строгий термин и учитывать 

исторически развивающееся понимание термина «реприза». Именно само меняющееся 

содержание термина является здесь «общим знаменателем». Так и выходит, что одно и то 

же выражение используется для обозначения приема, который в форме музыкальной пьесы 

выполняет разные функции: мнимый повтор, возвращение-напоминание или возвращение-

предвестие. 

Примеры, называемые в западной музыковедческой литературе ложными 

репризами, и разделы учебников, ей посвященные, относятся прежде всего к сонатной 

форме. Это понятно и из приведенных пояснений, и из того, что сонатная разработка, как 

развернутый, тематически насыщенный и сложно устроенный развивающий раздел, 

                                         
15 Речь идет о трудах: Koch H. C. Versuch einer Einleitung zur Composition. 3 Bde. Leipzig, 1782-1793; 

Riepel J. Grundregeln zur Tonordnung insgemein (Anfangsgründe zur musicalischen Setzkunst 2). Regensburg; 

Wien, 1755. 
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нормативно сменяемый репризой с возвращением экспозиционного материала, создает для 

данного приема достаточное пространство и интересные возможности. 

Но если мы вернемся к более конкретному и привычному нам пониманию ложной 

репризы, то должны будем признать, что встретить такой прием можно везде, где есть 

раздел, возвращающий основной материал: в простых и сложных трехчастных формах, в 

рондо (французском, простом и марксовом), в концертной форме, в арии (репризной и да 

капо). Справедливости ради нужно сказать, что отметил это еще Лейхтентритт. В резюме к 

параграфу о необычных способах начала репризы сонатной формы он писал, что они могут 

быть использованы «везде, где требуется интересно, эффектно начать новый раздел, а 

именно: при введении второй темы, побочной партии в сонате, при повторах главной темы 

в рондо, в финале вариационного произведения, когда нужно вернуть главную тему, в 

песенной форме и пр.» Если угодно, его замечание о введении побочной темы можно 

отнести и к промежуточной теме, функциональное родство которой с ложной репризой 

несомненно (обман слушательского ожидания и «исправление»). Ведь промежуточная 

тема, если можно так выразиться, — ложная побочная. 

Приведенная цитата любопытна еще в одном отношении. Здесь Лейхтентритт 

говорит об эффектных способах (или вариантах) введения репризы, то есть о ее особой 

подготовке, тогда как ранее формулировал это как способы вуалирования репризы. И ведь 

примерно о том же говорил в цитированном выше фрагменте своей статьи Яловец: 

неожиданное введение репризы или ее маскировка. Вуалировать (маскировать) и эффектно 

(неожиданно) вводить — совершенно разные функции, но что интересно — обе они 

удивительным образом сосуществуют в ложной репризе, которая по ходу дела смещает, 

сдвигает виртуальную черту между двумя разными разделами формы (например, в 

сонатной форме — между разработкой и репризой). 

У словосочетания «ложная реприза» есть, таким образом, узкое и широкое 

понимание, если не рассматривать эти определения как оценочные. Отечественное 

понимание конкретнее, и выражение «ложная реприза» в русской литературе о музыке в 

отличие от зарубежной несомненно является термином. Наша ложная реприза — сестра 

промежуточной темы и то ли племянница, то ли дочка прерванного оборота. У нее есть 

ясная локация и устойчивые черты. В какой бы музыкальной форме она ни появлялась, она 

обычно располагается дальше от экспозиционного раздела и ближе к репризному, эффектно 

готовя его своим неправильным и преждевременным появлением. За то короткое время, что 

ей отведено, она успевает побыть и «наместником», и «слугой» настоящей, подлинной 

репризы. Ведь она — реприза, пока та не началась.  
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