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Статья — завершение размышлений автора над явлением 
музыкального полиморфизма (начало — в № 1-2 за 2018 год; 
продолжение — в № 4 за 2019 год, № 1 за 2020 год). 
Использование Стравинским морфем среды, события, 
пространства, движения, диссонанса, януса, перелома 
рассматривается как наследование традиции, восходящей 
к творчеству его великих предшественников. Наглядное 
тому подтверждение — симфоническая картина «В Средней 
Азии» и опера «Князь Игорь» Бородина, произведения Глинки 
и Чайковского.
Ключевые слова: М. И. Глинка, А. П. Бородин, 
П. И. Чайковский, И. Ф. Стравинский, «Руслан и Людмила», 
«В Средней Азии», «Князь Игорь», «Петрушка», «Поцелуй феи», 
полиморфизм, стереофония.

The article is a conclusion of the author’s reflections on the 
phenomenon of musical polymorphism (the beginning is in 
№ 1–2, 2018; the continuation is in № 4, 2019 and № 1, 2020). 
Stravinsky’s use of the environment, event, space, motion, 
dissonance, Janus, breaking morphemes is considered as an 
inheritance of a tradition dating back to the work of his great 
predecessors. The Borodin’s symphonic poem “In the Steppes of 
Central Asia” and opera “Prince Igor”, Glinka’s and Tchaikovsky’s 
compositions are a clear confirmation of this.
Keywords: M. I. Glinka, A. P. Borodin, P. I. Tchaikovsky, 
I. F. Stravinsky, “Ruslan and Ludmila”, “In the Steppes of Central 
Asia”, “Prince Igor”, “Petrushka”, “The Fairy’s Kiss”, polymorphism, 
stereophony.

Героико-гимнический вариант, завершающий прове-
дения русского напева «В Средней Азии», сменяется  

четырьмя проведениями восточной мелодии, предва-
ряемой музыкой идущего по  пустыне каравана. Вос-
точно-тематическое развертывание отмечено ладовым,  
тембровым и  фактурным обновлением. В  третьем и  чет-
вертом проведениях ориентальный напев транспо ни ру-
ется в А-dur и фактурно уплотняется. Вместо англий ского 
рожка его пропевают в  октавный унисон пооче редно 
первые скрипки, альты и  виолончели. Подчерк нутая 
тембром струнных распевность сближает его с  русским  
напевом.

Русско-восточная контрапунктическая зона (тт. 194–
227) двухфазна. Первая фаза включает два совместных 
проведения, где русская тема звучит у  гобоя, восточ-
ная — у струнных (первые скрипки, затем виолончели). 
Художественная целостность первой фазы достигает-
ся использованием различных приемов объединения 
контрастного тематического материала. Вертикальное 
объединение разнохарактерных, разножанровых мело-
дий служит примером разнотемной полифонии. Дуэт 
кларнетов делает это двухголосие гармонически пол-
нозвучным. 

Структура первой фазы сочетает признаки народно- 
песенной строфичности и  классической периодич но-
сти. Решающую роль в  этом сочетании играет пустын-
ный элемент. Его включение в  тактах 198–200 в  виде  
флейтовой октавной педали позволяет трактовать за-
вер шение первой строфы как половинный каданс 
(в пе риоде повторного строения им была бы остановка 
на до минанте, а у Бородина это VI ступень). Во второй 
строфе композитор еще раз прибегает к сокращенному 
на  два с  половиной такта варианту русской мелодии, 
ранее использованному во  втором звене русской ва-
риантной группы [5, c. 42]. Завершение этого варианта 
на  квинтовом тоне растворяется в  квинтовой педали 
a – е группы деревянных духовых инструментов. Так Бо-
родин замещает полный совершенный каданс перио-
да повторного строения вариантом подголосочного 
каданса, основанного на  сведении голосов к  чистой 
квинте. То, что заключительные такты второго проведе-
ния звучат на фоне этой квинты, еще одно подтвержде-
ние полиморфной природы мышления композитора: 
бурдонная квинта, как составная часть оригинального 
облика «востока», заменена здесь квинтовой педалью 
«пустыни». 

Valery GLIVINSKY

About the morphological 
analysis of Stravinsky’s music – III

Валерий ГЛИВИНСКИЙ

К вопросу 
о морфологическом анализе 
музыки Стравинского – III1

1 Окончание. Начало — в № 1(65) за 2021 год.
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Вторая фаза совместного звучания русской и  вос-
точной тем — одна из вершин русской и мировой музы-
ки. Поразительная, ошеломляющая, повергающая в со-
стояние восторга и, одновременно, трогающая до слез 
красота этой музыки исконно русского свойства. Eе 
эмоциональную доминанту я  определил бы как экста
тическое умиление. В  нем сочетаются состояние абсо-
лютной внутренней гармонии, всеохватное ощущение 
радости бытия, безраздельное наслаждение красотой 
окружающего мира. Трудно достижимые в  реальной 
жизни, все эти состояния-эмоции одномоментно пере-
живаются в  музыке гениального мастера. Подобных 
страниц в  русской музыке не  так уж  много. Назову 
коду увертюры к  «Царской невесте» Римского-Корса-
кова, ХVIII вариацию из  Рапсодии на  тему Паганини 
Рахманинова.

Как музыкальное явление два предкодовых кон-
трапункта русской и  восточной тем представляют со-
бой ярчайший в истории европейской музыки пример 
оркестровой стереофонии. Термин «контрастная (раз-
нотемная) полифония», применимый к  предшествую-
щим двум контрапунктам, здесь явно недостаточен. 
Сте рео фоническое взаимодействие двух автономных  
зву ковых объектов более точно характеризует возник-
шую ситуацию. Вертикально-подвижной контрапункт 
октавы также неспособен адекватно описать происхо-
дящие события. Точнее их можно определить как про-
странственное перемещение звуковых масс отно си тель-
но друг друга. Оба стереофонически взаимодействую-
щих музыкальных объекта объемны: русский вклю чает  
мелодию и  возникающую в  многоголосии гар мо ни-
ческую вертикаль, восточный — мелодию и  двух слой-
ный бурдон (бас и  его ритмически синкопированное 
октавное удвоение). Изменение их позиций относи-
тельно друг друга позволяет Бородину продлить со-
стояние экстатического умиления. В первом сочетании, 
где русский объект вверху (ближе), восточный — внизу 
(дальше), преобладает широкая распевность, от те няе-
мая изысканным мелодическим арабеском. Выход вос-
точного объекта на первый план во втором сочетании 
привносит в целостный музыкальный образ ориенталь-
ную чувственность, оттеняющую былинную сказитель-
ность русской мелодии.

В  завершении симфонической картины Бородин 
использует типичные для русской композиторской 
школы второй половины ХIХ века приемы изменения 
музыкального материала, обусловленные его заключи-
тельной композиционной функцией: дробление мело-
дии на  фрагменты, их ритмическое укрупнение и  раз-
дельное использование. Музыкальная ткань отмечена 
снижением уровня гармонической активности за  счет 
многократного промежуточного кадансирования, воз-
растания роли статических (остинатных и  педальных) 
деталей фактуры. Общее направление темброво-тес-
ситурного развития — снизу вверх, к  истаиванию, к  ис-

чезновению в  пространстве. Типично бородинским 
может считаться оригинальный прием мелодического 
ostinato, основанный на  имитационно-каноническом 
сцеплении ритмически увеличенного начального трех-
такта русской мелодии. Эпичность «В  Средней Азии» 
подчеркнута музыкально-смысловой корреляцией на-
чала и  окончания произведения — туземный караван, 
сопровождаемый русским отрядом, возникает на гори-
зонте и исчезает за горизонтом. Симфоническая поэма 
начинается и завершается русской мелодией, звучащей 
на фоне скрипичной октавной педали в высоком реги-
стре. В последних пяти тактах эта педаль превращается 
в A-dur’ное трезвучие.

Стереофонический опыт Бородина «В  Средней 
Азии» продолжен в  «Петрушке» Стравинского. В  музы-
кальной ткани балета стереофоничны три появления 
элементов начального полиморфа «Народных гуляний 
на  Масленой». В  первом (ц. 13) стереофонический эф-
фект возникает при наложении выкриков торговцев 
(у  первых скрипок и  гобоев) и  синкопированно обо-
стренной начальной репетиции волочебного напева 
«Далалынь, далалынь!» (у  альтов) на  музыку уличной 
танцовщицы. В  ц. 16 ситуация повторяется. В  послед-
ний раз вступительный полиморф «Петрушки» напо-
минает о  себе в  «Танце кормилиц» (четвертая картина 
«Народные гуляния на  Масленой (под вечер)»). Выкри
ки торговцев у  флейт, вначале одноголосно, а  затем 
в  виде контрапункта двух ритмических вариантов 
вплетаются в  стереофоническую музыкальную ткань, 
совпадая по  времени с  оформлением мелодии «Вдоль 
по Питерской» в единое целое (см. ц. 92). В третьей кар-
тине «У Арапа» стереофонический эффект «двух музык», 
воссоздающих индивидуально-характерные типы тан-
цевальных движений персонажей балета, использован 
в «Вальсе (Балерина и Арап)» (ц. 72, 73). 

Наиболее полно стереофонические черты музы-
кального мышления Стравинского в  «Петрушке» про-
являются в четвертой картине. Музыкальное простран-
ство «Народных гуляний на  Масленой (под вечер)» 
организовано несколько иначе, чем в  начале балета. 
Если в первой картине многоэлементная полиморф ная 
ткань постепенно становится сонорно-колористиче-
ской 2, то  четвертая картина начинается с  оркестрово-
го tutti, воссоздающего разгар масленичного веселья. 
Основу этого tutti составляет многообразие фактурных 
элементов, преемственно связанных со звуковой коло-
ристической педалью (тремоло кларнетов и валторн — 
гуляющая толпа — из  вступительного полиморфа «Пе-
трушки»). Примечательно, что ладовая окраска начала 
четвертой картины сомнений, в отличии от начала пер-
вой картины, не  вызывает. Это — ослепительно сияю-
щий, переливающийся красочным многоцветием D-dur.

Многослойная сонорно-колористическая оркес тро-
вая ткань «Народных гуляний на Масленой (под ве  чер)» — 
результат сплетения разных новаторских прие мов в  ха-

2 Подробнее об этом см.: [4, c. 44, 45, 47].
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рактеристике событий и  персонажей маслeничного гу-
ля ния. Так, звучание фрагментов народной песни «Вдоль 
по  Питерской» в  «Танце кормилиц» может быть опре-
делено как новый вид мелодического экспонирования. 
В  нем полиостинатный пласт, образованный наложе-
нием шума праздничного веселья (фаготы), балалаеч-
ного тренькания (вторые скрипки-альты-виолончели) 
и  звона бубенцов (первые скрипки), становится звуко-
вым фоном для поэтапно формирующегося мелодиче-
ского рельефа. Тип музыкальной ткани здесь не  соот-
ветствует ни одному из существующих в теории музыки  
определений. Его нельзя назвать гомофонно-гармони-
ческим (несмотря на лидирующую роль фольклорно го  
напева «Вдоль по Питерской»). Он не полифоничен (его 
фактурные составляющие не подпадают под определе-
ние контрапунктирующих голосов). Термин «полипла-
стовость», обычно используемый для характери стики  
явлений подобного рода, также не  вполне точно ото-
бражает суть происходящего. Отчетливые объектно-
пространственные ассоциации, вызываемые музыкой 
«Танца кормилиц», позволяют определить свойствен-
ный ему тип фактурного оформления как стереофони-
ческий, обладающий эффектом панорамного звучания.  
Показателен и  эпизод «Танца кормилиц», изображаю-
щий мужика с медведем (т. 5 ц. 99 — тт. 1–9 ц. 100) с ис-
пользованием иного стереофонического эффекта — 
про странственного перемещения и  сжатия звукового 
объек та. На  протяжении десяти тактов Стравинский 
успе вает не  только дать яркую характеристику одного  
из  типичных ярмарочных персонажей, но  и  простран-
ственно удалить его, стремительно снизив уровень ди-
намики и изменив объем и плотность фактуры. В ц. 93–
94 мелодия «Вдоль по Питерской» отодвигается на вто-
рой план (пространственно отдаляется) наплывами 
му зыки масленичного гуляния. 

Черты стереофоничности прослеживаются и  в ба-
ле те «Поцелуй феи» (вторая сцена «Сельский празд-
ник»). Эффект «двух музык», звучащих одновремен-
но, но  рассредоточенных в  пространстве, возникает 
в  ц.  64–65 и  76–77. Достигающее стереофонического 
уровня расслоение музыкальной ткани основано на со-
четании в  одновременности заимствованного темати-
ческого материала из  двух пьес Чайковского: «Юмо-
реска» op. 10 № 2 и  «Мужик на  гармонике играет» 
из  «Детского альбома» oр. 39 № 12. В  образно-тема-
тическом и  структурно-композиционном планах этот 
фрагмент (ц. 51–96) «Сельского праздника» обнаружи-
вает явное сходство с  массовыми сценами «Петруш-
ки». Свойственное ему взаимодействие морфем среды 
и  движения основано на  «экспозиционном цитирова-
нии» иностилевого материала [10, c. 97]. Сохраняя узна-
ваемость фрагментов произведений Чайковского, Стра-
винский вносит в  них мелодические, гармонические, 
метроритмические, структурные, темброво-динамиче-
ские изменения. Способы и  формы использования за-
имствованного материала проистекают из  полиморф-
ной природы творческого мышления композитора.

В  отношении цитирования сельская праздничная 
часть второй сцены «Поцелуя феи» почти полностью 
атрибутирована. Суммируя информацию из  воспоми-
наний самого Стравинского [12, c. 191], списка возмож-
ных «чайковских» источников балета, опубликованно-
го в третьей книге диалогов композитора с Р. Крафтом 
[14, c. 158], статей Л. Мортона [13], М. Михайлова [10], 
части главы из исследования М. Арановского [1, c. 290–
309], можно с уверенностью утверждать, что в ц. 51–96 
«Сельского праздника» использованы фрагменты пяти  
фортепианных произведений Чайковского. Помимо ука-
занных выше «Юморески» и  «Мужик на  гармонике иг-
рает», это — «Вечерние грезы» op. 19 № 1, «В  деревне» 
op. 40 № 7, «Ната-Вальс» op. 51 № 4. 

Музыкальный материал сельского гуляния осно-
ван на  противопоставлении коллективного и  индиви-
дуального начал. Для первого — пляшущих селян — 
Стравинский использует 17 первых тактов «Юморески» 
(транспонированных в D-dur). Для второго — Молодого 
человека и  его Невесты — музыку вступительного раз-
дела «Вечерних грез». Оба цитируемых материала из-
менены. Изящная скерцозность вступления (тт. 1–9) 
и ритмическая упругость главной темы (тт. 9–17) «Юмо-
рески» преобразованы Стравинским в  массовый на-
родный танец (медная группа). В  образно-жанровом 
изменении оригинала заметна преемственная связь 
с произведениями 1910-х годов. Остинатные элементы 
обоих фрагментов «Юморески» синтезированы в  репе-
тиционный аккорд, вызывающий в памяти начало «Пля-
сок щеголих» из  «Весны священной». Его фактурное 
оформление сродни музыке гуляющей толпы в первой 
картине «Петрушки». И  здесь и  там ритмическое дроб-
ление (и, как следствие, двойное ускорение повторов) 
элементов структуры расслаивает ее полифонически,  
увеличивает ее акустическую объемность. Специфиче-
ская фоническая окраска начального аккорда (мажор-
ное трезвучие с  добавленной четвертой ступенью) 
«Сельского праздника» придает ему значение лейтгар-
монии всей сцены.

Первые десять тактов «Сельского праздника» 
включают, помимо остинатной лейтгармонии, наслаи-
вающийся на  нее начальный двухтакт главной темы 
«Юморески». Вырастающие из  этой темы подголоски 
фаготов привносят в  совокупный музыкальный образ 
черты пространственной многомерности, свойствен-
ной морфеме среды. Сочетание ритмически регуляр-
ных и  нерегулярных элементов — признак морфемы 
движения. С  позиции морфологического анализа на-
чало первой картины «Петрушки» и  начало второй 
сцены «Поцелуя феи» (а также начало «Рассвета на Мо-
скве-реке» Мусоргского) являются структурными ана-
логами. Их многоэлементная полиморфность подчер-
кнута в  случае с  «Поцелуем феи» появлением в  тактах 
8–10  мелодически измененного пунктирного мотива 
с  восходящей квартой из  вступления «Юморески». За-
меняя мелодически подводящее движение к  опорно-
му тону его трехкратным повторением, Стравинский  
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превращает остинатную повторность в  генетический 
признак, свойственный большинству элементов мор-
фа сельского праздника. Подобно крестьянскому муж
скому хору (начало «Петрушки») 3, пунктирный мотив 
c восходящей квартой (начало второй сцены «Сельско-
го праздника») обладает, как показывает дальнейшее 
развитие, способностью к  неожиданным структурным 
и  образно-смысловым трансформациям. Малосекундо-
вое трение его опорного тона ais c а  остинатной лейт-
гармонии представительствует от морфемы диссонанса.

Яркий контраст материалу сельского праздника — 
лирико-созерцательная музыка Молодого человека 
и  его Невесты, представленная начальными восемью 
тактами «Вечерних грез» в  звучании струнных (без 
контрабасов). Ритмическое выравнивание мелодиче-
ских голосов привносит в нисходящую гармоническую 
секвенцию оригинала черты канонической имита-
ции. Полифоническая текучесть лирико-созерцатель-
ной сферы у струнных позволяет ей вступить в диалог 
с  остинатной танцевальностью материала сельского 
праздника у  медных (ц. 52 — т. 2 ц. 54). Не  перерастая 
в  масштабный развивающий раздел, этот диалог уми-
ротворенно завершается пульсирующей квинтой лейт-
гармонии «Сельского праздника» и  наслаивающимися 
на  нее, изысканно гармонизованными секундовыми 
«вздохами» из  характеристики главного героя балета 
(тт. 3–6 ц. 54). 

Следующий раздел (ц. 55–77) — наиболее разверну-
тая и  наиболее динамично развивающаяся часть сель-
ского праздника. Ее скрепляющей основой являются 
виртуозно варьируемая главная тема «Юморески» и се-
мейство морфных вариантов остинатной лейтгармонии.  
Их проведения прослаивают эпизоды, включающие но-
вый цитируемый и оригинальный материал. Началь ную 
фазу первого эпизода составляют структурно расширя-
ющиеся варианты пунктирного мотива с  восходящей 
квартой из  вступления «Юморески». Скрытая импера-
тивность его звучания в начале сцены становится здесь 
явной, достигает гротескного уровня (см. ц. 59). Разви-
тие идеи широкоинтервальных мелодических ходов  
происходит в ц. 61–63. Пунктирный мотив с восходящей 
квартой играет роль «ядра», «развертываемого» раз-
машистыми, скачкообразными мотивами, завершаю-
щимися внутритактовой синкопой сигнального типа. 
Вариантная связь их с  подголосками главной темы на-
чального полиморфа «Сельского праздника» очевидна. 
Принадлежа Стравинскому, они, как справедливо от-
метил Л. Мортон [13, c. 318], оплетаются репетиционно-
гаммообразными оборотами струнных, достигающими  
цитатного сходства с фигуративными вариантами хоро-
водной песни «Во поле береза стояла» в завершении ее 

первого вариационного цикла (финал Четвертой сим-
фонии Чайковского, тт. 111–118 партитуры). 

Мощное фактурно-динамическое нарастание в ц. 61–
63 достигает кульминационной точки в  момент подня-
тия занавеса. Грань 63 и  64 цифр может быть опреде-
лена как морфема перелома 4. Ее звуко-конструктивная  
основа — появление материала, резко отличающегося 
в  мелодическом, ладовом, гармоническом, фактурном, 
темброво-динамическом планах от  предшествующего 
развития. В  «Садко» Римского-Корсакова и  в «Орфее» 
Стравинскoго таким материалом оказывается целото-
новое трезвучие с  последующей паузой 5. В  «Сельском 
празднике» из  «Поцелуя феи» эффект неожиданно-
го сдвига создается следующими композиционными 
приемами:
• изменением характера оркестрового звучания (от 

туттийного к групповому);
• переключением фактуры из  многослойно-полифо-

нической в аккордово-гармоническую;
• энгармонической модуляцией (разрешением ма ло-

го мажорного септаккорда от d не в G-dur, a в C-dur 
через общий тон с).

Первый видимый зрителю сценический танец (ц. 63) 
основан на  начальном четырехтакте среднего раздела 
«Вечерних грез». Оригинал Чайковского с  трудом под-
дается точному жанровому определению. Возникаю-
щее ощущение умиротворенно-просветленного покоя 
может быть интерпретировано как молитва, как воспо-
минание о  чем-то  прекрасном. Стравинский же транс-
формирует музыку Чайковского в  массовую народную 
пляску, подобную «Танцу кучеров и конюхов» в послед-
ней картине «Петрушки». Эффект грузного притоптыва-
ния рожден компактными аккордами меди. Мелодия 
и  ее ритмическое оформление — вариант характер-
ной для Стравинского звуковой конструкции, которая 
полна скованной, жаждущей высвобождения энергии. 
Пульсация четвертями в виде восьмых с паузой, круго-
образное мелодическое вращение в  диапазоне малой 
терции с  ритмическими задержками на  отдельных зву-
ках в решающей степени способствуют возникновению  
подобного впечатления.

Наиболее ярким эпизодом сельского праздника 
является стереофонический фрагмент, основанный 
на  параллельном звучании начальных четырех тактов 
главной темы «Юморески» и  первых трех тактов «Му-
жик на  гармонике играет» (ц. 64–65). Последний без 
труда узнаваем, хотя в  интерпретации Стравинского 
уменьшена его аккордово-гармоническая плотность. 
Возникающие мелодические горизонтали тяготеют 
здесь к линеарной самостоятельнности. Звучание «двух 

3 Более подробно об этом см.: [3, c. 43].
4 Морфему перелома можно рассматривать как эквивалент типа события музыкальной формы, определяемого Е. А. Ручьевской как сдвиг-

перелом [11, c. 197].
5 См. об этом: [3, c. 46].
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музык» дополнено унисонно-расслаивающейся фигу-
рацией флейт. Л. Мортон характеризует эту фигурацию 
как «йодлинг»!? [13, c. 319]. Более точной ассоциацией 
может быть имитация шарманки в первой картине «Пе-
трушки». Повторение стереофонического контрапункта 
в ц. 76–77 структурно расширено. Стравинский частич-
но воспроизводит здесь поэтапную мотивную сегмен-
тацию начального трехтакта из  фортепианной миниа-
тюры «Мужик на гармонике играет».

В  «Диалогах» Стравинским заявлено: «ц. 70 — моя 
музыка, в  ц. 73 — Чайковского» [12, c. 191]. На  самом 
деле все обстоит с точностью наоборот. Цитатной осно-
вой для ц. 70–72 послужил фрагмент среднего раздела 
фортепианной пьесы «В  деревне» (тт. 108–115). Стра-
винский гротескно пародирует удалую народную пля-
ску включением канонической имитации, метрическим 
раскоординированием мелодии и  аккомпанемента. 
Музыку ц. 73 цитатно атрибутировать пока не удалось. 
Судя по  всему это — оригинальный материал, продол-
жающий линию массовых народных танцев, начатую 
в первой картине «Петрушки» — «Русская».

Средний раздел сельского праздника — транспо-
нированные из  А-dur в  F-dur, вариантно развиваемые 
12 начальных тактов «Ната-Вальса». Выбор Стравинско-
го дает еще один повод для сравнения с первой карти-
ной «Петрушки» (имею в виду сходный контраст музыки 
Уличной Танцовщицы с  окружающими ее картинами 
масленичного гуляния). Виртуозный раздел оригинала, 
включающий блестящие четырехоктавные ниспадания, 
заменен solo валторны с вальсовым аккомпанементом 
кларнетов и  флейт — тоже виртуoзным, но, тем не  ме-
нее, производящим комический эффект. Стихия валь-
совости, царящая на  сцене, подчиняет себе и  главный 
элемент морфа сельского праздника (ц. 82). Структура 
всей сцены народного гуляния может быть уподоблена 
сложной трехчастной форме с  элементами зеркально-
сти в репризе. 

Возвращаясь к  морфеме перелома отмечу, что ее 
морфные реализации чрезвычайно многообразны. Так, 
в сцене солнечного затмения из оперы Бородина «Князь 
Игорь» гармоническое сопровождение призывной фра-
зы главного героя: «Князья, пора нам выступать!» сме-
няется оркестровым эпизодом, в  котором функцио-
нальные связи между образующими его аккордовыми 
педалями полностью нарушены. Это еще один пример 
гениальной психологизированной звукописи Бородина,  
предвосхищающей ее расцвет у  композиторов Санкт-
Пе тербургской классической школы 6 ! Чередование ма-
лых мажорных секундаккордов от b, e, d и g, нанизанных 
на  тремолирующий общий педальный тон d — свое об-

разный эскиз «полярной» системы звуковысотной ор-
ганизации, характерной для Стравинского [6, c. 29–32]. 
Полиморфная природа фрагмента обнаруживает себя 
в очевидных признаках морфемы пространства. Чуде-
са бородинской партитуры на  этом не  заканчиваются.  
Оцепенение сподвижников князя Игоря, вызванное 
судьбоносным природным явлением, подчеркнуто ма ло-
секундовым вращательным ходом низких струнных. В его 
основу положены две барочные риториче ские фигу-
ры: passus duriusculus (жестковатый ход) и  circulatio 
(круг). Обе фигуры входят составной частью в комплекс 
элементов барочной стилистики, использованных 
Стравинским в  произведениях 1920–1930-х годов 7. Се-
мантика фигуры круга, а  также общий характер музы-
кального развития в  сцене (реакция на  солнечное зат-
мение), сближает ее со  вступительным хором «Царя  
Эдипа» (стенания по поводу чумы в Фивах).

Выразительные средства, избранные Бородиным 
для предзнаменования разгрома Игорева войска, сход-
ны с  воплощениями морфемы перелома в  Пятой сим-
фонии Чайковского, основанными на вторжениях темы 
вступления I части в  музыкальную ткань II части. Пер-
вое такое вторжение случается при переходе от  сред-
него раздела к  репризе (тт. 99–106). Текстовая реали-
зация морфемы перелома основана здесь на  резком 
изменении типа фактуры. Гармоническая педаль всего 
оркестра длит малый мажорный секундаккорд от  а. 
Вплетающаяся лейттема симфонии звучит как фанфары 
Судного дня. Вызванное ею эмоциональное потрясение 
воссоздано с  гениальной психологической достовер-
ностью: восьмой паузой с  ферматой (как у  Римского-
Кор сакова и  Стравинского!), а  также новым обликом  
педальной гармонии. В тт. 107–108 она фактурно варьи-
руется на piano y pizzicato струнных. И что важно — пер-
вая доля этих вариаций беззвучна! 

Второе вторжение происходит на  грани репризы 
и  коды (тт. 158–165). Его возросшая сила подчеркнута 
опорой на уменьшенное трезвучие от gis. Стремитель ное 
развитие приводит к  ошеломляющей кульминации —  
туттийному скандированию на  fff остродиссо нант но-
го аккорда (первое обращение малого септак кор да 
с  уменьшенной квинтой от  е). Малосекундовый сдвиг 
в басах от Gis к G придает этому фрагменту характер тек-
тонического разлома, реакция на который, тем не ме нее, 
более сдержанна. Несколько горестных фраз и  мягкая 
мелодическая секунда b–а  переключает музыкальное 
развитие в умиротворяющий D-dur коды 8.

Ярчайшим примером использование консонант-
ной гармонии как главного средства в создании эффек-
та перелома может служить средний эпизод первой 

6 Подробнее о психологизированной звукописи см. [7, c. 461].
7 Необходимо также отметить сходство мотива с трехзвучным затактом у валторн с мотивом судьбы из Пятой симфонии Бетховена. 
8 Подобно Чайковскому, но в менее конфликтной форме морфема перелома использована в Симфонии № 9 «Из Нового Света» А. Дворжака. 

Вторжение главной темы I части на рубеже среднего раздела и репризы II части подготовлено продолжительной зоной ладовой неопре-
деленности. Внезапное переключение в торжествующий А-dur гармонической педали всего оркестра служит опорой для стремительного 
взлета ритмически уменьшенной лейттемы произведения (т. 95). 
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части Симфонии № 7 Шостаковича — классический 
пример морфемы события, реализованной в виде мор-
фа вражеского нашествия. Поворотным моментом в его 
развитии оказывается мелодия препятствия в  ц.  45 9. 
Звучание этой мелодии на  фоне скандированного по-
втора A-dur’ного аккорда (доминанты d-moll) у  всей 
струнной, деревянной и  бóльшей части медной групп 
оркестра создает резкий образно-смысловой контраст 
предшествующим 12 вариациям, основанным на  теме 
нашествия. Полиморфную картину дополняет еще 
один выразительный штрих — морфема диссонанса, 
об разованная малосекундовом переключением es – e 
из Еs-dur в отстоящий на тритон A-dur.

В  морфе похищения Людмилы из  первого акта 
оперы Глинки «Руслан и  Людмила» морфема перелома 
представлена нисходящей целотоновой гаммой, при-
ходящей на  смену чередованию оркестровых ударов 
грома и  хоровых вопросительных реплик у  ошелом-
ленных гостей свадебного пира. В  фактурном оформ-
лении оркестрового хода по  большим секундам вниз 
Глинка использует прием тесситурного расслоения 
унисона, основанный на  ритмоформуле громовых уда-
ров. Последняя нота этих ударов, продлеваясь благо-
даря внутритактовой синкопе на  третью и  четвертую 
доли, трансформирует унисон первой и  второй долей 
в  реальное двухголосие. Полифоническое расслое-
ние унисона, используемое Глинкой, превращает весь 
фрагмент в  параллельное развертывание двух струк-
тур — целотоновой гаммы и  целотонового трезвучия. 
Вот она — отправная точка для новаторских сверше-
ний гениальных последователей! В  структурно-компо-
зиционном отношении целотоновая гамма сцены по-
хищения, остинатный элемент морфа морской пучины 
(вступительный раздел «Садко» Римского-Корсакова),  
двухсекундовая двухскоростная тремолирующая педаль 
(гуляющая толпа начального полиморфа «Петруш ки»),  
пульсирующий аккорд полиморфа «Сельского праздни-
ка» («Поцелуя феи» Стравинского) — звенья восходя щей 
линии развития, завершившейся триумфом рус ской му-
зыки ХХ века в творчестве трех великих петер бургских 
классиков 10.

* * *

Обобщая опыт морфологического анализа, предпри-
нятого в  статьях цикла, хочется подчеркнуть его уни-
версальность, способность выйти за  рамки круга про-
изведений русских композиторов второй половины 
ХIХ  ве ка и  Стравинского. Возможность расширения 
сферы применения базируется на четырех «китах»: 
• имманентной концептуальности музыкальной ткани;
• звуковой конструкции как объекте анализа;

• категориальной паре «морфема» — «морф», соот-
носящихся как инвариант и вариант;

• полимофной природе музыки.

Имманентная концептуальность — способность му-
зыкальной ткани вызывать в  слушательском восприя-
тии эмоционально-смысловые ассоциации разной сте-
пени конкретности. Обсуждение психофизиологоги-
ческих основ этого явления, этапов его вызревания 
в лоне европейской культуры выходит за рамки статьи. 
Тем не менее, отмечу, что она (концептуальность) стано-
вится атрибутом музыки довольно поздно — в ХVIII ве ке. 
Ее распознавание всецело основано на  художествен-
ном и  внехудожественном опыте воспринимающего  
со знания. Понятие имманентной концептуальности спо-
собно решить ряд терминологических и  методологи-
ческих проблем, связанных с  поисками ответов на  во-
просы о  специфике музыки как вида искусства, ее 
со дер жательно-языковой стороне. Особо отмечу соот-
ношение этого понятия с асафьевским «сим фо низмом». 
Очевидно, что последний является, как, впрочем, и ба-
рочная риторика, частным случаем первого. Очевидна 
и  бóльшая конкретность, реалистичность имманент-
ной концептуальности в  определении глубинных вы-
разительных основ музыки по  сравнению, например, 
с «энергией» Э. Курта, «числом» А. Ло сева, «интонацией» 
Б. Асафьева.

Звуковая конструкция создает возможность бо-
лее гибкого подхода к анализу музыкального текста. Ее 
использование предполагает рассмотрение всего на-
бора выразительных средств, создающих имманентную 
концептуальность анализируемого объекта. В  первой 
статье цикла звуковая конструкция была определена 
как совокупность ритмически, темброво, тесситурно 
оформленных звуков в  их горизонтальных последова-
тельностях и вертикальных сочетаниях [2, c. 29]. Объек-
тами морфологического анализа могут быть звуковые 
конструкции разного масштаба: от  созвучия до  сим-
фонического цикла. Специфика складовой, фактурной, 
временнóй, темброво-динамической организации пре-
вращает их в  морфемы для последующей морфной 
реализации.

Морфема и  морф — краеугольные камни морфо-
логического анализа. Морфема (инвариант) может быть 
определена как звуковая конструкция с  типовым на-
бором характерных черт. Морф (вариант) трансформи-
рует ее в жанровую и стилистическую «плоть и кровь» 
конкретного музыкального текста. В  статьях цикла, 
а  также в  других работах использовались следующие 
морфемы:
• среды, основанной на  взаимодействии двух и  бо-

лее раскоординированных по  времени вступле-

9 Подробнее об этом см.: [9, c. 14–15].
10 Концепция Санкт-Петербургской классической школы представлена в двух статьях автора; см.: [7, 8].
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ниях звуковых последовательностей, структурный 
контраст, темброво-тесситурная разобщенность 
которых генеририрует в  ассоциативном восприя-
тии слушателя образ некоего пространственно-
вре меннóго континуума;

• события — как варианта морфемы среды, вклю чаю-
щего ostinato — олицетворение течения времени 11;

• диссонанса — звуковой конструкции, создающей 
диссонантное (малосекундовое, большесекундовое, 
тритоновое) трение образующих ее элементов;

• пространства, состоящей из  двух элементов: пе-
дально-вибрирующий фон ассоциируется с  бес-
крайними далями, в то время как наслаивающийся 
на  него мелодический рельеф создает ощущение 
зримой досягаемости;

• движения, базирующейся на  контрастном сочета-
нии двух и  более горизонталей, одна из  кото рых, 
ритмически однородная, олицетворяет регуляр-
ность, покой, другая — ритмически неоднородная — 
нерегулярность, движение; 
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• януса как звуковой конструкции с чертами, исклю-
чающими ее однозначную ладогармоническую, 
структурно-композиционную и, в  конечном счете, 
образно-смысловую трактовку;

• перелома, создаваемого появлением материала, 
резко отличающегося в  мелодическом, ладовом, 
гармоническом, фактурном, темброво-динамиче-
ском планах от предшествующего развития.

Полимофная природа музыки тесно связана с  ее 
временнóй основой. Развертывание во  времени, на-
правляемое повтором (точным или измененным), дела-
ет возможности морфологического анализа практиче-
ски безграничными. Гибкое сочетание индуктивности 
и  дедуктивности позволяет ему (анализу) находить ти-
повые имманентно-концептуальные звуковые струк-
туры в  многообразии их текстовых реализаций среди 
произведений различных эпох и стилей.

Лист морфем для морфологического анализа от-
крыт для пополнения.

11 Понятие музыкального события было введено и разработано Е. А. Ручьевской; см.: [11, c. 54–61]. Морфема события впервые использована 
в статье автора; см.: [9].
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