
Статья посвящена рассмотрению музыкальной
иконографии модерна, отражающей содержательный
смысловой слой произведений, вобравших в себя 
наиболее распространенные темы, сюжеты и мотивы
стиля модерн.

В ней последовательно рассматривается иконо-
графический слой, получивший наглядно-визуальное
воплощение в живописи и архитектуре и по-своему
отраженный в сочинениях русских композиторов конца
XIX – начала XX веков. Среди них: проекция так назы-
ваемой «философии жизни», проявления жизненных
сил, обновления, тема весны, образы вечной жен-
ственности, мир сказки, мистические мотивы, типично
барочные мифологемы сна, сада, зеркала, особое
отношение к сказке и др.
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Понятие иконографии, каза-
лось бы, распространяется
лишь только на визуальные

искусства. Вместе с тем оно приоб-
ретает обобщенный смысл, как некий
содержательный слой конкретного
направления искусства или стиля,

включающий темы, сюжеты, мотивы
произведений. «К каждому виду ис -
кусства можно, хотя бы условно, при-
менить понятие иконографии», — 
со вершенно справедливо пишет
Д. В. Са рабьянов [4, с. 170]. Если
обратиться к справочникам, то мы

обнаружим следующее определение
термина иконография: «Иконогра -
фия (от греч. eikon — «изображение,
образ» и графия), в изобразительном
искусстве строго установленная сис -
те ма изображения каких-либо пер-
сонажей или сюжетных сцен. [...] Под
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иконографией понимают также
совокупность изображений какого-
либо лица, совокупность сюжетов,
характерных для искусства какой-
либо эпохи, направления (курсив
мой. — И. С.)» 1.  Определенный
круг сюжетов и мотивов характерен
и для стиля модерн. Более того,
именно сюжетно-иконографический
план во многом и отражает содержа-
тельный, смысловой уровень этого
cтилевого направления.

Музыкальное искусство воспри-
няло и использовало «ходовые»
сюжеты и мотивы, получившие столь
широкое и, что в данном случае
важно, на глядно-визуальное вопло-
щение в жи вописи. Среди них: моти-
вы волны, спирали, острова, весны,
идеи роста-движения-порыва-раз-
вития, танцы-вакханалии, эротиче-
ские мотивы, сказочные мотивы,
мотивы птиц и всевозможных цветов
и т. д. Рас смот рим последовательно,
как отдельные темы, фигурирующие
в стилистике модерна, преломляют-
ся в музыкальном искусстве рубежа
ХIХ–ХХ веков. 

Иконография модерна формиро-
валась вокруг определенных обра-
зов и понятий, присущих много -
числен ным философским и эстети-
ческим течениям эпохи. Особое
влияние на умы людей рубежа веков
оказала так называемая «филосо-
фия жизни», которая представляла
собой различные варианты фило-
софских концепций идеалистиче-
ского толка (бергсонианство, ниц-
шеанство, концепция Э. Кас сирера,
а позднее — фрейдизм и О. Шпенг -
лер с его эсхатологическими идеями
«Заката Европы»). По мнению
Д. В. Са рабьянова, «ни одну из
философских концепций рубежа
столетий мы не можем считать непо-
средственным побудителем стиля
мо дерн. Тем более, что некоторые из
них появляются и утверждаются
в европейской философии уже тогда,
когда модерн как стиль сложился и
функ ционировал. Но в большинстве
своем эти новые концепции [...] во
многом родственны друг другу, и
в “месте их родства” возникает воз-
можность со поставления этой фило-
софии с новым стилем» [4, с. 28].
«Философия жизни» переносит ак -
цент с гносеологических проблем на
проблемы самого мира, самой
жизни, которая превращается во
всеобъемлющую категорию — изна-
чальную и конечную. «Жизнь, един-
ство жизни, единобытие с жизнью,
со всем живым становится разгад-
кой, волшебным словом эпохи. Не

разум, не дух, не закон, не свобода,
не долг или добродетель, а именно
жизнь» [4, с. 30].

Прямые параллели данных фило-
софских представлений можно найти
во многих сюжетах и мотивах стиля
модерн. Всевозможные «Вихри»,
«Тан цы», «Вакханалии», «Хороводы»,
«Весенние ветры» — излюбленные,
популярные названия картин этого
времени. Вспомним в связи с этим
«Вихрь» Ф. Малявина, мотивы танца
у С. Малютина, А. Бенуа, портреты
танцовщиц Анны Павловой, Иды Ру -
бинштейн, Тамары Карсавиной, соз-
данные В. Серовым. Со знаменитой
танцовщицы Лои Фуллер, которая
прославилась своим «серпантино-
вым танцем», художники рисовали
портреты маслом, писали акварели,
создавали цветные литографии и
графические рисунки, скульпторы
ваяли скульптурные изображения.
Ее танец с развевающейся драпи-
ровкой был воплощением вихревого
движения, которое казалось в тот мо -
мент самым модным и самым обост-
ренным, самым точным отражением
ритма и темпа современной жизни. 

Витающий в воздухе популярный
образ не мог не воплотиться в музы-
кальной материи. Стихия вихревого
движения слышна во многих форте-
пианных произведениях С. Рахма -
нинова, А. Скрябина и др. Такие
фортепианные пьесы, как, напри-
мер, прелюдии (ор. 3, № 2 до-диез
минор, середина; ор. 23, № 7 до ми -
нор, № 9 ми-бемоль мажор; ор. 32,
№ 1 до мажор; № 6 ля-бемоль ма -
жор, № 12 до-диез минор), этюды-
картины (ор. 33 № 2 до мажор, № 3
ми-бемоль минор), музыкальные
моменты (ор. 16 № 2 ми-бемоль
минор, № 4 ми минор) С. Рахма ни -
нова; прелюдии (ор. 11 № 1, 14;
ор. 15 № 2, Причудливая поэма до
мажор из трех пьес ор. 45 № 2), этюд
ор. 8 № 12 А. Скрябина составляют
существенный пласт подобной
образности. 

Тема юности, молодости, разви-
тия косвенным образом отражена
в сказочных операх Н. Римского-Кор -
сакова. К примеру, образ царевича
Гвидона из «Салтана» — естествен-
ного, не испорченного цивилизаци-
ей юноши — данный в развитии
(младенец, ребенок, взрослый), хоть
и преподносится с некоторой долей
иронии, все же в целом совпадает
с неким идеальным представлени-
ем художников модерна. Он нахо-
дится в одном ряду с произведения-
ми П. Гогена, изображающего «есте-
ственного, природного» человека

с Гаи ти, с образами юношей и вооб-
ще юности в картинах П. Кузнецова,
П. Уткина, К. Петрова-Водкина,
в скульп турах А. Голубкиной и др.
Зеркальный образ гротескного двой -
ника царевича-богатыря Гвидо на
находим в «Золотом петушке», — это
сын Додона, юный царевич Аф рон,
чья неуместность, нетерпеливость и
нелепость по контрасту подчеркива-
ется вполне серьезной ге рои ческой
музыкой.

В этом же ряду, связанном
с идеей развития, находится и попу-
лярная в то время тема Весны —
символ стихии и обновления, моло-
дости, роста и движения. Эта тема,
характерная для иконографии мо -
дерна, была необычайно востребо-
вана во всех видах искусства. Среди
них — известная картина Ф. Ходлера
«День», полотна В. Хофмана, по-раз-
ному воплощенные варианты весны
И. Левитана, К. Петрова-Водкина,
В. Бо рисова-Мусатова. И в поэзии
этой теме посвящены многочислен-
ные стихотворения символистских
поэтов К. Бальмонта, А. Блока. К этой
же тематике относится и цикл С. Го -
родецкого «Ярь», столь любимый
А. Лядовым и И. Стравинским; и,
конечно, множественные музыкаль-
ные претворения этого иконографи-
ческого мотива мы находим у С. Рах -
манинова (кантата «Весна», романсы)
и И. Стравинского («Весна священ-
ная», романс «Весна монастырская»).
Чаще всего весенняя образность,
олицетворяющая пробуждение но вых
чувств, новых жизненных сил, порыв
молодости, встречается в вокальной
и хоровой лирике рубежа веков.
В связи с этим можно назвать ро -
ман сы С. Танеева «Палящий зной
сме нил тепло весны», А. Корещенко
«Придешь ли с новою весной», В. Ре -
бикова «Весна», «Весенние сказки»,
его же ритмодекламацию «Как цве-
ток», хор Ц. Кюи «Весеннее утро» и т. д.

Особое место в иконографии мо -
дерна занимает культ женской кра-
соты. Хорошо известно, как почитал-
ся образ Прекрасной Дамы, зани-
мающий одно из центральных мест
в искусстве модерна. Женственность
была поднята до высоты космиче-
ской категории, как священное нача-
ло жизни и как предел красоты. Феи,
богини, принцессы, грезы — вот да -
леко не полный перечень поэтичных
названий, подчеркивающих покло-
нение вечной женской красоте.

Однако трактовался образ вечной
женственности в искусстве рубежа
веков отнюдь не однозначно. В нем
присутствовали одновременно два

1 URL: http://ru.wikipedia.org/wiki/Иконография (дата обращения: 01.03.2010).

Ирина Скворцова
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лика — светлый лик возвышенной
Мадонны и темный — женщины-ис -
кусительницы, Евы. Амбивалент -
ность женского образа — популяр-
ная и излюбленная тема модерна. 
В этой связи можно вспомнить эро-
тичных, соблазнительных и одновре-
менно демонических Саломею и
Юдифь Г. Климта, грациозные и од -
но временно бесстыдно обольсти-
тельные женские фигуры А. Мухи,
вычурно изящные, эпатажные иллю-
страции О. Бердслея к «Лисистрате»
и к «Саломее» О. Уайльда, где эроти-
ческая игра находится на грани пош -
лости и прозрения. В искусстве мо -
дерна родился новый тип героинь,
в которых смешались сила, эро-
тизм, божественная красота, любовь
и смерть. Эротизм и чувственность
стали приметой времени. 

И в музыкальном искусстве ико-
нографическая тема женской красо-
ты и одновременно амбивалентно-
сти женского образа нашла свое 
от ражение. Отметим «Принцессу Гре -
зу» Н. Черепнина, многочисленные
женские образы в операх Н. Рим -
ского-Корсакова. У последнего мы
находим и сочетание противополож-
ных женских натур в одном произве-
дении: возвышенных, неземных — и
исступленно страстных, таких как
Сне гурочка и Купава в «Снегурочке»,
Марфа и Любаша в «Царской неве-
сте», Волхова и Любава в «Садко».
Венчает ряд поэтичных и, можно ска -
зать, божественных натур, — образ
Февронии. Противоположный пик со -
ставляет чрезвычайно интересный,
загадочный и далеко не однозна-
чный образ Шемаханской царицы —
своего рода воплощение модерно-
вых черт, характерных для женских
образов той эпохи. В нем сочетается
все: и нежная женственная красота
поэтичной восточной «принцессы», и
жестокая, обольстительная искуси-
тельница. И. Лапшин классифицирует
сочетание в ней противоположно-
стей как «обаяние зла в образе оболь-
стительной женщины» [3, с. 273] и
«гипнотическое очарование экстаза»
[3, с. 278]. Она стоит в одном ряду
с Саломеей, Юдифью, Иродиадой 
и предстает в «Золотом петушке» то
по велевающей властительницей, то
от кровенной соблазнительницей
(«Сбро шу чопорные ткани»), то
страст ной женщиной («О, трепет
ласки, о, узор любовной сказки»), то,
в соответствии с излюбленным мо -
дерновым образом «женщины в экс-
тазе», в экзальтированном состоя-
нии («Ах, зачем и вспоминать, даром
рану растравлять»). И даже популяр-
ный модерновый мотив «женщина и
смерть», то есть мотив смерти, как

оборотная сторона любви, сквозит
в словах царицы: «Ах, увянет скоро
младость. Унесет с собою радость.
Смертный, каждый миг лови, каждый
час отдай любви».

Как уже отмечалось, эротичность
действительно занимает одно из
ведущих мест в эстетике модерна.
Одним из ярких примеров музыкаль-
ного модернового эротизма являет-
ся творчество А. Скрябина. Еще
в 1912 году, при жизни композито-
ра, В. Каратыгин в статье «Скрябин и
молодые московские композиторы»
дает следующую характеристику
твор чества композитора: «Посте -
пен но усиливавшиеся в его музыке
элементы стремительности, экзаль -
тированности, исступленной страст -
ности, истомного, почти болезненно
обостренного эротизма, все эти чер -
ты скрябинского искусства приведе-
ны в «Экстазе», «Прометее» и 7-й
сонате с необычайной и неизвестной
до Скрябина изощренности (курсив
мой. — И. С.)» [2, с. 31]. 

Некой пряной чувственностью,
эротизмом отличаются и многие
страницы музыки С. Рахманинова.
Достаточно вспомнить Фантазию
для двух роялей, отдельные эпизоды
Второго концерта и многочисленные
фортепианные миниатюры. 

Общей чертой всего европейско-
го модерна явилась романтизация и
стилизация модерном национально-
го средневекового наследия. Имен -
но на этом полюсе в русском модер-
не нашли столь яркое воплощение
мотивы древнерусского искусства.
Интерес к сказочности, как проявле-
нию мифологического мышления,
стал характерной приметой эпохи
модерна. И живописный модерн,
наряду с архитектурным, дал огром-
ное число классических иллюстра-
ций русской сказки. Птицы-сирины,
русалки, богатыри, всякая сказочная
нечисть, особенно искусно вплетен-
ная в прихотливый орнамент и об -
рамляющая какой-либо сказочный
сюжет, как это часто встречается у
И. Билибина, были любимыми сюже-
тами картин этого времени.

И музыкальное искусство рубежа
веков воплотило и отразило во всем
многообразии сказочную иконо -
графическую тематику. Тяготение
к сказке выразилось в творчестве
Н. Рим ского-Корсакова и А. Лядова,
Н. Че репнина и Н. Метнера, И. Стра -
винского и др. Прежде всего, пере-
секаются с эстетикой «нового стиля»
три последние сказочные оперы
Н. Римского-Корсакова: «Сказка о
царе Салтане», «Кащей» и «Золотой
петушок». Они представляют собой
эстетизированные, стилизованные

сказки. Написанные все для мамон-
товского театра, они ставились 
ху дож никами, для которых стиль мо -
дерн был естественной формой выра-
жения. Декорации и костюмы к «Сал -
тану» писал М. Врубель (к другим
постановкам — К. Коровин и И. Би -
либин), к «Кащею» и «Золотому пе -
тушку» — И. Билибин, а потом А. Бе -
нуа. Само оформление спектаклей
не только полностью соответствова-
ло характеру новизны музыки, но еще
более ее подчеркивало. Так, напри-
мер, декорации И. Билибина к по -
след ней опере Н. Римского-Корса -
кова, по свидетельству Ю. Энгеля,
«выдержаны в известном стилизо-
ванно-лубочном стиле и прекрасно
подходят ко всему складу “Золотого
петушка”» [6, с. 273]. 

Стилизованный, отстраненно-ус -
лов ный характер сюжетики — не
единственная общая черта трех 
по следних сказок композитора. Их
сбли жает единый пародийный дух,
сосуществование высокого и низмен -
ного (Шемаханская царица и Царь
Додон, Царевна Лебедь и Бабариха
и т. д.). Реальное и условное, натур-
ность и декоративность, соотносясь,
переплетаются в прихотливое узор-
чатое целое. Словно в картинах
Г. Климта, где фрагментарная нату-
ралистичность растворяется в деко-
ративной пестроте фона, в «Золотом
петушке» примитивизмы интона-
ционного строя партии Додона тонут
в прихотливо-орнаментальных, кра-
сочно-извилистых линиях мелодики
Шемаханской царицы. В «Салтане»
орнаментальные ритмы и узоры со -
седствуют с лубочными народными
стилизациями. 

Особое отношение к сказке отли-
чало А. Лядова. Пожалуй, не было
иного художника, для которого мир
сказочных образов, фантазийных и
гармоничных, светлых и справедли-
вых, был бы столь же органичен и
естественен как для А. Лядова. Он сам
рисовал сказочно-мифических су -
ществ, напоминающих «Пана» М. Вру -
беля, изучал труды А. Афанасьева
«Поэтические воззрения славян на
при роду» и «Колдовство на Руси
в старину», И. Сахарова «Сказания
русского народа». «Мифотворчество
Лядова было чистейшей воды», —
вспоминал о композиторе C. Горо -
децкий [6, с. 120]. Подражая народ-
ному творчеству и фольклорному
стилю, А. Лядов привнес в свои сказ-
ки элемент мистической загадочно-
сти, отстраненности, любования иде -
альной красотой, что сблизило их по
духу с иллюстрациями к сказкам
И. Билибина и Вик. Васнецова.
Своими стилизациями А. Лядов под-
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черкнул мир условности в них —
недаром так зыбок и неуловим мир
«Волшебного озера», загадочен и
глубокомыслен сон Кикиморы, стре-
мителен полет Бабы-Яги. 

Сказки-балеты И. Стравинского
также отражают характерный для
модерна иконографический интерес
к стилизации и условной трактовке
народно-сказочной тематики. В ба ле -
тах присутствуют русские фольклор-
ные и лубочные мотивы. Но если
в «Жар-птице» «Хоровод царевен»
близок эстетике стилизации русской
сказочности И. Билибиным и Вик.
Васнецовым, то в «Петрушке» сказка
смыкается с народно-площадной сти -
хией сродни Б. Кустодиеву, Ф. Маля -
вину, Н. Сапунову и Н. Гончаровой.

Иконография модерна не столь
безмятежна, как кажется на первый
взгляд. Нередко в модерне распро-
страненные жизнеутверждающие
мо тивы приобретают прямо проти-
воположный вектор. Жизнь прекрас-
на, хотя и чревата смертью — вот ос -
новное противоречие, которое было
подспудно скрыто в недрах модер-
на. Многие картины А. Бёклина,
Э. Мун ка, Ф. Штука, М. Клингера,
М. Вру беля, В. Борисова-Мусатова
пронизаны именно этими настрое-
ниями. В моде того времени были
мистические сюжеты, туманные и
странные, словно в дымке. Эти
настроения нашли воплощение и
в музыкальном искусстве. Примеры
тому — «Остров мертвых» С. Рахма -
нинова, «Сад смерти» С. Василенко,
мистические страницы творчества
А. Скрябина, симфонические поэмы
«Молчание» и «Аластор» Н. Мяс -
ковского, и др. Без условно, присут-
ствуя в модерне, мис тически-сум-
рачная тематика не является опреде-
ляющей. Главное, как говорил
Ф. Шех тель: «Делать жизнь прият-
нее». Эта позитивная направлен-
ность модерна была связана с его
основной миссией: он призван был
утверждать, а не отрицать. Его тяго-
тение к украшающей жизнь и дей-
ствительность декоративности, его
чувственность и эротичность, его
все поглощающее стрем ление к на -
слаждению и, вопреки всему, к кра-
соте и эстетизму в конечном итоге
определили ха рактер стиля.

Музыкальное искусство воспри-
няло и так называемые «бродячие
мотивы» (термин Д. Сарабьянова),
рас пространенные в изобразительном
искусстве модерна. К ним относятся
разнообразные цветы, состав ля -
ющие основу декоративных украше-
ний и орнаментов; птицы; фантазий-
ные мотивы — сон, сад, зеркало,
озеро; мотивы выезда и въезда, тор-

жественных шествий, ярмарочных
гуляний. 

Одним из популярных иконогра-
фических мотивов модерна стал 
мо тив острова, получивший распро-
странение с легкой руки швейцар-
ско-немецкого художника А. Бёкли -
на. Созданная им картина «Остров
мертвых» вызывала огромный инте-
рес у русских художников А. Бенуа,
М. Нестерова, М. Добужинского,
И. Би либина, К. Петрова-Водкина,
И. Грабаря и др. Достаточно привес-
ти цитату из письма А. Лядова от 14
мая 1906 года, чтобы представить 
се бе резонанс и амплитуду этой
увлеченности. «Если Вы не будете
кричать: “Ах, Бёклин! Ах, “Остров
смерти”! О, чудо! Восторг! Ге ни -
ально!”, — я с Вами раззнакомлюсь.
Я просто купался в восторге, смотря
на “Ост ров смерти”, […] меня очень
уж за дел Бёклин» [1, с. 135]. А. Бенуа
мно го лет спустя вспоминал о
А. Бёклине: «…ныне никак нельзя
себе представить, какое ошелом-
ляющее воздействие в свое время
производили его картины» [5,
с. 231]. В «Острове мертвых» при-
влекало и завораживало ощущение
тайны, присутствие духа смерти,
отражение «предгрозовых предчув-
ствий», характерных для эпохи рубе-
жа веков.

Отдали дань островной тематике
К. Сомов в «Острове любви», А. Бе -
нуа в «Китайском павильоне» и «Про -
гулке короля», И. Левитан в картине
«Над вечным покоем», в музыкаль-
ном искусстве: Н. Римский-Корса -
ков, обратившийся к мотиву острова
в «Салтане» (в виде сказочно-лубоч-
ного острова Буяна), «Кащее» и «Зо -
лотом петушке» (призрачный и та -
инственный остров в ариозо Шема -
ханской царицы «Между морем и
небом висит островок»). Важное мес -
то тема острова занимает в творче-
стве С. Рахманинова. Ей посвящены
романсы «Островок» (одноименный
романс на стихи К. Бальмонта –
П. Шелли есть и у С. Танеева),
«Здесь хорошо», «Сон», симфониче-
ская поэма «Остров мертвых».

Для модерна было типично пред-
ставление о единстве всего живого.
Отсюда изобилие животных и расти-
тельных мотивов в его иконографии.
Характерным для этого времени
было стремление соединить в еди-
ную фантазийную композицию не -
сое динимое, например, птицу, цве-
ток, рыбу, волну, какое-нибудь
мифологическое существо вроде
Пана М. Врубеля. Необычайно по -
пулярен в эти годы чисто модерно-
вый образ райской птицы Сирин —
смесь фантастического и внешне

прекрасного. Картины Вик. Васне цо -
ва «Сирин и Алконост. Песнь радо-
сти и печали», И. Билибина «Райская
птица Сирин», изразцы М. Врубеля
на эту тему, судя по воспоминаниям,
близки А. Лядову, нравятся И. Стра -
винскому, и это не случайно — об -
щие художественно-эстетические
флюиды витали в воздухе. Напри -
мер, популярные в модерне образы
сказочных чарующих дев-птиц —
своеобразный идеал женской красо-
ты, волшебной, хрупкой и сильной од -
новременно, встречаются и в му зыке:
Царевна Лебедь Н. Римского-Кор -
сакова, Жар-птица И. Стра винского.

Модерн питал необычайный ин -
терес к цветам, воспринимая каж-
дый из них как особый персонаж.
Сложился даже некий культ излюб-
ленных цветов. Это разнообразные
орхидеи, тюльпаны, лилии, ирисы и
др. Одним из ярчайших примеров
цветочной образности и вместе
с тем символического мистицизма
цветов стала «Сирень» М. Врубеля
(1900). В ней нашли отражение
мотивы бурного цветения — симво-
ла обновления, пробуждения сил,
весны и, вместе с тем, загадочной
таинственности. Этот поразитель-
ный образ оставил след во многих
произведениях модерна. Запе чат -
лен он и в музыкальном искусстве.
Тонкая музыкальная метафора кар-
тины цветущей сирени предстает
в романсе С. Рахманинова и его
фортепианной транскрипции. Среди
произведений композитора есть
еще один цветок — вдохновенный и
нежный образ маргаритки, вопло-
щенный в одноименном романсе и
его фортепианной транскрипции.  

Цветочная тематика была чрез-
вычайно характерна для творчества
А. Мухи. В 1898 году он создал спе-
циальную серию картин «Цветы»,
куда входили ирисы, гвоздики,
лилии и розы. Практически во всех
его произведениях, что бы он ни
рисовал, фон декорирован сплете-
нием различных прихотливых цветов
и листьев. Этот цветочный орнамент
модерновых изощренных линий кар-
тин А. Мухи перекликается с «цве-
точной музыкой» балета «Времена
года» А. Глазунова — обольститель-
ными васильками и маками. 

Одним из сквозных репрезенти-
рующих мотивов иконографии мо -
дерна являются мотивы волны и 
спирали, которые, воплощая в себе
причудливое сплетение изогнутых
ли ний, становятся символом не толь-
ко визуальных искусств (что находит
широкое применение в живописи,
в графике, в скульптуре, в архитек-
туре; вспомним знаковую для мо -
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дерна лестницу Ф. Шехтеля в особ-
няке Ря бу шинского), но и множества
музыкальных произведений. Волно -
об раз ные линии обнаружива ются
в про из ведениях совершенно раз-
ных ком позиторов рубежа веков. Их
легко увидеть в сказочных операх
Н. Рим ского-Корсакова; например,
мотив волны лежит в основе лейтмо-
тива Шемаханской царицы и темы
Царевны Лебеди. Рисунок фигура-
ции многих фортепианных миниатюр
С. Рах манинова и А. Скрябина также
основан на прихотливых линиях вол-
нообразного движения, что без труда
можно обнаружить, взглянув на нот-
ную запись.

В модерне всплывают типично ба -
рочные мифологемы, такие как сон,
сад, зеркало и его двойник — озеро.

Мифологема сна встречается в «Ио -
лан те» и «Щелкунчике» П. Чай ков -
ского, в «Золотом петушке» Н. Рим -
ского-Корсакова. Мифологема сада
тоже важна для сюжетики модерна.
Сад «Иоланты» — синоним Рая, «Сад
смерти» С. Василенко — пример
мистического воплощения сюжета.
Мотив зачарованного зеркала встре -
чается в балете А. Корещенко «Вол -
шебное зеркало» и в «Волшебном
озере» А. Лядова. 

Как самостоятельные сюжетные
мо тивы в иконографии модерна
офор мились сцены въезда и выезда,
торжественных шествий, гуляний.
Русские художники А. Бенуа, К. Со -
мов, А. Рябушкин, Е. Лансере, Б. Ку -
стодиев и др. любили рисовать все-
возможные народные ярмарочные

гулянья. В музыкальной иконографии
эти темы нашли свое сходное с жи -
вописью стилизованное отражение
в пушкинских сказках Н. Рим ского-
Корсакова (шествие тридцати трех
богатырей, пышный въезд в столицу
царевича Гвидона в «Сказке о царе
Салтане»; сцены въезда и выезда
в «Зо лотом петушке»), в масленичных
сценах «Петрушки» И. Стравинского.

Рассмотренный круг сюжетов 
и мотивов, встречающихся в рус-
ском музыкальном искусстве рубе -
жа ве ков, может быть, и не исчерпы -
вает всего многообразия тем, 
однако, без условно, создает пред-
ставление об общем характере и
особенностях иконографии музы-
кального модерна.
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Вклад Сергея Михайловича Ляпунова (1859–
1924) в развитие русской музыкальной культу-
ры до сих пор не оценен по заслугам. Су щест -

вующие в весьма незначительном количестве печатные
материалы о нем не могут претендовать на исчерпываю-
щее освещение его жизни и творчества. Вместе с тем,
С. М. Ляпунов является автором целого ряда вполне
самобытных, опирающихся в своем тематизме и принци-
пах развития музыкального материала на народные ис -
токи, сочинений в различных жанрах симфонической,
вокальной, духовной и камерно-инструментальной му -
зыки. В этом плане он продолжил и развил тенденции
творчества, связанные с освоением стилистики русских

и восточных фольклорных пластов многими крупнейши-
ми отечественными композиторами XIX века, прежде
всего, М. И. Глинкой и «кучкистами».

Истоки инструментального стиля композитора во
многом восходят к творческой манере М. А. Балакирева.
Теснейшее сотрудничество двух музыкантов на протяже-
нии 25 лет, общность их взглядов на пути развития на -
цио нального искусства не могли пройти для С. М. Ля пу -
нова бесследно. Первоначальный интерес к сочинениям
представителей «Могучей кучки» возник у будущего ком-
позитора еще в период его обучения в музыкальных клас -
сах Нижегородского Отделения РМО. Поступив осенью
1878 года в Московскую консерваторию, С. М. Ляпунов
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Статья посвящена анализу одного из самых зна-
чительных сочинений С. М. Ляпунова. Изложена исто-
рия создания двух редакций секстета, показана связь
образной сферы этого произведения с традициями
русской инструментальной музыки.

Ключевые слова: С. Ляпунов, рукопись, ав -
тограф, черновик, инструментальный стиль, секстет.

The story of composing the two versions of

S. Liapunov’s sextet is represented, the connection

between the imagery field of this work and the traditions of

the Russian instrumental music is demonstrated.

Key words: S. Lyapunov, manuscript, autograph,

rough copy, instrumental style, sextet.

Ольга ОНЕГИНА

С. М. Ляпунов. Секстет соч. 63

STUDIA

• № 1  –  2 • Я Н В А Р Ь • А П Р Е Л Ь • 2 0 1 0 • musIcus 2 9

Общехудожественная и музыкальная иконография модерна


