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Данная работа была 
задумана как непосред­
ственное продолжение ста­
тьи, опубликованной в №1 
журнала за 2002 г. Там рас­
сказывалось об изображе­
нии славянского лесного 
духа в литературе, здесь же 
речь пойдет о музыке.

В русской музыке об­
раз лешего появляется во 
второй половине XIX века. 
Первые его воплощения 
связаны с театром, прежде 
всего с музыкальным офор­
млением «весенней сказки» 
А.Островского «Снегуроч­
ка». Задуманная с самого 
начала как д остаточно 
сложное музыкально-дра­
матическое произведение, 
пьеса предполагала нали­

чие развитых сольных, хо­
ровых и симф онических 
эпизодов, включенных в 
сценическое действие, а 
также участие в спектакле 
наряду с драматическими 
актерами оперных певцов, 
хора и оркестра. Музыка к 
спектаклю, премьера кото­
рого состоялась в Большом 
театре весной 1873 года, 
была написана П.Чайков­
ским, у которого уже был 
опыт работы с А.Остров­
ским (опера «Воевода»).

В музыке П.Чайковско­
го к «Снегурочке» образ ле­
шего согласно сюжету зани­
мает весьма небольшое 
место. Ему посвящен один 
номер -  инструментальный 
эпизод в конце 3-го дей­

ствия -  «Появление лешего 
и тени Снегурочки» (№16). 
В полном соответствии с 
фольклорными представле­
ниями леший у П.Чайковс­
кого немой -  он не имеет 
«собственного голоса», то 
есть вокальной партии.

Образ лешего у П.Чай­
ковского соединяет в себе 
черты неуловимости, не­
опред ел енн ости , с в о й ­
ственные духам, и неявной, 
но ощутимо излучаемой уг­
розы. Первые угадываются 
в прозрачной и экономной 
фактуре, ее функциональ­
ной неперегруженности и в 
начале мелодических фраз 
только со слабой доли так­
та. Вторые -  в настойчивой 
ритмической пульсации го-
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лосов сопровождения, в минорно­
сти лада, омраченного скользящи­
ми в пределах тритона форшла­
гами (пример 1).

Капризная непредсказуе­
мость персонажа находит выраже­
ние в недалеких, но резких моду­
ляциях, сдвинутых к самому кон­
цу построений, в мерцающей пе­
ременности одноименных тоник. 
Угловатость пунктирных ритми­
ческих оборотов и шероховатость 
гармонических перечений терций 
в одноименных трезвучиях допол­
няются неуклюжестью мимолет­
ных мелодико-гармонических не­
совпадений, когда сопровождение 
на одну восьмую «забегает» впе­
ред, создавая своего рода гармо­
нический предъем (пример 2).

На этом же приеме несовпа­
дения верхней и нижней половин 
гармонии, «забегания» сопровож­
дения вперед строится эффектное 
окончание всего номера, иллюст­
рирующее, по-видимому, тот мо­
мент сказки, когда по велению 
лешего вокруг Снегурочки ряд за 
рядом поднимается густой лес и 
сам леший растворяется в нем, 
превращаясь в пень. При мини­
мальных затратах музыкальных 
средств П.Чайковский достигает 
здесь яркого, почти зримого изоб­
разительного эффекта.

В создании картины этого 
«лесного нашествия» с одинако­
вой активностью участвуют все 
составляющие музыкального це­
лого: неотвратимо наступатель­
ное ритм ическое остинато  
восьмых во всех голосах фактуры, 
структурная неопределенность 
раздела (каденционное расшире­
ние периода), кажущееся беско­
нечным непрерывное секвенциро- 
вание, а также общая недиффе- 
ренцированность функций голо­
сов фактуры и однообразие угло­
вато-уступчатой линии верхнего 
голоса, которая зеркально отра­
жается, словно количественно 
умножается нижним голосом.

Но самой яркой деталью му­
зыкального изображения остает­
ся гармония. В сцене «лесного 
нашествия» ее простое аккордо­
вое четырехголосие распадается 
на две горизонтальные половины. 
Каждая из них словно стремится

обособиться, освободиться от 
второй, торопится обогнать ее в 
стремительном гармоническом 
движении. Всего на одну восьмую 
вырывается вперед нижний голос, 
но этим обеспечиваются постоян­
ное его гармоническое несовпа­
дение с верхним, нарочито рез­
кая диссонантность бифункцио­
нальной гармонической вертика­
ли -  прием у П.Чайковского ред­
кий, предназначенный для реше­
ния не традиционных выразитель­
ных, а исключительно изобрази­
тельных задач (пример 3).

Самым известным музыкаль­
ным лешим, который своим про­
исхождением также обязан «ве­
сенней сказке» А.Островского, 
является леший из оперы «Снегу­
рочка» Н .Рим ского-Корсакова 
(1881). В опере он появляется 
дважды. Первый раз -  во вступ-- 
лении к прологу, где он провозг­
лашает «конец зиме» и провали­
вается в дупло, второй -  в конце 
3-го действия, в сцене с тенью 
Снегурочки и Мизгирем. Несмот­
ря на краткость музыкального 
«присутствия», его образ запоми­
нается. Этим он обязан, в первую 
очередь, особым ладогармони- 
ческим средствам, использован­
ным Н.Римским-Корсаковым для 
обрисовки образа.

Как бы продолжая линию, на­
чатую глинкинским Черномором с 
его целотонной гаммой, Н.Рим­
ский-Корсаков впервые для себя 
применяет в «Снегурочке» искус­
ственные симметричные лады для 
характеристики фантастического 
персонажа. Вслед за лешим в про­
изведениях Н.Римского-Корсакова 
появится целая армия сказочных 
чудиков и чудищ, для которых сим­
метричные ледообразования ста­
нут постоянной и единственной 
«средой обитания». Это Морской 
царь со свитой в «Садко», Черт и 
Солоха в «Ночи перед Рожде­
ством», Морена и прочая нечисть 
в «Младе», Звездочет и Шемахан­
ская царица в «Золотом петушке», 
практически все персонажи «Ка- 
щея» и др.

Для характеристики образа 
лешего из всего спектра симмет­
ричных ладов Н.Римский-Корса­
ков выбирает самый жизнеутвер­

ждающий -  увеличенный, образо­
ванный соединениями трех трито­
нов с разрешениями на расстоя­
нии большой терции. Полный зву­
коряд этого лада строится по по­
вторяющейся схеме «полутон- 
тон-полутон», а в качестве глав­
ных созвучий выступают увели­
ченные трезвучия и тритоны . 
Именно многократной повторно­
сти мажорной терции в структуре 
лада и его созвучий увеличенный 
лад обязан своим оптимистиче­
ским характером и светлым коло­
ритом. Н.Римский-Корсаков еще 
усиливает это качество больше­
терцовыми тональными сопостав­
лениями и модуляциями.

А вот столь же часто звучащие 
в музыке лешего тритоны являют­
ся скорее не «видовым», а «обще­
родовым» ладовым признаком, 
поскольку тритоновость лежит в 
основе строения любого симмет­
ричного лада. Настойчиво насаж­
дая тритон в музыкальной харак­
теристике леш его, композитор 
тем самым утверждает принад­
лежность своего персонажа фан­
тастическому музыкальному «со­
обществу». К тому же колорит три­
тона -  одновременно неустойчи- 
во-зыбкий и странновато-резкий, 
какой-то «шероховатый» -  как 
нельзя лучше соответствует об­
щим представлениям об облике и 
манерах лесного духа.
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Тритон становится у Н.Рим­
ского-Корсакова главным элемен­
том музыкальной характеристики 
лешего, неизменно присутствуя 
во всех модификациях темы лес­
ного духа. Именно тритону, дума­
ется, леший обязан устойчивым 
э п и т е т о м  
«дикий», со­
провож даю ­
щим его ха­
рактеристику 
у Н.Римско­
го -К орсако ­
ва: «Леший -  
дикий, лени­
вый, потяги­
вающийся»,
«мотив д и ­
кий, с и л ь ­
ный, хватаю­
щий», «аккорд беспримерно дико­
го характера»(это -  о лейттеме и 
ее преобразованиях)1. Тритон 
пронизывает музыку лешего во 
всех направлениях: по горизонта­
ли -  являясь начальным звеном 
его лейтмотива во всех его сек- 
венционных и имитационных пе­
редвижениях (пример 4), по вер­
тикали —  выступая как самостоя­
тельная гармоническая краска 
(тритон-созвучие у 4 валторн, зву­
чащее в тот момент, когда леший 
проваливается в пень -  см. нача­
ло примеров 6,7) и по диагонали 
-  пропитывая всю фактуру с по­
мощью имитаций и канонических 
секвенций. Тритон, наконец, оп­
ределяет ладовую специфику му­
зыки лешего, будучи основой ла­
довой организации.

Другой важный ладогармони- 
ческий элемент музыкальной ха­
рактеристики лешего у Н.Римско­
го-Корсакова -  увеличенное тре­
звучие. Едва уловимое во вступ­
лении к прологу, скрытое в боль­
шетерцовых перемещениях лейт­
мотива, увеличенное трезвучие 
окончательно реализуется как гар­
моническая вертикаль во второй 
части музыкальной характеристи­
ки лешего (финал 3-го действия), 
где не только участвует в красоч­
ных гармонических последова­
тельностях, но и образует необыч­
ный диссонанс из двух одновре­
менно звучащих увеличенных ак­
кордов на расстоянии большой

секунды (пример 5). Своей скре­
бущей резкостью, почти неесте­
ственностью звучания этот диссо­
нанс призван воссоздать мгновен­
ную активизацию, гневное возму­
щение до того спокойного, хотя и 
не слишком доброжелательного

персона­
жа.

Защи­
щая Сне­
гурочку от 
преследо- 
в а н и й 
М изгиря, 
л е ш и й  
проявляет 
завидную 
изобрета­
тельность, 
н а х о д я ­

щую достойное воплощение в му­
зыкальных «выдумках» Н.Римского- 
Корсакова. Яркий пример -  эпизод 
волшебного леса, вырастающего 
из земли перед Мизгирем. Основу 
изобразительности здесь опреде­
ляют два приема -  фугированное 
изложение (организованное тони- 
ко-доминантовое «наступление» 
темы со всех сторон, из разных го­
лосов) и прогрессирующее в стро­
гой математической пропорции 
уменьшение ритмических длитель­
ностей с каждым новым вступле­
нием голоса (эффект перспективы, 
постепенного удаления изобража­
емого от зрителя). Мелодическую 
характерность темы леса опреде­
ляют напряженное звучание мало­
терцовых интонаций и, конечно, ин­
тервал тритона, прямо связываю­
щий этот эпизод с темой лешего.

Собственно, все, что является 
изумленному взору Мизгиря в не­
ясном сумраке густого леса -  это 
результат превращений лешего, 
музыкальное доказательство его 
абсолютной власти над всем жи­
вым в лесу. Все самые яркие эпи­
зоды финальной сцены 3-го дей­
ствия -  мерцание светлячков, кар­
тина фантастически меняющихся, 
принимающих странные очертания 
деревьев и кустов, чудесно выра­
стающего леса -  непосредствен­
но связаны с интонационной сфе­
рой лешего. Но эта связь прояв­
ляется не в мелодическом сход­
стве, а в ладогармоническом един­

стве: в основе всех тем лежат раз­
личные цепочки тритонов.

Большетерцовые сопряжения 
тритонов лейттемы сменяются 
сначала малотерцовыми, превра­
щающими «пустой» тр итон-ак­
корд, лейтгармонию лешего в раз­
ложенный уменьшенный септак­
корд, а потом -  секундовыми, до­
полняя увеличенный звукоряд ле­
шего до гаммы «тон-полутон» в 
лейтмотиве светлячков и до пре­
дельной разновидности симмет­
ричных ладов -  хроматической 
гаммы -  в эпизоде фантастиче­
ского превращения кустов и де­
ревьев (примеры 6,7).Насыщение 
полутонами, последовательное 
усложнение ладогармонической 
структуры приводит к омрачению 
колорита всей образно-темати­
ческой сферы, связанной с ле­
шим. Лесной хозяин обеспокоен, 
он гневается на человека, нару­
шившего тишину и уединение за­
поведного леса, и ухудшение его 
настроения отзывается на всем 
подвластном ему окружении.

Следует еще сказать, что в 
опере Н.Римского-Корсакова, в 
отличие от музыки П.Чайковско­
го, леш ий имеет вокальную  
партию -  жесткий, с пунктирным 
ритмом псалмодический речита­
тив на одном звуке, который мало 
что нового добавляет к уже изве­
стной характеристике героя. Как 
и у П.Чайковского, образ лешего 
в опере Н.Римского-Корсакова 
создается средствами инструмен­
тальной музыки.

В 80-е годы XIX века появля­
ется еще одно крупное произве­
дение с участием лешего -  сим­
ф оническая ф антазия «Лес» 
А.Глазунова(1887). Сочиненное в 
годы творческого кризиса компо­
зитора, оно не стало его большим 
достижением, получив уже при 
первом исполнении множество 
негативных отзывов и критических 
замечаний. Н.Римский-Корсаков 
позже напишет с удовлетворени­
ем, что после Шестой симфонии 
и «Раймонды» А.Глазунов наконец 
«достиг пышного расцвета гро­
мадного таланта, оставив позади 
пучины «Моря», дебри «Леса»... и 
прочие сочинения своего пере­
ходного времени»2.
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Программа, предпосланная 
композитором произведению, до-' 
статочно кратка, но насыщена со­
бытиями и предполагает появле­
ние «на сцене» многих персона­
жей: «Мрачен лес в ночную пору, 
когда деревья его принимают чу­
довищные очертания, и времена­
ми издали слышатся какие-то та­
инственные звуки... То страшные 
фантастические обитатели лесно­
го царства собираются на ночной 
пир... Начинается дикая пляска... 
Среди нея слышится томное пе­
ние русалок. Страшный великан 
тяжелыми шагами проходит по 
лесу, все сокруш ая на своем 
пути... Леший вырастает из пня, 
достигая чудовищных размеров. С 
рассветом... оргия понемногу ути­
хает. Слышатся лишь отголоски 
пения русалок, и те наконец за­
мирают. Наступает утро. Вдали 
пастух играет на рожке. Птицы, 
почуяв утро, весело щебечут».

Впечатление, производимое 
«Лесом» А.Глазунова на слушате­
ля, довольно тягостное. Громоз­
дкая многосоставная форма, от­
сутствие единого динамического 
контура нагнетания и спада и об­
щая обширность этого сочинения 
не искупаются ни мелодической 
привлекательностью темы, ни ее 
разнообразием. Мрачный колорит 
произведения при достаточно за­
путанном, усложненном строении 
рождает у слушателя совершен­
но определенный художественный 
образ, заставляющий вспомнить 
уже цитированное мною в №1 за 
2002 год описание глухой непро­
ходимой лесной чащи у С.Макси­
мова. «Непреодолимой плотной 
стеной кажутся синеющие вдали 
роскошные хвойные леса, нет че­
рез них ни прохода, ни проезда. 
... Здесь на каждом шагу, рядом с 
молодой жизнью свежих порос­
лей, стоят деревья, приговорен­
ные к смерти, и валяются уже 
окончательно сгнившие и покры­
тые, как гробовой доской, мохо­
вым покровом. В них господству­
ет вечный мрак и постоянная 
влажная прохлада среди жаркого 
лета. ... Только птицам под стать 
и под силу трущобы еловых и со­
сновых боров. ... А человеку, если 
и удастся сюда войти, то не удас­

тся выйти»3. Как иллюстрация дан­
ного примера, впечатление, про­
изводимое сочинением А.Глазу­
нова, безукоризненно: слушатель, 
утомленный безнадежным ожида­
нием окончательного завершения 
этого кажущегося бесконечным 
сочинения, ощущает себя усталым 
путником, сбившимся с пути и за­
мороченным коварным лешим.

Сам леший, однако, у А.Гла­
зунова получился не слишком вы­
разительным. Эпизод, посвящен­
ный ему, относительно невелик 
(42 такта) и мелодически неярок. 
Мотив лешего представляет со­
бою нейтральную фигуру просто­
го диатонического опевания устоя 
в спокойном ритме дробления. На 
фоне избыточной хроматики и ин­
тервальной изломанности тем ок­
ружающих разделов он поначалу 
теряется, остается незамеченным. 
Его дальнейшее развитие также 
просто и не таит в себе ничего 
необычного -  банальные секвен- 
тные перемещения на фоне неук­
лонного динамического и фактур­
ного разрастания. Самым харак­
терным выразительным приемом 
этого эпизода можно считать гар­
монию -  цепочку увеличенных 
трезвучий, образующих вместе с 
мелодией целотонный звукоряд 
увеличенного лада (пример 8).

В представлении А.Глазунова 
и м е н н о  
светлый 
колорит 
целотон- 
ности и 
больше- 
т е р ц о -  
вых сек- 
вентных 
х о д о в  
выгодно 
отличает 
м у з ы -  
кальный образ лешего от всей про­
чей лесной нечисти. Но это времен­
ное преимущество. Достигнув в со­
ответствии с программой «чудо­
вищных размеров», образ лешего 
начинает меняться, как бы подчи­
няясь общему мрачному лесному 
колориту. Целотонность исчезает, 
уступая место напряженно звуча­
щему звукоряду «два полутона —  
тон» того же увеличенного лада.

Конец XIX века в русской му­
зыке может считаться сравнитель­
но плодотворным периодом музы­
кального воплощения образа лес­
ного духа. На рубеже веков и в 
начале XX века в музыке, в отли­
чие от литературы, фигура леше­
го появляется редко. Менее чем 
через четверть века после «Сне­
гурочки» Н.Римский-Корсаков уже 
не находит ему места в «Китеже» 
(1904), где перед нами предстает 
картина совсем другого леса -  не 
обиталища языческих духов, а 
обители христианского благодат­
ного сосредоточения и умиротво­
рения («Похвала пустыне», вступ­
ление к опере).

Нет также лешего в музыке 
А.Гречанинова к сказке А.Остров- 
ского «Снегурочка» (1900). Сцени­
ческие эпизоды, связанные с ним, 
просто исключены композитором 
из музы кального оформления 
спектакля. Изображение лесных 
духов, кажется, перестает интере­
совать композиторов. Тем ценнее 
для нас один из последних музы­
кальных опытов на эту тему -  фор­
тепианная сказка Н.Метнера ор.34 
N93, имеющая программный заго­
ловок: «Леший (но добрый, жа­
лобный)» (1918).

Трудно сказать, каким бы ви­
делся Н.Метнеру леший злобный 
и жестокий, что даже в таком смяг-

ч е н н о м 
варианте 

) о б р а з 
впечатля­
ет своей 
д и к о в а ­
той мрач­
н о с т ь ю .

Г- По образ- 
н о м у 
стр ою  и 
характеру 
м у з ы к и  

это фантастическое скерцо. Не­
смотря на принадлежность к жан­
ру миниатюры, сказка Н.Метнера 
достаточно обширна. Это замет­
но еще и по тому, что на протяже­
нии 144 тактов перед нами пред­
стает только один герой и практи­
чески в одном и том же настрое­
нии (выраженного тематического 
контраста между разделами слож­
ной трехчастной формы нет).
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Главным вы разительны м  
средством у Н.Метнера становит­
ся мелодический рисунок -  его 
дезориентирующая интервальная 
разбросанность, начисто лишен­
ная напевной поступенности. 
М ногозвучность насыщ енного 
хроматизмами ладового колори­
та (уменьшенный лад со звукоря­
дом «полутон -тон» и хроматичес­
кая тональность с центром «ля») 
прямо «подталкивает» мелодию к 
додекафонности. А окончательно 
отторгает звуки мелодии друг от 
друга непрерывное колкое, но не­
весомое стаккато («исполняется 
отнюдь не кистью, а пальцами» -  
ремарка композитора) (пример 9).

В пьесе Н.Метнера действие 
дезорганизующих факторов урав­
новешивается комплексом «це­
ментирующих» средств, что со­
здает ощ ущ ение постоянной  
двойственности образа, одно­
временно ускользающего и не­
подвижного. Так, в мелодии ин­
тервальная разобщенность ком­
пенсируется ровным однообрази­
ем мелких длительностей ритми­
ческого рисунка, а ладовой услож­
ненности противостоит постоян­
ное вращение мелодических из­
гибов вокруг тонического звука. В 
гармонии обильная диссонант- 
ность и эллипсис сочетаются с 
длительными органными пункта­
ми или целеустремленным движе­
нием нисходящ его по чистым 
квинтам баса, вовсе не стремяще­
гося слиться в гармоническом 
единстве с другими голосами. 
Отсутствию контраста между раз­
делами, некоторой монотонности 
и непрерывности тематического 
тока противостоят четкость струк­
турного членения и симметричная 
закругленность формы, близкой к 
концентрической. Четкая дели­
мость формы, в свою очередь, 
преодолевается «тематическим 
предвосхищением», то есть вступ­
лением новой темы (или нового 
варианта темы) не в начале ново­
го раздела, а уже в предшеству­
ющих ему предыктовых и связую­
щих построениях.

Кое-какие музыкальные при­
емы метнеровской сказки при 
ближайшем рассмотрении произ­
водят просто ошеломляющее впе­

чатление. Как будто композитор 
задался целью соединить несое­
динимое. Такое весьма странное 
впечатление производит, напри­
мер, фактура. Максимальная про­
стота и экономность контрапунк­
тического двухголосия перечерки­
ваются предельной непохожестью 
складывающих его голосов: уже 
упоминавшейся затейливой хро- 
матизированной мелодии проти­
вополагается поначалу целиком 
диатонический лапидарный непо­
воротливый нижний голос, пара­
доксально напоминающий сред­
невековую секвенцию «Dies ігае», 
только с большой терцией вмес­
то малой (пример 9). Чуть менее 
странным, но все равно каким-то 
неестественным кажется вкрапле­
ние в сложный гармонический 
язык и почти додекафонный ладо­
вый колорит сказки эпизода «жа­
лобного лешего», оформленного 
слащавыми нонаккордами, доми- 
нантсептаккордами с секстой и 
секундовы м и задерж аниям и- 
вздохами (пример 10).

Определенным компромис­
сом между двумя полярными ла­
довыми началами -  диатоникой 
баса и хроматикой мелодии -  ка­
жется последнее проведение 
темы в коде. Здесь, словно устав 
сражаться с активной хроматикой 
верхнего голоса, отступая перед 
напором уменьшенных созвучий в 
гармонии, нижний голос «модули­
рует» из традиционного минора в 
локрийский лад (с тоникой в виде 
уменьшенного трезвучия), в са­
мом конце сказки как бы являя 
слушателю лешего грустным и 
обессиленным.

Все эти странности, музы­
кальные несообразности не толь­
ко никак не мешают восприятию, 
а, напротив, являются важными 
составляющ ими музыкального 
образа. Созданный Н.Метнером 
фантастический персонаж пред­
ставляет собой несколько несу­
разное, непохожее ни на одно 
живое существо создание, обла­
дающее, однако, индивидуально­
стью и цельностью характера.

С опоставление в опло щ е­
ний леш его в музыке русских 
ком позиторов позволяет сд е ­
лать вывод о преим ущ ествен­

ной жанровой сфере его «оби­
тания» и типичных приемах му­
зыкальной обрисовки. Несмот­
ря на относительную немногочис­
ленность примеров, музыкальные 
портреты лешего присутствуют 
фактически во всех ведущих жан­
рах русской музыки XIX и начала 
XX века -  в опере (Н.Римский-Кор­
саков), музыке к драматическому 
спектаклю (П.Чайковский), сим­
фонической фантазии (А. Глазу­
нов) и в фортепианной миниатю­
ре (Н.Метнер).

Ядром комплекса вы рази ­
тельных средств, тем главным, 
что определяет м узы кальную  
суть образа леш его во всех его 
воплощ ениях, является, безус­
л о в н о , л а д о га р м о н и ч е с к а я  
сф ера. В первую очередь, это 
разные модификации симметрич­
ных ладов (целотонного, увели­
ченного, уменьшенного) и их со­
звучия (увеличенные, уменьшен­
ные трезвучия и септаккорды, три­
тон), а также различные «жест­
кие», «скрипучие» звучания: дис­
сонансы, переченья, противореча­
щие гармонической вертикали 
органные пункты, бифункциональ­
ные аккорды. Никто, кроме П.Чай­
ковского, не пытается изображать 
лешего традиционными средства­
ми мажора и минора -  в ход идут 
все средства расширенного мажо- 
ро-минора вплоть до хроматиче­
ской тональности (Н.Метнер).

В торое м есто  в и ерархи и  
вы разительны х сред ств , п ри ­
меняемых для создания м узы ­
кального образа леш его, при ­
надлежит ф актуре. Бросается в 
глаза обилие полифонических 
приемов изложения и развития 
музыкального материала (поли­
фоническое варьирование, про­
стой и сложный контрапункты, 
простая и каноническая имитации, 
каноническая секвенция, фугато) 
при общем недостаточно выра­
женном функциональном разно­
образии голосов. Строение музы­
кальной ткани тяготеет к слитно­
сти и неконтрастности —  это за­
метно как в полифонических, так 
и в гом оф онно-гармонических 
эпизодах, где композиторы еди­
нодушно избегают излишней вы­
разительности диф ф еренциро­

РЕ
ПО
ЗИ
ТО
РИ
Й БГ

УК
И



ванной фактуры «мелодии с со­
провождением», отдавая предпоч­
тение сплоченности аккордового 
строения многоголосия.

То же стрем ление к ед и но­
образию  и постоянству д ем он­
стрирую т особенности ф орм о­
образования рассм атриваемых 
произведений. Преобладающи­
ми являются композиции, постро­
енные на принципах варьирования 
и многократной репризной сим­
метрии -  рондообразная (Н.Рим- 
ский-Корсаков), концентрическая 
(Н.М етнер) или вариационная 
(А.Глазунов, эпизод в разработ­
ке). Такое впечатление, что рус­
ским композиторам леший пред­
ставляется достаточно монотон­
ным персонажем -  как по внеш­
нему виду и характеру, так и по 
манере поведения и фону, на ко­
тором он действует. Оттого важ­
ной является не скрупулезная 
фиксация этапов развития обра­
за, а достаточно обобщенное ус­
тойчивое его изображение.

Именно этим, по-видимому, 
объясняется тот факт, что тема­
тическая характерность в ряду 
средств создания собирательно­
го музыкального портрета славян­
ского лешего находится на после­
днем месте. Ни одна из тем-ха­

рактеристик не грешит излишней 
мелодической яркостью или про­
тяженностью. Даже признанный 
мастер-мелодист П.Чайковский 
избегает здесь сочинения темы- 
мелодии, ограничиваясь нейт­
ральным пунктирным малотерцо­
вым мотивом с его последующим 
интервальным развитием и про­
длением. Не менее лаконичной 
является тематическая основа ха­
рактеристики лешего у Н.Римско­
го-Корсакова (тритоновый мотив, 
4 звука) и А.Глазунова (мотив- 
опевание, 6 звуков). Только 
Н.Метнер отваживается на созда­
ние длительной темы для «описа­
ния» своего героя. Но назвать 
мелодией эту последовательность 
слабо сопряженных звуков язык 
не поворачивается.

На наш взгляд, все эти особен­
ности музыкальной характеристи­
ки лешего у русских композиторов 
не случайны: они чутко отражают 
устойчиво сложившиеся представ­
ления о славянском лесном духе. 
Среди прочих языческих персона­
жей леший не так близок с челове­
ком, как домовой, не столь маняще 
привлекателен, как русалка, и не на­
столько вездесущ и узнаваем, как 
черт. Сфера его действия достаточ­
но удалена от человека, а поведе­

ние сравнительно малоактивно и 
сдержанно. Обитая в глухом лесу, 
он редко вступает в близкий кон­
такт с человеком, почти никогда 
не сталкивается с ним лицом к 
лицу.

Именно поэтому, думается, в 
музыкальной обрисовке лешего, 
равно как в литературных его опи­
саниях, отсутствуют выразитель­
ность, детализация портрета. По­
добно ф ольклорным и п о э ти ­
ч е ски м  и с то ч н и к а м  с о б и р а ­
тельное музы кальное изобра­
ж ение сл а вя н ско го  л е ш е го  в 
творчестве русских ком позито­
ров X IX— XX веков достоверно 
воссоздает не лицо, а повадку, 
не конкретную  ф игуру, а р о ж ­
даем ое ею впечатление -  р а з ­
м ы ты й сум е ркам и , м е лька ю ­
щ ий между стволам и неясный, 
но устраш аю щ ий облик л е сн о ­
го божества.

' Римский-Корсаков Н.А. Пол­
ное собрание сочинений. Т. 4. -  
М.: Музгиз, 1960. -  С.404-405.

2 Римский-Корсаков Н.А. Лето­
пись моей музыкальной жизни. -  
М.: Музгиз, 1955. -  С.204-205.

3 Максимов С. В. Нечистая, не­
ведомая и крестная сила. -  М.: 
Терра, 1996. -  С.37-38.
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инамические мотивы и понятие 

профессионального движения и жеста 
в балетной серии Эдгара Дега

Имя французского художника-импрессиониста Эдгара Дега (1834-1917) неразрыв­
но связано с балетным театром, тема которого лейтмотивом проходит через все его 
творчество. В театре Дега находит то, что его больше всего интересовало —  движение, 
но не свободное и непринужденное, а наоборот —  точное и заученное, подчиненное 
строгой дисциплине, продиктованное законом необходимости. Художник «вводит» нас 
в фойе балета —  танцклассы, где ежедневно работают танцовщицы, т.е. показывает то, 
что «не видно очарованному зрителю, из чего слагается театральная иллюзия»1. Из 
произведения в произведение мы постигаем сложную хореографию и специфические 
движения танцовщиц балета, столь наглядно воссозданные Дега.

«В балете бывают моменты, —  писал П.Валери, —  когда движение вдруг замирает, 
и группы исполнителей предстают как неподвижная, хоть и непрочная декорация, как 
переплетение живых тел, застывших в своих позах, являя удивительный пример неус­
тойчивости. Действующие лица словно застигнуты врасплох в положениях, чрезвычай­
но далеких от таких, в которых механика и силы человеческого тела позволяют легче
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