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ОТ АВТОРА 

Перед автором этой книги стояла задача — 
рассказать о музыке Пуччини, подробно рас-
смотреть его лучшие оперы, а также дать 
общую характеристику времени, к которому от-
носятся жизнь и творчество знаменитого италь-
янца. 

Стремясь сосредоточить внимание на творче-
ской деятельности композитора, автор, касаясь 
биографических фактов, не считал необходи-
мым давать подробное изложение био-
графии Пуччини. 



Г л а в а I 

ВРЕМЯ 

Фойе театра Ла Окала украшают бюсты Пуччи-
ни и Тосканини. 

Не только прославленный миланскпй театр—милли-
оны людей разных стран и континентов чтут память 
знаменитого итальянского композитора. Его оперы дав-
но уже стали классическими. Говоря о крупнейших 
представителях итальянского оперного творчества, имя 
Пуччини называют вслед за именами Россини и Верди. 

Успех его произведений был не кратковременным и 
не эфемерным. Более полувека отделяет нас от первых 
постановок многих опер автора «Богемы». Они выдер-
жали испытание временем. А это, как известно,— луч-
шая проверка жизнеспособности художественного твор-
чества. 

Длительная, неослабевающая популярность музыки 
Пуччини среди самых широких кругов слушателей сви-
детельствует не только о силе его таланта, но также о 
глубокой демократичности его творений. Вот уж кто 
действительно писал для народа, учитывая художест-
венные запросы массовой аудпторпп и вместе с тем не 
угождая отсталым вкусам! Это очень важное обстоя-
тельство. Оно в большой мере должно определять суж-
дения об известнейшем итальянском композиторе. 

Однако в литературе, посвященной Пуччпнп, встре-
чаются весьма сдержанные, а порой и пренебрежитель-
ные оценки его творческой деятельности. Встает вопрос: 
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кто же прав — авторы суровых критических пригово-
ров плп слушатели, которых восхищает музыка «Маноп 
Леско», «Богемы», «Тоски», «Мадам Баттерфлай», «Ту-
рандот»? Мы еще вернемся к вопросу о предвзятых и 
несправедливых оценках творчества Пуччини. А сейчас 
надо сказать следующее. Конечно, в творческой дея-
тельности этого мастера есть слабые стороны. Но зна-
чение Пуччини как оперного композитора надо опреде-
лять, имея в виду прежде всего его огромные творче-
ские достижения, благодаря которым он стал одним из 
самых крупных композиторов конца XIX — начала X X 
столетий. 

Пуччини жил в бурную, грозовую эпоху, насыщен-
ную историческими событиями огромной важности. Ко-
гда он родился, Италия еще не была объединена. В 
зрелые годы он стал свидетелем того, как развивалось 
объединенное итальянское государство, в котором бур-
жуазия утвердила свою реакционную диктатуру. При 
жизни Пуччини разразилась первая мировая война, 
прогремела Великая Октябрьская революция. Незадол-
го до его смерти власть в Италии захватили фашисты. 

Прежде чем говорить о творчестве Пуччини, необ-
ходимо более подробно сказать о том, что происходило 
тогда в его родной стране. Ограничимся пока периодом 
до 1914 года. К этому периоду относится большая 
часть произведений композитора. 

* 

Автор многотомного труда о Риме Ф. Грегоровпус 
отказался посещать этот древнпй город после того, как 
туда провели первую железную дорогу. По-видимому, 
он считал, что железная дорога, этот атрибут «буржу-
азной цивилизации», уродует Рим. Едва ли сейчас кто-
нибудь согласится с таким мнением. Уродует римскую 
панораму не современшый вокзал, а бе.-^вкуспый и сра-
зу обращающий на себя внимание памятник Виктору 
Эммануи.1у. Этим громоздким сооружением (опо высит-
ся неподалеку от Форума п Капитолия) буржуазная 
Италия почтила короля, возглавившего только что объ-
рдпиетиюе итальянское государство. 

Ушли в прошлое героические годы Рисорджименто, 
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годы борьбы за свободную и иозаппспмую Италию По-
добно тому, как это бывало много раз в различных 
странах мира, плодами народных побед воспользовалась 
буржуазияЛ Италия стала едипон. Но хозяиничалн в 
ней крупные промышленники, помещики и торгаглп.> 
Разве во имя этого проливали свою кровь тысячи и ты-
сячи итальянских патриотов? 

УжеСк началу 1861 года процесс объединения Ита-
лии был почти завершон> В том же году провозгласи-
ли королем Виктора Эммануила II. Однако Рим и Ве-
неция не входили в состав нового государства. Лишь в 
1870 году гарибальдийцы и королевские войска заняли 
Рим, вскоре ставший столицей (Венеция была присоо-
динена четырьмя годами panbuie). 

Ф. Энгельс писал, что итальянская буржуазии, «при-
дя к власти в период борьбы за национальную незави-
симость и позднее, не могла и не хотела довести свою 
победу до конца. Она не разрушила остатков феодализ-
ма и не реорганизовала национального производства на 
современный буржуазный лад. Неспособная предоста-
вить стране относительные и временные выгоды капи-
талистического порядка, она взвалила на нее всю тя-
жесть, все трудности последнего» 

Если на севере Италии начинала развиваться круп-
ная промышленность, на юге все еще сохранялось фео-
дальное землевладение, обрекавшее южные районы на 
экономическую отсталость. Так возникла острая про-
блема Севера и 10га, практически не решенная до 
сих пор. 

Капиталпстпческпе порядки порождали в народе 
глубокое недовольство и протест (крестьянские волне-
ния, стачкп рабочих). В 1869 году на юге страны бы-
ли организованы секции I Интернационала?'Опп нахо-
дились тогда под влиянием Бакунина, что "рлве-по к 
распространению в Италии апархнстскпх нденЬВ IbJ-
году возникла Итальянская социалистическая партия.. 

По мере того как росло п крепло рабочее движение, 
буржуазия все настойчивее утверждала свою реакцпон-

« К М а р к с п Ф. Э н г е л ь с . Избранные шгсьыа. М, 
1948, стр. 472. 



ную дпктатуру. "Всякпе попытки протеста безжалостно 
подавлялись. Этой ц е л и служили чрезвычайные законы, 
террор. Как раз тогда, когда шп1)око развернулась твор-
ческая деяте.чьность Пуччпнп (90-е годы), страной пра-
вили реакционеры Крпспп, Рудпнп, генерал Пеллу. Но 
их попытки «усмирить» народ не давали нужпых им 
результатов.^Страна продолжала бурлить. В Милане 
дело дошло до баррикадных боев восставших рабочих с 
правительственными войсками. 

Италия становилась империалистическим государ-
ством^В начале XX века она имела свою черную ме-
талл^гию, машиностроительную, автомобильную и 
хлопчатобумажную иромышлеииость. Но итальянские 
империалисты не располагали достаточно большими 
экономическими возможностями, у них не было мощ-
ной и хорошо вооруженной армии. Они не могли тя-
гаться с империалистами Англии, Германии, Франции. 

В этот период на смепу высокому романтическому 
искусству эпохи Рпсорджпменто приходят новые худо-
жественные течения, так пли иначе отразившие новый 
социальный облик страны, мироощущение людей того 
времени. 

•'Век акций, рент и облигаций» (слова А. Блока) 
накладывал свою печать на искусство. В скульптуре, 
живописп, архитектуре получили распространение эк-
лектп.чм, поверхностная сентиментальность, напьпцен-
ность "сочетающиеся иногда с утилитаризмом. В Мила-
не рядом с бе.юмраморным «кружевным» собором ар-
хитектор Мепгоии построил Галерею Виктора Эмма-
нуила — пассаж, в котором разместились дорогие ма-
газины, рестораны, кафе. Этот охрам торговли» стоил 
около восьми миллионов лир и при всей своей пмпо-
заптности был характерным сооружением той «коммер-
ческой» эпохи. 

Кр>т1непшим художественным явлением в итальян-
ском искусстве тех лет ста.Х^ризм^ставивший глубо-
кий след в литературе и лгузыкеГ 

Известно, что Пуччипи обычно причисляют к ве-
ристам (иногда с оговорками). Однако о веризме в на-
П1ИХ музыковедческих работах писали мало и слишком 
общо. Надо более внимательно рассмотреть это тече-
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line. Но прежде чем говорить о ием, следует обратит! гч 
к предыдущему этапу истории итальянской литературы 

В бурные годы Рисорджименто идейным оружием 
итальянских патриотов стал исторический роман Этот 
жанр приобрел важное общественное значение. Обра-
щаясь к исторпи, писатели стремились увидеть в прош-
лом настоящее, а настоящее сблизить с п рош л и it^ «Не-
нависть к предателям, самопожертвование ради блага 
родины; полная преданность идее, энтузиазм, который 
не знает^ предела, нравственная отвага, необходимая для 
того, чтобы идти против общественных мнений, физи-
ческая храбрость, чтобы рисковать жизнью в ежеднев-
ных боях» все эти качества, необходимые борцам 
за родпиу, за свободу, стремились воспитать в своих 
читателях авторы исторических романов. 

Т о была героико-романтическая лптература> актив-
но поддерживаемая пер81Довы.мп общественными деяте-
лями. 

Политическая тенденциозность, свойственная этому 
жанру, ярко проявилась, например, в^омане Ф. Гве-
рацци «Осада Флоренции^аконченном еще в 1836 го-
ду. Гверацци был респ>'бликанцем, он выступал против 
папства п деспотизма самодержцев. 

<Гверапцп, драмат>-рг Дж. Нпкколпни и некоторые 
дрзтпе писатели того же направления прпнадлежа.ти к 
литературной школе, созданной главой левой радикаль-
ной «партии деАсгвия"» Дж. Малзпн^^Пм написан ряд 
литературных работ, в том числе работа, посвященная 
популярнейшему историческому роману — «Обручен-
ные» А. Мандзонп. 

Однако романтизм, столь усердно насаждаемый тог-
да итальянскиъга писателями, имел свои слабые сторо-
Hbi.'̂ IapKC критиковал школу Мадзини за псевдовозвы-
шенность, напьпценность. ^гаогоречивость. 

Немалое вншганпе уделяли писатели «простым лю-
дям», и прежде всего крестьянству. Зачинателем этой 
линии был Мандзони («Обр>-ченные»), Дж. Каркано, пи-
сатель и политик, автор романов из жизнн крестьян и 

' «Итальянская вове-тла». Вступительный очерк Б. Реизова. 
М. —Л., ГИХЛ, 1960, стр. VI. 



рабочих, подобно русским иародшшам, утверждал, что 
^ишь крестьянство может спасти стран>^> Он говорил о 
«священном пламени», горящем в сердцах скромных 
тружеников, средп которых живут еще чувства равен-
ства, братства п справедливости. 

Но.^азрабатьгеая «крестьянскую тему», итальянс-
кие писателп грешили поверхностным сентяментализ-
молЛРпсуя добродетельных бедняков, отш рождали в 
чп5^е.11ях лишь сочувствие к «меньшюму брату». Изо-
бражелпе крестьянской жтизяи былю во многом далеким 
от реальной действительностп. 

У ж ^ о с л е того как Италия была объединена;>поя-
. вился исторический роман, по наших дней не утратив-
' ший своего обаяния,— Спартак» Р. Джованьоли 

(1874). Это — вершина итальянской историко-героиче-
CKOU литературы п вместе с тем ее финальный аккорду 

Мысли и настроения, которыми были проникнуты 
итальянские романы тех лет, запечатлены также п в 
итальянской поэзии, например в многочисленных соне-
тах Дж. Беллл. 

Надо наполшить, что и ^ итальянском оперном ис-
кусстве длительное время развивалась линия героиче-
ского романтизАга, зачастую связанная с исторической 
тематико!^ Эти оперы, подобно историческим романам, 
волновали умы и сердца, так как их содержание пере-
кликалось с современностью. Среди них — «Танкред», 
«Моисей п Египте»,<if<Вильгельм Телль» Дж. Россини, 
«Норма» В. Белли1ш,">«Лючия ди Ламмермур» Г. Дони-
ц-стги, оперы Дж.<Ве'рди — «Набукко», «Ломбарлць1>>, 
«Битва при Леньяио», «Сицилийская вечерня»,^Симон 
Боккаиегра» и другие. 

О том, как высоко оценивали деятели Рисорджимен-
то onepiHoe искуссгво, свидетельствует книга Дж. Мад-
ЗШП1 «Философия музьпш» («Filosofia della musica», 
1836). Этот труд заключает в себе эстетическую про-
грамму иациопальпо-патриотического оперного творче-
ства. 

<5 00—70-х годах итальянский литературный роман-
тизм изживает себ»^ Новое время ставит новые творче-
ские задачш. 
, Глубокое разочарование овладевает тогда теми, ко-
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го ite Могла удовлетворить Италия Виктора Эммаиупля 
- Наступает г ^ а горького похмелья, гибели иосбьштих-

ся иллюзии,^трана объедиисиа, опа добилась полити-
ческого суверенитета. Но по-прежиему умирают с голо-
да крестьяне, торгаши и фабриканты дерут три шкуры 
с простого рабочего человека, неграмотные, невежест-
венные люди суеверны, как дикаря, и слепо верят по-
пам. «Богатый» Север подчинил себе Юг, превратив его 
Б подобие колонии. Но и в богатом Милане па зпмних 
улицах дрожат от холода нпщно п проститутки. 

В этих условиях пафос исторических романов стал 
восприниматься как ненужная бутафория. Они призы-
вали к подвигу. Однако многолетняя борьба с оруж1гем 
в руках НС дала чаемых результатов. Что делать? — 
Этот вопрос встал п перед итальянской литературой. 

В н'ачале 60-х (ГОдов возникает м«ланс1шя лдтератур-
нын «ружок «Скаппльятурно» (отптальяпского scapigli-
ato — растрепанный). Его предста^нтрли выступали 
протпв традиционного романтпзма. Литературоведы 
впоследствпп счптали пх романтпка11п1 новой формации. 
iB творчестве «растрепанных» звучал протест протпв 
буржуазных цорядков, буржуазной мещанской морали. 
Для них характерны анархическое бунтарство, пндп-
видуализ!^ ОдБпм пз представителей этого направле-
ния" был тогда<А. Бойто — литератор и композитор. 

Замечательный итальянски поэг Дж. Кардуччи вы-
ступал как противник романтических теяденциа) Сто-
ронник ресиубликанско-дезюкратпческих идей, оп за-
тем переходит на позиции либерализма. 

И вот в истории пта^янской литературы открыва-
ется следующая глава -^еризм. 

Многие его представители по рождению п по тема-
тике своего творчества связаны с Югом. Два крупней-
ших ппсателя-вериста — Дж. Верга и Л. Кат-аяа — ро-
дились в Спцплпи. Однако верпстскпп литературный 
кружок сложился на севере — в Милане. 

Как известно, слово «верпзм» происходит от италь-
янского vero — правда, "̂ "же самим названием своего ху-
долч-ественного содружества веристы подчеркнули 
стремление правдиво изображать действительность со 
всеми ее пепривлекательвымп и жестокими сторонами. 
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— прежде чем ответить па вопрос — что долать? —-
говорили верпсты,— ладо яспо<11родставлят1. себе, что 
происходит в стране и как живут в ией л ю д и ^ а д о ог-
броспть доспехи исторического ])0маитизма и обратить-
ся к совремепиостп. Ло чтобы попять и правильно объ-
яснить жизнь людей, следует отказаться от произволь-
ных субъективистских толкований реальных фактов. 
Только «научный метод» художественного познания 
способен дать вполне объективные, пра1{Т11чески це1ип.1о 
результаты. 

Так намечается<связь веристской литературы с по-
зитпвизмом^оль которого в развитии западноевропей-
ского искусства была тогда велика. 

' Особое зпачеппе придавали всристы естестпепным и 
социологическим наукаМу>Показатсльно, что в состав 
миланского кружка входил физиолог-дарвинист n.Mai\-
тегацца, написавший ыесколько научно-популярных 
КЯ5Г. 

«Научный метод» требовал прежде всего показать 
жизнь людей труда, людей, которые создают все мате-
риальные ценности. Италия была тогда в большой мере 
аграрной CTpanoii. Не удивительно, что в ^ и с т ы уделя-
ли особое внимание жизни крестьянства^^Онн отказа-
лись от сентиментальной идеализации жителей дерев-
ни, свойствеп^й писателям-романтикам. В произведе-
ниях веристо1^оказапы реальная деревенская жизнь с 
ее горем, беспросветной нуждой, диким суеверием, же-
стокими нравами. 

В соответствии со своей программой веристы не об-
ходили социальных вопросов. Беднякам они противо-
поставлялп богач.е111>х1Ищных пара.иитов, паживаюп1ихся 
па чужой беде. Произведеиия такого рода носят4)бли-
чительный характер. 

Важное зиачопио придавали эти писатели изображе-
нию общественной среды. Они считали, что среда^ио-
гое определяет и объясняет п повед(ШИи человека: 

Знаток веристской литературы JIvPycco называл ее 
«провинциальной», так как она отображала жизнь н 
быт различных итальянских областей.ilfl'aK, например, 
Верга «открыл» для своих читателей Сицилию. Другие 
писатели показывали Сардинию, Неаполь, Калабрию. 
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Такого рода «проиипциализм» соотвстстповал трсбопл 
ПИЯМ времс/ш. Иоданпо оГл.одипеииоо государство 
11])сдстаиляло пестрым конгломерат областей с разлим-
11ЫШ1 диале«там«и, шранамп, релипюзмымм оГлачаями 
Омтом<Литература ломогала итальянцам лучше уз-
нать спою страну. 

Большую роль в истории веристскоп литературы, 
помимо жанра ромадга, сыграл жанр рассказа (по-италь' 
ЯНСК11 bozzetto — набросок). Из НОВРЛЛ выросли не-
которые псрпстские пьесы. Этому жанру обязана своим 
возникновением вернстская онера. Сюжет «Сельской 
чести» Масканы! изят иа одноимеииои пьесы Верга, ко-
торая представляет собой переработку его рассказа. 

Джоваиня BepraJCuji едва ли не самым крупным 
писателем-веристодгППодобио многим своим товарищам, 
он воспринял идеи Рисорджпменто, хотя как художник 
нашел новый творческий путь. Его дед был карбона-
рием. Берга учился в школе республиканца А. Абате. 
Вместе со своим другом издавал патриотический жур-
нал «Рим для итальяпцев)>У11деямн освободительной 
борьбы проникнуты ранпие произведения писателя — 
романы «Карбонарии в горах», «На лагунах Венепии». 

Переехав в Милан, 'Верга сближается с «растрепан-
ными», но далеко не во всем следует их эстетической 
платформе. Он создает ряд новых романов — «Грешни-
ца», «Ева», «Тигрица», «Эрос». Уже в этих произведе-
ниях намечаются вернстские тенденцпн. Черты нового 
стиля ярко проступают в его новелло «Недда» (I874J^ 
печальном повествовании об пзглоданнон нуждой кре-
стьянской девушке, которая лишнлась матери, жениха 
н «внебрачного» ребенка^ 1880 году выходит извест-
ный сборник новелл Верга «Жизнь полей». Рисуя 
жизнь и труд люден нз народа, нпсатель выступает как 
типичный представитель натуральной школы, объектив-
ного метода.)>Эстетическпе принципы веризма лежат в 
основе лучшего романа Верга «Семья Малаволья» 
(1881), герон которого — сицилийские рыбаки. В после-
дующие годы он написал много новых рассказов, пьес. 

Рядом с именем Верга стоит пмя^?1упджп Кануа-
на-^очень плодовитого н разностороннего ппсателя. 
Его называют главой и теоретиком веризма. Вместе с 
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автором «Жпзыи полей» on D 1880 году подготовил ма-
нифест нового течения^ 

Эдмoшш_J^fi-^Aмпчиc был офицером и участвовал в 
последппх BOI'FIIAX эпохи Рисорджпмепто. Ряд его про-
изведении посвящен армии, военпоГг жизни. Амичис 
придавал особое значение школьному воспитанию. 
С этой темой связан его лучший роман «Сердце» (1886) 
и другие произведения. Стремясь быть возможно более 
верным «натуре», он записывал разговоры па улице, в 
омнибусе, используя их как творческий материал. Ами-
чис вступил в социалистическую партию, но его «со-
циализм» не шел далее филантропии и реформизма. 

Доменико Чамполи описывал Абруцци — горную 
область, население которой вело замкнутый образ жиз-
ни, сохраняя старинные обряды, патриархальный быт. 

Некоторые писатели, временно сблизившись с ве-
ризмом, затем уходили далеко в сторону, отыскивая 
иные пути. Матильда Серао опубликовала сборник ве-
ристских очерков (характерно его название: «Dal ve-
го» — «С натуры»). В нем отражена неаполитанская 
жизнь. С большой социальной остротой написаны ее 
новеллы «Маленькие души» — о голодных детях бед-
няков. Роман М. Серао «Чрево Неаполя» (1884) — ре-
алистические картины социального «дна». А в конце 
90-х годов и в 900-х годах писательница отдает обилг^-
ную дань религии («В стране Христа», «Мадонна и 
святые»). 

Хотя веристское направление было отмечено многи-
ми специфическими, локальными чертами, его нельзя 
рассматривать как местное явление, не связанное с 
процессами, которые происходили тогда в европейской 
литературе. 

Говоря о веризме, сразу же вспоминаешвфоля и его 
творчество. Влияние этого знаменитого писателя на 
итальянских «натуралистов» было весьма ощутимым. 
Декларируя свой метод «бесстрастного», «научного» 
востгроизведения действительности, опп явно следова-
ли теориям французского романиста.>Для многих пред-
ставителен веризма Золя - метр, крупнейший совре-
менный художник. Глава вористов Л. Капуана пре-
клонялся перед французским мастером, состоял с ним 
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D переписке, посвятил ему свой первый веристский ро-
ман «Джачйнта». Э. Амичис включил очерк о Золя в 
своп цикл «Литературные портреты». К числу убеж-
долных тгосло.да)вател?еи Золя лрщ1а)длежал п К. Арригн 
(D прошлом «растрепанный»). 

Конечно, автор эпопеи «Ругон-Маккары» обладал 
более мощным дарованием, чем его итальянские колле-
ги. Надо, кроме того, учитывать различия в общест-
венно-историческом развитии Франции и Италии, ска-
завшиеся и в области литературы. Но все это не опро-
вергает тех фактов, которые говорят о связях веризма 
с творчеством Золя. 

Всп/оминается также творчество молодого Гауигмз-
на — самого видного представителя немецкой драматур-
гии тех лет. Он изучал естественные и социальные на-
уки; подобно некоторым вернстам, увлекался дарвиниз-
мом. В его ранней пьесе «Перед восходом солнца» рас-
крывается тема алкоголизма как наследственной болез-
ни. Семье алкоголика Краузе противопоставлен социа-
лист Альфред Лот. Налицо несомненная «научность», 
социальная направленность и сугубо достоверное изо-
бражение темных, непривлекательных сторон быта 
«простых людей». 

.|Веристскуго литературу и родственные ей литера-
турные явления часто определяют понятием «натура-
лизм». Насколько правильно такое определение? Отве-
тить на данный вопрос тем более необходимо, что с ве-
ристскпм литературным направлением связано анало-
гичное направление в музыке. 

Прежде чем дать ответ, надо наповгшить об одном 
немаловажном обстоятельстве. Нельзя отождествлять 
манифесты «натуралистов» и пх творчество. Оно в ря-
де случаев шире, «просторнее» теоретических положе-
ний. Ни одпн талантливый писатель не следовал —да 
и не мог следовать — догматическому принципу «науч-
ной объективности», принципу «бесстрастного» описа-
ния жизненных явлений. Сама природа литературы, 
как и всего искусства в целом, не допускает «бесстраст-
ного объективизма». Конечно, писатель может не вы-
ражать открыто своих чувств, своего отношения к изо-
бражаемому. Но в скрытой форме оно неизбежно бу-
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дет прпсутствовать, так как уйгй от самого себя, от 
своего мировоззрения худояшик ие может. 

Учптель веристов Золя в некоторых своих романах 
отдал натурализму немалую дань. Таков, например, его 
мрачный и жестокий роман «Земля». Большая социаль-
ная проблематика отступает в нем под натиском быта 
и «научного», а по сути дела грубо физиологического, 
воспроизведения жизни крестьян. Часто, слишком час-
то в романе торжествуют примитивные животные ин-
стинкты. Рожает крестьянка Лиза и одновременно те-
лится ее корова. Оба эти события описаны со всеми 
подробностями, очевидно заимствованными из соответ-
ствующих учебников. Замысел писателя достаточно 
ясен: человек ^ это в сущности то же животное, так 
как его бытие подчинено непреложным физиологичес-
ким законам. Однако в своих лучших романах Золя 
выступает как реалист, ломающий каноны натурали-
стической школы. «Жерминаль» — уникальное для того 
времени произведение о яшзни, труде и революцион-
ной борьбе рабочего класса. Обличая буржуазное об-
щество, Золл, не ограничиваясь фиксацией отдельных 
фактов, создавал образы обобщенного и дая^е симво-
лического значепия, что уже совсем но свойственно на-
турализму. Таков образ Нана, олицетворяющий буржу-
азную Францию периода Второй империи. «Нана под-
нимается до мифа при всей ее реальности»,— говорил 
Флобер \ Глубоко символичны последние страницы ро-
мана. В них с огромной художественной силой переда-
но ощущение кризиса: гибель Напа совпадает с нача-
лом нового периода истории Франции (франко-прус-
с к ^ война, гибель империи, Парижская коммуна). 

^ В итальянском вериаме, как и в творчестве Золя, 
иабтбдается борьба натуралистических и реалистичес-
ких тенденций. Порой веристы шли по пути натурали-
стического эмпиризма, делали чрезмерный акцедт на 
патологической стороне изучаемых ими явлений?^о, 
как говорилось выше,^ля них была важна и физио-
логия, и социология. Болезни общества они рассматри-

' См.: Э. З о л я . Собрание сочинений, т. VII. М., ГИХЛ, 
1963, стр. 835. 
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вали 1ШК.. обществеявоо явлени^. Они пе ограпичияа-
лись бытовой живописью и затрагивали психологичес-
кие, нравственные проблемыЖрестъяттп, ремеслеп-
пик для веристов прежде всего человек, а не «живот-
пос», хотя бы и «общественное». 

Итак, веризм, подобно творчеству Золя, представлял 
собой сложное^ противоречивое явление. Рассматри-
вать ёго как искусмво целиком и позгаоСТью натура-
листическое пельзя.^Все наиболее ценное в в©рис1ск014 
творчестве отиостоя к области реализма^ 

Веристы не смогли ответить на стоящий перед ними 
вопрос — что делать итальянскому народу, зажатому в 
тиски эксплуатации и нищеты? Но, несмотря на огра-
ниченность своего идейного кругозора, писатели этого 
направления делали нужное, полезное дело. Их твор-
чество сыграло прогрессивную роль в истории литера-
туры п в общественной жизни Италии. 

Обратимся теперь к музыкальному искусству. 

Во второй половине XIX столетия продолжалась, хо-
тя и с большими перерывами, творческая деятельность 
Верди, которого Серов называл голосом современной 
Италии, «Италии, пробудившейся к сознанию, Италии, 
взволнованной политическими бурями, Италии смелой 
и пылкой до неистовства» К 'В 60-х годах, когда объе-
динение страны было в основном завершено, Верди со-
здал всего две оперы. Одна из них — «Сила судьбы», 
поставленная впервые в Петербурге (1862), другая — 
«Дон Карлос» (Париж, 1867). В «Доне Карлосе» Верди 
продолжал развивать столь характерную для его твор-
чества тему борьбы против деспотизма. 

iB 1871 году состоялась каирская премьера «Аи-
ды» —одного из замечательнейших произведений ми-
рового опервого пскусства. Затем в оперном творчестве 
Вердп наступает многолетняя пауза. Подобно многим 
другим итальянцам, знаменитый композитор испытыва-
ет чувство глубокого разочарования. Верди-художник 

> А Н С е р о в . Верди и его .яоваЯ-<>пвра- Крятпческие 
статьи, т. III. СПб., 1895, стр. 
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длительное время дышал воздухом Рисорджименто. 
Ему стало душпо в атмосфере Италии Виктора Эмма-
нуила. Действительность не давала ему стимулов для 
творчества. Старые героико-романтические сюжеты, 
вдохновлявшие ранее композитора, утратили свою ак-
туальность. iBce это было причиной длительного творче-
ского молчания автора «Аиды». Показательно, что един-
ственным крупным произведением, созданным Верди в 
период между «Аидой» п «Отелло», был Реквием, по-
священный памяти Мапдзони, автора романа «Обру-
ченные». Для Верди Мапдзони всегда был примером 
«патриотической доблести» — в жизни и в искусстве. 

На склоне лет прославленный композитор обращает-
ся к шекспировским темам, которые всегда, в любую 
эпоху сохраняли свое великое общечеловеческое значе-
ние. «Отелло» (1886) и «Фальстаф» (1892) достойно 
завершили творческую жизнь Верди и были оценены 
как высшие достлженпя итальянской онернюй музыки. 

В тот период перед итальянской оперой встали но-
вые художественные задачи. Они были связаны с по-
исками новых тем и образов, новых оперных форм. 

Итальянская оперная музыка уже прошла к тому 
времени большой творческий путь. Но при всех бес-
спорных достижениях композиторов XIX века — Росси-
ни, Беллини, Доницетти, Верди (имеются в виду его 
оперы 40-х и 50-х годов) — все более явственно ощу-
щалась необходимость художественных реформ, расши-
рения круга выразительных средств, приемов. Задача 
заключалась в том, чтобы, сохраняя мелодическое бо-
гатство, присущее ПТП n^Hnrifo 
вать, осовременуггь ее драматургию, гармонический 
язык, оркестровую палитру^Развивая лучшие нацио-
нальные традиции, нужно было вместе с тем бороться 
с рутиной, преодолеть увлечение самодовлеющей во-
кальной виртуозностью. 

Последние онеры Верди явились примером блестя-
щего решения этих проблем. 

Чего же, собственно, удалось достигнуть знаменито-
му итальянскому маэстро? 

В оперном творчестве Верди на протяжении ряда 
лет огромное зиачепие имели художественные принци-
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пы ромаптизма. Ёго последние оперы — поворот от ро-
мантизма к реализму; композитор обращается к Шек-
спиру, давшему самые высокие образцы реалистичес-
кой драматургии. Не ограничиваясь жанром оперы-тра-
гедии, Верди создает также шекспировскую оперу-ко-
медию, одерживая победы в различных жапрах реали-
стического оперного искусства. 

Конечно, последний, «шексппровский», период его 
творчества был подготовлен более ранними достижени-
ями, особенно «Аидой». В этой опере романтическая 
условность сюжета и драматургии, экзотическая пыш-
ность большого, сценически эффектного спектакля со-
четаются с глубоким реализмом (драматическим, пси-
хологическим), который проявился в изображении че-
ловеческих переживаний. Для Верди все эти египтяне 
и нубийцы были близкими его сердцу людьми, почти 
современниками, чувствующими так же, как и хорошо 
известные ему люди XIX века. И нельзя прпзнать вер-
ной такую сценическую трактовку «Аиды», когда ре-
жиссура подчеркивает экзотическую сторону произ-
ведения, бутафорскую красивость древнего Египта 
(у Верди он —суровый и грозный). «Аида» — это 
прежде всего трагедия (хотя и не шекспировская); 
главное в пей — человек. 

«Отелло» знаменовал собой дальнейшее развитие 
и утверждение реалистических принципов творчества 
Верди. Особенно полно раскрылись они в лирико-дра-
матических сценах, насьпценных богатым психологи-
ческим содержанием. Здесь Верди подымается до уров-
ня шекспировской драматургии. 

В «Отелло» кое-где еще слышатся отголоски старо-
го вердпевского романтизма. Несколько романтизиро-
ван образ Яго (этому образу присущ оттенок мефисто-
фельского скептицизма и пессимизма; тут, несомненно, 
сказалось воздействие Войто). Музыкальный язык опо-
ры во многом далек от старого вердиевского стиля; но 
ппогда (и при этом в самых трагических местах) ком-
позитор прибегает к довольно элементарным приемам, 
типичным для итальянской оперной романтики (напри-
мер, уменьшенные септаккорды, акцентпр>тощпе самые 
«страшные» места). 
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«Фальстаф» — опера-скерцо с лирическими оазиса-
ми. Пользуясь различными типами скерцозпости, 80-
летиий композитор проявил неистощимую изобрета-
тельность. Оп создал ярко очерченные комедпппые и 
лирпко-комедпиньге образы, нашел для их характерис1и-
кп новые музыкальные краски. 

Формы «Аиды» более обычны. В «Отелло» и «Фаль-
стафе» кочипозищгя сцен, действий -и всего спектакли 
отличается большой свободой, которую Верди сочетает 
со строгой организованностью музыкального материа-
ла, прочностью драматургических «конструкций». Его 
шекспировские оперы —это «музыкальные драмы», но 
не в вагнеровском пониманпп данного термина. Много-
го достиг композитор в области развития эмоциональ-
но-насыщенного лирико-драматического мелоса, гармо-
нии, тембровой драматургии. 

Вердиевская линия оперы-трагедии не получила 
продолжения в итальянском оперном искусстве. Коме-
дийная линия «Фальстафа» была впоследствии подхва-
чена Пз^чпни («Джанни Скикки»). 
<CiB 70—80-х годах в итальянскую музыку проникают 

вагнеровскпе влияния. Одним из представителей вагне-
ризма в Италии был А. Бойто — автор оперы «Мефи-
стофель». >0и попытался сочетать жанр лирической 
оперы с мистерпей п философской драмой. Стремление 
композптора «продумать миры» (выражение А. Н.Се-
рова) сближало его с Вагнером, однако вагнеровские 
влияния были восприняты автором |«Мефистофеля» до-
вольно внешне и совмещались с некоторыми традици-
онными для итальянской оперы приемами. 
- Верди был противником BarnepnsMaj) Он считал, что 
искусственная пересадка принципов Вагнера на 
итальянскую почву не даст хороших результатов. 

П о д р а ж а н и е Вагнеру (как и всякое подража-
ние вообще) бесплодно. Несомненно также, что его ос-
новные эстетические принципы были во многом чужды 
итальянской оперной школе. Однако и з у ч е н и е твор-
чества гениального немецкого композитора принесло 
пользу, пробуждая итальянских авторов искать новые 
гармонические и оркестровые приемы, по-новому стро-
ить оперную драматургию. 
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и нот иаступил^89Э год, год премьеры нерпой пе 
ристскои оперы. На конкурсе, организованном издате-
лем Сондзоньо, первую премию получила одноактная 
опера Пьетро Маскапьи «Сельская честь»/Она прине-
сла автору мировую известность. Публику различных 
стран волновала драма любви и ровности, переданная 
простой» эмоциональной музыкой, насыщенной отзву-
ками песенного фольклора южной Италии. 

Нет пророка в своем отечестве... Но Масканьи стал 
пророком, которого огеч^ество сразу же оценало. При-
знание заслуг композитора выразилось уже в том, что 
его назначили директором Музыкального лицея имени 
Россини в Пезаро, а затем — директором Национальной 
музыкальной школы в Риме. Масканьи написал пят-
надцать опер, в том числе «Жаворонок», «Друг Фриц», 
«Маленький Марат», «Ирпс», «Нерон». И все же он 
вошел в историю прежде всего как автор «Сельской 
чести». Стефан Цвейг относил Масканьи к числу ху-
дожников, которые «полностью исчерпывают себя вод-
ном гениальном творении и, бессильные, опустошен-
ные, поникают» Может быть, этого не сл^'чилось бы, 
если б «Сельская честь» действительно была не только 
талантливым,но и гениальным творением... 

Проходит всего два года. Еще не призианны;'! Руд-
жеро Леонкавалло пишет «Паяцев». Он пришел к со-
зданию этой оперы, изведав горькие неудачи. Тернист 
был его жизненный путь. Антрепренеры итальянских 
театров забраковали две его ранние оперы. Он скитал-
ся по свету, пробавляясь уроками музыки. Ему дове-
лось даже служить в кафе тапером. II вдруг —огром-
ный шумный успех. «Паяцы», как и «Сельская честь», 
покорили публику и в Италии и далеко за ее преде-
лами. Оперный веризм одержал вторую внушительную 
победу. 

Подобно Масканьи, Леонкавалло в большой мере 
исчерпал себя в своей первой удачной опере. Его «Ьо-
гема» казалась тусклой и малоинтересной рядом с 
одноименной оперой Пуччини. Не привлекли к сеое 

' Стефан Ц в е й г . Мария Стюарт. М.. Изд-во пностраЕной 
литературы, 1959, стр. 157. 

21 



большого внимаппя п другие оперы Леонкавалло — 
«Ролахгд Берллнскиш», «Маия^>, «Цыганы». Лишь окера 
«Заза» стала penepxyapnoir, но ее успех был относи-
тельным. ..олоч. */Г 

Одновременно с<5<Паяцамп)> (1892)^появилась «Ма-
нон Леско» Пуччинп — его первое зрелое произведение. 
Становилось все более ясным, что итальянское оперное 
творчество вступает в новую фазу развития. Выдвину-
лась группа молодых композиторов, ужо сказавших 
CBOfi слово. 

ЧК числу композпторов-всрпстов илп близких к ве-
ризму иногда относят также Ф. Чилеа, автора полу-
чивших известность опер «Адриенна Лекуврер» и «Ар-
лезианка», У. Джордано, написавшего неоднократно 
ставившуюся в России оперу «Аидре Шенье». Но наибо-
лее известными и типичными образцами оперного ве-
ризма остались «Сельская честь» и «Паяцы». 

Что же представлял собой оперный веризм? Конеч-
но, было невозможно механически перенести принципы 
веристской литературы в область музыки, не считаясь 
со спецификой этого искусства, «Научный метод» ана-
лиза действительности, которым пользовались писате-
ли-веристы, в условиях музыкального театра неприме-
ним. Вместе с тем основополагающие веристские оперы 
Масканьи и Леонкавалло отмечены многими чертами, 
характерными и для аналогичного направления в ли-
тературе. 

Подобно Верга, Капуана, Чамполи, Серавц. компози-
торьг^ о которых идет речь,<^тремились показать буд-
ничную, повседневную жизнь современной Италии. Ха-
рактерно, что место действия в их операх — деревня 
(писатели-веристы тоже проявляли особенный интерес 
к деревенскому быту)^Даже «территориально» оперы 
связаны с местностями, привлекающими внимание ря-
да писателей тех лет (Сицилия, Калабрия)СДействую-
щие лица — простые, ничем не примечательные люди 
(крестьяне в «Сельской чести», крестьяне и бродячие 
актеры в <^Паяцах»). Основное содержание — жесто-
кая драма любви, измены, ревности с кровавой развяз-

Сюжетам обеих опер, как и музыке/Сс.войствен ме-
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лодраматизм (особенно сильно проявившийся в опере 
Леопкавалло)>Говоря о музыкальиом всрнзме, п»!во $-
MOJKHO обойти проблему оперы-мелодрамы п более ши-
рокую проблему мелодрамы как жанра театрального 
искусства. К этому вопросу придется обращаться и при 
анализе творчества Пуччиии. 

Слово «мелодрама» имеет два значения. Одно прп-
метгяется к жапру стштетпческого искусства, обьо.х^тя-
ющего средства музыки п драматического театра. Этот 
вид 'Искусства нас сейчас ие интересует. Мелодрамами 
называют также пьесы, отличающиеся остротой гю.кет-
иого развития, 'Подчеркнутой эмоцпональностыо (пере-
ходящей порой в сентиментальность). Авторы такого 
рода пьес стремятся не только растрогать, но п мо-
рализировать, поучать. 

Ис1;усство мело'драмы служило иногда nporpijcL-nii-
пым целям. Первые произведения этого жанра, появив-
шиеся во Франции в эпоху 'Великой Французской ре-
волюции, были направлены против деспотизма тиранов 
и религиозного фанатизма. Значительно позже фран-
цузская мелодрама отразила недовольство передовых 
общественных кругов реставрацией Бурбонов. В 30-х 
годах X I X века во Франции развивается так называе-
мая социальная мелодрама, адресованная демократи-
ческой аудитории. 

Вместе с тем жанр, о котором идет речь, нередко 
служил средством распространения реакционных, охра-
нительных пдеп. Таковы, например, мелодрамы Н. Ку-
кольника и некоторых других русских-драматургов то-
го времени. 

Понятие «мелодраматизм» ностеиенно приобрело од-
нозначный смысл н часто применялось для характери-
стики произведений идейно и художественно неполно-
ценных или даже порочных. Но было бы неверно ви-
деть в этом явлении одну негативную сторону, посколь-
ку искусство мелодра^пл выражало и прогрессивные 
тенденцип. 

Некоторые писатели веристской школы не чужда-
лись мелодраматизма. Он ощущается, например, в рас-
сказах Чамполп. Однако литературоведы отмечали, что 
»тот предельный накал бушующих страстей отражает 
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реальную действительность, ибо такого рода мелодра-
матические происшествия нередко случались в италь-
янских деревнях. 

Масканьи назвал свою «Сельскую честь» не onppoli, 
а мелодрамой. То же обозначение применил к своей 
«Тоске» Пуччини. 

Отмечая этот факт, надо помнить, что в Италии 
данное слово употреблялось как одно пз наименований 
оперного произведения. Однако и «Сельская честь», и 
«Паяцы», и «Тоска» многими своими особенностями 
близки к мелодраме в распространенном понимании 
термина. Это определило некоторые недостатки назван-
ных опер. Тем не менее пх положительная роль в ис-
тории оперного творчества несомненна. 

С эстетпческпмп принципами мелодрамы связаны 
важные положительные качества веристских опер — 
динамичность драматургии, яркая сценичност^И Мас-
каньи, и Леонкавалло могли бы сказать о себе слова-
ми Пуччини: «Я — человек театра».<СОни отказались 
от традиционных, широко развернутых арий, заменяя 
пх небольшими «номерами» арнозного или песенного 
склада. При этом они тяготели к стилю, органически 
сочетающему кантиленность с декламационностью. Ко-
лоратура решительно изгонялась.^римечательно, что 
Леонкавалло вводит колоратурные пассажи в партию 
Тонио как к о м и ч е с к и й прием' (сцена из разыгры-
ваемого комедиантами спектакля, в котором Топио ис-
полняет роль глупца Таддео). Во всем этом сказалось 
стремление веристов к «правде в звуках»>(хотя собст-
венно речитативная часть не является сильной сторо-
ной их опер). 

Как и писатели-веристы, Масканьи и Леонкавалло 
уделяли большое внимание бытовым сценам^ стараясь 
возможно более жизненно обрисовать «толпу»/В «Сель-
ской чести» к таким сценам относятся интродукция и 
хор (крестьяне собираются в церковь по случаю пер-
вого дня пасхи), песня Альфио с хором, молитва, 
застольная песня (brindisi); в «Паяцах» — хоровая 

' В «Фальстафе» Верди тоже использовал колоратуряые 
(грисмы как одно из средств музыкального юмора. 
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сцепа, открывающая первое действие (народ шумно 
встречает и приветствует Проднчих актеров), хор с ко-
локольным авоиом («Дон-дии-доп»), а также вступи-
тельная сцепа из второго акта (крестьяне с истерпсии-
ем ждут начала спектакля). 

У Маскапьи и Леопкавалло'^се народные эпизоды 
написаны с большим знанием дела;^^чувствуется, что 
композиторы опираются на хорошо им известный 
фольклорный материал^ Римский-Корсаков, относив-
шийся к операм веристов резко отрицательно, все же 
выделил в «Паяцах» «колокольный» хор. «Думаю, од-
нако,— говорил он,— что самая тема этого хора, по 
всей вероятности, народная, какая-нибудь калабрий-
ская, уж больно она своеобразна и резко отделяется от 
всего остального» К 

Все жечрародные сцены в обеих операх являются 
фоном; наиболее важное значение имеют сольные раз-
делы лирического или драматического склада.^ 

Для того чтобы составить ясное представление о 
достоинствах и недостатках оперного веризма, остано-
вимся более подробно на «Паяцах» Леонкавалло. 

Слушателей оперы более всего покоряет мощный 
драматический темперамент автора. Это качество во-
плотилос1<^ драматургической динамике, быстром чере-
довании коротких, но прочно связанных между собой 
эпизодов, в лапидарных, рельефно очерченных темах, 
патетических кульминациях. Необыкновенная экспрес-
сия мелодии, ритмов, музыкального развития захваты-
вает с такой силой, что даже разборчивый слушатель 
перестает замечать стилпстпческпе погрешности компо-
зптора — банальность отдельных мелодических оборо-
тов, плакатную прямолинейность некоторых приемов. 
Особенно интересно в драматургическом отношении 
второе действие. Слушателей увлекает постепенный пе-
реход от беззаботно-веселого настроения первого хора 
к сценам, в которых бушуют неистовые страсти, и к 
трагическому финалу. Кукольная драма, разыгрывае-
мая актерами на потеху невзыскательной публике, пе-

. «Николай А т ^ е е ъ т ВоопомянаЕИЯ 
В. В. Ястребцева», т. I. Л., Музгиз, 1958. стр. Ь7. 
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рорлстаот n настоящую драму. Это сделало с мастерст-
вом, отличающим настоящего театрального композито-
ра. Драмнту|)П1л здесь даже ив двуплаиовая, а трох-
планоная: один план — «С1гсктакль» (Паяц, Коломбипа, 
Лрлекин); другой план — реальная драма Канио и 
Нодды; третий план — реакция зрителей-крестьян на 
то, что происходит перед ними. 

Наиболее выделяются п опсрс образы Канио и То-
нио. Сжигаемый ревностью Канно изливает свои чув-
ства п двух ариозо; они являются характернейшими 
образцами всристского стиля. Им в большой мере свой-
ственны мелодраматическая аффектация, надрыв. Цент-
ральное место в партии Тонио занимает пролог — один 
из самых выразительнг,1Х, музыкально богатых эпизо-
зов опоры. If последуюн^ее развитие этого образа за-
думано и выполнено очень интересно. Терзаемый мучи-
тельной страстью к Недде, которая его презирает, То -
нио в '«спектакле» играет роль глупого, смешного слу-
ги; драматическая сцена объяснения с Неддой повторя-
ется на подмостках деревенского театра, превращаясь 
в забавный водевиль. 

Моныие повезло в музыкальттом отнопгепии Исдде, 
хотя композитор стремился сделать ее характеристику 
ны])азитольиой. Пет в iicii обаяния, топкой поэтичности, 
которые так укра1нают оперных героинь Пуччини. Сов-
сем безличен Сильвио, оказавшийся па положении 
«служебного персонажа». 

Опера напоминает картину, написанную талантли-
во, iH) чересчур разманихсто, яркими и порой «крича-
HuiMH» красками, без полутонов. 

Говори о ^«Паицах», нельзя обойти вопроса: какова 
осн(ии1ая идея оперы и как она раскрыта? 

Глазтая идея онеры декларируется в прологе. 0 6 -
ран^аясь к публике, Тонио заверяет ее, что автор по-
мьпнлял только о правде (как типична для художника-
вериста такая Д(ча1арация1). Вдохновляясь правдой, он 
хоч(ч-шокаиать, чтн) «ш акпч) —'головек»: «В души наши 
загляните!». 

Огромиан тема о худ(Лкн1И1С0, его человеческих П|)а-
вах, оп) ИОЛОЖ1МП1И в oбн^ecтвe проходит через всю ми-
ровую литературу. Она пшроко разрабатывалась в рус-
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ской литературе начиная с пушкинских стихпв и 
петских ночей», гоголевского «Портрета' К и к и е пя 
сатели прошлого дали образцы глубокого нре^воре^ия 
этой темы в плане Философско-эстетическо«хол(^ 
гическом, социальном. ' "'^ихоло-

Вспомипая эти великие примеры, особенно ясно 
ощущаешь, что в опере Леонкавалло тема «и актер -
человек» очень сужена, так как композитор ограничил 
себя рамками любовной мелодрамы. Менее всего ду-
мал он о каких-либо философских или социальных про-
Олемах. Лктер — человек, потому что в своей обыден-
ной жизни, а не только на сцене, он любит, ревнует и 
мстит своему более удачливому сопернику. Это доволь-
но банальная истина. К ней, в сущности, и сводится 
основное содержание оперы. 

Как уже говюрилось, писатели-верпсты нере̂ дко опи-
сывали страшные, кровавые происшествия, папоминаю-
щие то, о чем рассказано в «Паяцах». Но веристскал 
литература не обходпла социальных вопросов, хотя и 
не могла их до конца разрешить. А в «Паяцах», как и 
в «Сельской чести», социальная проблематика отсутст-
вует. 

Несомненной заслугой композиторов — зачинателей 
веристского оперного искусства — было их обращение 
к демократическим темам, образам. Произошла лсмена 
героев». На оперной сцене вместо королей, благородных 
графов и герцогов, представителей «светского общест-
ва» появились люди труда. Однако Масканьн п Леон-
кавалло не смогли подняться в своих операх до уровня 
большой драмы, подлинной трагедии; их образы, твор-
ческие концепцпп мельче, беднее, по сравнению с опер-
ной драматургией Верди. 

Музыкальный верпзм, как п литературный, не был 
специфически итальянским явлением. Несколько поз-
же возник французский вариант этого направления. Его 
представители во Франции — Г. Шарпантье и А. Брю-
по. Шарпантье пзвестеп как автор веристской оперы 
«Луиза», героиня которой —дочь рабочего. Оперное 
творчество Брюпо тесно связано с творчеством настав-
ника веристоп Золя. На основе его романов Брюно на-
писал пять опер («Осада мельницы», «Ошибка абоата 
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Муре» и др.). Для трех опер французского композито-
ра Золя сделал либретто. 

Близка также к веризму опера Э. д'Альбера «До-
лина». И. Нестьев находит веристские тенденции и в 
«Ее падчерице» Л. Яначка. 

О связях с веризмом творчества Пуччини будет 
сказано ниже. 

Молодые талантливые зачинатели нового направле-
ния итальянского оперного искусства внесли в него 
свежую струю. Но наиболее самобытным и одаренным 
представителем последнего периода истории итальян-
ской классической оперы был автор «Богемы», «Чио-
Чио-сан», «Турандот». 



Глава I! 

ХУДОЖНИК 

Человечность, искренность, 
страсть, действие. 

Пуччини 

Пуччини написал двенадцать опер: «Виллисы» 
(1883, 1884), «Эдгар» (1888. 1889), «Манон Леско» 
(1892, 1893), «Богема» (1895, 1896), «Тоска» (1899, 
1900), «Мадам Баттерфлай» (19Э4), «Девушка с Запа-
да» (1910), «Ласточка» (1916, 1917^ триптих — 
«Плащ», «Сестра Анжелика», «Джанни Скикки» 
(1918), «Турандот» (1926) *. 

В своем оперном творчестве композитор обращался 
не только к итальянским писателям Фонтана, Данте, 
Гоцци, но и к представителям французской литерату-
ры—Мюссе, Прево, Мюрже, Сарду, Гольду, к произве-
дениям американца Беласко. Итальянец до мозга ко-
стей, Пуччини вместе с тем был чужд национальной 
ограниченности. («Я пишу для людей всех рас»,—го-
ворил он.) Об этом свидетельствует и «география» его 
оперных сюжетов. Местом действия в операх Пуччини 
являются Рим, Флоренция, Париж, Гавр, Амьен, пус-
тынная местность около Нового Орлеана, Калифорния, 
Нагасаки, средневековая Фландрия, сказочный Пекин. 
Он «путешествовал» из страны в страну, отыскивая 
нужные ему сюжеты. 

• В тех случаях, когда год окончания оперы и год первой 
постановки не совпадают, указываются двойные даты; отно-
сительно «Турандот», законченной после смерти П>'ччини ком-
позитором Ф. Альфано, указан год постановки. 
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Пуччини-художника привлекала жизнь больших го-
родов. Париж является местом действия и в «Маноп», 
и в «Богеме», и в «Плаще». Особенно интересовался 
композитор парижскими окраинами, где в домах без 
колонн и капителей обитает городская беднота. Это Па-
риж «с черного хода», Париж внешних бульваров, за-
став, дешевых кафе в Латинском квартале, мостов, под 
которыми ютится простой парижский люд. Столь же 
прозаичен в изображении Пуччини Гавр («Манон») : 
порт, тюрьма, казарма. 

Иные краски нашел композитор для изображения 
Рима в «Тоске»: это великий, «вечный» город, город, в 
котором кипят политические страсти, город искусства, 
героической борьбы п трагедий. Л в «Джанни Скикки» 
Пуччини воспел древнюю, прекрасную Флоренцию. Во 
многих операх Пуччини встречаются выразительные 
городские пейзажи. Но главное для него ие дома, а 
л ю д и , которые живут в них. Подобно веристам, ком-
позитор выдвппул на первый план образы «простых 
людей», принадлежащих к демократической части об-
щества. Если героями веристских произведений часто 
бывали крестьяне, то герои опер Пуччини — представи-
тели г о р о д с к о й бедноты. Среди его оперных персо-
нажей — нищие студенты, голодные поэты и художни-
ки, оборванная, хотя и веселая молодежь — богема, 
японские гейши, бродяги, парижские грузчики, их же-
ны, продавцы. Даже в сказочной опере «Турандот» 
есть образ маленькой рабыни Лиу; ее высокие душев-
ные качества противопоставлены жестокой и властной 
натуре китайской принцессы. 

Тоску и Каварадосси нельзя причислить к бедня-
кам. Но они вышли из демократических общественных 
слоев. Каварадосси — художник и пламенный патриот, 
жертвующий своей жизнью во имя родины. Тоска — 
артистка убивающая реакционера Скарпья. 

Замечательные качества человека из народа свойст-
венны флорентийцу Скикки. Хитрец, веселый обман-
щик, умный и по-своему справедливый плут, он про-

' Трудно вспомнить другую оперу, героиней которой явля-
лась бы опорная певица. 
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тивопостовлсп толпе жадпых родстпсппиков богача До 
нати, :)тих алчных лицемеров. Им очеш, хотелось С,\л 
самостоятслыго решить вопрос о наследстве, по они 
бессильны сделать это и потому oбpaп^aIoтcя за по-
мощью к умному, энергичному Джанни Скиккп. В его 
облике есть некоторые черты бессмертного Фигаро. 

Смена героев... Одновременно происходила и смепа 
сюжетов. Старые, условно романтическпе сюжеты с ма-
лоправдоподобными ситуациями и нагроможд&тгием 
страшных событии не привлекали Пуччпнп. В ряде его 
онер сюжетные коллизии просты, естественны; стрем-
ление заинтересовать зрителен сложной интригои от-
сутствует. Наиболее показательны в этом отпошепии 
«Богема» и «Мадам Баттерфлай». iB «Тоске» и «Де-
вушке с Запада» композитор не обошелся без авантюр-
но-нрпключенческих элементов; однако персонажи этих 
опер не напоминают традиционных романтических ге-
роев. 

По складу своего дарования Пуччпнп прежде всего 
лирик. Именно лирические сцены его опер особенно по-
коряют слушателей красотой вдохновенных мелодий, 
поэтичностью музыкальных образов. В центре многих 
его произведений — лирическая героиня (Манон, Мп-
ми, Чио-Чио-сан, Мпннп). Композитор ясно осознавал 
свои творческие возможности и не обращался к сюже-
там героического пли трагедийного характера, пони-
мая, что они не соответствуют его художественной ин-
дивидуальности. Если Верди вдохновляли произведения 
Шекспира п Шиллера, то Пуччинп не создал ни одной 
оперы, сюжетно связанной с творчеством этих великих 
драматургов. Примечательно, что эпизод пз «Божест-
венной комедпп» Данте, вызвавшей к жпзнп такие тра-
гедийные пропзведенпя, как симфония и соната Листа, 
«Франческа да Римпнп» Чайковского н одноименная 
опера Рахманинова, натолкнул Пуччини на мысль со-
здать лирпко-комическую оперу. 

iB «Тоске» композитор раскрыл исторпко-геропчес-
кую тему, выходящую за пределы круга обычных для 
него тем. Пуччпнп сделал это по-своему-, прибегнув к 
жанру оперы-мелодрамы п сделав акцент на Л1грпче-
скнх 'п лпрнко-драматпческнх сценах. 
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Прп всем значенпп лпрпки для Пуччонв, ею не ис-
черпывалось содержание его творчества. В операх 
итальянского композитора есть драматические эпизоды, 
сильные, насыщенные патетикой кульминации. Пран-
да^ они нередко построены на драматизации лириче-
ского материала. Основные его образы, как правило, 
полз^ают более или менее значительное развитие, по-
степенно драматизируются, иногда приобретают даже 
трагедийные черты. 

П>^чпнп умел передать в музыке юмор, беззаботно-
шаловливое веселье. Это его качество очень полно про-
явилось в первом акте «Манои», в «Богеме», а позже 
в «Ласточке» и «Джанни Скикки». Однако сюжеты 
многих его опер далеко не юмористические. 

Очень важно подчеркнуть, что Пуччлпи был ху-
дожником-психологом, уделявшим особое внимание 
внутреннему миру изображаемых им людей, их чувст-
вам, переживаниям. Он сумел наполнить сложными 
эмоциями даже «Девушку с Запада», хотя ее либретто 
носит авантюрно-приключенческий характер. 

Вместе с тем композитора всегда интересовала сре-
да, в которой развертывается действие. Он воспроизво-
дил ее довольно подробно, с немалым количеством ха-
рактерных деталей. Живописно и убедительно передан 
Пуччини быт парижской богемы, парижских рабочих 
кварталов ("Плащ»); тоикие штрихи найдены компо-
зитором для музыкальной обрисовки веселой студенче-
ской жизни и чопорных аристократических салонов 
XVIII века в «Манон Леско». Различные соотпошения 
бытовых и лирико-психологическпх или драматических 
сцен — важный составной элемеит оперного творчества 
Пуччини. Часто эти сцены противопоставляются друг 
другу (картины быта оттеняют по принципу контраста 
разнообразные, иногда мучительные переживания дей-
ствующих лиц). В 1ШЫХ случаях лирические образы 
вырастают из музыки, рисующей бытовую среду. 

При всей лиричиости и порой интимности опер 
итальянского мастера они нередко заключают в себе и 
социальную проблему. "В опере «Тоска» изображается 
эпизод из борьбы вольнолюбивых итальянцев против 
полицейско-католической реакции и австрийского гпе-
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та. В «Мадам Баттерфлай» рассказала грустная исто-
рия о TOAf, как типичный янки, внитатлпй в сс.Г)я 
взгляды преуспевающих американцев, погубил Гк'дную 
японскую девушку. В «Манон» и в «Богеме» социаль-
ные мотивы це подчеркнуты, но они^ образуют" ш^-
текст. Зрители не. мшхт_Х11ти от вопроса — в чем же 
главная причина .злрключеншГ и гибели изображенных 
композитором люден? Сам собой рождается ответ — 
причина в TOMj что в обществе, основанном uu власти 
допег, миллионы неимущих и бесправных париев осуж-
дены H?L тяж_кпе__стралапия. 

Для творчества Пуччини была одно время харак-
терна тема «утраченн ы х_и л л юз и и ». Его обращение к 
этой теме пе случайно. 1Вспомнйм о разочаровании^ ох-
ватиошем Италию, простившуюся с надеждами вдемен 
Рисорджименто. С многими иллюзиями расстался тогда 
итальянскии народ. Общественная атмосфера влэяла 
прямо или косвенно па творчество многих художников, 
в том числе п тех, которые стоялп в стороне от поли-
тики. 

Тема «утраченных 1^люаий^аскрывается в операх 
«Маноп Леско», «Богема». «Тоска», «Мадам Баттер-
флай». Главные герои и героини этих опер живут меч-
той о счастье — скромном, «домашнем» и как будто ре-
альном. Но жизнь безжалостно разбивает мечты. Воз-
душные замки рушатся прн соприкосновении с суровой 
действительностью. 

• Эта тематика определила паправлеппость музыкадь-
40-прпматургтт^''тагргтта7вптия — от света к мраку, от 
радости и надежд— к катаст1юФе. трагической раз-
вязке. 

Сказанное выше не относится к некоторым поздним 
операм Пуччини, например к «Девушке с Запада», 
«Турандот». И вполне реальная хозяйка бара Монни, и 
сказочный прпнц Калаф достигают своей цели; их удел 
пе гибель, а счастье и любовь. В связи с этим развитие 
музыкальной драматургии ведет к торжеству света. 

Говоря о творчестве Пуччини, нельзя обойти вечно 
жпвую проблему традиции и новаторства. 

Автор «Богемы» ие отвергал традиций Верди; на-
против, он стремился их продолжить. Однако не все 
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ttCTeiiTiocKMo ирпицичь! у11амс'м11т»)П) композитора были 
восприняты Пуччппи — художнтсолс попого поколопия, 
новой эпохи, в CBocii тпорчоскоп деятельности оп был 
далек от пламенного poMaimi3Ma, героического пафоса 
п шексппровско!! трагедпнпости ряда опер Верди. Ему 
были ближе традиции таких лирико-драматических 
ироизведепий, как «Травиата» (показательно, что эту 
оперу иногда сопоставляют с «Богемой»). 

Большое значение для Пуччини, как и для других 
композиторов его поколеиия, имел мелос Верди, неко-
торые темброво-гармонические приемы из его поздних 
опер. В кратком оркестровом вступлении к третьему 
акту «Аиды» с изумительной тембровой «расцветкой» 
незаполненных квинт (берег Нила, ночь, мерданпе 
звезд) ощущается близость к пмпрессионпстсмим фраг-
ментам позднего Пуччини. 

Много мог почерпнуть для себя автор «Богемы», 
пзучая музыкальную драматургию последних вердиев-
скпх опер. Конечно, оперные (1юрмы Верди масштаб-
нее по сравненню с формами пуччиниевских опер. Но 
самый принцип оперы-драмы (не в кагнеровском, а в 
итальянском понимании его), свобода оперпон архи-
тектоники, симфонпзация оперной драматургии — все 
это было глубоко воспринято 17уччнни. 

В «Джанни Скпкки» он продолжил липию итальян-
ской комедийной оперы, линию opera buffa и вердиев-
ского «Фальстафа». По словам П. Солле1)тннского, от 
«Фальстафа» «протягиваются нити к единстисниой 
примечательной итальянской комической опере XX ве-
ка — язвятельшьостроумному «Джанни Скпкки» Пуч-
чини» 

Его творчество всегда отличалось той взволпованной 
открытой эмоциональностью, которая столь свойственна 
итальянской классической музыке. Это резко отделяет 
Пуччини от некоторых западноевропейских композито-
ров X X века — представителей крайнего художествен-
ного рационализма. >«...Поясь впасть в триЗиальпость 
или излишнюю чувствительность,—писал М. Нестьев,— 

' И . Со л л е р т п II с к н U Музыкпльно^истор1Р«)скио этю 
ды. Л., Музпга, 1956, стр. 319 



опи нередко вообще откаяыняются от клк(ло-либо лири-
ческого самоиыу»ажс111тя, считая его старомодным и ба-
нальным» Пуччпим никогда не стесиплсп воплоп;ать 
в музыке сильные чувстпа. Подобно Верди, оп мог бы 
сказать: «Л почему же я ие имею права верить, что 
музыка должпа выражать ощущения любви, печа-
ли...?» 

Столь же тесно связано с традициями итальянской 
oneprfOH культу))ы тяготение автора «Богемы» к увле-
катольноГ! мелодичности, корни которой — в итальян-
ском народном мелосе. «Голос и мелодия для меня все-
гда останутся главными» — эти слова Верди® вполне 
возможны в устах Пуччини. Подобно своим иредшест-
вонникам, он широко пользовался различными типами 
вокального мелоса. Даже инструментальные темы не-
которых оркестровых эпизодов его опер вокальны по 
своей пнтонационно-мелодической природе. 

Больоюе значение имело для него французское 
оперное искусство (тяготепне к Франции, к француз-
ской культуре сказалось уже в выборе оперных сюже-
тов, о чем говорилось выше). Глубоко взволновала п 
потрясла П\'ччпнл «Кармен» Визе. Гакпе Фрагменгы. 
как, например, хор «Парпипьоль» пз «Богемы» свиде-
тельствуют о непосредственпом влдятши гедиальпой 
французской оперы. .Но дело не в этих деталях, ^десь 
па^'^ежд^всегд_рт.мет11ть. воздеПств.иё эстетпЧ1е-
c j ^ X п р и н ц и п о в Визе, его музыкальной драма-

Т5фгпп. 
^ ё Т у д у ч и вагперистом в своей творческой практи-

ке, итальянский композитор восхищался музыкой авто-
ра «Кольца пибелуига», его безграничной художест-
венной фантазией, изумительным мастерством. Пуччи-
ни очень высоко ценил «Мейстерзингеров»; его должно 
было привлекать в этой опере сочетание романтической 
лирики с сочными бытовыми красками и но-народпому 
грубоватым ю.мором. «Тристан» поражал богатством и 

' И. И е с т ь е в . Классик XX столетия. В сб. «Сергеи Про-
кофьев». изд. 2. М., «Музыка», 1965, стр. 43. 

' «Verdi. The man in his letters», .̂ s edited and selected by Fr. 
Werfel and P. Stefan. New York, 1942. p. 145. 

' См.- К. Н о I I Verdi Berlin. 1942. S. 414 
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своеобразием иптонациоипо-ладовой сферы. Отголоски 
тристанопошх шгтонацш! и о^армоний слышатся в ло-
которых эпизодах «Маноп», «Девугики с Запада». В 
«Сестре Апжелпке» сказывается поздействис «Парси-
фаля». iBaniop будил музыкальное воображение компо-
зитора, не сковывая его творческую индивидуальность. 

Пучпини не достиг бы столь блестящих творческих 
результатов, если б он был лить прилежным учеником 
своих выдающихся предшественников и современни-
ков. Он пытливо искал новые художественные приемы, 
обогащая свой стиль, своп музыкальный язык. Его сме-
лые творческпе находки в сочетании с традиционными 
чертами итальянского оперного стиля представляют но-
вое художественное качество, своеобразный синтез раз-
личных художественных элементов. 

Два стимула толкали Пуччини на путь поисков, 
творческих экспериментов. Подобно Верди в его позд-
ние годы, он стремился преодолеть устаревшие тради-
ции итальянской оперы, тот художественный консер-
ватизм, который мешал со дальнейшему прогрессу. 

Другим стимулом было современное искусство. 
Итальянский композитор с живым интересом относил-
ся ко всему новому, талантливому, что возникало тогда 
в области музыкального творчества. Внимательно и 
чутко вслушивался оп в музыку Дебюсси, Равеля, 
Р. Штрауса, Стравинского, Шёпберга, Респиги. Некото-
рые музыкальные течения были ему чужды. К такого 
рода течениям относится, например, шёнберговский 
экспрессионизм и атонализм. Зато он почерпнул нема-
ло ценного из творчества Дебюсси, молодого Стравин-
ского. Музыка XX века помогала Пуччини расширять 
круг выразительных средств, вносила новую свежую 
струю в его гармонию, оркестровку. 

Не осталось бесследным и змакомство с русской 
классической музыкой, которая в те годы получала все 
более широкое раснростраионпе в странах Западной 
Европы. Речь идет прежде всего о Мусоргском, влияние 
которого сказалось в некоторых эпизодах «Турандот». 

Пуччини обращался к музыкальным культурам 'Во-
стока, к японской н китайской нентатонике, к фольк-
лору американских негров и индейцев и даже к фокст-
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ротпо-джазовои музыке. Профессиональную компози-
торскую изобретательность он сочетал с использока-
пием элемелтои музыкального быта. 

Гопоря о связях опер Пупини с творчеством дру-
гих композиторов конца XIX — начала XX века, надо 
вернуться к томе «веризм». Знаменитый нтальяпскпн 
мастер испытал возденстнне веристского течения. Оно 
сказалось прежде^всего п том, тут птт^ лМа..^,, 
ко», «Богемы», «Мадам Баттерфлан», триптиха часто 
ггокашлеал жнзпь простых.^делепны.ч судьбою людей, 
раадоляя их С1сромные радости п'сЬ«1ут»ствуя хГч'мучигель-
иым страд^аииям. Подобно" вернстам, Пуччини nponwiT 
себя" как xyno;i:iiiiK-M(VMnK-pnT-/i;oT(tpViMv Сытгг-тпрппт ягп 
герои, представители социальных «низов». Сюжеты та-
1<йТ опер, ка"к «Богема», «Плащд, родственны но .'tyxy 
сюжетам веристских иовелл (не глумаипо _ повесть 
Мшржр пч -.K-iinfii лрлолеклд также 
внимание Леонкавалло). Вместе с авторами «Сельской 
чёстп» и'Шаяцев» ТГуччини стремился. оицовить_опер-
1гую драматургию, оделать ^е более дштамичнойГ де1гст-
вотпюи. Так же, как Масканьи и"Леопкавалло, " ш Г ^ 
мепил развернутые «копаептиые» арии лаконичними 
ариозо, синтезировал каитпленные и декламационные 
элементы, отбросил вокальЦую ииртуиз110Гг1~как из-
жившее себя украшательство. Проявлявшаяся в музы-
ке Пуччини чдигтпитолмшгть, пнпгпп лффпк-тгтрли^тя-
НОСТЬ ппятк-тяк-п сбли-
жает его с K0Mn03jiT0jaMn-BepHCTaMn. 

Однако" ¥ётрудно'подметить в творческой деятельно-
сти Пуччини также черты, которые отдаляли его о г ис-
кусства веризма. 

Масканьи, создавая «Сельскую честь», вдохновлялся 
произведенпем Верга — кр>т1непгаего представителя ве-
ристской литературы. Что же касается Пуччнпи, то 
среди его опер нет ни о д н о й , в основе которой ле-
жалп fiu проиянрдение ппсателЯ-нери1 la 

Если в «Сцепах из жизни богемы» мюрже есть что-

I Как иявестно. П>'чч11гга одпо время памеревалгя ппсать 
оперу ил сюжет «Волчицы» Верга, но потом oTKaaavWfl от этого 
замысла. 
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то сближающее эту повесть с творчеством верисгских 
писателей, то Прево, Сарду. Беласко ничего общего с 
веризмом не пмелп; а между тем сюжеть! их пропзве-
Jnuu легли D основу известпепших опер Пуччиии. Уж 
по приходится говорить о Дапте и Гоцци, вдох.ювив-
гпих композитора иа созданпе «Джанаи Скикки» п 
«Турандот». 

Один и з з а к л ю ч а л -
ся у Т о Т Г т : ; : ^ г.оппомеиную итальянскую 
ДЕПСТШ?тёНнос^ опер П У Ч Ч Н П И не удо-
влетворяет—этому требованию. Если он изображает 
IГта .^<Гт>Г^ТТШдД2Жг^ мсирр AajLeumi'iuiJIO:, 
шлого. ТЗ тех случаях, когда Пуччипи обращается к 
сов5^мРнныАГсюзкстам^ шг '«"j^'Jb люден других 
стра.н. 

Ве1)псты требовали_также^ чт )̂бы автор, прежде чем 
создаватГ свое 7пройз^ ти^ател_ьно изучал реаль-
ную действительность,. jvo.TOX̂ yro он хочет отобразить. 
ril)H этом пмелос!. в вдду iifijaimKHOfiU-a-посредствен-
ное пзуаеиие ЛУ1см_лш111ых наблюдений. 

Но и этому правилу Пуччипи не сл^Ъвал, да тт но 
мог следо1ШЪ. Ыалтог же ои йсвоимц хда.иа.м.и» увидеть 
Францию эпохи Луи с̂ .̂илмццо, Италию периода папо-
лсоновских походов, Флоренцию времени Дайте и вы-
думанный Гоцци сказочный riei^n. Сюжеты почти всех 
его опор не давали возможности применить метод, сущ-
ность которого определяется словами «описывай то, что 
видел сам» \ 

Иногда, подчеркивая вещстскии характер творчест-
ва Пуччини, указываюх ла склонность композитора к 
мелод])аматичс!гашм jipaiiiiocTflM. Но при этом допу-
скается большое, дреув^хичеиие. И. Соллертинский на-
зывал итальянского композито])а «великим классиком 
мелодрамы». Действительно, в «Тоске» Пуччини, 
«спровоцированный» автором литературного первоис-
точника Сарду, сделал уступку мелодраматизму. Тра-

' Пупчри иногда собирал материалы, относящиеся к ин-
тересующе» ого эпохе или среде. Но этот метод .работы яользя 
торьГ ' работали п миогие другие композл-



дицяи мелодрамы определили аваптюрвый характер 
сюжета (с полицейскими интригами, тлткамн, уоиист-
вами и самоубийством героини), обилие сцииимеских 
эффектов, а также некоторые черты об1)аза Скариьи 
(коварный злодей, преследующий героиню; эта ситуа-
ция типична для мелодраматического театра). Но по 
своей идейной направленности сюжет «Тоски» сов-
сем не веристский — он перекликается с героико-нат-
риотическими произведениями эпохи Рисорджименто. 

Ну а можно ли считать мелодрамой лирико-коме-
дийную оперу Пуччини «Джанни Скикки» или роман-
тико-символическую, красочную «Турандот»? Конечно, 
нет! Нельзя с этой меркой подходить и к «Богеме», 
«Мадам Баттерфлай». Богатство психологического со-
держания названных онер, их мягкий, глубоко челове-
ческий лиризм, тонкость, изящество музыкального ри-
сунка явно противоречат мелодраматическим тенден-
циям, весьма «наглядно» проявившимся в операх Мас-
каньи и Леонкавалло. В «Богеме» и «Мадам Баттер-
флай» нет сюжетных хитросплетений, нет «благород-
ных» героев и страшных злодеев (Пинкертона мело-
драматическим злодеем, конечно, не назовешь). 

Шюгда Пуччини т.- пйрпау»у пнпгпа 
отходил от'нёго дайеко в сторону. Уже будучи автором 
ряда известнейших произведении, он пишет олиоакг-
ную опору «Плапд», либретто которой могло бы вдохно-
вить любого «правоверного» вериста. И в те же годы 
создает «Джанни Скикки» — произведение, чуждое ве-
ризму. Доследняя опеиа композитора — «Турандот» — 
Mnw^ ^КП^НЯЯП^Я я Н т и в е р Это слово в 
данном случае не означает порицания. Речь идет лишь 
о том, что содержание, драматургия, стиль «Турандот» 
во многом отрицают эстетику веризма. 

Пу^1чпни до сих пор охотно называют веристом. 
следуя давно установившейся традиции. Но еслд иметь 
в виду все творчество композитора, слово «веристл к 
нему пеприложимо. Правильнее сказать о нем, чти он 
был художником-реалистом — это определение пе мо-
жет вызвать каких-лиоо сомнений. 

Пуччини жил в эпоху, когда получили расп^остра-
пение ч у ж д ы е ГГри его жизни рас-
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ппсл п отцпол гимполппм. П о л ы ^ х ^ а и н и т и е успел по-
лучить"!»кг1фгссм,)|т:.м. 11<. родино 1С^М110:м1Т0(ш, п Ита 
Л1ПИ -iTTTTTmnr фу'ГуамТУпГс' сг» ра.гтпгтмми ()ТИ0Т11ле1тя-
МП ' l l o |ПГПгТГГ( Лож11мх услопмях ТТуччпии сохранял 
Ьсмтость )Kii:m(4iiioii iifbiDAC и как художник обращался 
1п» к у:)кмм кругам т о б о й п декадонтои, а ко псему на-
роду. :)тп его качества п сочетании с редкой одарен-
ностью II блестян^нм мастерстпом и дали ему возмож-
ность стать самым крупным композитором Италии но-

• 

Теперь о драматургии Пуччи!^ о его музыкальном 
языке. 

Обладай очен1. пе^пьм^хегщьалг^п.ш чу^тьем, П^1чи-
ии умело нланпронал драматургический материал. Он 
4ijCTojpJ!bai2ijaJ^i_ " методом"~кбнцс̂ 11т̂ р11101и" наиболее 
пажиых o6i)a.4ou, cirryii'UU'jL сцел, 'Как 'СгэГуняотпяп дра-
ма тур 1:ич̂ сь;;̂ [10_ тка^^ Простые, слошГо )Тзять1с"йз'жТГ1-
iTii сюжеты больпгинстпа его онер требовали драматур-
гической, геат]>альн()й естественности, исключаюн^ей 
псе ннетиее, помпезное, показное. Пуччини в какой-то 
мере сближал оперный спектакль с ApaMjjĵ i, отнюдь пе 
уигпляя ocпoпoнoлaгaюп^eгo значения музыки. Можно 
б1,1ло бы говорить также о воздействии кино, по в те 
годы, когда ноипились «Тоска», «Мадам Баттерфлай», 
киноискусстио еще толысо зарождалось. По-видимому, 
Пуччмпи предносхптпл некоторые приемы, которые по-
том получили пшро'кое 1)азвитие в кинодраматургии 
(подробное об :т)М будет сказано ниже). 

1?ак и многие оперные композиторы второй поло-
вины XIX nt'Ka, Пумчипп отказался от спс.тешлзакруг-
леппых ж>мер()», пользуясь традж^иопнымп оперными 
»()ормами лмпп, там, где они вполне оправданы сюже-
том, сценическим действием. Убедптельнейн1ий при-
мер - гцоца ГщшщЬа. л_Мими из irepBoro акта «Бо-

» KoToi)()ii молодые люди, 31гакомясь, рассказы-
нают друг другу о (ч«бе. .'ktiUlllo^apHH, два музыкаль-

В «Девушке с Заг1а;^Г~закруглеш(ые 
номера почти отсутствуют. Опера состоит из'свободно 
иостроени1.1х сцен, им свопственна «текучесть», симфо-
4U 



пимпость. Музыкальная драматургия п композицион-
ные особенности произиедопии п какой-то морс отра-
жают вагпергягское влияние. В других операх Пучпипи 
соободно построенные сцены че1)еду10тси с ариями, 
дуэтами. 

Как уже говорилось, композитора не привлекала 
форма большой арии, состоящей пз нескольких само-
стоятельных разделов и отмеченной чертами концерт-
ности. Такого рода номера не соответствовали природе 
оперной драматургии Пуччинн. Вполне уместные в 
операх иного типа, они были неуместны в таких про-
изведениях, как «Богема», «Мадам Баттерфлай», 
«Джапни Скикки». Традициоппая «большая грия» по-
казалась бы здесь излишне статичной и неестествен-
ной. В соответствии со своими драматургическими 
принципами композитор избирает форму небольшой 
арии (иногда ариетты). Она может состоять пз одного 
периода. Вокальная партия представляет собой сплав 
кантилспы н речитативных интонаций, которые при-
дают мелодии особенную непринужденность, общитель-
ность, живость. Едва ли не самым убедительным при-
мером является первая ария Чпо-Чио-сан, совмещаю-
щая широкое, эмоционально насыщенное пеппе и «раз-
говорные» (хотя вместе с тем певучие) фразы. 

ХТользовался ПУЧЧИНИ приемом монтажа, комбннп-
р^я_ '̂ r̂ pĴ TKHP р^чч'^уряктррнмр ппря^дт.! («кпдрм»). 
По этому принципу.построено второе депствпе «Боге-
мы», ые лишенное некоторой кипёматографичности. 
П^днее данный прием получил з1Гачптёльпоё развитие 
в оперном творчестве композиторов XX века (напри-
мер, С. Прокофьева). 

Есть в операх Пуччпни п своеобразные 
когда один музыкально-драматургический «кадр» на-
кладывается па другой. В связи с этим надо сказать о 
дцуплаповой драматургии. Ее классические образцы 
можно найти в некоторых операх XIX столетня («Кар-
мен», «Пиковая дама»). Но опа характерна и для ис-
кусства более поздней эпохи. Драматургическая дву-
плановость получила разиообразное применение в со-
временном театре, кино и даже в литературе (хотя 
этот прием по своей природе является спецпфпческн 
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театральным). Поразительный рассказ Э. Хемингуэя 
I S i e r a Килиманджаро)) весь от начала до конца напи-
сан в двух планах - смысловых, психологических, вре-
м е н н ы х . Двухпла.новость (вне которой автор не т о г 
б П а с к р ы т ь свой замысел) подчеркнута графри.ески -
с помощью различных шрифтов. То же - у Драйвера 
в «Американской трагедии» (глава, в которой Кла1Щ 
везет Роберту на озеро Грасс, обдумывая план ее убий-
ства ) . „ „ 

Пупипп!^ рог.гтользовался flBynj^HOBOH драматургией 
в «Мапоп». «Богеме», «Тоске», «Плаще», «Тут^^от» . 
При~это5Гон преследовал различные творчёскпе цели. 

(птгурой акт) двуплановость контрастца. а__ 
не кожЬлпктна; в «Маноп» и «Тоске» она обостряет 
основной кшйрликт, внЛСПт Ьольшую драматическую 
напряженность. 
" " Ьыстдое^ч^рЛ""''^""*^ коротких снеп, эпизодов, сме-

11^'разлпчных композиционных планов, музыкально-
сцепическне контрасты] интенсивная «жизнь "ЩЛ^ст-

драмдтургид Пуччини-
динамичность. Она особенно ощущается в «Манон», 
«Богеме», «Тоске», «Плаще», «Джанни Скикки». "В 
«"М^эм Баттерфлай» и «Девушке с Запада» есть боль-
шие внешне статичные сцены. Они кажутся бездейст-
венными. Но в них — скрытое, «подводное» действие. 
Оно связано с переживаниями героев произведения. 
Композитор сознательно замедляет темп сюжетного 
развития для того, чтобы передать богатое пспхологи-
чссь'ое содержание. 

В_ операх Пуччини немало ансамблей, в том числе 
допппьпг>^шж||4ах-лш-стру1;туро. часто это «ансамОли 
соглас11Ш>^ которых вокальные партии мплп глмо '̂̂ тоя-
тольны, До шшгда-композитор индивидуализирует но-
.тик^опические голоса апсамбля^_коптрастно против"6по-
ставляет их.друг другу (аЪартст'из.'йЕогёмы^ ' 

. Пуччиии^сравнительно редко пользовался хопом. 
Это обстоятельство связано с тягптспиом композитора 
к жанру нптимиий лирической драмы Иппггтя он дро-
бил хоровую массу ria отдельные группы; в некоторых 
сценах они обособлены, в других переговариваются 
между собой. Такая трактовка хора способствует уси-
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лепию динамического пачала. Лить в «Турандотл ком-
иозитор широко пользуется эпически мощными хоро-
лыми звучиостями, трактуя хор как нечто единое, 
слнтнос. 

Голь оркестра в оперной драматургии ПУЧЧПИИ 
ве̂ сьма велика. Своими произведениями оп доказывал я 
уОеждал, что давно уже прошло то время, когда 
нтальянскин оперным оркестр можно было назвать «ги-
гантскон гитарой». Автор «Богемы» превратил оркестр 
в одно из «главных действующих лиц» оперного спек-
такля. Не заглушая певцов, он все время вмешивается 
в ход действия, а иногда становится главным стиму-
лом развития музыкальной драматургии. 

Оперы Пуччини снмфоничны. В его первых опо-
рах — «Виллисы» и «Эдгар» — есть большие оркест-
ровые эпизоды. Меньшую роль играют опп в «Маноп», 
«Тоске», «Мадам Баттерфлай». В «Богеме», «Девушке 
с Запада», «Турандот» н некоторых других операх 
сколько-нибудь длительные оркестровые разделы отсут-
ствуют. Надо добавить, что ГТуччпни, как правило^не 
предварял свои оперы увертюрами или оркестровыми 
вступлениями (из его зрелых опер только «Девушка с 
Запада» имеет самостоятельное оркестровое вступле-
ние, U то короткое). Но оркестр Пуччппи так богат, 
так активен, что симфоническое дыхание ощущается 
во всех его произведениях. Своеобразие оперпои дра-
матургии Пуччини в том и заключается, что быстрый 
темп сценического действия не у.маляет значения си.м-
фонического пачала. Оно проявляется не столько в боль-
ших оркестровых эпизодах (пх может и не быть), 
сколько в общем течении музыки, в се внутреннем 
ритме. 

Композитор применял сложн\то систему лейтмоти-
вов. Онп характеризуют огновные персонажи или груп-
пы де11ствующпх лиц; иногда относятся к предмету. 
роль которого B ĵ)a3BHTnu сюжета велика (тема плаща 
в одной из опер триптиха), приобретают значение му-
зыкального символа. 

В cooTBeTCTBira с oбп^eн направленностью музыкаль-
ной драматургии лейтмотивы получают различную эмо-
циональную окраску, по пх жанровая природа редко 
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пчмспяется. Быстрой черсдоваппе коротких иостроеипи, 
" Х м мо.1Т«,..-а влекут :.а собой частую смепу и пери-
,,л"тси"с тем, <.«о:,а..ч,.у.о техипку использован..,, 
лейтмотивов» В пг.трсчаются также леитгармо-
1IHH "лрйттональнощг, .ПРГТТТСаЧОРМ' -

Ог?ратившпсь к^собошюстям музыкального языка 
итальянского композитора, следует прежде всего ска-
зать о его мелосе. 

В этой области особенно заметно проявились свяли 
Пуччнин г^итальянской и — шире — западцоедроцен-

второй половины X I X века. Композитор 
охотно пользовался типично (Ш£р1ШШ-а41ШШ01£_или__1^ 
г.Ринпй каптиленЫк 0тлнча10н;ейся плавностью, изящ5^ 
ством мелодической линии. iB таких темах преобладают 
спокойное ностуненное движение, ясная диатоника. 
Часто встречаются распространенные приемы — опева-
нне 1;акого-либо звука, мягкие нисходящие задержа-
ния. Мелодии такого склада есть и в поздних операх 
Пуччи1ги, например в «Турандот». 

Мноп 1С лиDi^ecKHC темы ь'омпозптора начинаются 
звуком, которьГи, но тсрминологпи~Л. Мазеля, является 
«вершиноп-псточником». После первого''звука Мёлидпя 
п'лайш)~п~псп^ст. Такого рода мелодии цишруются в 
разных главах книги (см. примеры 1, 12, 16, 27, 36, 
М, 60 и др.). Этим темам, обычно характеризующим 
пуччиниевских героинь, нередко свойственны женст-
венность, изящество. Впрочем, также_прстроена бодрая, 
и е^ л и пшн н а я эл1^мннтоп мпрптд тр^'^ ТТГпыярр я-з «ь^ог^-
МЫ» П Г̂ФИМЕР 10) . 

Темы Пуччини, начальный звук которых — «вер-
шина-источник», часто заключают и себе скрытый го-
лос, мелчмдичогкий «стиол». Таюим «стволом», или 
«каркасом», служит нисходящее движение по стуне-
иям гаммы (тетрахорда). Разнообразийе повороты ме-
лодии подобны ветвям, выроспшм из ствюла. Таковы 
первые такты знаменитой арии Баттерфлай (см. при-
мер 00). Здесь ствол образуют звуки ges, f, es, des. 

с, Leksykon kompozytorow XX weku, t. Il.War-
s/.dwa, Polskie wydawnictwo miizyczne. 1965, s. 127. 
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Встречаются у Пуччипи п мепее обычпые случал, ко» 
да скрытым голосом служит ие мажо1>ная или м'пноп-
пая гамма, а целотоипыП звукоряд (см, пример (iO). 
Oil придает мелодии изысканность, некоторую экзо-
тичность, соответствующую общему характеру оперы 
«Девушка с Запада», из которой взят пример. 

Реже попадаются в операх Пуччинп Л1фпческие 
темы активного^ характера, основанные на упорном 
восходящем двпжепш!, которому соответствует мелоди-
ческое со1тротпвле1гае. «Под этим гермдном имеются в 
виду отдельные ходы, шаги мелодии в направлении, 
п р о т и в о п о л о ж н о м общему направлению движе-
ния мелодии в данном отрезке. Сопротивление способ-
но внести в мелодическую линию элемент борьбы, сде-
лать линию более упругой н в то же время резче под-
черкнуть ее о с н о в н у ю направленность»'. Для Пуч-
чипи такое строение темы — одно из средств, вопло-
щающих страстный порыв, романтические пережива-
ния. Показателен в этом смысле второй лейтмотив 
Минни из «Девушки с Запада» (см. пример 68). Мело-
дия постепенно подымается все выше. Нисходящие хо-
ды («мелодическое сопротивление») сообщают музыке 
особенную напряженность и страстность. iB основе зна-
чительного количества тем композитора лежит прин-
цип большой «волны». Плавные подъем и спад мело-
дического голоса красиво выделяют кульминащш. 
Специфической особенностью некоторых сцен и эпизо-
дов опер Пуччини является обращенная (зеркальная) 
волна: первое построение заключает в себе мелодиче-
ский спад, оп как бы компенсируется подъемом в сле-
дующем построении. В начальном периоде арии Бат-
терфлай мелодия спускается с ges^ до desK Нисходя-
щему движению отвечает восходящее (следующие 
восемь тактов). Аналогично в большой мере мело-
дическое развитие вальса Мюзетты из «Богемы». Очень 
яркий образец обращенной волпы — начало «Девушкп 
с Запада» (первый и второй лейтмотивы Минни). 

Умело плаиируя мелодические подъемы, спады, 

' Л . М а з е л ь , В, Ц у к к е р м а н . .Анализ м>'зыкальны^ 
ароизведеной. М., «Музыка», 1967, стр. 72. 
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кульминации, Пучттп пользуется этими ьырозитель-
пыми средствами как средствами оперпоп драматургии, 
раскрывает с их помоп^ью внутренний мир своих пер-
сонажей. 

Какие особенности мелодического строения придают 
некоторым темам композитора повышенную вырази-
тельность, аффектацию, столь свойственную верпстско-
му оиерному стилю? К таким особенностям надо отне-
сти декламационно-патетические питопацни (опреде-
ляющие, например, общий склад последней арии Кава-
радосси), тщательно подготовленные п эффектно под-
черкнутые кульминации, а также излюбленный Пуч-
чини прием дублировки мелодии в нескольких октавах. 
Из множеств примеров таких дуОлпровок можно упо-
мянуть один — г-кпрбнпр пркрптровое заключение по-
следнего акта «Богемы» (Largo sostenuto). П^адьыая. 
мёлодйяУ как бы несчастную Мими ,̂ про-
хбдитпв'двухоктавном изложении (струнные и деревян-
пыёЗдуходыё}^ Юпгоогг- -этой" мшпщга"— н и ш 
гамма cis-moll —'Дублируется _басовым голосом. ТГору-
ч^ныи медным духовым, он звучит грозно и безнадеж-
но, усиливая трагическую выразительность темы. 

И «ще один прием, п.0дчеркивающ|иц э-копрейсивносгъ 
мелоса,— быстрое чередование резко 1^онтрастных жю-
ане^в. Не'легко найти в музыкальной литературе темы, 
которые начинаются forte fortissimo, а кончаются pia-
nissimo пли piano. У Пуччини подобные контрасты — 
явление не столь уже редкое. Отметпм последнее про-
тедешге темы Ges-dur'Hofi арии Баттерфлай (оркестр). 
Начало этого эпизода — кульм1инацпя, выделенная 
нюансом forte fortissimo. Затем — diminuendo, которое 
уже в пятом такте приводит к piano, а в седьмом — к 
pianissimo. Другие примеры: конец первого акта той 
же оперы (fortissimo, во «тором такте — piano, в 
третьем — pianissimo); кульминация вальса Мюзетты 
(forte fortissimo, в четвертом такте subito pianissimo). 

Особую группу составляют темы фатального харак-
тера, часто связанные с воплощением злого начала. 
Они лишены широкой певучести, лаконичны; мелодия 
ограниченного диапазона часто возвращается к одному 
и тому же звуку. Примеры моншо найти в «^оске» 
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(сцена допроса), «Мадам Баттерфлай» (лейтмотттв 
Бонзы), «Девушке с Запада» и др. 

Мелодический стиль Пуччннп эволюционировал. В 
его поздних операх встречаются темы, которые по свое-
му интопадиоиному строению существепно отличаются 
от тематизма более ранних произведений композитора. 
Интересен в этом смысле третий лейтмотив Минни (см. 
пример 70). Постуненные ходы здесь почти отсутст-
вуют. Облик мелодии определяют скачки: нисходящие 
па септиму, восходящие (с заполнением) — на чистую 
и увеличенную квпнту. Одна из особенностей лейтмо-
тива — движение по звукам септаккордов на разных 
ступенях. Тема очень экспрессивна, порывиста. 

В «Девушке с Запада», триптихе, «Турандот» ладо-
вая структура мелодии иногда усложняется тональны-
ми сдвигами, высокими и низкими ступенями (es-
тоИ'ный хор из первого действия «Турандот»). Свое-
образную окраску мелосу придает порой увеошченный 
лад. Большой тематический пласт составляют в твор-
честве Пу^1чини пентатонные мелодии, по своему строе-
нию существенно отличающиеся от мелодий европей-
ского типа. 

Новаторство композитора ярко сказалось в гармони-
ческом языке, форме н оркестровке. 

Не сразу пришел он к тому своеобразному, «дерз-
кому» для итальянской онеры языку, которым написа-
ны его позднпе онеры — «Девушка с Запада», трип-
тих, «Турандот». Гярмпггпп «Шяоп» и «Богемы» еше 
во многом традпционны. Однако в «Богеме», а затем в 
«Тоске» уже пач1шаются нопскп необычных выразп-
тельных средст~в.~Н{ГдёРвых"11бра"х композитор избе-
гает «особенных»,'остро диссонантных гармоний, но да-
леко не всегда считается с традицпоннымп нормами 
голосоведения. ^ пяра.ттлрлт.нт.тми 
квинтамн схрдпдятг.п гтттлрнпм нормой и даже ходовым 
приемом. Помимо 'параллельных квпнт, у Пуччинп 
встречается движение пapaллeл^ньIмцJ[ig^тaмцJ .ceiirn-
мамн, нонами, а позднее секлшдами. Эти параллелизмы 
не всегда нужны композитору для того, чтобы сделать 
звучность более острой и драматически напряженной. 
Они часто насыщают музыкальную ткань «тихпх» лп-
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рпческпх сцен, придают музыке тот или иной красоч-
ный либо эмоциональный оттенок. 

Почини влекло к последовательностям неразро-
шающпхся септаккордов и понаккордов на разных сту-
Г н Т Эти гармонии у него постепенно начинают вы-
н^нять функцию трезвучий в том смысле, что не тре-
буют разрешения в консонанс. Здесь сказывается тен-
денция, характерная для европейской музыки первой 
по-иовипы XX века: понятия «диссонанс», «консонанс» 
утрачивают свое прежнее смысловое значение. 

Пользуется композптор и бифункциональными 
(«комплексными») сочетаниями. На оспове пентатони-
ки возникают кварто-квинтовые гармонии. 

У Пуччини есть примеры свежо звучащих диатони-
ческих' последований. Но в целом его творчество отра-
зило распространенное стремление хроматпзировать 
гармонический язык. Одним из средств хроматизации 
в творчестве Пуччини являются альтерированные гар-
монии доминантовой группы (их роль особенно велика 
в «Девушке с Запада»). Намечается выход за пределы 
мажоро-минорной системы. Композитора все сильнее 
влечет к увеличенному ладу, ставшему одним из важ-
ных слагаемых стиля Пуччини. Первоначально он при-
бегал к относительно простым приеИам, связанным с 
данной ладовой системой (целотонная гамма, увели-
ченные трезвучия). В его поздних произведениях есть 
сложные целотонные гармонии; увеличенный лад иног-
да «сращивается» с иными ладовыми структурами. 

Этот лад часто применялся Пуччини для воплоще-
ния мрачных, зловещих образов (Скарпья в «Тоске»), 
драматических переживаний, но позже он приобретает 
более широкое эмоционально-смысловое значение. 

Получают права гражданства и другие лады, отли-
чающиеся по строению от мажора и минора. Пуччини 
пользуется (но не часто) уменьшенным ладом. Встре-
чается у него и неполный дважды цепной лад. 

Все эти ладовые системы не свойственны итальян-
ской народной музыке. Однако у Пуччини они стано-
вят^ органической частью его национального стиля. 

Надо также отметить постепенно чвозрастающий ин-
терес композитора к старинным (мелодическим) ладам. 
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в его операх нетрудно обнаружить лидимскни, дорий-
ским, фригийский, млксолидийский лады. 

Бифуикциопальпыо гармонии подготопили полито-
нальные сочетания; они есть D «Джанни Скикки», зна-
чительно чаще встречаются в «Турандот». Политоиаль-
иость особенно резко отличает гармонический язык 
Пуччинн от традиционных гармоний итальянской опе-
ры XIX столетия. 

Автор «Богемы» никогда не отказывался от про-
стых гармонических последовательностей; его музы-
кальное мышление оставалось тональным. Вместе с 
тем в его последних операх есть гармонии, которые по 
CBoeii остроте не уступают гармониям Стравинского, 
Прокофьева. Чередование контрастных ладо-гармони-
ческих пластов, мягких и резких SBpiamin выполняло 
важные музыкально-драматургпческпе функции. 

Острые, изысканные гармонии нужны бы.чи Пуччп-
ни для того, чтобы усилить экспрессивность музыкаль-
ной речи (этой же целп служили различные типы 
остипато). В некоторых случаях онп играют у него 
красочную, декоративную роль. 

Неверно было бы считать, что итальяпскпй колгао-
зитор сам изобрел все те новые гармонические приемы, 
о которых идет речь. Онп были открыты Рнмским-Кор-
саковым, Скрябиным, Стравинским, Дебюсси. Француз-
ский музыкальный импрессионизм заметно влиял на 
Пуччиии, он сам, так сказать, шел навстречу этому 
влиянию. В чем же заключалось его новаторство? 
Прежде всего в том, что он соединил утонченные, не-
редко импрессиопистскпе гармонии со стплевыми чер-
тами, типичными для итальянской оперы, с итальян-
ским национальным мелосом. В результате возникло 
новое художественное качество. 

Тяготение Пуччиии к лаконичности номеров ариоз-
ного пли песенного жанра определило большую роль, 
которая принадлежит в его операх наиболее простым 
формам-схемам (одночастная, трехчастная и др.). Нов 
свободно построенных разделах или картинах компо-
зитор применяет сложные композиционные структуры, 
иногда насыщая их элементами симфонического разви-
тия. Для таких сцен т и п и ч н о обилие разомкнутых, пе-
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ретекающих одно в другое построений, типичны частые 
тональные контрасты. 

Помимо варьированных повторений (на расстоянии) 
основных тем, композитор нередко прибегал к вариа-
ционным приемам развития музыкального материала. 
Варпациопный цикл он разнообразил введением проме-
жуточных эпизодов (не связанных с варьируемой те-
мой). 

IB некоторых случаях протяженные разделы пуччи-
ниевскпх опер построены по принципу сюиты, заклю-
чают в себе элементы рондо. 

О методах развития п формообразования, характер-
ных для творчества итальянского мастера, более под-
робно будет сказано в последующих главах. 

Превосходный знаток вокального искусства, Пуччи-
ни столь же хорошо знал оркестр, уверенно владел ма-
стерством оркестровки. 

В конце XIX века к числу лучших оркестраторов 
обычно причисляли Мендельсона, Берлиоза, Вагнера, 
Визе, Глинку, Чайковского, Римского-Корсакова. На-
зывали и другие имена. Но среди них не было ни одно-
го итальянского ймени. Однако уже ©ердп в «Аиде», 
Реквиеме, «Отелло», «Фальстафе» проявил себя как 
выдающийся мастер) оркестровки. Оперы Пуччини под-
твердили тот факт, что в итальянской музыке теперь 
привлекательно не только пение... 

Л. Каре в книге «История оркестровки», говоря об 
оркестровом стиле веристов и Пуччини, отмечал яс-
ность намерений, соответствие оркестровых эффектов 
задачам драматической выразительности и вместе с тем 
некоторую преувеличенность, «напыщенность» звуча-
ния. «Большая музыкальность Пуччини, в сравнении с 
Масканьи и Леонкавалло,— пишет А. Каре,— отрази-
лась в оркестровке его трех упомянутых опер («Боге-
ма», «Тоска», «Мадам Баттерфлай» — Л. Д.). Привле-
кательная простота его творчества обязана тому, что 
00? никогда не вкладывал в музыку больше, чем могут 
выразить инструменты без' вмешательства одной пар-
тии в область другой. Смелое, прямолинейное употреб-
ление оркестровых групп, предоставление каждой груп-
пе своей особой функции, как бы сложна она пи была. 
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иодчеркипает эту ясность и гарантирует эффективности 
даже если употребляемые им средства слЛком прос^ 
Tutti у Пуччипи осиоваыы на вполпе общеунот^ ! 
тельных формулах, но в других отношениях он vnorie-
бляет более новые приемы оркестровки свободно и вп^-
пе успешно» 

Эта характеристика основана на изучении относи-
тельно ранних опер композитора. Поздние его оперы 
Каре, по-видимому, не изучал. «Турандот» он и пе мог 
тогда изучить, так как первое издание книги «История 
оркестровки» было опубликовано до премьеры этого 
произведения. 

И в области оркестра Пуччинп — прежде всего дра-
матург. Для него тембры имеют эмоциональное, психо-
логическое значение. Вот почему его как мастера темб-
ровой драматургии хочется сопоставить с Чайковским, 
хотя техника оркестровки у Пуччини во многом иная. 

Одна из часто встрочающпхся особенностей его ор-
кестрового стиля — стремление максимально выделить 
тот элемент фактуры, который в данном случае явля-
ется наиболее важным. 

Обычно это мелодия или один из дублирующих ме-
лодических голосов (прп изложении техгы в двух, трех, 
четырех октавах). Конечно, каждый композитор так 
или иначе выделяет оркестровкой мелодию. Но у fly^i-
чини здесь иногда имеет место сознательная гппертро-
фичность оркестровых средств. Делается это, главным 
образом, не в целях особого фонического эффекта (уси-
ление громкости звучания). Композитор хочет придать 
мелосу предельную эмоциональность. Такую же зада-
чу он ставит перед собой, дублируя различными ор-
кестровыми партиями голоса певцов (благодаря чему 
возникают сложные вокально-инструментальные темб-
ры). 

Композитор использовал также колористические 
возможности оркестра (преимущественно в бытовых 
сценах). Его оркестровка становится порой виртуозной; 
оркестр блестит, сверкает вселги красками. Оставляя 
на вооружении «классическпе» приемы, Пуччинп с го-

' А. К а р с. История оркестровки. М., Музгяэ, 1932, стр. 251. 
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дамя все более тяготел к уторпеппому импресспопист-
скому гтгглго трлгПропоп nnyiformcii. Оркестровая факту-
ра некоторых мииуодов его опер вюгючает большое ко-
личество фуякцпй (различные фпгурацип, тремоло, пас-
сажи, тембровые наложения и педали). 

Изобретательно применял композитор контрасты ре-
гистров. Контрасты такого рода в одних случаях имеют 
эмоционально-психологическое, а в других — красочное 
значенпе. 

Используя один высокий ])егистр, он достигал осо-
бенной просветленности, ЭхМоциопальной возвышенности 
звучания. Высокие регистры деревянных духовых, 
струнных, часто в сочетании с арфой, ударными, быва-
ли также нужны композитору для того, чтобы придать 
звучности изощренный, блестящий, порой как бы «иг-
рЗ'шечный» оттенок. Прибегал он н к одновременному 
сопоставлению крайних регистров. 

К числу специфических приемов оркестровки, часто 
встречающйхД^ У Иуччинп, относится тембровое выде-
л ^ о п п г а ; n^f) практикует-
с/ПГвУех случаях, ко^пп атпт ГПД9С не имеет никакого 
мелодического значенил (h-moll'm>iii «аккорд смерти» в 
последнем депствпи «Богемы»; можно было бы приве-
сти ряд других примеров;, далее надо отметить темб-
рово контрастную октавно-мелодическую дублировку 
(когда, например, мелодию ведут в октаву скрипки и 
деревянные духовые пнструмепты). Часто встречают-
ся однотембровые октавные удвоения мелодии с приме-
нением разных способов извлечения звука: первые 
скрипки играют легато, вторые — тремоло. Это г прием 
можно найти и в партитурах других авторов (напри-
мер, у Прокофьева), ио оп характерен именно для Пуч-
чини. Такое изложение хороню соответствует эмоцпо-
нальному тону его страстных мелодий. 

Пуччини стремится использовать «до дна» вырази-
тельные и технические ресурсы всех инструментов ор-
кестра. Показательна в этом отношении у пего партия 
арфы. В некоторых операх она становится как бы эн-
циклопедией различных приемов, в том числе редко 
встречающихся (аккорды, тремоло в очень низком ре-
гистре). 
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Столь же богаты, питересиы п мпогпо другие оп-
костроиьк' партии. 

Завершая общую характеристику стиля Пуччипи, 
иадо_^ ^лее пощюбно сказать о rjiy6ol<o ошибочных 
оценка^ его творческой Дёятсльндстн. Т Г 
посвящепной итальянскому мастеру, есть иемало без-
доказательных, а порой нелепых суждений. Его часто 
порицали за то, что оп «недостаточно традиционен» или 
напротив — «слишком большой традиционалист». Его 
новшества оценивали как космополитизм п художест-
венное вероотступничество. Именно так писал о заме-
чательном композиторе Ф. Торрефранка в работе «Пуч-
чини и международная опера» (1910). Немецкий 
критик В. Зайферт, возражая Торрефранка, вполне 
резонно утверждал: -«У Верди п у Пуччини была одна 
цель — развитие итальянской оперы. Опера в творче-
стве Пуччини стала явлением международным, оста-
ваясь вместе с тем итальянской» 

Утверждения, будто творчество Пуччпии нацпоиаль-
но-обезлпчено, сейчас кажутся певероятныкга. Но ведь 
было же время, когда иные критики (и не только кри-
тики) считали «нерусской» музыку Чайковского, Рах-
манинова. 

Столь же беспочвенна легенда о «модернизме» ис-
кусства автора «Турапдот», легенда, к которой еще 
придется возвращаться. 

Были также попытки всячески преуменьшить мас-
штабы дарования Пуччини, его историческое значение. 
Его музыку называли «красивой», «приятной», отказы-
вая ей в глубине, внутренней слле. При этом ему про-
тивопоставляли Верди, как подлинпого титана в музы-
кальном творчестве. 

Здесь имели место упрощение, вульгаризация слож-
ной проблемы. „̂ ^̂ ж: 

©ердп сумел соединить творческую деятельность с наиболее прогрессивным для той эпохи ыацпональным 

« W. S е i f е г t. Giacomo Puccini. Leipzig. Breitkopf und 
Hartel Musikverlag, 1957, S. 9. 
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двпженпем. Позже опо почерпало себя. Европа вступа-
ла в эпоху революцпопноп борьбы пролетариата за 
свержеппе буржуазного строя. Однако Путшпи был 
далек от этой борьбы, от наиболее прогрессивных об-
щественных сил своего времени. Подобпо многим дру-
гим деятелям искусства тех лет, он был в больою!! 
мере аполитичен. Здесь сказалась также обществеи-
по-экономическая отсталость Италии; рабочее револю-
ционное движение в этой стране длительное время 
тормозилось си.1гьиыми влияниями анархизма и ре-
формизма. 

Нельзя, однако, порицать Пуччини за то, чтог он не 
был Верди или еще кем-нпбудь (точно так же, как 
нельзя порицать Шуберта за то, что он пе был Бетхо-
веном). Основные особепностп его творчества являются 
именно особенностями, а не недостатками. Да, Пуччипи 
ставил перед собой во многом ипыс задачи, чем Всрд!1. 
Задачи эти были важны, имолл обществеппое значе-
ние. Художник-реалист и гуманист, Пуччини достойно 
заве])шпл важнейший исторически ii этап развития 
итальянской onepfioii музьиш. 

Пуччипи обладал исключительно своеобразной и 
сильной творческой индивидуальностью. Он как худож-
ник 6bL4 глубок и широк, но глубок и пгарок по-свое-
му. Нередко говорят об ограниченности музыкально-
драматургических концепций композитора. А ведь здесь 
скорее не ограниченность, а жапровое своеобразие его 
онер, специфика стиля. 

Пуччини не всегда проявлял высокую требователь-
ность при выборе сюжетов. Он не ошибся, обратившись 
к сюжетам «Маион», «Богемы», «Мадам Баттерфлай», 
«Джанни Скикки», «Турандот». Сюжеты «Девушки с 
Запада», «Плаща» в художественном отпошенпп не 
слишком ценны. Однако музыка этих опер несравненно 
богаче, интереспее сюжетной основы. Только в «Сест-
ре Анжелике» композитор ие смог преодолеть узости 
рамок либретто (содержание которого действительно 
страдает ограниченностью); опо в какой-то мере скова-
ло автора музыки, пе дало ему возможности полностью 
проявить себя. Но это — едипствеипый случай в твор-
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ческой биографии Пуччипи (ие считая, конечно, ого 
ранних, незрелых опер). 

Что же касается дарования итальянского композито-
ра, то давно пора оценить его так, как оно атого заслу-
живает. Пуч^шни, был гениально одаренным художни-
ком. Потрщ pii j i занял_первое место в музыкальной 
Италии тех лет — стране, отнюдь не бедной компози-
торскими талантами. 



Г л а в а III 

НАЧАЛО ЖИЗНИ 

Лукка — небольшой жпвописпый город, расположен-
ныл близ Флоренции. От города рукой подать до побе-
режья Лигурийского моря. В Лукке много красивых 
палаццо, старых церквей. Большое развитие получила 
в этом городе торговля шелком п шерстью. 

Здесь 22 декабря 1858 года родился Джакомо Пуч-
чини. 

Ему на роду было написано стать музыкантом. Это 
выражение имеет в данном случае буквальный смысл. 
Род Пуччини сравнивают с родом Бахов в Германии и 
Куперенов во Франции. Многие его представители — 
музыканты, честно потрудившиеся на благо националь-
ной культуры. 

Будупдего композитора назвали Джакомо в честь его 
далекого предка (прапрадеда), который считался осно-
вателем «музыкальной династии» Пуччини (1712— 
1781). Тезка автора «Богемы» жил в Лукке; талантли-
вый органист и композитор, он писал церковные произ-
ведетрия и светские кантаты. Известен любопытный 
факт: он пожаловался однажды, что получает за свой 
труд меньше, чем городской палач. 

Музыкантами стали и сын Джакомо, Антопио, и 
внук Доменико (дед знаменитого Пуччини). Доменико 
учился у Паизиелло и приобрел популярность как ав-
тор опер («Пятый Фабио», «Шарлатан», «Стрелы люб-



Лукка, Дом, в которой хюдился Пуччжни 

ви», «Садовник»). Сын Доменико, Мпкеле, получил 
музыкальное образование в Болонье. Его учителями 
были Меркаданте и Доницетти. Дирижер, органист, пе-
дагог, он написал ряд сочинений для церкви и две опе-
ры; основал в Лукке музыкальную школу. Микеле 
Пуччини женился на девушке, тоже вышедшей из му-
зыкальной семьи. Звали ее Альбина Маджи. Микеле 
умер незадолго до появления на свет шестого ребенка. 
Пятым был Джакомо. 

Семья лингалась кормильца. Альбина, овдовев, му-
жественно боролась с нуждой, отдавая все свои силы 
детям. Пуччини горячо любил мать. 
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Яркие xyAOMCf̂ rTncnnMc впотптлспия подлрил Луч-
чинп ого ]»()Д11ой юрод. Дрепнио и п лих — ра-
боты выдающихся художмикоп. Изумительные по кра-
соте окростпости. Но салтые сплыгыо ппечатлепия были 
связаны с музыкой. Будущий композитор приобщился 
прежде всего к цсркоппой музыке, к искусству игры 
на органе. Маленький Джакомо полюбил звучание ито-
го инструмента. Отец 11а'1ал заниматься с сыпом, ког-
да ему было всего нить лет. 11рии1лось прибегать к 
разпым ухпщрениям для того, чтобы заинтересовать 
ребенка уроками 0/)гап/10и игры. Упы, они довольно 
скоро прекратились из-за смерти отца. 

Джакомо пел в церковном хоре (уроки пения давал 
ему дядя, Ф. Маджи), посен^ал духовную семинарию 
Сап-Микаэля. Четырнадцати лет поступил в музыкаль-
ный институт HMOitiH композитора Дж. Пачипи. Там его 
учителем по классу оргапа п фортепиано стал К. Лпд-
желони, нользуюн^иися репутацией отлнмиого педагога. 

С ранних лет Г/уччини был вынужден зарабатывать 
деньги па жизнь. Ему П1ел всего только седьмой год, 
когда он потерял отца. Приходилось помогать мате-
ри— водь у нее, кроме Д,жакомо, было enio пять детей! 
Малт.чик с десяти лот работал органистом в местных 
церквах и монастырях. Его игра (травилась слугпателям; 
Пуччипи стали мриглан1ать в другие города. Чтобы по-
полнить скудные средства семьи, молодой музыкант 
участвовал как пианист в карнавальных празднествах. 
1|еия заслуги отца Джакомо, городские власти предо-
ставили юпои1е постоянное место органиста в соборе 
Сап-Мартино. 

Дли таких н^едро одаренных, художествоппо вос-
приимчивых ЮН0Н10Й, как Джакомо, древние итальян-
ские собор1л были не только релипюзиыми учрежде-
ниями. Зпаменитглй Джнльи, онисыиая свое детство, 
собор в Реканпти, всноминаот: «...в привычной близо-
сти скульпту[)ных и живонигных портретов святых, со-
зданных мастерами давно про1педп1их дней, я по мог по 
впитать в себя прогнлого, истории, во всяком случае 
прошлого Италии... благодаря тому, что мое детство 
проходило иод сенью собора, я рано стал чувствовать, 
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Лукка. Цгояовь Сан-Мартшао, в которой 
юный Пуччзши слуисид органистом 

что мне близки те художники, архитекторы и мастера, 
чей труд вдохновлялся любовью к красоте...'». 

То же самое мог бы сказать Пуччини, тем более, 
что в соборе Сан-Мартино есть живопись В. Болоньо, 
Гирляндайо и других крупных художников. Собор, с 
его величавым порталом и четырехгранной, похожей на 
башню колокольней,—не только место службы юного 
В1уаыканта, но и его «творческая лаборатория». 

I Б. Д ж а л ь и . ВоопошшанЕЯ. Л.. «Музыка». 1964, стр. 14. 
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ГрдК"" е.ф.|м'М11(М'т». I l yn i i im 11()о»111Илаог. и мгро на 
„,„•,,1,. и тм.члптлмпм-. Ilмп|)0llи^••t^.пlx, котормо поохи-
MiM.im w^.oio-rMir.mo мугкмх (viyiM.rn.jM-ii. 

|)|,.г'и1;14цм"» гг.ммидцхти jm'T /̂ )l<;uo»м^^ илм.чл сочи 
пмп. имПолмиис т.И'М 'М"' ' " ' ' - 1'оду он ня-
IIIMWIII мотгт м честь nwciv.ii IIJIOJMIIIM. Mcmvr исполнил-
С»1 имел Гм)Л1.П10М ycllON и получил п Jlyicicn лпачитоль-
му'ю ii;mccTMoc/rf.. Молодо/! iC(»Miio:u«rof) отмажилги дажо 
niiiMic.iiTi. мессу для солистой, чора и оркестра. 

Мг»жи»» r.M.ilf) иредиоложит!., что Муччиии иойдотио 
стопам предки», много раГютагппич и (»Г)Лас,ти цоркоипои 
му.'илки. По / (жакомо приплекагот и сиетскпо жапры. 
()ди«> иа его раппих сочип<чтп иро.шодии дли о[)кост-
ра. К 1877 году отпо<'ИТ(;и ег<» гими «(Ii.mt.i И[)0Краг.|10Й 
Италии»), предстамлеипмй nil ГСОПКурС, по ОТ1СЛГ>И01111ЫЙ 
жюри... Сильнее мссго упл1МСает Муччиии опора. .')то ио 
удимителг.ио. 1И Италии опериоп искусч'.тио дамио ужо 
rraJM» частью народной му:и.1Кальи<м'| кул1.ту|)ы; ни одни 
итальииский муаыкаит ио мог тогда р а и и о д у т п о отпо-
cini.cn к атому HCicyc.CTiiy. 

Иудущий компоаи'п»!» благодари споому учитолю 
Лпджелоии по:»иакоми.1И'и с онерами Ис̂ рди «Трубадур», 
«Гиоолетп»», »• I'x иоадейс'ппк^ на формируlo-
|це<ч')1 со:таии(« 1«)и(ини было, 11<>соми(мто, очопь силь-
ным. 

J{co биогра<(и>1 Муччиии paccicnai.inaiOT о ого иутоию-
стиии и Миау дли того, чтобы послу тать «Лиду» 1Порди. 
<|Лии1ии\)> д(Ч1(Ч' у /|,}1сакомо ио бьии>, пришлось идти 
ИОИ1КОМ. riojt(«o днадцати KnjroMOTpon 1иол ои ио пыль-
ной ju»poro. Х'отолоп, г<ть 11 и.ить. Юму icaic-To уда-
л»м'ь П1ройтп и тоат|р 6im бил'пта. «Лида» потрнслп гом-
иадцатилотиого муаыкаита. Г)то бьип) одно ii:i гилыюй-
И1ИХ художо('тпоин1.1\ тючатлоиий исон жиаии. IV)3H|)h-
и^мис!. II .Нукку, loitoma думал о сиоом будущом: ои 
должен стат1. иастои1цим комноаитором; ои иаиитот 
опору, много (Hiep. 

Иолучилос!. так, что ого «цоркомиаи» доятолыюсть 
и какой то моро ипнлас!, иодготомкой к доитолыгости 
онориою компоаиторп. И i>ro оргпипых имироии.чацилх 
строгие хоральные темы исо чащо сосодстпопали с мо-
лодиями оперши'о склада (что ш.кп.шало П(»до"ольст110 
во 



Пупчз11Ш в период работы оргапистои 
цорквп Сап-Мартвно 

церковпого начальстпа). Чертами светской музыки бы-
ли отмочены и культовые сочинения Пуччипи. Впослед-
ствии он воспольяопался некоторыми темами из них 
для своего оперного творчества. Фрагменты из его мес-
сы вогали в оперы «Эдгар» (Роквпем), «Манон Леско» 
(мадригал), «Тоска» (финал первого акта). Хорошее 
анапио духовных жанров, органного стиля пригодилось 
композитору, когда он создавал эти произведения, а 
также «Сестру Лижелику». 

Талантливый гопота уже завоевал некоторую из-
вестность. Многие земляки высоко ценили его даро-
вание, видели в нем восходяп^ую звезду первой вели-
чины. Но молодой музыкант понимал, что ему недо-
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стает серьезных профессиональных знаний, компо-
зиторской техники. Он решает ехать в Милан и посту-
пить в консерваторшо. Об этом приятно мечтать, но 
как это сделать? Нужны деньги па дорогу, на жизнь 
в незнакомом большом городе. Откуда же их взять? 
|Ведь службу в соборе Сан-Мартпно придется бросить, 
а рассчитывать на легкий заработок в Милане не при-
ходится. 

С большим трудом при помощи знакомых удалось 
выхлопотать для Пуччини стипендию. Осенью 1880 го-
т[а он покинул Л^'к'ку. Начиналась иов^ая глава его 
жизни. 

* 

Когда современны!! путешественник, уже побывав-
ший в Риме, Неаполе, Флоренции, Венеции, приезжает 
в Милан, ему кажется, что он попал в какую-то дру-
гую страну. Новые здаппя, выросшие па месте разру-
шенных войной кварталов, придают городу несколько 
американизированный впд. И в давно прошедшие годы 
некоторые итальянцы-провинциалы, очутившись впер-
вые в Милане, поражались: как не похож этот дело-
вой, шумный город на патриархальные итальянские го-
рода! Милап стал столицей «богатого» Севера, круп-
нейшим экономическим центром страны (в нем было 
тогда 300 000 жителей). 1«Век акций, рент и облига-
ций» наложил на него неизгладимую печать. «Как бо-
гат Милая»,— писал Пуччини матери 

Есть у Верга новелла «Весна». В ней речь идет о 
молодом музыканте Паоло, который «приехал в Милан 
со своими композициями под мышкой». Он мечтал о 
«будущем успехе и о многих других прекрасных ве-
щах, которые принесет с собой богиня славы». Паоло 
влюбился в девушку из магазина, подруги прозвали ее 
Принцессой. Но... «бедняга очень нуждался в башма-
ках и деньгах: его башмаки изорвались в погоне за 
призраками артистических мечтаний и юношеского че-
столюбия...». Жизнь безжалостно развеяла эти призра-

' Piero Gadda С о n t i. Vita e melodie di Giacomo Puccini. Mi-
lano, Casa editrice ceschina, 1955. p. 30 



ки-мечты. Устав от бесплодной борьбы, разочаровав-
шись в споих надеждах, Паоло расстается с Принцес-
сой, расстается с Миланом. Он уезжает в Америку ис-
кать счастья. 

«В двадцать пять лет, когда человек богат лишь 
сердцем да умом,— говорит Верга,— он не имеет пра-
ва любить даже такую Принцессу, он не должен, под 
угрозой полететь в пропасть, ни па миг отрывать свой 
взгляд от пленившей его прекрасной мечты, которая, 
может быть, станет путеводной звездой его будущего. 
Он должен идти вперед, только вперед, пристально и 
жадно глядя на этот маяк, ничего не чувствуя п не 
слыша, идти неутомимо и непреклонно, хотя бы ему 
пришлось ради этого растоптать собственное сердце». 

В талантливом рассказе писателя-вериста явственно 
звучит тема утраченных иллюзий. (Напоминаю — скоро 
она станет темой творчества Пуччини!) Верга расска-
зал об «одном из многих». Да, у бедного Паоло было 
много товарищей... и по искусству, п по несчастью. Чи-
тая грустное повествование о том, как молодой музы-
кант приехал в Милан «со свопми композициями под 
мышкой», думаешь не только о творчестве автора «Бо-
гемы», по и о нем самом. Он тоже изведал тяжесть 
борьбы за существование. Слова Пуччини о богатом 
Милане и бедности (письмо к матери) могли бы слу-
жить эпиграфом к новой главе его жпзнп. Позднее он 
говорил, что устал бороться с нищетой. И было время, 
когда под влиянием неудач он собирался ехать в Аме-
рику (так поступил его брат Микеле, занимавшийся 
музыкой). 

Пуччини победил судьбу. Он достиг своей цели и 
создал произведения, которые принесли ему мировую 
славу. Он не «растоптал собственного сердца», но ему 
понадобилось немало воли и выдержки, чтобы не «от-
рывать свой взгляд от пленившей его прекрасной меч-
ты» и идтп «вперед, только вперед» . 

Пуччини блестяще сдал вступительные консерва-
торские экзамены: написал сопровождение к мелоднп 
п сыграл импровизацию на заданную тему в u-aur е. 

' «Итальянские вовеллы». М. - Л., 1960, стр. 3 - 7 



Э к . < а м е п а т о р п » поко/мтли его orpoMiiwii талалт и приоо 
ретеппое в Луккр yAfcirifo n\fni)onif3iipouaTb. Он прошел 
по конкурсу первым п приступил 7ч- занятиям. 

Осио'впыми у'штелямп Пуччипп и гсонсерватории бы-
ли А. Пошкьелли и А. Баццшсп. 

Понкьеллп, крупный кодшюзитор, автор известной 
оперы «Джоконда», с болыппм нппианнелс и любовью 
относился к своему ученику. Он много сделал для того, 
чтобы расширить его музыкальный кругозор. Со своей 
CTopojfbi, П>'чч,инл уважал ir ценил Понкьелян как на-
ставника и старшего друга. Теоретик Баццнии (став-
ший в 1882 году директором консерватории) считался 
проводником немецклх, то есть вагперовскпх, влияний. 
Критика тех лет связывала с ним тяготепие молодого 
Пуччиии к сиАгфонизму 

Консерватория дала молодому композитору солид-
ную техническую подготовку. Уже в ранних его сочи-
нениях, написанных вскоре после окончания консерва-
торского курса, чувствуется тфепкий профессионализм, 
хорошее владение гармоническими средствами, формой, 
оркестром и хором, не говоря уже о сольных вокаль-
ных партиях. 

Но художественпое развитие Пуччини протекало не 
только в консерваторских стенах. Большое значение 
имела та артисттпеская, творческая атмосфера, кото-
рая окружала его вне консерватории. 

Милан был не только экономическим, но и крупней-
шим культурным центром страны. Здесь возникали ху-
дожественно-литературные кружки. Здесь родился ве-
ризм. Как раз в год приезда Пуччини в Милане был на-
писан манифест веристского направления, появился 
сборник новелл Верга «Жизнь полей» — одно из наи-
более заметных явлспий веристской литературы. iB Ми-
лане находился прославленный театр Ла Скала, сыграв-
ший исключительно большую роль в истории музыкаль-
ного искусства Италии. 

Полуголодный Пуччини бродил по миланским ули-

' А. Саццияи был автором крупных симф0ничес1сих произ-
ведений и оперы «Турандот», поставленной за пятьдесят дп-
вять лет до премьеры одеонменной оперы Пуячяшт. 
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дам, видел, как розоные лучи иечерпего солкца пл1а m 
ua мраморное кружево собора. Мрамор словно ожг1нал 
казалось, что он ста/ювится теплым, как человеческое 
тело Молодол музыкант посещал старый монастырь 
Саи-Марпа делле 1 рацие, па одной из внутренних стен 
которого находилась «Тайная вечерп» Леонардо да 
Винчи. Пуччини — «человек театра» — не мог не оце-
нить замечательного искусства, которое проявил вели-
кий художник в композиции фигур двенадцати апосто-
лов. Он создал «мизансцену», которой позавидовал бы 
любой режиссер! Но, конечно, наибольшую привлека-
тельную силу имел для Пуччини театр Ла Скала. 
Правда, из-за недостатка средств он не мог посещать 
его так часто, как хотел бы. 

Легко представить себе то чувство, с которым Джа-
комо входил в знаменитый «храм музыки». Театр Ла 
Скала начал свою деятельность в 1778 году. Его зал и 
сцена не раз переделывались. В то время, о котором 
идет сейчас речь, в партере еще были «стоячпе места». 
Оркестровой ямы не существовало, оркестр находился 
на уровие партера. Ложи, закрепленные за частными 
владельцами, были отделаны по их пкусу. Зал освещал-
ся газовыми рожками, но уже в 1883 году газ заменили 
электричеством. 

Во второй половине ХТХ века в Ла Скала сложилась 
«вердиевская» вокальная школа. Ее представители уде-
лялп особое внимание драматической выразительности, 
пптопациониой правдивости, стремплпсь к слиянию во-
кального искусства II сценического образа. К этой шко-
ле принадлежали Ф. Таманьо, исполиявгапй впоследст-
впп партию Отелло в опере Верди, iB. Морель (первый 
исполнитель партий Яго п Фальстафа), чешская певи-
ца Т. Штольц (первая Лида в Ла Скала), М. Батти-
стинп. 

Вскоре по прибытии в Милан Пуччпнп услышал 
оперы «Спмон Боккаяегра» Вердп, «Мефистофель» 
Бопто. «Мштьон» Тома, «Фра-Дьяволо» Обера, орато-
рпю Гуно. Но самое спльное впечатлеппе произвела на 
пего «Кармен». «Прекраснейшая из опер»,— говорил о 
«Кармен» Пуччпнп. Своего отношения к ней он не из-
менил на протяжснон всей жизаи. 

3 Джанимо Пуччнмй 45 



)7уччпн11 зявязал мпо)о пптсресных знакомств. 1Вме-
сте с ним учился в копсернатории Масканьи, будущий 
автор «СольскоГг чостп». Подружился Джакомо и со 
споим земляком Каталапп — композитором, талант ко-
торого пс1слючптельно высоко ценил Тосканини. Ему 
принадлежит несколько опер, поставленных па сцене 
Ла Скала, в том числе «Эльда». Это одна из первых 
опер, услышанных Пуччипн по приезде в Милан. Опа 
ему понравилась. К несчастью, Каталани не смог пол-
ностью проявить свое дарование, он умер, не дожив до 
copoFva лет. 

Бывая в его доме, Пуччинн общался с молодежью — 
но Т0Л1.К0 музыкальной, но и литературной, артистичес-
кой. ]'ости Каталани жарко спорили — тут стал1шва-
лись различные, часто противоположные мнения. 

Пуччини жил в одной комнате с двумя братьями — 
родным и двоюродным. Их быт, их проделки, иапоми-
наю1цие приключения героев романа Мюрже о париж-
ской богеме, многократно описывались биографами ком-
позитора. Да, это тоже была богема с ее неизменной 
спутницей — нуждой, с поисками денег, со всякого ро-
да «игдоразумоннямп», в которых квартирный хозяин 
играл не последнюю роль. 

У Пуччнпи был веселый характер. В детские годы 
он часто талил и, по свидетельству биографов, рос 
бойким, непоседливым мальчиком. Оптимизм и чув-
ство юмора, свонственные Пуччини, номо1'али емупе-
jienocHTb и голод, и холод. 

Он много и усе|)Дпо |)аботал. Интересно, что, не-
смотря на сиоо тяготенмо к опере, молодой KOiMHOsHTOp 
написал ряд сим(1|онпчсских и камерных сочинений. 
Па протижсчти нескольких яет (1880—1883) он сочи-
няет Adagielto для оркестра, струнный квартет, фуги 
и скерцо для квартета, а также камерные вокальные 
сочинения (романс «Меланхолия», песни). Его диплом-
ная работа — симфоническое каприччио; оно писалось 
наспех, но тем не менее получило высокую оценку. Ос-
новная тема атой пьесы стала впоследствии одним из 
ло й тмот и ВОВ « Богем ы ». 

Творческая деятельность Пуччини-симфониста пре-
кратилось поело того, как он окончил консерваторию. 
№ 



Все же эта деятельность — факт спмптоматичпый. Ведь 
еще при его жпзии центр тяжести италья11ского музы-
кального творчества начал перемещаться пз оперного 
жанра в сферу инструментализма. Показательна в этом 
смысле деятельность Дж. Сгамбатн, Дж. Мартуччи. Соп-
ременник и друг Пуччинн О. Ресниги стал компо.штором-
снмфопнстом, завоевавшим мировую известность (oic 
писал также п оперы, по не опи, а симфонические пье-
сы принесли ему широкое признание). Новые веяния 
затронули и молодого «маэстро из Лукки». Недаром он 
ввел в свои первые оперы ряд симфонических картин. 
Его первая опера дала повод «Верди предостерегающе 
заметить: «...надо быть осторожным! Опера есть оп'.'ра, 
а симфония есть симфония» К 

Каприччио псполиялось на выпускном экзамене с 
огромным успехом. Крптпка отметила, что молодой 
композитор обладает настоящим симфоническим даро-
ванием, что его музыка привлекает красотой мелодпп, 
смелостью гармонии, богатством оркестровкп. «У Пуч-
чини есть редчайший и вполне определенный музы-
кальный темперамент. Его каприччио — огненное Al-
legro, заключающее в себе п более спокойпыо эпизо-
ды,—отлагчается единсгвом стиля и колорита» 

Имя Пуччпни становится известным не только в 
родной Лукко, но и в «северной столице» — Милане. 

Несмотря иа более чем благоприятные критические 
отзывы, автор каприччио в дальнейшем пе писал сим-
фонических пропзведенпй (если не считать двух мар-
шей, сочинепных в 1896 году). /,ооо\ \я 

Итак, Пуччипи окончил консерваторию (1883). ми-
ланский театр Иллюстрато объявил конкурс па одно-
актную оперу. Понкьеллп, заботившийся о судьбе свое-
го питомца, посоветовал елгу принять участпе в конкур-
се п свел его с либреттистом - поэтом Ф. Фонтана. 
У Пуччипи не было денег, п он не мог уплатить за 
лпбретто. Однако Ф. Фоптапа согласился работать бес-
платно. Молодой композитор уехал в Лукку и там прп-

' Письмо к Аррпвабеее от 10 и ю н я 18W года. См.: 
Р П C o n t i Vita с melodio di Giacomo Puccini, p. b\. 

Я '^зотаЧрегзвуГапга. , 1в83, 15 пюля. Статья крптпка 
Фплипоа. 
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яялся за со^пнепие оперы. Оп очень спешпл. так как 
временп до конкурсного срока оставалось пелшого. 

Первая о п е р а молодого композитора - «Внллисы» 
(точнее опера-балет). В ее основе - старинная легенда, 
гже п спользованная в балете Адана «Жизель». Эту ле-
генду называли старогерманскоп; однако в советской 
прессе указывалось на ее славянское происхождение 

Г е р о и н я оперы, крестьянская девушка Анна, гиб-
пет, не перенеся нзлгены своего жениха Роберта. Гиб-
нет' п Роберт, преследуемый виллисами — призраками 
обманутых умерших девушек. Таково в общпх чертах 
с о д е р ж а н и е оперы. Образ несчастноГ! Айны в какой-
то мере близок к героиням последующих опер Пуччи-
нп, любящим женщинам, счастье которых было без-
жалостно разбито судьбой. Но чуждый композитору .f)aii-
тастпчсский :)лемент н ирилштивппя драматургия но 
могли способствовать успеху дела. Пуччтгни суждено 
было стать крупп-епшим мастером итальянской реали-
стпчоской оперы, а ему предложили наивный романти-
ЧССКП1Г сюжет, явно пе соответствующпй духу време-
ни. Композитор воспользовался им потому, что еще да-
леко пе осознал стоящих перед ним задач, не нашел 
своего творческого лица. 

Не везло Пуччпни с конкурсами. iB 1877 году на 
1хонк)фсе в Лукке был забракован его гимн «Сыны ii|)e-
краспой Италии». А теперь жгорп отклонило его оперу, 
присудив премию композитору Дзуелли. Это имя ниче-
го нам пе говорит. Сам Дзуелли признал, что его опе-
ра хуже оперы Пуччини, и сочинил впоследствии сти-
хи, в которых, обращаясь к своему сопернику, отмечал 
прискорбный для себя факт: он завоевал премию, а 
Пуччпни — славу. 

Почему же жюри допустило такую ошибку? Выска-
зывалось предположение, что его члены не пожелали 
разобраться в торопливо написанной автором парти-
туре. 

Неудача... Она могла бы иметь печальные послед-
«твия для молодого KOMuosiirTopa. Но оперой заинтере-
совался А. Бойто, человек влиятельный и с большими 

' Журпал «Музыкальная жизнь», 1962, № 17, стр. 20 
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связями. По его ппициатпвс была опъяплепа гюдписка, 
чтобы собрать иужпыо длл постановки отюры доиьгп. 
Собралп небольшую сумму —450 лир, по ее оказалось 
достаточно. «Виллисы» поставил милаискип театр Даль 
Верме. Премьера состоялась 31 мая 1884 годл. Цирп-
жировал А. Баппцца. На афигне было иаппсапо, что 
оперу Пуччиии отклонило жюри конкурса театра Пл-
люстрато. Этп слова воспринимались как вызов, в иих 
был явный намек на то, что жюри оказалось нек'омпс-
TeimibTM. Такая a(f)niua разжигала люГюпытство публи-
ки. 

Успех прсвзон1ел все ожидания. Финал первой кар-
тины бисировали трпжды. Автор выходил па вызовы 
восемнадцать раз. Не имея фрака, оп вынужден был 
предстать перед публикой в неподходящем для такого 
торжественного случая костюме кофейного цвета.©кар-
мане у дебютанта было всего 40 сантимов, н он истра-
тнл их па телеграмму матери. 

Газета «Курьере долле серра» писала: «Пуччинн 
может стать тем композитором, которого Италия так 
давно ждет» Успех «Виллис» имел оттенок скандала: 
многие газеты ругалп жюри, которое просмотрело столь 
талантливое произведение. 

Позднее, по совету издателя Рикорди, Пуччпни пе-
реработал «Виллисы» в двухактную оперу. В таком ви-
де ее поставил оперный театр Турина. Снова огромный 
успех. Оперу ставят в Неаполе, н здесь она с треском 
проваливается. Публика аплодирует артистам, но ког-
да на сцену выходит автор, раздаются громкие свист-
ки и возмущенные крики. 

Пучччтни мог утешаться тем, что его онера пыла 
так хорошо принята в Милане и Турине. Она понра-
вилась не только публике этих городов, но и критике. 
Пресса отмечала, что в опере много эпизодов, которые 
«трогают сердце». Похвала эта была особенно приятна 
Почини: он и в зрелых своих опорах стремился к то-
му, чтобы растрогать слушателей. 

Советский Лзыковед К. Кузнецов отмечал с л ^ ^ 
щпе достоинства оперы «Виллисы»: «...выразительная 

• Р. G. C o n t i . Vita е mHodie di Giaromo Puccini, P. 49. 



молодпя, го склоггпогтыо к под^юрипутостп; поиски роп-
кпх пдоипческих эффектов; колорит/гля плструмонтов-
КЛ))Критик положительно отозг»алсл об арилх («ро-
мансах») Липы и Рпбертп, об п\ дуэте. 

Все же успех пропз1)еде!гия был хоть и ?пуш1ым, по 
краткопрсмеиным. Теперь мало кто лпает эту оперу 
даже по иазвлиию. Талаптлппыи антор помторил то, 
что было xopojfio илпестпо до пего п гго сделал каких-
либо открытии. Его тморчегкая иидииидуальпость пока 
cи ê проявилась очень слабо. Отрицательную роль и 
этом отнотепии сыграло малоудачное либретто. 

Конечно, нельзя требовать, чтобы первая опера 
молодого автора была бы шедевром. Это понимали му-
з)лкаиты — совромоиннки ГТуччипи. С его именем по-
прежпему свялывалось много 11адежд. О нем тепло от-
зывался Верди. Г большим шишаиием отнесся к нему 
Дж. Рлкорди ^ — глава одного нл самых крупных в Ев-
ропе музыкальных издательств. Их знакомство переш-
ло в дружбу. Впоследствии Рикорд1Г издавал оперы 
ГТуччи1ги. 

Etue до того как была сделана вторая редакцияопе-
ры «'Виллисы», молодоГт композитор узнал о болезни 
мате|)и. Вскоре она умерла. Пуччнни тяжело перенес 
эту утрату. Ои лишился самого близкого человека. 

Рикорди перил в талант Джакомо. «Надо писать 
новую оперу»,— говорил он. Cifona был привлечен в ка-
чество либреттиста Фоитаиа. Ои обратился к драме 
Л. Мюссе «Чапга и уста». На ее основе Фонтана сде-
лал либретто оперы, нолупив1ней название «Эдгар» — 
по имени главного дeнcтвyюн^eгo лица. Снова Пуччини 
прпн1лось сочинять опору на предложет1ную ему тему, 
причем выбор сюжета (так же, как и сюжета «Вил-
лис») был запоздалой данью одному из нсчерпавтих се-
бя романтических течеиин. Действие «Эдгара» происхо-
дит во Фллндрии в самом 1гачале XIV века. Герои опе-
ры — флама и дсюи it рыцарь. Его любит поэтичная Фи-

I Л К о п с т п п т См ПС fK. Л. Кулпецов]. Пуччгтпп гт его 
iiiiop.i «Погг>,м;1». М., Муагпз, 1П38, гтр. 12. 

' Джулпо Р п к о р л п (1840—1012) — ппук пгпопатслп на-
4.1 пммтпа Л''Кг)!|,1ппп Рикорди. 
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делия и инфернальная соблауннтельница Тшрана. 
В конце оперы Тиграиа уСивавт Фиделию. Эдгар ры-
дает пад ее трупом. 

«'Виллисы» писались к определогшому сроку, автору 
приходилось спешить. Теперь он имел возможность 
работать спокойно, пе торопясь. Пуччинп работал над 
«Эдгаром» четыре года. Срок немалый, В связи с этим 
надо ска:)ать об отношении композитора к своему твор-
ческому труду. Это был взыскательный художник. Он 
мог А)Ш11Г)аться. Но oui никогда не 11р(швлял творч(^С!»ого 
легкомыслия и небрежности. Пуччини тн^aтoльнo об-
думывал то, что он делал, иногда подолгу вынашивал 
свои замыслы. Вот почему он написал не так уж мно-
го произведений. 

Премьера «Эдгара» состоялась в Ла Скала 21 апреля 
1889 года. Этот театр всегда играл большую роль в 
деле пропаганды итальянского оперного творчества, 
оказав активную поддержку многим выдающимся ком-
позиторам. Когда-то Ла Скала поставил ряд опер Рос-
сини, четыре оперы Беллини, в том числе «Норму». 
На сцепе этого театра дебютировал как оперный ком-
позитор 'Верди. Его «Оберто» имел успех, а «Король на 
час» провалился (он выдержал всего одно представле-
ние!). Тем пе менее театр не разочаровался в молодом 
композиторе. В Ла Скала был!и впервые поставл:яш 
его «Набукко», «Ломбардцы», «Жанна д'Арк». Позже 
здесь состоялись премьеры «Силы судьбы», «Симона 
Боккаиегры» в новой редакцип, европейская премьера 
«Анды» 11, наконец, первые постановки «Отелло» п 
«Фальстафа». 

То, что Л а Скала обратил внимание на Пуччини и 
поддержал его,— большая заслзта театра. Дирижер 
Ф. Фаччо, проработавший в Ла Скала восемнадцать 
лет, заинтересовался симфоническим каприччио «ма-
эстро из Лукки». Спустя несколько лет театр поставил 
его вторую оперу. Потом пути театра и Пуччинп вре-
Menifo разопглись. «Манон», «Богема», «Тоска» были 
поставлены на других сценах. 

«Эдга!)» не вызвал у миланской публики энтузиаз-
ма. Успех был умеренный, и опера недолго жита на 
сцене. Критика порицала либретто. В 1892 году оперу 
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,то.тавпл.1 в Мадриде (с Тамаиьо и I етрацципи). Спу-
стя много лет колшозпто]) переработал оперу дл)1 по-
статговкл Буэнос-Апрс^се (1905). Однако Аргентина 
отнеслась к «Эдгару» не лучше, чем Италия (несмотря 
на то, что оперой днрпжнропал Тосканнни). 

«Эдгар» — большая опера и четырех актах. Автор на-
звал ее «лпрпческон драмой» (это напменоваппе при-
менимо п к ряду последующих опер Пуччини). Инди-
видуальность композитора полпее пссго проявлялась п 
лирических сценах и ариях. Онп привлекают богатст-
вом мелоса — типично итальянского, порой несколько 
чувственного, но в oбu^eм отнюдь не банального. Щед-
рость мелодическои фантазии — положительное качест-
во «Эдгара», хотя в этой опере пет таких вдохновен-
пых тем, которые могли бы сравниться с лучшими те-
мами «Богемы», «Тюски», «Мадам Баттерфлай». Иито-
надионный и гармонический язык порой не лишен при-
чтпой свежести (движение септаккордами в дуэте Эд-
гара и Фиделии из четвертого действия; этот прием — 
предвосхин^еигге оркестровой фактуры в последнем ду-
эте Каварадосси и Тоски). Однако есть эпизоды, в ко-
торых Пуччини не похож сам па себя. Таковы марш и 
торжественные хоры (второе действие). Музыка стано-
вится здесь помпезной, официально-холодной. Кроме то-
го, Пуччини иногда прибегает к довольно трафарет-
ным выразительным средствам. Так, например, он но-
рой злоупотребляет уменьшенным септаккордом. 

«Эдгар» — не номерная опера. Действия разделяют-
ся на сцены. В этом произведении уже сказалось тя-
готение композитора к иебольн1им лирическим ариям. 
Вместе с тем драматургия «Эдгара» отмечена некото-
рыми чертами, по спопстпппными ряду зрелых опер 
Пуччини. Имеются п виду прежде всего широко раз-
витые ансамбли и хоры, написанные вполне традици-
опно, без деления хоровой массы на переговаривающие-
ся группы. К числу таких сцеп относится Реквием 
(второй акт). iB нем использован материал мессы, на-
нисанпоп Пуччини еп е̂ п Лукке. Композитор, конечно, 
не думал о том, чт(1 оп соз-дал Рскиием «самому себе»: 
именно эта музыка спустя много лет исполнялась на 
его похоронах. 
72 



в «Эдгаре», как и о «Виллисах», есть пескоикп 
мостоятельиых оркестропых эпизодов. Увертюра 
ствуст, но второму, третьему „ четвертому^актам ^о^-
.пествуют оркестровые вступлоиип. Наибо^е п п ^ е Е о 
вступление к последнему действию. Это примочател,! 
пыи ооразоц инструментализма Пуччипи, осиопа ко?^-
рого - вокальный мелос, псрспссеипый в сферу оп-
ксстра. Обращает на себя впима.гие тонка» музыкаГ 
нал изобразительность, лпейзажпость». Отсюда ТЯНУТ 
ся нити к импрессионистским музыкальным зарисовкам 
в зрелых операх Пу^1чини. 

«Эдгара» нельзя назвать неудачной оперой: в нем 
много хорошей музыки. Но эта опера, как и «Виллисы» 
не явилась тем новым словом, которого ждали от ком-
позитора. Он следовал направлению, во многом сковы-
вающему его творческие силы. 

Позднее П)^чпни понял это. «Вздор», «подо-
гретый суп» — так охарактеризовал он впоследствии 
свою вторую оперу и се сюжетную основу. Он говорил 
также, что после «Эдгара» по-настоящему понял зна-
чение либретто. 

Пуччипи перевалило за тридцать. Молодость уходи-
ла, а он был автором всего двух онер, учеинчесглк со-
чпнепин II струнного квартета «Хризантемы» (1889), 
посвященного памяти умершего друга. Оперы обладали 
иесомпенпыми достоипстсами, по все же не стали под-
лппнымп событиями в истории оперного искусства. 
Про1тдет несколько лет, п о них забудут. Так неужели 
и{е ел1у пе суждено сказать свое слово, создать произ-
ведения, обладающие безусловной, непреходящей цен-
ностью? 

Пуччпип был удручен. По некоторым сведениям, оп 
даже намеревался оставить деятельность оперного ком-
позитора, если его третья опера пе будет иметь успеха. 

Начались noncicii нового оперного сюжета. Пуччиыи 
решил на сен раз не подчппяться и оставить за собой 
право выбора. Ему советовали воспользоваться сюже-
том какой-либо шексппровской трагедии. Композитор 
НО послецовал этому совету. Он понимал, что пе смо-
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жст напнсать «Короля Лнрл» пли «Млкбета». Его заин-
торссопала пьеса В. Сарду «Флория Тоска». Но птот 
ялмысол был 0суп1рстпле11 много по.чже. 

Однажды Пуччппп прочитал роман Препо «История 
кавалера до Грпс и Маиом Лоско». Ом прниюл и пос-
торг. Это то, что он искал. Правда, (Ч'-ть онера Массио 
па тот же сюжет Она очень ионулярпа. Не беда! 
У Пуччини псе будет иначе. Он сочинит итальянскую 
(»меру, «молиую отчаяния и страсти». 

Шсли раньн1с композитору предлагали далекие его 
художестпеиио11 натуре темы, то теперь, гтгда оп, на-
конец, нан1ел то, что ему нужно, Рикорди и другие 
пастоичипо сопотопали ему не писать оперу па сюжет 
романа Препо. Друзья полагали, что Масспо — слит-
ком опасный ко11ку|>ент. Но Пуччиии настоял на спо-
ем. Он нрогил написать либ|)стто Леон капа лло, но по-
лучил отказ. 

Либреттист М. Прага (тот самый, который предла-
гал Пуччини н1ексииропские сюжеты) начал работать 
над сценарием. Работу продолжили Д. Олипа, О. Ма-
лагарди. Затем п н<м"| приняли участие eн ô дпоо либ-
реттпстон — Л. Илл1И.ка и Дж. Джакюза. (С этого преме-
ifH оин стали ностояиными тпорческпми сотрудниками 
композитора.) В коллективном создании либретто «Ма-
иои» участпоиал также Рикорди — человек, попимав-
ИП1Й толк и п музыке, и в литературе. 

Пуччиии не был официалы11,1М автором или соавто-
ром хотя бы одного из либретто своих опер. Тем не ме-
нее, начиная с «Манон Легко», он фактически руково-
дил работой по созданию литературной основы всех 
своих ироизпедеипп. Композитор ставил перед либрет-
тистами конкретные задачи, требовал переделок, если 
что-либо его ие устраивало, иногда сам писа.м текст 
сггдельных ниизодов. Он хотел, чтобы либретто пполие 
гоотпетствовало его творческим намерениям, и добивал-
ся итого. 

Пуччиии работал над «Манои» в Горре делг. Лаго, 
U Лукке, Мплаие, альпийском селенип Киассо. 'В той 

' Помимо 11|)0И3110Д011Ш1 Мпссио, па этот г ю ж с т namicnm.i 
онера OGepa и ол.чст Галснц. 
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же деревушке жил Леоикаьалло, сочиииптмГ, «Пая-
цеи». Рождались два произведения, сыгравшие такую 
большую роль в истории итальянского оиерпогэ HCKVC 
ства. ^ 

Биографы Пуччипи рассказывают с его слов о спс-
дующсм любопытном факте. Один знакомый показал 
композитору музыкальное «произведенпо», сочиненное 
сумасп1едн1им. Оно было линюно какого-либо смысла 
Пуччипи, просматривая рукопись, обратил внимание нл 
то, что в одном мосте, по-видимому случайно, бессвяз-
ное чередование звуков вдруг сменилось мелодией, ко-
торая привлекала своей скорбной K p a c o T o i i . Эта тема 
легла п основу сцены в гаврском порту (третий акт 
«Мапоп»). 

1 февраля 1893 года состоялось первое представле-
ние оперы на сцене Королевского театра в Турине. Ус-
пех был триумфальным. Автор выходил на вызовы 
около тридцати раз. Некоторые из артистов плакали. 
Критика единодушно признала высокие достоинства 
повой оперы. В газетах писали, что ее автор — самый 
одаренный из молодых итальянских композиторов. Это 
была победа, одержанная не только Пуччпни, но и на-
п р а в л е н п е м. «Манон», вслед за «Сельской честью», 
утверждала принципы современного реализма на италь-
янской оперной сцене. 

Значение этой оперы в творческой биографии ее ав-
тора, бесспорно, велико. Она ознаменовала решитель-
ный поворот от наивного романтизма (нпкак не связан-
ного с историко-героическим романтизмом Верди) к 
принципам реалистической музыкальной драмы, заклю-
чаюи^еп в себе психологически острое содержание. То 
обстоятельство, что Пуччинп смог осознать эти принци-
пы, связано с первыми успехами оперного веризма. 
'В «Манон» композитор наметил путь, по которому шел 
в последующих операх. 

Немало замечательных артистов исполняли партии 
Манон и де Грие. Среди первых исполнителей оперы 
был превосходный певец —тенор Джузеппе Кремо-
нинп. 

в 1804 году опера была поставлена в Лондоне. 
С большим интересом отнесся к ней Бернард Шоу. 

75 



vniiAcnmmi в лпторо ирсч'мипка Иорди. «Мамон» шла ik 
iia других ларубожиых сцепах. постаппл I I M O - I I O ) ) I ; 

CKiiii театр Метрополитен (1907). Исполнителями глаи-
пых партии были Ппрпко Каруло и Лина 1Сапал1,ери, 
считаппмясп одной па нрасипеГппих жчмицин̂  мира. 

С 1022 года партию до Г[»»о иглюлнял Ьоньимино 
Джплы! — пепец, обладаин(пи феноменально Красиным 
голосом. Он 11азыпал оперу Пуччинн нснрепзоидонпым 
воплои^мгием «страсти «и горячности», а сцену у гавр-
ской тюрьмы — самыми драматическими страиицпми со-
временной итальянской онернои музыки. 

Спустя много лет публика иосторжепно анлодиропа-
ла новым исполпителям цент1)альпых партии «Ма-
ион» — Ренате Тебальди и Марио дель Монако. 

Пестрая жи.чт. автора книги о Маиои парадоксаль-
на до неправдоподобия. Она могла бы составить осно-
ву увлекательного романа. Недаром Лиатоль Франс 
написал блестян^пи очерк «Приключеиии аббата Пре-
во». 

Прево д'Экзиль родился п 1007 году. К двадцати 
двум годам дважды был иезуитом и дважды солдатом. 
И кем только не приходилось ему быть внослодстпии! 
Он работал ллкеем в голландском кафе, актером и од-
новременно директором театра, был гувернером и знат-
ном английском семействе, издателем литературной га-
зеты, свя1ценииком П1)инца де Контн. При всем том 
Литуаи Франсуа Прево — писатель, автор множества 
книг, одна из которых обессмертила его имя. 

Будучи монахом-бенедиктинцем, он участвовал в со-
здании коллективного труда — «Христиа1н1са>1 Ф|»ан-
ция» (•истории французской церкви) н написал почти 
целый том (на латинском языке). По Прево хотя и но-
сил монаиюскую рясу, был человеком, сжигаемым зем-
ными страстями. В вечерние и даже ночные часы он 
любил |)ассказыиать C B B T I . I M отг̂ ам о пеобг.псновспиых 
приключениях, им самим 1и.1думанных. Отдглхая от обя-
залиостсй M0Fiaxa-tncTo|4iKa, 11ревосочинил своп и''р1илй 
ромян «Восноминания знатного человека». Позже, жи-
вя в Лондоне, он наниг.ал отг)рой роман — мрачную 
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«Исторто l^jionojuniA», иеаакопиого сыпа 1{,и,лп,елн^ 
Следом .т мим поимилас. «Пстормп капалора д. Г , Г и 
Мамон Леско», пориопачалыю типо-юпиаи „ <,.|L; 

М II П 11 tt Ct oil Til II «Ч .... .. * (I f I м л п а м п и з н а т н о г о ч р л о и е к а » . 
Ilpcno умор u 1703 году, остаппи Сольнюо литег.а-

ту1)ио(з наслодис. Одппио и;) всех его многочпслемиых 
проп.чисдепии ()Л)1М1 лишь роман «Маион Лсско» (•(,хра-
нил до iiaiHux дней сиоо художсстионноо аначение Чи-
тая его, муиствуенгь, что Лнтуан Ирепо Пмл наделен 
ярким лите|)атуриым даропанием. Прайда, манера из-
ложения, некоторые, норождепные тон энохои, приемы 
кажутся теперь старомодными; и псе же роман про-
должает волновать п захватывать. В нем сльппится тре-
вожная музыка жизни. ' 

Сын королевского прокурора, воспитанник иезуитов, 
аббат Ifpeuo но может быть заподозрен в неуважении к 
ролнпии .11 тоодашнч'му n'panHT(MbCTiieHiw)My cTjjoio. Со-
здавая роман «Манои Леско», он ставил перед собой 
вполне благонамеренные цели. Он хотел показать в на-
зидание читателям «ужасный пример власти страстен 
над человеком» Об этом говорится и авторском про-
дпслонии к роману. Прево-моралист не одобряет по-
ступков кавалера до Грие. Он пренебрег наставления-
ми отца, советами добрых друзей, забыл правила «хо-
рошего топа», принятые в дворянском обществе, нару-
Н1ИЛ 1)слиги0зпыс нормы поведения христианина. II вот 
результат! Ослепленный красотой Маноп, юнонш до-
бровольно отказался от истинного счастья и подверг 
себя нескончаемым бедствиям; предпочел «жизнь том-
ную п бродячую всем преимуществам богатства» 
Пусть же читатели запомнят эту горестную историю п 
никогда но сворачивают с путп добродетели. 

У Прево Бсс же возникали некоторые опасения: 
верно лп поймут его хорошие п честные намерения? 
Он допускал, что «строгого читателя» оскорбит описа-
ппо «роковых п любопных прпключенпй». 

«Строгий читатель» действительно был оскорблен и 
даже возмущен. Королевская цензура запретила роман, 

» Аббат П р е в о . Маооп Леско. М., Academia. 1936, стр. 6. 
' Т а м ж о. 
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imcTauiiH его п один ряд с крамольными и опаснымп 
произпедепиям». Кингу печатали за границей и рас-
1(рострав1яли по Франции как подпольную литературу. 

Чем же было вызвано отрицательное отношение 
правящей верхушки к этому роману? 

С аббатом Право произошло то же самое, что про-
исходило со многими другими писателями. Объектив-
ное содерж;1М.ие создаггных им образом иступило п рез-
кое противоречие с предвзятой моралью, которой хотел 
руководствоваться автор. Жизненная правда переси-
лила нравоучительные тенденции, отражавшие миро-
воззрение аристократии. 

Лрево рассказал трогательную псторую любви до 
Грие и Манон. В том, что они полюбили друг друга, 
нет ничего плохого, ничего греховного. Какие же при-
чины мепниот их счастью? Первая причина — сослов-
ные предрассудки. В глазах «большого света» брачным 
союз дноряннпа де Грие и «какой-то» Манон — явный 
Hoitcenc, его нельзя понять п оправдать. 

Мало этого. В своем романе Прево остро ставит то-
му чистой и продажной любви, изображает положение 
женщины в обществе, основанном на власти денег. 

Манон очень мила, но она отнюдь не идеальная ге-
роиня. Самое страшное для нее слово — «нужда». При 
иных обстоятельствах де Грие смог бы удовлетворить 
все капризы споен вшлюбленной. К несчастью, oir на-
влек па себя гнев отца и лишился его материальной 
помощи. Предоставленный самому себе, де Грие ока-
зался в положении бедняка, почти нищего. Он все вре-
мя ломает голову — у кого бы занять денег. Любовь 
и нужда заставляют его стать шулером. Позже оп ста-
новится убницеи —ему пришлось застрелить служи-
теля мри бегстве из тюрьмы. Но все его отчаянные 
усилия не дают желательного результата. Он не в си-
лах должным образом обеспечить Манон, и она, любя 
безденежного де Грие, все время тянется к богатству, 
к богит1.1м поклонникам. Власть золота уродует чело-
нсчсские отпопюния и чувства, рождает трагедии, тол-
кая людей MU гибельный путь. 

Проблематика такого рода широко разрабатывалась 
рома миг. та мн XIX—XX веков. Мимо нее не мог пройти 
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BU один большой писатель, рисующий жизпь буржуаз 
1Г0Г0 общостпа. Но и условиях феодалыюП (I)panumi вла-
сти еще имели возмож1юсть запрещать книги, посвя-
щоииые столь опасным темам. Впрочем, цопзурпыП 
запрет (впоследстппи отмепепиый) ке мог помешать 
роману naiiTH дорогу -к ч-итателям. 

Представители «третьего сословия», горячо поддер-
жавшие киигу, были далеки от того, чтобы осуждать 
беднягу де Грие. По сути дела, его не осуждает и ав-
тор. В то же время Прево порой наносит чувствитель-
ные удары по представителям того лагеря, интересы 
которого хотел защищать. 

Хранители ролигиозно-дворяпской морали — отец 
де Грие и его друг, сухой ригорист Тиберж — не могут 
вызвать симпатий читателей. «Развратная» Маноп (не 
говоря унсе о кавалере де Грие) гораздо привлекатель-
ней этих проповедников добродетели; за их проповедью 
таится крайняя душевная черствость, бесчеловечность. 
В резко отрицательных тонах изображен богатый обо-
жатель Манон — «старый развратник» Г... М... «Он 
сказал мне несколько здравых слов о моем дурном по-
ведении,— рассказывает де Грие,— добавив — чтобы, 
очевидно, оправдать свое собственное распутство,— что 
человеку по слабости его разрешаются некоторые на-
слаждения, коих требует природа...»'. Великолепный 
штрпх! Г... М..., засадивший своего соперника в тюрь-
му, порицает его за «безнравственность». А сам он не 
бёзправсгвсн, нет, он просто удовлетворяет спои есте-
ственные потребности! 

Замечательна откровенная беседа де Грие с отцом. 
Вот как она описана: 

«Я живу с люиоБхгацсй,— говорит сын отцу,— не 
будучи обвенчан с нею; герцог такой-то содержит двух 
на глазах всего Парижа; господин такой-то целых де-
сять лет имеет любовницу, которой верен toee, неже-
ли жоне. Две трети благородных людей Франции за 
честь почитают иметь любовниц. Я плутовал в нгре: 
маркиз TaKoii-TO и граф такой-то не имеют пных источ-

' Лб5ат П р е в о . Мавон Леско, стр. 97. 
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никои дохода; киязь laKoii-TO и герцог такой-то сгоят 
вю главе шапки рыцарей того же ордена» 

Легко представить себе, с каким чувством читали 
эти строки те, кого тгел в виду де Грие! 

При вселг внешнем благообразии, роман Прево за-
ключает в себе взрывчатый материал, социальную зна-
чимость которого нельзя недооценивать. 

Советское литературоведение отмечало, что «Ма-
пон Леско» выгодно отличается от ряда нравоучитель-
ных романов и драм XVIII века психологической глу-
биной и тонкостью содержания. Эти качества романа, 
несолшенно, во многом определили решение Пуччш1и 
писать оперу на сюжет произведения Прево. 

Антуап Прево изображает не только последователь-
ность тех пли иных чувств, но также их противоречи-
вые сочетания, «диалектику дупга». Ее не всегда легко 
попять U выразить точными словами. Вот как переда-
ст де Грпе чувства, вызванные письмом Манон: 

«Затрудняюсь описать свое состояние после прочте-
ния этого письма, ибо п поныне пе ведаю, какого рода 
чувствами был я тогда одержим. То было одно из тех 
исключительных состояний духа, подобных которым 
никому не приходилось испытывать; их пе удается 
объяснить другим, потому что другие не представляют 
их себе, да и самому трудно в них разобраться, ибо, 
будучи единственными в своем роде, они пе связыва-
ются ни с какими восполгананиями и не могут быть 
сближены ни с одним известным чувством. Но, какой 
бы природы пи было мое состояние, достоверно одно — 
что в него входили чувства горя, досады, ревности и 
стыда. О, ежели бы не входила в него еще в большей 
степени любовь!»^. 

Психологически сложен образ Манон, которая ка-
жется де Грие какой-то загадкой: так причудливо со-
четаются п нем душевная чистота и развращенность, 
постоянство и продажность. Есть в героине Прево что-
то iicoTpasaiMo г>ба'Я гелыюо п отталмивающее. Птот 

' Т а м же, стр. 197—108. 
' Аббат П р е в о . Манон Леско, стр. 80—81. 
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«иррациональный» образ высоко и.еиилп ромаитини и 
поэты-спмволисты. 

Роман Прево открывал перед Пуччнпи широкие 
творческие перспективы. Как же он воспользовался 
литературным материалом? 

В опере сюжет романа значительно «уплотцен)>. 
Композитор и либреттисты стремились максимально 
сконцентрировать содержание литературного первоис-
точника, отбросив ряд эпизодов, сюжетных ходов, пер-
сонажей. Многочисленные измены Мапои сведены к 
одной — с государственным казначеем Жеронтом. Ав-
торы оперы понимали, что повторепие сходных ситуа-
ций разрыхлит драматургию. Образ героини п опере 
облагорожен; ее коварство не так подчеркнуто, как в 
романе. Однако основная концепция романа передана 
очеиь четко. Этому способствовал тот прпгшпп драма-
тургической копцентрацпи, о котором только что гово-
рилось. 

«Манон Леско» Пуччипп присущи те главные ху-
дожественные особенности, которые отличают его твор-
чество. Это — лирико-драматическая опера. Характер-
но, что музыкальная напряженность некоторых ее сцен 
достигнута путем драматизации л и р и ч е с к и х обра-
зов. В центре произведения — «портрет» геропгпп, во 
многом предвосхищающий «портреты» других женсьтхх 
персонажей из опер итальянского композитора. Опера 
проникнута свойственным Пуччиии гуманизмом, глу-
боким сочувствием к страдающим людям. 

Отметим далее, что в «Манон Леско», как и в неко-
торых других оиерах того же автора, воплощена тема 
крушения иллюзий. С этим связано типичное для пер-
вого периода творчества Пуччинп развитие драматур-
хпп — от света к мраку. 

Характерные особетюсти формы и стиля оперы — 
небольшие ариозо, несенные эпизоды, диналгачиые мас-
совые сцены с pa.w.̂ oiiHOM хора на переговаривающие-
ся между собой группы, система лейтмотивов, симфо-
ничность музыкального мышления. — 
. От света к мраку... В первом действии оперы свек1 
так много и он такой приветливо-яспып. манящий. 
Плош^адь напротив почтовой конторы в Амьоне. Сту-
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депгы, девушки, солдаты... В музыке неподдельное ве-
селье, беспо'пюсть молодости. Дпажды — здесь и D 
«Погсме» — Пуччипп запечатлел атмосферу шуток и 
.чабан мололожи. Эта атмосфе])а была ему близка — 
казалось, он сам преоращался п юношу, готового про-
казничать п влюбляться. 

Песь Hopnbiii акт «Малой» .чпиннт несенными мело-
диями — задорно-шутлппымн п вместе с тел1 лириче-
скими. Эти нановы передают веселое оживление толпы, 
поззию весеннего вечера, когда па небе загораются пер-
вые звезды и теплый воздух пьянит, как старое доб-
рое вино. 

В оту музык'альную картину тонко вписаны образы 
де Грне и Manoit. Они впервые встречаются друг с дру-
гом. Брат Манон, гвардеец Леско, везет сестру в мо-
настырь — такова воля родителей. Их попутчику, бога-
чу Жеринту, приглянулась красивая девушка. Ои ре-
шает похитить ее. Ло де Грие опережает Жеропта. И 
вот ужо мчится в 11а])иж карета — она увозит де Грие 
и Мании, изба пившуюся и от монастыря, и от старого 
развратника. 

Спетом панолпены и сцена встречи, и ария де Грие, 
и 014) дузт с Мапон. Здесь кристаллизуются основные 
лирпчегкие лейтмотивы оперы. Один из них — краткая 
фраза героини: 

[.Amlaiitv] — ш J г ; л/а 
МЯ 

11011 Lcs мои Лес caul mi 
ко ыне 

chia то 
и ын 

Центральное место занимает п онере лейтмотив 
;11оГ)ии — превосходный образец мелодического стиля 
Иуччини: 

^ \nJantt>. Lcoto еврг«̂ а8>уо 
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Тема любви ложится и основу арии де l̂ pno. Ария -
музыкальный образ поэтипсских иллюзий/ от йот DUX 
скоро не останется и следа. «огорых 

Динамика драматургии оперы Пуччини проявилась 
в больших масштабах развития образов героя и герои-
ни онеры Осооенно широко и драматично развитие об-
раза де 1рие. Появившись впервые вместе с нрияте-
лями-студеитами, он поет легкомысленную песенку 
почти не выделяясь из той среды, которая его окружа-
ет. Позже глубина душевных страданий подымет юно-
шу над этой средой (нечто подобное происходит и с 
некоторыми другими персонажами Пуччини). Сравним 
с его студенческой песенкой (а также с лирическими 
сцепами первого акта) полные страсти и душевной 
боли эпизоды пз второго, третьего, четвертого актов. 
Герой оперы становится здесь другим человеком. 

Второе действие. Париж. Роскошная гостиная в до-
ме Жеронта. Манои недолго прожила с де Грие. Напу-
ганная бедностью, она сбежала к своему богатому по-
кровителю. 

Если в последующих операх Пуччинп избегал сти-
лизации, передающей музыкальный колорит далекой от 
нашего времени эпохи, то в «Манон Леско» такая сти-
лизация — один из драматургических приемов. Ряд 
страниц второго акта воспроизводит пекий условный 
стпль второй половппы XVI11 столетня. Наиболее яв-
ственпо выступают некоторые внешние черты моцар-
товского музыкального языка. Пуччини, однако, далек 
от эстетского любования архаикой. Стилизаторские 
приемы становятся у него средством характеристики 
аристократического лгарка, противоположного миру 
«простых людей». И если тут возникает в н е ш н е е 
сходство с Моцартом, то именно потому, чго пеликин 
aDCTpuflcKuii композитор, будучи сыном своего века, 
воспрппял отдельные элементы дворянской музыкаль-
ной культуры, переплавив их в своем творческом со-
знании. 

«Музыка XVIII столетия) звучит там, где компо-
зитор изображает «галантного кавалера» Жеронта, его 
великолепный дом, его г о с т е й - церемоннььх старич-
ков, которые подносят Манон дорогие подарки. Ьместе 
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с тем п Манон, и ее брят Лоско, п де JVnt» изображают-
ся музыкой совсем иного родо, хотя они живут в одно 
время с Л^ероптодг. Ji'aK только композитору нужно 
передавать жпвые человеческле страсти, стилизация 
бесследно исчезает. 

Любопытно, что, окруженная знатными гостями, 
Манов натанает музыкально «приспосабливаться» к 
великосветской среде. Еще совсем недавно, будучи на-
едине с братом, она, вспоминая о покинутом ею де 
Грпе, пела в своем обычном стиле. Ее ариетта насы-
щепа теплым, искренним чувством. Музыкальный язык 
здесь такой же, как и в лирических эпизодах первого 
действия. А позже, танцуя менуэт, Манои становится 
чопорной и церемонной. Она начинает изъясняться 
галантным «языком XVIII века» (кокетливое обраще-
ime к Жеронту — «Встала Аврора золотая»). 

С момента появления де Грие (тайком прокравше-
гося в дом Жеронта) сценическое и музыкальное дей-
ствие развивается в новом направлении. Последующие 
спелы резко отличаются о г сцеп, описанных пыпш. На-
минается огролгаый финал, в котором бушуют страсти, 
пропсходят важные для героев события. Именно здесь 
с особенной силой воплощен основной конфликт — 
столкновение де Грие и Манои с миром, где царствуют 
деньги, где закон всегда на стороне богачей. 

В финале четыре сцены. Первая сцена — объясне-
ние де Грие с его неверной возлюбленной. Неожиданно 
входит Жеронт; это начало второй сцены. Оскорблен-
ный богач вскоре исчезает, торопясь «принять меры». 

В третьей сцене выделяется небольшое драмати-
чески страстное ариозо де Грие, одно из самых запо-
минающихся мест в его вокальной партии. Оп стоит 
перед загадкой, разгадать которую пе в состоянии. Эта 
загадка — Манон. Чему же верить — ее любви или ее 
коварной, расчетливой хитрости? Четвертая сцена. 
Вбегает испугапныи Леско. Сейчас сюда нагрянет по-
лиция! Жеронт велел арестовать Манон. 

В последней финальной сцене наиболее мощно ска-
залось музыкально-драматургическое дарование Пуч-
чини, яркая театральность его творческой фантазии. 
Драматическая напряженность быстро нарастает. В ор-
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кестре разрабатывается тема Жеронта. Фугато па этой 
теме (начало сцены) сразу же создает ат^осфе^У тпо 
воги, лихорадочной торопливости. Интересно что в Г 
которых эпизодах композитор пользуется рит^ мп 
стремительной тарантеллы; здесь они пе пмею? танТ-
вального значения, а передают суету, спешку, динами-
зируют музыку финала. ди"лми 

Манон арестована. Горестными восклицаниями де 
Грие заканчивается богатый контрастами второй акт 
Его финал - одна из важнейших кульминаций оперы' 

Хретьему акту предпослан симфонический антракт 
(иптермеццо), имеющий программное название: «Тюрь-
ма. Путешествие в Гавр». Для того чтобы сделать свой 
замысел еще более ясным, Пуччини воспользовался 
эпиграфом, взятым из романа Прево: «О как я любил 
ее!.. Моя страсть так сильна, что я чувствую себя не-
счастнейшим из смертных! Чего только не предприни-
мал я в Парил(е для ее освобождения! Я умолял лю-
дей всесильных... Я стучался во все двери, моля и про-
ся... Я даже доходил до насилия... Все было папрасно! 
Одно лишь осталось мне: следовать за нею. И я нойду 
за нею хотя бы на край света! 

Элегическая музыка интермеццо — один из ранних 
образцов оперного симфонизма Пуччини. Основной те-
матизм антракта — явно вокального нроисхождения. 
Оы возвращается в последнем акте, где показан траги-
ческий конец злоключений героев оперы. Певучую ме-
лодию Andante повторяют в четвертом действии сна-
чала де Грие («Видишь, как я страдаю»), потом Ма-
пон («Не ты ли плачешь и умоляешь?»). Продолже-
нием этой мелодии в антракте служит тема из первой 
сцены фпнала второго акта. Вокальный но своей при-
роде материал претвореп также в коде. 

Зарубежные исследователи, говоря об этом симфо-
ническом эпизоде, отмечали влияние Вагнера. Действи-
тельно, гармоническая и общая структура антракта 
nopoii воспроизводит (в несколько упрощенном виде) 
приемы симфонических нарастаний из сцепы смерти 

' Клавир fcManoH Леско». М., изд. П. Юргенсона, 1895. 
стр. 187. 
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11зольды. Однако эти структурные схомы заполнены 
специфически пуччиниевским мелодико-интопационпым 
содержанием. 

Третье действие, как и финал второго, очеиь дра-
лгатично. На общем мрачно-суровом фойе выделяется 
светлым бликом один из первых эпизодов — Andante 
lento. Де Грие с помощью брата своей возлюбленной 
пытается устроить ей побег из тюрьмы. Нельзя не от-
метить очень удачно найденный музыкально-драматур-
гический прием. Разговор Маион и де Грие прерыва-
ется песней эпизодического персонажа — фонарщика. 
Он поет о какой-то добродетельной девице, любви ко-
торой домогался сам король. Здесь воплощен контраст 
переживаний героев и «равнодушного быта». А. Ке-
нигсберг писала о такого рода контрастах в творчестве 
Пуччиип, имея в виду оперу «Плащ»: «...тревожный 
разговор Жоржетты и Марселя в «Плаще» на фоне 
пестрой уличной сцепки — возгласов, а затем песенки 
бродячего торговца, сопровождаемого арфистом, с реп-
ликами мидииеток, воем сирены проходящего парохода 
и т. п.»'. Прием этот зародился еще в «Манон Леско», 
где «равнодушный быт» олицетворяет фонарщик. 

Побег не удался. И вот под звуки барабанного боя 
из тюремных ворот выводят под конвоем закованных 
в цепи женщин. Это проститутки. Сейчас их «погру-
зят» на корабль, отплывающий в Америку. Среди них — 
Манон. Сцена переклички принадлежит к числу самых 
вдохновенных, волнующих страниц творчества знаме-
нитого итальянского композитора. Она представляет со-
бой сложный, развитый ансамбль. Льется мелодия пе-
сенно-ариозного склада, порученная оркестру (еще 
один образец воздействия вокального мелоса на инст-
рументальные темы Пучч>ини!). Мелодия полна безгра-
ничной скорби. Каждую фразу замыкают нисходящие 
ходы по звукам минорного трезвучия; они вносят в му-
зыку фатальный оттенок. Топальность es-moll усили-
вает трагический характер этого Largo: 

' А. К е н и г с б е р г , Некоторые приемы музыкальной дра-
матургии Дж. Пуччини н зарубежная оиера. В сб.: «Вопросы 
современной музыки». Л., Музгиз, 1963, стр. 207. 

ЬЬ 



g eapres» ̂  Largo sostetiato 

Дв** 1' k i 
j J J p - -
M l 1 Ti II * i n 

1 - - , (ThT r 

U — I L . 

Jll^-lLtiLJl 

= } 

рр 

Основная тема становится все шире и полнее. В 
рспризном построении (форма Largo — трехчастная с 
динамической репризой) она звучит как отчаянный 
вопль. 

На оркестровую партию наложены реплики отдель-
ных групп хора (собравшийся в порту народ коммен-
тирует происходящее), партии Манон, де Грпе, Лес-
ко. А тем временем сержант вызывает женщин по спи-
ску: «Розетта! Мадлен! Манон!». Его партия построе-
на на одном звуке — си-бемоль. В этих нарочито моно-
тонных репликах, противопоставленных основной ме-
лодии Largo, есть что-то безжалостно-механическое. 
Наделенные властью люди «по долгу службы» распоря-
жаются судьбами других людей — униженных и бес-
правных. 

Здесь, в этой сцене, особенно полно проявился гу-
манизм Пуччини, его горячее сочувствие страдающим 
и обездоленным людям. 

Сцена необычайно театральна. "Д J?!'! 
ко сочинил музыку, он, так сказать, «по"ав°л» э т о т 
фрагмент, и режиссеру осталось точно 
Z u n автора' Вьгзываемые с е р ^ 
го не говорят п не поют. Но ° „ собоав-
идет к кораблю: Розетта - с «"зовом г л я д ^ ^ .. ^ дг««т.о1т пяннопушно посмеиваясь, 
шпися народ, ~ Р/®Нппон - закрыв лпцо ру-
нетта — гордо, независимо, нппон F 
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каАПТ, u т. д. Рауллчиое поведение арестапток обозна-
чено ремаркалга 

Огромное впечатление производит также второе 
Largo — обращение де Грпе к коменданту. Он просит 
взять и его па корабль — «хотя бы рабочим». Это — 
драмаTiniecjcn острый, экспрессивный эпизод uaiiiicaii-
Hbiii, как часто говорят в таких случаях, «кровью серд-
ца». Подобного рода страницы свидетельствуют о том, 
что Пуччппп был не только лпрпколг. Вокальная пар-
тия де Грие своей деклалгацпоппой патетикой родст-
венна некоторым местам оперы Леонкавалло «Паяцы». 

Но и в Америке герои оперы не нашли долгождан-
ного счастья. Де Грие, защищая свое право на любовь, 
дрался на дуэли с племянником губернатора и ранпл 
его. Страшась наказания, де Грие п Манон бегут в пу-
стынные paBjfflHbi. Обессиленная, отчаявшаяся Манон 
умирает. 

В последнем акте всего лишь два действующих ли-
ца. Кодшозитор все свое внимание сосредоточил па их 
переживаниях. Показательно, что здесь совершеппо 
отсутствуют элементы .музыкального пейзажа (хотя 
другой автор, вероятно, соблазнился бы возможностью 
изобразить в музыке выжженную солнцем равнину, 
картину сумрачного вечера). 

Постепенное угасание Манон, горе ее спутника — 
вот о чем повествует музыка четвертого акта. Возни-
кает аналогия с последним действием «Травиаты» Вер-
ди. Ко.лшозитор пользуется свободньши формам!!. 
Впрочем, здесь есть один закругленный номер — ария 
гороини оперы (се |)̂ орма — двухчастная; кода I IMOIT 

элементы репризы — очень краткой, но динамической). 
Это — редкий в творчестве Пуччнни образец большой 
развернутой арии. Вот ее начало: 

' Вспомнпаотся сцепа суда пз спектакля «Воскресенье» 
(по Л. Толстому), иостапленпого в Художественном театре 
(рукооодптель посглповки — В. П. 11е.мпроопч-Данч€Пко). Когла 
прп'.яжпые засед'телп давалп прпсягу, oiiri по очереди подхо-
дили к аналою п произпосплп одно слово: «Клянусь!». Делали 
они это каждый па своп манер. Нельзя было не попять, что 
перед нам» люди с разными оиографпямп, взглядами, прнгмч-
кама. 

«8 



* Largo 
'̂•iM J Ji 

So . la... ftr, 1,'m , ta, abbaH.io . na 
Cuo - sa no . те . ря . ил, ял . бы 

Л I J* '.11 

W 
РР 

I 

W 
1 

V 
ttmfrt fjt 

•• 

ЯР' il Ej 
Ftr.dula, ah. bam . do . кл . 1л1 Ол . ва в все.ыааа бы.та! 

|| ' t U j РР 
-е-

Иитеросны пасторальные ваитрыши (гобой, потом 
флейта), разрастающиеся в полифоническую подголо-
сочБ>то ткань. Гармония яеобьгчяо простая. На протя-
жении тридцати семи тактов повторяются толика п 
субдомиванта. Эти средства придают музыке харак-
тер трогательной безыскусственности. Перед нами уже 
пе та Мапон, которая блистала своей красотой в арис-
тократических салонах. Теперь она — иростсчя женщи-
на, разделившая судьбу многих б<>дняков, лппгенных 
крова и денег. 

Слушая четвертое действие, нельзя оставаться рав-
нодушным; так шюго в этой му.яыке веподдельпого 
чувства. Оперу завершает последняя фраза умирающей 
Манон: «Мои проступки предаст забвенью время, но 
любовь моя... пе умрет». Когда она поет первые сло-
ва этой фразы, в оркестре зв>'чпт мелодия мепуэта из 
второго действия (а-то1Гнып эпизод) - прощальный 
отголосок короткой, но бурной ЖИЗШ! героини. 

Стиль «Манон» значительно самостоятельнее сти-
ля «Виллис») и «Эдгара». Творческая 
композитора особенно ярко проявилась в характере 
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I T Z « Гаврском nop-
TV^ Ф О Р М Ы свободное, чем в предшествующих олорах. 
^^ЬоявСтся драматургическая изобретательность, от-

л и ч а ю щ а я зрелые оперы Пуччини, драматургический 
Т е 1 Т к о м и о з п т о р уже дифференцирует хоровую 
тссу на отдельные группы. Сократилось количество 
оркестровых фрагментов (хотя роль оркестра как 
«действующего лица» по-прежнему очень важна). 

В музыкальном языке оперы, например в ее гар-
монпческч>н ткани, намотаются некоторые своеобраз-
ные приемы, которые впоследствии Пуччини широко 
и настойчиво развивал. Так, в любовном дуэте из вто-
рого акта гармонии не лишены изысканности: «цепоч-
ки» столь любимых Пуччини ноиаккордов, колоритные 
тональные сопоставления по большим терциям. Дваж-
ды пользуется композитор доминантовой гармонией с 
«расщепленной» квинтой (одновременно повышенной 
и пониженной): 

t;. "-v 
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«Малой Лескю» написана до того, когда подобные 
гармонпи стали широко применяться другими компо-
зиторами. Такого рода приемами Пуччини вводил эле-
менты увеличенного лада. 

Для того чтобы лучше уяснить творческие позиции 
Пуччини и его художественное своеобразие, надо со-
поставить «Малом» с наппсаипой несколько раньше 
«Сельской ч)естыо» oi nncaBnuiMincH одновременно «Пая-
цами», 

Чем близка «Малол» к образцам оперного веризма? 
Прежде всего тем, что в лей рисуется горькая судьба 
«простых людей» (де Грие, правда, дворянин, но в си-
лу превратностей судьбы он испытывает те же злок-
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лючения что и простые люди). Далее, надо папомпить 
что в «Манон» раскрывается драма любви и ревности' 
Интимные переживания героев выражены ярко эмоци! 
ональнои музыкой, порой не лишенной аффектации 

Одновременно следует указать и на те черты, кото-
рые отдаляют оперу Пуччини от веристокого направ-
ления. Во-первых, местом действия является не Ита-
лия, а Франция. Время действия не современность, а 
давно прошедшая эпоха. Образы, созданные Пуччини, 
отл)1Гчаются большей психологической утонченностью' 
по сравнению с образами Масканьи п Леонкавалло.' 
Чтобы убедиться в этом, достаточно сравнить Манон 
с героинями «Сельской чести» и «Паяцев». И еще од-
но важное обстоятельство. В опере «Манон Леско» 
есть «социальный подтекст». Между тем в первых ве-
ристских операх социальные мотивы отсутствуют. 

Итак, реализм Пуччини был более широким и глу-
боким, чем реализм композиторов — основоположников 
веризма. 

Достоинства «Манон» неоспоримы. Но несомненно 
и то, что в своих последующих операх Пуччинп под-
нялся на большую высоту. Он достиг еще большего ме-
лодического богатства, значительно расширил и обно-
вил выразительные средства гармонии, оркестровки. 
«Манон» — опера более традиционная, чем, например, 
«Мадам Баттерфлай», не говоря о «Девушке с Запа-
да». 

Самые яркие творческие достижения кохшозитора 
были еще впереди. 



Глава IV 

«ЗОВУТ МЕПЯ МИМИ» 

Человек умирает, правЕггельства Агеняются, 
но мелодии «Богемы» будут жить. 

Эдисон 

Пуч^шгтп улпал, наконец, что такое слава. Его «Ма-
пон» стала залосвывать европейские сцеиы. Компози-
тору пожаловали орден (впрочем, он отнесся к этой 
награде довольно афонически). Его пр1гглашалч1 пре-
подавать в Миланскую консерваторию, руководить ли-
цеем Марч-елло в Венеции; однако эти продложзния 
были отклонены. 

Надо сказать о семейной жизн-л Пуччиил. En;e в 
1884 году его женой стала Эльвира Бонтури. Ради него 
она оставила своего первого мужа. Катоогическая цер-
ковь но давала разрешения па развод, по Бонтурн 
поступила наперекор мнению света и своих богатых 
родственников. Их брак долгое время считался «неза-
конным». Оли смогли обвенчаться лишь после смерти 
первого мужа Бонтури. 

Теперь у композитора был близкий, любимый чело-
век. Фотографии сохранили нам облик Эльвиры — кра-
сивой, полной женщины с артистическим лицом. 

У Пуччини II Эльвиры родился сын Антонтто. 
Семейная жизнь знаменитого кодшозитора не была 

безоблачной. Эльвира бурно протестовала, когда муж, 
вместо того чтобы сидеть дома и работать, развлекал-
ся с приятелями. Позже она донимала его своей рев-
ностью (может быть, и не всегда безосновательной). 

Пуччини жил с семьей в Торре дель Лаго близ го-
1>ода Вьяреджо — известного приморского курорта 
Ш 



Эльвира Пуччини 

(Северная Италия), К городу прим^ает чудесный 
сосновый лес. Здесь прошла большая чдсть жизни Пуч-
чини, здесь он работал над своилш новыми нроизведе-
ниями. 

Место действия многих опер итальянского компо-
зитора — какой-либо город. Тем не менее Пуччини не 
любил города. В письме к своему другу Казелли 
(10 мая 1898 года) он писал: 

«Я ненавижу мостовые! 
Я ненавижу дворцы! 
Я ненавижу капители! 
Я ненавижу стплл! 

(архитектурные. — Л. Д.). 
Я люблю красивый стиль тополей и елей, тенистые 
своды аллей, именио там я хочу построить мой дом...» • 

' «Glacomo Puccini». Berlin. Werk—Verlag, S. 94 
W 



Слава деньги не язменплп характера Пупчини. Да-
же ?годы нан^льшпх своих успехов он не стал над-
м е н п ь Г орГецолг. упивающпмся преклонением публи-
ки ппп небожителем, человеком пе от мира сего. Нет, 
о Т ' б ь ш вполне «зсмЕым»; его всегда отличала просто-
тп демократичность. Он любил весело проводить вре-
мя: как и в юношеские годы, обожал всяческие про-
казы, затеи, выдумки. 

А к каким уловкам приходилось ему прибегать, 
чтобы обмануть' бдительность супруги! Она возмуща-
лась, когда муж, бросив срочную работу, развлекался 
с приятелями (хотя бы это были и вполне невинные 
развлечения). Как-то раз Эльвира, проснувшись утром, 
долго с удовлетворением слушала музыку, доносящую-
ся из кабинета Джакомо (он уже начал тогда работать 
над «Богемой»). Муж сочиняет — очень хорошо, не 
надо ему мешать! Между тем Пуччини отсутствовал, 
вместо пего в кабинете сидел «нанятый» им пианист и 
наигрывал отрывки из «Богемы». 

Друзей, впервые посетивших Торре дель Лаго, ра-
душный хозяин пел в уголок сада, где был устроен за-
маскированный фонтан, нечто вроде «потешных фон-
танов» с дождем, которые есть в Петергофе. Жаркий 
день, безобла^люе небо... и вдруг откуда-то сверху 
льется пода, пастоящий проливной дождь. Пуччини в 
полном восторге... 

Знаменитый маэстро нередко производил впечатле-
irae юпоши-студепта. И казалось, что совсем немного 
времени прошло с тех пор, когда он, ученик Милан-
ской консерватории, вместе с братьями жил в переул-
ке Сан-Карло. То были годы богемы... Теперь Пуччп-
пи богат, пзвестеп. Но что-то от тех лет осталось в 
его душе. Недаром композитор и его друзья образо-
вали содружество, ттмсповапптееся «Богема». 

В Торре делъ Лаго, на берегу озера, стоял домик, 
больше похожий па сарай, с надписью па крыше: 
«Club la ВбЬотс». Этот клуб имел спой устав. Вот 
текст устава —он передает атмос^Т.еру беспечного ве-
селья, окружавшую Пуччини в паиболео безмятежные, 
свртлые дни и часы ого жизни, 



Путшни. Конец 90-х годов 

1. Все члены клуба обязуются хорошо себя чувст-
вовать и хорошо питаться. 

2. Надоедливые люди с больным желудком, педан-
ты, слабоумные не допускаются в клуб. 

3. Председатель клуба помогает и одновременно 
противодействует кассиру, собирающему членскпе 
взносы. 



.. aiucvjip л-меет право убежать вместе с кассой. 
5. Освещение осуществляется с помощью керос»шо-

ВЫХ ЛЛаМП. 
6. Строго запрещаются все приличные игры. 
7. Запрещается мол!ча»пе. 
8. Мудрость не допучжается даже в виде исключе-

лд 
Читая этл пункты, вспомзмаешь роман Мюрже п 

паппсашную па его оспове оперу Пуччппп. 
Он был страстным охотннкол!. Незадолго до смер-

ти, уже обреченный, он говорил о том, что, когда выз-
доровеет, обязательно иойдет на охоту. Подобно Рах-
манинову, Пуччпни любил водить автомобиль, кататься 
в моторной лодке. Одна из фотографий запечатлела 
композитора, сидящего в автомобиле,— теперь эта ма-
шина кажется допотопной, но тогда была, очевидно, 
последним СЛ0В0Л1 технического прогресса. 

Пуччпни продолжал пскать оперные сюжеты. Вни-
мание композитора привлекла новелла Верга «Волчи-
ца», рекомендованная Дж. Рикорди в качестве основы 
для новой оперы (героиня этого произведения — раз-
вратная сицилийская крестьянка, принуждающая к 
солсптельству своего зятя). Композитор ездил в Сици-
лию, встречался с Верга. Однако далее предваритель-
ных эскизов дело пе пошло. Пероояажт но1веллы каза-
лись Пуччпни антипатичными, он ие находил среди 
них ни одного светлого, привлекательного лица. 

9 февраля 1893 года, вскоре после премьеры «Ма-
лой», в Милане состоялось первое представление 
«Фальстафа» Верди. Разумеется, Пуччипи (паходив-
шпнся тогда в Турине) поехал послушать последнюю 
оиеру великого мастера. Во время поездки, беседуя со 
знакомыми, композитор впервые упомянул о романе 
Мюрже «Сцены из жизни богемы» как об оперном 
сюжете. Желатгае писать оперу «Богема» окрепло. 
Пуччпни и на этот раз был уверен в том, что сделал 
правильный выбор. 

Его не смущал «конкурент» в лице Леонкавалло. 
Взявшись за «Маиоп», он помнпл об одноименной опе-
ре Массне и твердо верил, что сделает по-своему, и пе 
хуже, а лучше. Теперь, зная, что автор «Паяцев» уже 
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работает над «Ьагемой». Пуччини не собирался otKa 
зываться от своего замысла В этом творческом сГрев-
новании победил Пуччини. Его опера совершенно зат-
мила оперу Леопкавалло (премьера которой состоялась 
несколько пшже). Леопкавалло был взбепкш и пос-
сорился со своим другом. 

Над либретто «Богемы» работали авторы либретто 
«Мапон»: Иллика, Джакоза, Рикорди (в качестве кон-
сультанта) и сам_Пха1ШДД^ Либреттистам приходи-
лось решать сложные задача; в частности, много хло-
пот было с финалом. Композитор хотел, чтобы сцена 
смерти Мими была именно такой, какой он ее заду-
мал; но реализация этого замысла потребовала значи-
тельпого переосмысливания литературного оригинала. 

Работа над литературным текстом отняла больше 
времени, чем сочинение музыки. 

Пуччини писал «Богему» в 1894 году. Он был ув-
лечен сюжетом, живо иапомнившим ему годы его мо-
лодости, студенческую жизнь с братьями в миланской 
мансарде. Композитор просматривал рукопись своего 
симфонического каприччио, потолгу что эта дипломная 
работа помогала ему воскресить в своей душе настрое-
ние юношеских лет. Заключительная сцена была на-
писана за один вечер. Пуччпнп, по его собственным 
словам, «рыдал, как мальчишка», оплакивая несчаст-
ную Мимп. «Мне казалось, что умерло одно пз моих 
творений» 

Приступая к работе над новой оперой, Пуччини 
должен был прежде всего мысленно увидеть своих 
действующих лпц. Работая над «Богемой», он видел 
Ми^ш, ее жесты, улыбку. Она была для него живым 
человеком. Вот почему композитор так горевал, когда 
Мимп не стало. 

После блестящего успеха «Манон» в Турине Пуч-
чини ориентировался на этот город. Дирижером туринс-
кого оперного театра стал А. Тосканпни. Он должен 
был дирижировать п «Богемой». Так произошла пер-
вая творческая встреча композитора с этим гениаль-
ным музыкантом. 

' V. S е I i g m а п. Puccini Among Friends. London. 1938. p. 20. 
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Теперь, когда «Маноы» принесла автору столь ши-
рокую л почетную пзвестность, он, казалось бы, мог 
•спокойно ждать премьеры UOHOJ'I оперы, в которую вло-
жил всю свою душу. Между тем Пуччипи сильно вол-
новался п, по-впдимо1му, допускал, что опера может 
провалиться. 

Здесь ладо сказать несколько слов о той публике, 
для которой работал K O M J J O S H T O P . 

Итальянская публика, очень чуткая, впечатлитель-
ная, необычайно экспансивно выражает свои художе-
ственные оимпатпи II антлпатши. 

Однажды в Л а Скала поставили оперу, написанную 
бесталанным, но очень богатым и ловким человеком. 
Он на свои средства пригласил Таманьо, который пел 
главную партию. Дирижировал Тосканини. В ложе, 
принадлежавшей издателю Рикорди, помимо его само-
го, сндели Шаляпин, Пуччини, Масканьи. Публика 
аплодировала Таманьо. На аплодисменты вышел автор. 
О том, что произошло дальше, рассказывает Шаля-
пин: 

«...Тут разразился такюй адов концерт, какого я не 
только никогда не слыхал, а и представить себе не 
мог бы! Почте1П1ые, солидные, прекрасно одетые лю-
ди, сидевшие в партере, в ложах, и все население те-
атра точно обезумело: пищали, визжали, рычали, так 
что мне стало даже боязно л жутко, захотелось уйти 
из театра [...] 

— Ну, этот спектакль не коатч-ится,— говорили в 
нашей ложе, а Рикорди спросил меня: 

— Хотите подождать конца пли идем сейчас? Мо-
жет быть, подождете? Это наверное кончится ориги-
нально! 

— Что же может быть оригинальнее?— говорю я. 
— А бывает, что несколько человек из публпкп бе-

рут дирижера вместе со стулом п уносят его в фойе! 
— Разве это не обпжает дирижера? 
— Нет, почему? Ведь это делается по-товарищески, 

шутя. Дирижер и сам понимает, что оперу продол-
жать нельзя, — что ж ему обижаться?» 

' Си. «Ф. И. Шаляпин», т. I. М., «Пскусство», 1957, 
стр. 175—176. 
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Дирижера ле вынесли из оркестпя опн .кп „ -
лолгала стулья и ушла из театра 

Скажут -но ведь оиера, вероят]1о, Пыла безчапиой 
это оправдывает поведсппге слуи1ател(м',! Л « B n S 
Пуч^шни?! Неаполитанцы освистали его порТю "ше 
ру. Когда он вышел было на анлодисмеит1л; отпося'-
щиеся к исполнителям, ему кричали примерно те же 
бранные слова, которыми встретили автора оперы ис-
полнявшейся в присутствии Шаляпина. 

А провал «МесЬистофеля» Боито. оперы по всяком 
случае не бездарной? 

У итальянского завзятого театрала, любителя му-
зыки есть рассудок; но есть у него н предрассудки 
Традиции, обычаи имеют над ним огролтую власть. 

Публика не могла простить дебютанту Джильп, 
что он в «Джоконде» (ария «Небо и море») не берет 
верхнего си-бемоль. Между тем в клавире вместо си-
бемоль папечатако соль. А слушатели привыкли к си-
бемолю и думали, что певец незаконно упрощает пар-
тию. 

Умудренный опытом Джильп сделал такое заклю-
чение: «...певец целиком зависит от публики. Публика 
платит, чтобы слушать его, она дает ему средства для 
существования, и в пределах своих творческт1х возмож-
ностей оп должен честно отдавать ей в обмен все. 
что она требует от него. Певец может что-то пред-
лагать публике, но не должен навязывать ей своп же-
лания» ' 

Композиторы-новаторы и в Италии, п в др>тих стра-
нах нередко «навязывали» слушателям своп желания, 
то есть шли против распространенных взглядов и вку-
сов. Не всегда это проходило для композиторов безбо-
лезненно. 

«Манон» поправилась публике. Но эта опера более 
традицпонна по сравнению с «Богемой». Автор, гово-
ря словами Джильп, предлагает сл>'шателям что-то 
свое, но он не вступает в явный конфликт с аудито-
рией. 

Другое дело — «Богема». Здесь П У Ч Ч П Н И смелее 

: Б. Джпльп. Воспомпнанпя, стр. 104—105. 
4» 9? 



утверждает свое творчйг.кое «я», свое понимание му-
TOfiTp ,̂ Пррсонажп этой оперы — не тради-

цпонные оперные герои п не итальянс1ше KpecTbHHej 
уже завоевавшие право «входа на сцену». S опере 
действуют кякий-то парижские «гплппрпнпы». иу 
жизнь показана без всяких романтических прикрас. 
Сплошная Ь'уд^1йчная проза... Нпчего «высокого», «поэ^ 
Личного»._(J другой стороны, пет и откровенной мелод-

~рамы. Ншсто нпкпгп Яй ужинает, пе прокли^пшт__уг1" 
пех такой оперы был гадательным. К тому же и 
музыка «Богемы» представляла тогда известные труд-
ности для восприятия. Это кажется теперь невероят-
ным, но это так. Находились же люди, говорившие, 
будто «Богема» состоит из отдельных кусочков, ли-
шенных какой бы то ни было органической связи. 

Пуччпни вскоре смог убедиться, что его тревога 
была не напрасной. Во время репетиций он натолктгулся 
на оппозицию некоторых артистов. Певцы пожимали 
плечами. Многие из них были убеждены в том, что 
опера не поправится публике. 

Премьера «Богемы» состоялась 1 февраля 1896 го-
да. Партию Мими исполняла 4 . Феррари, ^удольф^^ 
ДГ Горджа. Вопреки ожиданиям, публика хорошо при-
няла оперу, по без того энтузиазма, с которым в свое 
время встретили «Манон». Отзывы прессы были раз-
норечивы. Некоторые критики хвалили новое произве-
дение. Другие порицали сюжет (этого следовало ожи-
дать!), утверждали, что Пуччини роняет свой талант, 
обращаясь к столь низменной теме. По мнению некото-
рых биографов колшозитора, споры о «Богеме» напоми-
нают дискуссии, возникавшие в наше время в связи 
с итальянскими кинофильмами, созданныш! на основе 
принципов неореализма. 

Дальнейшая судьба оперы была еще не ясна. Не-
кий театральный агент послал своему агентству телег-
рамму: «Опера провалилась. Сборов делать пе будет» 

Дирижировавший «Богемой» Тосканини ценил ее 
очень высоко. Он был принцпштально не согласен с 
теми, кто критиковал новое произведение. По мнению 

' Р. G. C o n t i . Vita е melodie di Giacomo Puccini, p. 09 
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Ill акт «Богемы» в постановке театра Ла Скала. 
Художник Н. Бенуа 

дирижера, здесь сказалось отрицательное воздейст-
вие ^ап1еризд1а. Критики пребывают в сумерках богов, 
утверждал юсканини, они не поняли, что обыденный 
прозаический сумрак печального снежного утра, изоб-
раженный в начале третьего действия «Богемы», так-
же может вызвать творческое волнение 

^Замечательно, что великий дирижер отметил в му-
зыке Пуччини «тончайшие движения души», оценив по 
достоинству важнейшее качество оперы — психологи-
ческую насыщенность. 

С этого времени Тосканини стал творческим сорат-
ником знаменитого композитора, пропагандистом его 
музыки. Он дирижировал премьерами «Богемы», «Де-
вушки с Запада», «Турандот». 

«Великий артист!»—так отзывался сам композитор 
о Тосканини, поражаясь его умению находить в парти-
туре «золотоносные жилы». 

Художник с фантастическим телгаераментом, он 
всего себя отдавал искусству, и было поразительно, как 
мог этот человек оставаться здоровым и бодрым 

• См.: Л. С о л о в ц о в а . «Богема» Дж. Пуччяад. М., Муч-
гиа, 1958, стр. 21. 
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ллжг II 70 .'ler, псчмо гжппп! огоя горрмитм и нем 
ИЛ.ЧМ'МИ̂ М. 

Му.ч1,1ка бмлл для Тоскапппп « Ч С Л О И Р Ч М Ы М ИС-

кусгтпом, П.МГГ01Ц11М Цршюсть лпии. Т01да, 1(()гда оно 
имражаот гсрлио " ДУШУ м о л о и р ч о п к м с » Л о удипи-
T(vii.ii(), что пм так полюбил тпорчсгтпо Пуччмпи, иро-
iim,iiyro(? глубоким сумаппммом. Италг.япоц по псс.м, 
что ом делал, Тоскапппп трсбопал от о[)костра п[к>)к-
ло псоп» псиучсгтп, «(]aii(a» («I IOIITC!» ) — п о с т о я н н о 
(•.(||,мпаЛ()С1. па (мо 0р1ч<4'т[и)|и.1х рспотицпях. ')тл осо -
6(Ч1П(К'.Т1, псполпптсмм.гкого масп^ютиа дирижера опять-
таки как ncvib.'ui болое соотпотстнопала стилю аптора 
«Иогсмы», «'Г'оскп», «Д(М1уп1Кп с .Чапа1да». 

Мосло Турина «Г)ОГ('му» иг»стапилп п Риме, истом 
II Палермо. .Чдесь оперой дири>киропал друг Пуччипи, 
Яч-ммп1пп и 'I'oppc дель Лаго, Леопол1.д() Myjii.one. Cjfy-
(пателп носторжеппо приняли оперу. Финал1.пую сце-
пу прпп1Л()Г1. бпсиропать. 11роп1ло пемп()1'0 промоим, п 
«iwneMa») стала одной и-а самых репертуарных опер. 

R 1000 году п партии Рудольфа дебютиропал на 
сцене Ла Скала П. IVapyao. Изумительным Рудольфом 
бы.!| Джильи. Его мнепшии облик оставлял желать 
лучнпмо (неиысокий рост, полнота, круглое лицо). Но 
божестпсчтый голос артиста идеально подходил для 
;»т(»й роли. Монте-Карло Джил1.и пел Рудольфа вме-
сте с Лукрецп(м"| Пори, исполпяппгей партию Мимн. 

11.1 Д[)угих итальянских пепцоп, выстунапитих в 
«1>огеме», надо паавать Фернандо де Лючиа (Ру-
дольф); о нем пнрали как о талантливом актере, в.тта-
депн1ем секретом Я'ркой (|)раянро1М<1П. Партию Мшрселя 
многократно пел .'шаменитый Титта Руффо. 

Пск.'почп nvH.HMii успех имела «Богема» в Париже. 
0)ранцу:п.1 удивлялись, как удалось итальянскому ком-
попитору так хороню нередат!. !!оэвию и прозу Латтш-
С1СОГО 1{|1артала, парижских мансард. R Вено оперой 
днрн;кироиал Г. Малер. 

HI помпнается епц» одна страница сцеггическон ис-
горим «Г»г1гемы», страница, связагтная с илтенем Тос-
камипн. I) годы иторой мир01юй войны американская 

' Х о ц м и о и , Ппгпоминапии о Т о с к я т т п п . «Сопотгкля 
uvaMKiU. 8, •'.тр. 1-28. 



радиокориоцаци)!, с отсостгшлт 
питый 
цертиом ис1.о;.ие„„„ „осколько опер W п^кЛ 
уже по nucTyiiaji как onepnuif п, nl ̂ -.n г 
СИ и п числе других прои: еде.шГ 
«иогему». Исполнение было 
пая драматическая выразительн^сГс^а 
сценического депствии. Однако нремьсфа о.̂ н Генов 
Jjacb инцидентом, который п о к а з ы в а е т / , ^ 
Госка..ини к исполнению его любимый ггартитГр Че 
лоиек неооычанно экспансивный, вспыльчивый, о .^ии-
ходил и ярость при малейшей ошибке. На премьепе 
когда уже звучали! последн-ие аккорды, группа мод,,!.,х 
духовых неточно вступила. Публика не могла зами-
тить^),пибки. Но Тосканини неистовствовал. Он вызвал 
к сеое D артистическую провинившихся музыкантов п 
сказал: «Я прячу свою голову от стыда. После того, 
что случилось сегодня, жизнь моя кончена. Я не могу 
взглянуть никому и лицо. Я больше не могу жить. А 
пы,— и он указал прямо на музыканта, стоявшего во 
главе печального строя,— вы будете сегодня ночью 
cnoKoihio слать с вашей женой, как будто ничего не 
случилось» '. 

Но время MOCKOIBCMUX гастролей Ла Скала (196'») 
амосквичи нд,елп возможность нознако.миться с послед-
ней постановкой «Богемы» па сцене театра. Над всем, 
что было в спектакле, властвовал Г. Караян, он являл-
ся тем центром, к которому сходились все линии. Ди-
рижер глубоко раскрыл спмфоннчность партитуры, до-
бился захватывающей правдивости интонаций. Из ис-
п()лпа1толей вокальных партий наиболее выделилась 
обаятельная Миролла Фрепи (Мими). Онеру поставил 
режиссер (он же и художник) Франко Дзеффирелли. 
Постапонка отличается жизненностью, нигде не пере-
ходя1цей в ун1.1ль,й б,.1товпзм. При всей реальпости 
сценических образов, спектакль овеян поэзией. Оп сво-
боден от формальных выдумок и трюков, но в его ху-

' С X о ц и п о в. Воспо-чинанпя о Тосканнпп. Цпт. по руко-
писи. так как в опубликовавном тексте («Советская музыка-'. 
IJU'iO, № 8) есть сокращения. 
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ДОЖОСТВС1ШОМ решеиип чуистпуется дух сопремопности. 
Интересно и п лолном соотпетстоии с замыслом ком-
позитора лостанлена вторая картина («Латинский 
квартал»). Отлпчио передано ластросчипе п иат1алс тре-
тьей картины: сумрак, снег, темные стены и стволы 
деревьев, светящиеся багровым светом окна кабачка. 
В Ĵ eлoм спектакль является одним из выдаюн^ихся об-
разцов реалистического театрального искусства нашего 
времени. 

Если G парижскому консьержу Мюрже, занимав-
шемуся также починкон старого платья, сказали, что 
сын его станет известным писателем и даже получит 
орден Почетного легиона за литературные заслуги, он 
бы, без сомнсния, крайне удивился. А возможно, и рас-
сердился, так как был человеком крутого нрава. 

Анри Мюрже родился в 1822 году. Отец собирался 
сделать из сына портного. Этому цометала мать. По 
ее настоянию Анри устроили в контору, где он слу-
жил писцом. 

Eп ê в юные годы Мюрже сдружился с классным 
надзирателем, поэтом Эженом Потье. Это был «тот са-
мый» Нотье — будущий автор «Интернационала». Он 
познакомил своего друга с участниками кружка рево-
люционных позтов. В кружке осуждали короля Луи 
<1>илинпа, спорили о теориях утопического социализма. 
Но революционные увлечения Мюрже были поверхно-
стными и весьма кратковременными... 

Он |)ано полюбил литоратуру и подолгу стоял па 
берегу Сены у п|И1лавков букинистов, читая интересу-
ющие его книги. В начале 40-х годов молодой человек-
один из обитателе!'! мансард Латинского квартала. Те-
перь он — представитель той самой богемы, которую 
впоследствии описал и своем романе. Идут годы пинце-
ты и бесп1абап]ной }кпз11И. Мюрже сочиняет стихи, во-
девили, мелодрамы. Его ранние литературные опыты 
довольно бесномоп^ны и не имеют успеха. ?Курнал 
«Корсар» заказывает пачпнаю1цому писателю фельетон 
для раздела «Сцены пз жпзни 6orcMi.i». Мюрже пишет 
иоьеллу, опубликованную в марте 1845 года. Так на 



диклом .Сцеи., ,3. 

театра Варь€т1 А в 851 г о с ^ ^ е н е 
купали ромал Мюржо с о с т а п ' л е Г . Г и ^ Г ' ' ' " ' " 
«Корсаром» фельетопоо о б Г е Г "«"«'^^танных 

Иакоиец-то слава улыбг|улась оечио голодпому пя 
сателю! Его похвалил сам Виктор Гюго/егоТри^ 
ли в солидиыи журнал «Ревю де До Мо„д оГи1шет 
новые романы о «Стране латинской» (то ес^ь о ЛатГн' 
ском квартале), а также романы о жи^ш крестьян Все 
эти произведения не обладают яркими достоинствами 
Мюрже исперпал себя в первой книге Эта Г и г а -
«ицены из жизни богемы» - иошла в историю фран-
цузской литературы как ее неотъемлемая часть 

Писатель умер в январе 1861 года, не доншп до 
сорока лет. Париж торжественно и пышно похоронил 
певца богемы. В похоронах участвовали даже «бес-
смертные» (академики). 

Мюрже было восемь лет, когда в Париже прогреме-
ла июльская революция 1830 года. 

Победившая буржуазия не могла, да и не хотела 
дать счастье трудовой Франции. Парижская богема, 
впоследствии описанная Мюрже,— одно из красноре-
чивых свидетельств социальных противоречий, разди-
равших страну. 

Французское слово boliemo первоначально означало 
«бродяга». Позже этим словом стали обозначать обще-
ство неимущих студентов, молодых, почти лишенных 
средств к сун<ествоваипю литераторов, художников, ак-
торов. Жестокая нужда, голод, поиски хлеба насущного 
и в то же время презрение к «сытым», их буржуазной 
морали, беззаботные шутки, проказы — вот атмосфера 
богемы. Горе и веселье были в ней перемешаны самым 
удивительным образом. Иных такая жизнь доводила до 
могилы, и лннп. немногим удавалось «выйти в люда», 
добиться известности, широкого приэпа1шя. 

Литературовед С. Воликовский писал о тодг, что 
обитатели Латинского квартала всем своим поведением 
пытались отрицать «нравстиенпыв заповеди, в которые 
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свято верует мещаетин: службе в канцолярпп ллц мага-
зине», этя люди предпочитали «вольный труд по вдох-
новению; мирному семейному очагу — изменчивую лю-
бовь гризеток; уюту добротно обставленных 'П прибран-
ных апартаментов — живописный хаос мастерских. 
В самой беспорядочности их богемного быта заключен 
вызов уныло-размеренному существованию лавочни-
ков»'. 

Однако богема ие была социально однородной. Пред-
ставители ее правого, «аристократического», крыла ма-
ло иитересовались политикой и в своем «общественном 
протесте» не шли далее поверхностного и безобидного 
фрондерства. Наряду с молодыми людьми такого рода 
в холодных парижских мансардах обитали подлинные 
Агятежпики, бунтари, ярые сторонники утопического со-
циализма, дерзкие новаторы в области живописи и 
поэзии. Из плебейской богемы вышли участники Па-
рижской коммуны Эжен Потье, Жюль Валлес, худож-
ник Гюстав Курбе, поэт Артюр Рембо. 

Роман А. Мюрже в значительной мере основан на 
подлинном, «документальном» материале. Многие эпи-
зоды списаны с натуры. Поэт Рудольф ^ — это сам 
Мюрже. Другие персонажи тоже имели своих жизнен-
ных прототипов. 

В романе есть немало занимательных и характер-
ных сцен. Автор не скупится на гомо.рист1^ские поло-
женпя; они возникают почти на каждом шагу. Виль-
шая'^'асть сцен — забавные приключения неунываю-
щих героев. Показаны также их подруги — бойкие, ре-
шительные в делах любви девушки (одна из них, Луи-
за, заглянув к Рудольфу, сразу же попросила поэта 
расшнуровать ей ботинки; свечу задула она сама). В 
романе есть французская легкость и живость, ио нет 
той силы, глубины, которые присущи творчеству вели-
ких писателей Франции. Мюрже и ие пытается обна-

' С. И. В е л и к о в с к и й. Легенды парижской богемы. Всту-
пительная статья к роману А, Мюрже «Сцены из жпзпи бо-
гемы». М., ГИХЛ, 1903, стр. 17. 

^ В книге сохраняется транскрипция имен, которая дана п 
русских переводах .чпбретто оперы. 
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жить социальные причины, породиви1не богему О,, vie 
ляет слиш.к10А^1}юг0 внил1ани̂ ^ комедийным^цгпчлг . . 
же прдевил^нь1м_ c H T ^ H ^ T l j i i ; ^ ^ ^ 1 
па вкфом. .плане, они составляют 

Мюрже не социолог, да и не психолог. Он мал,, зя-
ботится о том, чтобы раскрыть внутрепипп мир ггюпх 
иерсопажой. «Рознясь друг от друга нменями, профес-
сиями и любопницамн, герои кн?1гн осе почти па одно 
лицо»,— справедлипо отмечает С. Великовский 

Па общем,. (|)OHe_j3C3i^ выделяется восемнадцатая 
г^па — «Муфта Франсины». Почти по связанная с~др>'-
гими главами, она поражает своим глубоким драматиз-
мом. Здесь сильнее всего проявился талант Мюрже, 
талант, по-видимому, незаурядный, по требовавший бо-
лее серьезного к себе отношения. Если б не существо-
вало этой главы, Пуччини, возможно, не написал бы 
свою оперу. 

«Сцены из жизни богемы» вызвали протесты со сто-
роны передовых литераторов, считавших, что Мюрже 
дал поверхностное и во многом приукрашенное изобра-
жение быта нищей артистической молодежи. Республи-
канец Валлес — в будущем публицист Парижской ком-
муны — написал книгу «Отщепенцы», где он показал 
богему не мирной и трусливой, а отчаянной и грозной. 
Некоторые литературные образы, созданные выдающи-
мися французскими писателями, полемически противо-
стоят персонажам Мюрже. Так. напри>гер. легкомыс-
лепио.му Марселю Золя противопоставил гениального 
неудачника Клода — основоположника импрессионизма 
(роман «Творчество»); фанатик искусства, он сгорел 
в огне овладевшего и.м творческого безумия. 

Задумав создать оперу на основе романа Мюрже. 
Пуччппи и его либреттисты сразу же столкнулись с 
огромными трудностями. Ь'омпоз'Ицпя «Сц.̂ н» явно про-
тиворечит требованиям оперной драматургии. PtiMiUi 
состоит из ряда новелл; многие из них имеют само-
стоятельный сюжет. Такая фрагментарность пзложенпя 
возможна в художественной литературе; но она про-

I С. И. Б е л и к о в е к п й . Легенды парпжскоо богемы. Циг. 
изд., стр. 20. 



Сцена из IV акта «Богемы» в постановке Московского оперного 
театра С. И. Зимина. Слева направо: А. В. Секар-Рожанский — 
Рудольф, С. Н. Гладкая — Мюзетта, Е. Я. Цветкова — Мими, 
А К Вел€В1ИЧ — Шонар, Н. И. Сперанский — Коллен, Н. А Ше-

велев — Марсель 

тивопоказана опере (с такими же затруднениями встре-
тился Д. Кабалевский, когда он сочинял своего «Кола 
Брюньона»). Роман как будто не давал именно такого 
материала, какой нужен был Пуччипи. Ряд «Сцен» 
Мюрже можно с успехом использовать для комической 
оперы или оперетты. А Пуччини ^отел iu»flajb-j)nepy 
лирико-драматаческого жанра, в которой юмор являл-
C H ' ^ H j r ^ b одни^ ИЗ С(^йтавны^с_элеА1ШШ1г 

Композитор и лиореттисты^онимали, что им при-
дется пойти по пути глубокой переработки литератур-
ного произведения. Но как это осуществить? Что имен-
но сделать основой драматургии оперы? 

Для композитора эта проблема была тесно связа-
на с проблемрд^^трального женского образа, с лири-
ческой' героиней. Пуччини и его либреттисты решили, 
что такой героиней станет Мими. Ее литературный 
портрет отмечен привлекательными чертами, сохранен-
ными в опере. Однако далеко не все стороны литера-
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турного образа этой героини соответсшоиалп ааммслу 
композптора, стремившегося к тому, чтобы его Мими 
была трогательной и поэтичной. У Мюрже Мими охот-
но следует советам своих приятельниц — содержанок 
иола1авших, что «такая красавица легко может уст-
роиться куда лучше, стоит только поискать». И она 
ищет. Эти поиски ее нисколько не смущали, так как 
она испытывала к Рудольфу лишь «дружеское распо-
ложение». «К тому же, добрую половину сердца Мими 
уже израсходовала в дни своей любви...»'. 

Вот как описана в романе одна из встреч Мими 
и Рудольфа: «...Мими ответила ему градом холодных 
жестоких оскорблений, которые вызывают гнев даже у 
самых смирных, робких людей. Любовница беспощад-
но хлестала его наглы.ми словами, обдавая таким пре-
зрениел!, что Рудольф не выдержал и в дикой ярости 
кинулся на нее...»^. Тут нет ничего поэтического. Та-
к а я Мими была не нужна Пуччини. 

Конечно, не представляло большого труда сохра-
нить наиболее привлекательные черты героиня Мюрже, 
отбросив все слишком грубое и резкое. Но в результа-
те такой переработки образ получился бы все же не 
слишком яркий и интересный. Важнейшая задача — 
найтп драм'атургпческую основу оперы — оставалась бы 
нерешенной. 

И вот возникает блестящая идея соединить образ 
Мими с образом Франсины. сделав новелл"^о Фра^д~ 
не и укаке_оснрв^й_глаш^ой драматургической л и н ^ 
Сразу всё' стало на свое место. "Глава «Муфт?1~Франси-
ны» — лирическая и скорбная — как нельзя лучше от-
вечала художественным требованиям Пуччини. В сое-
динении с материалом из других глав она давала воз-
можность развернуть лгузыкально-сценпческое повест-
вование о людях богемы. 

В результате то, чдо v Мюрже нахо^тлось на пе-
рпферии его__«Сцен», в" опррр- заняло главенствующее 
положение. 1Гуч'шни создал произведение, в котором 
г'лавиШГ^ляется не причудливо-пестрый оыт жите-

^ А. М ю р ж е . Сцены из жпзпп богемы, стр. 243. 
2 Т а м же, стр. 253. 



.юи «страны латинской», а i;oj[)£Cj_ii а я суд^ьба 
М п м л — ж е р т в_ы б о г е м ы. А ведь' Мпми — одна 
лз~лгтГ6гпх. Л салг собою встает вопрос — кто виноват? 
Все это определяет общественное значение оперы и ее 
нрннцинпалыюе отличие от ролгана. 

На ocjioue главы «Муфта Франснны» построены 
дие наиболее дралТатургическп важные сцены онеры — 
сцена первой встречи Рудольфа с Ми.ми и сиена ое 
смерти. Авторы онеры поснользовались многими нод-
робностямн новеллы о Франснле п Жако. И романе 
улш]шюн^ая "ФранП!на lljiUCiiT jb си муфту, чтобы с6-
rfieYb" озяо uih е"~ру 1?и."'&"опе^е~с та кой же просьбой об-

сины но стало. «.чабыл нагтоягнрр И I M AT̂ JP вооб-
разил, будто она только уснула и вот-вот проснется с 
утренней песенкой на устах»'. Эта деталь литератур-
иого повествования развита в (Ьипалё опсрЫ Пуччини. 
Мнми ум11])ает, но в первые минуты всем кажется," что 
она спит. 

В романе Мимп тоже гибнет, но при совершенно 
других обстоятельствах: ее отвозят в больницу. Ни Ру-
дольф, ни его друзья не были свидетелями печального 
конца несчастной девушки. 

Лирической героине оперы противопоставлена Мю-
зетта. Такого рода контраст традиционен. ~Н6~многйх 
онерах изооражаются несхожие но характеру девушки: 
одна из них романтична, мечтательна, скромна; дру-
гая — весела и шаловлива. Оперная Мюзетта во многом 
близка литературному прототипу. Но это близость, а 
не тождество. У М^рже Мюзетта довольно заурядная 
детинца. Нуччинп три дал ой блес1ч, обаятельность. Для 
того чтобы ярче показать этот образ, композитор ввел 
в онеру (юлыную "сЦОНУ Мюзетты с Альцин^^ом и 
Марселем (Taicoii сцены в романе пет). 

Антпщл онеры сохран""" лгуткртррпп». 
«квартет» неразлучных друзей. Это Р У Т Т О Л Ы Ь . Марс^ь, 
in^ipp и lliii.f А1тг>'̂ >г1гчнрппп111л и вызы-
вают сочувствие у публики. 

1?омнозитор и либреттисты отбросили ряд занят-

' А. М 10 р ж е. Сцепы из >кизяп богемы, стр. 317. 
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М. и. ( 1 > ™ р ~ 
Мини и H/ti. Фиг-
нер — Р ^ л ь ф . 
«Богема», Петер-
бургский Маржин-
ский театр, 
годы XIX века ' 

ных и смешных эпизодов произведения Мюрже. Они 
оказались ненужными, поскольку у авторов оперы был 
свой замысел, далеко не во всем совпадающий с за-
мыслом Мюрже. В связи с этим остановимся на одной 
из сцея первого действия'. Шонар рассказывает дру-
зьям историю об англичанине и попугае. В романе она 
изложена гораздо более подробно. Либреттисты пожер-
твовали многими юмористическими подробностями, так 
как не хотели отвлекать внимание зрителей от основ-
ной линии сюжета. 

В опере совершенно не использована последняя гла-
ва романа (эпилог), где говорится о том, как сложп-

' У Пуччннп в «Богеме» действия именуются картинами. 
Здесь сохранены обозначения, принятые в русском издании 
оперы. 
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лась жязнь «мушкетеров» после того, как онд вырва-
лись из тисков богемы. Вот начало этой главы: 

«Через год после смерти Мими Рудольф и Марсель, 
по-прежнему жившие вместе, шумно праздновали свое 
вступлепие в свет. Марсель в конце концов проник п 
Салон, где выставил две картины, причем одну из них 
приобрел богатый англичанин, бывший любовник Мю-
зетты. Благодаря этой продаже, а также деньгам, по-
лученным за картпиу, заказанную правительством. 
Марсель частично расплатился с давнишними долгами. 
Он прилично обставил спою квартиру, обзавелся настоя-
щей мастерской. Почти в то же время и Шонар с Ру-
дольфом предстали перед публикой, одобрение которой 
приносит славу и благополучие,— один — с тетрадью 
романсов, которые исполнялись повсюду п положили 
начало его известности; другой — с книгой, приковав-
шей к себе внимание критики па целый месяц... Коллен 
получил наследство, выгодно женился и теперь зада-
вал вечера, услаждая гостей музыкой и роскошными 
ужинами» 

Мюрже считал необходимым завершить свою книгу 
счастливым коыцом; он, конечно, учитывал вкусы тех 
читателей, к которым адресовался. Бывшие «отщепен-
цы» стали нолиоправными членами буржуазного обще-
ства. Они уже получают правит<)льствеиные заказы, 
живут в «прилично обставленных» квартирах, пригла-
шают гостей па роскошные ужипы... Пуччини счастли-
вый конец был не нужен. Он закончил оперу трагиче-
ски — смертью героини, отказавшись от успокаиваю-
щего «розового» эпилога. И в этом финале снова слы-
шится невысказанный, по подразумеваемый вопрос: кто 
виноват? 

* 

Тема «утраченные иллюзии» определила и направ-
ленность драматургии онепы. и развитие важнейших 
обдазопГ" 

Пуччини, как и Мюрже, ]1ып(;лш1 из «квартета дру-
зей» обпая Рудоль^>а, у|делнп ему много внимания. 

' Л. М 10 р ж е. Сцепы из жпзои богемы, стр. 432—4*^3. 



в романе описание впетмогтп 
лишено иронплоскпх штрнТо 
«преждевременной лысине»: голсш7?уаол " " 
минала голое колено, которое тш«по п.,Л Г ' * 

1 удольф - «главный малый». Но, подобно дпупп, 
продстаиителям богемы, оп у Мюрже несполькс^ рГу 
ется. бравгтруя своей беспечностью, н почти все ипе'ш 
Z r Z ^ ' ^ проще, е с т е с т в е ^ 
аоэтимнйн. Здесь нет и тени того несколько ироничес-
кого отношения к даниому персонажу, которое порой 
С[{Н03ИТ в романе. ^ 

Образ Рудольфа немпогогранен. Бедный поэт меч-
т а т е л ь н ы ^ ^ легко подда10щЬЙся~^Нрам~ж^-
скои красоты,— к этой автохарактеристике трудно что-
либо добавить. Он любит Мпмп искренне, горячо. Но 
это не первая его любовь и, уж конечно, не последняя... 

Однако при пзоестноп одноплапопосш этот ппр̂ я по-
казан в развитии, масштабы кптпрпт т̂ арпттт.п/̂  значи-
тельны. 

Первая фраза Рудольфа сразу обращает внимание 
своей мелодической кпаг.птпй и светлым хяряктррпм 
У Марселя в этой сцене почти сплошь речитатив; а во-
кальную партию Рудольфа открывает лейтмотп'вШ1я 
ТРХГЯ* ~ - - -

Lo fltesso movimeiito 

W J ' ^ b i l ' I" IP p I I I . 
Nti ett . li Ы . gi guar, do /и. mar aai 
Вял npe.Boc кол . вый: дым.кав ва .роч . во. 4 M r [У г — ^ I г ^ ^ 

mil . и со . mi . gno. li Fa . п . gi 
в во . 6о ле . TiiT вз всех ка ко аоз 

I I' I [' I I I I I I 
е ftH . so а qutl pot . tro . HI /'AE 
0 ДНВ BO всем Oa . рв . s e r . 

Т а м же, стр. 70. 
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сПе Р. Р"" " "" '̂"""'i 
Ч«4И.ли» ты. йрзт, и яаи ио ро зишь крсв..-

Она гяюлис соответствует пиутренпе.му облику пер-
сонлжа. п этой теме мягкость, задушеппость и 
имеете с тем молодой порыв, выражеииый взлетами 
М1'Л0Д1111 (энергичные восходящие ходы перед звуками 

иерхнпе а и g ) . 
IVoMH03]fTop нозуоотился о том, чтобы светлый лепг-

мотно РуД0лы|)а был лороиго «усвоен» слушателем. Он 
звучит )1ескол1.ко рал в оркестре п вокал1.11ЫХ 
Его оркестровое илложетгпе п энпзо;^ перед прихоцом 
110лле!га (т1тгфра"^]_ .оЩяШЕД^-ТШПТНГ^ИТРПГ.ИО' угелодия 
и сонройЪЗДгпощие ее lapMonnn тремоло перепесспы в 
»»jcoKMH регнстр; ил-иоплгип^т пр»гм П у п и и и 
ца̂ .1;м'лыи,1е октавы между кра пними голоса ми — при-
дает"1П5>Гчп1Ш1г̂ гггщ ]̂71П1утую эмоциопальпость. 

Образ героя опер1л намечен достаточно четко. По-
л^^пол]10 раскрывается оп р ^юхЗовпой сце1ге (Koiieu 
lUjpBoro.̂ lPHC-n̂  Лрия Рудольфа принадлежит'к чи-
слу ca.\u,ix известных номеров оперпо-концертного ре-
пертуара. Подоб1Ш она является 
;!ВТ(2Н(Щ|2у;ож м о л о д о л ю ^ рассказывают друг другу 
ojliiuiL Ее дост()ИнстиагиТр^ч<?Лйй)'тсТГ 1Гс TOJIJ,KO Оогатст-
пом мелоса, но также и оргаиич1гостыо формы, строго 
соотнетслкуклцой с»)д6ржани10 литературного текста. 
В • liun ди—раздела. Пер вы й раздел-вступление; 
Рудо.-)1,ф предлагает^! и ми нослутать ого рассказ о 
том, кто он, чем занят и как живет. Иторой ^^Гртгте-
ская ^С1говодь_нгши1« В j p u T j ^ |)аэделс'^=^11р^.ба: 

сеоо расскажите, я пас ^пIJПorr4^-roVm^eтcтf7ии с 
:пим му.»ыкал1.ная »[)орма арнн склалываотся пз вступ-
.Ч'-чши, основной (двух^с^шой) мастп и коды. 

Ьгтуп.'м-.име н.»стро(.но и арни 
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I акт «Богемы». Филиал Большого театра СССР, 1П57. 
Режиссер Г. Апспмов. художник D. Доррер 

пр пошляется. Это ^е^хмотии любви, один из мелоди-
ч^КИХ шедевров Пуччиии: 

[Andar.h'iio affotuosu^ 
Jî  щ 

Обаятельная ПТ-НПРИТГЯ ТЯКЖв 
И fif но а.̂ егь ояа связана с образом Рудольфа. 
В ней нет страстного порыва; она не похожа на nî e--
ственные, эмоционально напряженные темы, часто 
встречающиеся в операх Пуччини. Лейтмотив любви 
привлекает своим пленительным изяществом, акварель-
ной прозрачностью музыкальных красок. Он говорит 
о любви только что зародившейся, чистой и как бы 
застенчивой. 

После связующего построения начинается основной 
раздел — «собственно ария». П>>рвая^ема — леитмотив 
РудЕ11Ь(1[>а — продолжена новой^мпп, тпрлкпй д стра-
стной: 
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tetlentnJt lar/fOmtHt» 

l f i r i ^ T ~ T f - ^ T ^ I П I I I I 1 1 I I p 
^ Та lor dal piiQ for . an . rt ги.ЬацЫт i gio. 

tfo я все 34 . бы Da . lo. ко.гд* ГЛа.эки a 
deUixt. 

itt li ilut tit . dri: gti ocfhi bt . //i. 
uu my пре.лест пм . e, как ва . ши. 

Если iicpiKUi ii.j ЭТИХ тем характеризует гороя опо-
ры как 11о:)та, то JJTOJKUI передает чунства, пызпаипые 
к ист иояпленпем Млмп, и дополпяет лейтлютии любви. 
Здесь с Полымой силой пмражспо светлое начало. 

13(̂ »̂ HTQj)oM акте (касЬе «Момюс») л̂Тиого действую-
щих лиц; центром^акта явлт^яс^)а:з^ Мюзетты. Ру-
дольф 1ут_почти все времд. "па втором пллшр. Одпакб^ 
в этой СЦОПО Ж)Л1поиитор ввел в шкальную партию 1ге-
роя несколько певучих фраз, по своему тону близких 
к лирическим опизодам из первого действия. Наиболее 
выделяется обращение Рудольфа к друзьям, когда он 
представляет им свою подругу («Это Мими, пани со-
седка»). 

Tjw'Tĵ f̂  дрм^триу имсч'Т переломное зи^е11ие_в раз-
витии''д])аматургии оперы: OB^^ututne.TCji мраком^^ 
меттиле измепс1шя лроп(Щ)Д>11_ л л обрлз.е Рудольфа. 
]и)гда он, 11роспув1нись, выходит из кабачка Марселя 
и Мюзетты, возникают его темы, знакомые по первому 
действию. ]1о это лн1нь слабые отголоски того, что бы-
ло paiibHie. «Прощайте, мечты о счастье, мои былые 
грезы». Романтик пперпые осознал те неприглядные 
стороны действител1.ности, которые ранее Н1.1тался по 
замечать. Горький смысл своей беседы с Мими Рудольф 
высказывает в словах: «Я беден, а ты больна!». А это 
значит, что надо проститься с мечтами и надеждами. 

Темы из норного iii>ucTnim-fSufcXfttt-Mr.4e3ai<)T. Музы-
ка, вмр^дшщцая переживатшя Рудольфа, окртнтгвацт-
с.я в_темпы(! тона. Э л е ги ч.цсшцОпгсГ]юё11 и ем njm н и к н у т 
его неиу'шй. 1>низод_иа сце11ы обч.яспения с Марс^ТОм 
(«Млмп. -ц Jtyinii ноктка^Ц. Далее cyMXjaiiiij.ie Kpacjfff 
сгущаются. Рудольф говорит о болезни Мими: 
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L«.-iitu trittttt 

, I N I i lun , to 
Do . леэнь Мй. Mu так 

Г 7 Г 
Т Sir- ^ 

Здесь мпсршло музыка I I J U I O ^ C T ^ 1Р«УР!Ш.» _0TI . 
тенок. Мерыоо морсдоиаипс минориых г'армоиин 
чоское трезвучие и иоиаккорд субдоминанты) п суро-
вые квипты » басу придают музыке тггратсттр нохорон-
110гд_1Шг£1ШЩ: безотрадное имечатлеппе усилииает 
речитатив Ру;^ьфа, осиованпый лорторсиин^яцого 
зпукТГ. 
—сГгу музыкальную мысль дополняет аккордовая те-. 
ма, нагнетающая чувства тоски, гор^ 

Soetcniito юоНо 

И п ней есть некоторые эJ êмcпты 

пасть призрачных надежд. 
В^лед|Ц^^^1еиствпи образ поэта ^ ^ 

г а е т с ш ^ ^ П Й план. На перром плане - узИЦМШща 
„ „ „ т . т п р н н ы х т в о р е н и й 



11. Масленникова — Мими 

КОЙ нуждой, она всем своим существом тянется к све-
ту, счастью, любви. 

В музыкальном отношении образ Мими особенно 
богат. Он как бы светится, и этот свет все время ме-
няет своп оттенки. Здесь краски утренней зари и да-
лекое мерцание звезд; лазурь теплого неба и багровый 
отблеск заката. 

У Мстм1ц opf^ wô Kf̂ TTTiltn TflM ЛРПТМПТПР?Г Питж^^-
пппипшт jrpyr друг? гармонически сочетаясь в одно 
прекрасное целое. 

...Рудольф сел писать статью. Осторожный стук в 
дверь. На пороге — Мими с потухшей свечой в руке: 

и 

= Й = Р = 
ррр 

• N i i l 1 . "J r r - j 
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Трудно понять, почему уже nnni>.,ii 
какое-то особенно поэтичесГе Ттп^ 
еамая обычная гармони " l ™ „J " " 
корд D-dura! По-видимому суть npT ' 
"редидущих многоэ^чны^' ^ о ^ а л Г с т е Г ^ е ^ Ж 

заста^вляот пасторожиться: сейчас должно n l S I ? ^ 
что:тГШ1ЛППЛГТж^ оперы. Это 

уже в первых тактах сцены предвосхищается 
тональность D-durnoii арпп героини. Одновременно 
возш1кает леитмотпвт^я тема, которая открывает арию 

Вдруг словно под>^о холодным BefpUAi. Ltiiito см~е-
няется Allegro agitato: 

Тема Ailogro появляется в опере всякий раз, 1^да 
речь яяутит п Долезлп Мпмп, ^̂ езкая перемена темШГ, 
м 1ШоPiibi£_ гармонии, тпомоло СТРУННЫХ усиливают дра-
мгГт^ескую окраску мелодии; в ней тревога, волнение. 

Несколькими штрихами композитор наметил важ-
11ешш1с-сраш1_:0йраза: пленительную пл^тпчнпгть двад-
цатпдпухлетпеп грациозной девушки и ее обреченность. 

Так начинается эта большая сцена. Ее первым эпи-
зодам присуща какая^о затаенность. Чуть слышно зву-
чат аккорды струнных slaccatb. В темноте, под крышей 
yooroft" мансарды рождается чувство любви, пока еще 
робкое, иеуверенБое. 

Прямое отношение к образу ДГпми имеет лейтмотив 
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ЛЮ̂)1ИТ (см. пример 7). Он так хорогло гармонирует с 
оо'хрупким и пежиг.гм обликом. Значение «баюкаю-
HUfx» интонаций н ритмов темы (связанной отчасти с 
жанром колыбельной песпи) раскрывается в сцоно 
смерти гороини оперы. 

«Аитоблографнческая» ария Мими но только но ус-
тупает нродтествующей ой арии Рудольфа, но даже 
нроп(к-.ходпт ео в смысле тонкости психологических 
пюансоп. 

иступитсльпый раздел построен на томе Lento (см. 
пример 11). Она проходит в более быстром движении. 
Отсутствующие раньше нисходящие мотивы влосят в 
му.чыку 'гго-то детское: 

te Tnrdoute len lo 

' " З Т Г ^ I I ' ' г . I' I I I ' I ' . V III ' ' I 
Mi cliiqjna. no Mi mi mail rniu no. m*i Lu . ei . a 
eo вут Mtt ия Ma ни. uo tiue и мя Л ю . ч в . а 

Форл;.̂ .. aj)nH трехчпстная. Мелодия первого раадч-
;ia — еще 0Д11ГЛчё1Ттш)Т1тп-Мими: 

Aiid8ut<' са1шо 
<i9tcem»ntt I J 1 Г 

т 
• ' Р И M r i l l 

Sft /4a{.cien ijutl. It eo w chtJiansi do. let ma. li a, 
Mnc BUT CM pa 60 та, я цве.ты о . бо . жв . ю. 

В срсдпе^^с-п! а р и ! ^ рома готическая схраетцая 
кантилепа, активно йа^держапная очень па<1ыщенным 
.чвУчапием оркестра. Тут ужо пет пичего детского. 
«Молодая кровь, 10рячая п быстрая, текла по ее ве-
нам...» — говорится о Мими п эпиграфе к первой кар-
тине. Да, хотя она норой кажется по вполле взрослой, 
в жилах ое течет горячая кровь, а в дупге зреет пастоя-
н ôe сильное чувство — обо всем этом говорит музыка. 

Арии, несмотря на ео в oбн^cм светлый колорит, 
присущ ело уловимый оттопок грусти. И мы так ясно 
продставляем себе пту вышивальн;ииу: дитя большого 
города, она с утр;» до вечера сидит за работой в своей 
каморке, видит не пастоян;.ие — нымштые по шелку 
ннеты и клочок дал.«кого неба - там, за окошком, над 
крышами. ' 
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li заилюмителыюи cHqii|._.nei)Doii ка1,титл oGna.i,, 
Мими и Рудольфа как бы aiuiiiuoTcn: оми оба охвач.и ' 
л1бо(»т[ым порывом. Затем Mnionein.n тихого, пичом и'.-
омраченного счастья. Ласкоиая, баюкающая т«'ма лкк,-
ии аапогииает картину. 

Во второй картишг^Мими, как и другие персонажи 
(кроме Мюзотты), иочти все время не на первом пла-
ле. Но далее ее образ ьиоль стаиоиитс» (jHMWALĵ fiumi. 
Его развитие папочяиа1л ацолюдшо. образа Рудо;1ы()а! 
В тр^ьем действии Мюш, как и ее лозлшол£гш1ш1, лро-
щае^я с мечтами ^1_[)езами. Но для. нее это не драма, 
а т̂ )Лгед]Тя: опа узнает, что скоро ей предстоит прос-
титься с жизпью. 

В партии Мими и в оркестре проходят новые мело-
дии. Сколько сердечной тоски в ее фразе: «Одно твер-
дит все время: оставь меня, найди себе другого...». 
Скорбная, как причитание, терцовая интонация посте-
пенно повышается п переходит в вопль («О боже 
мой!»). С образом героини связаны также траурные 
темы, появляющиеся там, где Рудольф говорит, что ' 
его подруга обречена. Одна из этих тем (см. пример 9) 
возвращается в последней картине, когда Мими срав-
нивает себя с догорающими лучами вечернего со.̂ шца. > 

Пользуясь разнообразными средствами м '̂зыкальноп • 
характеристики, Пуччини сопоставляет темы двух сво- . 
их героинь. Лейтмотив болезни Мими, полный мучи- ' 
тельной тревоги, сменяется легкомысленной мелодией 
Мюзетты. Мими душит горе и болезнь. А Мюзетта в 
это время беспечно развлекается в кабачке. 

Qiena смерти Мимд Длетведтое действие) едва ли 
не лучше из всего написанного автором оперы «Боге-
ма». Здесь снова возвращаются темы .любовной сцены. 
Много композиторов прпбогалп к аналогичному прие-
му — он действует безотказно, конечно, при том усло-
ипи, что музыка талантлива и производит впечатление. 
Смысл этого приема лучше всего раскрывают извест-
ные слова Данте о том, чго нет большей муки, чем в 
минуты горя пспо.мннать о былом счастье. 

Й вот в последний раз проходит ^у(|11Г^наД.тема 
щобви. Она навевает тишину, покой, сон. Наконец-то 
М И М И ^ А Г О Ж О Т отдохнуть! Колыбельная П Р С Н Я осталась 
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недопето!!. Мелодия застыла па одном звуке. Сольная, 
ло-впдплго.му, уснула. Но леумолимо-cyj^biii аккорд 
трех _.,вад1орн.— тодлка. И-тоН'я говорит нам: это 
с.мёрть! Выразительная сила музыки так велика, что 
слушатели без слов понимают роковое знапенио этой 
минорной гардгонни, С1меш1вшей нежный Des-dur. 

Заключительная сцена оперы потрясает своим тра-
гнзмолг, выраженнылг простыми средствами и с пре-
дельной лаконичностью. В романе Мюрже Жак на 
дггновенле вообразил, что скончавшаяся Франснна спит 
л «вот-вот проснется». А здесь, в опере, друзья Мими 
тихо ходят вокруг ее постели, боясь разбудить ту, ко-
торой уже нет на свете. В оркестре три i2̂ 3a звучит на-
чало TeiMbi арпи Эти корот-
кие мелодйческпе фразы подобны эпитафии. Приглу-
шенный речптатпв незаметно переходит в говор. Шо-
нар п Марсель уже знают что произошло, но другие 
все еще заблуждаются. Коллен приносит деньги. Толь-
ко теперь Рудольф догадывается, почему так смущены 
его друзья. Безнадежный зов «Мими!» сливается с тра-
гическими аккордами оркестра fortissimo. Ор1^^_рдвая 
постлю^1Ш — последний штрих, завершающий картину, 
созданную великим мастером музыкальной драматур-
гии. Звучит мелодия, которая ранее сочеталась со сло-
валш Мллш, обращенными к Рудольфу: «Я с п я щ е й 
п р и т в о р и л а с ь » . Так вплоть до последних тактов 
опоры развивается .драматурпгческпй прием, выросший 
из одной фразы Мюрже о сне и смерти. Но, в отличие 
от французского романиста, Пуччини развеял все ил-
люзии, скрашивающие жизнь парижской богелгы. Здесь, 
в конце его произведения, гибнет последняя иллюзия, 
и реальная действительность предстает во всей своей 
страшной ненригляд'ностм. Тема жертвы станов]Гтгя 
главной. В этом глубокий смысл финала онеры. 

Уже говорилось о том, что у Мюрже Рудольф и 
его приятели похожи друг па друга. И в опере они 
мало индивидуализированы (кроме Рудольфа). Колто-
aviTop создал гр^тповой портрет, выделив в нем не ин-
дивидуальные черты Марселя^_Шонара и Колдена^ а то 
оОщ1Ч\ что было пм присуще как ТттиичтгйхГТГредстави-
телям богемы. Правда, они имеют свои jieiiTĵ OTUBbi. 
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Но их связь с даниыми персонажами весьма условн! 
Эти леитмотивы нельзя рассматривать как сред^^о 
дывидуалыгой характеристики. Они передают чу а" г-
ва, настроения, в равной мере свойственные всем четь -
рем приятелям. 

Вот один из них: 

f i r r j i L L j 

1 
•i, , m 1 

> > p 

B_ некоторых эпизодах он связывается с образом 
Л'Тяргрдя; РП Т» РСТДД другр^ Я В Н О ОТНОСИТСЯ КО 

всем четыре^ « м у ш к е т е р а Я т п т пбрпя^ановптся 
мудъгкальШллт силтрплпхг бпгрлтт.т Заглавная роль лейт-
мотива подчеркнута тем, что им открываются и первое 
и четвертое действия. 

В лейтаготиве. есть два контрастных тематических 
элемента. Первый элемент,—ндсходящпТт. .хроматлче^ 
с КПП ход в ба.су^Его тревожный характер усилп-

вастся -ритмом ^ J" J j ^ j . Этому . ходу_от£е_-^ 

чает^ диатонтесков—фалфардое движепие верхних го-
рдое о в (в начале оно направлено по восходящей лпншт. 
чт-о увеличивает контраст между двумя основными с л а-
гаем'ыхги темы). Фанфарные мотивы звучат активно, 
наступательно. Они как бы вобрали в себя ту энергию, 
с 1соторой герои оперы ведут не.легкую борьбу за право 
жить. 
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JlefiTMOTDB бо̂ гемы появляется лгаого раз, меняя 
свой о0лнк^~ТГомимо мужественно-активного варианта 
темы, в оперо есть другой ее вариант— скерцозный. 
Лейтмотив связан с жизнеутверждающей линией дра-
матургии; в трагических сцепах он отсутствует. 

Тема Шонара более проадо «прт{реплена» к дан-
пому" персонажу. Вместе с тем она в первом действии 
выражает общую радость, вызванную неожиданной 
удачен: Шопар принес вкусную еду, випо, деньги. Вот 
этот лейтмотив: 

LAIlegroJ . 

Рг rJ'HJ'JjOij Ih^lJJlJJ'j^li Jj 
с л 

Есть лейтмотив и у Коллена: 

а an росо sosrenoto 

Ho его ДЮЖН0 назвать лейтмотивом лишь с большой 
натяжкой. Он проходит в .лервом^ действии всвго--дй.^ 
раза. Потом композитор надолго забывает о его сущё-
<!:твовантт. Слушатели едва лтг могут запомнить эту 
мелодию и узнать ее, когда она воскресает в последнем-
йриствии. 

Первые такты темы звучат меланхолично. Вошед-
ший в комнату Коллен озяб и, кроме того, голоден. 
Но 

его товарищи тоже озябли л тоже голодны. Значит, 
и на сей раз тема, предназначенная для одного персо-
нажа, относится и к другим героям оперы. Это обстоя-
тельство подтверждается тем, что в последующих так-
тах мелодия. Коллена лрлоб.р1?тает_^одство с лейтмо-
Tĵ BOM ЦЬпара. СтремттётпТп кпггппппттрп ртдо-п. трупр^ч/чй ттрр-̂ р*̂ *̂  
о б и т с а х ш ш й - n r t P n m O K f t l L Pva^»uao>rr><T вО МНО-
ГИХ речитативах, которые, как правило, не индивиду-
ализированы. Пуччини зачастую сознательно отказы-
вался от индивидуализации вокально-декламационных 
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реплик. Герои оперы настолько сжились друг с unvroM 
T u L r ^ "" возникают одни и те же M S 
В первой сцеде Рудольф .начинает .фраэу^ А Марсель 
ее подхватывает. Единство взглядов п^ерклуто му-
зыкально: Марсель повторяет мелоди^г^-обороты 
только что прозвучавшие в партии Рудольфа: ' 

18 
CLO steeso movimcoto] 

Нулольф 

Марсель 

щ 
Vn 
Л1Э 

lllor 
бовь, г !<н са mi 

лю вогъ, V 

r-fl-

V т 
.не/ to e/ie sciu fa Irof. fo.. 
вы, не зн ue пит дроэ вам 

Ш 
do . 0( 
Б ю 

«1М [г<1. lal 
Да, орав ти! 

г ^ И J ' - n r j 
/'к011:0 ( /а 
печь ие 

.«CI . на 
тэ. вяпь 

Г 
е la doit.Hai I'a la 

Да же стра.с7Ъ№ его ра 
г*.. я 

Из трех названных персонажей (Марсель, Шонар. 
Кол лен) наиболее AeH<;iBfiHHhTAL явдяется 
образ свлаан. со птпрпй сюжетной линией оперы (Мар-
сель — Мюзетта). В о к а у ч ь н а я п а р т и я Марселя доста-
точпо обширна и наряду с рр^птивамд заключает в 
се^Гк^тилённые ^ з о д ы ^ Щ н а ^ онп не вырастают 
в ария иЛЦ^дааВдые^-ШШОДШЖ: Следует отмитшь 
такжёГчт'о Марсель часто заимствует не только речи-
тативные пнтонад1Ш, но п меладии-тв.мы, характери-
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зующие другпх действующих лиц. Так, уже в начале 
оперы он на словах «Согревать вашу светлость без 
дров камин пе хочет» повторяет тему Рудольфа. Во 
втором_4Ц1Ш1Е1шл художник цоет мелодию вальса Мю-
зетты. В 4eTBej)T0M деиств1_111 (дуэт^Р^ольфа лТИар-. 
с£ля) он опять-таки вторит своему другу, партии кото-
рого принадлежит здесь ведущая роль. Нельзя не при-
знать, что музыкальный образ Марселя не отличается 
яркд1Г салюбытиостыо. 
Т о же садгое можно сказать о партиях Шонара и 

11̂ .о.лдеыа. Они почти сплошь речитативны и нередко 
обезличены. У Ш о ш ^ нет paasepiij^Tbix riei^4ijx эпи-
зодов (рассказ об англичанине не лишен мелодической 
выразительности, ио он все время прерывается репли-
ками других действующих лиц). О том, как показан в 
Агузыке Коллен, не пришлось бы лгного говорить, если 
б не существовало его небольшого_жо11Плога—в. дасдедг, 
ней картине. _ Это одна из наиболее прилгечательных 
страниц оперы (о ней будет сказано ниже). 

Опрп^^ т̂ о второму р.тта-
драматургп"^^^^"" '̂̂ Mn '̂̂ niiHir ^̂ п̂ рьт Отнр-

ко и с этим планом косвешш^связада,-осш)дная_ тема — 
«утраченных иллюзий», жертвы^ 

Вернемся к лейтмотиву, который условно можно 
назвать лейтмотивом Шонара (см. пример 16). В пер-
вом действии оп, как и лейтмотив богемы, не лишен 
элементов мажорной фанфарности. Это музыкальное 
олицетворение бодрости, молодого задора. Иной облик 
приобретает лейттема в ИОСЛРПНР^Г ДР^РТ^ТТИ-

[ A l l e g r o ] . ^ 

Теперь она звучит приглушенно, в более низком 
регистре. F-dur в пятом такте сменяется Г-птоП'ем. Ми-
нор придает теме грустный ^характер. Лриятелям на 
сей раз не удастся'Поп1И)рова гь, для ипх снова наступили 
черные дни. 

И еще один napifftHT _ небольшой орке-
ст1ювыи_эпизод_ нгг пРтпортпго лрпппитя (Andantrho 
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mosso). Шонар уходит пслед за «оллеиом f v . . 
умирающая Мими остаются вдвое В 'ГвЫ^ ^̂ ^̂ ^ " 
гичная тема становится лир.^ски I m X n 
ческой. Гармония, обогащенная побочными ло«„иапг " 
ми, мелодически иасыщсчише голосо.еде^. е o ^ S ^ ^ 
от особенную выразительность. С помощью различи х 

средств композитор вносит в музыку эмоишнальi vo 
теплоту. Он передает чувства Шонара'н К о л л е Г - ч 
яхаль иесмас.тпую Мпми, жаль друга Рудоль|)а. 

Все эти примеры говорят о чуткости Пуччипи те-
атрального композитора, умевшего так или иначе '«по-
вернуть)) музыкальную тему - в зависимости от сце-
нической ситуации. 

Одним из важных слагаемых трагического финала 
оперы становится отмеченный выше монолог Колена 
Коллен потрясен тем, что происходит в afou холодной 
нии(еи мансарде. В руках у него единственная принад-
лежащая ему вещь, которая может иметь какую-то 
ценность. Он решает продать свой плащ: 

«Плащ старый, неизменный, я расстаюсь с тобой, 
мне̂  нужна твоя услуга. Выручать надо друга. Ты не 
сгибался, ты не дрожал пред сильным и богатым. Ты 
был мне неподкупныдд другом, ты согревал нас, поэтов 
и ученых. Жаль мне- с тобой расстаться, прощай, то-
варищ jrou верный, мой лучший друг примерный, про-
щай, прощай!» 

Некоторые ([ipa.n.i атпг<7 моцо̂ пгр̂ га перекликаются с 
однимизвестным стихотворением Беранже — люоимого 
поэта мятежной богемы — его п^ней «CTapbij^cbpaK». 
Седой и дряхлый поэт беседует со своим надежным то-
варище .м — старым фраком — они вместе прошли не-
легкий жизненный путь, ни перед кем не заискивали, 
не рыскали по лестницам и передним сильнььх impa 
сего, не сгибались пер<?д зв1'.здамп вельмож. Отзв^-и 
вольнолюбивой поэзии Беранже придают словам Кол-
лена особенную значительность. 

Музыка мпполога р.ург̂ да п л̂ '̂̂ ^̂ ственна. В ней — 
горе, душевная боль и великое чувство товарищества, 
которое так украшает человека. Глубокое содержание 
передано лйкошгчно и просто. Монолог убеждает в 
том, что Пуччпнп умел выражать сильные драматиче-
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ские пс'реяагваиия, отнюдь не прибегая к веристскому 
«нажиму» п аффектации. 

Эти примеры показывают, как образы некоторых 
второстепенных персонажей помогают раскрыть основ-
ное содержание оперы. 

ОйрОдЯ—зцачение имеет лирико-скерцозн^я линия 
образЗ МюзеттьГ ' 

"^fioaefra... Дитя Латинского квартала. Капризная, 
как погода весной. Солнце, голубое небо, и вдруг ту-
ча, дождь, холодный ветер. Мюзетта св^^нрав^, она 
легко меняет своих поклонников — богатых и~^диых' 
по в ее «греховности» есть какая-то безгрешная непо-
средствепность. Она подкупающе искренна и откровен-
на. Легкомысленной Мюзетте не чужды большие чув-
ства. Ее любовь к Марселю не каприз; она по-настоя-
щему любит этого вечно голодного художника, хотя он 
не может предложить ей ни денег, ни комфорта. 

Музыкальная xapaKje£^ii£a_MjQ3fiJibi основана 
на танцевальной "ритмике. Танцевальносхь. присуща -и 
ее" яейтлготиву: " 

80 
f^frrrtttf i M^ It ^ Si 

f Oriiianlt 
T B i — J l | • 

г -J J-
> •> "3 

— 
> : > i i i 

Быстр1гШ_д:11Ш1 в с/очетанши с трехдо>г1ьностью п лег-
ким staccab создает ощущение, будто музыка куда-то 
Летит и кружится, подобно мотыльку, порхающему око-
ло ярких огней. Движение по кругу передано также 
тем, что мелодия. -1ш£то<шяе--веавращаотоя—к—одв.ому 
^ьуку (сначала это звук es йотом b и опять е$), Мет-

i m m штрихами композитор очертил облик Мюзетты, 
которая, танцуя, порхает по жизни. 

Надо отметить еще один штрих — ритм сопровож-
дающих тему аккордов. 13 клавире от них остался лишь 
акцентпрованныи октавныи бас; он все время подчер-
кивает слабые доли — каждую третью из девяти вось-



мых. Благодаря этому в нижнем голосе такты как бы 
.сдвинуты на две восьмые вперед. Образующаяся здесь 
lюлиpитJ^^— одно пз средств, с помощью которых 
ксшпозйтор передает эксцентричность своей героини. 

Тема-лейтмотив ложится в основу вокально-инст-
рументального <<скёрЦо--Мтеттр>>. Ее партия построена 
на отрывистых повелительных фразах, выкрикДх, об-
ращепных к Альциндору. Они очень естественны в ус-
тах Мюзетты, привыкшей командовать своими кава-
лерами: 

2J ' [Allegro moderate] 

Щ] Г . J^ \ > и Ь J 
V v . - . ^ I . . I , . I Vim,. I.. I.. Vitn. Lu.lu! ^itn, LuJul ЭЙ. Лу.лу! Эй. Лу!лу1 

ofip'̂ '̂ '' MipaATTM— песня-вальс. Нет 
надобиостп приводить ее мелодию, она известна всем 
и каждому. По-видимому, она внезапно родилась в со-
знанип Пуччпнп. Он не имел тогда литературного тек-
ста для этого номера; слова пришлось присочлвять к 
уже готовой мелодии. Композитор сознательно придал 
музыке чувственный п несколько салонный оттенок. 
Он подошел к той грани, которая отделяет серьезною 
музыку от легкой, но не п е р е ш е л через эту грань; 
опера остается оперой и не превращается в оперетту. 
В этолг рпскованпом по замыслу номере проявилась ху-
дожественная тонкость, отличающая Пуччинп от неко-
торых других итальянских композиторов того времени. 

Обольстительная, непреодолимая сила Мюзетты рас-
крывается в музыке вальса, все более опьяняя слуша-
телей. Сольна^ ттрг.ня вырастает в сложный ^ a j i ^ , 

рарт^ирувтся и, наконец, мощно 
чпт в оркестре как голос т о р ж е с т в у ю щ е ^ с ^ р а с т и ^ ь н е -
зГпноГ7)р1Гёстр6вое" pianissimo совпадает с восклицани-
ем Марселя «Сирена!», вносящим в эту сцену легкни 
оттенок пронпи. хт«,-нп 

О Мюзетте в опере уже сказано все. ^ ^ 
было о ней сказать. Пуччппи это понимал. В дальней-
шем он ограничил роль этой героини у з к и м и рамк.ми, 
дабы избежать расхолаживающих повторении. 
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Музыка, рисующая Мюзетту, дополняет картину 
веселья парижской богемы. Но по мере того как дей-
ствие приобретает все более драматический характер, 
этот образ тускнеет и словно изживает себя. В отли-
чие от образов некоторых других персонажей, он явно 
не поддавался драматическому переосмысливанию. 

Каковы особенности му.чыкально-драматургической 
колгаозицип «Богелты»? 

«Богема» — оди?. из самых театральных (в лучшем 
смысле этого слова) опер. Ее музыка неотделима от 
сценического действия. Традшлиоиные формы — арии, 
янг.ямплп — npr;m.n4f!CKn сочетаются с^формами"^олро 
свободныАШ. Роль оркестра в опоре велика. "Йесмптря 
на это, в «Богеме» ПТР̂ ПТЦ̂ ^ЮТ PKn/Tycn-Hnf̂ ĵ ik ĵTajnî ^ 
тые _оркестровые э п и з о ^ . Л ! ^ цд. -бим^^-. 
ническта aHT^aiiipB. Это обстоятельство связано со 
стремлением Путчинп к лаконпз.му музыкального изло-
же?гия и к предельной сценичности. Вне сценического 
действия в «Богеме» музыки нет. 

Опера состшщиз_ ^ырех-дейс1ВЛЙ. Они и л ^ т на-
звания: « ^ мансарде», «В Ла1дне1«ш-~квлрталв», «У 
^а.ставы», «В мансарде». Каждому^дей&те-кю-нpeдш)cлalL 
эпиграф, взятый из романа Мюрже. 

"Планировка действий подчинена идее оперы и дра-
матическому развитию. Действия объединяются попар-
ро: 1—2, 3—4. Первые два действия — иллюзия сча-
стья; два последние — гибель иллюзий. 

Как ж в других своих операх, Пуччини не делит 
действия на номера, имеющие специальные обозначе-
ния (ария, сцена, хор и т. п.). 

Первое действие содержит два больших раздела. 
Первый раздел — бытовой, комедийный; второй — ли-
рико-исихологический (Рудольф и Мими). 

В первом разделе нет закругленных форм; оп по-
строен свободно и в этом отношении далек от старых 
традиций итальянского оперного искусства. Речитатив 
чередуется с кантиленными фразами, не получающими 
широкого развития. Р^дед-еостопт пз-.ряда эпизодов, 
соответствующих определенным этапам 
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деиствия. Г р а ц и т л а ^ о ш п „очти везпе ог.пп. 

матического театра. ТематическГХ^^^^^^ 
эпмзода, продуманность тонального плана П р у п Л Г 
омы „0Ж,га10т композитору избежать р.лхлос?и 1 орм ' 

охкр^ Погелой JPyAoabLn 
Марселя. Здесь ;ца_Д£лшошва: лейтмотив богемГ^" 
данном случае он связывается с обУазНм Ж п Е 1 ^ „ 
л^итмотив Рудольфа (см." fipnMepbr iTr-O). Тонал-ьная-

кающии B-dur (1смл..Ру;ц,льфа) в какой-то мере иг-
рает роль ̂ опального цеитра. Быстрое чередование то-
иальпостеи вначале подчинено следующему принципу 
каждая новая тональность на кварту выше предыду-
Щ'ей. Образуется квартовая цепочка: C-dur, F-dur, 
B-dur, Es-dur, As-dur, Des-dur (последняя тональность 
представлена только доминантой). Важным средством 
модуляции является доминантовый секундаккорд — 
гармония лейтмотива богемы. Частое повторение этой 
гармопип скрепляет музыкальный материал. 

Приход нового действующего лица — Коллена — на 
этот раз не означает начала нового эпизода. Драматур-
гическая ситуация остается в основном прежней; к 
дву.м голодным п озябшим прибавился третий — только 
и всего! Композитор продолжает развивать плвестныс 
по первому эпизоду темы. Тема Коллена, ноав.ляющая-. 
ся вмест^ _с_ним4..бь1стр0 лсчеззет. К тому же слитность 
ор"1^стр6вой фактуры не дает возможности разделить 
всю эту сцену на два «куска». 

Второй эпизод начинается с приходом Шонара. Он 
првгнёс провизию, де'ньгп.~В"се в вбсторге. Ситуаций из-
менплась, пзхменплся п тематический материал. Впервые 
звучит радостная, бодрая, тема (см. пример 16). Она 
гоЧГп6д̂ п;2У,ет_.п _ Э1,о.м фращета^втесняя на вре>ш 
Д1)угпе темы. В тональном отношенпп второй эпизод 
более~>^тоичпв: с большой определенностью звучит 
светлый D-dur, потолг Es-dur (вторая низкая ступень 
D-dur'a) п опять D-dur. Тональная устойчивость соот-
ветствует содержанию эпизода («Неожиданно богатство 
посылает нам судьба»). 
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Шонар рассказывает об англтаниие и попугае. 
Юдюр этой сцены заключается пе п самом рассказе, а 
в том, НТО прпятелп заняты ст.естпымп прппасами и пе 
слушают рассказчика. Друзья решают отправиться в 
Латинский квартал. Звучит 
ппипп^^тгя пторое действие (см. пример 22). Это тема-
предвестн11к. Во многих операх первые действия заклю-
чают в себе тематические предвосхищения последую-
щих действий. Так обстоит дело п в «Богеме». Тема 
Латинского квартала как бы допосится откуда-то изда-
лека. Это — тема шумного, веселящегося Парижа; он 
будет показан во втором действии. 

Сцена с домовладением Бепуа (третий эпизод) — 
одна*из иаиболее^ю^рпстических страниii; оперы."~Ъе-
нуаП1Г"с71Ш7Г1)Ольшё~нёПШга почему рас-
сматриваемый эпизод построен па локальном темати-
ческом материале. Смена тональностей отражает быст-
ро меняющийся ход действия. 

В четвер.ЬО^ эпизоде вновь МОД,ЬКПРТ те̂ гщ Латив» 
cкDIlo_JчвaJnaлa. Приятели, кроме Рудольфа, уходят, 
лейтмотив б ^ м ы . открывавший первый большой раз-
др^^картины, теперь 3jyie£mj^jr_ero («арка»). В нача-
ле оиеры он звучал громко и призывно. Теперь эта му-
зык'альная мысль дробится на отдельные мотивы и за-
мирает. Такое использование темы вызвано не только 
сценической ситуацией (почти все персонажи уходят). 
Decrescendo придает музыке характер коды, концовки 
первого раздела. 

Птак, перед нами прошел ряд бытовых, окрашен-
ных добр"6дутн1л\г юмором гиен. ИУ nPSiî aw прптяжен-
иость довольно велика. И все же пшт_с.лу>кпт_11редисдо-
вием к более важному — лирическому рязпелу. В нем 
выражено то, что является в опере главным. Для во-
и.кииенин лпр[и;.>г1мту Т1рпе>1шва|1шй Пуччинп пользу-
ется :̂ пкруглеинг^ми (!)о^ами. Цептральное место во 
втором разделе занимают ярпп K ĵ̂ ^ 
т ^ у венчас^ любовный ~пуэт. Эти (^рмы, связанная с 
иим"ТГтш1рГ)та мелодического дыхания подчеркивают до-
минирующую роль лирического раздела. Надо отметить 
небольшой эпизод, отделяющий арию Мими от дуэта. 
Приятели Рудольфа, поджидавшие своего товарища 
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па улице, зовут его. Это едипствепное М ^ Т О во BTODOM 
разделе, где возникает лейтмотив богемьГ С п о ~ 
такого приема композитор тематически связываеГоба 
раздела. 

Латинском кдядтз^^Опо 
отлладетсй от других действий так как ГГем о? 

н̂ ачала и до конца царит б ^ ^ е , праздничное веселье 
1акого рода контраст был ̂ i^xoAHM, чтобьГЕ55ёжать 
лирическои однотонности. А главное — после второго 
депствия с особенной силой воспринимаются печальные 
сцены, в которых изображена трагическая участь Ми-
ми. Контрастность подчеркнута тем, что второе дейсг-
вие является огромной массовой спеип^пру7пр-дейст-
вия, напротив, очень интимны). Здесь доат^аедаевы^ 
до поет хор, а также участвуют все персонажи ППРПТЛ 
(зК исключением БенуаУ: Рудольф, Мпми. Мюзетта, 
Марсель, Шонар, Коллен, Альциндор, Парпипьоль. 
Картина многолюдна, как п-ющадь, заполненная наро-
дом. 

Парижское кафе... Все зпают, какую роль играли 
кафе в жизни французской столицы. Но здесь картина 
более широкая, картина веселящегося демократической 
го Парижа. Все кружится, мелькает, блестит. В этот 
пестрый калейдоскоп вкраплеп образ Мюзетты: она — 
душа ппрушкп Латинского квартала, она некоронован-
ная царица этой шумной страны студентов, непризнан-
ных гениев и прожигателей жизни. 

Драматургия второго действия необычна, новатор-
ски смела. .Ъ кругл eg ДНУ ""̂ '̂"рпв т\̂ т нрт̂  Вальс Мю-
зеты становится таким номером только на концертной 
э^раде (его концертный вариант в съшсле формы су-
щественно отличается от оперного «первоисточника»). 
Все лрйгт^ир ттпгтрпрн" " " прпнпппу монтажа. Оно со-
стопт большого _1юлпчества быстро чередующихся 
эпизодов! iFekoTopbie из них очень коротки. Целоет-
тгсть~7^остпгнута благодаря сквозным темам, репризам 
Яокального или более гпирокого значения. Композитор 
искусно скрепляет смежные эпизоды, создавая ощуще-
ние непрерывности музыкального тока. Эта непрерыв-
ность пграет огромную формообразующую роль. В ре-
зультате второе действие представляет собой едивыи 
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художественный организм с общей «системой кровооб-
ращения». 

Как и в первом действии, эпизоды образуют круп-
ные разделы, это опять-таки укрепляет форму. Второй 
раздел начинается в момент появления Мюзетты. Нача-
лом третьего раздела служит доносящаяся издалека те-
ма военного марша. 

Говоря о драматургии этого действия, надо обратить 
особое внимание на то, как здесь использован хор. На 
сцене — толпа: горожане, солдаты, служанки,~ дети, 
студенты, девушки, жандармы, продавцы. Чтобы изо-
бразить эту разношерстную толпу, уличный гомон и 
суету, ко\шозитор делит XQp на нобольшда групиы^иЭи 
не только разбивает хоровые партии на первые и вто-
рые голоса, но еще вычленяет из хоровой массы соли-
стов. В сложную ткань хоровых реплик, восклицаний, 
вопросов и ответов время от времени вплетаются во-
кальные партии тех или иных персонажей. Образуется 
многоголосный ансамб^ Такое ансамблевое изложение 
с_рхранено па протяжении вс€го действия. 

Пуччинп пногда о^втгаяли в натурализме; предлогом 
для таких обвинений являлось, в частности, второе дей-
ствие «Богемы», воспроизведение уличного крика и 
шума. Но такого рода «натурализм» (в еще более раз-
витом виде!) был свойствен многим русским компози-
торам XIX века. Можно напомнить некоторые народ-
ные сцены из «Бориса Годунова», «Хованщины», «Кня-
зя Игоря» («Набат»), «Псковитянки» («Вече»). Му-
соргский, Бородан, Римский-Корсаков задолго до Пуч-
чипи разделяли хоровую «армию» на небольшие отря-. 
ды, заставляя их переговариваться друг с другом. Этот 
прием был использован и Б западноевропейской опер-
ной литературе (хоровая сцена — появление Лоэнгри-
на из знаменитой оперы Вагнера). Приведенных выше 
примеров вполне достаточно, чтобы отмести о-бвннеппс 
в «натуралистических излишествах». 

Иногда Пуччини сосредоточивает все внимание на 
толпе. В других эпизодах перемещает ее на второй 
план, чтобы освободить место для главных дрпствую-
щих лиц. При этом отдельные хоровые группы, втор-
гающиеся в разговор центральных персонажей, пере-



дают жизнь улицы — она продолжает кипеть и бур-
лить. Там, где композитору нужно особенно ярко ом-
делить сольный эпизод, он заставляет хор умолкнуть. 
Создается впечатление, как будто луч прожектора, 
скользя по сцепе, выхватывает из массы людей одного 
человека или ыесколько человек, оставив в тени все 
остальное. 

Постановка второго действия сопряжена с больши-
ми труд11остя.ми. Может случиться так, что хор будет 
заслонять солистов и сольные куски пропадут. Если 
же все время отодвигать хористов в глубину сцены, 
пострадают хоровые эпизоды и не будет ощущаться 
жизнь толпы, не прекращающаяся, по замыслу Пуч-
чнни, ли на минуту. Частые перемещения хора с о:;-
ного плана сцены на другой вызовут чрезмерную сума-
тоху и путаницу. Интересно решено это действие в по-
становке Ф. Дзеффирелли в Ла Скала. На сцене — два 
этажа. Нижний этаж — кафе «Момюс», верхний — ули-
ца. В распоряжении режиссера две сценические пло-
щадки, одна над другой. Обе они хорошо видны. Ниж-
няя площадка (кафе) используется чаще для сольных 
эпизодов, верхняя —для массовых. С помощью света 
внимание публики быстро переключается с одной пло-
щадки на другую. 

Такое режиссерское решение дает возможность пе-
редать динамику картины без ущерба для сольных 
партий. , , 

Первый раздел второго действия (до выхода мю-
/ - п р т п т ^ семи эпизодов. Первый эпизод- j^ -

ровой, б е Г у ч ^ я действующих лиц - солистов (лишь 
П<онце эпизода Шонар поет нескатько очень коротких 
фраз, но они служат переходом к следующему фраг-
менту). В начальных тактах звучат две темы, уже из-
вестные по предыдущей картине. > помянутая выше те-
ма Латинского квартала 
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ироипаывает все действие, получая довольно значитель-
ное симфоническое развитие. Широко использована 
также вторая тема, появляющаяся одновременно в ор-
кестре и в хоре: 

АПгбго foco|o 

" T f f ^ l ' i l ч ' ' 

с помощью этого тематического материала Пуччини 
дифференцирует хоровые группы. Партии продавцов 
и разносчиков основаны преимущоственяо на второй 
теме, партип гуляющих парижан — на первой. 

Во втором эпизоде (As-dur; такт 13 после цифры 4) 
внимание переа{лючается на rTrffinT-bix дей^гтвутоЩюГ 
лиц. Эпизод не лишен лирического оттенка и этим от-
личается от первого — бурного, декоративно-красо'гао-
го. В море резких звуков, праздничного гула слышатся 
нежные голоса влюбленных — Ру;50л;^ф,а.,д_-Мими. Их 
чувства переданы темой ^оркестра: 

Lo steeso uiovioiento 
el Ifgatofpoeo iostenuto 

Сольные фразы переплетаются с хоровыми возгла-
сами. 

В ^ е т ь о м эпизоде ( Т А К ^ ПОГЛР возвра-
щается основная тема первого эпизода (см. пример 
22). Она сильно изменена: диатоника уступила место 
хроматическому движению, трезвучия заменены септ-
аккордами, динамический оттенок не forte fortissimo, 
а piano'. Но в конце третьего эпизода тема приобре-

• Эти обозначения взяты из партитуры; в клавире им 
соответствуют forle и pianissimo. 
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тает прежний облик и звучит, как и раньше, в топаль-
пости F-diir. Благодаря этой репризе образуется трех-
частность: 

А (первый эпизод), В (второй эпизод), Ai (третий 
эпизод). 

Первый и третий эпизоды близки друг другу пв 
только тематически и тонально, но и потому, что они 
являются хоровыми. 

Чет1зертый эпизод (1[цфра 8) построен на_ ловом тс-
MaTiftr̂ cKOM материале. Тем не менее по характеру му-
зыки ои родствен второму эпизоду. И тут и там — од-
на и та же тональность As-dur; и тут и там на первом 
плане — солисты. Образуется периодичность А В Ai B|. 

Три тщследующих эпизода (пятый, шестой п седь-
мой) — знакомство приятелей Рудольфа с Мимп, сцена 
с продавцом игрушек Парпиньолем и дружеская беседа 
в кафе за срликом. Очаровательный миниатюрный хор 
детишек («Парпиньоль, Парпиньоль») — еще одна кар-
тинка уличного быта, как бы срисованная с натуры. 
Седьмой эпизод (разговор друзей) основан на самостоя-
тельной теме песенного склада. Хор временно умолка-
ет. 

И здесь колгаозитор не только чередует музыкаль-
ные «кадры»; он вносит в их чередование компози-
11)июш1ую организованность. Тут опять образуется 
трехчастность — не музыкально-тематическая, а сце-
ническая. Ее можно показать с помощью следующей 
схемы: 

А (пятый эпизод). В (шестой зпи- А ("Дьмонэпл. 
Мпмп, Рудольф и зод). Сцена с аод). Беседа про-
его друзья начи- Парпиньолем. должается. 
на ют беседу. 

В начале части А возглас за сценой «Едет с игруш-
ками сам Парпиньоль!» предвосхищает часть Ь. 

Итак, фотци пррвпт рядлрля ОРГандада:-^*; ; ;^ 
сочетается з5^ь с д в о й р " » т^-^^Д'-тностью. с иск^дьи^ 
применением локальных^реприз^. 
" -ttrrretJecTH—riep^.^^ ко второму. 
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A l l e g r o m o d e r a t o 

Тональность последнего эпизода — A-dur. С под-
черкнутой определенностью звучит А-с1иг'ная каден-
ция — кадансовый квартсекстаккорд, потом доминанто-
вая гармония. Сейчас будет тоника! Вдруг появляет-
ся Мюзетта. Сценическое действие вступает в новую 
фазу. В оркестре — резкий тональный сдвпг: на полто-
иа вниз. Вместо ожидаемой тоники A-dur'a звучит As-
dur. Это один из многих примеров того, как музыка 
Пуччпни отражает развитие драматического действия. 

Во вт(2л>(щ_41аад|елд (Allegro moderato, щыфра 16) — 
два больших музыкальных пласта: «гкерцо» Мнт£,г-
TbL:- задорно-бойкое, пронизанное капризными ритма-
ми,— и ее песня-вальс. 

Эпизод от агачала песни до «вторгающегося» мгф-
ша B-dur содержит элементы куплетно-вариационпои 
т 



формы. Но композитор во многом неходит не из CTDVK 
турнои схемы; как и в других местах оперы, его «путе-
водная звезда» — сцениг1есков действие. 

Песня сочинена в простой трехчастной ф^ме Реп-
риза - это KairCtnriupuaH вариация. Уже в конце на-
чального периода в песню врываются реплики Марселя 
и Альциндора, сразу же нарушая ощущение «концерт-
ности» и связывая номер с действием. А далее песня 
превращается в ансамбль (реприза): Альциндор тре-
бует, чтобы Мюзетта замолчала, а Мими говорит о Мю-
зетте с Рудольфом. (При исполнении песни-вальса на 
концертной эстраде вокальные партии всех этих персо-
нажей опускаются, и датгпый фрагмент становится бо-
лее традиционным.) 

Далее тема вальса временно исчезает. Следует ан-
самблевый эпизод. Затем вновь слышится заворажива-
ющая мелодия Мюзетты, но теперь — в партии Мар-
селя. Это вторая вариация. И здесь композитор соеди-
няет различные вокальные партии; ансамбль, в котором 
участвуют все действующие лица, продолжается. Цикл 
замыкает третья вариация; тема переходит в оркестр. 
Начало этой вариации — кульминационная вершина 
раздела. 

Говоря о свободном использовании принципа варп-
ационности, надо отметить, что во второй и третьей 
вариациях Пуччини повторяет не всю песню, а лишь 
начальную ее .мелодию ( первую часть простой трехчаст-
ной формы). «Вставка» между песней Мюзетты и пов-
торением ее темы (Марсель) разбивает традиционное 
«течение» вариационного цикла. 

Переводя сольную песню в ансамбль, кo^шoзптop 
постепенно увеличивает количество голосов (д>'эт, трио, 
секстет, септет). Потом, в самый «решительный мо-
мент» (кульминация, совпадающая с объятием Мюзет-
ты и Марселя), вокальный анса.мбль оорывается; на 
первый план здесь выдвинут оркестр. ^ 

Нельзя сказать, что вокальные партии в этой СД^ 
не везде индивидуализированы. Но местами П>™ни 
удалось достигнуть индивидуальной яркости каждой 
вокальной линии. Показателен в этом смысле след>ю-
щий фрагмент: 
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ITeiupo di Valzer lento) 
28 MJOJETTA 

МАРСЕЛЬ 
Ftio^li, she. cia, 
Ах,сви.ып ее , 

гот.pi strac.cia/ 
•к", cifo.pe. e, 

I* не implo.ro/ 
ax, как больло! 

У Марселя — мелодия вальса. Художник околдован 
чарами Мюзетты. А оиа тем временем пререкается с 
Альциидором, которого нужно как-то удалить. Мюзетта 
притворилась, будто ей жмет ногу башмак. Ее вокаль-
ная партия основана на той же теме, что и партия Мар-
селя. Но резкое изменение ритмического рисунка, мело-
дические скачки на квинту, сексту придают мелодии 
совсем иной характер. Марсель поет, а Мюзетта взвиз-
гивает, стараясь показать своему почтенному кавалеру, 
как ей невыносимо больно. 

Пе<рсход от второго раздела действия к третьему 
сделан смело. В оркестре замипяпт с-ттядпсгная 
зыка вальса. А за сценой слышен марш — приолижа-
ЙТР.Я ВПРтТПЛ М у Ч П Т Т И С Т РРПТ̂ ИТ Г П Р Т Т И Х 1 Р Р Т ? Т 1 И 

духовой оркестр (банду). Сначала на музыку симфони-
ческого оркестра накладывается ритм военных бараба-
нов. Образуется полиритмия (один такт вальса равен 
трем тактам марша). Потом за сценой вступают духо-
вые инструменты с темой марша в тональности B-dur. 
Л скрипачи! доигрывают «Е-(1игную мелодию вальса! 
Битональное сочетание B-dur'a и E-dur'a (предельно 
далеких тональностей!) продолжается одну-две секун-
ды Далее симфонический оркестр умолкает; марш 
звучит все сильней. Начинается третий раздел. 

Прием, к которому прибегнул здесь Пуччини, мож-
но определить кинематографическим термином «нап-
лыв». Это место является ш рид^щюм-дв у л л<1ноцой-0Д£Р; 
пдй^драматургиш вальсу, воплощающему утонченную 

' Оно лишь в партитуре; в клавире это место изложено 
иначе. 
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роса di Luig, Filhpo. Ritirata Francese» [«ФаифапГГпГ 
мои Луи Филиппа. «Всчсрияи заря» (отбоП)] 

1ретии раздел довольно прост по конструкции В 
нем три эпизода (а - b - а). KoNmo3nTop'4epe«y^^^ 
разгше темы, но тема военного патруля д^инирует 
В конце картины марш приобретает новое значение -
триумфа Мюзетты. Она не может идти в одной туфле 
(другая туфля у Альциндора, посланного к башмачеи-
ку). Мужчины несут красавицу на руках, распевая 
«Viva Musetta!». Продолжается музыка марша. Рань-
ше она вторгалась в действие, образуя второй план 
драматургии, а теперь связывается с центральным об-
разом первого плана. --

Третье действие открывает большое музыкальоо-
сцешегческое вступле1п1е. Оно, что 1[азыва'егся, задает 
тон. Праздник кончился, наступили суровые будни. 
Раннее утро. Застава. Таможенные солдаты греются у 
жаровни. Идут подметальщики, зате.м молочницы, едут 
извозчики. Крестьяне несут зелень, масло. Композитор 
как бы хочет сказать: вот она, проза жизни. Пз ка-
бачка доносится фривольная песня, но это лишь запоз-
далые отзвукп былого веселья. 

С этой «прозой» гармонируют краски хмурого фев-
ральского рассвета. Всюду снег. На улице холодно, не-
уютно. 

Основное нас троение вступительного раздела выра-
жено темой, смысл которой хорошо охарактеризовал 
итальянский критик Г. Гаттп: «Все безжизненно и от-
чужденно, все в ожидании надвигающейся развязки» . 

' Guide М. G а 11 i. Puccini. «Musical Quarterly». 1928. Xs 1. 
p. 28. 
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ПомАмо тоскливых оборотов мелодпп. с большой сц-
до* воздействуют ыа слушателей «пустые^ квииты в 
мелолхч1!ч:коз< голосе и в басу. Начинаешь почти фп-
энческв ощ)-щать холодный воздух невеселого зпмнего 

Освовн;ш часть действия состоит из трех эпизодов-
явлении: Мими п .иарсель. д 
\1ишд и Рудолы;>^ (.Кзшпц тон музыки элегический. За-
1̂̂ ГДеННЫХ номеров НеТ1 но илртци^ 0 0 ^ 

шои степени О тематическом материале 
этих эпизодов Г0^филйгв~в связп с анализом музы-
кальных характеристик действ}'ющпх лиц. 

Каргинл двиган чикл ^шр^^т^^ц П*̂ ^ j 
€1ав)|цдю Рудольфа нротиводосташша-^ора 
M p j ^ g g - h Марседя.^!гЗьз1 согласиться с К. Кузне-
цовымГТэтторыи утверждал» что Пуччини в квартете 
«все время сходит на «унисон*, сливая в единую мело-
дическую ловлю возглас .Мимп и Pj-дольфа «Но дож-
демся ли мы снова весны?» с перебранкой Мюзеггы с 
Марселем»^ В нотном примере, который приводит 
Кузнецов, голоса действительно сливаются в одн>' уни-
соаиую линию. Но это сделано для того» чтобы под-
черкнуть завершающий характер данного построенвя: 
ош> яв.1яегся каденцией, квартет здесь заканчивается. 

' А. К о н с т а в т С м и с [К. KjraaeaoBf ПУЧТО 
« р а «Бог«ш». стр. 7L 
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Эсквз деворирш I • IV акгм «Богемы». Фкша 
Большого театра. 1957. Хузоапак & Доррер 

Пуччжнж не стремился контрастно протнвопоставнть 
парпш Мнмн н Рудольфа. Это понятно: оня вместе пе-
реживают грустное чувство цредстшицей разаупп. Пар-
твн асе М1»мтгы н Марселя резко живтрастяруют с нар-
тшшн wryi. других учаепиюв ансч^Ьи благодари бо-
лее оживденямог ритму. Чтобн eiiwuiib паров» Мв-
аетты, Пуччиии ввсоит даже юмюратуру, ср̂ яяшшшш 
которой он в своих онерах по^п ницида ие жнмоваж-
ся. Партия Марселя сугубо речитативиа и ({дижа к го-
вору. А у Михи и Рудальфа — лирическая каитияена. 

Таким образом, персонажи, участвувмцяе в кварте-
те, отнюдь не обезличены и noiw не в унисон; они 
имеют индивидуальные муднкалыше характеристики. 

Ду1гается. что, создавая этот ансамбзь» П у т а м 
учитывал опыт ^ркди — автора геииальиосо квартета 
из tPtooeeTTO». 
.—ЦдгтаодгтпА т̂ йистние имеет ч в р ^ 

репризы (прием, весьма распространвшыи в оиервом 
творчестве). Оно nasHBaeficn, так же. 
• В мансарде». Возвращается сиеническаи ооетаиоива 
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птгмо дс»ист»ия: убогоо ;кил1ицо Рудольфа и его друзей. 
II пррноо п чотмсфтое дг?йст»ия состоят и.) двух разде-
лоп: норным — бытопой, с учисгиолт одних мужских иср-
СОИЛЖГ'Й, пторой — ЛирИКО-11СИХОЛОГИЧССК/1Й. в ооопх 
случлях норным эпи:<одом япляотся сцена Рудольфа и 
Мпрсоля; потом приходят IJLonap и Коллсн. Можно 
yiv.'i.HJTi. такж1> на :ш''МСН1Ы тематической и тональной 
f»ei[f)H.4H0CTH. Последнее денстпие, подобно норвому, на-
минается лонтмотивом 6oroMF>i м тональности G-diir. 
Далео II адесь, и там проходят лейтмотивы Uloiiapa, 
luijijioiii), потом лирические темы, связанные с образа-
ми Рудольфа п Мими. Надо обратить особенное вни-
мание на сцепу, когда yмпpaIoп^aя Мими, оставшись 
вдвоем со своим возлюбленным, вспоминает обстоятель-
ства их первой встречи. Тут репризпость сюжетио-
смысловая, муз1.1кальпо-тсматическая, тоиальпая (Des-
dur'nbn'i лейтмотив любви) и даже текстовая (Мими 
повторяет слова Рудольфа из первой картины). 

Мместе с тем по своему содержанию четвертое дей-
ствие во многом противоположно первому. Репризпость 
соединяется с драматургическим приемом, суть кото-
рого можно выразить словами «все наоборот». 

Нечто подобное происходит в «Русалке» Даргомыж-
ского. Князь спустя М1С0Г0 лет приходит на знакомый 
ому берег Днег1])а. Вот мельница, по она уже развали-
лась. Вот ста])ый мельник, по он сошел с ума. Вот 
СЛЫП1ИТСЯ призывный голос Наташи, по она стала ру-
оал1К'(н"|, 1и мст|)('ча с нейсулнтпе сладюгть любви, а ги-
бель н холодных днепровских водах. 

И первом действии Рудольф и Марсель, несмотря 
на голод и холод, шутили, посмсивалнсь. А в послед-
нем действии они грустны и с тоской вспоминают о 
нозлюблонных. В начале онеры Шонар принес еду я 
деньги; тетерь он является почти с пуст1лми руками. 
И самое главное различие: любовной сцене, воскресаю-
щей лишь в воспоминаниях, противопоставлена сцена 
смерти героини онеры. Здесь контрастность выражается 
и соностаилении полярно противоположных ситуаций. 

Глубокое своеобразие рел1)изы в «Гюгеме» отражает 
пажнемтий н])и'11ции развития: не круг, а спираль; все 
так, как было, и все иначе. В згом сочетании рснриз-
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ма г у Д Г Г е " . ^ ^ -оиальпой дра-
dur ( л e й т м « г . o ^ ю б в Г ) " и О-аГГия'^^^^^^^^^ 
го действия). В последнем действий ПР. н," ' 
ляется с И-глоП'ем ( о ^ а з ы ' Г б ! „ c' e ^ 
тональности и с тем же смысловым зиа- еьт м приме' 

" y^fP^^^P^-Фаитааип Чайковско'х, ? р Х „ 
Джульетта».) Трагическое оркестровое з^кпючеше 
венчающее оперу, написано в cis-moll. ЭтГмшшрГя 
тональность - ско^рбный «ответ» на п р о з в у ч а З ра 
нее «любовный» Des-dur. -̂ ьунавшпи pa-

ll сруктура действий, сцен, эпизодов, и ладо-то-
нальныи план подчинены общей драматургической кон-
цепции оперы. 

Теперь — об особенностях музыкального языка 
«Богемы». 

Опера привлекает слушателей прежде всего богат-
ством и выразительностью мелоса — типично итальян-
ского и вместе с тем далекого от мелодических штам-
пов, выработавшихся в рутинных итальянских операх. 
Господствует изящная, согретая душевным теплом кан-
тилена, связанная с традициями итальянских лириче-
ских арий. 

Есть в опере и типично песенные, а также танце-
вальные мелодии, истоки которых — в различных жан-
рах бытовой музыки. Наиболее характерно в этом от-
ношении второе действие. Большую роль играет здесь 
жанр вальса. Его ритм ясно слышится уже в некото-
рых эпизодах первого раздела. Кульминация этой ли-
нии — вальс Мюзетты. Обращение Рудольфа к друзьям 
(начиная с Andante mosso) по стилю напоминает за-

стольную песню (brindisi). Черты народной песенно-
сти присущи фразе Мими «Он хгае к>т1ил косьгаку с 
кружевами», получающей далее некоторое развитие. 
В том же действии использован жанр марша — детско-
го («Парпипьоль») и военного. 

Речитатив— менее сильная сторона музыки «Ьоге-
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мы» (имеются в виду речитативные фразы не мелоди-
ческого, а декламационного типа). Уже говорилось о 
том, что Пуччини нередко поручает разным действую-
щим лпцам одни и те же вокальные обороты. Иногда 
этот прием оправдан, поскольку он подчеркивает об-
щие черты, свойственные различным персонажам. Но 
бывает и так, что какой-либо оборот повторяется без 
внутренней необходимости. 

Речитативы «Богемы», при всей их непринужденной 
легкости, естественности, не очень богаты разнохарак-
терными пнтонациялга. В этом отношении Пуччини не 
удалось достигнуть того уровня, который уже был за-
воеван крупнейшими мастерами оперного творчества. 

Гармонический язык оперы свеж, не банален. Од-
нако гармоническое новаторство Пуччини, так ярко 
проявившееся в его поздних операх, в «Богеме», как и 
в «Манон», еще мало заметно. 

Аккордика, применяемая в «Богеме», не выходит за 
рамки гармонических норм X I X века. Вместе с тем 
надо указать на необычный для того времени прием: 
поступенное движение трезвучиями, при котором обра-
зуются параллельные квинты. Особенно примечательна 
в этом отношении техма Латинского квартала (см. при-
мер 22). Квинтовые ходы встречаются и в других мес-
тах оперы. 

В эпизоде, открывающем третье действие (см. при-
мер 27), также есть параллельные квинты, но они не 
заполнены. Господство квинтовых созвучий придает 
музыке илгарессионистский колорит. В конце приведен-
ного отрывка квинта d — а повторена п пяти октавах. 
Этот интервал сам по себе создает ощущение пустоты. 
Оно усиливается благодаря многократной дублировке. 
Квинты наслаиваются друг на друга; в них — холодный 
простор площади у парижской заставы. К аналогично-
му приему обратился и Д. Шостакович в первой части 
Одиннадцатой симфонии («Дворцовая площадь»). Там 
тоже звучат пятиоктавные квинты у струнных. Но у 
Шостаковича этот прием связан с традицией Мусорг-
ского. 

Гуаждый, кто хоть раз прослушал «Богему», сохра-
нит н своей памяти ее незабываемые тембровые крас-
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ки. Б звучании оркестра Пуччини много выразительпл-сти, душевшл! теплоты. Ь11)«1зительп0-
Партитура оперы убеждает в том, что ее автоп 

знал оркестр так же хорошо, как п вокальные средства 
певцоп-солистов. Оп прекрасно понимал сиецпфику оп-
К€стрового стиля. Партитура «Богемы» отмечена фан-
тазиен. изобретательностью, которые проявил здесь 
Пуччини, уже вполне овладевший мастерством оркест-
ровки. 

Композитор воспользовался обычным оркестром с 
тройным составом деревянной духовой группы (но без 
контрафагота). Тромбонов четыре; четвертый (басовый) 
тромбон выполняет функцию отсутствующей т>'бы 
(традиция, воспринятая Пуччини от Верди). Во вто-
ром действии применен сценпческпй духовой оркестр 
(банда). Его состав обозначен следующим образом: 
4 Pifferi (Ottavini in Do ) ,6 Trombe in Si J,6Tamburi. 
Pifferi по-птальянскп — дудки. В скобках указано, что 
эту партию должны исполнять малые флейты. 

При всем разнообразии оркестровых приемов Пуч-
чини, можно выделить две основные тенденции, ска-
завшиеся в партитуре «Богемы». Одна из них —пре-
обладающая — характерна для лирпко-психологпчес-
ких сцен первого, третьего и четвертого действий; дру-
гая проявилась во втором действии. 

Первая тенденция — это применение тембров как 
средства для воплощения переживаний, внутреннего 
мира человека. Оркестровка в сценах такого рода от-
ли71ается особенной топкостью, прозрачностью, иногда 
камерностью звучания. 

Вот, например, как оркестрована сцена Мими п 
Рудольфа из первого действия. 

Уже начальный эпизод сцены (появление Мюга) 
привлекает своей мягкой, приглушевной, несколько та-
ипственпой звучностью. Господств^тот тембры струн-
ных 31 деревянных духовых. Тихое пеппе "п^румен-
тов cTpN^Hon группы сменяется чуть с , тып^м 
Часто солируют кларнеты, гобои, флейты. Труоът и т р ^ 
боны Аюлчат; валторны использованы очень огрлнп 

' ' ^ Х к е с т р о в ы е краски помогают композитору создать 
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лиэтлческую атмосферу uepuoro, пока еще робкого 
цветения любви. Особенно интимно и проникновенно 
звучит оркестр в начале арии Рудольфа. Именно здесь 
впервые появляется лейтмотив любви. Пуччини пору-
чает оркестровое сопровождение струнным. Для того 
чтобы добиться предельной нежности, воздушности 
звучания» он пользуется не всеми инструментами той 
или иной оркестровой партии, а только частью их. 
Верхний мелодический голос поручен четырем первым 
скрипкам, синкопированное движение в средних голо-
сах исполняют восемь вторых скрипок divisi; нижний 
голос ведут альты, тоже divisi — часть альтов играет 
агсо, а другая часть — pizzicato. 

Тему любви композитор поручил арфе. «С первого 
взгляда» кажется нужным удвоить арфу флейтой (ко-
нетао, без форшлагов), для того чтобы придать теме 
певучесть. IIo Пуччини не делает этого. И он прав! 
Флейта придала бы мелодии излишпюю «материаль-
ность». Солирующая арфа и сам прием игры на ней 
(форшлаги) сообщают музыке необычайную хрупкость, 

что как нельзя лучше соответствует облику Мими. 
Мюрже называл ее миниатюрной, деликатной. В темб-
ровой окраске темы действительно есть какая-то ми-
ниатюрность и «деликатность»... 

Эти черты и в дальнейшем будут присущи тембро-
вому облику лейтмотива. В конце первого действия он 
изложен двухголосно. Тему ведут арфа, флейта и пер-
вые скрипки. Далее эта тема появляется в четвертом 
действии. Там она проходит три раза. Вот как оркест-
рована эта мелодия (выписаны инструменты, играю-
щие мелодические голоса): 

Первое проведение — Агра, 4 V-ni I, Flaulo 
Второе npoueAcmie — Агра, 2 F1. 
Третье проведение — 2 V-ni I divisi. 
Таким образом, с лейтмотивом любви (и с лейтто-

нальностью Des-dur) связаны тембры арфы, флейты, 
скришш. В тембровой драматургии оперы они приоб-
ретают значение лейттембров. 

В любовной сцене из первого действия, как и во 
многих других местах оперы, ярко проявилось стрем-
ление Пуччини у1СШ1ить эмоциоиальиость мелоса с 
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рые скрипки в октаву. Первые окршши играют legato 
вторые - tremolo. Этот прием сохранен п в т с ^ Т т -
щеи кульминации. Tremolo увеличивает выразите^-
ность темы. Такое изложение не раз встречается в 
партитуре. f а 

Особенно много экспрессии вносит оркестр в куль-
минационные проведения лирических тем. Здесь возмож-
но такое сравнение. Когда наступает решающий мо-
мент битвы, полководец бросает большую часть своих 
сил на самый важный участок фронта. Пуччиии, по-
добно полководцу, выделяет из своей оркестровой ар-
мии самые большие силы, какие только можно выде-
лить, для того чтобы обеспечить полноту, насыщен-
ность кульминационного звучания мелодии. Обратим-
ся к среднему разделу арии Мплга (цифра 38). Кажет-
ся, что здесь можно было бы поручить тему одном 
струнным — ведь они играют в очень выгодных, звуч-
ных регистрах. Но Пуччини дублирует струнные флей-
тами, кларнетами, английским рожком. Мало этого — 
он добавляет еще две валторны! 

По силе п напряженности кульминация любовного 
дуэта (первое действие, такт 9 после цифры 41) пре-
восходит рассмотренный фрагмент из арии Мнми. Те-
му здесь исполняют скрипки п виолончели. Поми-
мо трех флейт, первого гобоя п первого кларнета, к 
струнным добавлены не две, как в предыдущем приме-
ре, а четыре валторны. Использованы наиболее вьп-од-
ные регистры духовых. 

Возникает вопрос: почему столь интенсивная звуч-
ность оркестра не поглощает вокальные партии? Ведь 
вс€ оркестровые инструменты и г р а ю т forte fortissimo, 
кроме тромбонов (фан): у " l ^ J 
пицов всего лишь forte! Разумеется, Пуччинп знал, 
что делал. Унисон - сопрано н тенор в ок^ав}'- ус-
пешно противостоит оркестру благодаря «сситуре ко-
торая дает возможность певцам петь шпР^ко. с в о б о д 
с максимальным использованием всех 
средств. Надо учесть и то обстоятельство, что K0.Nm0 

149 



зптор имел » виду и т а л ь я н с к и е i олоса, тембропо-
дипампческпе ресурсы которых огромны. 

Стрел1ясь передать с помощью оркестровых темб-
ров тончайшие оттенки лирических переживаний, 
Пуччпни иногда пользуется изысканными, необычны-
ми для того времени приемами. Оркестровка приобре-
тает пмпрессшшистсюгй характер, •1>.астаиляя вспом-
нить партптуры Дебюсси. В начале любовного дуэта 
клавирная фактура проста; 

Largo eoeteouto 

f^ >' 1 П J.J • 

^ ^ ^ J . — -

OpixecTpoiiKa же близка к музыкальной палитре 
импрессионизма. Мелодия этого фрагмента очень тонка 
и поэтична; однако мелодические голоса поручены 
медным духовым, хотя оркестровая «медь» как будто 
мало пригодна для выражения столь нежных любовных 
чувств. Вначале звучит квартет валторн с арфой; это 
прием более обычный. (Впрочем, добавленная к пер-
вой валторне флейта вносит особый, трудно поддаю-
щийся характеристике, оттенок.) Во втором такте те-
му пере^хватывают трубы. Уместны л)И они здесь? 
Ри мский-Корсаков в «Основах оркестровки» писал: 
«...страстность и задушевность менее всего находят 
себе выражение в тембре медных духовых, превраща-
ясь в пом в приторность и слащавость» Корсаков 
имел здесь в виду трубы и тромбоны. Так вот Пуччи-

1' i n r ^п ^ " ^ " " - К о р с а к о в. Основы оркестровки, 
т. I. Ы10, Русское музыкальпое издательство, 1913, стр. 68. 
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пи как раз и поручает трубам стп^рпипл 
тому. Кто же пр'а'в? ^ и К 
Корсакова справедливо .ш отпоше,.ию к определен м 
оркестровым стилям. Но его нельзя ' прев t ! 
п;ать в догму. Поппмаппе художестоениыч поп-
можпостеи инструментов, их трактовка меняются и 
весьма существенно. Вот почему нельзя критиковать 
1уччини за то,̂  что он оркеструет «ме ио-корсаь'овски.». 

h Т0.МУ же темор труб в данном случае нодготовлен бо-
лее мягким тембром валторп. Tpyoi.i к-ак бы продолжа-
ют фразу, «спетую» валторнами. Аккорды арфы тем-
орово скрепляют оба «куска», подчеркивая единство 
м е л о д и ч е с к о ii л и п и и. 

Оа>бое внимание падо обратить на чрезвычайно ко-
лоритный, изысканный фон: тремоло альтов и виолон-
челей, пассажи скрипок, подобные легким порывам теп-
лого ветра (в клавире эти пассажи отсутствуют). 

Так намечается нмпросспонистская линия оркест-
ровки Пуччини. Но в «Богеме» она не получает еще 
большого развития. 

Нет возможности анализировать оркестровку других 
лирических сцен, хотя в них есть немало примеров 
оркестровой драматургии, тембрового воплощения пе-
реживапий действующих лиц. Пора.штельна по темб-
ровой выразительности заключительная сцена четвер-
того действия (после смерти Мими). Здесь господству-
ют приглушенные звучности; длительные тихие аккор-
ды нескольких инструментов сочетаются с глухим ро-
котом басовых голосов, таииственио-зловещим pizzicato 
виолончелей и контрабасов. Это какое-то царство теней. 
Все краски поблек.ти, потускнели; преобладают оттенки 
серого цвета, постепенно переходящие в черный цвет. 
Кажется, будто гаснут последние отблески зари и на-
ступает безлунная ночь. 

Как проявляется др>тая тенденция оркестрового 
стиля «Богемы»? Обратимся ко второму действию. Оно, 
как уже говорилось, представляет собой массовую сце-
ну, основанную на быстром чередовании пестрых эпи-
зодов-кадров. От первого до последнего такта здесь 
кипит ничем не омраченное веселье. Все это определи-
ло характер оркестровки. В ней преобладает не эмо-
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циопально-пспхологпческое, а изобразительное начало. 
Оркестру присущи блеск, сочная красочность, порой де-
коративность. Показательно уже первое проведение те-
мы Латинского квартала. Быстро чередующиеся аккор-
ды трех труб forte fortissimo привлекают внимание слу-
шателей своей звонкой фанфарной звучностью. При 
повторении этой темы в той же тональности компози-
тор добавляет к трубам тремоло тарелок, постепенно 
усиливающееся от piano до fortissimo. 

Показательно и первое tutti (с хором). Тремоло 
скрипок divisi в высоком регистре, «разбеги» струнных 
и деревянных духовых, быстрое движение у валторн и 
тромбонов staccato — все это придает оркестровке пра-
здничность и колоритность. 

Очень красочен эпизод с Парпипьолем. Деревянные 
духовые, исполняющпе тему, сочетаются с арфой, ко-
локольчика АГИ, ксилофоном и другими ударными; полу-
чается «игрушечная» звучность детского военного мар-
ша. Привлекательна тедгбровая колористическая «ва-
риационность» в песне Мюзетты с длительным тембро-
во-динамическим нарастанием от флажолетов арфы 
соло (перед началом песни) до мощного tutti с преоб-
ладанием «медного хора» труб и тромбонов (цифра 26). 

Партитура «Богемы» и сейчас — спустя семьдесят 
с лишним лет! — поражает свежестью оркестровых 
красюк. Это одна из самых совершеотных, драматитос-ки 
и колористически богатых партитур в Ангровой опер-
ной литературе. 



Г л а в а V 

«С ЧЕСТЬЮ ТОТ УЛгаРАЕТ...!» 

После «Богемы» Пуччини вернулся к старому сво-
ему замыслу — опере на сюжет драмы В. Са—-
«Тоска»'. Этот замысел возник у колгаозитораГ^с 
он посмотрел пьесу в театре; заглавную роль испол-
няла знаменитая Сарра Бернар, Показательно, что 
именно театр, театральные впечатления вдохновили 
Пуччпни на создание одной из популярнейших его 
опер. 

Сюжет «Тоски» как бы возвращает к эпq^_P_иcJ)вд-
жи^пто, когда телттика такого рода был^ очень ак-
туальной. Он мог бы лечь в основу какого-нибудь ита-
льянского исторического романа. Не случайно пьеса 
Сарду заинтересовала Верди, который говорил, что на-
писал бы на ее сюжет оперу «соп tutta anima» («со 
всей душой»). Но он считал необходимым внести сю-
жетные измепенпя в последний акт драмы и, по-види-
мому, сомневался, разрешит ли автор сделать это. 

На изменениях настаивал и Пуччпни. Пришлось 
вступить в переговоры с Сарду, заплатить ему весьма 
значительную денежную сумму за право ко>шозитора 
по-своему распоряжаться сюжетом «Тоски». Испытан-
ные либреттисты Джакоза и Иллика принялись за ра-
боту. В ней пртп1м'ал'>'частпе п сам Сарду. 

' И на этот раз Пуччпнд пыел кониуреата в лаце молодо-
го композптора Франкеттп; он тоже хотел писать «Тоску», во, 
узнав о намерениях «соперника», отказался от своего замысла. 
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Пуччпин, как всегда, собпрал сведения п матери-
алы, относящиеся к времени и месту действия оперы. 
Его 1ГитересоБали псторическло факты, связанные с тем 
периодом, когда существовала Римская республика, с 
битвой при Маренго, костюмы корпуса швейцарской 
гвардии, охранявшей Ватикан (они до сих пор дела-
ются но рисунку Мпкеланджело). Он осматривал в Ри-
ме древний замок Сант-Анджело, бывший когда-то мав-
золеем императора Адриана, а потом ставший крепо-
стью и тюрьмой (в «Тоске» этот замок — место заклю-
чения приговоренного к с.\гертной казни Каварадосси). 
Композитору нужны были точные данные о церковной 
музыке той ЭПОХИ, о колокольных звоиах Ватикана (он 
воспроизвел в своей опере низкое es большого колокола 
собора св. Петра). Пуччини помогал советами один 
любитель музыки — священник. 

История создания «Тоски», ее премьера связаны с 
именем знаменитой румынской певицы Хариклеи Дар-
кле. 

Ей было тогда уже около сорока лет; она завоевала 
.мировую известность. Даркле пола партии Манон и 
Мими, пропагандируя в разных странах творчество 
итальянского композитора. Пуччипи высоко ценил та-
лант «карпатского соловья», как называли Даркле. Он 
попросил ее петь Тоску. 

II вот однажды в Торре дель Лаго композитор 
встретился с будущими исполнителями партий Тоски 
и Каварадосси — ру.мынкой Хариклеей Даркле и тено-
ром итальянцем Де Марки. 

Пуччини пригласил их для того, чтобы ознакомить 
со своей оперой. Они сели за рояль. Автор играл и од-
новременно пел вокальные партии. Впечатление было 
огромным. Однако Даркле сказала, что во втором акте 
не хватает арии, в которой героиия «высказала бы свою 
страсть, страдание, арии, из которой зрители узнали 
бы о силе ее любви п жертвы, о человеческом достоин-
стве женщины, готовой уступить тирану ради осво-
бождения возлюбленного, но заранее негодующей при 
мысли об этом унизительном торге. 

' Джордже С б ы р ч а п Йон Х а р т у л а р и - Д а р к л р . 
Даркле. Бухарест, «Меридиане», 1963, стр. 132. 
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Портрет Пуччшяи с дарственпоп налппсыо X. Даркле: «Пре-
краснейшей п замечательной Манон — Хариклее Даркле — 

с восхпщенпем и признательностью. Милан. 273.94* 



Хариклея Даркле — Тоска. Премьера опе-
ры в театре Костанци. Рим, 14 января 

1900 года 

Путшни, по совету певицы, наппсал арию «Vissi 
d'arte, vissi d'amore», ставшую кульшшациовным эпи-
зодом вокальной партии героини оперы. 

Премьера «Тоски» должна была чюстояться в Риме 
на сцене театра Костанци под управлением дирижера 
Леопольдо Муньоне. Пуччини н^ сей раз, по-видимо-
му, мог не сомневаться в успехе. Сюжет, напоминав-
пшй любимые итальянцами героико-патриотические 
оперы, эффектные ситуации, яркая сценичность, тем-
пераментная эмоциональная музыка — все это, каза-
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лось, обеспечивало «Тоске» более чем радушпын при-
ем со стороны итальянской публики. Однако Пуччиии 
столкнулся с оппозицией в лице поклонников Маскапьи; 
Ш10гие римские меломаны считали его «своим» компо-
зитором. 

Были и другие причины, которые могли отрицатель-
но сказаться на успехе оперы. Любители музыки обыч-
но стремились еще до премьеры ознакомиться с опер-
ной новинкой. Запоминающиеся мелодии быстро рас-
пространялись и в день первого спектакля уже не мог-
ли стать сюрпризом для слушателей. Верди тщательно 
«прятал» песенку герцога из «Риголетто», дабы она не 
стала преждевременно «шлагером». Тито Рикорди (сьга 
Джулио), вьгаолнявший при подготовке премьеры 
«Тоски» административные функции, никого не пус-
кал в театр, даже на генеральные репетиции. Это про-
тиворечило обычаям и вызвало недовольство. Пуччинп 
и его друзья, «пришлые» люди с Севера, нарушают 
укрепившуюся в Риме традпцпю! 

Следует учесть еще одно обстоятельство. В 1898— 
1900-х годах итальянское буржуазное правительство 
возглавлял ярый реакционер генерал Пеллу. Чрезвы-
Ч1айным11 законами, террором лыта.ттась буржуазия по-
давить забастовки, восстания. В этих условиях «Тоска» 
должна была производить впечатление, не вполне же-
лательное для правящих кругов. Римская аристократи-
ческая публика, узнав, что театр Костанци ставит 
«якобинскую» оперу, хотела провалить ее. 

Премьера состоялась 14 января 1900 года. Перед на-
чалом спектакля атмосфера в зале была напряженной. 
Противники Пуччинп распространяли фантастические 
слухи; в театр якобы пришли террористы с бомбами! 

Де Марки (Каварадосси) и Э. Джиральдонп (Скар-
пья) очень хорошо исполнили свои партии. Но д>тпоп 
спектакля была Даркле. Однако даже ей долго не уда-
валось «растопить лед». Успех оперы окончательно оп-
ределился лишь после арии Тоски во втором акте. 

Победа была одержана. Сам автор признавал, что 
в этом —большая зас.т>та ру.мынской певицы, и по-
святил ей свою оперу. 

Партию Тоски пели также Клаудиа Муцио, Сената 
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Тебальдп, Марпя Каллас и др. Партия Каварадосси 
стала одной пз основных в репертуаре Карузо. РЬпол-
нял ее и Длшльп. Он оригинально трактовал «сквоз-
ное действие» в последнем акте. Когда Тоска приходит 
в тюрьму и говорит Каварадосси, что его казнь будет 
инсценирована, что они убегут, художник, по замыслу 
Джпльи, не вериг ей. Он понимает — Тоску обманули. 
Притворяясь счастливым, веселым, он знает, что это 
последние минуты его жизни. 

Из других исполнителей Каварадосси выделились 
Марио Ланца, Марио дель Монако, которого, когда он 
родился, назвали так потому, что родители обожали 
«Тоску» ПуЧЧИБИ. 

Среди исполнителей роли Скарпья был знаменитый 
Тито Гобби. 

«Тоска» стала «пробным камном» для нескольких 
поколений певцов разных нациюнальностей. MiHonie 
артисты своей известностью в большой мере обязаны 
этой опере. 

Но прежде чем говорить о «Тоске» подробнее, надо 
сказать несколько слов об авторе одноименной пьесы. 

Викторьен Сарду прожил долгую жизнь. Он родил-
ся в 1831 год>', а умер в 1908 году. Прежде чем стать 
драмат^фгом, изучал медицину, давал уроки, писал 
журнальные статьи. Первая его пьеса не имела успеха. 
Добившись признания, он не успокоился на достигну-
том и продолжал усиленно работать, написав несколь-
ко десятков произведений для сцены. Сарду сочинял 
нравоучительные комедии («Мосье Гора», «Яблоки со-
седа»), исторические комедии и мелодрамы («Мадам 
Сан-Жен», «Ненависть», «Робеспьер»). Пьеса «Тоска» 
написана им в 1887 году. Это не единственное произве-
дение Сарду, связанное с темой революционной, осво-
бодительной борьбы. Его пьеса «Родина» повествует о 
нидерландской революции XVI века. Однако ряд дру-
гих произведений попу.т1ярпого в свое время драматур-
га не отличается глубино!! и прогрессивностью содер-
жания. Правда, внешняя занимательность, сценическая 
:><fxJ)eKTH0CTb обеспечили этим пьесам успех у публики. 
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Некоторые пьесы Сарду были псреподемы м. nuo 
скии язык и ставились „а сцоиах тктров 14."; „ Г н 
пьесе «Родина» главную роль играла велш.ая С " о , ' 
Ио творчество Сарду - одного из прсдставГелег; 
французского буржуазного искусства пе^ода в Х . 
империи-не вызывало сочувствия русских поогпес-
сивиых кругов. ' ' 

А. Блок называл Сарду «бездарным и мелодрамати-
ческим». Порицая его вместе со Скрибом за «идейный 
нигилизм», Блок отмечал, что эти драматурги «все-
таки мастера и мастера квалифицированные... Они, ра-
ботая над негодным материалом, служат тому же иг-
кусству, совершенствуя формы, которые леглп в основу 
европейской драматургии»'. 

Было бы неверно переносить на оперу «Тоска» 
критическое отношение к творчеству французского пи-
сателя. Ведь оперу создал не Сарду, а Пуччини, кото-
рый своей музыкой значительно усилил то ценное, что 
есть в этой пьесе. Вместе с тем надо признать, что не-
достатки драмы Сарду в известной мере отразились в 
опере, несмотря на талантливость ее музык'и. 

«Тоска» — едиасхвенная. опера Пуччини, содержа-
ние которой связано с историческими событиями. 

Действие пьесьГ и оперы отнесено к июто 1800 го-
да. В истории Итэл1Ш это время было периодом острой 
политической борьбы. 

Французская буржуазная революция всколыхнула 
всю Италию. Передовые революцпоиные идеи глубоко 
проникли в сознание многих итальянцев, поставивших 
перед собой задачу добиться национального освобожде-
ния и объединения страны, все еще раздробленной, уг-
нетенной чужеземцами. 

В 1796 году началась первая итальянская ка>шанпя 
Бонапарта - генерала Французской республики, dra 
война преследовала цель разбить угрожавших Фрэл-
ции австрийцев, а также их итальянских с о ю ^ ^ о ^ 
Однако Наполеон очень быстро "Р^'^Р^™ 
войну в захватническую. Одержав ряд олестяшпх по 

' А. Блок . Собрание сочинений, т. 6, М-Л-. ГНХ.1. 196-. 
стр. 299. 
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бед, он стал жестоко и систематически эксплуатиро-
вать побежденные страны, выкатавая из них огром-
ные материальные ценности. Но в то же время моло-
дой полководец решительно уничтожал феодальные по-
рядки, вводил законы, аналогичные тем, которые были 
введены в буржуазно-республиканской Франции. 

Поражение австрийских войск породило у итальян-
цев надежду навсегда избавиться от гнета австрийской 
империи. На территории Италии возникают республи-
ки — Цизальпинская, Лигурийская и другие. 20 мар-
та 1798 года итальянские повстанцы провозгласили 
Римскую республику и уничтожили светскую власть 
папы. 

Феодальная Европа не могла равподупгпо отно-
ситься к тому, что происходило в Италии. Захватничес-
кая деятельность Бонапарта, его политика, направлен-
ная протпв феодализма, ожесточали врагов республи-
канской Франции, приверженцев старого порядка. По-
куда Наполеон находился в Египте, Австрия, Англия, 
Россия и Неаполитанское королевство начали новую 
войну протпв Французской республики. Весной 1799 го-
да Суворов, командовавпшй русско-австрийскими пой-
скамп, разбил французов на севере Италии. В страну 
опять проппкли австрийцы. Наступил период рестав-
рации феодального режима, итальянские буржуазные 
республики были уничтожены. Контрреволюционеры 
свирепствовали, пытаясь искоренить самую мысль о 
свободе. Лились потоки крови... 

Такова «расстановка сил», которая определяет ос-
нову сюжета «Тоски». Действие происходит в Риме. 
Бежавший из тюрьмы Анжелотти хочет спрятаться в 
церкви Сант-Андреа делла Балле. Анжелотти был кон-
сулом Римской республики. Ее уже не существует. Ре-
акция восторжествовала, и Анжелотти грозит гибель. 
Ему помогает молодой художник Марио Каварадосси. 
Это одии из итальянских республиканцев, мечтавших 
о национальном освобождении страны. Он был воспи-
тан на идеях революционной Франции. Ризничий, ру-
гая про себя художника, называет его вольтерианцем 
и атеистом. Каварадосси присущи черты мужествен-
ного революционера. Попав в застенок Скарпья, онве-
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^ "И "biTKB пе МОГУТ аа 
ставить его выдать спрятаипого Апжслотти Ка^Га 
доссп погибает во имя родины и свободы ^ 

Начальник полиции Скарпья олицетворяет самые 
темные силы реакции. За год до изображаемых в Г е -
ре событии коптрреволюциоппые банды, именуемые 
«армиеи веры» (их организатором был кардинал РуА-
фо), свирепствовали в Неаполе, зверски уничтожая 
всех инакомыслящих. Скарпья решает ту же задачу с 
помощью полицейского аппарата. «...Пред ним дрожал 
весь Рим недавно»,— говорит Тоска, своею рукой убив-
шая тирана. 

В развитии сюжета онеры большую роль играют 
обстоятельства, связанные со вторым итальянским по-
ходом Наполеона. 

После 18 брюмера Наполеон стал первым консулом, 
а фактически—диктатором буржуазной Франции. В мае 
1800 года он покинул Париж, с тем чтобы отнять у ав-
стрийцев Северную Италию. Суворова к тому времени 
уже не было в живых. Император Павел отозвал рус-
ские войска. Французам противостояли одни австрий-
цы, которыми командовал посредственный генерал Ме-
лас. Решающее сражение состоялось 14 нюня близ се-
ления Маренго. От его исхода зависело многое. Была 
поставлена на карту судьба Наполеона, судьба Фран-
ции как буржуазного государства. Роялисты ждали ги-
бели первого консула, надеясь восстановить господство 
Бурбонов. 

Мелас имел значительный перевес в силах (трид-
цать тысяч солдат против двадцати тысяч французов). 
Он располагал мощной артиллерией, а у Наполеона в 
тот момент ее почти пе было. Поначалу ход битвы 
складывался весьма неблагоприятно для фрапщ'зскон 
стороны. Французы с боем отступали, неся тяжелые 
потери. «Около двух часов дня,—пишет Е. Тарле,— 
сражение казалось совсем проигранным. После трех 
часов дня ликующий Мелас отправил в Вену курьера 
с известием о полной победе австрийцев, о разгроме 
непобедимого Бонапарта, о трофеях и пленных» . 

I Е. В. Т а р л е. Наполеон. М.. АН СССР, 1957, стр. 106. 
'в' в Джакоми Пуччиыи 



и вдруг все сразу изменилось. Подошла фраицузская 
днппапя генерала Дезе и ппсзоппо напала на армию 
Меллса. iB итоге Наполеон разг1)0мил австрийцев. Бит-
ва при Маренго стала финалом второй итальянской 
кампании. 

В первом акте «Тоски» ризничий вне себя от вос-
то1)га сообщает, что «злодей Бонапарт» уничтожен. По 
этому поводу вечером будет о<1)ициальпоо торжество. 
Хор споет победную кантату; сольная партия поруче-
на Тоске. Далее действие переносится в королевский 
дворец (второй акт). ]{омната Скарпья. Через открытое 
окно СЛЫПП1Ы звуки кантаты. Праздпик в разгаре. Вце-
яанно появляется жандарм Скьяроие. «Под Маренго... 
Бонапарте пас разбил!» 

Возникает вопрос: почему истерзапиый пытками 
Каварадосси, узнав о победе Иаполеопа, приходит в 
восторг и тут же при Скарпья поет ре1>олюц|иопную пес-
ню? Ответить па пто нетрудно. Не только в те време-
на, по и спустя м/юго лет была жива легенда о На-
полеоне —«генерале революции», «Робеспьере на ко-
не». В 1800 году она подогревалась совсем еще свежи-
ми воспоминаниями о том, как громил Наполеон роя-
листов—в Тулоне, а потом и в Париже при подавле-
нии реакционного мятежа 13 вандемьера. Кроме того, 
надо иметь в виду, что Boi'nibi Наполеона подрывали 
господство феодализма в Шароне. Каварадосси, песом-
пенпо, знал о помощи, оказанной французскими вой-
сками римским ])еспубликанцам. Все ото объясняет ту 
радость, с KOTopoii молодой патриот встретил весть о 
победе Бонапарта. 

Итак, основная темя «Тоски» — борьба против дес-
потизма, тнраппп. Она связана с темой любви Тоски 
и Каварадосси. Можно б1,1ло бы предположить, что, об-
ратившись к такому сюжету, Пуччини напишет оперу 
геропко-трагедийпого жап|)а. В «Тоске» есть героичес-
кие и Т1»агедийпы1' эпизоды. Но в целом се нельзя на-
звать ни героической эпопеей, пи трагедией. Несмотря 
на необычный для творчества Пуччппи характер сю-
жеты, здесь достаточно luwino проявились особенности 
его лирического таланта и направления, которого он 
придерживался. Показательно, что композитор отказал-
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ся от эпических массовых сцеп; участие народа в па-
циопальпо-освободительной борьбе не раскрыто. Напро-
тив, лирическая тема развита очень широко; дажо 
Скарпья поет лирические ариозо. Любопытно, что дра-
матическая сцена, непосредственно предшествующая 
его убийству, решена опять-таки в лирическом плане. 
Скарпья обещает дать Тоске разрешение па выезд из 
Рима. Он идет к конторке, ппшет. Тем временем Тос-
ка паходит нож и, держа его за спиной, ожидает 
Скарпья. Каждому зрителю ясно, что она хочет сде-
лать. А в оркестре звучит мелодия, родственная лири-
ческой песне. Эта музыка далека и от героики, и от 
трагедийности, хотя некоторые приемы (например, вы-
держанное cis) придают теме сумрачно-тревожный от-
тенок: 

„Andante Д 

XT' 

-о-
г •СГ 

Кульмппацпоиные эпизоды оперы не ^«о^ны от 
мелодраматизма. Авантюрный х а р а к т е р сюжета поре 
дпл эффектные сптуапип, J / o m с 
пытки, п убийства, и трогательная любовь, а рядом 
ней чудовищное злодейство. 
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Расштсаны были кулисы иостро, 
Я так декламировал страстно, 
И мантии блеск, и ла шляпе п«ро, 
И чувство — все было прекрасно! 

Гейне (перевод А. К. Толстого) 

Есть публпка, обожающая страстную декламацию и 
перья на шляпах. Более того, пмсипо висшпие прояв-
ленпя театральности являются для нее квиптэссепцией 
искусства. На зрптело!"! такого рода особоппо сильно 
действуют те сцены «Тоски», которые «бьют по нер-
вам». Но если подойти к этим сценам с позиций высо-
ких художественных требований, то надо будет при-
знать, что нагромождение всякого рода ужасов порой 
толкало композитора на путь внешней иллюстративно-
сти. Исчезало одно из самых драгоценных качеств его 
музыки — богатство и тонкость психологического со-
держания. 

Тяготение к мелодраматизму снизпло звучание ре-
вол ro4noHifo-repon4ecKon темы. В этом отношении осо-
бенности драматургии Сарду не помогали, а мешали 
кол1позптору. 
^ Однако в «Тоске» есть ряд больших сцен, свобод-
ных от мелодраматических излишеств. Таковы первая 
ария Каварадосси, его сцена с Тоской из первого акта, 
аргеп Тоски. В этой музыке нет аффектации, эмоцио-
нального нажима. Сцена, открывающая третий акт 
(ночной нейзаж, поспя мальчика-пастуха, утренний пе-
резвон колоколов), особенно далека от жанра мелодра-
мы: она не имеет прямой связи с сюжетом, носит опи-
сательный, отчасти пмпресс1:онистскин характер. В этой 
сцене «ничего не происходят»; она не характерна для 
жанра мелодрамы, где сюжетаая напряженность, эф-
фектные ситуации имеют иервостепенное значение. 

Образы Тоски и Каварадосси более многогранны по 
сравнештго с образами «Богемы» п получают более ши-
рокое, сложное развитие. Оно направлено, как и в 
«Богеме», от лирики к дра.матпзму, но его масштабы 
здесь значптелБнее. -Этому способствует динамичность 
1гатеноивпо развертывающ&гося действия, острые траге-
дийные ситуации. Однако, при всей экспрессивности 
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музыки некоторых эпизодов, лирическое напало запа-
стую доминирует, о чем было сказано. 

Как и в «Богеме», композитор уже при первом по-
явлении героини дает ее музыкальный портрет, отоб-
ражая различные грани этого образа. Тоска в.кодит в 
церковь, где работает над картиной Каварадосси; зву-
чит одна из ее основных тем: 

Andantino sosteouto 

ftjliiliil 
На спокойном фоне гармонической фигурации плы-

вет светлая певучая мелодия. Она сугубо диатонпчна; 
преобладает неторопливое поступенное движение. Это 
еще не портрет, но лпшь часть его; композ11тор запе-
чатлел здесь одну из сторон образа Тоски. Такие свой-
ства ее натуры, как _страстност^ и экспансивность 
южанки, решительность, дуптевная сила, пока не полу-
чают музыкального отобралсения. Тема передает кра-
соту, изящество героини оперы; в этой музыке - o u a -
„тельн^ть--т^Шодш1ПТпетП)асной женщины и талантлы-

' " '^Глю^т^льнын оборот темы («терцоиыо сту-^ 
пеньки») 

[Andantlno sostenuto] 



проникает затем в арию Тоски п довольно широко раз-
рабатывается в различных эпизодах первого акта. 

Сразу же после приведенного лейтмотива появля-
ется новая, контрастная тема: 

эг [AodaoUno] Ф ш ш ш 

Это тема ревпппых подозрений. Опа отличается от 
предыдущей' мелодии подчеркнутой хроматпчностью. 
В ней волнение, упрек. Но она имеет лишь местное" 
значение. Композитор пользуется ею всего два раза. 

- Ария Тоски грациозна, ^овольаш быстрый темп 
(Allegro moderato), подвижная мелодия, прозрачный 
синкопированный аккомпанемент сообщают музыке 
оживленность, порой некоторую игривость. iB арии ощу-
щается оттенок лукавого кокетства, сочетающегося с 
простым, искренним чувством. 

Надо отметить и тему любовного дуэта: 
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Опа принадлежит к числу спокойных, чуждых аф-
фмстацип мелодий оперы. Пуччпни часто ею пользует-
с ^ (т1 пе только в вокальпых, но также и в оркестровых 
ппизодахУ. Различные приемы гармонизации, фактуры, 
моДузттптоппые средства дают возможность композито-
ру показывать этот лейтмотив то в одном, то в другом 

.оспощоиия (хотя его смысл пе меняется). 
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Уже в первом акте образ героиии ириобретает дпй. 
матические черты (сцена Тоски и Скарпья). Во OTODOM 
действия он глубоко ггереосмыслпкается. 

Кабинет Скарпья. Тоски еще пет. Скарпья думает 
о neii, п в оркестре звучит тема героини оперы, вырос-
шая из ее As-dur'uoro лейтмотива (она возникла в пер-
вом акте, там, где Каварадосси поет: «Нет в мпре взо-
ра, что б мог сравниться с пылкпм взором Тоски пре-
красной!»). Эта же мелодия сопутствует появлению 

^Tocки в сцене допроса Каварадосси: 

Композитор воспользовался интонациями двух пер-
вых мотивов As-dur'Hon темы (см. пример 30). Он со-
хранил п.ттавность движения мелодии. Несмотря па это, 
новая тема полна волнения, тревоги. Она резко отли-
чается от As-dur'Horo лейтмотива, проникнутого воз-
вышенным, спокойным настроением. До сих пор жизнь 
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улыбалась Тоск€. А теперь она неждаипо-пегадаиио 
попала в полпцейскпп застенок; она узнает, что ееКа-
варадосси — в руках извергов, душителей свободы. 

«Скажешь, где Лпжелоттп?» — грозно спрашивает 
Скарпья Тоску. В соседней комнате жандармы терза-
ют ее возлюбленного. Развертывается напряженная 
драматическая сцена. В ней выделяется мрачным 
d-moll'Hbiu эпизод на органном пункте. Большое нара-
стание подготовляет мощную трагическую кульмина-
цию: 

ТОСКА 
8J to^tntndo ^ 

if Г Р Р I I 
•J 7L/ Г.-Л гл/ AI.I Ah/ Fiu пои foi so/ All/. the or . ror? 

All Сил вгт боль . ше1 Что иве де . лать? 

—'—; 1 г • » J 

АЛ/ rts »«/.• |/ inar . Иг/ е trof- . fo sof . frir/ 
Ал I on сто.нет о . пять . . Д о . в о л ь , яо тер - зать ' 

Мелодия Тоски звучит как стон, как вопль отчая-
ния. Мотив третьего и четвертого тактов затем неодно-
кратно повторяется, и каждое его повторение — одна из 
патетических кульмпнацпй этой сцены. Пуччини и 
здесь разрабатывает интопации поступенного движения 
в пределах большой терции (они возникли в As-dur'HOM 
лейтмотиве Тоски, а потом получили дальнейшее раз-
витие в се повой теме из второго акта). Не встречав-
шиеся ранее размашистые ходы па септиму вверх при-
дают мелодии экспрессивность звучания. 

Но при всем драматизме ряда музыкальных эпизо-
дов, воплощающих переживания героини, ес арид из 
второго aiJia относится к жапру лиричесхшх йрииГ'Кет 
в ней ИИ трагедийности, ши патошки. Это обстоятель-
ство еще раз подчеркивает огромную роль лирики в 
опере Пуччини. Однако вторая ария Тпод^тю похожа 
на первую. В музыке этой арии — страдание, горе.-

...За сценой гремят барабаны. «Слышишь?.. — гово-
1)ит Скарпья.— Твой Марио из-за тебя... умрет на рас-
свете сегодня». Этот зловещий эпизод подготовляет 
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арпго TocFtn. Музыка мрачного шествия постепо.ппо зя-
мпрает. Звучит мелодия, полная попзбывмой скорГж; 

ТОСКА 

/Vndaote lento appassionato j't-J^rrrTf^' J-dSlfiittmo coH'Srande «<n<ttiien(o 

HIS . « 
Я лишь 

d'ar . le, 
ne . ла, 

v i f . St ti'a . 1110 re, 
веж . B O ЛЮ . 6n . Л » , 

FP con тло((а JoUetta 
n |Г ] - я» 

>1)4 ft . ci MM! mn. It ad a . ni . ma vi . va/.. 
г.ча я ни . ко . ку пе де - лп . да з дл - дна. . . 

Горестное чувство передано плавпо нпспадающимп 
мелодическими фразами. Д^Р*®""®, 
лоса вниз, удвоенное, как это часто бывает у П у ^ ™ ^ 
партией оркестра, является тем средством, о 
которого композитор раскрывает тягостные пережива-

^ " V c ^ r р а з д е л а н а ч н ^ - .но.вн^я 

Ге 
ее возлюбленным. Этот эппзод у л е выходит Р арпп, по он как бы проя^лжает ее^ Чувства Тоскп 

Как выразительны этн с т р а н " ^ Ъвств 
переданы просто п сильно. Это одна из те.ч сц 
Г^оторых Ает и тени мелодраматизма. 
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Харшслвя Дарк-
ле—Тоока (II акт) 

Кульмидацт^РЙ Дрямату^рицпрупп пинмнФоски и ОЛ-
aOBp^^H^ft ВГ.АЙ СПАрЫ ЯВ,ТТЯРТГГГ ГЦРНЯ y^lff"^"?! Скар-
иья. Ъ здесь обнаруживается «кре"н?^ сторону лирики 
рсотя ситуация, казалось бы, не давала для того осно-
ваний). Вьппе цитировалась песенная алегияеская те-
ма (см. пример 29), которую йедет оркестр в то время, 
как Тоска готовится убить злодея. Та же тема ттпвто-

Ёяется тт<;>гттп ftr/jv ру^рти. 
В третьем акте доминирующее положение занимает 

образ Каварадосси. Его знаменитая ария i«'B небе 
^1веады гчурелги») настолько захватывает слушателей^ 
что их внимание сосредоточивается не на героине, а на 

Терое оперы. Когда Тоска бросается вниз с крепостного 
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Uapanora, оркестру поручена ue какая-либо из ее тем 
й мелодия той же арии. 

Образ Тоски ue стал трагедийным, так же как и 

на трагическую папряжеипость некоторых ситуашиГ) 
Значит ли это что Пуччи11н потерпел «оражепие? Ко̂  
иечпо, нет! Ооразу героини онеры присущи скорее лп-
^шю-даматические черты, ио это не умаляет его Тудо-
жественного значения. Оно бессоорпо велико. 

Тоска DO многом не похожа па героинь других опер 
Иуччини. Композитор затронул «руны, которые не 
звучали в «Мапоа», «Богеме». Течь идет о сочетании в 
Тоске женственности, изящества, грации с огромным 
самообладанием и силой духа. 

Лирика в ̂ о ^ ш в й мере пагшляяет и образ Кавара-
дос<̂ 1".' Это lie значит, что м'узыкальные портреты ге-
])оя и героини оперы похожи друг иа друга. Уже в их 
первых сценах композитор придает образу Марио осо-
бую эмоциональную окраску. Тоска показана здесь как 
любящая жетцтпг. Каварвдосси не столько влюблен-
ный, сколько худолшлш (имеются в виду сцены, пред-
шествующие дуэту). Он, как.п.Рудол^, живех э мире 
своих поэтических грез и видении. ]1нтересно, что пер-
вая тема, которая звучит после появления Каварадос-
си, относится скорее не к нему, ^ к его картине. Вот 
4ща: 

Andante oioderato 
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Л4. Й. Фхггке̂  
Тоска (11 акт). 
Петербургский Ма-
ри1!П1С«ии театр, 
начало 900-х годов 

Мелодия эта звучит в то время, когда Марио рас-
сматривает свое полотно, на котором он изобразил Маг-
далину. В музыке — чары искусства, его «таинственная 
гармония». Приведенная тема связанна тя^жд г. удомяг 
waww^ п красящ^" Аттпгия^гГ.̂ Л^У^ТРР^""^"**^" КПИСУ-
ла^^Анжелотти): Марио придал Магдалине ^ черты, 
соединив их1Гчертами евреи .возлю^ендои. Этот твор-
ческий замысел ̂ 010бражед.лу»ыкалъшлми. ]еведствами: 

Дт'рявр^т^) j^nj^o^rt^T в началь-
мотив темы nro^BHorojsyara JKaBapaaojcctt и "Tî KEL 

ЙЬр5ая~арй19Г1^Марадосси — гимн кра^те, но и тут 
в5Ва211ены, скорее аувства художни1П177 который 
склонен видеть в женщине модель, источник вдохнове-
ния. Есть в этой музьпсе что-то «неземное» — возвы-
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viifefiaoe иасгроенйв, которое ьызывает м Пас updkfki.cHAa 
картина или статуя. Оно возникает ужо при звуках 
вступления: 

A a d a t i t e l e n l o 
jfft, Д » * т г -

^ 1 ^ 

Г̂^ , I t ' p p , 
р 

г ^ f Г 
p 

. J J = 
— • ff 1 Lj^-i—V 

aû sss 

^ — > ^ > 

5= 

«Пустые» квпнты и кварты придают музыке хруп-
кость, .«бестелесность». В них — некоторый холодок, 
как будто мы прпкоспулись к мрамору. 

Автор одного из «свободных переводов» арии Ка-
варадосси влоншл в его уста слова о Р п м е ^ «дивном 
крае искусства». Здесь Рафаэль п о в с т р е ч а л Форнарпну, 
здесь свою Лауру воспевал Петрарка. Эти фразы о Ра-
фаэле п Петрарке хорошо ложились на музыку; ника-
кого противоречия между текстом и музыкой не воз-
н.и1св то 

Далее в сцене с Тоской выражены земные ч у в с т в а 

Каварадосси, его любовь к этой женщине, иодарившеи 
ему много счастья. ^ 

Образ героя оперы развит так же щпр^о, как и оо 
раз Тоски. Его приводят к Скарпья; 
Spoc. В каждом с.10ве Марио слышатся п р ^ п е к 
угнетателям и палачам. Но к а в а р а д о с с и о о р е ^ ^ т ^ ^ ^ 

перь ему нет спасения. В оркестре ^o^^^P/ZJ'̂ ^n^^^ 
ная тем1. Она подобна з н а м е н и т ы м словам Данте. 
«Оставь надежду навсегда всяк сюда в х о д я щ и и » . 173 
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Мелодия iJociiT замкнуты!! xap. iKTep: лиа>1сд1.г она 
возиращаетсм к исходному звуку fis. Гармония словно 
SacTbWfr; на мротлженпт! тести тактоо выдержан кпиит-
С1М\стакко1)д. Тоипко-домнцаитовмн «раскачивато1гр1!1ся» 
Пас ирпдаот мулы ко «ц^да. трауриого тссхвия. Благо-
даря всем :>тим иы1\лзнто«ииым средствам тема приоб-
ретает отт е м о к (1>а тал ь 11 ости. 1{омиолитор повторяет ее 
пять раз (иоптороиня разделены иеболынимй niiTepna-
лами). Зиучиость постеиеиио HiijuicTacT, а тональность 
остается ирежиен. Янетатлоппе такое, как будто над-
вигается что-то странтое, неотвратимое. Таким прие-
мом Пуччини усиливает фатальность темы. 

Kii 11ротиноностявло1г ппизод, открывающийся муже-
ственными словами Каварадосси о свободе п о борьбе, 
которгГя навсегда сокрушит произвол. Марио поет ре-
волюционную песню, заставляюп^ую вспомнить герои-
ческие годы Рисорджимеито. 

Птот :)ннзод очень короток; п все же он добавляет 
к характеристике Кава])адоссп сущсствепиыи штрих. 
Именно здесь ярче всего выражены свободолюбивые 
^uipi.iBbi молодого итальянского латриота. 

'Ьмок Сант-Лнжело. Каземат, освеп^ениыи слабым 
.светом лампады. Марио ждет казни. Сцена, иепосред-
ствоиио нрсднюствующая арии Каварадосси,— eute 
один пример психологического реализма Пуччипи. 
t'.KpoMiM.iMH средствами переданы здесь восномннаи1ГЛ 
узника о любимои жеииип1е (в 01)кестре — тел1а_люб )̂в-
иого ду;)та из первого акта). Мзвестиепшаи лщия «П 
небо звезды горели» — образец аффектированпопГ^тс-
ристского стиля. ]<:сть тут подчеркнутая театральность, 
страстпая декламация. Но огромный талант комиозито-

-ра захватывает и покоряет. Архитектоника арии очень 
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проста: период пзлетырпадцатп тактов и ,,го лппами-
зиропатюе повторение. iB рамках DToii формы Пуччппи 
В0ИЛ0Т/1Л :)моцпо11альиое crescendo - от элогичиостц 
исроых фраз к трагическом патетике («...пикогча и так 
ие жаждал жизни»). Другая особенность арпи а том 
'JTO меладия сначала но])участся одному оркестру, у 
иоица — речитатив. Ирн нопторснии П';риода то.му ве-
дут в yjiHcoH и нсвец и оркестровые ннстру.менты 
(«С о п g г а п с1 е s е п I i щ о п t о»). Короткая <>1)кестро-
вая jflo^a утверждает тшгальпость h-molj, которая адесь, 
как и в «Богеме», свш^ана с ()6pii3i)M CMopTiu 

II лаконизм из;ГОжс"нпя, и сочетание кантплепы с 
речитативом, и уписониая вокальпо-пнструмеитальпая 
фактура в момент кульминации — все это очень тпппч-
но для арпозиого стиля Пумчиип. 

Тема арии главенствует в музыка.чьно!'! драматургии 
мрследпего акта. Сначала она звучит в оркестре, когда 
солдаты ведут. ГСаварадосси в каземат. Далее_следует 
ария. Тема возвращается ен(о раз, «под занавес»: па 
iieii построен оркестровый эпизод, завершающий оперу. 
"Он как бы вбирает в себя трагпзм изображаемых ком-
позитором событий. Все эти проведения темы раскры-
вают принцип постепенного ^мощ1оиаш1нс-ддцампч.е.-
ского парастаппя. Тут проявилась сп.мфоничпость му-
зыкального мыш.т1ёния Пуччини. 

Второй дуэт Каварадосси п Тоски ие относится к 
числу наиболее самобытных страниц произведения. 
Есть в нем несколько внешняя «оперность). Но вот 
бьют часы. Пора! Марно ведут к месту казни. Это едва 
ли ие самый драматически напряженный момент в опе-
ре. И Тоска, и Каварадосси убеждены, что казнь — это 
лишь комедия. Солдаты зарядили ружья холостыми па-
тронами... Водь Скарнья приказывал Сполетта: «Как 
графа Пальмьори». Все будет хорошо; они убегут, их 
ждет счастье! Л музыка говорит о том, что проислодит 
в действительности. 

Натопается «шествие на казнь», бли.чкое до своему 
характеру к трауриому маршу. Есть в этом 
нтсствии мертвенпая бесстрастность, какой-то слеиои 
автоматизм, подчеркнутый «шагами» октавного баса. 
Герои оперы еще верят в счастливую судьбу, а солда-

175 



Ill акт «Тоски» в постановке театра Ла Скала 

ты делают свое дело. Мелодия шествия интонационно 
связана с «роковой темой» из второго акта — «Оставь 
надежду навсегда». Скарпья мертв, но его коварный за-
мысел осуществляется. «Так, как Пальмьери». Залп. 
Музыка марша звучит с предельной силой, а потом по-
степенно стихает. Пальмьери был расстрелян не холо-
стыми... 

Нигде еще тещ_гибеди-иллщздй_ае_полгода- у 
Пуч:чини столь убедительного му.амк21Щ»но-сцени!ческо-
rjLJD^aomeeHH^ 

Образ Каварадосси в большей мере, чем обраа Тос-
ки, включает в сёб)г элементы, выходящие за пределы 
лирики. Речь идет о некоторых героико-револющшндых 
и трагедийиы^чертах. присущих музыкальной харак-
теристик^^зТбго персонажа. 

Тоске и Каварадосси противопоставлен Скарпья, 
олицетворающпй силы зла. Столкновение jaMx-ofipaa^ 
огфеделяех jBjQttep^cHODHonjw^j^^ острота которо-
го все более и более усШШвается. 

В музыкальном отображении моифлщта важная 
роль принадлежит теме, открывающей оперу: 
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Andante nrolto vonteouto 
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Oiin, как тепь, сопровождает Скарпья и появляется 
при упошгпапип о нем. Это пе лейтмотив, а леиггар-. 
мопия. Она представляет собой последовател^сть пз 
трех мангорных трезвугай, построеипых па ступенях 
J^eлoтoпп.oii гаммы. Элементы увслпчеппого лада, f)aK-
тура, оркестровка П{шдают лейтгармоптг грозный^ уст-
рашающий характер. Мрачный и даже несколько 
тастпческпй колорит телгы усиливается благодаря трп-
Т0П0В0Л1У сотт^тавлепшо juuiopaoB В п Б-dur'a. 

Тема повторяется в опере много ротгтт ночтп все 
время в одной тт тоЛ яге тсгаа.тыюсих. После гпбелп 
Скарпья она звучит траурно, причем последний аккорд 
пз мажорного превращается в мииорпый. 

Отсутствие сколько-нибудь определенного мелоди-
ческого рисунка как бы обезличивает этот м^'зыкаль-
пып образ. Ему свойственна статичность, порожденная 
специфическими особенностями увеличенного лада. 
При повторении лейтгармонин ощ>тценпе неподвижно-
сти усиливается, так как ее тональность остается неиз-
менной. 

В силу этих причин тема воспринимается скорее 
как условный символ, выражающий пдею угнетения, а 
пе как характеристика определенного персонажа. В из-
вестной мере ее можно сопоставить с темой, схтысл ко-
торой был определен дантовскшга словами «Оставь на-
дежду»: она тоже статична и пе столько развивается, 
сколько настойчиво и монотонно утврри;дается. Обепм 
темам присущ оттепок фатальности. 

Лейтгармония угнетения иротивостопт музыкаль-
ным характеристикам Тоски и Клворадосси. Противо-
стоит прежде всего благодаря своей, так сказать, «прпн-
ппппалъп0й<» антпхтелолпчпости. Большое значение 
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К. и . Бруи — Т о с к а , О. И. Камиопскпй — Скарпья. I I акт. 
Петербург, Новая опера, антреприза А . Цоретелп, 1905 

леет также ладовый конфликт. Увеличенный ла^ 
|убо, как инородное тело, вторгается в мир мажора и 
япора, внося с собой холод, мрак, безжизненность. 

Какими же средствами воплощены в опере индивп-
|Гальные черты Скарпья? 

Надальп^ полиции Рилш — ж^зстокий коварн^.л&-
ют. BMOCTS' И том 4 U J F 6 B ^ , осле1П1ёины1! Т^расотой 
'о^и, мечтающий овладеть ею с помощью интриги, уг-
03, обмана. 

Создавая музыкальный образ этого персонажа, Пуч-
ипи пользовался разнообразными приемами. Ему уда-
ось показать тесную с^яат. Гкрр^ья-^^рдАпмо, кото-
1ая вдохновляла и организовывала контрреволюцион 
[ую деятельность, направленпуго против борцов за сво 
юду. В конце педвого акта EROJVTNNNJFNR («Ну, Тоска 
3 грудь я влйл^траву») в^чдт на фоне музыки 
)ис^^щей пср1ювную процессдю. Звон колоколов слп 
аается с торжественнЫшГгармоннями ^ц^гана, молит 
аепным^нием х о ^ Композитор «кощунственно» сое 
ципил релй'иозйую музыку и слова Скарпья, мечтаю 
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щего о жмрких оГгьитиях Тоски. Уоеропиость и победе 
ияд красивой пеиицсм"! исо больше распаляет памальии-
ка полиции. И йот пие себя от восторга ои ирисоедиия-
отся к хору, повторяя слова це1)ковиого иссиопеиия: 
«'1'е acterniim I'atrem omnis torra... Veneratur)> (ремар-
ка: «соп ontusiasmo religioso»). Скарпья, погрязший в 
крови и гряяи полицейских дел, сгорающий в огпе сла-
дострастного чувства, не забывает, что он — примерный 
католик! Тема угнетения, заверп1ая первый акт, под-
черкнвает прочность coioajk uopix-Bn н полпцсГгскпп вла-
сти, " 

Во втором акте хороню ггоказапо актерство Скарпья, 
ого обдуманные переходы от гнева и бешенства к свет-
ской учтивости («Как друг поговорить хочу я с вамп»). 
И все же в этом образе есть .ч£рхы мелодраматического 
злодея. Они перешлп в оперу пз драмы Сарду; ГГуччп-
нл, по-впдпмому, сознательно допускал мелодраматиче-
ские преувеличения, вндя в нпх столь цеипмую им те-
атральность. Но от этого образ не выиграл, а пропграл. 

Надо сказать еще об одной стороне образа Скар-
пья — о ого адрпческнх монологах. iB первом.дшкологе 
ои поет о том, что не хочет "<<вт.трашивать ласкил. Во 
втором моиологе 1)асска9ывает Тоеке о своей лю^ви к 
ней. Тут возникает противоречие — с ним сталкивались 
и другие оперные композиторы, пытавшиеся наделять 
злодеев сильным любовнььм чувством. Можно вспом-
нить арию Мазепы «О Мария!» пз однопменпой оперы 
Чайковского. Арпя красива п поэтпчиа, однако сам Ма-
зепа .здесь как бы исчезает, вместо него па сцене пе то 
Гремпн, по то Елецкий. Нечто подобное произошло п 
в опере Рнмского-Корсакова «Пап воевода». Любовпая 
арпя Воеводы, паппсапная в лирическом, местами даже 
несколько чувствительном стиле, мало соответствует 
внутреннему облику данного персонажа, «...©полие ли 
подходят такие ке/кностн к мрачному, жестокому обра-
зу всемогущего, не терпящего протестов сластолюб-
ца»,— писал С. КруглUKOB Этот >т1рек можно переад-
ресовать Пуччини. Правда, он стремплся придать мо-

' С. К р у г л п к о в . «Пан воевода». «Русское слово», 
1906. 9 октября. 
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иологам Скарпья суроьую окраску. И все^ же их МоГ 
бы петь какой-нибудь положительиыи rei)On. 

Мы коснулнсь ceiiiac сложной эстстпческои пробле-
мы. Напвно было бы полагать, что отрицательные пер-
сопажп пе должны влюбляться и, если они слишком 
уж плохи, «не пмеют права» любить. Настоящий реаль-
ный Мазепа (Дрйстпптельио любил дочь Кочубея. Об 
этоАГ рассказано в пушкинской поэме и рассказано так, 
что не возникает мыслей о противоестественности лю-
бовного чувства у человека, запятнавшего себя изме-
Hoii , гнусным наветом. 

Правдивость образа — в его мпогограипости, в глу-
боко опраиданном сочетаннп различных, иногда проти-
воречащих друг другу сторон. Конечно, главное долж-
но домииироиать, IKWIH'JIHH себе все менее сущестнеп-
jroe. Сказать об этом легко; творческое решение задачи 
такого 1)ода бывает связано с большими трудностями. 

Что же все-таки помешало Пуччнни осуществить 
верный в принципе замысел — показать разные сторо-
ны об])аза Скарпья? Помехой явилась опять-таки не-
полноценность литературного материала. Кроме того, 
особенности дарования композитора не вполне соответ-
ствовали стоящей перед ним творческой задаче: в его 
музыкальной палитре не хватало красок для изображе-
ния такой натуры, как начальник полиции Рима. 

Другие iiepcouaam «Тоски» имеют лишь .эпизодиче-
ское значслие. Лаконично, но убедительно обрисован 
ризничий — холуй, святоша и доносчик. Его характери-
стика не лигиена комсдинностп. Опа включает внешний 
сценический прием — нервный тик (подергивание пле-
ча и шеп). «Легкомысленная», как бы подпрыгиваю-
щая музыка ризничего нарочито не соответствует его 
должности служителя цер1«ви (такое несоответствио 
ниосит в образ некоторую карикатурность). Впрочем, 
Пуччипи сочетает фривольную скерцозность с элемен-
тами культовой музыки — тонкий сатирический штрпх. 

Лпжелотти не получает сколько-нибудь развернутой 
характеристики. Его деятельность республиканца и па-
Tj)HOTa — вис рамок опр.ры, о пей даже не говорится. 
Композитор и либреттисты показали Лнжелотти только 
как беглеца, ослабевшего, охваченного страхом. Тема 
т 



•дтого персонажа иояиляетсп в начало оиери ct)a3v tm 
ело яептгармопии Скарпья (•палач и жсртвао): 

Vivacisslnio COD vlolenza 

В мелодическом отиошетшп тема мало uiixepecua. 
Ее специфическая особенность — нервный, спнкоппро-
нанный ритм. В дальнейшем, пользуясь этой темой, 
Пуччинн прибегает к следующему музыкально-драма-
тургическому приему. Начинается больщ.ая.сдена Тоски 
и Каварадосси. Тоска ничего не знает об Анжелоттп. 
Мо 1?асарадосси, беседуя с возлюбленной, помнит, что 
рядом, в часовне, спрятан человек, которого падо спа-
стп от полиции. Тоска просит зайти за ней в театр 
после спектакля. «А Цезарь Анжелотти»? — сразу же 
мелькает в голове художника. Эта невысказанная им 
мысль выражена оркестром — звучит начало те.мы бег-
леца. Несколько дальше Каварадосси пытается под 
благовидным предлогом удалить Тоску: «Надо рабо-
тать». И снова лейтмотив Лнжелотти как бы поясняет, 
о чем думает сейчас Марпо. 

Итак, в тех случаях, когда Каварадосси не может 
высказать вслух своп мысли, за него это делает ор-

> кестр. Такова суть рассмотренного приема. 
1 Другая тема Анжелотти (она проходит в начале его 
разговора с художником) становится потом темой рев-
ности Тоски. Ей кажется, будто Марио только что 
встречался с маркизой Аттаванти. II снова музыка го-
ворит о том, что происходит в действительности: да. 
у 1\аварадосси была тайная встреча, но не с женщиной, 
а с консулом павшей Рп.мской республики. 

Если в «Богеме» действие развертывается на фоне 
картин жизни Парижа, то в «Тоске» фоном является 
Рим. Пуччипи передал дух католического^ Рима, дух 
Ватикана, который на протяжении веков был оплотом 
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Марпя Кузнецо-
ва — Тоска. Па-
риж, Комическая 

он ера 

черной реакции. (В драматургии^пперт^ немалую роль 
" r i l g j f l T Ц О р У О П И Ц А Г Г р р . И П Т Т Й И С Т Я , З В ^ И Г М § Г 

лится ризничий — звонят « A n ^ u s » . Бщшочбт молит-
венный текст полицейский Сполетта. В певв^ом .Дкте 
колокола сопровождают беседу Скарпья и TocKHrf^gjTOi 
кольный мотив^получает. зде^сь^варнационно-симфони-
ческое_^аз|ит^ А дальше появляется процессия, со-
провождающая кардинала. Швейцарская гвардия Ва-
тикана расчищает дорогу. Вступает орган, звенят коло-
кола, грохочут пушки. Эту сцену, тесно связанную с 
образом Скарпья, можно было бы назвать «Триумф Ва-
тикана». 

~Бртупленра. t̂jĵ ^T^P f̂fV р^луот ночной Рим. 
Все тихо. В темноте видны очертания купола собора 
св. Петра. После унисонной мелодии (она взята нз по-
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следующего дуэта Каварадосси п Тоски) напипается 
ноктюрн; музыка передает дыхапив теплого почното 
ветра, рисует пебо, усеяпное звездами. iB этот музы-
кальный пейзаж вкраплена лсйтгармония Скарпьп-

иступледле с^повиотт ля иней тф^ц^тур-
гпп. Его первый раздел повторяется, но теперь к ор-
кестру добавлена вокальная партия — песня пастуха 
Во втором разделе (Lento) — отдале1»нип перезвон ко-
локолов (близится утро). Это одна из самых поэтичных 
страниц творчества Пуччпни. Есл$\ некоторые другие 
эпизоды оперы «Тоска» воздействуют сг '̂щенпостью 
драматических красок, подчеркнутой театральностью, 
то здесь внимание привлекает тонкость музыкальной 
палитры. Уже говорилось, что вступление к третьему 
акту не имеет ничего общего со стилем верпстской ме-
лодрамы. Композитор, стремясь выразить настроенпе, 
рожденное ночным пейзажем, наполнил музыку бога-
тым психологическим содержанием. 

Наиболее примечателен пмепно второй раздел. Как 
много говорят чуткому сл^тпателю пронпкновенный 
мелос, возвышенно-споконные гармонии п тембровый 
колорит Lento с его таинственно зампрающплга вдалеке 
звонами! Жизнь могла быть прекрасной, если бы не 
существовало насилия, страданий,— таков психологи-
ческий подтекст этого эпизода. 

Вступленпе контрастно противопоставлено после-
дующим мрачным сценам. Поэзия южной ночи отте-
няет трагизм изображаемых далее событий. 

Ночь сменяется утром. 'В оперном творчестве кар-
тпны природы по своему настроению нередко консони-
руют с происходящими па сцене событиями. А в по-
следнем акте «Тоски» — резкий диссонанс: чем ближе 
трагическая развязка, тем ярче дневной свет. II вот 
со.чпечные лучи озаряют Рим, его холмы и руины, 
мощный п стройный купол собора апостола Петра, рос-
кошные сады Ватикана, замок Сант-Анжело. А на ок-
ровавленных камнях — трупы Тоски п Каварадосси... 

Драматургия «Тоски», по сравнению с драматур-
гией «Богемы», отличается гораздо большей остротой 
конфликтов, контрастностью образов, сптуацип, сцен. 
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Как п в «Богеме», Пуччпип чередует закруглеппые 
померл и соободпо построеппыо огшзоды. Однако тра-
диционные формы играют в «Тоске» более значитель-
ную роль, чем в предшествуюп^ем"т опоре. Впрочем, 
nj"i4Hnit .но-нрежнему по нолг.зу(>тся формой протя-
ясенноп, пгпроко разпнтон арпн. Кромо того, он стре-
мится л како1г-то дгере преодолеть коице})тпость noivo-
Topr.ix HOAtepon, 1ИГ0СЯ n at)HTi элементы дпалога. Taic, 
пан/тмрр, n nejiBoii apim Тогкн~Ма1)по не дает ё'Гг до-
петь до конца номер н перехпатыпаот заключительную 
фразу. Потом опять вступает Тоска. Ария превра1цает^ 
сл D дуэт. 

Интересно построена арпя самого Каварадосси (пер-
пым акт). Подобно вальсу Мюзетты из «Богемы», оиа 
существует в двух вариантах: основной исполняется в 
опере; другоГг вариант предназначеп для копцертно!! 
эстрады. В оперном варианте пение .Каварадосси. соче-
тается с реплпками рцзцичсго, который бормочет себе 
под пос, ругая безбожииков-вольтерпанцев. Красивой 
кантилене Марпо противопоставлен нарочито монотои-
пып речитатив (ризничий «бубнит», повторяя одну но-
ту). П здрсь в монолог пропикают элементы дуэта. 
Такой прием дает возможность композитору особенно 
ярко выявить контраст между этими персонажами. 

Надо обратить внимание па то, как Пуччинп трак-
тует в 3Tof i арпн двухчастную форму. Вот схема рас-
сматриваемого номера: 

п с т у п л о п и е — а и b — в с т у п л е п и е — ai п bi — к о д а 

Репризпып раздел существенно отличается от эк-
спозиционного. iB начало арии вступление поручено 
одному^оркестру. Л при повторении к оркестровой пар-
тии добавлена вокальная мелодия, что как бы маски-
рует вступительный характер этих тактов. Первый пе-
риод (часть а) исполняет один Каварадосси с оркест-
ром; в репризе (ai) поют и Каварадосси, и ризничий. 
Переосмысливается и репрпзное изложение второго 
периода (часть Ь). В зкспоппцпи пост Каварадосси; 
при мопторении (bi) ноет ризничий (речитатив), а 
каитилоиа переходит в оркестр. 
т 



Как и другие оперы Пуччипи, «Тоска» заключает и 
себе широко развитую систему лейтмотивов. Компози-
тор 110льзуется и лейтгармопиями. Помимо лептгармо-
пии Скарпья, надо отметить тревожные квпиты, кото-
рые звучат, когда Сполетта получает приказ расстре-
лять Каварадосси только для вида. Эти квинтовые со-
звучия повторяются в последнем акте (сцена казни). 

Если в «Богеме» пет сколько-нибудь значительных 
оркестровых фрагментов, то в «Тоске» есть симфониче-
ская картина — вступлепие к третьему акту. Правда, 
один из эпизодов этого вступления — вокально-ипстру-
ментальный фрагмент (песня пастуха). Чаще, чем в 
«Богеме», встречаются небольшие оркестровые интер-
медии. Все это свидетельствует о том, что Пуччини от-
ходит от принципа, согласно которому в онере не мо-
жет быть самостоятельных оркестровых «кусков». 

С большим мастерством и изобретательностью при-
менен в «Тоске» прием двуплановой. драматургии. Так, 
во втором акте один план музыкально-сценического 
действия связан со Скарпья, с тем, что происходит в 
его комнате, другой план — празднество, отзвуки ко-
торого доносятся из дворцовой залы. Скарпья размыш-
ляет, отдает приказы. 'Вдруг возникает гавот — под эту 
музыку танцуют во дворце приглашенные па праздник 
гости. Беззаботно-веселая мелодця танца резко контра-
стирует с настроением Скарпья п его словами: «...на 
рассвете красавца Марио с Анжелоттп^ как собак, велю 
повесить я!». Полицейский Сполетта докладывает об 
аресте Каварадоссп. Его вводят; начинается допрос. Л 
в это время хор с участием Тоски псполпяет победную 
кантату. И снова — резкий контраст. Официальная, 
бесстрастно-торжественная музыка кантаты противопо-
ставлепа развивающейся параллельно сцене допроса, 
многократно повторяемой оркестром теме « O C T ^ J T ^ 
дежду». Скарпья начинают раздражать звуки хора, до-
носящиеся через открытое окно. Он закрывает окно; 
второй драматургпческпй план выключается. 

Что нового можно отметить в музыкальном языке 
«Тсскп»? 

Пуччини по-прежнему тяготеет к лирическому эмо-
циональному мелосу. Но в «Тоске» есть мелодии не-
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сколько ипого склада — им присуща драматическая 
выразительность, патетичность (последняя ария Кава-
радосси, партия Тоски в сцене со Скарпья пз второго 
акта). Эти черты свойственны и некоторым речитатив-
ным фразам. 

«Тоска» — первая опера, в которой Пуччини вос-
пользовался средствам^ увеличенного лада. Как уже 
говорилось, эта ладовая сф'бра связана с образом Скар-
пья. Ее применение не ограничивается его лейтгармо-
нией. 

В опере — два типа гармоний, выросших из цело-
тонного звукоряда. Первый тип — мажорные трезву-
чия, построенные на ступенях нпсходящей целотонной 
гаммы. Образуются «цепочки» из пяти, девяти и даже 
одиннадцати аккордов. Вот одна из таких последова-
тельностей: 

42 [ A l i e g r o j 

V 

erese. motto 

a i i 

K f r a r t 1 
jGy i 

Другой тип делотонных гармоний — увеличенные 
трезвучия. Иногда опи трактуются как устойчивые гар-
монии (диссонанс приобретает свойства консонанса). 
Так обстоит дело в одном из эпизодов первого акта 
(цифра 77). Увеличенное трезвучие звучит здесь де-
сять тактов, сочетаясь с целотонным движением темы 
в басу. 

Отмоченный эпизод заключает в ообе прием, всгрэ-
чающийся и в других операх Пуччини. Этот прием — 
ладовая мутация темы. Мелодия, ранее звучавшая в 
мажоре пли в миноре, переносится в увеличенный лад 
и приобретает нарочито искаженный облик. Как будто 
знакомое лицо отразилось в изогнутом зеркале. Такая 
метаморфоза происходит с минорной темой из сцоны 
Каварадоссп и Лнжелотти. Она появляется вторично 
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там, где Скарпья разжигает ревпость Тоскп, убеждая 
ее, будто художник только что встречался с красавицей 
Аттаванти. Знакомая тема изменена: входящие в се 
состав звуки теперь образуют часть целотонного зву-
коряда. Композитор «искажает» мелодию. Этот прием 
соответствует смыслу сцены: Скарпья убеждает Тоску 
в том, чего пе было в действительности, грубо извра-
щая факты. 

Надо отметпть также колористические гармонии, пе 
связанные с увеличенным ладом. Опи есть во вступле-
нии к третьему акту. 

[Andante sosteiiuto) 

На фоне тонико-домппантового органного пункта 
звучат плавно нпспадающпе последовательности трез-
вучий. Сплошное движение параллельнылпт квинтами 
заставляет вспомнить многие страницы «Богемы». Гар-
моническое своеобразие фрагмента усилено примене-
нием четвертой высокой ступени (лидпйскпй лад). Им-
прессионистский характер этого эпизода — вне сомне-
ния (далее тот же материал использован в песне па-
стуха). 

Не лишены пмпресспонпстского колорита «пустые» 
кварты п квинты в первой арпп Каварадосси. 

Все этп примеры говорят об известной эволюции 
музыкального языка Пуччпнп, хотя оп во хшогом бли-
зок к языку предыдущих опер композитора. 

Крупные достопнства «Тоскп» бесспорны. Но она 
включает в себя дгаого разнородных п иеравноценпых 
э.темещтов. «Соседкп» этой оперы, «Богема» п «Мадам 
Баттерфлап», заслуживают большей похвалы — онп 
топьше и художественно цельнее. 
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оп'р̂ рп Пуччипи — «Мадам Б.чттор. 
ф..|д1п> - II 1'г)СГ11п обг.рпк) пмспоиалип. «ЧиоЧгго-слм» 
(|11»;||Ы1лмич* «Чо ('.'HI») - «Г'гх поука 1«|бочка». 

И па DTOT ра.ч oiK'iun.in мамысол ifoMfio;MIT()(ia поппик 
м /)саул1.тато ипрматлслия, полукмгпого »IM ОТ драмати-
мргкого споитак.мм. Однажды и Лоидоно <т уиидел iii.c»-
гу Д. Мпл.к'лсо <'Г(м"|та», попсгтмующую о трагичсм-коГг 
('уд|,Г)с молодой П110)ПП1. Иыт.п tMM) у»иим<.ча. Пуччиин 
))(м/м1л иигатг. па оо сюжс'т (лгсру. 

Дпажды oГ)Î aм^aл(:я KOMno.'jnrof) к тпорчостпу Дамп-
да I">(viacKo ( 1 8 Г ) . ' ^ — Ю Л 1 ) - mn^noi-o Д('ятоли -aMopirKaii-
ncoi-o т('ат[)а. [и'лапсо Пъ1л дралгатургом, р('жпгсором, 
актером, тоатралт.пым рук'оводптолом. В Соодииоипых 
Штатах' театральпоо дело стапопплогь тт'да бизиосом, 
гродгтиом иаж'мим для »«р(»дпрппмч1п1ых америкапцои, 
1)р.'1думпая ра;<млп;ат0Л1Л1()ст1. сочеталась п аморикаи-
ском театрал».поА1 ягкуггтмо о уотомчппостыо KOiiccinia-
Tnimi.i.v традпцпп и икусоп. Гкмгаско стремился обпо-
пптт, амерп1сап('1;ую режиссуру, орисптируясь на дости-
ясеппя Макса РеГипардта п других пмдагощихся мред-
стапптелеИ .чападпо(41роп(ч"1ско1'о театра. Одггако в 
сиоси драматургии (и» мриспосаблииалс»! к пкусам 
.«средмпх амормкапцоп» п писпл пь(»сы, рассчитаппые 
на ucpni.ii'i Taivoni.i ого драм1.1 «Мадам Баттор-
флаП» («ГеГппа»), предстаиляющая собой переработ-
ку пгшеллы аме[)пкапског() писателя Джона Л. Лоига, 
«Сердце М(»рилепда», «Доиуппса с Золотого Зааада». 

Тморчестио Г»оласк(), как и Сарду, привлекало Иу'т-
чиаи ToaTpajii.nocTi.u), (u-Tpi.uin, благодарными для му-
амь'и драматургпчее.|;пми ситуациями. 1{ромо того, и 
)iJ.iM'aN америь-аигкого драматурга иомподптор, ио-видн-
мому, на1И(М| блиакнс ему ciojiv'eTHi.ie мотивы. 

Пллика п Джа1сома сделали либр(»гт<) иопоп оперы. 
Работа>1 над Myin.ii.dn, Иуччипн научал японские на-
родные мел(1дин: II атом деле ему помогала жена япон-
ского посла. 1Сомполптор отобрал сем1. ({)ольклориых 
тем, псиольиспаппыч и «Мадам Латторфлан». 

1003 года ои муть \м\ »тогиб и результате ав-
томобильной катастрофы. Маитипа, в которой оп ехал, 
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Пуччлва в асфиод работы над «Чяо-Чдо-сан» 
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упаяа 71 обры» с пятлАюгроиоп высоты. Пуччгиги осгал-
ся жив, по тяжело пострадал, сломал ногу, ©осемь ме-
сяцев провел огт в постели. 1{огда ему стало лучше, он 
вернулся к работе над onepoii. 

Турпя был для Пуччипп счастливым городом. Од-
пако премьера «Мадам Баттсрфла^Ь> состоялась в Ми-
лане. в Ла Скала, 17 фоиралл 1904 года. Автор прпшел, 
опираясь 1га пал1чу. После шумного успеха «Мапон», 
«Богемы», «Тоскн» он считал, что счю iionoii опере 
ойсспочои хорошиii прием. Он привел п театр всю 
семью — жену, доте/г, сестер. Увы, Пуччипп жестоко 
обманулся в своих ожиданиях. 

Первый акт был встречен весьма прохладно. Даль-
ше дело П01ПЛ0 еще хуже. Снова, как и на премьере 
«Впллпс» в Неаполе, композитору довелось услыпгать 
негодующие возгласы, свпст. Утром Пуччшш услышал 
крпкп продавцов газет: «Последние новости! Провал 
оперы «АТадам Баттерф.11ай!)>. Злосчастный автор не-
сколько дней но выходпл пз дома. 

Возможно, после «Тоски» новая опера показалась 
неэффектнон, скучно\'1, длпипой. Ощущение длиннот 
возникло, отчасти, потому, что «Мадам Баттерфлай» 
состояла тогда из двух актов, причем второй акт по-
давлял публику своими пп'аптскпмн размерами. Позже 
Пуччнии разбпл это действие па две картины. 

После Мплана «Мадам Баттерфлай» поставили в 
Бреппш, и тут опа была восторженно встречена публи-
кой. Столь же горячего приема удостоилась опера в 
Париже, в Америке. 

Первой исполнительницей партии Чио-Чио-сан бы-
ла Розипа Сторкио — одна 1гз блестящих певиц так на-
зываемой веристскоп вокальной школы. 

Мпого других apTircTOK разных пациональпостей ис-
полннлп лту очень трудную роль. Среди них была и 
чудесная украинская иовпца Соломия Крушельинцкая; 
именно она пела партию Чио-Чио-сан, Koivia оперу по-
ставили впервые после ее провала в Милане. Пуччини 
исключительно высоко опешгл нсь-усство Крушельниц-
кой (тогда говеем еще молодой артистки). 
п — одна пз любимейших ролен Тоти 
Даль Моцто. Эта роль, но мнению певицы, давала ей 
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Фрагмент сцевнческого оформления 
оперы «Чво-Чио-«ан». Музыкальный 
театр ни. К. С. Станиславского н 
В. И. Неиировича-Дан^енко. Худояеняк 

Вильяме 

возможность очень полно выразить ее собственные чув-
ства, и прежде всего жажду материнства 

Незабываемое впечатление произвела молодая 
итальянская певица Рената Скотто, исполнявшая во 
время московских гастролей Ла Скала фрагменты из 
«Мадам Баттерфлай». Когда она пела знаменитую 
арию, казалось, что волны света затопляют огромный 
зал Большого театра. Недаром сами итальянцы назы-
вают эту певицу «ослепительной». 

В некоторых итальянских постановках ^ Мадам Бат-
терфлай» сказалось стремление превратить ее в «оперу--
игрупшу» (opera-ballocco), лишенную глзгбокого содвр^ 

> Тоти Д а л ь Монтв. Голос над мцмш. М., «Искусство», 
1966, стр. 21. 
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,u«,m,.. Таким „остппопкам c-BoiicriiciiiibJ ирсупо.шчоа-
„,.„ ость. (>тп.г|пг̂ п.1ия. сугубая .снмермость 
впучшти. 17одоГ)иыс тенденции были, копечио, псвер-

к ' MiKviy ПЫДП101ЦИХСЯ ИСМОЛППТРЛМПЩ nai>TiTii Бат-
топфлап относится япопскаи пспица Млурл Гамака 
( o i i a сясла оту картию около дпух тысяч раз). Весной 
ЬМ)7 года п Токио состоялся Ilopin.ui Мождународ11Ы1Г 
копку[>с псипц «нмепи дгадам Баттерфлай», оргаппзо-
Ba»nii.iii и целях уиекоиечпваиия памяти Мнуры Тама-
ни. Первую и пторую ирсмии получили сойотские пе-
вицы Мария Бнешу (KHUHVUCB) И Тамара Чкония 
(Киев). 

В Нагасаки, па холмо, с вершпны которого откры-
вается вид па бу.хту, постаилеп памятник японской ар-
тистке; скульптор изоб|)азил ее в роли Чио-Чио-сан. 
Это памятппк и пешще, п опсрпоп героине. 

Уже говорилось о том, что «Мадам Баттерфлай» 
существеипо отличается от «Тоски». 

В пей лет пыток п казпеп, пет доблестных героев и 
угрюмых злодеев. Здесь действуют обыкновенные, вне-
П1ие ничем по примечательные люди; происходят собы-
тия, ЛПИ10ПИЫС клкого-лпбо исторического значения. 
11\' и событпями-то трудно назвать. «Чио-Чио-сан» —-
î biToiWH Л1н>ма, одна из многих драм, происходивших в 
разнос время, в |)азпых странах. iBce это сближает ее 
с «Богемой». 

Кслп в «Тоске» внимание зрптелеГг, помимо музыки, 
иринлек'ает аваптю))пы11 сюжет с острыми, иногда ме-
лодраматическими коллизиями, то в «Чно-Чпо-сан» сю-
жетнан линия очень н|юстая. Авторы оперы не стре-
мятся захватить зритолм1ь\и зал сложноп интрпгоп. 
Уже II Hei)BoM акте становится ясно, какой будет раз-
вязка. Многие сцены «бозАенственны» (денствие Р НИХ, 
конечно, ость, по внутреннее, психологическое). Авто-
ров не пугают длинноты. Они сознательно «затяги-
вают» некоторые энн;1оды, для того чтобы передать 
опродс'лонпое н:1.'.тро(М1Не и его Разнообразные от-
тенки. 

Сюжч-тная схема «Мадам Батто1)флай» как будто не 
давала композитору большого простора; тут легко бы-
192 



ло соскользнуть на путь заурядной бытовой драмы Но 
Пуччяни и его либреттисты насытили оперГ?опиал1. 
пым и психологическим содержанием. Это и сделало 
«Мадам Батторфлаи» одним из лучших произведений 
знаменитого итальянского композитора. 

Каковы, прежде всего, те социальные мотивы ко-
торые легли в основу оперы? 

Чио-Чио-сан родилась в богатой семье. Ее отец за-
нимал видное положение в Нагасаки. «Но ведь валит-
ся дуб, бурен вырванный с корнями»: отец Чио-Чио-
сан имел несчастье навлечь на себя гнев Микадо. У 
него остался один выход: умереть с честью. Это он и 
сделал. А дочь стала гейшей. «Нужда не шутит». 
Японские гейши были обязаны не только петь и тан-
цевать. Судьба уготовила девочке страшное будущее. 
Но вют появился лейтевда'Нт Пнпкертч)н. Для Чио-Чио-
сан это был человек с другой планеты, существо выс-
шего порядка, идеал. Она полюбила его горячо, само-
забвенно (Ц вместе с тем почтительно. Говоря с други-
ми о лейтенанте, она именует его «Ф. Б. Пинкертон». 
Отказавшись от своей веры, брошенная родными, Чио-
Чио-сан считает себя американкой; она твердо убежде-
на в том, что родина ее мужа — самая лучшая страна 
на свете. 

Баттерфлай думала, будто перед ней открывается 
новая жизнь, озаренная лучами какого-то фантастичес-
кого счастья. А в действительности перед ней откры-
лась дорога к гибели. 

Что же привело ее на этот путь? Наивная и совсем 
еще неопытная девушка (вернее — девочка, наполови-
ну ребенок!) столкнулась с двумя врагами. Один 
враг — религиозные традиции, древние предрассудки 
ее родни. Упрямый фанатик — дядя Чио-Чио-сан (Бон-
за) узнал, что она тайком ходила к миссионеру и хочет 
вместе с мужем молиться американскому богу. Дядя 
проклял отступницу, п от нее сразу же отвернулась 
вся родня. 

Другой — самый коварный — враг предстал перед 
юной гейшей в виде обворожительного красивого моря-
ка. Он-то и стал главным виновником «японской тра-
гедии». 
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Выло бы неверно видеть в Пипкертоле всего лить 
легкомысле)1ного молодого человека, кото1)ыП п каждом 
порту («женптся» иа приглянуишоися ему красотке. У 
Пинкертона есть своеобразная жизиснпая программа, 
которую он излагает, беседуя с консулом Шя])плесом. 
Вот ее основы. Жизнь —игра; она сопряжена с рис-
ком: можно вынграть, а можно н проиграть. Му а для 
того чтобы пе быть в проигрыше, надо не зевать, не 
глядеть по сторонам п ие продаваться поэтическим 
мечтанияА!. Главное — это уметь делать дело, то есть 
брать от жизни все, что можно взять. Такова, по опре-
делению лелтеналта Пинкертона, философия современ-
ного янкп. 

Пинкертон тесно связывает свое кредо с той стра-
ной, представителем которой является. Не случайно 
свою «декларацию прав американского человека н гра-
жданина» молодой моряк завершает цитатой из гимна 
Соединенных Штатов Америки. Пинкертону в больнго!! 
мере присуще ощущение своего расового и националь-
ного превосходства. В Японии он чувствует оебя, как п 
колониальной стране. «Брак» с Баттерфлай для пего 
всего лишь милая шутка, удобный способ «сорвать цве-
ток». Л дома Пигакертопа ждет настоящая невеста, с 
кото])ой он сюедшгптся узами оагастоящсго амерлкапско 
го брака. 

Характеризуя образ мыслей п поведение Пинкерто-
на, авторы оперы пользуются весьма убедительными 
сатирическими приемами. Женитьба лейтенанта как бы 
приравнивается к покупке дома. Пинкертон объясняет 
Шарнлесу, что дом арендован иа девятьсот девяносто 
девять лет. Никто не имеет прова выгнать лейтенанта 
до истечения этого срока; са.ч же он может и любой 
момент отказаться от своей собственности, ие платя 
неустойки («Для вас прекрасно и практично»,— заме-
чает Шарнлес). Л через несколько минут выясняется, 
что Пинкертон должен будет подписать 6j)a4Hoe обя-
зательство иа тот же самый срок (999 лет!), «с правом 
развестись, ко1да угодно». («Как просто и неслож-
но»,— говорит консул.) 

'Воспользовавшись своим «правом», Пинкертон бро-
сает Баттерфлай, а потом напосит ей самый тяжелый 
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удар, решив забрать сыпа. Это жестокое решение по-
буждает Чио-Чио-сап уйти из жизни. 

Другой представитель Соединенных Штатов — кон-
сул Шарплес. Это человек не злой, н» жестокий. Шар-
плес предупреждает Пинкертона, что он может погу-
бить Баттерфлай; искренне жалеет несчастную японку, 
брошенную U родственниками, и мужем. В то же вре-
мя консул — один из тех, кто сломал жизнь Чио-Чио-
сан. Зная о подлинных намерениях Пинкертона, он 
как официальное лицо присутствует при комедии бра 
ка. 

Надо сказать и об японском маклере Горо — гнус-
ном и ловком дельце. Он поставляет иностранцам «жи-
вой товар» («Большой имею выбор»,—хвастает он, 
предлагая Шарплесу воспользоваться его услугами). А 
чтобы все было «законно» и «культурно», Горо органи-
зовывает свадьбы. Достаточно заплатить ему сто иен, и 
он обделает дельце наилучшим образом. 

Патриархальной Японии, с ее древними канонами, 
мрачным религиозным фанатизмом, противопоставлена 
современная «цивилизация», за внешним лоском кото-
рой скрывается еще большая дикость и бесчеловеч-
ность. 

«Мадам Б»^тер4шй».—последняя опера П '̂ччинп, 
посвященная теме утраченных пл^зпй._С это^ тём^ 
связан централь!ный образ, произведения. 

В работах о Пуччинп отмечалось, что «Мадам Бат-
терфлай» приближается к жапру монодрамы. Действи-
тельно, ни в одной из опер этого автора главный об-
раз не был в такой мере выдвинут на первый план. 
Другие действующие лица — Сузуки. Пинкертон, Шар-
плес, не говоря уже об эпизодических персонажах, су-
|цествуют для того, чтобы можно было раскрыть драму 
героиви оперы. 

Одна из важных особенностей произведения — свое-
образные монос14ены: Баттерфлай как бы разыгры-
вает маленькие спектакли, исполняя «рольэ несколь-
ких действующих лиц. Таков эпизод из второго акта. 
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Чио-Чио-сан изображает, как американский суд нака-
зывает мужей, охладевпгах к своим женам. Она гово-
рит и за судью, и за подсудимого, играя для зрите-
лей — Горо, Ямадори, Шарплеса. Такими же «спектак-
лями» являются две ее арии. Баттерфлай показывает 
в лицах ожидаемое ею возвращение Пинкертона, а за-
тем — под влиянием намеков Шарплеса — воспроизво-
дит драматическую сцену: брошенная мужем Чио-Чио-
сан снова становится тейтей и просит чужих, незна-
комых людей сжалиться над ее сыном, дать ей денег 
н-а хлеб. Шрвая из этих «интермедий» исполняется 
для Сузуки, вторая — для Шарплеса. 

Такие «представления», сосредоточивая внимание 
на Баттерфлай, усиливают присущие опере черты мо-
нодрамы. 

В начале спектакля Чио-Чио-сан пятнадцать лет; во 
втором действии — восемнадцать (нельзя не посочув-
ствовать исполнительницам этой роли: не так-то просто 
певице «со стажем» перевоплотиться в пятнадцатилет-
нюю девочку!). Как и Мими, Баттерфлай п женщина, 
и ребенок. Ее полудетское восприятие жизни сказы-
вается на протяжении почти всей оперы. Когда Шар-
плес в последней картине хочет с ней говорить, Бат-
терфлай боится услышать страшные для нее слова. 
Словно дитя, она говорит испуганно: «Нет! Прошу вас, 
ни слова... ни слова... Словом одним вы убить меня мо-
жете...». 

Эти детские че(ртъ1 исчезают лишь в трагиче-
ской сцене самоубийства Чио-Чио-сан. 

Диапазон развития образа Баттерфлай, как и обра-
за Тоски, широк: от безмерной радости, счастья к же-
стоким душевным мукам и гибели. Музыка, рисующая 
героиню оперы, сочетает японские стилевые элементы 
с выразительными средствами, характерными для 
итальянского оперного стиля. Эти средства явно пре-
обладают. Наиболее глубокие переживания героини 
раскрываются типично итальянской музыкой. 

Баттерфлай еще не появилась, она подымается с 
подругами на гору, где нах;>дится купленный Пинкер-
тюном домик, а о оркестре уж« возншсла одна 
тем: 
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,4 Allegro 
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Это японская пентатонная тема, она подвижна и 
грациозна. Квинтовые гармонии, чередование квинт, 
отстоящих на терцию одна от другой, придают музыке 
свежесть и некоторую экзотичность. На той же мело-
дии построена «автобиография» Чио-Чио-сан: 

«6 Al legret to oioderato 
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Здесь тема приобретает оттенок пнтилгаостп, трога-
тельной доверительности, чему способствует очень 
скромное сопровождение. 
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Особая роль принадлежит заключительной фразе 
ТОМЫ. Эта фраза обособлена и в дальнейшем становит-
ся лейтмотивом житейских превратностей и катастроф; 

4в [Al legretto nioderatoj 
' > — ^ = • — 

/ 

TpHToiroDLiii ход h — а привносит в тему чувство 
тревоги. Особенно полно раскрыто драматическое зиа-
чспие этого лейтмотива в начале оркестрового вступле-
ния 11сред последней картиной. 

Надо у1казать также на тему, сопровоокдающую loo-
явлотше Чпо-Чш'О-сап: fm 
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Тема так хорошо гармонирует со словами Баттер-
флай: «Счастливее меня не nai'iTn во всем Японии и 
всей вселенной». Музыка говорит о счастье без конца, 
без края. Вместе с тем она передает ощущение бес-
крайного простора. «Quanto cielo! Quanto таг ! » — во-
склицают подруги '1ио-Чио-сап (буквальный пере-
вод— '«Сколько неПа! Сколько моря!»). С вершины го-
ры открывается чудесный впд — 11агасак1Т, порт, море. 
ЧЬздуч пронизан лучами cлeпяп^eгo солнца. Эта карти-
на c.'innatnoi с чувством радости, которое владеет ге-
роцпои оперы, 
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в. в. Барсова — Чио-
Чно-сае. Большой театр 
СССР, 1927 

Выразительность темы усиливается благодаря уве-
личенному трезвучию. Это трезвучие когда-то называли 
«чрезмерным». Здесь его «чрезмерность» отображает 
простор. Широкое арпеджио арфы (в клавире оно от-
сутствует), аккорды скрипок divisi, как бы растворяю-
щиеся в неясной дали, преследует ту же цель — изо-
бразить огромное пространство, полное света и красок. 

Тема, о которой шла речь, открывает большой эпи-
зод — хор подруг с участием Баттерфлаи. Льется стра-
стная кантилена — песнь любви (на ней основан также 
заключительный раздел дуэта Пинкертона и Чио-Чио-
сан в конце первого действия). Хор завершается еще 
одной пентатонной мелодпей (оркестр): 

Largo 
«в Ф f i . I i t j L J 1 1 „ Я i . 

me/ie tlenlai» 
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Хрупкая .11 грациозная, ома эмоц^таяально близка к 
лейтмотиву любви ii;i «Богемы». Есть тут п темброноо 
родство (тембры флейты п арф1.с, н партии к<яоро11 
каждый звук украгиен октавным форшлагом). 

Tai»OB ocHOBHoii музыкальный тсматпзм, связанный 
с эксиозпщгрй образа героини опсфы. Его главные вы-
разительные черты — мягкий, задуи1евньп1 лиризм, 
детская грациозность. 

В первом действии у Баттерфлай нет пи одной 
арпп. Тем не менее ее музыкальная характеристика 
очень убедительна. Пуччини передал и «светскую» це-
ремонность своей юной героини, и ее доверчивость, 
простодушие. Как воспомипанпе о недавнем прошлом 
Чио-Чио-сан, рождаются отзвуки танца («Пришлось и 
ifHC быть гейшей»). Бытовые, национально характер-
ные интонации и ритмы насыщают сцену, в которой 
Баттерфлай показывает Пинкертону свои «мелкие ве-
щи». Отдельные штрихи оттеняют главное содержание 
образа. 

Все довольны, все как будто обстоит хорошо. Но на 
общем светлом фоне резко выделяется одна тема. Этот 
суровый музыкальный образ подобен каменной глыбе, 
которая возвышается посреди долины, поросшей травой 
и цветами. Имеется в виду лейтмотив кинжала, кото-
рым убил себя отец Баттерфлай: 

41 [Allegretto nioderatoj 
' - L - . I. 

В этой музыке есть что-то грозное и архаичное, она 
говорит о мрачноГ! доблести самураев, о старинных жо-
сток-их законах. Гжоро Ч|но-̂ 1ио-гаи узнаот, к чему 
ведут попытки наруншть их. Лейтмотив звучит как 
предвосхищение грозы, которая скоро разразится. И 
UOT, когда с безоблачного ранее неба грянул гром, 
когда дядя (Бонза) проклял отступпицу, тема кинжа-
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ло словио предупреждаот гспоппш- ^„к 
ты пашла счастье? Лан ь1 S T ^ j f ® ""^«"f.b. " о 
день, и ты вонзни.ь в себя " Р " " ' 
отца. обагренный кровью 

тов. Обыч1 в т Х г о Wib 
основная тема, опподо^м.лГ "Р^"бладает одна 
данного раадсла Т т „ Г ! п "У'"«»льноо «лицо» 
первого а е т Г .Тоск 1 R ДУэт и, 
Флай,. „от педу1Г:;Г:елГд„Г"то "^язТнГе" 

формы соответствует ^ o S ^ ^ e c S ^ «Дробность.) 

ереходов. применение внутреннпх репрг з noZaer 
композитору достичь cvprncTBn в многообпазшт 

Лучпгие страницы дуэта говорят о том, что Пуч-
чиш умел чутко прпглуппшаться к движениям души 

" " " " ~ 

Aodante sosteouto 

ppdelcilsi'Ho espr-ettivo 

f i i i f U n n i 
в пей — переживания Баттерфлап и тпшниа теп-

лой ночи; глубокое, сдерживаемое чувство любви и 
бездонность звездного неба. Мелодия скрипки соло 
красиво оттенена подголоском (скрипки, альты). По-
вторяясь, тема разрастается, звуч1гт все насыщеннее. 

Есть в дуэте и менее удачные эпизоды — тради-
ционно-оперного тина; индищ 1̂дуальиые особенности 
стиля Пуччини в этих эпизодах нивелируются. 
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Как отмечалось, конец дуэта построен иа музыке 
хора подруг. Голоса Чио-Чпо-сан л Пинкертона сли-
ваются в восторженном гимне любви. Краткая (всего 
полтора такта!) оркестровая кульминация - и пента-
тонная тема (см. прплгер 48) сходит «а нет, тает, по-
глощенная таинственнымп шорохами весенней ночи. 

Проходит три года. Уже давно пора бы вернуться 
американскому лейтенанту, по он все не едет. В на-
чале второго действия господствует тема, которую 
можно назвать лейтмотивом напрасных ожиданий: 

Allegro moderato 
Я 

* X — t -

«Не вернется» — вот смысл этой мелодии. Ее пер-
вый звук — «вершина-источник». Тема уныло ниспа-
дает, как бы не в силах удержаться на верхнем h. 
Снова и снова возвращается мелодия к верхнему 
звуку и каждый раз бессильно никнет. Частые повто-
рения темы, нарочитая гармоническая и тональная 
однотонность усиливают выраженное в ней тоскливое 
чувство. 

Но Баттерфлай гонит прочь печаль и сомнения, не 
хочет слушать Сузуки, которая более трезво смотрит 
на вещи, «Он вернется! — повторяет она.— Вернется! 
Вернется!» 

Здесь еще одна особенность драматургии Пуччини. 
Несложная драма детски наивной Баттерфлай, быть 
может, не дала бы композитору психологического ма-
териала для большой оперы. Но оы прибегнул к при-
ему гиперболизации, усилив и художественно преуве-
личив некоторые душевные состояния. Мало сказать, 
что Чио-Чио-сан надеется на возвращение мужа. Нет, 
она непоколебимо уверена в этом, так, как если бы 
чаемое стало уже сущим. Ее убежденность нельзя 
объяснить лишь детской наивностью. Тут сказалась 

Баттерфлай вера в справедливость, в 
Д^ро п человека. Усиливая психологическую тему 
ожидания, композитор усиливает интерес зрителей к 



I^^Kn^L сцено „ отражается о 
ке. Кроме того, этот прием делает более острым Х ь 
неишее драматургичес):ос развитие. Пуччии , ГиТ по' 
ликим знатоком театра и его законов; он n o n ^ L 
чем настойчивей верит Баттерфлай в реальное Гсво.~ 
иллюзии тем горше будет ее разочароваиие 

Эта фанатическая настойчивость Чио-Чно-сап вы 
ражена в ее знаменитой арии - едва ли не лучшей 

Достоинств^а во 
многом связаны с теми особенностями образа героини 
оперы, о которых только что шла речь. Здесь нр^ль -
но ярко и вдохновенно нередана одержимость Баттер-
флай ее надеждой-мечтой. Отсюда действенность арии 
придающая ей огромную лирическую взволнованность 
Действенность усилена желанием Чио-Чио-сан зара-
зить колеблющуюся Сузуки своей убежденностью. Вот 
почему она «разыгрывает» сцену возвращения Пин-
кертона: так я хочу, так оно и будет. 

Форма арии трехчастная. ^Основная тема звучит 
три раза: в начале, в репризе и в оркестровой коде. 
Уже репризное изложение отличается от первого го-
раздо большей насыщенностью и полнотой. А в мо-
мент кульминации (кода) звучание темы становится 
мощным, ликующим. 

Этой сцене противопоставлена другая ария Чио-
Чно-сан (менее известная). Беседа с Шарплесом яви-
лась тяжелым пспытанпем ее веры в честность Пин-
кертона. Шарплесу не удалось разубедить Баттер-
флай. Но он омрачил душу японки, заставил ее впер-
вые задуматься над тем, а что было бы, если б Пин-
кертон все-таки не вернулся. II Баттерфлай рисует 
картину нищеты, унижений, которые ждут ее, коль 
скоро муж забудет о ней. Первая ария была вся на-
сьпцена светом, ароматом весны, радостью встречи. 
Вторая ария проникнута щемящей сердце тоской. 
Мрачное настроение постепенно нарастает, стон пере-
ходит в мучительный крик. В первой арии компози-
тор запечатлел чувства героини, связанные с тем да-
леким \nipoi\i, представагтелем которого был Пплкертоя; 
поэтому в музыке отсутствовали элементы орпента-
лизма. Вторая ария, напротив, основана на японской 
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пентатонике. В данном случае опа олпцетво1.>.ет oKpV-
жающую Чпо-Чно-сан с р е д у - отрекшихся от нее 
родных, дядю Бонзу, жестокие обычаи и предрассуд-
ки нищую жизнь обездоленных горемык. Бедная Бат-
терфлай, она считала себя американкой. Но в дейст-
вительности она - японка, и у нее нет денег, которые 
спасли бы ее от позора, от голода, ©от о чем говорит 
музыка арии, сочетающая интонации жалобы, плача 
с архаическими оборотами,— в них есть что-то гнету-
щее, зловеще неподвижное; это та -«власть тьмы», ко-
торая воплощена также в фатальной теме кпнжала. 

Если первая арпя передавала несбыточные мечта-
ния Баттерфла!!, то вторая воспринимается как впол-
не реальная картипа тон судьбы, которая ее ожидает. 

Но па самом деле это тоже иллюзия! Реальная 
действительность оказалась еще мрачнее: у Чио-Чио-
сан отняли ребенка, а вместе с ним и жизнь. 

Значение обеих арий в развитии образа героини 
оперы определяется темой столкновения иллюзорного 
мира с суровой действительностью. 

Подобно многим другим ариям Пуччинп, первая 
арпя Батте'рфлай не является ллшь 1{опцертнъ1м номе-
ром. Она глубоко вросла в музыкальную ткань оперы. 
Ее основная мелодия повторяется в конце сцены с 
Шарплесом, как птог этой длинной и мучительной для 
Баттерфлай беседы: несмотря ни на что, она твердо 
стоит на своем. Далее та же тема звучит после фразы 
Сузуки: «В порту пушечный выстрел!». Приближает-
ся корабль, на котором плавает Пинкертон. Чио-Чио-
саи кажется, что ее сны стали явью. 

Особеиио большая роль в музыкальной драматургии 
оперы принадлежит следующей фразе из средней ча-
сти арии; 

rnll.un рвС9 л рисо 

¥ ' ' ^ " • 1 1 I ||.| ' и 
S'nv.vin per и col . Ч . па. 

Сое.шит сю . Д4 все бля . ж е . 

Этот мелодический оборот непосредственно связан 
со словами о возвращении Пинкертона. Отмеченная 
фраза проходит через всю оперу, многократно видоиз-



меняясь. Ее Музьткальпое развитие отражает двйжв 
пие сюжета. Она встречается в любовном дуэте из 
первого акта (цифра 101), ложится в основу темы ор-
кестрового вступления ко второму акту: 

63 All^rctlo niosso 

У ' Ч f i l l l j I 7 T 1 | | U m j | Ш n ^ I J И I 

Здесь эта фраза перенесена в минорную тональ-
ность; в таком виде она существенно отличается от 
главного Bapjrairra. Есть в яей что-то буднично-суетли-
вое. Некоторая беззаботность, может быть даже шут-
ливость, сочетаются с оттенком грусти. Одиноко и си-
ротливо звучит флейта, ее соло .резко контрастирует с 
насыщенной и богатой звучностью оркестра Пуччпни. 
Еще до того как поднялся занавес, музыка намекает, 
что Баттерфлай нет уже причин радоваться: светлые 
дни миновали. Конец вступления представляет собой 
сложный «интонационный клубок». В этом месте Пуч-
чини пользуется приемом, знакомым по «Тоске». Ма-
жорный оборот из арии Чио-Чио-сан переносится в 
сферу увеличенного лада, приобретая нарочито иска-
женные очертания: 

64 f A l I e g r e t t o шо59о1 

Суровая действительность безжалостно разр}шает 
мечтания Баттерфлай. Пинкертон вернется но все 
будет совсем не так, как она о ж и д а л а , ^ т почему 
композитор «искажает» м е л о д и ю с в я з а н н ^ с̂ ^ ело 
вами «Спешпт сюда все ближе». 
матургическое значение этого оборота в поел д 
картине; она будет рассмотрена ниже. 
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Помпмо двух арпй Чио-Чпо-сап. одппм пз важных 
слагаемых дра^тургин второго акта является сцена с 
ппсьмом. Е Г М О Ж Н О было бы сделать «совсем просто»: 
ПРИХОДИТ Шарплес, читает полу^генное им письмо 
Пинкертона, и Батторфлай узнает печальную истину. 
Но Пуччини, конечно, не могло устроить такое при-
митивное решение этой сцены. Он строит ее иначе, 
оттягивая роковой момент. Шарплесу никак не удает-
ся приступить к чтению письма, которое он уже вы-
нул пз кармана. Сначала ему мешает Баттерфлан 
своими расспросами. Потом появляется новый «же-
них» — принц Ямадорп. Но вот, наконец, посторонние 
уходят. Шарплес приступает к чтению: 

Andanlino шоя.чо 
&в ШАРПЛЕС 

1 • 

Л Л/т! 

1 1' ^ м и м 
^^ А .mi. eo^cer.che . 

, ,Про.шу вас, н а . ве . 

рр 

л 

Г — m 

' 8 ' Я N 
г» 

М И f II ^ ^ 
. re . 1е qutl bel /ior rf/ /ftn.eiiib.ia.,," 

. с т п . т е ы о Л в е . с е п . виЯ цве . т о . ч е к . . . " 

Многократно повторяющаяся оркестровая ф р а з а -
одна и:, замечательных находок Пуччинн. В ритме 
этой фразы, в звучании сухого pizzicato струнных 
м.'пт.иип;'""'''' будничная автоматичность и 
МО твои.,ост,.. Пинкертон написал письмо - для него 

ДРУГих^еловых 
"исем. Шарплес, исполняя просьбу друга, читает но-
2(Н> 



г. п. Вишневская — Чио-Чио-сан, А. Большаков - Шарплес 
(II акт). Большой театр СССР, 1966 

слание. Вот так деловые люди спокойно и жестоко 
разбивают человеческую жизнь. Нарочито бесстраст-
ная музыка усугубляет контраст между драматиче-
ским смыслом сцены д ее внеш]а:ей объгдешностью! Есть 
еще одно обстоятельство, усиливающее воздействие 
этого эпизода. Зрители с замиранием сердца ждут то-
го момента, когда Шарплес прочтет страпшые для 
Чио-Чио-сан слова. Что тогда станется с бедняжкой! 
И вот консул начинает читать фразу: «Если ж пом-
нит меня, ждет поныне... прошу тихонько, осторожно 
подготовить...» — «Он едет?» — восклицает Баттер-
флай. В порыве радости она не слышит последнего 
слова — «к удару». У Шарплеса не хватает духу окон-
чить чтение. То, чего зрите.1Ш ожидали так долго, яе 
происходит. Баттерфлай пока не узнала истины. 

Когда канонерка «Авраал! Ляпкольн» вошла в 
порт, Чио-Чпо-сан после долгих прпготовлеыпй зани-
мает свой «наблюдательный пост». Она готова стоять 



тяк пгю ночь, Т0Л1.К0 би но пропустить мгновения, 
когда покажоггя vo супруг. II опять слыпштся зна-
комое pizzicato (топсрь удвоенное флейтами). Оркестр 
иапоммн'дот — «Л ашсьмо?». К'омпшнтор онопа под-
чсркннаот трму столкнопення иллюзии с реальной 

. лснстнптольностыо. 
('мм(|)1)1тмоскпи антракт, нродтестпующнй послсд-

HtM'i картине», состоит нл иступлен ни и диух больших 
ра.чделоп (дмухчастная ([)0)).ма). Вступление открыва-
ется темой «жизненных неизгод». OpicecTpoin.io инст-
рументы слотю повторяют слона, с которыми этот 
лейтмотив б|.1Л связан в нервом действии: «...но ведь 
валится и дуб, бурей вырванный с корнями». Затем 
струнные и дереиянные духовые исполняют понере-
метго нежную женственную мелодию, повторяющую-
ся в конщ» норного раздела антракта; 

ijaĵ  |1г ^ l U ' H ' i I П f г I 
^ ten pa$$i»Hf ~ " 

Интопацпонио ona перекликается с фразой из лю-
бовного дуэта Чио-Чио-сап и Пинкертона. Такого ро-
да реминисцеиции в операх Пуччини имеют иногда 
оттенок горькой иропии; они бывают рождены воспо-
минапием о первоначальном литературном тексте ор-
кестровой мелодии. iBoT фраза Чио-Чио-сан из первого 
действия, которая имеется в виду: 
"iAndaBt<»J 

^ti.to (Me 1й1г.е»й /гл ! ' ' 
В»ль .о.рв. /С со. Si...„а . I "«с та. во . ,0 о.вык.но.ввнь . в 

• f " * . »/о и 
- лу . ют PJ 

" " " " -ыс.тв.го оо.чтевь . «. • •" ии.чтевь . а. 
^«елодические обороты в симфониче-

как б ' р Т Г " "оследнен картиной, Пуччини 
У З Н А Е Т , LKOBO 
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в ' с Г " 

раскатов грома. Что будет с Баттерфлай? М о ж е т ь 
она упадет в обморок, умрет тут же на глГзаГу свТей 
соперницы? Может быть, ее чувства выльются в от-
чаянном скорбном порыве? Но в этой сцене, как и в 
сцене с письмом, то, чего напряженно ожидает весь 
зрительный зал, не происходит. Художественная сила 
сцены в том и заключается, что композитор не при-
бегнул к «сильно действующим!» музыкальным сред-
ствам в духе веристской мелодрамы. Нет здесь ни от-
чаянных воплей обманутой женщины, ни истеричес-
ких рыданий, ни громоподобных tutti fortissimo. Уз-
нав, наконец, правду, Баттерфлай произносит «спо-
койным голосом»: «Значит, кончено все! Все вдруг по-
гибло!». 

Пуччини передал музыкой разные этапы душевной 
и моральной казни своей героини. Сначала — испуг, 
смятение, потом — прострация, когда душа скована 
ужасом и горем, и, наконец, упадок сил, тихая покор-
ность. Изумительны ходы параллельньпга терциями в 
оркестре. Они передают оцепенение Баттерфлай; на-
чинает казаться, будто у нее прекратилось дыхание и 
остановилась в жилах кровь. Один и тот же терцовый 
оборот возникает снова и снова. "В его постепенно уга-
сающих повторениях есть что-то завораживающее. Это 
жуткое ощущение усилено статической звучностью 
увеличенного лада. Целотонный звукоряд, а также ор-. 
ганный пункт придают эпизоду крайнюю ладовую ста-
тичность, подчеркнутую длительными ntenuto п dimi-
nnondo. Немалая выразительная роль принадлежит 



т».сже сумрачному томбру кларпетов и фаготов (они 

" 'Та^т^еТаузы'(иногда по два такта), алооеищетп-
х п Л ь " о Р д Г в ппаком репктро с „римоие.шем тром-
б о н о в p E s i m o еще более "Утпют атмосфе, у. _ 

V Баттепфлап прт средств для борьиы. iiah она 
6есппавп1ГТгнотепиая же,ш,т.а - может бороться п 
тотестошпь?! II вот. когда все ухолят. Чпо-Чпо-са» 
борет священиып кинжал. Новым смыслом наполня-
ются в ее устах слова, выгравпрованиыс па лезвии; 
Гс честью тот умирает, кто с бесчестьем мириться но 

у пео отняли все, кроме права умереть. 11 она 
предпочитает смерть позору. В этом решении - про-
тест елпнствеино возможный в данных условиях. 

Есть глубоким смысл в том, что оборот, которын 
является лсптдютпвом возвращения Пинкертона (см. 
пример 52). теперь ассоциируется с гибелью героини 
оиеры. Приняв решепио убить себя, Чио-Чпо-сан го-
ворит Шарплесу и Кэт: «Отца воля священна. Сам 
пусть придет за сыиом. Через час поднимитесь к нам 
в гору». Сумрачно, печально звучпт здесь лейтмотив, 
предвещая трагическую развязку. И вот она насту-
ппла. «Баттерфлап!» — кричит за сценой Пинкертон. 
Наступила минута свидания, которую так ждала не-
счастная японка, о которой говорила она Сузукп: «Кто 
идет? Кто идет? Сузукп, угадай. Кто зовет? Кто зо-
вет? ((Баттерфлай, Баттерфлай!». Да он идет, зовет, 
а Чпо-Чио-саи умирает. Его возвращение принесло ей 
по жпзпь. а смерть. Вот почему так грозно и трагич-
но звучит адесь лейтмотив из арии Баттерфлай: 

S» 
• П Н К К Р Т О Н 

attnrfnitd» ' • 
JSr. - -

Bui. ter.flyf 
В&т.тер.флай! 
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ченпе имеют тут оркестровые краски. МелодГ ко ' " 
рая раньше звучала нежно н прозрачно, поручеиа трем 
трубам л трем тромоонам fortissimo! «Кто ндетП -
спрашивала доверчивая Баттерфлап в предыдущеп 
картпне.— «Твое несчастье, твоя шбель»,- отвечает 
eii непреклонная судьба. 

Сложная эволюция этого мелодического оборота — 
одно пз свидетельств спмфоничности музыкального 
мышления Пуччини. 

Опера завершается трагической сценой; ее тональ-
ность—h-moll (тональность смерти!). Настоящая, 
высокая патетика слышится в последних словах Бат-
терфлап, обращенных к сыну: «А я иду далеко, в без-
молвие нирваны». Оркестровое заключение (на пента-
тонной теме второй арии Чио-Чпо-сан) подобно вели-
чавой трагической фреске. Здесь огц^тцается эпичес-
кая шпрота (вообще творчеству Пз'ччини не свойст-
венная). Вот почелгз' последние такты оперы воспри-
нимаются как симфоническое обобщение. Они говорят 
о горькой доле многих униженных и оскорбленных 
женщин. 

Образ Баттерфлап — один из наиболее видающих-
ся образов мировой оперной литературы. Правда, в 
нем нет той многогранности, которые ирис\тци, па-
пример, образам Кармен, Аиды. Но нельзя отрицать 
такпх замечательных качеств образа Чио-Чпо-сан, как 
лирическая тонкость, изящество, в сочетании с иси-
хологической насыщенностью и волн\топцш драматиз-
мом. А главное, что привлекает в Баттерфлай, это ее 
человечность, качество, которым отмечены и др>тие 
образы оперных героинь Пч-ччини. Его Чио-Чпо-сан-
не рисунок на фарфоре, не статуэтка. Это женщина, 
вызывающая чувство искреннего сострадания. 

Теперь надо рассмотреть, как воплощен в ^ з ы ^ 
враждебные Баттерфлай силы, их конфликтные столь 
новения с центральным образом оперы. 

2it 



Мпр релппюзпого фанатизл!а, старых трлдиций й 
предрассудков тесно связан с лейттемой кинжала, о 
которой уже говорилось. Кроме того, выделяется те-
ма проклятия (сцена с дядей Бонзой): 

Allegro moderate f t " 
marcalo moiic 

Она очень лаконтпа, и этот лаконизм — одна из 
ее выразительных особенностей, подчеркивающих 
гневный, осуждающий характер лейтмотива. Тема зву-
чит отрывисто и коротко, как восклицание, клеймя-
щее отступницу позором. 

•Верхние голоса (параллельные терции) движутся 
по ступеняАг целотонной гаммы. Она вносит в музыку 
фантастпческпп и вместе с тем безжизненно-холодный 
колорит. Оркестровка делает этот музыкальный образ 
еще более грозным. Движение терциями, помимо 
струнных и деревянных духовых, поручено четырем 
валторнам и двум трубам fortissimo. Двойную трель 
на терцпп с~е исполняют не только скрипки и дере-
вянные духовые, но также и медные, что вносит в 
звучание особенную яростность. 

Теме присуща нарочитая тупость, подчеркнутая 
назойливым повторением звука d в мелодии. Эта чер-
та усилена многократным повторением всей темы 

t r r - мраяяо" 
нь1в для с т а л Г о п . п „ о^'^утствуют столь типич -
н | . я - с п л « т лирические мелодии. Г а р м о -

ЛейтХ,т ,1 ^ " "Роматизмами. 
в о з п л Х Т Г о / ь Т Г " " в с ю оперу . Он 
каждый раз и^упает п " У " " " " ' "апомин^ние и 
" " М м а т с ^ а л о ^ о ' " ДРУ^"" музыкаль-

1чалом. Один из многих примеров - вееэац -



Зое итор)кепие лейтмотива в любовпып дупт Ьаттоо-
флай и Пинкертона (цифра 100). ьаттц)-

Другой враждебный Чио-Чио-саи мир ~ миг. со 
прсмеппой «цивилизации» и буржуазного американиз-
ма — представлен прежде всегоЛкнк^трном. Его му-
зыкальная характеристика дана, главнымТбразом, в 
первом акте. Молодой лейтенант показан как лири-
ческий герой, и это не может вызвать возражения. 
Ведь Пинкертоп —не Скарпья; это не зверь, не па-
лач, он внешне привлекателен, много и красиво гово-
рит о том, как увлекла его Баттсрфлап. Однако в 
лирике Пинкертона пет той глубины и человечности, 
которые наполняют музыкальный образ героини 
оперы. 

Особый интерес представляет первая па. двух арий 
молодого моряка (сцена с Шарплесом). В этой арин 

"'он декларирует свою «жизненную программу». Ария 
начинается и̂  кончается музш<альпои цитатой из аме-
риканского гимпа («Америка вез^1е»). Оиа_11ридает де-
кларации Пинкертона официальный оттенок. На теме 
гимна осповано кратче торжественное вступление 
(оркестр) . А в конце номера эта тема звучит и в во-
кальных партиях (Пинкертон чокается с консулом, и 
они пьют за Америку). 

Ария пе лишена романтического колорпта, связан-
ного с образом «морского бродяги», отважного иска-
теля приключений. Чуть «колышущийся» ритм ассо-
циируется с плавным движением волн. >В то же время 
музыка передает некоторую рисовку, позерство само-
уверенного американца. 

Любопытен прпем, с помощью которого Х^чини 
«снижает» романтический пафос Пинкертона. Его «по-
лет мысли» вдруг обрывается. Пинкертон спрашива-
ет у консула, что он хотел бы выпить-пунш пли 
виски? Этот нарочитый прозаизм повторен в конце 
сцены с Шарплесом. „птппчя 

С а м о у в е р е н н о с т ь - та черта ^ « я к е р т о н а ко̂ ^̂ ^̂ ^̂ ^ 
особенно подчеркнута в У е " п о -
стает он в последней картине. М о л о д о й л е н ^ а н т по 
нял, что он слишком уж 
поз^алое раскаяние. В нем нет и тени ире^нен бра 

213 



вады. Растерянны!! п жалкий, ои «как трус» (его 
собственные слова) убегает из домика, чтобы у б е -
жать встречп с Баттерфлап. В вокальном партии Пин-
кертона теперь отсутствуют бодрые, самодовольные 
пнтоиацпн. Весь его мелос цронпкнут чувством подав-
лепностп. (Впрочем, Пинкертон в последней картине 
показан мало п несколько общо. Его образ становится 
расплывчатыдг. 

Музыкальная цптата из амерпканского гимна, по-
вторяясь несколько раз (п не только в первом, но и 
во втором действии), включается в музыкальную дра-
Агатургпю оперы п даже получает некоторое симфони-
ческое развптпе. 

В последний раз гпмп звучит после того, как ге-
роиня оперы увидела приближающийся к порту воен-
ный корабль, на борту которого находился ее мул\'. 
Прпем музыкальной ремпписценцяп приобретает отте-
нок иронии, даже сарказма. Ведь цитата пз гимна со-
впадает со словами «За верность мою и любовь вели-
ка моя награда». 

Как п в других своих операх, Пуччипп в «Мадам 
Баттерфляй» уделпл немало внимания музыкальной 
обрисовке быта, создал бытовой и пейзажный фон, на 
котором развертывается действие. Ряд колоритных по-
дробностей есть в первом действпи: Горо показывает 
жениху купленный им дом, представляет слуг. Музы-

.ка '«свадебного шествия», болтовня родственников не-
весты не лишены добродушного юмора. 

Большую роль в первом акте играет тема, откры-
вающая оперу. Очень подвижная, оживленная, она 
передает атмосферу суеты, торопливых приготовлений 
к свадеоному обряду: 

60 Allegro 

Ĵ viĝ orose 

n m i i n r l i n i ^ , n n i H ; i i IJJJ 
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t r r " " Форма делает .eSy 

Первоначальпо тема фугато сопровождает объясяе 
ПИЯ Горо, показывающего Пинкертону дом ЕГГП!" 
вестпым основанием можно назвать «темой ftoMv"ua 
Баттсрфлаи». iB дальнейшем она связывается ГобрТ 
зом Сузукп (которая является как бы частью окоужч 
ющего Чио-Чио-сап быта). ' 

Расширяя рамки повествования, композитор гово-
рит своей музыкой п о том, что находится за стенами 
дома Баттерфлай. Хор подруг овеян дыханием прпро-' 
ды, красотой чудесного весеннего пейзажа. В оркест-
ровом заключении первого акта — поэзия звездной но-
чи. Во втором действии нарисованы картипы вечера, 
переходящего в ночь, и радостного сверкающего утра. 
Сцена ожидания Птгакертона — еще один вокально-
инструментальный ноктюрн (аналогичный эпизод был 
в «Тоске»). На ритмическое ostinato, напоминающее а 
недочитанном письме, накладывается мелодия сопра-
но и теноров. Хор поет без слов с закрытым ртом, да-
леко за сценой. Вторая часть симфонического антрак-
та рисует солнечный восход. Слышны голоса моряков, 
перекликающихся в нагасакском порту. Потом нач1[-
нается большое оркестровое crescendo (рассвет). Фан-
фарная тема этого раздела получает значительное 
симфоническое развитие. Сопоставление мажорных 
тональностей, отстоящих на большую терцию друг от 
друга (D-dur, Fis-dur, B-dur), передает утреннюю иг-
ру красок, потоков света (благодаря более «темной» 
тональности Fis тональности D и 'В кажутся особенно 
солнечными, яркими). И гармония, и оркестровка 
очень колоритны. Crescendo приводит к блестящему 
fortissimo (D-dur). День начался. 

Красота, спокойствие «равнодушной природы» про-
тивопоставлены переживаниям страдающей Чио-1по-

' ' " В с е , что говорилось выше об опере ^ ^ 
терфлай», ее образах, пх ^^^^^^^^^^^ 
о бытовом п пейзажном фоне, так или "«а 
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с вопросами оперной драматургии. В " 
мечалпсь те особенности оперы, которые резко отли-
ч а т ее от «Тоскп». О них следует сказать более по-

в «Тоске» события громоздились друг на дру-
га чередуясь пороГт с кинемотографпческои быстро-
тою то в «Мадам Баттерфлай» действие развивается 
очень медленно. Много времени занимают-тфпгото^-
лення к свадьбе; долго «обыгрывается» письмо Пин-
кертона; долго хлопочут Чио-Чио-сап и Сузуки, гото-
вясь встретить дорогого гостя. В иослсдпей картипе 
действие более «уплотнено». 

Если применить для обозначения среднего драма-
тургического темпа традиционную музыкальную тер-
минологию, то в «Богеме» таким средним тештом бу-
дет Moderato, п «Тоске» — Vivace, а в «Мадам Бат-
терфляй» — Lento. Эта особенность «Чио-Чяо-сан» со-
всем не характерна для верпстской оперной драма-
тургии. 

Лирическое начало в опере явно доминирует. 
Вместе с тем ярко выделены драматические кульми-
нации. В первом акте такой кульминацией является 
эпизод проклятия Чио-Чио-сан дядей Бонзой. В сле-
дующей картине аналогичное кульминационно-драма-
тпческое значение имеет эпизод с Горо (Сузуки ули-
чает его в том, что он пытался опорочить Баттерфлай 
и ее ребенка). Оба эпизода построены на однородном 
тематическом материале (лейтмотив проклятия). Со-
здается «арка», соединяющая две кульминационные 
вершииы. В последней картине, начиная со слов Шар-
плеса «Его супруга», драматические настроения все 
более сгущаются. Это внутреннее психологическое на-
растание ведет к трагедийному завершению оперы. 

Несмотря па то, что в «Мадам Баттерфлай» есть 
арии Чио-Чио-сан и Пинкертона, это произведение 
принадлежит к числу наиболее свободно построенных 
micp Пуччиии. Тематич^есгюе развитие симфонпчно. 
Ьольшую роль играют лейтмотивы, реминисценции, репризы. -л -л > 

'Все эти особепггости формы проявляются уже в 
первом разделе первого действия. Оркестровое всту-
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илопие (полное энергии и динамики фугато) «ВТЙКОСТ» 
в первую сцену, образуя с пей одно целое. Все даль-
нейшее (вплоть до арии Пинкертона) - свободный по 
форме раздел (Горо показыьаот Пинкертану дом 
представляет слуг). Снмфоиичность сцены —в непре-
рывности развития. Композитор продолжает разраба-
тывать тему вступительного фугато, хотя полифония 
уступает место гомофонии. Затем на смену этой теме 
приходят новый материал: музыка шествия родствен-
ников Чио-Чио-сан и тема приближающегося Шарп-
леса. В конце раздела частично возвращается музыка 
фугато^Сокр.ащедидя_вепд)П1а (тематическая и.тональ-
ная) замыкает раздел, придает ему относительную за-
вершенность. Потом начинается ария Пинкертона. 

iB очень длинной первой картине второго акта есть 
две арии Чио-Чио-сан и закругленный дуэт Чио-Чио-
сан и Сузуки. Но ббльшая часть картины — свободно 
построёйШйё сцепы-беседы: Баттсрфлай и Сузуки, Ват-
терфлай и Шарплеса. Форму скрепляют тематические 
«арки», репризы (повторения мелодии первой арии 
Баттерфлай, реприза музыкн письма в конце карти-
ны). 

Последняя картина отличается драматической на-
пря^нностью. Темп сценического действия, как от-
мечалось, становится более быстрым. В связи с этим 
тут отсутствуют арии-монологи и какие-либо другие 
закругленные помера. Есть отдельные, более устойчи-
вые в тематическом и тональном отношении эпизоды: 
колыбельная, трпо (Шарплес, Пинкертон, Сузуки), 
дуэт (Пинкертон, Шарплес), прощание Баттерфлай 
с сыном. Но они лаконичны и не вырастают в само-, 
стоятельные формообразования. При значительной 
«текучести» музыкального изложения, П>^пнп не ог-
раничивается речитативом; он всюду находит место 
для кантпленпых фраз. Они могли бы стать основой 
арии или традиционного развитого ансамбля; но ком-
позитору эти формы здесь не нужны. 

* 

Т е п е р ь - о музыкальном языке «Мадам Баттер-
флай». 
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Эта опера свпдетельствует о том, что мелодическое 
дарованпе Пуччинп отнюдь пе иссякло. Напротив, в 
<<Мадам Батторфлап» мелос приобретает особенную 
шпроту п плавность (что связано с замедленностью 
темпов драматургического развития в большей части 
оперы, с психологической углубленностью ряда сцен). 
Примером такого мелоса может служить ..знамелтая 
ария Чпо-Чио-сан. Ее мелодия гибко следует за ли-
тературным- Текстом, передает интонации, оттенки 
фраз монодпалога. Диалогическая форма, казалось бы, 
должна была вызвать дробность мелодической линии. 
Этого не произошло. Мелодия льется естественно, ши-
роко. Арии присуща редкая мелодическая цельность. 
Она достигнута единством интонационного развития, 
чередованием больших мелодических волн. 

ГТуччини продолжает разрабатывать богатые тради-
ции итальянской ариозной кантилепы и итальянской 
народной песенностп. Ее черты проявились, например, 
в дуэте Чио-Чпо-сан и Сузуки из второго акта. По 
словам П. Нестьева, слушая дуэт, «скорее представля-
ешь себе бытовую песенку современных итальянских 
девушек из пригородов Неаполя пли Флоренции» 
Речь идет об Es-dur'noM эпизоде («Фиалки, персик, 
розы»). Это действительно типичная итальянская кан-
цонетта, отчасти тапцшалыюго склада. 

Пспользрваппе пентатоники — важная стилистичес-
JiiuTlepia оперы, отличающая ее от всех других опер 
Пуччпни, кроме «Турандот». Не следует все же пре-
увеличивать роль пентато}1ных построений в создании 
нацпопальиого колорита; он довольно ycnojtjH, несмот-
ря на фольклорное цитаты. Однако надо признать, что 
пеитатоппка органично вошла в музыкальную ткань 
пропзведеппя и вполне «освоена» композитором. Он 
применяет ее для выражения различных чувств и на-
строоппи. Пе1ггато1тые обороты звучат в опере то иг-
риво и оживленно, то нежно, мечтательно, то мрачно 
и грозно. ^ 

П(-11татоиный мелос воздействует па гармонический 

l&Ss! № 12.®стр.''78° Пуччинп. «Советская музыка», 
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язык, ВНОСИ! В него яекоюпов ciin»„fi„. 
коиот,вьш гармоции. 0„и То„у™\в?ю'т ^ ^ 
тем Ч.ио-Чно-са« (ем. „р„«ер ^44). Сд^Тг 'ой 

Andantioo 

Этот пентатонный мотив повторяется несколько раз 
Повторяется и начальная гармония, «сложенная» из 
двух квият, отстоящих на большую секунду одна от 
другой. Далее тот же оборот переходит в одноименную 
минорную тоеальность. Квинтовые а1{корды понадоби-
лись композитору для того, чтобы они своей «экзотиче-
ской» звучностью оттенили пентатонные обороты. 

Примечательна гармонизация молитвы Сузуки (на-
чало второго акта): 

Andante oaliuo 
J>. 

L.IIJ Ji l l I'liiJ 
El . Ba^hi e<{ I . sa . ita.mi^Sn.run . da . st . to e A'a.wi...' 
И . за.ги, И . за . яа .мп.Са.рун. да . си . ко и Ка.мв... Ш т 

asi 
т 

Минорная тоника чередуется с мажорной субдомп-
нантой, звучащей на доминантовом басу. Эта гармония 
вобрала в себя пентатонный мелодический оборот — 
а — g — е — d. Вот образец единства мелодической «го-
ризонтали» п гармонической «вертикали». 

С пентатонным строем связана неоднократно встре-
чающаяся в опере каденция: ее особенность заключает-
ся в том, что обычная тоника заменена тоникой с cw-
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стой. Это именно топика с секстой, а не секстаккорд 
шестой ступени, так как басовый звук воспринимается 
как основлой тон, а не как терция. Вот заве/ршеыие 
F-dur'(Horo ансамбля из первого действия: 

(Lu eieBSo moTlmentoJ в9 

V i ' i 1 
i F T j 

к Г r = г i r — 

Доминантсептаккорд все время разрешается в тони-
ку с секстой, причем в последней гармонии (не вошед-
шей в пример) присутствуют и секста, и квинта. Эта 
гармония трактуется как консонаяс; она замыкает пе-
риод. 

Гармон1П1ескос своеобразие рассматриваемого фраг-
мента связано со структурой мелодии. О-на пентатонна 
ее строение таково, что авук d воспринимается как ос-
новной звук лада Те-м не менее мелодия гармонизована 
не в d-moll, а в F-dur. Элементы ладовой переменности 
породили тонику f — a — c — d. 

Тем же агшордом Пуччшги завершил оба действия 
Ь конце оперы проходит тема второй ария Чио-Чио-
« Г ' J . ? ' " " ® ' " ' ' Р^^^ т о ^ ^ а в сво-
ем обычном виде. А последний aKKopjx-h - d - д-
вместо квипты взята секста. 
T o n l T Z L l такая гарщшия, которой, с 
Г е о ^ т Г . о Г ^ традиций, нельзя заканчивать 
к о Г о з и т о ^ ™ единстшенеым 

в н Л ™ оказываться вл.чо-

Р"М апиГдТм " " • " " « " Т О " придают некото-
«дам ооеры экзотичсошв я вместе с тем чув-
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ствительный оттенок. iB начале симфонического авт 
ракта перед последней картиной (цифра 1) гармоиия 
представляет собой цепь нонаккордов, не получающих 
разрешения. Голоса движутся параллельными нонами 
и септимами. В дальнейшем композитор строит на этой 
гармонической последовательности секвенцию. Внутри 
звеньев секвенции соотношение гармоний целотонаое, 
А сами звенья отстоят друг от друга на малую терцию. 
Воз-никают элементы неполного дважды цепного лада: 
d — fis, f~a, as —с. Они сочетаются с элементами 
увеличенного лада. Так намечается выход за пределы 
мажоро-минорной тональной системы. 

'Показателен в этом смысле эпизод проклятия Чио-
Чио-сая. В нем тоже есть намек на увеличенный лад 
(см. пример 59). Он связал опять-таиш с применением 
нонаккорд'ов. Но часто повторяющиеся хроматические 
гармонии противоречат этой ладовой системе. Комби-
нируя различные ладовые элементы, колшозптор снова 
отходит от обычного мажора и мпнора. Особенный ла-
довый колорит этой сцены соответствует ее мрачно-дра-
матическому содержанию. 

В опере «Мадам Баттерфлай» увеличенный лад ис-
пользовал значительно шире и разнообразнее, чем в 
«Тооке». Пуччини впервые широко применил этот лад 
для воплощения сложных переживаний. Композитор 
понимал, что специфика целотонных увеличенных гар-
моний делает их наиболее уместными там, где нужно 
передать прострацию, внутреннее оцепенение, внезап-
ный, сильный испуг. В первой картине второго акта 
Шарплес советует Баттерфлай принять предложение 
Ямадорп и стать его женой. «Баттерфлай, зашатавшись, 
готова упасть» (ремарка). «Я уж думала, смерть»,—го-
ворит она. В оокестре — цепь увеличенных трезшучпй: 

I Andante] 
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Благодаря нижним протянутым голосам эта гармо-
нич^^ая'^п^едовательность включается в м а ж о р о ^ 
Н О Б Н У Ю систему. Образуется дом1иланта к С (С-(1игная 
T o S появляется вначале следующего построшия) 

Те же переживания, теперь уже достигшие предела, 
выражены с помощью увелтгчепного лада в описапиои 
выше сцене из последней картины (движение терция-
ми на фоне органного иуи.кта d). Можно папомнить 
также о ладовой трансформации лейтмотива «Спешит 
сюда все ближе». 

Прпгодплся этот лад и для изображения природы в 
хоре подруг (первое действие). Помимо частого исполь-
зования ушеличенпого трезвучия (см. приимер 47), здесь 
след̂ е̂т отметить особенности модуляционного плана. 
Композитор чередует мажорные топальности, отстоящие 
на тон одна от другой: As, В, С, D, Е, Ges (все шесть 
ступеней целотонной гаммы). 

Искания Пуччннп в области гармонии предвосхи-
щают гармоппческпй язык его поздних опер, прежде 
всего «Девзопки с Запада». 

IB «Богеме» и в «Тооке» полифоппя — редкий гость. 
В «Мадам Баттерфлай» полифонические эпизоды встре-
чаются чаще. Превосходно сделано оркестровое вступ-
ление К пер<пому акту — четырехголослое фугато с удер-
жанным противослож&плем. Такого рода полифониче-
ский «зачин» — нечастое ЯБлеипе в оперной литературе. 
Начало вступления ко второму акту тоже может быть 
названо фугато, но полифоническая тачапь здесь мало 
развита^ В сцене с родствеиниками и друзьями из пер-
вого действия привлекает впиманпе канон на теме ше-
ствия: сначала он проходит в оркестре, затем — в во-
кальных партиях. Послед-ующий (F-dur'mwn) эпизод 
ансамбля представляет co6oii контрапупктическоо соче-
тание двух контрастных тем. У Пинкертона и Шарпле-
са, которые говорят о любви лейтенанта к Чио-Чио-
сал,— романтическая, не лишешюя страстностл каити-
лепа. У продолжающих свою болтовFiro родстзепниц и 
подруг - оживленная скердозная тема. Как и в квар-
тете пз третьем карти)ты «Богемы», Пуччини дает y^ia-
стникам ансамбля музыкальную характеристику, 
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Состав оркестра в «Мадам 13аттсрфлаи» такой жь 
как и в «Богеме», по с добаилонпсм японских тамтамов' 
Они издают звук опродслепнон высоты и применяются 
как олецнфическп л'о.кальная тембровая краска. 

В главе о «Богеме» гаворилосъ о том, что в ее пар-
титуре весьма широко воплощен прпнщш тембровой 
драматургии, выдвигающий на первый илан эмопгио-
нально^сихологическую функцию тембров. То же са.мо9 
следует сказать и о партитуре «Мадам Баттерфлай». 
Особенно показательны в это-м о-пношении сцены с уча-
стием героини оиеры. 

Одним из замечательных примеров тембровой выра-
зительности является сцена самоубийства Ч-ио-Чио-сан. 

' / ' fti Pitt largo 

т та: С-1ве1;|» lentibiu 

п - J n f J J b l n 4 - J n - i П -

i 
liLn 

c-b.:: T ? 
в приведенном фрагменте на фоне траурного рптма 

в басовом голосе п в среднем регистре альты и англий-
ский рожок поют о прощании с жизнью, как бы про-
должая только что завершившуюся вокальную партию. 
Композитор обратился к альтам потому, что ях «мато-
вый» тембр придает минорным мелодиям особенную 
элегичность. Английский рожок очень хорошо сливается 
с альтами и вносит в звучание теплоту, поэтичность. 
Вспоминается оркестровь'а темы любви из 
фантазии Чайковского «Ромео и Джульетта». Он при-
бегнул к такому же сочетанию теморов. Мелодия Чай-
ковского ноопт п-ной характер, по 
ной темой Пуччипи, и это обстояте.тьство в о з д е ^ 
па тембровую природу иястрр1ептов. 
Чайковский, и Пуччиш РУКОводствова,.п^ь в ^ 
случае 0ДН1Ш общ.гм Л р к е Г т р в ^ 
возможно большей ч е л о в е ч н о с т и оркестро 

мелодия приведенного выше отрывка покоряет 
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n n o e i i г . к о р С и о п ж е » с т в с ш « о с т ь ю , т о с о п р о -

S o w м Г с . р е л а е т х о л о д н о е д . л х а и и с у ж е с о в с е м б л и з -

г Т г м , т . о Т т . ш а т . . , . . й р и т м п а Л " о р у ч е н т р у -

б Г г Е ^ ^ ^ ^ ^ е е н и з к и й р е г и г г р ( p i a n i s s i m o ) . В з т о м 

п е г и q ) e т с ' м П р т р у б ы п р и о б р е т а е т м р а ч н о с т ь и п е к о т о -

р у к , ф о т а л ы ш с т ь . Т р а у р и ы П т о г к ш о - д о м и п а и т о в ы и б а с 

о л н я е т ^ я к о н т р а б а с а м и p i z z i c a t o , л и т а в р а м и ( р и т м 

к о т о р ы х и о д д с р ж а и б о л ь п м ш б а р а б а н о м ) и а р ф о й . Э т а 

т с м б п а н а я к < , м б и н а ц и я е и ^ е б о л е е с г у щ а е т м р а ч н ы е 

к р а с к и . Д у б л и р о п а п и е о к т а о н о г о б а с о и о г о г о л о с а а р -

ф о » 1 - н о в ы й д л я т о г о в р е м е н и п р и е м ; о н з д е с ь к а к 

нельзя более уместсу». 
lIcicyccTuo T(!M6ponoii Л)раматургии проявилось м в 

релко колт/^аслных сопостаилениях оркестровых звучно-
ст«й. GfiannHM njii«ycT,poBi<y сце^ны пр0а(лятия и любов-
ного дуэта (inoj)vne действие). В сцене проклятия гос-
нодстиуют мощные tutti, тембр медных духовых. Много-
кратно ио11Торяю]цаяся тома все время поручается тру-
бнм (их дублируют друпие инструменты). Часто встре-
чак»тсн У1кк0рды тромбонов. Трели у духовых (в том 
число труб и валторн), тремоло струнных усиливают 
драматизм лтой музьши. Совертопио иные — прозрач-
ные, тонкие — краски лайщены комно;|итором для после-
дующей любоиной сцены. 

И онере немило но-добггых оркестровых контрастов; 
ОЛИ оснолалм ла тембровом воплои^е<нии лирического 
начллл и острых драматических ситуаций. IB лириче-
ских .'ммккхдах iHHpoKo и вдохноионгно поют струнные 
(час,т() И(»ддс.р.жа11ные деревшшыми духовыми); момен-
ты бол1,ниич) драматического напря»ке1гия выражены 
ctuiccM wHi.i-MU - сум|)ачными и даже злолещргми — тем-
броными краса«ами. Дуэт 11инксрто1га и Шарплсса из 
зн)слодщ.1| картины начинается слонами сму1цон1Юго 
Иипкортона: «lIporJ^ l̂й, мирный мой нриют, нол-иый 
счасть)» прошлых дней». Лиричеокую ка11т.иле)1у в на-
чало И и конце ду;)тн исполняет 1к-л1 стру.нная группа 
(кромо к.,нтрабпс<м.). Ко дублвдют две флейты и вал-
Z ' . n J ' r " sordino), а и конце-болыная часть дере-
и и ои инструментов. Зву^гность насыщенная 

>ии1. мнгкаи. Л далее ид(?т оп.исап.пая выше сцена 
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paCTcpnmiocyvH и испуга Батте|,.1.ла11; „ «томороцую 
П.ММУ» утои сце)1ы иходят иизкио («темиыем b J J r Z 
кларнетов, удиоилных фаготами, дробе:зжаще« адумами' 
закрытых иалто^ш, рокот литаьр, циолои-и^леи и контпп' 
басо!» тремоло. Слона оозишкает аналогия с некоторыми 
ириомами оркестровки Чайковского, и не случайно по 
скольку Луччипи, как н Чанко»скт1Й, стролгияся псрр-
даиать тембрами «жизнь человеческого духа». 

Многооб])азны у Пуччини приемы тембрового разви-
тия, сиоега рода тембровые модуляции. Речь идет об 
оркестровом лереоомысливании какого-либо муаыкаль-
иого образа. Показательны эпизоды, где появляется 
лейтмотив, связанный со средней частью первой арпп 
Баттерфла!! («Спешит сюда все ближё>0~ Выше гово-
рилось о различных перевоплощениях этой лаконичной 
музьЕ]{альнон фразы. Сопоставим хотя бы ее оркестро-
вое изложение в арин и в трагическом финале оперы. 
Применение резко контрастных оркестровых приемов в 
совокупности с другими выразительными средствами 
коренным образом меняют смысл лейтмотива. 

Интересный пример тембровой модуляция есть в 
первой картине второго а̂ кта (сцена Баттерфлай и Яма-
дори). Появляющийся здесь пентатонный лейтмотив 
Баттерфлай (цифра 44) как будто неуместен. Тема ге-
роини онеры сопровождает рассуждения принца Яма-
до.])н, который высказывает свои взгляды на брак, а они 
совершенно противоположны взглядам Чио-Чио-сан 
(«Жен менял я бесконечно, но со всеми разведен»,— 
заявляет знатный японец). Так зачем же здесь возип-
кает лейтмотив Чпо-Чпо-саи? Суть дела в оркестровке. 
Тему исполняет засурдинениая труба staccato. Ье 
телгбр делает мелодию иронической, насмешлпвон. Му-
зыка словно говорит: как искажаются в представлении 
Ямадорк те понятия о̂ браке, которые Баттерфлай счи-
тает овятымн и незыблемыми! 

В «Мадам Баттерфлай», как и в <<Богеме>л ^ 
упизоды, оркестровка icoтopыx не лишена 
HiicTCKui тенденции. Они оказались в 
иодруг. Задача воплотить в музыке 

триПопала тонкости и ирозра-шости музыкальных кра 

8 Джакомо Пуччиш! 



некоторыми иолотиами 
тьТч художников-илшресоиоиис Для того 

что^ь дос̂ чь^^^^^^^ «воздушпосгл», Пуччини 
вьТделяеГ'^^ груп-пы три солирующих иистру-
меитГ-окрп^^^^^ альт и виолончель. В первых двух 
та, ' X мол >д«ио ведут скрии-ка и альт в октаву; потом 
ш.а иерелватыозается двумя флеитами (оии тоже игра-
ют в октаиу). Гармоничесаше заполиеиие «среднего 
этажа» (первый такт ) -альты divisi А «этажом» вышо 
гармонию дублирует лишь одна арфа (флажолеты!). 
Трудно п))едставить себе большую прозрачность о<рке-
стровой фактуры. Арпеджио арфы во втором такте и 
THxiiii авон колокольчиков дополняют музыкальную 
картину новыми красочными маз-ками. 

Колоритна, изыскална oj)KecTpoBiKa начала первой 
арии Баттерфлаи: / 

Re Andante molto са1шо 

H ' i ^ n m , J m i Щ 
* 1 PF* $o$tenendo 

m i 
Факту.ра1ая основа здесь проста. Она складывается 

из двух элементов: мел-одия (октавный унисон) и гар-
монические голоса, заполняющие октавы. Какие-либо 
подголоски, фигурации отсутствуют. Тем не менее в 
оркестровке этого места композитор проявил много изо-
бретательности. Ка<к и в .ря!де других случаев, Пуччини 
поручает мелодические октавы инструментам из раз-
личных темб1ювых груи'и оркестра. Скрипку соло дуб-
лирует октавой ниже кларнет. Комнозито.р подключает 
еще один uHCTpyMwiT - арфу (ненолная дублировка). 
1аким образом мелодия сочетает тембры струнного, 
духового и ЩИИКО.ВОГО инструментов. Тембровый спектр 
миогоциотеи. Оркестровые соло опять-таки придают 
музыкальиои ткани утонченность. Интересно сделано 
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гармоническое заполиопие октав. Здесь две фактупио-
оркестровые (1)умкции: гармонические голоса у флейт и 
гобоев п тремоло скрипок - чуть слышно вибрирующий 
фон. Композитор снова создает ощущение «воздуха» 
(Батторфлаи поет о ясном солнечном дне желанной 
встречи). 

Сюжет оперы пе давал автору возможности широко 
развить ту стилистическую линию оркестровки, которая 
наметилась во второй картине «Богемы». Характерными 
признакалт этой лпнип являются, как отмечалось вы-
ше, яркая декоративность, звонкость, эффр.ктность. Сти-
лргстпчеокио черты такого рода можно обнаружить 
л и т ь в некоторых небольших эпизодах «Мадам Бат-
терфлай». Таковы, например, эпизод из сцены с род-
ственниками Чио-Чио-сан ('Первое действие) — «Вот и 
випо» или начало сцены с Ямадори (первая картина 
второго акта, цифра 28). В последней сцене тема орке-
стрована «плотпо»: четыре валторны, два фагота, вио-
лопчелп (унисон), причем все инструменты игракк 
fortissimo. Фпгурац|пп у деревянных духовых и синко-
пированные удары по тарелке палочкой придают этой 
музыке помпезный характер. Оркестровые краски по-
могают композитору создать образ самодовольного бо-
гача, которого несут в паланкине слуги. 

Эффектная красочность, блестящая звучность орке-
стра отлпчают также музыкальную картину рассвета 
пз симфояичесдого антракта. Композитор постепенно 
переходит от «темньк» тонов к ослепительно солнеч-
пым. Особеено много света в эпизоде brilliantemente 
(такт 5 до цифры 10). Фанфарная тема излагается пми-
тацпоппо. Вот схема оркестровки имитации: 

Первый г о л о с - 2 FI., V-ni I pizz., Campanelli. 
Второй г о л о с - Т г - b a , 2 Ob., Согпо mglese. 
В сопровождении — арпеджио арфы и вторых скри-

пок, тремоло альтов и кларнетов. Анализ партп^ТМ 
обнаруживает паличпе восьми Ф^ктурно-оркестровых 
функций (без Г1ета некоторых ударных)! Однаьо эпи-
зоды такого рода мало типичны для 
Батторфлай». Ее оркестровка привлекает в основном 
по бл^^ком, пе изощренностью формальных приемов, а 
глубокой поэтичностью. 
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«Мадам Баттерфлап» занимает видное место в клас-
сяческом оперном наследии. Неверно было бы рассмат-
ривать ее как банальную верпстокую мелодраму, одоб-
ренную изрядной порцией экзотики. Нет, это лириче-
ская драма, продолжающая реалистические традиции 
итальянского оперного .искусства и отмочен-пая очень 
своеобразными импрессионистскилги чертами. Пуччи-
ни сделал в ней новый большой шаг вперед по пути 
правдивого отображения внутреннего мира чел'овека. 
Вместе с тем он обогатил свой музыкальный язык, рас-
пгприл круг выразительных средств и приемов. 

Вот почему «е только зарубежную, но и нашу совет-
скую аудиторию так волнует эта «японская трагедия» 
о маленькой reihne из Нагасаки, которая предпочла 
смерть бесчестью. 



Г л а в а VI 

НОВЫЕ ВЕЯНИЯ 

Пучч1гап достиг вершины славы. Четыре его оперы, 
созданные одна за другой, исполнялись на сценах мно-
гих театров в Италии и далеко за ее пределами, поко-
рили сердца миллионов слушателей. 

Он много путешествовал в связи с премьерами своих 
опер. Композитор посетил страны Европы, Америки. 
Французы, англичане, немцы, американцы, арабы при-
нимали композитора как почетного гостя. Тысячи музы-
кантов и немузыкантов хорошо знали его красивое, ти-
пично итальянское лицо с аккуратно подстриженными 
усами и пышной шевелюрой. Элегантно одетый, с сига-
рой во рту, он производил впечатление джентль(мена. 
Но, как и прежде, Пуччпип был доступным, общитель-
ным человеком. 

Вот он сидит в одной из комнат своего дома в Торре 
дель Лаго. Его окружили друзья. Пуччинл — замеча-
тельный рассказчик — вспоминает разные эпизоды сво-
ей артистической жиэни. Какой чудесный зонтик пода-
рил ему город Токио в благодарность за то, что он 
написал «японскую» оперу «Мадам Баттерфлай»! 
А банкет в Турине, устроенный по случаю премьеры 
«Манон»! С тех пор прошло уже много лет, но Пуччини 
никогда не позабудет этого банкета. Он должен был 
произнести благодарственную речь. Начав говорить, он 
взмахнул рукой; бутылки п стакаяы полетели под стол. 
Смутившжь, композитор смог сказать лишь два слова. 
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<,Спасибо всем!». Пуччипп, улыоаягь, уверяет друзей, 
что это был;1 самая длп.Ш1ая лз всех его офкцпальп-ых 
речей. Недаром он так не любил торжественные цоре-
мопипт с речали! н тостами. На уходили в прошлое годы, когда Пуччпнп мог 
забавляться как ребенок, не ведавшпп горя. Ком.позп-
тор разочаровывался в некоторых друзьях, общение с 
нпмп уже не радовало, не веселило. В письмах 1906— 
1907 годсга он жалуется на то, что многие друзья его 
не понимают; он устал и хочет покоя. 

Пуччини познакомился с англичанкой Сибиллой Се-
лпгман, жившей в Лондоне. Ученица автора популяр-
ных неаполитанских песен Тости, она обладала хоро-
шим голосом, умела понимать и ценить выдающиеся 
произведения искусства. Спбилла Селигмаи относилась 
к Пуччини с теплым дружеским чувством. Они перепи-
сывались. Итальянский композитор называл ее едияст-
в'̂ чныдт человеком, который его понимает. 

Как работал Пуччипи? 
Многие деятели искусства предпочитали работать в 

утренние часы. С точки зрения науки, это самое бла-
гоприятное время для творческого труда. Пуччини со-
чинял днем и вечером, засиживаясь до глубокой ночи. 
Над «Тоской» он обычяо работал с 10 часов вечера до 
4 часов утра. Сочиняя пли обдумывая новое произведе-
ние, много курил. Часто подходил к роялю и им-
ировизиро1вал. 

В 1923 году, незадолго до смерти, Пуччини, отвечая 
на вопрос, ка.к он сочиняет, оказал: «Я вижу сцену, ее 
краски, вижу персонажи и жесты персонажей. Я — че-
ловек театра. Если бы я не видел перед собой сцены, я 
не написал бы ни одной поты» 

Эти «зрительные» ощущения сочетались с музыкаль-
нымп образами, рождавшимися в сознании композитора. 
Обдумывая п ужо соз.давая новую оперу, Пуччини не 
исходил из либретто, которого пока еще не было. На-
против, либреттисты должны былп подлаживаться к его 
замыслу. Он создавал музыкально-драматургический 

' Р. G. С о п t j. Vi'ta е melodie di Giacomo Puccini, p. 52. 
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остов произведения, который потом обрастал словами. 
Либреттистам надо было находить слова, в точности 
соответствующие музыке, звучавшей в голове компози-
тора или частично записашюй. 

Пуччини говорил, что если бы он сочинял симфонии, 
то чувствовал себя независимым, свободным, но, сочи-
няя оперы, он — «раб», постоянно зависящий от своих 
литературных сотрудников. Такая зависимость, конеч-
но, существовала, но «рабами» были либреттисты. 

Избра1иный композитором сюжет, образы героев ув-
лекали его до самозаб,ве'Ния. Но, при всей своей твор-
ческой экспансивности, Пуччини не принадлежал к 
числу художников, слепо верящих интуиции. В его 
творческом процессе большое значение имело рацио-
нальное начало. Все сочиненное им не только глубоко 
пережито, но и осмысленно. 

Накопивши столь богатый комтозиторский опыт, 
Пуччпни, по-видимому, мог «бить наверняка», со снай-
перской точностью. Теперь он отлично злал, что именно 
ему удается, знал, какими средствами он может взвол-
новать U покорить публику. Однако наивно думать, 
будто в жпзни настоящего художника может наступить 
период, когда все становится ясным, понятным, прове-
ренным. Художник — не лоцман, который в сотый раз 
ведет корабль по хорошо известному фарватеру. И не-
верно полагать, что опытному, зрелому мастеру л е г -
ч е творить, чем молодому, незрелому. Нет, не легче; 
во многпх отношениях даже труднее. 

Конечщо, очень важно найти себя, найти свою доро-
гу, свой стиль. Но когда все это найдено, возникает 
опасность самоповтореппй. Она, может быть, не страш-
на таким гениальным натурам, как Бетховен, Шекспир. 
Однако Пуччини, при всей своей одаренности,—пе Бет-
ховен. Он'Прекрасно понимал, что легко может соскольз-
нуть на путь «повторения пройденного». А это озна-
чает таорчеокий регресс, движение вспять. Ниа«ому не 
следует подражать, никому —в том числе и самому 
себе. 

Значит, надо искать и иокать, не пытаясь в то же 
время насиловать овой талант, ставя перед ним чуждые 
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ему задач!,. Да, ,iio так-то просто быть зролым, опытимм художником. ' ' ""»''ТПЫМ 
Положеате Пуччиии усложнялось тем, что он жмл 

в Т1)уд1.у10, переломную эпоху. Происходила переоцсТ,ка 
художественных ценностей. Рождались новые тсчеи я 
отрицавшие многое из того, что еще вчера считалось 
незыблемым. Этим процессам была своГгствеииа стпе-
мителышсть, от ]:оторой захватывало дух. Давно ли 
оперы Вагнера воспринимались как проявление край-
него HOBijTopcTBa, в котором многие склонны были ви-
деть альфу и омегу современного искусства? А теперь 
«последним словом» музы кал bnoi'i современности стали 
«Саломея» Р. Штрауса, «Пеллеас н Мелизанаа» Де-
бюсси. 

Мы далеки от того, чтобы видеть во всем этом упа-
док, порожденный кризисом буржуазной культуры. 
Наряду с действительно упадочными, антпреалпстиче-
скими течениями продолжало развиваться прогрессив-
ное искусство. Но оно эволюцпонпровало и не могло 
ограничиться старыми выразительными средствами. 
Переоценка ценностей пропсходпла и здесь. 

Пуччини не был музыкантом академического, кон-
сервативного лагеря. Стремясь быть общепонятным, он 
вместе с тем не хотел отставать от музыкального про-
гресса и охотно «брал на вооружение» новые музы-
кально^выразительные прпемы п средства. Он интере-
совался многим; однако не все в музыкальном искусст-
ве тех лет было ему близко, некоторые течения совер-
шенно не влпялп на его творчество. 

Здесь надо коснуться вопроса — Пуччини п модер-
низм. Существует мнение, что итальянский композитор 
пе избежал воздействия модерппзма, сказавшегося в 
его поздних операх. «К сожалению, модернистские 
влияния частично обескровили сочинения, наппсаиные 
музыкантом в последние годы ж и з н п » , - у т в е - р ж д а е т с я 
в сборппке «Оперные л и б р е т т о » ^ .„ПТТРПНПСТ-

«Оскудение реалистических традиции», 
скос эстетство» находили в триптихе, в «Туравдот». 
Справедливы ли эти упреки? 

Юперные либретто». М-, Музгаз. 1962, стр. 242. 
233 



T V T п п п д е т г я сделать небольшое отступление. Слово 
«людерппзм» повторялось и повторяется бесконечно 
часто Нередки случаи, когда оно теряет конкретное 
значенме, превращаясь в общее место. 

Не так давно модернпстскои, то есть лженоватор-
ской считали чуть ли не всю музыку XX века, вернее 
ТУ часть иовой музыки, которая была чем-то не похо-
жа па музы-ку XfX столетия. Модернизм обнаруживали 
даже в позднем творчестве Римского-Корсакова, в неко-
торых произ-водениях Лядова, Рахманинова и... Таие-
eua! Сейчас такого рода «открытия» воспринимаются 
как курьезы. К числу модернистов были причислены 
Скрябин, Метпер, Стравинский (ine только «позд-
ний», по и МОЛОДО!"!), Дебюсси, Рапсль, Oirerrop, 
Р. Штраус, Малер, Барток... Модерн1ИСтам1П илн форма-
листами окрестили ряд крупнейших советских компо-
.эиторои. 

Теперь все понимают, что смешно искать модерни-
стокпе тенденции в музьике Римского-Корсакова или 
Лядова. Советское музыковедение преодолело вульгари-
заторский ыигили'зм, проя1влявшийся по отношению к 
Малеру, Дебюсси и другим выдающимся мастерам му-
зыки XX ве«а. Не закрывая глаза па противоречия, 
присущие творчеству некоторых композиторов нашего 
времени, мы высоко ценим в этом творчестве все про-
грессивное, высокохудожественное. 

Произвольное употребление понятия «модернизм», 
неверное толкование ряда крупных творческих явлений 
породило путаницу, последствия которой и сеГгчас дают 
себя знать. 

Путаница возникала еще и потому, что само поня-
тие «модернистская музыка» трактовалось по-разному. 
Нелегко было добиться ясности в этом очень важном 
вопросе. 

Обычно понятие «модернизм» не относили к какому-
либо определенному течению. Этим понятием охваты-
пали ряд новых тече!гий, в той или иной мере противо-
СТ0Я1ЦПХ классиче<у<пм традициям. 

Автор книги «Мадернизм п музыка» (1912) Воль-
T ^ Z } ^ ^ ' ' Метнера) считал, что модернизм -
«власть моды». Она несовместима с подлинным («мону-
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ментальным») искусстьом. «Модное т й uno« 
т. е. тленное, в большой мере а Г з ^ в ш е е ' н ^ Г х ^ 
ском произ-ведении, ускоряет или наступление НО?НОЙ 
его смерти, или получение им, так оказать, ночет о от 
ставки с правом на «историческое значение»... Монумен-
тальность требует доведения до минимума всего того 
что модно, с л и ш к о м (подчеркнуто автором - Л Л\ 
модно, иначе к намятнику, конечно, зарастет и не 
только народная тропа. Убийственно для высшей куль-
туры обратное тяготение: это беоцрерывное искание 
.нового, немедленное подражание этому новому и дове-
дение до минимума, вытравление всего того, что, буду-
чи старым, далеко не устарело, не исчерпано, но к чему 
худосочными потомками утерян ключ, что им не по 
плечу и к чему они поэтому питают иногда даже бес-
сознательно не^примиримую ненависть» 

Представление о модернизме как о «моде» (-вер-
нее—быстро сменяющих друг др^та модах) было рас-
пространенным. Вот что писал А. Казелла: «...в модер-
нистских кругах... искусство является чем-то аналогич-
ным галстукам и рубашкам, покрой которых меняется 
каждые три или шесть месяцев. Горе композитору, 
пользующемуся в своих сочинениях аккордами прошло-
го года. .«Этого больше не делают», — говорят ему тог-
да. И наивный молодой человек после этого ищет еще 
более абсурднььх, более вызывающих п более глуных п 
безобразных юомбинаций только для того, чтобы не по-
казаться «старомодным» 

Конечно мода ш-рает немалую роль в развитии «ле-
вых» творческих направлений. Слова Казеллы, напи-
санные много лет 1назад, вполне применимы к совре-
менной творческой практике «авангардизма». Но приве-
денные выше определения совершенно не учитывают со-
циальной сущности антпреалистического искусства, а 
также наличия у его представителей определенной эсте-
тической программы. „„ашанп Для советских музыкантов реакционность >падочно-

' В о л ь е м е г. Модернлзм п музыка. Статьи. М.. .Муса-
гет» 1912. стр. 35-36. стр. 198. 

» «Современная музыка», 1926, i ' io. и 
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го ТПОР'КЧ'.ТПЛ опрс/и^лястс)! ирожде пс.ого характером 
„•uMiiiMX, :н:тст.п.'0К11Х копц.'ици", ложащмх и» ого оспо-
„('., „X ||рт1цтч1алы1.)П г.ипгдомократпчпосп.ю, аптигу-

к шччастыо, мы часто naGi.iuaJiii oG :)том критерии. 
Гоиоря () Мод<!р"":ьме и тпо|)честпо соиетшпх и зарубеж-
ных композиторов, мы iieptviKO исходили из некоторых 
стилспых лрлуиакоп, поиимаомых чисто ииешие, фор-
мально. Ионпзма ннтоиациоимого строи, обилие диссо-
iiaiicf)» оцоипналос!. как проявление декаданса, причем 
ии делалось даже попытки уяснить, закономерны или 
незакономерны эти иреслонутыо диссонансы, нужны ли 
они аптору дли тш'о, чтобы выразить глубомын жизнен-
ный замысел, или же нпляютоя пустозпонным «эксне-
|)11М0ПТ0М». 

Сложилось глубоко ошибочное, юредное шредставле-
нпе, согласно которому, новизна стиля, формы, музы-
калым)Г1> языка есть удол модернизма, а реалистическое 
искусство якобы отличается художественным консерва-
тизмом. Г11)ямо такие мысли но высказывались, но они 
сун^оствовали нодснудно. Между тем — и об этом гово-
1)11лось выше — п])ог|)ессивное реалистическое искусст-
во аволюционирует; оно не может аграиичивать собя 
старыми канонами и стилевыми нормами. 

У нас 'нет никаких оснований считать, что Пуччини 
в своих поздних операх встал на позиции аити1)еали-
стичоского искусства. До последних слоих дней он со-
хранял вераюсть 1Л.1)инципам 'жи-зиенной правды, худо-
жественного демократизма, гуманизма. Он пе воплощал 
•каких-либо реакционных иде1'|. Напротив, последняя 
опора Пуччипи, «Турандот», та самая опера, в которой 
ИН1Л0 к1)птики находили «модернистское эстетство», 
проникнута больнюп .прогрессивной идеей и-противосто-
ит упадочным м<)1Д(Ч)пистским течениям. 

Ч(«лопочт)сть музыки «Девушки с Запада», «Джанни 
•""и», «Турандот», 1.0 искренняя лиричность и пси-

чсская правдивость, покаряюи^ая эмоциональ-
Zlo.-!".' ' ' ' ' ' ' ' ' ' ' ' ' "^ '̂'"•""^^«ого мелоса не имеют ничего оПп LM4) с модернизмом. 

нос l lZx . ' . ? ' ' " ' " " ' " ' У ' " ' " " порицал упадочные, иоссимпотичоскн. те..дсм.цип в современном искусстве. 
•т 

Скикки» 
хологи 



«}1 устал от »ссобщ(мо иосповаппя сморти» „„с-^л ли 
сиоои аигл'Ипскои ii|>iiHri.jibminu Сибилле С.'ш.мш 

Легенда о M..Aei)im.Me Муччит, и.ктикла пот.л.у 
что у нас .было U ходу couepuiemio iieuepnoe претстаи 
лепие о симптомах -зпт болезни. Пуччини в 'свонх 
последних аперах особенно активно обогащал музыкал! 
ный язык, 1П()льзовался приемами, которыми не нользо-
иался 1Верди и другие композиторы Х1Х вена И вот то 
что было в .действительности прогрессивным, ставилось 
под оомнепие. Эволюция реалистического творчества 
автора «Турандот» рассматри.валась как частичный от-
ход от 1)еализма. 

* 

.Пуччини интересовало творчество Р. Штрауса, Де-
бюсси, Стравинского, Шёнберга, Хпндемпта (слово «пи-
тересовало» IB данном случае не означает, что все эти 
композиторы -были ему близки). Он изучал «Саломею», 
«Электру», «Кавалера роз», «Исллеаса п Мелизанду», 
высоко ценил музыку Респнгн, оодружился с ним, 
пользовался его советами. Ниже еще придется говорить 
о том, какое значе-ние имело для Луччинп творче<;тво 
автора («Фонтанов Рима». 

В 900-х годах в заладное-вропеискую музыку пропик 
экспрессиониз-м. Его воздействие сказалось уже на твор-
чество Р. Штрауса. Экспрессионистская тенденция ощу-
щается в идейной концепции, сценических образах 
«Саломеи». Религиозному фанатизму Поканаана -проти-
вопоставлена патологическая страсть героини^ оперы. 
Чувственное начал-о переходит в болезненный экстаз, 
ставший одним из важных отличительных признаков 
экспрессионистского искусства. Но Р. Штраус тогда 
еще далеко не порвал связей с традициями позднего 
романтизма. Музыка «Саломеи», стилистически пе впол-
не самобытная, но темпераментная и захватывающая 
своим сумрачным динамизмом, отмечена влиянием Ве -
нера и Листа. Часто она вступает в противоречие с сю-
жетом. Когда в оркестре звучит романтически cTpavi-

' Цпт. по кн.: И. Нестьов. Джакомо П}-ччини. М., Муз-
гиз, 1963, стр. 94. 
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пая любовная тема, сопровождая последний монолог ге-
роини оперы, музыка говорит о настоящем ноэтпче-
CKoii любви — к живому человеку, а не к мертвой го-
лове казнен-ного пророка. Более экопрессно^истична 
музыка следующей оперы Р. Штрауса — «Электра». 

Лидером этого течения стал А. Шёнберг. Именно 
он дал «классические» образцы экспрессионистского 
музыкального искусства (монодрама «Ожидание», «Сча-
стливая рука» и др.). Стремясь найти новые средства 
выразительности, адекватные содержанию, Шёнберг 
утвердил атонализм, принцип серии, атематизм, «разго-
ворно-речевую» мелодию («Лунный Пьеро»). 

По словам Г. Эислера, в искусстве экспрессионизма 
«печаль становится обреченностью, депрессией, отчая-
ние превращается s истерию, лирика кажется разбитой 
стеклянной игрушкой — пак в «Лунном Пьеро». Основ-
ное настроение — крайняя боль» 

Пуччиип — художнику-реалисту — были чужды экс-
прессионистские субъективно-идеалистические принци-
пы. Он был предельно далек от музыкальной эстеники 
Шопенгауэра, которой руководствовался Шёнберг. Мог 
ли автор «Богемы» принять шопенгауэровский тезис, 
имевший для Шё;иберга огромное принципиальное зна-
чение: «Композитор открывает глубочайшую сущность 
мира и выражает сокровеннейшую мудрость языком, 
который лепонятен для его разума, подобно тому, как 
сомнамбула, находясь в магнетическом сне, дает объяс-
нение таким вещам, о которых в нормальном состоя-
ной она ще имеет (никакого понятия» Меньше всего 
стремился Пуччиии воплощать какие-то заумные и не-
доступные для большинства слушателей идеи, быть 
«сомнамбулой», погруженной в «магнетический сон». 
Свойственные композитору художественный вкус и чув-
ство меры ограждали его от экспрессионистских эмо-

пйсипй^Р?''^"?"® музыковедов Германской Демократи-leoKOH Республики». М.. Музгиз. 1960, стр. 1<90 
статье сочувственно цитировал в своей 
i m cGonnm,. ^>публикованной па страпи-
C^^ И ''РУ""" «Голубой всадник». 
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циоиалъных ттроувелпченпи. Его топкой артпстпчоской 
натуре лротило все ipyGoe, патологипосJ.. УсГш в 
однажды uFe.i6eproDCKoro «Луппого Пьеро», Пу.ишш 
заявил автору, что он ис понимает такой музыки 

Явно .песостоятельнь! попытки пайтп" экспрессио 
„истокяе влияния в «Турандот». Здесь можно гооорить 
лишь об 3Kon,peccifBHocTH, то есть подчеркнутой вывази 
тельности, напряженности - пнтотацшпной, ладо-гап 
монической. тембровой. Еще Асггфьов убедительно дока-
зал, что нельзя путать разные по1гятия - экспресспо-
инзм (направление, имеющее определенную фплософ-
•ско-пстетнческую основу) и экспрессивность, проявляю-
щуюся в рсалпстнчсском и романтическом творчестве. 

Совершенно неприемлемой была для Пуччпни ато-
нальная серийная техника. Невозможно себе предста-
вить, чтобы оп сознательно связал себя догмами тёп-
берговской системы, несовместимой с итальянским на-
циональным мелосом, с теми оперными традпцпялш, 
верность которым Пуччини продолнсал сохранять. Умо-
зрительность, абстрактная рационалистичность этой си-
стемы в корне противоречила стремлению «ом-позитора 
к открытой эмоцпояальностп. Расширяя свой ладо-гар-
мопический кругозор, выходя за пределы мажоро-мино-
ра, он никогда ие применял атонализм как принцип 
организации музыкального материала. 

Не воспринял Пуччини п неоклассицизм, крупней-
шим представителем которого в годы после первой ми-
ровой войны стал Стравинский. Не было у него ничего 
общего с итальянскими футуристами, возглавляемыми 
Марипетти. 

Нет, Пуччини не гнался за модой, не торопился 
примкнуть к какой-либо новейшей школе пли школке. 
Однако существовало течение, которое влияло на него, 
причем с годами это в.тояние становилось все оолее 
заметным. Речь идет об и^гарессионпзме. 

Уже приходилось говорить об 
элементах в музыке «Богемы», «Тоски», «Мадам Ьат 
терфлай». Значительно сильнее ' " т Г 
денция (В «Девушке с Запада». «Плаще^ «Туран̂ ^̂ ^̂  

Пуччинп и импрессионизм-самостоятельная 5олъ 
шая тема, 
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Импресслонпстское искусство часто тазывали мадер-
нпстскпм. Правда, в последнее время это определение 
снабжали разнылт оговорками. В титросспонизме БИ-
делп начало крпзпса западноевропепсиого буржуазного 
искусства. Творчество Клода Моие, Спслея, ITiiccapo, 
Ренуара, Дега п других пмпрессгюннстов оценивалось 
как прямой результат ндеалпстпческой теорпп «субъ-
ективных ощущеипм», теории, отрицающей познава-
тельное, общественное значенпе художественной дея-
тельности. Достижения этих мастеров нередко виделп 
лишь в передаче световых эффектов, игре контрастов 
цвета. 

Думается, что, оценивая импресспонпзм со исеми 
его сильными и слабыми сторонами, давно уже нужно 
отказаться от шор п вульгарного социологизма. 

Да, импрессионистское искусство ограничено (кста-
ти, до сих пор еще пе существовало «безграничного» 
искусства). Пиос̂ аро, Сислей, Дега не разрабатывали 
тем большого социального значения. Но разве пе пре-
красно то, что умещалось в границах пмпрессионн-зма? 

Возьлтем наудачу несколько известных импрессио-
нистских полотен: «Девушка с волосами цвета черного 
ворона» Э. Мане, "«Бульвар капуци'пок» К. Моне, «Ку-
пальщица», «Бал в Мулен де ла Галетт», эскиз к 
портрету актрисы Самарп О. Ренуара. Любуясь этими 
полотнами, мы не думаем о ложности Teopira «субьек-
тианых впечатлений». Покоряет тонкая поэзия, чувст-
венная прелесть живописных образов, светлая радость 
бытия. А. В. Луначарский называл Ренуара живопис-
цем счастья. А ведь это немало — дарить счастье лю-
дям! 

Творчество импрессионпстов несло в себе правду 
жизни, воплощенную специфическими художественны-
ми средствами. Пусть эта правда была не полной, ле 
всеобъемлющей — она дорога тем, кто умеет целить 
искусство. 

Говоря о «Бульваре капуцинок» Моне, охотно отме-
чают тонкие колористические нюансы, игру солнечного 
света и серо-лиловых теней, отсутствие осязаемой пред-
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метпостп. Вот, дескать, воплощение кпопп 
стов. Меж.ду тем я-десь ио toA^IZZ^^'T"'"' 
облик Парижа, «ечто прису.цее только :;том1 го 
Смысл ка.рт11ны шире, богамс, чом оГ,ымио гчнта2 Т-
жо самое можно сказать о полотнах Писсаро «Оперт й 
проезд в Париже», «Бульвар Монмартр.), «БуТвап 
Монмартр ночью». ' "У^и.вар 

Плшресснопнзм тюзипк как теченпе во многом нпп 
rpecciFBHoe; оно было направлено против закостенепгпе 
го академизма н пошлых буржуазных вкусов Позже п 
творчсстие эпигонов этой нтколы, ее принципы начали 
дограднропать. Подлинное искусство подмелялось Э1:-
локтикой. 

Дебюсси протесто.вал, копда его называли пмпрсссио-
1ШСТ0И, лотому что эту «кличку») придумали его про-
ТЕГвнлкп (а протгавнпкамп были представители акаде-
мическо'го лагеря, ополчившегося иа новые течения и 
в -живописп, п в музыке). Незавпспдго от этого есть 
достаточно основаннп называть его творчество пмпрес-
спонистскпм. Композитор, обладавший редким дарова-
нием п филигранно отшлифованным мастерством, Де-
бюссп как художник представлял собой явление слож-
ное, неоднозначное. Бесспорны его связи с нацпональ-
нымп традициями французского искусства. Его музьпса 
выражает некоторые черты нацполальпого характера и 
подобно полотнам художншчов-пмпресспонп-
стов многими нитями связана с окружающей компози-
тора действительностью. 

•Пуччпни как композитор воспринял главным обра-
зом живописно-изобразительную сторону творчества 
Дебюсси. Показательны в этом смысле некоторые Щ'-
зыкальные пейзажи из опер Пуччини п прежде всего 
начальный эпизод оперы ««Плащ». Его хочется сопоста-
впть с городсктпг пейзажамп А. Спслея, М. >трплло. 
Обыденность, даже прозаичность «натуры», преломив-
шись в творческом восприятии бо.тьшого " 
обретает особенн^то поэтическзто привлекателиость 
«трепетность». У Пуччишг в такого рода с.2;̂ аял 
то.лько «живопись», но 
Д<?леняый эмоцпональнып тон. с его 
зпизод восхо11Г;а луны из первого акта «i.vp^ ^ 



зыбкостью, пртудлпвьтлт звуковышг «о;гпкам1Т» п та-
пиствегапо-жуткиАГ пастроеиием. Возиггкаст аиалогггя с 
«Ноктюрнами» Дебюсстт (точнее, с первым п трстыгм). 
Подобно французским композиторам п художнпкам-им-
пресспоштстам, Пуччпни решает здесь колористическую 
задачу, связанную с отображением игры света. 

Импрессионистские черты угадываются п в некото-
рых психологических эпизодах поздних пуччипиевских 
оплр. Это то эпиаоды, в которых композитор хочет пе-
редать психологический «подтекст», невысказанные и 
«неуловимые» оттепки .настроения («Девушка с Запа-
да», «Плащ», «Сестра Апжоли.ка»). 

Много почерпнул Пупчипи у Дебюсси в области гар-
монического языка. Ценочкп параллельных квинт, а 
также и другие «запретные» параллелизмы, кварто-
квпнтовые созвучия, пелотонные последовательпости — 
всо это если и пе полностью, то в значительной мере 
отразило воздействие французского мастера. Оно могло 
проявиться также в частом употребленпи различных 
септаккордов и нопаккордов (Ромен Роллап называл 
«Пеллеаса» «страной нопаккордов»). 

Пуччини близок к Дебю-ссп в сфере колористиче-
ских исканий. Но автор «Турандот» был художнит^ом 
иного те^гаерамента и во многом иной паправленпости, 
чем автор «Пеллеаса». Его привлекала иная тематика. 

Ромеп Роллан в своей блестящей статье «Пеллеас и 
Мелизапда» Клода Дебюсси» писал: «Атмосфера, в ко-
торой развивается драма Метерлипка, это усталая по-
корность, отдающая волю к жиани во власть Рока. Ни-
что пе может ничего изменить в порядке событий. На-
перекор иллюзиям человеческой гордыни, мнящей себя 
•господином, неведомые и непреодолимые силы направ-
ляют от начала до конца трагическую .комедию жиз-
ни» 

Пуччиии совершенно чужд тот фатализм, о котором 
писал Ромрп Роллан, характеризуя оперу Дебюсси. 
Называя «Пеллеаса» интересным произведением, Пуч-
чини вместе с тем отмечал его «мрачную окраску, не-

1035. сочинений, т. XVI. Л., ГИХЛ, 
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изменIiyio, как келья францисканца» 
рость колорита». И в области вь., а з и т Г ь Г . Т 
Дебюсси не .все было приемлемо д1н и т а Г п н с ^ 
нозитора. Изучая иоовую французскую музыку 
тшшвал ее за «стереотипные формы выраженияГ и Т „ 
в виду пристрастие к определенным часто повтопяю щимся приемам. v̂ uiupwio 

Пуччиии брал у илшрессношзма тю, что могло осве 
жить, обновить е^о музыкальный язык, оперную драма 
тургию. Подобно импрессионистам, он стремился" к 
темброво-гармонической утонченности в изобразптель-
ных, а также в некоторых лирико-психологпческих сце-
нах, пользовался иногда приемом музыкально-импрес-
сионистских красочлых «мазков», «пятен». В то же вре-
мя композитор не отказывался от итальянских опериых 
традиций, от своих эстетических принципов, от своего 
индивидуальлого стиля. Он пе стал одним из предста-
вителей импрессионизма, но испытал на себе его влия-
ние. Этот факт не означал каких-либо уступок модер-
низму, поскольку им-прессионистское течение не было 
упадочны.м и регрессивным. 

iB этой связи надо вернуться к теме Пуччинп — Рес-
пиги. 

Отторино Респигп, с гордостью называвший себя 
«учешшом Римского-Корсакова» (хотя он учился у него 
лишь несколько месяцев), вошел в историю музыки как 
автор симфонических произведений (он писал и оперы, 
•по они не имели настоящего, длительного успеха) . При 
жизни Пуччинп появились «Фонтаны Рима» (J^^'b 
«Пинии Рима» были созданы в год его смерти 

Пуччини брал у издателя Рикорди первые экземп.чя-
ры партитур своего друга п внимательно их аналпиро-
вал. Он говорил, что ^^осхпщается его непревзойденным 
искусством оркестровки. „„„„^а г MV-

В своем ;шорчестве Респпги соприкоснулся с ^ 
зыкальной культурой импрессионизма «е^ нзо^. 
влияния Дебюсси. Но он обеими ногами от 
национальных традиции, впитал в с е о я н<,ц 
фольклор, говоря иначе, оставался итальянским 
з"тором. привлекал Пуч-

Вот этими своими качествами он и иу ^̂ ^ 



ЧИ111Г Туг сказывалась общность художоствсгшых 
стпс'м'кмшм. Оиа искали .иоиые пути; и -овомх поисках 
но npoiiiJJii мимо искусства иммрессиолизма, но сохра-
няли ирочмые связи с культурой! родиои стралы. 

]'оворя о тех измсмюниях, которые шрои-схо-дили в 
творчестве Луччиии, ие следует забывать о том, что су-
щсствоиио М1Ч1ЯЛось его содержание, В этот период 
композитор отходит от CBoeii излюблеииой темы утра-
чеи-иых иллюзии. Е1Ю основиыо ироизведеиия послед-
них лет — «Девушка с Запада», «Джаиии Скикки» и 
<.Ту|)аидот» — утверждают победу светлого начала. По-
этому драматургически!'! 'Принцип от света к мраку те-
р>1ет для Иуччиии свое ирежнее значение. 

Он осваивает iiiOBbie для лето жаяры и формы: об-
ращается к лирической комодии («Ласточка»), коме-
дии-сатлре («Джаиии Скакки»), иишет романтическую 
оие|)у-сказку «'1'урандот», цикл из трех одноактных 
резко ачоитрастных онер. В «Плаще», .раздвигая узкие 
сюжетные рамки, создает А1узыкалы1ый образ большой 
т])агичсской силы. 

В некоторых произведениях композитор еще даль-
И10 отходит от канонических форм, свободно строит не 
только отдел!.иые сцены, но и картины, действия. Осо-
беи1!о ноказатель!1а в этом смысле «Девушка с Запада». 
11уччи!1и !!роявляет смелую творческую инициативу в 
1!С1!ол1,зова!1!1и двупла1!овой драматургии. Важное дра-
матургическое з!!ачение получают у пего различные 
osti!iato; 0!m часто сообщают музыке подчеркнутую 
;)!(оп.ресс1!ю. 

Новаторство Иуччиии очень ярко проявилось в му-
:и.1.калы!ом пз1.!ке 1!оздиих ei'o онер. Он С'ул;естве!!НО от-
личается от языка более pai!!!HX работ ком1!озптора. 
Пу 1ЧИ.ИИ ввел в CBoi'i обиход !1риемы, которыми раньше 
coBepHjeimo !ie 1!ол!,:и)ва.чся (иолитональлость, напри-
ме|)); !ии))0!{00 развитие получают у !iero приемы, 
встречапитеся раньше лии!ь !!зредка (импрессионист-
ска}! темброва)! лвукоиись). 

^ Иумчини есть питерес!1ые «прорывы» в те сти-
.чпстическио сферы, которые стали достоя!1иом комно-
аиторои следующе!о !10!ч0леиия или же разрабатывались 
иомзюзиторимп-совремеиииками, стоявшими на содеем 
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ипых эстетических позициях. Говоря о 
драматургии и стилистике иоздиих опеп 
композитора, нельзя ив всиомиить (хотя и 
случаях) Стравинского, Скрябина, Г1роко(Ььен. 
даже... Шостаковича! Это с в в д е ^ л ь с ? ^ 'о' 
творческих поисков Пуччини в области л'узыкалГо вь, 
разительных средств, о его художественном д е л ь н о й 
ности. Вют что писал о Пуччини И. Пиццетш- «Он б т 
человеком светлого и острого ума, его пнтерссовали 
все выразительные возможности музыки и поэтому он 
охотно использовал приемы, взятые из других (дале 
ких) музыкальных слоев. При этом он использовал их 
для воплощения собственных чувств, придавая своему 
нску.сству новые формы выражения» 

К этим вопросам мы будем в дальнейшем возвра-
щаться. 

Не так просто — не повторять себя, идти вперед, 
что-то открывать, совершенстшуя уже открытое. Про-
шло немало времени, прежде чем Пуччини выступил 
с новой оперой. Шесть лет отделяет премьеру «Мадам 
Баттерфлай» от премьеры «Девушки с Запада». 

И на этот раз композитора вдохновил спектакль 
драматического театра. Он увидел пьесу Беласко «Де-
вушка с Золотого Запада» в Нью-Порке. Решение пи-
сать оперу было принято быстро. Композитор теперь 
прибегнул к «помощи новых либреттистов — Дзангарп-
ни и Чивпнпни. 

Автора музыкп «Девушка с Запада» живо интерсо-
вал песенный фольклор североамериканских индейцев. 
В его распоряжении было около ста индейских мело-
дий. Знакомился он и с американской бытовой музыкой. 
'В частности, он воспользовался мелодией бродячего пе^ 
ца, исполнявшейся в пьесе Беласко, введя ее в первый 
акт своей оперы. Работа захватила Пуччпнл, он оыл 
увлечен так же, как п в те времена, когда 
нон», «Богему», «Мадам Баттерфлай». у в е р е н ^ 
это будет вторая .Богема», если мои ум и мои с и л ы не 
оставя? меня в этом о г н е п и с а л комоо̂ ^̂ ^̂ ^̂ ^ 
Рикорди 14 сентября 1907 года. П в след}ющем 

• М. С а г п е г. Puccini. .Milano. Ricordi. 1961. p. 36. 
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TONfV же адресату (без даты): «Девушка» должна стать 
ВТОРОЙ «Bor^Moii^ но еще более мощной, поляной сил» 

Опепа прадназлачалась для Америки Композитор 
писал ее по ^казу нью-йоркского театра Метрополитен-
опера. Было сделано все, чтобы превратить премьеру в 
большое музыкальное событие, привлечь к нон внима-
ние американцев. Партию Джонсона поручили Энрико 
Карузо, Минни пела Эмма Дестин-н, дирижировал Арту-
ро Тоскапинп. 

Автор оперы отправился в Америку вместе со своим 
сыном и сыном Джулно Р.ил{ордп. Пуччинн у.же бывал 
в этой стране. «Из всех оперных композиторов, когда-
либо побывавших в Соединенных Штатах, Луччини, 
быть может, стяжал наибольший успех», — пишет со-
временный американский журналист Уже говорилось 
о том, -как приняли в Соединенных Штатах «Манон». 
Когда состоялась американская премьера «Мадам Бат-
терфлай», композитор вновь удостоился восторженных 
оваций. «Баттерфлай» совершает триумфальное путе-
шествие,—писал он из Парижа 14 ноября 1905 го-
да. — Вашингтон. Балтимора, Бостон, вчера Нью-Йорк 
(все на английском языке). В январе я приезжаю в 
Нью-Йорк на псполненпе «Манон», «Баттерфлай» и 
«Тоски». «Баттерфлай» исполняется на итальянском в 
другом театре — большом М|етропол1итене» 

Но теперь он должен был присутствовать на премь-
ере своей оперы, которая еще нигде «не исполнялась. 
Он сильно волновался. 

В Амери'ке Пуччини пробыл соро.к дней. Все время 
до премьеры композитор отдавал репетициям. По сви-
детельству совремон1шков, он во время репетиций был 
разительно не похож «на самого себя». Его обычная 
веселость, добродушие бесследно исчезали. Нервный, 
требовательный, он подчинял своей воле всех участни-
ков спектакля. Работали с утра до вечера. Надо было 
показать Америки «товар лицом». 

^ ^Giaconio Pucc iniS . 1Г)0. 
рика, 'ISse.^K/lOl " с ^ р ' ^ Г " ^ композиторы в Америке. «Аме-

' «Giacomo Puecini», sT 142. 
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Тоскаиинп возбуждал вссобщос изумление 
в связи с пополнением этой опоры Пуччппп """ 
«великим артистом». Страстный лочптатель П о ^ " " 
таишии его первым композитором современно т, 
каииии смог понять и оценить рад ,,овых явленнГ. 
зыкальпого искусства: «Саломею» Р. Штрауса 
сюиты Рсспиги, поздние оперы Пуччпнп ' 

1U декабря 191U года было днем премьеры. Неоепо-
ятныи, триумфальный успех «Девушки с Запада» имел 
оттенок тнпичнон для Америки сенсационности 

Перед спектаклем у входа в театр началась давка 
Во время представления восторженная публика забра-
сывляа aqiTHCTon цветамп. Автора иы:1ыпалн пятьдесят 
пять .раз; ему препо-днеслн серебряный .венок. Коррес-
понденты, фоторепортеры и бесчисленные поклонппкп 
осаждали композитора, не давая ему шагу ступить. От 
него требовали автографов. Пуччини приходилось даже 
расписываться па обеденных меню. Какой-то богач за-
платил ему большую сумму за автограф — отрывок 
вальса Мюзетты. 

Нельзя не прпзнать, что эптузиазм публики подо-
гревался сюжетом: он был стопроцентно американский 
(как уже 'говорилось, Беласко писал своп пьесы, рассчи-
тывая на верный успех). Место действия, персонажи, 
авантюрно^риключенческпй элелгепт, добродетельная 
героиня и неожиданно счастливый конец — все это им-
понировало многим зрителям. 

Пуччинп были оказаны официальные почести. Ког-
да он прибыл в Нью-Йорк, его встречало итальянское 
посольство. 'В день премьеры здашге театра украшали 
американские п итальянские флаги. Генеральную репе-
тицию посетили видные должностные лица, предста-
вители деловых кругов. Помимо дипломатов, крупных 
капиталистов, присутствовали известнейшие артисты. 
Была на репетиции и Сарра Бернар, вдохновившая сво-
ей игрой Пуччипи на создание «Тоскп». 

В честь композитора устраивались б а в и е ^ ^ 
жесгвеиные приемы. Его пригласил к 
'Вандербильт. Фантастическая дворца Ь а н ^ 
бильта напоминала Пуччппи сказ!^ i ^ i • _ 
вспомнились его детство и юность, полуголодное . щ 
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стпованпо п Мплане п убогой комнатушке вместе с 
братьямл. Когда-то его знали лишь «ак способного ор-
гаипста cofiojia Саи-Мартино. А теперь его имя гремит 
и .в Старом и .в Новом Свете, ему подносят серебряные 
венки, его чествуют п .поздравляют «некоропопапные 
королп» Америкп. 

«Девушка с Запада» -прпжплась п на западноевро-
пейских сценах, получила широкое признание. 

По словам Тоти Даль Монте, непревзойденной Мин-
ни была Джильда Далларицца. 

К сожалению, у нас этой опере не повезло. В до-
революционные годы критик Ю. Сахловскип называл 
музыку оперы блестящей звуковой бутафорией. Совет-
ская музыкальная критика дала ей очень сдержанную 
oцeнк5^ Вот что писала Т. Келдыш: «В «Девушке с 
Заттада» eи ê больше, чем в «Тоске», заметны верист-
ские влияния. Подлиипый драматизм ло-дчас -подменяет-
ся резкой театральной аффектацией, в опере слишком 
много натуралистических подробиостей. Чрезмерное 
обыгрывание деталей привело к некоторой пестроте, 
мозаичностл действия, особенно в I акте [...] В музыке 
сравнительно немного таких широких кантиленных ме-
лодий, какими были насыщены предыдущие оперы Пуч-
чппи» 

Те же суждения можно найтп в брошюре Л. Солов-
цовой. По ее словам, «мозаичная разорванность дейст-
вия и натуралистические эффекты в «Девушке с Запа-
да» носят следы воздействия драматургии .кино» Пуч-
чини «отдал дань натуралистическим излишествам в 
таких произведениях, как «Тоска» пли .«Девушка с За-
пада», — утверждает И. Не(стьев 

«Впрочем, в сборнике «Оперные либретто» эта опера 
оценивается иначе. Там сказано, что «Девушка с Запа-
да» — «бесспорная творческая удача» 

л pJ" Джакомо Пуччигт. Л., Музгиз, 1962, стр. оь. 
2 л. Сол о вдова. «Богема» Дж. Пуччппп, стр. 15. 

1У58 .К. 12 стр'*?"' П>"пини. «Советская музыка», 
* «Опорные ллЬротто», стр. 242, 
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Кто же прав? Прежде чем ответить HI 
надо остановиться ла сюжете опоры 

В 1848 году закончилась война MP,K IV г 
ми Штатами Америки и Мексикой. Она 
му, что тремя годами ранее конгресс npniini 
США отделившийся от Мексики Техас 

После войны Соединенные Штаты добились присое 
динения Верхней Калифорнии и других м с к с и к а Е , ; 
земель за компенсацию в пятнадцать миллионов долла-
ров. 

Калифорния-место действия в драме Беласко п 
опере Пуччини. Время действия - 50-е годы XIX сто-
летия. 

IB предисловии к опере Пуччини говорится о том 
как горняк Маршалл открыл калифорнийское золото! 
Это открытие вызвало «взрыв алчности». Множество 
людей, охвачеш1Ых «золотой лихорадкой», хлынуло на 
Запад, в дикую, coBceivi еще не освоенную Кал11фор11ию. 
Скоро помимо золотоискателей там появились бандит-
ские шайки; они грабили и убивали. Твердой власти, 
правильно организованной адмпннстрацин в тех краях 
еще не было. Чуть ли не единственными «начальствую-
щими лицами» являлись шерифы. Не удивительно, что 
на «Золотом Западе» процветала анархия, часто практи-
ковался самосуд (суд Линча). 

В •предисловии сказано, что авторы оперы хотели со-
здать «драму любви, высоких чувств п больших харак-
теров», которая развертывается на фоне дикой природы. 

Героиня оперы — девушка Минни, хозяйка бара. 
Сюда часто заходят золотоискатели и бродяги вылить, 
потанцевать, попграть в карты. 

Минни — дочь владельца таверны; иногда она вспо-
минает свое детство. Родители Минни любили друг дру-
га. Воскрешая в памяти картины их супружеского сча-
стья, девушка мечтает о том, что она тоже «УДет счаст-
лива с тем, кому ответит ее сердце. Но п ? ь - а о н а е щ е 

не встречала человека, которому смогла оы подарить 

Т а н н Т лет лрпвык..а Минни к п р - ^ 
жизни Еще ребенком она нередко засыпала на мед 
вежьеп шкуре; зимняя вьюга уоаюкивала ее. 
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I акт «Девушки с Запада». Новосибирский государст-
венный театр оперы п балета, 1960. Режиссер 

Л. Д. Михайлов, художник А. В. Крюков 

Судьба забросила Минни в Калифорнию, «прокля-
тый край», где свирепствует малярия и где есть люди, 
которые ради золота готовы «перегрызть друг другу гор-
ло. Минни не рас-стается с пистолетом. Но, видимо, ей 
еще не приходилось пускать в ход оружие. Ее мораль-
ная власть 'лад оиружающими людьми огромна. Золото-
искатели, завсегдатаи бара видят в ней сестру, близко-
го друга. Каждого из них могла бы осчастливить любовь 
этой дсвуниш. Однако никому и ,в голову не приходит 
прибегнуть к насилию. Если хочешь развлечься, сту-
пай в соседний бар; его хозяйка Нина Микельторена 
охотно торгует своим телом. А Минни — это совсем 
другое; к ней надо относиться с уважением. 

Вот она сидит, окруженная наполовину одичавшими 
людьми, и читает им библию: «Омоюсь белее снега, 
сердце мое станет чистым и утвердится дух добра и 
прощенья». Минши поясняет: нет такой души грехов-
ной, которая не могла бы искупить свои грехи. «А по-
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тому сохраиптс п себе лгилосордмо п лтКм... 
блИЖППМ». « "«'"ИМ 

Хозяйку бара любит тернф Рейс «Упп^г, ^ 
Moe.f .супругоп? - предлагает о / е Г L я ^ 
жe^^oй... У мепя много дене.г»...-'«Ре„с ' 
та1» - прерывает его Шшпп. Она ра«подтипа и ш^Т-
фу, а допьпг еп .те нужны. — ^ У ш п а и т .р „ -

Как-то раз в поле Миннп повстречала He3HaKo.Nforo 
человека. Оп подарил ей ветку жасмппа. И вот неловок 
этот - его зовут Джопсон - прпшсл в бар. Нпкто не 
знает, что он атаман бандитской шайкп. О ее мрачных 
«подвигах» слышалп п золотоискатели, и гаерпф. Одна-
ко поймать бандитов пока еще не удалось. 

Сообщник Джонсона метис Кастро направляет золо-
тоискателей по ложному следу, называя место, где яко-
бы скрываются бандпты; там их можно застать врас-
плох и прпкончптъ. Прежде чем уйти, носетителп бара 
поручают Мппнп стеречь их золото. Девушка остается 
вдвоем с Джонсонолт. Когда золотоискатели будут да-
леко, притаивгапйся поблизости бандит должен дать ус-
ловный сигнал, означающий, что Джопсон может дей-
ствовать. Успех задуманного дела обеспечен: ведь кро-
ме Минин в баре не будет никого! 

Но Джонсон поддался обаяппю «девушки с Запада». 
Она так проста, скромна; однако есть в ней внутренняя 
сила. «Тот, кто захочет похитить золото, которое я сте-
регу,— говорит она Джонсону, отвечая на вопрос — не 
страшно ли ей одной, — снерва убьет меня». Ведь золо-
то принадлежит «ребятам» (ragazzi), а многих пз них 
погнала сюда, в Калифорнию, злая в:жда. «Бедные 
люди!»—(вздыхает Минни. 

И вдруг — чей-то свист... Это сигнал. Поздно -
Джопсон не может поднять руку на Мпнни. Он очаро-
ван ею. «Вы для меня святая... Душа у вас прекрасна, 
а лнцо, как у аттгела!» Д ж о н с о н уходнт, « " " 
зал? - в волпеппп вспоминает М п н н и . - - Л н ц о , ьаь у 
ангела? Ах...» Так кончается п е р в о е деиствне^ 

Второй акт. Джонсон приходнт к Мпнни в ее домпь. 
Они полюбили друг др>та. „mnTV ты 

Уже поздно. Началась буря-«Скажп мне ПР»»^; ™ 
не знаешь Ннну Мпкелыорена?» - спрашозлет 
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II акт «Девушки с Запада». 
Театр Ла Скала 

нп. — «Нет», — отвечает Джоисои. Слышны чьи-то голо-
са. Кто-то стучится в дверь, Джоысон спрятался. Вхо-
дит шериф Ренс, с ним несколько человек. Ояи ищут 
Джонсоиа. Выяснилось, что он бандит Рамерец! Минни 
не верит. «Откуда вы узнали?» — спрашивает она.— 
«От его подружки — Нины Микельторена». — «Он зна-
ком с ней?» — «Даже больше!» Минни потрясена. Ше-
риф и сопровождающие его лица, не иайдя бандита, 
уходят. 

Оставшись вдвоем с Джонсоном, девушка дает волю 
своему гневу. Она гонит его прочь. Тот пытается 
спастись бегством, в него стреляют. Раненый Джонсон, 
ускользнув из рук шерифа, возвращается к Минни. 
Она щерит его клят»е начать новую честную жизнь и 
хочет спасти его. 
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и тут снова ноявлистсн Джек Репс Пжп.гг 
спрятан, по шериф зпаст - престуш.пк здось! 
„ие как будто безвыходное. Тогда Мтиш n p ^ Z 
шерифу сыграть с „ей в локер. Если Репс п р о С а е ; 
011 должен удалиться. А если выиграет тогда тД 
Мииии отдаст ему Джонсона и ппридач^ себя»'и1еп^ 
согласен. Он лревосходный игрок, и это для пего е Г » 
ственнын шанс овладеть пленившей его девушкой 

Игра начшгается. Миннгг видит, что должна проиг-
рать. Тогда она решается на дерзкий поступок Ей уда 
ется .не-заметно подменить карты. Она выиграла ШерпД 
ведет себя как джентльмен; он у.ходпт, пожелав своей 
партнерше доброй почи. Не в его интересах ссориться с 
Мянни. А Джонсона он поймает, как только преступ-
пнк покинет дом своей возлюбленной. 

Третпй акт. Джонсону пе удалось уйти незамечен-
ным. Начинается охота за человеком. Его преследуют, 
ловят. С разрешения Ренса преступника судят те. кто 
е ю поймал. «Повесить, повесить»,— кричат разъярои-
ные золотопскатели. «Я грабил, но не убп®ал», — го-
ворит Джонсон, но его слова не могут смягчить суро-
вых судей. Он просит скрыть от Минни его позорный 
конец. «Пусть думает, что я свободен и что на добрый 
путь я возвратился. Пусть ждет меня...» Его хватают, 
набрасывают на шею петлю. П тут появляется Минни. 
Она заслоняет своим телом Джонсона; в ее руке писто-
лет. «Берите его! — кричит Ренс остолбеневшим золото-
искателям.—1Вы пспугались бабы!» Но происходит чу-
до. Вооруженные до зубов люди, не раз смотревшие 
в глаза смерти, смущенна стоят перед женщиной, не 
зная, что предпринять. Они. конечно, не боятся ее пи-
столета. Но ни у кого из них пе может подняться на 
нее рука. Ведь это Минни! 

Не так-то легко отказаться от возмездия, которое в ^ 
эти лю,дп считают справедливым. «Повесить! Баста», 
перебивают Минни золотоискатели. «Ах, почему вы ни 
разу не сказали мпе « б а с т а » , - г о в о р и т о^а-когда я 
дарила вам свою дружбу! Когда я « 
п радость? Гарри, полгаишь, ты болел, был 
а я тебя выходила? Помнишь ли ты, ^рин, я помогла 
тебе писать письма? Братья мои, ол 
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я бросяю оружпе п кок прежде я друг ваш, ваша се-
стра, уапвгпоя вас правде п любви. Нет греха такого, 
который нельзя было бы пскуппть!» 

Ее слова .растошпли лед в душах тех, к кому они 
былгт обращены. Золотоискатели прощают Джонсона. 
Мпнпп и Джонсон покидают Калифорнию, чтобы на-
чать новую жпзпь. 

Чом пр1гвлок Пуччинп этот сюжет? Несомненно, что 
компояптора устраивал «локальный колорит» пьесы 
Беласко, поскольку опера сочинялась для Америки. 
Но одно пто обстоятельство едва ли могло иметь ре-
П1аюн;ее значение в выборе сюжета. Ведь ГТуччтш хо-
тел, чтобы его оперные образгл были страстны, чолопеч-
!1ьт. чтобы они «доходпли до сердца». Очевидно, я в 
Девушке с Запада» он нашел страстность и человеч-

тюсть. Этими т^ествами паде.тррн образ Миннот, в какой-
то мере близкий образам других героинь Пуччини. 
Своей простотой и скромностью она наиомпиает Мпми, 
решительностью — Тоску. 

Композитора должен был увлечь драматизм некото-
рых сцен пьесы н ее несомненная «театральность» (Бе-
ласко, подобно Пуччини, имел право называть себя «че-
ловеком театра»), 

И все же либретто «Девушки с Запада» весьма и 
весьма уязвимо. Оно не отмече-ио глубиной и высокой 
художествепиостт.ю. В отличие от ряда других опер 
ГТупчтпт, «Девушка с Запада» не содержит даже наме-
ка на социальную проблематику, хотя тема — «золотая 
лихорадка», страсть к обогащению — давала авторам 
возможность с большей остротой поставить вопросы 
общественного значения. За исключением Минни, пер-
сонажи птой онеры, в том число и Джоисотг, не получа-
ют в либретто интересной и содержательной характери-
CTHifH. Либреттист!.! сохранили те зффектиые ситуации 
драмы Белас!со, благо1даря которым роль Джопсона по-
лучилась сценически выпгрышной. Однат^о ситуации и 
образ — понятия ра.зиые. Назвать литературный образ 
Джоигопа содержателт.ньтм едва ли возможно (речь 
идет о либретто —не о пьесе). Трудно понять, чем, 
гобстпопно, он покорил Мипни, ранее никого не любпв-
niyio. КрасипоП пиртност1.ю? Но Мттпи не такая жен-
2Г/, 



•I с ло-
но 
со-

щипа, которую можио было бы прельститт тл™ 
А . . . у т р с ш о Джоисоа кажется H L a r o " 

lio-видимому, либреттистам следовало тп.» 
шире развить сюжетные мотивы, связш „ые с бГо̂ пп V ей этого персонажа. ^«чжые с Оиографи-

Джонсон говорит о том, что заставило его стать бан 
ДИТ.ОМ. Авторы либретто имели возможность по.^з'ть 
мучительную борьбу, происходившую в сознамии чг 
века, который не хотел становиться преступникам 
стал им, чтобы опасти от голодной смерти семью К 
жалению, эта возможность почти не реализована 

Либреттисты очень скупо показали то хорошее что 
оставалось в душе героя оперы. Вот почему не очень 
веришь его решимости начать честную жизнь. 

Литературная характеристика шерифа Рейса доволь-
но примитивна. Джек Ренс влюблен в Минни; он рев-
ностно исполняет своп служебные обязанности — ловит 
шайку опасных бандитов. К этому, в сущности, сводит-
ся литературный «портрет» данного персонажа. Т. Кел-
дыш называет его «необузданным, жестоким и власт-
ным» В чем же проявляется его жестокость? В том, 
что он преследует Джонсона и хочет его повесить? 
Но ве1дь Джонсон — не только соперник Ревса в любов-
ных делах, он — разбойник. Следовательно, нет основа-
ний обвинять шерифа в жестокости. Ренс не является 
отрицательным персонажем, хотя и не возбуждает у 
зрителей особых симпатий. Отношение к этому дейст-
вующему лицу на протяжении всей оперы остается не-
определенным. 

Образы золотоискателей мало индивидуализированы. 
Они получают лишь суммарную характеристику. 

Так обстоит дело с либретто. А как следует оценить 
музыку оперы? Она несравненно выше литературной 
основы. По своим музыкальным качествам «Девушка с 
Запада» не уступает предыдущим операм П>'ччиип. 
Вместе с тем есть в ней много нового; это новое лишь 
отчасти было предвосхищено более ранними произведе-
ниями того же автора. 

' Т. К е л д ы ш . Джакомо Пуччпеп. стр. 66. 
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•Вслушиваясь в оперу, приходишь к мысли, что связь 
МУЗЫКИ с сюжетом относительна, условна. Музьша 

«Левушки с Запада» зачастую настолько самостоятель-
на, что ее хочется воспринимать как симфоипческое 
концертное произледенис 

Каким же образом могло возникнуть такое несоот-
ветствие? Вернемся к истории возникновения оперы. 
Как уже говорилось, Пуччини видел драму Беласко на 
сцене нью-йоркского театра. Она сразу понравилась 
кодшозитору, но понравилась «в общем и целом». Он 
оценил основную направленность сюжетного развития 
и общую драматическую атмосферу спектакля. В его 
богатой творческой фантазии сразу же стали возникать 
музыкальные образы. Л тем временем Дзангариии и 
Чивиппыи делали либретто, ме очень заботясь о лите-
ратурных тонкостях. 

Можно предположить, что музьы{а оперы соз/дава-
лась не только «на основе» лптерату.риого текста, но и 
помилю пего. У Пуччпни был!и GBOU представления о 
героях спектакля, п он стремился запечатлеть их. Он 
создавал (как ппсал в предисловии) музыкальную 
«драму высоких чувств п больших характеров», несмот-
ря на то, что пьеса Беласко такой драмо11 не являлась. 
В результате возникли те несоответствия и даже проти-
воречия между музы'коп п л'ибретто, о которьк еще 
придется говорить. 

Итак, оценивая «Девушку с Запада», нельзя согла-
ситься с мнением некоторых советских музыковедов, и 
в частности с тем, будто в ней преобладает веристский 
натурализм. Пуччини всегда был далек от натуралисти-
ческого правдоподобия. В своих операх он стремился 
прежде всего к правдивой передаче внутреннего мира 
человека. «Девушка с Запада» —не исключение. По-

' Позволю собс сделатг, небольшое отступление «личного» 
характера. Когда я впервые знакомился с клавиром, либретто 
онеры Оыло мне неизвестно. Чувствовалось, что музыка пове-
ствует о чем-то значительном, интересном и ярком. Позже, 
ознакомившись с литературным текстом, я был поражен не-
соответствием захватывающей музыки многих сцен и либретто. 
\ак11.мн зачастую мелкими казались выражаемые опернымн 
п i " чувства, по сравнению с их музыкаль-ным воплощением. 



казательно, что внешняя изобразительность занимарт ь 
этой опере очень скромное место. В.>т уГ,едитеГн1.^ 
пример. В конце второго акта комттозитор рисует б " ® 
Здесь, .казалось, сам сюжет толкал автора на путь lllu, ' 
калькой изобразительности. И если бы автор дсйстпи" 
т.льно тяготел к натурализму, это тяготеи.1̂ в Z n ^ 
лось бы достаточно рельефно. Однако буря воспГизвё" 
деиа довольно скромными средствами, а главное-она 
является лишь фоном на котором развертываются поа-
матические события. Люди, их страсти и душевные по 
рывы — на первом плане. 

Нельзя согласиться также и с тем, будто эта опера 
мелодически неполноценна. Правильнее говорить о не-
сколько ином типе оперного мелоса. Предыдущие про-
изведения Пуччини заключали в себе ряд арий, мело-
дии которых сразу же привлекали внимание, запомина-
лись, получали широкую известность. В «Девушке с 
Запада» таких номеров нет. И не потому, что Пуччини 
на сей раз не смог их сочинить. Суть дела в том, что 
композитор почти полностью отказался от закругленных 
оперных форм, не отказавшись вместе с тем от мелоди-
ческой выразительности, певучести. 

Для меломана «Девушка с Запада» не столь инте-
ресна именно благодаря отсутствию традиционных 
арий, а также из-за своеобразия музыкального языка. 
Но чуткий, внимательный слушатель найдет в этой опе-
ре немало музыкальных красот, оценит по достоинству 
ее мелос, гармонии, оркестровку. 

Стиль «Девушки с Запада» — явление сложное. Тра-
диции итальянского оперного искусства сочетаются 
здесь с новаторскими исканиями, воздействием новых 
музыкальных течений (отнюдь не отечественного про-
исхождения). 

Связь с птальяпскимп опернымп традициями ярче 
всего проявилась в мелосе Пуччини. Основные темы 
оперы можно разделить на две группы. К одной rpyime 
относятся мелодии, отличающиеся итальянской страст 
иостью, патетикой; к другой - нежные, лпри^' 
кантилены. Но и в этой областп ощущаются новые ^Я" 
нпя: тематизму «Девушки с Запада» 
некоторая необычность интонаций, отчасти вызванная 
9 Джакомо Пуччини 



„с,.<...п.;.он..т.м .мг,>..ю.нск..Г. «муиыии Гяита» и нид.и-

POJII. припадлн^жит и (Л1(.|)0 импрессио. 
l u . c i r r u i M т и . д п щ п я м (которые раисч'. щк.молялись у 
IIv.i.mjMi иг столь мппушо), (Ьш cKii-'^naioToi „ре-
«<lio ксс'го и crpoMJicmm ьо.\Г1го:жто[);| 1М'р('Дг>т/. ToiMiiii'i-
,,„,,. „пчм.кп luirrpoi'imii (Гшл1.11П10 сцены Mimmi и 
Лжоис(ииО. llMiipccciioimrTCKiUi пзыгюппюсть nipwumm 
II огжсстропки ощущ.и'тс»! и :>Toii онсро гораздо сильнее, 
„Рм » (.Мидам иаттсрфлаи». «Тоскс», «Г.огем^>. 

1Глдо скяпат!. II о пагпсрсхпском нлияипи. Оно п боль-
шом МС1)С КОМ'ИОЗИЦИОПИЫО иршщнпи, к 
кото/»ым обратплги Пуччппи: откам от зак])угле1т1лх 
иомсроп, слм(1»о1пг111ост1. му;п.1Кпл1,ио1Ч) ралтпия, пост-
jxKMiiioro па спстсмо лситмотпво», исключительно важ-
ной аиачслие оркестра, нередко яиля10н^е14)ся «главным 
д(ч1стпу101ц'пм лнц(>м)>. Что же касается пнтонациоино-
1)1|>мо1111чсского я.чыка, то он по многом далек от вагне-
ронского стили. Лини, п некоторых интонациях и гар-
моппчоскпх Hf)iieMax можно уловить отзвуки «Три-
ста»»л 

Подобно «Мадам ]>аттер(|)лаи», «Девуи1ка с Зама1Да» 
прпПлткастся к жапру мот)Д1)амы. 0Г)1)аз героини опо-
ры |1е1нптел1*но 1'оснодст»ует над всем остальным. 
С, 11(40 снп.чаны псе лучите страницы произведения. 

И партии Мнпмп нет обычных арии. Это не поме-
шало композитору понлотнть различные грани образа. 
Музыка передает обаятелиюсть, се1удсчн0сть калифор-
нийском «хозиЛкм гостиIIнц|'1>>. Особенно больнюе зна-
чении приобретают музыкальные темы, характеризую-
щею rej)oMiiio как сильную, страстную натуру, как жен-
и\пиу, иадолум»иую решитольиостью, твердой волей. Эти 
думичшыо качсстил Мимми нромвлиются в исключнт<>ль-
иых случаях и «с исрного взгляда» мало заметны. Од-
iiaico и музыке они пыделсны «крупным игрнфто.м». 

Наиболее часто истречаются два лентмотнпа, иа ко-
торых осмопапо оркестровое пстунление к онере. Они 
рисуют героиню: им н|>нмадлежнт важная рол1. в сим-
фоническом разпитин музыкальной ткани. Обо темы 
патетичны,^наполнены романтическим порывом. Компо-
зитор мир Пы написать в партитуре «Appassionato», и 
2Г>8 



это слово иполпе соответстиопало fi,, 
строю музыки. iBoT первая из названных ЛЬНОМу 

Allegro поп troppo ^ 
67 

MiiL 
^ —Vi/̂ v. 

Она эьспреосивна; целотоиньпг звукоряд, увеличен-
ные трезвучия придают теме необычный экзотнчесГй 
колорит, усиливают ее возбужденный характер 

Вторая т е м а - б о л е е широкая, «льющаяся» - при-
надлежит к числу мелодических шедевров П -̂ччпнн: 

цц [ A l l e g r o поп t r o p p o ] 
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Ее начало относительно спокойно. Однако с каждым 
тактом эмоциональный накал темы все увеличивается. 
Мелодия постепенно «набирает силу», настойчиво стре-
мясь к более высокому регистру. 

Рассмотренные лейтмотивы можно условно назвать 
сдвоенными. Они включены в оди.иы1"[ мелодический по-
ток и далее нередко появляются один после другого. 

Во втором лейтмотиве нет каких-либо элементов 
увеличенного лада. Но в дальне11шем он как бы заим-
ствует от первого лейтмотива целотонные гармонии. 
Этот процесс можно наблюдать в лскоторых эмоцио-
нально наиболее напряженных эпизодах, например в 
оркестровой кульминации сцены Минни и Джонсона 
из второго акта (Минни дарит Джонсону свой первый 
поцелуй): 

Largo vibratieelmo 

rfi О f ' U ' f i E J f ! [ f ' f 
Jjfj^ itrtpitoio 

№ 
да 

Целотонная секвенция построена на первом мотиве 
BTopoii темы. 

Появление Минни в первом действии отмечено но-
вой темой: 

Lnrgamvute 

c i m m m 



Она необычайно темпераментна, экстатична и выде-
ляется даже среди наиболее аффектированных оперных 
мелодий Пуччини. Эти особенности темы значительно 
усилены средствами оркестра. Можно предположить, 
что лейтмотив, воплощающий лпр1гчесмий образ герои-
ни оперы, композитор поручил струнным и деревянным 
духовым. Но Пуччини хотел достичь гораздо более ин-
тенсивной звучности. Ему тут была нужна не теплота, 
а испепеляющий жар! Из CTPJTIHLIX инструментов мело-
дию в трех начальных тактах ведут только первые 
скрипки. Кроме них, тема поручена большей части де-
ревянных духовых, трем трубам и тромбону (у всех 
инструментев forte fortissimo). Мощная звучность мед-
ных и другие стилевые особенности сближают лейтмо-
тив с «экстазными» темами Скрябина. В числе других 
особенностей — мелодический ход на большую септпму 
с последующим частичным заполнением скачка. Этпм 
конструктивным приемом Скрябин пользовался неодно-
кратно (к примеру, в первых тактах главной темы пя-
той части Первой симфонии). Кроме того, надо отме-
тить применение нонаккордов на разных ступенях, мо-
дуляционные ходы по малым терциям (за границами 
примера). Совокупность всех перечисленных средств п 
придает рассматриваемому эпизоду оттенок скряопн-

•ской экзальтации. «гпыку 
Но вот что пнтвресно. Когда слушаешь эп' о а а д . 

начинает казаться, что она говорит f j ^ 
вон выходящем. А на ^Цене нпчег» 'к^ Р а о д п ^ 
не про11С.ходпт. Появляется М"™®" " °Гвот одш! 
нпкгаую D баре ссору. Только п всето! Вот одян 
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примеров неполного соответствия между музыкой п 

очень экономно пользуется этой темой, 
„бвоеже™ " е для осоСо важных случаев. Видимо, он 
1па?ажя что в реэульт.чте частых повторонни лоитмо-
™ Г « л ь к а е т с я » . утратит свою экопрессивную c i -
лу ПоСмо первого проведенпя, тема проходит цели-
ком всего два раза, отмечая наиболее важные моменты 
Г б н о г р а ф ш , » героини оперы. Вторично лэптмотив по-
^пяётся в конце первого акта (<.тихиш> вариант те-
мы) когда Мппни становится ясно, что Джонсон полю-
бил ее- третье проледенпе совпадает с гсивральиои 
кульминацией в последнем акте (Мпннп спасает Джон-
С ОНЙ) 

Очень важна большая сцена Мютнп с Джонсоном в 
конце первого акта. Это один из лучтапх образцов пси-
хологического реализма Пуччини. Начало сцены (An-
dante sostenuto) основано на теме .пюбви: 

I'fTrfn гЬ rfi Ф f ^ ' ' Г п ф г п п п т 

t \ J 
; f T m r n r p j p j t i 

i . 
т 

Р П Ф П Ф П т гп m m m 
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Любопытна <(ист01,ия» се возмикиовепия. В первый 
раз она звучала несколько раньше. Золотоискатели же 
лая развлечься, устраивают п.у^ировизирован«ь,й ' бал 
Мкни-и танцует с Джонсоном (разумеется, пока еще 
никто не знает, что он бандит). Золотоискатели n>iu-
тируя отсутствующий оркестр, напевают мелодию 
вальса: 

Tempo rii Valse. Moderato ^̂  . .mpo 

f fai T ^ t t t t 
La, la. ta. la. te. 

p-
f Ш 

la, l e . M . la 

m 
In la. 

m m Ш 

1а. la, 
- « t J . . М П 

1». 
—Ип П—̂—1-| грфр 

8 1 " ' ' f j 

-•У «И»! -
к -

Эта бесхитростная по музыке сцена словно выхва-
чена из жизнп. Кажется, что имедно так должны оыли 
подпевать тапцующпм ковбои и бродяги в к а к о м - н п о > ^ ь 
кабачке, затерянном средп диких гор или прерии, ме-
лодия изложена элементарно просто, оркестровое со-
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„роисждеп... сведено к >п1Н...иуму (нет да^М' обычных 
в в«льсо октапных -Засов на сильных долях такта). Но 
тома пгполляемая хором. 1гозднее становится лептмоти-
UOM любви! Она утрачивает бытовом танцевальный ха-
рактер. превращаясь в типично онерную ка'нтилену. 
Меняется теми, метрическая основа; гармония, фактура 
становятся более насыщенными и богатыми. Нарочито 
«простецкпи» вальс ложится в основу музыки любовно-
го дуэта, полного глубоких, нежных чувств. Такая (мета-
морфоза передает «историю любви» героев оперы. Она, 
г)та .пюбовь, зародилась в прозаической обстановке, в 
баре, где люди пьют, дерутся, играют в карты, а потом 
pa '̂цneлa, (Переродила Джонсона. 

Ес.'ш в nejcoTOpiJx своих операх Пуччини с помощью 
лгузыкальныч средств противопоставляет быт лириче-
ским н драматическим образам («Манон», «Богема», 
<'Г л̂aи »̂), то здесь важнейгаая лирическая тема .вырас-
тает из музыки быта. 

Сцена в конце первого действия передает различные 
оттенки господствующих настроений. Преобладает спо-
койное, светлое чувство. Выделяются небольшие эпизо-
ды, проникнутые затаенной грустью (Минни говорит 
о тол1, что она «девушка простая», многого не знает — 
ведь «только тридцать долларов» стоило ее ученье). 
Щемящая сердце тоска слышится в музыке, передаю-
щей чувства, которые питает Минни к золотоискате-
лям. Но те.мные тона не могут омрачить сцену, напол-
иеиную ощущением близкого счастья. 

Действие венчает экстатическая тема (см. пример 
70). Здесь она звучит очень тихо, сопровождая слова 
потрясенной девушки: «Что он сказал? Лицо, как у 
ангела?». Мелодия растворяется в последнем, оспро дис-
сонантном аккорде (тонический нонаккорд C-dur'a). 
Эта гармония завершает первый акт. Такое сугубо не-
устойчивое ок(И1чанпе подчеркивает импрессионистскую 
зыбкость, свойственную любовной сцене. Психологиче-
ски опо вполне оправдано: Мпнии еще не знает, верить 
ли ей тому, что иро^тзошло. 

Во втором действии есть еще одна лирическая сце-
на — иовая встреча героев оперы. Помимо упоьганав-
шеися ТОМЫ любви, выросшей из вальса, тут впервые 
264 



слышится другой лейтмотив ЯИПП. 
Эти мелодии как бы Доиолилют л Г / . ' 

Пуччини верен своему творческом?^ "' 
героини постепенно Драматизиру^ / , 
сыщается драматизмом все wv.iм'оп 
действие. Определенная роль в этом 
станин принадлежит музыке бури 
вожный фон, подчеркивающий остооГ 
композитором конфликтов. остроту изображаемых 

С момента нежданного прихода rrrpm„f» 
начало отступает на второй пла„Т n o t 
ощущается. Господствуют' смя^е „ " "Грах " чГс 
гнева, которое охваты,вает Минни. узн^вшТю ^ т ^ т Т " 
се возлюбленный. Соответственно 
ные краски. Исчезает плавная кантилена; протяж ^ 
мелодии уступают место коротким речп;атГвньш фрТ 
зам, возгласам, говору. Музыкальное развитТд^^. 
мично. один эпизод бистро сменяется другим В стр1 
мительном чередовании музыкальных кадров, в пх ли-
хорадочных рптмах - пспхологичеокая атмосфера "этпх 
h S c S " ^^ "Радела, катастрофа кажется 

«(Мне вас не жалко... пусть вас убьют»,-кричит 
Минни. «Прощай»,—произносит Джонсон п убегает. 
Затем начинается один пз наиболее впечатляющих эпи-
зодов второго акта. Миннп, а вместе с ней п зрители с 
замиранием сердца ждут, что будет дальше. 

73 Allegro eostenato 

PFP 
т w m 

Щ 
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Мелоднчесь-ая линия почти исчезает. Господствует 
СУДОРОЖНЫЙ ритм. Его дополняет Афачная повторяю-
щаяся фрлзл (ostinato). Оркестровка еще более сгущает 
темные краски. Несмотря на дипамическии оттенок 
piano pianissimo, здесь попользован п о ч т весь ор-
к е с т р — с т р у н н ы е , деревянные духовые без гобоев и 
флейт, вся медная духовая группа, литавры (им пору-
чены двойные н о т ы - г ? - ^ ) . Основную ритмическую 
фигуру дополняет ритм большого барабана (в клавире 
он условно передан повторяющимся басовым звуком Ь). 

Обплие инструментов, играющих staccatissimo е 
secco, узкое расположение аккордов в низком регистре 
(это придает звучанию засурдиненных тромбонов и 
других медных духовых хриплый оттенок) рождает не-
ясный зловещий шорох. Рнтмо-гармонические «содрога-
ния» оркестра сопровож!даготся обрывистыми фразами 
Минни. Все музьшальиыо средства преследуют одну 
цель — вызвать у слушателей чувство страха. 

Экспрессивность этих страниц настолько велика, что 
возникает вопрос — может быть рассматриваемый эпи-
зод является примером экспрессионизма в творчестве 
Пуччини? Но экспрессионизм — это определенная твор-
чес̂ кая система; она может быть раскрыта концепцией 
проагзведеття, а не отдельными его деталями. Наивпо 
представлять себе, что в реалпст-пческую опе<ру можно 
«вклеить» экспрессиоппстскую страницу. 

Выше речь шла об определенных п р и е м а х , кото-
рые самп по себе не являются экспресспонистскими 
или реалистическими. Композитор волен попользовать 
их в тех или иных целях. Эти приемы могли бы встре-
титься в экопресспонистском произведении. А в данном 
случаев они стали частью произведения реалистического. 

Об авторе «Богемы» чаще всего говорят и пишут 
как о лпри]{е. Рассмотренный фрагмент — один из инте-
ресных образцов другой стороны творчества знаменито-
го ита.иьянского композитора. Пользуясь не совсем 
обычными для его музыки средствами, он достиг боль-
шой драматической наиряжеипости. 

Прием ostinato встречается и в других аппзодах 
фнна'ла второго акта. С помощью этого приема компо-
зитор нагнетает в:1полнопаниые трепетные эмоции; соз-
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дается тревоя^иая атмосфера ожидания развя.ки U 
встречаются дл-ительпые ортанньГе пу„кт1, в п.. 
калеидосколе тональностей обпашаст - "««тром 
«трагическая» тональность e l S М L u 
рм связывали ое с образами с т ^ а д ^ и Г ' ^ т Г ' ^ 
значоннс имоот она п i, анеро Пу.и„н„ ^ 

В cs-moll'e напнсана новая тема,'музыкально-дпа-
матургнчоская роль кото])о.-, очш1ь отаегстоениа Ми̂ ши 
нрячет на чердаке раненого, истекающего ' Гровью 
Джонсона. Стремительное, возбу«сденноо Allegro сме-
няется скорбным Largo: 

Larĵ o sosteiiuto 

4 Ш 
M± 

Эта не совсем обычная для стиля Пуччпнц музыка 
проникнута чувством глубокого сострадания к героям 
олеры н прежде всего к герояне. Вдгесте с тем здесь, 
как и в некоторых других местах финала второго дей-
ствия, передано ощущение грозной опасности. Мелодия 
не течет широко и свободно, как обычно текут певучие 
темы Пуччнни. Частые повторения исходного мотива 
вносят в музыку скованность. Она усиливается благо-
даря тому, что гармоническое развитие все время тор-
мозится es-moHHoii тонпкой. аЧуж^ые^^ es-moll ю гар-
монии, например трезвучие четвертой высокой ступени, 
не расшатывают тональную устойчивость, а н^оорот, 
укрепляют ее. Тут есть нечто подобное колебаниям 
маятника: как бы далеко он нн ® f 
все равно вернется к прежнему месту. Тоника стан 
вптся преградой; т о н а . т ь н о - г а р м о я п ч е с к о е движение 
бессильно ее преодолеть. 
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H O M U M V K ) иыразлтельиую роль играют также теморо-
BbiL. стаства. 'Jw место Г1])едставляет собон орке€тровое 
tulti Но звучность оркестра приглушена: и струнные, 
п м е д н ы о духооьге пгриют с су.рдпнамп. Тему сопровож-
дают таииственно-журкпо шорохи и шумы (глиссандо 
арфы, ритмы литавр, большого барабана, тихие удары 
тамтама). 

Разнообразными средствами коАШозитор псфедает 
чувства, близкие к обреченности. Смертельная опас-
ность здесь, рядом, и кажется, что героям оперы уже 
лр удастся наити выход из создавшегося положения. 

В основе развития е5-то1Гной темы лежит вариа-
цлонно-осплиатнын принцип (лродвосшщенный строе-
нием мелодии). 

Игра в карты — еще один эпизод, в котором Пуччи-
ни пользуется «экспрессионистскими» приемами. 
И здесь мелодическое начало сведено к минимуму. Пер-
вые реплики играющих порой наломинают говор. Ор-
кестровый фон — глухой, как бы подземный гул (быст-
рое движение у контрабасов divisi pizzicato). Затем 
прорываются короткие инструментальные фразы-вопли. 
Оркестровое зai{лючeниe (ез-шоП'ная тема fortissimo) 
полно трагизма, несмотря на то, что Джонсону удалось 
избежать гибели. 

В третьем действии дальнейшее развитие образа 
Минни проходит через два этапа. Первый этал — герои-
ческая кульминация (Минни спасает своего возлюблен-
ного от суда Линча). Она построена на appassionat'noft 
теме (см. пример 70). ©торой этап — финал оперы, 
представляющий собой развернутый ансамбль; вокаль-
ная партия Минни главенствует. В финале раскрывает-
ся идея любви к ближнему, которую «девушка с Запа-
да» внушала овоим «воспитанникам» в первом акте. 

И «Богема», и «Тоска», и «Мадам Баттерфлай» за-
вершарсь Tparn4ecjui.MH оркестровьБми заключениями 
lorlissimo. «Девушка с Запада» кончается piano pianis-
simo, причем оркестровое заключе1гае отсутствует, 
«Тихая» иросветлониая кода соответствует содержанию 
финала: на сеи раз никто не гибнет: мир и согласие 
торжествуют. 

«Прощай, Калифорния!» — повторяют Минни и 



Джонсон. Мх BOKOjibHbie i/артии построены на одном 
звукв - Е. J T O T yiHicoi, становится своего рода стеГк 
нем, скрепляющим различные темы и гармонии о п ^ Г 
ра и^хора. В последних тактах у скрипок таг^ 

м- ^ продолжают повторят^ «Acidio, adflio, aclclio!». ' 
Итак, развитие образа гороинп оперы охватывает 

различные эмоциональные сферы; ио в конце произве-
дения композитор возвран^ается в наиболее близкую 
ему сферу лиризма. 

С образом Минни связана пронизывающая всю опе-
ру музыкальночдраматургическая те\г? тоски по дале-
кой родине. 

В первой сцене шериф обращает внимаиие на золо-
тоиокателя Ларкенса: у него такой вид, как будто оп 
болен. Да, Ларкенс болен — ностальгией; его мучает 
тоска по родным краям. В этом месте появляются обе 
темы Минни из оркестрового вступления. Возникает 
пока еще не вполне ясная связь между мыслями Лар-
кенса о милой отчизне п образом героини. Далее бро-
дячий певец Жак поет песню о далеком родном доме. 
Мелодия песни, задумчивая и проникновенная, сразу 
же овладевает вниманием слушателей (кзк говорилось 
вьппе, эта тема представляет собой народный напев и 
была использовапа в пьесе Беласко): 

vj Andante trauquiilo 

- ^ n r f i f c f r r iTTTi' iT iP i ' I T I T M ' ^ 

Песня Жака «доковала» Ларкенса. «Я исстрадал-
ся! — кричит он.—Хочу увидеть мой дом, мою мать.» 
И снова слышатся темы Минин, переходящие в мощ-
ную оркестровую кульминацию на меладии песни. 

Та же мелодия завершает «сцену урока.. Ммня 
тоже тоскует по родной земле; это еще оольше со.ти-
жает ее с бездомными бродяга>ш. S 

Тема тоски по родине вплетается в за^^^^^^^ь^ 
ансамбль третьего акта, когда золотоискат^н °роща 
ются сю св^ей наставницей. Опера оканчивается отго oi'ii 



I акт «Девушкп с Запада». Новосибирский reaiip 
оперы и балета, I960 

лосками этой темы, они замирают в партиях хора на 
фоне E-dur'Hoii тоники. 

Композитор много сделал для того, чтобы образ 
-Miiit'in стал глубже, интереснее. Он занимает особое 
место D творчестве Пуччини. Музыкально-драматурги-
ческое развитие образов Манон, Мими, Чио-Чио-сан не 
заключало в себе столь резких контрастов. Даже образ 
Тоски, несмотря па драматизм сценических ситуаций, 
в музыкальном отношении не был столь драматически 
острым. 

Выше говорилось о литературно-сценической непол-
поцеппостп оораза Джонсона. Она сказалась и на 
музыкальном «портрете» этого персонажа (хотя сцени-
чески его роль достаточно выигрышна). В сценах с 
Минни Джопсоп много теряет благодаря такому не-
выгодному для пего соседст.^у. Образ героя оперы по-
рой становится образом-«сьутпиком»: он светит отра-
вленным светом. Вот пример. Во втором акте Джонсон, 
уже разоблам^мтый, говорит: «Я об одном молился — 
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боже, скрой ты от нее мои nperpeiijeiuinf,» 
зительное, сильное место. Но пагтиа п ' : . 
строена на теме Минни! ^ " " Д'консоца по-

Говоря о музыкальном воплощении этого 
надо сказать о том, как посполь.опал я П у ч ч т т ' м Г 
рикаискои «музыкой быта». И. Нестьеп писал .тГ^ 
«Девушке с Запада» слышатся J" |>1шатся «сипкопированнме пит-
мы американских танцев»'. Действительно, знакоСь 
с оперой, о<,ращасн.ь внимание на танцевал1:ные пптГ-
интонации джазового типа. Американская джазовая му-
зыка поорала в сеоя различные элементы негритянско-
го фольклора, распространенных тогда танцев (рэг-
тайм и др.). Готовясь к созданию «Девушки с Запада» 
Пуччини знакомился и с различными фольклорно-6ы-
товыми «люрвоисто^иникамп» и почерпнул из них ха-
рактерные ритмы и мелодические обороты. Они приме-
нены в опере лишь эпизодически и не являются укра-
шением партитуры. По-видимому, эти «джазовые» 
приемы были во многом чужды творческой натуре 
итальянского KOimosHTopa, и он «освоил» их ограни-
чеин-о и внешне. Оли более уместны в эпизодах, рису-
ющих быт золотоискателей, а также там. где Минни 
рассказывает о Нине Микельторена («Она испанка пз 
Качуна; румянит щеки, мажет губы, глаза подводит, 
чтобы соблазнять мужчин»). Но «джазовые» ритмы 
используются композитором и для других целей: на 
них построена тема, характеризующая Джонсона как 
бандита. Такой прпем не убедителен. Синконированный 
танцевальный рптм рэгтайма звучит несколько «легко-
лшсленно» (п плохо вяжется с .лфачнылш «подвигами» 
разбойничьей шайки. 

Лейтмотив Джоисопа-бандпта завершает оркестро-
вое вступление: 

в̂ [Al legro поп troppoj 

' и. ТТ е с т ь е в. Джиакомо Пз-ччпнн. .Советская музыка». 
1058. NO 12, стр. 78. 
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Композитор хотел выразить конфликт, лежащпй в 
основе оперы. Темы Минни, звучавшие ранее, сталки-
ваются с «бандитской» темой. Для того чтооы придать 
ей «свирепость», Пуччгши использовал резкую звуч-
ность медных духовых и ударных forte fortissimo. Но 
оркестровка не может придать лейтмотиву внутренний 
смысл, которого нет в самой музьвке. 

Колптозитор не раз возвращался к этой теме. Она 
звучит в тех местах, где Пуччини хочет подчеркнуть, 
что Джонсон — разбойник. Однако, несмотря на приме-
нение подходящих к данному случаю оркестровых 
средств, ритмо-интонационный строй лейтмотива все 
же протпворе»шт авторскому замыслу. 

Наиболее сильное и запоминающееся место в пар-
тии Джонсона — его «последнее слово» перед несос-
тоявшейся казнью. Музыка «слова» наполнена мужест-
венной скорбью. На интонацпях этого небольшого во-
кального монолога основано оркестровое «шествие па 
казнь». Оно прерывается появлением Минни. В финале 
оперы внимание слушателей всецело переключается на 
героиню произведения. Ко\тозитор настолько занят 
ею, что ему некогда рассказать о переживаниях героя, 
спасшегося от, казалось бы, неминуемой гибели. У 
Джонсона здесь всего лвшь одна самостоятельная фра-
за — «Спаслбо, братья!». Далее он поет еще несколько 
слов, но в унисон с МПБНИ. 

Да, Джонсону в музыкальном отношении не очень 
повезло! Еще меньше повезло шерифу Ренсу. Правда, 
его тема (она лежит в основе беседы шерифа с Минни 
в первом акте и возвращается в начале третьего акта) 
красива, благородна. Но она не воспринимается как 
характеристт^а данного персонажа. Ее можно было бы 
переадресовать Джонсону или Минни. Композитору не 
удалось придать музыкальному «портрету» Ренса ин-
дивидуально яркие черты. 

«1^оллекти.вный портрет» золотоискателей, напротив, 
удался Пуччини. Оп нарисонан сочными, смелыми 
штрихами. Наиболее интересна первая сцена в баре 
(она открывает оперу). 

Золотож'кателж собра.тлсь после тяжелого трудо-
вого дня; они курят сигары, пьют, играют в карты. 
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,7 Allegro vivo cuii energia 

P L U j I r ^ M 

Тема золотоискателей существенно отличается от 
лирических лейтмотивов. Она энергична, есть в ней кГ 
кая-то бесшабашность. Эти ее особенности подчеркну 
ты решительньпг октавным скачком, синкопированны-
ми аккордами. Оркестровка, в других сценах столь изо-
щренная и утонченная, становится здесь нарочито гру-
боватой (преобладают резкие звукокрасочные «мазки»). 
В теме слышатся отголоски бытовой песенно-танцеваль-
ной музыки. Еще более заметны они в других энизодах 
сцены (песенка «Ду-да, ду-да, ду-да, ду-да дэ»>). 

Весь этот музыкальный материал возвращается в 
последнем акте, когда золотоискатели, поймав Джон-
сона, бурно и шумно ликуют: «Теперь ты попляшешь 
с петлей на шее!». В музыке — злобная радость людей, 
опьяненных охотой на человека п жаждущих немедлен-
ной расправы. 

В начале главы приходилось касаться вопросов, 
связанных со стилем оперы. Теперь надо подробно рас-
смотреть ее форму и лтузыкальный язык, уделив осо-
бое внимание новаторским исканиям Пуччини. 

В «Девушке с Запада» претворены некоторые 
структурные принципы вагнеровской «>г>'зьжальноп 
драмы». Но было бы неверно считать, будто П у ^ а 
шел за Вагнером, как слепой за поводырем, ин проя-
вил необходимый критицизм по отношению к вагне-
ровской реформе и поч;воему воспринял методоло-
гию. Отказавшись почти полностью от « « f 
диционных закругленных форм, 
тор не стремился к «бесконечной 
чужда вагнеровская непрерывная ^ „ ^^гузы-
кального движения. Вагнер хотел 
кальный поток» от сдерживающих его плотин, 
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нов архитектоники. Но при этом он жартвовал копст-
руктдвнои прочностью п определенностью во имя сво-
боды п широты музыкальной мысли. Пуччини в «Де-
вушке с Запада» нашел несколько иное решение про-
блемы оперной формы. Его взгляды на этот вопрос 
можно было бы изложить следующим образом: «Пусть 
у меня не будет арий, обычных дуэтов и хоров; пусть 
ло'зыка все время следует за развитием сценического 
действия. Однако музыкальная форма не должна ста-
новиться расплывчатой, нечеткой. Отказываясь от ста-
рых конструктивных принципов, надо заменять их дру-
гими. Свобода творческого мышления не означает, что 
композитор имеет право пойти на какие-то уступки 
в области рациональной организации музыкального ма-
териала». 

Решение этой задачи облегчалось тем, что в своих 
предыдущих операх Пуччини наряду с традиционными 
пользовался иными формами. Он искал и находил при-
емы, которые давали бы возможность сочетать непри-
нужденность л^зыкального движения, далекого от 
обычных формальных схем, с конструктивной ясностью, 
четкостью. Теперь композитор намеревался использо-
вать накопленный опыт, применив выработанную им 
систему уже не в отдельных сценах, а на протяжении 
всей оперы. Он достиг убедительных результатов. 

PacCiMOTpnM первую сцену в баре (начиная с Alle-
gro vivo). Композитор несколько раз возвращается к 
ее основной 5-П1о1Гной теме. Варьированные репризы 
(тематические и тональпые) вносят в форму черты 
рондо. Но это не единственный в данном случае способ 
организации разнообразного тематического материала. 
Элементы рондо сочетаются здесь с трехчастностью. 
Перпая часть — эпизоды, предшествующие песне о да-
лекой родине. Вторая часть — упомянутая песня (вклю-
чающая эпизод с тоскующим по родным краям Лар-
кенсом). Тональность этой части — D-dur (доминанта 
по отношению к основной тональности). Затем следует 
реприза (начало ее подчеркнуто предыктовым орган-
ным пунктом). 

Помимо этого большого раздела, в первом акте есть 
ряд ппизодов, обладающих тематическим и тонал|>ным 
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I акт «Девушки с Запада». Новосибирский театр опе-
ры и балета, 1960 

единством: сцена «урока», эпизод с почтальоном, бесе-
да Минни с Рейсом, вальс, эпизод с Кастро, которого 
заподозрили в том, что он — один из участников бан-
дитской шайки. Все эти эпизоды — своего рода опоры, 
на которых держится архитектоника рассматриваемого 
акта. Они выполняют конструктивную функцию номе-
ров, хотя и неравнозначны им в смысле фор1ш. 

Заключительная сцена Минни и Джонсона, при 
воем разнообразии музыкального содержания, отлича-
ется большой цельностью. Она достигнута в значитель-
ной мере потому, что все психологические «модуля-
ции» очень естественны: одно настроение плавно и 
свободно «перетекает» в другое. При этом от начала и 
до конца ощущается господство главной эмоциональ-
ной «тональности». Существенную роль в пР<>Цессефор-
мообразования играет строгая логичность тематическо-
го развития. R пс-

Те же общие конструктивные принципы лежат в 
нове второго акта. „ „ „ о пячтелы 

в третьем акте преобладают ' « " " ^ . f e t 
насыщенные широким симфоническим развитием ^^^^ лаишиццыные ШЩЛ/ПЛЛ! ontn^ 
зыкальных образов. Первый раздел (.-emo; 
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ТйЛьная сцена («Готов держать пари: этс.т проклятьи. 
Джонсон притаился где-то здесь неподалеку»,- гово-
гшт шерпфУ Ник, служитель бара). Мрачные, почти 
?паурньГе звучания говорят о том, что Джонсону на 
сей' раз едва ли удастся спастись. Во втором разделе 
(Andante) изображается погоня за преступником. 

Э т о — интересный обра.зец оперного вокально-инстру-
ментального симфонизма Пуччинп. Помимо другого 
тематического материала, тут разрабатывается началь-
ное движение увеличенными трезвутаями: 

'*» Audaute mosso, con agitaziouo 

PF —' ^ ' 

Образуется еще одно ostinato, опо воздействует па 
слушателей зловещей монотонностью. Постепенно раз-
растаясь, отмеченная фраза получает различное то-
нально-гармоническое освещение. Композитор возвра-
щается к ней в конце сцены, что придает разделу из-
вестную завершенность. 

Сцена погони тематически связана с вступительным 
разделом. Некоторые тематические элементы, возник-
шие в начале действия, продолжают развиваться на 
протяжении многих страниц. Этот прием — одно из про-
явлений симфоничности музыкального мышления; он 
помогает композитору достичь единства драматургии. 

Генеральная кульминация (Минни спасает Джон-
сона) и следующий затем «тихий» эпизод (Moderato 
mosso) имеют драматургическое значение «арки» и 
«далекой» репризы. И тематически, и тонально отме-
ченные разделы повторяют сцену появления героини 
оперы в .первом акте (цифры42—44). Сначала Пуччини 
повторяет appassionat'Hbm лейтмотив Минни (см. при-
мер 70), затем — эпизод, примыкающий к этому (лейт-
мотиву. 

Заключительная сцена (цифра 41) представляет со-
бой своего рода коду, объединяющую различные темы. 
Реприза и кода придают опере законченность, подводят 
мууыкально-драматургический итог. 
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'laMiM ооразсм, <()орма посл .̂днего деИстния 
ляется двумя ociioBMUMu о pZnn^ 
бег», динамическое иарастамие и уравнон,. ' 
его репризиый раздел. УР<'И"овеш.,м„о,ц„„ 

Есть п «Девушке с Запада» два фрагмопта. котопи.. 
приближаются (но только приближаются!) к 
оперным номерам. Первый такой Фрагмент - „«г я 
далекой родине. Ее начало п смысле формы тпадицном 
,10. Но далее композитор все более отклоняется от нпп 
мативных оперных форм. Песня переходит п речита 
тивную сцену с тоскующим Ларкенсом, а после псе 
следует репризное проведение главной темы м кода 
Второй фрагмент — «последнее слово» Джопсона, Оно 
близко по форме к небольшому ариозо. В этом эпизо-
де всего один период, излагаемый дважды. Так же по-
строено и знаменитое ариозо Каварадоссп из «Тоски». 
Но там повторение периода сильно Д1П1амизироваио, 
что и придает данному эпизоду характер ариозо (несмо-
тря иа его краткость). В монологе Джонсона такая ди-
налгазация отсутствует. 

«Девушка с Запада» — первая опера Пуччиип, в 
музыкальной драматургии которой важная роль при-
надлежит разным типам ostinato. Они отличаются друг 
от друга по музыкальному материалу, по фактуре, но 
преследуют общую цель, которая заключается в том, 
чтобы постепенно нагнетать драматическое напряже-
ние. С той же целью применяюсь ostinato и в ряде 
опер нашего времени. 

Гармонический язык оперы заметно сложнее, по 
сравнению с языком всех предшествующих опер пуч-
чини, не исключая и «Мадам Баттерфлаи». Терпкие, 
нередко импрессионистские гармонии 
пада» передают бурные переживания 
капри^.ую игру страстей, а также дикую красот> юж 
ной п р и ^ д ы ; % о й в музыке как бы 
ный воз^^х, насыщенный пряным запахом прерш.. п 
это ощушенпе в большой мере вызвано осооенностями 
гармонического языка. 
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композитор очень широко пользуется септаккор-
дами л нонаккордами на различных ступенях. Иногда 
они совершенно вытесняют трезвучия. Вот отрывок из 
первого акта: 

Allegro vivo 7» ° 

т й 
т ш 

й 
т 

т 

ш т 
dim 

т 
erete. 

f 
Тональность — натуральный a-moll. Здесь примене-

ны ионаккорды на IV, I, V и VII ступенях (в некото-
рых нонаккордах пропущена септима). Клавирное «бе-
локлавишное» изложение заставляет вспомнить неко-
торые страницы творчества С. Прокофьева. Это доволь-
но редкий в «Девушке с Запада» образец чистой диа-
тоники. 

Цепочки септаккордов и нонаккордов рождают 
«запрещенные» параллелизмы. О них надо сказать по-
дробнее. 

В опере часто встречается движение параллельны-
ми квартами и квилтами. Это не ново, таким приемом 
Пуччлнп пользовался еще в «Богеме». Но теперь он не 
отказывается от движения параллельными септимами 
и даже секундами. Иногда он «оголяет» секунды, при-
влекая к ним внимание слушателей: 

во [AUugrettu QioderaluJ 
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Здесь эти секунды, по-видимому „и»,от . 
ческое значение. Музыка характепич ^тиографи-
слуг Мивни. Движение секундами и Л ти -
народный экзотический инструмент "РУ®^ какой-то 

Несколько далее композитоп nnmr,.«« 
там мажорную гамму - в о с х о д я щ ! п о г Г ' " 
щу,о. Гамма исполняется п а р а л Х ь „ Г ™ ' 

Надо сказать, что ати, казалось бы ^ и Г п? " " ' ' " ' 
лизмы не нарушают мягкого л „ р „ ч е Х т»„а сГен''; 
которые они вкраплены. ® 

А вот п-ример иного применения секунд. При появ 
лении Минни в сцене несостоявшейся казни лараллелГ 
ные секунды усилггвают драматическую огтроту MV.M 
кального звучания: • ' 

Это ostinato сопровождает далее лейтмотив геропип. 
Важным выразительным средством в опере явля-

ются различные тонально-гармонические сопоставле-
ния, в Т0.М тасле тритоновые. Они встречаются в нача-
ле третьего действия: 

Lento sosteiinto . — ^ ^—^ 

I f I r : i r - f 4 

ь9. 

FP 

i i 'i i 

По своему складу лгузыка напоминает тра -̂рное 
шествие. Но обычный в таких случаях т о н п к о - д о м п н а н -
товьш «раска-чивающппся» бас заменен аналогичными 
по своей выразительной функции тритоновыии шага-
ми (позже они войд>'т одним из составных элементов 
в музыку погони за Джонсоном). Аккорды трех фа-
го^в представляют 
мажорных трезвучии г и п. ^тимп i<tp ^„.-чание 
краск«.чп1 компо.->нтор усп.т1гвает лграчное 
Фрагмента, 



R «flcBViUKe с Запада» гораздо шире чем в преды-
Д,.^.Л^Ге^ах. и с п о е н 

Г с ^ Г ^ Г Г м лад нужен 
le тпько и д-рамат^ических сценах (ссора 

Ген Г с о ^ р о й в первом акте, «охота» на Джонсо-
^ Г пуччпни прибегает к этому ладу там, где нзо-
бр жают я индейцы - слугн Минин (начало второго 
действия), а также в ряде любовных эпизодов. 

На протяжении многих лет творческая практика 
пчтскич и зарубежных композиторов свидетельствовала 
о том'что выразительные возможности увеличенного 
лада ограничены довольно узкими рамками. Иучтани 
вносит поправки в это давно сложившееся представле-
ние Он раздвигает границы образно-эмоциональнои 
сферы, воплощение jxOTopon возможно с помощью уве-
личенных, целотонных гармоний. И все же их «универ-
сальность» относительна. Не случайно лейтмотивы 
Мннпл лнн1ь ч а с т и ч н о связаны с увелич-еннъш ла-
дом. Ecjm бы они не выходили за пределы этого лада, 
музыкальный «портрет» героини оперы получился бы 
ис];аженным, даже уродливым. 

Известно, что для русских композиторов — Римско-
го-Корсакова, Скрябина — «воротами» в область уве-
личенного лада служили альтерированные доминанто-
вые гармонии, например доминантсептакко-рд н нонак-
корд с попынкнной или пониженной квинтой. Такое 
же, нриме1>н<), значение имеют эти гармонии и у Пуч-
чнни. Иногда он вводит их в мажорную тональность 
(третий акт, цифра 41): ' 

[Andante ^ I t o aostenutoj 

I 
f r f 

[ d ; it 
"т-'Г 'Г ' i f 

Здесь II первом гактс вместо домимаигы (.j-diir'ii 
зву'шт доминанта к Es-diir'y (uiecroii низкой ступенп). 
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Они предстмвлсм.и иомаккардом ^ез квинты Ho.v.n 
ется целотонный колшлекс ~ b ~ с — d ~ us J ^ 
пичесни эта гармония может быть истолк^вана^к'г 
0-с1иг'мая домш.анта без терции. При такой траСтойко 
„скорда h превратится в ais (новьпиенпая квиитГТ. 
чащая одиоврем(жно с as поиижепиои квинтой- Voar" 
щеилепие» доминантовой квинты типично для 'гап«п 
НИИ Скрябина «среднего периода»). В последнем такте 
композитор еще раз берет доминанту к Es-dur Тут она 
подготовляет G-dur'Hyio доминанту в ее «незамаскиро-
ванном» виде — доминантсептаккорд с пониженной 
квинтой {а — fis — as — с). 

Во втором действии (цифра 48) чередуются цело-
тонные гармонии, близкие к альтерированным доми-
нантам с пониженными квинтами в басовом голосе. 
Здесь снова ощущается близость гармонического стиля 
Пучч'ишг к скрябинскому стилю (периода «Поэмы 
экстаза»). 

«Девушка с Запада» все же не стала «потолком» 
ладо-гармониче€ких исканий ее автора. В своей пос-
ледней опере, «Турандот», он пошел еще дальше, ггро-
явил еще большую творческую смелость. 

* 

Партитура «калифорнийской» оперы Пуччини при-
надлежит к числу наиболее сложных его партитур. 

Впервые он взял столь большой, многоголосный ор-
кестр. Состав деревянной духовой группы — четверной. 
Медная группа та же, что и при троечпо.м составе. ^ 

Иногда Пу^гчини пользуется простой оркестровой 
фактурой. Едва ли не «пределом простоты.) 
оркестровая партия вальса из первого акта ("i . при-
мер 72). Аккорды сопровождения п о р у ч е » ш трем клар-
нетам; отдельные звуки staccato (такты 4, и / ^ 
струнным pizzicato (сначала первые 
виолончели); выдержанный звук h 
такта) - засурдияенной «̂ •'̂ «̂Р»"̂  проз-
ются в опере п другие эпизоды, 
рачно. Вместе с тe^. в " W P > соче-
тембровых комбинации, стра. Уже прп-
тает тембры трех основных групп орьестра. 



холилось говорить об этом в связи с экстатическим 
лейтмотивом Минни. 

Отыскивая разнообразные те.мбровые краски, 11уч-
•шни использовал хоровую партию теноров как «инст-
румент», дополняющий оркестровый состав. В конце 
первого акта, когда Джонсон, обращаясь к Минни, по-
ет: «Вы для меня святая... душа у вас прекрасна»,— 
партия теноров дублирует (без слов) страстную мело-
дию оркестра. Сценически хор здесь не нужен. Ком-
позитор руководствовался желанием дать особенную 
звукокраску, подключив пение теноров к струнным ин-
струментам. 

В партитуре «Девушки с Запада» получили дальней-
шее развитие и принцип «тембровой драматургии», и 
красочно-импрессионистская оркестровая звукопись. 
Эти стороны оркестрового стиля Пуччини представле-
ны здесь очень ярко. Они образуют единое целое, по-
этому трудно или дан«е невозможно отделить одну сто-
рону от другой. 

В «Девушке с Запада» можно найти новые примеры 
резких тембровых контрастов, имеющих драматургиче-
ское значение. 

Душевный мир Минни рисуется тонкими, поэтиче-
скими звучаниями. Р1ные тембровые краски — резкие, 
порой мрачные или нарочито грубые — находит компо-
зитор, когда ему нужно охарактеризовать золотоигка-
телрй и бандитов. 

Необычайно выразительно переданы оркестром пе-
реживания героини оперы, ее душевные порывы, ро-
мантические мечты. В одном эпизоде из первого дей-
ствия Минни говорит Джонсону, что ей трудно понять 
умные речи собеседника. 

Эта сцена интимна: Минни доверчиво раскрывает 
Джонсону свою душу. Интимпа и оркестровка. Вокаль-
ную партию первоначально поддерживают лишь два 
гобоя, а потом мягкие аккорды струпных. Далее Мин-
ни говорит о своем желании подняться к небу, ближе 
к звездам. Звучание оркестра становится богаче, ко-
лоритнее. Серебристое тремоло струнных в высоком ре-
гистре, удвоенное духовыми и арфой, как нельзя луч-
ше передает то, о чем мечтает героиня оперы. Эти 
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дрожащие, вибрирующие гармонии рождают omvr« 
поднебесной высоты. Вместе с тем в н2Гтп 
кое чувство, которым охвачена Минпи "оэтичес-

Дипамическая кульминация совпадает с тембипо." 
кульминацией, представляющей собой квинтэТенцню 
лучезарных «небесных» звучностей. К с т р у н п ы Г Т 
хопым и арфе добавляются колокольчики челестя тГ 
релки и треугольн-ик Как будто вспыхнула яркая мГ 
„ящая к сеое звезда! Потом начинается дина^ческо; 
и тембровое decrescendo. Оркестровка этого эпизода 
отличаясь яркой живописностью, в то же время очень 
эмоциональна. 

Если сравнить только что рассмотренный фрагмент 
с жутким, мрачно-экспрессивным этт-аддом из вто-
рого акта (см. пример 73) или со сценой игры в кар-
ты, то станет ясно, какие разные задачи ставил перед 
собой композитор, оркеструя оперу, и как мастерски 
он их решал! 

В эпизоде с почтальоном (первое действие) импрес-
сионистская тембровая колоритность, изобразитель-
ность господствуют, определяя оркестровый стиль это-
го фрагмента. И здесь фактура нередко охватывает вы-
сокий регистр. Основная тема — живая, грациозная — 
проходит в верхних октавах. Ее тембровое оформление 
меняется, по каждый из вариантов привлекает внима-
ние изысканностью оркестровых красок. Ниже приво-
дятся эти варианты (выписаны названия инструментов. 
ИСП0ЛТ1ЯЮЩИХ мелодию в октаву): 

F1..I -Ь Ob.I 
Ob. II + C.ingl. 
2 Fl. + Ob. I 
CI. I + V-le 
Glock. 

1) 

2) 

3) 

4) 

-I- Агре 

Celesta -I- Arpe 

V-ni. I + Piccolo + Glock. 
Fl. I 

В последнем варианте особенно большую Р̂ -̂ ь п^^" 
ет не обозначенный в приведенной выше ^^^ 
тремоло вторых скрипок и альтов, арпеджио арфы. ^т 
красочные перелпвы хорошо сочетаются с изящным F 
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несколько хрупким sByqaiincM мелодии. Такого рода 
отры.вок мог "бы войти в пьесу под названием «Музы-
кальная табакерка». Тембровая вариантность причуд-
ливо расцвечивает сцену. 

А вот темброво-красочный эффект совсем иного 
рода. В конце оперы композитор сопоставляет крайние 
регистры. Вверху — тоипческое трезв^-чие E-dur'a у пер-
вых и вторых скрипок divisi. Нижнее е поручено кон-
трабасам. На него дважды накладывается аккорд арф 
(флажолеты), совпадающий с тихим ударом тамтама. 
Сочетание флажолетного тембра арфы в ннзком реги-
стре с таинственно гудящим тамтамом — поразитель-
ная тембровая находка! 

Пуччлни вспоминал о толг, как Тоскавини отыски-
вал в партитуре «Девушки с Запада» .эолотоносные 
жилы. Можно представить себе, какие блистательные 
результаты давало творческое содружество гениаль-
ного дирижера с замечательным комиозитороам, вьвда-
ющимся мастером оркестровки! 

«Девушка с Запада» постепенно становится достоя-
нием советской оперной сцены. Мю1Жно только порадо-
ваться этому обстоятельству. При всех литературно-
художественных недостатках либретто, «калифорний-
ская» опера Пуччини — одно из примечательных явле-
ний зарубежной музыки XX столетия. Обаятельная 
лирика и острый драматизм, жгучая эмоционалыность 
многих страниц, значительность психологшгеского со-
держания центрального музыкального образа — таковы 
крупные достоинства оперы. Она так же богата в ме-
лодическом отношении, как и другие зрелые оперы 
Пуччини. Но она привлекает и другими чертами: сим-
фопичностыо музыкального развития, интересными осо-
бенностями формы, музыкального языка. Здесь есть 
много такого, что заслуживает тщательного исследо-
вания. 

В^ творческой жизни Пуччини эта опера открыла 
новый период, доказав дгаогочисленным слушателям, 
что композитор не стоит на месте, а идет вперед, л что 
его художественный облик во многом изменился. 



Г л а в а VII 

ТРИ СМЕРТИ 

Пуччиии уже перевалило за пятьдесят. Но он не 
собирался почивать на лаврах. В его голове рождались 
новые творческие планы. 

По-влдимолгу, он имел данные для того, чтобы тво-
рить не только в оперном жанре. Ведь когда-то Пуччн-
ни пробовал свои силы в области симфонического твор-
чества, и небезуспешно. Все же он считал, что его при-
звание — быть оперным композитором. К другим жан-
рам он по-прежнему не обращался. 

Ему становилось все труднее найти подходящий 
оперный сюжет. От выбора сюжета в большой мере за-
висел успех илп неуспех нового произведения. Пуччи-
ни поппмал, что теперь к его новой опере будут предъ-
являться особенно высокие требования. Она должна 
быть не хуже тех его опер, которые уже завоевали все-
мирную славу. В противном случае станут говорить: 
Пуччтш исписался, его талант увядает... 

Такие предположения уже высказывались. Они бы-
ли вызваны длительными временными интервалалш 
между премьерами пуччпнпевскнх опер. Раз колшозп-
тор молчит, значит, e W нечего сказать! Подобные тол-
ки побуждали к особенной осторожности п осмотри-
тельности в выборе сюжета. 

Ряд творческих планов Пуччпни не получил реали-
зации. Интересно, что композитора все время « 
французской литературе - в этом сказывалась его Оли 
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зость к художественной культуре страны, подарившей 
миру «Кармен». Было время, когда Пуччини хотел 
взять сюжет романа Золя «Ошибка аббата Муре». Од-
нако выяснилось, что на этот сюжет будет тгсать оперу 
Брюно. Под^'мывал колшозптор и о сюжете Доде «Тар-
тарен из Тараскона», но потом сам от него отказался. 
Та же участь постигла замысел наппсать оперу «Собор 
Парижской богоматери» по pOiMaiiy Гюго. Эта тема 
сильно волновала колшозитора, но она далеко не во 
всем соответствовала его творческим возможностям. 

Обращался Пуччини и к эпохе Великой Француз-
ской революции, заинтересовавшись образом казненной 
королевы Марии Ант^^анетты. И этот замысел остался 
неосуществленным. 

Иногда композитору предлагали опервые сюжеты, 
которые явно не могли его удовлетворить. Он отклонил 
предложение Габриэле д'Аннунцио написать оперу 
«Избиение младенцев в Вифлееме». 

Среди нереализованных оперпых проектов италь-
янского мастера — «Отвержетаые» (Гюго) , «Оливер 
Твист» (Диккенс), «Пеллеас m М«лнзанда» (Метер-
линк) и др. Он пытался найти нужную ему тему в 
произведениях Оскара Уайльда, Киплинга. 

Перечисляя неосуществленные замыслы, относя-
щиеся к разным годам, нельзя не сказать, что Пуччини 
искал подходящий сюжет и в творчестве А. М. Горь-
кого. Биограф Пуччини А. Фраккероли упо\гинает о 
двух roipbKOBCKnx новеллах, за11Штересовавших компози-
тора (есть предложение, что это были «Сказки об 
Италии»). Помимо этих повелл, Пуччини увлекла зна-
менитая горькювская пьеса «На дне». Это не единствен-
ный случай обращения ко\тозитора к русской литера-
туре. Он думал об операх «Анна Каренина» и «Живой 
труп». Был у него также проект русской оперы «La 
Siberia» («Сибирь»). Однако композитор пришел к 
мысли, что не сможет отобразить неизвестную ему рус-
скую жизнь. 

Пуччини захватывали не только романтические или 
сугубо реальные сюжеты драматического склада. Одно 
время он вел переговоры с французским писателем-
юмористом Т. Бернаром. 
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Поиски сюжета, начавшиеся ИОСЛЙ „Г. 
вушки с Запада», привели к '"п 
решепию. Пуччини обещал neucKoll ' 
(р. Лсгара написать оперетту. Почему 
ратилсл к этому жанру? ^ «'̂ мпозитор об-

Надо пспомшить, чт(. как ра:» и то г т . , 
новый период и истории опереточного и с к у с с т Г Т 
риод, свягзанныи с именами Ф. Лсгара и И кЛ 
I самом конце 1905 года появилас?\^ес"л ГвГоа:> 
От нее и ведет свою родословную «неовенская. oSeoei 
та. «На опереточной сцене,-пишет знаток этого Гс-
кусства 1. Я р о н , - вместо гротесковых сатирических 
буффонад или условно исторических представлений 
окончательно воцарилась салонная и бытовая комедия 
Это уже была оперетта, в которой действовали не пе-
реодетые пародийные «боги», не условные, отвлечен-
ные персонажи, а люди, внешне такие же, как и те, 
кто сидел в зрительном зале; и действовали они в «се-
годняшних» для тогдашнего зрителя ситуациях»'. 

Неовенская оперетта (в частности, оперетты Лега-
ра), по словам Ярона, утверждала жанр любовной мо-
лодрамы. Либретто ряда оперетт — во многом шаблон-
ные, приспособленные к вкусам буржуазной публики — 
ие представляют интереса. Другое дело — талантливая 
музыка Легара, Кальмана, Лео Фалля, сохранившая до 
наших дней свою свежесть. 

Реалистические сюжеты лучших неовенских опе-
ретт, их зажигательные мелодии, вобравшие в себя от-
голоски различных по своему национальному проис-
хождению песен, элементы оперного стиля, мастерская 
оркестровка — все это должно бьшо илшонировать 
Пуччини. Новое искусство музыкальной комедии неко-
торыми сторонами было близко итальянскому оперно-
Агу творчеству тех лет п испытало на себе его влияние. 
Речь идет об операх Пуччпни и веристов. И. Соллер-
тинский называл «Фиалку Монмартра» ^̂ ^̂ ь̂мана опе-
реточным вариантом «Богемы». Такого рода олпзость 

' Г. Я р о н . О любимом жанре. М.. «Искусство», 
стр. 28. 
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Пуччини. Дружеский шарж, 1912 

усиливала интерес автора этой оперы к новому направ-
лению в жанре оперетты. 

Примечательно, что и другие итальянские колгаози-
торы стремились овладеть этим жанром. Успехи нео-
венского опереточного искусства побуждали их пытать-
ся создать национальную оперетту в Италии. Оперетты 
пишут Леонкавалло («Здесь ли ты?», «Кандидатка»), 
Поллини («Молодожены»). Масканьи написал в 1925 
году оперетту с рекордно коротким названием «Si» 
(«Да»). Однако сущестпснных результатов все эти 
попытки не дали. 

Пуччини подружился с Легаром, который принял 
участие в составлении опереточного либретто, предназ-
начавшегося для итальянского композитора. Но уго-
дить ему было не так просто. Либретто австрийских ли-
бреттистов он забраковал и обратился за помощью к 
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сшему другу шкугу Дж. Лдпмм. Тот ..(..,и.,>аГ>„гал л.пг> 
,,ату|м.ь1п тсчсст. Между тем ..апалась .и^иам м„,к)«Гя 
„omia. Италия и Австрия стали врагами. Г1учч»жи Го, 
шлось порвать с венским издательспюм, длп кото по о 
ом написать оперетту. "lupuio 

Позже первоначальный замысел композитора пш> 
терпел суп^естпенпые изменеиия. Вместо оиеретти or, 
сочинил комическую оперу, получившую пазпаппе 
«Ласточка». PasroBopin.ie диалоги были заменены рг,,,. 
тативами. Сначала предполагалось, что местом дейст-
вия будет Вена. Пуччиии очень нравились венское 
вальсы, и 011 хотел насытить свою музыку их ритмами 
и интонациями. Потом действие «Ласточки» перенесли 
по Францию (Париж, Французская Ривьера). Однако 
отголоски венских вальсов сохранились в музыке опо-
ры. Это дало повод сопоставлять ее с «Кавалером роз» 
Р. Штрауса. 

Действие «Ласточки» происходит в годы Второй 
империи; сюжет сочетает романтические и комедийные 
элементы. Это «история одной любви». Занимательные 
приключения быстро следуют друг за другом. 

Героиня оперы Магда папомипает Манон. Покинув 
пожилого банкира, она надеется быть счастливой с бед-
няком Роже. Но как ни привлекательна бескорыстпая 
любовь, жить в нищете Матда не может. Опа возвраща-
ется к богатству, роскоши. 

В музыке этого произведения много веселого юмора 
и нежной лирики. 

Дата премьеры «Ласточки» — 27 марта 191/ года 
(Моите-Кафло). Главные партии исполняли Тпто Ски-
па и Джнльда Далларицца. Позже в «Ласточке» сооп-
рался петь Джильи, по Пуччини воспротивился этому, 
он считал, что «с такой комплекцией» нельзя изобра-
жать романтического влюбленного. В 1918 году onepv 
поставплп в Риме. Автор хотел, чтооы пснтрлль0>ю 
партию Роже поручили американскому 
ту Однако, послушав на репетиции Д>ь°льи П ^«ппо 
пришел в восторг. Композитор не без основания с^тая, 
что «тублпка «добудет» о кo^шлeкцпи молодого певц̂ ^̂ ^ 
как только услышит его .^^ / .цов 
мснп Джильи стал одним из люпимых певцов > 
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Oil х-отел. чтобы ому пору^шла! партию 1\'алафа и «Ту-
ра'ндот». 

Благодаря «Ласточке» колгпозитор горячо полюбил 
дароваппе Тотп Даль Мойте и предназначил для нее 
партию Лиу в своей последней опере. 

П.А-бл̂ ка Монте-Карло осталась очень довольна 
«Ласт041с0п». Огролтын успех имел молодой Тито Ски-
па. Пуччинп, любивший эту свою оперу, надеялся, что 
она хорошо пройдет и в PuAie. Надежды его не вполне 
оправдались: рихм-ская публика предпочла «Ласточке» 
другую повпику — «Адриениу Лекуврер» Ч|илеа. 

Не только в Риме, но и в ряде других городов Евро-
пы кодгаческая опера Пуччини ио вызвала бурных вос-
торгов. Ее встречали довольно прохладно. Лет десять 
спустя (1G марта 1928 года) «Ласточку» поставил нью-
йоркский театр Метрополитен. Пели БеньяАгино Джи-
льи, Лукреция Бори, Эдита Флешер, Армаи Токатян. 
В Америке онера «пришлась ко двору». Здесь к ней 
проявили больший интерес, че.м в европейских странах. 

Пресса отзывалась о «Ласточке» по-разному. Неко-
торые критики считали оперу неудачной. Это мнение 
было преувеличенно резким. Несомненно, однако, что 
в творчестве Пуччини «Ласточка» не заняла такого же 
места, какое занимали его лучшие произведения. Ео 
зпачепие .можно определить словом «интермеццо». И 
если б композитор не написал этой онеры, его слава не 
поблекла бы. 

Следует заметить попутно, что «Ласточка» принесла 
ее автору крунные неприятности политического харак-
тера. Сразу же после пре.мьеры в Монте-Карло компо-
зитора стали обвинять чуть ли не в государственной 
измене на том основании, что он когда-то заключил до-
говор с венским издательством. Хотя позже договор был 
расторгнут, Пуччини пытались уличить в «преступных 
связях» со страной, против которой Италия воевала. 

Немалую роль сыграло то обстоятельство, что авто-
рами первого варианта либретто Пыли австрийцы. В 
добавление ко всему этому, Пуччннн незадолго до па-
чала войны получил австрийский орден. 

Композитору пришлось дать объяснения в газете. 
Ом писал: «Вен мои жизнь и псе мое творчество могут 
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служитг,... с и л ь . . о й т . и т дока.чптольстпамп мо.Г, v.V,-
денной ирсдаттости Италии»'. У̂ юл»-

Семилетие, 11оследопапшео"после пр.,м,.орм «n,.Rv.n 
ки с Зат.ада», б.лло для Г1учч„„„ маломлодотиорш ' 
Столько планом, разнообразных замыслов, а п n m 
тате - одна лишь опера, уделм.ыГт пес которой не т к 
уж вел1Ш. Может быть, композитор деиствительпо всту-
пил в период творческой деградации п толки оо упадке 
его тала'нта соответствовали действительности-^ Нет 
такое предположение опровергается последующей дея-
тельностью П.Г1ЧИНИ. Она свидетельствовала ие об 
упадке, а, напротив, о повом подт>еме его творческих 
сил. Его новые (последние!) работы говорят о том, что 
композитор ие истощил себя. Он продолжал двигаться 
все вперед и вперед, и это движение не прекращалось 
вплоть до его смерти. 

В 1913 году композитор познакомился с пьесой 
«Широкий плащ» французского писателя Д. Гольда, 
которая впоследствии легла в основу оперы «Плащ». 
Композитору хотелось написать одноактную оперу, и 
пьеса Гольда вполне соответствовала такому намере-
нию. Однако внимание Пуччини вскоре переключилось 
на «Ла-сточку». Когда эта опера была закончена, ком-
позитор вернулся к «Плащу». Ему пришла в голову 
оригинальная идея написать не одну, а три одноактные 
оперы, объедштив их в цикл. Второй частью цикла 
стала «Сестра Анжелика». Это единственная опера 
Пуччини, не имеющая литературного первоисточника. 
Биографы композитора связывают ее с воспоминания-
ми Пуччини о его сестре Ромельде, ставшей монахи-
ней. Третья часть цикла - «Джанни Скикки», родив-
шийся из нескольких строк дантовской «Божестветои 
комедии». Либретто первой оперы н а п и с а л Адамп. д^х 
пocлS^нпx - Д Форцано (певец, оперный режиссер, 

« Д ж ^ н й Г С к ^ 
А и ж е л т г к а Г ^ ^ 

. Ц„х. по ки.: И. Несхьев . Джакомо стр. Ш 
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Премьера триптиха состоялась п пыо-иоркскои Мс-
трополитеп-6]1ёра (14 декаоря 1918 года . Автор па 
премьере TIC прпсутствова.ч. И января 1919 года трип-
тих п(>стави.тп в Рплре (театр К(хстапщт). Успех бьиг 
безусловным. Критики, считавшие, что о «Ласточке» 
не стоит говорить, расхваливали новое произведение 
знаменитого маэстро. Больше всего понравился «Джан-
ни Скикки». Эту оперу сопоставляли с «Фальстафом» 
Верди. В последние годы она стала самой известной 
частью цикла и приобрела вполне самостоятельное зна-
чение. Партию Скикки превосходно исполнял Тито Гоб-
би — певец мирового масштаба. 

Обращаясь к триптиху, надо прежде всего выяс-
нить коАШОЗицпопный принцип, лежащий в его основе. 
Есть немало циклов (опер, пьес, кинофильмов, картин), 
составные части которых объединены сюжетпо. Оперы, 
вошедшие в триптих, не имеют между собой сюжетной 
связи. Пет здесь и сквозной идеи, пронизывающей весь 
цикл. И все-таки было бы неверно считать, что «Плащ», 
«Сестра Анжелика» и «Джапни Скикки» — произведе-
ния, соединенные друг с другом механически, формаль-
но. 

Триптих в какой-то мере лгожно сопоставить с сим-
фоническим циклом. Речь идет не о форме этих трех 
одноактных опер, но об их основной эмоциональной 
«атмосфере». «Плащ» (точнее, его вторая половина) 
соответствует драматическому Allegro, «Сестра Анже-
лика» — лирическое Andante (это сравнение особенно 
уместно, так как в «Анжелике» преобладают медлен-
ные темпы), «Джанни Скикки» — скерцозный финал. 

Как извест1го, контраст в музыке не только разъеди-
няет, по и объединяет. Эта объединяющая функция 
контрастности использована автором триптиха. 

Несмотря па отсутствие прямой сюжетной связи 
между частями цикла, есть в нем сюжетный мотив, 
также играющий объединяющую роль. Каждая из трех 
опер — своего рода сюжетная «вариация» этого мотива. 
1рнптих мог бы называться «Три смерти». В «Пла-
ще» — мрачная, жестоко реальная смерть Луп. которо-
го задушил муж его возлюблепнон, старый Мишель. 
с»атем - почти мистическая кончина монахини, уми-
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«Плащ». Одесский театр аперы и балета, 1035 

рающеЁ перед светлым ликом Мадонны под звуки ко-
люколов и молитвенного пения. И, наконец, смерть бо-
гача Буозо Донати, повлекшая за собой ряд комедий-
ных, смешных происшествий. 

Опера «Плащ» снова переносит нас в столицу Фран-
ции. Как и в «Богеме», это совсем не тот Париж, ко-
торый показывают туристам. Где-то там, далеко,— 
Большие бульвары, дворцы, театры и нарядные вит-
рины магазинов. А здесь — Сена, баржа Мишеля. Жор-
жетта снимает с веревки белье. Грузчики носят мешки 
с цементом. Здесь живут и трудятся бедняки. На фо-
не вечернего неба выделяются сумрачные контуры со-
бора Парижской богоматери. 

Пуччини верен себе: его внимание привлекают «ма-
ленькие люди», представители «низших классов» об-
щества. «Цлащ» — опера из жизни рабо^ви. 

Молодая Жоржетта стала женой ^ и ш м я - м 
вдвое старше ее. У них был ребенок, 
чувствует, что жена охладела к нему. Его л^ают по 
дозрен^я... А Жоржетта влюбилась в 
n y i . Ночью Мишель подстерегает 
убивает его и накрывает труп плащом. Когда Жор-
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жетта выходит из своей комиатушии на барже, муж 
сдергивает плащ — она видит бездыханное тело доро-
гого ей человека. 

Что можно сказать об этом сюжете.-' UH откровенно 
мелодраматичен. Надо сказать, что пьеса Гольда, по-
служившая для композитора сюжетным периоисточнл-
ко:м, была лоста-влена ларижскнм театром Гранд-Гинь-
оль (Театром ужасов), спектакли которого ш-екота-ш! 
нервы пресыщенной публики, oшoлoмляJГи ее изоб.ра-
жением всякого рода страшных событий. Обрлн^ение 
Пуччпвнн к такому сюжету — запдадала1Я дань в-е'ризму. 
Либретто «Плаща» хоч^ется сопоставить с либретто 
«Паянев» Леонкавалло. В (ИЗоих произведе-ниях имеет 
место сюжетная схема: любовь —'реппость — убинстпо. 

Помимо итальянского воризма, на Пуччишг, вероят-
но, влиял «французский веризм», о котором говорилось 
в первой главе. Здесь имеются в виду оперы Брюно и 
Шарпантье. Его «Луагза», поставле'нная впервые в 1900 
году, стала шгфоко нзвест^ным .произведением. Этот 
«музыкальный роман», как назвал оперу автор, ри-
сует жизнь людей труда. В бытовых сценах действуют 
уличные торговцы, тряпичницы, мусорщики, iM0n04TTH-
ца, моднстк^а. Вое это сближает «Луизу» с «Пла-
щом». 

Говоря об этой близости, К. Кузнецов подчеркивал 
тот «жестокий реализм, который типичен и для «Пла-
ща» и для фрапцуэских веристских опер. «Пуччини 
стремится подойти к жизни «как она есть», с наиболь-
шей непосредственностью, правдивостью, с максималь-
ной нреодоленностью сцеиическоп условной «красиво-
сти». Жизнь без всяких прикрас; жизнь — в ее повсе-
дневной драматичности; жизнь — в обнаженной прос-
тоте ее конфликтов, в остроте и напряженности челове-
ческих страстей»'. 

Такая тенденция была в принципе положительной. 
Но иногда она приобретала отчасти натуралистическип 
характер. Стремление Ji правдивости, о котором писал 

1 Л. К о н с т а н т С м н е [К. Л. Кузиецоп]. П^-ттшш п его опора «Богема», стр. 22. ^ i j 

294 



к . Кузнецов, но распространялось па 
большого .млра чслопоч^кои жпзп,, "-̂ ^ра^криис 

Музыка Пуччини, сто драматургия, как и в «Девчп. 
но с Запада», оогачо, глубже сюжстиой осповьг Зд̂  " 
в полной мере проявилось тяготение компози^опГ к 
психологическои насьщенности музыкальных образов 
Если сюжет «11лан;а» мелодраматичен, то музыка от 
мечена чертами настоян^ен большой драмы 'постпоен 
пой па острых психологических конфликтах 

В оперной литературе прошлых лет мы' почтн не 
встречаем произведений, повествующих о том, как жи-
вут рабочие. Тем более важно подчеркнуть, что в 
«Г1лаи1е» нарисованы правдивые картины жизни го-
родской рабочей окраины. О горькой доле рабочего лю-
да говорит Луи в своем вокальном монологе, проникну-
том чувством острой горечи. 

Опера слагается из двух больших разделов; пер-
вый раздел — бытовой, второй — драматический. Пуч-
чини по-прежиему уделяет много внимания среде, в ко-
торой развертывается действие. На cf)OHe этой среды 
показаны главные персонажи с их страстями, рождаю-
щими трагическую развязку. 

Такое построение оперы опирается на давнюю и 
распространенную традицию. Во многих операх первые 
акты открываются бытовыми сцепами; за ними сле-
дуют сцены лирические и драматические. Один из 
классических примеров — первый акт «Русалки» Дар-
ГО.МЫЖСКОГО. Первая картина «Богемы» построена по 
принципу: быт — лирика. В первых действиях «Мадам 
Баттерфлай» и «Девушки с Запада» после бытовых (в 
основном) разделов следуют разделы .lupuко-драмати-
ческие. В «Плаще» этот контраст осооенно рельефен. 
И бытовой, и драматический элементы предельно скон-
центрированы; дана как бы квинтэссенция " 
гого. Это обстоятельство связано с тем, что «Плащ» 
одноактная опера. ^..„г.'.птп поо-

Итак, в первом разделе «Плаща. 
яв1,л себя художнпко«-Сыто.шсател^ которы̂ ^̂ ^̂ ^ 
всматривается в делствптельность. предст!.-
иые д'еталп и - ^ Р - " -
вптелей городской оедноты. т\т и lyy 
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кп' продавец популярных песепок, шарманщик, по-
н ч и л а я тряпичллца. Голоса рабочих: «Дружно! Ра-
з о м Ь ) — п а р о х о д н ы е гудки, наигрыш старой исоюрчен-
лой mapMauJCH усиливают ощущение жизненности этих 
сцен, „ 

Серию картинок, ноказывагощих «и-знанку» Пар-и-
жа, открывает песенка о вине (ей предшествует всту-
пительный эпизод —к нему мы еще вернемся). Затем 
Жоржетта танцует вальс под звуки шарманки — Пуч-
чини забавно имитирует ее фальшивую игру: 

[Tempo di Valzer moderatoj 

В мелодическом голосе — уменьшенные октавы, ак-
компанемент же традиционно банальный. Этот гротес-
кный «номер» в какой-то мере навеян Стравинским. 
Вместе с тем он предвосхищает эксцентрические юмо-
рески композиторов последующего поколения. На па-
мять приходит полька из балета Д. Шостаковича «Зо-
лотой век». Там тот же прием, по он более заострен. 
Мелодия удваивается в уменьшенную октаву и малую 
нону. Нарочито фальшивые параллелизмы сочетаются 
с элементарной фигурой сопровождения: 

Allegrettu 
" V" к 

Поет бродячий певец: 

Ожидапне горше смерти! 
Сердце бьется так ут.гло, 
Все прошло, что было мило, 

' Мцдиистки (mldinette — / ) а з г . ; — мастерпцы. 
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Дай текут в слезах, о пепали 
Я одна в почной тиши ' 
Сердце бедное, умри! 
Такова судьба Мими! 

Даыю ужо умерла бедная позлюблспиая Руполм! 
а имя ее живет в песне. Но не rpvcrim 
заботио звучит мелодия бродячег'о'Тев^ в'пГе ш рГ 
плеи леитмотив из «Богемы» («Зовут меня М,,мпо' 
Образ девушки, когда-то так жестоко'страд вшей п : 
иосится бледной тенью, никого не волнуя 

Далее надо отметить песни тряпичницы (сип объ 
единены тональностью d-moll). Первая пз них питГ 
ресиа своим интонационно-ладовым складом-

8в L^yegro oiiergico] 

" П Г I i i y i i ^ l j т Se hi sa . pes. si 
Ec . ли бы эвал ты 

# 
gltagigel. ti slra 

Э . Tu орад . не 
m 
nt 
ты 

I 

Мелодия не похожа на обычные для Пуччпни кан-
тпленные пли песенные темы. Большое своеобразие 
вносят в музыку особенности ладо-гармонического стро-
ения. Помимо столь любимых Пуччпни параллельных 
квинт и октав, здесь применена ладовая мутация. В 
мелодии — натуральный d-moll. А в сопровождении он 
сочетается с дорийскпл! ладом. Происходит «расщепле-
ние» шестой ступени: в одпом регистре шестой сту-
пенью является'/i, в др>том р е г и с т р е Т а к о е ладо-
вое мышление тппичио для стилей, сложившихся зна-
чительно позже. Снова надо назвать Шостаковича, тап 
как подобные «расщепления» ступеней - один из с>-
щественных элементов его музыкального языка 

Несколько дальше эпизодическое внедренле о 
d-moll гармоний ез-тоП'я еще более обостряет ладо 
вое строение этой короткой песий. хотела б 

Второй «номер» тряпичницы («Я иметь ^̂ ^̂ ^̂ ^̂ ^ 



гтпмпг») — тоже очень лакоми'гпыи. Его «изюминка» ^ 
LcTDoe повторение в мелодии осноппого тона d, к ко-
торому псе время возвращается мелодический голос 
(скороговорка, временами переходящая из покал1,ной 
партии в оркестр). 

Итак, ряд эпизодов первого раздела не за1«лючает 
в себе привычной итальянской кантилены. Для тако-
го рода пространных мелодий здесь, в сущности, «нет 
места»: эпизоды, о которых говорилось выше, корот-
ки, это отдельные игтрихаг, мазыи; -они и своей совокуп-
ности дают картину (явно импрессию'нтстскнй прлицнп 
•пворчеютва). Темы ряда фрагментов ш-ривлекают пе ме-
лоД1Гческон ил1ротон, а своими интонацноштыми ого-
беиностямн, ладо-га1рл1ои1Нчоск1111М колоритом. 

В следующем Andante (беседа Жоржетты и Луи) 
композитор решил «тряхнуть стариной». Он сочинил 
любовный дуэт, отличающийся эмоционально откры-
тым, типично итальянским мелосом (едипствениый в 
опере фрагмент такого тина). Молодые люди говорят 
не о любви, так как они беседуют при посторонних. 
Но музыка красноречивей всяких слов передаст их 
чувства. 

Повторение несни о домике (дуэт тряпичницы и ее 
мужа—старого рабочего) завершает первый —быто-
вой — раздел онеры. 

Пуччини не раз обвиняли в натурализме. Может 
быть, рассмотренные сцены дш^азывают основатель-
ность обвинений? Нет! Натуралистическая ограничен-
ность драматургической концотщи! «Плаща» сказалась 
главным образом в либретто. Но это не означаот, что 
натуралигстична м у з ы к а рассматртгваемых эпизодов. 
При осей их жизне(нностн, достоиорпосш, композитор 
не опускается до уровня «фотографирования» быта. В 
кажд|.|й фрагмент он вносит что-то свое, находит инди-
видуально яркие приемы «подачи» материала (напри-
мер, ладовые особенности первой песни тряпичницы). 
А главное заключается в том, что Пуч^игаи ие ограни-
чивается бытовой звукописью. Он стремится создать 
определенное н а с т р о е н и е ; это слово иеприложпмо 
к натуралистическому искусству. 

Настроение создает музыкальный образ, который 
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раскрыпается ио встуииюльиом орксстропом :: 
Aiiduiitc uiudorato оа1шо 

Тема, гармония сотканы из кварт и квнит «Пус-
тые», «воздушные» звучания, спокойная, песколько 
элегическая кантилена па фоне мерных триолей —та-
копы основные слагаемые музыкального пейзажа, ове-
инного лирическим чувством. В музыке — ощущение 
простора, ^фасоты вечера, когда косые лучи солнца зо-
лотят шшшии церквей, а тени становятся все длин-
нее и гуще. Это импресспонистский музыкальный 
«!нленэр». IleipBbie такты вступления могли бы принад-
лежать Дебюсси. Но далее, по мерс того как проясня-
ется ладо-топальная перспектива, а мелодический ма-
териал получает все большее развитие, начинают от-
четливо проступать черты стиля Пуччини. 

Композитор не раз возвращается к этому образу. 
Тема вступительного эпизода прослаивает бытовые 
фраг.мепты первого раздела, иаполняет его тош;пм поэ-
тическим ароматом. 

Лирика — сдерлчапная, затаенная (вступительная 
тема) или эмоционально открытая (дуэт) — помогает 
композитору избежать натуралистических крайностей, 
чрезмерного сгущения «жизненной прозы». 

Интересно композиционное строение этой части 
оперы. Пуччини прибегнул здесь к форме, ранее им 
почти не использованной. Черодованпе бытовых песен-
ных эпизодов образует нечто вроде сюиты. 
ние сюитности возникает потому, что все эпизоды эти 
коротки, к о н т р а с т ы и построены на Р^з.шчпом темат 
четком материале. Возвращающаяся 
тема вступления придает «сюите» черты рондо, явля 
ясь как бы рефреном. ^^^..тлтнгют быто-

Во втором радело оо^ри п^^^^^ 
пые элементы. Все внимдпнс г 
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тйпеоь на то, чтобы выразить чувства о с п о в п ы х персо -
Ha>Keii «Плаща». Х у д о ж и н к - ж а н р и с т у с т у и п л место 
художнику-и^^лхологу. 
' До сих пор ничто, казалось, ие предвещало близ-
кой трагической развязки. Все ?ке виимательыый зри-
тель должен был заметить, что Мипшль замкнут и уг-
рюм. Зловещие краски багрового заката рождали неяс-
ное предчувствие каких-то страшных событий. Это 
предчувствие слышалось в ропризном проведении те-
мы «Я б иметь хотела домик»: тема, перенесенная в 
«темную» тональность b-moll, приобретала мрачнова-
ты ii оттенок. 

То были лишь намеки. А теперь развитие действия 
неумолимо влечет героев к катастрофе. 

Несмотря на мелодраматичсскпп характер ситуа-
ций, музыка второго раздела далека от той эмоциона-
льной преувеличенности, которой грешили подчас ве-
ристы. Напротив, композитор довольно долго избегает 
патетических кульминаций. Мишель внешне сдержан. 
Он не грозит неверной жене, не обращается к ней, по-
добно Капно в «Паяцах», с горькими и гневными уп-
реь'ами. 

Трагичесмио события, завершающие оперу, проис-
ходят быстро; они отображены в музьше выразитель-
но, 1ю лаконлппю. Значительно более протяженны сце-
ны, проникнутые о ж и д а н и е м этих событий. Для 
того чтобы передать нарастающее чувство тревоги, 
Пуччинн снова 'пользуется приемом ostinato. Oin л&жит 
в основе cis-mollfloro эпизода (Жоржетта и Луи), от-
крывающего второй раздел «Плаща». «Будь осторож-
ней! Берегись Мишеля!»— шепчет Жоржетта своему 
возлюбленному. В музыке слышится трепет ее сердца, 
нрер1.пшстое дыхание — она понимает, что опасность 
велика. UyinniHH ие раз возвращается к этому ostinato, 
сохраняя тональность cis-moll, что подчеркивает ту 
фатальную nacToiWtn.BocTb, с woTopoii звучит краткий 
суровый мотив. 

В следующем эпизоде (Жоржетта, Мишель) нерв-
пая ианряже1шость передана путем «обыгрывания» 
звука а — „ „ является здесь рармо][пческим «сгер-

окружают новторяюн^иеся хроматические 
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терции. Эти терновые ходы всочстатг.и с пы 
тоном создают ощущение бесиоконстьа; oiio Boamw. 
ет бла]юда|ря совм-ещению устойчивости (звук d) и пм" 
ко противоречащей ей иеустоичивости (хроматпчегкт' 
иитюиацми): 

чч [Audanto шоНо muderato] Л U 

J ' J 1 
^ ^ 1-
f ¥ 'f 

Тревожные и напряженные фрагменты чередуются 
с более светлыми страстными мелодия.\га, п музыке 
этих страниц — любовь Жоржетты и Луп п воспомп-
панпя Мишеля о минувших днях, когда он 11асла:к-
дался семейным счастьем. 

Нельзя пройти мимо уникального примера двупла-
новой драматургии в эпизоде Lento molto. Мишель оста-
ется один. Он дуА1ает о своем сопернике. А в это вре-
мя доносятся голоса молодого человека п девупнсл 
(эпизодические персонажи — сопрано и тенор; в переч-
не действующих лиц оперы опп обозначены в Due 
amanti»—«Двое влюбленных»). Первый план пред-
ставлеп в музыке о д н и м аккордом — d-тоИ'ним 
трезвучием в низком регистре. Да, всего одна, мерно 
повторяющаяся гармония, но она очень выразительно 
передает лфачное настроение Мишеля. Второй план — 
маленький любовный дуэт. Светло звучащие голоса 
юноши и девушки, сопровождающие их прозрачные 
гармонии наложены на выдержанную тонику а-тоНя. 
Резко контрастная двуплановость имеет важное дра-
матическое значение. Трагическим пережпваиям Ми-
шеля протпвопоставлепа любовная идиллия, -̂̂ на отте 
пяет муки ревности, пспытываемые несчастным ЙШ^ 
лем. Контраст между различными 
планами подкреплен ладо-гармоническюш ^ ^ 
МП. Наложенпе^дного плана на Л Р У ^ т ^ ^ п^е 
лгенный лад. Есть тут и элемент 
fienno ощутимый в последних ^ - е 
та (когда дуэт уже закончился). На квипту 
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регистр) пакладывостся B-diir паи фанфара 
I S s h n r S сигнал, доносящийся из казар-

БТгодапя разнотоиальиому изложению кажется, мы), ьлагода н Р ^̂ ^̂ ^̂  далеко. Сходным 
Прокофьев в опоре «Война 

" 'сш'нал «вечерняя з а р я » - е щ е один бытовой штрих 
(во втором разделе о н е р ы - э т о единственная деталь 
такого рода) Близится развязка драмы, а оудничная 
повседневыая жизнь идет своим чередом. 

Так же, как и дуэт сопрано и тенора, военный 
сигнал по закону контраста усиливает драматизм пе-
реживании Мишеля. Приемы такого рода (страдаашя 
героя онеры и «равнодушная» к этим страданиям бы-
товая среда) встречаются не только у Пучшнп. На па-
мять приходит сигнальная фанфара из «Пнковои да-
мы» (сцена в казарме). 

Беззаботное воркование влюбленных еще оольше 
])асналпло ревность Мишеля. Он долгое время таил в 
себе мучительные чувства, ревнивые подозрения. И вот 
теперь они прорываются в драматическом, страстном 
монологе, основанном на лейтмотиве плаща. Музыкаль-
ио-драматургическая функция этого лейтмотива очень 
важна. Он связан с предметом, который приобретает 
символическое значение. В предыдущей сцене Мишель, 
говоря с женою, вспоминает, как он надрывал своим 
нлащом ее и ребеш«а. Перед самым концом оперы Жо-р-
жетта повторяет слова, сказанные как-то мужем: «Мы 
все носим илащ, он скрывает радость и горе, порою 
горькие слезы, обиды».—«Иногда преступление!—вос-
клицает Мишель.— Гляди!», и он сдергивает плau^ с 
трупа Луи. 

Вот первое изложение лейтмотива плаща: 
Largo 

doloroio 

ш 
ё 

о я» 

if 
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Инторссно, что Mr') DTOT nri riv'Kiif 
к драматизации лирических том Гэти!1 'If 

т е м у - и о лирическук,, а r s 
трагедиипую) Но она ие похожа иа гшдчеркнут; п " 
разитсльи1.1е, аффектировашмле мелодии перистов П. 
ротпв. леитмотиву присуща эмоциональшя сдерка 
пость. В дальнейшем ои приобретает классически стпо-
гие, отчасти ботхопенские очертания. Вот одно из дока 
зательств того, что, сочиняя оперу па перистский сю-
жет, композитор ие впадал в мелодраматическую nnev-
величекпость. ' ' 

Лейтмотив состоит из двух тематических элемеп-
топ — двух мотивов. Второй мотив выделен целотонны-
ми гармониями. Они звучат не совсем обычпо благода-
ря параллельным нонам. Эти параллельные ноны вно-
сят в эмоциональный строп музыки жестокий оттенок. 
Синкопироватшый тонико-доминаптовый бас придает 
теме траурный характер. С первого же своего появле-
ния она намекает на трагическую развязку. 

Лейтмотив плаща — главная тема монолога Мише-
ля, написанного в трехчастной форме с бурной дина-
мической репризой. Та же тема проходит через оркест-
ровый эпизод (Allegro vivo agitato), предшествующий 
неожиданной встрече Мишеля и Луи. Лейтмотив зву-
чит все более лихорадочно и возбужденно. Его симфо-
ническое развитие продолжается вплоть до последних 
тактов оперы. Краткое оркестровое заключение окра-
шено в зловещие патетические тона. 

Основной образ-символ оперы в большой мере оп-
ределил ее драматургию. Внешняя сторона повседнев-
ной жизни, показанная в начальных сценах,-это как 
бы плащ, внешняя оболочка; под ней таятся опасные 
страсти, онп прорываются наружу, подоопо клокочу-
щей лаве во время извержения. ^„„munr 

Итак, Пуччпни убедительно раскрыл n c n x o - i o r ^ 
кое содержание первой онеры тргттиха, 
охарактеризовал бытовую среду. Он 
своего творчества приемы (своеооразное прпмепе̂ ш^ 
так называемых мелодпгческнх ладов), >дачио 
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зовался приемам!!, к которым он обращался ранее 
(oslinato, двуплановая драматургия). Все это опреде-
ляет Dbicoityio художественную ценность «Плаща». 

Действие оперы «Сестра Апжелнка» !1ро1гсходит в 
конце XVII века. Католический монастырь. Среди мо-
нахинь — Анжелика. Давно, когда она еще жила «в 
миру», у нее родился внебрачный ребенок. Вот уже 
семь лет не имеет она вестей из дома. Но любовь к 
сыну — единственное, что связывает ее с жизнью за 
пределами 'монастырской ограды. 

К Анжелике в монастырь приезжает тетка — она 
хочют, чтобы племянница отказалась от участия в деле-
же наследства. Тетка сообщает монахине о смерти ее 
«незаконнорожденного» ребенка. Анжелика не в си-
лах перенести такой удар. Она принимает яд и уми-
рает, взывая к Мадонне. В предсмертном бреду мона-
хиня видит своего маленького сына. 

«Сестра Анжелика»—единственная опера Пуччини, 
основное содержание которой имеет религиозную ок-
раску. Это обстоятельство усиливает контрастность 
опер, входящих в триптих. Персонажи «Плаща» не 
вспоминают о боге, по-видимому, они равнодушны к 
религии. А «Джанни Скикки»—произведение, не ли-
шеашое некоторого антиклерикальнюго духа. 

Уже первый (вступительный) эпизод «Сестры Ан-
желики» передает атмосферу, царящую в женском мо-
настыре. Мерно и тихо звонят колокола. Остинатные 
гармонии колокольного звона (оркестр) в дальнейшем 
сочетаются с фигурацией малой флейты, воспроизво-
дящей пепие птиц. На этом фоне звучит молитва «Ave 
Maria», исполняемая женским хором. К оркестру при-
соедтшется орган, который еще более усиливает цер-
ivOBiiLiu характер музыки. 

Молитвенные песнопения занимают значительное 
место в этой опере и во МНОГОА! определяют ее музы-
кальт11.1Й язык. Особенно важное место принадлежит 
хоральному жанру. Один из цептралы!ых лейтмоти-вов 
представляет собой расцвеченный гармонической фи-
гурацией хорал: 
Ш 
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Эта тема звучит в арии Анжелпкн. Начало арпп 
(Lento) далеко от хорального стиля. Оио полно прос-
той человеческой скорби. Здесь перед нами не монахи-
ня, а женщина, мать, потерявшая ребенка. Затем на 
смену интонациям тоски и горя прпюдит хоральный 
лейтмотив. Его возвышеино-спокойное звучание гово-
рит о религиозной вере, примиряющей человека с зем-
ными страданиями. «„„.mno 

Отмененный выше лейтмотив , 
р а з м т п е . 0 « «прикреплен» к овальности F ^ ^ ^ 
UH В какой-то мере становптся леиттональвостью (в 
F-dur'e сочинен и вступительный хор молящиеся 

эпизоды, не имеющие прях.оп ' „ т р е ш е н н о -
ной т э ы к п . В опере преобладает ^вство отр 
сти от зелшой суеты, покорностп воле пе . 

Сцены, рисующие Д У - ^ ^ ^ ^ ^ ^ ^ ^ Г л ь ^ ы (хотя бы 
Анжелики, более жпэиенпы и эмоцв" ^ 



iicpnblii раздел ее арии, о к'оторий толыхо что говори-
лось). Героиня оперы на какое-то время сближается с 
другими героинями Путчинн, простыми, оои/кеиными 
судьбой женщинами. В ее вокальной партии возника-
ют трогательные, теплые интонатги. l i o драматичес-
кий элемент почти отсутствует, преобладает тихая 
скорбь. Главное же здесь в том, что мысли о религии 
все время гасят вспышки материнского горя. Так, 
например, в арии Анжелики печальный напев как бы 
вытесняется возвышенной музыкой хорального склада. 
Вот аналоглш1ый при.мер из .заключительной сцены: 

91 [ A n d a n t e e o e t c n u t o j 
Sô frnl jt 

Rt gi.nn yir.gi.Hum Sal.ve, Ma.ri.a/ 

Героиню характеризует выразительная, полная ду-
шевной боли фраза (она появляется в опере лгаого раз 
и приобретает значение лейтмотива). Этой фразе жен-
Щ1ты, оплакивающей погибшего ребенка, отвечает хор, 
прославляющий святую Марию. Пепие хора нарочито 
бесстрастно и несколько официально. Его холоднова-
тая торжественность подчеркнута фанфарным звуча-
нием труб. И здесь та же идея религиозного просветле-
ния и смиреа1ия. 

Конец оперы — «белая месса». Мягкие, величавые 
гармонии хора, оркестра, органа, колокольный перез-
вон растворяются в С-биг'ном pianissimo. Есть во 
всем этом какая-то ледниковая чистота и прозрачность. 
Мы поднялись высоко над землей, и нам уже трудно 
дышать холодным, разреженным воздухом... 

В .«Сестре Анжелнке», как и в oipyinix опе.рах 
ЧИШ1, проявил111Сь его талант и мастерство. Интересны 

306 



некоторые rapMoinmuowiio юраскп п-и 
тпческое варьироваице темы колокольИпгГ''' 
мы молитвы D начале опери " 
куидаккордов, а потом с е п ^ к о Г д Г с 
секундами, нонами, с е п т и м а м и ) / к о м п о з и т о Т ~ 
убедительно решить стоящую перед „им задачу^Н ' " 
по:ип1кает ванрос: а н у ж н о ли было обращать я ^ 
решению именно этой задачи? к 

Odiepa «Ол.ащ», несмотря на узкие ра>шг, в ксугопые 
заключе^ю со сод<>ржание, повествует о жпз11и <(зеч 
НОИ», «в ее по,всодиевно11 'драматичнос-лы)) В «Сестве 
Лпжедликс» слышатся лчпнь слабые отголоски того что 
Н'роисходит га стенами мшиастырл. Там - настоящая 
жизнь. А здесь, в святой обители,—только ее ппди-
мость. 

Пуччини отказался на сей раз от воспроизведегшя 
Tajaix жизиен'ных коллизий, которые составляли основ-
ное содержание его реалистического и демократичес-
кого искусстБа. Он nbiTafliCfl опоэтизировать реллгиоз-
ноо смиреине, о-тказ от благ земных во имя петаого 
блаженства. Главной идеей произведения стал один из 
основных еваш елнческпх тезисов: вера — ед1Шствепное 
прибежище для всех страждущих и скорбящих. Следуя 
этому учению, Анжелика находит лшстическую радость 
в своей добровольно!! смерти, которая д,пя нее означает 
высшее слияние с божественным началом. 

В силу всего этого «Сестра Анжелика»> отчасти ли-
шена некоторых кач1ести, присущих другим операм 
Пучч1ини. Речь идет о живой драматической страспю-
сти, чувствениой красоте свободно льющегося мелоса, 
меткости бытовых характерагстик, динамике и напря-
женности развития. Эмоциональная сдержанность, свой-
ственная многим страницам оперы, нарочитая статич-
ность ряда -ее эпизодов - чорты не пггагчные для TB̂ JP-
чества автора «Богемы». „„т^рггпо-

«Сестра Анжеллка» - варланг л п р п к о ^ 
nncTCKoii оперы, но шюго рода, чем, например, 
дам Баттерфлай». „ „ „ в т — шшь 

Ие следует, однако, забывать, в ^ .ом 
эпиз.,д и тш,рческоп .деятельностп мастера. Ни 
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из других своих произведений он пе обращался к ана-
логичным идеям U образам. А следующ]П1 за «Сострой 
Анжеликой» «Джанни Скикки» не только контрасти-
рует с 01пер0Й о бедной монахине, по л тфотииостоит 
ей всем своим образным строем. В этом завершающем 
триптих производопии Пуччигш славит пе смерть, а 
жпзпь и весело пысмеппает скупцов, сутяг и святош. 

* 

Перед нами «Божественная комедия» Данте. Об-
ратимся к части, озаглавлениой «Inferno» ( «Ад» ) . 
В Песне тридцатой изображены «типы подделывате-
лей», караемых в десятом рву. Прежде всего те, кото-
рые подделывали себя под других лиц: они мчатся по 
рву, кусая тех, с JVGM встречаются. 

Дрожа всем телом, «Это Джаппи Скпккп, — 
Промолвил аретлисц. — Всем постыл. 
Он донлмает всех, такой он дпкпй». 

«О, чтоб другой тебя « « укусил! 
Пока он здесь, дай мне ответ нетрудный, 
Скажи, кто он», — его я попросил. 

Оп молвил: «Это Мирры безрассудпоп 
Старинный дух, той, что плотских утех 
С -родвым 0ТЦ0Л1 искала в страсти блудной. 

Она такой же с ним све!ршила грех, 
Себя подделав, п обману рада, 
Как тот, кто там бежит, терзая всех, 

Который, пожелав хозяйку стада. 
Подделал старого Суозо, лог 
И завещанье совершил как надо» 

Упоминаемая здесь царевна Мирра, воспламенлв-
шись страстью к собственному отцу, искусно измени-
ла свою внешность; отец принял ее за незнакомую 
женщину. Об этом повествует Овидий в «Метаморфо-

' Дайте А л и г ь е р п . Новая жпзпь. Божествепная коме-
аНоп '••̂ Р̂ иад М- Лозинского. М., «Художественная литература», 1УО7, стр. 202—2015. 
:i08 



Флорепдия, площадь Саньордп, палаццо 
Веккьо, упоминаемое в опере Пуччшга 

«Джанни Скпкки» 

зах». А Джанни Скикки, «подделав себя под другое 
лицо», продиктовал нотариусу фальшивое завещание и 
теперь должен переносить адсь-ие муки 

Вот эти строки и стали тем зерном, из которого 
вырос замысел последней оперы триптиха. 

Флоренция, 1299 год. Утро. Солнечные лучи про-
никают в спальню дома богача Буозо Донати. 

В канделябрах горят еще не потушенные свечи 

' Есть основание предполагать, что во Флоренции двй-
ствительио произошел такой случай. 
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о них заоыли. Вокруг кровати с балдахином толпятся 
родстБеииики Буозо. А сам оладслец дома лежит без-
дыханный па постели, покрытый красным сукном. 

Старый богач отдал богу душу, и теперь его роди-
чи, стараясь друг леред другом, стремятся выразить 
свое безутешное горе. Но все они думают о завещалии 
скончавшегося старика. Где оно? Как распорядился 
Буозо своим богатством? Ходят слухи, будто он хотел 
завещать свое имущество монахам. Неужели это прав-
да? 

Родственники обращаются за советом к 70-летио-
.му Симону, кузену покойного. Симои стар, иа^штан, его 
даже избирали иодестой (бурголгистром) и OyMejuio. 
Как быть? «Если 3aBeHtaHHe хранится у нотариуса,— 
говорит Симои,— тогда дело плохо! Если же оно здесь, 
в доме Буозо, тогда...» Все начинают искать документ, 
в котором выражена последняя воля поашйлого. Надо 
прежде всего выяснить — bepnj.i ли тревожные слухи? 
Еслиг же (JHH верн-ы... ну что ж, может быть, все-таки 
удастся что-либо предн1)ипять... Шурин Буозо — 
Бетто, воспользоваин1ИСь тем, что па пего не смотрят, 
незаметно кладет в карман кос-ка1чие серебряные ве-
щицы. Завещание найдено! Его пашел молодой Рипуч-
40. Впрочем, он, п отличие от других родственников 
покойного, мало думает о деньгах. Его мысли заняты 
Лауреттой, дочерью Скикки. Они любят друг друга. 
По тетка Ринуччо противится браку. Ее племянник не 
должен стать мужем незнатной и небогатой девушки! 
«Если завещание в nanjy пользу,—говорит юноша, об-
ращаясь к тетке — старухе Цитте,—ты па радостях 
позволишь мне жениться на Лауретте?» Он посылает 
мальчика Джера|)дт1() за Скпккп п его дочкой. 

Но радоваться, оказывается, нечему. Буозо дейст-
вительно зaвeп^aл снос имущество монахам. Родствен-
ники возмущен1,1. Они готовы бранить покойника пос-
ледними словами. Подумать только! Теперь монахи 
будут обжираться и пьянствовать на деньги Буозо! Да 
еще вдобавок они будут посмеиваться над незадачли-
выми наследниками. И снова родственники обступают 
Симона — что предпринять? Увы, закон есть закон, 
как- его обомдеть?! 
:по 



«Только одни мелопок может мам ,,nv i 
цает Рииуччо.-Джанни Скикки! Он "'*^^*''"-
PoдcтnoннlIкaм Пуоуо НС ХОЧСУТСЯ имет 
плебеем. Ртшуччо ныстуиает „ eanuni'v^^^^ ^ 
возлюбленной. Он иедпоряннн? Зато си 
отлич11о знает законы и сумеет найти m.v^ ' 
груд1тго полоисения! А вот „ са ГджаянГг'/ '"^^'^'^ 
своей Лауреттой. Он готоп помочь S ^ ^ ^ M Г ' " ' ' 
лмгнпянипу ПГ>Г1Г.ТП1»111.11*1-о«» г ^ " ожиданиях родстпенникам. Скикки отсылае^ "ппч, 
пусть кормит птичек на балконе, пока т ^ ш л Т ш ш 
занимаются делом. «Знает ли кто-нибудь о смеп?и 
Б у о з о ? » - опрашивает о н . - «Никто!»- «УПРГПТ^ _ «Унесите мспт-
в е ц а , - распоряжается Джаини Скикки. - Канделяб 
ры с зажженными в знак траура свечами надо убрать 
а постель — оправить». 

Во время этих приготовлении появляется доктор, 
лечивший Буозо Доиати. Скикки, спрятавшись, гово-
рит, изменив свой голос: «Мне мпого лучше! Но страш-
но хочется спать. Не зайдете ли, доктор, вечером?» — 
«Мои не умирают пациенты»,—говорит довольный со-
бою врач и уходит. 

Джанни Скикки объясняет свой плап. Все убеди-
лись, что оп сможет подделать свой голос — его не 
отличишь от голоса покойника. А если и подделать 
внешность... Тогда он продиктует нотариусу новое за-
вещание. 

Всеобщий восторг! Какой молодец этот Скпккп, 
как ловко он придумал! 

«Но должен вас предупредить,—говорит Джанни 
Скикки.—Знаете ли вы, как карает закон того, кто 
составит подложное завещание, п всех его сообщников. 
Если наша проделка раскроется, у каждого из нас от-
рубят правую руку, и мы будем навсегда изгнаны пз 
Флоренции!» ^ гтопот 

Родственники встревожены. Но даже с т р а х перед 
этим ужасным наказанием не может остановить людей. 
мечтающих о богатстве. - „о-

Мнимый Буозо, прпияв 
жптся в лостоль. Вводят р^^оряжа-
прежде всего аппулируст все («Как 
ння, в том числе и подлинное завещание д " 1 



благоразумно!))— восхищаются родствеппики.) Монахам 
оп завещает... пять флоринов. «Не мало ли будет?» — 
осторожно осведомляется нотариус.— «Нет! Если я 
пожертвую много денег, станут говорить, что мое бо-
гатство было награблено!» А затем поддельпый Буозо 
завещает имущество... своемзч<любимому другу Джан-
ни Скпккп»! Родственнпкп вне себя от гнева, но что 
же они могут сделать! Разоблачив ловкого обманщика, 
они и себя подставят под удар. Когда нотариус уходит, 
все эти кузины, кузены, их жены набрасываются на 
«любимого друга»: «Вор ты, мошенник, грабитель!» — 
«Вон из моего дома!»—кричит новоявленный наслед-
ник Буозо. Он выгоняет обманутых обманщиков. 

А Рипуччо и Лауретта счастливы. Теперь Лаурет-
та богата; старая Цитта не сможет препятствовать их 
браку. 

Джанни Скиккп обращается к публике: «Скажите 
вы сами — кто лучше меня распорядился бы наследст-
вом Буозо? А ведь за это плутовство я должен вечно 
жариться в аду! Ну что ж! Однако великий Данте не 
будет возражать, если вы уважите \гою просьбу п 
признаете, что тот, кто вас развлек сегодня, заслужи-
вает ст1псхождения!». 

Опера «Джанни Скикки»—лучшая часть триптиха 
н одно из ярких достижений оперного искусства X X 
века. Ее сюжет богаче, интереснее сюжетов «Плаща» 
и «Сестры Анжелики»). Удачно составленное либретто 
явилось благодарным для композитора материалом. 
Пуччипи сумел им воспользоваться и создал блестя-
щее лирико-комедийное произведение. 

Юмор «Джанни Скишш» имеет сатирическую ок-
раску. Колшозитор и либреттист остроумно высмеивают 
шайку скупцов и пройдох, для которых богатство — 
единственная цель жпзнп. Но авторы оперы не ограни-
чили спою задачу воплощением негативных образов. 
Важно подчеркнуть, что в этом произведении с боль-
шой силой выражено позитивное начало. Вот почему 
опора проникнута духом жизнеутверждения. Компо-
зитор как бы хочет сказать: жизнь прекрасна, несмот-
ря на мелкую возню нпчтояоных и жадных люди-
шек. 
М2 



Позитиппая линия оперы сипчппл 
образом Джанни Скиккн. Он 
во иной марки, по сравнению с " '̂Утоксг-
родичей Буозо. Скикки „е т о л ь к о ' Г м Г - Г п о Г 
справсдлшв. Оома.1ывая родстветшков ДоиатГ'пп хо^ 
самым наказывает их за ненасытную гжч^ипл., 
мерно прикрытую маской благоче^Х 

Ые надо забывать, что герой оперы - человек п. 
парода. Это итальянский Фигаро, ловкий, эиепгп^ы"' 
неунывающий. Какими жалкими, ничтожными кажут 
ся рядом с ним флорентийские д в о р я н е . Основной 
конфликт не лпп1ен социального значения. Отрицатель-
ные качества представителей привплегпровапной части 
обп^ества оттепяют дост̂ )1Ш1Ства плебея. 

Положительное начало выражено также лиричес-
кими образами Ринуччо и Лауретты. Их любовь — 
струя чистой поэзии, ручей с кристально прозрачной 
водой. Его не может загрязнить пошлость окружаю-
щего мирка корыстных «наследников». 

И еще один светлый, исполленный поэзии образ — 
прекрасная Флоренция, «1а belle Firenze», как гово-
рят итальянцы. Колыбель искусств, родина Данте, она 
имеет особую притягательную силу. П самому Пуччп-
пи, несомненно, были бесконечно дороги священньге 
камни этого города, знаменитая Баттпстерия, бронзо-
вые двери которой М пкелакднч-ело пазы вал «ворота^ш 
рая», собор, одетый в плиты полосатого мрамора, узкие 
улицы между Арно и Санта-Кроче (там сохранилось 
немало домов — современников автора «Божественноп 
комедии))) п вонзпвшпйся в небо «обнажепнып меч 
башни Синьории» Образ Флоренции проходит через 
всю оперу как сюгвол красоты и неиссякаешлх Д}'хов-
пых сил итальянского народа. „«ow îmiPT 

Содержание оперы многогранно. Она совмещает 

Т п Г р Г : с н = харак. 

" Т ^ Г ^ е о п о р ы з в у ч и т т е м о «пепаленяь... рожт-
веннико-в: 

' Слова Ромена Роллана. 



]f3 Largo 

111' I гИт 
PUlIi 

п ч ч 

Как и в «Богеме», композптор дает групповой порт-
рет. Родственнпкп Буозо мало индивидуализированы 
(за 11сключе1ыпем Рнн>-ч^ю), так как вс€ они (опять-та-
ки за вычетом возлюбленного Лауретты) наделены об-
щими качествами, точнее — пороками. 

Приведенный выше лейтмотив многократно варьи-
руется, повторяясь с тедпт пли иными изменениями. Это 
одна из стержневых тел1 оперы. 

Тема родственников заставляет всломнить гоголев-
скую фразу, обращенную к исполнителям «Ревизора»: 
«Смешное обнаружится само собой именно в той серь-
езности, с какой занято своим делом каждое из лиц» 
Да, музыка здесь как будто вполне серьезна. И то ска-
зать, какой уж тут смех, когда па сцене леж'ит покой-
ник! Можно подумать, что композитор без всякой нас-
меишн изображает людей, «занятых своим д е л о м » - о п -
лакипаинем Буозо. В основе темы - характерные «сто-
нущие» иптонацип (неприготовленные задержания), 

встречающиеся в скорбных, тоскливых ме! 
лодпях. I армоиия но лишена церковного оттенка. Вре-
мя от времени п музыкальное изложение вкрапливается 
ритм похоронного шествия. 

Но постепенно начинает выявляться скрытая иро-

t m сочпиеннй, т. IV. М., ГИХЛ, 
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ПИЯ, которая заключена п -̂ г •• 
Настойчивость, можно сказал . м у з м к о 
повторяются 
смешной. Н е м а л у ю р^ль сташ,в ^̂  они нарушают плавность д^ ^ / " ^ •'̂ «'̂ «"ть.-то^пк.Г^ 

• "^«РУЮ и шестую отГ^'у"'"^'^"" » 
копированньш р„тм "езаметГ ' 
тсмы. Эти стилистические особен оД ' ^̂ Рьезтгость 
и на гармонию. В ее <<церковносТг Л "̂ ЗД^йствуют 
ка над показной набожностью S t n ««^"еш-

При повторении и разгшт^^'еТьГ^^^ 
юмор становится все более я в ш т » 
впечатление производит напочпт^о \ ^^''''Ристпческое 
ряющихся интонаций <<пГчГ она 
даря повторениям самого лейтмот^Г к " ^ " ' " 
1ШКИ пачпнают искать заврш.ППО родствен-
(Allegro vivo вместо LargoT rV^^ 
роткие пассажи (тиратыГ А ч е 1 е Г n T u l T ' ' " ' ' ' 
«скорбная му.зыка\>, р и с у ^ а я ^ ^ ^ й н Г о̂^̂^̂^ Т е Г 
ходит в задорное бойкое скерцо' ^ ' ^ 

пользуется тонкими комедийнымп прпема-
ми постепен.но переходя от квазисерьезных настрое-
нии к откровенному и веселому издевательству над ли-
цемерными «наследниками» Буозо. 

С темой родственников время от времени контра-
пунктически соединяется изящный и лукавый мотив: 

[АПебго] 

# t t h j j f С.Г 
Его можно назвать «темой плутовства». В дальней-

шем она становится важнейшей частью музыкальной 
характеристики Джанни Скпкки. 

Контраст междз' различиьиги тематическими эле-
ментами этого фрагмента усилен приемом «тембрового 
размежевания». Тема родствеиников звучит тускло, эле-
гично. Вначале композитор пор -̂чает ее «гнусавому» 
фаготу. На партию фагота накладывается партия аль-
тов, что еще более сгущает темный колорит музыки. 
Далее встречаются такие тембровые комбинации: 
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V-le + V-c. 
V^. + Fag-
V-Ie + 2Fag. + 2 Cor. 

® V-'c. 
V - I c + C l . b . + F a g . I . 

V-c. 
Оркестровые краски всюду сумрачны, светлые тона 

'ТемГпТутовстпа (то есть тема Джанни Скикки) по-
ручается флейтам (в том числе и малой флептс), клар-
SLaM в высоком регистре. Звгшость ясная, звонкая. 
Ее можно сравнить с солнечными бликами на темном 

'^"""по мере развития действия гр.упповой портрет се-
мейстаа Буозо Донати обогащается все новыми чер-
тамГпоя^яются темы скерцозного характера. Боль-
шое значение приобретают острые ритмы - пунктир-
ные сишшнированные. Пользуется композитор и кра-
сопными гармоническими приемами. Для того чтобы 
„ередать возмущение родственников («На Hjinin деньги 
бАут есть и пить монахи!»), Пуччипи приоегает к би-
тональным сочетаниям различных гармонии. Благодаря 
такому приему звучность оркестра становится резкой, 
крикливой — подстать голосам разгневанных наследни-
ков. Особенно настойчиво повторяется сочетание ма-
жорных трезвучий Es и G: 

[ A l l e g r o v ivo j 

Показательно, что Пуччпни соединил тонические тре-
звучия мажоршлх тональностей, находящихся на рас-
стоянии большой терции друг от друга. В такой комби-
нации можно усмотреть элемент увеличенного лада, ко-
Ш 



торым комггозитор пользовался оче..ь .пиш.кп П.-
телыю, спустя несколько тактов оПп- Г Д '̂истии-
составлен.пая из пяти звуков 
явно принадлежащая уволименнолгу лпп^ 

Когда Сккшш изложил своп ил-; и пЛ; 
стпеттптгки поют: «Как проГр с Г ^глас^Гя'"''' 
ве!». Их унисонная фраза 
при этом она изложена пapaллeлL,ы^„, L^apTu; д̂  
еще с добавлет^ем малой секунды к к а ж д о м Г ™ ' 
ческому звуку. Секунды .вносят в гармонию 
которая вскрывает лицемерность слов о «семейном со' 
гласии». 

И в других местах оперы Пуччннн вводит п музы-
кальную характеристику родственников дис^^онантиые 
параллелизмы. Такова цепочка иераг+решающихся сеп-
таккордов — больших и малых. На сентаккордовои теме 
построен эпизод бегства «наследников», изгоняемых 
Скпк1{ц из дома Буозо. 

Итак, образ, о котором идет речь, состоит из не-
скольких музыкальных слагаемых. Он многозначен. 
Пуччини тонко передает различные, быстро СхМеняю-
щиеся чувства, которые овладевают родствепникамл. 
Несмотря на небольшие размеры оперы, развитие это-
го образа богато резкилгп контраста>ш — интонацион-
ными, ладо-гармонпческпми и др^тшш. «Наследники» 
суетятся, спорят, шумят; но какими вкрадчиво-нежны-
ми становятся голоса лицемеров, когда Джанни Скик-
ки обещает выручпть их пз беды! 

Во всем этом сказалось всегдашнее внимание Пуч-
чини к психологии изображаемых им людей. 

Как показаиы в музыке онеры позитивные образы. 
Еще до своего появления на сцене Джанни Скикки 

получает характеристику — словесн^о и 
О его несравненных качествах говорит молодой гпн)ч-
40. Тема Скпккп (о ней уже упоминалось) и neî TO-
рые другие элементы музьшальной 
рождаются еще до того, как герой онеры пришел в дом 

Скш<ки Р - . - поет гимн Флорен-
ции, славу которой создавали л ^ оз н ^ Одп^^ 
таких людей, утверждает юноша,-Джапна 
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I'.nm luMj.imoT тг.ржрггиснммс i]nwi\ni]mun) апучпнии. 
о " , "..ос,.глот.имт(, ..рсдтсм-.тмуют исягипч.ии, того, 
к m го иi^vr так нетгрполпио. Опраз Скикки здось 

ж и дмят; или рсдн-.и 1>уо:и) оГ.мпатоли, го о м -
граидамим сланного города» п ог', достоииыи ир.^та-

""'иокач1.11;1Я партия гор«>и OIKMIM построена п аиачи-
тг.„,„ой Mopf ма р..ч11тати1.ах-лаконичных, жипых и 
Гм1стрых чпсто мриолижающихся к гонору. Оркестр 
„ге'промя дополняет слона Джанни Скикки или ком-
м.'нтируст то, что им гка.чано. Иокально-рочоиг.ю инто-
нации п сочетании с ра;м100Г)ра:т1ими инструмонтальпы-
м'и к1»»сками — йот огноиные средства, с помои^ыо ко-
торых К(»ми<):иггор рисует ипутреинии оПлпк персонажа. 
Кго л<м1тмотии, ПОЯПИН1НИИСИ еще и начало опоры, изо-
Г.ргтательпо пар|.ируегся. Ма oToii короткой темы вы-
растают относительно Гюльнте «куски)>. Йог, jianpiiMep, 
начало оркестрового фрагмента (Скикки обдумывает 
плап действии); 

(Andiinti' IIIOHSOJ -

ШШ Л 
Vr ihiee 

t ^ } , 

FF ^ : У zy 
5 ^ 5 

erne 

Уп|)угип |)ИТМ, олизкии к ритму Mapnia, поро-даот 
энергию, ре1Пител1.ность Джанни. Вместо с том при-
глун1еипия ввучность в ни:и<ом регистре сооГ)пии>т му-
зыке некоторую тпингтвениооть: никто ощо по зпает, 
что именно задумал хитреч .̂ 

И музыке, 1жсую1цей героя опоры, ритмы, папоми-
наюн^ие марп1, встречаются не раз. Н'огда Скикки по-
лит уПрать т1'Ло Г»уозо, в оркестре по>»ториется гармо-
ническая последовательность, с отголосками траурно-
го 1п14'типя (впервые опи зазвучали в начальной сце-
Ш 



I K ' ) . I'lllTM I J) , J - - S I 1 

•roiiHuecKiiii 1|„„ак1«,1ш и («"пориый 
CCMITIM,, i J Яомимаит;! г «рас 

чтог,,., „ол.,е,',к„у.г,. п'^Гц:' 
., коит,«,б8сы pizzicalо dKfsU 7 1 ; 

Ьиопа Пу.ртми пользуется сродстпами «сеоьочпоГо 
.̂ .y.'iь.к„ дл„ того, чтоом воплотись комедиГи Г 
ФИО. Мало сказать - «серьезной»: он дваи^ы^б^ Щ . 
ется к такому «трагическому, жанру, как лохоротшГ, 
.марн,! Сочеганпе юмора с траурными о т з в у к а м и - э " 
фскт типично малеромскпи. ^ 

Ь>.ть и ха1);1ктеристике Джанни Ски1;ки также и таи-
цспальность. Однако комги)зитор не счел нужным вос-
крон^ать ритмы старинных итальшгскпх танце». Ему г«)-
надоиился... фокстрот. Да. фокстрот, хотя действие 
происходит за полтысячи лет до того, как был приду-
ман этот таиецСпецифические черты медленного 
фокстрота легко узнаются в следующем эпизоде: 

AndaDlc nioderalo е sosteouto 

Oil 1103П11К II 1012 году D США. 
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« птппвпстая зпучпость piano, хроматизмы п 
О с т р а я о т р а с т а я У ^ „ а р у ш а -

мелодин. тактов , -все это придает 
^ " ^ ' ' ^ ' Г ' в у Г и р Х ь . Бот он, Джанни Скпкки. 
Оя'Тодит'^ по KOAOiare танцующим «лисьим» шагом, 
^ ^ ^ со своей жертвой; он изящен, ловок, 

п а л ь ц а д г п - черт возьми, хоро-
" п ппидудп^ Музь1ка передает по только рс^юпые 
„Ттш,аХп "О и его повадки, же-

считая нужным ограничивать себя узкими рам-
к а м и стшшзацип, Пуч^ш^ш обращался к любому му-
ы LbHO ^ материалу, который ш г быть в данном 

Случае полезен. Едгу понадобился фокстрот, и он вос-
пользовался эшм современным тан,^ем, .гскусно под-
" Г п в его выразительные сродства стоявшим перед 

" " " У у з ^ л ь н а я сфера образа Джанни Скикки - это 
отрывистые, острые п даже «колючие» звучности. 
Единственное кантиленное место - - фраза, начинаю-
щаяся словами «Adclio, Firenze». Скхшки напоминает 
родственникам, ч т о их ждет, если обман раскроется. 
Для вящей убедительности он как бы инсценирует 
прощапие с любимым городом: «Прощай, Флоренция, 
приветствую тебя обрубком руки». PI в этом фрагмен-
те есть скрытый юмор. Герой оперы запугивает своих 
партнеров, но сам-то ол зппет, что не подвергнется на-
казанию, так как родственнгаш пе станут «топить» его, 
а вместе с ним и себя самих. Однако мелодия проник-
нута со])1.езным, элегическим настроением: 

AiidiWitino giuslo 
9Т 

Ad . rfi'o, Ft геи 
Про.щай, MOD го 

te, ail dio cie . lo di 
род. бо жеит.веи.но e 
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J' .rrf 
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о ' г fi i f ^ 

«tdtnd» о tempo 

^ U f . 5<0 » « 6 N c A « . r i 

руб . лев . Boft p; . ко 
NC, 

«0, 
' vo ген 
ее . csic.Tee 
О 

ЭЗЕ 

»7a» 
un po' cjftU. dim. a :enpo 

r 
Т» f t r ] r ' i j j l | l 

da . gio CQ.iiie unQki.tel . . чо/ 
Я, 8в.сч»а1ев,по.доб.во гн . бвл.ли.ву' 

tflM. 

i 

£ 

Эта тема — фольклорная (тосканская) мелодия. 
Постоянное чередование высокой п натуральной чет-
вертой ступени (CIS - с J создает ладовро 
G-dur сплетается с лидийским ладом. Ьомпозиюр на 
стойчпво подчеркивает каденцию «« 
ка же. промелькнув один раз (такт 9). « 
щается как самск^тоятельная 
niecTOH ступени (такты 1, 5 я 9) дооавляет 
11 джяном.1 Пуччшш 
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этим ладоБЫм опенкам ощущение ладовой перемен-
H0CT1I " 

Сложность лада (ярп зиа-штельмои простоте отдель-
ных гармоний!) отражает психологическую сложность 
ситуации (Джанни говорит о серьезных вещах, по в ду-
ше относится Hp()Hii4ecjoii к шредмету рааговара). (Ьоль-
клорпые черты, свойственные музыке :)того эпизода, 
намекают на то, что герой опоры вышел из народа. 

Тема «Прощай, Флоренция» возвращается в том ме-
сте, где Скик1Ш диктует нотариусу завещание. Теперь 
он поет эту мелодию с откровенной издевкой. («Я пас 
дадул^_ как бы говорит оп родственникам,— а вы ни-
чего не можете со мной сделать»). Издевательский ха-
рактер песни усилен сложными, выходящими за преде-
лы мажорочминора, гармониями. 

Вплоть до последних обращенных к публш«е фраз 
Джанни Скикки живет на сцене и в музыке, вызывая 
горячую симпатию зрительного зала. 

Музыкальные характеристики Ринуччо и Лауретты 
значительно проще. Ринуччо не имеет своей темы. У 
Лауретты есть лейтмотив, на котором построена ее 
мале11ькая ария. Большое значение имеет тема любви, 
относящаяся к обоим персонажам: 

totlfficixdo dim. 

u — « J 

iffrn inrLi, 
i 

He ну/кно быть глубоким знатоком итальянского 
фолькло])», чтобы определить народность этой мело-
дии. Она очень близка к неаполитанским песням кон-
ца XIX — начала XX столетий. Гармония проста — то-
ника, доминанта. Рядом с более изысканными страни-
цами оперы тема любви кажется несколько элементар-
ной. Но она хорошо выполняет свою драматургическую 
функцию, резко контрастируя с музыкой родственни-
ков. Каждое ее появление — луч света в «темном цар-
22 



стио» обманщиков, лицемеров. Многократно поптопп-
ясь, лейтмотив утверждает торжество бескорыстного 
поэтического чувства. Особенно лучезарно поолелнсо 
проиеденне темы (небольшой дуэт Рннуччо и Лаурет-
тм после н:1гпания родственников). В этой музыке — 
дыхание чудесного флорс-нтийского утра, сияние соли-
Hii, которое словно приветствует влюбленных. 

Не ГОЛ1.КО лейтмотив любви, но и ариетта дочери 
Скикки отличаются простотой гармонического языка. 
Это обстоятельство увеличивает контраст между музы-
кальными образами Ринуччо и Лауретты, с одной сто-
роны, родственников — с другой. 

Надо рассмотреть и третью позитивную линию дра-
матургии оперы, линию «1а belle Firenze». 

В гимне Флоренции, который поет Рпнуччо, гово-
рится и о ре«е Арно, и о церкви Санта-Кроче, и о Дап-
те, Микеланджело, Галилее, и о строителе города Ар-
нольфо ди Камбио, и о знаменитом живописце Джотто. 
Главная же мысль этой величавой песнп в том, что 
всей своей славо11 Флоренция обязана народу. 

Начало гимна близко к теме итальянской песии, пс-
иользованной Листо.м в известной пьесе «Венеция и Не-
аполь» На протяжении всего но.м€ра мелодия развива-
ется свободно, без точных повторений отдельных фраз 
(реприза в этой песне — тональная, а не тематиче-
ская). Большую роль играет мотпвпая вариантность. 
Несколько импровизационный склад мелоса еще боль-
ше сближает гимн с образцалга народного творчества. 
Мерный ритм, спокойное, плавное движение гармоний 
фанфарные обороты в конце фрагмента придают музы-
ке эпическую торжественность. 

Образ Флоренции возникает в «сцене прощания» 
с любимым городом и в заключительном дуэте Ринуч-
чо и Лауретты. 

Есть в опере нейтральная тема, она как оы стоит 
«над схваткой». Эта тема завещания. Ее можно назвать 

I • Эта мелодия (обр. В. Мельо) опуб-токована в сборнпке 
<<11еаао.?птГнг oJce,^) (М.. Музгаз. 
о котором идет речь, встречается п в лр.\гпх птал1,янсм1.ч 
мелодиях — лародни-иссенных п оперных. 



также «темой закона», к о т о р ы й , к а к п р и н я т о считать , 
Геснристрастен и для в сех о д и н а к о в : 

Andante aioderato 

Композитор сознательно отобрал довольно стандарт-
ные пнтонацнп п гармонии; они лишены яркой эмоипо-
нальной окраски. Нисходящее движение по звукам 
верхнего тетрахорда — распространенный прпем, при-
мем не столько мелодический, сколько фактурный (по-
лонез Ufonena As-dur, тридцать три богатыря из «Сказ-
ки о царе Салтане» Римского-Корсакова). Здесь же 
эта «оищая форма» мелодического движения является 
зерном темы. Гарлюническое строение лейтмотива — 
традиционный каданс (единственное «новшество» — за-
мена домпнантсептаккорда терцквартаккордом). После 
повторения темы следуют ее варьированные проведе-
ния. Она начинается тоном ниже, потом двултя тонами 
ниже, но каждый раз кончается в главной тонально-
сти. Особенности строения темы, нарочитое однообра-
г'ие ее повторов с «обязательны.м» возвращениедг в 
C-dur нрпдают ей своего рода официальность. Когда 
Д/канни Ск-иккп диктует нотариусу завещание, тема 
разрабатывается в виде фигурироваиного хорала. Эта 
академическая форма опять-таки придает музыке бес-
страстность, холодность. 

Теперь надо подвести итоги." 
Что именно воспринял Пуччини, создавая послед-

нюю оперу триптиха, из итальянской opera buffa? 
Прежде всего ее глубокую демократичность. Помимо 
демократичности содержания «Джанни Скикки», следу-
ет оценить по достоинству народность музыки, тесно 
связанной с песенным итальянским фольклором. Ме-
стами эта связь проступает очень отчетливо, обнажен-
"ч. Иримочатсльно, что наиболее песенные, фольклор-



nfin.o"'' воплощают положителкииг^ 

использованы элементы церконнои музыкальной куль-

Конечно, по своим маси.табам, богатству годег>и;н. 
"ия и его социальной остроте опера Пупч.гни усту^^ с̂т 
таким шедеврам опернськомедийного жапра, LK "со-
вильскии цирюльник». Вместе с тем композитор гум'л 
внести в отот жанр нечто свое, сумел в некоторых от-
иошониях обогатить традиции opera buffa. Он насытил 
шмедииное произведение тонким психологизмом, свое-
образно соединил серьезное п смешное, ИЕ1терегно по-
своему воплотил в музыке юмор. 

«Джанни Ск1гкки»> привлекает блестящими образца-
ми музьркально-портретното искусства Пучч11нп. Здесь 
представлены различные типы музыкальных характе-
ристик. Есть групповой портрет и персонифицирован-
ные характеристики. Некоторые персонажи обрисованы 
одной-двумя те.мами (Ринуччо и Лауретта), другпе же 
имеют комплексы тем, появляющихся по ходу дейст-
вия. Хотя в опере всего один акт, амплитуда м>'зыкаль-
ного развития образов велика. 

Если драматургия «Сестры Анжелики» в известной 
мере сташчна, то «Джанни Скикки»—одна из самых 
динамичных опер Пуччинп. События стремительно 
следуют друг за другом, соответственно меняются на-
строения и чувства действующих лиц, и все это отра-
жено в музыке. Динамичность драматургии определила 
строение оперы. Она состоит из лаконичных быстро 
сменяющихся эпизодов. Чередование небольших фраг-
ментарных построений п лейтмопгвных тем могло бы 
привести к излишней пестроте, клочковатости. Этого не 
случилось. Основные темы, развиваясь на протяжении 
всей оперы, скрепляют ее составные части. Объединяю-
щую функцпю выполняет симфоническое начало, роль 
которого в «Джанни Скггкки» так же велика, как и в 
других операх того же автора. Симфонпчна не только 
оркестровая партия. Вокальные партии составляют од-
но целое с оркестром и участвуют в общем процессе 
тематического развития. 

«Джанни Скикки» — наиболее речитативная из всех 
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опер П.УЧ.пяи В . ^ 
S Г ч Г л Г я о эту сторону. В ре-

,та!..вГх «Джаипи С.шьжи» непримуждсниость и ло,-
, ость сопетнются с характерностью. Этн слова отиосят-
. и к мпогочмслснпым ансамблям. Оркестр акт1гв71о 
, дпоржпвнгт пспцо». «дспшармоая» исиысказанпос 
пм, Спите;» вокальном и ]гнст1)умеитальнои илтона-
ц;,„'_одна из существенных стилевых огооенностей 
опоры. ^ ^ 

Речитативное пспше порой мрмолнжаотся к owe гро-
му говору, что подготовляет переход к обычной ра-зго-
ворпоп рёчп. Она встречается в двух местах: и сцене, 
где нотариус произносит официальный текст, лредше-
ствуюпип"! составлению завещания, и и сцене изгнания 
родственников; здесь пение сменяется обидим «риком. 

Но Пупчини не был бы самим собой, если б совер-
шенно отказался от вокальной каптилепы. В опере 
есть папсчшые, кантиленпые эпизоды: гими Флорен-
ции. мал:счиькая ария Лауретты, (|)раза Скиквд! «Про-
щай, Флоренция!», повторяемая родствемииками, дузт-
лыо фразы Ĵ ai!Hy44o и Лауретты. П(ч«учие мслодш! 
вплетаются и иекото-рые ансамбли. 

Не порывая с традициями итальянской оперы, Пуч-
чипи в «Джанни Скпккп» говорит современным язы-
ком. Оп пользуется разпообразнейшими выразительны-
>fu средствами — от церковной музьгки до фокстрота. 
Га11моиия местами проста, местами тгзыокаина. Различ-
ные ладовые краски, цепочки неразрешающихся септ-
аккордов, секунд, политональные паложспия — во веем 
птом сказалась гармоническая фантазия и изобрета-
тельность автора. 

«Конец —делу венец». «Джаянп Скиккил достойно 
венчает триитпх. Как уже говорилось, этот цикл мож-
но было бы назвать «Три смерти». Но в итоге побежда-
ет жизнь. Она прекрасна. Д;., хорошо жить, любить, 
смеяться иод сверкающим флорентийским небом! И но 
только под флорентийским. 



Г л а в а VIII 

СОЛНЦЕ, ЖИЗНЬ, ЛЮБОВЬ 

Последние Г01ды жизни и творческой деятельности 
Пуччпни совпалп с очень сложным п бурным перпо-
дом итальянской истории. 

То -было время жестоких классовых битв. Еще в на-
чале XX столетия забастовочное движение охватило 
около двух миллионов итальянцев. Всеобщая забастов-
ка, начавшаяся 8 июня 1914 года («Красная неделя»), 
в некоторых районах страны ггрпобрела характер борь-
бы за власть. 

Когда началась первая лгаровая война. Италия за-
няла нейтральную позицию. Но не надолго. В 1915 го-
ду она примкнула к Антанте. Итальянские империали-
сты надеялись сокрупшть своего главного врага —Ав-
стро-Венгрпю. Одним из наиболее рьяных сторонников 
вступления Италии в войну был «социалгаст» Муссоли-
ни. АвстрпЙ1Д»1 нанесли итальянской армптп тяжелые 
поражения (самым тяжелым был разгром итальянских 
войск в боях при Капоретто). Лшпь в конце 1918 года 
итальянцам удалось добиться решающих успехов. 

Италия одержала победу, но последствия войны бы-
ли для нее слишком тяжелы. Война поглотила шесть-
десят пять миллагардсж лир .золото.м. Свьппе .мпллггона 
итальянцев было убито и искалечено, более полутора 
миллионов находилось в плену. В стране началась раз-
руха, резко снизился жизненный уровень трудящихся. 

Итальянское революционное двпженпе вступило в 
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uMiiiHoro подъема. Рабочих и крестьян 
" ' С ^ ^ ' Г н а борьбГвелик11Н Октябрь. «Надо сделать 

к Г в Р о с с и ' ^ ^ обитатели рабочих квар-
талов Турина, Милана, Генуи. 
^ Д а здравствует Советская Россия!». «Да здравст-

в у е т Ленин!'» - зтп лозунги получили широкое рагпро. 
'^^^ХХяяя политика итальянского буржуазного пра> 
пительства была агрессивной. В 1918 гаду оно направи-
ло войска и корабли в Одессу, Мурманск, Владивосток. 
Народ Италии требовал прекращения антисоветокоп 
интерпеиции. Через мо1ря и государстпа ои протяги-
вал руку братской помощи молодой Советской респуб-
лв1ке. 

Не прекращались забастовки (в том числе всеоо-
щие). Страна стояла на пороге революции. Съезд со-
циалистической партии (в сентябре 1918 года) признал 
необходимым «приступить к революционному завоева-
нию власти на основе программы немедленного мира 
и экспроприации капиталистов» Однако реформист-
ское руководство партии активно противодействовало 
развертыванию революционной борьбы. 

Осенью 1920 года рабочие Милана, Рима, Неаполя, 
Генуи, Турина и других городов 'захватили заводы, а 
в некоторых городах овладели муниципалитетами. Бы-
ли организованы фабрично-заводские советы, отряды 
Красной гвардии. Крестьяне и батраки захватили по-
мещичьи земли. 

В. И. Ленин писал о том, что итальянский проле-
тариат «доказал делами свою способность подняться 
стихийно, поднять -массы на могучее революционное 
движение [...] беднейшее крестьянство в Италии дока-
зало делами, что оно способно подниматься на револю-
ционную борьбу вслед за пролетар1[атом» 2. 

Но итальянские рабочие, как отмечал В. И. Ленин, 
действовал!! стих!1Йио. Они пе имели надежного рево-
люц!1оиного руководства. Не было обеспечено единство 

' П. и. Лепии. Сочинонпя, /i-е изд.. т. 31, стр. 35П. 
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рабочего класса. Реформистские лидеры соци.ып. тичг 
ской партии, Всеобщей каифедерацпи труда пели пр.-
дательскую политику по отношению к и1)0лстариату. 
Все это предо-пределило поражение |)еп()лк)ип<м1иы\ 
jjâ O'HHX. 

21 января 1921 года оыла основана итальянская 
коммунистическая партия. Однако в первые годы сво-
его сущестпопмнля она не (тыла сгцо -идеино арелой и 
организационно крепкой. У |)уков1)дства партии пачо-
дились толда сектаиты (группа Бо|>диги), которые 
по ряду принципиально важных вопросов занимали 
ошибочные позиции. 

Революционная ситуация, создавшаяся в стране, 
побудила буржуазию прибегнуть к открытой террори-
стической диктатуре — фашизму. В 1922 году главой 
правительства стал Муссолини. В ГГта.тшг был установ-
лен фашистский режим. Правда, еще продолжали су-
ществовать остатки буржуазной делгократии. Новое 
1гравите.т1ьство бы.тго коалиционным. В него пошли 
представители буржуазных партий, сотрудничавших с 
фашизмом. Продолжал существовать парламент. Но 
мрачная тень свастики уже легла на всю страну. Нача-
лись массовые аресты, убийства коммунистов и рабо-
чих-революционеров. В Турине и других городах про-
изошли кровавые фашистские погромы. Компартия 
являлась е-динственной политической организацией, 
•которая в исключительно трудных условиях самоотвер-
женно боролась против фашистской диктатуры. 

Итальянское искусство было тогда неоднородным. 
В своей значительной части оно отразило кризис бур-
жуазной культуры. Показательна эволюция писателя 
Л. Пиранделло. Большой художник-реалист, он перехо-
дит на модернистские позиции (пьеса «Обнаженные 
маски», паписанпаи п 1919—1922 годах). Габрп:4ле 
д'Аннунцио. футурист Ф. А\арпиетти усваивают фашист-
ские идеи. 

Лидером итальянского музыкального «авангардиз-
ма» тех лет стал А. Казелла (до 1921 года он жил в 
Париже). Казелла выступал как сторонник атональ-
ной системы (ему принадлежит книга «Политональ-
иогть :и атональность»). Он позглапил «Корпорацию 



„оп(т музыки». сс)..даппу.() при участии Габриеле 

^ '̂'(^"Ттаокофьеп, пооыпавший и Италии в 1915 году, 
пля жупналн «Музыка» -заметку «Музыкаль-

Определенное воздействие на музыкальное искусст-
пп ока^л d)VTVPiT'3M. Появились предшествениики тиор-
• о Г « п ш ^ ^ ^ ^ музыки-«брюнеты» (1е b r u . t - л о -

французски <.шум»): .иредшественнп«и алеаторики-
дадаисты. 

С. Пр( . 
jFamica.i для журнала «Музык; ^ п t. 
мые ипструмспты футуристов». По слова-м Ь. Прокофь-
опа п этих шумомых ииструмситах было «много дикого 
л nccnoKoiiiio.ro [...]. Футуристы придают споим ипстру-
меитам самостоятельное значение и ni)06yi0T состав-
лять из них отдельные оркест1)ы,—^пнгал комнози-

,10 для такой самостоятельной роли инструменты 
слишком бедны средствами, не говоря о их техниче-
ской нсзрел'остп» 

В годы первой мировой войны Пуччнни, как об 
этом сооои|алос1. в нсчаш, занимал «нейтральную 
позицию». Отрицательно относясь к войне, он был да-
лек от шовинистпческих и милитаристских идей, по-
лучивших распространение в Италии. Однако, подоб-
но 'МНОГИМ другим музыкантам, знаменитый компози-
тор не очень разбирался в тех сложных исторических 
событиях, современником которых ему довелось быть. 
П>"1чпни не смог осознать реакционнейшую сущность 
надвигавшегося черной тучей фашизма, хотя фашист-
ская идеология была враждебна гуманистическим иде-
ям, составлявшим основу творчества композитора. 

Пуччини не обращался к темам, рожденным совре-
менностью. Напротив, его последняя опера уводила 
слушателей в мир сказки, связанной с далеким прош-
лым. Но самый факт обрашения к сказочному сюжету 
не означал отказа от прогрессивных эстетических 
прнпцниои. ко1м>рыми руковод-ствовался композитор. 
Осуждать ею за то, что он предпочел сказочный сю1жет 
реальному, так же неправомерно, как осуждать Рим-
ского-Корсакопа. написавшего после реальной «Пскови-

М.. Муаг.!;; " и з Л Г в г - в З . ' ' " " ' ' ' ' ' ^ документы, воспоминавия». 



Пуччпни в последнпо годы жчини 



тинкил II лолуреальной «МаГюкоп ночи» сказочиукЬ 
«Снегурочку». 

Автор «Джанни Скпкки» по -лрежнему не поддавал-
ся воздейств1по антпреалистическпх точенпй. Как и в 
минувшие годы, он был верен гуманпстически-м и де-
мократическим принципам, оплодотворявшим передо-
вое итальянское искусство. 

В 19J8 году ж)Л1Г1оз1Итору исш)ли]1л()сь шестьдесят 
лот. Он з^мети<) поста'рел. Его волосы стали седеть, четко 
обозначились скорбные складки у рта. Словно какаи-то 
тень логла на все еще красивое лицо. В глазах не Пыло 
прежнего олеска, жизнерадостности. 

Да, Пуччини уже не казался беззаботным весельча-
ком. Наступала старость. Разные обстоятельства OMj)a-
чали его личную жизнь. Композитор тяжело переживал 
невосполнимые утраты — смерть своих лучших друзей. 
С тоской вспоминал он давно уже умершего Джулио 
Рикорди — 1гздателя и друга, поддерживавн1его Пуччи-
ни, коща он только начинал свой творческий путь. Нет 
U живых либреттистов п друзей Джакоза и Иллика, 
с которыми композитор работал, создавая свои извест-
нсйшио оперы. Уходят близкие, дорогие сердцу люди, 
и давно уже ушла молодость. 

Появляются первые признаки тяжелой горловой бо-
лезни. Пуччини еи;е не знает, что болезнь эта сведет 
его в могилу. Но ему ясяо, что нет у него прежнпх сил, 
прежнего здоровья. 

Война, пронесшаяся по планете подобно огненному 
урагану, долгое время омрачала душу 'Композитора-
гуманиста. Он плакал, когда умерла его Мим и, не су-
ществовавп1аи в действительности. Л теперь иогпблп 
миллионы ни в чем не повинных людей... «Война ужас-
ная вещь,—говорил Пуччини.—И неважно, кто побе-
дит, все равно множество человеческих жизней будет 
принесено в жертву. Да, мы .живем в жестоком 
мире...» * 

Пуччини иногда сочинял стихи. В 1923 п^ду он 
наиисал такое стихотворение: 

' V . S с 1 i g m а п. Puccini A m o n g Friends. London. 1938. p. 
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Noil ho un amico Quando la morle 
Mi senlo solo Verra a trovarmi 
Anehe la musica Saro felice 
Triste mi la. Di riposarmi » 

(«У меня нет друзей, я одинок, и даже музыка де-
лает меня ак'чальным. Когда смерть найдет меня бу-
ду ли 'Я счастлпги отдохнуть»?) 

Пуччини переселился во Вьяреджо — курортный го-
родок у подножья Аненн-ин. Ему пришлось ос-
тавить любимое Торре доль Лаго: там рядом с 
домом композитора построили фабрику, ее шум 
меишл работать. 

А Пуччтпш хочет работать, творить. К 1919 году от-
носится одно из немногих его произведений неоперного 
/канра —«Гимн Рпму». Он был исполнен впервые на 
стадионе итальянской столицы. Впоследствии этот гимн 
часто исполнялся в фашпстокой Италии, но композитор 
!ie может нести за это ответственность. 

Как и в прошлые годы, Пуччпнп считает, что есть 
три основных закона театрального искусства: спектакль 
должен заинтересовать, поразить и растрогать. Вот 
такую опе-ру хотелось бы ему написать. Прежние его 
оперы создавались на основе тех Л\е законов. Но -ком-
позитор ие повторял caiMoro себя. И теперь он мечтает 
найти сюжет, который открывал бы «акпе-то новые 
творческие возможности. 

Одним из самых близких к Пуччини людей стал 
теперь Джузеппе Адами — автор либретто «Ласточки» 
ч «Плаща». По просьбе композитора, он вместе с поэ-
том Ренато Симонп ищет подходящие те.мы. Сначала 
эти поиски не дают положительных результатов. Либ-
реттисты предлагают Пуччини сделанный пмп сцена-
рий — композитор его отвергает. 

И вот рождается мысль обратиться к пьесам Гоцци. 
Опа принадлежала Спмонп; но сюжет «Турандот» был 
выбран самим композитором. Опять ( в который раз!) 
решающую роль сыграло впечатление от спектакля: 

' Т а м же, стр. 8Г. 
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Пуччини вспомнил виденную пи постановку этой л ы -
сы в Берлине в театре М. Рейнгардта , 

Очень характерны требования, которые предъявил 
он Адалш и Сп'монп: либретто должно быть полно поэ-
зии, фантазии и «живых человеческих чувств» . Лио-
цеттпсты гели за работу. 

Пуч'ппш надеялся, что ска.чил I оцгт даст ему воз-
можность создать произведение, наполненное <окпвым 
чувством» и в то же время ие похожее па старые его 
оперы. Все же он несколько опасался стплистического 
сходства с «Мадам Баттерфлай», поскольку «итайс-кий 
мелос, как п я зиждется па пентатонике. 

1{омпозптор, по обыкновению, изучал фольклорные 
материалы, китайские народные инструменты. Брита м-
ский музей предоставил ему уникальные образцы древ-
них «итайских мелодий. 

Работа над «Турандот» началась в 1921 году. К со-
жалению, либретто писалось крайне медлепно, с боль-
шими перерывами. Поэтому сочинение оперы растяну-
лось на несколько лет. Порой композитор сомневался 
в своих силах. Ему казалось, что он не находит нуж-
ных музыкальных красок, что сюжет далек его творче-
ской натуре. И бывали периоды, когда Пуччини, разо-
чаровавп1псь в том, что он уже написал, собирался бро-
сить работу... 

Большую |)адость доставила ему .встреча с Тоскани-
ии (последняя встреча!). Они беседовали как едино-
мышленники, хорошо понимающие друг друга. Позднее 
Пуччини говорил, что между ними — «полное согла-
сно». В (|)оие театра Ла Скала композитор играл дири-
жеру еще пе оконченную «Турандот». Был решен во-
прос о иостаиопке оперы в течение ближайшего сезона. 

В|.1.\(»ля па площадь, украшенную памятником Лео-
нардо д;) Вимчи, Пуччини, вероятно, не думал о том, 
что ему уже не доведется еще раз нереступить порог 
знаменитого театра. 

Тот день был последним светлым дн€м его жизни, 
•композитором все более овладевало отчаяние. Здо-

а р е и н е ^ ' о б р а т и л с я к шиллеровскому вариапту цреинеи сказки. Заглаоиую роль играла Г. Эйзольдг 



poubo его ухудшалось. 0 „ работал больным. У „о, о гак 
говарится, горела под погамл земля. И всс-такп 11уч 
мтпг надеялся закончить опору и увидеть се па с д . ^ 
Писал Джильи, прося его исполнить партию КалаЦк» 
(Джильи этой партии не пел и считал, что она HP под-
ходит к ого голосу) . 

Вот, наконец, готовы два акта. А либретто третьего, 
лоследнеп) действия н€ завершено. Больной композитор 
продолжает работать. Только бы успеть, пока еще есть 
силы. 

Нельзя без волнения читать его письма той поры. 
«Мне скоро копен,—писал он либреттистам,—вы меня 
н1)иговорпл11 к смерти... Симони сведет меня в могилу... 
Наш Турандот в густом тумане... Вы оба скрылись в 
том поту л ра внодушие» Ч 

Лпбретто окончено. Поздно! У П '̂ччннн — рак гор-
ла. Оп должен немедленно ехать в Брюссель лечиться. 

С трудом сдерживаемой горечью проникнуто его 
последнее письмо к Адамп. Если бы либреттисты хоть 
п-емиого поспешили, опера была бы полностью написа-
на. Но Пуччнни не сдается. Уезжая с сьгаом в Брюс-
сель осенью 1924 года, он берет с собой эскизы финала 
п предфинального большого дуэта Турандот и Калафа. 
Может быть, судьба позволит ему дописать это произве-
дение. Он даже думает о новой опере; согласен на лю-
бой сюжет — современный или старинный. Родплась 
мысль написать оперу, действие которой происходило 
бы в республиканской Венеции... 

Пуччинп в Брюсселе. Он лечится, п ему становится 
лучше. У него хватает даже сил пойти в театр на «Ма-
дам Баттерфлай». В последний раз слышит компози-
тор свою музыку. 

Однако страшная болезнь не пооеждена. Нужна опе-
рация. «Дайте мне только двадцать дней, чтоб я смог 
закончить «Турандот»,-просит композитор врачей . 
(Эти слова он наппсал на клочке бумаги так аь го-
ворить уже не мог.) Операцию сдела.^ 2-* нояоря. Ре-
зультаты были как будто положительные. Врачи на 

' Цнт. по кн. «Giacomo Puccini*, S. 257. 
2 Та м же, стр. 230. 
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зеяппсь что ж п з т . г;о.ммо:.тт«.ра гпасопа. Уиы, падэ^к-
1Ы не оправдались. 28 ноября пз Брюсселя была посла-
Гга телеграмлга: «Тяжелый сердечный прппадок - отта-
сясжя катастрофы - все рс^стерятл» . 

Перед смертью он думал о жене (оолоз-иь тюмешала 
ей ириехать в Брюссель) . .Последнюю фразу, 1чоторую 
Пхтшнн смог наппсать. трудно переиегтп. Пот ее n|)ii-
илплтгтельпый перевод: «Эльвира — б«>лпа)1 жсищиил.. . 
кончено». 

29 ноября Пуччнии но стало. 
Италия гг вместе с ней весь мупыкальиый мир по-

несли тяжелую, п<}1?озместпмую потерю. Порастало 
оитыя сердце одного лз салгых любимых компо.шторол. 
опоры которого завоевали признание во всем мире. 

Через несколько дней состоялась панихида в Милан-
ском соборе. Под управлением Тоскаиини был исполиен 
peкulfe.̂ r из оперы «Элгар». Нью-йоркский театр Метро-
политен, на cr̂ eнo которого с таким уснехо.лг шли опе-
ры Пуччпни, почтил его память большим концертом. 
Присутствовали четыре тысячи человек, а желающих 
пройти в зал было гораздо больше. Крупнейшие ар-
тисты театра исполнили отрывки из опер композитора. 

Пуччини нохороиили в фамильном склепе Тоска-
ниии. Позже <'го тело было перевезено в Topps дель 
-Чаго. Здесь им со.̂ далал споп онеры, здесь был смастлив 
п адось же ношел последнее успокоение. 

По-разному выглядят могилы тех, чья жизнь сталп 
достоянием псторнп. В парижском Доме Инвалидов 
вокруг пышного саркофага с телом Наполеона начер-
таны наимонопания городов — они напоминают о кро-
вавых победах императора. Близ могилы Пуччини вы-
граипропаны имени его оперных героев и героинь — спи-
дотельгтво бескровных побед замечательного художни-
ка который завоевал по страяы, а сердца людей. 

Среди приятелей композитора был русским скульп-
тор П. Груб1<цкой (ему принадлежит известный памят-
ник Александру III Петербурга, носпрппятый пере-
допым русским обществом как дерзкая сатира па па-
|>м). 1|)убецкоп сделал бронзовую статую знаменитого 

' «Oiacomo Puccini». S. 271. 
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лтальянского маэстро, устапои.'имшую и Горре доль Ля 
го Пуччипи —так стало именоваться это место, изиест 
ное всему миру (на открытии памятника с речами 
ныстунпли Масканьи и Симони). Уменьшеинаи копии 
статуи -находится в музее театра Ла Скала. Дом кохто-
зптора превращен в музей (основал его сын Пуччпни — 
Топио). На доме в Лукке, r,ie родился композитор, 
установлена мрмо))пальная доска. «Прослаилепным ма-
стер, он 4Gj)C3 стилистически совершеипыс и гпокпс 
формы иловь утпс||дпл во всем мире национальное со-
держание исиусства»,— значится на атои доске. 

Но вернемся к «Турандог'>. 
При жизни композитора предполагалось, что премь-

ера оперы состоится Б апреле 1925 года. Смерть автора 
нарушила эти планы. Премьеру пришлось отложить. 
Оперу закомчи.т ученик Пуччпни, Франко Альфано 
(при участии Тоскаыипи). Она была исполнена в пер-
вый раз 25 апреля 1926 года театром Л а Скала. Вот пе-
речень действующих лгщ и исполнителей, участвовав-
ших в премьере: 

Турандот — Роза Раиза 
Альтоум — Фрапческо Доминики 
Тимур — Карло Вальтер 
Калаф — Мпгуэль Флетта 
Лиу — Марпя Цамбони 
Ппнг — Джакомо Рпмпли 
Панг — Э r̂aлпo Вентурпнп 
Понг — Джузеппе Нессп 
Мандарпл— Аристпд Бараччп 

Много воды утекло с тех пор, когда молодой Тос-
канпнп в первый раз дирижировал «Богемой». Теперь 
ему было около шестидесяти. Когда он подошел к ди-
рижерскому пульту, все взоры обратились к этому ге-
ниальному человеку с редкими седыми 
релым, без единой морщины лицом и аккуратно под-
стриженными усами цвета «перца 
кие удары молота по наковальне. оор>'шилис1. первые 
громозвучные аккорды. Занавес раздвинулся, и Ман 
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Директор театра Ла Скала Л. Гиривгеллп п художник 
И Бенуа иоздравляют исполнительницу партии Турандот 

Б. Нильсон 

дарил пропел свою первую фразу: «Popolo di Pekinol» 
(«Народ Пекина!»). 

Как известно, псрное iicnojiiiieHJio оперы закопчплось 
сценой смерти Лиу. Тосканинл, обратившись к пуб-
лике, сказал, что в втоад месте смерть вырвала перо из 
руки композитора. 

Первая исполнительница партии Турандот, русская 
певица Роза Рапза, принадлежала к числу выдающихся 
артистов своего времени. Позже эту партию стала 
петь Мария Каллас — «Малибран XX века», как ее на-
зывают. Мигуэль Флетта был не только первым, но и 
одпим из лучших исполнителей партии Калафа. Лиу 
пола Реиата Тебальди. 

Надо сказать о постановке «Турандот», показанной 
театром Ла Скала в Москве осенью 19(34 года. Это был 
прскрагный спектакль, в котором подлинная театраль-
пость, сочная красочность, импозантность сочетались с 
большим эмоциональным накалом. Партию Турандот 
исполняла шведская певица Биргит Цильсон. Ее можно 



назвать левицеи вагнеровс-кого тппп; она обладает го-
лосом неооычаиноп силы м мощи, который как нельзя 
лучше подходит для роли жестокой и властной пппи-
цессы. ' 

Уже приходилось говорить о ирвице Миррлте Фпе-
1ГИ-очаровательной Мими. И «Турандот» она п̂ ла 
партию Лиу. И опять это было очень трогательно и 
сово))1иснио в вокальном отношеиин («Пение сер-дца»,-
говорили слушатели). 

Нельзя не отметить также Калафа — Бруно Прене-
ди—и исполнителей партий Пинга, Паига и Понга— 
Рс'иато Капекки, Ф|»анко Рпччардп, Пьеро де Пальма. 
Роли придворных Турандот трудны, они треоуют спе-
цифического по-кально-декламационного исполпенпя. 
Итальянские артисты нашли тот стиль, который требо-
вался в данном случае, п создали несколько гротеск-
ные и вместе с тем живые образы. 

Отлично звучал хор. Дирижировал Джанандреа 
Гавадзени — музыкант высокой культуры. Художник 
Николай Бенуа —один из крупнейших современных ма-
стеров театрального искусства — широко использовал 
архитектурный принцип сценического оформления. Его 
объемные декорации дали возможность режиссеру Мар-
гарите Вальман придуд1ать интересные мизансцены, 
расположпть артистов и хоровые гр>т1иы на сден1гче-
ских площадках разной высоты. 

В первом действии ueHTpf)M художественной компо-
зиции был павильон в китайском стиле, поднятый над 
сценой; к нему с разных сторон вели лестницы. Все 
:)то сооружение венчал балкой с иавесом; на балконе 
где-то очень высоко появлялась прекрасная недосягае-
мая npraiuecca. 

Во втором акте знач1ительную часть сцепы занимала 
одтга, по очень большая, величественная лестница. Ши-
рокими! маршами пела она к тропам императора и его 
дочерп. II здесь Турандот была как бы вознесена над 
то.^пой, над землей; а внизу Калаф отгадывал загадки. 
Такая режиссерская трактовка вполне соответствует 
замыслу авторов оперы («Оставь свое злое неоо, спус-
тись на землю»,- говорит Калаф. ооращаясг. к Тхраи-
дот). 
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Какова история сюжета олеры? 
Дальним, трудным путем пришла сказочная китай-

ская принцесса на сцену театра Ла Скала, а затем и на 
сцсны другпх onepirux театров. 

Сложная 11С.то1)ия сюжета «Турандот» сиязана с ис-
кусством 1)азпых народов. Она восходит к поэзии Ни-
зами. От пего тянется нить к французскому сборнику 
персидских сказок Пети де ла Круа, который «своими 
словами» изложил то, что рассказал великий иозт о 
жестокой пекинской красавице. 

СГюриик был издан в 1712 году. Сказка о Турандот 
привлекла виимание Лесажа, написавп1его на этот сю-
;к1'т комическую оперу «Китайская принцесса» (172Я). 
Она и явилась прототипом пьесы Карло Гоцци, кото-
рая входит в цикл ого пьес-сказок, или фья'б. Первая 
фьяба -зна'менитого венецианца—«Любовь к трем апель-
синам» (17G1). Затем после^довалп -«Ворон», «Король-
олепь». В 1762 году была наппсана «Турандот», пмев-
И1ая особсино большой успех у венецианской публики. 

О Гоцци у нас и}и)гда писали как ю реакционере, 
хранителе «обреченных на гибель традиций». В нем 
видели художника, создавшего пышный катафалк для 
умирающего феодализма. Та-к, например, театральный 
критик Б. Алперс в книге о театре В. Мейерхольда пи-
сал: «Граф Карло Гоцци — знатный венецианец, ари-
стократ, па су1дьОе своей семьи 'испытавши!'! сумерки 
феода.ча13м;1, историческую гибель родовой аристокра-
тии. Разорение, кредиторы, пустующий развалившийся 
дворец, герСы, заросиние мхом,— эти признаки умира-
ния и распада оопровоичдали жизнь Гоци^и и его ссмьп 
так же, как и мпошх аристократических семей К'онца 
18-1 о века. 

Приостановить разорение и падение рода, поддер-
жать фамильную честь, расплат]1ться с бесчисленными 
долгами, подпереть шатающиеся стены родового зам-
ка — это стаповится жизненной задачей старого Гоцци». 
ii далее, отметив рост третьего сословия, автор говорит: 

:)тои оПслановке родились мечтания Гоцци о «поло-
том воке» аристократической Венеции. Отсюда родились 
3/iO 



и .попытки... носкресить на сцене пару,о итальянский, 
комедию .NUKOK, conmioclu. .iHPark- - одп., из виде- и Г 
уходящего прошлого» оидс.ит 

Современное советское театроведение вносит в ЭТУ 
суровую оценку существенные коррективы. Да Г опии 
выступал против распространившихся в Итал/т идеи 
французских .просветителей. Да, он был непримпрп.мым 
врагом 1ольдони, который высмеивал аристократов и 
подымал на щит плебеев. Гоцщг утверждал, что творче-
ство автора «Хозяйки гостиницы» проникнуто ндея.ми 
«ипзкпми, смешными и грязными». Но было бы не-
правильно сводить характеристику драматурга к одним 
негативным определениям. «Гоцци придерживался во 
многом консервативных позвдий,—пишет С. Мокуль-
скпй,— по он ненавидел буржуазный мир и, в противо-
иес эгоизму, со<бственничеству, торгашеству, прославлял 
1) своих пьесах высокие человеческие чувства — дружбу, 
любовь, преданность, самоотверженность, настойчи-
вость в борьбе за трудные цели, за право человека» 

Эти слова относятся и к «Турандот». Не случайно 
«китайская сказка» Гоцци привлекла внимание Шилле-
ра, переработавшего ее для веймарского театра. 

В своей борьбе против Гольдопи Гоцц-и одерживал 
крупные победы. Удивляться тут нечему. Ведь «знат-
ный венецианец» был не только драматургом, но и ре-
жиссером, «человеком театра». Его спектакли оосхища-
ли зрителей своей красочной увлекательной сценич-
ностью. Бурный успех «Турандот» нанес противникам 
ее автора серьезное и как будто решающее поражение. 
Гольдони покинул Венецию, переселившись в Париж. 

Гоцци написал еще несколько фьяо («Женщина-
змея», «Счастливые нищие», «Зеленая птичка» и др.). 
В некоторых из пих особенно полно проявились кон-
сервативные взгляды драматурга, ""тавшегос^ ^ ^ ^ ^ 
мер, высмеивать материалистическую фклост̂ ^̂ ^̂  
французских янциклопедпстов. Интерес пуолпки ь его 

• Б. Ал п е р с . Театр социальной .масьп. М.-Л., ГП\Л. 
1931, стр. 123—124. т II М «Советская миш-2 «Театральная энциклопедия-, т. II. -М-, 
клопедаш», 1963. стр. ИЗ. 011 



пьесам ослабевает. Гоцци лишет ряд трагпкоме-дий п 
лул-е испанской «.комедии плаща и шпаги», а затем 
прекращает театральную деятельность. Вчерашний по-
бедпте.т1Ь Гольдонп, кумир венецианцев умер в полной 
безвестности. Свой поглсдшип труд - восиомииа-
ния — о н с горькой иронией назиал «]им 1̂10Л('311ые ме-
муары». „ 

История показала, что дело Гольдоп1Г, лудожиика-
демократа, «итальянского Бомарше», было более проч-
ным. Кго пьесы еще при жизни Гоцци покорили lu jo 
Лталню, а затем весь мир. Но автор «Турандот» не оы.п 
забыт грядущими поколениями. Им заинтересовались 
ппсателп-романтикп — Ф. Шиллер, потом Э. Т. А. 1'оф-
ман, А. В. 1Ллегель, Ш. Нодье, А. де Мюссе. Такой 
далекий от Гоццш писатель, как А. Н. Островсшгй, ра-
ботал над переводом одной из поздних 'романтпчес1хих 
пьес венецианского драматурга. 

«Турандот» привлекала внимание многих компози-
торов. К. М.Вебер написал музыку « этой пьесе (в ре-
дакции ЛЬгллера). На этот сюжет -было сочинено не-
сколько опер, по все они принадлежали перу незиа'чи-
тельных композиторов. В 1917 году в Цюрихе состоя-
лась премьера оперы «Турандот» Ф. Бузони, близкой 
но жанру к романтпчеокой комедии. 

В те годы, когда Пуччини писал свою последнюю 
оперу, ]{ творчеству Гоцци обратились некоторые заме-
чательные деятели русского театра XX столетия. 

В. Э. Мейерхольд выпуокал в 1914—1916 годах 
театральный журнал, называвшийся «Любовь к трем 
апельсинам». В первом номере был опубликован одно-
именный дивертисмент, основанный на сюжете фьябы 
Гоцци (точный текст пьесы о трех апельсинах ие сох-
ра1гил( я, да его, вероятно, и не существовало, посколь-
ку актеры нтроко пользовались искусством имирови-
зацил) Дивертисмент составили В. Э. Мейерхольд, 
iV. А. Вогак и Вл. Н. Соловьев. 

Итальянская комедия масок очень интересовала 
Мейерхольда; отсюда увлечение творчеством Гоцци. Он 
nmf.!» по-своему претворить его театральные тра-
Z T c ^ ^ ' T ^ ' ' " ^ - " Р и этом принципы комедии дель 
арте саоеобразно сочетались с эстетикой символизма. 



ока:швшем большое в.мплппена режиссерскуи, деятель-
ность Мейерхольда. 

Как известно. Мейерхольд посоветовал Сергею Про-
кофьеву написать оперу «Любовь к трем апсльсииам^». 
Ье премьера состоялась в Чикаго в 1910 году ГГро-
кофьев прочитал сказку Гоцци «свопм[г глазами» от-
июдг. не следуя мейерхольдовскпм художественным 
прк'лцнпам. «Пьеса очень меня зшглтрресовала сме\',ю 
сказки, шутки и сатиры»,—писал композитор'. 

В один из майских вечеров J 922 года умор 
К. Г>. Вахта1[гов, обессмертивший себя спектаклем 
«Прн'мцесса Ту1)аа1Дот». Он был поставлен в этом я.е 
1922 году силами третьей студии М.ХТ (впоследствии 
Театр нм '̂пн Вахтангова). «Прашцссса Туран.чот» вос-
ирннимала-сь публикой как спектакль, эмошюнально 
(•.озвуч1гын переживаемому времени. Так много было в 
нем радости, непринужденного веселья. Вахтангов на-
полнил древнюю сказку могучей силой жпзнеутверж-
дения. Она приобрела сегодняшний об.1Шк — никакой 
стилизации, экзотической архапки. Вполне современ-
ной была и музыка, написанная для спектакля совет-
ским компо.штором Н. И. Сизовым. Своими корнями 
она уходила в музьгку эстрады и быта. Вальс пз 
«Принцессы Турандот» получил шпрочайшее распрост-
рапонпе. В 20-х годах он был известен всем и 
каждому. 

Пз более поздшгх постановок пьес Гоцци в СССР 
падо отметить постановку сказки «Король-олень» на 
сцене Центрального театра кукол, руководимого 
С. В. Образцовым (1943). 

Советский театр брал у Гоцци все наиболее цен-
ное, поэтически яркое. Зрителям, восхищавшимся вах-
танговской -nociaHOBKOH «Принцессы Турандот» пли 
onepoii Прокофьева «Любовь к трем апельспнам», не 
было никакого долга до топ идейной програ.ммы. кото-
рая некогда вдохновляла итальянского аристократа. 
бо|)онтсгося против «плебейской» драматургии. dTH 

' «С. С Прокофьев. Материалы, документы, роспомпаанля^, 
стр. 46. 



д;,вно yMOinuiio идеи совершенно не ощущались в уио-
MHHVTbix спектаклях. 

Не интересовали онн н Пуччпнл. Он всю свою 
жмгзнь тяготел к демократическим сюжетам и, конечно, 
ITP мог разделять антидемократшюскис взгляды Гоцци. 
Сюжет «Тура}1Дот» послужил композитору материалом, 
„3 кoтono^ (Ж сделал то, что ему было нужно. 

Не случайно Пуччини выбрал из фьяб 1оцци сказку 
(. китайской ириицессс: она flauajra возможность соз-
вать оперу, насыщенную гуманизмол1, большими чело-
неческими' чувствами,—а без этого- автор «Богемы» не 
представлял себе оперного искусства. Показательно, 
что в «Турандот» Гоцци нет волшебной фантастики, 
что значение образов-масок в ней сравнительно неве-
лико. Пуччини нужны были люди, а не маски. Он да-
же отказался от традиционных персонажей пьесы, име-
иуелилх Панталоне, Тарталья, Труффальдино; в опере 
их заменили китайские министры Пинг, Панг и Понг. 

Если Гоцци существенно переработал содержание 
комической пьесы Лесажа, то либреттисты Адами и 
Спмони, в свою очередь, частично пэменили пьесу ве-
ттеипанского драматурга. 

При переработке пьесы в либретто ого авторы ру-
ководстоопались принципом макстгмальной концентра-
ции .читературиого материала (этот же принцип лежит 
U основе либретто «Манон Леско»). Пьеса Гоцци со-
стоит из ияти актов, а опера пз трех. И в пьесе, и в 
оио)>е Турандот загадывает загадки во втором дейст-
вии; три последующие действия пьесы либреттисты 
сжали в одно. 

Отпал ряд персонажей Гоцци, в том числе Барах 
(Ассан), бывишй воспитатель Калафа, жена Бараха, 
<жирииа, рабыни Адельма и Зелима (дочь Бараха л 
^.кирииы). Зато появился новый образ рабын1г Лиу, 
созданный авторами опиры (нельзя считать, что Лиу 
и Лдельма — одно и то же лицо; оби^ее между ними 
заключается лишь в том, что и та и другая любят Ка-
лафа во всем остальном чти персонажи различны). 

лиореттисты несколько обеднили образ Турандот, 
мраннеиию с литературным первоисточником. У Гоц-

Н" «.на оор(,тгп за свои ирапа, за < воо жои. кое досто-



ииство, противится браку, превращающему е̂ в рао,, 
ню мужа. Вот что говорит она рабыне Зелиме, которая 
хвалит Калафа: ^ 

Мужчины все коварны., притворятся 
то любят девушку, и, обольстив, 

только о любви ыс П0МЫ111ЛЯ1ОТ, 
Но, оскорбив союа священный брака 
От ЖС111Ц11Н к жеищппам другим идут 
И не стыдятся сердце отдавать 
П-оследпей потаскушке из народа, 
Рабыням и блудницам. Пет, Зелпма, 
Не говори о нем. И если снова 
Он завтра победит — возненавижу 
Его, как смерть. Я вне себя от мысли. 
Что он меня способен победить 
И что могу я стать рабой .мужчины 

Эта те.ма развивается в пьесе вплоть до последней 
сцены. 

Протест Турандот против семейного ])а5ства и уни-
жения женщины в какой-то мере смягчает ее вину. 
Шпллер увлекся пьесой Гоцци именно потому, что 
воспрашял ее ге|юипю как носительницу свободолюби-
вого, бунтарского духа. В опере же ирпицесса мстит за 
свою прабабку, которую много лет тому назад похитил 
и убил чужеземный завоеватель. Такой не очень убеди-
тельный мотив мести литературно мельчит образ. 

Подверглись изменению и многие сюжетные ходы 
пьесы. Существенно переработан финал, хотя развязка 
та же, что у Гоцци. 

Пьеса «Турандот» имеет подзаголовок — «трагико-
мическая сказка для театра». В предисловии автор пи-
шет об «искусно созданных трапгаеских обстоятельст-
вах», явившихся основой театральной сказки. «Таким 
образом получилось пятиактное представление, наполо-
пину серьезлое, паполовину шутливое» 

Комический ллемент есть в сцепах с участием Пан-
талопе, Тартальи. Т||уффальдиио. Некоторые из j r " x 

' Карло Г о ц ц п . Сказкп для театра, т. П — Пг.. «Все-
мпрпля .штература». 1П2.Я. гтр. 55. 

2 Т а м ж с, стр 8. 
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смен представляют ссбой как бы интермедии. Онп вы-
ппсапы Гоцци не полностью, драматург лишь намечает, 
что примерно долйшы говорить иерсона.жи, предостав-
ляя им возможность илгаровпзировать. 
' В лпбретто оперы юмор почти отсутствует. Пинг, 
Панг I I П о н г —характерные, а не комические персона-
жи Напротив, драматические ситуации подчеркнуты 
и местамп углублены. И на этот раз ли-бреттисты Пуч-
чини шли путем свободной переработки литературного 
оригинала, хотя в данном случае имели д«ло не с ро-
маном или рассказом, а с произведевие^т, написанным 
для театра. 

Несмотря на высказанные выше критическпе заме-
чания, лпбретто следует признать удачным. Его поло-
жительные качества в большой мере обусловлены 
именно тем, что либреттисты проявили самостоятель-
ность и далеко не во всем следовали лигтературному 
первоисточнику. 

Но как ни важны те или иные литературные изме-
нения, новый облик сюжету придавала прежде всего 
м '̂зыка. 

Вахтангов взял сказку Гоцци и по-своему ее «пере-
интонпровал», вдохнул в нее новую жизнь. Также по-
ступил и Пуччпни, но он преследовал иные цели, и 
его «Турандот» совсем не похожа на вахтанговскую. 
Вместе с тем она существенно отличается от пьесы в 
ее первоначальном варианте. 

Последняя опера итальянского мастера занимает 
особое место среди его произведений. Она уникальна. 
Ничего похожего Пуччиии раньше не писал. Оперой 
«Турандот» оп открыл новую главу своего творчества, 
увы, оборвавшуюся в самом пачале. 

Из предыдущих опер Пуччини лишь «Виллисы» 
наиисан1,1 на фантастический сюжет. Но оп был 
п р е д л о ж е н композитору, а ие выбран им самим. 
Луппни тогда делал первые ишги как оперный ком-
позитор, его эстетические взгляды не вполне еще сло-
жились. Вот почему его удовлетворило это либретто. 
пп.1же он, несомненно, отвергнул бы его. Начиная 
( «одгара» композитор упорно обращался к сюжетам 
И1 реальной жизни. В своем творчестве он стремился 
ЗАО 



к возможно оольшеи достоверности оГ,разов п обгтапои 
к.г, в которой развертывается действие. Его даже абим" 
няли в натурализме. И вот на старости лот гпот « S v ^ 
ралист» пишет онеру-сказку с условными персонаж! 
ми, условным сказочным Пекином' "«рсона/ка-

Но ио только это определяет художественное 
образио «Турандот», 

Длительное время Пупчини создавал оиеры, ..тп..-
.•яии1еся к л.грико^драматическому жанру. Эпос был 
ому чужд. Ка-залось, что композитор не с.может напи-
сать оперу, в которой эпическое начало будет пграть 
значительную роль. И все-таки он написал такое про-
изведение. «Турандот» - опера во многом эпическая 
(несмотря на то, что автор назвал ее, как и «Мапоп» 
лирической драмой; это наименование в данпом слу-
чае весьма условно и лишь частично соответствует 
жанровой природе сочинения). Она отмечена такпмн 
необычными для му-зыки Пуччини чертамгг, как мопу-
меитальность, мощь звучания. С трудом веришь, что 
автор «Манон», «Богемы», «Мадам Баттерфлай», 
«Джанни Скикки» является также автором второго ак-
та «Турандот», близкого к фресковому стилю хоровых 
сцен «Аиды». 

Эпическпй склад этой «китайской оперы» предопре-
делил широкое применение в ней хора. Раньше П}^чи-
ни сравнительно мало использовал хор. Он избегал мас-
сивной хоровой звучности — она была ему не нужна. 
В «Богеме» аг некоторых других операх он дробил хор 
на небольшие группы, стремился не к слитности, а к 
раздельности хоровых партий. В «Турандот» он впер-
вые культивирует массивный хоровой стиль, пользует-
ся мощными аккордовыми вертикалями, 

Пуччиптт всегда тяготел к интимной лирике: даже 
«Тоска» — опера в значительной мере лирическая, хотя 
со сюжет толкал колгаозитора на путь героики и тра-
гедийности, Он вст^ттил на этот путь значительно поз-
,ке — в «Турандот». О том, что это так. свидетельству-
ют некоторые ee хоровые сцены и музьтеальные харак-
теристики центральных персонажей — Турандот и Ьа-
.ттафа. Драматургия оперы основана на чередовании 
])езко контрастных о б р а з о в — мрачных, зловещих, тра-



гпческих п ослепительно солнечных, наполненных ге-

^^"сюжет опе^ьГтребовал исключительного богатства 
музыкальных красок, и Пуччини в этом отношении 
ппгвзошел самого себя. Даже наиболее колоритные 
страницы старых его опер уступают по своей гармоии-
ческоп II оркестровой красочности 'музыке «Турандот». 
Уже при беглом ознакомлении с ее партитурой пора-
жаешься изобретательности композитора, полету его 
фантазии. Коло1)пстпческая щедрость Пуччини грани-
чит с расточительностью. Если б музыка «Турандот» 
какпм-то чудом превратилась в живопись, тут нашлись 
бы все цвета, все оттенкп: и багрово-красный и нежно-
золотистый, черный цвет ночного беззвездного неба и 
цвет вспеиенпой морской волны. Колорит имеет в 
этой опере важное эстетическое значение, помогает 
комлтозптору раскрыть заложенные в ней темы-идеи. 

Но Пуччини не мог совершенно отказаться от того, 
что длительное время составляло основу его оперного 
творчества. В драматургии «Турандот» ость лирико-
психологическая линия, связанная прежде всего с об-
разом маленькой рабыни Лиу. Да и другие персонажи 
наделены сильными человеческпдги страстями; оип жи-
вут не только на сцене — в музыке. Это очень важное 
обстоятельство, Еслтг бы в музыке «Турандот» не было 
страстной жгучей эмоциопальностп, если б в ней не 
сказался огромный художественный темперзхмент Пуч-
чини, опера превратилась бы в декоративное панно. 
Из-под пера композитора вышло бы изысканное, но хо-
лодное произведение. Этого, к очастью, не случилось. 

Итак, жанровая природа «Турандот» сложна. Здесь 
сочетаются различные оперные жанры. Народный ска-
зочный 7П0С, героика, трагедийность п тонкая одухот-
воренная лирика образуют многосоставный сплав. 
И хотя композитор не успел завершить оперу, он до-
Оплся .чудожественного единства всех жанровых эле-
ментов. Опера богата контрастами; но контрастность 
ие переходит в пестроту. Это результат высокой твор-
тескш! зрелости автора, его совершенного мастерства. 

«1урандот» с полным основанием можно назвать 
ангивормстгкои оперой. Сказочный, далекий от совре-
Ш 



с Г Г о б с т Г о Г ' п ' о и Г " ' екая оостановка, причудливое соединение разных жаи 
ропых принципов - все это резко иротивор^счит "гтет"/-
ке веристпшго направления, к которому Пуч^ии ^ 
п некоторых своих -ироизводеииях бли;юк и ot которГ> 
так дале1уо теперь отошел. ьоторого 

Чем же вызва^ш особенности содержания ., стили 
последней опоры Пуччини? Почему, ироидя спой твор" 
ческии путь почти до конца, он вдруг решил повернуть 
куда-то в сторону? ' ' 

Конечно, здесь вновь сказалось его стремление ис-
кать новое п по возможности не повторяться Но не 
только это. Сказалась эпоха, та музыкальная атмосфе-
ра, которой дышал колгпозитор. 

«Турандот» писалась уже в 20-е годы. Многие иро-
пзв'вдения Р. Штрауса, Дебюсси полу-чили широкое тгр'И-
знание. Властителямп дум становились Равель, Барток, 
Стравинский, Прокофьев. Как уже говорилось, Пуччи-
ни, не желая всецело отказываться от своего кредо, 
вместе с тем чутко прислушивался к тому, что дела-
лось в -музыкальном мире, учитывал происходящие в 
нем перемены. Он понимал, что в оперном искусстве 
должны произойти какие-то изменения, иначе оно 
«отстанет от века». Новаторство Пуччини, проявивше-
еся в «Турандот» еш.е спльней, че.м в «Девушке с За-
пада» и в триптихе, связано с темп «невиданнышг пе-
ременами», которые пропсходилп во всей европейской 
музыке. И смешение жанров, и поразительное богатст-
во -колорпта в сочетании с необычайной экспрессивно-
стью (не говоря о конкретных м^-зыкальных прие-
мах) — все это ответ композитора на властные зовы 
времени. 

Рассмотрим музыкальную драматургию «Турандот», 
общпй ход сценического п музыкального действия. 

В трехактной композиции оперы крайние акты вы-
деляются СВ01ГМ более драматическим, суровылг харак-
тером, в них сосредоточены наиболее мрачные и жесто-
кие сцены (разумеется, сейчас не идет речь о солнеч-
ном финале последнего акта). Во второ.м акте, напро-
тив, много света. Он содержит самые торжественные и 
монументальные эпизоды. 
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ГОВОРЯ О первом действии, надо прежде всего ска-
.йть X в нем «весомо, зримо» воплощены образы 
з'а Таких образов не было в предыдущих операх Пуч-
.Гни не исключая и «Тоски» (образ Окарпья носколь-
, 0 мелодраматизирован и, кроме того, ослаблен лири-
ческими отступлениями). Тут снова проянилась оли-
зость к некоторым тенденциям западиоенроиеиского 
музыкального искусства той эпохи. О них писал 
М Друскии в очерке «Пути развития совромениои за-
рубежной музыки»: «Разбиты светлые идеалы .прошло-
го. Торжествующее зло нагло попирает свободу, права 
II достоинство человека... Франсиоко Гойя —вот «то 
мог бы стать сейчас властителем дум: его «Каприччос», 
гротесковое изображение ужасов войны, физггческого 
U морального уничтожения человека зазвучали и в 
«Истории солдата» Стравпнского, и н «Воццеке» Бер-
га, и D «Музыке для струйных, ударных п чел-есты» 
Бартока, и п оратории «Пляска мертвых» Onerreipa, и, 
тем более, D ряде сочине-тгий Шёнберга (П том число — 
и п по.зже иаиисаппом «Свидетеле ш Bapjriaubi»)» 

Конечно, Пуччинп не Альбаи Берг и пс Барток. 
В «Турандот» зло показано не так обнажепно и окон-
центрироваино, «ак у некоторых других композиторов. 
И все же :>моцпопальное воздействие «злых» страниц 
его оперы велико. Вспоминаются слова колшозитора, 
сказанные шм в связи с ужасами войны: «Мы живем 
п жестоком лгаре». 

В начале первого акта глашатай (Мандарин) обра-
иьается к «народу Пекина»: принцесса Турандот ста-
нет женой того, кто отгадает три ее загадки; а того, 
кто не сможет сделать это, ждет плаха. Словам глаша-
тая прс.;щ1ествует грозная унисонная тема: 
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При Bceii своей краткости, она не лишена свосоГ,-
разня. Ее начальная интонация - заполненный ход па 
септиму вниз, звучащий довольно резко: остроту темы 
усиливает движение вводного тона на увеличенную 
кварту вниз. При большой интонационной папряжен-
иости пмоциональная окраска лейтмотива — мрачная. 
Его можно назвать фатальным. Он связывается в опе-
ре с той горестной судьбой, которая ожидает претен-
дентов на руку Турандот. 

То же настроение господствует и во вступительном 
эпизоде с Мандарином. Его вокальная партия длитель-
ное время основана всего яа трех звуках. Повторность 
интонации, нарочитое однообразие жестких диссони-
рующих гармоний создают впечатление зловещей мо-
нотонности. Из ударов гонга вырастают аккорды-сод-
рогания — в них трепет, охвативший жителей Пекина. 
Битональная, словно застывшая гармония автоматиче-
ски перемещается с одной ступени на другую. 

Уже в следующей сцене четко намечен основной 
контраст, который определяет дралтатургию первого 
действия: бесчеловечная жестокость и горе, страдания 
многих людей. Мандарин объявил, что сейчас должны 
казнить персидского принца, попытавшегося разгадать 
роковые загадки. «Палача, палача'.с> — кричпт толпа, 
охваченная жаждой кровавого зрелища. А в толпе не-
счастный Тимур — татарский парь, низвергнутый с 
престола. Вместе с верной ему рабыней Лпу он бежал 
пз родной страны и тайком добрался до китайской 
столицы. Тут встречается он с сыном Калафом (кото-
рого любит Лиу, скрывая от других свою любовь). 
Никто не обращает на них внимания. Ч^̂ вства этих 
гонимых, отверженных людей противопоставлены ди-
кому возбуждению толпы, нетерпеливо ждзгтцел казни. 
В оркестре — одна из тех обаятельных мелодпи Иуччи-
„и, которые сра.зу захватывают даж-е « е и с к у ш е ^ 
слушателя. В ней - переживапия Калафа, Лпорп, 
ЛИУ (см. лотиый пример J01). 

Если в злых сценах преобладают ->̂ олодные пне -
рументальные по своей природе "н^онацпи, порыву 
с^ые ритмы, остро диссонпр>тощие на первом п.чане широкая, «струящаяся» кантилена, 
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гармонический язык становится знач.гтельно более 
простым и мягким. 

101 L.ni-go eoeleuulo 
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Ha протяженпп всего первого акта Пучлпнн чере-
дует массовые хоровые сцены со сценами, раскрываю-
щими внутрелннй мир героев оперы. Во втором акте 
«Богемы» композитор, переключая внимание на основ-
ных персонажей, не прерывал линию, связанную с 
пзображелием толпы. Этим приемом он пользуется и в 
«Турандот» (хотя п не вез-де), что дает возможность 
еще сильнее подчеркнуть контраст между чувствами 
героев и бурными, дикими страстями, которые владе-
ют толпой. Так, почтительно-нежные слова Лиу, обра-
щенные к принцу Калафу, сочетаются с хоровыми реп-
ликами — «Палач, наточи свой меч!». 

Замирает тихая музыка, воплощающая поэт1гче-
ский образ Лпу, и начинается пляска палачей (с хо-
ром). Это —одна из кульминаций драматургической 
линии зла. «Мы влюбленных растерзаем», — кричат 
палачи, подразумевая тех, кто имел неочастье полю-
бить принцессу. «Загадок три, а смерть одна!» 

Жестокость, подобно болезни, заразительна. Ею 
уже заражены многие жители сказочного Пекина, 
п теперь они вторят палачам, проникаются слепой пе-
иавистью к безумцам, ищущим руки принцессы. 

начальные гцены первого акта показывают, как 
велико оедствие, обрушившееся на страну по вппе 

даидот Мало того, что пи ое капризу казият невин-
Г о ^ п Г ! г сознание тех, кто icx 

зрелищ пнстпнкты, жажду к р -
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^Пляска -палачом иасыгкспа Mf.anjioH дпиаиико,", 
ру.оленых Г)еэдушцо-мехё.,1Лческ.1х ритмов, ['..лимммо 
детали - фактурные, гармонгщеские, тембровые - упГ-
ливают сппрепыи характер музыки. В пляску птор.'а-
ется фатальный лентмотив (см. пример loof On за-
вершает этот номер. В грозных унпсоиах слы]„птсп 
даитовское «Оставь надежду навсегда вспк сюда «хо-
дящий!». ^ 

И вдруг - внезапное pianissimo. Начинается «ве-
чернии хор»-воззвание -к луне. Как только она по-
явится, персидского принца поведут на казнь. Этот хо-
ровой эпизод — один из интереснейших в опере. И по 
настроению, и ио изощренной звукописи он принадле-
жит к Ч'исл̂ ,у наиболее импре-ссиомистсшх страннп в 
творчестве Пуччипи. Обращаясь к луие, народ связы-
вает ночное свегило с мыслью о смерти. «О появись 
скорей, хладная подруга мертвых!» Но трагическое со-
держание хора выражено тихими, мажорны.лги, свет -
л ы м и звучностял1и! Именно поэтол1у он производит 
столь жуткое впечатление. Мажорные гармонии piani-
ssimo, причудливо-фантастические хроматизмы, игра 
оркестровых тембров придают музыке таинственность. 
Это какая-то магия звуков. Из их общей массы выде-
ляются повелительные заклинания. 

Луна взошла. Музыка становится величественной 
и мощной. BoamcTBieraHbie фанфары сопровождают воск-
лицания хора: «Пу-Тнн-Пао! Пу-Тлн-Пао!». Народ зо-
вет главного палача, «министра убийство: 
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Попут персидского принца. Иастросшге толпы IIC3KO 

менпе?^. Прпмц совсем еи е̂ lo.io.iia, почти мальчик. 
Ч у в с т в о >ьалостп овладевает народом. Он молит прпи-
цессу помиловать осул.дсииог... fuicTJio. I Ipmm-должен 

" " " ' c S n b i i i хор народа (Tempo di niarcia funebro) 
отлплается от предыдущих сцеи. Дикая оргия уступает 
место гчуооко чсловелеским пережиоалиям. Печальная 
мелодия песеи-лог.) склада .1вуч1ит иесмолько раз, сопро-
вонедаемая ритмами траурного шествпя (форма этого 
эпизода-вариационная). Тональность es-moll усугуб-
ляет «похоронный» колорит хора. Он завершает боль-
iiioii раздел первого акта, раздел, в котором доминиру-
ет массовое, хоровое начало. 

Во втором раздело ыпиманиго композитора сосредо-
точено ла Калафе п Лиу. Калаф воопылал любовью к 
прлицессе, хотя видел ее лишь мельком. Он хочет по-
пытаться разгадать ее загадки. Отец, Лшу, Птгнг, Пан-г 
и Понг тщетно уговарл-вают отважного безумца оста-
вить свое намерение. 

Л1ШПЯ -зла, так рельефно выделенная в первом раз-
деле, продолжает развиваться. Казнят персидского 
принца. Ппнг, Панг л Понг подробно расписывают, как 
терзает принцесса свои жертвы. Не довольствуясь сло-
ваш1, они вызывают тени лопгбншх из-за любви к Ту-
рандот. Это единственный эпизод в опере с волшебпо-
фантастлческим содержанием (у Гоцци он отсутству-
ет). М здесь композитор пользуется экстраординарны-
ми rai)M0HH4cc.KHMH средствами для того, чтобы соз-
дать жуткое настроение. Это одна из самых диссонанг-
ных страниц юперы (см. стр. 378, нр»имер 115). 

Первое действие завершается большим ансамблем 
(Лиу, Калаф, Тимур, Пинг, Панг, Понг; под конец 
вступает хор). Грустная т&ма ансамбля (тема «оплаки-
вании Калафа») звучит четыре раза (тут снова приме-
нен варпационный прнищт развития). Финальная 
кульминация сочетает героику и трагедийность. Калаф 
тр раза ударяет в гонг. Этим условным знаком он пз-
U0 нает принцессу, что принял ее вызов. В ответ на 
С ч Г ' ^ Г " Турандот!» с огромно!, сило]! 

торжсстиоииый лейтмотив китайской власти-
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телыпщы (xo(i и оркестр furlc forlissitiio). Kro быстро 
сменяют трагические унисоиы - в оркестре иоит̂ ^ряют-
ся аштоиации предыдущего ансамбля, (^рксхгршюе ча-
ключеппе выражает всеобщий ужас. Калаф идет па вер-
пую пюель. ' 

Второй раздел более лиричен, по сравнению с пер-
вым (арии Лиу п Калафа). Но иод конец действия ат-
мосфера снова накаляется н драматическая напряжен-
ность -резко возрастает. 

Говоря о различных приемах, с помощью которых 
Пуччнни воплощает драматургические контрасты, нель-
зя не <',казать о тональных сопоставлениях, в частности 
о сопоставле:ш1и Es-clur'a « es- пюП'я. Они в какой-то 
мере являются лейттональностями. С Es-dur'oM связан 
образ Турандот (»ор мал1УЧ1гков, обращенный к прин-
цессе, первое триумфальное звучание ее лейтмотива, 
второе проведение его перед казнью персидского прин-
ца). Es-dur возвращается в кульмпнаппи второго акта 
после того, как Калаф разгадал последнюю загадку. 
Es-moll сопутствует наиболее скорбным эпизодам. В 
первом акте это траурный хор народа (шествие на 
казнь), ария Калафа, финальный ансамбль; в третьем 
акте — сцена с.мерти Лиу. 

Второй акт состоит из двух картин. Первая карти-
на — интермеццо. Пинг, Панг п Понг беседуют о же-
стокой Турандот, погубившей так много лю-дей, об от-
важном чужеземце. Что ждет его — смерть илш свадь-
ба? Министров тяготят бесконечные казнп. Как хорошо 
было бы жить мирно п спокойно на лоне природы, по-
дальше от императорского дворца! 

Эта большая сцена сочетает светлый лпрпзм п тон-
кую (комедийность. Форма свободная. Ряд тематически 
самостоятельных эпизодов чередуется по принципу сю-
иты. В;ремя от времени в музыку вплетаются темы пз 
первого акта (например, тема пляски палачей). 

Вторая картина наполнена величавым эпосом. В ней 
Пуччини особенно далеко отходит от своего обычного 
стиля. 

Переходом к этой .картппе служит марш, исполняе-
M b i i i сценическим духовым оркестром; войска и народ 
идут на пл-ощадь перед императорским дворцом. Здесь 
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« отгадывания загадок. Начало waj)-
Z u o M предыдущей сцепы. Образует. 

Z ^ Z r o Z b E o e сочетание различных музыкальных 
Пластов (нечто ш>лоб1Юс имело место во пторои карти-
не «Богемы»). 

Вот как начинается марш: 

104 
[Allegretto moderato] 

ritmato 

/ 
i 

Ж 

Ю W ш 
ш 

1 1 1 
^ Т г Г Г ^УГГ 

Р 

в этой музыке есть что-то «заводное», что-то бсзду-
гано-аитоматнческоо. Такое ппечатлепие создается бла-
юдаря очень четкому и влгесте с тем упрямо-однообраз-
иому ритму, настойчивому /повтореншо основного мо-
тива, жесткой, сплошь диссонантной гармонии. Снова 
ощущается пторжеппе .злк>го катгала, пасущего людям 
гибель. Марш пз «Турандот» (точпее. первое лроведо-
гп!.гГ.? предвосхищает «эпизоды вторжения» и 

и о Г м ^ п п ? » ' " ' " современ-ной музыкальной литературе. 
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Далее iKMHiiKaKiT контрапунктирующие голоса и фи-
гурации, оплетающие тому. Музыка нее оолее irpnoopo-
тает характер пышного иосточного шествия с Гюгатоп 
тембровой орнаментикой. Теперь марш напоминает по 
настроению п колориту «Свадебное ншствме» из «Золо-
того петушка». 

По фо-рме утот эип:и)д п'])0дстаиляет соог)И тему с 
тремя вариациями (вариации строгие: мелодия остается 
nennMCHHoii). Затем появляются новые темы. С)ркестро-
вая ткань еще больше усложняется. Музыка звенит, 
сверкает, переливается всеми цветами радуги. Как и в 
«Золотом петушке», шествие завершается хором-славле-
пне.м (его сопровождают удары тонга). 

CSoleiiiie] 

i t ' n r P ' f f i ' 
tullo /огма 

' [ I I ] п ^ п 
> > > s . 

(хор ооет • yaicoi с оркестром) 
^ л. 

Хор, оркестр, банда соединяются в громовом fortis-
simo. 

Старый император Альтоум пробует убедить Калафа 
отказагься от его намерения. Калаф твердо стоит па 
своем. Глашатай повто1ряет обращешге к пароду (та же 
музьша, что и в первой сцене оперы). И начш1ается 
центральная сцена — монолог Турандот п ее загадки. 
Калаф разгадывает их. Ответ на первую загадку — «на-
дежда», па вторую — «кровь», па третью — «Туран-
дот» Пршщесса в отчаяттп. Теперь, согласно даппои 
ей клятве, она должна стать женой чужестранца. Но 
опа пе любнт ого и не хочет этого брака. дМогу осво-
бодить тебя от клятвы,- говорит Калаф.- Отгадай мое 

' В оьесо ГОЦЦИ загадки другие. 
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„Л.н' I'XVIH УД.И'ТО! (Vitviaru до :iaMT|)aiuiioru ут-
ш , я должен буду умерен,)). 

Л?)пицесса соглашается на прсдложсяпс л])1Шца. 
Во второ'М акте встречаются обычные дли сказочно-

ишчсского повествования повторения фраз и больших 
<,KvcJx-oB» Калаф, отвечая императору, три раза лоот 
фразу «О повелитель, я должен отгадать загадки!» ( по-
иторяютох и сж'иа и музы1са). Три раза (с нум'етч1Г1я-
ми) зпумит музыка загадок Тура11Д>()т. 

Хор Bt;e время участвует в действии. Хо]ювыс опи-
зоды вы^держаны в гомофонном стиле или представля-
ют -собой унпсоиное пеппе. Уже говорилось о том, что 
Пуччияи трактует хоровую массу как единое монолит-
itoc целгое, Нарчт жипет одгшм общим чупстиом—нрц-
нетстпует своих властителей, тревожится за Калафа, 
лаич-уот, ко1Ла ои пыхо|-|)1Гт с честью из труднейшего ис-
пытания. Особенно много радости, света в Es-diir'HOH 
пнструмеитальио-хоровой кульминации (на теме прин-
цессы) п в заключительном F-clur'noM хоре (на теме лз 
шествия). Калаф победил; и хотя он добровольно под-
вергнул себя новой опасности, нарад вернт в оконча-
тельную пооеду 11ужестранца. Этой верой наполнен фи-
нал второго действия, утверждающий гсрошгескую ли-
нию драматургии «Турандот». 

Третий акт. Ночь. Принцесса велела своим поддан-
ifbiAf не спать п под страхом смерти разузнать до рас-
света 1ГМЯ чужеземца. Оркестровое вступление и после-
дуюи1ая сцена с глашатаями основаны на гармониях 
начального оипзода первого акта («арка»). Но теперь 
на зтн гармонии наложена мелодия, передающая общее 
пол)1епис, беспокойство. «Стонухцне» секундовые инто-
нации перебрасываются из оркестра в хор, повгоряю-
HuiFi слова пршказа («Чтоб не спали!», «Под страхом 
смерти!»). В контрастирующей этой сцепе арии Калафа 
слышится предчувствие счастливой ра-звязки. Уж не-
долго то))жествовать злу над добром. Промчится ночь, 
взоидет солнце, и свет победит тьму — не только в -при-
|к>де, но 1и п душе Турандот. 

Лиинг, Па ИР и Понг смог.а иги.тают к «благоразу-
мию» чужеземца. «Видишь, что происходит из-за тебя? 
"piiHuocca всем г|юзит смертью, если к утру никто не 
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улиаот, как •гсГ>я з«иут! Чего ты .Х(мггм11ь? Жслсиом ii 
ск... иаслажяеиьи? Бо.атггж.? Мы да,дил, тебе все Тто 
ты иожолаошь!» (.Com! - „рм.м.т „ . р о д . - Беп ты 
DT„M (v..a(e,j,.. маг». II,, „ „ .п . , „ с может .аставить прии-
ца отступит!.. ' 

Весь этот раздел предстпнллот co5oii свободно по-
строенную вокалыю-спмфонпчегкую сцену с мастоп 
контрастной сменой HacTi)oeHiiii, тем, гапмо11ичсг.кпх и 
тем-бровых .красок. 

Стража хватает Л ну. Вот кто владеет таГшой, от-
крыть iKOTopyio uce так стремятся! «Пустите ее! Она не 
знает моего имени!»—кричит Калаф, но его не слуша-
ют. Входит Турандот. Ке лейтмотив знаменует начало 
попой болылой сцепы. Теперь пссоГидсе внимание сосре-
доточено 1га Лпу. Ей угрожают пытками и смертью. 
Но маленькая рабыня не предаст человсти, которого 
втайне любит. Вырвав у стражника «нижал, она зака-
лывается. 

Это наиболее драматические и вместе с тем наибо-
лее лирические, ироинкновенные страницы оперы. 
Лсйтмотггв Турандот, звучаили! здесь сурово и грозно, 
•выкрики хора, тема пляски палачей из первого акта 
оттеняют ариетту Лпу, полную поэзии, глубокого, неж-
ного чувства, п сцену ее смерти. Если во втором акте 
бессердечной жестокости принцессы противостояла му-
жественная воля Калафа, то здесь в поединок со злом 
вступает не менее стойкая рабыня. Мрачные силы гп-
боллт л разрушения не могут преодолеть ее упорства. 
Особенно важно то, что моральное превосходство Лпу 
передано прежде всего самой музыкой. Ее музыкаль-
1ГЫЙ образ — лнричсскии, хрупкий—'Домштрует в этой 
сцене, как бы преодолевая п вытесняя негативные об-
разы, несмотря на пх дпнампчпость и активность. Здесь 
решающую роль играет высокая п с т с т п ч е с к а я цен-
ность музыкп, рисующей Лпу. 

Сцепа гибели рабыни переходит в «реквием» (1и-
мур и хор). Си завершает р а з в и т и е лпрнческои линпи 

""""^Широко развернуты!! дуэт Турандот и Ь̂ алафа ото-
бражает душевное перерождение принцессы. Калаф от-
крывает ей св(К' ими. Под зпукп труи идут опп на 
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тотадь Наступает утро. Турандот, обращаясь к отцу 
П К народу, пжорат: «Я знаю, как з ^ у т чунхострапца: 
(МО имя -любовь!». -г «О солнце! Жизнь! Вечность!» — ноет хор. Тема Ка-
чафа nosHiJiKUian ию ит-ором денстишг, ирноГ>])€та'ет зде^ь 

более широкое обобп1ающее зиачоние. Она утверждает 
лпнпю героики, победу света над тьмоп. 

Три образа пмеют наибольшее значенне в этой опе-
ре _ Турандот, Калаф п Лну. 

Образ Турандот приобрел в опере большую, хотя 
и одноплановую, определенность. До своего переролсде-
ния она олицетворяет только зло в его «чистом» виде 
и ничем не может быть оправдана. 

С такой оперной геропней Пуччпли еще не прихо-
дилось иметь дело. Она совершенно не похожа па преж-
них его героинь, начиная с Матюи. Ни (щной пз ппх не 
было спойственно такое холодное пренебрежение к че-
ловеческой жизнп. 

И сразу встает вопрос: что может сделать Пуччпнп 
с подобным персонажем? Ведь оп всегда стремился изо-
бражать женп^ин, возбуждаюшпх с о ч у в с т в и е . Наи-
более сильной стороной пх амузыкальпых характеристик 
были теплота, задушевность. А тут... Но в «Турандот» 
слушателей ожпдает масса сюрпризов. Образ китайской 
принцессы, хотя он и противоположен по своему содер-
жанию всем другим героиням Пу^пини, является одной 
т кр̂ -пшых .чудожествс'нных удач композитора. 

В первом акте Турандот только появляется, но не 
пост. Однако художественное становление ее образа 
начинается именно здесь. (Нечто подобное имело место 
и в «Джанни Скикки»: в этой опере косвенная харак-
теристика герои была дана еще до того, как он спел 
первую свою cl)pa:iy.) Из п&рвого действия «Турандот» 
с.луи1атели узнают, что пре-дставляет собой ота «прин-
цесса смерти». Больнюе :л1ачспие пмеет ее основной 
леитмотии — подлинная китайская мелодия (вероятно, 
древнего происхождения). Она лежит в основе ряда 
иангюлее величественных эпизодов опоры. Вот одно из 
с̂ о провед(м1пй: 
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Леитмитолв приобретает iJCJiii-iccTnomibfc очертания. 
UpicecTp усилен доиоллителыюй группой медных духо-
иых (банда). Звучность необычайно полная, мог -̂чая. 

Турандот изображена здесь «дочерью неба п солн-
ца», верховным существом, богиней, вознесенной над 
исемн людьми. 

Однако при п е р в о м своем изложении эта мелодия 
имеет совсем иной xaipaKTcp. Между «лунной сценой» 
и скорбным ез-гпоП'ным хором есть небольшой хор 
мальчиков: «Наступил апрель, но снег еще не растаял, 
и нет цветов. О появись, принцесса! Тотчас все зацве-
тет!». Детский хор поет тему Турандот. Здесь она зву-
чит очень прозрачно и нежно. Дети приветствуют по-
велительн1щу, не ведая, что она творпт. Поэто.дсу е;; 
тома становится та-кой лирической, «невинной». Это 
редк'И1'г у Пуччиии сл>'̂ ай оереосмысливаиия жанровой 
природы лейтмотива. 

Гармюническую основу темы образуют тоника и нон-
аккорд на седьмой пнзко!! ступени. Этот часто повто-
ряюицгйся гармонический оборот возник в конце «лун-
ной сцены», когда толпа призывает главного палача 
(см. пример 102). Помимо гармонической связи, есть 
здесь связь иитоиациопно-мелодпческая: остро рнтмо-
впнные сигнальные мотивы Турандот выросли из ана-
логичных сигналов труб и тромбонов, которые сопро-
вождают призывы хора «Пу-Тин-Пао! Иу-Тин-Пао!». 
Музыкальный образ принцессы гармонически 
иационно сближается с ло'зьи.ой, "^ооражающеп нре-
ступления, которые совершаются по ее причоти. Нема-
ловажная черта драматургии оперы. 

г „лпбплктпей полнотой этот оораз раскрывается во 
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„Т«,ю,, ma... TVT ....ка:«и. ..шедпиок» Т.у|«пЛ'.т I?a,.ia-
Г О /еталкпвастся с мужсстяом, силой духа и у „ « „ 
;™шмьца Лействотюсть, 1«)пфлпктпац острота сцены 
дГли возможность убод..толыго охарактеризовать 
i-Kva -ЮТИ V ю п |>а If л т е л ь н и ц у • 

В ос вокальной партии отсутствует мягкая лириче-
ская кантилена, столь обычная для других гсро1шь 
I уччпии Преобладают декламационные обороты. Му-

ка запечатлела надменную гордость принцессы, се 
^пастолюбне, бессердечность. А сильнее всего здесь вы-
пажена жестокая воля. Уже первые фразы Турандот 
дают я с н о е представление о вокальном стиле ос партии: 

Molto Ipnto 

д д ^ Р !1 11' II || 'D 1 
/н qM . sla Rfg . Si", or soil mil . I'an . nie 

Ветра, не or . рсн . ной, где под . дан. ных мил. 

mil . ИИ gri.do di . spe . га . to rt . so . »io. 
ЛПО.НЫ, раз. дал.СЯ крик от . чаян. вый,крик у . жаслыб 

й 
" Е quel gri Но Ira . ver . so stir . ре e stir . pe, 

Э . TOT крпк, 9 . TOT кряк аву.чит до . ны ве> 

Преобладает пунктирный, почти маршевый ритм, 
сообщающий мелодии решительность. В третьей фразе 
иыдел>нот.ся акцентированные повелитель'иъте обороты, 
они звучат как слова приказа. Характерен завершаю-
щий квартовый ход; такими энергичными интонация-
ми насыщен весь мелос Турандот. 

После вступительных речитативов начинается моно-
лог: 11рннцес<'а вспоминает о прабабке Лоу-Лннг. Но и 
в монологе — мелодия речитативного склада. Пуччинн 
на сеи раз отказывается от какой-либо чувствительно-
сти. Музыка эмоционально сдержанна, даже холодна. 
п^)аллельные септимы придают оркестровой партшт 
изысканность и жесткость. 

Далее выявляется еще одна особенность музыкаль-
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заполнением c Z a -^l';; '» - У (с 

• tLareameiiteJ 
^ — " т 

*s.s4ii,nes.sun ,»>a . v^i/ »»• '' ' A/ni H«.si.H,Hes.si.»i w»e . u'ri/ 
Страх вну.ша. Ю я всег да) L'or.ror rfi thi I'ue 

Пус.иай же все тре. 

.а . se 
•пе . щут. vi . V0 nel 

П у и ь не хо 
- mi. sin/ тят ыной вла.деть! 

Центральное место в развптпп образа Турандот при-
надлежит сцене загадок. Она драматнчна. Несмотря на 
сказочную условность сцены, слушатели нп на лпгауту 
не забывают, что дело идет о жизни человека. Именно 
ч е л о в е к а , а пе сказочного фантастического персона-
жа. Это драматургическая кульминация оперы. 

В жуткой, внезапно наступившей тишине раздается 
сигнал труб. Их призывную тсвпнту сразу же подхваты-
вает Турандот («Чужестранец, внимай!»). В оркестре 
тема загадок: 

юн Andante sostenuto 

Тема состоит из трех аккордов (может быть, такое 
строение ее аллегорично: три загадки —три аккорда). 
Она обрывается па вводном тоне, ладовая неустойчи-
вость которого усилена гармонией (ма.т1ып вводный септ-
аккорд). Это придает лейтмотиву характер вопроса, 
столь уместный в данном случае. Лейтмотив служит 
интонационным источником для вокальной партии Ту-
рандот. 
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Mv3biivM anrWN' oKrupccciirnna. В пен лет теплоты, 
«л 1»ся она пасышеиа каким-то особенным «холодным 
ншленнел!», нс])вмон возбуж-денностыо, ус11Л1пзаю1цейс)г 
по мере того, как Калаф разгадывает загадай. Если он 
ппгкует жизнью, то лрпнцесса .поставила на карту 
свою' овоооду. Ее вокальная партпя основана на очень 
нанря/ке1шы\- интонациях (с обычшлми для нес имне-
раттгвнымн ходамн на кварту вверх). Одни п те же ме-
.10дическяе обороты повторяются, подобно •заклинани-
ям. В о р к е с т р е — глухие зловен^не удары, как бы на-
поминающие о том, что ожидает чужестранца, если 
его постигнет неудача. Это басовое ритмическое osti-
nato сохраняется и в музыке следующих загадок. 

Во второй и третьей загадках оркестровая партия 
обогащается изобразительными деталями: (тремоло, тре-
лах и к(ф()ткие порывистые пассажи, арпеджио клар-
FieTa). 

Каждой загадке соответствует длительное нагнета-
ние диссонантных, в основном субдоминантовых гармо-
ний, Оно подчеркнуто острыми Л1алыми секундами 
(разрсшающнмпся в терцию), оркестровыми тремоло и 
пассажами. Это нагнетание продолжается и по вре-
мя ответов Калафа. И только тогда, когда он произно-
сит последнее слово ответа, слово, являющееся разгад-
кой, звучит тоника. Таким приемом композитор пере-
дает, как jrapacTaeT напряженность нервов у участни-
ков и многочисленных зрителей своеобразной дуэли. 
Тюника — сло1ии) пздох -облегчения: «Угадал! Угадал!». 

В первых двух загадках тональность d-moll; в треть-
ей — cs-moll. 11(я<ышеп:ие та полтопа, еще больше упе-
личппает ;р|)амат1гзм му.шш. Ез-тоП'иая тошка, поя-
виинюяся и 7сомце последнего ответа Калафа, быстро 
11ер(?х&дпт ъ то])жсствениый Es-dur (орксстрово-хоро-
вая кульминация). 

K<JГдa Ту))а11Дот обращается к отцу, умоляя не до-
пустить ее брака с чужестранцем, образ иршпцсссы 
смягчается, становится более человечным. Исчезают ее 
«металлические» ггатонации, вокальная мелодия стано-
вится лирически-певучей. Новый монолог Турандот на-

мелодией хора-глапле.на1я (см. пример 105, 
ч». -^о/), „о томорь и ||(.М1 СЛЫШ1ИТСЯ жалоба, печаль. 
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D iiepubili pa:» 1|)<):и1ам ионолпиолым,,,., 
какоо-то ирош! ^ .^Ll^lu " " 

Полное перерождение прннцессы. обретаю,црГ, аР 
лоиеческую душу и серэде, иоказацо ^ ее д ^ 
фом (конец третьего деИстипя) ^ 

Дуот был завершен Алъфано. Он выполнил это за-
дание вполне дооросовестно. Удачно нснользоваим Z -
«г>торыо лейтмотивы, например тема загадок. Она воз-
вращается в том эпизоде, где Калаф называет свое имя 
Если раньше тема звучала воп1юсительно, тревожно и 
была построена на неусгончнвых .гармониях, то теперь 
в ней с большой определенностью подчеркивается ма-
жорная тоника, в силу чего лейтмотив из вопроситель-
ного превращается в утвердительный. 

Но сцена, о которой идет речь, очень ответствсииа, 
так как в ней происходит решающий поворот в разви-
тии главного образа -и основной линии драматургии опе-
ры. К тому же дуэт следует непосредственно после сце-
ны смерти Лиу, музыка которой потрясает слушателей. 
Такое соседство обязывает. Композитор должен моби-
лизовать все свои творческие силы, чтобы не опустить-
ся нише уже достигнутого высокого уровня. Если же он 
хотя бы немного опустится вниз, от этого пострадает 
ваЖ'пейшая сцена Турандот и Калафа. 

И она действительно пострадала. При всех своих 
достоинствах, дуэт заметно проигрывает при сопостав-
лении с только что отзвучавшей сценой Лиу. В резуль-
тате прежняя, бессердечная Турандот производит бо-
лее глубокое впечатление, по сравнению с Турандот, 
•которая преобразилась под влиянием любви чужеземца. 

Нельзя не по-жалеть, что .Пучч1шп не закончил по-
следнюю сцену. Альфано, при всем старании, не мог 
доработать ее та«, как это сделал бы сам автор. А кро-
ме того, известны случаи, когда автор м е н я е т ^ 
начальный замысел, вводит новый, ранее отсутствовав 
ший музыкальный материал. «у-^пяне-

и п'есска герцога 
ра» из «Карме,,» f "нп ecmi 5 судьба 
знает, что придумал оы еше л х и " " . 
позволила ему о опере. Он ак-

Образ Калафа - наиболее развитый в onej 



тпопо дсш тнуот DO вссх трех актах. Его вокальная пар-
тия ОТ " л^фа.п-^я.ые речитативы, п за-
кп\1Глон№ге ариозпыб построеоптя. 

Kaiarf) пожобил Турандот -пыл/̂ о к симозабвсшю. 
Возникает вопрос: как же мог он любить столь «крово-
жадную» женщину? 

V e c b надо прежде всего пояснить, что люоопь по 
сделала Калафа слепым п глухим. Ои впдпт, что про-
исходит вокруг него, более того, он осуждает принцес-
су — пииопиину многих оод и кссчастии. «Тпое серд^^с 

{ камень! —говорит ои ей -поело гибели Лиу.— В тво-как 
Jfx жилах —лед. Поглядп на пролитую тобой кровь». 
Но Калаф верит, что Турандот мои<ет тг должна стать 
совсем дру|'«й. Ои хочет 11>робуд1Ить п noir челюпека, по-
ложить коггец ее мрачным «каиризалг п казням. Не толь-
ко любовь, но и высокое стремление победить зло, 
«раскол'довать»^ «очеловечить» принцессу толкают Ка-
лафа на путь борьбы я подвига. 

Этого никак мюгут пюиять Пи-иг, Г[апг и Поиг. 
Выступая » онере как лосптсл1г «здравого смысла», 
0ТП1 думают, что неизвестный им чужестранец ищет 
лишь плотских паслажденпи. Но зачем ему понадоби-
лась именно Турандот? Есть сотни .женщин лучше ее. 
После того как прилц, разгадав загадки, отказался пос-
тюльзоваться сноим шравом иа 1{итайс.|гую приидессу п 
выдвинул очень рисковапное для самого себя условие, 
министры решили, что незнакомец какой-то чудак, фан-
тазер. Сцеиы с Пиигам, Папгом и Поигом оттеняют 
возвышенность намерений Калафа, педоступргых для 
гоиимапия тех, кто морально ниже его. 

Музы'калыгый образ Калафа в зпачительпой мерс 
лпрнчен. Лиричны оба его ариозо (в первом п третьем 
актах). Однако отдельные шкалыиыс фразы, оркест-
ровые краски, наконец сама ситуация придают иногда 
этому образу героическую окраску. 
птппп^^?'''" " портрете принца - приведенная 
TTITT Впрочем, она относится 
JcMoiun " ^'^звать «темой 

Г п Х и а ч п п а е т частично 
"̂• ь̂с". 1, ,п) покальную партию проникают решгг-
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Т0ЛЫ1Ы0 интонации ГНОР,.,,,... 

Es-moll'jioe ариозо, п кгтт. . , . 
позаботиться об отдоЛсли с "роспт Лму 
случится, iianoMHiraeT олег]|чРг?« что-лиГ,о 
мочалится ис о себе; с Г Г п^ п ^алаф 

ды!,>-отвечает сыи. Эта уперсчигосгь^.'о ' 
ли на минуту. Во втором акто Т и Г / "^«"Даст его 
иопого искателя ее рук г V/o Л 
смерть одна». Ее i i p w " ; e кГ; 
типонастапляет свой ш т и ' ^ ^ ^ «^Р'Г 
три .к юдна жизнь!», Девиз: «Загадок 

Чтобы oĵ eHHTb мужестпо Калафа, на^о иметь п пи 
ду следующие обстоятельства. Ои' знает Z 
ждет его в случае неудачи. Мало этогЫ Иа с?о ria-^I^ 
казнят «ерсидокого принца. Тимур, Лиу, министр ГугС 
паршают «безумца» бросить сумасбродную^, атею 
Только очень храбрый человек может в т к ' п х Т с ^ : 
ВИЯХ не поддаться уговорам и ие отступить ' 

В конце первого акта всеобщее внимание сосредо-
точивается на Калафе. Драматургическое crescendo ве-
дет к кульминации - нринц тремя ударами в гонг 
оповещает Турандот о своем намерении: 

ДРУГ. /Л I Andante J i 
Тм ran dot/ 
Т у . р&в . дот1 

Т-Ьв, Сог. е Т-п1 tul р>1со 

> I 
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в партии Калафа спопа звучат активные квартоиые 
ходы. Их волевая напряженность успливается благо 
даря Еовышепню тесситуры. Тон же цели служат дви-
жущиеся .вверх трезвучия у медных духовых Гтевио 
вая ц е п о ч к а g e s , А). Разными средствами- ин-
тонацлонныдги, ладо-гармоническими, тембровыми -
кодгаозитор передает дерзкий иорыв, «безу-мство храб-

слошю залороженный, идет к к̂ воей цели ^ ' 

(зто^Га" загадки Турандот 
- p n L e . ма-
прмнцессе разгадать его ид̂ я п t ^ ^ предлагает 
турпно оперы вводится н о в ^ п. драма-
пая тема: важный компонент, но-

•«loderato eoetenuto 
роео rit. 



Она стапосится лейтмотивом Калафп. Но ее смис-
лопоо значение шире, глубже. Этот лоэтичсскии воз-
вышенный образ воплощает те силы, которые проти-
востоят в опере злу и мраку. Тема олицетворяет лю-
бовь, свет, жизпь. Если при первом своем появлении 
она :и1учиг мягко, скромно, то в дальис1"1шем приобре-
тает характер героической песни, гимна. 

Тот же лейтмотив составляет мелодическое ядро 
арии Калафа из третьего акта. Он наполняет собой во-
кальную партию, затем подхватывается хором и, на-
конец, звучит в оркестре fortissimo. Здесь уже доста-
точрго полно раскрывается та драматургическая функ-
ция лейтмотива, о которой только что говорилось. 

Для того чтобы ясно представить себе эволюцию 
образа принца, надо сравнить две его арии — из пер-
вого и третьего действий. Ария в первом действии пе-
чальна; ария из третьего действия проникнута радо-
стью — Калаф уже наполовипу победил противника, а 
скоро победит полностью. Минорная элегическая мело-
дия первой арии говорила о тяжести испытаиия, кото-
рому решил подвергнуть себя герой оперы, о его тре-
воге за судьбу отца. Часто повторяющийся оборот — 
опевание различных звуков, ниспадающие поступен-
ные ходы придавали мелодпи скорбность. А в основ-
ной части второй арпи преобладает уверенное восхо-
дящее движение мелодического голоса, пев>'чие и вме-
сте с тем активные интонации (в конце номера они 
приобретают даже некоторую фанфарность). Больш>ю 
роль играет тональный контраст между срграчным 
es-nioIPoM (первая ария) и G-dur'o.M, переходящим в 
D-d иг (вторая ария). 



ним, 

Iloi.vTi.o надо сказать о -п,мальмом 1Ю.гг,,астм,)о.па-
о М.пм с пазиитиом ломтмотмиа Кала( )а. Но 

' ' Г ' / к Г о м зву.1ал " Dcs -dur ' c . Эта мягкая, как бы 
дГтопая «тональность лгобни», смонистся rciiej>b болео 
ЯТЖИМ. С0Л/1С'1МЫМ D-cliir'oM. 

От «горой прип Кала(1.а тянется нить ф и н а л ы ю -
MV чору Этот D-diir'HMII хор - нослоднес лронолсмпю 
icilTMoinna, о котором было у ж е немало сказано. 
Злсчь налболис полно рась'рылается его о б о б щ а ю щ и й 
смысл. Он зпу'мгг как ликующий гими радости и как 
мпппстстппе новому дню. 

Да, долгом была ночь, окутывавшая своим че-ршли 
нлан^ом ]^apcтlю Турандот. И теперь она миновала. 

Как говорилось выию, дуэт лриицеосы и Калафа ие 
был закончен самим Пуччиии. М о ж н о ли сказать , что 
он но закончил и финальный хор, следуюиц1Й иепосред -
CTFicMiio носло дуэта? 

IFcT, все гла1М1ое, оснопЕюе было к о м п о з и т о р о м сде-
лало. Ведь в хоро лет новой музьпш; тома, ее гармо-
ппзацля, контрлнунктируюпще голоса — все это взято 
из арии Кала([)а и, следовательно, с очинено самим 
Иуччили. Таким образом, последний ш т р и х , заоерпта-
loHun'i оперу, н])инадлежит ее автору и только ему од -
ному (за исключением оркестропки) . 

1\'алаф занимает особое место среди о с н о в н ы х ге-
роси онер Ily44Hjnt. Некоторые из них не обладали 
т11е]»дой полей и рен1и гольностью. Д е Грие проявил се -
бя как челопек самоотпержеиный, по он так и не до -
бился счастья. Каварадосси бгдл стойким, м у ж е с т в е н -
ным мат|)иотом, но он погиб, став ж е р т в о й коварного 
Скармья. Д;];омсо1г с.пасся от гибели, однако спасла его 
М ш т и , без мое ли был бы каз11(уи золотоискателями . И 
только Каля(|), преодолев все препятствия , одерживает 
Р1миитольную JM)бoдy. 

Ь'СЛИ п Н1'КОТО|)ЫХ онерах Луччипп образы посте -
'"•J'Mo драматизируются, то .здесь праоильнее говорить 
" гс1юиза1и1и образа гламного персо11ажа. 

М 'аз Лиу залгыиаот ряд излюбленных к о м п о з и г о -
м ' 'POMMf., которым с.пойстиенпо одно обп^ее качест -

скрывает с в о ю л ю б о в ь к Ка-
"рииц ио может стать м у ж е м рабыни. К р о т -
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к;,я IT n ТО жо прсмя стоикап, Лиу живет для дгк.иг 
Велика ее самоотьиржомиость, п „ит тон ^ п т н ы Jo' 
торую она 118 принесла бы ради любимого чеаоГка 

Страп]пи.г. ]1ос.«Я1це,ть,е этому персопажу, мацболсе 
близки к обычиои Maiiepe Иуччигт, к лирическимТце-
„•ам из «Ма-иои», «Богемы», «Мадам Баттерфл.п! 
HfipoMCM, компг):л1Тор :irc гтиторяет себя. Пш» „его il 
д.'шиом случае можно сказать слопа\пи Пушкина атпе-
соваипыми 1'осоили: ' ' ' 

Оп вечно тот же, вечно новый... 

Вокальная партия Лиу сравнительно невелика 
«Зерно» ее образа заключено во фразе, обращенной к 
Калафу (начало первого действия). Рабыня всномииа-
ет о том, как однажды по дворце Калаф улыбнулся ей. 
Музыка этой фразы определяет характер последующего 
развития образа Лпу. Здесь в нескольких тактах вы-
ражены ее кротость, омирениость и вместе с тем обая-
тельность. Пентатонная, как бы застенчивая мелодия 
pianissimo на фоне органного пункта (оркестр) звучит 
нежно и хрупко. Мажорные гармонии, неожиданно 
вторгающиеся в b-moll, музыкально высветляют слово 
«улыбнулся» (в вокальной нартпи высокое а в орке-
стре — мажорная субдоминанта, мажорная третья сту-
пень, вторая ступень, тоже превращенная в мажорное 
трезвучие и, наконец, тоника Ь-тоП'я). Музыка гово-
рит о том, что улыбка Калафа была «лучом света» для 
бедно!! невольнпцы. 

Ариетта Лиу в первом акте очень поэтична. Своей 
изящной жепствепностью, прозрачностью она напомн-
пает лнрнку «Мапон», «Богемы». Но пентатонные обо-
роты вносят в ариетту специфические черты, придают 
ее мелосу своеобразие. 

Уже в первом акте образ Лну восприннмается как 
антитеза по отпошеиию к образу надменной и бессер-
дечной Турапдот. В дальнейшем этот контраст все воз-
растает. „ Такой же кристальной, целомудренной чистотой 
дышит .вторая арнетта (третий акт). Но 
иой, самой сильной сценой в партии Лиу является сц^ 
па ое гибели. Она состоит нз еще одного неоольгаого 

371 



сцены: 

л HH-i f l T x ^ i J J j 1 > 1г 1 j - j _ . 

W I f r t u r n 

Чередование трехдольиого н четырсхдольиого мет-
ров придает свободу, гпиа!Ость скорбной мелодии. В то 
же время есть в ней обречеииость. Мелодический голос 
упорно возвращается к доминайте или к тонике Эти 
звуки подчеркиваются моиотовным траурным ритмом. 

Варпацнолпое развитие темы ведет к трагической 
к>льмн„а.,,ии: Д,у убинает себя. «Рект.ем,, осиоиан 

"" I J J I J ста.п«т,тся 

. r X S оохранеио до конца сце-

«-̂ НОК „а могил; рабьпш последнее с л о п о -

Г Г " ' ' ' ' ^ ' - ' - " «-.сдеи-
Ч": Ма„„„, М нш Й , .'^и ' Т ' " " - " " "РЗДшествеини-
о»и n.M,,f.j,, '^"«-Чио-саи, Лнжолика... Вес 

>. растоптанные жпа,.,.,„. ц „3 
Л|2 



была воплощением лоо:1И[1, никогда не иссякапгпоГ, « 
творчестве Пуччипн. Есть что-то символи.ескоеТтом 
что аюслсдиие иатгцсаниыс им страниц.., рисуют смео^ь 
иоследиен -из его люоимых героииь. -̂м р̂ть 

• 

В «Турандот» Пучмныи следует уже известным 
принципам оперной архитектоники. Но формы этой 
оперы более классичны, чем в «Девушке с Запада» 
Встречаются закруглеиные построения. Пуччпнн про-
должает культивировать излюбленную им форму ве-
большой, зачастую одночастной арии. Внутреннее ее 
строение различно. 

Первая ар-иетта Лну — период. Второе построение 
варьирует музыкальны» материал иервого и завер-
шается тон же каденцией. Третье построение — «ода. 
Ее замыкает все та же каденция. Повторность каден-
ций в основной тональности Ges-dur создает ощущенпе 
своеобразного рефрена п вносит в арпетту оттенок тро-
гательного, почтп детского простодушия. 

Следующая далее ария Калафа тоже одночастна. 
Но -первое пост.роенпе шпроко развито (его длитель-
ность— тридцать один такт). Шпрота мелодического 
дыхания дает возможность назвать этот номер арией, 
а не ариеттой. Впрочем, реплики Лну и Тимура в 
конце первого построения нарушают традиционную 
форму оперной арии. 

Вторая ария Калафа (третпй акт) построена по 
схеме а — b — а\ — bi (двойная двухчастпость). Hoai — 
маленькое четырехтактовое построение. Во вт1>рой ари-
етте Лпу форма опять одночастная. 

Особенностями архитектонакн «Турандот» являются 
сюитность (первая картина второго действия) и часто 
встречающаяся варнационность. Она имеет место в хо-
ре-пляске палачей. Траурный ез-тоИ'иый хор пз пер-
вого акта представляет собой вариационный цикл 
тема п три варпацпп (перед третьей вариацией втор-
гается лсйтдготпв Турандот). Нетрудно оонаружпть 
варпацпонпость в сцене Пинга, Панга и Понга из вто-
рого действия, в марше-шествии, в загадках принес-
ем. Формой темы с вариациями композитор воспользо-

и /о 



; ; , ;,..п.м.м.ч.и (а а.). Д.и.оо идут 
тГпар.ищ...., г.-.мигпштм.пы/. хоро-ж).. ;нп1:зод (l.-.r-
и,,) мргт'ргая па-рпация м ач'ода. 

iTvpa)W)T» убеждает !• тем, что молодп-юскоо даро-
„ппис llY'iMiiiiii 110 nCTDMUb'ioci.. IVoAinoiiMTop продолжал 
дарпт!. cjiyiiiaTCJDiM ндохишичтыо мелодии, отмечеппмо 
Ш1К11М11 чертами. 

Мелос /1^1>яидот» 1» оолыпои споем масти имеет 
италыгиское лропохожщеипе. По одесь ист таких яииых 
парадно 110Сетп.1Х оооротол, какие Пыли н «Джаиин 
CKIIKICII» . Учигмпал иациомальпую специфику сюжета, 
Нуччпии набегал псего «слишком итальи1№'К01Ч)», ио 
нмосто о тем не откаамиалсп от споеп) национального 
лнца. iB :)том сммсле он т|)ад11цми, устанопн.п-
Hieiien и " pyciCKioli мулыке X I X 
пека. 

[{торон 1»аз аа спою жн:и1ь Иумчиии соирикосиулся 
г. iMMiTaroHHKoii. В «Турандот», как п п «Мадам Баттер-
(])лан», нонтатоннка стала органическом частью стили 
композитора. Он ноль-чуетги ею допол1.но умсреиио. 
Муаьгка ряда пажмич'иннх сцен онеры не имеет )гичего 
общею с нентатонн1,1м зпукорядом. Оснопная тема Ту-
рандот нентатонна. По пси ее вокальная партия ио за-
ключает и себе какнх-лнбо нятисту1пе1гиых оборотов. 
То же надо екааат!. и о партии 1{алафа (.ча вычетом 
одной его (lipaiM.i п сцене с nMnej)aTopoM), хотя Кп-
лаф--татарин и, iiva.K тс-пе|)ь говорят, лпляется п.редста-
мителем народа «нентатопио|"| зоны». Музыкал1>'11ыи 
o6pa:i Лиу ciiHijan с нентатоппкои; одмакч) гла.1М1аи ее 
сцена, сцена еамоубннстиа, иапн^ама и миморе. 



и 0|)К1"СТ|Ю — длптелмпли iiav:»i.i mi. 

дна китаПсшх .чипа. ()т uU 
„оот чом-то очень дрсиипм. Дух с;:;;,: ~ 
п нокогорых хороных :мп1:юдах. 11„ vix, " " 
дл>. ..,.(...:«иод(м..п. и цол.ьм, так пш пио 
ремсмшос.тыо му:и..ка.п^ш,.ч, ммп.лсм.ми, д„лок.,п, 1т [ ' 

Ужо ,..ла речь об умпсолах. К утпсоииоГ, ,|мктуро 
l(y.i4irmi мрпПсгает и ряде сцсмс опоры. Ииогда v псч-о 
истрочаютси могучие., нрямо-тажи Гюгатырскис уписоиы 
}1|1чего 110Л0П11()П) пет и других произиедеппих компози-
тора. 1а.кая (фактура обусловлсмЕа эпическим содержа-
JIIIOM некоторых образои н эпизодов «Турандот». 

Часто пользуясь гомофонным изложением, Пуччнпи 
не забывает о нолнфонни. Речь П1Дот но об имитацион-
ных иолнфонпческих формах —опп .в опере отсутству-
ют. Ио нолнфоння другого типа (ее можно назвать 
нодголосочнон) нродставлепа довольно finipoKo. В част-
ности, таковы некоторые хоровые фрагменты, построен-
ные на снлстеннн .нолпфонических голосов. 

Сочная красочность и драматическая экспрессив-
ность музыки «Туралдот» была бы немыслима без 
смо.чых (гармо-инческих Н'риемов. 

Увслнченньм"! лад в «Турандот» (встречается редко и 
нмест оторостоиенное значение. Зато усиливается впи-
мшнно композитора к так называемым мрлод11чес4<им, 
или старинным, ладом. Так, в первой (fis-molI'nofi) 
темо иляоки палаче!'! часто встречаются фрпгиискне 
обороты (обычная вторая ступень чередуется с ноз-
Koii). Начало «лунного» эпизода - лплиПскии D-dur 
(четвертая высокая ступень). Мажорная лептгармонпя 
Турандот, связанная с ее лейтмотивом, включает седь-
мую низкую, что дает основание говорить о ,""ксолп-
дииском ладе. Моионо указать ен;е па e s - m o l l ими хор 
из первого де1к-.твня с четверто!! высокой 

Интересна ла-довая структура второй ариетты Лиу 
(третни акт). Если судить по ключевым ^ 
н а л ы т с т ь - F-dur. Но к F-dur'non о̂м.псе 
приходит лишь тогда, когда ГО-
Л п самой аа>петте пропсходит следуюп^е1. D. о7э 



лос типично F-dur'iii.iii с подчеркиванием первой и пя-
той ступоно]}. Но пя эти басы иаслаивасгся субдомн-
наитовая гармоашя; топика огоутствуст, а доминанта 
становится весьма проблематичной: 

Создается ощущение B-dur'a с высокой четвертой 
ступопыо (лидипскин лад). 

Применение отмеченных ладов внооит в музыку 
тонкие художественные оттенки. В ариетте Лиу ладо-
воо своеобразие придает мелодии и гармонии свежесть, 
тренотноппсжную зыбкость. 

Существенной особенностью стиля анеры являются 
политональные (битональные) комбинации. Они встре-
чались уже в «Джанни Скикки», но в «Турандот» при-
обрели гораздо большее значенпе. 

Элементы политоиальности есть во второй теме 
плпски палачей. Басо,выГ1 голос представляет собой то-
никочцомииаптопын органный пункт топалыюстл B-diir 
f d S n звукоБ b и f). Тема сочинена 
спелГм гп"̂  "^°7Ряющийся хроматический мотив в 
S Ип Z . тональность g том. ло .)то сочетание .не относится к числу наибо-
м х о Г з а ' ; п ? п Г " - с к о л ы ; Тарм'ония не "ЫЛ0ДП1 за продолы ладовой переменности (В — d — trl 

часто встречающейся „ в музь ко Х К l e i 

А II/I «к А - ^ 



Здесь на тонику (1-то11'я наложена тонпка Cis-rlur'a 
Общий тон (/, энгармонически равное eis), фактупнгь 
тембровое размежевание двух трезвучий несколько 
смягчают резкость звучанип. 

Га1>мония перемещается на большую терцию вниз 
а .потом и ла другие интервалы. Она встречается также 
во втором и третьем актах ошеры. Во всех случаях она 
усиливает драматическую напряженность музыки. 

Вот фрагмент из небольшого хора (первый акт), от-
крывающегося словом «Silenzio!» («Молчание!»). На-
ступает час ночного пои̂ оя и тишишы: 

Andante lento 

РТР 

Тональность fis-moll. Первая 
мпяапто11, но в нее вклпнпвается g- ^ре„у,ие 
А на fis-moirnyro тонпку накладывается у 



Fdur Обе-mi ra j )Moi ini i «второго плапа» отстоят иа 
понтона от TOfiii'iocKoro ;̂ иука fis 11 тяготеют к нему 

f - к а к бы два вводных топа - верхили п ыыж-
,М1Й) Благода1)я полутоповым тяготениям определен-
ность л устопчп«вость тошисп fis-inoll'n не нарушается. 

Эта гармоппческая краска пе имеет драматичеса^ого 
значения. Она придает музыке пзыоканаюсть и некото-
PJ40 таинственность. 

В предьлдущих случаях композитор соединял в один 
комплекс гармоппл, принадлежащие различным мажор-
ным и минорным тональностям. Но Пуччтш ииогда 
переносит принцип битопальностн в сферу ладов, лежа-
щих за пределалгн мажоро-мнпорной системы. Он соче-
тает две различные тональности упсличеииого лада, на-
пример в начале второго акта (сцена Пинга, Папга и 
Полга). Верхнии голос оркестрового вступления, выдер-
жанного в характере танца, представляет собой много-
кратное повторение лоследавательности из трех мажор-
пых трезвучлн — Es, Des и А. Это — отрезок целотон-
ной гаммы, гармонпзованиой трезвучиями. А !в басу — 
отрезок другого целотонного звукоряда — е, d, В. В ре-
зультате на первой и второй долях трехчетвертных так-
тов образуются уменьшенные октавы е — es, d — des, а 
на TpcTbeif доле — малая нона а — Ь. 

Вот пример предельно дпссопаптиой для стиля Пуч-
чили гармонии ,из первого акта: 

Lento tl6 , 

' 2—, 
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к ()Д1£0Му Упужоряду II DUiii,;, 
к д р у г о м у - e s ! / , " ' . c i ; ; , " у h 

разом гармш1ия генетически связан Гл) 
дом II в то же время далека о ^ Г П ла-
иым divisi и арфе, oi.a 'sny^^^^^^ 
ио в этом э и . : з и 
ХО.З. Вот почему композитор с помоии,ю осГь х Z Z 

фаитасти.еск„|/;.^;; 

Очень сложно ладо-гармоническое строение мари., 
ш второго действия {ш. пример 104). Его меж.̂ ия с 
большой 0-пре.деленностью утверждает f-moll. iB басовом 
голосе столь же определенно и четко утверждается 
as-moll. Соединение двух минорных тональностей от-
стоящих на малую терцию одна от другой, вводит .в 
сферу уменьшенного лада. Но этой сфере противоречит 
компле-кс звукоБ, упорно выдерживаемых в средних 
голосах,— es, ces, des. Сочетаясь со звуками f п g (ме-
лодия), они образуют неполный целотонный звукоряд 
(не хватает только одного з-вука — В о з н и к а е т уве-
личенный лад. Он вступает в противоречие и с тональ-
ностями крайних голосов — f-moll и as-moll, и с умень-
шенным ладом, который получается как результат 
одновременного звучанпя мелодии и баса. Мало этого! 
Первые три такта марша, исполняемого трубами и 
тромбонами за кулисамп, совпадают с последними так-
тами сцены Пинга, Панга п Понга. На марш наклады-
вается музыка, доигрываемая симфоническим оркест-
ром. Таким образом, к оипсаплым выше звупчовым 
комплексам присоединяются еще тоника и субдомп-
наита G-dur'a. Возникают семп- и восьмизвучные гар-
монии. Налицо - поистине «классическая» поли^ональ-
ность. Она была нужна Пуччини для того, чтооы при-
дать маршу механическую бесчувственность (выше го-
ворилось о том, что пачало марша связано с вогьтощ -̂
нисм темных, злых сил). По мере того как ^"Р^ 
вращается в парадное, блестяшее шествие ^ о п и т т ^ 
ность исчезает, гармония становится „^^рес-

Есть в «Турандот» и менее "^nv^-
иые гармопичес^кпе " Р п е - Ь ^ -
чини в предыдущих операх. Hanpn.Mtii, г. 479 



. unionm. Во втором орпозо К а л а ф а (G-clur) тони-
Г е т с я Ггармоиней. включающей в себя доми-

ка ^кую ступень. Пуччиии применяет 
Г ж е н : е nfp-̂ ^̂ ^̂ ^ "септаккордамп, секундами. 
Т.кме секунды вкраплены в сцену смерти Лпу. Вспо-
шГается (<Девушк̂ а с За-пада». Там есть эпизоды, Б КО-
Xbiv секунды звучат очень мя г̂ко, не нарушая поэти-
ческого строя музыки. То же самое происходит и в 
аппетте Лиу. Последовательность секунд здесь очень 
ylMCCTHa: она впоспт в музыку оттенок щемяпдон сердце 
скорби. ^ 

ГармонпческпГг язык «Турандот» не везде сложен; 
местамп он становится более простым и традициопиьш. 
17уччини верен своему правилу органично сочетать по-
вое со старым, 

«Турандот» — одна пз самых колористпчеоки бога-
тых итальянских оперных партитур. Оркестровка этой 
оперы заслуживает специального исследования (впро-
чем, то же можно сказать п о некоторых других операх 
Пуччпнп). 

Если сюжет «Девушки с Запада» не требовал такого 
большого состава оркестра, каким воспользовался ком-
позитор, то сюжет «Тураидот», напротив, делал воз-
можным и даже необходимым применение мощной ор-
кестровом «армии». Состав деревянной духовой группы 
здесь тро1П1ый (с включением контрафагота, которым 
Пуччини обычно не пользовался). Состав медной груп-
пы обычпый, но имеется банда (трубы и тромбоны). 
Композитор довольно часто прибегает к ее услугам, по-
этому партитура «Турандот» в большой мере насыщена 
«медью». Эпизодически появляются два контральтовых 
саксофона (они входят в группу инструментов, играю-
щих па сцене). В конце второго акта оркестр усилен 
органом. Имеются также арфы, челеста. Группа удар-
ных велика. Помимо обычного ииструмепта.рия (с кси-
лофоном, колокольчиками и «трубчатыми» колоколами), 
гп„?1 басовый ксилофон и набор китайских 
гоигов (они издают звут̂ и определенной высоты). 
НИИ «Турандот», как и в мелосе, гармо-
обпаа отразилось эпическое начало, присущее 
образному строю оперы. Показательны в этом отиоше^ 
?ло 



ипм в со к у л ь м и н а ц и и tuUi forlissinin О. 
1,0 только силой, ИОЛИОТОИ, МО и ' ^^ '̂"'''"̂ 'ТСЯ 
„ „ я . К р а с к и п о л о ж о п ы г у Л о ; ги .пш иг J 
л у т о и о в » . На иср,вый илаи вы ~ 
г р у п п а , в е с ь м а многочисленная Г.лагоп-шп п " 
Л о и и ч с с к о г о ор.кестра. Фактура п ^ . е ? ; ; ; " 
щ и х деталей . Т у т все внимание комиозитора наТравлТ 
„ о ие па «ТО.ШШСТП», а на решение главной з . Sm. 
с о з д а т ь д е к о р а т и в н о яркий, «плакатный» образ 

Но в ряде других мест Пуччннп стремится к изо 
щренлои филигра-ниости оркестрового стиля, .многоцвет 
пости тоичаиших тембровых оттенков. 

Обращаясь .к .различным партитурам автора «Тупая 
дот», мы прослеживали развитие основных стилистиче-
ских литий его оркестровки. Одна из этих линий может 
быть названа темброво--психологической. Другая харак-
теризуется стремлением к эффектной, блестящей звуч-
ности, сочной живописности. Третья линия — пмпрес-
сионистская; здесь преобладает изысканность колорита, 
причудливая игра красок. Позже, в «Девушке с Запа-
да», две последние линии объединяются, п пх трудно, 
даже невозможно разграничить. 

«Вернемся к «луннолг^'» эпизоду. ГТрпводпть нотные 
примеры невозможно, так как они были бы слишком 
длинны. Придется ограничиться описашгем странпп, 
которыо можно сравнить с партитурами Дебюсси и Ра-
веля. 

Первоначально здесь нет ничего, кроме тсмброво-
гармонпческого фона (реплики хора построены на од-
ном эвуке и не имеют мелодического рисунка). Но са-
мый фон очень живописен и создает нужное настрое-
ние. Композитор пользуется приглушенными, таинст-
венными звучностямп. 'Кажется, что мы ветшаем в 
фантастический мир, населенный призраками. Верхипи 
ярус — четырехголосная гармония у первых скрипок 
flivisi. Нижний я р у с — колышущаяся фигурация вио-
лончелей. Средний регистр заполняют сначала вал^р^ 
пы, потом струнные, :д7'блированпые " 
(флажолеты) .-Все :,тп «средства " ' J ^ n . 
пому окрашивают 0-с1иг',ную тоипку, 
вается на протяжеппп двепадцатп тактов ( 

381 



, . .„ м,. sosli'Tiulo). в посл«йУ'от"х листах гсмСро-

Гга ГфьГфлейты, которую дублирует челеста. Но. со-
т д .оиальпы.! строй .. «олорпт .первых тактов, 

S u 3 . . T o p все более актпвш. ,вводит в «лупныи. хор 
мрАопичсское начало. 

Оти.сать весь этот эпизод нет азозможиости. да такое 
оипсаиис мало что дало бы. Ваяшю осознать эстетиче-
ские ПРП1Щ1Н1Ы. кото])ые лежат в ociiojio оркестровки 
«луниого» хора. Не отказываясь от выразительного ме-
лоса длительно выдерживая отдельные звуковые пла-
сты 'Луччинп широко -пользуется тембровьши «мазка-
ми»! «пятнами», :«бл1сками». Традиционные, восприня-
тые'еще в начале творчесл^о!» деятельности принципы 
оркестровки он сочетает с тмпрссснонистскон тембро-
вой палитрон. 

В эпизоде «Silenzio!» (см. пример 114), как и в рас-
смотренном выше «лунном» хоре, изображение ночного 
пейзажа приобретает фантастические, зыбкие очерта-
ния. При этом оркестровка отражает отмеченную гармо-
ническую двуплаловость фрагмента. Fis-moll'naH мело-
дия звучит более «реально». Она поручена гобою. Пе-
вучие соло гобоя встречаются в музыкальной литерату-
ре согни и тысячи раз, ничего особенного тут иет. Па-
сторальный тембр этого инструмента -кажется вполне 
«земным», «материальным». Оркестровка второго ладо-
гармонического плана, налротив, необычна. Есть в ней 
нечто -волшебЕгое и прпзрач!Ное. Квартсекстак1к0рд 
g-moll'Horo трезвучия исполняют три флейты, арфа и 
челеста. Трезвучие F-dur (такты 5 и 6) поручено одной 
арфе. Одновреме-нно у флейты — трель на низком с, а у 
скрипок — тре.\юло на звуках а~с Трель и тремоло 
производят впечатление жуткого шороха. Ударные ин-
струмеиты (.\таленький барабан, тамтам, китайский 
гонг) еи;е более усиливают фантастический колорит 
эпизода. При его павторенип Пуччпнп -варьирует фак-
иру и оркестровку, находя новые красочные штрихи. 
1ПК, 'Например, g-moir.iii.,c а-ккорды переходят к тром-
попам р.апо pianissimo con sordine; у флейты, кларнета, 
челесты и лрфы п ото время - быстрые взлеты (арпед-
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П начале ма^гаа (см. т.рпмор lO'i гтп 
Hirmp Г1е])едает срс.дстш.лт1 оркостра Ik^t.,;. . , 
по II драматургическую Диуплано^ост П , 
такта лтузыки Ипп.га, Jfanra и ц ,,, дна 
очень вовдш,ю с учасшем малоц флойп!;'';?^^^^ 
ЧИ1С0П, шелесты. Эшм прозрачным 
противоностаилена «груПая». 
тромболоп, ПCП()ЛHЯI0П̂ IIX марш. ^ ^ ' ' 

В самом марше с особсшюи' яркостью раскпылпгт, 
томбраво-ишоописиыо тенденции оркестровог^'ст^ 
Пугчтш. Вводя контрапунктирующие голоса? новые 
ритмические фигуры, композитор вместе с тем как бм 
раскрашивает -музыку, находя все новые тембровые 
колсбинацпи. Вот, например, как оркестровано тпох.го-
лооиоо аккордовое изложение темы после хорового эпи-
зода (цифра 30) 

Такты 1—4: 
3 Тг-Ье соп sord. + Fag. I (верхний голос) + V-nl 

II pizz. (верхний и нижний голоса) + Лгра 
Такты 5—8: 

ОЬ. I К А , П 1 . + Агра + Celesta 
I 

2 F1. 
3 Тг-Ье con sord. + Fag. I + V-ni II pizz. + Arpa 

Оркестровка становится виртуозной. Для того чтобы 
придать звучанию блеск, Пуччинп вводпт стремитель-
иые пассажи деревянных духовых, скрипок, челесты, 
глиссандо арфы и ксилофона. Образуется звепящпи, пе-
реливающийся всеми цветами фон, на котором рельеф-
но выделяется тема (л1едные духовые). 

О том, насколько сложна здесь оркестровая факту-
ра, говорит уже то обстоятельство, что в последнем раз-
деле шествия (Мепо перед цифрой 32)^ имеется по 
меньше!'! мере шесть фактурных функций (хотя лзло-
жеине в этом месте строго гомофонное), причем выпол-
пение некоторых из них .поручено различным по темо-
РУ инструментам. 

' Сопровоисдлющпе тому голоса здесь пе з-чптываготся. 
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Гпоны nimi-.''. Jbi.nra и Поига .гз 'пторого и третьего 
• i и Г с Л прозрачнее, и дуле а щ щ о . Тут 

f o S да ^ исаользова-
нь1 Флгпть. больи.пе флейты, CKj>iimai (в част1,о-
сти флажолегы). И, конечно, - арфа, челе-
т ' к^кольчпк.г, ксилофон. Эти инструменты в «Гу . 

,пндот>) часто примеияюто ! озместе н придают О],.костру 
LiomcocTb. Прообразом Taicoii скерцозпоп звуч.ностн яв-
ляется хор «иарпнньоль» нз «Богемы» 

Б конце первого акта «Девушки с Запада» Пуччц.ни 
использовал \о])овые партии как своего рода оркестро-
иые Ш1.струм.енты. Нечто подюоиое есть и в «Гураадот». 

ДетскпП хор поет мелодию — лейтмотив лрипцсхсы. 
Оркестровое сопровождение — один из примеров изы-
сканного стиля, о котором уже много говорилось. Мело-
дия детского хора удвоенна сакс0(1)0нами. Иитеросио ор-
кестрован басовын голос (арфа, 1читаиски« гонги). 
«'Воплескн» в четвертом и пятом тактах — образцы зозон-
костн, отлпчающеи партитуру оперы. Но Пуччиии все-
го этого мало. Он добавляет к оркестровым тембрам 
краски смен1анного хора, поющего без слов. Хоровая 
партия имеет типично ииструмептальиую, аккомпане-
ментиую факту1)у. Оиа coxpaaiena до самого «онца эпи-
зода. 

Лирико-драматическая сфера «Турандот» требовала 
иных 0ркест])0вых средств. Опп былп хорошо пзвестны 
Иуччини, В ряде овоих онер он разрабатывал темброво-
психологичеокую линию оркестровки — она ра.з'випастся 
п U ого последнем произведении. 

Сопоставим тествие-марш и сде1гу встречи Калафа 
с отцом и Лну (первое действие). Шествие — эпизод 
деко])атии'ныГ|, изобразительный; сцена встречи напол-
нена лирико-Д1)аматическим содержанием. Как различ-
на o|)K('CTpoBKii отих фрагмо-итоп! В шествии — развет-
плешьчи, многоплановая фа1стура с массой украшаюпщх 
деталей. В сцене ист|)сми (см. пример 101) изложение 
.чнлчительио проще, «украпюни)!» отсутствуют. Тут 
шоподстнует uie изобразительность, а :выразнтельность. 
« соответствии с :)тим увеличивается роль мелодии. Не 
раз приходилоп. го.вг)рить о ст1)емлепии Пуччнпи все-
'Чмп) выделять и подче1)киватг. мелодический голос с 
т 



помощью оркестровых средств И и п 
сделал все для того, чтобы «подать>> темГпи"' '^ ' ' ' ' 
на в четырех октавах и исполипо^л„ изложе-
кроме контрабасов: < т̂рунными. 

8 

8 

V-ni I 
LV-ni И 

V-le 
V-c. 

Струлные поют очень иасыщенно, страстно (высо 
кие регистры). Но Пуччини добавляет Лт^унньш «с^ 
деревянные духовые («роме контрафагота) четыре вГт 
торны и первую трубу! Р® 

8 

8 

' V - n i l + Fl. picc. 
.V-ni II + 2 F l . + 20b. + 2Cl. 
• V-Ie + С. ingl. + 2 Cor. + Tr-ba I 
V-c. + CI. b. + 2 Fag. + 2 Cor. 

(Мелодию -исполняют почти все инструменты оркест-
ра. Гармония от этого не страдает. Тромбоны п трубы 
обеспечивают достаточную плотность гармонической ос-
новы. 

Самые тонкие, нежные оттенки нашел Пуччини для 
тем)бровой характеристики Лиу. В ее ариеттах он при-
бегает к простьш приемам оркестровки, понимая, что 
всякого рода «хитрости» здесь были бы неумесшы; 
ведь задача заключается в том, чтобы передать музы-
кой прямо1Душие рабьши, ее простые, глубокие чувст-
ва. В первой ариетте гармоническая основа — у струн-
ных con sordini. К ним время от времени присоеди-
няются деревянные духовые, которым поручены мело-
дичеокие голоса. Как трогательны небольшие соло го-
боя! Этот инструмент с давних пор рассказывал о пе-
реживаниях женской души. II Пуччини не ооошелся 
без него, когда понадобилось поведать о горе и чистой 
любви скромной Лиу. „ ^̂  

Столь же прозрачла оркестровка во второй ее ариет-
те (обращает на себя взимание красивое соло скр̂ ^̂ ^̂^ 
ки). В начале последней сцены Лну звучно^ о ^ 
ра особенно интимна (см. пример H l j . lewy н 
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Макет декоращш к «Турапдот». Экспериментальный 
театр, 1931. Художник И. М. Рабинович 

гобой п фагот в октаву. Гармоническое заполнение — 
два кларнета. Повторяющиеся b и es подчеркиваются 
двумя солирующими альтами. Оркестровые средства 
минимальны, но они выбраны так, чтобы пртгдать му-
зыке наибольшую теплоту и сердечность. По мере раз-
вития сцены Пуччини вводит в партитуру новые темб-
ры. После трагического tutti начинается длительное 
темброво-динамическое decrescendo. И здесь много тон-
ких оркестровых нюансов, не столы«о мрачных, сколь-
ко грустно-просветленных (аккорды у скрипоок, гобо-
ев, чадесты и колокольчш<ов pianissimo, высокое es у 
малой флейты в конце). 

Шествие и «сцена смерти Лиу — вот два полюса ор-
кестрового стиля Пуччини. «Нельзя не подивиться ма-
стерству композитора и многогранности его творче-
ской фантазии. 

Теперь надо вернуться к главному вопросу: в чем 
основная тема-идея этого произведения? 
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Ооычио пишут, что тема «Турандот» лоПеда люГ.-
шг. Это верно, но̂  не «ноллс. Да, победа любви, по 
также U иоиеда -доора лад злом, света над мраком, жиз-
ни лад смертью. Содержание оперы богато, глубоко; его 
нельзя свести к любовной тематике. Вот почему опера 
жанрово многопланова. (Вот почему в ней играют та-
кую болыную роль эпос, героика, трагедийность. 

Конечно, нельзя навязывать Пуччппи какие-либо 
идейные концепции, которых у него не было. Но в ис-
кусстпе важен результат, п он не всегда осоанан авто-
ром. 

Вернемся к премьер^ «Турандот». Италия была тог-
да под пятой фашизма. Как раз в тот год, когда состоя-
лась премьера последней оперы Пуччинп, были оконча-
тельно ликвидированы остатжи буржуазной демократии. 
Фашистское правительство, получив диктаторские пол-
номочия, распустило все демократические партии и ор-
ганизации, ликвидировало нефашистокую печать. Была 
восстановлена смертная казнь за «государственные пре-
ступления». Начали свою деятельность «Особый трибу-
нал», фашистская охранка «Овра», прототип будущего 
гестапо. Арестами, административными ссылками без 
суда и следствия, .казнями утверждал фашизм свою 
кровавую власть. И вот в стране, уже пораженной фа-
шистской чумой, псполн'яется новая опера прогрессив-
ного композитора, причем дпрпжирует аятифашист, о 
котором Гитлер сказал Муссолини: «Почему вы не 
заткнете рот этому старику?» 

Муссолини собирался посетить премьеру и требовал 
в связи с этим испотаения фашистского гим-на. Тоска-
нинп заявил, что откажется дирижировать, если «дуче» 
переступит порог театра. Муссолини был вынужден 
«остаться дома». 

Сказка... В каж1Дой сказке есть аллегория. «Сказка 
ложь, да в ней намек...» <И вот публика театра с-иушает 
оперу, в которой по прихоти сказочной правительницы 
казнят людей. Льются реки крови... Но кончается 

' S. С h о t Z i п о f f. Toscaninl. An intimate Portrait. London. 
1956 —Фрагмент из книгн опублнковаи в журнале «Советская 
музыка», 1960, К» 8, стр. 126—137. 
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мрачное царство ночи, ксичаотся асровопролитнс. Воли 
1г naiVAf человека сильнее зла! 

1<якие мысли могли eoaiiniaiyTb -d условиях ф а ш и с т -
ской Италии у тех, кто слушал это ироизоедеиис? 

II еще. об одном ;иадо сказать ирождо, чем глава 
будет закончена. Изучая содержание и стиль « Т у р а н -
дот» «ельзя не прпптн к следующему выводу : э то 
онера в основе своей р о м а н т и ч е с к а я. 

Романтпзм, Jtau н реализм, отображает .деиствитель-
иость, но романт1Гческии м е т о д отображения реаль-
ной жизни имеет спои су1цест.вснпые особенности. 
С этими особенностями приходилось встречаться при 
анализе оперы Пуччргнн. Речь идет прежде всего об ус-
ловном характере образов и музыкально-сценнчеокого 
действия. Оно раскрывает реальные п вместе с тем ги-
перболизированные человеческие страсти. Чувства люб-
ви, с одной стороны, и /жестоко!! бессердечности — 
с другой, романтически преувеличены. «Сверхзадача» 
спектакля рождена романтической лгечтой о царстве 
света н добра, которого на земле нот. Для Пуччини эта 
мечта была лиnJЬ yTonnei'r, прекрасным, яо недостижи-
мылг идеалом. Он, конечно, понимал его недостижи-
мость ai в то же время Гялл увлечен им. Сюжет «Туран-
дот» дал ему ;возможность с особенной силон выразить 
тот драматургический лрпнцип своего позднего твор-
чества, jiOTopun определяется словами — «от мрака 
к свету». 

Пуччини — 1)омантик... KaiKoe непривычное сочета-
ние слои! Оно 410 могло возникнуть, когда рассматри-
вались ианисанные им раньше оперы. Теперь оно ста-
ло чню.мне ^1акономернылг. 

Г'ома1пт1пкм кая панраилетгиость «Тура1гдот» — OCFIOB-

чаи причина, благодаря которой эта опера так заметно 
отличается от всего созданного композитором в пре-д-
нгоствующпе годы. 

ИТ. И „ ^ " 1 и м ) Н 1 1 1 л а с ь п-поха развития 
ш о Г 0V'м п̂̂ 'РЫ. Пережиптни i его па 

мною лог Маскаиьи (он умер в in/i5 году) но смог 
т 



создать провдпо,дсин.1, «оторыс вотли Г,ы в onennvm 
классику. ""ериую 

Начиная примерно с 20-х годов оперпый жапп ужо 
но занимает центрального моста в творчестве итальяп 
ских композиторов. Большое развитие полупили nnv 
гие музглкалы1ые жанры. ' ̂  

Итальшюкая музьтка переживала трудное время 
«Черггым двадцатилетием» был период господства фа-
тпизма. Передовое искусство преследовалось, прогрес-
сивные музыканты по-двергались тонеппям. В 1930 году 
великиli Тооканиии вынужден был временно покинуть 
свою родину. Чуждые влияния все глубже проникали в 
итальянскую музыку. Они не были преодолены п в го-
ды (после крушения фашистского режима. Антиреали-
стическое творчество неочоторых композиторов совре-
менной Италии знаменует полныу! разрыв с великими 
традициями .класслческой музыки, отход от принципов 
гуманизма, утрату пацяональной самобытности. 

Конечно, .в литературе п искусстве Италии наших 
дней есть прогрессивные силы, значенпе которых нель-
зя преуменьшить. Италия создала изумительное кино-
искусство, ставшее HOBbi.vi этапом в истории мировой 
кинематографии. К сожалению, пока нельзя отметить 
столь же значительных явлений в области итальянского 
музыкального творчества. 

Но никакая модернистская мода не может умерт-
вить истинно прекрасные произведения; они продол-
жают жить вопреки суровым приговорам всякого рода 
эстетов и теориям представителей «авангардизма». Это 
относится и к операм Пуччинп. 

•Верди и Пуччинп продолжают оставаться самыми 
популярными -в Италип оперными композиторами. Об 
этом свидетельствует репертуар итальянских оперных 
театров. 

В первом же сезоне, после того как было восстанов-
лено разрушепяое бомбежкой здание Ла Сь^ла, театр 
наряду с «Травиатой», «Доном Карлосом», «Риголетто» 
поставил «Богело'» " «Мадам Баттерфлай». С того вре-
мени «Богема» ставилась в Ла Скала чаще, чем какая-
либо -другая опера. Каждый сезон театр показывает 
новую постановку одной из опер Пуччинп. 
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.ГвТоГтеТтре 
« е д е н Г о количес1^ве новых -постановок ироизведеипп 
зиамеиитого асомпозптора: 

«Богема» — ^ 
«Тоска» ~~ ^ 
«Мадалг Баттерфляй» — 5 
«Турашдот» — ^ 
«Дрвупгкя с Запада» — 2 
«Манои Леско» — 1 
«Плащ» — 

В 1932 году Респигп и другие композиторы высту-
пил» с манифестом, обращенным к композиторской аю-
лодежи. Осуждая аэмоцпональпое, антиреалистическое 
покусство, авторы документа напоминали о животвор-
ных традициях Верди и Пуччини. Эти традиции и в на-
ши дни сохранили свою силу. Дирижер Ла Скала 
Н. Сандзоньо во время московских гастролей театра 
поделился своими мыслями об историческом зяачепии 
автора «Богемы». Он говорил: «Мы вообще мало вни-
мания уделяем современностп в опере, но, к сожале-
нию, пока не создано ничего такого, что могло бы стать 
в один ряд с произведениями великих мастеров. Я ока-
жу больше: в там, что Италия лишена подлинной со-
временной оперы, повивна смерть Пуччини. Он слиш-
ком рано ушел от нас. 

Сейчас в Италии нет опер, которые можно было бы 
назвать современными, Пуччини (это мое мнение) — 
единственный из последних наших композиторов, ко-
торый мог бы создать оовую оперу. Даже не Масканьи, 
он слишком локален и индивидуален. У него нет пуч-
чиниевской широты» 

И далее Н, Сандзоньо сопоставляет Пуччини с Про-
кофьевым. 

J '̂ '̂ atro comunale di Fireiue». Firenze 1956 
M., 
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Тема о влнинии автора .«Богемы» на современное 
оперное творчество очень велика и мало разработана 
Здесь возможно лншь коснуться «Toii важно11 те-мы 

Еще на рубеже XIX—XX столетий встал -вопрос о 
глубоком обновлении оперного искусства в облает 
его содержания и формы. Наряду с .поисками нринци-
миально новых тем н сюжетов композиторы разных 
стран искали современные методы развертывания оиир-
Hoii драматургии, нерестраивали привычные соотно-
шения между словом, музыкой и драматическим дей-
ствием, осваивали неизведанные сферы музыкально-
интонационного языка. В оперное творчество вводились 
выразительные средства, выработанные инструменталь-
ньгм музыкальным искусством XX века. 

Непроторенных путей иокали в оперном творчестве 
Верди и Римский-Корсаков (в последних произведени-
ях), Дебюсси, Равель, Р. Штраус и Яначек, а позлее 
А. Берг, Хиыдем'ит, Кршенек, Muiio, Пуленк, Орф, Герш-
вин, Бриттен, Прокофьев и Шостакович. Среди пио-
неров современного оперного искусства был также Пуч-
чнни. Он по-своему решал задачи, которые стояли п 
перед многими другими композиторами. Это определи-
ло связи, возникшие между его операми п оперным 
творчеством ряда других новаторов. 

Вот что писал по этому поводу II. Соллертпнский: 
«Ни один из крупнейших eBponeiicKux композиторов 
Н0 сумел избежать в той или иной степени воздейст-
вия Пуччини II приелшв его л1узыкальной драматур-
гии [...] Элементы пуччинпевской драматургии можно 
встретить и в операх Шрекера (например, в «Даль-
нем звоне» и в «Отмеченных»), и у Альбана Берга в 
«Воццеке» — при всем атонализме его музыкального 
языка, и даже ... у Стравинского в «Эдипе» 

Надо подчеркнуть, что критик имеет в виду именно 
драматургию, а не музыкальный язьис, который, яа-
приА1ер у А. Берга или у Стравинского, совсем не по-
хож на язык Пуччпнп. Что же касается тех общих дра-
матургических принципов, о которых идет речь, то они 

' И. С о л л е р т п н е к и й . Избранные статьи о музыке. 
Л. — М., «Искусство», 1946, стр. 103. 
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В стремлении динамизировать оперные 
фо'шы; Р̂^̂^̂^̂  сценического и музы,кальнаго дейст-

О влиянии Пуччини на Шрекера писал также 
п RPKKen По его словам, сцена смерти в третьем акте 
. Д а л ь н е г о звона» представляет собой «смесь» « з .«Бо-
гемы» и «Тристана» 

Тема .«Пучч1шп — Альбан Берг» затрагивалась не 
только Соллертин'ским - выдающийся дирижер Д. Мит-
ропулос сопоставлял «Девушку с Запада» и «Воццека», 
имея в виду симфонпчность музыкального мышления 
обоих композиторов. Польский исследователь творчест-
ва Пуччини Санделевский отмечал влияние драматур-
гии «Мадам Баттерфлай» на архитектонику оперы 
А. Берга 

Некоторые из крупных музыкальных деятелей на-
чала XX века проявляли живой интерес к отдельным 
произведениям Пуччини. Так, Малера привлекли его 
«Виллисы»; ознакомившись с двумя «Богемами» — Ле-
онкавалло и Пуччини,— австрийский композитор отдал 
предпочтение (последней и впоследсгвпи дирижировал 
этой оперой. Бузони восхпщался оперой Пуччини 
«Плащ». 

Более подробно -этп вопросы рассмотрены в статье 
А. Кенигсберг «Некоторые приемы музыкальной дра-
матургии Дж. Пуччини и современная зарубежная опе-
ра». Автор статьи говорит о дальнейшем развитии ари-
озпо-речитатпвно'го стиля, широко культивируемого 
Пуччини («использование гибкого, подвижного речита-
тива с внезапно всплывающими «островками» мелодий, 
иногда перерастающими в небольшие ариозо — в ши-
рокий, «о краткий разлив лирически непосредствен-
ных чувств» з. Черты такого вокального стиля Ке-
нигсберг обнаруживает в операх «Ванесса» Барбера, 
«консул» Менотти (сильное влияние Пуччини сказа-
лось и в других операх автора ч<Коисула»). 

S. 2 б / ' K'ang und Eros. Stuttgart und Berlin, 1922, 

п ш Ц п е Л э д ! ^ I t e m s ' ' ' ' wydawnictwo 
' Сб. «Воо{юси совремеевой музыкп», стр. 213 
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Далее .Кен.итеберг Г0801жт о |.ас..ро<т|>а„епном и . .. 
и,.оме11Нои апер.юй драматургии приеме прсдаавлию 
.цом собой «вторжоиие быта и личпу.о д,1?у>. Г р о -
дыш этого приема можмо найти в последнем дей.лвии 
«Травиаты» Вердп (доносящийся с улицы веселый «ар 
навальный хор). У Пуччпни он использован в «Мапоп» 
«Богеме», «Плаще» и других произведениях Эта тра-
диция по-разному продолжена Альбаном Бергом в 
«Воццеке», Гершвидом в «Порги и Бесс», Барбером в 
«Ванессе», Бриттеном в «Питере Граймзе». Каждый т 
названных композиторов пользовался данным приемом 
U соответствии с теми драматургическими задачами, 
которые он перед ообой ставил. 

Попутно надо сказать о том, что Пуч̂ £ини был од-
ним из первых '«урбанистов» в области оперного твор-
чества. Его «Плащ» уже заключает в себе некоторые 
элементы «симфонии большого города». Композитор 
уделяет известное внимание тому авуковому фону, ко-
торый органически сливается с современныл! городским 
пейзажем. В какой-то мере показательна также «Боге-
ма», хотя здесь действие происходит в 30—40-е годы 
прошлого столетия. Урбанистская линия впоследствии 
разрабатывалась не только в опере (Хиндемит, Крше-
нек), но и в балете («Чудесный мандарин» Бартока: 
вступительный эпизод, своего рода пролог, представля-
ет собой виртуозное воспроизведение нарастающего 
уличного шума — это бытовой фон, на котором затем 
развертывается драма). 

Не раз говорилось о том особом значении (драмати-
ческом и психологическом), которое приобретают в 
поздних операх Пуччини оркестровые ostinato. От этих 
эпизодов тянутся нити к некоторым страницам опер 
Бриттена, Прокофьева и других авторов. 

Оперное искусство последних десятилетии претер-
пело столь глубокие изменения, что традиции Пучш-
ыи, казалось бы, должны были сойти на нет Однако мы 
продолжаем обнаруживать их воздействие ® 
операх Даллашхккола). Остановимся 
ленка «Человеческий голос» (1958). Самый тип этой 
одноактной оперы-монодрамы. Раскрывающей ск^^ные 
переживания страдающей женщины, связан с эстети 
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кой П у ч ч ш т - музыкального драматурга. 1 ероини 
Ганпузского композитора - беспредельно любящая 

она жила любовью, дышала ею; разрыв с лю-
б и м ы м человеком означает для этой женщины гибель. 
И она гибнет, никого не обвиняя, не упрекая. Ее ио-
глепнее слово-«люблю». Нетрудно почувствовать 
нечто общее -между этой героиней и героинями ряда 
пуччпнпевсьих опер. 

Примечательно, что в произведении Пуленка есть 
сюжетная тема гибнущих иллюзий (помимо основного 
содержания оперы, эта тема выражена отдельными 
сюжетными ходами: сопоставим то, что сообщает о се-
бе героиня в начале телефонного разговора и во вто-
рой его половине). Примечателен также прием втор-
жения грубого быта, обыденщины в лирическую траге-
дию (некая назойливая дама, которая, пытаясь дозво-
ниться кому-то, неоднократно прерывает беседу герои-
ни с возлюбленным; танцевальная музыка — кто-то ря-
дом завел грам.мофо«). Все это опять-таки заставляет 
нас вспомнить некоторые важные особенности музы-
кальной драматургии автора «Богемы». 

Отголоски стиля Пуччини слышатся порой и в му-
зьвкальном языке оперы «Человеческий голос». Вокаль-
ная партия представляет собой почти сплошной речита-
тив. В оркестре время от времени звучат певучие ли-
рические темы. Это лирика эмоционально открытая, не 
лишенная чувственного оттевка. Некоторые интонации, 
часто встречающиеся нонаккорды, характерные парал-
лелизмы (например, гармонические последовательно-
сти с параллельными октавами, септимами, секундами) 
близки языку Дебюсси, но также и Пуччини! Слушая 
«Человеческий голос», иногда вспоминаешь «Девушку 
с Запада». 

И еще один небезынтересный штрих. В 1957 году 
журнал «Советская музыка» опубликовал ответы ряда 
видных музыкальных деятелей зарубежных стран на 
пред.1ожениые редакцией вопросы. В этой анкете был 
такоп вопрос: «Какие произведения последних лет вы 
считаете наиболее значительными и важными для 
прогресса современного музыкального искусства?», 
прупиешпии композитор Латииской Америки Э. Вила-
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Л о б о с , отвечая па данным вопрос лазйпл по п 

Г ^ ^ ^ " 
Велико воздоиствис Пуччиии па современное HCKVO 

ство оперетты. Речь щет главным оПразом о т а Л Г 
зьгваемои неовенской оперетте и ое круппейших нрёГ-
ставителях - Кальмаре и Легаро. Этот вопрос Гыл ?же 
поставлен в связи с лирико-комединноГ! опероп Пуччи-
ии «Ласточка». 

Разрабатывая жанр оперетты-мелодрамы, компози-
торы неовенокой школы вводили в свои пропзвряения 
остро драматические ситуации. Это относится прежде 
всего к Кальману, которого Соллертинский называл 
главным «пуччинизатором» европейского опереточного 
искусства. «Драма Периколы, разлученной с любимым 
ею Пикилло, 1не может быть даже приблизительно 
сравнена с трагедией артистки Спльвы, оставленной 
князем Эдвином Воляпюком»,— замечает М. Янков-
ский Драматические коллизии давали возможность 
авторам неовенских оперетт по-своему разрабатывать 
приемы веристов и Пуччпнп. Влияние этих композито-
ров ощущается также в лирических эпизодах (Каль-
ман и Легар уделяли большое внимание лирике; опе-
ретту «Цыганская любовь» Легар наз-вал «романтиче-
ской» именно потому, что в ней такую большую роль 
играет лирическое начало). 

«Фиалку Монмартра» Кальмана сопоставляли с «Бо-
гемой» Пуччини. Для этого были достаточные осно-
вания. Сама концепция «Фиалки» в какой-то мере пуч-
чиБиевская. Авторы оперетты использовали некоторые 
сюжетные мотивы романа Мюрже, сделали своими 
героями представителей демократической богемы, про-
тивостоящей правящим классам Второй империи. 

В л и ^ е ПУЧЧПНП сказалось на мелодическом 
язьгкГГл^мана и Легара, а также на -
поиемах некоторых особенностях тематического раз 
ГиТоркестров^е . Наиболее оно заметно в сценах .ти-

; .ic.lV.HcKyccT»o.. 1937. 
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рико-латетического склада, аснованпых на чувствен-
ных выразительных темах. 

Это влияние отмечалось и музыковедами, интересо-
вавшимися опереточным пскусством, и некоторыми вы-
лающимпся композиторами. 

В 1918 году в петроградском театре Пассаж шел 
«Граф Люксембург» Легара, поставленный Марджано-
вым Один из спектаклей шосетил Глазунов. Беседуя 
с исполнителями, он слазал: '«Я в первый раз слушаю 
эту оперетту. Я вообще мало их слышал. Но это же за-
мечательная музыка! И знаете, это Пуччини. Ваш Ле-гар —верист!» 

Оперная драматургия Пуччини обогатила музыку 
венской оперетты XX века. 

Надо, однако, подчеркнуть, что, обладая крупными 
музыкальными достойиствами, это искусство не смогло 
преодолеть идейной неполноценности, которая сказьша-
лась в бессодержательных (за редким исключением) 
либретто, отражавших вкусы буржуазной публики. 

Даже то немногое, что было сказано выше, дает 
представление о многообразном воздействии творчества 
Пуччлви на музыкальное искусство XX века. 

' Г Я р о н. О любамом жанре, стр. 108. 



ЗАКЛЮЧЕШ1Е 

Заключнтелыная часть этой кнпгп посвящена томе 
«Музыка ПуФмшп в дореволюционной России п в 
СССР». Следует, о-днако, иметь в виду, что автор не 
ставил перед собой задачи дать исчерпывающий мате-
риал, связанный -с данной темой (и, в частности, рас-
сказать о всех отечественных постановках пуччиниев-
ских опер). 

Прежде всего необходимо коснуться вопроса о взаи-
моотношениях, которые сложились в прошлом между 
русской и итальянской музыкой. 

Известно, что в XIX столетии итальянская музыка 
и особенно итальянские певцы пользовались исключи-
тельным успехом у привилегированной верхушки рус-
ского общества. По сути дела, здесь нельзя говорить о 
сколько-нибудь серьезном и глубоком интересе к мл'-
зыкальному искусству Италии. Пресловутая пталома-
ния представляла собой моду и в глазах «большого све-
та» являлась признаком «хорошего тона». Характерно, 
что аристократическая публика ценила главным обра-
зом внешние виртуозные качества итальянских певцов 
и была равнодушна к псполняемохгу ими репертуару. 

Италомания повлекла за собой «экспорт» итальян-
ской оперы, осуществлявшийся длительное время и все-
мерно поощряемый правящими кругами. Русская опе-
ра. оттесненная итальянцами на второй план, стала 
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какоп-то Золушкой, возбуждавшей скептическое, «епри-
язне^ое а в ряде случаев и враждебное отношение к 
с е б е театральных чиновников, а также 
Г п з б р а н н о й » публики партера и бельэтажа. Естествен-
нГ ч̂ го передовые русские музыканты считали своим 
долгом бороться против «итальянщины», против сле-
пото преклонения перед чужеземным искусством. Эта 
борьба приобрела высокий общественный смысл, так 
как ее целью была защита интересов национальноа^о 
прогрессивного искусства. И надо ли удивляться тому, 
что в пылу полемики русские композиторы и музы-
кальные критики преувеличенно резко отзывались о не-
которых выдающихся композиторах Италии и об их 
операх, а порой склонны были как бы игнорировать 
все итальянское оперное творчество. 

Отдельные «перегибы» не умаляют принципиаль-
ного значения борьбы передовой музыкальной общест-
венности России, прокладывавшей дорогу отечественно-
му искусству, русской реалистической опере. 

Надо, кроме того, учитывать и то обстоятельство, 
что перед русским и итальянским оперным творчест-
вом стояли тогда во многом различные художественные 
задачи. Русское оперное искусство начиная с «Ивана 
Сусанина» Глинки избрало путь реализма как основ-
ную магистраль творческого развития. В итальянской 
опере длительное время преобладали романтические 
тенденции. Итальянскому оперному романтизму были 
свойственны такие черты, как условность, а иногда 
искусственность, надуманность сюжетов, гиперболиза-
ция человеческих страстей, склонность к преувеличен-
ному драматизму, подчеркнутая театральность. Все это 
было чуждо русской оперной классике и не встречало 
сочувствия у .наших выдающихся композиторов. 

^^усская критическая мысль отмечала также недо-
Z^J^Z' результатом музыкальной неполно-
a n Z r ^ , итальянских опер. Итальянские компо-
MeZ.nn!?" ' '? ' ' " исключительное внимание вокально-
глГегп ' Г творчества за счет дру-
Факту^ гармонии и оркестроо^ой 
П 1 ж е ® Беллини, Доницетти 

Верди (речь идет о его относительно ранних 
ш ^ 



произведениях), особенно «бпосалаг. р г, 
нении их музыки с музьшой ^^^^^^ 
зиторов середины XIX веГа ДРУ-"-̂  комп<,-

лант Россини высоко о ц е н и Т а -
лярными Беллини, в Г — ^ 
В. П. Боткин был одним из первых русских критик" 
отметивших историческое значение творческогГдея?ель 
ности Верди. Однако вердиевские оперы дол ое время 
встречали Я Е Н О несочузственное отношениеТсторТы 
многих представителей русской музыки. Глпнка в Гза 
метках об инструментовке» порицал Верди за излишне 
шумную, громкую оркестровку. Серов резко выразит 
свое отрицательное отношение к эстетической направ-
ленности творчества автора «Трубадура». Это была 
критика, которую художник-реалист адресовал худож-
нику-романтику. Впоследствии Серов более верно оце-
нил творческую деятельность знаменитого итальянца. 
В первой главе приводилась серовская характеристика 
Верди как выразителя «Италии, взволнованной поли-
тическими бурями». 

Чайковскому принадлежат очень резкие суждения 
о Верди («Трубадура» он называл «отменно пошлым»). 
Однако общая оценка творчества этого композитора 
одновременно и негативна и позитивна: «Много нагре-
шило это дитя далекого Юга перед своим искусством, 
наводнив весь музыкальный мир своими шарманочно-
пошлыми измышлениями, но и многое простится ему 
ради той несомненной талантливости, искренности не-
поддельного чувства, которые присущи каждому про-
изведению Верди» 

Гораздо более благожелательно относился к {Верди 
Ларош, видевший в нем верного истолкователя «ин-
стинктов массы», «демократического художника, силь-
ного темпераментом п грубой энергией». Критик счи-
тал что в вердиевскпх операх «живет нечто оппози-
ционное, мятежное; это - отнюдь не н о в ы е пути 

>П И Ч а й к о в с к и й . Музыкальные фельетоны и за-
метки. М., изд. П. Юргенсона, 1898. стр. 52-oS. 
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м у з ы к а л ь н о г о иа^уоства, это - общедосхулная муаыка 
на Грамы, косвенно обязанные происхождением ново-
му мятежному духу» 

Независимо от тех пли иных оценок творчества от-
дельных ко>шозиторов русские музыкальные деятели 
СУРОВО осуждали «модную итальянскую музыку». Это 
слова Глинки - убежденного сторонника националь-
ной суверенности в области искусства. В 1845 году он 
писал из Испании: «К сожалению, как и у нас, страсть 
к итальянской музыке до такой степени овладела музы-
];антамп, что национальная музыка совершенно иска-
жена» ^ 

Активно выступал против гегемонии итальянцев в 
России Одоевский. Он считал, что «дух итальянской 
музыки совершенно противоположен духу русской му-
зыки; и распространение в народе итальянских кава-
тин может ил1еть лишь одно следствие — убить девст-
веаную силу нашей народной музыки, т. е. убить наш 
.художественный элемент, который телерь только начал 
развиваться произведениями Глинки, Даргомыжского 
п в последнее время Серова, не говоря о тех деятелях, 
одаренных огромным таланто.м, как, например, Бала-
кирев, которые остаются в бездействии, ибо русская 
сцена слишком редко оказывает гостеприимство рус-
ской музыке» ^ 

В другом месте Одоевский утверждает: «Между 
характером новейшей итальянской музыки и характе-
ром нашей великорусской — целая бездна, на которую 
никакого моста не перекинешь...» 

Проявляя иногда нигилизм по отношению к музы-
кальному искусству Италии, Одоевский вместе с тем 
считал возможным его возрождение и связывал его 

расцвет с национальным возрождением стра-
ны. «Может быть,— писал он,— освобожденная Италия 

' «Т\)лос», 1875. 5 мая. 

Музгаа стр яаслвдие». М., 
* Т а м ж о, стр. 314 
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даст этовыГг, более разумний „ v,r„ 
•своей муямкп i " ^УДожестпеппый тер своей музыке...» » "̂ -м^т г̂стпеппый харак-
Позиг̂ ^ия, которую занимал Одосвскпй пп 

umevo общего с реакционно « « ^ м . ' ^^ 
риотизмом. То же м ^ Г с г заГГ"^^ 
музьькальпых .деятелях, т̂с̂ .̂̂  U v ' 
ствеииого искусства. интересы отепе-

В G0-70-O годы борьба обостряется. Противпика^ш 
италоманпи .выст>тта10т Стасов, Кюи IT ВСЯ 
кучка» в целом. Ее оружием 'было ие тольк^ еТ^о 
Мусоргскии в своем музьжальпом памфлете "раскТвы' 
смеял итальянскую оперную рутину п нелепых птало-
Гофил^ Т о ^ Г Г ' ^ небезызвестные 

Много сделал в этом направлеппн и Чайковскпй Он 
вел систематическую борьбу (Против засплья птальян-
ской оперы, возвращаясь к этой теме в ряде свопх му-
зыкально-критпческих статей. Ему принадлежат заме-
чательные, многократно цитировавшиеся слова: «Я го-
тов согласиться, что у в а ж а ю щ е й с е б я столице 
неприлично обходиться без итальянской оперы. Но, в 
качестве русского музыканта, могу ли я, слушая трели 
г-жи Паттн, хоть на одно мгновение забыть, в какое 
унижение поставлено в Москве наше родное искусство, 
не находящее для приюта себе ни места, ни времени? 
Могу ли я забыть о жалком прозябании нашей рус<!коп 
оперы в то время, когда мы имеез! в нашем репертуаре 
несколько таких опер, которыми всякая др}тая ува-
ж а ю щ а я с е б я столица гордилась бы, как драгопен-
н^йгаим сокровищем?» 

Великий композитор не скупился на резкие выра-
жения, говоря о гастролировавшей тогда в Москве 
итальянской оперной тр^ттие. Он был несправедлив в 
свопх уничтожающих суждениях о творчестве Вердп. 
Но когда Чайковскому приходилось давать общую 
оценку итальянской м^^ыки. итальянского пения, он 
был объективен и отделял хорошее от дурного. «Л при-

1 
I 

мепот. стр. 11. 
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надлежу к с в Г ^ 
как. на„р„мер. 

Гжп Паття. Пенка, гг. Ноден. Рота и т. п. Подобные 
I n C r a будучи хранителями п провояниками класси-

Традиций итальянского певческого искусства, 
ЧеСКИА ^ 1тоЛ1Т:1МГПРН1ТР НО ППРГНП-не только доставляют сильное наслаждение, но прршо-
сят несомненную п о л ь з у певцам всех иацат и способст-
вуют развитию изящного вкуса в публике. Я отношусь 

«л1.-т1тлиптр.пк'ног,тн. с котооои V -нас враждебно только к исключительности, с которой у нас 
стараются поставить на недосягаемый пьедестал культ 
певческой виртуозности, основанной на чисто матери-
альном услаждении сл^'ховых нервов красивостью звука 
и заслоняющей своим громадным распространением ис-
тинные художественные интересы, находящиеся в пря-
мой зависимости от преуспевания национального ис-
кусства» 

Шли годы. Проблема, о котарой говорилось, посте-
пенно теряла свою остроту. Музыкальная италомания 
ослабевала. А русская музыка, несмотря на противо-
действие правящих кругов, завоевывала более прочные 
позиции. Теперь у нее было много друзей и горячих 
сторонников. Возникли условия, благоприятные для 
того, чтобы оценивать итальянскую музыку, не впадая 
в полемические крайности. 

В. В. Ястребцев, описывая вечер, проведенный им 
в доме Римского-Корсакова 9 мая 1893 года, упоминает 
«о разговоре... между Римским-Корсаковым, Лядовым, 
Глазуновым и Беляевым на тему об итальянских ком-
позиторах. Каково было бы удивление (пожалуй, даже 
негодование!) после-дователей Новой русской школы 
(говорю о ее неразумных представителях из публи-
ки),—замечает мемуарист,—если бы они услышали, 
как их кумиры единогласно преклонял1ись перед гро-
мадностью таланта Верди, а Римский-Корсаков хвалил 
Доницетти и в особенности его «Лучию». По мнению 
Николая Андреевича, Доницетти был не только крайне 
талантлив, но даже отличался от прочих своих сотова-
рпщеи-композпторов особою порядочностью и даже 

' Т а м же, стр. 206. 
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изяществом фактуры. А Ляп^о 
его за 
порицал за явную бедность га " 
дения...» '•армонического соировож 

Римокий-Корсаков в 90-х и 900 у 
вался об лтальянскои музьше с u J l Р̂ ® «тзы-
симпатии. В письме « женПт 9? ^ "есомнениой 
сурово критикует ч у ж д Г е м у L / e S Т ' ' ' ' ' ' 
композит^оров-беляевдев и творчестве 
только Бетховена, Шо^на "^Р^ '̂̂ ^^^^а^ляет им не 
я.нцев «с - -
летто» и со всеми их MйЛfvгтпaJlv Т " 
но жизнь!.. - в о с к А ^ е Т Г Г о Г о р ^ ^ ' ^ 

изведениГ'ргт? ' корсаковских про-изведении есть «итальянская» опера «Сервили^ 
В 60-7U-X годах сама мысль о та«ой опере, нам^н: 
НОИ композитором-«кучкистом», показалась бь? дикой 
и нелепой. В связи с «Сервплией» С. Н. Кругликов пи-
сал Римскому-Короакову (21 июня 1902 года): «И мне 
очень люб Ваш дебют в благородной итальянщине, пе-
вучей, но не шарманочной» » Кругликов был убежден-
ным сторонником новой русской школы. Но 900-е го-
ды — не 60-е. Теперь он ничего не имеет против «бла-
городной итальянщины», отделяя ее от «шарманоч-
ной» музыки. А вот цитата из ответного письма Рим-
ского-Корсакова: «Что же касается до и т а л ь я н щ и -
ны, то остается сожалеть, что это слово по-русски 
звучит не то корительно. не то ругательно. Между тем 
на подозреваемый в этом слове музыкальный элемент 
пора обратить внимание. Сколько у итальянцев пре-
красного собственно в мелодии! В операх итальянских 
композиторов удручает не сама мелодия, а бедность 
сопровонедающеп ее гармонии, бедность аккомпанир-
фигур, отсутствие контрапункта, отсутствие модуляци-
онного интереса. Итальянская мелодия до того певуча, 

' «Николай Андреевич Рпмский-Корсаков. Воспоминавяя 
D. В. Ястребцева», т. I, стр. 108. 

2 «Музыкальное наследство», т. II. М., АН GCLi', ^р. oi. 
3 А. Н. Р л м с к и й - К о р с а к о в . Н . А Рпмскии-Корсаков. 

Жпзнь и творчество, вып. V. М., Музгдз, 1946. стр. 34. 
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что мы часто певучесть и вокальность вси равно какой 
бы то ни было мелодия называем итальянщилои. Что 
есть много пошлого у итальянцев, об этом спору нет, 
но ведь такового достаточно п у французов и у немцев; 
до хорошее брать у итальянцев следует, так же, как 
мы его берем у немцев и у дру̂ ч1Х)> 

Не только Рпмокий-Корсаков, но п Глинка и Чай-
ковский «брали у итальянцев хорошее» и свободно, 
творчески претворяли это хорошее в своей музыке. Си-
ла русского искусства всегда заключалась в том, что, 
неизменно оставаясь глубоко самобытным, оно вбирало 
в себя богатый опыт западноевропейской художествен-
ной культуры. 

В 90-х годах русские музыканты и любители музы-
ки познакомились с произведениями основоположников 
оперного верпзма, а затем и с операми Пуччини. 

Выдающиеся деятели русской музыки по-разному 
относились к этим произведениям. Здесь решающую 
роль играли эстетические позиция тех, кто оценивал 
повое явление в истории зарубежного оперного твор-
чества. 

Представители Новой русской школы видели в ве-
ризме лишь отрицательные качества. Для Стасова, 
Кюи, Рпмского-Корсакова веризм означал отказ от 
больших тем, от изображения «судьбы народной», из-
ме.чьченность оперных форм, грубый драматизм, внеш-
нюю сомнительную эффектность. 

'В своей работе «Искусство XIX века» Стасов гово-
рит о веристских операх походя и без тени сочувст-
вия: «В 1890 году вдруг прошумела по всей Европе 
опера молодого итальянца Маскаиьи «Сельская честь» 
(Cavallena nisticana), в 1892 году —опера другого мо-
лодого итальянца Леонкавалло «Паяцы». Не только в 
Италии, но даже в Германии эти ничтожные и бес-
цветные лроизведеиия были найдены чем-то замеча-
тельным, проявлением истинных «героев» нашего вре-
мени и доказательством нач1шающегося, наконец-то, 

' Т а м же, стр. 38. 
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музыкальион) uporpecca И т а л и и . 
Очень скоро ветреная слала э т и / . ! » " ' ' ' " « ш н е и . 
парилась, но оставила иекотопый "^«льянцев не-
музыкальном деле. Явились немеп«и!^ ® европейском 
ли: вагнернанцы Гумпердинк и 

Еще более резким и беспошапимм « 
Кюи: «Восходящие итальянские 
Леонкавалло - осуществляют полнейшпй'у̂ а'̂ ^̂ ^̂ ^ 
же профанацию искусства» 2. Позже ,к 
наторов» он причисляет и Пуччини R о Г ^ 
рьг, по .нению критика. п р ~ я ю " Го 
бесцеремонных звуковых иллюстраторов разнь^ f̂ .t 
divers и уличных сцен, пользующихся TCMS же прпем 
ми безвкусного, грубого, преувеличенно яркого пись-
м а)) • 

Сходным было и мнение Рт1ского-Корсакова. Он 
услышал «Паяцев» в Москве в исполненпи частной 
оперной труппы Прянишникова, поставившей также в 
«Майскую ночь». «Прянишников говорил мне,—вспо-
минает композитор,— что «Майская ночь» хорошо под-
держивает его сборы, и только теперь ее начала заме-
нять в этом отношении опера Леонкавалло «Паяцы». 
Эту последнюю оперу... я прослушал также у Пряниш-
никова. Опера Леонкавалло не понравилась ^ше. Ловко 
обработанный сюжет, из реальнотдраматпческпх, и по-
истине надувательская музыка, возданная современньш 
музыкальным карьеристом, таким же, как и Мас-
каньи — автор «Сельской чести». Оба производили фу-
рор. До старика Верди этим господам, как до звезды 
небесной, далеко» 

Рпмский-Корсаков очень не любил подчеркнутого 
оперного драл1атизма и тем более о п е р ы - м е л о д р а м ы . 
Это делало для него совершенно 
изведенпя основоположников веризма. В их операх о 
усматривал «карьеризм», стремление угодить невзыск 

' В. В. С т а с о в . Избранные сочинения, т. Ш. М- .Иск>'с-
ство», 1952, стр. 712. , , ^ з 1952, стр. 423. 

2 Ц. К ю и. Избранные статьи. Л., музш 
з Т а м же , стр. 520. Летопись моей ил'зы-

кальной жпзнп. М., Музгиз, 1955, стр. 



•• ..УГ,ЛПКР требоиившеп «драму» , « ж и в ы х лю-
я ^ й Г ' Х ' о р н даги^ словами: «Потаите нам слад-
Z J ^ r n L o Z L 1.«там.м, ^ п промежутках зады-

"'Тимсьм^^ з а и н т е р е с о в а л с я «Богемой» и не 
г о в о р и л о н е й с Ястребцевым. Э т и беседы отраже-

ны его в о с и о м и и а п и я х . К сожалеипю. у Ястребцепа 
р я д е с л у ч а е в леяспо, в каком мере излси^аемое им 

миешю р а з д е л я л о с ь самим Корсаковым. « Ь щ е до обе -
д а - р а с с к а з ы в а е т м е м у а р и с т - мы с Николаем Андре-
евичем довольно долго беседовали об опере «Богема» 
Л у ч ч и и и , с нелепейшею гармонизациею с п л о ш н ы м и 
кииитамп целых отдельных мелодических фраз. . .» 2. 
Возможно, что Римскии-Корсаков не употреблял имен-
U0 этих выражений. Н о известно, что он действительно 
был противником параллельных квинт, уничтожал «за-
прещенные параллелизмы» в произведениях Мусорг-
ского, хотя сам иногда пользовался ими («Садко», «Ки-
теж») , когда хотел придать музыке архаический о т -
тенок. 

Вот другая запись. «6 точение вечера много говори-
ли с Римским-Корсаковым о музыке онеры «Богема» 
Пуччппи, иа'писанной на очень живой, но вместе с тем 
мало или, вернее, довольно непоэтичный сюжет из ми-
ра «г.риз1?ток», музыке, сплошь составленной из от-
дельных кусочков, без Kaiiou бы то нн было органиче-
ской связи, но не лишенных по временам таланта». 
Здесь опять-таки Яст1)ебцев не приводит точных слов 
Римского-Корсакопа. Мнение о том, что «Богема» со-
стоит из «кусочков», ие имеющих «какой бы то ни бы-
ло органической связи» (!) дает представление о том, 
как воспринималась тогда некоторыми слушателями 
онерная драматургия Пуччини с ее быстрой сменой 
эпизадов. Есть ocnoBaiine все-таки считать, что приве-
денная пиша фраза су1ммирует сказанное Ястребце-
пым. А дальни^ следуют точные слова его собеседни-
ка. «Во всяком случае,-сказал Римокий-Корсаков, -

I, Т а м ж е. стр. 184. 
В воспоминании 
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в. Н. Петрова-Звап-
цева — Мюзетта. «Бо-
гема», Московский 
оперный театр С. И. 
Зимина, 1908 

' 'Л 

i. J-

Пуччини, при всех своих недостатках, куда выше и 
Леонкавалло и Маскаяьи» 

Известно, как был сдержан в своих положительных 
оценках Корсаков. В данном слз^ае эта сдержанность 
тем более, понятна, что он высказывался о произведе-
нии художественно ему далеком. И все же он почувст-
вовал талантливость музыки Пуччини и резко отделил 
его от нелюбимых им веристов. 

Иначе воспринял веризм Чайковский. 
Ему было близко и понятно 'тяготение веристов к 

жизненным, драматическим сюжетам, их стремление 
изображать простых людей, сгорающих в огне любви и 
ревности. Кроме того, великий русский композитор по-

' «Николай Андреевич Римский-Корсанов. Воспоминаяия 
В. В. Ястребцева», т. II, стр. 75—76. 
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,уяч В веризме оппозицию столь чуждому ему вагие-
ппзму эта усиливало симпатип Чаиковско! о к новому 
^ппамению в оперном искусстве. 

Познакомившись с «Сельской честью» в Варшаве л 
140 году Чайковский писал Н. Г. Конради (воспитан-
нику Модеста Ильича): «Вчера впдел в первый раз 
поесловутую «Сельскую честь». Эта опера в самом деле 
ох1еиь з а м е ч а т е л ь н а п особенло по удивительному удач-
ному выбору сюжета. Вот пусть-ка Модя мне подыщет 
сю/кет в этом роде» « гт ^ 

В интервью, опубликоваппом газетоп «Петербург-
ская жизнь», Чаиковский излагает программу оперно-
го веризма так, как он ее понимал. Программа эта 
представляется композитору своевреАгенной и рацио-
иальнои. «До самого последнего временп искусство в 
Италии находилось в еще большем упадке (пород этим 
Чайковский говорил о новой немецкой музыке. — 
Л. Д.). Но мы, по-впдимому, присутствуем при заре 
возрождения его. Появилась целая илеяда молодых та-
лантов, и из них Маскапьи обращает на себя, по всей 
справедливости, наибольшее внимание. Напрасно ду-
мают, что колоссальный, сказочный успех этого моло-
дого человека есть следствие ловкой рекламы. Сколь-
ко ни реклалтруй произведение бездарное или имею-
щее лишь мимолетное значение, ничего не сделаешь и 
уж никак не заставишь всю европейскую публику про-
сто захлебываться от фанатического восторга. Мас-
каньи, очевидно, человек не только очень даровитый, 
но и очень уш1ьтп. Он понял, что в настоящее время 
повсюду веет духом реализма, сближения искусства с 
иравдой жизни, что Вотаны, Брунгильды и Фафнеры 
не вызывают, в сущности, живого участия в душе слу-
шателя, что человек с его страстями и горестями нам 
понятнее и ближе, чем боги и полубоги Валгаллы. Су-
дя по выбору сюжетов, Масканьи действует не в силу 
инстинкта, а в силу глубокого понимания потребностей 
совре(меиного с.ттушателя. При этом он не поступает, 
как некоторые итальянские композиторы, старающиеся 
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Б. А. Бранская-Макаро-
ва — Мюзетта. Петер-
бургский Мариинскпй 
театр, 1915 

ПО возможности более походить на немцев и как будто 
стыдящиеся быть детьми своего отечества; он с чисто 
итальянской пластичностью и красивостью иллюстри-
рует избираемые им жизненные драмы, и в результа-
те получается произведение почти неотразимо-симпа-
тичное и привлекательное для публики» 

Примечательно, что и Чайковский, и враждебно от-
носящиеся к веризму представители Новой русской 
школы единодушно отмечали исключительный успех 
веристских опер. 

Чайковский не дожил до появления в России ряда 
опер Пуччини. Но можно предположить, что ему по-
нравились бы и «Манон Леско» и «Богема». Он и в 

' П . И Ч а й к о в с к и й . Музыкально-крвтическив статья. 
М.. Музгиз, 1953, стр. 369-370. 
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этих произвсдеииях почувствовал бы «дух реализма», 
«правду жизни». 

Рахманинов был во многом близок к Чапковскому 
как музыкант. Его тоже заинтересовали новые итальян-
ские оперы, заинтересовали прежде всего своим со-
держанием. Особое внимание уделял он творчеству 
Иуччини. Об этом вспоминает А. В. Нежданова: «В бе-
седах со мной Сергей Васильевич высказывал сожале-
ние, что он не умеет находить интересные сюжеты для 
опер, такие, которые бы своим содержанием, сильными 
драм'атическпми элемеиталти, характером так захваты-
вали публику, как захватывают итальянские оперы 
Пуччинн «Богема», «Манои Леско», «Чио-Чпо-сан» и 
Масканьи «Сельская честь». Говорил, что Пуччш1и и 
Масканьи в этом отношении посчастливилось, так как 
им удалось найти такие интересные, волнующие сю-
жеты» 

О постановках пуччинпевских опер в России писа-
ли Н. Кашкин, С. Круглпков, Ю. Энгель, Н. Кочетов. 
С. Кругликов подчеркивал новаторский характер твор-
чества итальянского коА1позитора, его тяготение к пси-
хологической углубленности. 

Нет Бозможиости рассматривать все эти статьи. Ос-
тановимся только на интересной статье Ю. Энгеля, в 
которой говорится о постановке «Богемы» на сцене 
Большого театра (1911). Критик дает общую характе-
ристику творчества Пуччпнп. Далеко не все в нем 
Энгелю близко. Не без иронии пишет он о «ловком» 
итальянском композиторе, который умеет угодить не-
взыскательной публике и вместо с тем быть ультрано-
вым. Но при всем том Пуччини, по мнению Энгеля, 
«даровитейшой из современных итальянских оперных 
композиторов... музыкант талантливый, горячий, иск-
ренне увлекающийся» своими героями. «Его музы-
ка—дитя сцены». Если Масканьи, Леоикавалло, про-
гремев, быстро пошли по нисходящей линии, то автор 
«Богемы», напротив, развивается crescendo. «Это — 
итальянец-модернист, верист, отведавший Вагнера и 

IWl! ^Рахманинове», [вьга.] 2. М.. Музгпз. 



по-своему переварившип (а может быть, и испсрева-
ривший) «го. Опорные формы, гаржжии, модули пни 
тематическое развитие ,̂ оркестровка — все это п «Боге' 
ме» далеко от старой Италии, все сделано на соврем(ун-
иый лая» 

Принимая в целом современность музыкального 
языка композитора, Энгель все же порицает его за 
параллельные квипты (упрек, дли тех лет традицион-
ный). 

Советское музыковедение мало занималось Пуччи-
ни; сказывалась та предубежденность, о которой гово-
рилось в начале книги. Уже приходилось ссылаться ла 
Сюллертинского. В его представлении творчество Пуч-
чини не выходило из сферы мелодрамы. Это все же не 
мешало критику относиться к автору «Богемы» как к 
художнику, обладающему огролшым дарованием. Кри-
тикуя театр музыкальной драмы И. Лапицкого, Сол-
лертииский отмечал, что в ряде постановок «режиссер 
вступает в единоборство с композитором», «хочет осу-
ществить свой постановочный замысел вопрекп компо-
зитору. Поединок нелегкий, когда противниками высту-
пают Вагнер, Верди, Пуччипп Чайковский, Визе...» 
Здесь Пуччили поставлен в один ряд с велпкимн масте-
рами оперного творчества. 

Позднее появилось нес1{олько брошюр, которые в 
той или иной мере помогали преодолеть неправильное 
отношение к знаменитому композитору. 

iB 1936 году вышла брошюра К. А. Кузнецова 
«Пуччини и его опера «Богема». Она содержит крат-
кую биографию композитора и характеристику «Боге-
мы». Топ же опере посвящена брошюра Л. Соловцо-
вой, опубликованная в 1958 году. Т. Келдыш написала 
в 1962 году краткий очерк жизни п творчества Пуч-
чини (книжка для юношества). Перечис.ченньте рабо-
ты, несмотря на отдельные неточности и неверные суж-
дения, заслуживают положительной оценки. Отпоше-
пи© авторов к компоэптору, о котором они пишут,— 

' «Ежегодник императорских театров», вьга. III. 
стр. 176—177. 

' «История советского театра», т. I. Л., ГИХЛ, 1933, стр. 350 
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cej»bt'3H0i'. вдумчивое и блaгoжeJJaтeльнoe. Литоры от-
мечают выдающиеся музыкальные достоинства олер 
ily44iiHii, лсторпческое значение его творческой 
деятельности. 

Нельзя не назвать интересную статью И. Нестьева 
((Джиакомо Пуччнни» (к столетию со дня рождения), 
опубликованную в журнале «Советская музыка» (1958, 
№ 12). Критик высказывает ряд глубоких и свежих 
.мыслей о замечательном композиторе, убедительно 
опровергает некоторые ошибочные представления о его 
музыке. Впоследствии И. Нестьев написал о Пуччини 
небольшую книгу (1963), насыщенную богатым фак-
тическим материалом. 

Заслуживает внимания содержательная работа 
А. Кенигсберг «Некоторые приемы музыкальной дра-
матургии Дж. Пуччпни и современная зарубежная 
опера». Этот очерк напечатан на страницах ленинград-
ского сборника «Вопросы современной музыки» (1963). 
Говорится о Пуччинп в книге И. Мартынова «История 
зарубежной музыки» (1963). Есть, кроме того, статьи 
об отдельных постановках пуччиниевских опер. 

Сделано немного. Советское музыкознание все еще 
находится на подступах к обстоятельному, глубокому 
изучению творчества генпальноаю композитора. 

Теперь — о сценической жизии опер Пуччини в рус-
ских дореволюционных и советских театрах. 

Русская лублика познакомилась с «Сельской че-
стью» и «Паяцами» вскоре после того как они были 
написаны. То же можно сказать и о многих операх 
Пуччинл. «Виллисы» были поставлены в Москве в 
1886 году, то есть через два года после миланской 
премьеры. Оперу исполняли русские и итальянские 
певцы. Газета «Русские ведомости» положительно оце-
нила этот спектакль. Спустя семь лет петербуржцы по-
знакомились с «Манон» Б исполнении итальянской 
труппы. В 1895 году опера была показана в Москве 
(антреприза Шелапутлна). Как и в Турине, заглав-
ную партию псиолняла Ч. Феррани, дирижировал 
А. номе. Опора имела большой успех. Высокую оценку 
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спектаклю дал Н. Катким. И njM жр тии и и, 
издал клавир «Манон». 

Туринская премьера «Богемы» состоялась в 1896 го 
ду, а в 1Ь97 году она уже шла на сцене театра W 
довникова (Московская опера С. И. Мамонтова) r Z t 
ные партии исполняли лучшие артисты - И ^ . е л а 
А. Секар-Рожанский. Партию Коллена пел Шаляпин 
Эта партия .не давала возможности артисту полностью 
проявить свое могучее дарование. Но монолог из пос-
леднего акта он исполнял с огромной драматической 
силон. Мамонтовская опера показала «Бог&му» петер-
буржцам (1898). С 1900 года «Богема» вошла в репер-
туар Мари^шского театра. 

Нельзя обойти молчанием постановку «Богемы» на 
сцене Большого театра в 1911 году. Эта постановка — 
первая и последняя режиссерская работа Л. В. Соби-
нова. Он с симпатией относился к опере Пуччи,ни (это 
подтверждается уже тем, что он взял ее для своего 
режиссерского дебюта). Леонид Витальевич был не 
удовлетворен русским переводом либретто и, по его соб-
ственным словам, «нещадно ругал» переводчика «за ис-
кажеппе смысла текста, за дурацкие ударения, за фор-
тели и за бездарнейшее отсутствие всякого поэтическо-
го духа в самых при этом тонких и деликатных местах 
оперы» Собиновым была сделана новая литературная 
редакция либретто. 

Леонид Витальевич ставил «Богаму» совместно с 
режиссером В. П. Шкафером, художником К. А. Коро-
виным и дирижером Эмплем Купером. Партию Ру-
дольфа исполнял сам Собпнов, партпю Мпмп исполняла 
А. В. Нежданова. «Я работаю с этой «Богемой», как 
заморенная почтовая лошадь,— жаловался Леонид 
Витальевич.— Каждый день две репетиции. Уезжаю в 
одиннадцать, возвращаюсь к четырем, а потом опять 
в восемь...» 

Спектаклю недоставало художественного единства. 
Режиссура трактовала оперу как лирическую интим-

1 Цпт. по кн.: Ив. Р е м е 3 о в. Леонид Витальевич Собинов. 
М., Музгпз, 1960, стр. 67. 

2 Т а м же , стр. 68. 
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HVIU драму, декорацшг (не соотвотстпоиа.миие 
аскнзом Коровина) и чрезмерно М01учоо зиучаино ор-
кестра нпос'или и сиоктакль иоиужпую «монументаль-
ность» ' 

Среди порвых исполиптелыгпц партии Мнмн — 
М а)1лгпер (i»e муж Н. Фипюр пел Ру1Д0льфа), Е. Цпет-
копа Артист оперы Зимина В. Маркой пишет в своих 
мемуарах: «Дочь Ф. И. Шаляпина Ирина Федоровна 
рассказывала со слов CBoeii матери Иолы Игнатьевны, 
ч т о на г е н е р а л b H o i i ренетиц-ин оперы «Богема», в ко-
торой Е. Я. Цветкова исполняла партию Мнмн, Федор 
Иванович, сндя в темном зрштелыюм зал;о, потрясен-
ный игрой Елены Я1чОнлевиы, рыдал, оперпиись головой 
о слинки впереди стоявшего ряда кресел партера. При-
меняя современную термииологию, можно сказать, чго 
Цветкова была артистко11 п е р е ж и в а п и я, в то время 
как многие другие онерные певцы ш певицы не всегда 
овладевали даже начатками искусства п р е д с т а в л е -
на я» 

Тот же автор отмечает успех артисткп В. Люце, ко-
торая в «Богеме» покорила лублпку неясной, задушев-
ной Милш. 

«Мадам Баттерфлай» шла на сцене Оперного теаг-
ра Зимина (1911) в постановке В. С, Алексеева (брата 
К. С. Станиславского). В. Алексеев заинтересовался 
Японией, японским искусством еще тогда, когда он — 
режиссер-любитель — ставил в алексоевском кружке 
оперетту А. Сюлливана «Микадо». По словам В. Мар-
кова, постановка «Мадам Баттерфлай» имела «всеоб-
щий успех как у публики, так и у взыскательной кри-
тики. Дьчшрацин А. Маторина, напноанные но указа-
нию iB. С. Алексеева, были лоэтичаы... В лице Веры 
Люцо заглаипаи роль нашла идеальную иополнительни-

' Этот недостаток Пыл сиойствеп и пвкого<рьш другим по-
становкам опери. С. Я. Леменюв в своей автобиографии вспо-
минает, что у него сложилось преуволичоппое представление 
«о грузности пучппнпевского оркестра», ,рассеявшееся лишь 
после того, как оп познакомился с исполпоппбм «Богемы» в 
идоссс «с нреносходным дирижером С. Столерманом» («Со-
ве1г.кап музыка», 1%7. № 5, стр. 39). 

и Д. М а р к о в . Оисра С. П. Зимина. Р у к о п и с ь . 
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цу... Наутро поело ирсмьеры Влапимип г' 
(Алексеев) направил Зимину п п с ь м Г ^ ^ и - ^ ' ' ' " " ' ' 
постановке «Мадам Баттер(1)л-1Й, Гп п' в 
хом и паслаждсиием, и я о т ^ ; ' 
оказанное мне доверие, как ч7лГекГо ' ' 
и немного знающему „„онский б Т н с т Г ' 

Позже эту онеру показал Марпинскин театр (1913) 
с М. Кузнецовои-Бенуа в главной роли ^ ^ ^ 

Театр музыкальной драмы И. М. Лаппцкого поста-
вил и «Богему», н «Мадам Баттерфлай», но послеГя„ 
опера подверглась «внвпсекцин»; первый акт поГму 
то не исполнялся. Вместо него акт(.р „ японском ко-

««""санный 
Т. Щепкинои-Куперник, которая излагала содержание 
первого акта «своими словами». 

Получила известность в дореволюционной России и 
«Тоска», хотя сюжет этой оперы мешал ее продвиже-
нию на нмнераторскпо сцепы. Она была поставлена в 
Петербурге в 1902 году. В 1905 году полиция запрети-
ла ̂ исполнять оперу (что, впрочем, не помешало Гут-
хейлю тогда же издать клавир «Тоски» с русским тек-
стом). Запрет был снят лишь спустя семь лет. Заглав-
ную партию пела М. Фнгнер, К. Бруп, М. Кузнецо-
ва-Бенуа, партию Каварадосои—Н. Фигнер, Л. Соби-
нов. 

«Девзтпка с Запада» впервые появилась на русской 
сцепе в 1913 году в театре Зпмпна, много сделавшего 
для пропаганды творчества Пуччинп. Ее поставил 
B. С. Алексеев. Исполнителями главных партий были 
C. Друзякпиа, В. Дамаев, М. Бочаров. В. С. Алексеев 
несколько лет (1913—1917) переппсывался с Пуччи-
ни. Письма итальянского композитора не опубликова-
ны; они хранятся в Центральном музее музыкальной 
культуры имени М. И. Глпнкп (Москва). Пуччини с 
большп.м интересом относился к московской премьере 
своей оперы. «Я думаю, что это будет блостящее испол-
нение», — писал он в письме от 19 октября 1913 го-
да К Ему не довелось посмотреть этот спектакль. 
В. С. Алексеев п1)пслал композитору фотоматериалы, и 

' ГЦММК, ф. 191, № 121. 
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о. с . Соболевская — Мими. 
Опериая студпя-театр им. 
К. С. Станиславского. I92G. 
Постаповка К. С. Стапп-

славскогч) 

Пуччиди высказал некоторые критические замечания, 
относящиеся к постановке («Декорации мне мало по-
нравились» ). 

Советские оперные театры воплощали творчество 
Пуччини значительно полней и глубже, по сравнению 
с театра1ми дореволюционными. 

Три оперы — «Богема», «Тоска», «Мадам Баттер-
флай» — уже в течение нескольких десятилетий идут 
на сценах советских театров, неизменно привлекая 
внимание широчайшей аудитории. Арии из этих опер 
постоянно звучат в концертах, по радио и в телепере-
дачах, они известны, без преувеличения, миллионам 
людей. 

Постановка «Богемы» принадлежит к числу первых 
оперяы.х спектаклей, созданных К. С. Станиславским. 
'Великий мастер русского театра относился к Пуччи-
ни с любовью и жпвым интересом (еще в ранний пери-
од существования его оперной студии он упорно на-
стаивал па постановке «Девушки с Запада»). 

«Пуччпни был не только музыкантом, но и исклю-
'иг, 



.штельным режиссером. Ou чувстиовил cueuv V .. 
муяыка тесно сл;ита со словами. \-_гоиорил К п и ' 
тип Сергеевич. Конечно, он имел в ваду не ромГрк„ а 
музыкальную драматургию. К сожалению. СтанХсТ'.в 
скии но располагал тогда первоклассными певцами й 
все же спектакль получился выдающийся Б Э x U 
кип. отлично знающий эту оперу (о« дирижировал" 
ею н в театре Станиславского, и позже в ф / Z n e 
Большого театра), сопоставляет работу генцалыюго 
русского режиссера с постановкой «Богемы» „а сцоие 
Ла Скала. «Думается, что простительны ассоциации 
ноз«икающ.ие у меня, когда я слушал итальянцев а 
также попытка посмотреть на сегодняшний итальян-
скии оперный театр глазами Станиславского. Особеино 
взволновал меня спектакль «Богема» под управлени-
ем Караяыа [...] Я хочу провести некоторые любопыт-
ные параллели. Что есть у итальянцев? Замечательные 
певцы, превосходный оркестр, потрясающий дирижер. 
Уже одно это, казалось бы, должно положить спек-
такль Станиславского на обе лопатки. У Станиславско-
го ничего этого не было (правда, оркестр в конце два-
дцатых годов в театре Станиславского был великоле-
пен) [...] Но что же было у Станиславского? Первое — 
атмосфера молодости, безраздельно царящая на сцене. 
Есть она в партитуре Пуччини? Есть! Была она у 
итальянцев? Не было! Второе — различные, ярко, каж-
дый по-своему очерченные характеры — Мими, Ру-
дольф, Мюзетта, Ма.рсель. Шонар, Коллен, Бенуа. Как 
тщательно, как любовно работал Станиславский над 
каждым из этих персонажей, добиваясь, чтобы ни одно 
слово, ни один звук не были произнесены вне характе-
ра, вне внутреннего образа героя!» 

Далее Б. Э. Хайкин говорит о том, что в постанов-
ке Станиславского «были совершенно ошеломляющие 
контрасты между бурным весельем, вне которого мо-
лодежь, несмотря на все своп невзгоды, просто жить не 
может, и внезапно возникающими трагическими поло-
жениями [...] Комедийные сцены Станиславский дово-

» Г. К р и с т и . Работа Станиславского в оперном театре. 
М., «Искусство», 1952, стр. 143. 
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M. Я. Мельтцер — Мюзотта. 
Оперная студия-театр им. 
К. С. Станиславского, 1926. 
С1ГИМ0К сделан в 1935 году 

дил ДО предельного накала. Настоящее, неподдельное 
веселье жило не только на сцене. Оно заражало весь 
зал. Когда после этого появлялась Мюзетта, испуганно 
восклицающая: «Здесь Мими, адесь Мими!» — а за ней 
задыхающаяся, умирающая Мими [...] то этот внезап-
ный контраст, мгновенно замершее веселье, тревога на 
лицах, дыхание смерти, проникшее в эту незатейливую 
мансарду под крышей, — все это производило ошелом-
ляющее впечатление. Этого контраста я совершенно не 
ощутил у итальянцев» 

«Богема» шла в Большом театре с участием его 
лучших артистов. Обаятельный образ Рудольфа создал 
С. Лемешев. Он же исполняет эту партию в превос-
ходной записи, сделанной Всесоюзным радиокомите-
том (дирижер — С. А. Самосуд). 

^ у с т я много лет после старой постановки Боль-
шой театр вернулся к «Богеме». Новый спектакль, по-
ставленный Г. Ансимовым, был показан в 1957 году 

419 
» «Советская музыка», 1965, № 4, стр. 56. 



I акт «Богемы» в постановке К. С. Станиславского. Опервая 
студия-театр, 1926 

(филиал ГАБТ). Основные роли исполняли молодые 
артисты А. Масленников, Е. Кибкало, И. Масленнико-
ва. «С большой силой в спектакле зазвучала те1ма жиз-
нерадостнюй молодости, беспечной, но чистой и благо-
родной в своих жизненных идеалах, — писал журнал 
«Советская музыка». — Именно этим определяется otn-
тимистичность спектакля, несмотря на его трагический 
финал» 

«Богема» ставилась в ряде других советских теат-
ров. На этой опере воспитывались поколения наших 
певцов. Еще в 30-х годах она была поставлена опер-
ной студией Московской консерватории (с участием 
С. Хромченко, Н. Дорлпак). И в настоящее время «Бо-
гема» входит в основлой репертуар студии. 

«Тоска» сразу же после Октября заинтересовала 
театры благодаря своему революционному сюжету. Бы-
ла сделана попытка превратить ее в оперу о Париж-

' Е. Д о б р ы н и н а . Успех молодых. «Советская музыка», 
1957, № в, стр. 95. 
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с . я . Лемешев — Рудольф. 
«Богема». Большой театр 

СССР 

ской коммуне (в своем новом виде она называлась 
«Борьба за коммуну»). Этот не оправдавший себя 
эксперимент осуществил в 1924 году лен1шградский 
Малый театр оперы и балета. Он проявил большой 
интерес к творчеству Пуччжни (еще в 1921 году он 
поставил «Богему», которой дирижировал С. А. Само-
суд, тогда только начинавший свою дирижерскую дея-
тельность). Позже театр вернулся к «Тоске», поставив 
ее (без переработки сюжета) в 1929 году (дирижер 
Д. И. Похитонов) и в 1934 году (дириже?) С. А. Само-
суд). Опера выдержала в общей сложности двести со-
рок девять представлений. Критика особо выделила за-
поминающийся образ Скарпья, созданный артистом 
Ю. А. Модестовым. 

Высокую оценку получила постановка «Тоски» на 
сцене Рижского оперного театра. Партию Тоски испол-
няла Ж. Гейне-Вагнер, Каварадосси — М. Фишер, 
Скарпья — П. Гравелис. 

В Москве «Тоска» была поставлена Большим теат-
ром и Музыкальным театром имели К. С. Станислав-
4 2 0 



ского и в. и. Немировича-Дапченкп ч 
пялось также артистами Цонтпал п. ' исггол-

Велика популярность ' ^^^"'^вещаипя 
20-с годы опа пользовалась У>«е Й 
Из восемнадцати опер и балетов Vr.!^' ' " ' ""^' Успехом. 
1025/2fi года па сцене Экспепп; ' в сезоп 
лпал Большого ) , чаще всего испп™ " ' ' ( Ф п -
сап» (двадцать четьГре с п Г т а к л Г ш Г е и ^ Г ^ 
статговка этой оперы, впервые показанная в S 
выдержала в общей сложности двестГ J n 
представлений. пять 

rojy, 

Заглавную партию в Москве длительное время ис 
полн я̂ла известная тогда артпстка С. Зорпч, а поз-L -
Е. Катульская. В. Барсова, Н. Шпиллер, Г BnmL-
екая. 

«Мадам Баттерфлай» была поставлена К. С. Станп-
славскпм в его оперно-драматическоп стулпп. Думал о 
постановке этой оперы В. И. Немпрович-Да.тченко. 
В декабре 1916 года он слушал «Чпо-Чпо-сан» в Марп-
инском театре. Спектакль ему понравился, о чем свиде-
тельствует письмо к директору В. А. Теляковскому 
В 1935 году Владимир Иванович обсуждал с художни-
ком П. В. Вильямсом его макет декораций для «Чпо-
Чио-сан». Однако сам Немирович-Данченко эту оперу 
не ставил. Остался неосуществленным и его замысел 
поставить «Джанни Скпкки» (произведение, которое он 
высоко ценил) и «Плащ». 

Теперь надо кратко сказать о постановках менее из-
вестных у нас опер Пуччини. 

Оперу «Манон Леско» длительное время заслоняла 
опера Массне на тот же сюжет. 'В Москве это произве-
дение Пуччини знают по « о н п е р т н ы м псио^ени^. 
Первое такое исполнение состоялось в 1930 году поз 
же оперу с большим успехом исполня.ти ат)тпсты Ьсе-
союзного радиокомптета. Надо отметить 
венскую - Манон и Д. Тархопа - де Грпе. Они создало 
живые. во.шующпе образы. 
Хотя опера исполнялась на к о н ц е р т н о й эстрад 

Дапчет<о. М.. ВТО. 1962. стр. 324. ^̂ ^ 



такпь» производил сильное впечатление (особенно сце-
па в Гаврском порту и последнее действие ) . 

В мае 1941 года ленинградский Малый театр оперы 
и балета поставил «Девушку с Запада» (дирижер 
К П. Кондрашпм. постановка Н. Н. Горяииова). Пар-
тию Миннп исполняла Н. Вельтер. Публика хорошо 
приняла оперу, но шла она недолго (четырнадцать 
спектаклей). Очевидно, война помешала дальнейшей 
сценическо11 жизни этого произведения. В последующие 
годы «Девушку с Запада» поставили театры Риги, Но-
восибирска, Таллина. Особенно высокую оценку полу-
пила рижская постановка. Т. Келдыш в своей брошюре 
пишет: «Яркий драматический образ Минии создала 
5К. Гейне-Вагнер. Ее героиня — женщина с сильной во-
лей и бурными страстями. С большой внутренней на-
пряженностью п вместе с тем сдержанно и строго, без 
лишней аффектации проводит М. Фишер тру)дную роль 
Джонсона. Партию Ренса великолепно исполняет 
П. Гравелпс» 

«Плащ» ставился в 1938 году Одесским оперным те-
атром. В 1929 году Центральный техникум театраль-
ного искусства (Москва) предпринял курьезную по-
пытку переделать «Джанни Скикки» в политический 
скетч, агитку (режиссер А. Г. Алексеев). Автор нового 
текста превратил родственников Буозо в буржуазных 
политических деятелей — Пуанкаре, Муссолини и дру-
гих. Сам Джанни стал неким символическим персона-
жем — Просперити (также называлась и опера). В спек-
такле изображалась подготовка «крестового похода» 
против СССР. Персонажи говорили о Лиге Наций, каз-
ни Сакко и Ванцетти, пятилетке в четыре года и т. п. 

IB 1958 году Московская студия телевидения поста-
вила эту оперу, использовав возмождости киноискусст-
ва. Эта постановка подготовлена для телевидения Мос-
фильмом при участии артистов Всесоюзного радио. 
Роли дублированы (поют вокалисты, играют актеры). 
Спектакль начинается прологом: дантовский адский 
вихрь влечет за собой тени грешников. Среди них 
Джанни Скикки. «Большой удачей постановки,— писа-

' Т. К е л д ы ш . Джакомо Пуччини, стр. 66—67. 
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J,а О. Леонтьова,- яиляются 
иы, выполненные артистами ди.ш 1 ст.. 
ин) U режиссерами (Г. Березанпа.Т'' РШорк-
истииным мастерством. Прницппм Шароев) с 
нримеыенные в этих сценах. 
драматургию оперы. Отлично нс^гшл,^'""^ о>ь"вили 
стремительного киномонтажа смеип "риемы 
планов. Режиссеры создали разиообпазнь.й"^ " 
фон действия, помогли у г л у ^ т ь 
ры действующих лиц. Впечатляют естеств ^ 
ровые штрихи (уличные сценки. n e S , Ф 
умело введенные в ткань спектакля. Здесь ^ Г н ™ 

-
В телеспектакле Джанни Скиккл играет М. Греков 

поет М. Киселев, Ринуччо играет В. Кулик, поет В Оо-
ленин, Лауретту играет Р. Максимова, поет М. Звезди-
на, Бетто (одного из родственников Буозо) и поет в 
играет Г. Абрамов. 

Не так давно опера Пуччпнп была подготовлена 
учащимися оперного класса Ленинградской консервато-
рии и исполнена на экзамене (без декораций и орке-
стра). 

Оперу «Турандот» вскоре после итальянской пре-
мьеры поставил советский театр — Московская свобод-
ная опера. Этот коллектив существовал во второй поло-
вине 20-х годов и давал спектакли на сцене театра 
Аквариум (близ площади Маяковского). Дирижером 
был К. Ф. Брауэр. Опера Пуччинп шла в постановке 
режиссера С. А. Малявина. В 1931 году состоялась 
премьера «Турандот» в Экспериментальном театре 
(филиал Большого театра). Основные партии исполня-
ли: Турандот - К, Держпнская, Калаф - Б. ^ахов 
Лиу - Г. Жуковская. Режиссер Л. Баратов и -W'bH^ 
И. Рабинович создали многокрасочный с л е к ^ 
ский текст принадлежал поэту П. Ан^^^кому. 
К несчастью, дирижировавший ^̂ ^̂ ^̂ ^ 
берг склонен был з л о у п о т р е о л я т ь чрезмер 
звучностью оркестровой «меди», из-за 

' «Советская ьгузыка», 1958, № И. стр- ^^ 



к. г . Держинская — 
Турандот. «Туран-
дот». Эксперимея-
тальный театр, (фи-
лиал Большого теат-

ра), 1931 

дирижера (сказавшегося также и в исполнении вагне-
ровских «Мейстерзингеров») оркестр совсем «задавил» 
певцов (что не могло не повлиять на уопех оперы). 

«Турандот» шла также в Баку (1928), Свердловске, 
Тифлисе, Одессе, Харькове, Киеве (с 3. Гайдай в за-
главной роли). Затем, после «многолетнего перерыва, 
Харьковская филармония показала монтаж, составлен-
ный из оперы Пуччини и пьесы Гоцци (1959). 

Положительную оценку получила в прессе поста-
новка «Турандот» на сцене ленинградского Малого 
оперного театра (1963). Оперу поставил С. Лапиров, 
дирижер —А. Найденов (Болгария). Удачно оформле-
ние оперы: огромная конструкция в виде подковы, со-
хранявшаяся на протяжении всего спектакля и давшая 
возможность создать ряд интересных мизансцен. 
В. Александрова и Е. Бронфин в своей рецензии' от-
мечали колоритную цветовую гамму спектакля (костю-
мы, свет), динамичность сценического действия, хоро-

' «У нас полюбилп «Турандот». «Советская музыка», 1963, 
8, стр. 55. 
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Баранова—Лиу. «Ту 

тальныи театр, 1931 

шо разработанные хоровые сцены. «Дирижеру удалось 
предать пульсацию пуччпниевской музыки, присущие 
ей мгновенные смены настроений, тонкие психологиче-
ские нюансы». Из числа псполнителей-певцов реценлен-
ты вы1делили Т. Богданову (Турандот), М. Довенмаиа 
(Калаф), В. Реготун (Лиу). 

Итак, позднее творчество Пуччини пока еще мало 
освоено советскими оперными театрами. Согласно тра-
диции (к сожалению, существующей и в других обла-
стях исполнительского искусства), театры предпочита-
ют обращаться к «проверенным» операм, избегая про-
изведений, которые «не стали репертуарными». (А ка-
ким же о^азом они могут получить широкую извест-
ность, если их почти не исполняют?) 

Нельзя также признать нормальным то, что ни одна 
из поздних пуччиниевских опер не была издана в 
С С С Р . Таким образом, у нас нет о п у б л и к о в а н н ь ^ у с -
ских переводов «Девушки с Запада», триптиха, «ТОан-

"""'Надо полагать, что возросший за 
интерес к поздним операм и т а л ь я н с к о г о мастера будет 
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г. в. Жяшвскап — Лиу, А. С. Ппрогов-Окс-
кий—Тимур. «Турандот», Экспоримепталь-

пый театр, 1931 

способстповать пх более широкому распрострапеппю в 
пашой стране; опп посомиеппо заслуживают этого. 

Когда идет речь о каком-либо выдающемся зару-
бежном композиторе, нас но могут не интересовать два 
вопроса: ночорпиул ли что-либо этот композитор нз 
(Зогатств русской музыкально!*! культуры; какое влия-
ние оказал он на отечественное музыкальное искусство? 
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Пуччиии дружил с русским С Г У Л . . . 
КИМ, украинском „евицеГ, С Kov^^ Т'ПУ̂ ^̂ Д-
ги, тесно сиязаииыи с р ^ к о п Т . 
рой, несомнснио много , ш с с к а ^ 1 ' ~ 
русском искусстве. П у ч ч ш ^ ^ ^ 
евского, Горького, знакомилс, 

Режиссер iB. С. Алексоеп музыкой, 
композитор^ и o в и н к и ^ ^ S , ~ П ~ 
комившись с произведениями разных авторов 'nnclr 
«Скрябин мне кажется самым интересным; \ 
его гениальности!. Мне также нравится и меня и^т^ре-
сует Рахмапггнюв. Я хотел бы знать смысл световых 
указании в скрябинском «Прометее!)... Хотелось бы 
представить себе это» (письмо от 24 сентября 1913 го-
да). 

Среди произведений, посланных В. С. Алексеевым, 
был «Соловей» Стравинского. Эта музыка, по-впдпмому', 
привлекла внимание Пуччинп свонмп импресспонпст-
скими чертами. «Крайне любопытное п во многих отно-
шениях оригинальное произведение,—ппсал он,—хотя 
мой подход к сочинению музьгеи радикально отличает-
ся» (письмо от 6 июля 1914 года) \ 

С музыкой Стравинского Пуччини нозпакомился 
еще в 1909 году, когда он, буд>'чп в Париже, посещал 
балетные спектакли Дягилева. В 1013 году композитор 
услышал «Весну священную». Пуччинп дал ей отрица-
тельн\то оценку (в письме к сыну Дж. Рикордп), но 
т\т же добавив: «Хотя заметно, что это сделал несом-
иеяпый та.тга1гг» 2. Талантла1вость этого балета П5-ччи-
ви ощущал в его музыкальном пч-ччини 

Ес^ь сведения, что незадолго до смерти П>ччинн 
изучал партитуру «Бориса Годунова». 

Судя по некоторым данным, 
ехать в СССР. Работа над ^ТуранДот; бо. "нь помер 
помешали ему осуществить это поразпте.ть-

В операх Пуччинп ^орои в"̂ ^̂ ^̂ ^̂  мелодиями, 
ные совпаденпя с пекоторьгмп р>сскп 

. ГЦММК. Ф. 191, f . 
2 «Giacoino Puccini». S. -О/. ^^ 
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Так в «Турандот» одна пз тем, появляющаяся в сцене 
встречи Калафа с Тимуром и Лиу (первый акт), почти 
«дословно» совпадает с лейтмотивом Грязного из «Цар-
ской невесты». А в пляске палачей возникает началь-
ный мотив песни «Эй, ухнем» (как результат развития 
пентатонных интонаций). Не нужно придавать подоб-
ным совпадениям большого значения —они случайны. 
Пуччпни был очень впечатлительной и восприимчивой 
натурой. Он жадно вбирал в себя «чужую музыку». 
В своем творчестве он мог совершенно бессознательно 
отразить те n.ira иные музыкальные впечатления. Это 
еще не дает оснований говорить о явных влияниях, 
указывающих на внутренние связи с русской музыкой. 

Другое дело —начало арии героини оперы «Сестра 
Анжелика». Здесь нет никаких «цитатных» сходств. 
Однако музыка звучит скорее по-русски, чем по-италь-
янски: 

чв Lento grave 

whiii.wa oSiin.bo, (и set tiior - / о / 
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Укажем 11])иметы J)yccKoro CTIIJDI. Во-первых - на-
туральный Mimop, подчеркнутый частым ловторепием 
гармонического оборота I V - V I I - T . Во-вторых - ха-
рактерные мелодические обороты: оповалпе тоинчсскои 
терции а затем и второй ступени, плавное ниспадаю-
щее движение мелодии к доминантовому звуку. Все эти 
стилистические черты в своей совокупности сближают 
арию с русскими л])Отяжиыми песнями о горькой 
женской доле, с грустными пссиями-прнчитаниями (это 
сходство усилено содержанием литературного текста). 
Здесь уже можно говорить о несомненном воздействии 
на Пуччин1[ pyccKoii музыки; оно очень заметно и но 
ограничивается лишь внешними случайными призна-
ками. 

Скорбный ез-тоП'ный хор из первого акта «Туран-
дот» написан не без влияния Мусоргского. Оно еще 
болео ощутимо в сцене гибели Лиу. Второй элемент 
главно]! темы заставляет вспомнить «Картинки с вы-
ставки» («Быдло»). Радиус воздействия творчества ве-
ликого автора «Бориса» и «Хованщины» исключитель-
но широк. Оно иногда сказывалось там, где, казалось 
бы, менее всего можно было на это рассчитывать. При-
мечательно, что влиянием Мусоргского отмечена одна 
из самых проникновенных страниц не только оперы 
«Турандот», но и всего творчества Пуччини. 

Уже приходилось говорить о влиянии Стравинского, 
проявившемся в гармоническом языке Пуччини и, воз-
можно, в его оркестровке. 

Более проблематично вли;гаие Скрябина. Некоторые 
«скрябиинзвш» в «Девушке с Запа-да» могут быть ре-
зультатом известной родственности музыкального мыш-
ления, кото))ая не связана с непосредственным влияни-
ем. Надо также напомнить об аналогиях с приемами 
Чайковского (о них говорилось, когда рассматривался 
тональный план «Богемы» и оркестровка «Мадам Бат-
терфлай»). 

Сближает Пуччтгни с русской музыкой (особенно с 
Римским-Корсаковым и Скрябиным) широкое примене-
и̂ ие увеличенного лада. В «Тоске» и «Мадам Баттер-
Флаи» «увеличенные» гармонии резко по-дчеркивают 
наиболее мрачные эпи,зоды, а в сцене с фанатиком Бон-
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ЗОЙ придают My-iUKo 
рит. Ыовольис, коло-
саковских опер (а также о. "Рапиць. ^ ^̂  

В как(,., мере можно гоь ,ги гГ «"̂ ^РО"). на советскую музыку? о или„„„„ 
Наше оперное творчество ...an 

кими от путей итальянской o.icn,, Ц Т 
иаити какие-либо точки con пи кпг „ f ! 
стилистики, музыкального я з ь ^ Г Т ® 
исключения. В «Дапси» 3 иЛ' без 
связи с итальянской onepuoi к^льГпп" 

дующий воп'рос: 
де>> сказалось влияние Пуччини?». Ответ был тако^ 
«Да, конечно, этот велнкнП композитор с л у ^ Г д л я 
меня примером и образцом». 

Творчество Пуччпни в какой-то мере повлияло п 
на оперу К. Молчанова «Улица дель Корно». 

В 1968 году Д. Д. Шостакович, беседуя с автором 
этой книги, сказал: «Знаю — Стравинский не любит 
музыку Пуччини, хотя п считает, что оп умел писать 
оперы. Ну, а я очень люблю этого композитора». 

Думается, что изучение музыкальной драматургии 
Пуччини было бы весьма полезно для наших ооериых 
композиторов, независимо от тематики и стилевой на-
правленности их творчества. Известно, что слабой сто-
роной ряда советских опер является именно драматур-
гия. Пример такого блестящего композитора-драма-
турга, каким был автор «Богемы» и «Турандот», дол-
жен быть поучителен не только для Спадавеккиа, но 
н для других композиторов, пишущих оперы. Тем бо-
лее, что в пуччпнпевскоп оперной драматургии есть 
много такого, что близко к современным исканиям в 
этой области. _ 

Уже прпходплось говорить о вло „ „ „ Пл-п^на 
искусство оперетты. Оно в какой то ие^с 
советской .музыкальной комед.ш. Ь р У — г а ее м 
стер И. Дунаевский любил даьшу Ш „„.р^ . 
упоминал его пл1Я в своих статьях. 1.'ь, 



«Открытом письме Япу Рихтеру» (чешскому студеп-
ту) Дунаевский, говоря о том, что «подлинно народ-
ное, подлинно национальное всегда является в то же 
время подлинно интернациональным», среди «нацио-
нальных композиторов» называет п Пуччины'. 
В статье «Создадим театр оперной и балетной миниа-
тюры» (она подписана И. Дунаевским и Эм. Капла-
ном) о Пуччинп упоминается как об авторе одноакт-
ных опер. 

Дунаевский, выступая против слепого подражания 
неовенской оперетте, считал нужным учиться у таких 
мастеров этой школы, как Легар п Кальман. Через 
пеовенскую оперетту он воспринял кое-что из пуччи-
нп евского творчества. Об этом свидетельствует хотя 
бы «Вольный ветер» — одно пз высших достижений 
советской музыки в этом жанре. Имеется в виду пре-
жде всего большая ария Стеллы. Отзвуки стиля Пуч-
чинп ощущаются и в л1елосе, и в гармоническом язы-
ке арии. 

Не лишне привести эпизод, о котором рассказал 
лектор-музыковед Г. Назарьян. Однажды, беседуя с 
Дунаевским, он заметил, что начало его знаменитой 
песни «Летите, голуби, летпте» наломинает эпизод из 
первого акта «Чио-Чио-сан» (появление героини). 
Исаак Осипович был удивлен и после длительной пау-
зы сказал: «А ведь вы, кажется, правы. Но это — аб-
солютно пепропзвольно» 

Такие «непроизвольные» сходства бывали и у са-
мого Пуччинп — о них говорилось выше. Однако в 
ряде случаев здесь можно говорить о «неосознанном» 
(подсознательном) воздействии. Возможно, что начало 
песни «Летите, голуби» было бы наппсано иначе, если 
б но существовало на свете оперы «Мадам Баттер-
флай». 

Не только у Дунаевского, но и у других авторов 
можно найти порой довольно неожиданные «пуччи-
нпзмы». Они далеко не всегда органичны. Вместе с 
тем они свидетельствуют о том, что творчество пталь-

Т \ С?р 93' «Советский композптор», 
' Там ж е. стр. 304. 
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Итак, оперы Пуччини — «« 
явление, как это казалось, Г в г г Г е о . ' и ' с ^ е й ч Г Г 
жется иным критикам. Еще в отпоси;елыГ па,ший 
период своей творческой деятельности он с̂ мел вп" 
сти мпого нового в историю итальянского и мирового 
оперного искусства. Создавая свои последоие произ-
ведения, он вплотную подошел к решению художест-
венных проблем, которые и на сегодняшний день не 
утратили своей актуальности. 

Никоща не следует забывать, что Пуччини —пре-
жде всего художник-реалист и гуманист, наделенный 
огромным, редким дарованием. Именно человечность 
составляет главную привлекательную силу его музы-
ки. Разбираясь в ее достоинствах и недостатках, не-
обходимо делать это глубоко и вдумчиво, отбросив 
старые примитивные суждения о «натурализме» и 
«модернизме» таких замечательных опер, как «Манон 
Леско», «Богема», «Мадам Баттерфлап», «Девушка с 
Запада», «Джанни Скикки», «Турандот». 

(Пуччини одновременно и «повезло» и «не повез-
ло» . Повезло в том смысле, что его музьша ^ с т р о 
стала достоянием миллионов восторженных слушате-
лей И не повезло в отношении нрофесспонаяьнои 

позитора подробного анэлп-
Эта книга — первый j в надеяться, яе 

за творчества П у " и н п ^ Первып и надо 
последний. Пора, Д»»»» 'JJ^lo пз самш и » ^ 
изучением жизни и "орчества W ^руанш. 

в советской . . . 

кальной науке. 



СППСОК ПРОПЗПЕДКНПП ДЖЛКОМО ПУЧЧИНИ 

ОПЕРЫ 
(указываются даты окончаппя пропзведеипи) 

В и л л и с ы , либретто Ф, Фонтапа. 1883. 
Эдгар, либретто Ф. Фонтапа по драматической поэме А. дс 

MIOM€ «Чаша я уста». 1S88. 
М а н о н Л ее к о, либретто М. Прага, Д. Олива, Л. Иллпка по 

ромаву А. Прево. 1892. 
Б о г е м а , либретто Л. Юиаша и Дж. Джакоза до роману 

А. Мюрже «Сцены из жизни богемы». 1895. 
Т о с к а , либретто Л. Иллпка и Дж. Джакоза по пьесе В. Сар-

ду. 1899. 
М а д а м Б а т т о р ф л а и (ЧиоЧпо-сан), либретто Л. Иллика 

и Дж. Джакоза по пьесе Д. Беласко «Гейша». 1904. 
Д е в у ш к а с З а п а д а , либретто Г. Чпвипяни л К. Дзангари-

пи по пьесо Д. Беласко. 1910. 
Л а с т о ч к а , либретто Дж. Лдпми на сюжет А. Впльиера и 

Г. Райхерта, 11916. 
Т р и п т н х: 
1) Плащ, либретто Дж. Адалт на сюжет Д. Гольда. 1916. 
2) С е с т р а А я ж е л и к а , либретто Дж. Форцано. 1917. 
3) Д ж а и н и С к и к к и, либретто Дж. Форцано на сгожет из 

«Божественной комедии» Данте. 1918. 
Т у р а н д о т , либретто Дж. Адами и Р. Симони по пьссо 

К. Годци, 1924, завериюна Ф. Лльфано. 
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11РОИЗиЕД15„и>, ДРУГИХ жлиров 
Кнмгата (П.М..) «Сипы ирс.,ф;.с„ой Италии. 1877 
Мотет U честь си. Паолиии, 1878 
Прелюдии для оркестра. 1878 (?) 
Salvo del ciel regina дли с о п ш т . .. 
Мосса. 1880. ' ' " До 1880 
Отрувиый квартет D-dur, Около 1880 
Скерцо для струимого квартета, 1880-1883 
«Малеиькая^история любой», посця для ,х,лоса ц фортоа«а-

<1)уга для струнного квартета. 1883 
Adagietlo для оркестра. 18831 
С1гмфоничоско0 каприччио. 1883 
Песяи для голоса и фортипиано. 1881—1883 
«Солнце и любовь») для голоса п фортеииаио. 1888 (музыка 
использована в фпиале третьего депстиия аВогемы») 
Сольфсджпо. 1888 
Квартет «Хрозантсмы» памяти Амадео ди Савойя. ]вв9 
Три М€1гуэта для струнного квартета. 1890 
Два марша для оркестра. 1896 
«Гимн Дпанео для голоса п фортепиано, сл. Абсникара. 1897 
«Кантата Юпитеру». 1897 
«Птичка», колыбельная для голоса л фортепиано, 1899 
«Земля U море» для голоса и ^юртепилно. 1902 
«Песня души» для голоса и фортепиано. 1907 (?) 
«Скажите ей» для голоса п фортепиано. 1908 (?) 
«Умереть?» для голоса и (фортепиано, сл. Дне. Адамв 
«Гимн PHiiy» для хора п форгеннано, сл. Ф. Сальваторпо. 1919 
«Вперед, Урания!» песня для голоса н фортепиано, сл. 

Р. фучднп 
«Вежливый ум». «Меланхолия», «Когда я умру» . «Мы чтаем— 

Тесни для голоса и фортеинпно, сл. А. Гисло«,ов^ 
фуги, прелюдии и другие ньесы для органа, эскизы фор-
.тепианного трио. 
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На иностранных языках 

А. ii с с с г о I i. La vila fli Piir.nni. МНяпп. 192") 
cG. Puccini. Eplslolario». Milano, '1928. 
cGiacoino Puccini» [Письма]. Berlin, Werk — Verlag. 
K. S p с с h I. Giaconio Puccini. Das Lcben, der Mensch, das Werk. 
Berlin. 1931. 
K. F e l I e re r, Giacomo Puccini. Potsdam, 1937. 
V. S e I i g m a n, Puccini Among Friends. London, 1938. 
G. A d a in i. II romanzo della viiLa di G. Puccinq. Milano, I944i. 
P. G. C o n t i , Vita e melodia di Giacomo Puccini. Milano, '1955. 
W. S с i f с r t. Puccini. Leipzig, 1957. 
M. C a r n e r . Puccini. A critical biography. London, '1958. 
C. S a r t 0 r i. Puccini. Milano, 1958. 
II. G r e e n f i e l d . Puccini. Keeper of the Seal. London, 1958. 
J. S a n d e I e ws kd. Puccini. Krakow, Polskie wydawnictwo 
muzyczne, 1903. 

Ila русском языке 

К о II с т a u т Л. С м и с {К. А. Кузпоцов]. Пуччнви и его oucpa 
«Богома». М., Музпиа, 1936. 

Л. С о л о л ц о Б а . «Богема». Дж. Пуччипи. М., Музгиа, 1958. 
И Н е с т ь в в. Джпакомо Пуччипи. «Советская музыка». 1958, 

№ 1112. 
Т. К е л д ы ш . Джакомо Пуччини (книжка для юношества). 

Л., Музгиз, 1962. 
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И. и OCT LOB. Джакомо Пуччиви. Очерк жизви в творчества. 
М., Музгиа, 1963. 

А. К е н и г с б е р г . Некоторые приемы музыкальной драматур-
гии Дж. Пу г̂чиви и совремепвал зарубежвая онера В сб.: 
«Воаросы современной музыки». Л., Музгиз, 1963. 

И. М а р т ы н о в . История зарубежной музыки первой полови, 
ны XX века. Очерки. М., Музгиз, 1963 (глава «Италия»). 
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Вахтангов Евгений Багратионович - советский режпис̂ гн 
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Ь'инцль ]3илыг'льм — немецкий композитор — 406 
Киплинг Редьярд Джозеф — писатель — 286 
Киселен Михаил Григорьевич — советский певец —423 
Ь'ондрагиин Кирилл Петрович — советский дирижер — 422 
Конради Николай Германович — русский ломещик, воспитан-

ник М. И. Чайковского — 408 
FtoHTH де — нрннц — 76 
ICopoiuiH Константин Алексеевич — «русский художник — 413, 

414 i ^ 
К'очуПей Dacjtmifi Леонтьевич — генеральный судья — 180 
Кремон1гни Джузопне—итальянский певец —75 
Криспи Франческо-итальянский нолитапюский деятель — 8 
Круа Нети де ла — французский писатель —340 
К'руглнков Семен Николаевич — русский музыкальный кри-

тик — 179, 403, 4 J0 
Крунюльницкая Соломия Амвросьевна — украинская П'е.вица — 

490, 427 
KpHiejioK Эрнст — австринсжнй композитор — 392, 393 
Куинецои (нсевд. Констант А. Смис) Константип Алексеевич — 

совот(жнй музыковед — 69, 142, 294, 295, 411 
Î y:̂ нet̂ oua (Кузнецова-Пепуа) Ма.рия Николаевна— русская пе-

вица—414, 415 
Кукольник Нестор Насильевич — русский п и с а т е л ь - 2 3 
Кулик — советский актер — 423 
Куперсн (^юд Куперонов) — 56 
КурОо Гюстав — ([)ранцузсю1Й художник — 106 
1И0И Цезарь Антонович — 401, 404 



Ламца Марио — итальппси.м-. 
JlamipoD Семен Л р к а д " ^ 
Лапицкпи Иосиф п. 
Ларои^^ерма.. ' :::: 
Лемешев Сергей ЯК0ВЛСШ1Ч-С0Ш.Т. - 288 
Лении Владимир Ильич - 328 "свсц^л,, 
Леонардо да Винчи - 65 334 ' 
Леопкавалло Руджеро —'итчл. о 

Лист Ференц-31 , 237 303 де„. 
Лонг Джон ~ американский писатель - IRR 
Луи Фшшпп - французский король 
Луначарскии Анатолий Васильевич-^ 
Люце Вера Владимировна — пусскяп п. 
Лючиа Фернандо до 1 ^ггальлК^^п, 
Лядов Анатолии Константиновнч-234, 402, ^ 

М а д ж и - д я д я Пуччини со стороиы матери-58 
Маджи Алышна — мать Пуччини —57 70 

^ " " " ' T n T ^ i T i T ' l o " " политич̂ кой 
Мазсль Лев Абрамович — советский музыковед—44 
Мазепа И<ван Степанович — гетман — 180 
Максимова Раиса Викторовна — советская актрша —423 
Малагарди О. — либреттист Пуччипн — 74 
Малер Густав — австрийский ко1шозитор п дприжер — 102 156. 

234, 245, 393 
Малявин Савелии Анатольевич — советский режиссер—423 
Мамонтов Савва Иванович — русский театральный деятель — 

413 
Мандзоап Алеесандро — итальянский писатель —9, 18 
Мапе Эдуард — французский художник-240 
Мантвгацца Паоло — итальянский физиолог—12 
Мирджанов (Марджанишвили) Константин Алексанлрови-

советский режиссер —396 ^ 
Марипетти Филиппо Томазо - отальянскип писатель. W 

рист — 239 oflfi 
Мария Антуанетта - французская королева 
Марки Эмплио де - итальянский " ^ " f j T _ 414 
Марков Владимир Д м и т р и е в и ч - русский артаст 

Ма?т'^?и'джузеппе - итальянский 
Мартынов Иван Иванович - советски ^ ^ Марчелло Бенедетто - итальянской компоэггтор ^̂^ 



нтальяпскпй композитор — 13, 21, 22, 24. 
Маска^ьи^ 5?. Х ? ? . 08. 157. 288. 337, 389. 391. Ш . 405.' 

Л1асло^^км%яьберт Дмитриевич - советский л е в е ц - 419 
^ C Z B Z B S Ирияа Ивааовиа-совотска 
Шссвв Ж ю л ь - французский композитор — 74, 92, 421 
MawSSa A^Hacili Иванович - русский художник - 414 
Маяковскли Владимир Влад0М1фОвич -423 
Мейерхольд Всеволод Эмильевпч - 342, 343 
Мелас — австрпиокий генерал—101. ID^ 
Мельо В . -323 ^ 
Меягоял — птальяпскпи архитектор — о 
Мевдельсон-Бартольди Феликс — немецкий композитор — 50 
Меяотти Джая Карло — американский композитор — 393 
Меркандаиге Саверио — итальянский композитор — 57 
Метерлит* Морис — бельгийский писатель — 24-2, 286 
Метнер Николай Карлович — русский композитор — 234 
Мийо Дариюс — фравцузский композитор — 392 
Мякелаяджело Буонарроти — 154, 313, 323 
Митроиулос Дпмптри — греческий дирижер — 392 
Модестов Александр Юльевич — советский пеооц — 420 
Мокульскпй Стефап Сте(|^ппович — советский театровед — 341 
Молчанов Ктфилл Вла;и»миров1ГЧ — советский колшозитор — 435 
АГонако Мприо дель — итальянский певец — 76, 158 
Мояе Клод — французский художник — 240 
Морель Виктор — итальянский певец — 65 
Моцарт Вольфганг Амадей —83 
Муяьоне Леопольдо — итальянский дирижер — 102 
Мусоргский Модест Петрович-36, 134, 146, 401, 406 429 434 
Муссолини Бея1гго - 329. 388, 422 ' ' » . 
Муцио Клаудиа — итальянская певица — 157 

Мюссе Альфред де - французский поэт — 29. 70. 342 

Навденов Аоен - болгарский дирижер - 424 
Назарьян Гурген Гмаякович ^ ^ е т ^ к и ^ я е к т о р - л с у з ы к о в е д -
Наиолеон - 159, 160-162, 306 
Ненеданова Антонина Васильевна-410 413 

„ т у р г - Т ' " " " ^•""«""-ятальявскпй поэт и драма-

Дье Шарль - французский п и с а т е л ь - 342 
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Ofiep Даниаль <1>рамсуа ~ (T,na„nv»^«. •• 
Образцов Сергей 74 

т е л ь - . V b i -̂ootTCKiiu театральпый дся-
Овидий — 308 
ОдоовскиП Владимир Федорооич ^ •• 

к о в е д - 4 0 0 , 401 Р ^ РУ'-скии писатель п музы-
Олива Домепико-либреттист Г1учп„ут-74 

350 
Орф Карл - иемецкнй K05mo3..Top - w 
Островский Алексаи7ф Николаевич-зЙ 

Павел — российский император — 161 
Паизиелло Джованнп-итальянский KONmoanTop-50 
Паяпашвпли Захарии Петрович - грузинский к^ш(ттор - 434 
Патти Аделина - итальянская иев1ща-401 
Пачиви Джованни— итальянский композитор-"58 
Исллу Луиджи - итальяиский геверал, реакционный политиче-

ский деятель —8, 157 
Пенно Розина — итальянская певица — 402 
Петрарка Франческо — 173 
Ппранделло Луиджи — итальянский писатель — 329 
Писсаро Камиль — французский художник — 240, 241 
Пиццетти Ильдебрандо — итальянский композитор п музыкаль-

ный писатель —245 
Поллитт — ятальянскпй ко)шоэитор — 288 
Поме А —итальянский дирижер — 412 
Понкьелли Ангалькаре — итальяиский композитор — 64, 67 
Потье Эжен — французский поэт, автор «Интернационала» — 

104, 106 
Похитонов Даниил Ильич — советский дирижер —420 
Прага Марко — итальянский литератор, либреттист П>-ччинп — 

74 
Преведп Бруно — итальянский певец —339 
Прево Эксиль Антуан Франсуа де - фравц>'зскии писатель-

npoKO^?befce^efi '^preeBH4-41. 4Я 52, 245, 278, 302, 330. 343. 
349 391 39' 394 

Пршгишнпков Ипполит Петрович-русский певец и антрепре-

Пуанка^е РаЬюнд - французский ~ 
Пуленк'франсис - Ф Р ^ Л ' ^ " 
Пуччини А н т о н и о - с ы н Дж-
П о ч и н и Антонио - прадед Д'? 
Пуччини Джакомо - прапрадед Д ^ 
Пуччпвп Доменпко-дед Дж Пуччпни-об 
H ^ Z n i ; Микеле -отец Дж. П у ^ " 
П^ч^ип Мпкеле-брат Дж П > - ч ^ 
Пуччпнп Ромельда - сестра Дж. ii> 
Пушкип Александр Сергеевич -

•449 



Рабиповшт Исапк Мопссевп^ - говотскпп театрпльпып худож-

з̂. об. 4.о, .27 

Й г о Ц т Макс - нсмецкп.! театралмшч рржисс<«р - 188. 33/. 
Ге^бо Артюр - французский поэт - lOfi 
Po ivap Огю^т - .|фамцузскии ^ У Д О ' " " ' " ^ ^ п? 9^7 о / о 
Рмппги Отторпно-птальпнскип композитор - 36, 07, 237, 243, 

247. 391. 427 
Р1ГК0РДП Джопамип-итальяискпи нотоиздатель - 70 
Рикорд» Джулпо -итальянскпй нотоиздатель - 6П, 70. 96-98, 

243, 245, 332, 427 
Гпкорди Тито —cwji Джулпо Рнкордп—157 
Р п м и н и Джакомо - итальянский певец- 337 
Римскпй-Корсаков Николаи Андреевич — 25, 49, 50. 134. 150, 151 

179. 234, 243. 280. 3(24, 330. 392, 402-405, 407, 4Ш, 43'. 
PirTTop Ян —пешский студент —435 
Рождественская Наталья Петровна — советская певица — 421 
Роллан Ромен-242, 313 
Россини Джоаккино-5, 10. 18, 71, 371, 399 
Рота — итальянский певец — 402 
Рудини Антонио — итальянский реакционный политический 

деятель — 8 
Руссо Л. — итальянский крптик—12 

Сакко Никола — амерпгоанский революционер—422 
Самосуд Самунл Абрамович — советский дирпжер—418, 420 
Санделевский Ярослав — польский музыковед — 392 
Сандзоньо Инио — итальянский дирижер — 391 
Сарду Викторьен — французский драматург — 29, 38, 74, 153, 

158, 159, 164, 179, 188 
Сахновскнй Юрий Сергеевич — русский композитор п музы-

кальный критик-248 
Сгамбатп Джованш! — итальянский композитор — 67 
Секар-Рожанский Антон Владиславовпч — русский певец —413 
Солигман Сибилла — англичанка, друг Дж. П>'ччипи — 230, 237 
Серао Матильда — итальянская иисатель-ница — 14, 22 
Серов Александр Николаевич — русский колтозетор и музыка-

льный критик — 17, 20, 399, 400 
Сизов Николай Иванович — советский композитор — 343 
Симони Репато - 11̂ гальянский поэт, либреттист Пуччпнн-

.МО—о.з5, 337, 344 
Спелей Альфред —французский художник — 240, 241 
Ж г Эжен-французский драматург - 15П 
1.кряГ)и^Александр Николаевич - 49, 234, 245, 261, 280, 392, 427, 

Собинов Леонид Витальевич— 413, 415 
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Соллортинокий Иоаи Иоаиоиич п 
287, ЗЯ2. 396, 411 «^«"ЗДИ музыкоисд-о. 

Солопьои Владимир Николлскнч • 
тель-342 - русский театралы.,.,й пп„ 

Соловцона Любовь Андреевна - rnn,.,., •• 
Скипа Ткто-итальянский п е в е ц i ' S V ^И 
Скотто Рената - итал,,ппская neSi.i.a-V)t 
Сиад . . . . .иа Анхопао Эмма.уилов„и i^le.K.., 

Стасов Владимир В а с и л ь е в а - 4оТ 404 ' 

49, 234. 237. 239. 245, 200. 
Суворов ^ Александр Васильевич - русский полководец-160. 

Сюлливан Артур — апглийс1шй композитор — 414 

Тамака Миура — японская певица —192 
Таманьо Франческо — итальянский певец —65. 72. 98 
Танеев Сергей Иванович — 234 
Тарле Евгений Викторович — советский ученый-историк—161 
Тархов Дмитрий Федорович — советский певец —421 
Тебальди Рената — итальянская певица —76. 158. 338 
Теляковский Владимир Аркадьевич — директор русских n îne-

раторских театров —421 
Тетраццини Луиза — итальянская певица — 72 
Титта Руффо — итальянский певец — 102. 161 
Токатян Арман — певец — 290 
Толстой Лев Николаевич — 88, 427 
Толстой Феофнл Матвеевич — русской музыкальный критик-

401 
Тома Амбру аз - французский к о м п о з ^ р - 6 5 
Торнаги Иола Игнатьевна - жена Ф. И. Шаляпина-4к 
Торрефранка Фаусто - итальянский критик-53 
Тоскаини Арту^^-итальянс^и дирижер - U 97, 98, 

100-103, 246. 247, 284, 334. 336. 337. 339, ^ 
Тости Франческо Паоло - итальянсшш к о ^ о Р ^ ^ З О 
Тоти Даль Монте - итальянская певица - 190. -W 
Трубецкой П а о л о - с к у л ь п т о р - З З Ь , 4-/ 

Уальд Оскар - анг.тайский писатель- 286 
У т ? и 5 л Ж и с - французский художник - 241 

Фалль Лео-австрпйскгш — ^ 
Фаччо Франко - 412 ферранп Ч е з и р а - и т а л ь я н с к а я пен ц ^̂ ^ 



cT).micD Мелся Иваповпа - русская поинца - 414. 415 
V Z o l ЛП...ОВИЧ- руссюш пеиец-414. 415 
Фплиппп — т-альяаскш! критик —О/ 
S e p Микелпс Микелевач - совотскли Де'.ец - 4 2 0 , 422 
Ф л е т Мягуэль-лтальяпскии певец-337, 339 
Флешер Эдита — девица — 290 
Флобер Гюстав — 16 ^ 
Фоптапа Ферднпаид — итальянсшш поэт, либреттист Пучпи-

нп - 27. 67. 70 Форцано Джоватшео—итальянский ллтератор, либреттист 
Пучпипи — 291 

Фраккероли Ареольдо — биограф Пуччиеи —286 
Франкеттп и'̂ ьберто — итальявскпи композитор — 153 
Франс Анатоль — 76 
Фревп Мирелла — итальянская певица — 103, 339 

Хайкин Борпс ЭмА1ануилович — советский дирижер — 417 
Хаккет — американский певец — 289 
Хемингуэй Эрнест — американский писатель — 42 
Хиндемит Пауль — немецкий композитор — 237. 392, 394 
Хромченко Соломон Маркович—советский певец —419 

Цамбони Мария — итальянская певпца — 337 
Цвейг Стефан — австрийский писатель — 21 
Цввткова Елена Яковлевна — русская певица—414 

Чайковский Модест Ильич —брат П. И. Чайковского — 408, 

223, 225, 399, 
Чамполи Доменико —итальянский писатель-1'4 22 23 
Чивинини Гвельф » - либреттист Пуччнни — 245 ' 

Шарое. А.-советский режиссёр - 423 

к о „ „ о а . ™ р - 2 7 , 294 
~ русский аят^епЬенео - 412 

3̂7, 23, 350 
" Р - е с е р - 4 , 3 

критик-342 немецким историк литературы и 
Шопеп Фрпдерок-324 403 
Шопенгауэр Артур - „емоцкий философ-238 # Ш А 



ffir/Wr^^^^^^^ , , , 
Шииллер Наталья Дмитриепн? ^ 
Шрокор Фравг^-австрЖк1й певица-421 
Штвин?ерг Ле^ Пет^овТ-^с^вётсТиТЛ ~ 
Штольц Тереза-чешская ' 
ШтраУ^Ри^рд-ве^ецкпй компознто^р-36. 23, .34. 2.7, 
Шуберт Франц — W 

Ще,гк„аа-Ку„о,апк Татьппа Ль...». _ 

Эйзольдт г. — немецкая актриса — 334 
Эйслер Ганс — яемецкнй ко^шознтор — 238 

музыкальный критик-
Энгельс Фридрих — 7 

Юргеноон Петр Иванович — русский музыкальный издатель 
399, 413 

Явачек Леош — чешский композитор — 28, 392 
Янковский Марк Осипович — советский музьшовед — 396 
Яров Григорий Маркович — советский артист и режиссер опе-

ретты — 287 
Ястребцев Василий Васильевич — советский музыкальный писа-

тель - 402, 403, 406 



О Г Л А В Л Е Н И Е 

От а в т о р а ^ 
Г л а в а I. Время 5 
Г л а в а II. Художник 29 
Г л а в а III. Начало жизни 56 
Г л а в а IV. «Зовут меня Мими» 92 
Г л а в а V. «С честью тот умирает...» . . . 153 
Г л а в а VI. Новые веяния 229 
Г л а в а VII. Три смерти 285 
Г л а в а VIII. Солнце, яшзнь, любовь . . . . 327 
З а к л ю ч е н и е 397 
Список произведенай Джакомо Пуччпнв . . . 

Оперы 438 
Произведения других жацров 439 

Основная литература о Дж. Пуччини . . . . 
На HHocTpaHHHxv языках 440 
На русском языке • 440 

Указатель имен 442 


