
Гармония в сочинениях Стравинского 
русского периода творчестваСтравинский принадлежит к тем композиторам X X  века, которые уже в начале эры Новой музыки пережили и осознали всю глубину кри­зиса и распадения старой гармонии как фундамента музыки: «Формы, основанные на модуляционных и на гармонических последованиях, — всегда неопределенного и неясного характера»* 1. «Гармония как наука об аккордах и аккордовых сочетаниях имела блестящую, но краткую исто­рию», «как фактор музыкальной конструкции она [гармония] не дает но­вых возможностей, к которым стоило бы прибегать», — подтвердит он много лет спустя2. Композитор ощущает себя живущим после уже завер­шившегося «века гармонии».Но вместе с тем Стравинский всю жизнь продолжает «слышать гар­монически» (как он сам выражается); притом, даже обратившись в кон­це жизни к серийно-двенадцатитоновому методу композиции, считает, что серийное письмо «обогащает гармонический кругозор»3. В музыке X X  века аккорды стали «новыми сущностями», свободными от всяких принуждений в смысле структурных функций старой тональной гармо­нии4, а «нетональная» музыка — тоже тональна, «но не в тональной си­стеме XV III века»5.Отсюда проблема гармонии Стравинского — вышедшей за пределы старой гармонической системы, не тональной в смысле XV III века, от­ражающей музыкальную действительность своего времени, образую­щей своеобразную систему общих принципов в русле общих основ его музыкального стиля. Гармония же раннего, русского периода творчества Стравинского — п р о ц е с с  с т а н о в л е н и я  нового типа гармоническо­го мышления, исходящего от самых традиционных позиций и быстро
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310 V. МУЗЫКА НОВОГО МИРАнаходящего индивидуально понятые художником новые рубежи. Рас­смотрение важнейших этапов этого процесса и составляет содержание настоящей статьи.
1. Корни. ВлиянияГармония Стравинского отражает типичное явление музыки X X  века как нового исторического этапа — скачок в новое качество. Однако реально такой скачок совершается в виде очень быстрой эво­люции, от одного сочинения к другому, подчас даже внутри одного и того же произведения (опера «Соловей»). Становление индивидуально­го гармонического стиля Стравинского особенно рельефно выступает при сравнении с исходными стилевыми пластами первых опусов, явно примыкающих к поздней русской школе композиторов, близких к груп­пе беляевского кружка6. Наиболее очевидны связи первых сочинений Стравинского с творчеством Н. А . Римского-Корсакова и А . К. Глазунова.Римский-Корсаков — учитель Стравинского, оказавший, вероятно, наибольшее влияние на формирование молодого композитора и оста­вивший неизгладимый след на всем духовном облике Стравинского во­обще, хотя последний не вполне осознавал это7. Дело не в сходстве м е­лодий или гармонического языка, но более всего в глубоком родстве самого типа музыкального мышления. Слова Стравинского о значении для человека места его рождения8 можно переадресовать и ему само­му в отношении его композиторского «рождения» в классе Римского- Корсакова9. Не только очевидные параллели: «Кащей бессмертный» — «Жар-птица», «Золотой петушок» — «Петрушка», сцена таяния героини как великая жертва весне в «весенней сказочке» Римского-Корсакова10 — «великая жертва» весне в Финале «Весны священной» («картин языче­ской Руси»), но и некоторые основные закономерности гармонической системы раннего Стравинского свидетельствуют не только о связях, но и о преемственности Стравинского от Римского-Корсакова. Прежде все­

6 Беляевский кружок — группа композиторов, собиравшихся в 80-90-е годы XIX века 
в доме музыкального мецената и издателя М. П. Беляева. Главой кружка был 
Н. А. Римский-Корсаков, членами — многие его ученики (А. К. Глазунов, А. К. Ля­
дов, Н. Н. Черепнин, Ф. Блуменфельд, Я. Витол и другие; кружок посещали также 
А. П. Бородин и критик В. В. Стасов).

7 «Весь Стравинский “пошел” из “Золотого петушка” и “Кащея”, как бы он сам ни от­
рекался» (Шнитке А. Г. Парадоксальность как черта музыкальной логики Стравин­
ского // И. Ф. Стравинский. Статьи и материалы. С. 384).

8 «У человека одно место рождения, одна Родина — и место рождения является глав­
ным фактором его жизни», — сказал Стравинский в 1962 году (в СССР). (Цит. по: 
Стравинский И. Диалоги. С. 314. — Примеч. ред.)

9 О влиянии личности Римского-Корсакова см. в книге: Смирнов В. В. Творческое 
формирование И. Ф. Стравинского Л.: Музыка, 1970. С. 10.

10 «Весенняя сказочка» — авторский подзаголовок оперы Римского-Корсакова «Снегу­
рочка» (как «осенняя сказочка» — оперы «Кащей бессмертный»).



Гармония в сочинениях Стравинского русского периода творчества 311го, это — использование симметричных ладов11 (у Римского-Корсакова они — обычно средства воплощения народно-сказочной фантастики, так же, например, и в «Жар-птице»), народных ладов (в частности ангеми- тонных), противоречащих общеевропейской тональной системе, сти­листического многообразия в гармонии (например, банальная песенка «Чижик» в «Золотом петушке» — банальная «уличная» музыка в «Пе­трушке»).Заметное влияние оказали на раннего Стравинского эстетика и гар­моническая система М. П. Мусоргского. От его «невкусных» простона­родных образов идет специфически русская окраска антиромантических прозаизмов у Стравинского («Кондуктор и Тарантул»12; музыка кучеров и конюхов в 4-й картине «Петрушки», 1911; хор «Пузище», 1915; «глыби­стая и «корявая» обработка песни «Эй, ухнем», 1917; и др.). Резкий (и под­час демонстративный) разрыв между «грубой» свежестью гармонии М у­соргского и «культурно-утонченной» гармонией западной музыки конца X IX  века послужил одним из толчков для эволюции гармонии Стравин­ского в сторону отдаления от традиционной мажорно-минорной тональ­ной системы. «Звоны» в «монастырской» песне «Весна» — отзвук знаме­нитого колокольного звона в Прологе «Бориса Годунова» (см. пример 4); «серо-суровый» колорит лада песни «Где в лунном свете» явно родствен ладовой окраске в начале II действия «Бориса Годунова» (сцена Ксении); отголоски Мусоргского ощущаются в песне «Душу сковали» (си-бемоль дорийский в т. 1-4).Глазунов-симфонист послужил образцом для Первой симфонии Стравинского. Отпечаток концепций Шестой и Пятой симфоний Глазу­нова особенно ощущается в музыке, в гармонии IV и I частей Симфонии Стравинского. Тогда как в III части, Largo, мелодически подвижные ак­корды явно идут от гармонии П. И. Чайковского (ср. с его Первой симфо­нией); кварто-квинтовые созвучия во II части Симфонии напоминают Бородина и Глазунова.Несколько неожиданной (но всё же не совсем случайной) оказыва­ется связь с А . Н. Скрябиным — композитором, весьма чуждым Стравин­
11 Симметричные лады — системы, основанные на равнодольном делении двенадца­

ти полутонов октавы. Оливье Мессиан называет эти звукоряды «ладами ограни­
ченной транспозиции». Об одиннадцати симметричных ладах см. в статье автора: 
Cholopov Ju. N. Symmetrische Leitern in der Russischen Musik // Die Musikforschung. 
1975. H. 4. S. 379-407. (Публикация на русском языке: Холопов Ю. Н. Симметричные 
лады в русской музыке [1973] // Идеи Ю. Н. Холопова в XXI веке / ред.-сост. Т. С. Кю- 
регян. М.: Музиздат, 2008. С. 114-145. — Примеч. ред.)
Наиболее частые симметричные лады — целотоновый (интервалы в полутонах: 222222), уменьшенный (21212121), увеличенные (313131, 211211211), тритоновые (321321,22112211, 31113111 и др.).

12 На текст басни Козьмы Пруткова. В 1906 году исполнялось в доме Н. А. Римского- 
Корсакова; не опубликовано; данных о рукописи нет. — Примеч. ред.



312 V. МУЗЫКА НОВОГО МИРАскому13: Четыре этюда для фортепиано обнаруживают сходство фактуры и звучности со скрябинскими этюдами ор. 42, ор. 8.Наконец, важнейшим стилевым истоком гармонии Стравинского явилась русская народная песня. Для русской музыки, вышедшей на м и­ровую арену в середине X IX  века, обращение к фольклору всегда было одной из важных проблем, говорящих о самобытности, а следователь­но, и о самом существовании русской школы, отличной от немецкой, французской, итальянской. Если в 1-й половине X IX  века (Глинка) на­родная мелодика трактовалась в контексте общеевропейской гармонии, во 2-й половине (Мусоргский) стало подчеркиваться противоречие «рус­ской» гармонии и европейской, то в X X  веке эта тенденция еще более усилилась. В начале своего творческого пути Стравинский обращается к народной мелодике (песня «Чичер-Ячер» в финале Первой симфоний, ц. 13), к характерным ритмам и ладам (пентатоника в финале Первой симфонии)14.Из прочих влияний особенно важно отметить сравнительно крат­ковременное, но сильное воздействие музыки Дебюсси15. Эволюция в сторону Дебюсси — прежде всего иное ощущение гармоний как крас­ки, освобождение диссонанса от классической функции подготовки консонанса, далее жадное овладение новой аккордикой X X  века, п о­строение тональных структур на совершенно новых, неклассических основаниях.
2. У последних границ старой системыВеликий кризис в развитии европейской гармонии, разразивший­ся около 1908 года, был тем переломом, который исподволь подготов­лялся в недрах старой системы во 2-й половине X IX  века у самых раз­ных композиторов (Вагнер, Лист, Регер, Мусоргский, Римский-Корсаков). Под влиянием новых задач художественного содержания накопление ко­личественных изменений и постепенная реорганизация гармонической системы приобрели различный, своеобразный облик у новаторов нача­ла века (Прокофьев, Скрябин, Барток, Веберн, Берг, Шёнберг и др.). Свое­образие новой гармонии Стравинского в сочинениях 1910-х — начала 1920-х годов определяется комплексом стилевых качеств его гармони­ческой системы у последних ее границ и идейной направленностью ее

13 «“Божественная поэма”, “Прометей”, “Поэма экстаза”— это тяжелые случаи музы­
кальной эмфиземы» (Стравинский И. Диалоги. С. 55).

14 «Превосходные сборники русских народных песен Чайковского и Лядова и бо­
лее или менее хороший Римского-Корсакова <...> несомненно оказывали на меня 
влияние» (Там же. С. 170).

15 Академическое направление поздней русской школы в Петербургской консервато­
рии Стравинский характеризует, как «формализм», от которого он «к счастью вско­
ре освободился. Музыканты моего поколения и я сам больше всего обязаны Дебюс­
си» (Там же. С. 90).



Гармония в сочинениях Стравинского русского периода творчества 313эволюции в этот период (в частности, направленностью на развитие рус­ской «народнической» фольклорной традиции в сторону максимального выявления национально-самобытных черт, идущих вразрез с общеевро­пейскими закономерностями гармонии).Последняя стадия гармонической системы Стравинского, предше­ствующая скачку в новое качество, представлена в ряде его сочинений переходного периода (1909-1911), вместе с рядом наиболее значитель­ных сочинений предыдущих лет («Две песни» на слова Городецкого, 1907-1908; «Фейерверк», 1908, и д р .16). Многие из явлений гармонии Стравинского этого периода схожи и с тем, что у других композиторов, но индивидуальны пропорции и конкретные гармонические формы. От­метим некоторые важнейшие явления.
2.1. Расширенная тональность (хроматическая тональная система)17 и альтерацияВ гармонии раннего Стравинского это средства утонченной вырази­тельности позднеромантического типа, способы передачи изысканных нюансов экспрессии. Еще в романсе «Туча» (начало 1902 года), незрелом сочинении, начинающий композитор применяет обороты с хроматиче-

16 К таким проблемным сочинениям, по-видимому, относится и утраченная «Погре­
бальная песнь Римскому-Корсакову» ор. 5, исполненная 17 / 30 января 1909 года 
в Петербурге; полувеком позже Стравинский вспоминал ее как «лучшее» из сво­
их сочинений до «Жар-птицы» и «наиболее передовое по использованию хрома­
тической гармонии» (Стравинский И. Диалоги. С. 42). Самопохвала Стравинского 
многозначительна. О своей четырехчастной Сонате для фортепиано fis-moll (1904) 
он, например, написал: «Моя первая большая вещь, к счастью, потерявшаяся» (Там 
же. С. 27). В «Списке произведений И. Ф. Стравинского», составленном И. Белецким 
и И. Блажковым, указано, что автограф этой Сонаты находится в Государственной 
публичной библиотеке в Ленинграде (см.: Там же. С. 376).
(Оркестровые голоса «Погребальной песни» Стравинского весной 2015 года были 
обнаружены петербургским музыковедом Н. А. Брагинской при содействии биб­
лиотекаря И. Ю. Сидоренко в ранее недоступном нотном хранилище Санкт-Пе­
тербургской консерватории имени Н. А. Римского-Корсакова. Подробнее см.: 
Брагинская Н. А. О судьбах некоторых ранних сочинений Игоря Стравинского: воз­
вращение “Погребальной песни”» // Музыкальная академия. 2015. № 4. С. 84-91. 
По воссозданной партитуре, для большого симфонического оркестра тройного со­
става, сочинение было впервые исполнено под руководством В. А. Гергиева 2 дека­
бря 2016 года; позже и другими коллективами. Ранняя Соната fis-moll для форте­
пиано была издана спустя три года после смерти автора. См.: Stravinsky I. Sonata in 
F-sharp minor (1903-4) for piano / ed. by E. W. White. London; New York: Faber Music; 
G. Schirmer, 1974. — Примем, ped.)

17 Под расширенной тональностью подразумевается (в русской терминологической 
традиции) смешанная мажоро-минорная система (например, включение в C-dur 
всех гармоний одноименного лада, c-moll, — hVI, нШ, 1> и т. д., а также фригийской 
гармонии н11 ступени; то же и наоборот — включение в c-moll всех аккордов C-dur 
и фригийской нП ступени), далее и хроматическая система (предполагающая воз­
можность в пределах данной тональности любого аккорда на каждой из 12 ступе­
ней хроматической гаммы, например, в C-dur — аккорд hV ступени, ges-b-des, нШ, 
des-e-as или cis-e-gis, и т. д.).





Гармония в сочинениях Стравинского русского периода творчества 315В «Пасторали» (1907) предыкт (подготовляющая часть формы) к ре­призе (т. 14-16) опирается на доминанту не в виде традиционного ак­корда V  ступени, а в виде аккорда увеличенной сексты на н11 ступени (g-h-d-eis-a в Fis-dur); эта «дубль-доминанта», тритоновая замена обыч­ной, предвещает тритоновые функциональные тождества в системах Н о­вой музыки18.
2.2. Функциональная инверсияНовое качество гармонии композитор первоначально пытается со­здать средствами старой тональности, только смещая центр художе­ственного интереса с центростремительного тяготения к тонике, устою, консонансу, аккордовому звуку на противоположное — стремясь сосре­доточить внимание на не-тонике, неустое, на диссонансе, на неаккор­довом звуке, то есть посредством о б р а щ е н и я  функционального тя­готения. Это и есть функциональная инверсия (как еще у Вагнера во вступлении к «Тристану»).Блистательный образчик функциональной инверсии у Стравинско­го — главная тема оркестровой фантазии «Фейерверк» (1908). Огром­ная часть произведения целиком стоит на D7 тональности E-dur. Инвер­сия функционального тяготения проявляется здесь в том, что, оставаясь формально в рамках тональности классико-романтического типа (с кон­сонансом как центром; пьеса кончается разрешением в тонику E-dur) музыка фактически имеет своим центром диссонанс (h-dis-fis-a), и его свойства составляют реально действующую структуру. Сиящий радуж­ными красками центральный аккорд указывает пути мелодического движения, исходящие от него и ведущие к нему же (а не к недействую­щему тоническому аккорду E-dur).
2.3. Симметричные лады19Другая симфоническая пьеса — «Фантастическое скерцо» ор. 3 (1907-1908) — представляет виртуозное развитие техники симметрич­ных ладов Римского-Корсакова: малотерцовый ряд аккордов типа 4-3-320 от e-gis-h-d (ц. 7 и повторения), типа 3-3-4 от a-c-dis-fls (ц. 8), четырехголос­ная имитация в ладу тон-полутон (ц. 50, пример 3), диссонантные ряды в малотерцовой системе (ц. 54), хроматический поток созвучий в той же системе (от ц. 95 до конца).В балете «Петрушка» весь эпизод с медведем из 4-й картины (ц. 100, т. 1-9) почти абсолютно выдержан в целотонике e-fis-gis-b-c-d.

18 В той же пьесе заметна тенденция к замещению нормативных тональных квин­
товых связей особыми интервальными ходами (т. 3-4); в характере экспрессии — 
ослабление непосредственного эмоционального переживания в позднеромантиче­
ском духе, что намечает специфические черты эстетики будущего Стравинского.

19 См. сноскуП .
2° Интервалы в полутонах, например: Е 4.3.3 — e-gis-h-d
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Гармония в сочинениях Стравинского русского периода творчества 319последование: h-c-gis-a (т. 8-15), и далее каданс, с мажорными трезвучия­ми F-Fis-H (т. 16-21). В примере 3 константно всё восьмизвучие fis-gis-a- 
h-c-d-es-f, тогда как звуки g-b-cis-e не берутся ни разу. В Этюде ор. 7 №  4 Fis-dur (т. 16-23) длинная и сплошная цепь мажорных секстаккордов охва­тывает полный круг хроматики, превышаемый на 4 аккорда (всего 16).Логический принцип малозвуковых констант (2 -3 -4  звука) — со­здание развития посредством перехода к новым, еще не звучавшим по­зициям константного элемента гармонии; по исчерпанию круга — за­мыкание и окончание* 23. Логический принцип многозвучной константы (например, восьмизвуковой) — остинатное повторение, дающее обнов­ление звучания благодаря различным комбинациям, допускаемым боль­шим числом тонов.

2.6. Индивидуализация гармонических структурОдно из характерных свойств гармонии позднеромантического типа — образование индивидуально конципированных структур, кото­рые и непохожи друг на друга, и практически не имеют единого прооб­раза. Упомянутые по другим поводам три образца тоже обнаруживают это качество: подчеркнуто однотональная песня ор. 6 №  2 — подчеркнуто разнотональная песня ор. 6 №  1 — подчеркнуто модальный фрагмент из ор. 3. Если тональность венско-классического типа принципиально еди­нообразна (одни и те же аккорды, в примерно одном и том же порядке), то уже в самых ранних сочинениях Стравинский стремится к неповто­ряем ое™  структур. Тональность сочиняется, а не просто применяется.Индивидуализации гармонии начинают способствовать даже ком­позиционно-структурные факторы. Так, главная тема «Фейерверка» на­писана не в традиционной песенной «кристаллической» форме, а в виде конструкции «процессуального» характера: фон — «собирание» темы, посредством полифонического «сгущения» ее элементов. Разнотональ- ность песни «Весна» (ор. 6 №  1) смыкается с традиционным для вокаль­ного жанра воплощением процессуального содержания текста: «Звоны, стоны, перезвоны» — «плачет дочка звонаря».
3. ПереходВ качестве сочинений, в которых происходит переход к новому каче­ству, выступают произведения 1909-1911 годов. Сущность перехода к но­вой гармонии состоит в твердом установлении гармонических законов

допускает истолкование как структуры, сплошь сотканной из интервалики голов­
ного мотива cis-c-e, действие которого ощущается не только по горизонтали, но 
также и по вертикали (т. 3-4, 6, 7 и др.). Если Скерцо Шопена Des-dur именуется 
«Скерцо b-moll», то по имени начального Grundgestalt’a произведение Веберна 
могло бы называться «Квартет Cis-C-E». Беспрерывно повторяющийся ряд в серий­
ном сочинении также есть не что иное, как «макроконстанта».

23 Вполне аналогично тому, как описывает Веберн свой опыт 1911 года: «Я чувство­
вал: как только пройдут все двенадцать звуков, пьеса кончается» (лекция от 12 фев­
раля 1932 года; Веберн А . Лекции о музыке. С. 74).



320 V. МУЗЫКА НОВОГО МИРАновой музыки X X  века, во многом предвосхищенных тенденциями позд­неромантической системы. Фундаментальные законы гармоний но­вой музыки — самостоятельность диссонанса, двенадцатиступенность тональной системы (то есть принципиальная возможность в пределах данной тональности любого аккорда на каждой из двенадцати ступеней хроматической гаммы), реорганизация системы функциональных отно­шений под влиянием свойств нового гармонического материала.Явления гармонии, возникшие как формообразующие средства кульминаций и других сильных движений, впоследствии становятся простой звуковой материей. Особенности гармонии Стравинского, от­личающие его, например, от нововенской школы (в особенности от Ве­берна), в том, что компоненты старой гармонии у него не вытеснялись новыми полностью, а также в том, что творческая эволюция его в боль­шой мере была направлена в сторону обновления ритма, нередко и за счет гармонии. В переходный период встречаются самые разнообразные пропорции старого и нового.Даже одно только сгущение гармонических связей может давать но­вое качество. С м ., например, песню «Где в лунном свете» ор. 9 №  2 (1910), т. 16-19: после целотонового пассажа на основе большетерцового ряда аккордов типа 4.6 (т. 16) следует повторяющийся оборот II—V —I—IV, где каждый аккорд усложнен диссонансами и хроматизмами (константа — большая терция).Симметричные лады и автономные аккордовые ряды высвобождают­ся от связи с обычной тональностью. Структуры, подобные нашему приме­ру 3, еще допускают истолкование в качестве особого рода фигурации про­стых тональных аккордов (как часто и у Римского-Корсакова, например, в сцене снежной метели из оперы «Кащей бессмертный»). Но есть и такие, что по степени независимости от ладов мажорно-минорной системы уже ничем не отличаются от аналогичных «ладов ограниченной транспози­ции» у Оливье Мессиана (лад gis 1.1.2 совпадает с 3-м ладом Мессиана).На основе окрепшей оригинальной техники модальности, аккордо­вых и интервальных структур Стравинский создает и обширные формы, соответственно и крупномасштабное гармоническое развитие. Особо важны самые большие его сочинения 1909-11 годов — балеты «Ж ар-пти­ца» и «Петрушка». Единое сквозное развитие охватывает в них произве­дение на всем его протяжении.Одна из двух констант (Grundgestalt’oB) «Жар-птицы» — интерваль­ная структура, состоящая из малой терции и лежащей тоном выше боль­шой («оковы Кащея») (см. пример 5).Из этого интонационного ядра образуется в дальнейшем множество композиционных элементов24 (см. пример 6).
24 См. также: ц. 2,т. 7; ц. 6,т. 7-9; ц. 109, т. 1; ц. 112, т. 1; ц. 127-128; ц. 131-133 (полный 

нисходящий ряд, от d -f до dsis-eis); ц. 169-171; ц. 171-174; ц. 176-178; ц. 188-194.











Гармония в сочинениях Стравинского русского периода творчества 325диссонанса, автономность хроматических явлений, новая логика гармо­нических связей, в глубоко оригинальной творческой интерпретации Стравинского. Опыт новой аккордики — и новой функциональной логи­ки — кантата «Звездоликий (1911-1912).Манифестом новой гармонии явился знаменитый балет «Весна свя­щенная», начальный замысел которого приходится еще на время сочи­нения «Жар-птицы», а окончание в целом относится к началу 1912 года29. Одно из программных созданий новой музыки X X  века, «Весна священ­ная» явилась таковым и в отношении гармонии. Грандиозная новая идейно-художественная концепция впервые у Стравинского дала и столь же законченную концепцию новой гармонии, где уже нет места руди­ментам старой гармонической системы, нет ни одного такта, который гармонически мог бы быть написан в X IX  веке (этого нельзя сказать ни о «Жар-птице», ни о «Петрушке»).Первый танцуемый номер балета («Весенние гадания») открывается «втаптыванием земли» — тридцатидвухкратным «вдалбливанием» од­ного аккорда-диссонанса; то, что этот номер был первым сочиненным, символично: семизвучный диссонанс есть своего рода «эмблема» произ­ведения, его импульс-исток30. Партитура «Весны» — богатая палитра гар­монических красок д и с с о н а н т н ы х  а к к о р д о в 31. Типологическая особенность аккордики Стравинского — ведущая роль терцовости, тре- звучности и септаккордности, образование сложнодиссонантной верти­кали путем комбинирования в одновременности простых терцовых со­звучий. Вместе с тем как контраст этому основному принципу, нередки
29 Стравинский И. Диалоги. С. 149. Стравинский надеялся, что Дягилев поставит «Весну 

священную» в сезоне 1912 года (Там же). Окончательное завершение партитуры дати­
руется мартом 1913 года. Сам композитор осознавал громадность скачка в новое ка­
чество, представленного «Весной»: «Как будто 20 лет, а не 2 года прошло со времени 
сочинения “Жар-птицы” !» (из письма к А. Н. Римскому-Корсакову, Кларан, [7 марта] 
1912 года, цит. по: Вершинина И. Я. Ранние балеты Стравинского. М.: Наука, 1967. С. 145).

30 Инъекция могучих («варварских») новых сил дала новые импульсы европейской 
музыке. Стравинский нашел эти новые силы в обращении к миру древнеславян­
ских образов, работая совместно с Н. К. Рерихом, которой по словам Стравинского, 
«ведает всю тайну близости наших предков к земле» (из письма к Н. Ф. Финдейзе- 
ну от 15 декабря 1912 года, цит. по: Письма И. Ф. Стравинского // И. Ф. Стравин­
ский. Статьи и материалы. С. 470). Общность жизни людей с землей композитор 
передает слушателям в «лапидарных ритмах» (Там же). В статье «Что я хотел вы­
разить в “Весне священной” » композитор писал: «Я хотел выразить светлое вос­
кресенье природы, которая возрождается к новой жизни: воскресение полное, сти­
хийное, воскресение зачатия всемирного» (Музыка. 1913. № 141. С. 489). В эскизах 
к «Выплясыванию земли» (№ 7 балета) Стравинский выписывает свой афоризм: 
«Музыка всегда налицо, когда есть ритм, как жизнь — когда бьется пульс» (Ярустов- 
ский Б. М . Эскизная тетрадь (1911-1913 гг.). Некоторые наблюдения и размышле­
ния // И. Ф. Стравинский. Статьи и материалы. С. 177,205).

31 Гармония «Весны священной» многократно была объектом музыковедческих ис­
следований. Мы поэтому рассмотрим это и последующие сочинения менее по­
дробно.









Гармония в сочинениях Стравинского русского периода творчества 329«наплывающие» друг на друга смены двух аккордов (аккорд а  = a-c-esg, ß = g-h-d-f).Соответственно, прославленная «политональность» гармонии Стра­винского в действительности есть полиладовостъ (полимодальность): н е д в е  (или более) т о н а л ь н о с т и  одновременно, а одна, но только с о ­с т а в н а я  (двух-,трехпластовая) м о д а л ь н а я  с и с т е м а .  Например:«Вступление», т. 2 -3 , — ля эолийский и ля миксолидийский;«Игра двух городов», полиладовость:ц. 57, т. 3-4 h - с- d - е - f  - g - а 
h - cis - d/dis - e-f is-gis - ац. 64 b - c - d - e - f - g  

gis - ais - cis
(на основе полиустоя 

gis-cis^^-eigi)Частой ритмической формой модальности и других высотных струк­тур выступает о с т и н а т о ,  к которому часто обращался Стравинский, не только в «Весне священной», но также и во многих других сочинениях раннего периода — балете «Петрушка», песне «Голубь» (на слова Баль­монта), опере «Соловей», стихотворении «Я белые цветы» («Из японской лирики», № 1), пьесе № 1 из цикла «Три пьесы» для струнного квартета, кантате «Свадебка», «Байке про Лису, Петуха, Кота да Барана», «Сказке о беглом солдате и чёрте», «Четырех русских песнях» для голоса и форте­пиано. Остинато представляет собой логически наипростейший способ связи между элементами гармонии — такими, которые уже не связуемы методами мажорно-минорной тонально-функциональной системы. От­сюда закономерность широкого распространения остинатности в гармо­нии Новой музыки 1-й половины X X  века.Остинато на диссонантной основе облегчается вышеописанной воз­можностью совместного звучания практически каждого из тонов (или созвучий) ряда с каждым другим. Отменяя тем самым старые ограниче­ния в гармонии (когда диссонанс не мог применяться свободно), такая закономерность требует от композитора установления каких-то новых ограничений («правил»), уже иного рода, во избежание нивелирующе­го выразительность гармонии безразличия. Вседозволенность грозит уничтожить искусство гармонии, и поэтому новая гармония X X  века, где «всё можно», особенно убедительно показывает, в чем выбор ком­позитора — тот выбор, который обнаруживает его музыкальную мысль
в самом слове «время» коренным смыслом: древнерусское «веремя» от «вертеть» 
(древнеиндийское vertäte — поворачиваться), то есть нечто вращающееся (по­
чти что «Хождение по кругам»). В «Диалогах» Стравинский цитирует мысль Э. Ло- 
винского, выразительно различающего тональность и модальность: модальность 
представляет по сути стабильный, а тональность — динамический взгляд на мир» 
(Стравинский И. Диалоги. С. 263).







332 V. МУЗЫКА НОВОГО МИРАВ результате каждая часть (пьеса, номер) образует свою систему смысловых значений тонов и созвучий, это и есть индивидуализация гармонии. Придание каждой пьесе (нередко и ее фрагментам) индиви­дуального облика неожиданно напоминает принцип серии — ведь серия тоже индивидуально избирается для каждого сочинения. Очевидно м е­жду этими двумя явлениями есть определенная аналогия, при всех оче­видных различиях того и другого.Анализ гармонии Стравинского времен становления его раннего стилевого периода показывает как музыкально-историческую законо­мерность ее эволюции к нормам Новой музыки, так и обусловленное ис­торическим и национальным контекстом индивидуальное своеобразие.
Тем не менее для представления об авторском методе анализа указанный фраг­
мент важен, поэтому небесполезно с ним ознакомиться, даже не зная комменти­
руемых образцов (а кто-то, возможно, их опознает). Приведем этот текст. 
«Рассмотрение вопроса индивидуализации гармонических структур потребова­
ло бы несколько громоздкого сравнительного анализа немалого количества более 
или менее развернутых форм. Поэтому ограничимся демонстрацией ряда основ­
ных гармонических моделей в разных сочинениях (схематически). Пример 14А-К. 
В них есть всё, что угодно, кроме общеевропейской гармонии классико-романти­
ческого типа. Во множестве случаев вообще центром не является консонирующее 
трезвучие (как в гармонии XVIII-XIX веков). Даже там, где композитор ближе всего 
к обычной тональности (пример D), это оказывается искусной имитацией модаль­
ной системы русско-деревенского фольклора. Поэтому при оценке подобной гар­
монии принципиально неверной точкой зрения было бы усматривать в ней (как 
правило с великими натяжками!) лишь те или другие фрагменты (рудименты, по­
добия) прежних, зато хорошо известных гармонических структур, либо их комби­
наций. Правильно — находить и н д и в и д у а л и з и р о в а н н ы е  новые структу­
ры, те, которых прежде вообще не было. Так, в примере 14 А  — уменьшенный лад, 
то есть система с симметричным звукорядом d-e-f-g-as-b-h-cis и устоем (центром) 
d, либо d-f. Сходство с d-moll несомненно, особенно в мелодии среднего голоса, од­
нако, в целом это не d-moll, а структура совершенно иного типа. Сходство с d-moll 
есть и в образце 14 F (см. мелодию главного, верхнего голоса). Одного постоянного 
присутствия звука fis достаточно, чтобы разграничить пример 14 F и любой клас­
сический d-moll; с учетом же постоянно звучащего слоя диссонирующих кварт раз­
личие неизмеримо возрастает. Смысловое же значение тонов и созвучий во всех 
подобных случаях порывает с классико-романтической тональной функциональ­
ностью. Общим принципом, п о - р а з н о м у  воплощаемым в каждом из них, ока­
зывается зависимость значения тона или созвучия от формы связи со звуковыми 
элементами д а н н о й  основной модели. Так, кварта d'-g1 в примере14 G — вспомо­
гательное созвучие по отношению к основной кварте d -f1, схематически:

f - g ’ - r
d - d 1-  d

Неподвижно устойчивые звуки баса G-E  в примере 14 I дают гармоническую опо­
ру для мелодических звуков e '-f-g 1 и g^fis’ -e1 во 2-м такте (хотя опорная гармония 
допускает истолкование не только с основным тоном Е, но также и с основным то­
ном Cis1)».


