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"Симфония на псалмите" се появява в 1930 г., като в подзаглавието ѝ пише: "Тази 

симфония е съчинена за слава на Бога и е посветена на Бостънския симфоничен оркестър 

по случай неговата 50-годишнина." 

 Едно заглавие, което шокира и поставя въпроси, привлича любопитството и в 

същото време подтиква към размисъл, събира различни, противоречиви същности и ги 

представя като едно цяло. Произведение, за което сякаш няма граници във времето; било то 

историческо или музикално, произведение, което събира много мигове от миналото, за да 

ги отпрати напред, във времето и по този начин да създаде своя история, защото тя, 

историята е "структура от безвременни мигове1", мигове, които всеки творец подрежда по 

свой образ, за да придаде на произведението си неповторимост, да освободи себе си от 

знанието, което ни подвежда чрез своите схеми, "защото схемата е нова всяка следваща 

минута - изненадваща преценка на това, което сме били2", а "правилното действие е 

свобода от минало и бъдещe3." 

В 1963 г. Стравински си спомня: "Идеята за "Симфония на псалмите" започна с 

традиционното предложение на издателя да напиша нещо популярно. Аз разбирам тази 

дума по своему, не в смисъла - да се приспособи към разбирането на публиката, а в 

смисъла - нещо, пораждащо всеобщо поклонение4". 

 И така, Стравински наистина стига до това, пораждащо всеобщо поклонение - 

псалм 150 ³ но как той мотивира своя избор: "спрях се на псалм 150 частично заради 

неговата популярност, като другата, по-съществената причина се заключава в моето 

                                                        
1 Т. С. Елиът - цитат от "Четири квартета" 1936-1942, от сб. "Избрани стихове", С., "Народна култура", 1993, 

стр. 101. 
2 Ibid., 79. 
3 Ibid., 92. 
4 В книгата: "Dialogues and Diary", New York, 1963. 



желание да възразя на многото композитори, които обезчестиха тези повелителни стихове 

и се възползваха от тях като повод за собствени лирико-сантиментални чувства5." 

 В неприкритото отрицателно отношение към чувствената интерпретация на текста 

се крие онзи бунт, който именно кара необарока да потърси нов импулс в подредеността на 

Ренесансовата философия, във времето, когато сякаш господства мисълта и разума над 

афекта и екзалтацията, защото музикалната мисъл, както и ораторската е преодоляване на 

емоцията чрез съзнателното и насочване, продиктувано от определена цел и йерархията на 

действието. Творците на ХХ век са по-различни от творците през другите епохи с 

възможността да бъдат едновременно посредством творчеството си в различно време, 

според своето решение. 

 ХХ век също не поставя граници в мислите на хората, възможностите се 

ограничават единствено от преднамереността на избора, а това рефлектира във всеки по 

различен начин: "нова полифонична епоха6", изразена не само в полифонична техника, 

съединяваща самостоятелни хоризонтални линии - гласове, които звучат заедно, но и в 

много по-широк смисъл. ХХ век събира в едно поезия и танц, музика и изображение, 

мисъл и действие. Но това, съвсем не е плод на "отчаяно търсене" или творческа 

"безпътица", това е многообразието, което звучи в едновременност, музиката, която рисува; 

танцът, който говори; философията, която създава поезия; архитектурата, обяснена чрез 

музикалност. 

 Не случайно художникът В. В. Кандински през 1910-12г. теоретично изгражда 

образа на едно "монументално изкуство7", което търси изява в сценична композиция, 

съставена от: 

  

1. музикално движение 

2. живописно "движение" 

3. движение на художествения танц8 

  

Онова, което беше мечта на Вагнер в края на XIX век се преобразува по нов начин в 

началото на XX век. Макар и да изразява открито несъгласието си с Вагнер и неговия 

театър, Стравински все пак признава, че "ореолът на Gesamtkunstwerk е винаги жив.", а 

след това завършва лекцията си за "музикалния феномен" с думите на Верди: "Да се 

обърнем към старите майстори, това ще бъде прогрес9". 

 "Но дори и при унищожението, при отхвърлянето на черти или страни от 

предходното познание, остават негови следи, негова съдържателност, въпреки очевидно 

пълното отхвърляне, изразено на повърхността - старото познание се преобразува, влива се 

вътрешно в контекста или поне в представите на новото познание, преминава в него, 

формира го10." 

В. Кандински търси музиката в живописта чрез "хармонията на цветовете", изследва 

движението на фигурите, открива символика в семантиката на формата и цвета, за да 

изведе мисълта, че "от характеристиките на нашата днешна хармония от само себе си 

                                                        
5 Игорь Стравинский - "Диалоги", Ленинград, "Музыка"; 1971, стр. 192. 
6 Цитат по Ст. Георгиева - "Барок и необарок", статия от сп. "Музикални хоризонти", бр. 13-14, 1986, стр. 62. 
7 В. Кандинский - "О духовном в искусстве", М., "Архимед", 1992, стр. 95. 
8 Ibid., 95. 
9 Сб. "Въпроси на съвременното музикознание", С., "Наука и изкуство", стр. 65. 
10 Дим. Христов - "Към теоретичните основи на мелодиката ", том III, С., "Музика", 1988, стр. 9. 
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следва, че в наше време най-малко от когато и да е, е възможно да се изработи съвършено 

завършен теория, да се създаде конструиран генерал-бас на живописта11." 

Творецът всеки път сам завършва теорията на своята композиция, всеки път 

прекрачва схемата, за да сътвори нова, собствена система, като преодолява гравитацията на 

закона всеки път по различен начин. 

Стравински приема традицията като "жив процес: ражда се, расте, достига зрелост 

и запада, но се случва и да се възроди. Тези стадии на израстване и спад са в противоречие 

със стадиите, на които съответства различно разбиране: истинската традиция живее в 

противоречието12". 

Противоречивата, многозначна същност, събирането на разнородни елементи, части 

от различно познание, части от различна традиция и различно минало, това е същността на 

XX век, същност, която рефлектира в Стравински, отразява се и в "Симфония на псалмите" 

именно чрез взаимното проникване между инструментално и вокално, между музика и 

текст, между исторически различни жанрове и структурни елементи; в едно съжителстват 

псалм, симфония и фуга, сонатни принципи взаимодействат с вариантно-вариационни, 

линейност се противопоставя на хоризонтална организация и всичкото това изобилие от 

посоки, разпръснати в пространството се е събрало, за да предизвика мисълта на 

слушателя, изпълнителя и теоретика. 

Прецизността, която Стравински отправя към "многото композитори13", е обърната 

и към самия него, към собствената му мисъл, за да открие в нея същественият извор на 

своето вдъхновение. 

Следвайки собствената си творческа провокативност, Стравински не без горчивина 

споделя: "Отдавна опитът лично мене ме е научил, че всеки исторически факт, близък или 

отдалечен, може да бъде използван като стимул за творческия талант, но не и като 

познание, което би могло да отстрани трудностите14." 

 Става въпрос за време, когато композиторът обобщава своя минал опит, 1959 г., 

опит, който е извел на бил свят едно така многообразно, изпълнено с идеи творчество, 

определено от теоретиците като неокласицизъм или необарок, когато става дума за 

стилизация на художествено-естетически идеи от бахово и предбахово време. 

Процесът на композиторското вникване в стилистика от друго време е 

изключително интересен за теоретиците-изследователи, защото тук съвсем не става дума 

за обикновено взаимстване или пък за плагиатство. Съвсем не! Явно сме поставени пред 

неимоверно интересно и дълбоко закономерно явление, което се обуславя от теоретико-

интелектуалните интереси на времето и вероятно става дума за една обективна 

необходимост, осъществена в художествено-естетическо направление. В много отношения 

неокласицизмът представлява своебразно въплъщение на науката за музикалната история, 

обобщена, преосмислена от позициите на съвременността и записана вместо с думи, с 

ноти. Той, неокласицизмът, осъществява нова "научно схема", според формулировката на 

Хегел, която се заключва в "единородното унищожаване и запазване на нещо15," и тяхното 

композиционно подреждане в нова структура, съобразена с естетико-художествени 

                                                        
11 Кандински, 86. 
12 И. Стравинский - "Диалоги", П., "Музика", 1971, стр. 219. 
13 Ibid., 6. 
14 И. Стравински - из "Музикална поетика", За музикалния феномен, "Въпроси на съвременното 

музикознание", София, "Наука и изкуство", 1969, стр. 55. 
15 Дим. Христов - "От теоретичните основи на мелодиката" - том III, С., "Музика", 1988, стр. 8. 
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принципи, често пъти независими от изследваното време, а които са резултат от обобщена 

концепция и се определят от стила на автора. Такъв е и случаят в «Симфония на 

псалмите»; Използването на елементи от различни стилове — от архаиката, през барока до 

съвремеността, е основано на изумителна конструктивна логика, в резултат на 

индивидуалното за Стравински музикално-концептуално гледище. 

 Когато разглежда обкръжението си, творецът увеличава и своите възможности за 

избор; но това е само началото на съзиданието, защото да се сътвори от множество идеи 

един образ е също толкова трудно, колкото от една творческа идея, да се изградят 

множество варианти. 

 Стравински изследва непрекъснато себе си, целеустремено прониква в "разкъсаната 

мощ16", които миналото ни доставя, не престава да търси аналогии, които чрез творческата 

си мисъл превръща в контрасти, процес, обхванал и "Симфония на псалмите". Тук се 

срещат епохи и стилове, преобразени от мисълта на един човек, на една личност, защото 

така тя, мисълта, разбира предизвикателството на своето съвремие. "Аз не живея нито в 

миналото, нито в бъдещето" – казва Стравински. "Аз съм в настоящето. За мен съществува 

само истината на нашия ден. На тази истина съм призван да служа и го правя с пълно 

съзнание17." 

 Написана 12 години след "Симфония на псалмите", 1930, "Музикална поетика", 

1942, съдържа в страниците си обобщение на предходния опит, по такъв начин, че 

съотнесена към "Симфония на псалмите", тя би могла да бъде цитирана почти изцяло. 

"Музикална поетика" представлява онова същностно, неизменно за Стравински, което 

макар и противоречиво на пръв поглед, в дълбочината си естествено произтича от един 

творчески мироглед, който макар и променлив, носи характерното съдържание на 

личността:  

"Та нали не можем да си представим техника в изкуството, която да не е 

продиктувана от определена естетическа система, другояче казано, техника, изсмукана от 

пръстите. Още по-трудно е да си представим това, когато става дума за цяла група, за 

школа18." 

 20-те години на ХХ век са период на усилено търсене за всички творци. Ето какво 

си спомня Стравински в един от диалозите с Робърт Крафт: "Ние всички изследваме и 

откриваме нова музика през двадесетте години, разбира се, ние я свързваме със самата 

традиция, която така усилено се мъчехме да надскочим десетилетие преди това19." 

 "Музиката на Шьонберг, Берг и Веберн през 20-те години се считаше за 

непримиримо иконоборческа, а сега се установява, че тези композитори, както и аз, 

използваме музикалната форма "исторически". Но аз правех това открито, а те усьрдно се 

маскираха. Вземете например Рондо от струнното Трио оп. 20 на Веберн; изключително 

интересна музика, но никой не я възприема като рондо20." 

Сред многообразието от произведения, свързани с неокласическия "маниер"⁴ на 

композиране са балета "Целувката на феята", свързана с мелодиката на П. И. Чайковски, 

                                                        
16 Игор Стравински - "Музикална поетика", За музикалния феномен, от сп. "Ръководство на съвременното 

музикознание", С., "Наука и изкуство", 1969, стр. 54. 
17 Игорь Стравинский - "Хроника моей жизни", М., "Музыка", 1963, стр. 240. 
18 И. Стравински - "Хроника на моя живот", София, "Наука и изкуство", 1966, стр. 40. 
19 История на музиката на ХХ век, сборник от статии, съст. Киприана Беливанова, София, "Музика", 1986, 

стр. 371. 
20 И. Стравинский - "Диалоги", Л., "Музыка", 1971, стр. 278. 
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1928; Капричио  за пиано и оркестър "в духа на Вебер", 1929; Симфония в До-мажор, 1938-

1940, в стила на Й. Хайдн; Симфония в три части, близка до класическите традиции; 

операта "Похожденията на безпътния", по гравюра на английския художник от XVIII век - 

Хогарт, която по думите на композитора е била вдъхновена от операта "Така правят 

всички" на В. А. Моцарт, "Симфония на псалмите", 1930, заедно с Концерта за пиано и 

духови инструменти, операта-оратория "Едип цар", 1926-1927, цигулковият концерт, 1931, 

и концерта за камерен оркестър - "Дьмбъртън Оукс", 1937 -1938, принадлежат към 

поредицата творби, вдъхновени от бароковата музика, от Бах и Хендел. 

Естетиката на неокласицизма е забележителна с качеството си да адаптира стилови 

характеристики на епоха историческо време към действителност, различна от тази, в която 

те са съществували естествено. Един от случаите на подобна адаптация е пунктираният 

ритъм от интродукцията в концерта за пиано; същият ритъм се явява и в кулминацията на 

двойната фуга, II част от "Симфония на псалмите". 

Особеното величие, което пунктираният ритъм внушава с причината той да бъде 

наречен "царски" по времето на барока, и това Стравински особено добре усеща, 

ползвайки го като конструктивно средство не само в "Симфония на псалмите" и Концерта 

за пиано, но също и в  балетите - "Аполон Мусагет", "Орфей", "Персефона". 

Вариантната артикулация, в която една от възможностите е пунктираният ритъм, е 

известна в теорията на музикално-риторичните фигури като emphasis21 /гр.- изразителност, 

сила/. Отношението на Стравински към подобни стилистични особености е резултат от 

непрестанните търсения на неговия интелект. "Благодарение на стилизацията, 

интелектуалното начало изиграва по-голяма роля в творчеството на Стравински22."Това са 

думи на изследователя Юлиус Кон. "Стилизацията се явява за Стравински като средство за 

"отчуждение" и в същото време - средство, свързващо такава дистанция между 

произведение и слушател, каквато позволява да се възприема замисъла на автора 

не само емоционално, но и интелектуално23."  

                                                        
21 Д. Кон - О двух фугах Стравинского, от сб. "Полифония", сост. К. Янж., М., "Музыка", 1975, стр. 185. 
22 Ibid., 197. 
23 Ibid., 198. 
24 И. Стравински - "Диалоги", Й., 1971, стр. 193. 
25 И. Стравински - из "Музикална поетика", вж. в сб. "Въпроси на 

съвременното музикознание", С., Н. и изк., 1969, стр. 58. 
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Стравински е изключително чувствителен към времето в неговите измерения - 

психологическо, историческо или онтологично. Той често се връща към темата за времето, 

а позицията на творец му помага да усети времето навсякъде и във всичко - от първия 

момент на вдъхновението, когато открива мотива в най-вярното пространствено измерение 

- неговото истинско темпо: "Съотношението между темпо и смисъл, за мен са 

първостепенен проблем в музикалния порядък, и докато не съм се уверил, че съм открил 

вярното темпо, аз не мога да съчетавам24" до мига, в който Стравински разкрива 

собствената си художествено-естетическа позиция: "Свързаната с онтологичното време 

музика, се владее от принципа на аналогията. Музиката, която се обявява привърженичка 

на психологическото време, работи охотно с контрасти. На тези два принципа /аналогията 

и контраста/, които владеят творческия процес, съответстват основните познания за 

разнообразието и единството25." Да бъде "съвременен", да живее в настоящето, не само, 

защото "бъдещето никога не дава тази увереност в реалността, която получаваме от 



настоящето26" и не само, защото "което е могло да бъде и което е, сочат към един и същи 

край – в настоящето27". Пътят, по който Стравински прониква в съвременния свят, е този на 

музиканта - изследовател, отношението му към всеки един детайл от минорното, 

вглеждането в особеностите на отдалечения от времето стил, изчерпването на неговата 

същности в крайна сметка, достигането до само един, определен елемент. Цялата енергия, 

която събира смисъла на предходното, се води и вдъхновява от законите на природата, а 

един от тях е, „че често пъти усещаме по-голяма близост към отдалечени поколения, 

отколкото към нашите непосредствени предшественици28. "Естественият стремеж на 

човека да събере опита на отдалечено във времето знание, за да създаде структурата на 

собствената си мисъл - такъв е дълбокия стремеж на неокласиците. В този аспект 

Стравински е изследовател на музиката, който превръща крайния образ на своето търсене в 

музикална партитура.  

Всичко ново, което абстрактно-обобщаващата му мисъл открива в пределите си, е 

път към смисъла, отправяне към непознатото, път, който винаги е нов, различен, понякога 

дори противоречив, тъй както е и самият Стравински. А. Шнитке оглавява една своя статия 

- "Парaдоксалността, като черта на музикалната логика на Стравински29", където казва 

следното: "на Стравински не трябва да се вярва, дори когато той пише Симфония в C, то 

всичко е насочено да компрометира до и до мажора". Каква чудесна находка в 

определянето на Стравински, колко ярко съответства тя на същността му. Парaдоксът е 

част от всичко, най-красивите мисли са вътрешно борещи се, от древността насам; и ние 

приемаме като естествено нова, което се самоизключва, "самодостатъчното" - ще кажат 

философите, а това е така, защото живота ни повелява да бъдем съизмерими с него. 

Един от тях /художниците/- В. Кандински, когато в 1910 година създава  

философско-естетическата основа на съвременния абстракционизъм, заявява следното: 

"Всяко произведение на изкуството е дете на своето време, но често то става майка на 

нашите чувства30. Така всеки културен период създава свое собствено изкуство, което не 

може да бъде повторено. Стремежът да се вдъхне живот в художествените принципи на 

миналото може в най-добрия случай да създаде художествени произведения, подобни на 

мъртвородено дете. Ние не можем нито да чувстваме като древните гърци, нито да живеем 

в техния вътрешен живот. Така например, усилията да се приложат гръцките принципи в 

пластичното изкуство, могат да създадат само форми, сходни с гръцките, но самото 

произведение ще остане бездушно за всички времена. Такова подражание прилича на 

подражанието на маймуна. От външната страна движенията на маймуна са съвършено 

сходни с човешките. Маймуната седи и държи пред себе си книга, прелиства я, прави 

замислено лице, но вътрешният смисъл на тези движения съвсем отсъства31." Едно 

изумително предизвикателство към времето се съдържа в думите на Кандински, тук се 

вплитат мислите, съмненията и надеждите на едно време, по начин, по който същите тези 

съмнения, опити и грешки откриваме в стиховете на Елиът, в партитурите на Стравински.    

Тази вътрешно провокираща енергия, ще събере музика, слово и история, защото: "Думите 

след изговарянето стигат до мълчанието. Само посредством формата, структура, думите и 

                                                        
26 И. Стравински - "диалоги", Й., 1971, стр. 225. 
27 Т. С. Елиьт - Избрани стихове, С., 1993, стр. 69. 
28 М. Стравинский - Диалоги, Л., "Музыка", 1971, стр. 238. 
29 И. Ф. Стравинский - Статьи и материалы, сост. Л. Дьякова, 

Москва, "Сов. композитор", 1973, стр. 397. 
30 В. Кандински - "О духовном в искусстве", №., 1992, стр. 10. 
31 В. Кандински - "О духовном в искусстве" М., 1992, стр. 10. 
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музиката могат да достигнат покоя така, като една китайска делва, постоянно се движи в 

своя покой32." 

Предизвикателството на времето е закодирано в "Симфония на псалмите", защото 

как иначе би могло да съществува единството от разнородни, компрометиращи се 

същности: псалм, симфония и танц, слово, мисъл и философия. Но това е възможно, 

защото: "Музиката е едно от най-високоорганизираните изкуства, подчиняващо се на 

закономерностите, регулиращи протичащите във времето процеси. В дълбоко 

закономерния характер на музиката се проявяват общи форми на логическото мислене, без 

които една идея не би могла да бъде реализирана. Закономерният и характер, трябва да 

бъде тълкуван в светлината на специфичните особености на изкуството и действащите в 

него принципи. Те имат исторически, релативен характер и се отличават от сравнително 

по-устойчивите закономерности в сферата на науката. Проявявайки се при различни 

историко-стилистични условия, закономерностите в музиката трябва да бъдат третирани не 

като веднъж завинаги установени норми, а като развиващи се тенденции33." 

 Като резултат от високата структурна организация, в която е поставено 

музикалното време в "Симфония на псалмите", е възможно едновременното съществуване 

на различните историко-стилистични особености, без това да превръща композиторът -

неокласик в един, "който ограбва своите предшественици и своите колеги, а след това 

аранжира заграбеното в нов "стил34". 

Основа, която определя пространственото разположение на музикалната 

конструкция на произведението като цяло, е взаимството  в което встъпват отделните 

компоненти на музикалната фактура, чиято полифоничност не се измерва само и 

единствено чрез полифоничната техника на фугата във втора част. Но тя, 

полифоничността, съизмерима с времето на музикалното протичане,представлява 

съединение в единство на историко-стилистични линии, идващи от различни посоки. Ето 

защо, разтварянето на една, така сложно съградена структура, крие в себе си възможности 

за представяне както на музикално-естетически осъзнатото, така и за достигане на онези 

мисловно-философски абстракции, които са битували само в подсъзнателните процеси. По 

повод "Симфония на псалмите" и възможността от съществуване на неосъзнати процеси, 

Стравински загатва: "При съчиняването на музиката аз не съм мислил за фригийски 

ладове, грегориански хорали, византизми, или за каквото и да било подобно, като разбира 

се, тяхното влияние е напълно вероятно, но това трябва да отбележат знаещите тези 

традиции35." 

Протичането на музикално-структурните линии във времето като физично 

измерение, създава необходимите условия за разгръщането на процесите, породени от 

взаимодействието между компонентите на фактурата и различните изразни средства, които 

се обединяват от стилово многостранната естетика на неокласицизма. По този път е 

необходимо това преднамерено търсене на импулси за ново развитие, именно връщайки се 

назад, към отдалечени със столетия времена? Ето как Стравински тълкува една от страните 

на сложния, нееднозначен отговор, що се отнася до един от компонентите на музикалната 

структура – хармонията: "В днешно време новаторството в областта на хармонията е 

изчерпало себе си. Като фактор в музикалната конструкция тя не дава нови възможности, 

                                                        
32 Т. С. Елиът, стр. 74. 
33 П. Стоянов - Музикален анализ, С., "Музика", 1993, стр. 12. 
34 И. Стравински - Диалоги, стр. 277. 
35 Ibid., 238. 
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към които би могло да се прибегне. Съвременното ухо се нуждае от съвършено друг подход 

към музиката. За това интересите на днешното поколение са отправени към музиката до 

"века на хармонията". Ритъмът, ритмическата полифония, мелодическата или интервалната 

конструкция – това са елементите, които подлежат на разработка днес36." 

Вглеждането в компонентите, изграждащи музикалната конструкция в нейното 

последователно разчленяване на съставните ѝ елементи / често пъти противопоставени в 

своята разнородност, представляващи сами по себе си обобщена картина на много 

исторически натрупвания, конфронтиращи се, звучащи в дисонанс/, довежда до 

създаването на една нова реалност, чиято основа са аналогиите, връзките, които 

многозначността открива в цялото, за да съществува формата. Всяко музикално 

произведение, в това число и "Симфония на псалмите", представлява вътрешно затворена, 

завършена музикална система, чието анализиране, разделянето ѝ на елементи, довежда до 

практическото и разграждане. Целта на настоящето изследване е - да проследи отделните 

елементи на конструкцията, назовавайки ги музикално-изразни средства, да проникне в 

скритите, често пъти дори неосъзнати процеси на музикалното осъществяване, които 

определят семантиката на всеки един компонент; да се опита да възпроизведе логическата 

връзка между тях, и така да създаде условия за ново теоретично познание. 

  

 

Семантика на тематизма 

  

В контекстът на бароковата доктрина за връзката между реторика и музика е 

причината която ме подтикна да вникна в някои, неизследвани още дълбини на 

музикалната мисловност в "Симфония на псалмите", от гледна точка на ораторското 

изкуство е фактът, че Стравински говори в диалозите си с Робърт Крафт за преднамереност 

в символиката на втора част - "обърната пирамида", както и за конкретност на някои от 

образите в трета част, а също и за повелителността като маниер в цялост. 

Това представлява /псалмът/ обърната пирамида от фуги, започва с чисто 

инструментална фуга с ограничен диапазон, звучат само солиращите инструменти. 

 Ограничаването в дискантовия регистър определи новото в тази фуга37, но 

използването само на флейти и обои се оказа най-сложният композиционен проблем38." 

Когато Стравински образно назовава конструкцията на формата "обърната 

пирамида", има предвид факта, че началото на фугата, в дискантов регистър, създава 

пространствена асоциация за връх на нещо. Визуално и акустически пред слушателя 

"пирамидата" е поставена от върха към основата , което е възможно единствено във 

въображението и   партитурата. 

Изследването на традициите и връзките в музиката, колкото и младо изкуство да е 

тя, и дори през погледа на едно произведение само, представлява почти безумен процес, 

поради невъзможността да се обхване познанието, не защото то е разпокъсано или 

прекалено противоречиво, не, защото нашата човешка възможност за проникване е 

ограничена по-скоро във времето, отколкото в пространството. 

                                                        
36 Ibid. 
37 Е съвременната терминология - фугова експозиция. 
38 И. Стравинский - Диалоги, Л., "Музыка", 1971, стр. 193. 

8



"Трескавите усилия на историците да възкресят от материала на историческите 

факти духа и душата на отминали епохи, си остава в последна сметка опит с неподходящи 

средства. Защото носител на историческото познание остава нашето "аз", със своята 

обусловеност и ограниченост от времето, колкото и настойчиво да се опитваме да му 

наложим някаква привидна обективност. Ние никога няма да успеем да се освободим от 

критериите на собственото си време, и да се вживеем до такава степен във вътрешните 

предпоставки на отминалите епохи, че да можем наистина да мислим с техния ум и да 

чувстваме с тяхната душа. Напротив, с исторически те си представи и познавателни 

възможности ние оставаме плътно затворени в границите на нашата вътрешна структура, 

обусловена от обстоятелствата на времето39." 

Тези мисли са казани още през 1911 г., но какво им пречи да бъдат изречени и днес? 

И дали е въпрос на случайност, че в началото си ХХ век се обръща към Ренесанса, а 

Ренесанса към Античността. Човечеството от всички времена се е опитвало да проумее 

себе си, жадно за знание и по-добро съществуване, но в крайна сметка е оставало 

ограничено в себе си, в собствените си възможности и воля. 

Но ето какво казва Фридрих Оберхофер за времето на Бах / което важи и за времето 

приблизително два века преди него, Бах /: "Музиката и реториката са принадлежали някога 

към седемте "Artes liberales". За да се достигне до съвършеното ораторско изкуство, трябва 

да се вземат под внимание различните учения и да се приложат познанията към тях. Така 

към реториката е принадлежало учението за изнамиране на материала - inventio; по-

нататък учението за разчленяване на материята - dispositio; основа, което е украса на речта 

- decoratio, и накрая изкуството за изнасяне на лекции - elocutio или pronontiatio. Всички 

тези учения са останали живи до времето на музикално-ораторското изкуство на барока, и 

в училището, което Бах е посещавал се е изучавала реторика в смисъла на античната 

традиция. Бах е бил обстойно запознат с античната реторика40." Но така, както Бах е 

изучавал реторика, така и всички негови съвременници или предшественици, вероятно от 

средата на XV век до края на XVIII, тъй като трудът на Квинтилиан -"Institutio oratoria" 

/"Ораторското изкуство"/ е преоткрит през 1416, а в края на XVIII век вече учението за 

реториката става толкова популярно, че естествено се развива, става съставна част от 

повечето философски, а също и педагогически системи."² Докато част от терминологията, 

както и основните идеи за реториката са станали част от композиционната техника дори до 

XIX век, то разбирането за реторическия израз е (бил) почти изцяло забравен. Едва в 

началото на XX век музикалните историци като Кречмар, Голдшмит, Шеринг, преоткриват 

важността на реториката като основа на естетическите и теоретични концепции на          

по-ранната музика. Една цяла дисциплина, която някога е била естествено присъща на 

всеки образован човек, е трябвало да бъде преоткрита през следващите десетилетия, и сега 

се разбира колко много западното изкуство зависи от теоретичните концепции, поне до 

началото на ХІХ век41." 

Онова, което действително свързва Стравински с бароковите концепции за музиката 

е преднамереното рационално, професионално отношение към същността на творческия 

                                                        
39 Вилхелм Форингер - "Проблеми на формата в поeтиката", в кн. "Абстракция и чувстване", София, "Наука и 

изкуство", 1993, стр. 141. 
40 Фр. Оберхофер - "Пасионът на Й. С. Бах", Звукова живопис или вътрешно душевно изживяване, вж. ст. 

"Музикални хоризонти",бр. 7-8, 1991, стр. 97. 
41 G. J. Buelow - Rhetorik and music, § 5: Conclusion, статията е в The New Grove Dictionary of Music and 

musicians, 1980, том 16, р. 802. 
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процес. Дори в една, наглед външна страна на нещата, като използването на латински език 

в "Симфония на псалмите", са заложени вероятно източниците на онова особено 

отношение, което бароковите композитори имат към текста, и което Стравински въплъщава 

в по-широк смисъл. Същият този факт /латинският/ език/ би могъл да се тълкува и като 

мисловността, които свърза музиката от XVI век и XVII с ораторското изкуство в 

древността. Защото всички концепции на бароковата естетика, чиято цел е била да се 

обоснове връзката между реторика и музика, произхождат в крайна сметка от науката за 

драматическите особености на латинския език и свързаните с това по-различни 

приложения на тази (същата) синтактика. Ето какво четем в учебник по латинска граматика 

от 1961 година: "Езикът има общи правила за строежа на изречението, за съгласуването на 

думите и за тяхното относително определено място в изречението. Художествената проза и 

поезията често си служат с по-различен ред на думите от обикновения, употребяват често 

повече думи за изразяване на едно понятие или мисъл, отколкото в обикновената реч, за да 

предадат мисълта по-живо и по-убедително. Често в това отношение се отива и по-далеч, 

като се правят неголеми отклонения от приетия синтактичен строеж на изречението. В 

синтаксиса се нарича „фигура42“, всеки обрат или израз, който се отклонява от 

традиционния ред на думите или има по-оригинален начин на изказване43." 

И малко по-нататък четем: "Реторическа фигура се нарича този израз, който е 

правилно построен като мисъл и като синтактично цяло, но се отклонява от обикновения 

начин на изразяване било по изобилието на думи, било по подреждането на думите. Тези 

фигури са най-чести44." 

Онова, което е подтиквало голямо число теоретици на барока да създават своите 

учения в продължение на повече от два века: от Listenius, 1537; Burmeister, 1606; Lippius, 

1612; Kircher, 1650; Dressler, 1563; Mattheson, 1739, и дори Forkel, 1788-1801 който смята, 

че "голяма част от важните знания, които първоначално са били свързани с музикалната 

реторика са вече загубени45"⁴, достига до Стравински по косвен път, ако се приеме, че 

теорията е предшествала практиката на неговото творчество /на Стравински/, или по 

директен, непосредствен начин, ако сметнем, че музикалното творчество, което 

Стравински познава, е първопричината. 

Но така или иначе, теорията и практиката са две страни на явлението, не само в 

барока. И тези две взаимодействащи си същности се отразяват една в друга, и ако приемем 

твърдението, че Стравински не е познавал музикално-теоретичните трудове от почти три 

века, поради факта, че в "Диалозите" не се споменава за тях, то не би могло да се оспори, 

че той, Стравински, е познавал изключително много музика /немска, френска, италианска и 

английска/ от това време, в които дълбоко същностните концепции за музикалната 

реторика са били неопровергаем факт и характерна особеност на стилистиката. Нещо 

повече: "Бароковият композитор е планирал афективното съдържание на всяка творба, или 

дял, или по-малка част от композицията с всичките способи на своя занаят, и той очаква 

отговорът на публиката да бъде базиран на същото рационално виждане, което той е 

вложил в творбата. Всички елементи на музиката - лад, ритъм, хармонична структура, 

                                                        
42 Думата "фигура" /figūra/ е латинска и означава външност, външен образ. Като технически термин в 

стилистиката означава: особен начин за свързване на думите в изречението. 
43 Р. Гандева - Латинска граматика, С., 1961, стр. 364. 
44 Ibid., 364. 
45 G. J. Buelow - Rhetoric and music, §5: Conclusion , The New Grove Dictionary of music and musicians, 1980, 

том 16, стр. 802. 
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тоналност, мелодически порядък, форма, инструментален тембър, и т. н., се 

интерпретирали обективно. Стиловете, формите и композиционните техники на бароковата 

музика, следователно, са били резултат на тази концепция за афектите46."Отражението, 

което теорията на афектите дава в "Симфония на псалмите" се открива дори в 

първоначалния подход, за който Стравински споменава в диалозите си с Робърт Крафт. 

Мястото на зараждащата се идея, ново откриване, в което е началото, тук Стравински 

намира афективното, което казва: "аз знаех, че съм длъжен да го интерпретирам /150-ти 

псалм/ в повелителен маниер47". Ето откъде всъщност идва и първата фигура /вж. н. пр.  1/, 

подобно е отношението на Стравински, когато разказва за състоянието, обзело го при 

записването на първа част: "Първата част "Чуй молитвата ми, Господи!" беше съчинена в 

състояние на религиозен и музикален възторг48." В нея, както и в последната част, а също и 

във фугата властва маниера на повелителността. Това е вероятно онзи търсен афект, който 

по времето на барока е решавал крайния образ на творческата идея, и който в "Симфония 

на псалмите" има аналогично значение, защото: "Може ли да се каже едно и също нещо по 

няколко начина?", пита Стравински, след което сам си отговаря: "Във всеки случай аз не 

мога, и за мен единствено възможния начин не би бил достатъчно ясно отбелязан, дори и 

да е оцветен в синьо49." Повелителността, като основно афективно състояние, определя 

границите на музикалното съществуване извън конкретната образна обвързаност на 

съдържанието, за което Стравински споменава в "Диалозите": "Алегрото в псалм 150 беше 

вдъхновено от видението за колесницата на пророк Илия, която се възнася в небето /вж. н. 

пр.  2 /; никога по-рано не съм писал нещо толкова буквално, както триолите във 

валдхорните и рояла, внушаващи представата за коня и колесницата50." 

Епизодите, в които според думите на самия Стравински, рисуват колесницата на 

Свети Илия / епизодите са два - вж.: т. 5 и т. 18 от трета част /, те са единствените чисто 

инструментални моменти, които представляват действеното начало и създават контраст, без 

да са свързани с предходното, и без да се променят съществено, освен това те, епизодите, 

трудно могат да се обяснят с бароковата доктрина: текст-музика. 

 В случая от решаващо значение е визуално-слуховата спонтанност на Стравински, 

насочена към съответния подобен отклик и от страна на слушателя, не става дума за 

обвързаност с музикално-реторичните фигури. По-скоро, Стравински използва момент на 

изненада, неочаквано хрумване, което макар и предварително показано, се появява на 

място и навреме. Подобни похвати са често срещани при добрите оратори, от тях се е 

ползвал и Бах, но с по-други средства. Ярка визуално-образна асоциация Стравински 

представя, когато говори за началото на трета част "Алилуя". "Думата Алилуя и до сега ми 

напомня търговецът, евреинът Гуриан, който живееше в Санкт-Петербург, в квартирата под 

нас; на големите религиозни празници, той разпъваше в своя хол палатка за молитви, и се 

обличаше в празнични дрехи. Тракането на чука при разпъването на палатката и мисълта за 

търговец-космополит, който възпроизвеждаше в санкт-петербургската квартира молитвите 

на своите предци в пустинята, ми правеше толкова дълбоко впечатление, както и моят 

собствен религиозен опит51." Съвсем различно от бароковите образци, е "Алилуя" в тази, 

                                                        
46 Ibid., 800. 
47 И. Стравинский - "Диалоги", Л., 1971, стр. 192. 
48 Ibid., 192. 
49 Ibid., 193. 
50 Ibid., 194. 
51 Ibid., 194. 
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последна част /вж. н. пр.  3/. Нека си спомним, как звучи "Алилуя" като последна част в 

оратория "Месия" от Хендел, с целия блясък на фанфарите, с огромното пространство  

от звук, което обхваща предела на изпълнителския потенциал във всички отношения, 

блясък, който може да се сравни единствено с величието на готическата архитектура, 

запазена в образа на катедралата. 

 

Н. пр. 1 
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Н. пр. 2 

 

13



Н. пр. 2а 
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Различен е звука на "Алилуя" в "Симфония на псалмите"; колко земно е всичко, 

сякаш величието се изчерпва само с една дума, с един въпрос,  но Стравински сам 

обяснява, защо толкова бавно и тихо е това "Алилуя": 

"Отначало, докато не разбрах, че Бог не е задължително да се възхвалява в бързо 

темпо и във форте, така сякаш твърде често се среща указание "силно", аз мислех 

финалният химн в прекалено бърза пулсация. Това, в крайна сметка е въпрос на маниер52." 

Интимно, и в същото време възвишено, по-близко до страданието, но въпреки това, 

съдържащо в себе си смисъла на възхвалата, сякаш в друго превъплъщение, по-близко до 

кръста, отколкото до църквата. 

Когато през февруари 1930, Стравински говори за все още ненаписаното си 

произведение, споделя: "Това ще бъде немногословно, концентрирано по смисъл 

произведение. Сега вече не се пишат разгърнати части. Пишат така, както и говорят: кратко 

и характерно / typisch /. Преди един век хората са имали повече време. Но ние живеем сега, 

и сме длъжни да се съобразяваме с това53." 

 Може би това донякъде обяснява, защо "Алилуя" не е така блестяща и величествена 

както при Хендел, но съвсем не е ясно, как точно то отговаря на съвременния човек,        

по-близък до земното, отколкото до Бога, но все така преклонен пред духовността. 

 Когато се връщам пак към тези тактове, и се мъча да разгадая онова, което ги прави така 

съкровени и изпълнени със съдържание, се питам, дали това не е от смисъла на всеки един 

глас сам за себе си, в това, че сопрана, издигайки се в секунда нагоре, и баса, обхождайки 

"ла" отново в малка секунда, нагоре и хроматичен полутон надолу /вж. н. пр.  3/са сякаш 

едната страна на въпроса, а алта и тенора - другата /низходящо движение, пак на секунда, 

голяма и малка/. Това въпрос ли е или отговор? Кое надделява? 

Когато Шютц или Бах задават въпрос, то те го правят, но сякаш в друго измерение, 

по-настойчиво, категорично /вж. н. пр.  4, 5/, разбира се контекста е друг - "Матеус 

пасион", но в крайна сметка това е въпрос - нали? 

Ето какво пише Шайбе за музикално-реторичната фигура на въпроса: "Интерогацио 

/Шайбе/. Музикален въпрос, като мелодически край, или цял хармоничен пасаж, 

завършващ на възходяща секунда, или друг, по-широк възходящ интервал от 

предшестващи те го ноти или нота54." 

В такъв случай именно "Алилуя" съдържа в себе си някои от отговорите, относно 

семантиката на тематичните елементи и отношението, което Стравински има към 

бароковата доктрина за музикално-реторичните фигури, доколкото тя /доктрината - е 

съставна част от цялостния облик на творбата и как точно, в каква степен именно тази 

                                                        
52 Ibid., 193. 
53 по И. Стравинский - Публицист и събеседник /ред.- сост. В. Варунц/, М., "Сов.  композитор", 1988, стр. 95. 
54 Цитатът е по: G. J. Buelow - Rhetoric and music, §3: Musical figures., стр. 798. 
55 И. Стравинский - "Диалоги", Й., 1971 , стр. 194. 
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Да, в контекста на музикално-реторичната фигура "интерогацио", "Алилуя" 

наистина е по-скоро въпрос. Но, нека погледнем хронологично в процеса на изписването 

на партитурата.   Стравински казва следното: "Когато първоначално избрах 150-ти псалм, 

аз вече имах музикална мисъл от вида на упоменатата ритмична фигура, но аз не можех да 

съчиня началото на тази част, докато не написах втората. Псалм 40-ти представлява молба 

за ново песнопение, което може би ще бъде дадено в нашите уста. Това песнопение се 

явява "Алилуя"55. " 



доктрина би могла да отговори на естетическия и музиковедски въпрос за смисъла и 

неговото въплътяване в звук или образ. Има още една реплика на Стравински, която би 

могла да се тълкува през погледа на бароковата терминология. Когато става дума за 

 

Н. пр. 3 
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H. пр. 4 – текст 

  

THE DISCIPLES 

 

Interrogatio 

 

Herr, bin ichs? 

Herr, bin ichs? 

Herr, bin ichs? bin ichs, bin 

Herr bin ichs, bin ichs, bin 

Herr, bin ichs, bin ichs, 

bin ichs, bin ichs, bin ichs? 

ichs, bin ichs, bin ichs? 

bin ichs, bin ichs? 

  

  

Н. пр. 4 

 
 

структурата на втората част, той казва, че "Представлява обърната пирамида от фуги56". Ето 

какво означава "фуга" в музикално-реторичната терминология: "Фуга реалис, "е една 

композиционна форма, в която един мелодически откъс на който и да е глас се повтаря от 

                                                        
56 Ibid., 193. 
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останалите един подир друг в еднакво или подобно мелодическо протичане. Фигурата 

може да се употреби както в началото, така и в средата на композицията." С това всъщност 

се означава порядък, който днес наричаме имитация, имитационен строеж57." 

Когато Стравински назовава полифоничния строеж на инструменталното въздигане 

от втората част "Фута", той наистина има това основание от гледна точка на барока, защото 

гласовете изпяват "мелодическият откъс" последователно, според формулировката за фуга 

реалис. След което се откриват, спират да свирят. Такова преминаване на гласовете един в 

друг, също е било означавано с отделна фигура: "Метабазис /по Шпайс/ или Трансгресус 

/по Бернхард/58". 

 От позицията на фугата като самостоятелна форма, става дума за фугова 

експозиция със запазено противосложение, и така вече бароковата концепция е 

прехвърлена, следователностава дума за по-различна времева конструкция, за баховата 

фуга вероятно, но това твърдение много бързо се разпада, поради липсата на тоналното и 

функционално решение, което е в основата на баховата логика на строежа, останал е само 

скелета на  

 

Н. пр. 5 

 
 

формата, формата "исторически59", както казва Стравински. Впечатляващо в 

интонационната картина на началото на II част в контраст с първа /Антитетон според 

Кирхер/ е засиленият хроматизъм в звученето. "Вие често свързвате "патоса" с 

хроматизма." – отбелязва Робърт Крафт, след което пита: Вие действително ли вярвате в 

тяхната изначална връзка?  

Разбира се - не! отговаря Стравински, тази връзка изцяло е обвита с условности, 

подобни на тези, които са приети в "музика резервата"; художниците вярват не в 

                                                        
57 Цитатът е по: Д. Христов - "Към теоретичните основи на мелодицата", том III, с., "Музика", 1988, стр. 115. 
58 G. J. Buelow - "Rhetoric and music; §5. Musical figures, p. 789. 
59 И. Стравинский - "Диалоги", М., 1971, стр. 278. 
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изначалните свойства, а в изкуството60." Тук можем да я спрем, казвайки: да, наистина 

художника не вярва в изначалните свойства, защото те са неговото средство, благодарение 

на което той служи на по-висшата си вяра - изкуството. 

Но, ето как продължава Стравински: "Независимо от това "хроматиката" и 

"патоса61" са свързани помежду си, и първото използване на хроматизма в музиката, в 

"музика хроматика", е имало за своя цел промяната на ритъма, заради изразителността, 

тоест - патоса. Аз предпочитам да огранича приближаването до хроматиката и да я 

използвам в съчетание с диатониката. Но ние придобихме навика, да търсим нашия, 

следвагнеров хроматизъм в старинната музика, в резултат на което нейния контекст /на 

музиката/ силно се изменя62." Хроматизмът притежава особена изразителна сила, ето как го 

определя Бурмайстер: "36. Патопоейа /по Бурмайстер/. Предвиждане на полутон извън 

хармонията или лада, за постигане на чувствено въздействие и изразяване на: скръб, печал, 

страх, ужас63." "Много от музикалните фигури, особено тези, от по-ранни източници, като 

Бурмайстер, 1606, или Бернхард, са създадени при опити да се обясни или оправдае 

контрапунктична неточност. Независимо, че прозвучават не по правилата на контрапункта, 

такива пасажи са считани за подходящи, за да изразят афектната съдържателност на 

текста64." В "Симфония на псалмите" подобна афектност на думите, изразена с хроматична 

ритмизирана постепенност Стравински ползва в трета част при текста: 

   

"Laudate Eum, 

secundum multitudinem magnitudinis ejus. 

Laudate Eum in sono tubae, 

laudate Eum." 

//Хвалете го според голямото му величие, 

Хвалете го с тръбен глас, хвалете го." 

/вж Н. пр. 7/ 

  

В случая възходящата постепенна хроматика е израз на "повелителността", за които 

Стравински споменава, а освен това тембровата характеристика /хроматизма е в тромпет, 

валдхорни и английски рог/ подсказва непосредствена близост до текста: 

  

"Хвалете го с тръбен глас" /Н. пр.  7/ 

  

Подобна звукова конкретност, макар и да не е строго регламентирана в учението за 

реториката и музиката, не е чужда на бароковото изкуство. За образността и символиката в 

хоралите на Бах, подробно и с примери разказва А. Швайцер в книгата си за Й. С. Бах. 

"Истинското величие на Бах, казва А. Швайцер, се разкрива  в един вид 

одухотворена музикална живопис, в която образите и сраженията се отнасят до думи и 

дела65." 

 Отново, във връзка с тоновата живопис бих искала да спомена още един пример от 

"Симфония на псалмите", който би могъл да подкрепи тезата, че Стравински "вижда" 

                                                        
60 Ibid., 238. 
61 pathos (гр) = affectus. (лат.) 
62 Ibid, 239. 
63 G. J. Buelow, Rhetoric and music, §3: Musical figures, p. 789. 
64 Ibid., 800. 
65 А. Швайцер - Й,. С. Бах, "Образно и символично изображение“, С,, "Музика“, 1981, стр. 380. 
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музиката или по-скоро следва текста в партитурата, и звуково-пространствено, и визуално -

образно; това е в началото на трета част, при думите: 

 

"Laudate, DOMINUM in sanctis Ejus. 

Laudate Eum in firmamento virtutis Ejus." 

"Хвалете Господа в светилището му, 

Хвалете Го в крепостта на силата му." /вж. Н. пр. 8/ 

  

Става въпрос за партията на виолончели и контрабаси, които обхваща диапазон от 

три октави. Широките половини ноти, които са само три различни, но обхващат 

пространство, наподобяващо храм. /вж. Н. пр.  8/ Впечатление за недостатъчната крепост 

на силата създава друга една фигура, позната в барока като "Палиология" /вж. Н. пр.  8/. 

Какво представлява палиология? "Повторението на един, затворен в себе си мелодичен 

откъс, вътре в един и същ глас и на същата тонова височина може повече от веднъж да бъде 

повторен, може между повторенията да се поставят паузи, може да не се придържаме 

строго към повторението66."¹ Техниката на повторението е обвързана с много 

изразителност, и това е добре познато в реториката. Ето как звучи една от фигурите на 

повторението:"7. Анадора. /гр. - издигане, подчертаване, лат. - repetitio/: Credunt improbis, 

credunt turbulentia, credunt suis. (Cicero, Phil. XII, 29) Вярват на божествата, вярват на 

смутителите,вярват на своите67" или следната: "8. Епифора. /гр. - прибавка, "заключение", 

лат. -conversio/: Poenos populus Romanus iustitia vicit, liberalitate vicit."  "Римският народ, 

картагенците със справедливостта си победи, със щедростта си победи68." Eто и още една: 

"10. Епилалепса. /гр. - повторение/ -est aliquid, quod nobis non liceat, liceat illis. (Cic. De fin. 

II, 21, 68)/ "Има неща, които на нас не са позволени, позволени са на тях69." И трите фигури 

на повторението са описани в теорията, за връзката между реторика и музика, защото е 

ясно, че един от законите, който помага на движението на мисълта, чрез преднамерено 

натрупване на една и съща дума се съдържа в принципа на повторението. 

Подобен ефект ефект е добре познат и в изящните изкуства, и в 

архитектурата. "Формира се едно постоянно усилващо се движение, без цецури и акценти, 

и повторението няма друг смисъл, освен да придава потенциална безкрайност на отделния 

мотив70. Безкрайната мелодия на линията витае пред взора на северния човек в неговата 

орнаментика - безкрайна линия, която не радва, а зашеметява и тласка към безволево 

                                                        
66 Дим. Христов – "Към... ", т. III, С., 1988, стр. 114. 
67 Р. Гандева - "Лат. грам.", С., 1961, стр. 368. 
68 Ibid., 368. 
69 Ibid., 369. 
70 Повторението е основата, базата, на самия принцип на имитация. Имитационната фактура, както е 

спомената по-горе, засяга един глас, но може да засяга и повече – и тогава символизмът на тази техника може 
да се прояви дори още по-видимо – например в жанра и техниката на фугата, на канона. Да повторим, 

означава да акцентираме на нещо, да го представим на вниманието на зрителя, защото искаме да подчертаем 

неговата важност. Това може да засяга символиката на "закон" представен в ноти, т.е. например канон. Виж 

например анализът към обширните "катехизисни" хорални прелюдии Dies Sind die heil'ge Zehn gebot BWV 

678 или Vater Unser in Himmelreich BWV 682 на Бах – и техните анализи в Леви, Сабин. "Някои типове 

формообразуващи функции на канона в хорални прелюдии на Бах – полифонични съображения". Сборник 

със статии - Академичен форум "Интегрална музикална теория". София: Национална музикална академия 

"Професор Панчо Владигеров", ISSN: 26830841. Анализът на първата пиеса е от стр. 205 и сл. стр. Втората 

пиеса е от същия източник, от стр. 211 и сл. стр.    
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себеотдаване. Затворим ли очи, след като сме съзерцавали северния орнамент, у нас остава 

да звучи самоусещането за безпътно, безкрайно движение71." 

 

Н. пр. 7 

 
 

                                                        
71 В. Форингер - "Проблеми на формата в готиката", С., "Наука и изкуство", 1993, стр. 176. 
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Н. пр. 7а 
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Всяко повторение предполага натрупване на енергия, но когато повторението е по-

продължително, вече създава усещането за безкрайност, която "не радва, а зашеметява и 

тласка към безволево себеотдаване", по думите на Вилхелм Форингер. Повелителността72, 

за която Стравински говори, като за първа своя идея и намерение да напише творба, 

пораждаща73 поклонение, което представлява обобщения естетически смисъл на цялата 

"Симфония на псалмите", са в съответствие с всеки един елемент от партитурата, а 

повторението като начин на движение, придобива смисъл на всеобщ принцип в първа и 

трета част, и дори във втора, но в по-различен смисъл, този на фугата. В първата част 

повторението е буквално "на всяка крачка": от мотива с двете последователни терци /вж. н. 

пр.  9/, или дори в самото начало, ми-минорния акорд, който се повтаря шест пъти в едно и 

също оркестрово разположение, по еднакъв начин /вж. н. пр.  10/. Кулминацията в тази I 

част е също изградена като "зашеметяващо повторение" /вж. н. пр.  11/, пораждащо 

"безусловно себеотдаване". 

Но тук може да се зададе въпросът - с какво първата част внушава своята строга 

повелителност, подобна на величествен храм. Както катедралата, така би трябвало да се 

разбира повелителността. "Готическото пространство е необуздана активност. То не 

настройва тържествено, не умиротворява, а завладява74." Нека си спомним 

повелителността на минорния акорд в началото /вж. н. пр.  10/. "To посреща влизащия не с 

кротки жестове, а го увеличава властно със себе си, с някаква мистична принуда, и 

обременената душа има чувство, че в безволевото и подчинение я чака нечуто 

блаженство75" - шестнадесетините, които чрез принудата на движението си "хващат" 

музиката /вж. н. пр.  10/ и я завладяват в цялата първа част, неизменния ритмически пулс, 

който стига до кулминация /вж. н. пр.  11/ и се връща към началото, отново обвит в 

повторяемостта на остинатото. Дали в остинатността се крие образната архаика, в която 

Стравински е "уличен", толкова силна и завладяваща, тя понася само безропотното 

подчинение на волята, движението и кръговрата? Естетическата обвързаност на 

семантиката в първата част е близка до света на Средновековието, ограничено в 

пространството, намерило своя изразност в изкуството, науката и религията, и устремило 

се към безкрайността в преднамерената повторност на елементите. Семантична 

многозначност обгръща "Симфония на псалмите" във всеки неин елемент и тя едва ли се 

изчерпва само с бароковата доктрина за афекта и символиката, или с конструкцията на 

двойната фуга, или с принципите на тематична разработъчност, идващи от сонатността. Не, 

тя е нещо много повече от всички елементи поотделно, защото ги събира в едно, прави от 

тях форма, задвижва ги в едно тяло. Пека вземем една фигура: "52. Ноема /по Бурмайстер/ - 

Чисто хомофонна част, обичайно консонанс в полифонична пиеса, за подчертаване на 

текста76," тя не съществува просто като фигура /във втора част/, а оформя кулминационния 

дял, новото съединение на двете теми /вж. н. пр.  12/в новите им варианти. Дори появата на 

точкуваните ритми /вж. отново н. пр.  12/ в случая би могла да се изтълкува в съгласие с 

бароковата семантика - Бах ползва точкуваните ритми в кулминациите на своя "Матеус 

пасион", драматизъм и трагичност изпълват музиката /вж. н. пр.  13, 14/. 

 

                                                        
72 И. Стравинский - "Диалоги", М., 1971, стр. 192. 
73 Ibid., 192. 
74 В. Форингер - "Проблеми на формата в готиката", С., "Наука и изкуство", 1993, стр. 176. 
75 Ibid., 244. 
76 G. J. Buelow - Ehetoric and music; §3. Musical figures , p. 799. 
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Н. пр. 8 
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Н. пр. 8а 

 
 

25



Н. пр.  9 
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H. np.  10 
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Н. пр.  11 
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Стравински изгражда кулминацията на втората част, благодарение на силата на 

контраста, породен от хомофонността и динамиката на точкувания ритъм, за да постави 

текста: 

  

"Et immisit in os meos canticum novum, 

carmen DEO nostro. 

viderunt multi, viderunt et timerunt: 

et sperabunt, sperabunt in DOMINO." 

 

"И сложи в устата ми нова песен, 

за хваление на нашия Бог. 

Ще видят мнозина, 

ще видят и ще се убоят, 

и ще се уповават на Господа. 

  

/вж. н. пр.  12/ в неговото най-вярно, от гледна точка на формата измерение: връзката 

между втора и трета част, и кулминация на втора. Същият епизод /вж. н. пр. 12/, би могъл 

да се представи като музикално-реторичната фигура "48. Антитетон. /по Кирхер/. 

Музикален контраст, който изразява противоположни и противоречиви същности, които се 

случват последователно или едновременно. Той може да се характеризира чрез: /1/ 

различни регистри в една вокална партия; /2/ контрастни тематични идеи в полифоничната 

тъкан; /3/ разнообразна музикална фактура и т. н.77" 

Антитетон, като съчетаване в едновременност на противоположни, 

взаимнодопълващи се в своето противоречие същности, може да се открие почти през 

цялото време в музикалната тъкан: в първата част навсякъде оркестърът е разделен на 

самостоятелни остинатни или мелодични линии, които се противопоставят в своите 

различия, но обединени от едновременното протичане; във втора част, от момента на 

встъпване на вокалната тема /вж. от т. 5 докрая/ ; и в трета част всичко без 

инструменталните епизоди, тъй като те са единно, монолитно съставени, но контрастират с 

частта не в едновременност, а в последователност /това е първата форма на Антитетон/, 

защото контраста е един от законите на музикалното развитие. Специфични черти носи 

групата от музикално-реторични фигури Хипотипозис: "8. Хипотипозис /по Бурмайстер/. 

Този обширен клас от музикално-реторични фигури, с доста специфични наименования, 

служи за илюстриране на думите или поетичните идеи, и често подчертава 

изобразителната същност на текста. Реторическата терминология е по-точна, когато 

използва общия израз "мадригализъм" и "образно описание78". В този раздел от музикални 

фигури влиза Анабазисът.Какво представлява той? : "9. Анабазис /по Кирхер/. Формира се, 

когато вокалната партия или музикалния пасаж изобразяват "възкачване", "издигане", т. е. 

възходящо постепенно движение, което се подразбира от значението на текста79." 

  

 

 

 

                                                        
77 Ibid., 799. 
78 Ibid., 798. 
79 Ibid. 
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Н. пр.  12/а/ 
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Н. пр. 13 (продължение) 

 
 

 

Стравински използва постепенно възходящо изкачване в диапазон дуодецима при 

думите "laudate DOMINUM, laudate Eum" /"Хвалете Господа, хвалете Го"/, вж. н. пр.  15; 

подобно мелодическо движение изобразява и думите: "in virtutibus Ejus" /"в могъщество 

му"/, вж. т. 7 от III част, този път диапазонът е увеличена кварта. Също в този клас фигури, 

влиза и: "41. Циркулацио /по Кирхер/. Музикалната фигура описва движение в кръг или 

обикаляне на определени ноти80." Ето как изглежда "циркулацио" при Бах в канатата "Aus 

der Tiefe rufe ich" /От пропаст викам, Господи/. 

 

 

 

 

 

 

                                                        
80 Ibid. 
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Н. пр. 15 
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Н. пр.  16 

 
 

При Стравински подробно-кръгово движение съпровожда думите: "Laudate, laudate 

Eum" /"Хвалете, хвалете Го"/ - също и инструменталния съпровод в началото на III част, 

след "Алилуя" /вж. н. пр.  8/, края на фугата: "et sperabunt, sperabunt in Domino" /"И ще се 

уповават, ще се уповават на Господа"/, вж. т. 17 от III част - обои, виолончели и контрабаси. 

В случая повторението на едни и същи тонове в последователност: нагоре и надолу, винаги 

до една и съща точка, създава впечатление за безкрайност, вечното кръгово движение. 

Подобна изразителна сила има остинатото от ц. 22 на III част, до края. /вж. н. пр.  - арфа и I, 

II пиано/. Също в тази група влиза и "фугата", но като музикално-реторична фигура, 

различна от фугата, като имитационно построение в границите на полифоничния строеж и 

също, различна от днешната терминология, означаваща с "фута", музикална форма, 

съобразена с определени принципи на изграждане. "42. Фуга /по Кирхер/. е смисъла на 

"бягство", не на фугова имитация, а мелодическа фигура, илюстрираща бързо движение, 

спасяване, избягване и т. н.81" 

В произведението на Кавалиери "Rappresentazione di Anima et di 

Corpo"/"Представяне на Душата и Тялото"/, думата "fugge" е изобразена по следния начин: 

вж. н. пр.  18. В "Симфония на псалмите" асоциация за бягство, спасение чрез бързо 

движение срещаме в I част, н.пр.  19, партията на обой, непрекъснатата пулсация в 

равномерно шестнадесетиново движение, за което вече споменах или края на I част, при 

думите: "prius quam abeam" /"първо да отдъхна"/, вж. партиите на I пиано, I обой, I и II 

фагот от т. 13. 

В същия пример / 19/, ако погледнем партията на I обой, ще открием добре позната 

фигура на повторението - парономазия: "12. Парономазия /по Шайбе/. Повторение на 

музикалната мисъл от същата нота, но с ново развитие или с алтерации за подчертаване82", 

подобна повторност с доразвиващ край се наблюдава няколкократно: вж. н. пр.  5 - 

партиите на обоите и английския рог, също и т. 13 - III и IV обой, английския рог, фаготите, 

арфата и I-во пиано. Вероятността да се откриват още музико-реторични фигури е в 

действителност много голяма. И това е така, защото Стравински е успял да вникне толкова 

дълбоко в същността на стила, че да го направи свое органично достояние. 

Причината, поради която няма да се спра по-подробно на фигури като: passus 

dariusculus /твърда крачка/ или exclamatio, чиято разновидност е saltus duriusculus 

/дисонантен скок/ е, че те са вече сериозно изследвани от Ю. Кон в статията: "О двух фугах 

Стравинского83". Целта беше да се даде ново, неизследвано още познание за приложението 

на теорията на афекта и музикално-реторичните фигури в "Симфония на псалмите", не 

само във фугата, но и в останалите две части. 

                                                        
81 Ibid. 
82 Ibid., 796. 
83 сб. "Полифония", ред. К. Южак, "Музика", 1975, стр.173-197. 
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И в края на тази глава, бях искала да се върна отново към текста, защото там, 

намират съответственост вдъхновените търсения на Стравински. 

"Заключителният хвалебен химн трябва да бъде като че ли низходящ от небесата /от 

т. 22 до края/, след изпълнението идва "умиротворение чрез хвалението" - такава бележка 

винали ме поставя в безизходица. Мога да кажа само това, че "обличайки" тези финални 

думи от химна с музика, аз повече от всичко се замислях за звученето на слоговете и си 

разреших удоволствието да употребя прозодията по свое усмотрение. Омръзнаха ми 

хората, които са убедени, че Dominum е една дума, и че нейният смисъл се затъмнява от 

дъховете, които отбелязах /вж. н. пр.  20, 21/ по подобие на "Алилуя" в "Проповеди", и 

които на всеки напомнят за "Симфония на псалмите". Нима тези хора нищо не знаят за 

разделянето на думите в ранната полифонична музика?84" 

Всъщност, когато Стравински казва, че повече от всичко се замисля за звученето на 

слоговете, той има пред вид, думата като фонетична единица, той я изследва откъм нейната 

прозодия, поставя я в най-ярката й светлина или просто я търси, изпробвайки различни 

варианти в нейната прозодичност. Това е едната страна на текста, спрямо текста. Втората 

посока е тази, чрез която Стравински осъществява думите "облича ги в ноти" - това е 

посоката, която следвам, разкривайки различните музикално-реторични фигури и тяхното 

място в партитурата. И третата страна е, която се отнася до изграждането на цялостната 

структура, когато текста, в неговата последователност, влияе върху движението на формата 

/напр. последователността на псалмите и смисловата връзка между тях – това важи за 

цялата "Симфония на псалмите", но същото движение може да се проследи във всяка една 

част поотделно. Съществува още една страна - това е образно-семантичната трактовка на 

текста, за която обаче може да говори само авторът, защото тя е лична и не подлежи на 

изследване или в най-добрия случай трудно би могла да бъде доказана, ако не съществува 

написано от автора за нея На символиката в "Симфония на псалмите" Стравински 

подробно се спира, разказвайки за онзи смисъл, който текста трудно би ни подсказал 

/когато говори за "Алилуя", за колесницата на пророк Илия, за заключителния химн или за 

"обърнатата пирамида"/. 

В главата "За семантиката на тематизма в контекста на бароковото учение за 

афектите и връзката между реторика и музика" ме интересуваше преди всичко онова, което 

Стравински не споменава, защото то не е така образно-конкретно и съществена вероятност  

                                                        
84 И. Стравинский - "Диалоги", Л., 1971, стр. 194. 
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да е в известна степен дори неосъзнато, тъй като е плод на онези невидими връзки, които 

Стравински, чрез "Симфония на псалмите" осъществява с мисловността на барока. 
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Двусмислието, или по-скоро многосмислието, което Стравински така ценя, въпреки 

всичките си конкретни и категорични отговори, всъщност е решението на всички въпроси, 

които "Симфония на псалмите" поставя. 

Семантиката на тематичните елементи /отделни ходове,  мотиви, повторени 

построения, самостоятелни линии, музикално- реторични фигури и т. н./, не се изчерпва 

само и единствено  с бароковата доктрина за афекта и неговото осъществяване чрез  

музикално-реторичните фигури. И, дори изграждайки хипотезата, че афекта съществува  в 

повелителността, а текста се осъществява, благодарение на  подреждането на музикално-

реторичните фигури, осъзнавам, че  това е възможно, но при уговорката, че това е само 

едната  страни на нещата, само част от тях. Това не е само барок, дори не е само 

неокласицизъм, който "ограбва своите предшественици",  не, тук става въпрос за 

преднамерена творческа воля, за съзидателна сила, която се намира единствено и само в 

индивидуалността,  белегът, който отличава едно време от друго, или един творец  от друг, 

в едно и също време. Стравински интерпретира барока така, както изследователя 

интерпретира теоретичната мисъл, съществувала преди него.  Но за да достигне нивото на 

висшата мисловна абстрактност и да  изгради собствени хипотези, изследователя трябва 

първо да вникне, да събере всичко основа, до което успее благодарение на времето и 

случайността да се добере, т. е., да се "вчувства85" в  епохата, времето, проблемите, 

доколкото собствената интуиция му  позволява. Ето това прави Стравински, той се 

"вчуства" в барока, благодарение на силната си творческа интуиция и воля, той 

интерпретира съответствено с дълбочината на собственото си вникване, в същността на 

епохата и нейната мисловност. И от тази гледна точка, Стравински се ползва от правилата и 

законите на музикалната реторика, давайки им собствена, личностна интерпретация. Той 

успява да проникне в основа, което е същността на   барока, в неговата естетическа 

първопричинност, но това не   създава граници, по-скоро ги отваря. В музикално-изразния 

си език, който е в действителност сложна, разнородно-определена, но в крайна сметка 

личностна, индивидуална творческа система, той се ползва от всичко, което неговото 

съзнание или дори подсъзнание отсява от миналото.  И дори, когато Стравински конкретно, 

и с присъщата му категоричност назовава своята идея или просто подбуда, то той прави   

много повече, събирайки и подреждайки елементите в определен   ред. 

 

Музикално-пространствена архитектоника 

  

"Пространственото разполагане на звуковия материал се осъществява чрез 

хоризонтал и вертикал. Тези две измерения съществуват не във физическото, а в 

музикалното пространство. Поради това към тях не са в сила величините на точните науки, 

които могат да установят количествените им страни86." 

Когато поглеждам в творчеството на Стравински, дори само в едно произведение - 

"Симфония на псалмите", става ясно, че неговата музика съществува в собствено 

измерение, в което има посоки, условно наречени - "хоризонтал" и "вертикал", и това е 

така, защото трудно биха могли да се употребят термините - "полифония" и "хармония", 

поради факта, че съдържанието, вложено в тях ги променя. Когато Стравински споменава 

"хармония", той прави уговорката, че за него тя има ново значение, "без връзка с 

                                                        
85 Терминът е на Вилхелм Форингер. 
86 П. Стоянов - "Музикален анализ", С., "Музика", 1993, стр. 17 
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отношението между акордите87", а когато става дума за "полифония", той има пред вид - 

"чистия контрапункт преди епохата на Бах88". 

Всъщност, целта на главата "Музикално-пространствена архитектоника" е да 

изследва компонентите, наречени - музикално-изразни средства, извън времето на 

протичането им и по този начин да очертая една от страните на обшия анализ - 

конструктивната, т.е. - подреждането в определен ред, който произтича от партитурата, но 

съществува извън музиката и е резултат по-скоро на абстракция, отколкото на слушане. 

Стравински казва: "за да достигне музиката до публиката, трябва "да се подчертаe" 

встъпването на различните инструменти, "да има луфт"/дихание/ между фразите, особено 

старателно да се изработи интонацията, инструменталната прозодия, акцентуацията, с една 

дума - да се въведе ред и дисциплина в чисто звуковия план, нещо, което аз винаги 

предпочитам пред емоционалните елементи89". Когато в "Хроника на моя живот" 

Стравински споделя мислите си, той има предвид "Октет за духови", 1923, но когато 

говори за "Един - цар", 1928, той отново се връща към идеята за реда: "Необходимостта от 

ограничения и доброволно приета сдържаност се корени дълбоко в самата ни природа и се 

отнася не само към областта на изкуството, но и към всички съзнателни прояви на човешка 

дейност. Това е нуждата от ред, без който не може да бъде създадено нищо ново, и с 

изчезването на който всичко се разпада на части. А всеки ред изисква принуда90." Става 

ясно, че Стравински непрекъснато подчинява себе си на някакъв ред, който всеки път 

съзнателно търси, но също така е ясно, че този ред е всеки път различен: 

"Работата на композитора, казва Стравински, това е процес на възприятието, а не на 

осмислянето. Той взема, избира, комбинира, но до края не си дава сметка за това, което, 

чрез мислите с различен произход и значение, възниква в неговите творби. Всичко, което 

той знае и което го интересува, това е, да улови очертанията на формата, тъй като формата - 

това е всичко91." Какъв е смисълът да се прави подобно разграничаване в 

последователността на елементите? Вероятно това е единственият начин да се разпознае 

редът в "Симфония на псалмите". В последователността на отделните елементи именно се 

крие същността на структурата. "Формата," казва Стравински, "това е всичко". 

"Преклони се пред формата, пише Оскар Уайлд, и за теб няма да има скрита тайна в 

изкуството92".³ Но какво е същност това ? Възможно ли е да съществува чиста, неизменна, 

статична форма ? - не! Формата "исторически93", както Стравински я нарича, не означава 

да се вземе готова конструкция и само да се "напъха" в нея музика, но със сигурност 

означава да се вземат определени елементи и да се поставят в ред, подчинен на 

съзидателната воля. Но как може да стане "разграждането" на партитурата на нейните 

елементи: "В основата на музикалната форма действат две противоположни, но взаимно 

допълващи се и уравновесяващи се тенденции : процесуалната /свързана с 

непрекъснатостта на развитието/ и конструктивната, която намира израз в разчленяването, 

в необходимостта от прекъсване на течението. Разделението отразява закономерния 

характер в организацията на музикалната форма, реда и разположението на елементите в 

                                                        
87 "История на музиката на XX век", С., "Музика", 1986, стр. 366. 
88 Перифраза на думите на Стравински. 
89 И. Стравински - "Хроника на моя живот", С., "Наука и изкуство", 1966, стр. 111. 
90 Ibid., 127. 
91 И. Стравинский - "Диалоги", Л., "Музыка", 1971, стр. 216. 
92 О. Уайлд - Афоризми. 
93 И. Стравинский - "Диалоги", Л., "Музыка", 1971, стр. 13, 36. 
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нея, съотношението им, общата логика. Разчленението създава конструктивна прегледност, 

без която възприемането и осмислянето на музикалното цяло е невъзможно94." 

При Стравински музикалният дъх /цезурата/ е изключително важен : "Моят първи 

звуков образ, казва композиторът, беше мъжки хор и orchestre d'harmonie /оркестър от 

духови инструменти/. За миг аз помислих и за орган, но аз не обичам органовото legato 

sostenuto и смесването на октавите а също и това, че този инструмент никога не диша. 

Диханието на духовите инструменти е главното, което ме привлича в тях95." 

Действително Стравински непрекъснато изписва в партитурата цезури /вж. н. пр.  

20/, нещо повече, той дори говори за "инструментална прозодия96".  

Така, в първия случай, за ясното оформяне на мотива еднакво важни са 

повторността и цезурите, които много често са паузи; докато при втория, за изграждането 

на "инструменталната прозодия" решаваща е "акцентуализация". Кое е това, което за 

Стравински е решаващо при определянето на формата, и от тук, за общата организация на 

произведението? Отговорът намирам в "Музикална поетика", 1952,: 

 "Една тонална или полярна система ни е дадена, само за да достигнем до известен 

ред, т. е., окончателно до една форма, в която се осъществява творческото усилие97." 

 Стравински изгражда собствена терминология, такава, каквато съответства на 

неговата творческа същност, и понеже интересът е - да се обясни една цялостна структура, 

трябва, необходимо е да се докоснем до това, което сам авторът казва за своята тонална 

система, защото така ще се обясни мястото на отделните елементи в общата конструкция, 

ще се даде вярната посока в проникването. 

"Цялата музика, казва Стравински, е само поредица от напрежения, които се 

стремят към една определена точка на спокойствие. Това важи и за грегорианската 

мелодика, и за фугата на Бах, и за музиката на Брамс, и за тази на Дебюси. Традиционната 

тонална музика задоволява само временно този главен закон за привличането, защото тя 

няма абсолютна стойност98." Когато говори, Стравински постъпва така, както и когато 

пише музиката си - той търси, избира мислите и ги подчинява на определен ред, ред, който 

произхожда от самата същност на личността му. Ето защо, пътят към музиката му трябва 

да мине през думите, защото не е все едно какво точно ще разбираме, употребявайки едно 

или друго понятие, неволно внасяйки в него традиционно съдържание. Стравински не е 

традиционен, но не отрича традицията, а я подчинява на собствената си воля. 

"Тоналността, в собствения смисъл на думата ни занимава по-малко, отколкото това, 

което би могло да се нарече полярност на тона, на един интервал или даже на един звуков 

комплекс. Полюсът на тона представлява в известен смисъл оста на музиката."¹ 

От тук става ясно, как Стравински разбира организацията на своята тонална 

система, но ето как обяснява прекрачването на границата на тоналността: "Тъй като цялата 

музика е само поредица от напрежения и успокояване, не трудно да се разбере, че 

приближаването и отдалечаването на полюсите на привличането определят в известен 

смисъл дишането на музиката. Тъй като нашите полюси на привличане не са в центъра на 

затворена система, каквато е тоналната система, ние можем да отидем до тях /полюсите/, 

                                                        
94 П. Стоянов - "Музикален анализ", I част, С., "Музика", 1993, стр.159. 
95 И. Стравинский - "Диалоги", Л., "Музыка", 1971, стр. 194-195. 
96 Ibid., 48. 
97 И. Стравински - из "Музикална поетика", от сб. "Въпроси на съвременното музикознание", С., 1969, стр. 

64. 
98 Ibid., 61. 
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без да е необходимо да се подчиним на протокола на тоналността. Защото ние не вярваме 

вече в абсолютната стойност на системата мажор-минор99." И малко по-нататък четем 

следното: "Удареният върху пианото например акорд изисква поставяне в ред, чрез 

хроматично степенуване на цялата звукова стълба, достъпна на този инструмент. Този 

акорд ни принуждава към констатацията, че всички тези тонове се стремят към един 

център100." 

Ето как Стравински обяснява разтварянето на тоналните граници: "От момента, в 

който акордите престанаха да изпълняват само функциите, предписани им от тоналното 

свирене, и се освободиха от всяка принуда, за да станат нови същности, развитието 

завърши, тоналната система престана да съществува." Защо е необходимо това, толкова 

подробно изясняване на отношението на Стравински към тоналността? Защото това 

обяснява понякога "странното" подреждане на тоналностите или по-скоро на тоналните 

полюси и какво е значението, което би следвало да търсим в това. 

 "Ако някой би казал за моята музика, че е атонална, това би означавало, че аз съм 

станал глух за тоналността. Но възможно е, че аз се застоявам за по-късо или по-

продължително време в строгия ред на тоналността, за да я напусна съзнателно и за да 

установя една друга101." Да, в "Симфония на псалмите", съществува застояване в 

определени тонални граници, което се подчинява на собствена логическа организация, т. е. 

на така обичания от Стравински ред, благодарение на който става възможно да се обясни 

появата на един или друг елемент. 

Откъде всъщност произтича голямата семантична натовареност на акорда в ми-

минор от първа част ? Той е значим не защото се повтаря шест пъти в еднакво оркестрово 

разполагане, а той е повторен, защото е наситен със значение. "Един акорд, ударен върху 

пианото, казва Стравински, изисква поставяне в ред102." Да, ето го и първоизточника на 

този ред в "Симфония   на псалмите" - акорда в ми-минор, но това съвсем не означава, че 

сме в тоналността на ми-минор. Акорда съществува акустически, заявен и узаконен чрез 

тембъра на оркестровото раздаване, и това е началото, изходната точка. И ако този ми-

минорен акорд представлява статичността на началото, то тази статичност веднага се 

разрушава от следващите я шестнадесетини, събрали в себе си тоналният, акустически код 

на развитието: мажорно-малкото четиризвучие от "си-бемол" и също мажорно-малкото 

четиризвучие от "сол", ако се тълкуват като доминантови четиризвучия вече очертават 

посоки съответно - "си-бемол" към "ми-бемол" /мажор, минор/, а "сол" към "до" /мажор, 

минор/. Това са "тоналните полюси" в "Симфония на   псалмите", а съответно 

привличането, ту към единия, ту към другия представлява общата стратегия на 

разполагането, онова, което обобщено би могло   да се подреди така : e - G c - es Es – C: 

I II III. 

Това обобщено разполагане на тоналните полюси може да се именува "тонална 

архитектоника" в "Симфония на псалмите", ако под архитектоника разбираме 

"съразмерното разполагане103", или дори "ос на произведението", в смисъла, който 

Стравински влага, говорейки за "полюс на тона" и "ос на музиката".   Как би могло да се 

                                                        
99 Ibid. 
100 Ibid., 62. 
101 Ibid. 
102 Ibid., 61. 
103 Въпроси на съвременното музикознание, сб. статии, съст.: А. Лечев, М. Миладинова . О., "Наука и 

изкуство", 1969, стр.60. 
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тълкува подобно, сякаш "пълно разтваряне" на терцовата акордика, тази, която произлиза 

от акустическия ред на обертоновете - никакви терци на пръв поглед. Но можем ли да 

спрем законите на природата /в случая физиката/ ? - Разбира се - не! Именно в това се крие 

парадокса в музиката на Стравински. Той отправя своето предизвикателство към канона, не 

за да го отрече, а за да го потвърди, за да се убеди по-силно в неговата значимост. И понеже 

под акорд, в теорията все още разбираме - едновременно прозвучали тонове, ето какво 

споделя Стравински  за консонанса и дисонанса: "Както речникът казва, консонансът е 

сливане на няколко тона в едно хармонично единство. Дисонансът произлиза от 

смущението на тази хармония, получило се чрез прибавянето на тонове, които ѝ са чужди. 

Трябва да се признае, че всичко това е неясно формулирано. Щом са появи в разговорната 

реч думата дисонанс, тя носи със себе си повея на греха. 

Всичко това представлява един стил, в който употребата на дисонанса обуславя 

необходимостта от разрешение." Но дисонансът, казва Стравински, се е "еманципирал". 

Той не е вече закотвен в своята стара функция. Той стана нещо в себе си и се случва така, 

че той нищо не подготвя и нищо не предвещава. Следователно, дисонансът е толкова малък 

фактор за безредие, колкото консонансът - гаранция за сигурност104." Да, непрекъснато, 

слушайки музиката на Стравински се убеждавам във верността на думите. Всъщност, 

дисонансът така, както Стравински го определя, е решаващ за появата на "нова логика". "И 

тази логика ни отваря очите за богатства, чието съществуване ние не сме и подозирали105." 

Оттук следва, че за Стравински акордът е вече фактор за определена логическа 

последователност, и това е стратегия, изразена чрез реда и в крайна сметка - творбата. 

Защо е необходимо толкова подробно спиране върху семантиката на консонанса и 

дисонанса при Стравински? Защото това определя границите на една, може би най-

решаваща страна за съществуването на музиката въобще - акустическата. Това е пункта, 

който може да ни отправи към законите на физиката и всички науки, чието изразно 

средство е математиката , но тук бих искала да се върна към първия цитат в тази трета 

глава, от който се разбира, че пространственото разполагане на музиката не се подчинява 

на "величините на точните науки106", и това е така, защото не сме в състояние да уловим 

истинските параметри на музиката, които протичат във времето, а основа, което можем да 

прочетем в партитурата, често пъти подвежда, защото нашето съзнание е склонно да 

приема нещата конкретно. Един такт не измерва времето за своето протичане, и сам по 

себе си не означава нищо; същото е и с акорда, който затваря втората част и я насочва към 

третата. 

Акордът, вертикалното съединение, за Стравински представлява стратегия, т. е. 

закон, който произтича от развитието, и в същото време го поражда, а след като може да 

предвещава "събитията", това означава, че със същата убедителност може и да ги обобщи 

/това е семантиката на "Allègria" звучаша в началото, средата и края. Колкото и дълбоко да 

навлезем в акордиката на "Симфония на псалмите" ще стане ясно, че това е смисъл, който 

предвещава, произхожда, обобщава и поради това не е еднозначен. 

 Но става дума за пространствената архитектоника, и ако приемем, че хармонията, 

изразена чрез акорда, представлява вертикалната организация, то тогава полифонията би 

трябвало да изразява хоризонтала.   Как полифонията присъства в "Симфония на 

псалмите", кои са нейните измерения? Разбира се, първо, за което човек се сеща това е - 
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фугата, с две теми, разположени последователно във времето, като втората е контрапункт 

на първата.  Стравински говори за полифонията като за "чистия контрапункт преди епохата 

на Бах107", следователно той разбира полифонията, преди всичко като съединение и 

противопоставяне, ако изходим от значението на думата "контрапункт".   В такъв случай 

откриваме полифонията навсякъде, тъй като в същността си музиката на Стравински е 

противопоставяне в съединението. Оркестърът като изразно средство, предоставя 

неизброими възможности за съединение и противопоставяне, възможности, които 

Стравински непрекъснато изследва, търси и открива; и когато инструментите не достигат, 

той взема и човешките гласове, не само за да обогати средствата, но и да ги представи 

/гласовете и инструментите/ в тяхното противопоставяне като равностойни 

съперници.   "…мислех за звуковия материал, от който трябва да изградя своето здание. Аз 

смятах, че симфонията трябва да бъде произведение с голямо контрапунктично развитие, 

за което е необходимо да се разширят средствата, с които бих могъл да разполагам. В 

резултат на това се спрях на хоров и инструментален ансамбъл, в който тия два елемента 

биха били равностойни и нито един не ще доминира над другия108. " Разбира се, че 

полифонията трябва да се приема изключително широко и като полифонична техника, и 

като оркестрова полифония, изразена в звученето на различни, темброво определени 

линии, които са в контрапунктично съединение; и дори в оня смисъл, когато полифонията 

означава съзвучие на много различни системи, събрани в една "Симфония на псалмите" и 

смислово разпределени в пространството на едно произведение. Докъде свършва 

полифонията и къде започва хармонията? Това е въпрос, който всеки музикант си задава. 

Който се е помъчил да напише поне една фуга в живота си или се е влюбвал в една от 

фугите на Бах, непрекъснато ще си задава този въпрос. Когато мисля по този въпрос, се 

питам всеки път едно и също, а отговорът всеки път се мени; и това е така, защото 

полифонията и хармонията, с тяхното ново съдържание не определят една единствена 

посока. Един акорд може да е също толкова полифоничен, колкото и мелодичната линия би 

могла да бъде тълкувана хармонично, но акордът, изписан с ноти върху листа, вече 

означава смисъл, защото той може да бъде сравняван и поставян в определен логически 

ред по същия начин, както изписаната мелодическа линия вече носи семантика, която може 

да съществува извън времето на своето протичане. 

Когато се спирам на един или друг детайл от музикално-пространствената 

архитектоника, всъщност мога да създам представа за това, докъде в моето съзнание се 

простират посоките, като изваждам елементите от тяхната естествена среда - музикалното 

произведение, и ги подреждам в услуга на своята мисъл. Но фактът, че "Симфония на 

псалмите" ми дава възможност за подобно действие, говори за изключителната енергия, 

събрана в нея; и в никакъв случай не бих искала да приличам на онези хора, които, както 

казва Стравински, търсят в музиката "не това, което представлява нейната същност. За тях 

е важно да знаят какво изразява тя и какво е имал пред вид авторът, който я е писал. Те не 

могат да разберат, че музиката съществува сама за себе си, независимо от това, което тя би 

могла да им внуши109." Кoe според Стравински пречи за разбирането на същността: 

"Скучните и недостигащи до целта" коментари не спомагат да се разбере музиката, а 

напротив, те са сериозна пречка за проникването в нейната същност110." Как вижда той 
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истинския начин за разбирането на музиката: "Когато хората се научат да обичат музиката 

заради самата нея, когато ще я слушат по друг начин, насладата им ще бъде много по-

висша и пълна, тогава те ще могат да съдят за нeя от друго гледище и действително ще 

разбират вътрешната същност на това изкуство111." 

 Открит остава въпросът, как композиторите да направят музика, която хората да 

обичат, открит, защото Стравински не говори за това, но той няма нужда да говори, защото 

цялата му същност е насочена от желанието да накара хората да обичат музиката заради 

самата нея, чрез собствената си любов, изразена в партитурата. 
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