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ВВЕДЕНИЕ 

 

 
Импрессионизм – одно из интереснейших явлений в истории культу-

ры. Зародившись во французской живописи, он проник в разные виды ис-
кусства и быстро распространился по всему миру. В России исследователи 
находят его признаки в творчестве целого ряда русских художников, 
скульпторов, поэтов и писателей, музыкантов. Вместе с тем изучение им-
прессионизма никогда не носило системного характера. В начале XX века 
в нѐм видели признаки декадентства, в 1930-е годы – формализма, в после-
военные – космополитизма. В силу объективных причин в советскую эпо-
ху около пятидесяти лет исследователи крайне осторожно касались тем, 
так или иначе связанных с проявлением импрессионизма, и только в по-
следней трети XX века произошло его возвращение в круг научных инте-
ресов музыкознания. Неудивительно, что совокупное представление всей 
суммы исследований об импрессионизме в России напоминает рассыпан-
ную мозаику, которая не позволяет дать этому явлению однозначную 
оценку. Специфика «русского варианта импрессионизма» (М. Михайлов) и 
сегодня остаѐтся нераскрытой, что сопряжено с рядом проблем, требую-
щих своего разрешения (взаимодействие музыкального импрессионизма с 
разными видами искусств, иными направлениями и течениями, с нацио-
нальными школами других стран). Всѐ это затрудняет процесс исследова-
ния музыкального импрессионизма в России, осмысления его 
особенностей, роли и масштаба. 

Исследовательский материал, направленный на изучение музыкаль-
ного импрессионизма в России, можно разделить на три этапа: первый – 
конец XIX – начало XX столетий (до Октябрьской революции 1917 года), 
второй – советского времени (до 1990-х годов) и третий – постсоветский 
(рубеж XX – XXI веков). 

Работам об импрессионизме, созданным в дореволюционное время, 
свойственен характер открытого ведения дискуссий и обсуждений. След-
ствием этого явилось создание широкого «поля» мнений, в чѐм-то прони-
цательных, в чѐм-то предвзятых, но всегда свидетельствовавших о 
свободной атмосфере творческой и мыслительной деятельности. При этом 
отношение к импрессионистским исканиям русских композиторов у кри-
тиков и исследователей целиком определялось их оценкой французского 
импрессионизма

1
. Положительные оценки импрессионизма в русской и 

французской музыке прослеживаются в заметках о концертных выступле-
ниях [15–18, 106, 267], новых нотных изданиях [10, 13, 62], а также обзо-
рах музыки того времени и работах, посвящѐнных творчеству 

                                                 
1
 Понятия «импрессионистский» и «импрессионистический» используются в данной 

работе в качестве синонимов (как относящиеся к «импрессионизму»). 
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композиторов [15–18, 22, 106–108 и др.]
1
. Бескомпромиссной критике 

французский импрессионизм и, соответственно, его последователи подвер-
гаются, в частности, в статье Ц. Кюи «Несколько слов по поводу совре-
менных новшеств в музыке» [141, с. 537–540]. 

Наибольшей обобщѐнностью и широтой охватываемых персоналий вы-
деляется статья В. Каратыгина «Молодые русские композиторы» (1910) [107, 
108]. Анализируя творчество Ф. Акименко, Н. Мясковского, С. Прокофьева,  
В. Ребикова, И. Стравинского, П. Чеснокова и других, критик лишь попутно 
отмечает в их сочинениях импрессионистские влияния

2
. 

В 1915 году появляется статья В. Каратыгина «Новейшие течения в рус-
ской музыке» [106, с. 141–153]. Размышляя об импрессионизме в России, кри-
тик находит его яркое проявление в творчестве И. Стравинского. Он не 
называет других композиторов, которым свойственен импрессионизм, в связи 
с чем, складывается впечатление, что под «течением импрессионизма» им по-
нимается одно из течений авторского стиля

3
. Импрессионистскую звучность 

он отмечает в романсах И. Стравинского на слова П. Верлена, а также в «Фан-
тастическом скерцо», «Фейерверке», «Жар-птице» [там же, с. 148]. Вместе с 
тем В. Каратыгин с сожалением признаѐт фатальным такое свойство импрес-
сионизма, как «легковесность и поверхностность музыкальной фантазии» [там 
же, с. 150]. Данное качество он прослеживает и в музыке И. Стравинского: 
«Всѐ блестит, сверкает, шипит и пенится, переливает всеми цветами радуги, но 
нигде ничего такого, что бы задевало внутренние струны души слушателя. Ис-
кусство очаровательное, пышно нарядное, бесподобно остроумное, ослепи-
тельно блистательное, но очень внешнее» [там же, с. 150–151]. 

При этом критик входит в число исследователей, считающих, что ростки 
импрессионизма содержатся уже в творчестве Новой русской школы: «<…> 
многие элементы звуковой декоративности французских импрессионистов 
выросли из некоторых приѐмов гармоний Мусоргского (и Бородина) и оркест-
ровки Римского-Корсакова» [там же, с. 148]. Подобное мнение высказывают 
Б. Асафьев и Ю. Энгель. Так, в 1911 году Ю. Энгель писал, что музыкальный 

                                                 
1
 В числе дореволюционных трудов, в которых рассматривается импрессионизм в 

русской живописи, выделяются работы А. Бенуа «История русской живописи в 
XIX веке» (1902), И. Грабаря «История русского искусства» (1909). 
2
 Непосредственно «течение импрессионизма» В. Каратыгин связывает с творчеством 

французских композиторов (К. Дебюсси, М. Равеля и Ж.-Ж. Роже-Дюкаса), о чѐм пишет в 
статье «Новейшие течения в западноевропейской музыке» (1913) [106, с. 107–122]. При этом 
«течение» он воспринимает как синоним «направлению» и «школе» [там же, с. 121]. Определяя 
«импрессионизм» как «стремление к музыкальной непосредственности» [там же, с. 120], он 
считает, что произведениям этого течения не хватает «глубины и силы», хотя они и «чаруют 
своей элегантностью, нежностью, пленительной игрой музыкальных светотеней, упоитель- 
ными переливами гармоний, деликатнейшей игрой оркестровых красок» [там же, с. 121]. 
3
 Аналогичное понимание «течения» (как течения авторского стиля) ощущается и в его 

наблюдениях над творчеством композиторов Германии (М. Регера, А. Шѐнберга, 
Р. Штрауса) в статье «Новейшие течения в западноевропейской музыке» [106, с. 113–117]. 
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язык оперы «Кащей Бессмертный» Н. Римского-Корсакова «можно бы назвать 
и импрессионистским, и декадентским, если бы под первым словом не подра-
зумевалась только часть того, что так характерно для «Кащея», а со вторым 
этимологически не соединялось представление о чѐм-то вырождающемся, при-
ходящем в упадок» [312, с. 200]. Б. Асафьев в одной из своих статей цикла 
«Петроградские куранты» (журнал «Музыка», 1916) приходит к выводу о том, 
что от М. Глинки и «балакиревской “группы пяти”» русская музыка получила 
то же самое, что и привносили из-за рубежа «“дебюссизм” с “равелизмом”» 
[18, с. 170].  

В первые годы послереволюционного периода исследователи продол-
жали придерживаться высказанных ранее суждений

1
. В частности, Б. Асафьев 

на протяжении ряда лет подтверждал свою позицию относительно истоков им-
прессионизма. В работе «Симфонические этюды» (1922) исследователь обраща-
ет внимание на проявление импрессионизма в творчестве М. Мусоргского [21, 
с. 250] и А. Серова [там же, с. 158–159]. 

Однако усиление идеологической борьбы советского периода во многом 
нарушило поступательность изучения импрессионизма

2
. Поначалу критики, 

учѐные были вынуждены вносить в свои исследования незначительный поли-
тический подтекст

3
, например, о том, что «декадентские течения должны были 

сомкнуться с лагерем кучкистов и его эпигонами <…>, особенно в связи с ре-
волюцией 1905 г., тем более, что в большинстве своѐм новые “крайние” тече-
ния (Стравинский, Прокофьев) вытекли из импрессионизма Р.-Корсакова, 
панславянского национализма Бородина, натуралистических тенденций Му-
соргского» (1933) [143, с. 92], или что импрессионизм в творчестве русских 
композиторов находился «в резком противоречии с духом революционной 
эпохи» (1940) [73, с. 37]

4
. 

                                                 
1
 В 20-е годы XX века об импрессионизме в русской живописи пишут С. Маковский 

(«Силуэты русских художников», 1922), В. Никольский («История русского 
искусства», 1923), Э. Голлебах («Пути новейшего искусства на Западе и у нас. История 
искусства всех времѐн и народов», 1929) и др. Подробный обзор их работ представлен в 
исследовании искусствоведа В. Филиппова [287, с. 33–57]. 
2
 О сложности развития музыковедческой мысли в советский период пишет Е. Власова 

в докторской диссертации «Советское музыкальное искусство сталинского периода. 
Борьба агитационной и художественной концепций» [43]. 
3
 «<…> практика двойных смыслов, получившая применение с рубежа 1920–1930-х годов, – 

как отмечает Е. Власова, – полностью утвердилась в советском музыкальном искусстве 
в конце 1940-х и использовалась до тех пор, пока советское государство не перестало 
существовать» [43, с. 25]. 
4
 Не более чем данью политике власти предержащих видятся и выводы А. Альшванга в 

книге «Клод Дебюсси», опубликованной в 1935 году: «Создать новое по-настоящему может 
лишь тот художественный ум, который твѐрдо стоит на исторической почве и чувствует 
глубокую неразрывную связь с прошлым, с одной стороны, и с передовыми общественными 
движениями своего времени – с другой. Таким гением Дебюсси не был. Он был для этого 
слишком слаб, слишком причастен декадентскому разложению буржуазной культуры» [4, 
с. 85–86]. 



 7 

Показательна в этом контексте статья Ю. Кремлѐва «Дебюсси» (1934), в 
которой исследователь, подытоживая свои размышления о значении импрес-
сионизма для русской музыки (в частности, его проявления в творчестве  
А. Бородина, С. Василенко, А. Лядова, М. Мусоргского, А. Пащенко, Н. Рим-
ского-Корсакова, И. Стравинского), пишет: «Уже самый факт этого влияния 
заставляет задуматься над легкомыслием ещѐ недавно распространѐнного у 
нас почти огульного отрицания импрессионизма. Правильная оценка импрес-
сионизма возможна лишь на основе учѐта глубокой противоречивости музы-
кально-исторического процесса, приведшего от Бетховена к Дебюсси. На 
протяжении XIX в. нисходящая линия буржуазного искусства приходит в 
сложные диалектические взаимодействия с художественными импульсами 
восходящего пролетариата» [128, с. 46]. При этом весьма красноречива пред-
варяющая данную статью оценка редакции журнала «Советская музыка». Она 
демонстрирует всю абсурдность идеологических «тисков», в которых вынужде-
ны были существовать исследователи: «Предлагаемый вниманию читателей 
этюд об импрессионизме К. Дебюсси принадлежит перу молодого, талантли-
вого советского музыковеда Кремлѐва, ещѐ сохраняющего, однако, в своѐм ана-
лизе музыкальных произведений значительную долю формалистских тенден-
ций» [там же, с. 23]. 

Подобный комментарий вряд ли можно назвать случайностью. К се-
редине 1930-х годов стала отрицательно осмысливаться деятельность Ас-
социации современной музыки, представители которой многое сделали для 
пропаганды новых веяний искусства, в том числе и импрессионизма. 
Уничтожающей критике были подвергнуты и известные музыкально-
теоретические системы, в числе которых оказалась «куртианская концеп-
ция», признанная «наиболее смелой, наиболее широко задуманной попыт-
кой создать формалистское учение о музыке» [138, с. 5]

1
. 

Опасно было изучать и в целом французскую музыку [227, с. 15]. В чис-
ле исследователей, занимавшихся изучением зарубежной музыки, в частности, 
французским импрессионизмом и оказавшихся беззащитными перед полити-
ческими решениями середины 1930-х годов и особенно конца 1940-х годов, 
были С. Богоявленский, М. Друскин, Н. Жиляев, А. Оссовский, Г. Филенко. В 
их деятельности усматривали признаки космополитизма [там же, с. 13–16]

2
. 

Показательно, что в 1935 году было прервано изучение творчества К. Дебюсси 

                                                 
1
 Между тем именно Э. Курт одним из первых теоретически обосновал истоки течений 

позднего романтизма – импрессионизма и экспрессионизма, как обособления двух 

типов художественной выразительности, свойственных романтизму – импрессивной и 

экспрессивной [224, с. 26–27]. 
2
 1949 год, по наблюдению Е. Власовой, «стал для отечественной музыковедческой 

науки временем еѐ сокрушительного разгрома» («дело музыковедов»), в результате 

которого «многие учѐные <…> переключили свои профессиональные интересы в 

безопасную область изучения русского музыкального наследия» [43, с. 36]. 
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и М. Равеля, а в конце 1940 – начале 1950-х годов стала доминировать отрица-
тельная оценка французского импрессионизма

1
. 

Неудивительно, что об изучении проявления импрессионизма в русской 

музыке не могло быть речи. Редкие примеры обратного подвергались жѐстко-

му осуждению. В частности, Б. Асафьев продолжал писать о французском им-

прессионизме и об особенностях его воплощения в русской музыке. В книге 

«Русская музыка. XIX и начало XX века» (1930) он называет партитуру «Вос-

поминания о летней ночи в Мадриде» М. Глинки «предвестником импрессио-

нистских жанровых композиций вроде “Иберии” Дебюсси» [20, с. 148]. В этой 

же работе учѐный отмечает импрессионистичность оперы «Золотой петушок» 

Н. Римского-Корсакова [там же, с. 35], повторяя эту мысль в статье «Потеря 

мелодии» (1948). В ней исследователь утверждает, что в «Золотом петушке» 

Н. Римский-Корсаков «оказался певцом на утренней заре первых соблазнов 

западноевропейского импрессионизма» [19, с. 145]. Мнения о том, что им-

прессионизм был свойственен позднему творчеству Н. Римского-Корсакова, 

придерживался также и Ю. Келдыш, например, в опубликованном в 1947 году 

учебнике «История русской музыки» [112, с. 281, 286, 288, 292]. 

Наглядным свидетельством критики этих работ может служить очерк 

Д. Кабалевского «Римский-Корсаков и модернизм» (1953), подготовленный 

для издания Института истории искусств Академии наук СССР и в сокра-

щѐнном варианте опубликованный в журнале «Советская музыка» [99–101]. 

Поставив цель развенчать «легенду» о том, что Н. Римский-Корсаков «стал 

чуть ли не основоположником… русского музыкального модернизма», к ко-

торому относили и импрессионизм [99, с. 59], он подвергает резкому осужде-

нию высказывания ряда «критиков-модернистов» и «музыковедов-

формалистов», к которым он относит Б. Асафьева, В. Вальтера, В. Каратыгина, 

Ю. Келдыша, М. Коваля, Л. Лебединского, В. Раппопорта, А. Соловцова, 

Ю. Энгеля, М. Штейнпресса и других. 

Ярким примером негативного отношения Д. Кабалевского к некоторым 

выводам музыковедов может служить его «мнение» о работах Б. Асафьева: 

«<…> став одним из руководителей так называемой Ассоциации современной 

музыки, он сам оказался под влиянием модернизма и допустил ряд принципи-

ально серьѐзных ошибок в оценке отдельных явлений музыкальной культуры. 

Эти ошибки и противоречия, которые впоследствии Б. Асафьев преодолел и 

решительно осудил, сказались и в некоторых его высказываниях о Римском-

                                                 
1
 В середине 1930-х и особенно в конце 1940-х – начале 1950-х годов одна за другой 

следуют работы, критикующие и французский импрессионизм в живописи, и его 

воплощение в России: это статья П. Лебедева «Против формализма в советском 

искусстве» (1936), книга С. Варшавского «Упадочное искусство Запада перед судом 

русских художников-реалистов» (1949), статья А. Зотова «За преодоление пережитков 

импрессионизма» (1950), диссертация Л. Рейнгардт «Импрессионизм во Франции. 

Критика его теории и практика» (1953). 
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Корсакове. Так, например, в “Книге о Стравинском”, написанной в 1926 году 

<…>, творчество Римского-Корсакова названо одним из основных источни-

ков, питавших музыку Стравинского. Эта грубая ошибка была повторена 

Асафьевым в книге “Русская музыка от начала XIX века” (1930 г.). Здесь уже 

прямо говорится, <…> что Римский-Корсаков “вплотную подошѐл к импрес-

сионизму”» [101, с. 37]. Попутно Д. Кабалевский подвергает сомнению и вы-

сказывания «модернистских исследователей» об истоках импрессионизма в 

творчестве М. Глинки, А. Бородина и М. Мусоргского [99, с. 60]. 
Каким-то чудом избежали такого критического осмысления статьи 

А. Альшванга и Н. Котлер, опубликованные в 1940 году в сборнике к 25-
летию со дня смерти А. Скрябина, в которых отмечаются импрессионистские 
тенденции творчества композитора [5, 121]. В этом же 1940-м году в журнале 
«Советская музыка» появляется работа Д. Житомирского «К истории “совре-
менничества”» [73]. Исследователь считает, что импрессионизм в России был 
связан с особой «экзотико-романтической» линией русской музыки, к которой 
«прикоснулись» на рубеже XIX – XX веков Н. Римский-Корсаков («Золотой 
петушок»), А. Лядов («Волшебное озеро»), И. Стравинский («Жар-птица», 
«Соловей»), Н. Черепнин («Нарцисс») и другие [73, с. 36]. В данной статье 
также отмечается роль А. Скрябина в развитии импрессионизма. Более того, ав-
тор наблюдает импрессионистские особенности в творчестве советских компо-
зиторов, в числе которых называет С. Василенко, А. Дзегелѐнка, А. Крейна, 
Н. Мясковского, Н. Ракова, С. Фейнберга и других [там же, с. 33, 36, 48]

1
. Дан-

ная работа сыграла роковую роль в судьбе исследователя. В 1948 году Д. Жи-
томирский был уволен из Московской консерватории, и в ряду обвинений, 
выдвигаемых против него, – видение исследователем в творчестве советских 
композиторов ярких декадентских влияний, таких как импрессионизм, стиль 
Г. Малера и П. Хиндемита, а также А. Скрябина, ранних С. Прокофьева и 
Н. Мясковского [185, с. 575–576; 43, с. 34]. 

После ХХ съезда КПСС (1956) в стране произошли некоторые измене-
ния идеологических ориентиров, что не могло не сказаться и на музыкальном 
искусстве. В истории отечественной мысли об импрессионизме важнейшим 
поворотным «пунктом» стала дискуссия, состоявшаяся в Московской консер-
ватории 13 и 16 марта 1957 года на тему «Импрессионизм в музыке», где под-
верглись пересмотру «односторонние, огульно отрицательные оценки 
импрессионизма, имевшие место в советском искусствознании» [40, 191]. 
Предваряя это обсуждение, И. Нестьев опубликовал в газете консерватории 
«Советский музыкант» за 4 марта конспект своего вступительного слова, в ко-
тором обозначил ключевые вопросы, требующие пересмотра [191]. 

                                                 
1
 К трудам 1940-х годов об импрессионизме в русской музыке можно добавить работы 

о живописи. В частности, это статья И. Грабаря «Репин и импрессионизм» (1940), 

доклад А. Эфроса «Судьбы дореволюционных течений в русской живописи», который 

был прочитан им в Третьяковской галерее 25 декабря 1945 года [287, с. 37]. 



 10 

Одним из важных положений статьи является осмысление импрес-
сионизма как течения в русской музыке. Несмотря на то, что музыковед 
использует «течение» в качестве синонима понятиям «направление» и 
«школа», а в идейном плане «сняты» далеко не все политические условно-
сти, в работе высвечивается взаимосвязь развития импрессионизма с твор-
чеством композиторов XIX века. В частности, рассматривается вопрос 
эволюционной преемственности французского музыкального импрессио-
низма К. Дебюсси, М. Равеля от романтизма Ф. Листа, Р. Вагнера, Э. Грига,  
Г. Берлиоза. Кроме того, И. Нестьевым обозначается путь дальнейшего 
развития импрессионизма, в том числе, в музыке А. Скрябина, И. Стравин-
ского, советских композиторов (в числе которых Н. Мясковский, С. Про-
кофьев, А. Хачатурян, Д. Шостакович) [191]. 

Показательной трансформацией восприятия импрессионизма в со-
ветском музыкознании могут служить оценки Н. Запорожец о «Волшебном 
озере» А. Лядова в работах разных лет. В книге «А. К. Лядов. Жизнь и 
творчество», опубликованной в 1954 году, исследователь отмечала, что 
данной миниатюре, в отличие от музыки импрессионистов (которые стре-
мятся к «обобщѐно-абстрактным формам мышления»), свойственна «глу-
бокая органическая связь с народно-национальными истоками» [77, с. 148]. 
Спустя время, в журнале «Музыкальная жизнь» за 1968 год Н. Запорожец 
увидит в «Волшебном озере» обратное: «<…> в этой изысканной музы-
кальной миниатюре, краски <…> по тонкости не уступают импрессиони-
стским приѐмам Дебюсси» [78, с. 17]

1
. 

С конца 1950-х годов начинает детально изучаться творчество фран-
цузских композиторов-импрессионистов – К. Дебюсси и М. Равеля

2
. В эти 

же годы переводятся значимые работы иностранных исследователей о 
французских художниках-импрессионистах; появляются публикации их 
                                                 
1
 Немалую роль в переоценке отношения к «народно-национальным истокам» 

импрессионизма мог сыграть Ж. Катала (французский критик и журналист, бывший 

начальник отдела информации при Французском посольстве в Москве). Его статьи о 

творчестве К. Дебюсси и М. Равеля были опубликованы в журнале «Советская музыка» 

№1 и №7 за 1955 год [110, 111], в которых он, в частности, писал: «Заслуга Дебюсси 

<…> в том, что он первый из французских музыкантов своего времени провозгласил 

необходимость воскресить и развивать национальные традиции (курсив в оригинале – 

А.С.) в музыке» [110, с. 61]. 
2
 С этого времени в России регулярно публикуются работы о французских 

композиторах-импрессионистах. В числе первых были следующие: «Морис Равель» 

Г. Цыпина (1959), «Французская фортепианная музыка конца XIX – начала XX века» 

А. Алексеева (1961), «Симфонические произведения Клода Дебюсси» Ю. Крейна 

(1962), «Произведения К. Дебюсси и М. Равеля» А. Альшванга (1963), «Клод Дебюсси» 

Ю. Кремлѐва (1965) и др. Важную роль сыграли переводные издания этих лет, такие 

как «Равель в зеркале своих писем» М. Жерара и Р. Шалю (1962), «К. Дебюсси. Статьи. 

Рецензии. Беседы» (1964), «Равель о Равеле» Э. Журдан-Моранж и В. Перльмютера 

(1967) и пр. 
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репродукций, литературного наследия; печатаются фундаментальные тру-
ды отечественных исследователей. Тогда же начинается изучение импрес-
сионизма поэтов и писателей, немного позднее – скульпторов. 

Однако память о непростых обстоятельствах деятельности учѐных под 

идеологическим прессингом надолго сохранила исследовательскую осторож-

ность по отношению к импрессионизму в русской музыке. Видимо, в связи с 

этим об импрессионизме в творчестве отечественных композиторов лишь 

упоминается. В. Смирнов и Б. Ярустовский отмечают импрессионистские чер-

ты в «русских» произведениях И. Стравинского, И. Нестьев – С. Прокофьева 

[265, 316, 190]; об импрессионизме в творчестве В. Ребикова пишет 

О. Томпакова [281]; о «Волшебном озере» А. Лядова – Н. Запорожец, 

М. Михайлов [78, 170]; о предвидении импрессионизма в сочинениях 

М. Глинки – О. Левашѐва, М. Мусоргского – В. Бобровский, М. Сабинина 

[144, 29, 93] и т.д. 

В 1974 году В. Филиппов под руководством Д. Сарабьянова защища-

ет диссертацию, предметом исследования которой становится русский им-

прессионизм в живописи. В ней прослеживается история развития 

импрессионизма в России, включая творчество художников первой поло-

вины XIX века и советского периода. Последние результаты данного ис-

следования, значительно дополненные (особенно в разделе, где изучается 

влияние импрессионизма на живопись художников России в советское и 

постсоветское время), были опубликованы в книге «Импрессионизм в рус-

ской живописи» (2003) в год смерти автора [287]. Подытоживая свою ра-

боту, В. Филиппов пишет, что «общая картина возникновения и 

существования в России национального варианта импрессионизма» свиде-

тельствует о том, что «он оказался не частным, не случайным явлением в 

истории» [там же, с. 315]. Причѐм, по его наблюдению, «рождение» им-

прессионизма в русской живописи «явилось результатом не столько внеш-

него воздействия, сколько собственной эволюцией русского искусства» 

[там же]. И если в отношении к французскому искусству исследователь 

видит в импрессионизме течение, фазы развития которого охватывают 

1860-е – 1900-е годы [там же, с. 27], то в русском – воспринимает его «от-

крытой во времени и пространстве системой», возможности которой не 

исчерпаны и в XXI веке [там же, с. 317]
1
. 

Постсоветский период ознаменован появлением ряда исследований 

музыковедов, а также искусствоведов, литературоведов, культурологов, 

философов, в которых постепенно восполняются пробелы в изучении спе-

цифики импрессионизма. 

Важные замечания об импрессионизме в России высказаны Т. Левой в 

книге «Русская музыка начала XX века в художественном контексте эпохи» 
                                                 
1
 Понятия «течение» и «направление» В. Филиппов использует в качестве синонимов. 
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[145]. Не выделяя импрессионизм в самостоятельное течение, она вместе с 

тем определяет, что «специфика русского варианта импрессионизма – не ус-

кользающая, а “пойманная” красота, пойманный и продлѐнный миг настоя-

щего – проекция на музыку одномоментного времени живописи» [там же, 

с. 129]. Подобные признаки импрессионистского языка Т. Левая видит в 

«Нарциссе и Эхо» Н. Черепнина, «Жар-птице» И. Стравинского [там же, 

с. 79, 131], в большинстве романсов, написанных на стихи символистов [там 

же, с. 49]. В ряду последних ею отмечаются романсы С. Рахманинова ор. 38, 

цикл романсов Н. Мясковского на слова Вяч. Иванова, а также большая часть 

романсов С. Прокофьева, Н. Черепнина, И. Стравинского на слова К. Баль-

монта [там же, с. 51–52]. 

Особого внимания заслуживают работы И. Голубенко [52–54]. В 
своих статьях автор впервые ставит проблему импрессионизма в русской 
музыке как самостоятельную и выдвигает ряд значимых положений. Среди 
них наибольший интерес представляет нахождение ею точек пересечения в 
образном и композиционном строе импрессионистских произведений рус-
ских композиторов и художников. Такое сопоставление реализуется в ста-
тье «Левитан и Рахманинов: лирический “пейзаж настроения” и русский 
импрессионизм» [53], где И. Голубенко приходит к выводу о том, что со-
держание творчества двух мастеров наделено импрессионистским «звуча-
нием». Причѐм «звучанием» именно русского импрессионизма, специфика 
которого определяется, по еѐ мнению, лиризмом их «пейзажей настрое-
ний». В то же время в трактовке этих пейзажей И. Левитаном и 
С. Рахманиновым она прослеживает связь с некоторыми эстетическими 
принципами М. Пруста. И с этой точки зрения лирический «пейзаж на-
строения» становится не только зафиксированным мгновением первого 
впечатления, но и выступает «средством познания окружающего мира и 
места человека в нѐм, средством “диалога” с природой и той “тихой обите-
лью”, в которой душа находит покой и отдохновение» [там же, с. 145]. 

Кроме того, И. Голубенко, задаваясь вопросом понять причину инте-
реса К. Дебюсси к петербургской (а не московской) композиторской шко-
ле, выявляет у них общность художественных задач (в частности, с 
Н. Римским-Корсаковым). Более того, она констатирует факт появления 
импрессионизма в России не только как результат влияния французской 
культуры, но и прослеживает генетическую предрасположенность его 
формирования в отечественной культуре: «<…> импрессионизм в русской 
музыке начала XX века имел глубокие внутренние предпосылки для быст-
рого распространения, которые первоначально были разработаны в рамках 
жанрово-эпической линии и развиты “кучкистами”» [52, с. 77]. 

Вместе с тем И. Голубенко не рассматривает импрессионизм в русской 
музыке как течение, считая, что он «воспользовался не столько полным ком-
плексом эстетических наработок, сколько чисто техническими, практически-
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ми находками, применив их на другой, связанной с национальными тради-
циями, основе» [52, с. 77]. Данное замечание представляется не вполне спра-
ведливым, поскольку импрессионизм получил воплощение в творчестве 
целого ряда отечественных композиторов, а русские национальные музы-
кальные традиции близки импрессионизму не только средствами вырази-
тельности, но и своей эстетикой. 

Вопрос подхода к импрессионизму остаѐтся настолько запутанным и 

дискуссионным, что в искусствознании до сих пор сохраняются взаимоисклю-

чающие суждения. В. Турчин считает, что об импрессионизме можно говорить 

только в рамках французской живописи 1870–1880-х годов; аналогичного 

мнения придерживается и искусствовед М. Герман [287, с. 42]
1
. Полной про-

тивоположностью предстают научно-популярные энциклопедии об импрессио-

низме, в которых импрессионизм рассматривается в произведениях 

художников и музыкантов разных стран: Австрии, Англии, Германии, Голлан-

дии, Испании, Италии, Норвегии, России, Франции и других [84–86, 313]. 

Более сдержанной позиции придерживается Д. Сарабьянов, отмечая 

в книге «Россия и Запад. XVIII – начало XX века» (2003), что «на подсту-

пах к импрессионизму» оказались такие русские художники, как 

В. Васнецов, И. Левитан, В. Поленов, И. Репин, К. Савицкий, В. Серов 

[249, с. 229–230]. Он считает также, что особое значение для импрессио-

низма имело творчество представителей «Союза русских художников» и 

его лидера – К. Коровина; отдельно останавливается на роли И. Грабаря 

[там же, с. 234]. Подытоживая свои наблюдения, исследователь приходит к 

выводу, что «чистый» импрессионизм в русской живописи – явление ред-

кое (к нему он относит работы К. Коровина и И. Грабаря). «Но в большин-

стве случаев, – как пишет Д. Сарабьянов, – мы оказываемся свидетелями 

того, как импрессионизм, “расползаясь” по всей русской живописи, теряет 

чистоту и смешивается с модерном» [там же]. 

Попытками разобраться в сложившихся противоречиях видятся и 

выставки, организованные Государственным Русским музеем («Русский 

импрессионизм», 2000) и Государственным музеем Изобразительных ис-

кусств им. А. Пушкина («Пути русского импрессионизма», 2003). В статье 

                                                 
1
 Спорная концепция отличает диссертацию украинского литературоведа С. Пригодия 

«Импрессионизм на рубеже XIX – XX столетий: типология и национальные 

особенности (на материале украинской и американской литератур)» (1995) [319]. 

Рассматривая генезис литературного импрессионизма на Украине и США, явно не без 

воздействия проамериканских политических установок нового государства, автор 

приходит к выводу, что импрессионизм в этих странах имеет глубокие корни в своих 

культурах и отличается постепенностью и естественностью эволюции «из яркого 

романтизма» (в чѐм видит их очевидное сходство и родство). В то же время 

западноевропейский и российский импрессионизм характеризуются, по его мнению, 

появлением непосредственно из реализма [там же, с. 10]. 
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В. Леняшина «…Из времени в вечность. Импрессионизм без свойств и 

свойства русского импрессионизма» в альбоме-каталоге, изданном по ма-

териалам первой выставки, отмечается: «Судьба импрессионизма более 

или менее складывается, не складывается его историко-культурная судьба. 

Истина оказывается падчерицей времени. Слово не произносится, имя не 

называется; он вроде бы есть – вроде бы нет, то эхо, то плацдарм, всѐ ок-

рашивает и ни в чѐм не кристаллизуется, то незаконнорожденное дитя реа-

лизма, то дальний родственник авангарда» [226, с. 48]. 

В конце XX – начале XXI веков появляются исследования, в которых 

поднимаются важные проблемы импрессионизма: свойства импрессионизма в 

литературе (французской, русской) [23, 286]; особенности импрессионизма в 

творчестве русских скульпторов [249, 284]; изучение генезиса русского им-

прессионизма в живописи (в культурах не только Франции, но и Германии, 

Скандинавских стран) [64, 249]
1
. 

Исследования современности направлены и на изучение самого фено-

мена «импрессионизма», его эстетики и философии. Преодолевается ограни-

ченность толкования эстетики импрессионизма в рамках средств его 

выразительности
2
. В числе подобных трудов – выше названная книга «Им-

прессионизм в русской живописи» В. Филиппова (2003) [287]. Французский 

импрессионизм с гносеологических позиций в литературе рассматривается 

Л. Андреевым в работе «Импрессионизм. Видеть. Чувствовать. Выражать» 

(2005) [7]. 

Аналогичный подход к музыке К. Дебюсси используется В. Бобров-

ским в одном из очерков исследования «Тематизм как фактор музыкального 

мышления» [29]. Он был написан учѐным ещѐ в конце 1970-х годов, но опуб-

ликован только в 2008. В данной работе В. Бобровский детально рассмат-

ривает музыкальное мышление французского композитора, высвечивая 

сквозь призму тематизма особенности его мировосприятия, важные для 

осознания не только эстетики К. Дебюсси, но и для понимания эстетики 

музыкального импрессионизма в целом. 

В диссертациях культурологов (М. Дьяковой и Т. Мартышкиной [68, 

162]), философа (Ю. Грибер [57]) намечаются пути широкого понимания 

импрессионизма – не только как течения (направления), но и как явления. 

Наблюдается тенденция обобщения стилеобразующих свойств импрессио-

                                                 
1
 Неподдельный интерес к изучению импрессионизма сохраняется и в странах Ближне-

го Зарубежья. В частности, это работы украинского филолога П. Ямчука («Импрессио-

низм в украинской прозе 1890-х – 1930-х годах», 1998); музыковеда из Казахстана 

Э. Волшанник («Стравинский и импрессионизм: некоторые особенности гармонического 

языка», 2005) [320, 44]. 
2
 Примером понимания эстетики импрессионизма исключительно как утверждения 

нового образного строя и обновления художественного языка в живописи служит, 

например, статья Е. Кузнецовой [137]. 
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низма, принадлежащих разным видам искусства и выхода на уровень по-

нимания импрессионизма как типа общехудожественного мышления (и не 

только XIX или XX веков, но и других столетий). Однако, несмотря на 

обилие работ об импрессионизме, до сих пор отсутствует общепринятое 

определение понятия «импрессионизм». Нет и обобщающих исследований, 

где бы уточнялись такие понятия, как «эстетика импрессионизма», «язык 

импрессионизма», «стилистика музыкального импрессионизма» и им по-

добные. Таких определений нет и в работах последних лет. 

Обобщение и анализ имеющихся материалов об импрессионизме в 

России позволяют сделать вывод о том, что в большинстве отечественных 

работ отмечается воплощение в произведениях русских композиторов 

конца XIX – начала XX веков «импрессионистских красок», однако, им-
прессионизм не рассматривается в них как течение, оказавшее значи-
тельное влияние на развитие русской музыки

1
. Предлагаемая вашему 

вниманию книга призвана восполнить данный пробел.  

                                                 
1
 Понятие «течение», заимствованное из литературоведения (Г. Поспелов) и 

адаптированное к музыкальному искусству, предполагает наличие в произведениях 

группы композиторов определѐнного исторического периода идейно-художественной 

общности [205, с. 136; 36, с. 605]. В отличие от направления, в течении отсутствует 

объявленная эстетическая программа (манифест). 
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ГЛАВА 1. 

ИМПРЕССИОНИЗМ  СКВОЗЬ ПРИЗМУ ИСТОРИКО-

КУЛЬТУРНЫХ СОБЫТИЙ РОССИИ РУБЕЖА XIX – XX вв. 

 

 

Впервые импрессионизм появился во Франции, однако очень скоро он 

распространился в разных странах. Его претворение исследователи находят в 

немецкой, английской, американской, итальянской, польской, румынской, 

скандинавской, австралийской, японской национальных школах1. В русской 

культуре значительность роли импрессионизма сегодня также не подвергается 

сомнению2. Известный художник прошлого столетия М. Сарьян, осмысливая 

художественную жизнь России начала XX века, писал: «Я считаю, что им-

прессионизм – большое открытие, и не только в живописи. Импрессионисты-

живописцы влияли на музыку, на скульптуру. <…> Если взять русскую реали-

стическую живопись, то произведения самых лучших еѐ представителей – Су-

рикова, Репина, Серова, Коровина – несут в себе те или другие черты 

импрессионизма. Так или иначе, но помогал он всем. Тот, кто ругает импрессио-

низм, или кривит душой, или вообще ничего не понимает в живописи» [253, 

с. 89]. Более того, он высказал мнение, что, будучи типично французским де-

тищем, «импрессионизм способствовал развитию мирового искусства, помогал 

умным и тонким художникам увидеть свою природу, свою страну, свою куль-

туру», и даже «помогал им создавать свой импрессионизм» [там же, с. 90–91]. 

В музыке образцом импрессионизма явилось творчество К. Дебюсси. 

Вместе с тем многие сочинения авторов других стран оказались созвучны ис-

каниям французского мастера. «Высокая степень “суггестивности”, присущая 

гению Дебюсси <…>, – отмечал М. Михайлов в работе “Стиль в музыке”, – 

способствовала выходу импрессионизма за пределы Франции, что соответст-

вовало определенным запросам (курсив в оригинале – А.С.) того времени» 

[171, с. 210]. Во многих странах на рубеже XIX – XX веков возникли свои ва-

рианты музыкального импрессионизма. Соединяясь с национальными тради-

циями, импрессионизм получил развитие в Бразилии (Э. Вилла-Лобос), 

Великобритании (Ф. Дилиус, С. Скотт, Г. Холст), Испании (М. де Фалья), Ита-

лии (О. Респиги, А. Казелла, Д. Малипьеро), Польше (К. Шимановский). Во 

                                                 
1
 Перечень работ, в которых рассматривается своеобразие импрессионизма в разных 

национальных художественных школах мира, приводится искусствоведом В. Филипповым 

[287, с. 30–31]. 
2
 Импрессионистские тенденции исследователи наблюдают в живописи (М. Аладжалов, 

А. Архипов, В. Борисов-Мусатов, А. Васнецов, С. Виноградов, И. Грабарь, Н. Досекин, 

С. Жуковский, К. Коровин, Ф. Малявин, Н. Мещерин, В. Переплѐтчиков, А. Рылов, 

А. Степанов, Н. Тархов, Л. Туржанский, К. Юон и многие другие), скульптуре 

(Н. Андреев, А. Голубкина, А. Матвеев, П. Трубецкой), литературе (К. Бальмонт, А. Белый, 

В. Брюсов, Б. Пильняк и другие) [7, 55, 249, 287 и др.]. 
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Франции непосредственное влияние К. Дебюсси испытали М. Равель, 

П. Дюка, Ф. Шмитт. В русской музыке воплощение импрессионизма отмеча-

ется в творчестве Ф. Акименко, С. Василенко, М. Гнесина, Г. Катуара, 

А. Лядова, Н. Мясковского, С. Прокофьева, С. Рахманинова, В. Ребикова, 

Н. Римского-Корсакова, А. Скрябина, А. Станчинского, И. Стравинского, 

Н. Черепнина, М. Штейнберга и некоторых других композиторов. 

Импрессионизм в России трудно ограничить какими-либо жѐсткими 

хронологическими рамками; нельзя назвать событие, подобное выставке 

французских художников 1874 года, от которого можно было бы вести его от-

счѐт. Между тем импрессионизм был очень хорошо знаком русской творче-

ской интеллигенции: его обсуждали, ругали, им восхищались и ему следовали. 

Приблизительные его временные границы совпадают с признанным также 

примерным 25-летним Серебряным веком: начало 1890-х годов – 1917 год. 

Импрессионизм в русской культуре рубежа XIX – XX веков нахо-

дился в ряду многих явлений искусства, и, тем не менее, он оказался одной 

из важнейших «примет» времени. Прежде чем обратиться к рассмотрению 

его особенностей, представляется необходимым обозначить ту историко-

культурную «атмосферу», в которой он развивался, а также те мировоз-

зренческие основания, которые оказались близкими его эстетике, «подпи-

тывали» и «продлевали» его «жизнь». 

 

1.1. Русская культура и импрессионизм 

 

Культура России рубежа XIX – XX веков вписана в историю как одна из 

самых противоречивых, но прекрасных еѐ страниц. Насыщенность событиями, 

разнообразие художественных тенденций предопределили смешанный харак-

тер многих явлений искусства этого времени. Неслучайно исследователи на-

зывают его «рубежным» [89, с. 88, 94] или «переходным» [145, с. 4; 198, с. 19, 

135, 323 и др.]. Здесь не просто осуществляется переход от одного века к дру-

гому, а происходит смена одного этапа другим, «встречаются», а, порой, и 

«сталкиваются» разные поколения, взгляды, стили. Как считает Т. Левая, в 

жизненных процессах данного периода отражается не только «естественная 

динамика социально-психологического и художественного развития, но дина-

мика переходного типа культуры (курсив в оригинале – А.С.)» [145, с. 4]. Это 

не столько «рубежность», сколько «рубеж эпох», – заключает музыковед 

Е. Шевляков, обосновывая такое определение фактом «общей, крупно взятой 

духовной нестабильности» [307, с. 91]. 

В эти годы буквально витали в воздухе идеи теории «философии 

жизни» Ф. Ницше и О. Шпенглера, благодаря которой осмысление культу-

ры современниками велось сквозь призму осознания неизбежности рожде-

ния, расцвета и смерти любого явления. Ярче всего популярность теории 

«конца искусства» и «ожидания искусства нового» прослеживается в мет-
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ких высказываниях современников. Свою эпоху они отождествляли то с 

поздней Античностью – «Рим времен упадка» (Е. Кузьмина-Караева), то с 

ранним Ренессансом – «Русский культурный ренессанс» (Н. Бердяев), то 

сопоставляли еѐ с Золотым веком – «Серебряный век» (Н. Оцуп). Как по-

казывают исследования философов, культурологов, искусствоведов, лите-

ратуроведов общий культурный фон того времени был таковым, что 

подобные названия не являлись чистым теоретизированием. «К концу сто-

летия, – отмечает один из самых известных отечественных специалистов в 

области эстетики – философ В. Бычков, – процесс обездуховливания чело-

вечества (особенно в лице еѐ высшего эшелона – творческой интеллиген-

ции) достиг в евро-американском ареале, включая и Россию, таких 

катастрофических для самого человечества масштабов, что Культура через 

наиболее чутких к еѐ зову личностей предприняла мощную попытку <…> 

возрождения. В России реализацией этой попытки и стал Серебряный век, 

имевший свои корни ещѐ в конце XIX века» [32, с. 26]1. 
Перемены, происходившие в духовной сфере общества, были обу-

словлены рядом известных исторических событий. За годами промышлен-
ного подъѐма следовали глубокие кризисы в социально-экономической и 
политической сферах, сопровождаемые многочисленными стачками рабо-
чих, крестьянскими волнениями, выступлениями студентов 1890–1900-х 
годов, которые привели к революции 1905 года. Тяжѐлым бременем стали 
войны: русско-японская (1904–1905) и Первая мировая (1914–1918). Не 
изменили ситуацию и отдельные попытки властных структур восстановить 
былое величие и мощь государства. Нерешѐнность многих острых соци-
ально-политических, экономических вопросов, очевидное отставание по 
ряду показателей от европейских стран, неудачи в войнах подстегнули 
всплеск новых волнений. 1917 год стал известным пиком всех этих собы-
тий: февральский переворот, двоевластие, политическая борьба, установ-
ление новой власти, экономический кризис, социальные конфликты, 
раскол общества и, как следствие, Гражданская война [194, с. 37–287]. 

Неудивительно, что многие представители творческой интеллиген-
ции намеренно «закрывались» от окружающей действительности в собст-
венном придуманном идеальном мире. Неслучайно А. Блок писал об этом 
периоде: «Я думаю, что в сердцах людей последних поколений залегло не-
отступное чувство катастрофы, вызванное чрезмерным накоплением ре-

                                                 
1
 Видимо, это стало одной из причин того, что в обществе и в художественной среде 

возникает интерес с одной стороны, к возрождению истинной христианской веры (это 

прослеживается в трудах Вл. Соловьѐва, Н. Бердяева, И. Ильина), с другой – к 

появлению неортодоксальных, мистических учений (в частности, это теории 

Р. Штайнера, Е. Блаватской). Мистические искания в России, в свою очередь, истоками 

уходят к языческому космизму, сохранившемуся в XX веке, в том числе и «в качестве 

обрядовой составляющей народного православия» [2, с. 20]. 
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альнейших фактов, часть которых – дело свершившееся, другая часть – де-
ло, имеющее свершиться. Совершенно понятно, что люди стремятся как 
бы отбить свою память, о чѐм-то не думать, полагать, что всѐ идѐт своим 
путѐм» [27, с. 350]. 

Иногда идеализация начинала граничить с иррациональным началом, 

миром фантастического и сказочного. Разными областями знания под-

тверждается, что важнейшая причина подобного поиска другой реальности 

деятелями искусства коренится в политической и общей социальной не-

стабильности. Исследователи эмпирической эстетики прослеживают взаи-

мосвязи между социально-политическим климатом эпохи, доминирующим 

типом мышления и тенденциями искусства1. Они выявляют волновую при-

роду любых процессов, объясняя такие «перепады» особенностями гос-

подствующего типа мышления. По их мнению, на рубеже XIX – XX веков 

под влиянием социальных, политических потрясений определяющим и 

объединяющим фактором всего множества процессов данного периода 

стала интровертивность мышления, проявляемая в сознании людей эпохи. 

Это способствовало тому, что большая часть творчески одарѐнных лично-

стей эпохи черпала свои замыслы не в событиях реальной жизни, а в соб-

ственном индивидуальном мире [200, с. 296–343]. 

С позиции психологии творчества этот процесс объясняет 

М. Арнаудов. Он отмечает, что «если у первобытных племѐн или в деспо-

тических государствах царит произвол и насилие, если благородное и че-

стное напрасно ищет защиты, а слабое и беззащитное немилосердно 

подавляется, то единственную отраду, единственное утешение можно най-

ти в поэтических грѐзах о мире, где царят совсем другие порядки» [9, 

с. 224]. По мнению исследователя, так активизируется первая, самая низ-

кая ступень воображения, которую он называет «сказочное воображение». 

«Это воображение, – пишет М. Арнаудов, – характеризуется склонностью 

к чудесному и исключительному, наивным идеализмом, стоящим в стран-

ном противоречии с житейской действительностью. Целью творчества яв-

ляется удовлетворение нравственного идеала, которому противоречит 

данная общественная среда» [там же]. 

Так или иначе, идеализация, иррационализация Мира посредством 

искусства помогала творческой личности преодолеть негативные проявле-

ния Мира действительного. Подобный уход от конфликтности, тревожно-

сти окружающего, как считает В. Бобровский, не является уходом «от 

жизни в замкнутый узкий мир», а служит укреплению воли, способности к 

активному действию, ибо «созерцание чистой красоты залечивает душев-

ные раны (курсив в оригинале – А.С.)» [29, с. 241–242]. 

                                                 
1
 О возможности подобного анализа в музыкальном искусстве говорит В. Медушевский 

[164, с. 11]. 
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Стремление создать идеализированную реальность, «замещающую» 
окружающую действительность можно назвать одним из важнейших фак-
торов, способствующих распространению импрессионизма. Д. Мережков-
ский в своей статье «О причинах упадка и о новых течениях современной 
литературы» даже называет импрессионизм «течением современного идеа-
лизма (курсив в оригинале – А.С.)» [167, с. 553], используя это определе-
ние в качестве синонима импрессионизму. 

 

Идеализация реальности роднила импрессионизм с символизмом. 
Видимо, поэтому Д. Мережковский не разделяет между собой импрес-
сионизм и символизм, называя их в русле одного течения – «современно-
го идеализма (курсив в оригинале – А.С.)» [167, с. 553]. Примечательно, 
что родственность импрессионизма и символизма подтверждается и со-
временными исследователями. Известный учѐный-филолог Л. Андреев 
пишет: «Связь символизма с импрессионизмом – факт признанный в ис-
кусствоведении, несмотря на давно сложившуюся традицию одно на-
правление отождествлять с живописью, другое – с поэзией. <…> Так 
знаменитое воззвание Поля Верлена – “музыки прежде всего” – могло 
быть признано (и было признано) и символистами и импрессионистами» 
[7, с. 34, 38]. 

 

Идеализация реальности в импрессионизме сказалась главным образом 
на неизменном стремлении передать красоту первого впечатления от увиден-
ного. В числе произведений русской живописи, обладающих подобным свой-
ством, можно назвать следующие: «На даче» К. Коровина, «Майские цветы» 
В. Борисова-Мусатова, «Февральская лазурь» И. Грабаря, «Голубой куст» 
К. Юона. Нельзя не заметить в них импрессионистской атмосферы восхи-
щѐнного непредвзятого наблюдения природы: лѐгкого ветра, яркого солнца, 
свежего воздуха, прозрачной воды, серебристого снега. 

Примечательно, что не только общественно-политические переход-
ные процессы, но и жизненные неурядицы, личные трагедии художники 
старались оставлять в стороне от творчества1. «Красота и радость жизни. 
Передача этой радости и есть суть картины, куски моего холста, моего я 
<…>, – писал К. Коровин. – Это я, это моѐ пение, за жизнь, за радость – 
это язычество» [цит. по: 114, с. 28–29]. И это слова художника, в судьбе 
которого было немало тяжѐлых периодов. 

 
 

                                                 
1
 Так, может показаться любопытным отношение С. Прокофьева к трактатам 

А. Шопенгауэра, считавшимся пессимистическими: «<…> я как-то ясней и 

сознательней стал смотреть на все явления, больше ценить и радоваться данному мне, а 

также достаточно вник и принял одно развитое им правило древних: не требовать 

экстра-счастья, а считать за счастье отсутствие печального и то, что больше – считать 

приятной неожиданностью (как их много тогда будет!) – чтобы сразу сделаться вдвое 

счастливее!» [209, с. 654]. 
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Как известно, сильным потрясением для К. Коровина стала смерть его 
брата в 1908 году; множество испытаний оказалось и в семейной жизни: 
первого ребѐнка они с женой потеряли; в 1913 году младший сын попал 
под трамвай и лишился ног [114, с. 28]. В 1914 году пожар в депо декора-
ций московских императорских театров уничтожил практически всѐ, что 
создал К. Коровин для московской сцены (в их числе декорации к «Сад-
ко», «Снегурочке», «Сказке о царе Салтане», «Золотому петушку»). Все 
эти потрясения не раз приводили художника в «нервную клинику». И, не-
смотря ни на что, он продолжал писать жизнерадостные картины [174, 

с. 184–185, 189–190]. 
 

Формирование импрессионизма находилось в русле тенденций, на-
правленных на обновление традиций. Если во Франции подобное стремление 
выразилось в противостоянии прогрессивных (главным образом молодых) 
художников искусству Салона, с его закостенелыми канонами Академии, то 
в России этот процесс видится связанным с разочарованием в истинности 
идей передвижников, со стремлением предотвратить появление значительно-
го числа их эпигонов. Жалкими также оказываются попытки Академии вы-
глядеть современной в угоду публике [156, с. 126–132]. Обо всѐм этом не без 
горечи писали многие деятели творческой интеллигенции, среди которых 
можно назвать А. Лядова, С. Маковского, Д. Мережковского. Так, А. Лядов 
отмечал: «Был вчера на выставке “передвижников”. Впечатление безнадеж-
ности. Всѐ то же: серо, трусливо, “современно” и без фантазии» [6, с. 143]. 
Двумя годами позднее аналогичные мысли высказал и С. Маковский: «С ка-
ждым годом старые выставки – передвижная и академическая – кажутся ещѐ 
“старее”. <…> Почти все “новые” участники вскоре превратились в таких же 
скучных ремесленников, как и “старые”…» [156, с. 128–129]. Д. Мережков-
ский считает, что в этом процессе немаловажную роль сыграли «вкусы» пуб-
лики, в связи с чем, он выделяет в социуме отдельную, особую категорию – 
«легион». Для этого «легиона» определяющим критерием в оценках произве-
дений становится «модное фальшивое чувство». В то время как «высочайшее 
нравственное значение искусства, – продолжает автор, – вовсе не в трога-
тельных нравственных тенденциях, а в бескорыстной, неподкупной правди-
вости (курсивы в оригинале – А.С.) художника, в его бесстрашной 
искренности» [167, с. 532]1. 

Предмет обсуждения, касающийся факта обновления языка, а, следова-
тельно, и обновления традиции, не мог не вызывать столкновения взглядов 

                                                 
1
 Однако нельзя сказать, что поиск «правдивости» и «искренности» в художественном 

творчестве не осуществлялся. Так, в письме И. Репину в 1875 году И. Крамской писал: 

«Стараться о смысле, искать значения – значит насиловать себя: вернейшая дорога не 

получить ни того, ни другого. Надо, чтобы это лежало натуральным пластом в самой 

натуре. Надо, чтобы эта нота звучала естественно, не намеренно, органически. Но так, и 

баста! Не могу иначе. Мир для меня так окрашен; при чѐм же тут рассуждения?» [124, 

с. 152–153]. Примечательно, что в творчестве этих художников исследователи видят 

предтечу импрессионизма [85, 86, 249, 287]. 



 22 

старшего и младшего поколений. Первые – старались сохранить незыблемость 
устоявшихся канонов. Вторые – подвергали сомнению идею возможности 
влияния искусства на общественные процессы подобно «нравственному зако-
ну». И это столкновение, даже в восприятии современников было гораздо бо-
лее ожесточѐнным, чем на Западе. Оценивая не только современную эпоху, но 
и вообще искусство России, С. Маковский отмечал, что смена одной эпохи 
другой практически всегда проходила в условиях резких столкновений взгля-
дов разных поколений: «Горючий материал долго и незаметно накоплялся, и 
пламя очередного пожара взмывало вдруг каким-то вулканическим изверже-
нием. Старому, изжитому не было пощады, и, зная это, старое цеплялось за 
прошлое своѐ величие и мстило молодому упорно, сварливо, всеми способа-
ми» [156, с. 20]1. Неудивительно, что на рубеже XIX – XX веков новое отно-
шение к искусству со стороны молодѐжи рождало новые художественные 
идеи и задачи, провоцировавшие неудовлетворѐнность со стороны старшего 
поколения: ведь на одной чаше весов оказалось «социальное предназначение 
искусства» предыдущей эпохи, а на другой – «искусство для искусства» эпохи 
новой. И импрессионизм в ряду новых тенденций, проводниками которых бы-
ли мирискусники, представители «Союза русских художников», постоянные 
участники «Вечеров современной музыки», стал «благоприятной» темой для 
спора (об этом подробнее во втором параграфе). 

В немалой степени открытию и развитию новых возможностей языка 
искусства способствовал научно-технический прогресс, и импрессионизм 
здесь также находился в центре внимания. Как известно, научная мысль вто-
рой половины XIX – первой половины XX веков во всѐм мире проходила 
очередной этап революционных преобразований – в биологии (например, от-
крытие гена как наследственной единицы), математике (разработка неевкли-
довых геометрий), физике (становление теории относительности и квантовой 
механики) и других областях. Среди непосредственно влиявших на импрес-
сионизм, называют изобретение Л. Дагером фотографии, открытие теории 
смешения красок и восприятия цвета человеческим глазом М. Шеврѐля, ис-
следования О. Руда и Г. фон Гельмгольца в области оптики. Важную роль 
сыграло создание оловянных тюбиков Д. Рэндом для скоропортящихся кра-
сок, что позволило художникам работать на пленэре со всем разнообразием 
цветов [85, с. 104–105]. Кроме того, научно-технический прогресс заставлял 
задуматься о предназначении искусства, его необходимости и даже надобно-
сти. К таким мыслям приводили, например, рассуждения о роли открытия 
фотографии для живописи, литературы. 

                                                 
1
 В качестве подтверждения резкого противостояния младшего и старшего поколений 

приведѐм слова С. Дягилева, высказанные им в «Открытом письме» к В. Стасову от 

29 января 1898 года: «Подумайте над советом молодѐжи умолкнуть и перестать бить в 

набат, так как сгорело ваше здание, рассыпалось в прах, а уцелевшие самоцветные кам-

ни и без набата вашего помещены в хорошую оправу» [цит по: 272, с. 8]. 
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В частности, показательны размышления С. Маковского о значении 

фотографии для русской живописи: «Вопрос тут, конечно, не в заимствова-

нии, не в плагиате у фотографической пластинки, а в фотографическом вос-

приятии природы. Я далѐк от мысли, что вырождение реализма в 

фотографичность испытала только русская школа 70–80-х годов. Фотогра-

физм – явление характерное для европейской живописи, начиная со Второй 

империи. Эта болезнь искусства не изжита и по сию пору <…>. Всѐ же 

должно сказать, что ни в одной стране фотографизм художнического вос-

приятия не был таким повальным, как у нас. На Западе живописное правдо-

любие эволюционировало в красочный эмпиризм “художников 

впечатления”, импрессионистов <…>. Нам, русским, пришлось отвоѐвывать 

с большим опозданием то, что было уже завоѐвано Западом: право на инди-

видуализацию формы и освобождение живописи от литературы. Кроме того, 

на Западе бездуховность изобразительных средств в самое упадочное время 

не была до такой степени общим недугом; краски не засорялись такой фото-

графической чернотой; повествовательный реализм не отличался таким без-

вкусным направленством (что объясняется и особыми политическими 

нашими обстоятельствами); эстетика прошлых эпох не вызывала столь 

принципиального отрицания, и обывательское невежество не царило так 

безраздельно в художественных мастерских» [156, с. 19]. 
 

Вместе с тем научно-технический прогресс имел и оборотную сторо-
ну, выраженную в кризисе позитивистских идеалов: появившиеся откры-
тия сопровождались пересмотром устоявшихся представлений об 
окружающем мире, принципов его изучения и анализа. В том числе, как 
пишет философ В. Стѐпин, «критерии очевидности и наглядности, кото-
рыми широко пользовалась классическая наука, утрачивали свою цен-
ность» [274, с. 41]. Общественное сознание не успевало осмыслить столь 
мощный прорыв: сама роль науки ставилась под сомнение. В связи с этим 
в художественной среде тех лет (и не только в России) господствовала раз-
очарованность в возможностях человека воздействовать на природу1. Не-
удивительно, что в ряду этих тенденций появились «призывы» к 
гармоничному существованию человека в природе, в русле которых нахо-
дился и импрессионизм (об этом подробнее во втором параграфе).  

Мощным стимулом появления импрессионизма в России послужило 
развитие русско-французских культурных связей. Как известно, на рубеже 
XIX – XX веков они переживали новый расцвет, что было обусловлено за-
ключением в конце 1880-х годов франко-русского военно-политического 
союза (соглашение 1891 года), за которым последовали популяризация 
русского искусства во Франции, а французского – в России. Примерами 
этой популяризации явились «Концерты русской музыки» на Всемирной 
выставке 1889 года в Париже, появление во Франции статей и книг о рус-
ской музыке П. Дюка, А. Брюно, М.-Д. Кальвокоресси и других. Огромное 
                                                 
1
 В этом видится ещѐ одна причина усиления распространения в России религиозно-

мистических идей, сектантства и оккультизма. 
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значение имели выставки, концерты и балетные спектакли, организован-
ные С. Дягилевым [227, с. 7; 327, с. 11].  

Не секрет, что французские импрессионисты – К. Дебюсси и 
М. Равель – придавали огромное значение русской музыке, воспринимали 
еѐ как важный источник обновления собственного музыкального языка. По 
выражению Ю. Келдыша, они прибегали к нему, «как к живительному ис-
точнику новых выразительных средств, решительного обновления всего 
строя музыкального мышления» [95, с. 40]. Еще в 90-х годах XIX века 
К. Дебюсси было изучено творчество М. Балакирева, А. Бородина, 
М. Мусоргского, Н. Римского-Корсакова. Французский композитор вос-
принимал произведения русских композиторов как своего рода экзотику, 
наряду с музыкой Востока. Вот как пишет о восприятии К. Дебюсси Меж-
дународной выставки 1889 года М. Лонг: «Свобода! Разнообразие! Экзо-
тика, которая напоминает ему [Дебюсси] Москву. Музыка всего мира 
стекалась в Париж: восточная, русская (в ней Мусоргский, которого он от-
крыл), испанская, индонезийская» [153, с. 46]. Неслучайно К. Дебюсси го-
ворил, что русская музыка интересует его «в высшей степени» [59, с. 193]. 
Особенно он отличал М. Мусоргского: «Он некий бог музыки!» [там же]. 

В русских музеях стали появляться картины французских художни-
ков-импрессионистов. Приобретению импрессионистских полотен уделяли 
огромное внимание российские меценаты, среди которых С. Морозов, 
С. Щукин. Сохранилось воспоминание М. Сарьяна о С. Щукине: «Говори-
ли, что, когда он ездит в Париж покупать картины, художники прячут свои 
наиболее удачные работы, так как Щукин, обладая весьма острым глазом, 
выбирает самые лучшие из лучших. Именно благодаря ему в музеях Со-
ветского Союза французские импрессионисты и постимпрессионисты 
представлены в великолепном собрании» [252, с. 86]. 

В России публикуются статьи о композиторах Франции (Б. Асафьева, 
А. Оссовского и других); на многих концертных площадках звучат сочинения 
французских музыкантов, в том числе и импрессионистов. Имя К. Дебюсси 
появляется в российской прессе уже в 1898 году; с 1902 года произведения 
композитора постоянно исполняются на «Вечерах современной музыки», а в 
скором времени и в антрепризах С. Кусевицкого и А. Зилоти. Известно, что в 
концертах последних к 1913 году прозвучали чуть ли не все симфонические 
партитуры К. Дебюсси, а премьера концертного исполнения «Игр» в России 
состоялась на несколько месяцев раньше, чем во Франции [227, с. 210–215]. 
27 ноября 1913 года в «Концерте Кусевицкого» исполнена симфоническая му-
зыка под управлением самого К. Дебюсси [там же, с. 212; 209, с. 380]. В 
1915 году в Театре музыкальной драмы была осуществлена постановка оперы 
«Пеллеас и Мелизанда» [95, с. 36; 97, с. 72; 227, с. 216–217]. Оценивая значе-
ние политического союза России и Франции для культуры, музыковед 
А. Петрова пишет: «В то время музыка “младофранцузов” – так окрестили 
критики композиторов поколения Дебюсси, Равеля, Дюка, Роже-Дюкаса – бы-
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ла известна в Петербурге едва ли не лучше, чем в других европейских столи-
цах» [227, с. 210]. 

Таким образом, импрессионизм в России формировался в условиях 
стремительного развития множественных историко-культурных процессов. 
Безусловно, важнейшей причиной его укрепления стал взаимный культурный 
обмен с Францией. Кроме того, многие мировоззренческие ориентиры того 
времени оказались созвучны импрессионизму: это и желание «закрыться» от 
окружающего мира в творчестве, подменяя действительную реальность идеа-
лизированным или ирреальным миром произведения; это и стремление «ожи-
вить» и обновить традиции художественной жизни; это и убеждѐнность в 
необходимости воспевания гармоничного сосуществования человека с приро-
дой, вопреки возрастающей значимости научно-технического прогресса. По-
добные общекультурные особенности не могли не способствовать 
проникновению импрессионизма в разные виды русского искусства, в том 
числе и в музыку. 

 

1.2. Деятели русской художественной культуры об импрессионизме 
 

Впервые об импрессионизме в России заговорили художники. Извест-
но, что уже с 70-х годов XIX века И. Крамской, И. Репин и другие, обсуждая 
новое французское направление, говорили о возможностях использования 
подобного опыта русской школой. 8 октября 1873 года И. Крамской писал 
И. Репину: «<…> там есть нечто такое, что нам нужно намотать на ус самым 
усердным образом, – это дрожание, неопределѐнность, что-то нематериаль-
ное в технике, эта неуловимая подвижность натуры, которая, когда смотришь 
пристально на неѐ, – материальна, грубо определена и резко ограничена, а 
когда не думаешь об этом и перестанешь хоть на минутку чувствовать себя 
специалистом, видишь и чувствуешь всѐ переливающимся, и шевелящимся, и 
живучим. Контуров нет, света и тени не замечаешь, а есть что-то ласкающее 
и тѐплое, как музыка. То воздух охватит тебя теплом, то ветер пробирается 
даже под платье…» [124, с. 126–127]. Примечательно, что И. Крамской обра-
тил внимание на средства импрессионистов ещѐ до того, как состоялась их 
Первая выставка, и до того, как их стали называть «импрессионистами». 

Непосредственно о выставке импрессионистов рассказывал И. Репин 
в письме В. Стасову в апреле 1874 года: «У французов тоже появилось но-
вое реальное направление или скорее карикатура (курсив в оригинале – 
А.С.) на него – ужас, что за безобразие, а что-то есть» [216, с. 127]. И уже в 
июне следующего года в письме к И. Крамскому И. Репин писал: «<…> 
язык, которым говорят все, мало интересен, напротив, язык оригинальный 
всегда замечается скорей, и пример есть чудесный: Manet и все импрес-
сионисты» [там же, с. 165]. 

В то же время в словах художников с очевидностью прочитывается 
мысль о том, что пути развития российского искусства иные, нежели 
европейского. В этой связи им представляется невозможным использовать в 
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полной мере достижения импрессионизма в те годы. «<…> мы совершенно 
другой народ, кроме того, в развитии мы находимся в более раннем фазисе, – 
отмечает И. Репин в письме И. Крамскому 1874 года. – Французская живопись 
теперь стоит в своѐм настоящем цвету, она отбросила все подражательные и 
академические и всякие наносные кандалы...» [216, с. 122]. В 1876 году в 
письме к В. Стасову И. Крамской признавался, что для того, чтобы появился 
импрессионизм, нужно пройти «длинный путь»: «Не шутя говорю, во всех 
таких вещах есть бездна и поэзии, и таланта, только знаете, нам оно 
немножко рано. Наш желудок просит обыкновенных блюд, свежих и 
здоровых» [124, с. 124]. 

Одной из главных причин преждевременности воплощения импрессио-
нистских языковых средств и эстетики в русской живописи в эти годы, по 
убеждению самих деятелей искусства, служит неподготовленность зрителя к 
восприятию произведений, не обладающих общественно-назидательной функ-
цией. В частности, показательно мнение об импрессионистских работах 
В. Стасова. С одной стороны, критик высоко оценивает живопись импрессио-
нистов, среди которых он выделяет Э. Мане за его способность передавать 
световоздушную среду, палитру. Он видит в нѐм главу направления, «выход» 
из кризиса академического искусства. С другой стороны, В. Стасов критикует 
импрессионистов: «Мане и его школа “импрессионистов” только и занимались 
что своими “импрессионами” (впечатлениями), и совершенно упускали из ви-
ду то, что было гораздо важнее внешних физических впечатлений. Они забы-
вали и человека, и его душу, и события людские, и всѐ, всѐ, из чего состоит и 
сплетается наше существование. Этюды их оставались этюдами» [цит. по: 142, 
с. 243]. Очевидно, что по ощущению В. Стасова в полотнах импрессионистов 
передача впечатления «перекрывает» социальные идеи (курсив автора – А.С.) 
[там же]. 

В контексте позиции В. Стасова нельзя не обратить внимание на 
следующий диалог И. Крамского и И. Репина: 

 «Нам непременно нужно двинуться к свету, краскам и воздуху…» 
(Письмо И. Крамского И. Репину от 23 февраля 1874 года) [123, с. 233]. 

 «Вы говорите, что нам надо двинуться к свету, к краскам. Нет. И здесь 
наша задача – содержание. Лицо, душа человека, драма жизни, 
впечатление природы, еѐ жизнь и смысл, дух истории – вот наши темы, 
как мне кажется; краски у нас – орудие, они должны выражать наши 
мысли, колорит наш – не изящные пятна, он должен выражать нам 
настроение картины, еѐ душу, он должен расположить и захватить всего 
зрителя, как аккорд в музыке» (Письмо И. Репина И. Крамскому от 
31 марта 1874 года) [216, с. 123]. 

Ещѐ более любопытен интерес к французским импрессионистам 
В. Сурикова, который был известен своей непосредственной привер- 
женностью идеям передвижников. В начале 1884 года, находясь во Фран-
ции, он познакомился с полотнами импрессионистов и восторгался ими. 
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Подтверждением этому может служить воспоминание Н. Поленовой – же-
ны художника В. Поленова: «Пришѐл Суриков, вот уже две недели живу-
щий тут без всякого знакомства. <…> Он в таком экстазе от заграницы, 
что рвѐт и мечет. <…> Веласкес здешний его совсем поразил, он просто 
говорить об нѐм не может. <…> Всѐ твердит, что для него графин Manet1 
выше всякой идеи. Искусство для искусства, всем в глаза буду бросать это 
слово. В России будут на меня глаза таращить, и волосы дыбом встанут 
<…>, а я всѐ же буду говорить» [254, с. 337–338]. 

В этом восторге В. Сурикова нет ничего удивительного: импрессионизм 
с его эстетикой, основанной на отображении первого впечатления, по своей 
сути, не противоречил реалистической установке передвижников. И для пере-
движников, и для импрессионистов одинаково важным было использование на-
турного видения. Сама идея пленэрной живописи невероятно близка русским 
художникам со времѐн С. Щедрина и А. Иванова. Учитывая эти особенности, 
искусствовед В. Филиппов считает, что лучшие полотна 1870–1880-х годов 
русской живописи (среди которых «Дама, опирающаяся на стул» и «Не жда-
ли» И. Репина; «Серебряный бокал с розами» и «Боярыня Морозова» 
В. Сурикова; «Пруд в парке» и «Московский дворик» В. Поленова и другие) 
«являли собою скрытый, латентный вариант развития импрессионизма в Рос-
сии» [287, с. 123]. 

Вместе с тем, как писал А. Бенуа в книге «Мои воспоминания», в России 
«импрессионизм вплоть до 90-х годов [XIX века] был явлением скорее “под-
польным”, известным лишь тесному кругу» [25, с. 490]2. Возможно, по этой 
причине, в одном из номеров журнала «Мир искусства» он опубликовал свою 
статью «Об импрессионизме» [24]. Поскольку на момент еѐ создания худож-
ник отрицательно относился к данному французскому движению, его оценки 
носили скептический характер. В то же время статья стала одной из первых 
опубликованных работ отечественных художников, посвящѐнных осмыслению 
сути импрессионизма, в связи с чем, она заслуживает отдельного внимания. 

В центре размышлений А. Бенуа – термин «впечатление». Стараясь в 

нѐм разобраться, художник отмечал, что под ним импрессионисты «понимали 

                                                 
1
 «Графин Manet», как считает В. Филиппов, В. Суриков мог видеть на посмертной выставке 

Э. Мане в январе 1884 года в Париже: это могла быть либо последняя большая картина Мане 
«Бар в Фоли-Бержер», либо поздние натюрморты (например, «Цветы в хрустальной вазе») 
[287, с. 89–90]. 
2
 Считается, что первое официальное знакомство русского читателя с импрессионизмом со-

стоялось благодаря некоторым «Парижским письмам» Э. Золя, которые публиковались в 
«Вестнике Европы» в 1875–1876 годах. С марта 1875 года французский писатель стал собст-
венным корреспондентом журнала и готовил материалы о жизни Парижа. Два Письма 
Э. Золя посвятил основным творческим позициям импрессионистов [81, 82]. В частности, он 
выделил стремление большинства художников «передать прежде всего верное впечатление, 
производимое одушевлѐнными и неодушевлѐнными предметами, схватить его и передать 
сразу, не прибегая к мелким подробностям, отнимающим всякую свежесть уличного и жи-
вого наблюдения» [82, с. 901]. 
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исключительно первое (курсив в оригинале – А.С.) впечатление, утверждая, 

что художник не должен углубляться в смысл предмета, предоставляя это фи-

лософам, не должен занимать зрителя рассказом: это дело беллетриста, – и да-

же красота техники и красок, по их мнению, не есть главнейшая задача 

художника, т. к. ничто не должно помешать передаче свежего, непосред- 

ственного и тем именно сильного впечатления» [24, с. 49]. Это давало основа-

ние русскому художнику упрекать импрессионистов в непоследо- 

вательности, поскольку теоретически передача первого впечатления уподоб-

ляет их картины усовершенствованной цветной фотографии и «с открытием 

таковой искусству настал бы конец» [там же]. Учитывая данное обстоятельст-

во, более поздние реплики импрессионистов о том, что им «важно первое впе-

чатление не само по себе, а лишь постольку, поскольку оно запечатлелось в 

памяти художника», по мнению А. Бенуа, ставят под сомнение их желание 

отобразить непосредственное впечатление [там же]. В результате он приходит 

к выводу: «Ясность их учения исчезла, и мало-помалу всѐ велось с принципи-

ального вопроса о значении первого впечатления в искусстве на второстепен-

ный, практический вопрос о способах передачи видимого по первому 
впечатлению (курсивы в оригинале – А.С.)» [там же]. 

Однако в своих рассуждениях А. Бенуа не учитывал тот факт, что фото-
графия давала импрессионистам новое мирочувствование, а именно – новое 
ощущение времени. При этом дискретность восприятия, «заимствованная» ху-
дожниками у фотографии (наряду с кадровым принципом киноленты), вовсе 
не означала для них фотографического исполнения (хотя картины импрессио-
нистов, как известно, не теряли и материальности изображаемого). Наоборот, 
они стремились к непосредственной передаче собственного впечатления, от-
меченного субъективным видением. 

Вспоминая впоследствии своѐ знакомство и постижение французского 
импрессионизма, А. Бенуа признавался, что его «принятие импрессионистов» 
сопровождалось внутренней борьбой. Лишь спустя время его любимцами ста-
ли Э. Дега, О. Ренуар и К. Моне; но даже после этого он продолжал относиться 
к импрессионистам «с недоверием, а иногда и с ненавистью», особенно к эво-
люционному этапу их творчества, начавшемуся в 80-х годах [26, с. 136]. 

Показателен восторженный отклик об импрессионистах выпускника 
Московского училища живописи, ваяния и зодчества К. Юона, вспоминавшего 
о поре своего ученичества 1890-х годов: «Имена Мане, Моне, Ренуара, Сислея, 
Дега <…> были тогда самыми модными. Их живопись мне нравилась, она по-
ражала своей необычайной свежестью, новизной техники, богатым и новым 
колоритом, восхищала многообразием оттенков, предельной насыщенностью 
цвета, светосилой» [цит. по: 159, с. 16]. Не менее красноречивы слова его 
старшего современника, также выпускника Московского училища живописи, 
ваяния и зодчества – К. Коровина, посетившего Францию в конце 1880-х годов 
и писавшего в очерке «Мои ранние годы»: «Я был поражѐн Парижем, когда 
двадцати шести лет приехал в первый раз сюда. <…> Пювис де Шаванн – как 
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это красиво! И импрессионисты <…> – у них я нашѐл всѐ то самое, за что так 
ругали меня дома в Москве» [цит. по: 114, с. 7]. 

Именно в Московском училище живописи, ваяния и зодчества (глав-

ным образом благодаря преподаванию в нѐм А. Васнецова, К. Коровина, 

И. Левитана, В. Поленова, В. Серова и некоторых других) были заложены 

традиции русского импрессионизма. Преподаватели, выпускники и учащиеся 

этого учебного заведения составили основу «Союза русских художников» – 

объединения пейзажистов, в творчестве которых максимально были вопло-

щены особенности русского импрессионизма: это А. Аладжалов, А. Архипов, 

В. Борисов-Мусатов, С. Виноградов, И. Грабарь, С. Жуковский, Ф. Малявин, 

В. Переплѐтчиков, П. Петровичев, А. Рылов, Л. Туржанский, К. Юон [287, 

с. 187; 273, с. 120]. Как известно, центральной фигурой среди них стал 

К. Коровин. В его творчестве импрессионизм был признан как современни-

ками, так и исследователями. Более того, сам художник не отрицал, когда его 

называли импрессионистом, подчѐркивая это и в своих воспоминаниях [119, 

с. 56–60, 122–123, 129–130]. 

Особенно противоречивым оказалось отношение к импрессионизму в 

среде композиторов. Если музыкальный язык в сочинениях французских мас-

теров подвергался «нападкам» крайне редко, а зачастую вызывал и восхище-

ние, то отсутствие в них социальной идейности часто сопровождалось 

нареканиями со стороны старшего поколения русских музыкантов. 

В. Ястребцевым сделаны важные оценочные замечания о восприятии 

импрессионизма Н. Римским-Корсаковым. Так, 23 апреля 1904 года, побывав в 

его доме, он записал в своих «Воспоминаниях»: «Сегодня по преимуществу 

велись разговоры о новых западных композиторах, так сказать, о музыке раз-

ложения, а не прогресса (опера “Пеллеас и Мелизанда” Дебюсси)» [318, 

с. 307]. Несколько позднее он приводит высказывания Н. Римского-Корсакова 

и о романсе И. Стравинского «Весна монастырская» на стихи С. Городецкого 

(1908): «<…> я лично не совсем понимаю, что может быть за удовольствие со-

чинять музыку на стихи вроде: “Звоны, стоны, перезвоны” Сергея Городецко-

го. Для меня вся эта современная декадентско-импрессионистская лирика с еѐ 

убогим, тощим идейным содержанием и еѐ фальшиво-народным русским язы-

ком полна “мглы и тумана”» [там же, с. 453–454]. Отрицательное восприятие 

импрессионизма Н. Римским-Корсаковым известно и из свидетельства 

В. Каратыгина. В статье «Морис Равель» он писал: «Я помню: Римский-

Корсаков пришѐл слушать “Естественные истории” Равеля. Выдержанный и 

спокойный человек, музыкант с душой, необыкновенно чутко отзывавшейся 

на каждый новый лик музыкально-прекрасного, он Равеля слушал с негодова-

нием, с возмущением, крепко бранился, разорвал в клочки печатную програм-

му концерта…» [106, с. 272]. 

В то же время Н. Римский-Корсаков ценил отношение французских 

импрессионистов к оркестру. В частности, в тех же «Воспоминаниях» 
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В. Ястребцева можно прочитать о том, что, по мнению композитора, 

К. Дебюсси и П. Дюка «любопытно инструментуют», в чѐм Н. Римский-

Корсаков видит «их несомненное достоинство» [318, с. 423]. Подтверждение 

этих слов находим и у И. Стравинского. В «Хронике моей жизни» он приво-

дит реплику своего учителя относительно музыки К. Дебюсси: «На концерте, 

где исполнялось одно из произведений французского композитора, я спросил 

Николая Андреевича, как ему это нравится. И вот что он мне ответил: “Луч-

ше его не слушать; того и гляди, привыкнешь, а в конце концов и полю-

бишь”» [277, с. 20]. 
Отношение А. Лядова к импрессионизму также не оставалось неизмен-

ным. М. Михайлов, например, обращаясь к анализу писем А. Лядова 1900–
1914 годов, отмечает, что в начале века он отвергал творчество К. Дебюсси, но 
в последние годы жизни признавал его «тонким, изящным, поэтичным» [170, 
с. 112]. В «Воспоминаниях музыканта» Н. Черепнин объясняет причину по-
добных перемен: характеризуя А. Лядова «строгим, а иногда и увлекающимся 
ценителем, главным образом, эстетической стороны произведения и его безот-
носительной художественной ценности», он, отмечает, что при этом компози-
тор был чуток «ко всему своеобразному и новому в искусстве; в своѐм 
творчестве сам к нему непрерывно стремился и радостно приветствовал про-
явления известного своеобразия и новизны в сочинениях молодых русских 
композиторов, независимо от их направления и стиля» [301, с. 75]. Доказа-
тельством этих слов служит и свидетельство Б. Асафьева. В частности, он пи-
сал, что А. Лядов «долго не хотел знать и признавать Дебюсси, пока не 
убедился, что в основе творчества последнего лежит известная закономер-
ность и последовательность (и тогда, как говорят, даже полюбил изысканный 
стиль великого импрессиониста)» [15, с. 620]. В. Каратыгин уточнял, что «в 
искусстве Дебюсси он ценил утончѐнное изящество мысли» [106, с. 134]. 

Из воспоминаний В. Ястребцева известно, что в связи с написанием 
«Волшебного озера» А. Лядов даже себя как-то называл «декадентом» (впол-
не возможно, что эти слова были произнесены с определѐнной долей юмора, 
которую В. Ястребцев в интонации А. Лядова мог не заметить): «После чая, 
когда мы снова прошли в кабинет, Анатолий Константинович пресерьѐзно 
объявил, что он убеждѐнный декадент, благодарил меня за присылку ему его 
“забытых” гармоний, которым впоследствии суждено было войти в прелест-
ное, благоухающее “Волшебное озеро” <…>»1 (запись от 27 мая 1907 года) 
[318, с. 424]. Аналогичный полушутливый «тон» чувствуется в надписи 
Н. Римского-Корсакова на клавире его оперы «Кащей Бессмертный»: «Моѐ де-
кадентство» (клавир хранится в библиотеке Московской государственной 
консерватории имени П. И. Чайковского) [207, с. 92]. 

                                                 
1
 По всей видимости, речь шла о фрагментах, которые играл А. Лядов у Н. Римского-

Корсакова 24 мая 1894 года и которые записал В. Ястребцев в «Воспоминаниях» [317, 

с. 187]. 
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В «Хронике моей жизни» И. Стравинский, отмечая особый педаго-

гический талант А. Лядова и Н. Римского-Корсакова, писал: «<…> они 

имели в себе достаточно мужества и вдумчивости, чтобы не осуждать 

огульно всѐ ценное и значительное в современном искусстве» [277, с. 20]. 

Подобный дар современники видели и в С. Танееве. В «Страницах воспо-

минаний» С. Василенко читаем: «Поговаривали, что Танеев не любит но-

вых в то время композиторов Дебюсси и Равеля, что он будто бы, обронил 

такие слова: “Теперь всякая “равель пошла”. Насчѐт его неприязни к этим 

мастерам возможно, что это верно, но он непрестанно интересовался их 

партитурами, играл нам из “Пеллеаса и Мелизанды”, из “Весны” Дебюсси, 

из балета “Сон Флорины” Равеля. Сыграв как-то симфоническую поэму 

“Фонтаны Рима” Респиги, он сказал: 

– Как можно иногда блестящей инструментовкой скрасить абсолют-

но убогие мысли!» [34, с. 93]. Кроме того, С. Василенко отмечает, что 

C. Танеев в ряду многих других композиторов «с невероятным блеском 

исполнял <…> сочинения Дебюсси, Равеля» [там же, с. 94]. 

Очевидно, что композиторов старшего поколения волновали процессы 

современного развития искусства. О глубоких размышлениях Н. Римского-

Корсакова на этот счѐт красноречивее всего свидетельствуют сохранившиеся 

Наброски его «Эстетики»: «Может ли оно [искусство] пойти далее на пути 

своей эволюции? Не стоим ли мы накануне [его] конца? Не носятся ли в 

воздухе признаки его упадка, знаменующие завершение его эволюции? Или 

эти признаки, буде таковые есть, соответствуют лишь временному, как бы 

случайному упадку? Есть ли в музыке элементы, находящиеся в настоящее 

время в зародыше или в детском состоянии, обещающие богатое развитие в 

будущем, подобно тому как представлялись гармония, форма, ритм, колорит и 

экспрессия в периоде свободного стиля? Вот вопросы животрепещущие и 

даже грозные для искусства» [218, с. 69]. Возможно, в этом кроется ответ на 

вопрос, почему Н. Римский-Корсаков, как и ряд других композиторов 

старшего поколения, «не осуждали огульно» новые явления современной 

музыки. 

Категорично отрицательным было отношение к импрессионизму у 

Ц. Кюи. Он вообще крайне негативно относился ко всем модернистским 

исканиям современных композиторов. Как известно, он не признавал ни 

Р. Штрауса, ни К. Дебюсси, ни М. Регера, ни П. Дюка, ни М. Равеля, ни 

И. Стравинского. Своеобразным творческим результатом этого явились 

пародия на «Послеполуденный отдых Фавна» К. Дебюсси под названием 

«Rêverie d’un Faune, après la lecture de son journal», музыкальная шутка «Гимн 

футуризму», посвящѐнная «бесчисленным модерн-сверхгениям», а также 

«Краткая инструкция, как, не будучи музыкантом, сделаться гениальным 

модерн-композитором» [141, с. LXVII]. В письме М. Керзиной от 21 января 

1907 года Ц. Кюи писал: «Теперь о модернизме. Он… создан людьми или 
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малоталантливыми, или бездарными, желающими стать гениями. Для этого 

они решили делать всѐ иначе, чем делалось до сих пор… В живописи явились 

зелѐные облака… в поэзии дикий набор слов… в музыке отсутствие музыки… 

Результат: полная бессодержательность, дикая и глупая какофония, 

однообразие и скука» [цит. по: 141, с. LXVI–LXVII]. 
В отличие от старшего поколения, молодые С. Василенко, Н. Черепнин, 

С. Прокофьев, И. Стравинский и другие достаточно спокойно относились к 
новым веяниям, а импрессионизм считали закономерным этапом развития 
музыкального искусства. В «Страницах воспоминаний» С. Василенко 
отмечает, что увлечение французским импрессионизмом в Москве началось в 
последние годы XIX века [34, с. 68]1. Сам он признавался, что им «в этой 
манере были написаны <…> поэмы “Сад смерти”, “Полѐт ведьм”, сюиты “В 
солнечных лучах”, “Ночные жалобы”, “Лютневая” [там же, с. 123]. 
В. Бунимович (В. Музалевский), в биографическом очерке, посвящѐнном 
С. Василенко, добавляет к этому списку сюиту “Сафо”, “Китайскую сюиту” 
[328, л. 12]. Отмечая, что «в ярко выраженном стиле Дебюсси» композитор 
начал писать уже в начале 1900-х годов, он также считает, что «немаловажную 
роль в формировании художественного стиля молодого Василенко» сыграли 
«поездка в Париж, знакомство с Дебюсси и группой его последователей и 
поклонников» [там же]. 

Вместе с тем у С. Прокофьева уже к 1913 году наблюдается 
снижение интереса к импрессионизму. 21 мая он написал в «Дневнике» об 
исполнении музыки французского композитора: «Отлично звучала “Cham-
bre magique” Дебюсси, но музыки в ней мало» [209, с. 289]; а 27 ноября: 
«Много у Клода интересного, но он однообразен и скучен» [там же, с. 380]. 

Словно подтверждая высказывание С. Прокофьева, Н. Мясковский, в 
одном из Петербургских писем2, опубликованных в журнале «Музыка» 
1913 года, снисходительно пишет: «А что до дебюссистской новизны, то у 
нас, петербуржцев, на этот счѐт мнение такого рода: не говоря о том, что мы 
Дебюсси уже давно переросли, тем более что он, как создал 20 лет тому назад 
свою манеру письма, так с тех пор ничего нового в неѐ и не привнѐс <…>, 
нам теперь подавайте “мясца”, да с перчиком <…>. Но Дебюсси как-никак, а 
величина, притом наша чуть не самая что ни на есть главная, за всѐ время 
модернистского роста нашего кормильца, так что мы из благодарности всѐ 
же считаем долгом перед ним расшаркиваться и хотя отрицаем в нѐм теперь 
всякую способность к новизне, но, стремясь как-нибудь извинить (!) сие 
обстоятельство, договариваемся даже до таких трюизмов, что, мол, новизна в 

                                                 
1
 Примерно к этому же времени относится увлечение импрессионизмом и в Санкт-

Петербурге. 
2
 «Петербургские письма» – общее наименование семнадцати статей Н. Мясковского о 

концертной жизни Петербурга, опубликованных в журнале «Музыка» в период с 1911 

по 1914 годы. 
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искусстве создаѐтся не новыми лишь средствами, а новизной содержания, 
вкладываемого даровитым художником даже в старые формы. Впрочем, что 
касается нас лично, то мы позволяем себе всеобщего отношения к Дебюсси 
не разделять и не отказываемся от удовольствия слышать новое даже в его 
последних произведениях <…>» [179, с. 158]. 

Своеобразным «ответом» на эту статью читается воспоминание в 
«Дневнике» С. Прокофьева о диалоге с Н. Черепниным 16 ноября 1913 года: 
«“Игры” интересны, поэтичны и бессодержательны. 

– Ну да, вы не находите мяса, – говорит Черепнин; сам же он взамен 
“мяса” находит что-то другое и очень любит “французов”» [209, с. 376]. 

Единственным композитором, не только не скрывавшим своего 
интереса к импрессионизму, но и признававшим себя импрессионистом, 
оказался В. Ребиков. В конце ноября 1901 года в письме В. Брюсову он писал: 
«Не судите о моей музыке по тому, как Вам еѐ исполняют. Мои последние 
сочинения принадлежат к импрессионизму. Их надо уметь играть, надо понять 
их настроение… Меня почему-то называют “декадентом”. Это ложь. Если бы 
я писал плохие симфонии, фуги и тому подобную “фирменную” музыку, я был 
бы “декадентом”. Я же – импрессионист. Моя цель передавать ясно и 
определѐнно чувства и настроения. Я не признаю необходимости формы для 
музыки. Музыка – язык чувств, чувства же формы не имеют» [цит. по: 281, 
с. 30]. 

Как некий «поворот» в музыкальном искусстве ощущался совре- 
менниками 1914 год: «Вряд ли я могу оценить движение, в котором всѐ ещѐ 
участвую, – писал И. Стравинский, – но теперь самым богатым для музыки 
периодом в этом столетии мне представляются годы, непосредственно 
предшествовавшие войне 1914 года» [275, с. 264]. Видимо, с этой датой 
связаны смена мировосприятия, смена «властителей дум». Неслучайно 
Ю. Келдыш пишет об этом времени: «Импрессионизм, символизм и другие 
течения, связанные своими корнями с поздним романтизмом, начинают 
казаться слишком утончѐнными, пассивно-созерцательными, далѐкими от 
запросов реальной действительности. Возникает потребность в более ясном, 
здоровом и мужественном искусстве» [224, с. 31]. 

Вышеприведѐнные высказывания представителей русской художест-
венной интеллигенции позволяют сделать вывод о том, что импрессионизм не 
был им чужд, хотя они порой и относились к нему осторожно, а иногда и резко 
критически, что во многом объясняется отсутствием в нѐм социальной значи-
мости, так свойственной многим русским произведениям XIX столетия. Одна-
ко, осмысливая в целом движение в развитии отечественного искусства как в 
XIX веке, так и в начале XX, можно констатировать, что это был единый, не-
расчленимый процесс, в котором новаторства века ХХ явились закономерным 
продолжением предыдущего столетия, что не могло не ощущаться современ-
никами. Видимо, поэтому собственно язык импрессионизма и не вызывал у 
них негативного отношения.  



 34 

ГЛАВА 2. 

МИРОВОЗЗРЕНЧЕСКИЕ И СТИЛЕВЫЕ ОСНОВЫ 

МУЗЫКАЛЬНОГО ИМПРЕССИОНИЗМА В РОССИИ 

 

 

Эстетике импрессионизма посвящено немало исследовательских работ
1
. 

Однако до сих пор она с трудом поддаѐтся анализу. Между тем именно в 

эстетике заложены важнейшие мировоззренческие положения, позволяющие 

осмыслить явления искусства, независимо от того, к какому виду они 

принадлежат. Такие свойства эстетики импрессионизма были подмечены ещѐ 

Л. Леруа в известной статье «Выставка импрессионистов» (1874).  
 

Приведѐм фрагмент статьи Л. Леруа: 

«– Что изображает эта картина? Взгляните в каталог. 

– “Впечатление <…>. Восход солнца”. 

– Впечатление – так я и думал. Я только что говорил сам себе, что раз я 

нахожусь под впечатлением, то должно же в ней быть заложено какое-то 

впечатление… а что за свобода, что за мягкость исполнения! Обои в 

первоначальной стадии обработки более закончены, чем этот морской 

пейзаж…» [цит. по: 157, с. 10]. 
 

Несмотря на еѐ язвительно-насмешливый тон, журналист, вероятно, сам 

того не подозревая, обозначил в произведениях живописцев важнейшие 

свойства эстетики импрессионизма: «впечатление», «незаконченность», 

«свобода» и «мягкость». 
 

Определяющим для эстетики импрессионизма, безусловно, стало 

«впечатление». Стремление к передаче впечатления явилось 

важнейшей целью импрессионистов. Художники стремились отобразить 

одно впечатление, одно состояние, остановить движение, словно в 

отдельном кадре киноленты или фотографии. Для того чтобы показать 

впечатления одного и того же пейзажа в разных состояниях (в разное 

время суток, в разных погодных условиях), они обращались к написанию 

серии картин (например, «Руанский собор», «Японский мостик» К. Моне; 

«Площадь Французского театра», «Бульвар Монмартр» К. Писсаро; 

«Нотр-Дам» М. Люса и др.). Подобное отношение абсолютизировало и 

продлевало каждое мгновение настоящего. 

Эффект «незаконченности» импрессионистских полотен, по всей 

видимости, связан со спецификой работы живописцев на пленэре. Принцип 

незаконченности проявился в особенностях содержания, жанровой и 

композиционной трактовках. Известно, что представители импрессионизма 

стремились к непреднамеренному изображению окружающего мира, словно 

случайно увиденному. Поэтому композиции их картин часто 

воспринимались фрагментарными, нелогичными, лишѐнными стройности и 

                                                 
1
 Работы, в которых исследователи затрагивают вопросы эстетики импрессионизма, 

приведены во Введении настоящего издания. 
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уравновешенности. В творчестве художников практически отсутствовал 

этап «доведения» картины до «совершенства» в мастерской. С позиции 

эстетики предшествующей эпохи, к которой принадлежал Л. Леруа, такой 

способ работы был неприемлем. Очевидно, по этим причинам 

импрессионистские произведения были восприняты им как нечто 

несовершенное, набросочное, а позднее названы исследователями 

«картинами-этюдами». Для самих же импрессионистов творческое 

воплощение замыслов в подобном духе свидетельствовало о свежести и 

подлинности восприятия окружающего мира и не являлось признаком 

завершѐнности или незавершѐнности; передача первого непосредственного 

впечатления не требовала «совершенствования» в мастерской. 

Ощущение «свободы» и «мягкости» языка, а точнее, свободы от 

канонов изображения и в выборе средств выразительности, мягкости 

очертаний, достигалось художниками благодаря применению новых 

технических приѐмов, таких как работа с чистыми красками спектра, 

избегание чѐрного оттенка, нанесение цветных теней, отказ от чѐткого 

прорисовывания деталей, использование техники раздельного мазка. 

«Читать» такую картину можно было только на расстоянии, притом, что 

она никогда не теряла материальности изображаемого (наверное, за эти 

свойства искусство импрессионистов критики прозвали «искусством 

близоруких»). В результате создавалось впечатление «свободы» от каких 

бы то ни было правил и «свободы» и «мягкости» кисти. 
 

Сегодня рассмотрение эстетики импрессионизма в своей основе 

ориентировано на живопись и не даѐт как такового представления о 

свойствах импрессионистского видения Мира. В связи с этим затруднено 

изучение особенностей импрессионизма в других видах искусства; чаще 

всего оно сводится к сопоставлению технических приѐмов. Таким способом, 

например, Н. Котлер сравнивает импрессионизм в живописи и в музыке. В 

частности, она пишет, что создание художниками иллюзии движения фигур – 

«без чѐткого отображения отдельных персонажей», в музыке сказалось на 

применении композиторами фигураций, лишѐнных «чѐткой метроритмической 

акцентировки» [120, с. 267]. Новое отношение к краске в живописи (письмо 

художников раздельными мазками, использование чистых тонов спектра и 

др.) исследователь сопоставляет с тяготением композиторов к красочным 

аккордам, разнообразному использованию симметричных ладов [там же, 

с. 267–268]. Однако очевидно, что применение симметричных ладов также 

может способствовать созданию иллюзии движения, а фигурации – не менее 

красочны, чем аккорды. 

Каждый вид искусства обладает собственным уникальным набором 

выразительных средств, и сопоставление их между собой выглядит 

малоубедительным. В связи с этим видится необходимым выявить аналогии 

не в самих технических приѐмах, а в целях, на которые данные средства 

направлены, хотя бы так, как это сделал Л. Леруа, назвав в импрессионистских 

произведениях присутствие таких его свойств, как «впечатление», 
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«незаконченность», «свобода» и «мягкость». Кроме того, поиск параллелей в 

технических средствах разных видов искусств делает невозможным 

сопоставление эстетики импрессионизма с ментальностью. Между тем 

подобное сопоставление представляется важным, поскольку отдельные 

свойства ментальности предопределяют национальную специфику многих 

явлений искусства, в том числе и импрессионизма. 

 

2.1. Эстетика импрессионизма 

и некоторые особенности русской ментальности 

 

Любое течение, если воспринимать его в некотором отстранении от ин-

дивидуального своеобразия отдельных представителей разных национальных 

школ и традиций, обладает собственным «художественным видением»
1
. Ис-

следование данного вопроса в эстетике и культурологии находится в ряду 

важнейших, поскольку в контексте анализа развития исторических эпох «изу-

чение трансформации художественного видения способно пролить свет на ис-

торию ментальностей» [132, с. 262–263]
2
. 

В данной работе обращение к импрессионизму как определѐнному 

типу художественного видения и к некоторым особенностям русской мен-

тальности определяется иной целью: подтвердить или опровергнуть мысль 

о том, был ли импрессионизм в России только французским влиянием, или 

в русской культуре имелись собственные генетические предпосылки для 

его развития. В связи с этим представляется необходимым выстроить не-

кий обобщѐнный, абстрактный, собирательный облик импрессионистского 

творения в виде условного произведения. Реконструкция такого произведе-

ния позволит, с одной стороны, изучить составляющие импрессионизма 

как типа художественного видения (а оно, как известно, служит своеобраз-

ным базисом для эстетики течения); с другой – выявить особенности мен-

тальности, сквозь которые «просматривается» специфика национальных 

художественных традиций, воплощаемых в определѐнный исторический 

период. 

В качестве исходного положения принимается очевидный факт, что ка-

ждая ментальность, как носитель определѐнного менталитета, обладает своим 

типом видения, в результате чего привносит во все художественные типы ви-
                                                 
1
 Под «художественным видением» (Г. Вѐльфлин) понимается познавательный, 

творческий (в том числе и мыслительный) процесс, выбор средств которого тесно 

связан «с мировоззренческим и общим художественным контекстом эпохи» [цит. по: 

162, с. 12]. 
2
 Предполагается, что в результате подобного исследования возможно построение 

«истории искусства без имѐн (курсив в оригинале – А.С.)» [132, с. 271]. В этом случае 

история искусства предстанет как смена «одних типов художественного видения 

другими» [там же]. 
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дения свою специфику
1
. В соответствии с этим свойства импрессионистского 

видения в разных странах обладают как общими, так и специфическими осо-

бенностями. Произведение (даже если оно условно и является абстрактным 

представлением импрессионистского творения), чтобы стать подобной рекон-

струкцией, должно включать субъектно-объектные взаимосвязи. Нагляднее 

всего их проследить через общепринятое в гносеологии искусства и культуро-

логии изучение взаимодействия Человека и Мира. 
Понятие «Человек» подразумевает или условного автора произведения 

(композитора), или его героя, посредством которого автор передаѐт своѐ ми-
ровидение. Понятие «Мир» включает в себя окружающую среду: например, 
общество, природу, образ жизни. В разных художественных течениях эти по-
нятия приобретают специфическое наполнение и индивидуальную степень 
соотношения. Неслучайно австрийский писатель, критик и «теоретик им-
прессионизма» (как его называет Л. Андреев) Г. Бар считал, что можно выде-
лить «“настоящую тему жизни” искусства»: эта тема – в соотношении «Я и 
Мир» [322, с. 72]. В импрессионистских произведениях под «Человеком» 
может пониматься как автор произведения (композитор), так и его герой; под 
«Миром», в большинстве случаев, понимается природа [264, с. 250]. 

Изучение художественных явлений сквозь призму соотношения «Чело-
век – Мир» встречается у разных исследователей

2
. Автору данной работы 

близка позиция В. Бобровского, изложенная, в частности, в известном труде 
«Тематизм как фактор музыкального мышления» [29]. Опираясь на

 
соотноше-

ния голосов диалога «Я – Мир» творчества К. Дебюсси, учѐный, по сути, фор-
мулирует не только характерные особенности эстетики французского 
композитора, но и выявляет в целом свойственные импрессионизму особенно-
сти. Среди них он называет отсутствие «существенных конфликтов» (курсив в 
оригинале – А.С.), осмысление чувства прекрасного как исходного импульса, 
источника «одухотворѐнного гедонизма» и радости, «единство личного и вне-
личного (курсив в оригинале – А.С.)» и некоторые другие [там же, с. 240–241]. 
Опираясь на эти особенности, а также принимая позицию исследователей, об-
                                                 
1
 Как известно, понятие «менталитет» предполагает «общенациональное проявление неких 

глубинных представлений о мире» [116, с. 11]. В отличие от менталитета, ментальность не 
является статичной: в процессе исторического развития отдельно взятой национальности, 
сохраняя некоторые устойчивые свойства, она меняется под воздействием внешних факто-
ров [202, с. 12–13]. В связи с этим отдельные стороны менталитета в ментальности получают 
то скрытое, то явное выражение. Изменения ментальности отражаются на типе мышления и, 
соответственно, на разных видах деятельности, среди которых и художественное творчест-
во. Поэтому в данной работе рассматриваются некоторые особенности именно ментально-
сти, присущие человеку рубежа XIX – XX веков. 
2
 Подобное взаимодействие между человеком и миром рассматривается в работах 

Л. Казанцевой «Автор в музыкальном содержании» [102, с. 126–162]; В. Медушевского 
«К проблеме сущности, эволюции и типологии музыкальных стилей» [164]. В 
последней, например, предлагается следующая идея: «в зеркале стилей» обязательно 
присутствует отражение «исторически меняющегося человека» [там же, с. 13]. 
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ращавших внимание на эстетические вопросы импрессионизма [7, 117, 162, 196, 
315, 322 и др.], представляется возможным выделить положения, характери-
зующие импрессионизм как тип художественного видения, воплощѐнный в ус-
ловном произведении посредством взаимодействия Человека и Мира: 

 единство Мира и видения Мира; 

 непосредственность (детскость) восприятия окружающего Мира; 

 чувство радости Человека по отношению к Миру; 

 красота Мира. 
Реализация этих положений прослеживается в творческих концепциях, 

темах (идеях) импрессионистских произведений
1
. Трактовка же их в разных 

национальных школах различна. Для западноевропейской, в частности, фран-
цузской традиции названные положения импрессионистского типа художест-
венного видения предопределяются ярко выраженным доминированием 
субъективного (Я) над Миром, которое условно может быть названо человеко-
центристским мировоззрением

2
. В российской же традиции взаимодействие 

между Человеком и Миром чаще всего сопровождается «растворением» субъ-
ективного (Я) в Мире и может быть определено как природоцентристское 
мировоззрение. 

Отличие этих двух типов мировоззрений объясняется разницей, которая 
заложена в особенностях культурно-исторического развития того или иного 
народа и его ментальных свойствах. Французские импрессионисты, как отме-
чает В. Филиппов, «были наследниками великой художественной традиции, ос-
нованной на соединении восходящего к картезианству рационализма, 
руссоистского культа природы и изящной лѐгкости французского рококо, его 
сверкающей чувственности и высокого художественного вкуса» [287, с. 30]. В 
данных истоках нашла отражение важнейшая особенность французской мен-
тальности: соединение внешнего изящества, изысканности, утончѐнности, лѐг-
кости и даже легкомыслия с внутренним рационализмом, гордостью, 
обходительностью [67, с. 484; 287, с. 30]. 

Процессы развития культуры в России разворачивались ускоренными 
темпами, которые, с одной стороны, осложнялись, а с другой «подпитывались» 

                                                 
1
 Тема-идея предполагает репрезентацию предмета художественного освоения, или, 

пользуясь определением Л. Казанцевой, тема «кристаллизует художественную идею (курсив 
в оригинале – А.С.) произведения» [103, с. 3]. Соответственно, под «темами» в таком 
понимании предполагается совокупность тем в их «субстанциальном аспекте» (В. Хализев). 
2
 Определение «человекоцентризм» в данном контексте не является синонимом понятия 

«анропоцентризм». Как известно, «антропоцентризм» – это воззрение, согласно которому 
человек есть центр и высшая цель мироздания. И для раскрытия сути романтизма 
использование этого термина логично. Кроме того, «антропоцентризм» напрямую увязан с 
«антропологизмом» и «философской антропологией», параллели с которыми в романтизме 
актуальны. Но если говорить об импрессионизме, то эти понятия не соответствуют его 
эстетике. В человекоцентристском мировоззрении импрессионизма Человек доминирует над 
Миром, но в рамках единства Мира и видения Мира. 
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противоречивостью самой ментальности. «В русском человеке, – отмечает 
историк Ю. Вьюнов, – причудливо соединяются диаметрально противопо- 
ложные качества: величие, гордость и отсутствие достоинства; доброта, 
бескорыстие и индивидуализм, склонность к насилию; сила воли, стремление 
к свободе и смирение; удаль, безудержная лихость и покорность; великое 
трудолюбие, склонность к творчеству и леность; обострѐнное сознание 
личности, амбициозность и безличный коллективизм, рабство и бунт, 
следование традиции и нигилизм, искание Бога и воинствующее безбожие…» 
[47, с. 87]. В то же время практически всегда неизменными остаются такие 
качества ментальности, как жертвенность, душевная открытость, 
мечтательность, надежда на чудо, одухотворѐнное восприятие окружающего 
и, особенно, глубокое видение природы. 

Очевидно, что подобные отличия, как в ментальных особенностях, так и 
в культурно-историческом развитии разных народов, не могли не оказать 
влияния на специфику типов их художественного видения. И многие черты 
русской ментальности соотносятся с эстетикой импрессионизма, хотя и вносят 
атмосферу «русского духа». 

Вместе с тем русское и французское искусства на рубеже XIX – 
XX веков, как было показано в предыдущей главе, находились в условиях 
широкого культурного обмена. Безусловно, это способствовало взаимному 
обогащению, воздействию их друг на друга. Так, французские композиторы, 
порой, приближались к природоцентристскому мировидению, свойственному 
русским, а русские – напротив, испытывали влияние французского чело- 
векоцентризма.  

Рассмотрим подробнее вышеназванные положения импрессионизма 
как типа художественного видения в его «русском варианте». 

Итак, импрессионистское мировидение в произведении основано на 
субъективном ощущении мира, ощущении, идущем от чувств, и являющемся 
результатом созерцания Мира. «Импрессионизм породил воззрение, по 
которому мир нельзя отделить от видения мира, – писал С. Яроциньский» 
[315, с. 36]. Образуемое единство между Миром и видением Мира 
исследователями объясняется сильно выраженной в эстетике импрессионизма 
философией субъективного идеализма. 

Субъективный идеализм, служащий, по наблюдению литературоведа 
В. Орлова, «философской почвой импрессионистического искусства», допускает 
«воссоздание образа мира из сознания, ощущений и непосредственных впе-
чатлений самого субъекта» [196, с. 194]. По этой причине считается, что им-
прессионистский взгляд на мир, если рассматривать его с точки зрения теории 
познания, обнаруживает идентичность философии эмпириокритицизма 
Э. Маха

1
. Как пишет М. Дирш, и в импрессионизме, и в эмпириокритицизме 

                                                 
1
 Позитивистские идеи Э. Маха стали стимулом для австро-немецкого импрессионизма 

[7, с. 119; 322, с. 41–45]. 
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Э. Маха «субъективный момент познания так сильно подчеркивается, что он 
становится самостоятельным; он интерпретируется субъективистски», а по-
знание, в свою очередь, «передаѐтся только из чувства и им ограничивается» 
[322, с. 67]. В результате Мир и Вещи в нѐм, – это «комплексы ощущений», а 
они субъективны и являются следствием чувственного восприятия. Именно 
это качество определяет познание Мира в импрессионистском произведении. 

Примером субъективного мировидения в русской музыке могут слу-
жить взгляды В. Ребикова

1
. В 1909 году в «Русской музыкальной газете» он 

опубликовал статью «В. И. Ребиков о себе», в которой дал эстетическое и тео-
ретическое обоснование своего творчества с ор. 10 (около конца 1890-х – 1900 
годов). Считая себя импрессионистом (об этом речь шла в первой главе), он 
поясняет свои эстетические позиции: «<…> на музыку я смотрю как на сред-
ство возбуждать у слушателей желаемые мною чувства и настроения. Я за-
писываю мои чувства так, как они складываются в моей душе. Пишу, так 
сказать, под диктант сердца. Дорогу по которой я иду, я мог бы назвать музы-
кально-психологической (курсивы в оригинале – А.С.)» [213, стб. 945]. 

Исходным тезисом для композитора служила идея Э. Маха о том, что 
мир – это «комплекс ощущений», а задача любой науки – только лишь опи-
сывать эти «ощущения»: «Философия идѐт впереди науки и искусства. Ис-
кусство же есть популяризаторское средство для распространения 
философской мысли. Познание самого себя должно быть одним из путей для 
отыскания и воплощения такой задачи. Изучать же душу, познать самого се-
бя мы можем лишь по проявлениям души, по тому, что называется “настрое-
нием”, états d’âme» [цит. по: 281, с. 20]. 

 

Нетрудно заметить, что в своих взглядах В. Ребиков выходит за 
пределы эстетики импрессионизма: «Я должен сказать, что музыка ещѐ 
не затронула огромную психологическую область настроений и смутных 
ощущений, в передаче которых лежит еѐ настоящая задача… Нужно 
стремиться к передаче душевной правды… Нужно что-то новое, и это но-
вое я нахожу в области тех смутных ощущений и настроений души, кото-

рых до сих пор не касались композиторы» [цит. по: 281, с. 20–21]
2
. 

Однако подобные «выходы» характерны не только для его творчества: в про-
изведениях русских композиторов начала XX века стилевое единство как та-
ковое – явление достаточно редкое. Кроме того, в своих взглядах В. Ребиков 

                                                 
1
 Как известно, на творческое формирование В. Ребикова повлияли символистское и 

импрессионистское искусства Германии и Австрии, а также обучение в Венском 
университете, особенно посещение им в 1896–1897 годах лекций австрийского физика 
и философа Э. Маха [281, с. 20]. 
2
 Соединение импрессионизма с другими направлениями и течениями (например, с 

символизмом, экспрессионизмом) значительно осложняет изучение его особенностей в 
«чистом» виде (особенно в национальных школах). Тем не менее, одним из направле-
ний работы является именно такое рассмотрение импрессионизма. Детальный анализ 
специфики соотношения импрессионизма с другими направлениями и течениями тре-
бует отдельного исследования. 
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оказался более смелым, чем в музыкальном творчестве. Это чувствовали и его 
современники, называя композитора то «горецветом», то «“пустоцветом” рус-
ского модернизма» [10, с. 600; 20, с. 51]

1
. Тем не менее, значение его музыки, 

всѐ же, очевидно: «<…> раздразнив воображение слушателей и приготовив их 
вкус к принятию западноевропейских модернистских направлений», – пишет 
Б. Асафьев, – «Ребиков сумел вызвать интерес к новым течениям и разрушить 
многие предрассудки. В конце концов, он не виноват, что желания его были 
стремительнее его сил» [20, с. 51]. 

 

Субъективное, человекоцентристское мировидение прослеживается 
также в ряде импрессионистских опусов Ф. Акименко, С. Прокофьева, 
А. Станчинского, И. Стравинского. Известно, например, что С. Прокофьев, 
создавая «Осеннее», стремился передать не столько состояние природы, 
сколько осеннее настроение, которое может возникнуть у человека и вес-
ной [209, с. 620]. 

Доминантой природоцентристского мировоззрения становится мысль о 
Человеке как части Мира. Такое мировоззрение свойственно, например, 
А. Лядову, С. Василенко, Н. Черепнину. При этом постижение природы ком-
позиторами сопровождается стремлением не столько к изобразительности, 
сколько к восхищенному еѐ созерцанию. Человек находит в себе нужные 
«нотки», отражающие настроения окружающего мира, для того, чтобы «отре-
шившись» от самого себя передать непредвзятое первое впечатление (для 
сравнения – романтик видит в окружающем мире лишь отражение собствен-
ного состояния души; если же он не находит отклика в Мире, то вступает с 
ним в конфликт)

2
. 

Показательно, что и произведения французского импрессионизма 
русские композиторы могли воспринимать по-своему. Так, Н. Мясковский 
в одном из Петербургских писем делится впечатлениями о «Море» 
К. Дебюсси. В его высказывании нельзя не ощутить проявление природо-
центристской позиции видения мира: «<…> человек исчезает, точно рас-

                                                 
1
 Так, в нотографической заметке по поводу издания «Ритмодекламации № 8» 

В. Ребикова Б. Асафьев пишет: «Горецвет русского модернизма Ребиков и в этих пус-
теньких вещицах верен себе. Сладенькая салонная музыка, отчасти под Аренского, а 
вернее подходящая ближе всего к Блейхману и Врангелю, сдобренная обильно новиз-
ной, т. е. параллельными секундами, квартами, септимами, с заключениями на диссо-
нирующих аккордах, словом, уснащѐнная всем тем “запрещѐнным” гармоническим 
материалом, что теперь никого не страшит и не пугает – такая музыка окончательно 
заметает следы небольшого композиторского дарования, что проявлялось в некоторых 
прежних сочинениях Ребикова» [10, с. 600]. Не меньший интерес представляет собой 
краткая заметка в Русской музыкальной газете Г. Прокофьева, по поводу исполнения 
произведений В. Ребикова: «Как безжалостно обокрал теоретик Ребиков своѐ дарова-
ние! Как он обездолил музыкальные средства!» [208, стб. 140]. 
2
 Подчеркнѐм, что для К. Дебюсси под внешним слоем изобразительного начала кроет-

ся «великий мир душевных движений» [29, с. 241]. Хотя примеры близкие природоцен-
тристскому мировоззрению можно видеть, например, в «Сиренах» из его «Ноктюрнов». 
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творяется или превращается в неуловимую пылинку, и надо всем воцаря-
ется точно сама вечная, изменчиво неизменяемая, чистая и тихая, всепо-
глощающая природа <…>» [179, с. 157]. 

В результате при создании произведения, его автор стремится как бы 

«раствориться» в самом окружающем Мире, Мире иного объекта изображения 

(например, произведения другого вида искусства, события личной жизни). По-

этому грань стирается не только между Миром и видением Мира, но и между 

Миром и Человеком. Такое мировоззрение русских композиторов ярче всего 

прослеживается в трактовке темы сказочности или мифологичности (при-

мерами могут служить «Волшебное озеро» А. Лядова, пьесы «Арап», «Баба-

Яга» и «Сласти» из «14 эскизов к русской “Азбуке в картинках” Александра 

Бенуа», балет «Нарцисс и Эхо» Н. Черепнина, симфоническая поэма «Полѐт 

ведьм» С. Василенко и другие)
1
. 

Субъективный идеализм в эстетике импрессионизма характеризуется 

образованием в мировидении особой непредвзятости познания – непо-

средственности (детскости) восприятия окружающего Мира. Э. Мах 

называет его «наивным реализмом» (то есть таким познанием Мира, при 

котором сознание лишено того научного описания, которое было заложено 

в нас предшествующим обучением). 
 

Близость импрессионистского взгляда на мир «наивному реализму» 

показывает Г. Бар. Он сравнивает импрессионистское видение с детским, 

ибо, не имея определѐнного знания, ребѐнок будет видеть чувственно. 

Г. Бар поясняет эту разницу на таком простом примере. Освещѐнный 

солнцем нос мамы в кустарнике кажется малышу зелѐным, тогда как отец 

воспринимает его же сквозь опыт и рефлексию, и приходит к выводу, что 

он так только выглядит, а «на самом деле он не зелѐный». Г. Бар задаѐтся 

вопросом: «Что тогда “на самом деле”? Около лампы нос будет красным 

или фиолетовым, у свечи – жѐлтый или белый. Когда, таким образом, 

цвет “настоящий”?» Его ответ: «В действительности – никогда» [цит. по: 

322, с. 66–67]. 
 

«Наивный реализм», с его нерациональной детской непосредствен- 

ностью восприятия, у импрессионистов проявляется в том, как они «видят» 

свет, воздух, блики, движения, Мир в целом. Л. Андреев пишет: «Художник-

импрессионист действует “как ребѐнок”, воспроизводя не объекты, а погло-

щающую их атмосферу, мерцание, движение, феерию света, соотнеся на по-

лотне чистые цвета солнечного спектра вместо смеси цветов на палитре» [7, 

с. 13]. На это обратили внимание и русские художники. И. Крамской находил 

гениальной идею импрессионистов (или как их именовали какое-то время в 
                                                 
1
 Импрессионистские сочинения, созданные на основе мифов, имеются также в 

творчестве В. Ребикова, например, театральные композиции «Нарцисс» и «Арахнэ», 

М. Штейнберга – музыкально-мимический триптих «Метаморфозы», Ф. Гартмана – два 

пластических танца для оркестра «Дафнис и Нарцисс». 
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России – «импрессионалистов») вернуться в детство: «<…> в технике усилиями 

наиболее талантливых французов многое сделано: есть что-то нематериальное, 

шевелящееся в их живописи, раз, и потом, явление импрессионалистов, этих 

смешных и осмеиваемых людей, утверждающих, что всѐ искусство изолга-

лось, что всѐ фальшиво, и живопись, и рисунок, а тем более картины, сочине-

ние, надо воротиться… к детству… Знаете, это просто гениально! По-моему, 

одна эта мысль, не как мысль, а как дело, даѐт все права на глубокое сочувст-

вие и первенствующую роль. Народ, который способен над собою делать экс-

перименты подобного рода – живой народ» (письмо И. Крамского В. Стасову 

от 9 июля 1876 года) [123, с. 345]. 

Композиторы также «черпали» свои впечатления из многообразия 

мира. Однако делали они это посредством воспоминания, причѐм такого, 

которое соответствовало бы «наивному реализму». Как нельзя лучше весь 

этот процесс описан самим К. Дебюсси: «Шум моря, изгиб какой-то линии 

горизонта, ветер в листве, крик птицы откладывают в нас разнообразные 

впечатления. И вдруг, ни в малейшей степени не спрашивая нашего согла-

сия, одно из этих воспоминаний изливается из нас и выражается языком 

музыки. Оно несѐт в себе собственную гармонию <…>. Только таким об-

разом сердце, предназначенное для музыки, совершает самые прекрасные 

открытия. <…> Поэтому-то я и хочу записать свои музыкальные сны при 

самой полной отрешѐнности от самого себя. Я хочу воспеть свой внутрен-

ний пейзаж с наивным простодушием детства» [59, с. 192]. 

Детскость восприятия Мира художниками и композиторами-

импрессионистами предопределила эффект «незаконченности», некой 

этюдности их произведений, столь часто критикуемой современниками; 

будто создателем творения является не зрелый мастер, а ребѐнок. Однако 

главным здесь видится не столько этюдность формы, посредством которой 

реализуется «наивный реализм», сколько само стремление авторов по-

детски открывать всѐ новые и новые краски Мира: радоваться каждому 

мгновению, удивляться ему и фантазировать. И это тем более парадок-

сально, что время, в которое они творили, было далеко не таким радужным. 

Художники и композиторы словно стремились абсолютизировать и зафикси-

ровать прекрасное (это могли быть впечатления от увиденного явления 

природы, произведения искусства), а затем предлагали зрителям, слушате-

лям перенестись в детство и воссоздать, подобно ребѐнку, своѐ впечатле-

ние. Вероятно, поэтому во многих импрессионистских сочинениях 

прослеживается реализация темы мечты. Назовѐм здесь «Образы» 

К. Дебюсси, «Дитя и волшебства» М. Равеля, «Волшебное озеро» 

А. Лядова, «Сны» С. Прокофьева.   

Безусловно, тема мечты корреллирует с темой сказочности (уже упомя-

нутые «Волшебное озеро» А. Лядова или «Зачарованное царство» Н. Череп-
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нина). Но иногда она непосредственно примыкает к произведениям о детях 

или для детей (как, например, в «14 эскизах к русской “Азбуке в картинках” 

Александра Бенуа», или вокальном цикле «Фейные сказки» Н. Черепнина). 

Рассматривая импрессионизм как особый тип художественного ви-
дения, отметим и такое его свойство, как чувство радости Человека по 
отношению к Миру. Именно оно порождает ещѐ одну тему импрессиони-
стского искусства – тему праздника. 

Пожалуй, нет ни одной культуры в развитии человечества, в которой 
не было бы праздников. Это праздники годового, сезонного, жизненного 
циклов, официальные и неофициальные, закрытые (узкоконфессиональ-
ные) и открытые (всеобщие) и многие другие. Для культуры важно само 
присутствие праздника. «Ибо уход праздничности из культуры – уход им-
пульса жизни, – пишет философ В. Максимов. – С возвращением праздни-
ка в культуру к народу возвращается жизнь. И подлинная праздничность о 
том свидетельствует. Если она есть» [297, с. 16]. Русскому искусству ру-
бежа XIX – XX веков была свойственна идея праздничности, и празднич-
ности «подлинной». 

Неизменной основой «подлинного праздника» является особое со-
стояние души. В зависимости от вида праздника состояние может быть 
разным: сакральным, медитирующим, восторженным, экзальтированным. 
Однако чаще всего праздники объединяются одним чувством – чувством 
радости Человека по отношению к Миру. «Праздник по своей сути всегда 
имеет оптимистический, жизнеутверждающий характер; его содержатель-
ная сторона отличается выражено-духовной направленностью. Он всегда 
связан с идеалами красоты, свободы, равенства и справедливости. В нѐм 
достаточно ощутима многовековая преемственность духовных ценностей», – 
считают философы А. Оганов и И. Хангельдиева [195, с. 263]. Импрессио-
нистам было свойственно радоваться каждому мгновению, поэтому тема 
праздника стала для них одной из важнейших. 

Воссоздание художниками, композиторами в себе, в произведении, а 
затем у зрителей, слушателей ощущения радостного чувства относится не 
только к тем сочинениям, в которых праздник составляет образную осно-
ву, но и к работам, посвящѐнным обыденным, повседневным событиям

1
. 

Музыковед и философ Г. Коломиец отмечает: «Культ радости, прославле-
ние красоты – самая сильная сторона импрессионизма, и источник красоты 
импрессионисты ищут в пейзажах, портретных зарисовках, в жизни Па-
рижских улиц, жанровых сценах. Ценности прекрасного, человека, жизни, 
природы заиграли новыми, чистыми красками на полотнах живописцев, в 
музыке» [117, с. 477]. 

                                                 
1
 Любопытно, что слово «радость» (как и слова «удовольствие», наслаждение», 

«счастье») по-разному воспринимаются разными народами. В частности, это 
убедительно показывают лингвисты [76, с. 255–272].  
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Однако если для человекоцентристской традиции импрессионизма 

главным становится радующийся Человек (как, например, в «Детском 

уголке», «Празднествах» из «Ноктюрнов» К. Дебюсси, «Фейерверке» 

И. Стравинского), то для природоцентристской – радостен сам Мир, в ко-

тором Человек «растворяется». Именно с такой радостной атмосферой свя-

зано стремление русских композиторов передать яркий свет, например, 

солнечный («В солнечных лучах» С. Василенко, некоторые звучности 

«Шествия Солнца» из «Скифской сюиты» С. Прокофьева). 
 

Возможно, такое отношение к свету композиторы заимствовали у 

художников. «Самое главное в живописи – цвет, сочетание красок. Если 

художник не пользуется возможностью свободного и непринуждѐнного 

владения цветом, то этим он лишает себя самого существенного – радо-

сти», – писал М. Сарьян в воспоминаниях «Из моей жизни» [252, с. 95]. В 

статье «О моей жизни и работе» он признавался: «Главное моѐ увлече-

ние – это солнце. Я люблю в живописи свет и цвет, игру светотени. Я не 

представляю себе живопись без солнечного света, всѐ обогащающего, 

создающего бесконечные световые, страшно трудно уловимые переливы. 

Французские импрессионисты дороги мне за свою любовь к цвету и све-

ту» [253, с. 133].  

Примечательно, что К. Юон, оценивая творческие перемены, про-

исходившие в нѐм после знакомства с западными направлениями, в том 

числе с французским импрессионизмом, отмечал изменения именно в 

части расширения оптимистического взгляда: «Мной было принято то, 

что, казалось, поможет лучше увидеть красоту родного живого мира; моя 

палитра, бывшая до того несколько серой, после знакомства с этими мас-

терами стала просветляться и зазвучала звонче» [цит. по: 159, с. 16]. 
 

Каждый миг преображения мира для импрессионистов прекрасен, 

поскольку и сам Мир для них всегда прекрасен. Непрерывность измене-

ний Мира заключена в специфике их чувства времени, которое даже мож-

но назвать дискретным (прообразом кинокадров). Вместе с тем, как 

отмечает культуролог Т. Мартышкина, «несмотря на “дискретность” им-

прессионистического времени, оно не просто влияет, а определяет пони-

мание импрессионистами пространства», в результате чего в самом 

пространстве для художников важность приобретают не сами предметы, а 

их «временные оболочки» [162, с. 20]. Время подчиняет себе пространство 

и возвышается над ним. В таком времени нет ни прошлого, ни будущего – 

есть только настоящее, только здесь и сейчас. 

Примечательно, что Т. Левая, отмечая особенности эволюции музы-

кальных хронотопов, пишет, что в символизме «романтическое “бесконеч-

ное настоящее” наделяется особой – чисто символистской – остротой 

ощущения мгновения как бесконечности» [145, с. 68]. В соответствии с 

данной трактовкой импрессионистский хронотоп является промежуточным 

между ними, когда из романтического «бесконечного настоящего» «отде-
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ляется» и получает самостоятельность продлѐнное мгновение. Оно не об-

ладает прошлым или будущим, но и не превращается в «бесконечное». 

«Импрессионистический взгляд на природу и человека скорее мифологи-

чен, чем реалистичен, – пишет культуролог В. Мартынов. – Но это именно 

тот мифологизм, который обожествляет мгновение и позволяет глубже 

осознать тайну Вселенской гармонии» [160, с. 181]. 

Прекрасное возникает в произведении из непосредственного мимо-

летного наблюдения изменчивых объектов, причѐм культивируется пре-

красное даже в обыденных, тривиальных вещах, ежедневных событиях 

города. «Обилие впечатлений, их калейдоскопичность, динамичность жиз-

ни, повышенная восприимчивость и чуткость к изменениям, скорость пе-

редвижения с помощью новых транспортных средств, пестрота и яркость 

одежд – вот основные черты, воплощѐнные в живописи импрессиони-

стов», – пишет В. Филиппов [287, с. 17]. 

Тема природы для французских художников-импрессионистов была 

не менее интересна, чем городские картины (в частности, показательны 

такие полотна, как «Впечатление. Восход солнца», «Водяные лилии» 

К. Моне; «В оранжерее» Э. Мане; «Зонтик», «Гора Сен-Виктуар» 

О. Ренуара и др.). Однако отношение к ней было обусловлено миро- 

воззрением поколения людей научно-технического прогресса середины 

XIX века. Временная близость к этим открытиям предопределила опору 

эстетики и языка французского импрессионизма на наукообразное 

мышление. Неслучайно вышеупомянутые идеи Э. Маха оказываются 

близкими импрессионистскому мировидению. Кроме философии Э. Маха 

в числе близких эстетике импрессионизма концепций можно назвать 

некоторые положения философии Ф. Бэкона и А. Бергсона
1
. Такая 

взаимосвязь, безусловно, не является признаком намеренного исполь- 

зования деятелями искусства философских концепций в своѐм творчестве. 

Однако она демонстрирует эпохальную общность явлений (многие идеи 

«носятся в воздухе»), показывает глубокую осмысленность художниками 

этих идей в использовании тех или иных методов. 
В отличие от художников, французские композиторы-импрес- 

сионисты воспринимали природу иначе: музыкальный импрессионизм 
возник позже живописного, когда отношение социума к прогрессу претер-

                                                 
1
 Согласно философии Ф. Бэкона, процесс познания не может осуществляться без 

«осведомления чувств» [98, с. 166]. При этом философ акцентирует внимание на том, что в 

познание природы человек многое привносит от себя и от этого следует избавляться, 

например, с помощью наблюдения, в котором «осуществляется диалог человека и природы» 

[там же, с. 167]. А. Бергсон считал, что «нет душевного состояния, даже самого 

простейшего, которое непрерывно не изменялось бы», и «нет двух идентичных мгновений в 

одном и том же сознательном существе» [цит. по: 315, с. 106]. Очевидно, эти идеи близки 

основным моментам познания Мира импрессионистами. 
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пело значительные разочарования. По наблюдению С. Яроциньского, кризис, 
предопределивший возврат к природе, «был вызван тем громадным скач-
ком науки и техники <…>, поспеть за которым развитие общественного 
сознания было не в состоянии» [315, с. 98]. В результате природа осмысля-
ется композиторами как главный источник гармонии, что ощущается, на-
пример, в «Эстампах», «Море» К. Дебюсси. 

В отношении русских художников к теме природы прослеживается 
не столько влияние позитивизма или его кризиса, сколько эволюция собст-
венно живописи, особенно картин бытового жанра

1
. Интерес к пейзажу в 

них, как известно, не угасает со времѐн М. Ломоносова. Если во второй 
половине XVIII века господствует идеализированное восприятие русской 
жизни, то под влиянием идей декабристов, славянофильства, панславизма 
и им подобным оно сменяется передвижническим: то есть формируется 
важнейшая тематика национальной культуры – изображение тяжестей по-
вседневной крестьянской жизни. Природа в таких контекстах возникает в 
качестве фона крестьянской идиллии или тяжестей трудовых будней. На 
рубеже XIX – XX веков (не без влияния постепенной демократизации) 
внимание художников перемещается на предметы, которые окружают рус-
ского человека вне зависимости от его социальной принадлежности: архи-
тектуру, утварь, одежду и т.п. В этом же ряду находится и природа, 
зачастую как составная часть архитектурного ансамбля. Причѐм в обраще-
нии к теме природы художниками-импрессионистами видится не поиск 
отдохновения от усталости городской жизни, не желание через природу 
постигнуть самого себя, а стремление постичь и «воспеть» тайну красоты 
природы, еѐ внутреннюю жизнь. Такое отношение связано с некоторыми 
предпосылками ментальности и развития русской культуры. 

Как известно, природа на Руси издревле воспевается и в устном на-
родном творчестве, и в литературе. Она, как правило, ассоциируется с про-
странством. Сам Мир воспринимается в русской ментальности как 
пространство, как простор, как природа [116, с. 132]. Понимание «про-
странства» русским человеком, вынужденным преодолевать огромные рас-
стояния, включает в себя и «время», и «движение». В этой связи известный 
филолог В. Колесов пишет: «Время всего лишь функция от пространства, 
простора без границ, простирающегося до горизонтов, пока охватит его 
уѐмистое око. Пространство измеряли днями пути или полѐтом стрелы, во-
обще – всем, что вещно определяет идею простора» [там же, с. 102]. 

Ускорение всех жизненных процессов благодаря появлению новых 

                                                 
1
 Как известно, русский пейзаж прошѐл длинный путь своего развития, прежде чем в 

содержании картин появилась тема «родной природы» [249, с. 179]. Вплоть до 

середины XIX века на полотнах художников преобладали художественные образы 

итальянской, французской природы. «Словно все стили (до реализма) отвергали идею 

природно-национальной идентификации в пейзажном жанре» [там же].  
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средств передвижения не могло не сказаться на изменении отношения к 

пространству и времени: время стало подчинять пространство (и в творче-

стве авангардистов, как известно, подчинило целиком). Однако импрес-

сионизм в России, и в этом коренное его отличие от французского, 

стремился к прямо противоположному: к сохранению равновесия между 

категориями времени и пространства. Повторяя уже сказанное о том, что в 

этом времени нет ни прошлого, ни будущего, только настоящее, можно 

отметить, что и пространство обладает только одним состоянием – на-

стоящим. Мгновение обособлено, но оно «не ускользает» (Т. Левая), оно 

присутствует и живѐт только сейчас. Одной из главных причин подобного 

ощущения времени и пространства было стремление художников сохра-

нить, хотя бы в произведениях, «уходящую» Россию. 

В частности, импрессионистский пейзаж в русской живописи был свя-

зан с желанием зафиксировать особенности загородной жизни. Неслучайно 

русский импрессионизм называют (в противоположность «городскому» им-

прессионизму французов) «деревенским» (Д. Сарабьянов). Однако понятие 

«деревенский» в данном случае не предполагает изображение крестьянской 

идиллии (в отличие от эстетики XVIII – начала XIX веков). Словно вслед за 

А. Чеховым, импрессионисты стремятся запечатлеть приусадебные пейзажи, 

похожие на те, что были в пьесе «Вишнѐвый сад» (например, в таких карти-

нах, как «За чайным столом», «На даче» К. Коровина; «Послеобеденный чай», 

«Угасающий день» И. Грабаря; «Усадьба. Отблески вечерней зари», «Радост-

ный май» С. Жуковского и др.). 

Интерес к усадебной культуре, в каком-то смысле, стал приметой 

времени. В частности, для искусства русского модерна усадебная культура 

олицетворяла один из важных эпизодов прошлого, достойных возрожде-

ния. Импрессионисты, обращаясь к ней, акцентировали своѐ внимание на 

желании высказать впечатление о жизни Человека в гармонии с собой и с 

окружающей природой. 
 

Известно, что при строительстве имений весьма значительное внимание 

уделялось природному ландшафту: «Как правило, под усадьбу выбирали 

живописное место, часто на берегу реки или пруда. Вокруг простирались 

поля, луга, леса, деревни» [236, с. 214]. Такое отношение к ландшафту ар-

хитектурного ансамбля в России было традиционным не только по отно-

шению к усадьбам. Ландшафт имел определяющее значение при 

строительстве храмов, церквей, монастырей. И это также нашло отраже-

ние в некоторых импрессионистских полотнах, например, у К. Юона в 

картинах «Праздничный день. Успенский собор в Троице-Сергиевой лав-

ре», «Весенний вечер. Ростов Великий». 
 

Природа, предстающая в произведении музыкального импрессионизма, 

реальная или ирреальная, сама воздействует на Человека, подчиняя себе его 

мировидение. В подобном воплощении природы нет места драматическому; а 
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если нота печали и появляется, то она неизменно сопровождается чувством 

восхищения Человека прекрасным Миром. Всѐ это ощущается, например, в 

«Волшебном озере» А. Лядова, «Зачарованном царстве» Н. Черепнина. Отчасти в 

этом можно видеть проявление представлений глубинных слоев подсознания 

русского человека, идущих от мифологических сказаний, сохранившихся в 

устном народном творчестве и некоторых письменных литературных памят-

никах: одухотворение природы; почитание и поклонение земле, воде, огню; 

вера в богов-покровителей, в родовых помощников (растений, животных). 
В результате эстетика импрессионизма предполагает наличие 

художественного мышления, основанного на особом оптимистическом, 
бесконфликтном отношении человека к окружающему миру. Базовым 
условием подобного отношения служит единство человека с природой, не 
зависящее от социальных катаклизмов действительности, в которой живѐт 
человек (автор). Природа же изначально понимается как «всегда прекрасная». 
В основе созерцания и впечатления как способов познания мира лежит метод 
«наивного реализма» (Э. Мах) или, другими словами, «детского восприятия» 
(Г. Бар), благодаря которому достигается эффект первого субъективного, 
непредвзятого впечатления. 

Импрессионистский Мир абстрактного произведения всегда прекрасен, а 
Человек воспринимает его только с внутренней радостью и детской 
непосредственностью; он призван с восхищением воспевать красоту Мира, 
поскольку является его частью. Однако в разных культурах отличается сам 
источник подобного отношения. У французов он в большей степени 
обусловлен человекоцентристским мировоззрением, в результате чего на 
первый план выступает Человек и его субъективное восприятие Мира, у 
русских – природоцентристским, благодаря которому субъективное Я 
«растворяется» в Мире. Это оказывается созвучно таким характерным для 
ментальности русского человека свойствам, как жертвенность, душевность, 
созерцательное отношение к природе, особое ощущение пространства – 
просторов Русской Земли, а также способность почти по-язычески, но при 
этом идеализированно, поэтически воспринимать и одухотворять 
окружающий мир. 

Изучение вопроса взаимодействия Человека и Мира показало 
следующее: в русской музыке наиболее близкими эстетике импрессионизма 
оказываются трактовки тем сказочности или мифологичности (как реализация 
положения единства Мира и видения Мира), мечты (как воплощение 
детскости восприятия Мира), праздника (как проявления чувства радости 
Человека по отношению к Миру), природы (как претворения красоты Мира). 
При этом основополагающим признаком их близости импрессионизму служит 
субъективность восприятия Мира, при условии сохранения единства Человека 
и Мира. Всѐ это позволяет заключить, что русская культура могла вне 
зависимости от французского влияния самостоятельно выработать близкую 
импрессионизму эстетическую концепцию. 
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2.2. Эстетика импрессионизма  

и «экзотико-романтические» традиции русской музыки 
 

В силу специфики музыкального искусства развѐртываться во времени, 
композиторы-импрессионисты получают возможность передавать собственно 
процесс преображения объекта созерцания в масштабах одного сочинения. 
Для передачи такого процесса они используют методы абсолютизации мгно-
вения (подразумевающее воплощение статического времени на уровнях тем-
идей и образов, жанра и формы) и колористики (с помощью средств музы-
кальной выразительности, обладающих признаками сонорики

1
). Именно с их 

помощью и достигается импрессионистское видение Мира. Пользуясь наблю-
дениями Л. Леруа (фрагмент его статьи приводится на с. 34 настоящей рабо-
ты), можно также уточнить, что метод абсолютизации мгновения направлен на 
стремление передать впечатление и создать эффект незаконченности, а метод 
колористики – придать ощущение свободы от правил и «свободы» и «мягко-
сти» средств для передачи этого впечатления. 

Учитывая, что в русской культуре могла самостоятельно сформировать-
ся близкая французскому импрессионизму эстетика, можно предположить, что 
подобная независимость могла быть и в кристаллизации импрессионистских 
средств музыкального языка. В этом случае корни импрессионизма должны 
присутствовать в творчестве композиторов России более раннего периода. 

Истоки импрессионистских методов – абсолютизации мгновения и ко-
лористики – в русской музыке видятся в еѐ «экзотико-романтической» тради-
ции (Д. Житомирский)

2
. Однако далеко не во всех подобных сочинениях 

обнаруживаются зарождающиеся черты импрессионистских методов. В соот-
ветствии с выявленными темами (сказочности или мифологичности, мечты, 
праздника и природы), свойственными абстрактному произведению русского 
импрессионизма, обратимся к рассмотрению тех примеров, в которых такие 
черты себя проявляют. 

Как известно, ещѐ М. Глинка с особым трепетом и любовью относился к 
воплощению сказочности. Ведь в сказке a priori заложены и эпическая нето-
ропливость, и лирическая проникновенность, и фантастическая таинствен-

                                                 
1
 Как известно, признаком проявления сонорики, связанным с музыкой К. Дебюсси, 

А. Скрябина, И. Стравинского, Б. Бартока считается преобладание сонорной стороны 

музыки – это «превалирование диссонантной интервалики, снижение роли основного тона, 

тенденция к увеличению звукового состава вертикали, активное освоение краевых 

регистровых зон с их предрасположенностью к тоновой слитности» [155, с. 391]. 
2
 «Экзотико-романтическая» традиция объединяет сочинения русской музыки XIX 

века, в которых можно обнаружить наличие «чистой красочности, декоративности, 

изысканной стилизации» [73, с. 36]. В большей степени это относится к сочинениям 

сказочно-фантастической и ориентальной направленностей представителей 

петербургской композиторской школы. 
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ность, столь близкие душе русского человека. Родственные методам абсолю-
тизации мгновения и колористики свойства встречаются у М. Глинки в сцене 
похищения Людмилы из оперы «Руслан и Людмила», позднее, у А. Бородина – 
в сцене солнечного затмения из оперы «Князь Игорь». Последняя сцена хоть и 
не относится к сказочной, но «затмение» трактуется композитором как явле-
ние, выходящее за рамки реального осмысления. Сюжетные ситуации данных 
эпизодов родственны импрессионистскому ощущению продлѐнного, абсолю-
тизированного мгновения: в первом случае – это «чудное мгновение», как вос-
принимают его участники действа (оно предстаѐт особым временным 
состоянием зачарованности); во втором – составляющая часть внезапно явив-
шегося «предзнаменования». Подобные сценические ситуации, обусловлен-
ные сказочными, фантастическими, ирреальными событиями, стимулировали 
поиск композиторами новых выразительных средств. Музыкальные решения 
данных сцен близки методу колористики. В сцене похищения Людмилы – это 
красочно-ассоциативное использование целотоновой гаммы («гамма Черно-
мора»), сменяемой холодными, завораживающими сопоставлениями малых 
мажорных септаккордов (неслучайно в истории музыки они получили назва-
ние «аккорды оцепенения»). Аналогичную красочность можно отметить и в 
сцене затмения – как известно, в ней используется цепочка малых мажорных 
септаккордов, хроматический звукоряд (Пример 1а, б). 

Во второй половине XIX века внимание композиторов «переключа-
ется» с желания передать всю последовательность событий сказки на со-
зерцание какого-то одного состояния или образа – подобно 
импрессионистам, они стремились абсолютизировать мгновение, а выбор 
средств оказывался близок к средствам импрессионистского метода коло-
ристики. В ракурсе этого стремления можно рассматривать процесс разви-
тия отдельных образов в ряде программных инструментальных и 
вокальных сочинений. Примером здесь могут служить некоторые пьесы из 
«Картинок с выставки» М. Мусоргского, его «Ночь на Лысой горе», ро-
мансы «Морская царевна» и «Спящая княжна» А. Бородина, а также сим-
фонические миниатюры начала XX века «Баба-Яга» и «Кикимора» 
А. Лядова и другие произведения. 

 

Показателен романс А. Бородина «Морская царевна», созданный на 

известный сюжет о прекрасных женских существах, которые живут в вол-

шебных, зачарованных садах или на водных просторах (например, русалки, 

сирены, Лорелея) и губят путников. Композитор, обращаясь к такому сюжету, 

заинтересовался только одним его эпизодом – когда морская дева завлекает 

путника (заметим, что через несколько лет К. Дебюсси будет использовать 

аналогичный сюжет в «Сиренах»). Подобно Одиссею, мы слышим волшебное 

пение, представляем прекрасный морской пейзаж. А. Бородин абсолютизиру-

ет и продляет это мгновение, передавая сюжет в двух планах: сначала от пер-

вого лица (зов морской царевны), затем от автора (словно композитор делится 

собственными впечатлениями). 
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Романс пронизан смелыми художественными средствами, близкими 

методу колористики: явственно прослушиваются ладовая переменность, 

приѐмы гармонического эллипсиса, сцепление аккордов при помощи неак-

кордовых, проходящих, вспомогательных звуков. Тоника тщательно вуалиру-

ется композитором: она предстаѐт в переменчивом облике; еѐ можно 

трактовать и как тоническое трезвучие с секстой, и как обращение септаккор-

да шестой ступени. Дополнительную переменность вносит сопоставление то-

ники с аккордами VI♭и II♭ступеней. Устой же F-dur возникает только в 

последнем такте. При этом в основе большинства гармонических оборотов, 

неаккордовых, проходящих и вспомогательных звуков, отклонений находятся 

краски бесполутоновых ладов: пентатоники и целотонового лада (Пример 2). 
 

Стремясь воплотить созерцание какого-либо одного состояния или 

образа, композиторы стали больше обращать внимание на моменты их 

трансформации. Особенно музыкантов привлекали элементы, свойственные 

волшебной сказке, и, в частности, такие «таинственные» состояния 

персонажей, как появление, превращение и исчезновение. Они позволяли 

«растворить» в окружающем Мире своего героя: персонаж возникал из 

ниоткуда, чудесным образом изменялся и столь же необычно пропадал. 

Любимыми эти сюжетные элементы стали для Н. Римского-Корсакого: 

появление и исчезновение тени Млады в опере-балете «Млада» 

(изображается красочными разливами арфы по звукам уменьшѐнного 

септаккорда); появление и исчезновение Морского царя в опере «Садко» 

(его сопровождает «гамма Римского-Корсакова»); многочисленные 

превращения в этой же опере, например, лебедей и серых утиц в девушек 

(передаѐтся при помощи опоры на увеличенные созвучия) и т.д. 

К концу XIX века подобные мгновения-трансформации начали 

трактоваться композиторами не как свершившийся факт, а как процесс, в 

котором «растворяется» не только персонаж, но и сам автор. И это уже 

вплотную приблизилось к импрессионизму, что показательно на примерах 

позднего творчества Н. Римского-Корсакова, а также «Волшебного озера» 

А. Лядова, «Зачарованного царства» Н. Черепнина (об этом подробнее в 

Главе 3). 

Мифологическая тема с использованием импрессионистских 

методов проявилась в творчестве русских композиторов только на рубеже 

XIX – XX веков. Как известно, увлечение мифологией в этот период было 

общеевропейской тенденцией, которая не миновала и Россию. Одним из 

самых популярных изложений античных мифов считались «Метаморфозы» 

Овидия. 
«Метаморфозы» Овидия как синтез достижений древнеримской поэзии, 

воплощая тему любовных перипетий, отражали свойственные эпохе 
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правления Августа умонастроения современников
1
. Однако подача этой 

темы в поэме и по своему замыслу, и по структуре, и по жанру оказалась 

новаторской и, как считают исследователи, не имеет аналогов в античной 

поэзии [50, с. 262]. По мнению К. Полонской, «мифы становятся для 

Овидия зеркалом человеческой жизни», он создаѐт «рассказ о судьбах 

людей, их заблуждениях, несчастьях, гибели, иногда приводящей к 

слиянию с природой» [203, стб. 379]. При этом «через превращение одних 

форм существования материи в другие восстанавливается нарушенное в 

мире равновесие» [там же]. 
 

Причины притягательности мифологии, и, в том числе, поэмы Овидия, 
для представителей разных течений и стилей были свои. Импрессионистским 
произведениям русских композиторов оказался созвучен способ 
представления в «Метаморфозах» самого момента превращения одного 
существа в иное. Видимо, в этом им виделась близость поэмы волшебной 
сказке, так любимой отечественными музыкантами. Однако, в отличие от 
сказки, в мифе, и в частности, у Овидия перед взором читателя предстаѐт не 
только факт превращения, но и «погружение» в его внутреннюю атмосферу. 
Неслучайно М. Никола пишет о «Метаморфозах» Овидия: «Волшебство 
поэмы создаѐтся мастерским изображением момента превращения. Оно 
рисуется как пластически-зримый процесс, никогда не мгновенный, связанный 
с постепенным преображением форм. Таинство рассказа усиливается тем, что 
поэт никогда не говорит заранее, во что превратится персонаж, и называние 
нового существа оттягивается как можно дальше. Всѐ это создаѐт для читателя 
впечатление присутствия и погружает его в атмосферу чуда» [192, с. 111]. 
Одним из ярчайших примеров импрессионистского воплощения «Метаморфоз» 
Овидия в русской музыке является балет «Нарцисс и Эхо» Н. Черепнина

2
. 

                                                 
1
 Официальный курс государственного управления Августа, как известно, был 

направлен на исправление нравов, и шѐл вразрез с общественными потребностями в 

свободе личной жизни. По этой причине творчество Овидия уже при его жизни стало 

невероятно популярным. 
2
 Краткое содержание балета Н. Черепнина «Нарцисс и Эхо»: 

«Раннее утро. Лесной пейзаж. <…> Пробуждение лесных существ. <…> Завидев 

приближающихся людей, лесные существа разбегаются. Выход молодых Беотийцев и 

Беотиек (влюблѐнные пары). Появление вакханок с дарами Помоны… <…> 

Вакханалия… 

Вдалеке раздаѐтся голос Нарцисса, повторенный ищущей его Эхо… Появление 

Нарцисса, преследуемого двумя очарованными им нимфами. Два танца Нарцисса. 

Появление Эхо. <…> Поэма любви Нарцисса и Эхо. <…> Ревнивые нимфы 

рассказывают Нарциссу о роковом недостатке Эхо: она может лишь повторять слова и 

жесты других… Убедившись в этом Нарцисс <…> покидает Эхо…В отчаянии она 

обращается к богам с мольбой отомстить за еѐ обиду <…>. Молитва услышана. 

Молния, удар грома <…>. 
День клонится к закату. Усталый Нарцисс ищет утолить мучащую его жажду… 

Склонившись к бассейну в зеркале воды он видит своѐ отражение… и влюбляется в 
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Момент превращения Нарцисса в цветок в масштабах драматургии 

всего балета Н. Черепнина предстаѐт кульминацией («тихой 

кульминацией»), к которому направлено всѐ действие. Трактуется он 

композитором в «экзотико-романтической» традиции русской школы (в 

частности, в духе названных выше превращений у Н. Римского-

Корсакова). Непосредственно этому моменту предшествуют цепочки 

аккордов у арфы, подобные водным отражениям любующегося собой 

Нарцисса (на выдержанном малом уменьшѐнном септаккорде звучат 

расходящиеся малая терция – минорное трезвучие – уменьшѐнный 

септаккорд). Собственно момент превращения передаѐтся средствами 

октавного тремоло струнных на фоне выдержанного мажорного 

трезвучия на ppp, за которым следует «возвращение» материала 

вступления – лесного пейзажа, словно показывая, что Нарцисс становится 

его частью (Пример 3). 
 

Обратив внимание на то, как Овидий преподносит момент 

метаморфозы, композиторы в импрессионистских опусах словно 

«открывают» для себя максимальные возможности использования 

превращения как элемента образной трансформации и переносят его на 

произведения, относящиеся к мифологической теме, но не овидиевского 

сюжета. Примером может служить симфоническая поэма С. Василенко 

«Полѐт ведьм», созданная на основе одного из фрагментов романа 

Д. Мережковского «Воскресшие боги»
1
. В поэме трансформации 

подвергается образ Ночного Козла, который превращается в юного бога 

Диониса. Превращение, происходящее в среднем разделе поэмы (она 

написана в сложной трѐхчастной форме), становится ключевым 

                                                                                                                                                         
него. <…> Входит Эхо, которая пытается оторвать Нарцисса от рокового созерцания 
<…>. В отчаянии она покидает его <…>. Через некоторое время фантастический 
необычайной красоты цветок вырастает на том месте, где стоял Нарцисс <…>, а 
скорбная Эхо, превращѐнная в звук, незримо витает над любимой тенью, отражая 
таинственные звучания окружающей природы» [цит. по: 152, с. 76]. 
1
 Симфоническая поэма С. Василенко «Полѐт ведьм» имеет ещѐ одно название – 

«Ночной козѐл». Основой для сочинения послужил фрагмент четвѐртой книги «Шабаш 
ведьм» романа Д. Мережковского «Воскресшие боги. Леонардо да Винчи» из трилогии 
«Христос и Антихрист». Программа изложена композитором перед партитурой: 

«…Гарр! гарр! Снизу вверх, не задевая!.. Бесконечной стаей несутся сестрицы 
над печальной равниной. 

То подымаются на высоту, к месяцу, громадному, как мельничный жернов, то 
спускаются вниз, к земле, и сонные травы в болоте шуршат, блуждающие огни 
освещают им путь, филин и выпь жалобно перекликаются. Тысячами, как осенние 
листья, несутся они вокруг Ночного Козла (Hyrcus Nocturnus). Гарр! гарр! 

Славьте Ночного Козла! Радуйтесь! 

И чудо свершилось. Сбросил Ночной Козѐл свою шкуру, и древний бог Дионис 

предстал перед ними с поднятым тирсом и гроздью винограда… 

А бесконечные стаи несутся всѐ дальше, озарѐнные багровым светом заходящего 

месяца» [354, с. 3]. 
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драматургическим моментом, и решено композитором темброво-

динамическими средствами. Если тема Ночного Козла звучит на fff у труб 

и валторн, то у Диониса – очень тихо и обольстительно у английского 

рожка, валторны и виолончели. «Высветление» колорита подчѐркнуто и 

фоновыми красками флейт на педали арф и тромбонов. В результате 

превращение Ночного Козла в Диониса оказывается осязаемым и видится 

уже не фактом, а собственно процессом преображения. 

Имея генетическую связь с темами сказочности и мифологичности, 

различные способы образной трансформации (появление, превращение, 

исчезновение) использовались композиторами и в других темах – мечты, 

праздника, природы. Таинственным ореолом подобных преображений 

были овеяны моменты наступления ночи и утра, оживления водной глади, 

сияния солнечных лучей и другие в «Волшебном озере» А. Лядова, 

«Зачарованном царстве» Н. Черепнина или «В солнечных лучах» 

С. Василенко. 

Для композиторов, создающих импрессионистские произведения, 

стало характерным стремление раскрыть мельчайшие составляющие 

самого ирреального мира, его преображения, «погрузиться» в них и 

«раствориться»; передать не события, в которые попадают герои, а их 

внешность, характеры; не причины изменения ирреального мира или 

персонажей, а собственно момент их трансформации – появления, 

превращения или исчезновения. Неслучайно Т. Левая определила 

специфику русского варианта импрессионизма как «“пойманная” красота, 

пойманный и продлѐнный миг настоящего» [145, с. 129]. Видимо, эта 

особенность стала одной из причин поиска новых красочных средств 

музыкального языка и служила развитию метода колористики. 

Тема мечты в эстетике импрессионизма, как показано выше, была 

порождена детскостью восприятия Мира и, как следствие, обладала таким 

качеством в изображении объекта, как этюдность. Свойства «большого 

этюда» позволяли живописцам зафиксировать первое впечатление. 

М. Сарьян отмечал, что художник, пишущий подобный этюд, смотрит на 

него «уже не как на подготовительную работу, а как на законченный 

труд», стремясь передать в нѐм «свои сокровенные мысли, свои глубокие 

чувства, выраженные одним порывом, одним дыханием» [252, с. 212]. В 

музыкальном искусстве функции аналогичные «большому этюду» стал 

выполнять жанр, названный композиторами «эскиз»
1
. 

                                                 
1
 По всей видимости, это связано с тем, что в XIX веке музыкальный этюд из 

технической пьесы прикладного назначения превратился в концертное произведение. В 

связи с чем обозначение «этюд» не придавало сочинению значения, сопоставимого с 

эстетикой импрессионизма, призванной запечатлеть первое, мгновенное ощущение от 

увиденного. 
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Для музыкального импрессионизма знаковым произведением в этом 

жанре является «Море» К. Дебюсси, обозначенное как «три 

симфонических эскиза». Столь скромное определение жанра не означает 

небрежности исполнения, а, как и в живописи, предстаѐт цельным 

полотном моментов-состояний. «Эскиз», по всей видимости, понимается 

К. Дебюсси как принцип, который может обнаруживать себя в различных 

жанрах. Неслучайно О. Соколов рассматривает авторское определение 

композитора в качестве трактовки музыкальной картины
1
 [268, с. 202]. 

Исследователь в то же время отмечает, что «эскиз» – точно отражает 

замысел К. Дебюсси, поскольку «каждая из частей не имеет 

кристаллизованного тематизма, отличается расплывчатостью очертаний и 

как бы рождается на грани тишины и звука» [там же]. 

Однако подобные «Морю» масштабные произведения для 

импрессионизма являются редкостью. Наименование «эскиз», в силу 

своего значения в живописи, и в музыке ориентирует на краткость 

изложения. Неудивительно, что свойства «эскиза» проявляются в таких 

музыкальных картинах, наделѐнных особенностями «наивного реализма» и 

мечтательностью, как «Образы» К. Дебюсси. Композиторы отдают 

предпочтение фортепианной миниатюре, возникшей, как известно, в эпоху 

романтизма и оказавшей влияние не только на симфоническую, но и на 

оперную и балетную музыку. 

В русской музыке с темой мечты связано большинство романсов 

любовной лирики, многие произведения на сказочные сюжеты (например, 

«Сказка о царе Салтане» Н. Римского-Корсакова), а также произведения 

для детей и о детях (как, например, «Детская» М. Мусоргского). 

Определѐнную роль в развитии этой темы сыграли программные 

симфонические произведения, созданные на материале инструментальных 

эпизодов сказочно-фантастических опер (в частности, Н. Римского-

Корсакова). Однако импрессионистские методы в музыкальном 

воплощении данной темы кристаллизовались непосредственно в 

произведениях, имеющих авторское определение эскиза: это эскиз для 

оркестра к сказке о Жар-птице «Зачарованное царство» и «14 эскизов к 

русской “Азбуке в картинках” Александра Бенуа» Н. Черепнина. 

Как видно из заголовков, композитор создавал не просто «эскизы», а 

«эскизы к сказке» и к «азбуке в картинках». В них присутствует главное 

свойство театрального эскиза – передать обобщѐнное представление о 

                                                 
1
 О. Соколов, отмечая особенности музыкальной картины, пишет, что еѐ эстетическая задача 

«аналогична изобразительному искусству, но в музыке она может быть решена только 

специфическим способом: путѐм подчѐркивания длительного постоянства музыкального 

впечатления с одной стороны и, с другой, использования преимущества временного 

искусства <…>, музыка может передать само течение жизни» [268, с. 90–91]. 



 57 

месте возможного действия, его общей атмосфере, костюмах действующих 

лиц, но не быть повествованием о событиях. Возможно, слабая 

выраженность субъективного (Я), «растворение» Человека в Мире 

требовала от Н. Черепнина хотя бы намѐка на возможное присутствие 

человека (сцены спектакля). И поэтому детскость восприятия в этих 

импрессионистских сочинениях нашла выражение в уподоблении не 

просто эскизу, а театральному эскизу
1
. Соответственно, музыкальное 

произведение стало трактоваться «выхваченным» из сюжетного 

повествования мгновением, ориентированным на ключевую сцену, так, как 

это делает художник в оформлении спектакля. Театральные декорации, 

костюмы, освещение, как известно, дополняют и усиливают замыслы 

режиссѐра, но, как и эскизы, не включают в себя элементов временного 

развѐртывания
2
. В этом видится репрезентация метода абсолютизации 

мгновения, оказавшегося близким музыкально-импрессионистским 

произведениям отечественных композиторов. 

В конце XIX – начале XX веков жанр театрального эскиза в России 

приобрѐл самостоятельное значение законченного художественного 

произведения. Благодаря таким выдающимся художникам, как 

В. Васнецов, М. Врубель, В. Поленов и многим другим в оформление 

спектаклей пришла высокая живописная культура. В эскизах стало 

прослеживаться целостное видение спектакля, а не только его рабочий 

план. Поэтому уже на этом этапе можно было представить самобытность 

творческого решения сценических образов, композиции, внешних условий 

художественного оформления действия. Театральные декорации, в свою 

очередь, в совокупности с костюмами и освещением, стали составлять 

органическую целостность с музыкой и драматургией. Возможно, поэтому 

обозначение сочинений жанром «эскиз» в русской музыке было, скорее, 

закономерным явлением, а не только результатом влияния «Моря» 

К. Дебюсси. 

Определение жанра пьес к русской «Азбуке в картинках» 

Александра Бенуа как «14 эскизов», именно в значении эскиза 

театрального, позволило Н. Черепнину воспринимать Мир глазами 

                                                 
1
 Эскиз, как известно, – это предварительный набросок при написании какого-либо 

произведения (в живописи, литературе, музыке). В живописи эскиз отличается от этюда 

тем, что этюд создаѐтся с натуры, а эскиз – чаще всего – по воображению. С развитием 

театрального искусства эскизами стали называть законченные «проекты» по 

оформлению декораций и костюмов. 
2
 Театральная декорация отчасти может приобрести функцию развѐртывания во 

времени благодаря дополнительным средствам (это может быть быстрая смена или 

преобразование декораций, художественно-световое решение, использование более 

совершенных технологий современности, как, например, проекционная декорация). 

Однако на рубеже XIX – XX веков возможности их применения были ограниченными. 
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ребѐнка, пригласить слушателей «погрузиться» в детство и фантазировать. 

Так, в пьесе «Баба-Яга», имеющей подзаголовок «Баба-Яга пролетает в 

ступе над лесом», эскиз предстаѐт неким приглашением к рассказу этой 

сказки: композитор штрихами создаѐт необходимую атмосферу, но при 

этом не вносит сюжетного повествования. Только воображение слушателя 

«дорисовывает» замыслы и мечты Н. Черепнина. 
 

В частности, здесь абсолютизируется момент полѐта Бабы-Яги: 

ассоциативны еѐ появление, полѐт и исчезновение, достигаемые 

нюансировкой динамических оттенков от p до ff среднего раздела и ppp 

коды (пьеса написана в трѐхчастной форме). Слышится свист, 

изображаемый малосекундовыми форшлагами. Чувствуется ветер, под 

которым сгибаются кроны деревьев сказочного леса, передаваемый 

акцентированным движением нисходящих и восходящих хроматизмов. 

Зрима и сама Баба-Яга, летящая в ступе, что передаѐтся с помощью 

музыкальной «темы-гармонии», которая вырастает из звучностей 

мажорных, минорных и увеличенных трезвучий, альтерированных 

созвучий, сформированных хроматическими попевками и демонстрирует 

жуткий характер персонажа (Пример 4). 
 

Стремление композиторов к подобной театральной эскизности 

отличают не только произведения Н. Черепнина, имеющие авторское 

указание на эскиз, но и сочинения композиторов других жанров. Среди 

них можно назвать сказочную картинку «Волшебное озеро» А. Лядова, 

«Фантастическое скерцо», фантазию «Фейерверк» И. Стравинского (об 

этом подробнее речь пойдѐт в соответствующих разделах следующей 

главы). 

Радостное отношение Человека к Миру, свойственное эстетике 

импрессионизма, «высветило» в качестве важнейших тему праздника. 

Основные средства еѐ воплощения в русской музыке содержатся в шумных 

праздничных сценах Масляной из оперы А. Серова «Вражья сила», 

созданной ещѐ в 1871 году. Они воспринимаются как череда красочных 

мгновений, словно это кадры кинофильма. В сопоставлениях разных 

«картинок» массового гуляния, предопределѐнных сюжетом, ощущается 

предчувствие метода абсолютизации мгновения: каждый эпизод 

«фиксируется» композитором, словно на фотографии. И вся сцена гуляния 

в целом превращается в один продлѐнный миг настоящего, как будто 

собранного из множества разноцветных вспышек яркого света. Подобные 

сопоставления можно будет увидеть спустя время и в «Петрушке» 

И. Стравинского, где тема праздника Ярмарочных гуляний реализована 

посредством смены множества картин, словно выхваченных мгновений. 

Друг за другом мелькают «обрывочные» фрагменты всеобщего веселья: 

уличные танцовщицы и музыканты, кормилицы и кучера, мужик с 

медведем, приглашения балаганного Деда на карусели и другие. 
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Просматриваемая кадровость импрессионистских произведений 

способствует тому, что классические структуры, в большинстве случаев, 

не укладываются в привычные схемы. В какой-то степени это видится 

результатом эскизности изображаемого, но в большей степени 

соответствует стремлению композиторов создать эффект сменяющихся 

красочных пятен-картин, иногда наплывающих друг на друга, иногда 

повторяющихся и видоизменяющихся
1
. 

Показательна пьеса «Китайский базар» из VI части «Китайской сюиты» 

С. Василенко. Подобно «Бабе-Яге» Н. Черепнина, здесь отсутствуют точные 

указания на происходящее действие, кроме краткого авторского комментария 

в Предисловии сюиты: это «китайский базар с выкриками торговцев и со всем 

шумом уличной жизни» [330, с. 3]. Тем не менее, благодаря кадровому, 

монтажному принципу, лежащему в основе как композиции, так и 

музыкально-тематического развития, композитором достигается эффект 

мелькания колоритных картинок – абсолютизированных мгновений, 

«раскрашенных» яркими импрессионистскими красками. 
 

В основе пьесы – подлинная китайская народная тема, записанная 

известным путешественником П. Козловым. Еѐ отличает пентатонный 

звукоряд. Ведущим принципом развития в первом разделе формы (пьеса 

трѐхчастна) является вариантный принцип. Тема появляется в разных 

обликах: из неѐ вычленяются отдельные мотивы, которые подвергаются 

всевозможным вариантным сочетаниям, ритмическим изменениям 

(Пример 5а). В своѐм первоначальном облике она неоднократно 

проводится канонически. Из-за подобных трансформаций и канонов 

наступление среднего раздела, где представлен очередной вариант темы, 

кажется продолжением первого (Пример 5б). В репризе главная тема и еѐ 

вариант из второго раздела проводятся в самостоятельном каноне, а 

мотивы, образованные на их основе, превращаются в их фоновые 

подголоски. 

Кроме главной пентатонной темы и образованных на еѐ основе 

бесполутоновых мотивов и темы второго раздела, в пьесе присутствуют 

мотивы, остов которых составляют уменьшѐнные интервалы (например, 

уменьшѐнная секста или секунда). Они появляются во втором разделе и в 

репризе, остро диссонируют с остальной вертикалью, и, благодаря 

тембрам медных духовых и акцентировке, резко «прорезывают» 

партитуру громкими возгласами-выкриками (Пример 5в). 

Фон пьесы выдержан в остинатном ритме восьмых у струнных, 

который «раскрашивается» в первом разделе staccato большой силы 

фортепиано (martellato) и иногда выдержанной педалью контрабасов и 

валторн, а во втором разделе и в репризе – тембром арфы, практически 

непрерывным звоном треугольника, ударами бубна, тарелок и барабана. 

                                                 
1
 На принципы кадровости и монтажности в качестве композиционных особенностей 

формы импрессионистских сочинений на уровне тематического развития обратил 

внимание Э. Денисов [61]. 
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В результате такой фон способствует передаче движущейся и 

меняющейся массы людей, прибывающей на базар, радостной 

праздничной атмосферы уличных шумов. Рельеф, основу которого 

составляют вариантное преобразование главной музыкальной темы, 

полифонические (канонические) приѐмы в еѐ развитии, «включение» 

новых мотивов создают необходимую для композитора «разноголосицу», 

среди которой можно представить и выкрики торговцев, и беспрестанное 

обсуждение продаваемого товара, и каких-то новостей дня и т.п. Всѐ это 

составляет кадровые мелькания: в поле зрения композитора, словно в 

объектив, попадает то одна, то другая картинка, происходит наплыв их 

друг на друга или совмещение. 
 

Исторически тема природы не была чуждой русской музыке. 

М. Глинка, А. Даргомыжский, А. Бородин, М. Мусоргский… Все они по-

своему воплощали еѐ в своем творчестве. Однако в условиях эстетики 

XIX века природа в их произведениях (как и в произведениях других видов 

искусств) в большинстве случаев играла либо роль фона эмоциональным 

потрясениям Человека (например, сцена вьюги в финале IV действия 

оперы «Иван Сусанин» М. Глинки), либо представала в качестве контраста 

человеческим переживаниям (например, ноктюрн «Лунный свет» во II акте 

оперы «Пан воевода» Н. Римского-Корсакова)
1
. 

Природоцентристское мировоззрение, определившее импрессионистскую 

эстетику русской музыки, предполагает, что композитор, передавая 

впечатления прекрасного окружающего Мира, сам «растворяется» в нѐм, 

одушевляя его и находя в нѐм внутреннюю, часто сказочную жизнь. Каждый 

кадр подобного впечатления сродни традиции русской эпической 

картинности. Безусловно, эпический масштаб, как в «Руслане» М. Глинки, или 

мощь, как во Второй симфонии А. Бородина, были чужды импрессионистским 

сочинениям. Однако эпическая традиция предопределила такие 

отличительные особенности русских импрессионистских произведений, как 

сказовость, картинность, описательность, неторопливость, созерцательность, 

отсутствие конфликта, либо наличие контрастов-сопоставлений между 

картинами. 

В качестве примера приведѐм пьесу «Озеро» из «14 эскизов к 

русской “Азбуке в картинках” Александра Бенуа» Н. Черепнина. 

Программный комментарий автора указывает, что это озеро 

«Лебединое…». Созерцательность, размеренность, спокойствие пейзажа, в 

                                                 
1
 Это соответствует и эстетике романтизма: «Понимание неприемлемости жизненного 

уклада заставляет человека больше сосредоточиваться на самом себе, – пишет 

Л. Казанцева. – В центре бытия оказывается не объективно существующая 

действительность, а – личность. Для интроверта-романтика мир антропоморфичен и 

эгоцентричен: окружение существует не само по себе, а в его индивидуальном 

восприятии, его переживаниях, его отношении» [102, с. 140]. 
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котором «растворяется» Человек, актуализируют «картинный» 

(Г. Крауклис) или, точнее, «картинно-описательный» (Л. Казанцева) тип 

программности
1
. Водная гладь, едва колеблющаяся ветром, тишина 

природы, нарушаемая только лебединым клѐкотом, завораживают своей 

простотой и состоянием ожидания. Композитор абсолютизирует это 

мгновение и продляет колористическими средствами. В числе последних – 

сопоставления тоники h-moll с минорным трезвучием VI ступени в 

крайних предложениях (пьеса написана в форме периода). Данное 

сопоставление образуется благодаря общему звуку d, который композитор 

постепенно «выводит» из общего фона в рельеф. Многократное 

повторение этого оборота создаѐт атмосферу статического созерцания, 

неспешного повествования о красоте природы (Пример 6а). 

В центральном предложении, где появляется образ лебедей и 

проходит основная тема пьесы, привносится некоторая взволнованность и 

жалобность. Это происходит благодаря квинтовым нисходящим «кликам», 

обыгрыванию дважды гармонического h-moll и «клѐкоту» секундовых 

форшлагов (Пример 6б)
2
. Однако едва появившаяся тревожность быстро 

сходит, и вновь воцаряются размеренность и тишина созерцания. 

Нередко в импрессионистских произведениях русских композиторов 

воплощаются разные темы. В оркестровой сюите «В солнечных лучах» 

С. Василенко кроме темы природы присутствуют темы сказочности и 

мифологичности, мечты и праздника
3
. В солнечных лучах, радуясь Миру, 

                                                 
1
 По наблюдению Л. Казанцевой, картинно-описательный тип программности более 

всего соответствует передаче музыкальных портретов, пейзажей, особых психических 

состояний и способствует пространственно-эпическому показу избранной темы [103, 

с. 274]. Преобладание картинности в импрессионисткой программности подчѐркивает 

Г. Крауклис: «Созерцательность, в той или иной мере проявляющая себя статичность 

музыки – при богатейших оттенках “внутреннего” развития – закономерно отодвигает 

на задний план сюжетность, особенно последовательно-сюжетное, насыщенное 

динамикой развитие. Статичность выражается прежде всего в отсутствии качественных 

изменений в конце произведения, отсутствии не только острых коллизий в процессе 

развития, но и весомого результата (курсив в оригинале – А.С.) развития. При такой 

направленности музыкального мышления полные драматизма или насыщенные 

разнообразными событиями сюжеты, взятые из литературы, не становятся 

привлекательным объектом воплощения. В отдельных случаях заимствованный сюжет 

воплощается в виде серии отдельных картин, отдельных более менее статичных 

образов – на основе жанра сюиты (“Моя матушка-гусыня” Равеля)» [125, с. 247]. 
2
 Форшлаги, используемые Н. Черепниным в центральном предложении пьесы, 

призваны передать клѐкот птиц. Они видятся звукоизобразительным приѐмом, 

родственным приѐмам Н. Римского-Корсакова, который использовал их в аналогичных 

случаях (как, например, в теме лебедей оперы «Садко»). 
3
 Авторский комментарий сюиты «В солнечных лучах» содержится перед каждым еѐ 

разделом. Так, Прелюдию С. Василенко предваряет следующим пояснением: «…Всѐ 

замерло в солнечном свете. Чутко дремлют травы; мимозы сложили свои нежные 
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«купаются» все существа, населяющие природу, независимо от того, 

реальные они или сказочно-мифологические. Динамику в развитие 

привносит преображение образов. 

Вторая часть сюиты – «Цикады» – показательна не только картинно-

эпической сказовостью, повествующей о картинах природы, где 

«растворяется» Человек, но и воплощением особого импрессионистского 

конфликта. Композитор точно следует изложенной программе и в 

завершение центрального раздела изображает сначала «страшный вопль» 

насекомых, заметивших своего врага (хроматическое восходящее 

«скольжение» струнных, приводящее к диссонирующей тремолирующей 

малой секунде на fff), затем момент, когда паук «хватает добычу» 

(внезапная пауза) и всеобщее «оцепенение» («трепетания» кратких 

мотивов-отголосков темы «роя цикад» и малосекундовых «возгласов-

всхлипываний» у деревянных духовых и струнных на фоне выдержанных 

квинт у арфы, гобоя). На данном примере показательно такое свойство 

импрессионистской драматургии, как особая расстановка 

кульминационных зон: второстепенная роль (или же отсутствие) так 

называемой «громкой кульминации» и выдвижение на первый план 

«кульминации тихой». В «Цикадах» С. Василенко совмещает обе 

кульминации, но ключевой по значимости становится именно «тихая 

кульминация», наступающая в момент «всеобщего оцепенения». Она 

отделена от предыдущего и последующего разделов паузами, 

останавливает «дыхание» и по силе воздействия гораздо интенсивнее, чем 

эпизод «страшного вопля» насекомых (Пример 7 а, б). При этом если 

появление паука решено композитором с использованием кадрового 

совмещения музыкальных тем (паук медленно приближается), то 

наступление репризы следует без специального подготовительного 

раздела, путѐм картинного сопоставления. Собственно темы «жертвы 

паука» в пьесе вообще не возникает, а эпизод с пауком в репризе развития 

                                                                                                                                                         

листья. Сонно струится тѐплый воздух. Как яркие цветы, появляются и вспыхивают 

полуденные духи. Рассыпались они в изумрудной зелени. Всѐ дремлет в безмятежном 

покое». Ко второй части – «Цикады» – композитор пишет следующую программу: 

«Весело в ярких лучах солнца. Пляшут и толкутся рои цикад; трубят комары. Вот 

огромный паук всѐ ближе и ближе. Страшный вопль… он схватил добычу. Все 

оцепенели. Но скоро снова сверкает веселье». К третьей – «Дриада» – «На зелѐном 

ковре леса нежится Дриада. Еѐ целуют лучи солнца, ласкают венчики цветов. И шепчет 

ей капризные свои старые сказки лес»; к четвертой – «Лесные гномы» – «Идут пузатые 

пучеглазые гномы. Идут они травами и звенят им лиловые колокольчики»; к пятой – 

«Воздушный хоровод» – «Зелѐный шум несѐтся по лесу. Вьются среди ветвей 

полуденные духи, а внизу вторят им гномы грозной пляской. Зелѐный шум несѐтся по 

лесу» [353]. 
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не получает. Наоборот, всѐ искрится и ликует с новой гораздо большей 

силой. 

Как видно, развитие импрессионистских методов абсолютизации 

мгновения и колористики в произведениях русских композиторов имеет 

глубокие корни в «экзотико-романтической» традиции русской музыки и 

прослеживаются в темах сказочности, мечты, праздника и природы. В силу 

национальных особенностей, сложившихся в композиторской школе 

России, музыканты наделили импрессионистские методы собственными 

чертами. В частности, эскизности, как принципу жанра 

импрессионистской музыкальной картины, они придали свойства 

театральной декорации, а «кадрам» форм – признаки последовательно 

сменяемых эпических картин. Композиторы определили в своѐм 

творчестве близкие волшебной сказке элементы образной трансформации, 

такие, как появление, превращение и исчезновение и предопределили 

первичность природоцентристского мировоззрения. В результате 

проникновение импрессионизма в Россию на рубеже XIX – XX веков 

«легло» на подготовленную почву собственных традиций русской музыки 

XIX столетия. Это позволило композиторам обогатить новое течение и 

привнести свою специфику в его особенности. 
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ГЛАВА 3. 

МУЗЫКАЛЬНЫЙ ИМПРЕССИОНИЗМ В РОССИИ В АСПЕКТЕ 

ИНДИВИДУАЛЬНЫХ КОМПОЗИТОРСКИХ РЕШЕНИЙ 
 
 

3.1. Черты импрессионизма в творчестве Н. А. Римского-Корсакова 

 
Импрессионистские идеи труда «Эстетика музыкального искусства» 

 
В России, как и во Франции, композиторы не оставили трудов об эс-

тетике музыкального импрессионизма. Вместе с тем, учитывая, что эстети-
ка импрессионизма оказалась близка русской ментальности, можно 
предположить, что и в отечественной композиторской школе рубежа XIX – 
XX веков могла быть подобная концепция. В данном контексте интерес 
представляет материал, на первый взгляд, не имеющий прямого отношения 
к импрессионизму (во всяком случае, по мнению его создателя): это фраг-
ментарно сохранившийся отрывок из работы Н. Римского-Корсакова по 
эстетике [219]. 

Вероятно, труд «Эстетика музыкального искусства» был задуман 
Н. Римским-Корсаковым как способ изложения эстетических взглядов, кото-
рыми он руководствовался при создании собственных музыкальных произ-
ведений. Как считают исследователи, в основном, работа композитора над 
«Эстетикой» относится к началу 1893 года. Однако 21 января 1894 года ру-
копись была им сожжена. Фрагментом работы, сохранившимся до наших 
дней – это отрывок из Введения к «Эстетике музыкального искусства» – мы 
обязаны В. Ястребцеву. По воспоминаниям жены Н. Римского-Корсакова, 
В. Ястребцев «выпросил себе однажды эту рукопись, стал разбирать еѐ, что 
при неразборчивости письма шло довольно медленно, и списал оттуда не-
сколько мыслей; но затем Н. А. [Римский-Корсаков] внезапно потребовал 
свою рукопись обратно, как оказалось впоследствии, для того, чтобы унич-
тожить еѐ» [цит. по: 219, с. 64]. 

Кроме вышеназванного отрывка из Введения сохранились два руко-
писных развернутых плана Н. Римского-Корсакова к «Эстетике музыкаль-
ного искусства»: «Наброски по эстетике. План I сочинения о музыкальном 
искусстве» и «Наброски по эстетике. План II сочинения о музыкальном 
искусстве» [218]. По времени создания «Наброски» относятся к концу 1892 
и 1902 годам, хотя, как считают учѐные, последняя дата вызывает сомне-
ние, поскольку приписана неизвестной рукой [там же, с. 70]. Скорее всего, 
План II является продолжением Плана I, что позволяет представить общее 
направление мысли композитора. 

Н. Римский-Корсаков никогда не относил себя к представителям 

импрессионизма, но благодаря сохранившимся фрагментам работы 
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«Эстетика музыкального искусства» мы имеем прямое подтверждение того, 

что он оказался на пути импрессионистского мировосприятия. Даже при 

беглом знакомстве с текстом этих фрагментов нельзя не заметить, что 

ключевые акценты в рассуждениях композитора совпадают с выделенными в 

предыдущей главе положениями эстетики этого направления: 

 Чувство прекрасного является определяющим как в жизни, так и в 
искусстве. 

 Мир прекрасного воспринимается только субъективно, посредст-
вом воображения и созерцания. 

 Человек и Мир едины, то есть Человек, его мысли неотделимы от 
«природы и жизни». 

Рассмотрим вышеназванные эстетические положения отрывка из 
Введения к «Эстетике музыкального искусства» и «Набросков по 
эстетике» Н. Римского-Корсакова в проекции на некоторые особенности 
его сочинений (главным образом сказочно-фантастической или леген- 
дарной направленности). 

Как известно, «прекрасное» в произведениях Н. Римского-Корсакова 
занимает центральное место. Одним из ярких подтверждений этому может 
служить следующее его высказывание: «В зиму 1879/80 года я снова прочи-
тал “Снегурочку” и точно прозрел на еѐ удивительную красоту. Мне сразу 
захотелось писать оперу на этот сюжет, и по мере того, как я задумывался 
над этим намерением, я чувствовал себя всѐ более и более влюблѐнным в 
сказку Островского. Проявлявшееся понемногу во мне тяготение к древнему 
русскому обычаю и языческому пантеизму вспыхнуло теперь ярким пламе-
нем. Не было для меня на свете лучшего сюжета, не было для меня лучших 
поэтических образов, чем Снегурочка, Лель или Весна, не было лучше царст-
ва берендеев с их чудным царѐм, не было лучше миросозерцания и религии, 
чем поклонение Яриле-Солнцу» [217, с. 249]. Данное высказывание характе-
ризует не только направленность творчества композитора на воплощение 
именно прекрасного в опере «Снегурочка», но и подчѐркивает важность жиз-
неутверждающего, оптимистического начала. Неслучайно А. Кандинский 
считает, что «поэтизация не связана у Римского-Корсакова, как у многих 
композиторов-романтиков, с идеей недостижимости идеально-прекрасного», 
наоборот, «она проникнута внутренним оптимизмом» [105, с. 24–25]. 

Категория «прекрасного» пронизывает и всю работу Н. Римского-
Корсакова по эстетике. Это видно уже из определения, которое композитор 
даѐт понятию «искусство». Он пишет, что искусство – это такая сфера дея-
тельности, «в силу которой человеком создаются и воспринимаются матери-
альные произведения, проявляющие прекрасное в мыслимых и чувственных 
формах» [219, с. 63–64]. По мнению композитора, художник может опериро-
вать только категорией «прекрасное», которое воспринимается посредством 
воображения и созерцания. 
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Воображение (иногда обозначая его как фантазию) Н. Римский-

Корсаков называет первичным фактором творческого процесса. Поскольку 

музыкальное искусство композитор считает формой художественного ми-

росозерцания и сквозь эту призму прослеживает процесс создания музы-

кального произведения, то, соответственно, под «фантазией» он понимает 

«особую деятельность души», которая представляется «как бы зависящей 

от совокупного действия некоторых психических центров» [219, с. 63]. Как 

вспоминает М. Гнесин, Н. Римский-Корсаков на одном из уроков сказал, 

что «фантастическое в искусстве тогда хорошо, когда в основе его лежат 

правильные наблюдения земной природы» [цит. по: 130, с. 25]. Видимо, 

поэтому большое значение Н. Римский-Корсаков уделяет наблюдению за 

окружающим миром, его восприятию; запоминание впечатлений становит-

ся почвой для дальнейшего творчества композитора. Одним из самых яр-

ких таких впечатлений Н. Римского-Корсакова были, как известно, 

морские пейзажи, не раз «оживавшие» в его произведениях, например, в 

опере «Садко». К подобным страницам, воплощающим различные наблю-

дения композитора над природными явлениями, по-видимому, можно так-

же отнести образ Бури-Богатыря или Сцену снежной метели из «Кащея 

Бессмертного». 

Собственно «душевное состояние», которое сопровождает процесс 

воображения, Н. Римский-Корсаков обозначает как созерцание. Именно 

созерцательность становится важным свойством художника, наблюдаю- 

щего за миром. При этом он оценивает еѐ «как чувственное мышление» 

[219, с. 63]. Осознание же этого созерцаемого как раз и должно вызвать 

«представление о прекрасном» [там же]. 

Прекрасное, в свою очередь, предстаѐт как «непознаваемая сущность 

(субстанция), сливающаяся с явлениями природы и жизни» [там же]. Оно 

«скрывается от наблюдения и исследования», но при этом существует как 

«нечто (курсив в оригинале – А.С.)», а не как «ничто (курсив в оригина-

ле – А.С.)» [там же, с. 64]. Более того, Н. Римский-Корсаков считает, что 

«существование самой идеи о прекрасном доказывает для нас его сущест-

вование» [там же]. 

Любопытно, что Н. Римский-Корсаков видит прекрасным не только 

процесс создания произведения, но и процесс его восприятия. В связи с 

этим композитор различает два вида созерцания: активное и пассивное. 

Под первым он понимает собственно процесс творчества – «деятельность, 

создающая содержание и форму произведения искусства». Под вторым – 

«наслаждение, или восприятие (курсив в оригинале – А.С.)» – это 

«деятельность, воспринимающая прекрасное под видом содержания и 

формы произведения» [там же]. 

Описание процесса восприятия и созерцания прекрасного свидетельст-

вует о том, что Н. Римский-Корсаков не отделяет внешний мир от представ-
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ления о нѐм художника, а Мир для него прекрасен изначально. Поэтому каж-

дое музыкальное произведение, как и творчество в целом в понимании ком-

позитора должно быть прекрасным отражением такого же прекрасного 

восприятия Мира сознанием художника. Данное представление рождается в 

результате созерцания собственных воображений, фантазий. Поскольку мыс-

лительные процессы, понимание композитором прекрасного сливаются «с 

явлениями природы и жизни», то и Человек и Мир оказываются единым це-

лым. Неслучайно так привлекают Н. Римского-Корсакова полуреальные, по-

луфантастические образы (Снегурочка, Волхова, Царевна Лебедь и другие), 

которые согласно мифу или сказке являются частью самой природы. 

Для композитора единство Человека и Мира – свидетельство проявле-
ния не только его языческого мировоззрения, но и пантеизма. Как отмечает 
М. Рахманова, самым ценным в искусстве Н. Римского-Корсакова является 
«философия единства человека и космоса, идея поклонения красоте и тайне 
мира» [212, с. 10]. Ярким тому примером служит облик девы Февронии, в ко-
тором органично воплощены пантеистические чувства героини – представи-
тельницы Древней Руси. 

 

Нечто подобное отметил и Л. Сабанеев в своих воспоминаниях: 
«Не было у него [Н. Римского-Корсакова] <…> никакого религиозного 
чувства, если не считать внешне скрытого, но где-то в глубине его души 
таившегося чувства “природы”. В сущности он был язычником по миро-
ощущению. И это несмотря на то, что в его музыке отразилась масса чис-
то религиозных явлений. Они все трактуются им объективно, как 
предметы живописи звуковой, и даже его наиболее глубокое и серьѐзное 
произведение “Сказание о граде Китеже” – в сущности живописно, а не 
мистично, и в нѐм наиболее мистичны “музыкальные описания” природы. 
Также этнографична и описательна и известная “Воскресная увертюра”. 
Насколько я мог заметить, Николай Андреевич вообще не был верующим 
человеком, как, впрочем, большинство его однолеток: в ту эпоху ещѐ не 
произошло то “возвращение к вере”, которым отмечены последние годы 
прошлого века, неверие было повальным – среди всей интеллигенции. И 
оно ещѐ было в моде» [237, с. 59]. 

 

В своѐм творчестве Н. Римский-Корсаков стремился к «вселенскому 
чувству», даже в кучкистском понимании «правды жизни». Фактически, 
композитор пытался не только одухотворить внешний мир, но и 
мифологизировать его, наполнить красотой. Растаявшая Снегурочка в 
одноимѐнной опере не вызывает слѐзного причитания окружающих; вместо 
этого торжествует мировой порядок, гармония между природой и людьми. 

 

Известно, что сам композитор на смерть смотрел оптимистически: 
«Смерти я не боюсь, – писал Н. Римский-Корсаков В. Стасову, – хотя 
расставаться с жизнью всегда жалко. Стоит только подумать, что может 
быть ужаснее вечной жизни, и на каком возрасте следует застрять для этой 
вечной жизни? Все будут умирать, а я буду жить – да это ужасно. А если 
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никто не будет умирать, и все будут вечно жить, так ведь это станет похоже 
на рай земной или на царствие небесное. Боже, какая неинтересная скука! 
Для чего же тогда жить? – чтобы не развиваться, стоять на месте? Рожденье 
и развитие нельзя себе представить без умиранья <…>. А как хорошо, что 
нет будущей загробной жизни (я верю, что еѐ нет). Каково было бы смотреть 
оттуда как то, над чем трудился и что любил, умирает и забывается или если 
и не умирает, то рассасывается и испаряется <…>. И какая справедливая эта 
смерть, этот абсолютный 0! Ни наград, ни мщения! Да, это лучший акт 

милосердия божия!» [цит. по: 130, с. 18–19]. Ю. Кремлѐв отмечает, что 

такой оптимизм Н. Римского-Корсакова связан «с народной подосновой 
миросозерцания» [130, с. 18]. В связи с этим исследователь считает, что в его 
оптимизме «даѐт себя знать не драматический пафос борьбы и преодоления 
зла (за которым следуют новые тревоги и страдания!), а <…> внелично-
спокойное созерцание мира» [там же]. Нетрудно в этом уловить схожесть с 
созерцательной наблюдательностью импрессионистов, которые оптимис- 
тически воспринимали окружающий мир. 

 

В «Набросках по эстетике» композитор подвергает анализу особен-
ности музыкального языка, утвердившегося в русской музыке со времѐн 
М. Глинки. Даже в отрывочных мыслях «Наброска» логика размышлений 
выдаѐт в Н. Римском-Корсакове передового деятеля, способного осмыс-
лить самые различные художественные тенденции современности. В част-
ности, приводимые им в «Набросках» музыкально-выразительные средства 
оказываются близкими импрессионизму (в том числе, в связи с расшире-
нием колористических, фонических свойств, способных создать эффект 
изобразительной, красочной звукописи). Об этом свидетельствуют уже са-
ми заголовки, которые композитор даѐт разделам «Набросков»: «Звукосо-
зерцание», «Параллели различн[ых] искусств», «Ассоциации». Подчеркнѐм в 
них те моменты, в которых в наибольшей степени прослеживается импрес-
сионистское начало. 

В первом разделе композитор обращает внимание на известный 
факт, что одни и те же средства выразительности в разных условиях спо-
собны давать различный эффект. Так, «различные впечатления» оставляет 
«один и тот же акк[орд], взятый forte или piano, протяжный или отрыви-
стый, проходящий или устойчивый, самостоятельный или случайный» 
[218, с. 65]. Во втором – он делает акцент на важность образной состав-
ляющей музыкального искусства, с одной стороны, и наличия чѐткой 
внутренней конструкции произведения, с другой [там же, с. 65–66]. Третий 
раздел Н. Римский-Корсаков посвящает ассоциациям: звуковоспроизведе-
ниям и звукоподражаниям [там же, с. 66–67]. Поскольку это самый весо-
мый в плане близости стилистическим особенностям импрессионизма 
раздел, он требует к себе отдельного внимания. 

Согласно объяснению Н. Римского-Корсакова, звуковоспроизведение 

способствует созданию общего настроения (например, радости или печали, 

движения или покоя, приближения или удаления). Для этого он начинает те-
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зисный обзор средств выразительности, служащих различным художест- 

венным целям: «изгибы мелодии», которые передают разнообразные «виды 

движения» (при этом мелодию он видит «как результат гармонии и ритма»); 

мажор и минор как «радость и печаль», «ясность, смутность, сумеречность»; 

динамические оттенки для показа нарастания – приближения, умножения; 

удаления, исчезновения [218, с. 66]. Объекты звукоподражания Н. Римский-

Корсаков находит как в природе, так и в жизни: это птицы, ветер, шелест, 

гром, а также колокола, наигрыши, военные трубы, крики и клики, шорох, 

говор. В этих объектах, по его мнению, могут быть воспроизведены красота, 

ум, уродливость, глупость, странность, чудачества; или «лѐгкость и тяжело-

весность, грация и неуклюжесть, стройность и убожество, ширь и мелкость, 

роскошь, полнота и бедность, пустота, фантастическое и таинственное, ре-

альное и ясное» [там же]. 

Н. Римский-Корсаков считает, что «голое звукоподражание, конечно, 

унижает значение муз[ыкального] искусства, но таковое [звукоподражание] в 

художественном произведении и не существует» [там же]. По его мнению, 

«все <…> звуковоспроизведения, через посредство неизбежных ассоциаций, 

отнюдь [не] отнимают у музыки другой еѐ стороны, стороны неопределѐн-

ных чувств и настроений, обыкновенно принимаемых за исключительно 

принадлежащие ей сущности, а, наоборот, усиливают их» [там же]. Как пи-

шет композитор, для передачи образа «музыка, не лежа[щая] в пространст-

ве», пользуется сопровождающими признаками, такими, как движение и 

характер [там же]. Этим и достигается пространственный эффект. Аналогич-

но этому «живопись и скульптура хотя и не лежат во времени, но переда[ю]т 

движение посредством лишь сопровождающих его признаков (в очертаниях), 

а не само по себе, как таковое» [там же]. При этом для Н. Римского-

Корсакова оказывается необыкновенно важной параллель «между красками и 

световыми представлениями в живописи и между гармоническими образова-

ниями и тембровыми явлениями» [там же]. Они становятся несомненными 

аналогами. 

Очевидно, что эти описания сами по себе не являются чем-то новым. 

Вместе с тем заметно, что, приступая к характеристике оркестровки и тем-

бров, композитор вкладывает в свои слова гораздо больший смысл. Он вы-

ходит за пределы характеристики общего настроения в «написании 

картины» звуками. 

Оркестровка для композитора оказывается важнейшим средством в соз-

дании образа, при этом не столько образа как такового, сколько различных его 

нюансов, близких импрессионистам: «<…> блеск, сияние, прозрачность, ту-

манность, сверкание, молния, лунный свет, закат, восход, матовость, тьма» 

[там же]. Ярким подтверждением этих мыслей служит и музыкальное творче-

ство Н. Римского-Корсакова. В частности, импрессионистскую и близкую ей 
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звучность имеют некоторые «зарисовки» фантастического мира, музыкальные 

пейзажи. Среди них можно назвать образы Воздушного пространства и Звѐзд 

из «Ночи перед Рождеством»; Звѐздного неба и Моря из «Сказки о царе Сал-

тане»; образы Окиян-моря синего, Ильмень-озера, Лебедей, Волховы, Царя 

морского из «Садко»; образы Царства Кащея, Снежной метели, Бури-Богатыря 

из «Кащея Бессмертного»; образ Пустыни из «Сказания» и другие. 

Как видно, мысли композитора непосредственно соприкасаются с эс-

тетикой импрессионизма. Положения его труда, если бы он был завершѐн 

композитором, могли стать не просто авторским взглядом на природу ис-

кусства, но и превратиться в программу импрессионистского направления 

в России. 

 

Кристаллизация импрессионистских методов 

в композиторском творчестве 
 

Творчеству Н. Римского-Корсакова принадлежит главенствующая 

роль в формировании импрессионистских методов абсолютизации мгнове-

ния и колористики. Их кристаллизация показательна на примере трактовки 

сказочных женских образов в произведениях разных лет: от «экзотико-

романтической» традиции, в частности, в сцене таяния Снегурочки и об-

ращения Морской царевны в речку, до импрессионисткой в сцене превра-

щения Кащеевны в иву. В данных примерах наблюдается постепенное 

уменьшение роли слова для передачи происходящих превращений и уси-

ление роли оркестровых средств. Собственно момент превращения в каж-

дом последующем случае увеличивается по объѐму и значимости в них 

средств, близких импрессионизму, а в случае трактовки образа Кащеев-

ны – его превращение абсолютизируется, продляется и становится импрес-

сионистским. 

В сцене таянии Снегурочки мы сначала узнаѐм о еѐ таянии от неѐ 

самой («Люблю и таю от сладких чувств любви; прощайте все подруженьки, 

прощай жених мой милый!»), затем из хора берендеев и главных 

действующих лиц («О, чудное, не слыханное диво! Как вешний снег она пред 

солнцем тает, и девушки Снегурочки уж нет…»), и только после этого 

проводится момент таяния. Композитор использует здесь типичный для 

«экзотико-романтической» традиции и западноевропейского романтизма 

звукоизобразительный приѐм – разливы арфы по звукам уменьшѐнного 

септаккорда (Пример 8). Причѐм через паузу даѐтся своеобразный эпилог 

случившегося (также характерный для «экзотико-романтической» традиции 

и западноевропейского романтизма): сначала в словах Мизгиря («Как 

вешний снег растаяла она!»), затем у Царя («Снегурочки печальная кончина 

и страшная погибель Мизгиря тревожить нас не могут»). Этот раздел можно 
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назвать послесловием. В результате двухтактовый момент таяния окружѐн 

подробным «описанием» этого факта
1
. 

Обращение Морской царевны в речку, более протяжѐнное по 
длительности, также предваряется еѐ собственным рассказом о происходящем, 
что соответствует романтической традиции XIX века («А я, царевна Волхова, 
подруга вещая твоя, туманом лѐгким растекусь и быстрой речкой обернусь»). 
Однако раздел послесловия уже отсутствует: сцена замыкается ассоциативным 
оркестровым эпизодом превращения («Морская царевна рассевается алым 
утренним туманом по лугу»). Он также демонстрирует средства, характерные 
для звукоизобразительности «экзотико-романтической» традиции и западно- 
европейского романтизма: тремоло струнных на звучности уменьшѐнного 
септаккорда, восходящие «попевки» авторской симметричной гаммы у 
флейты и арфы (Пример 9).  

Превращение Кащеевны в иву, в отличие от предшествующих приме-
ров, можно назвать импрессионистским. Н. Римский-Корсаков вкладывает в 
уста Кащеевны прощальные слова с Царевной и витязем. Однако в своей речи 
она только намекает на то, что превращается в плакучую иву: «<…> и вечно 
плакать буду я». Собственно момент превращения абсолютизируется и реша-
ется исключительно импрессионистскими сценически-оркестровыми средст-
вами. Композитор применяет нисходящее тремолирующее движение 
струнных по звукам «гаммы Римского-Корсакова» и подчѐркивает еѐ тритоно-
выми ходами басов, на фоне которых «мерцают» холодными отблесками-
«слезинками» восходящие звуки уменьшѐнного септаккорда у арфы с англий-
ским рожком, а затем с гобоем. Выбор таких средств способствует созданию 
импрессионистской атмосферы сцены (Пример 10). 

Показательны воплощением импрессионистских методов оркестровые 
вступления «Святый вечер» и «Пустыня» к операм «Ночь перед Рождеством» 
и «Сказание о невидимом граде Китеже», соответственно. Их программное 
«наполнение» обусловлено оперным сюжетом. Однако в самих вступлениях 
отсутствует последовательная передача каких-либо событий (как это сложилось 
в историческом развитии оперных увертюр, когда заранее предвосхищается 
финал произведения). Функция данных вступлений – «нарисовать» картину, в 

                                                 
1
 Продолжительные объяснения чувств по поводу каких-либо событий были свойственны 

героям опер эпохи романтизма. Особой условностью в передаче подобных «излияний» 

обладали прощальные реплики умирающих персонажей (например, сцена смерти Джильды 

в опере «Риголетто» Д. Верди, Андрея в «Мазепе» П. Чайковского). Как известно, с 

развитием веризма, экспрессионизма трактовки сцен смерти стали меняться – приближаться 

к большей правдивости (например, показательны сцены смерти Скарпиа и Каварадосси из 

«Тоски» Д. Пуччини или Туридду из «Сельской чести» П. Масканьи). Символико-

импрессионистская трактовка видится промежуточной между ними: процесс ухода в иной 

мир решается правдиво, но основная нагрузка в передаче этого процесса, как и 

эмоционального состояния окружающих, ложится на оркестровые средства (например, 

моменты смерти Пелеаса и Мелизанды из «Пелеаса и Мелизанды» К. Дебюсси).  
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своѐм роде музыкальную декорацию к сценам, которые следуют за ними. 
Избранная тема природы трактуется композитором по-разному: в первом 
случае это сказочная атмосфера, во втором – мифологически-легендарная. 
Вместе с тем и в том, и в другом случаях это воплощение восхищѐнного 
созерцания автором всевозможных преображений удивительных пейзажей. 

Остановимся подробнее на вступлении «Святый вечер» к опере «Ночь 
перед Рождеством», как более раннем воплощении импрессионистских звуч-
ностей. Здесь Н. Римский-Корсаков применяет красочное сопоставление тре-
звучий: E-Cis-A-Fis-D-H-G, охватывающих с каждым следующим аккордом 
всѐ большее звуковое пространство. Композитор словно стремится нарисовать 
пейзаж тѐмного ночного неба, постепенно озаряемого светом. Выдержанное 
последнее трезвучие данной цепочки с появляющейся педалью на звуке f пре-
вращается в звучность доминантового секундаккорда к C-dur. Однако вместо 
ожидаемого разрешения в трезвучие C происходит обыгрывание сопоставляе-
мых аккордов доминантового секундаккорда к C-dur и трезвучия субдоминан-
ты (F-dur). Возникают ассоциации со сказочной атмосферой небесного свода, 
на котором постепенно появляется луна, направляя свой ленивый свет не 
только на небо, но и на хутор (Пример 11). 

Свойственный импрессионизму приѐм – долгого «любования» одной 
краской, даже если это только один аккорд – прослеживается в Сцене снежной 
метели из «Кащея Бессмертного». Она практически полностью основывается 
на звучности уменьшѐнного септаккорда, что способствует созданию зимнего 
леденящего пейзажа, кружащегося снега, заметающего своим покровом Ка-
щеево царство и замораживающего Царевну (Пример 12). 

Черты импрессионизма Н. Римского-Корсакова обладают глубокими 
почвенными устоями, что достигается благодаря использованию им 
концентрированного музыкального тематизма, созданного в «народном духе» 
(прямые цитаты народных тем здесь практически отсутствуют). Мир не 
«расщепляется» композитором на отдельные субъективные впечатления, а 
предстаѐт единым целым: в нѐм Человек «растворяется». Примерами этому 
могут служить «Святый вечер» из «Ночи перед Рождеством», Сцена снежной 
метели из «Кащея Бессмертного», «Похвала Пустыне» из «Сказания о 
невидимом граде Китеже». 

В Сцене снежной метели «фольклорный тематизм» (термин Г. Голо- 
винского) имеет попевочную природу своего происхождения и излагается при 
помощи имитационных приѐмов

1
. В его основе прослушиваются признаки 

                                                 
1
 Под «фольклорным тематизмом» Г. Головинский понимает «тематизм (темы и 

различной степени протяжѐнности тематически значимые элементы), образованный: 

цитированием народной мелодии или еѐ фрагментов (при любом видоизменении), либо 

воспроизведением какого-либо определѐнного фольклорного жанра в его конкретных 

приметах (скажем, тип мелодии и фигура сопровождения, ритмическая формула и 

характерный тембр и т.д.)» [51, с. 103–104]. 
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таких жанров, как магически-заклинательные обрядовые хороводные песни, 
отчасти трепак. Вместе с тем еѐ ладогармоническое решение связано с опорой 
на тритоновые обороты, а также на симметричный «лад Н. Римского-
Корсакова». Они придают холодность тембрам тремолирующих струнных и 
глиссандирующей арфы, способствуя созданию импрессионистской звучности 
зимнего фантастического пейзажа данной сцены. 

Н. Римский-Корсаков часто прибегал к расширению своей 

колористической палитры за счѐт привлечения ориентальных звучностей. 

Известно, что интерес к ориентальной красочности был крайне показателен 

для петербургской композиторской школы XIX века и тенденции еѐ развития 

сыграли не последнюю роль в становлении импрессионистского 

ладогармонического языка русских композиторов. В XIX веке ориентализм в 

России приобрѐл собственные традиции и специфику, и это не могло не 

сказаться на особенности его воплощения в импрессионистских 

произведениях. Как отмечают исследователи, в искусстве «обращение к 

образам Востока диктовалось целями и задачами искусства русского, а не 

восточного» [306, с.10]. По этой причине ориентализм приобрѐл 

неотъемлемые черты отечественной культуры, и именно в таком виде стал 

важным источником обновления импрессионистского языка. «Восток» 

М. Глинки и композиторов Могучей кучки – этапы «накопления» целого 

комплекса выразительных средств, обретающих всѐ большую пряность и 

утончѐнность, страстность и чувственность: от глинкинского «Руслана» 

(например, прослеживаемого в образе Ратмира) до «Исламея» и «Тамары» 

М. Балакирева, «Антара» или «Шехеразады» Н. Римского-Корсакова и т.д. 

Однако если указанные примеры ориентализма свидетельствуют 

только о накоплении близких импрессионизму средств, то в некоторых 

произведениях Н. Римского-Корсакова они наполняются непосредственно 

импрессионистским звучанием благодаря совмещению методов 

абсолютизации мгновения и колористики. В IV сцене III действия оперы-

балета «Млада» («Явление царицы Клеопатры») зловеще-таинственная и в 

то же время сладострастная египетская царица со своими рабами, 

вызванная злыми духами, охарактеризована композитором ориентальными 

музыкальными темами, «выполненными» в стиле импрессионизма
1
. 

Особенно показательна первая тема: она представляет собой 

импровизационный инструментальный наигрыш, который звучит у малого 

кларнета, флейты-пикколо и иногда глиссандо цевниц на фоне 

размеренного «покачивания» струнных. Н. Римский-Корсаков использует 

для него разнообразные ладогармонические краски (переменность мажоро-

                                                 
1
 А. Кандинский считает, что «партитура сцены у Клеопатры – едва ли не первый 

шедевр импрессионистического письма в русской и европейской музыке, 

предшественница оркестровых откровений Дебюсси и Равеля» [105, с. 102]. 
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минора, пассажи по звукам лидийского лада, изысканные хроматизмы, 

уменьшѐнные гармонии), которые способствуют созданию томной, 

призрачно-фантастической, созерцательной атмосферы в роскошных 

покоях (Пример 13). 

«Восток» в опере «Золотой петушок» сосредоточен в характеристиках 

«волшебных персонажей». Как пишет А. Кандинский, «“восточность” в опере 

не этнографическая, а обобщѐнная», несмотря на то, что «в ней сливаются 

некоторые черты арабской и закавказской музыкальных культур» [105, с.205]. 

Восточные элементы оперы трактуются композитором как дополнительные 

краски, которые иногда подчиняются методам абсолютизации мгновения и 

колористики. Особенно показательно Введение к опере, где экспонирование 

музыкальных характеристик «восточных» героев – Шемаханской царицы и 

Звездочѐта – подчинено импрессионистской звучности. 

В частности, хроматизированная музыкальная тема Шемаханской 

царицы (в момент проведения у деревянных духовых), «опирающаяся» на 

гармоническую краску разложенного уменьшѐнного септаккорда, 

приобретает таинственный, завораживающий, призрачный облик (Пример 14). 

Неслучайно сам Н. Римский-Корсаков называл данный эпизод «миражѐм» 

[цит. по: 105, с. 207].  

Не менее показательна тема Звездочѐта. Красочное сопоставление 

вводнотоновых мажорных трезвучий «гармонизуют» секвенционный принцип 

строения этой темы (у арфы с колокольчиками, деревянных духовых). Вместе 

с тем они вуалируют заложенную в ней звучность увеличенного трезвучия, 

чем образуют особый колористический эффект. Он ассоциируется с картиной 

ночного неба, на котором зажигаются звѐзды (Пример 15). В результате, 

несмотря на принадлежность этих персонажей ориентальной сфере, они, 

благодаря импрессионистской трактовке, предстают здесь как сказочные, 

фантастические.Своим творчеством Н. Римский-Корсаков предвидел многие 

открытия XX века. А. Кандинский отмечает, что в его произведениях рубежа 

веков обнаруживаются предпосылки неоклассицизма, тенденции 

неопримитивизма, соприкосновение с символизмом и импрессионизмом [105, 

с. 35]. М. Якубов идѐт ещѐ дальше, утверждая, что «без Римского-Корсакова 

не было бы французского музыкального импрессионизма» [217, с. 441]. 

Объяснением феномена композитора могут служить слова Ю. Холопова, о 

том, что «слух Римского-Корсакова постепенно продвигался куда-то вперед, в 

том же направлении, что и прогресс в целом <…>, он, похоже, время от 

времени переставлял этот барьер несколько дальше, завоѐвывая себе новое 

поле искусства» [292, с. 55]. Об этом свидетельствуют и произведения 

позднего периода, в которых, несмотря на сохранение рамок мажоро-

минорной системы, Ю. Холопов видит «канун Новой музыки XX века» [там 

же, с. 69]. 
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Н. Римский-Корсаков, творчество которого охватывает около полувека, 

не оставался в рамках однажды выбранного пути, а, сохраняя глубинную 

связь с традициями, постоянно обогащал собственный художественный мир. 

 

3.2. «Волшебное озеро» А. К. Лядова 

как пример импрессионистской миниатюры 

 

Творчество А. Лядова, ученика, соратника и друга Н. Римского-

Корсакова, тесно сопряжено с традициями петербургской композиторской 

школы. Миниатюрист по типу дарования, он всегда был предрасположен к 

утончѐнному эстетизму и лирике. Как и его знаменитый учитель, А. Лядов 

во многом испытывал воздействие новых тенденций искусства и, незамет-

но для самого себя, воплощал их в своих произведениях. Однако при этом 

он всегда оставался верен чувствам вкуса и меры, умел пропускать «чу-

жое» сквозь призму собственного стиля и подчинять красочные изыски за-

даче создания именно русского искусства. 

Сказочная картинка «Волшебное озеро» стала самым ярким вопло-

щением специфики русского музыкального импрессионизма
1
. Природо-

центристское мировоззрение сказалось здесь в использовании трѐх тем: 

природы, сказочности и мечты, реализация которых осуществлена компо-

зитором с помощью импрессионистских методов абсолютизации мгнове-

ния и колористики. 

«Волшебное озеро», по свидетельству современников, лично знав-

ших А. Лядова, создано им под впечатлением озера в Новгородской губер-

нии в деревне Полыновка Боровичского уезда, где обычно проводил 

летние месяцы композитор. Со слов Б. Асафьева, сохранившего в своей 

памяти многие откровения автора «Волшебного озера», «очень скупого на 

психологические отчѐты по поводу тех или иных явлений в своей творче-

ской лаборатории» [14, с. 87], известно следующее высказывание 

А. Лядова: «Вот как было у меня с озером. Знал я одно такое, – ну, простое 

лесное русское озеро <…> и в своей незаметности и тишине особенно кра-

сивое. Надо было почувствовать, сколько жизней и сколько изменений 

красок, светотеней, воздуха происходило в непрестанно изменчивой тиши 

и в кажущейся неподвижности!» [там же, с. 88]. 

А. Лядов поначалу стремился найти литературную канву для своего 

сочинения, которая бы соответствовала замыслу и отвечала его эстетике. 

Она, по мнению композитора, могла помочь остановить время и сделать 

зримым едва уловимый миг первого впечатления, и в каждом таком миге 

                                                 
1
 «Волшебное озеро», появившееся в 1909 году, – не первый пример русского 

импрессионистского сочинения (до А. Лядова созданы такие импрессионистские опусы, 

как «Сад смерти» С. Василенко, «Фантастическое скерцо» и «Фейерверк» И. Стравинского). 
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увидеть целую жизнь: «Начал я искать описания вот такого подходящего 

мне озера в русских народных сказках. Искал, искал, чтобы опереться. Но 

не любят русские сказки останавливать действие и ход сказа на описаниях 

явлений природы вот так, как нужно было мне для музыки: движения буд-

то нет, а мысль – всѐ время, и порой будто совсем уходит. Всѐ останавли-

вается, всякое шуршание. Нет, оказывается, что-то где-то копошится. 

Вдруг скользнул ветер…» [14, с. 88]. 

Не найдя подходящего описания в литературе, А. Лядов осмысливает 

собственные впечатления, своѐ состояние от увиденного: «Они волшеб-

ные, – такие озѐра, – не потому, что в них есть что-либо необъяснимо та-

инственное, а потому, что всѐ безусловно реальное, вдруг поражающее 

воображение и выделяющееся как предмет созерцания, становится тем са-

мым волшебным <…>» [там же, с. 87]. Именно такие состояния привлека-

ли и художников-импрессионистов. На своих живописных полотнах, 

небрежных при близком рассмотрении, они фиксировали случайно уви-

денный момент, стремясь сохранить в нѐм всю прелесть и непредвзятость 

своих первых ощущений. 

Кроме того, известен «автокомментарий» А. Лядова к уже созданно-

му «Волшебному озеру»: «Как оно картинно, чисто, со звѐздами и таинст-

венностью в глубине! А главное – без людей, без их просьб и жалоб – одна 

мѐртвая природа – холодная, злая, но фантастичная, как в сказке» [6, 

с. 147]. В этих словах зафиксировано стремление композитора почувство-

вать внутреннюю жизнь самой природы, «раствориться» в мире, стать его 

неотъемлемой частью. 

Желание автора передать слушателю вдохновенное созерцание ста-

тики пейзажа, его малейших изменений, соответствует картинно-

описательному типу программности. При этом внутренняя динамика пре-

ображения природы, показанная в пьесе с высокой степенью ассоциатив-

ности, позволяет и исследователям, и слушателям погружаться в мир 

сказочных образов, оживающих в сознании композитора. Неслучайно о 

«Волшебном озере» Б. Асафьев писал: «<…> мы видим звуковое вопло-

щение той мечты, что создало личное воображение композитора или его 

настроение при том условии, что природа дала ему материал или послужи-

ла импульсом (ведь нет же на самом деле такого озера, как лядовское, и 

надо обладать даром творчества, чтобы создать из элементов веществен-

ных, представляющихся взору, нечто неосязательное)» [15, с. 618]. Более 

того, мечтательность композитора видится Б. Асафьеву характерной чер-

той самой его натуры: «<…> Лядов уходил от жизни, от быта в мир мечты, 

и притом заметим, что даже материал для творчества он черпал не из дей-

ствительности житейской, а из природы, из сферы народной поэзии, нако-

нец, из своих личных переживаний» [там же, с. 619]. 
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Образное содержание миниатюры отчасти подсказано самим автором. 

В период создания «Волшебного озера» А. Лядов находился под 

впечатлением пьесы В. Даля «Ночь на распутьи, или Утро вечера мудренее»
1
. 

Данный сюжет он мыслил в качестве основы для задуманной им оперы 

«Зорюшка». М. Михайлов считает, что в этом сюжете композитора пленили, 

в первую очередь, «фантастические образы Домового, Лешего, Водяного, 

Оборотня, сцены русалок с их песнями, хороводами и играми, картины 

природы (лес, озеро, рассвет) и народного быта» [170, с.162]
 2

. Именно 

поэтому созданные им эскизы к опере включают музыкальные 

характеристики для сказочных образов («Русалки», «На ветках», «Для 

русалок») и пейзажа («В лесу»). Не секрет, что они имеют непосредственную 

интонационную связь с фантастическими эпизодами сказочной картинки, а 

музыкальные темы «На ветках» и «В лесу» полностью воспроизведены в 

партитуре «Волшебного озера». 

Ассоциативность пьесы нередко направляет исследователей к 

выявлению прообразов, которые могли послужить композитору основой 

для создания в «Волшебном озере» того или иного музыкального мотива 

[77, с. 137–148; 95, с. 329–331; 170, с. 132–138]. Например, у М. Михайлова 

можно встретить эпитет «“лесные” звучания валторн» [170, с. 136], у 

А. Соколовой указание на мотив «зова» [95, с. 330]. Такая ассоциативность 

миниатюры, подтверждаемая сохранившимися высказываниями А. Лядова 

об истории замысла и воплощении «Волшебного озера», свидетельствует о 

том, что композитор стремился не только изобразить пейзаж, но и передать 

впечатления от него. Впечатления, которые могли быть рождены его 

наблюдательностью, собственной фантазией, мечтой, детскостью 

восприятия Мира, желанием бесконечно открывать этот Мир и ему 

удивляться. Видимо, поэтому авторское определение жанра – не просто 

музыкальная картина, а «сказочная картинка»; в названии миниатюры – не 

просто Озеро, а «Волшебное озеро». 

Однако при этом А. Лядова привлекает не столько сказочный сюжет, 

сколько сказочная атмосфера, еѐ дух. Создаѐтся ощущение, что это эскиз к 

театральной декорации: «пойманная» и перенесѐнная на музыкальный 

«холст» красота пейзажа затерянного в лесной глуши таинственного озера, 

на фоне которого вот-вот «развернѐтся» фантастическое действие. 

Неслучайно Н. Запорожец в монографии о композиторе пишет, что 

                                                 
1
 Имеется также свидетельство о влиянии на создание «Волшебного озера» читаемого в 

то время А. Лядовым карело-финского эпоса «Калевала» [12, с. 175; 188, с. 120–135].  
2
 Известно, что многие мотивы у В. Даля перекликаются с «Русланом и Людмилой» 

А. Пушкина: «<…> похищение Зорюшки враждебными волшебными силами и еѐ 

благополучное возвращение в отцовский дом благодаря покровительству добрых сил; 

среди нескольких претендентов на еѐ руку – представитель Востока, армянский 

царевич Хочатур <…>» [170, с. 162]. 
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«Волшебное озеро» А. Лядова – это «не сама сказка <…>, – это состояние 

сказочности, в котором может зародиться сказка» [77, с. 138]. 
Вместе с тем, создавая произведение, композитор, словно сказочник, 

предваряет его подробным рассказом о месте действия, о красоте природы, 
о таинственных, сказочных существах, населяющих озеро. И в этом сказ 
А. Лядова уподобляется миниатюрному эпическому повествованию. Перед 
слушателями разворачивается многосоставная картинка, выстроенная по 
кадровому, монтажному принципу. Абсолютизируя мгновения 
поздневечернего, ночного и предрассветного пейзажей, он фиксирует 
каждый ракурс с разных сторон и в разных освещениях. Концентрическая 
форма миниатюры (еѐ можно трактовать также как трѐхчастную), 
выстроенная подобно киноленте или словно из карточек фотоальбома, при 
этом является сквозной. В результате слушатель не замечает, в какой 
именно момент появляется первый луч солнца, а блеск звѐзд начинает 
угасать, «растворяясь» в отражениях зыбкой водной глади озера. 

В миниатюре отсутствует цельная, структурно-оформленная, 
«концентрированная тема» (В. Валькова)

1
. Музыкальный пейзаж волшебного 

озера воплощается посредством «рассредоточенного тематизма» (А. Юсфин), 
распылѐнного, словно мазками, по всему произведению

2
. При этом не 

возникает сомнения, что это именно русский тематизм, обладающий 
глубокими связями с фольклором

3
. Композитор избегает прямого 

цитирования. Однако попевочный принцип формирования тематических 
элементов миниатюры имеет связи с народно-песенными интонациями. Так, 
показательны трихордовые попевки в квинтовом диапазоне темы «песен 
русалок» (Пример 16). Подобные «кирпичики» в общем импрессионистском 
контексте музыкального языка оказываются особыми красочными средствами, 
подчиняющимися методу колористики. Видимо, о таком контексте 
использования фольклора говорил А. Лядов: «Русское в русской музыке – то, 
что для слуха делает еѐ русской, – словами не уловить: такое свойство 
передаѐтся только средствами самой музыки, составляя еѐ душу» [цит. по: 77, 

                                                 
1
 Как отмечает В. Валькова, концентрированный тип темы предполагает, что 

«тематическое построение приобретает детерминирующую роль по отношению к 

целому» [33, с. 80]. 
2
 Считается, что главной причиной появления рассредоточенного тематизма является 

окончательное крушение рационалистической картины мира, которая в XIX веке 

продолжала играть значительную роль [33, с. 80]. 
3
 Здесь и далее в музыкальном анализе произведений под «темой» подразумевается 

«музыкальная тема» – «музыкальная мысль (излагаемая в каком-либо построении), 

имеющая основное значение для произведения или его части, обычно подвергаемая 

развитию в дальнейшем его течении и отличающаяся достаточной оформленностью и 

индивидуализированностью» (Л. Мазель) [154, с. 493]; или точнее – это материал, 

который сочетает в себе такие функции, как репрезентация и развитие (Е. Ручьевская) 

[228, с. 78]. 
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с. 148]. Ассоциативность же тематических элементов, во многом подсказанная 
самим композитором, позволяет представить причудливую картину 
преображения природы. 

Все музыкально-тематические элементы «Волшебного озера» 

(Таблица тематических образований и способов их развития приводится в 

завершении параграфа) обладают родственной связью, произрастая из 

вибрирующего фона. Важнейшими интонационными зѐрнами становятся 

квинта, терция и секунда, заявленные уже во вступлении. Из них 

вырастают микромотивы (назовѐм их микромативами «природы», «звѐзд», 

«бликов» и «всплесков воды») и мотивы (например, «мѐртвой природы», 

«рассвета», «волны»)
1
. Их вариантные изменения и соединения (чаще 

всего посредством секвенционного развития) формируют подобие 

развѐрнутого рельефа (в частности, тем «леса», «на ветках»), постоянно 

исчезающего в фоновой звучности. Интонационное единство миниатюры и 

при этом постоянное видоизменение тематических элементов 

способствуют созданию в пьесе картины статического пейзажа, который 

непрерывно преображается. 

Основная тема миниатюры, назовѐм еѐ темой «подводного мира», 

формируется из секундовых «вздохов», присутствовавших в микромотиве 

«всплесков воды» и мотиве «мѐртвой природы». Своѐ значение темы она 

получает только в результате секвенционного развития основного звена, 

«раскрашенного» красками звучности мажорного квартсекстаккорда тоники 

(C-dur) и минорного трезвучия VII♭ступени (b-moll). Мажоро-минорная 

«игра», создаваемая в результате их секвенционных повторений и 

нисходящее скольжение вуалируемых в фигурациях опорных тонов по 

большим секундам (c-b – b-as – as-ges) оставляют впечатление мерцающего, 

завораживающего своей красотой подводного мира сказочного озера 

(Пример 17). 

По аналогичному принципу возникает одна из тем центрального 

раздела – тема «леса». Еѐ основу составляют нисходящие хроматизмы в 

терцию (у кларнетов и тремолирующих скрипок), которые произрастают 

из мотива «пробуждения». Целостность темы формируется благодаря 

секвенционному развитию начального сегмента на разной высоте. Шагом 
                                                 
1
 Категория «микромотива» близка субмотиву (часть мотива, не обладающего 

индивидуализированностью (В. Холопова) [296, с. 311]), но, в отличие от него обладает 

тематической функцией (Е. Ручьевская) [228, с. 83]. Иными словами, микромотив – это 

«субмотив, “нагруженный” индивидуализирующими его элементами фактуры, 

гармонии, тембра и пр.» (Е. Ручьевская) [там же, с. 84]. Под «мотивом» понимается 

тематическая единица, способная репрезентировать текст произведения вне 

зависимости от того, является она частью темы или обладает самостоятельностью 

(Е. Ручьевская) [там же, с. 81] и чаще всего содержит только одну сильную долю 

(В. Холопова) [296, с. 311]. 
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секвенционных звеньев становится малая терция, которая позволяет 

выдержать в этой теме непрерывную нисходящую линию хроматической 

звучности (Пример 18). 

Возникающие в противоположном движении теме «леса» 

хроматизмы у альтов создают ощущение ветра, благодаря которому 

«вырисовываются» образы трепещущих деревьев (тремоло скрипок в теме 

«леса»), всплесков водной глади (микромотив «всплесков воды» у арфы), 

то появляющихся, то исчезающих на небе звѐзд (микромотив «звѐзд» у 

челесты и флейты) и т.д. В результате секвенционного развития и 

звукоизобразительной динамики в каждом звене (от pp crescendo к sf и di-

minuendo к pp) это противодвижение в фоне обретает функцию рельефа, 

образуя самостоятельную тему «ветра» (Пример 18). 

Оборот, который завершает цифру 6 партитуры, напоминает 

каденционный, что подчѐркнуто характерной гармонией (квартсекстаккорд 

c-moll – D2 к Des – D9 к B), замедлением темпа (ritenuto) и 

крещендирующей динамикой (к D9). Возникающий в этот момент 

октавный унисон флейт и кларнетов, опевающих сначала звук c (на фоне 

гармонии квартсекстаккорда c-moll), затем es (на фоне звучности D2 к Des) 

и достигающих g (на фоне D9 к B) воспринимаются самостоятельной 

темой, которую можно назвать темой «неба». Высокий регистр темы и 

римическое расширение на увеличивающейся громкости, а также 

ощущение каданса ассоциируются с преображением природы: появлением 

нового освещения, например, лунного света (Пример 19). 

Следующая за этим своеобразным каденционным оборотом 

нисходящая секвенция из тремолирующих аккордов у скрипок (при их 

ленточном голосоведении) воспринимается «продлением» кадансирования. 

В основе секвенционного звена (еѐ шагом является интервал большой 

терции) гармония доминантового нонаккорда (в первом звене D9 к B-dur, 

во втором – к Ges-dur, в третьем – к D-dur), перемежаемая трезвучием 

III ступени (соответственно, сначала d-moll, затем b-moll и позже fis-moll). 

Образуемая мажоро-минорная красочность «рассеивает» ощущение 

каданса и продляет состояние, сравнимое с зачарованностью и 

удивлением. Более того, эта секвенция воспринимается не фоном, а 

рельефом, и может быть названа темой «таинственных шагов». Словно 

свет луны, появившийся на ночном небе, постепенно «спускается» к озеру, 

подобно живому существу, и «отбрасывает» на гладь свои волшебные 

блики (Пример 19). 

Трансформации подвержено репризное проведение темы 

«подводного мира». Она лишается секвенционного развития, несколько 

раз повторяя только свой основной сегмент и при этом постепенно 

вычленяя из него интонацию большой секунды, которая затем излагается в 

увеличении. Тема меняется и тембрально, становясь более насыщенной: 
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если еѐ первое проведение поручалось гобоям с сурдиной, а подголоском 

им (мотив «волны») вторили виолончели пиццикато, то теперь гобои 

звучат без сурдин в октавный унисон с флейтами, а вторит им мягкая 

звучность фаготов с «певучими» скрипками и виолончелями. Кроме того, 

едва заметная вибрация струнных при первом проведении темы в репризе 

наполняется многочисленными дополнительными тематическими 

элементами: микромотивами «звѐзд», «всплесков воды», расцвеченных 

красочными тембрами арфы, челесты и флейты. Всѐ это ассоциируется с 

картиной преобразованного под воздействием лунного света пейзажа: 

будто ставшие ярче отражения и блики в воде пробудили таинственных 

обитателей подводного мира (Пример 20). 

Постепенное истаивание основной темы произведения 

подготавливает появление новых образов – русалок. Кадровое совмещение 

хроматизированной темы «леса» и диатонической темы «песен русалок» в 

Des-dur (Пример 16), в которой используются изящные восходящие 

вводнотоновые звуки, органично дополняют друг друга и подготавливают 

тему «на ветках» (Пример 23). Создаѐтся ощущение, что русалки, напевая, 

показались над поверхностью воды, а затем, каким-то волшебным образом, 

очутились на веках деревьев. 

Завершает миниатюру проведение темы «преображающейся 

природы» (Пример 21). Данная тема рождается из соединения мотива 

«мѐртвой природы» с начальным сегментом темы «неба». Благодаря 

такому совмещению сам процесс преображения природы обретает 

осязаемость. Создаѐтся впечатление, что пейзаж начинает меняться в 

своѐм освещении: истаивает лунный свет и появляется какой-то другой. 

В кодовом разделе, где затихают отблески микромотивов «звѐзд», 

«всплесков» и «бликов воды» на фоне возвратившихся фигураций 

вступления, которые также постепенно замирают, «высвечивается» на mf 

мотив «рассвета» (у валторн), эхом повторяемый где-то вдалеке. В 

результате подготавливаемое в теме «мѐртвой природы» новое освещение, 

в коде обретает свою зримую суть в первых лучах восходящего солнца 

(Пример 22). 

Анализ «Волшебного озера» показывает, что все тематические эле-

менты, произрастая из единого «источника», имеют собственную краску. 

Однако порой, в соответствии с творческим замыслом композитора, они 

приобретают различные оттенки, благодаря вариантному изменению, со-

вмещению или тембровому преображению (например, за счѐт «включе-

ния» других инструментов или их передаче относительно близким 

тембрам). Так, например, микромотив «звѐзд» проходит у челесты и флей-

ты (Пример 18), затем у челесты и арфы (Пример 19); тема «на ветках» – 

звучит у гобоя, а в дальнейшем передаѐтся флейте (Пример 23). 
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Динамика «Волшебного озера» выдержана в рамках рр. Нарастания и 

спады еѐ минимальны, но, несмотря на это, функциональны: они 

усиливают изобразительные моменты. Кроме того, динамикой 

подчѐркиваются и тембральные оттенки тематизма: на общем 

фигурационном фоне, педали тихого звучания динамически выделяется 

какой-либо тембр. Так, на общей звучности mf выделяется микромотив 

«природы» на f (Пример 24), или на общем тихом звучании pp выделяется 

мотив «рассвета» на mf (Пример 22). Мотив «волны» вырисовывается на 

mf, тогда как все остальные тематические элементы и педаль звучат на pp 

(Пример 16). Это образует своеобразный динамический рельеф и также 

способствует созданию красочности, импрессионистичности. 

Примечательно, что в составе оркестра «Волшебного озера» почти 

нет медных инструментов, исключение составляют только валторны. 

А. Лядовым широко применяются засурдиненные струнные инструменты, 

валторны и даже гобои и фаготы. Всѐ это делает партитуру облегчѐнной. 

Струнные инструменты «Волшебного озера» имеют многочисленные 

divisi. Вместе с группой деревянных духовых они становятся не просто 

общим фигурационным фоном, а способствуют созданию в рамках миниа-

тюры различных красочных картин: преображения волшебного озера, его 

таинственной жизни. Звучность челесты и арфы способствует созданию 

сказочной образности. Немаловажное значение композитор уделяет и пе-

дали, которая поручается в основном виолончелям, контрабасам, валтор-

нам и тремолирующим литаврам (иногда подчѐркиваемым большим 

барабаном). Она придаѐт «пейзажу» особенную глубину (Примеры 16, 18, 

19, 20 и др.). 

В результате А. Лядовым создаѐтся сказочная пейзажная картинка. 

Образ природы «Волшебного озера» проходит три этапа своего преобра-

жения: от позднего вечера, до ночного и предрассветного состояний. 
 

Аналогия, которая здесь напрашивается – «Море» К. Дебюсси, где 

также показан морской пейзаж в разном состоянии
1
. Однако в этом пей-

заже французский композитор воплощает впечатления человека, наблю-

дающего природу со стороны, которая, в свою очередь, пробуждает в его 

душе близкие этому пейзажу настроения. Здесь образуется единство 

только между Человеком и его видением Мира
2
. Природа же «Волшебно-

                                                 
1
 Напомним, что «Море» К. Дебюсси, обозначенное как «три симфонических эскиза», 

состоит из трѐх частей: «От зари до полудня на море», «Игры волн» и «Разговор ветра с 

морем». 
2
 Показательно признание К. Дебюсси о том, что создавая сюиту «Весна», он «задался 

целью написать произведение особого характера, которое доставляло бы как можно 

больше впечатлений», но здесь же подчѐркивал, что «это не весна в описательном 

смысле, а весна с точки зрения человеческой» [цит. по: 315, с. 38]. Аналогичное 

«человеческое» видится и в его «Послеполуденном отдыхе Фавна», и в «Море». 
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го озера» воспринимается как живой организм, обладающий собственной 

душой, которую А. Лядов стремится приоткрыть для слушателей путѐм 

«растворения» Человека (и самого себя, и каждого слушателя) в Мире. И 

в этом коренится важное отличие природоцентристского мировоззрения 

от человекоцентристского. 

Гораздо ближе природоцентристскому мировоззрению кажутся 

«Фонтаны Рима» О. Респиги
1
. Композитор словно одушевляет героев 

скульптурных композиций, наделяя их игрой красок окружающего мира, 

в которых фонтаны предстают в свете зари, утра, полдня или вечера. 

О. Респиги не отстраняет своѐ видение Мира от самого Мира и стремится 

«раствориться» в нѐм. Возможно, поэтому, помимо оживающих 

скульптурных композиций, циркуляции воды, еѐ шума и брызг в 

различном солнечном свете, возникает погружение в окружающие звуки: 

городской тишины, наблюдающей толпы или вечерних колоколов, 

доносящихся ветром издалека. 
 

Абсолютизируя мгновения всех преображений, А. Лядов по-

эпически воплощает импрессионистскую тему природы, повествуя о тай-

нах еѐ жизни. Каждая следующая еѐ краска появляется как бы под воздей-

ствием нового впечатления, наблюдаемого композитором. В то же время, 

словно силой своего воображения, он доносит до слушателя эскиз собст-

венных фантазий, заставляя фантазировать и слушателя, чем реализует те-

му мечты. Композитор увлекает за собой зрителя в бесконечную вереницу 

преображений и колористических трансформаций, актуализируя тему ска-

зочности. Одновременно с этим А. Лядов по-детски удивляется этому Ми-

ру, не устаѐт радоваться ему и им восхищаться. Кажется, что композитор 

уподобляется кинооператору, стремясь зафиксировать каждый кадр преоб-

ражения пейзажа, или волшебнику, желая вдохнуть в этот пейзаж жизнь и 

«раствориться» в нѐм. И Человек (композитор, слушатель) уже перестаѐт 

ощущать границу между собственным внутренним миром и миром приро-

ды – его дыханием и сказочной жизнью. 

 

                                                 
1
 Симфоническая поэма «Фонтаны Рима» О. Респиги включает четыре части: «Фонтан 

Валле Джулия на заре», «Фонтан Тритон утром», «Фонтан Треви в полдень», «Фонтан 

виллы Медичи при заходе солнца». 
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Таблицы тематических образований 

 

Таблица 1. Темы 

 
№№ 

п/п 

ТЕМЫ ПРЕОБРАЗОВАНИЯ ТАКТЫ ИНСТРУМЕНТЫ 

1.  Тема Водной  

ряби
1
 

основной вид ц.3, т.2 – 

ц.5, т.1 

V-c1 

2.  Тема  

Подводного  

мира
2
*

3
 

основной вид ц.5 Ob. 

ц.9, т.1-5 II, III Fl.+Ob 

3.  Тема Леса
4
 основной вид ц.6, т.1-6 II, III Cl.+I, II V-ni 

ц.9, т.5 – 

ц.10, т.4 

I Fag.+II Cor.+V-le 

4.  Тема Ветра* основной вид ц.6, т.1-6 V-le 

5.  Тема Неба* основной вид ц.6, т.5-6 

ц.6, т.7 – 

ц.7, т.3 

V-c+C-b 

I Fl.+I Cl. 

6.  Тема Таинствен-

ных шагов* 

основной вид ц.7, т.3-8 I, II V-ni (в заверше-

нии: I V-ni+V-le) 

7.  Тема Сказочного 

озера* 

основной вид ц.8, т.3-4 I Cl. 

ц.8, т.5-6 III Fl.+I Cl.+I,II V-ni 

8.  Тема Песен  

русалок
5
* 

основной вид ц.9, т.5 –  

ц.10, т.4 

V-ni+II Fag+I Cor.+ 

V-c1+I Fl.+ I Ob.+I Cl. 

 

                                                 
1
 Обозначение этой темы аналогично сравнению Н. Запорожец с «рябью»: «<…> как 

будто лѐгкий ветерок всколыхнул заснувшее озеро и заиграла рябью его ровная, 

зеркальная гладь» [77, с. 140]. У М. Михайлова под «рябью», по-видимому, понимается 

не рельеф, а фон (фигурации, пронизывающие миниатюру) [170, с. 132]. 

Непосредственно эту тему М. Михайлов обозначает, как «колышущийся 

“баркарольный” ритм» [там же]; А.Соколова – называет еѐ «мотивом “зова”» [95, 

с. 330]. 
2
 М. Михайлов предполагает, что данный музыкальный материал был связан у 

А. Лядова с иллюстрацией образа русалок, поскольку очевидно некоторое его родство с 

темами эскизов к опере «Зорюшка», связанных именно с этим образом [170, с. 133]. 
3
 Здесь и далее названия тематических образований, отмеченные звѐздочкой (*) 

принадлежат автору данной работы. 
4
 Тема «леса» идентична теме эскиза «В лесу», созданного А. Лядовым к опере 

«Зорюшка». 
5
 Данная тема близка теме арии Марфы из «Царской невесты» Н. Римского-Корсакова 

(на это также обращают внимание Н. Запорожец [77, с. 141–142], А. Соколова [95, 

с. 331]). На присутствие же в «Волшебном озере» образа русалок указывают как 

сохранившиеся эскизы к опере «Зорюшка», так и высказывание А. Лядова, в котором 

он, в ответ на уговоры друзей написать музыкальную картину «Русалки», говорил: «Но 

ведь я уже написал “Волшебное озеро”, а в каждом озере водятся русалки. Ну и будет с 

вас» [цит. по: 77, с. 144]. 
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Окончание табл. 1 

 
№№ 

п/п 

ТЕМЫ ПРЕОБРАЗОВАНИЯ ТАКТЫ ИНСТРУМЕНТЫ 

9.  Тема  

На ветках
1
 

основной вид ц.10, т.5-6 I Ob. 

ц.10, т.7-8 I Fl. 

10.  Тема Преображаю-

щейся природы* 

основной вид ц.11, т.1-2; 

ц.11, т.3-4 

II Ob.+V-c1 

в обращении I Fag.+V-le2 

 

Таблица 2. Мотивы 

 
№№ 

п/п 

МОТИВЫ ПРЕОБРА-

ЗОВАНИЯ 

ТАКТЫ ИНСТРУМЕНТЫ 

1.  Мотив  

Мѐртвой  

природы
2
 

основной вид ц.1, т.3 – ц.2, т.1;  

ц.2, т.3 – ц.3, т.1 

V-c1 

основной вид ц.9, т.1-3 I, II Cor. 

в обращении Cl.+I Fag. 

основной вид ц.11, т.1-5 I Ob.+I Cl.+I, II Cor. 

в обращении ц.12, т.3-5 I Cl. 

2.  Мотив  

Пробужде-

ния* 

основной вид  ц.3, т.1-2; ц.4, т.1-2 II Fag. 

ц.3, т.3-4; ц.4, т.3-4 I Fag.+V-le2 

в обращении II Fag. 

основной вид ц.5, т.6 – ц.6, т.1 I Cl. 

в обращении ц.6, т.1-2, 3-4 V-c+C-b. 

3.  Мотив Отра-

жений звѐзд в 

воде*
3
 

основной вид ц.3, т.4 – ц.4, т.1; 

ц.4, т.4 – ц.5, т.1; 

ц.8, т.4, 6 

I, II Fl. 

4.  Мотив  

Волны
4
 

основной вид ц.1, т.4; ц.2, т.4;  

ц.3, т.4; ц.4, т.4; 

ц.7, т.1-3; ц.8, т.3, 5 

Arpa 

 

вариант ц.5, т.1-6 V-c1 

ц.9, т.1-2 II Fag.+V-c1 

 

 

 

                                                 
1
 «На ветках» – название одного из эскизов композитора к опере «Зорюшка», который 

полностью воспроизведѐн в миниатюре. 
2
 Название мотива «мѐртвой природы» заимствовано из автокомментария А. Лядова 

(цитата приводится на с. 76 данной книги). М. Михайлов называет его «“вздыхающий” 

секундовый оборот» [170, с. 132], А. Соколова – «интонацией вздоха» [95, с. 330]. 
3
 Н. Запорожец характеризует данный мотив, как «блики внезапно засверкавшие на 

воде», отображаемые флейтовым мотивом в «быстрых терциях, перебрасываемых из 

одной октавы в другую» [77, с. 140]. 
4
 На «лѐгкие всплески волн, возникающих от малейшего дуновения ветерка» в музыке 

этой миниатюры обратила внимание А. Соколова [95, с. 331]. 
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Окончание табл. 2 

 
№№ 

п/п 

МОТИВЫ ПРЕОБРАЗОВАНИЯ ТАКТЫ ИНСТРУМЕНТЫ 

  вариант ц.5, т.1-6 V-c1 

ц.9, т.1-2 II Fag.+V-c1 

ц.9, т.1-3 I, II V-ni 

ц.9, т.3-5; ц.12, т.5-6 V-c1 

ц.9, т.4-5 II V-ni 

ц.12, т.6-7 V-le 

5.  Мотив  

Рассвета
1
 

основной вид ц.11, т.5 – ц.12, т.1 I Cor. 

 

Таблица 3. Микромотивы 

 
№№ 

п/п 

МИКРО-

МОТИВЫ 

ПРЕОБРА-

ЗОВАНИЯ 

ТАКТЫ ИНСТРУМЕНТЫ 

1.  Микромотив 

Всплесков во-

ды* 

основной вид 

 

ц.1, т.1-2, 2-3; 

ц.2, т.1-2, 2-3; ц.3,т.1; 

ц.6, т.2, 4; ц.8, т.4, 6; 

ц.9, т.1-5; ц.11, т.1; 

ц.11, т.6 – ц.12, т.1 

Arpa 

 

2.  Микромотив 

Бликов воды* 

основной вид  

 

ц.1, т.1-2, 2-3; 

ц.2, т.1-2, 2-3 

II V-ni 

ц.1, т.4 – ц.2, т.1; 

ц.2, т.4 – ц,3, т.1 

I V-ni2+II V-ni2 + 

II V-le 

ц.3, т.3-4; ц.4, т.3-4 I V-ni1 

ц.6, т.2-3, 4-5 III Fl.+I Cl. 

ц.10, т.5-8 

ц.10, т.7-8 

II, III Cl.+I Fag.+ ar-

pa 

II Fl.+II, III Cl.+ arpa 

ц.11, т.6-7, т.8 – ц.12, 

т.1 

II V-ni 

3.  Микромотив 

Звѐзд
2
 

основной вид ц.3, т.4 – ц.4, т.1; 

ц.4, т.4 – ц.5, т.1 

Cel.+I V-ni2 

 

ц.6, т.2, 4 I, II Fl.+Cel. 

                                                 
1
 Данное обозначение связано с параллелями, возникающими с пьесой В. Даля, сюжет 

которой привлѐк внимание А. Лядова при создании оперы «Зорюшка»: это картины 

природы – лес, озеро и рассвет. 
2
 На присутствие в «Волшебном озере» изображения звѐзд обратил внимание сам 

А. Лядов (цитата приводится на с. 76 данной работы). Композитор использует для этого 

средства, ставшие к моменту создания миниатюры традицией (примером может 

служить творчество Н. Римского-Корсакова). Видимо, поэтому исследователи сходятся 

во мнениях, отмечая появление «мерцания звѐзд» у тембров флейты, челесты и арфы 

[170, с. 133; 95, с. 331]. 
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Окончание табл. 3 
 

№№ 
п/п 

МИКРО-
МОТИВЫ 

ПРЕОБРА- 
ЗОВАНИЯ 

ТАКТЫ ИНСТРУМЕНТЫ 

   ц.7, т.3-4, 5-6, 7-8; 
ц.7, т.8 – ц.8, т.1;  
ц.12, т.3-5 

Cel.+Arpa 

ц.8, т.4, 6 Cel. 

ц.9. т.1-5 I Fl.+Cel. 

ц.11, т.6, 8 I, II Fl.+Cel. 

4.  Микромотив 
Природы

1
 

процесс становления 
основного вида 

т.1-4 
 

Arpa, I, II V-ni, V-
le 

основной вид ц.1, т.1-2, 2-3; 
ц.2, т.1-2, 2-3 

V-c2 

в обращении  C-b 

основной вид ц.6, т.2-3, 4-5 I, II, III Cor. 

основной вид ц.7, т.7, 8; ц.8, т.2-3 I Cor 

 
 

3.3. Импрессионизм в «русских» произведениях Н. Н. Черепнина 
(эскиз для оркестра к сказке о Жар-птице «Зачарованное царство») 

 

Н. Черепнин, сегодня редко исполняемый композитор, между тем 
принадлежал к числу самых авторитетных деятелей начала XX века

2
. Про-

грессивность его взглядов вызывала восхищение современников, его лю-
били и уважали. С. Прокофьев, чьѐ композиторское дарование было сразу 
признано Н. Черепниным, писал о своѐм педагоге: «<…> он говорил о но-
ваторстве так, что я чувствовал себя почти отсталым музыкантом…» [цит. 
по: 96, с. 235]. Достойный ученик Н. Римского-Корсакова, продолжатель 
традиций Новой русской музыкальной школы, Н. Черепнин был открыт 
передовым устремлениям времени. В его опусах можно увидеть соедине-
ние самых разных тенденций (романтизма, символизма, экспрессионизма), 
которые он умел органично преломить в авторском стиле

3
. 

                                                 
1
 Название микротемы «природы» заимствовано у М. Михайлова, который называет 

начальную квинту миниатюры «интонация природы» [170, с. 135]. Иногда исследователь 
сравнивает еѐ с «“лесными” звучаниями» [там же, с. 136]. 
2
 Как известно, Н. Черепнин был не только талантливым композитором, но и дирижѐром, 

пианистом и педагогом. На протяжении нескольких лет (с 1909 по 1914 гг.) он успешно вы-
ступал с антрепризой С. Дягилева, где его талант был оценѐн Э. Ансерме, С. Кусевицким и 
другими дирижѐрами. Как преподаватель Петербургской консерватории Н. Черепнин воз-
главил первые в России дирижѐрский и оркестровый классы, которые прошли многие из-
вестные впоследствии композиторы (С. Прокофьев, Ю. Шапорин и др.) и дирижѐры 
(А. Гаук, В. Дранишников, Н. Малько и др.). Будучи хорошим пианистом-ансамблистом, он 
неоднократно выступал и в этом качестве (например, со скрипачом В. Вальтером). 
3
 Особенностям авторского стиля композитора посвящена монография В. Логиновой 

«Творческий облик Н. Н. Черепнина в контексте русского искусства начала XX века: 

личность и стиль», а также одна из глав еѐ диссертации [150, 152]. 
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Ведущим направлением творчества Н. Черепнина русского периода 

стал импрессионизм, который проявился в целом ряде произведений, соз-

данных в это время: «14 эскизов к русской “Азбуке в картинках” Алексан-

дра Бенуа (1910), балет «Нарцисс и Эхо» (1911), вокальный цикл «Фейные 

сказки» (1907–1912), шесть музыкальных иллюстраций для фортепиано к 

сказке «О рыбаке и рыбке» А. Пушкина (1912; редакция для оркестра 

1917), а также некоторые романсы и песни. Наиболее ярко импрессионизм 

прослеживается в эскизе для оркестра к сказке о Жар-птице «Зачарованное 

царство» (1910). История создания этого сочинения связана с идеей 

С. Дягилева поставить балет на русский сказочный сюжет – «Жар-птица». 

Согласно воспоминаниям А. Бенуа, первым претендентом на роль компо-

зитора был Н. Черепнин [26, с. 508]. Однако официальный заказ антрепре-

нѐр отправил другим авторам
1
. Сюжет же этой сказки у Н. Черепнина 

нашѐл воплощение в одночастном симфоническом произведении. 

Программной основой «Зачарованного царства» стало стихотворение 

старшего современника Н. Черепнина – композитора Н. Соколова
2
. Прекрасно 

зная фольклор, он сочетал отдельные мотивы из разных вариантов сказки о 

Жар-птице в соответствии с композиторским замыслом. В результате в про-

грамме нашла отражение не столько стилизация народного повествования, 

сколько передача впечатлений статического, едва изменяемого пейзажа
3
. 

                                                 
1
 Заказ балета «Жар-птица» от С. Дягилева получил сначала А. Лядов, а затем 

И. Стравинский, который его и воплотил. А. Бенуа объясняет несостоявшийся замысел 

балета Н. Черепнина тем, что композитор в этот период переживал «необъяснимое 

охлаждение к балету вообще» [26, с. 508]. Современные исследователи подвергают 

сомнению данный довод. В частности, Н. Дунаева считает, что «Зачарованное царство» 

являлось фрагментом заказанного балета «Жар-птица», и не исключает, что эта 

«музыка, не отвечая запросам Дягилева, была им отклонена» [188, с. 139]. 
2
 По воспоминаниям Н. Черепнина, «Николай Александрович [Соколов] прекрасно 

владел стихом, и многие руководящие программы к симфоническим произведениям 

Глазунова и других композиторов того времени, <…> созданы его талантливым, 

дружеским пером» [301, с. 67–68]. Скорее всего, программа к «Зачарованному царству» 

была им написана после создания музыки. Известно, что композитор называл 

программу Н. Соколова не иначе, как «объяснительные стихи к моему “Зачарованному 

царству”» [там же, с. 68]. Это обстоятельство позволяет использовать их в 

музыкальном анализе. 
3
 Приводим текст стихотворения Н. Соколова: 

«Кащеева царства покой зачарованный... 

Покой, охраняемый звонами тихими, 

Неслышно скользящими зоркими ветрами. 

Развеять дрѐму, разогнать чары сонные 

Не могут ни жалобы струн заколдованных, 

Ни чудные сказки-загадки волшебные, 

Напевы Жар-птицы томительно-сладкие, 

Спускается тьма. Чѐрный всадник – ночь чѐрная 
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«Зачарованное царство» имеет много общего с «Волшебным озером» 

А. Лядова. Н. Черепнин обращается к темам природы, сказочности и мечты. 

Воплощение пейзажа сонного царства Кащея, которое ничто не может пробу-

дить («ни жалобы струн заколдованных», ни «сказки-загадки волшебные», ни 

«напевы Жар-птицы», ни «чѐрный всадник – ночь чѐрная»), осуществлено с 

помощью импрессионистских методов абсолютизации мгновения и колори-

стики. Останавливая мгновения вечернего и ночного пейзажей, композитор 

старается рассмотреть каждую их деталь, «раствориться» во всех слышимых 

звуках (звонах, ветрах, загадках). Подобно А. Лядову, он стремится с детской 

непосредственностью и любопытством изобразить сказочную атмосферу та-

кой, какой она видится его воображению. 

Авторское определение жанра «Зачарованного царства» – «эскиз к 

сказке». Возникает ощущение, что стремясь к передаче собственных впе-

чатлений от чтения «Жар-птицы», композитор создаѐт музыкальное 

оформление-декорацию к театральной постановке
1
. Неслучайно исследо-

ватель творчества Н. Черепнина В. Логинова видит в его мастерстве спо-

собности «звукописца, музыкального иллюстратора» [152, с. 48]. При этом 

возникновение каждой новой краски, нового освещения или появление но-

вого образа незаметно. Неторопливое «повествование» композитора, по-

добное эпическому сказу, постепенно направляет воображение слушателя, 

«погружая» его в преображающийся фантастический мир. Возможно, по-

этому концентрическая форма миниатюры (АВСВ1А1) воспринимается 

сквозной, подобной киноленте, в которой кадры сменяются иногда после-

довательно, а иногда наплывая друг на друга. 

В разделах А и А1 воплощается пейзаж сонного царства, причѐм раз-

дел А1 зеркально повторяет А, словно композитор постепенно возвращает 

всѐ развитие к исходному началу-состоянию. Три центральных раздела 

(ВСВ1) предстают своеобразными попытками пробудить сонное царство. 

Подобно «Волшебному озеру» А. Лядова, «Зачарованное царство» 

включает множество тематических элементов. И здесь обращает на себя 

внимание процесс рождения тематизма – из единого интонационного «зер-

на». Все темы миниатюры – а здесь наравне присутствуют и «концентри-

рованная» и «рассредоточенная» – «выращиваются» из вступительной 

                                                                                                                                                         

Въезжает в заснувшее царство Кащеево. 

В тиши зачарованной царства безмолвного 

Чуть слышно звенят колокольчики тихие, 

Скользят – стерегут ветры чуткие, зоркие» [цит. по: 152, с 48]. 
1
 Если принять версию, что «Зачарованное царство» было фрагментом балета, то 

можно предположить, что именно выбранный Н. Черепниным жанр эскиза послужил 

главной причиной отказа С. Дягилева в этом заказе. Ведь известно, что для последнего 

было важным увидеть в музыке не статичный фон (декорацию) к спектаклю, а 

действующих лиц (в частности, «пылающую» всеми красками Жар-птицу). 
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темы «покоя» (Таблица тематических образований и способов их развития 

приводится в завершении параграфа). Она представляет собой нисходящий 

ход по малым секундам, который завершается движением по терциям. Еѐ 

тембровое решение осуществляется с помощью кларнета и низких струн-

ных (альтов, виолончелей и контрабасов) в октавный унисон (Пример 25). 

«Произрастание» основных тематических элементов из темы «по-

коя» способствует цельности произведения. Секундовая интонация темы 

становится основой микромотива «вздоха», а также мотивов «Кащея», 

«сна», «скользящего ветра», некоторых вариантных преобразований моти-

ва «звонов тихих» (Пример 26 а); терцовая – служит опорой микромотива 

«убаюкивания», мотива «звонов тихих» (Пример 26 б). Постепенное «на-

полнение» партитуры краткими тематическими образованиями складыва-

ется не только в иллюстрацию таинственной картины – спящего царства: 

композитор проникается еѐ внутренним состоянием (сна), различными 

ощущениями (ветра), слуховыми впечатлениями (перезвонов). Подобно 

оператору он видит этот пейзаж то крупным планом, то высвечивает вбли-

зи отдельные блики, но при этом полностью «погружает», «растворяет» и 

себя, и слушателей в этом призрачном фантастическом мире. 

Развитие некоторых мотивов и микромотивов или их соединение 

приводит к созданию самостоятельных тем (среди них темы «колыбель-

ной», «звонов», «чѐрного всадника»). Формирование основной концентри-

рованной темы раздела А – темы «колыбельной» (ц. 1) – происходит 

благодаря соединению темы «покоя», мотива «сна» и микромотива «вздо-

ха» (Пример 27). Еѐ проведение у «мягких» тембров – трѐх засурдиненных 

солирующих альтов и трѐх валторн, которым вторят покачивающиеся 

движения засурдиненной скрипки, челесты и арф (микромотив «убаюки-

вания») и таинственные холодные «переливы» флейт, фортепиано, «уко-

лы» кларнета и пиццикато альтов (микромотив «звонов тихих») создают 

завораживающий образ. Словно повсюду звучащий укачивающий напев 

является внутренним голосом самого царства (Пример 28). 

В разделе В возникают три темы, также связанные с темой «покоя»: 

«жалоб струн заколдованных», «сказок-загадок волшебных», «напевов 

Жар-птицы». Последовательное их проведение (на всѐ более высокой сту-

пени развития) приводит к «громкой» кульминации сочинения на теме 

«напевов Жар-птицы» (ц. 10). 

Несмотря на то, что темы интонационно близки, каждая из них имеет 

свою собственную окраску. Тема «жалоб струн заколдованных» близка 

ориентальным темам, созданным в традиции Н. Римского-Корсакова: она 

звучит у солирующих скрипки и флейты в дваждыгармоническом d-moll и 

оттеняется зыбким тремолирующим фоном альтов (div.), выдержанным ба-

сом низких струнных (Пример 29). Однако этот колорит не направлен на 

создание восточной образности. Акцентированное внимание на увеличен-
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ных секундах и хроматизмах оказывается необходимым для создания эф-

фекта «жалобы». 

В теме «сказок-загадок волшебных» можно выделить два коротких 

мотива: назовѐм их мотивами «загадки» и «чуда». Эффект загадывания за-

гадки (вопросительная интонация) возникает благодаря разрешению уве-

личенной кварты в большую терцию. Мотив «чуда», своим стремительным 

взлѐтом по звукам увеличенного трезвучия, словно подчѐркивает многооб-

разие сказочных превращений. Завершает тему нисходящий ход парал-

лельными секстами по звукам хроматической гаммы (на тѐплые тона 

виолончелей, гобоев, кларнетов, накладываются холодные – у арфы и 

скрипок приѐмом con legno), словно передавая отчаяние в безуспешности 

попыток разбудить сонное царство (Пример 30). 

После первого же проведения темы оба мотива вычленяются в само-

стоятельные и начинают преображаться: сжиматься (например, с четверт-

ных на восьмые), менять своѐ направление (с восходящего на нисходящее), 

сокращаться, многократно повторяться в разных тембральных красках. В 

одном из таких преобразований тема «сказок-загадок волшебных», сжатая 

до значения мотивного подголоска, сопровождает проведение темы «напе-

вов Жар-птицы» (Пример 31). При этом в нѐм меняется направление с вос-

ходящего на нисходящее. Такое преобразование ассоциируется с показом 

бессилия сказок разогнать чары сонные. 

Самостоятельное тематическое значение этот мотивный подголосок 

приобретает в завершении раздела В (ц. 12). Он проникает в разные орке-

стровые голоса, постепенно «спускаясь» до тембра виолончели на угасаю-

щей динамике. Его проведение в «грудном» регистре вместе с «уколами» 

арфы и челесты создаѐт впечатление постепенного «растворения» сказок-

загадок в окружающих звонах, погружения их в сонное состояние (При-

мер 32). Возможно, в связи с таким истаиванием данная тема в репризном 

разделе не появляется. 

Для мышления Н. Черепнина свойственна широта мировоззренче-

ских импульсов. В творческих концепциях его импрессионистских сочи-

нений это нашло отражение в соединении свойств, присущих русской 

ментальности с некоторыми признаками западноевропейского взгляда на 

Мир. Не составляет исключение и «Зачарованное царство», в котором 

можно наблюдать проявление признаков разных типов мировоззрений, на-

званных в предыдущей главе как природоцентристское и человекоцентри-

стское. Ассоциативность в миниатюре, подчиняемая «растворению» 

Человека в Мире, выдерживается не всегда. Примером может служить те-

ма «напевов Жар-птицы» (раздел В). Она представляет собой экспрессив-

ное высказывание и составляет «громкую кульминацию» произведения. 

При этом звучность арфы и фортепиано не создают сказочно-

таинственного характера, а, наоборот, ассоциируется с человеческим чув-
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ством. Во многом этому способствует звучание tutti всех струнных без di-

visi и соло (Пример 31). В результате образ Жар-птицы воспринимается 

человекоподобным существом, обладающим глубоким внутренним ми-

ром
1
. Вместе с тем в целом в миниатюре композитор стремится к нивели-

рованию Я, его «погружению» в красочный ирреальный пейзаж, что 

проявляется уже в следующем разделе. 

Тема раздела С – «чѐрного всадника» – возвращает в состояние сказоч-

ности. Раздел открывается звенящим «ударом» (акцентированный звук b, 

звучащий в октавный унисон у валторн, тромбонов, колокольчиков, арфы, 

фортепиано, скрипок и альтов), символизирующим наступление ночи. Образ 

«чѐрного всадника» иллюстрируют восходящие тираты виолончелей и кон-

трабасов (на основе «гаммы Н. Римского-Корсакова») по звукам уменьшѐн-

ного септаккорда. Грозность их звучания подчѐркнута также тембрами 

фаготов и кларнетов на фоне выдержанного тона труб (Пример 33). 

Развитие этой темы приводит к «тихой кульминации» произведения 

(ц.13, т.5 – ц.14, т.4). Тема «чѐрного всадника» здесь приобретает смягчѐн-

ный вид: восходящее движение тиратов по звукам уменьшѐнного септак-

корда сменяется на мажорный секстаккорд и минорный квартсекстаккорд. 

Они звучат у засурдиненных скрипок, альтов, виолончелей (в высоком ре-

гистре) и подчѐркнуты тембрами деревянных духовых, а также колоколь-

чиков, ксилофона, челесты, что создаѐт атмосферу сказочной 

таинственности. Фоном этому рельефу служат тихие выдержанные аккор-

ды у засурдиненных тромбонов, тубы и тремолирующих скрипок, под-

черкнутые краткими глухими ударами большого барабана и пиццикато 

виолончелей и контрабасов. Верхний голос («ключевые звуки» у скрипок) 

сменяющихся мажорного квартсекстаккорда и минорного трезвучия обра-

зует звучность нисходящих хроматизмов, посредством чего тональное 

движение секвенции «выстраивается» в замкнутый круг (Fis-d – E-c – D-b – 

C-gis – B-fis – As-e – Fis-d – E-c). «Ключевые звуки» последовательности 

являются примой и терцией мажора или терцией и квинтой минора, зву-

чащими в высоком регистре у тремолирующих засурдиненных скрипок, 

что привносит ощущение постепенного изменения облика царства (При-

мер 34). Дополнительную краску – она может ассоциироваться с эффектом 

«оцепенения» – вносит движение по звукам целотоновой гаммы (у трубы, 

арфы, фортепиано и пиццикато альтов), которое «прорезает» общую тихую 

звучность своим достаточно резким sf на слабом времени. В результате в 

разделе С огромное значение приобретает ладогармонический язык, де-

                                                 
1
 Возможно, включением данной темы, Н. Черепнин стремился выполнить пожелание 

С. Дягилева передать красоту образа Жар-птицы. Однако, вопреки пожеланиям 

антрепренѐра, решение данного образа оказалось близким не только западноевропейским 

образцам импрессионизма, но и лирико-трагическим образам П. Чайковского. 
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монстрирующий различные краски ночного пейзажа, а соотношение рель-

ефа и фона нивелируется. 

В репризном проведении В1 из трѐх тем раздела В остаѐтся только 

одна – постепенно истаивающая тема «жалоб струн заколдованных». Соз-

даѐтся ощущение, что «жалобы», направленные на то, чтобы разбудить 

сонное царство, сами погружаются в состояние сна. Этому способствует 

также особенное завершение данного раздела: его окончание накладывает-

ся на начало репризного – А1, о наступлении которого свидетельствует по-

явление вступительной темы (Пример 35). Такое совмещение создаѐт 

динамичность в развитии, придаѐт форме текучесть, обеспечивая непре-

рывность преображений. 

В целом в миниатюре можно отметить атмосферу созерцательности 

(сонности), достигаемую долгими любованиями одной краской. Чаще все-

го такие краски связаны со звучностями целотонового лада и увеличенного 

трезвучия. Тембровые средства как никакие другие способствуют усиле-

нию фонической стороны сочинения. Многочисленные приѐмы звучания 

струнных (с сурдинами, divisi, solo, col legno и другие), духовых и таких 

красочных инструментов, как колокольчики, челеста, ксилофон, арфа, 

фортепиано придают близкое сонорному, импрессионистское ощущение 

звука. Именно им отводится важная функция: показать блики, свето-тени, 

игру красок и т.п. 

Н. Черепнин стремится «растворить» в Мире и свои впечатления, и 

себя, и слушателей. Создавая эскиз к сказке, композитор уподобляется то 

художнику-декоратору, который благодаря «ювелирному» составлению 

различных элементов создаѐт полотно к сказке «Жар-птица»; то оператору, 

который приближает или отдаляет общую картину; то художнику-

осветителю, показывающему пейзаж в разных бликах. «Прорастание» всех 

тематических элементов из единого «зерна», погружаемого в яркие тем-

бровые и ладогармонические краски, создаѐт эффект движения статики. 

Переменное смешение и высвечивание фона с рельефом демонстрируют 

удивительные впечатления импрессионистского, по-детски наивного со-

зерцания сказочного. 

Абсолютизируя мгновения вечернего и ночного пейзажей Н. Черепнин 

останавливает своѐ внимание не только на их преображении, но и на состоя-

нии зачарованности, которое никто и ничто не может прервать. Статичность 

этого облика «раскрашивается» композитором посредством метода колори-

стики. 

В воплощении импрессионистских методов, направленных на реали-

зацию тем сказочности, природы и мечты, прослеживаются не только тра-

диции русских композиторов, но и французские влияния. Так, в трактовке 

музыкальных тем мировоззрение композитора направлено и на «растворе-

ние» субъективного (Я) в Мире (как у А. Лядова), и на доминирование 
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субъективного (Я) над Миром (как у К. Дебюсси). Всѐ же при этом «Зача-

рованное царство» является произведением, в котором западное воздейст-

вие сказывается в меньшей степени. 

К произведениям Н. Черепнина, продолжающим природоцентрист-

скую линию русского музыкального импрессионизма можно отнести «14 

эскизов к русской “Азбуке в картинках” Александра Бенуа», балет «Нар-

цисс и Эхо». Органичное соединение разных типов импрессионистского 

мировидения прослеживается в «Фейных сказках». В шести музыкальных 

иллюстрациях к сказке «О рыбаке и рыбке» А. Пушкина очевидно доми-

нирование человекоцентристского мировидения. Вероятно, такая эволю-

ция взглядов Н. Черепнина происходила под воздействием постепенного 

соприкосновения с европейской культурой (в частности, в связи с его уча-

стием в «Русских сезонах» С. Дягилева). Красочные изыски «экзотико-

романтической» традиции русской музыки (особенно творчества 

Н. Римского-Корсакова и А. Лядова), ставшие для начинающего компози-

тора образцом, со временем обогащались не только внешним влиянием 

французского импрессионизма, но и глубинной его сутью. 
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Таблицы тематических образований  

Таблица 1. Темы 

 
№№ 

п/п 

ТЕМЫ ПРЕОБРА-

ЗОВАНИЯ 

ТАКТЫ ИНСТРУМЕНТЫ 

1.  Тема Покоя  

 

основной вид т.1-4,  III Cl.+V-le+V-c+C-b. 

вариантное  

изменение 

ц.5, т.1-3 Cl.+Fag.+I V-no solo 

ц.14, т.10 II Fag,+V-c.+C-b.  

ц.15 Cor.+V-c. solo 

ц.16, т.1-5 Cor.+Tr-ni+Tuba+V-c.+ 

C-b.+ C.ingl.+Fag.+V-ni 

ц.20, т.1-2 Tr-ni+Tuba+I V-ni 

2.  Тема  

Колыбельной
1
 

основной вид ц.1, т.1-5, 7-11 Cor.+V-le 

ц.16, т.5-9, ц.17, т.1-5 Cl.+V-le 

вариантное  

изменение
2
 

ц.1, т.12 – ц.2, т.2 

ц.17, т.6-8 

 

Cor.+V-le 

ц.2, т.3-5, ц.17, т.9-11 Tr-be+V-le 

ц.2, т.6 – ц.3, т.4 Ob.+C.ingl.+Cor.+I V-ni 

+V-la sola 

ц.17, т.12 – ц.18, т.4 Ob.+C.ingl.+Cor.+Tr-ni 

+Tuba+I V-ni+V-la sola 

ц.3, т.4 -8 Cl.+I V-ni+V-c. solo 

ц.18, т.4-8  Cl.+Cor.+I V-ni+V-c. 

solo 

3.  Тема Звонов основной вид ц.5, т.3-7, ц.20, т.3-7 Fl. 

4.  Тема Жалоб  

струн  

заколдованных 

основной вид ц.6, т.8 – ц.7, т.4 Fl.+V-no solo, Arpa 

ц.14, т.5-8 I V-no solo+Cl.+Fl., 

Arpa  

мотивное 

вычленение, 

вариантное 

изменение  

ц.9, т.1-4 I Fl.+Cel.+V-no solo 

ц.9, т.5-6 Picc.+Fl.+Ob.+ Cor.+C-

lli+Cel.+ Arpa+I V-ni 

soli+V-la sola+V-c., 

I Cl.+ I V-ni 

ц.9, т.7-9 Fl.+ I V-ni soli, Cl.+V-la 

sola 

ц.12, т.1, 3-9 V-le 

ц.14, т.9-10 I V-no solo 

ц.16, т.1 I, II V-ni 

 

 

                                                 
1
 В. Логинова определяет тему колыбельной как «оригинальное темброво-

гармоническое решение причудливой звучности “звонов тихих”» [152, с. 49–50.]. 
2
 Данный вариант темы В. Логинова обозначает как иллюстрацию слов «не слышно 

скользящих зорких ветров» [152, с. 50]. 
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Окончание табл. 1 

 
№№ 

п/п 

ТЕМЫ ПРЕОБРА-

ЗОВАНИЯ 

ТАКТЫ ИНСТРУМЕНТЫ 

5.  Тема Сказок-

загадок  

волшебных 

основной 

вид 

ц.8, т.1-4, 5-8 Fl.+Cel.+V-no solo, в завер-

шении Ob.+Cl.+Arpa+I, II V-

ni+V-c. solo 

мотивное  

вычленение 

(мотивы За-

гадок и Чу-

да) 

ц.8, т.9-11 Fl.+Cel.+V-no solo,  

C.ingl.+V-la sola, I Cl.+V-c. 

solo 

ц.9, т.7, 8, 9 Cel.+V-no solo 

ц.10, т.3, 4, 7, 8 Fl. 

ц.11, т.5 – ц.12, т.9 Cel, I, II V-ni, V-c. 

6.  Тема Напевов 

Жар-птицы 

основной 

вид 

ц.10 – ц.12, т.1 I, II V-ni+V-le, P-no 

7.  Тема Чѐрного 

всадника 

основной 

вид 

ц.13, т.1-4 Cl.+Fag.+V-c.+C-b. 

ц.13, т.5 – ц.14, т.4 Picc.+Fl.+Ob.+ Cl.+ Fag.+C-

lli+ Sil.+Cel.+ I, II V-ni +V-

le+V-c.,  

Tr.-ni e Tuba+I, II V-ni, 

Tr-be+Arpe+P-no+V-le 

 

Таблица 2. Мотивы 

 
№№ 

п/п 

МОТИВЫ ПРЕОБРА-

ЗОВАНИЯ 

ТАКТЫ ИНСТРУМЕНТЫ 

1.  Мотив Сна основной вид т.6-7 I Cl.+V-c. solo 

т.9-10 I Cor.+V-la sola 

ц.21, т.8-11 II Fag,+V-c.+C-b., I Cl. 

solo 

вариантное  

изменение 

т.12-13, 14-15 C.ingl. 

т. 16 – ц.1, т.1 I Cl.+V-c. solo 

ц.3, т.8-9; ц.18, т.8-9 C.ingl.+V-la sola 

ц.1, т.8-10; ц.17, т.2-4 II Fag. 

ц.4, т. 4-5, 6-7 I Ob.+Arpa sola+ V-la 

sola 

ц.7, т.6 – ц.8,т.1 I Fag. 

ц.19, т.2-3, т.4-5 C.ingl.+Arpa+V-la sola 

2.  Мотив 

Скользящего 

ветра 

основной вид т.7, 10, ц.21, т.2, 5 Fl.+Arpa 

3.  Мотив  

Звонов  

тихих 

основной вид т.12, 14, 16; ц.5, т.9; 

ц.21, т.1, 4; ц.23, т.1, 3 

 

Cel.+P-no 
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Окончание табл. 2 

 
№№ 

п/п 

МОТИВЫ ПРЕОБРА-

ЗОВАНИЯ 

ТАКТЫ ИНСТРУМЕНТЫ 

   ц.1, т.5, 11; ц.2, т.2, 

5; 

ц.4, т. 4, 6; ц.16, т.9; 

ц.17, т.5, 8, 11;  

ц.19, т. 2, 4 

P-no 

ц.4, т.1, 3; ц.18, т.10; 

ц.19, т.1;  

ц.21, т.11 – ц.22, т.1; 

ц.22, т.2-3; ц.22, т.4-5 

Cel.+Arpa+P-no 

 

ц.15, т. 2, 4, 5, 6, 7; 

ц.21, т.7, 9 

Cel.+Arpa+P-no+Ob. 

ц.4, т.5, 7; ц.19, т.3, 5 Cel. 

ц.10 – ц.12, т.3 Arpe 

т.13, 15, 16, 17; 

ц.1, т.5, 6, 11, 12; 

ц.2, т.2, 3, 5, 6; 

ц.5, т.9, 10;  

ц.15, т. 2, 4, 5, 6, 7; 

ц.16, т.9, 10; 

ц.17, т.5, 6, 8, 9, 11, 

12; 

ц.21, т.7, 9; ц.22, т.1, 

3 

Fl. 

4.   вариантное  

изменение 

ц.6, т.5-8; ц.7, т.1 Cel.+P-no 

ц.1, т.5-6 Cl.+V-le 

ц.1, т.11-12 I Fag.+V-le, III Cl.+V-le 

ц.2, т.2-3, 5-6 III Cl.+Arpe 

ц.5, т.3-7; ц.20, т.3-7 C-lli+V-le+V-c 

ц.8, т.11 – ц.9, т.4 Fl.+Arpe+ C-lli 

ц.11, т. 5 – ц.12, т.9 Fl.+Ob.+Fag.+C.ingl.+Cel

.+C-lli+ V-ni+V-le+V-

c.+C-b 

ц.12, т.4-8 

ц.17, т.9, 11-12 

Arpe 

ц.16, т.9-10; ц.17, т.5-

6 

V-le 

ц.6, т.1-4 Cel. 

ц.20, т.3-6 C-lli 

5.  Мотив  

Кащея 

основной вид ц.4, т.1, 7; ц.18, т.10, 

ц.19, т.5 

Cor. 

ц.4, т.3, 5; ц.19, т.1, 3 Tr-be 
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Таблица 3. Микромотивы 

 
№№ 

п/п 

МИКРО- 

МОТИВЫ 

ПРЕОБРАЗОВАНИЯ ТАКТЫ ИНСТРУМЕНТЫ 

1.  Микромотив  

Вздоха 

основной вид т.12, 14 I Fag.+2V-c. 

ц.3, т.9; ц.4, 

т.2; 

ц.18, т.9, 11 

I, II V-ni 

вариантное изменение ц.21, т.1-2, 4-5 Fag.+Cor.+V-le+V-c. 

2.  Микромотив  

Убаюкивания 

основной вид ц.1, т.1-4, 7-

10; 

ц.16, т.5-8; 

ц.17, т.1-4 

Cel.+ Arpe+V-no solo 

вариантное  

изменение 

ц.2, т.1, 4; 

ц.17, т.7, 10 

Cel.+Arpe+V-no solo 

ц.3, т.1-8 

ц.18, т.1-4 

Fl.+C-lli+Arpe+V-no 

sоlo 

ц.18, т.5-8 Arpe+V-no solo 

ц.8, т.1-2, 5-6 Cl. solo+Arpa sola 

ц.8, т.9 – ц.9, 

т.1 

III Cl.+V-le 

 
3.4. Импрессионистские искания раннего И. Ф. Стравинского. 

Фантазия «Фейерверк» 

 
Творчество И. Стравинского, композитора, чьѐ имя стало символич-

ным для XX века, всегда было созвучно времени. Оно не только вбирало в 
себя, но и во многом определяло разнообразные стилевые тенденции. Не-
случайно композитора нередко называли «Человеком тысячи одного сти-
ля» или «Законодателем музыкальных мод» [316, с. 5]. 

В сочинениях русского периода жизни И. Стравинского, наряду с его 
интересом к фольклору, важное место занимают импрессионистские иска-
ния. Примером здесь могут служить «Фантастическое скерцо» (1908), ба-
лет «Жар-птица» (1910), опера «Соловей» (1914). В этом же ряду – 
фантазия «Фейерверк». Созданная в 1908 году, она оказалась в числе пер-
вых импрессионистских произведений в русской музыке. 

Фантазия посвящена Надежде и Максимилиану Штейнбергам и была 
задумана в качестве подарка к их свадьбе

1
. В марте 1908 года состоялась 

помолвка дочери Н. Римского-Корсакова Надежды и ученика композитора, 
друга И. Стравинского – Максимилиана Штейнберга [265, с. 76]. 

                                                 
1
 Если обратиться к истории фейерверков в России, то можно отметить, что их 

проведение по случаю свадьбы на рубеже XIX – XX веков не являлось 

исключительным. Е. Сариева отмечает, что уже в конце XVIII века они «входят в быт 

состоятельных людей» [251, с. 97].  
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Замыслом создания «Фейерверка» И. Стравинский делился со своим 

учителем, Н. Римским-Корсаковым: «Во время беседы я рассказал ему о за-

думанной мною небольшой фантазии для оркестра, для которой уже нашѐл 

название. Это был “Фейерверк”. По-моему, Николая Андреевича это заинте-

ресовало, он попросил меня, как только я закончу, сразу же прислать ему 

партитуру»
1
 [277, с. 24]. Можно только сожалеть, что Н. Римский-Корсаков 

не успел дать свою оценку «Фейерверку». По воспоминаниям ученика, про-

изведение было закончено через полтора месяца и тут же ему отправлено. 

Однако, как пишет И. Стравинский, «несколько дней спустя пришла теле-

грамма с известием о его кончине» [там же]. Вместе с тем сохранилась 

оценка одного из «виновников» создания этого сочинения – М. Штейнберга. 

В письме М. Гнесину (от 1 июля 1908 г. по старому стилю) он пишет: 

«Игорь ко дню моей свадьбы сочинил фантазию “Фейерверк” для большого 

оркестра – нечто вроде марша на 
3
/4 и прислал сюда партитуру (30 стр.). Мне 

весьма нравится; музыка весьма типичная для Игоря, вроде “Пчѐл”
2
. Инст-

рументовано блестяще, если только возможно будет сыграть, ибо невероят-

но трудно» [там же, с. 142–143]. 
 

Пьеса вызывает соответствующие названию ассоциации, что отмечает-

ся многими исследователями. По наблюдению В. Смирнова, здесь «всѐ под-

чинено картинно-изобразительному началу, созданию атмосферы шумной и 

блестящей праздничности» [265, с. 76]. М. Друскин считает, что в «Фейер-

верке» намечается такое характерное качество для импрессионизма, как 

«сфера “воздушности”» [66, с. 53]. Некоторые средства, с помощью которых 

достигается восприятие фантазии как импрессионистского полотна, были 

указаны ещѐ в 1910 году В. Каратыгиным. В журнале «Аполлон» он писал, 

что видит в этом сочинении «вещь <…> прямо ослепляющую огромным бо-

гатством гармонической и колористической изобретательности» [107, с. 40]. 

Действительно, образное содержание фантазии не лишено звукоизобрази-

тельности и передаѐт впечатления композитора от выкриков ликующей, 

праздничной толпы, от фейерверочного действа. 

По авторскому определению «Фейерверк» создан в жанре фантазии. 

Выбор именно этого жанра не кажется случайным. Импровизационность, 

свойственная фантазии, понимается как непредсказуемый, затейливый по-

ток ассоциаций-зарисовок и набросков
3
. Собственно форма кажется раз-

мытой, подвижной и вызывает впечатление спонтанности, позволяя 

                                                 
1
 Данная встреча, как отмечает С. Савенко, состоялась между 4 и 11 апреля 1908 г. по 

старому стилю (между 17 и 24 по новому стилю) [277, с. 142]. 
2
 Имеется в виду «Фантастическое скерцо», вдохновлѐнное эссе М. Метерлинка 

«Жизнь пчѐл». Ещѐ до исполнения И. Стравинский снял программу. Однако в 

воспоминаниях современников «Фантастическое скерцо» довольно часто именуется 

как «Пчѐлы» (Б. Тюнеев, А. Оссовский, В. Ястребцев). 
3
 Примечательно, что подобная характеристика может быть отнесена и к прелюдиям 

К. Дебюсси. 
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И. Стравинскому создать в пьесе импрессионистскую картину, характери-

зующуюся то непрерывным движением, то застывшей статикой
1
. 

В связи с этим определение «фантазия» можно понимать и как одну из 

форм воображения. Из психологии известно, что в фантазиях человек может 

создать то, чего не существует, или никогда не может произойти [41, с. 951]. 

И. Стравинский, словно вспоминая празднества, на которых ночное небо ок-

рашивается самыми разными цветами и причудливыми фигурами, стремится 

в своѐм воображении, а затем и звуками воссоздать картину фейерверочного 

действа. В результате его оркестровую пьесу можно отнести и к жанру кар-

тины, а именно, к «сменно-динамической картине» (О. Соколов). Еѐ художе-

ственные возможности обогащаются за счѐт эффекта «плавной смены 

картин, переключения внимания с одной на другую»
2
 [268, с. 95]. Такое «пе-

реключение» кажется вполне обоснованным: фейерверк издавна считался яр-

кой феерией огня (с немецкого «фейерверк» означает «огнедействие») и 

композиции составления фейерверков всегда непредсказуемы. 

Ассоциативность пьесы настолько велика, что слушателю интуитивно 

передаѐтся не только ощущение восторженного состояния. Он становится 

соучастником всего «действа», выстраивая в своѐм сознании целый ряд «кар-

тин», ассоциируемых с различными видами фейерверков. Первый и второй 

разделы фантазии (форма произведения трѐхчастная) сравнимы с наземными 

видами (в первом – с наземными вертушками, во втором – с наземными во-

допадами и фонтанами); третий – с «взлѐтами» высотных фейерверков (ша-

ров, ракет), образующих по указанию И. Стравинского, формы «воздушных 

павильонов»
3
. И этот факт нисколько не противоречит эстетике импрессио-

низма: композитор воссоздаѐт фейерверк такими «красками» и «бликами», 

какие «зафиксировало» его сознание. «Фейерверк» воспроизводит атмосферу 

праздника, вводит в состояние ожидания чуда. 

Идея «нарисовать» картину фейерверочного действа, как известно, 

уже была реализована в творчестве Г. Генделя. Каждый из шести номеров 

его сюиты «Музыка фейерверка», как пишет Т. Ливанова, «в точности со-

                                                 
1
 Движение и статика, как известно, занимают немаловажное место и в искусстве фей-

ерверка: в составлении представления часто используют контрастные сопоставления 

статических и динамических, подвижных и неподвижных фигур. 
2
 Именно это свойство, по мнению О. Соколова, подобно эффектам «движущейся 

панорамы или киноленты», что непроизвольно предвосхитило принцип киномонтажа 

[268, с. 95]. 
3
 К началу XX века, практически все виды фейерверков, которые только можно себе 

вообразить (особенно наземные) были созданы: каскады, огненные ручьи, 

огнедышащие горы, фонтаны. По воспоминаниям современников, они никого не могли 

оставить равнодушным [251, с. 91]. 
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ответствует определѐнным зрелищным эффектам» [148, с. 100]
1
. Внимание 

же И. Стравинского, как уже было отмечено выше, сосредоточено на со-

вершенно особой картинности, апеллирующей не к конкретным образам, а 

к ощущениям, таким как праздничность, воздушность, пространствен-

ность. При этом, в отличие от А. Лядова и Н. Черепнина, И. Стравинский 

не стремится «раствориться» в этих красочных каскадах огнедействия. Для 

него ближе оказывается единство между Миром и видением Мира, более 

свойственное западноевропейскому импрессионизму. В центре внимания 

композитора радующийся Человек (он сам, или безмолвно присутствую-

щий герой толпы в его пьесе, или слушатель), любующийся, восторгаю-

щийся и наслаждающийся представлением. «<…> слушатель, – пишет 

И. Голубенко, – как бы уподобляется человеку, наблюдающему фейерверк 

и внимательно следящему за появляющимися на небосводе то здесь, то там 

красочными иллюминациями. То есть, композитор добивается возникно-

вения у слушателя нужной психологической ассоциации с чем-то мимо-

лѐтным, проносящимся мимо, а уже от неѐ мы достраиваем в сознании 

более детальное изображение» [52, с. 72]. Такой ассоциации способствуют 

методы абсолютизации мгновения и колористики. 

Всевозможные фейерверки-вертушки, фонтаны, каскады, ракеты, 

шары, бураки, эффекты взрывов, хлопков, «слышны» в самых различных 

приѐмах исполнения, тембровых красках, способах звукоизвлечения. Сре-

ди них, например, красочные переклички, эффектные tutti, такие приѐмы, 

как pizzicato, jeté, divisi у струнных, открытые и закрытые звуки у валторн, 

игра на тарелках палочками от литавр. Огромное значение приобретает 

использование «искрящихся» тембров: колокольчиков, треугольника, ар-

фы, тарелок, челесты в высоком регистре. На фоне остинатных фигур они 

способствуют созданию особых пространственных эффектов. Неслучайно 

Б. Асафьев отмечает, что в «Фейерверке» ощущается «влечение <…> к му-

зыке “без басов”, словно повисшей в воздухе» [11, с. 31]. 

Пьеса «открывается» вступительным мотивом, который ассоциируется 

с фейерверком-вертушкой (Пример 36). Такой эффект достигается «пере-

кличками» деревянных духовых в сопровождении изящных тират флейты 

piccolo и струнных. Эта «“вращающаяся” фигура», проведѐнная остинатно – 

по меткому наблюдению Б. Асафьева – «“заводит” музыку» [там же, с. 31] и 

становится главным конструктивным элементом первого раздела «Фейервер-

ка». Для мотива «вертушки» И. Стравинский избирает «обыгрывание» кра-

сочной звучности уменьшѐнного трезвучия VII ступени E-dur. Как отмечает 

В. Смирнов, оно создаѐт многочисленные «эффекты искрения» [265, с. 79]. 

                                                 
1
 Сюита «Музыка фейерверка» была исполнена в лондонском Грин-парке 27 апреля 

1749 года в честь окончания войны за австралийское наследство и празднования 

заключения Ахенского мира [148, с. 100].  



 102 

На этом «искрящемся» фоне происходит «вырастание» основной фанфарной 

темы пьесы (ц. 1–8). Еѐ можно назвать темой «толпы». 

Тема «толпы» словно цветная мозаика «собирается» композитором из 

отдельных коротких мотивов переклички валторн и труб (Пример 37). Сло-

жившаяся тема своей приподнятостью и фанфарностью создаѐт впечатление 

праздничной, торжественной атмосферы. Благодаря еѐ полифоническому 

(каноническому) развитию создаѐтся ощущение «разноголосицы»: словно 

толпа, находящаяся в предвкушении чуда, ожидания прекрасного и необыч-

ного, передаѐт из уст в уста свои предположения о грядущем действе. Осо-

бенный, «светящийся» эффект привносит тембр глиссандирующей арфы (по 

звукам уменьшѐнного VII7) (Пример 38). Завершает первый раздел кульми-

национный «хлопок» фейерверка (уменьшѐнный септаккорд, исполняемый 

tutti). Он воспринимается как красочная россыпь ярких огней на фоне ночно-

го неба (Пример 39). 

Средний раздел создает ощущение «зачарованности» (ц.9). Короткие 

мотивы, «спускающиеся» с предельно высокого регистра, снова «обыгры-

вающие» звучность уменьшѐнного VII7, и некая «магическая формула» 

флейт и флажолетов скрипок «от Дюка», по выражению Б. Асафьева [11, 

с. 31], воспринимаются как отдельные искры многочисленных свечей, 

вспыхивающих то там, то здесь (Пример 39). 

Основная тема среднего раздела (piacevole) является преобразованием 

вступительного мотива «вертушки». Она звучит на фоне «переливания» фигу-

раций арф, струнных и деревянных духовых, которые ассоциируются с такими 

видами фейерверка как водопад и фонтан. Тема и фон в таком звучании ока-

зываются взаимодополняющими и взаимозаменяемыми. Это способствует 

созданию эффекта переливающегося красочного колорита – то возникающего, 

то исчезающего, то озаряющего небо разноцветными красками фейерверка, то 

«растворяющегося», оставляя лишь призрачный след (Пример 40). 

Завершает средний раздел секвенционно повторяемая по восходя-

щим полутонам последовательность (ц. 17–19). Она состоит из грозной 

звучности восходящего уменьшѐнного VII7 у валторн, сменяемого глис-

сандо у арф и затихающими хроматизмами у флейт на фоне «шелестящих» 

мотивов струнных и деревянных духовых. Всѐ это «рисует» новую картин-

ку «воздушных павильонов»: взлѐт красочных «огненных пятен», разно-

цветных ракет (Пример 41). 

Сигналы валторн, труб и тромбонов «открывают» третий раздел 

(ц.20). Они возвращают радостную атмосферу первого раздела. Тема «тол-

пы» здесь приобретает элемент помпезности, чему способствует проведе-

ние еѐ в унисон практически всем оркестром. Вычленение отдельных 

сигналов, фигураций, пассажей на фоне звенящих тембров челесты, тре-

угольника, колокольчиков вносят в партитуру дополнительные искрящие-

ся, сверкающие краски (ц.22–25, Пример 42). 
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Обрамляет звучание темы «толпы» иллюстрация взлетающих фейер-
верков-ракет, красочных шаров. Динамическое, акцентное выделение от-
носительно слабой доли и дальнейшее тихое завершение (на протяжении 
одного последующего такта в первом проведении и двух – в репризном) 
придаѐт всей фразе особую закруглѐнность (ц.20–21, 26, Пример 43). 

Охват всѐ большего числа инструментов, расширение регистров (са-
мых крайних в масштабе всей пьесы), динамическое нарастание приводят 
к кульминации (ц.27–28). Она завершается мотивом, который звучал в 
конце второго раздела (картинка «воздушных павильонов», Пример 41). 
Здесь он проводится не только у валторн, но и у всей медной группы кано-
ном (сначала – у тубы с тромбонами, затем у валторн, а в завершении у 
трубы), словно напоминая атмосферу «ожидания чуда» (ц.29, Пример 44). 

Кода, продолжая реминисценции «ощущений», возвращает «зачаро-
ванность» среднего раздела (ц.30). Однако это лишь «намѐк» на возврат: 
тихие сигналы солирующей валторны, трубы и гобоев на тремолирующем 
фоне скрипок и альтов словно «смываются» потоком хроматического дви-
жения, который завершают пьесу (Пример 44). 

В результате яркая ассоциативность фантазии достигается динамиче-
скими, темповыми, ладогармоническими средствами. Завораживая умень-
шѐнными гармониями (являющимися конструктивным элементом 
«Фейерверка»), причудливостью «изломов» тем в расширенной тонально-
сти, «закручиванием» хроматических пассажей И. Стравинский создаѐт 
удивительное колористическое действо. Благодаря его зыбкости три раз-
дела пьесы кажутся размытыми. Даже контрастные темповые, фактурные 
изменения не способны в слушательском восприятии разграничить разде-
лы. Красочные «пятна-мазки» «Фейерверка», текучесть, причудливость, 
непредсказуемость возникающих образов-ассоциаций создают импрессио-
нистскую картину фейерверочного празднества. 
 

3.5. Влияние импрессионизма 
на сочинения композиторов московской школы 

 
Творческий облик композиторов московской школы во многом оп-

ределился благодаря таким личностям, как П. Чайковский и С. Танеев. Как 
известно, в концепциях их произведений преобладают интеллектуаль-
ность, склонность к философскому осмыслению, глубокому переживанию 
эмоциональных потрясений. Подобные особенности наблюдаются и в со-
чинениях их последователей: музыкантов привлекают субъективные, на-
полненные внутренним психологизмом образы

1
. Неудивительно, что 

претворение «экзотико-романтической» традиции в произведениях компо-

                                                 
1
 На рубеже ХIХ – ХХ веков различия между школами стирались. Однако по 

отношению к импрессионизму они сохраняли свою актуальность. 
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зиторов московской школы возникает лишь эпизодически и подчиняется 
иным эстетическим задачам. 

Обращение к отдельным импрессионистским средствам свойственно 

А. Скрябину. Постепенно убеждаясь в своей божественной миссии как 

создателя Мистерии, он прибегал к использованию импрессионистских 

средств исключительно для того, чтобы подчеркнуть магические свойства 

искусства. Живописная звукопись, подчиняемая экстатическому порыву, 

«переводилась» им в ракурс мистических, внеземных и каких-то Вселен-

ских измерений. Применение импрессионистских методов в рамках иных 

эстетических «установок» свойственно также произведениям Г. Катуара 

(например, романс «Сумерки»), некоторым «Сказкам» Н. Метнера, от-

дельным пьесам из «Двенадцати эскизов» А. Станчинского и другим сочи-

нениям композиторов московской школы
1
. 

В контексте интересующей проблемы безусловный интерес пред-

ставляют некоторые сочинения С. Рахманинова, в которых он применял 

импрессионистские средства музыкальной выразительности. Особенно это 

показательно на примере ряда романсов ор. 26 и 38. В частности, он ис-

пользовал импрессионистскую красочность для передачи сверкающих 

водных струй в романсе «Фонтан» или состояния сна в романсе «Сон». 

Однако в большинстве случаев С. Рахманинов наделял свои образы симво-

лическими смыслами, связанными с чувствами, переживаниями, чаяниями 

и надеждами русского человека, зачастую соприкасаясь с темой Родины и 

трагедийностью еѐ пути. Он подчинял импрессионистские средства собст-

венной, далѐкой от импрессионизма эстетике. И здесь ярким примером мо-

гут служить произведения, где используется красочная имитация звучания 

колокольных перезвонов как, например, в вокально-симфонической поэме 

«Колокола». К подобным сочинениям С. Рахманинова относится и чет-

вѐртая, финальная часть Фантазии (Первой сюиты) для двух фортепиано 

(1893) – «Светлый праздник». 

Из истории создания известно, что «Светлый праздник» (вместе с 

предыдущим разделом Первой сюиты – «Слѐзы») написан в один из при-

ездов С. Рахманинова в Новгород. Возможно, ассоциации с колокольными 

перезвонами именно этого города и нашли здесь воплощение. Кроме того, 

известно, что композитор был хорошо знаком со «Светлым праздником» 

Н. Римского-Корсакова – Воскресной увертюрой на темы из «Обихода» – 

влияние которого здесь также ощущается (например, в использовании ана-

логичного обиходного пасхального напева «Христос воскресе»). 

                                                 
1
 Примером подобного использования импрессионистских методов в петербургской 

композиторской школе может служить творчество Ф. Акименко. 
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Программным эпиграфом к «Светлому празднику» стало стихотво-

рение А. Хомякова
1
. Оно концентрирует внимание С. Рахманинова на им-

прессионистских темах природы и праздника. Композитор, вслед за 

поэтом, стремится передать красоту весенней природы, наполненной тор-

жественным гулом окружающих звуков, отовсюду доносящихся перезво-

нов и ощущением праздника – Пасхи. Однако это мгновение он не только 

абсолютизирует, но и символизирует. Колокольность предстаѐт здесь как 

многозначный образ, под которым может подразумеваться и Библейское 

повествование о воскрешении Христа, и обряд празднования Пасхи, и об-

ретение Православной Веры, и звучание «голоса» России. Мгновение ко-

локольного звона обретает бесконечность смыслов, свойственную 

символизму. 

Символистское пространство пьесы уже не может вместиться в рам-

ки импрессионистского эскиза. Впечатления композитора рождаются из 

глубокого внутреннего осмысления себя и окружающего Мира. И эти впе-

чатления далеки от состояния мечтательности, от непредвзятого и непо-

средственного, наивного и детского восприятия Мира импрессионистами. 

За внешней имитацией колокольных перезвонов таятся сложные психоло-

гические процессы размышляющего Человека, направленные на обретение 

некоего смысла и сути, Человека, стремящегося найти ответы на непро-

стые вопросы Бытия. В этом видится традиция М. Мусоргского, сумевше-

го воплотить посредством колокольных перезвонов в сцене коронации из 

«Бориса Годунова» сомнения и переживания восходящего на престол царя. 

В центре внимания С. Рахманинова оказывается Человек, который 

под воздействием слышимого колокольного звона, находит в себе соответ-

ствующие эмоции. Однако эти эмоции наделяются композитором допол-

нительными смыслами, посредством чего обратного единства между 

Миром и видением Мира не образуется. Поэтому Человек, стремясь «рас-

твориться» в Мире, не сливается с ним, а остаѐтся вечно ищущим странни-

ком, посвятившем себя служению высокой цели. 

Между тем средства музыкальной выразительности «Светлого праздни-

ка» выполнены с помощью импрессионистского метода колористики. На про-

тяжении всей пьесы (она написана в форме сложного периода) проводится 

тема колокольного перезвона, близкая аналогичной теме М. Мусоргского из 

«Бориса Годунова». В еѐ основе – трихордовая попевка с тритоном. Остинат-

ное повторение этой темы на фоне двух септаккордов (малого мажорного и 

                                                 
1
 Приводим текст этого эпиграфа: 

«И мощный звон промчался над землѐю, 

И воздух весь, гудя, затрепетал, 

Певучие, серебряные громы 

Сказали весть святого торжества…» [336, с. 68]. 
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малого уменьшѐнного) воспроизводит красочную имитацию, близкую пере-

звону колоколов разной величины. (Пример 45а). Появление темы Обихода 

«Христос воскресе» способствует созданию атмосферы церковного обряда – 

словно возникают образы церковнослужителей, прихожан. Совмещаемая с те-

мой колокольных перезвонов (но не «растворяемая» в ней!), тема Обихода ор-

ганично еѐ дополняет (Пример 45б). В результате для С. Рахманинова 

импрессионистский метод колористики оказывается способом передачи сим-

волистской концепции-идеи. 

Ближе к «экзотико-романтической» традиции петербуржцев оказался 

В. Калиников. Несмотря на совершенно иные эстетические основы его 

творчества, во вступлении ко второй части своей Первой симфонии (1894–

1895) композитор на ладогармоническом и тембральном уровнях прибли-

жается к красочной звукописи импрессионизма и его созерцательному ми-

роощущению
1
 (Пример 46). Данный фрагмент можно считать 

своеобразным «предчувствием» импрессионистских методов колористики 

и, отчасти, абсолютизации мгновения. 

К редким примерам воплощения импрессионизма в его «экзотико-

романтической» традиции петербургской школы относятся сочинения 

С. Василенко. В частности, выделяются такие его произведения, как сим-

фонические поэмы «Сад смерти» (1907–1908) и «Полѐт ведьм» (1908–

1909), сюита для оркестра «В солнечных лучах» (1911), вокальный цикл 

«Маорийские песни» (1913), «Экзотическая сюита» для голоса с сопрово-

ждением ансамбля из двенадцати инструментов (1916), «Китайская сюита» 

(1928) для большого симфонического оркестра. Несмотря на то, что даро-

вание композитора оттачивалось под руководством С. Танеева, его пре-

клонение перед деятелями Петербурга и увлечение французскими 

импрессионистами очевидно. 

Особенно показательна пьеса «Эхо золотых озѐр» из VI части «Ки-

тайской сюиты» для большого симфонического оркестра (1928)
2
. Идея 

пьесы близка «Светлому празднику» С. Рахманинова. Однако в отличие от 

последней, «Эхо золотых озѐр» не имеет символистского «подтекста». 

Композитором предпослан краткий комментарий к пьесе: «<…> 

нежный перезвон колокольчиков и священных камней» [330, с. 3]. Несмот-

ря на то, что восточный колорит этого раздела (как и сюиты в целом) носит 

обобщѐно-условный характер, создаѐтся ощущение, что С. Василенко пу-

тешествует по Китаю и делится с нами своими впечатлениями от садово-

парковых ансамблей, храмовых комплексов и павильонов этой страны. 

Примерами таких достопримечательностей могут являться искусственный 

                                                 
1
 Подобной точки зрения придерживается и Ю. Келдыш [95, с. 383]. 

2
 VI часть «Китайской сюиты» состоит из двух разделов: «Эхо золотых озѐр» и 

«Китайский базар». Вторая пьеса рассматривалась во втором параграфе Второй главы. 
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канал «Река золотой воды» с изящными мостиками из белого мрамора Им-

ператорского Запретного города или ансамбль с жилыми зданиями, храма-

ми и павильонами Летнего Императорского дворца Ихэюань, в парке 

которого в ветреную погоду можно насладиться тихими мелодичными пе-

резвонами колокольчиков (ими украшены коньки крыш павильонов). 

Известно, что своими яркими впечатлениями Поднебесной компози-

тор обязан путешественнику, исследователю Центральной Азии – 

П. Козлову. В 1927 году он посетил С. Василенко и предоставил в его 

«распоряжение богатый материал записанных им мелодий Монголии и Се-

верного Китая», на основе которых и появилась «Китайская сюита» [34, 

с. 35]
1
. Кроме того, композитор воплотил в сочинении своѐ оптимистич-

ное, одухотворѐнное отношение к окружающему миру. В «Страницах вос-

поминаний» он признавался, что с 1908 года его «потянуло <…> к солнцу, 

радости, единству человека с природой» [там же, с. 29–30]. Это жизнеут-

верждающее состояние нашло отражение и в «Эхе золотых озѐр». 

Абсолютизируя мгновения звучания колокольчиков и священных 

камней, С. Василенко стремится донести до слушателя само дыхание при-

роды: лѐгкого ветра, солнечного света, прозрачной воды, разносящегося 

эхом мелодичного звона. Он «растворяется» в этом потоке переливающих-

ся красок, сливается с ним, становясь единым целым. Данный пейзаж вос-

принимается эскизом театральной декорации, который композитор 

«видит» своим воображением, своим непредвзятым взглядом и демонстри-

рует тишину и гармонию китайской культуры, соединяя их со своим со-

стоянием созерцательности и мечтательности. На это направлены и 

колористические средства. 

С. Василенко использует в пьесе только звенящие и мягко звучащие 

тембры: треугольник, колокольчики, челесту, арфу, фортепиано; струнные; 

из группы деревянных духовых – флейту пикколо и флейты, гобои и клар-

неты; из медных – только валторны. Такой состав позволяет композитору 

передать «нежный перезвон» колокольчиков и священных камней, что со-

ответствует замыслу произведения. Выразителен и фон, погружающий в 

атмосферу звучащих колокольчиков: остинатное повторение фигураций по 

отдельным звукам пентатонного звукоряда у арфы и фортепиано. Измене-

нию фон подвергается только в коде (пьеса написана в форме сложного 

периода). Здесь он впервые усиливается тембром флейт и меняет свою 

звуковысотность, смещаясь на секунду вниз. 

Основной музыкальной темой пьесы является подлинный народный 

китайский напев, отличительное свойство которого – пентатонный звуко-

ряд. Она очень нежно звучит в среднем и высоком регистрах у струнных, 

                                                 
1
 Темы, записанные П. Козловым, вошли не только в «Китайскую сюиту» С. Василенко, 

но и в его сюиту «Советский Восток» (1932) [34, с. 35]. 
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кларнета и дублируется звенящими тембрами колокольчиков и челесты 

(Пример 47). 

Вторая тема – авторская. В отличие от предыдущей, бесполутоновой, 

она представляет собой поступательное нисходящее или восходящее ленточ-

ное движение параллельными квартами (чистыми, иногда с тритонами) и 

квартаккордами, и доверяется композитором таким тембрам, как гобои и 

кларнеты. В кодовом разделе благодаря одновременному соединению ма-

жорного трезвучия от F и малого мажорного септаккорда от d (в фигурациях 

флейт, арфы и фортепиано), а также тритоновой интонации, в теме возникает 

ладовая переменность лидийского F и дорийского d (Пример 48). 

Обе темы подвергаются полифоническому (каноническому) 

развитию, что создаѐт многообразие звончатых переливов. Будто лѐгкий 

ветер то с большей, то с меньшей силой задевает колокольчики, заставляя 

мелодичные напевы разноситься по окрестностям, отражаться эхом, 

наполняя пейзаж озѐр особым светлым ореолом. 

Таким образом, некоторые произведения композиторов московской школы 

также можно рассматривать как образцы сочинений, которым свойственно 

импрессионистское влияние. Проявляемые в них методы абсолютизации 

мгновения и колористики привносят атмосферу воздушности, состояние 

созерцательности, мечтательности. Даже, невзирая на специфику иной эс-

тетики, импрессионистское воздействие, безусловно, оживляет музыкаль-

ных язык таких произведений, привносит красочные изыски 

ладогармонических, тембровых и иных средств выразительности. 
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ЗАКЛЮЧЕНИЕ 

 

Импрессионизм до сих пор остаѐтся мало изученным явлением в ис-

тории художественной жизни России. Между тем он является одним из 

самых ярких течений русского искусства конца XIX – начала XX веков и 

тесно связан с рядом культурно-исторических процессов этого времени. 

Комплексное изучение темы «Импрессионизм в русской музыке ру-

бежа XIX – XX веков: истоки, тенденции, стилевые особенности» позво-

лило исследовать импрессионизм на разных уровнях: 

– как мировоззренческую проблему; 

– как эстетическую концепцию; 

– как композиторское решение. 

«Реконструкция» импрессионизма как типа художественного виде-

ния и сопоставление его с русской ментальностью «высветила» мировоз-

зренческие аспекты этого течения в России. Абстрагирование от 

хронологического развѐртывания художественных процессов показало, что 

эстетика импрессионизма базируется на гносеологической тенденции, на-

правленной на выражение идеального положения человека в мире [132, 

с. 163]. В соответствии с этим складывается и творческий процесс: в рабо-

те над произведением композитор отдаѐт предпочтение воплощению оп-

тимистических впечатлений окружающего мира. В концепциях 

импрессионистских произведений такие впечатления определяются рядом 

эстетических положений: это единство Мира и видения Мира, чувство ра-

дости Человека по отношению к Миру, непосредственность (детскость) 

восприятия окружающего Мира, красота Мира. 

Сопоставление данных особенностей с русской ментальностью показа-

ло, что русская культура могла вне зависимости от французского влияния 

самостоятельно выработать близкую импрессионизму эстетическую концеп-

цию. Свойственные русскому человеку душевность, созерцательное отноше-

ние к природе, особое ощущение пространства – просторов Русской Земли, а 

также способность почти по-язычески, но при этом идеализированно, поэти-

чески воспринимать и одухотворять окружающий мир, близки импрессиони-

стскому художественному видению. Реализация эстетических положений 

импрессионизма в произведениях русских композиторов осуществляется с 

помощью определѐнных тем: сказочности или мифологичности, мечты, 

праздника, природы. 

Документальные первоисточники, среди которых мемуары, письма ху-

дожников, композиторов того времени позволяют обозначить «русский вари-

ант импрессионизма» как эстетическую концепцию. В «зеркале писем» 

К. Коровина, С. Маковского, Д. Мережковского и некоторых других деятелей 

русского искусства высвечиваются те историко-культурные процессы, кото-

рые стали основой для формирующейся эстетики импрессионизма. Обозна-
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чим их: это стремление «закрыться» от окружающего мира в творчестве, 

подменяя действительную реальность идеализированным или ирреальным 

миром произведения; стремление обновить традиции, «вдохнуть новую 

жизнь» в упадочные стороны художественной жизни; влияние размышлений 

о значимости научно-технического прогресса для искусства. Очевидно также, 

что важнейшей причиной укрепления импрессионизма в России стал взаим-

ный культурный обмен с Францией, который на рубеже XIX – XX веков пе-

реживал свой расцвет. 

Основу представления импрессионизма как эстетической концепции 

составляют высказывания об импрессионизме художников А. Бенуа, 

К. Коровина, И. Крамского, И. Репина, В. Сурикова, К. Юона, композиторов 

С. Василенко, Ц. Кюи, А. Лядова, Н. Мясковского, Н. Римского-Корсакова, 

И. Стравинского, Н. Черепнина и других. Они репрезентируют разное 

(восторженное, восхищѐнное, настороженное, а иногда и резко критиче-

ское), но никогда не равнодушное отношение к импрессионизму. Кроме 

того, благодаря свидетельствам современников выявляется причина отри-

цательного его восприятия некоторыми представителями русского искус-

ства: это отсутствие социальной значимости, которая, в силу 

определѐнных исторических условий, свойственна большинству произве-

дений России XIX столетия. Однако, осмысливая в целом развитие отече-

ственного искусства как в XIX столетии, так и в начале XX, деятели 

русской культуры видели в нѐм единый, нерасчленимый процесс, в кото-

ром новаторства века ХХ явились закономерным продолжением века XIX. 

Видимо, поэтому собственно язык импрессионизма и не вызывал у них не-

гативного отношения. 

Особого внимания заслуживает труд «Эстетика музыкального искусст-

ва» Н. Римского-Корсакова. Идеи и положения, изложенные в нѐм, – не просто 

авторский взгляд композитора на природу искусства. Они могли бы превра-

титься в программу импрессионизма в России. Мышление композитора непо-

средственно соприкасается с импрессионистским типом художественного 

видения. Своеобразными пересекающимися «точками» служат ключевые идеи 

его работы: чувство прекрасного является определяющим как в жизни, так и в 

искусстве; Мир прекрасного воспринимается только субъективно, посредст-

вом воображения и созерцания; Человек и Мир едины, то есть Человек, его 

мысли неотделимы от «природы и жизни». Факт близости взглядов 

Н. Римского-Корсакова эстетике импрессионизма подтверждается и поздним 

творчеством композитора (например, некоторыми страницами опер «Сказание 

о невидимом граде Китеже и деве Февронии», «Кащей Бессмертный», «Золо-

той петушок»). 

В связи с отсутствием обобщающих исследований, посвящѐнных 

изучению стиля музыкального импрессионизма, в монографии использованы 

элементы стилевого анализа. В качестве терминологического аппарата, 
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характеризующего свойства эстетики импрессионизма, были взяты образные, 

но меткие и ѐмкие формулировки, «брошенные» когда-то Л. Леруа: 

«впечатление», «незаконченность», «свобода» и «мягкость». Стремление к 

передаче впечатления, принцип незаконченности, свобода от канонов и в 

выборе средств выразительности (при сохранении материальности 

изображаемого), мягкость очертаний согласуются как с эстетикой, так и с 

языком импрессионизма, в том числе и музыкальным. Импрессионизм имеет 

два метода, обозначенных в данной работе как «абсолютизация мгновения» и 

«колористика». Первый связывается со смысловым уровнем музыкальных 

произведений (тематикой и образностью), его формами и жанрами и 

направлен на реализацию таких эстетических свойств, как стремление к 

передаче впечатления и принцип незаконченности. Второй – со средствами 

музыкальной выразительности (тематизмом, фактурой, гармонией и др.) и 

выявляет свойства «свободы» и «мягкости» воплощения. 
Исследование музыкального импрессионизма в произведениях русских 

композиторов с учѐтом мировоззренческих и эстетических позиций 
позволяет определить некоторые его особенности. В опусах, созданных в 
первые двадцать лет прошлого столетия, реализуются импрессионистские 
методы абсолютизации мгновения и колористики, родственные 
общеевропейским свойствам импрессионистских сочинений. В сознании 
слушателя также создаѐтся атмосфера красочного расцвечивания 
впечатлений окружающего мира, останавливается время, возникают едва 
заметные колебания воздуха, воды, и каждая следующая краска навеяна 
композитору новым впечатлением. Вместе с тем выявлено, что при всей их 
схожести, данные методы в отечественном варианте импрессионизма 
определяются иным художественным видением, в данной работе названным 
природоцентристским (в противоположность человекоцентристскому на 
Западе). Кроме того, эти сочинения насыщены особым колоритом: 
интонационной средой русского песенного фольклора, чертами эпичности и 
ориентализма. 

В результате импрессионизм в России сложился в целостное художест-

венное течение, признаками которого явились: 

– наличие в России первого двадцатилетия XX века относительно спло-

чѐнной группы композиторов, по своим эстетическим взглядам близких 

импрессионизму, в числе которых С. Василенко, А. Лядов, 

С. Прокофьев, И. Стравинский, Н. Черепнин и др.; 

– проявление в музыкальном творчестве названных композиторов не 

только технических приѐмов, но и эстетики, родственной французскому 

музыкальному импрессионизму; 

– формирование импрессионизма, его становление в русской музыке не-

посредственно связано с творчеством Н. Римского-Корсакова (литера-

турным, музыкальным), обладающим чертами импрессионизма; 
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– несмотря на отсутствие объявленного манифеста, который мог бы по-

служить цементирующим фактором объединения музыкантов в направ-

ление, очевидно, что аналог такого объединения образовался благодаря 

педагогической и общественной деятельности Римского-Корсакова. 

Как течение импрессионизм в России сложился в Петербурге. Он со-

лидаризируется с «экзотико-романтической» традицией, ярко выраженной 

в петербургской композиторской школе и ориентированной на эстетизм, 

изысканность и красочность. Поэтому истоки импрессионистского начала 

«просвечивают» задолго до его появления и заметны уже в таких сочине-

ниях, как «Ночь в Мадриде» М. Глинки, «В Средней Азии» А. Бородина, 

«Картинки с выставки» и «Ночь на Лысой горе» М. Мусоргского, «Испан-

ское каприччио» и «Шехеразада» Н. Римского-Корсакова и многих других. 

В них присутствуют свойства близкие методам абсолютизации мгновения 

и колористики. Неслучайно картинность, пышная, роскошная инструмен-

товка, необычайно «вкусный» ладогармонический язык – свойства музыки 

России, покорившие сердца французских импрессионистов. В этой линии 

видится «стилевая связь» (М. Михайлов) с импрессионизмом, которая 

предвосхитила особые признаки русского варианта импрессионизма: по-

эстетски утончѐнного, до пряности и даже приторности «сладостного» и 

вместе с тем почти по-эпически созерцательного. Перефразируя слова 

Т. Левой, можно сказать, что импрессионизм в таких условиях получил 

предпосылки для его трактовки не как чего-то ускользающего и таинст-

венного (как во французском варианте), а очень близкого и родного «су-

щества», словно композиторам благодаря импрессионизму удалось 

«поймать Жар-птицу» и перенести всю еѐ красоту в свою музыку. 

Н. Римский-Корсаков, занимаясь преподавательской деятельностью 

в Петербурге, не мог не влиять на своих соратников и учеников. Однако в 

творчестве последних импрессионизм «преломлялся» сквозь призму ав-

торских стилей, давал примеры индивидуальных его решений. Так, «Вол-

шебное озеро» А. Лядова стало ярким воплощением отечественного 

импрессионизма. В нѐм нашли отражение свойства, отличающие, с одной 

стороны, глубинные уровни ментальности русского человека, а с другой, 

кульминацию развития «экзотико-романтической» традиции. 

Во многих произведениях Н. Черепнина русского периода прослежива-

ется гармоничное соединение «экзотико-романтической» традиции с влияни-

ем французских импрессионистов («Фейные сказки», шесть музыкальных 

иллюстраций к сказке «О рыбаке и рыбке» А. Пушкина). К сочинениям, где 

больше выражено природоцентристское начало, принадлежит «Зачарованное 

царство». Здесь композитор лишь в одной музыкальной теме («напевов Жар-

птицы») демонстрирует соединение типичных признаков мышления русского 

человека с западноевропейским видением Мира. 
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Для импрессионизма И. Стравинского, находившегося в первые 

десятилетия XX века в начале своего творческого пути, наоборот, в большей 

степени свойственна западность мышления. Ярким тому подтверждением 

служат его опера «Соловей», балет «Жар-птица». В красочных образах 

балета «Жар-птица» противопоставленные линии людей (фольклорная) и 

сказочных существ (импрессионистская) не совмещаются. И хотя вторая 

линия решена композитором в духе традиций Н. Римского-Корсакова и 

Н. Черепнина, а первая не лишена красочности, они не сливаются друг с 

другом, а человек не «растворяется» в зачарованных пейзажах Кащеева 

царства. Показательна и фантазия «Фейерверк». В концепции этого 

сочинения, безусловно, прослеживается влияние «экзотико-романтической» 

традиции, но она подчиняется эстетике французского импрессионизма, где 

единство образуется только между Миром и видением Мира (единства между 

Человеком и Миром не достигается). Человек с любопытством наблюдает 

яркие вспышки на ночном небе, но не «растворяется» в них. Возможно, в 

этом коренится причина столь свойственной И. Стравинскому открытости 

самым разным тенденциям времени: на протяжении всей жизни в своѐм 

творчестве он предстаѐт Русским Человеком, который делится с нами 

впечатлениями, в том числе и впечатлениями новейших композиторских 

техник. 

В отличие от произведений композиторов петербургской школы, в 

сочинениях московских авторов импрессионистские методы присутствуют 

наряду с иными, неимпрессионистскими, и подчиняются эстетическим 

концепциям индивидуальных авторских стилей (причѐм в гораздо большей 

степени, чем в произведениях петербургских коллег). Тем не менее, в 

некоторой степени их также можно рассматривать в сфере воздействия 

импрессионизма. В числе подобных примеров некоторые страницы творчества 

С. Рахманинова («Светлый праздник» из Первой сюиты для 2-х фортепиано, 

вокально-симфоническая поэма «Колокола», многие романсы), А. Скрябина 

(Прелюдии ор. 11, «Поэма-ноктюрн» ор. 61 и другие), А. Станчинского 

(некоторые номера из Двенадцати эскизов, Ноктюрн), некоторые сочинения 

М. Гнесина, Г. Катуара. Своеобразным исключением служит творчество 

С. Василенко, вобравшее традиции и принципы работы петербургских 

композиторов. Показательными примерами могут служить его симфонические 

поэмы «Сад смерти», «Полѐт ведьм», а также «Китайская сюита» и другие 

сочинения. 

Выбор имѐн композиторов в данной работе не исчерпывает собой всех 

авторов русской музыки, в чьих сочинениях прослеживается импрессионизм. 

После 1917 года он продолжает себя проявлять в творчестве целого ряда 

композиторов: это А. Александров, С. Василенко, В. Дешевов, А. Дзегелѐнок, 

Л. Книппер, А. Крейн, Н. Раков, С. Фейнберг, А. Шеншин, Б. Шехтер. Не 

прошли мимо увлечений импрессионизмом представители «первой волны» 
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авангарда в своѐм раннем периоде (А. Мосолов, Н. Рославец и др.) [303]. В их 

творчестве импрессионистское начало присутствует в иных эстетических 

условиях: в рамках поиска новых средств высказывания. Воздействие 

импрессионизма прослеживается и в некоторых произведениях 

С. Прокофьева (Сцена полѐта из оперы «Любовь к трѐм апельсинам», 

некоторые ладогармонические и оркестровые приѐмы «Огненного ангела»). 

Специфическое применение импрессионистских методов можно 

наблюдать в творчестве композиторов второй половины XX века – 

Э. Денисова, Р. Леденѐва, Н. Сидельникова, Р. Щедрина и других [58, с. 100; 

91, с. 484]. Очевидно преобладание метода абсолютизации мгновения во 

Втором концерте для оркестра «Звоны» (1968) Р. Щедрина. При всей 

психологичности, драматической насыщенности этого сочинения, в «Звонах» 

достигается удивительный эффект «дышащего» пространства. Словно сама 

атмосфера, «рассекаемая» звучанием колокольного звона, приходит в 

движение, а гул, как некий «след» оставляемый звоном, долго продолжает 

вибрировать в воздухе. Композитор абсолютизирует это ощущение и 

продляет его. Несмотря на то, что колокольность здесь присутствует как 

образ Родины, Р. Щедрин, в первую очередь, «высвечивает» саму звучность 

Русского Колокола, и именно его возводит в Абсолют. При этом обращает на 

себя внимание развитая в концерте декоративно-колористическая функция, 

направленная на реализацию метода колористики и создающая тембровую 

имитацию самых разнообразных колокольных звучностей. Сонорика, как 

особое колористическое средство, помогает созданию акустических красок, 

кажущихся, на первый взгляд, беспорядочными. Пуантилизм, ограниченная 

алеаторика также не противоречат природе колокольного звона и 

свойственным ему сонорным эффектам. Вместе с тем последовательная 

смена имитации звонов (набата, похоронного звона и других), всѐ же, 

воспринимается как продлѐнное состояние только одного мгновения: 

пространства звучания Русского Колокола. Именно поэтому метод 

абсолютизации мгновения воспринимается здесь как главенствующий. 

Импрессионистское влияние ощущается и в «Русских сказках» 

Н. Сидельникова. Здесь прослеживается преобладание метода коло- 

ристики. Для композитора ближе оказывается стремление к красочной 

звукоизобразительности характеристических «историй»-зарисовок. 

Гармоничное соединение обоих импрессионистских методов встречается в 

творчестве Р. Леденѐва. Возможно, поэтому его авторский стиль 

исследователи называют «неоимпресионистским» [91, с. 484]. 

В целом, воплощение метода абсолютизации мгновения можно 

обнаружить в таких композиционных техниках, как пространственная 

музыка, минимализм. Медитативность, присущая данному методу, также 

способствует его проникновению в двенадцатитоновые техники и 
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алеаторику. Метод колористики явился одним из основополагающих для 

развития сонористики
1
. 

Переходные процессы русской истории (не только рубежа XIX – 

XX веков, но и всего XX столетия) предопределили импрессионизму как 

смешанный и стремительный характер развития в сжатые сроки (всего 

примерно десять – пятнадцать лет), так и его многострадальную после-

дующую судьбу (от восхищѐнного превознесения до презрительного отри-

цания). Трудно предположить, как сложилась бы судьба течения 

импрессионизма, если бы не произошли в России роковые революционные 

события; если бы не покинули Родину И. Стравинский (1914), 

С. Рахманинов (1917), Н. Черепнин (1921); если бы дольше прожили 

Н. Римский-Корсаков и А. Лядов, а также Г. Катуар, В. Ребиков, 

А. Скрябин, А. Станчинский. И всѐ же, в России остались друзья, ученики, 

приверженцы, последователи этих композиторов. Поэтому неудивительно, 

что импрессионистские методы прослеживаются в сочинениях отечествен-

ных мастеров и в иных эстетических условиях. В результате «жизнь» им-

прессионизма оказывается продлѐнной до сегодняшнего дня, чем и 

сохраняет свою притягательность для дальнейших исследований. 

 

                                                 
1
 В творчестве европейских композиторов XX века импрессионизм отмечается 

исследователями у О. Респиги («Фонтаны Рима», «Пинии Рима») [31, с. 19, 23], 

Б. Бартока (балет «Деревянный принц») [90, с. 30, 36], М. Арнолда («Лиственницы») 

[321, с. 12–14]. Его влияние обнаруживается в ладогармонической системе О. Мессиана 

[315, с. 223], в сонорных композициях К. Пендерецкого [136, с. 136–138], Г. Коуэлла 

(«звуковые гроздья») [там же, с. 133–134], Э. Вареза (в его принципе «протяжной 

статики») [там же, с. 135–136] и других.  
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ПРИЛОЖЕНИЕ 

 

НОТНЫЕ ПРИМЕРЫ 

 
Пример 1а 
М. Глинка. Опера «Руслан и Людмила» 

I действие. Финал. Сцена похищения Людмилы 
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Пример 1б  
А. Бородин. Опера «Князь Игорь» 

Пролог. Сцена затмения 
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Пример 2 
А. Бородин. Романс «Морская царевна» 

 
[Moderato] 
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Пример 3 
Н. Черепнин. Балет «Нарцисс и Эхо» 

Сцена превращения Нарцисса в цветок 
 

 
[Andantino con moto] 
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Пример 4  
Н. Черепнин. «14 эскизов для фортепиано к русской 

“Азбуке в картинках” Александра Бенуа» 

№2. «Баба-Яга» 

 
[Presto] 
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Пример 5а  
С. Василенко. «Китайская сюита» 

VI. b) «Китайский базар». Основная тема 
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Пример 5б  
С. Василенко. «Китайская сюита» 

VI. b) «Китайский базар». Тема второго раздела 
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Пример 5в  
С. Василенко. «Китайская сюита» 

VI. b) «Китайский базар». Реприза 

 
[Poco sostenuto] 
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Пример 6а 
Н. Черепнин. «14 эскизов для фортепиано к русской 

“Азбуке в картинках” Александра Бенуа» 

№8. «Озеро» 
 

 
 
Пример 6б 
Н. Черепнин. «14 эскизов для фортепиано к русской 

“Азбуке в картинках” Александра Бенуа» 

№8. «Озеро» (центральное предложение) 

 
[Molto sostenuto e tranquillo] 
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Пример 7а  
С. Василенко. Сюита для большого симфонического оркестра 

«В солнечных лучах» (появление паука, «страшный 

вопль… он схватил добычу»: «громкая кульминация») 

 

[Poco sostenuto. Marciale] 

 



 154 

 

 
 

 

 
 

 



 155 

Пример 7б 
С. Василенко. Сюита для большого симфонического оркестра 

«В солнечных лучах» («все оцепенели»: «тихая кульминация») 
 

 
 

 
Пример 8 
Н. Римский-Корсаков. Опера «Снегурочка» 

IV действие. Финал. Сцена таяния Снегурочки 

 
[Larghetto] 
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Пример 9 
Н. Римский-Корсаков. Опера «Садко» 

VII картина. Колыбельная песня 

Сцена превращения Морской царевны в речку 

 

[Allegro] 

 
 

 
Пример 10 
Н. Римский-Корсаков. Опера «Кащей Бессмертный» 

III картина. Кащеевна, Царевна, Иван-Королевич и Кащей 

Сцена превращение Кащеевны в плакучую иву 
 

[Tranquillo] 
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Пример 11 
Н. Римский-Корсаков. Опера «Ночь перед Рождеством» 

Вступление «Святый вечер» 
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Пример 12 
Н. Римский-Корсаков. Опера «Кащей Бессмертный» 

I картина. Сцена снежной метели 

 
[Allegretto mosso] 
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Пример 13  
Н. Римский-Корсаков. Опера-балет «Млада» 

III действие. IV cцена. «Явление царицы Клеопатры» 
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Пример 14  
Н. Римский-Корсаков. Опера «Золотой петушок» 

Введение (Интродукция). Тема Шемаханской царицы («мираж») 

 

[Lento] 
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Пример 15 
Н. Римский-Корсаков. Опера «Золотой петушок» 

Введение (Интродукция). Тема Звездочѐта 

 

[Moderato assai] 
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Пример 16 
А. Лядов. Сказочная картинка «Волшебное озеро» 

 
[Andante] 
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Пример 17 
А. Лядов. Сказочная картинка «Волшебное озеро» 

 
[Andante] 
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Пример 18 
А. Лядов. Сказочная картинка «Волшебное озеро» 

 

 



 166 

 
Пример 19 
А. Лядов. Сказочная картинка «Волшебное озеро» 
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Пример 20 
А. Лядов. Сказочная картинка «Волшебное озеро» 

 

[Andante] 
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Пример 21  
А. Лядов. Сказочная картинка «Волшебное озеро» 

 

[Andante] 
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Пример 22 
А. Лядов. Сказочная картинка «Волшебное озеро» 

 
[Andante] 
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Пример 23 
А. Лядов. Сказочная картинка «Волшебное озеро» 

 

[Andante] 
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Пример 24 
А. Лядов. Сказочная картинка «Волшебное озеро» 

 

[Andante] 
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Пример 25 
Н. Черепнин. Эскиз для оркестра к сказке 

о Жар-птице «Зачарованное царство» 
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Пример 26а 
Н. Черепнин. Эскиз для оркестра к сказке 

о Жар-птице «Зачарованное царство» 

 

 
 
Пример 26б 
Н. Черепнин. Эскиз для оркестра к сказке 

о Жар-птице «Зачарованное царство» 

 

 
 
Пример 27 
Н. Черепнин. Эскиз для оркестра к сказке 

о Жар-птице «Зачарованное царство» 
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Пример 28 
Н. Черепнин. Эскиз для оркестра к сказке 

о Жар-птице «Зачарованное царство» 

 
[Moderato tranquillo, quasi andantino] 
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Пример 29 
Н. Черепнин. Эскиз для оркестра к сказке 

о Жар-птице «Зачарованное царство» 

 
[Moderato tranquillo, quasi andantino]   
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Пример 30 
Н. Черепнин. Эскиз для оркестра к сказке 

о Жар-птице «Зачарованное царство» 

 
[Moderato tranquillo, quasi andantino] 
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Пример 31 
Н. Черепнин. Эскиз для оркестра к сказке 

о Жар-птице «Зачарованное царство» 

 
[Moderato tranquillo, quasi andantino] 
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Пример 32 
Н. Черепнин. Эскиз для оркестра к сказке 

о Жар-птице «Зачарованное царство» 
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Пример 33 
Н. Черепнин. Эскиз для оркестра к сказке 

о Жар-птице «Зачарованное царство» 
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Пример 34 
Н. Черепнин. Эскиз для оркестра к сказке 

о Жар-птице «Зачарованное царство» 
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Пример 35 
Н. Черепнин. Эскиз для оркестра к сказке 

о Жар-птице «Зачарованное царство» 
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Пример 36 
И. Стравинский. Фантазия «Фейерверк» 
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Пример 37 
И. Стравинский. Фантазия «Фейерверк» 
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Пример 38 
С. Стравинский. Фантазия «Фейерверк» 

 

[Con fuoco] 
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Пример 39 
И. Стравинский. Фантазия «Фейерверк» 
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Пример 40  
И. Стравинский. Фантазия «Фейерверк» 
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Пример 41 
И. Стравинский. Фантазия «Фейерверк» 

 

[Con fuoco] 
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Пример 42 
И. Стравинский. Фантазия «Фейерверк» 

 

[Con fuoco] 
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Пример 43 
И. Стравинский. Фантазия «Фейерверк» 

 

[Con fuoco] 
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Пример 44 
И. Стравинский. Фантазия «Фейерверк» 

 

[Con fuoco] 
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Пример 45а 
С. Рахманинов. Фантазия (Первая сюита) 

IV. Светлый праздник 

 

[Allegro maestoso] 

 
 
Пример 45б 
С. Рахманинов. Фантазия (Первая сюита). 

IV. «Светлый праздник». Тема Обихода «Христос воскресе». 

 

[Allegro maestoso] 
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Пример 46  
В. Калинников. Первая симфония 

II часть. Вступление 
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Пример 47  

С. Василенко. «Китайская сюита» 

VI. а) «Эхо золотых озѐр». Основная тема 
 

[Andante con moto]  
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Пример 48 
С. Василенко. «Китайская сюита» 

VI. а) «Эхо золотых озѐр». Кода 

 

[Andante con moto] 
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