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Стравинский 
русского периода

Игорь Фёдорович Стравинский 
(1882 – 1971) родился в семье известно-
го оперного баса Фёдора Игнатьевича 
Стравинского, который по своим эстети-
ческим принципам считается непосред-
ственным предшественником Ф.И. Ша-
ляпина. Отец пел в Мариинском театре, 
то есть на главной императорской сцене 
России того времени, благодаря чему про-
исходило естественное приобщение сына 
к высокому академическому искусству.

С раннего детства Игорь Стравинский 
впитывал богатейшие впечатления и от 
общей художественной культуры Петер-
бурга. И не только художественной — 
судьбе было угодно, чтобы он окончил 
юридический факультет Петербургского 
университета.

Но в собственно музыкальном плане 
Стравинский как профессиональный му-
зыкант и композитор оказался до извест-
ной степени почти самоучкой. Его образо-
вание ограничилось частными уроками 
игры на фортепиано в детстве и затем, 
уже в 20-летнем возрасте, частными же 
уроками по композиции у Н.А. Римского-
Корсакова.

Так что, в сущности, всего основного 
он добился путём самообразования. И до-
бился настолько, что со временем его ху-
дожественный опыт стал настоящей шко-
лой едва ли не для любого композитора 
ХХ века, а кроме того, он профессионально 
выступал в качестве пианиста и дирижёра 
(главным образом с исполнением соб-
ственных сочинений) — причём следует 
признать, что его интерпретации во мно-
гих случаях сохраняют значение эталона.

Таким образом, творческое восхож-
дение Стравинского к самым большим 
высотам искусства — одно из ярких сви-
детельств первостепенной роли природ-
ной одарённости и того, чего можно до-
биться неустанным трудом в избранном 
направлении. С другой стороны, в его 
творческой эволюции отразилось прак-

тически всё существенное для развития 
искусства от рубежа веков до второй по-
ловины прошлого столетия.

Когда мы говорим от рубежа веков, то 
имеется в виду поздняя, завершающая 
фаза Классической эпохи. Фаза эта прихо-
дится на самый конец XIX и самое начало 
ХХ столетия. И на первых порах Стравин-
ский заявил о себе как «правоверный» 
ученик и последователь русской музы-
кальной классики — музыкальной клас-
сики прежде всего в её петербургской 
ветви и более всего в варианте стиля 
Римского-Корсакова, которого называл 
своим духовным отцом. 

От Римского-Корсакова он унаследовал 
пристрастие к красочному колориту и к 
так называемому попевочному тематиз-
му с соответствующей филигранной ком-
бинаторикой кратких звуковых «ячеек». 
Помимо этого, Стравинский испытал ча-
стичное влияние Скрябина и французско-
го импрессионизма.

Но главенствовала стилистика позд-
него русского академизма, что было 
увенчано большой Симфонией Es-dur. 
Написанная в 1907 году, она подытожила 
процесс профессионального композитор-
ского созревания, протекавший на про-
тяжении пяти лет (первые его сочинения 
появились в 1902 году, и преобладала на 
данном этапе вокальная миниатюра). 

Перелом художественного мышления 
наметился в 1908 году, когда из-под пера 
Стравинского вышла оркестровая фанта-
зия «Фейерверк», которая как бы баланси-
рует между классикой и новыми веяния-
ми. А в следующем, 1909 году, ставку на 
безвестного начинающего автора делает 
гениальный антрепренёр, инициатор и 
руководитель «Русских сезонов» в Пари-
же Сергей Дягилев.

Для Стравинского это был поистине 
судьбоносный момент. С блеском решив 
поставленную перед ним задачу, он на 
многие годы обрёл в лице Дягилева влия-
тельного друга и сподвижника, который 
прорубил ему «окно в Европу» (восполь-
зуемся пушкинским словом о Петре I) и 
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способствовал мировой славе компози-
тора, добытой в считанные три года (с 
1910 по 1913).

Судьбоносность состояла и в том, что 
Дягилев заказал Стравинскому балет. 
И именно балету суждено было стать в 
творчестве композитора безусловно ве-
дущим жанром. Следует признать, что 
в немалой степени благодаря усилиям 
Стравинского балет в ХХ столетии стал 
вообще ведущим музыкально-театраль-
ным жанром, оттеснив с этих позиций 
оперу. Подсчитано, что на музыку Стра-
винского в общей сложности сделано 
свыше 40 хореографических постановок 
(включая и произведения, не предназна-
чавшиеся композитором для сцены). 

Первой в ряду балетных партитур ста-
ла «Жар-птица». Дягилев мечтал о феери-
чески ярком, сказочно красочном спек-
такле на русскую тему, и композитор в 
своей музыке дал ему всё необходимое. 
Однако в этой партитуре за живописной 
зрелищностью прослушивается очень 
важная для того времени идея расслое-
ния жизненного потока на противостоя-
щие друг другу сущности — те сущности, 
которые несколько позже стали обозна-
чать размежеванием понятий старый 
мир — новый мир, что претворено через 
поляризацию стилевых наклонений. 

С одной стороны, это рвущаяся на по-
верхность бытия грубая, топочущая мас-
совая стихия, получающая своё открыто 
одиозное выражение в сцене «Поганый 
пляс Кащеева царства». 

С другой стороны — закатные, про-
щальные краски, резонирующие с об-
разом уходящего жизненного уклада и 
свойственных ему идеалов благород-
ства, красоты, человечности, что приоб-
рело законченные очертания в номере 
«Колыбельная Жар-птицы». Её проник-
новенная печаль и блёклые, гаснущие 
тона совершенно типичны для трактов-
ки жанра колыбельной в русской музыке 
рубежа ХХ века — это колыбельная осты-
вающей, избываемой жизни, колыбель-
ная жизненного исхода.

«Жар-птица». Колыбельная
В. Валек (1.56)

«Жар-птица» открыла так называе-
мый русский период творчества Стра-
винского — период, который наиболее 
ярко представлен именно в балетных 
партитурах, а к ним, помимо «Петруш-
ки» и «Весны священной», часто причис-
ляют такие театральные произведения, 
как «Байка» (авторское обозначение — 
Весёлое представление с пением и музы-
кой), «История солдата» (Сказка читае-
мая, играемая и танцуемая), «Свадебка» 
(Хореографические сцены с пением и му-
зыкой).

Итак, русский период — период, когда 
во главу угла было поставлено нацио-
нальное начало и разрабатывалось оно 
совершенно по-новому, с чрезвычайной 
акцентированностью и очень много-
образно.

Если взять балет «Петрушка» (1911), 
то его резко выраженная новизна со-
стояла в том, что Стравинский открыл 
здесь «шлюз» низовому, «просторечно-
му» музыкальному материалу, который 
до этого считался по меньшей мере со-
мнительным, нежелательным и более 
того — даже недопустимым в «высоком» 
академическом искусстве. Имеются в 
виду расхожий городской фольклор, гар-
мошечные наигрыши, избитые клише 
бытового музицирования и т. п. Компози-
тор выплеснул этот материал на страни-
цы своей партитуры «живьём», во всей 
его натуральной неприглаженности, но 
вместе с тем поэтизируя его посредством 
затейливого «раскрашивания». 

В одном из фрагментов 1-й картины 
балета мастерски воспроизводится гар-
мошечный наигрыш по мелодии «Не 
слышно шуму городского» и столь же 
мастерски, искусно декорируется от-
чётливо представленная здесь эстетика 
примитива.

«Петрушка», 1 картина
К. Иванов (1.18)
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И опять-таки (подобно тому, что было 
отмечено в «Жар-птице») всё здесь дале-
ко не так просто, как может показаться 
на первый взгляд. Перед нами вроде бы 
«Потешные сцены» (это авторский под-
заголовок) с их занятной, пёстрой празд-
ничной кутерьмой («Народное гуляние 
на Масленой»), с банальной интригой 
любовного «треугольника» игрушечных 
персонажей. А на самом деле сквозь буф-
фонный антураж высвечивается нешу-
точная драма личности и с достаточной 
остротой ставится проблема её взаимо-
отношений с окружающей средой. 

Вдобавок к этому возникает любопыт-
ная стилевая ситуация: если в массовых 
сценах при всей непривычности ин-
тонационно-тематического материала 
движение к новому происходит с посте-
пенным «разгоном» («тяжёлая на подъ-
ём» толпа), то в обрисовке индивидуаль-
ных персонажей «темпы модернизации» 
идут с явным опережением. 

Сказанное в первую очередь относит-
ся к Петрушке, который дал имя балету. 
Эпизод его появления во 2-й картине мо-
жет дать представление о степени услож-
нённости звуковой ткани, насыщенной 
политональными эффектами, что так 
выразительно раскрывает подчёркнуто 
индивидуальный и чрезвычайно субъек-
тивный ракурс в характеристике главно-
го героя (его egо подчёркнуто введением 
солирующего фортепиано). 

И обратим внимание на бесцеремон-
но-прямолинейный грохот солирующего 
барабана, который всякий раз возника-
ет в начале каждой следующей картины 
балета, как бы открывая занавес. Этот 
откровенно агрессивный грохот — из 
примет принципиально новой звуковой 
эстетики, а в некотором роде и «анти-
эстетики», получившей хождение в ряде 
течений художественного авангарда на-
чала ХХ века.

«Петрушка», 2 картина
К. Иванов (1.24)

Но если в балете «Петрушка» стили-
стика в отдельные моменты опять-таки 
ещё балансирует между традиционным и 
качественно новым, то в «Весне священ-
ной» (1913) Стравинский перешагивает 
все мыслимые и немыслимые барьеры, 
выдвигаясь на данном этапе в положе-
ние безусловного лидера музыкального 
авангарда. Не случайно французский 
композитор Артюр Онеггер, говоря о ко-
ренном перевороте в сфере художествен-
ного мышления, сравнивал появление 
этого балета со взрывом атомной бомбы.

Авангардное «Весны священной» со-
стояло в совершенно ином (в сравнении с 
классикой) подходе ко всем компонентам 
композиции: типы интонационности и 
тематизма, гармоническая вертикаль и 
сопряжение звуковых линий по горизон-
тали, трактовка динамики, тембра, фор-
мы и драматургии и более всего — ритм.

Этот ошеломляющий опус Стравин-
ский создавал, как ему потом казалось, 
почти бессознательно. Впоследствии 
он писал: «Я был только сосудом, через 
который прошла „Весна священная“». 
И, наверное, это действительно был во 
многом интуитивный творческий акт, 
возникший на волне исключительного 
вдохновения. 

Интуитивность творческого акта в 
данном случае как нельзя лучше соот-
ветствовала воплощению духа стихийно-
сти, который господствует в этой парти-
туре. То была стихия вырвавшихся на по-
верхность бытия первозданных сил. Вот 
почему, отталкиваясь от подзаголовка 
балета («Картины языческой Руси»), ком-
позитор опирается преимущественно на 
фольклорную архаику — подлинную или 
реконструируемую с помощью гениаль-
ного воображения. 

Воссоздавая вулканический выплеск 
этих первозданных сил, справляющих 
свой буйственный пир с абсолютной рас-
крепощённостью, Стравинский передаёт 
их самоутверждение — самоутвержде-
ние мощное, дерзкое, отметающее лю-
бые условности и табу. 
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Но это была стихия начала ХХ века, 
века урбанистического существования, 
века машинных энергий. И в ряде эпизо-
дов «Весны священной» отчётливо ощу-
тима жёстко организованная пульсация 
ритмов эпохи «железа и стали».

«Весна священная». Весенние гадания
Е. Светланов (0.49)

В подобных страницах явственно ощу-
тим тот воинственный пыл, который 
получил в ХХ столетии особую окрашен-
ность в формах милитаризма. Тем са-
мым премьера «Весны священной», про-
шедшая в 1913 году, явилась непосред-
ственным и до предела громогласным 
предвещанием Первой мировой войны, 
разразившейся год спустя. 

Более того, эта музыка прозвучала 
пророчеством смертоносных баталий 
ХХ века вообще и большевистского тер-
рора в нашей стране в частности. Дело в 
том, что здесь в художественной форме 
была провозглашена столь свойственная 
прошедшему столетию «этика антигума-
низма», заявившая о себе в разрушитель-
ных проявлениях и всевозможных актах 
насилия.

В музыке это передаётся через рас-
крытие стихии варварских побуждений, 
через разгул негативных эмоций и неи-
стовые бушевания, а также через беспо-
щадный силовой прессинг и обострён-
но диссонантную ткань (характерная 
для авангарда эмансипация диссонанса 
перерастает здесь в его настоящий апо-
феоз).

«Весна священная». Шествие и Финал
Е. Светланов (2.40)

Русский период как период интенсивно 
и кардинально новой разработки нацио-
нального начала продолжался у Стравин-
ского относительно недолго, около деся-
тилетия, и разворачивался он в основном 
в 1910-е годы. Как раз на это десятилетие 
приходится и основная фаза развития 

одного из самых важных направлений 
мировой музыки начала ХХ века.

Имеется в виду неофольклоризм. Это 
понятие с приставкой нео призвано обо-
значить новый характер взаимоотноше-
ний композитора и фольклора — новый 
в сравнении с тем, что наблюдалось в 
этой сфере до ХХ столетия. Новое состо-
яло в следующем: 

– полная свобода, с которой компози-
торы оперировали фольклорным мате-
риалом или тем материалом, который 
они создавали по моделям народного 
творчества;

– столь же свободное применение 
средств и приёмов новейшей компози-
торской техники;

– преимущественное обращение к тем 
пластам фольклора, которые до этого не 
использовались в академических жан-
рах (чаще всего архаичные или, напро-
тив, совсем недавнего происхождения).

Все эти основополагающие принципы 
наилучшим образом реализованы в при-
надлежащих Стравинскому сочинениях 
подобного плана, и он по праву счита-
ется ведущим представителем неофоль-
клоризма начала ХХ века. 

Музыка Стравинского русского пери-
ода отличается исключительной свеже-
стью, подчёркнутым своеобразием (не-
редко более уместно слово своеобычие) 
и беспрецедентной новизной (вплоть до 
заведомой уникальности образно-стиле-
вого профиля). Этим он зачастую раскры-
вал в натуре русского человека неожи-
данные грани и вместе с тем нечто корен-
ное, корневое, восходящее к глубинным 
архетипам народно-национального.

В частности Стравинский активно 
возрождал интонационно-жанровые 
формы, связанные с давно исчезнувшим 
искусством скоморохов. В театральном 
представлении «Байка про Лису, Петуха, 
Кота да Барана» (1916) он дал целостную 
реконструкцию скоморошьего действа, и 
скоморошина в различных её обличьях 
в обилии рассеяна по многим другим его 
произведениям.
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Симфонии духовых (начало)
Л. Пешек (1.09)

Написанные в 1920 году, «Симфонии 
духовых» в известной мере обозначили 
определённый водораздел в творчестве 
Стравинского. Уходило в прошлое его 
«русофильство» и всё более выдвигалось 
на передний план западноевропейское, 
что преломилось в драматургии «Симфо-
ний духовых» весьма примечательно. 

Многое здесь основано на поочерёд-
ном контрасте скоморошьих погудок и 
песнопений в духе католического хора-
ла. Соответственно этому один и тот же 
инструментарий трактуется как набор 
дудок и жалеек либо звучит в подража-
ние органу. И в ходе сопоставления этих 
двух пластов верх одерживает католиче-
ская хоральность. 

Определённую роль в происходившей 
переориентации играли жизненные об-
стоятельства — со времени «Жар-пти-
цы», то есть с 1910 года, Стравинский по-
долгу находился за рубежом, а с 1914-го 
он окончательно перемещается на Запад. 

Но существеннее было другое: для его 
творчества «золотоносная жила» рус-
ских народно-национальных истоков 
постепенно и неизбежно исчерпывала 
себя. И практически всё из того, что позд-
нее он пытался писать в духе à la russe, 
не идёт ни в какое сравнение с ранними 
опытами.

Разворачиваясь в 1920-е годы лицом 
к Западу, композитор поначалу ищет в 
его обличье то, что прежде он искал и в 
русском музыкальном материале — не-
что экстраординарное, неожиданное, 
особенное. Так, к примеру, его весьма 
заинтересовал джаз, и в ряде сочинений 
он осваивал свойственные этому сти-
лю острую ритмику, пряную гармонию, 
специфическую тембровую палитру, им-
провизационное начало.

Или такой, совершенно особого рода, 
ракурс. Первая мировая война восприни-
малась многими как событие чудовищ-
ное по своим неслыханным масштабам, 

по разрушительным последствиям и по 
самим способам уничтожения людей 
(пулемёты, танки, самолёты, примене-
ние отравляющих газов). Она оказала 
сильнейшее разлагающее воздействие 
на умы и души людей (в том числе по-
явилось так называемое потерянное по-
коление). 

Стравинский, как и некоторые другие 
творцы искусства послевоенного време-
ни, чутко фиксировал падение индекса 
нравственных ценностей, разгул амора-
лизма, широко вошедшие в человече-
ский обиход проявления распущенности 
и цинизма. В его музыке воспроизводят-
ся типажи из городской подворотни, 
всякого рода «тёмные личности», «прож-
жённые бестии» и соответственно это-
му — широко распространившиеся тогда 
«хули ганские мотивы».

Один из примеров такой образности 
находим в балете «Пульчинелла» (1920). 
Причём стоит подчеркнуть, что, форми-
руя подобную образность, композитор 
исходит из тематизма, почерпнутого в 
итальянской музыке первой половины 
XVIII века, однако поданного в карди-
нально трансформированном виде. 

«Пульчинелла», № 7
Г. Рождественский (1.29)

Неоклассицизм 
Стравинского

В те же 1920-е годы, вместе с общим по-
воротом от «языческой Руси» в сторону 
Западной Европы, началось движение 
музыкального языка Стравинского от 
стихийно-варварской образности к «ци-
вилизованным» формам художественно-
го высказывания.

С наибольшей очевидностью данный 
процесс проходил в русле неоклассициз-
ма. И как это было в отношении нео-
фольклоризма начала ХХ века, опять-
таки приходится признать, что и в сфе-
ре неоклассицизма результативность 
Стравинского в сравнении с другими 
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композиторами была наивысшей, и он 
по праву считается не только основопо-
ложником, но и ведущим представите-
лем этого, пожалуй, самого влиятельного 
художественного направления середины 
ХХ столетия. 

Приступая к формированию неоклас-
сицизма, композитор поначалу нередко 
создавал весьма причудливые гибриды, 
скрещивая старинные стили (главным 
образом в варианте необарокко) с тем, 
что шло от звуковой экспансии и брута-
лизма 1910-х годов. 

В данном отношении очень показа-
тельны его фортепианные сочинения 
середины 1920-х годов, где тембр рояля 
зачастую подаётся в чрезвычайно рез-
ком, жёстком, подчёркнуто ударном 
качестве. Совершенно показательным 
можно считать финал Фортепианной со-
наты (1924) — в некотором роде образец 
ультрамодернизированного бахианства, 
насыщенного остроимпульсивной, неи-
стовой энергетикой.

Соната для фортепиано, III часть
А. Ведерников (0.52)

Свою законченную зрелость неоклас-
сицизм как направление впервые при-
обрёл у Стравинского в опере-оратории 
«Царь Эдип». Созданная в 1927 году, она 
стала к тому же, пожалуй, самым первым 
из тех произведений, которые открыва-
ли горизонты музыкального искусства 
середины ХХ века (1930 – 1950-е годы).

Открывая эти горизонты, «Царь Эдип» 
утверждал важные «идеологемы» ново-
го исторического периода. Его музыка 
вещала о необходимости преодоления 
индивидуализма и субъективной на-
строенности, столь свойственных пред-
шествующему периоду, о необходимости 
выдвижения на передний план катего-
рий объективного и общезначимого. Это 
подавалось как веление Истории — отсю-
да суровая категоричность тона, что ак-
центировано звучанием мужского хора 
и оркестра без струнных.

«Царь Эдип» (начало)
К. Анчерл (2.05)

Конечный пафос неоклассицизма 
Стравинского состоял в художественной 
репрезентации оснований европейской 
цивилизации. И эту репрезентацию ком-
позитор осуществлял планомерно, во все-
возможных ракурсах. Так, «Царь Эдип» 
отсылал к самым далёким истокам евро-
пейской цивилизации — к греко-римской 
Античности (греческой трагедии Софок-
ла, изложенной на латыни). Понятно, что 
это даётся с достаточной условностью, 
только «по тексту» (в буквальном смыс-
ле слова), поскольку музыкальное реше-
ние данной оперы-оратории опирается 
на широкий спектр стилевых моделей, 
простирающийся от барокко до оперных 
форм XIX века.

Следующим шедевром неоклассициз-
ма Стравинского стала «Симфония псал-
мов». Она появилась в 1930 году, как раз 
на грани двух больших исторических 
периодов — начала ХХ века (1890 – 1920-е 
годы) и середины столетия (1930 – 1950-е). 
Здесь главной опорой музыкального язы-
ка становится католическая хоральность, 
восходящая к Средневековью и трактуе-
мая как олицетворение духовной тверды-
ни Западной цивилизации.

В претворении этого сакрального сим-
вола композитор настойчиво проводит 
мысль о нисходящей на людей Божьей 
благодати. После бушевавших в начале 
ХХ века «неслыханных пожарищ и неви-
данных мятежей» (А. Блок) самым желан-
ным для человеческого духа оказывается 
смирение в умиротворяющем молитвен-
ном приношении. В финале произведе-
ния это подчёркнуто ангельски чистым 
звучанием хора мальчиков и консонант-
ной звуковой тканью.

«Симфония псалмов» (завершение)
И. Маркевич (2.10)

Наиболее плодотворная фаза развёр-
тывания художественного потенциала 
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неоклассицизма Стравинского прихо-
дится на этап с конца 1920-х до середины 
1930-х годов, что составило примерно та-
кой же отрезок времени, что и пора цве-
тения его неофольклоризма в 1910-е годы.

Одной из кульминаций данного на-
правления в его творчестве можно счи-
тать балет «Игра в карты» (1936). Он 
особенно примечателен тем, что с наи-
большей впечатляющей силой передал 
чрезвычайно характерную для 1930-х 
годов атмосферу поразительного жизне-
любия. Причём передал в формах широ-
ко распространившегося тогда жанрового 
синтеза, который можно обозначить сло-
восочетанием лирическая комедия. 

В этом балете своё совершенно орга-
ничное и очень эффективное выраже-
ние получили принципы излюбленного 
Стравинским «театра представления» 
(характерно принадлежащее автору пи-
кантное определение жанра произведе-
ния — «Балет в трёх „сдачах“»). Коме-
дийно-игровой характер спектакля ак-
тивно поддержан закономерными здесь 
реминисценциями музыки Россини, в 
творчестве которого опера-буффа достиг-
ла своего пика.

«Игра в карты»
Е. Светланов (2.11)

Неоклассицизм середины ХХ века на-
ходился под эгидой более широкого поня-
тия, весьма симптоматичного и для Стра-
винского, и для данного исторического 
периода вообще. Обозначим это понятие 
термином классичность. 

Оно отнюдь не обязательно означает 
использование каких-либо стилей про-
шлого. Подразумевается ориентация на 
дух и принципы высокой художествен-
ной классики, что следствием своим 
имеет не разрыв с традициями, а творче-
ство в согласии с ними, то есть отчётли-
вую преемственность. В подобном кон-
тексте подлинную классичность могли 
обретать и совершенно современные по 
своей стилистике опусы. 

В числе подобных опусов у Стравин-
ского — Симфония в трёх движениях. 
Написанная в конце Второй мировой 
войны (1945), она явилась одним из ито-
гов самой тяжёлой и кровопролитной 
батальной эпопеи человечества. Кроме 
того, она представляет собой красноречи-
вое свидетельство того, что привычные 
для Стравинского декларации «чистого 
искусства», чуждающегося злободневной 
проблематики, далеко не всегда соответ-
ствуют действительному положению 
дел. Симфония в трёх движениях, как и 
целый ряд других произведений компо-
зитора, обнаруживает недюжинный со-
циальный темперамент и является при-
мером отклика на животрепещущую ак-
туальность своего времени, в том числе 
обнаруживая ярко выраженные публи-
цистические черты.

Симфония в трёх движениях, I часть
Г. Рождественский (2.33)

Позднее творчество 
Стравинского

Позднее творчество Стравинского — 
это в основном 1950-е годы, а в целом — 
с конца 1940-х до середины 1960-х. Как в 
своё время он посчитал для себя исчер-
панным неофольклоризм в его русском 
варианте, так и теперь он постепенно 
отходит от неоклассицизма как маги-
стральной художественной доктрины 
среднего периода творчества.

Происходивший на данном этапе по-
иск новых горизонтов творчества дал 
немало примечательного, однако следу-
ет признать, что если прежде Стравин-
ский был общепризнанным лидером 
мирового музыкального процесса, то 
отныне он всё чаще оказывается на его 
периферии, временами даже попадая 
в положение аутсайдера. Для него это 
означало прежде всего то, что в сравне-
нии с шедеврами прошедших десяти-
летий композитор заметно утрачивает 
силу художественного воздействия и 
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так отличавший его творческий темпе-
рамент.

Ещё в ряде сочинений 1920-х годов в 
качестве реакции на стихийную энерге-
тику и избыточную красочность парти-
тур неофольклорного плана у Стравин-
ского возникло частичное тяготение к 
подчёркнутому рационализму, графич-
ности и прозрачности звукового письма. 
Теперь, на последнем витке творчества, 
эти качества выходят на передний план. 
Композитора всё больше привлекает 
культ художественного мастерства как 
такового и некая самоценная красота му-
зыкальной конструкции. 

С этой точки зрения достаточно вслу-
шаться в начальные такты его последнего 
балета «Агон» (1957). Агон — от греч. сос-
тязание, и эта состязательность совершен-
но осязаемо представлена в самой звуковой 
ткани: в игре и сопоставлении инструмен-
тальных тембров, в зримых простран-
ственных эффектах, включая эффект эха 
(то, что мы соотносим с понятием инстру-
ментальный театр). Всё здесь построено 
на искусной комбинаторике контрастов с 
их мгновенными переключениями.

«Агон» (начало)
Г. Рождественский (1.22)

В этой, по внешним контурам ещё нео-
классической музыке достаточно отчёт-
ливо ощутим дух эксперимента. Позд-
ний Стравинский вообще очень многое 
в своих последних сочинениях решает в 
экспериментальном ключе. В частности, 
не побоявшись поставить себя в поло-
жение аутсайдера, он идёт «на выучку» 
к тем, кого до недавних пор чуждался — 
к представителям Нововенской школы. 
Осваивает вначале додекафонию Арноль-
да Шёнберга, а затем серийную технику 
Антона Веберна, несколько запоздало 
«проходя» то, что уже было за плечами его 
неизмеримо более молодых коллег (Пьер 
Булез, Карлхайнц Штокхаузен и др.).

Оказавшись в лагере так называемого 
поствебернианства и в лоне начинавше-

го тогда свою историю второго авангарда 
(то есть авангарда второй волны — вто-
рой после исканий начала ХХ века), Стра-
винский дал достаточно самостоятель-
ную и художественно примечательную 
версию заострённо-жёсткого звукового 
письма, подчинённого строгому матема-
тическому расчёту. 

Поэтому трудно согласиться с ита-
льянским композитором Луиджи Ноно 
(одного из тех, на чьих произведениях 
Стравинский изучал приёмы сериализ-
ма), который о подобных опытах «пре-
старелого» маэстро высказывался резко 
критически: «Стравинский и додекафо-
нией пользовался как новым костюмом. 
По-моему, с этой „модой“ он потерпел 
жалкую неудачу». 

Оценить степень восприимчивости и 
уровень новаторских дерзаний позднего 
Стравинского можно по его композиции 
«Движения» (1959), написанной для фор-
тепиано с оркестром. Здесь совершенно 
очевидна предельная рационализиро-
ванность звуковой конструкции, подчёр-
кнутая использованием пуантилистской 
техники.

«Движения»
А. Ведерников (1.04)

Поздний Стравинский в своих неустан-
ных исканиях перепробовал очень мно-
гое и по самым различным направлени-
ям. Тем не менее и на этом отрезке време-
ни в его творчестве можно почувствовать 
определённую художественную маги-
страль. Она была связана с устремлением 
к сублимированной духовности, то есть 
духовности, максимально очищенной от 
материально-чувственного, «плотского».

По этой причине он всё более скло-
няется к религиозной тематике, а музы-
кальную опору ищет в самых отдалённых 
пластах старинного искусства: Раннее 
Барокко и ещё глубже в вековой ретро-
спективе — Возрождение, Средневековье.

Впервые подобные устремления яв-
ственно заявили о себе в Мессе (1948), 
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где царит дух особой чистоты, определя-
емый отрешённостью от мирского и тем 
более от обыденного. Нелишне заметить, 
что много поздне́е, с конца 1970-х годов, 
нечто подобное подхватят композиторы 
следующего поколения (с особенной оче-
видностью — Арво Пярт в своих сакраль-
ных композициях).

Месса, II часть
И. Стравинский (2.28)

По всей вероятности, на подобное тя-
готение позднего Стравинского к состо-
яниям отрешённости свою печать на-
кладывал и его возраст — ведь он дожил 
почти до 90-летия. И, приближаясь к по-
следнему рубежу, композитор всё чаще 
обращался к жанру музыкального мемо-
риала (мадригальная композиция под 
названием «Монумент Джезуальдо», ряд 
произведений с названием «Памяти…»). 

В таких опусах иногда усматривают 
черты обескровленности, но вернее было 
бы отметить своего рода охлаждение, ас-
социируемое с родниковой чистотой лед-
никовых вод и незамутнённым сиянием 
высоких снежных вершин, то есть обра-
щённость к категориям Вечности. 

При всём том и на данном этапе Стра-
винский в полной мере удерживал изна-
чально присущее ему амплуа, которое 
можно передать определением мэтр свое-
образия. Это означает, что композитор 
стремился для любого из своих сочине-
ний отыскать какой-либо неожиданный 
«ход», дать нестандартное решение, вдох-
нуть в очередной опус особый колорит, 
что подчас приводило ко всякого рода 
«эксклюзивным» приёмам и находкам.

Присутствует подобное и в написан-
ной в 1966 году культовой композиции 
«Requiem canticles» («Погребальные пес-
нопения»), которая стала, в сущности, по-
следним произведением Стравинского. 

Здесь слушателя может привести в 
замешательство демонстративное «со-
вмещение несовместимого»: идущие от 
авангардного письма вскрикивания и 

«вопления» инструментальной партии 
и бесконечно удалённая от треволне-
ний современности «старина» хорового 
пения. Этим композитор хотел подчер-
кнуть глубину контраста вечных истин 
и нелепой до абсурда жизненной суеты.

Requiem canticles, № 1 – 2
Р. Крафт (1.40)

Только что приведённый «титул» 
(мэтр своеобразия) — одна из тех скреп, 
которые соединяют исключительное 
многообразие сделанного Стравинским 
в определённую целостность. Другая из 
таких скреп — неустанное движение впе-
рёд и вперёд, непрекращающийся твор-
ческий поиск (хотя композитор мог бы, 
наверное, отреагировать на это сообра-
жение словами Пабло Пикассо: «Я не ищу, 
я нахожу»).

Ввиду невероятной интенсивности 
художественного поиска он, подобно Пи-
кассо в живописи, приобрёл репутацию 
Протея в музыкальном искусстве. Его про-
теизм — в совершенно фантастической 
многоликости, связанной с начинаниями 
во всевозможных направлениях, стилях, 
манерах, жанрах, формах, «моделях».

Всем этим Стравинский, пожалуй, в 
максимуме воплотил то качество рус-
ской художественной натуры, которое 
по отношению к Пушкину Достоевский 
назвал «всемирной отзывчивостью». 
По-своему об этом сказал и сам компози-
тор в «Хронике моей жизни»: «По своей 
натуре, по складу своего ума, по образу 
мыслей Пушкин был ярчайшим предста-
вителем того замечательного племени, 
истоки которого восходят к Петру Ве-
ликому и которому посчастливилось в 
едином сплаве сочетать все самые ти-
пичные русские элементы с духовными 
богатствами Запада… Что же касается 
меня, то я всегда ощущал в себе зародыш 
такого вот склада ума и надо было толь-
ко развивать их, что я в дальнейшем и 
делал, уже вполне сознательно работая 
над собой». 
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На каждом этапе своей 65-летней 
творческой эволюции Игорь Фёдорович 
Стравинский создавал неповторимые 
художественные ценности. И всё-таки, 
возможно, самым ярким, плодотворным 
и уникальным для нас остаётся началь-
ный, русский период. Вероятно, многие 
могли бы присоединиться к мнению 
Артюра Онеггера: «Мои симпатии при-

надлежат „русскому“ Стравинскому». 
Вот почему имеет смысл закончить про-
ведённый обзор творчества выдающего-
ся композитора «русской» страницей — 
сценой «Вешние хороводы» из балета 
«Весна священная».

«Весна священная», «Вешние хороводы»
Е. Светланов (2.16)
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