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манием жанра сонаты (это соната не  в  классико-ро-
мантическом, а в барочном смысле, как разновидность 
сюиты), но не сонатности как таковой (сохраняется идея 
непрерывности тематического процесса). Во-вторых, 
поиски композиторов направлены на  эксперименты 

с  фактурной и  ладогармонической сторонами музы-
кального языка, связаны со  стремлением к  лаконизму, 
даже примитивизму, как проявление реакции на «боль-
шой стиль», господствовавший в жанре фортепианного 
дуэта в предыдущие эпохи.
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Изучение звукового материала музыки тяготеет к двум 
полюсам — чувственно-конкретному и  абст рактно-

ло ги ческому. Ключевым понятием для первого явля-
ется фактура, для второго — склад. В  петербургской 
музыкально-теоретической школе понятие склада де-
тально разработано в  концепции Т. Бершадской. Опре-

деляя склад как «логику строения музыкальной тка-
ни», исследователь выявляет в  истории европейской 
музыки oт средневековья до  ХХ века три основных 
его типа — монодийный, полифонический и  гармони-
ческий. Их конструктивными элементами выступают, 
соответственно, «тон, совокупность тонов как коор-

Valery GLIVINSKY

About the morphological analysis 
of Stravinsky’s music — III

Валерий ГЛИВИНСКИЙ

К вопросу 
о морфологическом анализе 
музыки Стравинского — III

The article is a continuation 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 morphemes is considered as an 
inheritance of a tradition dating back to the work of his great 
predecessors. The musical tableau “Sadko” by Rimsky-Korsakov, 
the introduction “Dawn on the Moscow River” from Mussorgsky’s 

“Khovanshchina” and Borodin’s symphonic poem “In the Steppes 
of Central Asia” are a clear confirmation of this. The innovative 
features of Borodin’s musical language were developed in the 
number of Stravinsky’s works.
Keywords : A. P. Borodin, I. F. Stravinsky, “In the Steppes 
of Central Asia”, “The Rite of Spring”, “The Soldier’s Tale”, 

“The Wedding”, polymorphism, stereophony.

Статья — продолжение 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 рассматривается 
как наследование традиции, восходящей к творчеству его 
великих предшественников. Наглядное тому подтверждение — 
музыкальная картина «Садко» Римского-Корсакова, 
Вступление «Рассвет на Москве-реке» к «Хованщине» 
Мусоргского, симфоническая картина «В Средней Азии» 
Бородина. Новаторские черты музыкального языка Бородина 
были развиты в ряде произведений Стравинского. 
Ключевые слова : А. П. Бородин, И. Ф. Стравинский, 
«В Средней Азии», «Весна священная», «История солдата», 
«Свадебка», полиморфизм, стереофония.
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динация тематически-дифференцированных единиц, 
сово купность тонов как целостное единство (аккорд)» 
[3, с.  104–105]1. Фрагменты музыкальных произведе-
ний, где «музыкальная ткань расслаивается на  разные 
пласты, слышание которых происходит хотя и  в одно-
вре менности, но  в  разных планах» Т. Бершадская ха-
рактеризует термином полипластовость [3, c.  91–92]. 
Однако в музыкальной практике встречаются сложные 
случаи образно-смысловой и  акустической самостоя-
тельности фактурных компонентов, выходящие за рам-
ки полипластовости. Так, в статье об электронной музы-
ке И. Красильников декларирует еще один фактурный 
склад — стереофонический, в  котором «формируемая 
электроакустическими средствами пространственно-
ко ло ристическая среда развертывания голосов имеет 
субстанциональное значение в  построении музыкаль-
ного целого» [7, c. 3]. Эффект эха, реверберационные 
отзвуки, перемещение источников звука в  глубину 
и  по  фронту звучания, их пространственное сжатие 
или расширение, изменение акустического объема, 
окраски звучания — все это автор статьи относит к  яв-
лениям стереофоническим. Некоторые из  них, надо 
отметить, имеют давнюю историю в  европейской му-
зыкальной культуре. Одним из  ярчайших примеров 
художественного воплощения стереофонии является 
симфоническая картина Бородина «В  Средней Азии». 
Произведение базируется на эффекте одновременного 
звучания «двух музык», на взаимодействии в музыкаль-
ном пространстве двух контрастных материалов — рус-
ского и восточного 2.

C точки зрения морфологического анализа «В Сред-
ней Азии» оказывается примером стереофонической 
многоэлементной полиморфной конструкции, воссоз-
дающей вовне существующий объект — проходящий 
по  пустыне туземный караван под охраной русского 
военного отряда 3. Реализация морфемы среды в  сим-
фонической картине основана на  четырех элементах: 
двух инструментального типа (пустынном, караван-
ном) и  двух вокальных (русском, восточном). Благода-
ря их взаимодействию стереофонический полиморф 
«В  Средней Азии» обогащается чертами морфем про-
странства и движения. 

Симфоническая картина начинается с  пустынного 
элемента — необычно высокой флажолетной октавной 
педали e 3–е 4 у  двух солирующих скрипок. Фактурное 
удвоение этой педали (исполнение двумя парами со-

лирующих скрипок) служит фоном для русского эле-
мента — распевной мелодии с  чертами лирической 
и солдатской песен 4. Пространственный морф русского 
отряда, то  видимого, то  исчезающего за  линией гори-
зонта, воссоздан Бородиным с  непревзойденным ком-
позиторским мастерством. Октавная педаль скрипич-
ных групп играет роль звуковысотной оси этого морфа, 
объединяя в качестве общего тона первое кларнетное 
A-dur’ное и второе валторновое С-dur’ное проведения 
русского напева. Происходит что-то невероятное: темб-
рово подчеркнутая гармоническая удаленность A-dur 
и  С-dur воспринимается как пространственная дистан-
ция между перемещениями внешнего объекта. По  су-
ществу, Бородин трактует гармоническую фукциональ-
ность стереофонически, воссоздавая с  ее помощью 
фронтальное движение звуковых комплексов. Нужно 
ли говорить, насколько подобное композиторское 
слышание великого русского композитора опережает 
свое время?

Не  менее поразительно, что начало скрипичного 
октавного унисона «В  Средней Азии» сразу же обна-
руживает (благодаря наслаивающимся педалям флейт 
и гобоя) свою скрытую темброво-полифоническую при-
роду. В исторической перспективе эта композиторская 
находка Бородина предвосхищает аналогичный при-
ем музыкального языка Стравинского. Тембровое рас-
слоение унисона относится к  категории выразитель-
ных средств, основанных, по  мнению В. Задерацкого, 
на вскрытии его (унисона) полифонического подтекста 
[6, c. 78]. У Стравинского скрытая тембровая полифония 
проявляется в  разных элементах фактуры. Ярким при-
мером тембрового расслоения в  остинатно повторяю-
щемся сложном многотерцовом аккорде является на-
чало «Плясок щеголих» из «Весны священной».

Восемь тактов ц. 13 в балете Стравинского принад-
лежат к  числу многих страниц музыки композитора,  
открывших новые горизонты музыкальной выразитель-
ности (пример 1) 5. Аксиомой стало мнение о  домини-
рующей роли ритма в  этом фрагменте. Его звучание 
отмечено двухплановостью, основанной на  сочетании 
регулярной (остинатной) повторности с  нерегулярной 
динамической акцентностью. В звуковысотном отноше-
нии аккордика ц. 13 базируется на вертикальном объе-
динении двух, находящихся в  полутоновом соотноше-
нии терцовых созвучий. Fes-dur’ное трезвучие и первое 
обращение малого мажорного септаккорда от  еs, нала-

1 Развивая идеи Т. Бершадской, Н. Афонина определяет склад как «типовой для эпохи и/или музыкального жанра вид взаимодействия ком-
понентов фактуры» [2, c. 34]. К конструктивным элементам монодийного, полифонического и гармонического складов Н. Афонина относит, 
соответственно, «тон в линеарной последовательности тонов, совокупность мелодических линий, аккорды в их чередовании» [2, c. 34].

2 Характеристика «В Средней Азии» дана в книге А. Coxopa [10, с. 556–562].
3 Программа «В Средней Азии» такова: «В однообразной, песчаной степи Средней Азии впервые раздается чуждый ей напев мирной рус-

ской песни. Слышится приближающийся топот коней и верблюдов, слышатся заунывные звуки восточного напева. По необозримой пусты-
не проходит туземный караван, охраняемый русским войском. Доверчиво и безбоязненно совершает он свой длинный путь под охраною 
русской боевой силы. Караван уходит все дальше и дальше. Мирные напевы русских и туземцев сливаются в одну общую гармонию, отго-
лоски которой долго слышатся в степи и наконец замирают вдали» [цит. по: 10, c. 556].

4 Процесс создания и интонационные истоки русского напева охарактеризованы А. Сохором [10, c. 558–559].
5 Музыкальный текст балета анализируется по изданию: Стравинский И. Весна священная. Картины языческой Руси в двух частях для симфо-

нического оркестра. Партитура. Киев : Музична Україна, 1978. 166 c.
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гаясь друг на  друга, образуют диатонический кластер, 
состоящий из тонов гармонического as-moll. Конфликт 
терцовости и секундовости подчеркивает внутреннюю 
расщепленность, скрытую полифоничность суммарной 
гармонической вертикали. Финальный штрих вносит 
тембровое расслоение — валторновые дублировки 
акцентно выделенных остинатных биений у  струнной 
группы оркестра. 

Итоговый художественный эффект с трудом подда-
ется словесному описанию. Тем не менее, отмечу произ-
водимое им впечатление грузной мощи, потенци ально 
взрывчатой энергии, неотвратимой поступа тель ности, 
обостренной двигательной экспрессии. Ости натно по-
вторяющийся аккорд преодолевает свою аку сти ческую 
одномерность благодаря формируемой в про цессе по-
втора интервально-структурной, ритмо-ди на ми ческой,  

тембровой двухмерности. С  морфологической точки 
зре ния начало «Плясок щеголих» оказыва ется любо-
пытнейшим примером морфемы януса.

Тембровая полифоничность унисона прослеживает-
ся в гобойном соло «Колыбельной в бурю» из «Поцелуя  
феи». Сочиненную в манере Чайковского лирико-декла-
мационную, эмоционально-взволнованную, про ни зан-
ную синкопами мелодию Стравинский разво ра чи ва ет 
в  свой ствен ной ему вариантно-попевочной манере. 
Ин тен сивное (не выходящее за пределы квинты) мело-
ди ческое развитие в  начальных четырех с  поло виной 
тактах может быть уподоблено сольному запеву. Тесси-
тур ный скачок во  второй половине четвертого такта,  
а  также октавные удвоения гобойной мелодии англий-
ским рожком и флейтой в окончании ц. 2 сродни свое-
об разному хоровому подхвату 6 (пример 2) 7.

6 В «Диалогах» Стравинский отметил: «Мелодия в ц. 2 моя» [11, с. 191]. Тем не менее М. Михайлов находит в ней интонационное родство 
с фрагментами ряда произведений Чайковского [9, c. 99].

7 Музыкальный текст балета анализируется по изданию: Стравинский И. Поцелуй феи. Балет в четырех сценах. Партитура. М. : Музыка, 1971. 
144 c.

Пример 1 
Стравинский И. Ф. «Пляски щеголих» из балета «Весна священная» (ц. 13)

Пример 2
Стравинский И. Ф. «Колыбельная в бурю» из балета «Поцелуй феи» (ц. 2)
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Тембровое расслоение отличает индивидуальное 
присвоение Стравинским чужого музыкального мате-
риала. Так, в  начальных двух тактах первой вариации 
из  «Хоральных вариаций на  тему рождественской пес-
ни „Vom Himmel hoch, da komm’ ich her“» верхний го-
лос баховского органного оригинала изложен гобоем 
и двумя флейтами. Вначале гобой темброво полифони-
зируется октавными удвоениями флейт. Затем инстру-
менты меняются местами. Арфа принимает участие 
в  тембровом расслоении как верхнего, так и  среднего 
оригинальных голосов, проводимых фаготами. Тембро-
во расслаивающийся унисон, интонирование мелоди-
ческой линии поочередно разными инструментами 
(шенберговская идея Klangfarbenmelodie) свидетель-
ствуют о  высоком уровне концентрации средств му-
зыкальной выразительности, свойственном позднему 
Стравинскому.

Морф пространства в начальных 27 тактах «В Сред-
ней Азии» — первая фаза развертывания морфемы 
среды. В  основу второй (интермедийной) фазы поло-
жен морф движения. Бородин оформляет его в  виде 
контрапукта, образованного наложением скрипичной 
октавной педали e 3–е 4 (пустынный элемент) на  ритми-
ческое остинато у  альтов и  виолончелей (караванный 
элемент). Оба элемента в процессе развития трансфор-
мируются. Пустынный элемент темброво расслаивает-
ся октавной педалью валторн и  периодически повто-
ряющимся e 2 гобоя. Его гармоническое усложнение 
вызвано наложением педальной квинты а–е у  флейт 
и  кларнетов. Караванный элемент, после движения 
по  ступеням хроматической гаммы, превращается 
в  конце второй фазы в  бурдонную квинту A–e альтов  
и  виолончелей. В  третьей фазе развертывания морфе-
мы среды эта квинта становится остинатным сопро-
вож дением нового материала — орнаментальной мело-
дии английского рожка (восточный элемент), в которой 
«безусловно схвачены некоторые признаки, характер-
ные для музыки ряда восточных народов» [10, с. 559]. 
Восточный напев развернут Бородиным в  три строфы 
на строгоостинатной басовой основе. 

Построения с  более или менее постоянными точ-
ными повторами использованы во  многих произве-
дениях Стравинского. Так, наиболее последовательно, 
практически на  всем протяжении формы, идея строго-
го остинато воплощена в  первой пьесе из  «Трех пьес 
для струнного квартета», в песне «Тилим-бом» из «Трех 
историй для детей». Неизменная повторность первой 
пьесы из  «Трех пьес для струнного квартета» предста-
ет в  виде трехтактовой структуры у  виолончели. Пара-
доксальность этого фактурного элемента заключается 
в  его собственной внутренней вариантности. Слом 
периодичности повторения начального трехзвучного 
оборота с  малононовой дублировкой второго звука, 
осуществленный на третьей доле первого такта, оттяги-
вает понимание фактурного элемента как строгоости-
натного по  крайней мере до  третьего его проведения. 

Совместно с  педальным тоном у  альта точный повтор 
виолончелей образует как бы опрокинутый вариант 
бурдонной квинты «В  Средней Азии», в  котором пе-
дальный тон расположен выше ритмически активной 
части. Кроме того, консонантная квинтовая основа бо-
родинского бурдона трансформирована Стравинским 
в остродиссонантное кластерное созвучие, основанное 
на отрезке хроматической гаммы es–d–des–с. 

В  очаровательной вокальной миниатюре «Тилим-
бом» из  «Трех историй для детей» строгоостинатный 
элемент g–c 1–f–g 1 в  партии фортепиано положен в  ос-
нову морфа, реализущего морфему события — туше ния 
кошкиного дома. Повторы этого элемента олице тво-
ряют стремительно летящее время, а также изо бражают 
(благодаря регистровой разбросанности тонов) сума-
тош ную беготню всех желающих принять участие в этом 
событии. 

Основанная на точном повторе звуковая конструк-
ция, олицетворяющая реальный временной процесс, 
была впервые использована Стравинским в  «Плясках 
щеголих» из «Весны священной». Морф события в этой 
музыке основан на  двух остинатных элементах: четы-
рехзвучном мотиве des 1–b–es 1–b и  аккорде, образо-
ванном наложением Fes-dur’ного трезвучия и  первого 
обращения малого мажорного септаккорда от  еs. Эле-
менты преемственно связаны — в  звуковысотном от-
ношении первый является составной частью второго. 
Однако их образно-смысловая роль в  форме целого 
разнится. Четырехзвучный мотив, имитирующий тика-
ние часового механизма, «запускается» еще в  конце 
Вступления. Следующие за  ним «Пляски щеголих» на-
чинаются со второго элемента, в котором преобладает 
двигательное, танцевальное начало. 

В первой фазе развертывания формы «Плясок ще-
голих» (ц. 13–24) элементы чередуются, наслаивают ся 
друг на  друга, генерируют новые ситуативные точно-
повторные контрапункты (см., например, линию конт-
рабасов и  виолончелей в  ц. 16, 17). Предваряя появ-
ление валторновой плясовой мелодии в  ц. 25, они 
сливаются в  остинатно пульсирующий фоновый пласт 
струнных. Во второй фазе тикающий элемент, переходя 
от  инструмента к  инструменту, то  уходит в  глубь орке-
стрового звучания, то выходит на первый план, особен-
но в  тех случаях, когда он  интонируется валторнами, 
тромбонами или тубой. 

В  целом музыка «Плясок щеголих» может служить 
своеобразным эталоном строгоостинатной техники 
Стра винского. Его воспроизведение мы  находим в  бо-
лее поздних произведениях русского мастера. Так, 
«шагаю щий» точный повтор контрабaсов (олицетворе-
ние бод рой походки странствующего героя) исполь-
зован в  бóль шей части «Марша солдата» из  «Истории 
солдата». Тикающий элемент «Плясок щеголих» воспро-
изводится в экспозиции и репризе «Песенки на берегу  
ручья» («Истории солдата»), в музыкальной ткани край-
них частей «Симфонии псалмов». Особого внимания 
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заслуживает финальная сцена «Проводов невесты» 
из  «Сва дебки». Ритуальный плач матерей жениха и  не-
весты (ц. 82–86) — один из немногих случаев, когда во-
кальную и инструментальную составляющие партитуры 
объединяет не контраст, а подобие. Сгущенная эмоцио-
нальная атмосфера финального прощания воссоздана 
Стравинским на  основе полиморфной трактовки пла-
чевой малой секунды. Ламентозные партии женских 
голосов, в  импровизационной манере интонирующих 
малую секунду а 1–в 1, поддержаны строгим тикающим 
остинато первого и  третьего роялей. Наложение ма-
лой ноны на  малую секунду позволяет композитору 
и  в  условиях монотембровости звучания двух роялей 
добиться регистрового расслоения музыкальной ткани 
(пример 3) 8. 

Отмечу, что семантика тикающих часов сближа-
ет Стравинского с  его нововенскими современника-
ми. В  хронологически близких «Весне священной» Пя-
ти пьесах для оркестра op. 16 (1909) Шёнберга, Шести 
пьесах для оркестра op. 6 (1909) и  Пяти пьесах для 
оркестра op. 10 (1911–1913) Веберна тикающие часы 
играют роль оттеняющего контраста в  музыкальной 
ткани целого. В  первых трех пьесах из  цикла Шён-
берга они — кратковременный выход в  реальность 
из  замкнутого субъективного пространства основного 
музыкального образа. В  заключительном разделе пер-
вой пьесы «Пред чувствия» тиканье часов оформлено 
в  виде много слойного малосекундового дуольного 
остинато деревянных и медных духовых инструментов, 
наслаивающегося на  главный тематический элемент — 
триольный остинатный мотив у  арфы. Выписанное 
в  партитуре замедление темпа, безусловное фактурно-
акустическое превалирование дуольного пласта над 
триольным воспринимаются как выход из глубокой са-
морефлексии, как восстановленный на  мгновение кон-
такт с  внешним миром (см. тт. 4–10 в  ц. 14). Во  второй 
пьесе «Прошедшее» тиканье часов предстает в  виде  
терцово-квинтового остинато флейт, вплетенного в музы-
кальную ткань предрепризного раздела формы це лого 
(ц. 10). В  третьей пьесе «Краски (Летнее утро на  озе ре)» 
внешний мир напоминает о себе большесе кун до вым ти-
каньем деревянных духовых инструментов, ар фы и  че-
лесты, протекающим на  фоне колористиче ской звуко-
вой педали у струнных (тт. 1–2 в ц. 5).

Тикающие часы в  третьей и  пятой пьесах из  Ше-
сти пьес для оркестра op. 6 Веберна, в  сравнении 
с  Шёнбергом, более лаконичны, графически заостре-
ны, структурно расчленены и упорядочены. В тактах 5, 
6 третьей пьесы тикающие унисонные линии флейты, 
засурдиненной валторны и  глокеншпиля, основанные 
на  чередовании мелодических терций, обнаруживают 
в  своем строении черты зеркальной симметрии. Тика-
нье часов в тактах 19, 20 пятой пьесы предстает в виде 
многослойного фактурного образования кластерного 
типа, созданного наложением остинатных линий труб, 
челесты и арфы. В последних шести тактах шестой пье-
сы цикла Веберн сочетает тиканье часов (остинатная 
фигурация арфы) с их боем (размеренно пульсирующие 
созвучия челесты и  звуки нетемперированного коло-
кола). В Пяти пьесах для оркестра op. 10 тиканье часов 
используется лишь в  третьей пьесе. Олицетворяю щие 
его репетиционная кварта арфы и пульсирующие тоны  
челесты контрапунктируют экпозиционному и  реприз-
ному проведениям основной мелодической линии про-
изведения (тт. 1–3, 8–10).

Возвращаясь к  Бородину, следует отметить, что 
а-moll’ ное импровизационно-кружевное ниспадание 
мелодии восточного напева в  его крайних строфах 
(тт.  44–72) гармонизовано терцовой цепочкой у  клар-
нетов. Сочетаясь с  опорными мелодическими тонами, 
звенья этой цепочки образуют изысканную гармониче-
скую последовательность, основанную на чередовании 
трезвучий основных и побочных ступеней a-moll. Связь 
этих трезвучий осуществляется при помощи уменьшен-
ных секстаккордов. Звучание бородинской партитуры 
в  этом фрагменте напоминает красочные гармониче-
ские «блуждания» аккордовых пар педального элемен-
та в  морфе морской пучины из  музыкальной картины 
«Садко» Римского-Корсакова [4, с. 45]. В среднем разде-
ле формы восточная мелодия транспонируется в F-dur 
и  радикально диатонизируется: кларнеты сопровож-
дают ее исключительно звуками F-dur’ного трезвучия. 
Отметим также и изменение в педальном пласте. Скри-
пичный октавный унисон e 3–е 4 перемещается на  квин-
ту вниз. В завершающей четвертой фазе развертывания 
морфемы среды «В  Средней Азии» Бородин прибега-
ет к  повтору второй фазы, основанной на  караванном 
элементе.

Известное асафьевское определение формы Вступ-
ления «Весны священной» Стравинского как «про цес-
са роста музыкальной ткани» [1, с. 44] с  немень шим 
основанием может быть отнесено и  к полиморфу сре-
ды «В  Средней Азии». Здесь русский напев оттеняется 
скрипичной октавной педалью e 3–е 4. Наслаивающаяся  
на нее педальная квинта а–е диатонизирует караван ный 
элемент, способствует его трансформации в бур донную 
квинту A–e. Хроматизм бóльшей части кара ван нoго дви-
жения прорастает в малосекундовое ни схо дящее сколь-

8 Музыкальный текст «Свадебки» анализируется по изданию: Стравинский И. Свадебка. Русские хореографические сцены с пением и музы-
кой. Партитура. М. : Музыка, 1985. 183 c.

Пример 3
Стравинский И. Ф. «Проводы невесты»  

из музыкально-хореографического действа «Свадебка»  
(ц. 82, тт. 1–4 партии фортепиано)
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жение терций, сопровождающих вос точ ный напев. Вза-
имодействие элементов «растущей» музыкальной ткани  
у  Бородина, заменяющее нормативную тематическую 
раз работку, свойственную классико-романтической му-
зыке, поражает своей первозданной свежестью, непод-
дельной новизной. Такое воплощение идеи роста ге-
ниально предвосхищает фундаментальные свойства 
музыкального мышления грядущего столетия!

В  структурном отношении музыкальная картина 
«В  Средней Азии» является «двойными (двухтемными) 
вариациями». Описание этой структуры А. Coxopом со-
держит неточность [10, c. 559–561]. Русский вариацион-
ный цикл (тт. 92–139), который я назвал бы вариантной 
группой, содержит не  3, а  4 трансформации основопо-
лагающего элемента. В  начальном полиморфе среды  
«В  Средней Азии» русский напев звучит на  фоне 
cкрипичной октавной педали e 3–е 4, демонстрируя оче-
видную ладовую опору на А-dur (тт. 5–11) и C-dur (тт. 17–
24). В первой вариантной трансформации этого напева 
(тт. 91–98) Бородин объединяет несколько композици-
онных идей. Идея глинкинских вариаций на  soprano 
ostinato воплощена его C-dur’ным проведением у  пер-
вого кларнета, фактурное окружение которого стили-
стически многозначно. Линии второго кларнета и  пер-
вого фагота играют роль гармонически дополняющих 
голосов. Благодаря им звуки главного мелодического 
голоса окрашены трехзвучными гармониями, постро-
енными на  ступенях C-dur. Исключение составляют че-
тырехзвучные гармонии вторых долей в  тактах 92, 94. 
Здесь Бородин предвосхищает рахманиновскую пла-
гальность, замещая квинтовый тон (d) в  D 7 секстовым 
(e). Избранный композитором тип гармонизации ниве-
лирует до-мажорность ведущего мелодического голо-
са. Анализируемый фрагмент начинается трезвучием 
e-moll и  заканчивается трезвучием a-moll. C-dur’ное 
трезвучие, точнее его секстаккорд, появляется лишь 
дважды: на слабых долях в тактах 95, 96. Отход от норм 
классической гармонической логики вызван особой 
ролью линий флейт и второго фагота. По существу, эти 
линии являются не  элементами хорально-аккордовой 
фактуры, а развитыми мелодическими вариантами, вза-
имодействующими с  ведущим голосом (инвариантом) 
на  основе подголосочно-полифонического принципа. 
Именно логика их горизонтального развертывания  
диктует последовательность чередования гармониче-
ских вертикалей. Парадоксальное объединение глин-
кинских вариаций на soprano ostinato, хоральной аккор-
довости и народной подголосочности, осуществленное 
Бородиным, дополняется еще одним, ранее описанным 
приемом тембрового расслоения унисона. В сравнении 
с  начальным разделом композитор углубляет это рас-
слоение, делает его двухэлементным (полиморфным): 
линия второго фагота (подголосочный репрезентант 
русского напева) унисонно дублируется виолончеля-
ми и  контрабасами — диатонизированным вариантом 
караванного шествия. Благодаря ритму и тембру мело-
дический унисон становится по существу двухтемным! 

Какими словами можно охарактеризовать художест-
венные достоинства анализируемого фрагмента? Глин-
кинская отчетливость? Да! Моцартовская красота? Да! 
Но  самое главное — поразительная бородинская ор-
ганичность сочетания казалось бы несочетаемых сти-
листических компонентов! В  исторической перспекти-
ве она предвосхищает универсальную диалогичность  
Стравинского. 

Второе звено в  цепи вариантных превращений 
русского элемента «В Средней Азии» — его структурно 
сокращенное и гармонически измененное повторение 
в  тактах 99–105. Роль подголосочной полифоничности 
здесь существенно возрастает. Наиболее очевидно это 
сказывается в заключительной фазе. Сократив мелодию 
русского напева на два с половиной такта, Бородин за-
вершает все построение типичнейшим для русского 
народного многоголосия слиянием всех голосов в  фи-
нальном октавном унисоне. Подобный тип кадансиро-
вания использован Стравинским в  «Истории солдата». 
Экспозиционный и репризный разделы «Песенки на бе-
регу ручья» включают последовательность нисходящих 
терций, сворачивающихся в  унисон. Их роль в  форме 
целого может быть уподоблена внутриструктурной 
цезуре, дробящей линию скрипки на  относительно за-
вершенные фрагменты. В  заключительной фазе про-
водов невесты из  «Свадебки» (ц. 78–80) Стравинский 
использует два варианта подголосочного кадансирова-
ния — сворачивание в унисон и слияние в октаву. Пер-
вый вариант, многократно повторяясь, создает эффект 
торможения. Второй вариант поочередно завершает 
ме лодические линии всех хоровых групп, сливаясь в фи-
нальную трехоктавную педаль а–а 1–а 2.

Образцом глубокого переосмысления Стравинским 
фольклорного прототипа может служить начало «Игры 
двух городов» из «Весны священной» (ц. 57, 58). Стреми-
тельный диалог вариантов главной темы, проводимых 
преимущественно духовой и  струнной группами орке-
стра тормозится хором восьми валторн и  тубы. Участ-
ники хора воспроизводят унисонный кадансовый обо-
рот с  разной степенью приближения к  фольклорному 
прототипу. Наиболее близким оказывается вариант 
второй и  четвертой валторн. Вариант тубы одноголо-
сен. В парах первой и третьей, пятой и седьмой валторн  
заключительный унисон замещен терцией. Наиболее 
далек вариант шестой и восьмой валторн. В нем нисхо-
дящие терции трансформированы в  тритоны. Суммар-
ная звуковая последовательность остродиссонантна. 
Ее характерной особенностью является наслоение хро-
матических, полутоновых вариантов диатонических сту-
пеней — h / b, е / еs, c / cis. Особого внимания заслуживает 
итоговая вертикаль, представленная в  фольклорном 
прототипе унисоном (часто октавным). У  Стравинского 
унисон трансформируется в  Es-dur’ный квартсекстак-
корд валторн, консонантность которого «скомпроме-
тирована» е фаготов (морфема диссонанса!) (пример 4). 

В  двухтакте «Игры двух городов» из  «Весны свя-
щенной» отчетливо прослеживаются базовые принци-
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пы освоения Стравинским иностилевого (в  данном 
слу чае фольклорного) материала. Композитор трак-
тует инородный элемент как морфему, допускающую 
многообразные морфные реализации. Полиморфизм 
творческого мышления русского мастера базируется 
на  непревзойденной способности к  созданию вариан-
та. Инварианты могут быть разными: русский фольклор, 
барочная стилистика, ренессансная каноническая тех-
ника, музыка Перголези, творчество Чайковского, се-
рийно-ротационная техника Кшенека. Неизменным 
остается подход Стравинского, основанный на  поли-
морфном расширении стилистических границ избран-
ного иностилевого объекта. 

Уникальность «Весны священной» в истории миро-
вой музыкальной культуры состоит в том, что на этапе 
ее сочинения Стравинский обогатил фольклор до уров-
ня, позволившего раскрыть неисчерпаемую художе-
ственную силу его глубинных сущностных корней. 
Двухтакт «Игры двух городов» из  «Весны священной» 
наглядно демонстрирует этот процесс. Четыре морф-
ных реализации фольклорной морфемы (унисонного 
каданса) здесь вертикально сжимаются в  пятую — по-
лиморф, малосекундовые трения фактурных состав-
ляющих которого генерируют колоссальную акустиче-
скую энергию. Преемственная связь фольклорного 
инварианта и  его вариантных обогащений очевидна. 
Очевиден и  художественный результат — индивиду-
ально-авторский стиль Стравинского, неотъемлемой 
чертой которого становится новое ощущение самого 
музыкального времени. 

Дихотомия онтологического и  психологического 
вре мени и, соответственно, хронометрической и  хро-
но аметрической музыки (по  П. Сувчинскому), ритми-

9 См.: [12, c. 265–267; 8; 13, c. 194–225].
10 Роль связующего звена играет финальный октавный унисон g — терцовый тон отзвучавшего Es-dur и квинтовый тон наступающего С-dur.

ческие персонажи «Весны священной» (по О. Мессиану), 
нерегулярно-акцентная ритмика (по  В. Холоповой) — 
все эти категории и  понятия с  разных сторон характе-
ризуют новаторство ритмического мышления Стра-
винского 9. Тем не  менее существует еще одно его 
свойство — субстанциональная роль такта, олицетво-
ряющего отрезок реального физического времени. Ос-
новные функции такта в  произведениях Стравинского 
1920–1930-х сводятся к следующему:
 — расширение величины такта обычно сопутствует экс-

позиционным и  заключительным разделам формы;
 — сжатие тактового объема служит средством дина-

мизации формообразования, вызывает учащение 
тактового «пульса» формы;

 — сокращение продолжительности такта предопре-
деляет решительный поворот в  развитии, резкий 
сдвиг в форме;

 — расширенный такт в  заключительных разделах 
формы подчеркивает разграничительную роль ка-
дансов как в плане синтаксиса, так и в отношении 
времени [4, c. 44].

Первый и  последний тезисы находят подтверждение 
в  начальном разделе «Игры двух городов» из  «Весны 
священной», где торможение музыкального развития 
вплоть до его врéменной остановки (стравинский вари-
ант подголосочного унисонного каданса) происходит 
на  фоне постепенного увеличения тактового размера  
с 34 до 32 (см. тт. 4–6 из ц. 58).

Возвращаясь к русской вариантной группе «В Сред-
ней Азии», отмечу, что ее третий вариант по своему сти-
листическому наклонению противоположен второму. 
Бородин транспонирует мелодию русского элемента 
в Es-dur, помещает ее в верхний фактурный этаж. Тембр 
валторн придает ей лирико-пасторальный оттенок. 
Усиление роли хоральной аккордовости проясняет гар-
монизацию, в  которой шире используются трезвучия 
основных ступеней. Повторение третьего варианта со-
здает своеобразную пасторальную зону «В  Средней 
Азии». Тем более ярким контрастом ей оказывается чет-
вертый героико-гимнический вариант. Прием образно-
го переключения от  пасторальности к  героике унасле-
дован Бородиным от Бетховена, а именно из эпизодов 
рондо третьей части его Седьмой симфонии. В отличии 
от  Бетховена Бородин усиливает внезапность пере-
ключения возвратом в C-dur, а также практически пол-
ным отсутствием какого-либо связующе-переходного 
по строе  ния 10. Героико-гимническая трансформация 
рус ско го напева достигается фактурно-динамическими 
сред ствами (фортиссимо мощных аккордов всего ор-
кестра). Немаловажную роль играет и то, что на смену 
ак ком па нирующему караванному движению виолонче-
лей приходят мерные маршеподобные удары литавр.

Завершение всего цикла следует

Пример 4
Стравинский И. Ф. «Игра двух городов»  

из балета «Весна священная» (ц. 58, тт. 5–7)

К вопросу о морфологическом анализе музыки Стравинского – III
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