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Синтез музыкальных и художественных элементов в живописных 

экспериментах Ф. Купки (1871–1957 гг.) 

В начале XX в. идеи синтеза искусств актуализировались и сложились в 

устойчивую тенденцию, к которой обращались многие творцы. В рамках этого 

большого течения наиболее разработанной являлась проблема синтеза музыки 

и живописи. Многих художников-модернистов интересовала музыка, они 

вдохновлялись ею. «Синтез абстрактного и чувственного, характерный для 

этого периода, выражался в приоритете «музыки»»[3]. Принцип построения 

живописи по музыкальным законам использовался в ряде модернистских 

течений (экспрессионизм, синхромизм, орфизм). Одним из наиболее ярких 

примеров выражения этих идей является художественное течение орфизм, мы 

рассмотрим творчество одного из художников-орфистов Ф.Купки (1871–1957).  

Ф. Купка был по натуре художником-одиночкой, но при этом он был 

включен в художественные процессы эпохи и находился в поисках 

собственных решений общих вопросов: изображение движения, 

симультанности, воплощение внутреннего мира художника в произведении, и 

глобально, поисков нового искусства. Он наиболее последовательно шел по 

пути музыкально-живописных экспериментов. Основываясь на трудах 

зарубежных и отечественных ученых Ж. Касу, Л. Вачовой, В. Спэйт, 

А. Алексеевой, мы выделяем несколько аспектов взаимодействия музыкальных 

и живописных составляющих творчество мастера: музыка как «катализатор» 

абстракции, транспонирование музыкальных форм в живопись, использование 

музыкальных средств выразительности. Рассмотрим, каждый из них. 

Во-первых, музыка «катализирует» процессы генезиса абстрактного 

искусства. Неслучайно, что пионеры абстракции плотно интересуются 

музыкальным искусством. В своей работе «О духовном в искусстве» 

В. Кандинский пишет: «Музыка уже в течение нескольких столетий, за 
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немногими исключениями и отклонениями, является тем искусством, которое 

пользуется своими средствами не для изображения явлений природы, а для 

выражения душевной жизни музыканта и для создания своеобразной жизни 

музыкальных тонов» [2]. Абстракционисты внедряют эти принципы, заявляя в 

своих полотнах о самоценности живописных средств, которые больше не 

изображают что-либо, а лишь вступают во взаимодействия друг с другом. 

Подход Купки отличался тем, что он стремился максимально уйти от 

символизма форм и цветов, желая, чтобы его линии и геометрические фигуры 

ничего не значили и ничего не говорили нашему разуму, но при этом они все 

же должны были нами восприниматься, пусть не рационально, а чувственно. В 

попытках разрешить противоречия: искусство, которое должно быть абсолютно 

«чистым», но при этом сохранять силу воздействия на человека, Купка, как 

пишет В. Спэйт, «делает первый бескомпромиссный шаг к нон-

репрезентативному искусству» [5]. 

Во-вторых, распространенным вариантом взаимодействия живописи и 

музыки, еще и до абстракционизма, является транспонирование музыкальных 

жанров и форм в пространство картины. У Ф. Купки это стремление очевидно 

отражено в названиях работ «Фуга в двух цветах», «Ноктюрн» и др. «Названия 

не мало важны для их [работ] музыкального характера» [4]. Так же, Купка 

пишет об этом теоретических трудах: «Используя форму в различных 

измерениях и организуя ее в соответствии с ритмическими замыслами, я 

достигну “симфонии”, которая развивается в пространстве, как симфония во 

времени» (книга «Творчество в изобразительном искусстве», цит. по [1]). 

Исследователь орфизма А. Алексеева пишет: «Стремление создать «фугу» и 

«симфонию» в живописи является не чем иным, как поиском способов 

воплощения музыкально-живописных аналогий» [1]. Любая музыкальная 

форма имеет заданные характеристики, у нее собственная драматургия, 

собственные принципы взаимодействия составляющих ее частей. Выразив суть 

музыкальной формы в полотне, художник добивается определенной 
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выразительности, даже некой сюжетности, при этом не выходя за рамки 

абстрактной живописи.  

В-третьих, художник не ограничивается использованием форм, он 

экспериментирует с переносом музыкальных средств построения произведения 

и средств выразительности. А. Алексеева приводит такой пример: «Картина 

«Соло коричневой черты», как и более поздняя работа «Синкопированный 

аккомпанемент (стаккато)», выявляют близкий музыке способ сосуществования 

«солирующего голоса», то есть линии, и дополнительных элементов, 

«аккомпанемента»» [1]. Вторая работа – яркий пример важности ритма для 

работ Купки. Ритм не является сугубо музыкальным средством, но в музыке он 

становится основополагающим элементом, превращая ряд звуков в 

артикулируемую мелодию. В картинах Купки формы и цвета дробятся, 

перекликаются, все гармонизируется ритмическим принципом, в «хаосе» мы 

улавливаем внутреннюю закономерность. 

Таким образом, общая тенденция синтеза музыки и живописи в 

живописной практике Ф. Купки обретает свое воплощение. Синтез происходит 

на разных уровнях, концептуально и практически. Абстрактный характер 

музыкальных образов приводит художника к идее абстрактной живописи, а 

поиск вариантов ее выражения приводит его к применению конкретных 

музыкальных приемов. 
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