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От редколлегии 

"Музыка Австрии и Германии XIX века", книга третья, завершает собой 
данную серию пособий по истории зарубежной музыки для студентов теорети-
ко-композиторских факультетов консерваторий и других музыкальных вузов. 

Как и предшествовавшие учебные пособия: "Музыка французской рево-
люции XVIII века. Бетховен" (М., 1967), "Музыка Австрии и Германии XIX века", 
книга первая (М., 1975), "Музыка Австрии и Германии XIX века", книга вторая 
(М., 1990), настоящее издание является коллективным трудом, у истоков за-
мысла которого стоял профессор Р.И.Грубер, в течение 20 лет (1942—1962) 
возглавлявший кафедру истории зарубежной музыки Московской консервато-
рии. Среди авторов ведущая роль принадлежит покойной Н.С.Николаевой 
(1922—1988), определившей своей научной и педагогической деятельностью 
основную направленность и проблематику данной книги; большинство других 
авторов являются ее учениками, проводившими первоначальную разработку 
своих научных тем под ее непосредственным руководством. При завершении 
работы над учебным пособием редколлегия понесла еще одну потерю — 
в лице В.Г.Гамрат-Курека (1934—1989), специалиста по вопросам связей Ваг-
нера с немецкой национальной культурой. 

В третьей книге пособий "Музыка Австрии и Германии XIX века" затраги-
ваются проблемы позднего романтизма в связи с творчеством Рихарда Вагне-
ра, Антона Брукнера и Гуго Вольфа. 

В ней последовательно раскрывается проблематика трех жанров в музы-
ке стран немецкого языка: оперы (Р.Вагнер), песни (Г.Вольф), симфонии 
(А.Брукнер). Творчество Вагнера, как наиболее многогранное и широкоохват-
ное, выходит, однако, за пределы сугубо оперных проблем, требуя рассмотре-
ния проблем исторических, философских, вопросов вокального стиля и сим-
фонизма. 

В каждом из монографических разделов книги основное внимание сосре-
доточено на ведущих проблемах и жанрах данного композитора; полное изло-
жение биографий и исчерпывающий обзор всех сочинений не предусмотрены, 
но даны соответствующие ссылки на другие источники. 



Рихард ВАГНЕР 



Рихард Вагнер 

Аеликий немецкий композитор Рихард Вагнер (1813—1883) вошел в 
историю прежде всего как один из крупнейших оперных реформаторов и 
создатель грандиозных оперных произведений, тесно связанных с немец-
кой национальной почвой, с исторической обстановкой Германии сере-
дины и второй половины XIX века; произведений, решающих важные 
общечеловеческие идейные проблемы, отразивших существенные сторо-
ны и достижения европейского искусства своей эпохи да и всей европей-
ской культуры в целом. Вместе с тем Вагнер был деятелем исключитель-
но широкого масштаба: плодовитейший писатель и критик, театральный 
и политический деятель, знаток истории искусства, философ, один из 
крупнейших дирижеров своего времени— он в каждой сфере оставил 
яркий след. Многочисленные монографии о Вагнере (см. библиогра-
фию)обычно стремятся в той или иной степени полно охватить все сторо-
ны жизни и деятельности немецкого композитора, неизменно выдвигая на 
первый план все же музыкальное творчество. Последнее находится в 
центре и настоящего учебного пособия. Для более детального знакомства 
со многими другими сторонами деятельности Вагнера даются ссылки на 
соответствующие источники. 

Особо следует остановиться на вопросах цитирования литературного 
наследия Вагнера. По части высказываний о своем творчестве, идеях и 
устремлениях, его биографической обусловленности, наконец, просто в 
отношении изобилия подобных материалов Вагнер имеет в истории му-
зыки абсолютное первенство. И хотя характеристика и оценка его музы-
кального наследия должна в большой мере базироваться на объективном 
анализе созданного, миновать многочисленные высказывания Вагнера не 
представляется возможным. При этом выделяются особо важные источ-
ники, цитировать которые вынуждены постоянно все авторы разделов 
данной главы о Вагнере. Во избежание громоздкости текста и для упро-
щения самого процесса чтения отсылки к этим главным источникам при 
неоднократном возобновлении даются в краткой форме: 

1. Вагнер Рихард. Моя жизнь. Мемуары. Т. 1—3. М.: Грядущий 
день, 1911—1912. 

Кратко: Мемуары, т...., с.... 
2. Вагнер Рихард, Письма. Дневники. Обращение к друзьям. Т. 4. М.: 

Грядущий день, 1911. Продолжение указанной выше серии. Важнейшей 
составной частью является "Обращение к друзьям" — подробный обзор 
Вагнером своего творческого пути до "Лоэнгрина" включительно. Крат-
ко: Обращение к друзьям. Там же содержатся очень ценные письма Ваг-
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нера к Ф.Листу, А.Рекелю, М.Бакунину, Ф.Ницше и др. Ссылки на них 
даются с указанием адресата и даты, без указания источника если не тре-
буется отсылать читателя к полному собранию писем на немецком языке 
(см. дальше). 

3. Вагнер Рихард. Избранные работы /Сост. и комментарий И.А.Бар-
совой и С.А.Ошерова; Вступ. ст. А.Ф.Лосева. М.: Искусство, 1978. Здесь 
содержатся такие знаменитые и капитальные работы Вагнера, как 
"Искусство и революция", "Опера и драма", "Произведение искусства 
будущего", а также ряд других. Названные три работы при ссылках фигу-
рируют под своими заглавиями с указанием страниц сборника, если же 
заглавия упомянуты в тексте, то: Избр. работы. 

4. Вагнер Р. Избранные статьи / Ред., примеч., вступ. и пояснит, ст. 
Р.И.Грубера, М.: Гос. муз. изд., 1935. Кратко: Избр. статьи. 

5. Рихард Вагнер. Статьи и материалы /Ред.-сост. Г.В.Крауклис и 
В.Г.Гамрат-Курек. Под общ. ред. Т.Э.Цытович. М.: Музыка, 1974. Со-
держит ряд статей Вагнера (отсутствующих в приведенных выше сборни-
ках) и статьи о его творчестве. Кратко: Рихард Вагнер. Статьи и материа-
лы, 1974. 

6. Рихард Вагнер. Статьи и материалы: Сб. научных трудов кафедры 
истории зарубежной музыки / Московская государственная дважды ор-
дена Ленина консерватория имени П.И.Чайковского. М., 1988. Кратко: 
Рихард Вагнер. Статьи и материалы, 1988. 

7. Рихард Вагнер: Сб. статей / Ред.-сост. Л.В.Полякова. М.: Музыка, 
1987. Кратко: Рихард Вагнер. Сб. статей. 

8. Полное собрание литературных сочинений Вагнера на немецком 
языке цитируется преимущественно по наиболее распространенному 5-
му изданию: Wagner Richard. Samtliche Schriften \md Dichtungen. 5 Aufl. 
Lpz.: Breitkopf imd Hartel. S. a. Кратко: Samtl. Schrift. Bd,... Wagner Rich-
ard. Gesammelte Schriften und Dichtungen. 2 Aufl. Lpz., 1888. Bd. 1-10. 
Кратко: Ges. Schriften. Bd.... 

9. Ссылки на письма Вагнера, кроме упомянутых выше изданий, да-
ются по современному немецкому изданию: Wagner Richard. SSmtliche 
Briefe. VEB Deutscher Verlag fur Musik. Lpz., 1979-198... Кратко: Briefe, 
Bd.... 
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ПРОБЛЕМА ВАГНЕРА НА СОВРЕМЕННОМ ЭТАПЕ 

Творчество Вагнера обозначило новую эпоху в истории оперы. Пути 
развития оперного жанра трудно сейчас себе представить без таких кар-
динальных завоеваний Вагнера, как симфонизация оперной драматургии, 
функционально-смысловая многоплановость лейтмотивной Системы, 
богатство интонационной выразительности и "сквозных" оперных форм 
— короче, всего того, что определило глубину и органичность синтеза 
драмы и музыки. 

Трудно переоценить вклад Вагнера в развитие самого музыкального 
языка, достаточно напомнить, например, что гармония "Тристана" яви-
лась апогеем романтической гармонии, концентрацией достижений це-
лой эпохи. 

В то же время трудно найти художника, вокруг которого велись бы 
столь ожесточенные споры, как вокруг Вагнера. Его гений родился от-
нюдь не под мирной звездой: сколь велико было поклонение Вагнеру 
столь велико и его отрицание. Борьба pro и contra Вагнера принадлежит к 
числу самых больших полемик, нашедших продолжение далеко за пре-
делами своего времени. От XIX к XX веку ярко прочерчиваются, напри-
мер, антивагнерианские линии Россини — Дебюсси, Ганслик — Стра-
винский. 

Особую проблему составляет отношение к Вагнеру в России. Новый 
обобщающий материал по этому вопросу дан в статье Л.В.Поляковой 
"Вагнер и Россия" (Рихард Вагнер: сб. статей). Более подробно эта тема 
освещена в обширном труде: Гозенпуд Л.А. Рихард Вагнер и русская 
культура: Исследование. Л., 1990. 

Критическое отношение к идеям и сюжетам опер Вагнера, принци-
пам его оперной драматургии было у нас очень стойким, дающим о себе 
знать весьма длительное время. Тем сильнее выступают изменения, про-
изошедшие в понимании Вагнера с течением времени. Сопоставим два 
высказывания. 

"Гений, который пошел по ложному пути", — писал П.И.Чайковский, 
считая, что Вагнер должен был создавать не оперы, а симфонии. Непри-
ятие вагнеровских сюжетов, сценической драматургии, вокального языка, 
якобы сплошь речитативного, ущемленного оркестром, характерно для 
многих музыкантов и критиков прошлого века (Россини, Верди, Брамс, 
композиторы Могучей кучки, Стасов). Интересно, что как раз вокальная 
сфера лежит в основе другой, полностью противоположной оценки, вы-
сказанной Шостаковичем: он считал, что в основе развития оперного 
искусства должно быть "обновление вокального мелоса, выявление новых 
выразительных возможностей человеческого голоса. Этого достигали все 
величайшие реформаторы — Моцарт, Верди, Мусоргский, Вагнер, Про-
кофьев. ...во всех наших театрах должны идти сочинения Моцарта и Ваг-
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нера с их относительной простотой внешнего действия и беспредельной 
стихией вокальной мелодики"'. Весьма существенно изменилось понима-
ние вагнеровской лейтмотивной системы, в которой в XIX веке многие 
видели разросшуюся до огромных размеров сумму знаковых обозначе-
ний, — музыкальных символов — неподвижных, не развивающихся, 
сопутствующих оперному действию в неизменном, первоначально задан-
ном виде. В то время как и теория, и практика творчества Вагнера свиде-
тельствуют о противоположном — о функуионально-смысловой подвиж-
ности, о симфоничности развития созданной им лейтмотивной системы. 
Диалектика вагнеровской лейтмотивной драматургии получила научное 
раскрытие спустя многие десятилетия после авторского обоснования идеи 
лейтмотивного развития^ — в 20—30-е годы XX века в работах Э.Курта, 
Б.Асафьева, Р.Грубера. В советской вагнериане первым здесь явился 
Асафьев, проницательно заметивший, что лейтмотивы у Вагнера могут 
переходить в свою пpoтивoпoлoжнocть^ Процесс перерастания лейтмо-
тивов друг в друга, отражающий причинно-следственные связи явлений, 
показан в анализе 1-й сцены "Валькирии" Р.Грубером — в его моногра-
фии о Вагнере. Апогеем раскрытия динамической процессуальности в 
музыкальном развитии у Вагнера является монофафия Курта 
"Романтическая гармония и ее кризис в "Тристане" Вагнера". И тем не 
менее, даже после работ указанных авторов идея вагнеровского о п е р н о -
г о с и м ф о н и з м а , проблема диалектики вагнеровской формы дли-
тельное время не была в сфере внимания исследователей. Новым значи-
тельным поворотом к этим вопросам явилась статья К.Дальхауза"^, обра-
тившего особое внимание на принцип производного контраста, на связь 
Вагнера с Бетховеном. Возрастание интереса к этой проблеме, новые 
результаты ее исследования наблюдаются в работах последних лет, что 
подтверждается недавно вышедшим сборником "Рихард Вагнер" (М., 
1987^. 

Проблема же эта существенна не только для "реабилитации" лейтмо-
тивной системы Вагнера, но и для правильного подхода к такой карди-
нальной проблеме, как музыка и слово. Значение имманентно-
музыкальных закономерностей в драме Вагнера значительно большее, 
чем можно полагать, исходя из провозглашенного им тезиса — поэзия 
(слово) первична, музыка вторична. Но этот тезис значительно корректи-
руется другим утверждением композитора: "Я был тот поэт, который з а 

' Шостакович Д. Три вопроса — ответ один "" Сов. музыка 1964. № 12. С. 13, 15. 
^ Особенно рельефно эта идея выражена Вагнером в статье "О применении музыки к дра-
ме", а также в книге "Опера и драма", в "Обращении к друзьям". 
^ Асафьев Б. В. Музыкальная форма как процесс. Л., 1963. С. 78. 
^ Dahlhaus К. Musik drama as symphonic opera // Programmhefte der Bayreuther Festspiele 
1976-1978/Hrsg. W.Wagner/ 
^ CM. статьи Г. Орджоникидзе, Н. Николаевой, Г. Крауклиса, Г. Кнеплера. 
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р а н е е предвидит характер музыкального воплощения". Выбор сюжета 
и его разработка были у него н а п р а в л е н ы на их воплощение музы-
кой, таким образом в т о р и ч н о е вовсе не означает в т о р о с т е п е н -
н о е и п о д ч и н е н н о е . Конечно, цель у Вагнера драма, но дело в 
том, что на практике музыка осуществляет у Вагнера драму, думается, 
даже в большей мере, чем слово. "Я понял, что при общем характере 
моих творческих замыслов многое становится вполне ясным для меня 
только благодаря музыке" (из письма к Авг.Рекелю от 23 авг. 1856 г.). 
Музыка является не только "чувственным осуществлением мысли" 
{Вагиер), но и несет в себе мысль, не выраженную словом, особенно — в 
тех случаях, когда лейтмотив выражает смысл, заключенный в подтексте, 
когда он, опережая сценическое действие, прогнозирует дальнейшее или 
психологически "объясняет" данную ситуацию обращением к ее причи-
нам, истокам (с помощью соответствующего лейтмотива). 

По сравнению с толкованиями вагнеровских сюжетов в XIX веке, 
подчас наивно-прямолинейных, существенно углубилось понимание 
целостных концепций его драм. Здесь на первый план выступает вагне-
ровское требование актуализации мифа. Это особенно сказалось в отно-
шении "Кольца нибелунга". Вряд ли кто в мифологическом мире 
"Кольца" усмотрит сейчас тот примитивизм и бутафор^по, о которых 
писал Л.Н.Толстой в связи с "Зигфридом". 

Большие поиски и дискуссии возникли в отношении сценографии 
опер Вагнера в противоположность суждениям многих авторов XIX века 
0 том, что музыке Вагнера вообще не требуется сцена' . 

Мировая, в том числе советская вагнериана за последние годы силь-
но продвинулась вперед в решении многих проблем, связанных с колос-
сальной творческой личностью Вагнера. Наиболее сложная, обобщающая 
из них — эволюция мировоззрения и творчества художника, жизненный 
путь которого прошел через революцию 1848 года и завершился в усло-
виях перехода Германии в империалистическую фазу развития (в 1871 
году — образование Германской империи под эгидой кайзера Вильгельма 
1 и канцлера Бисмарка). 

В последние годы заметно преодолевается одностороннее, во многом 
тенденциозное представление об идейно-философском пути Вагнера. 
Положительно дает о себе знать отказ от схемы, долгие годы определяв-
шей этот путь в прямолинейном, упрощенном плане: от революции — к 

' Ромен Ролан (по поводу сцены "Шелест леса" из драмы "Загфрид") и П.И.Чайковский (по 
поводу "Полета валькирий") утверждали, что сценическое оформление только мешает 
восприятию музыки с ее чрезвычайно рельефной образностью. Подобный взгляд во многом 
обусловлен был несовершенством сценического оформления. Современные средства сцено-
графии отчасти по-иному ставят этот вопрос. Особые возможности возникли в связи с 
развитием кинематографии. На Вагнеровском коллоквиуме в Лейпциге (1983) Вальтер 
Колланд выдвинул идею; "Рхли бы Вагнер жил в наше время, он стал бы кинорежиссером". 

и 



Рихард Вагнер 

реакции. Новые публикации архивных документальных материалов за 
рубежом (восполнение пробелов в собрании писем Вагнера, издание 
дневников Козимы Вагнер), появление крупных монографий, широко 
опирающихся на документальные источники (например — Gregor-Dellin М. 
Richard Wagner — см. библиографию), издание в русском переводе ряда 
теоретических трудов и публицистических статей Вагнера, новые грамза-
писи и исполнение у нас тетралогии, "Тристана", "Мейстерзингеров" и 
других произведений оперными театрами Вены, Швеции, ГДР — все это 
дает нам возможность более основательно и объективно подойти к оцен-
ке Вагнера, к освещению вопроса об эволюции его мировоззрения и 
творчества. 

О расхождениях между своими философскими рассуждениями и ху-
дожественной практикой на редкость убедительно и откровенно сказал 
сам Вагнер: "Редко можно встретить человека, который ... так удивитель-
но разошелся бы с самим собой... как я... Там, где я как художник смотрел 
на вещи сквозь свет незыблемой достоверности, там и все мои образы 
неизбежно приобретали определенный характер. Но как философ я тут 
же старался отыскать принципы для совершенно противоположного по-
нимания мира... Я... постоянно замечал, что они рассыпаются под натис-
ком... чисто объективного художественного coзepцaния"^ 

Разумеется, вопрос о расхождении между объективным художест-
венным результатом и субъективностью их авторской интерпретации, а 
также взятой за основу философской идеи не может решаться с той кате-
горичностью, путем прямого отрыва одного от другого, какая встречалась 
до недавнего, сравнительно, времени, когда прибегали к "спасительной" 
формуле — произведение реакционного философа и гениального музы-
канта (в связи с "Тристаном"). Но абсолютно очевидно, что большой 
художник в своих творениях неизмеримо ближе к истинной жизни, чем в 
философских рассуждениях о ней. Добытая им в самом творчестве прав-
да глубже, сильнее того результата, какого он достигает путем теорети-
ческого осмысления волнующей его проблемы. Соответственно — значи-
тельные сдвиги произошли в нашем понимании идейно-художественных 
концепций вагнеровских опер. Освобождаясь от власти определенных 
литературных высказываний Вагнера, мы не услышим в "Кольце нибе-
лунга" того беспросветного пессимизма, о котором он писал под воздей-
ствием краха революции 1848 года и философии Шопенгауэра. Точно 
так же из плена шопенгауэровских идей высвобождается подлинная сущ-
ность "Тристана" — одной из бессмертных поэм любви. С "Парсифаля" 
снимается клеймо ортодоксально-католического произведения (учтем, 
что Вагнер никогда не был приверженцем католицизма), высвечивается 

' Письмо Вагнера к Августу Рекелю от 23 авг. 1856 г. С. 202—203. Об этих противоречиях 
достаточно подробно пишег С.А.Маркус в "Истории музыкальной эстетики" (М., 1968. Т. 2. 
С. 433—542). 
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его этическая красота. Всепроникающая художественная сила музыки 
Вагнера, ее психологическая глубина, общечеловеческая значимость 
весьма ощутимо высвобождают творения композитора из-под напласто-
ваний духовно-кризисных явлений эпохи. Следует особо прислушаться к 
мысли Вагнера о том, что музыка лучше выражает чувства общего, чем 
частного характера: "То, что в романтической поэзии проявилось как 
римско-католическое, мистическое ханжество и феодально-рыцарское 
лакейство, в музыке выразилось в виде сердечной, глубокой и свободной 
песни" ̂  При всей неточности, даже некоторой парадоксальности выра-
жения, эта мысль несет в себе глубокий и правдивый смысл, отражающий 
специфику музыкального искусства, способного подняться от частного к 
общезначимому, перечеркивая суть конкретно, словами выраженного 
импульса. 

В советской вагнериане решительный поворот в вопросе мировоз-
зренческой эволюции Вагнера был совершен профессором А.Лосевым, 
отринувшим прямолинейную схему "от революции — к реакции" и вы-
двинувшим в своей вступительной статье к однотомнику "Рихард Ваг-
нер. Избранные работы" идею целостности, точнее, целенаправленности, 
в духовном развитии великого оперного реформатора^. Подобно Блоку, 
Лосев акцентирует в Вагнере художника-революционера, приверженного 
идее революционного преобразования общества до конца своей жизни. 
Действительно, при всех изменениях в социально-философских взглядах 
Вагнера, обозначившихся с середины 50-х годов (когда он понял, что 
назревавшая во Франции новая революционная ситуация не оправдала 
надежд), через весь его путь проходит активное неприятие буржуазного 
уклада. Эти мысли мы находим у него вплоть до самых поздних работ. 
Например, раскрытие символики рокового кольца через отождествление 
его с "биржевым портфелем" в статье "Познай самого себя". Здесь же он 
пишет об Альберихе как образе "страшного владыки мира — капиталиста". 

Художник иного, гораздо более позднего времени, когда уже четко 
обрисовался кризис того мироустройства, к которому привела революция 
века Просвещения, перешагнувший через рубежи двух последующих 
революций, Вагнер в своем стремлении к справедливому, гуманистиче-
скому обществу в чем-то воспринял и пламенный идеализм немецких 
просветителей, и революционный анархизм Бакунина, и критическое 
отношение к фетишизации буржуазной собственности французскими 
теоретиками утопического социализма. 

В 60—70-е годы оппозиция Вагнера по отношению к современной 
ему буржуазной цивилизации не теряет своей остроты, хотя во многих 
отношениях его мировоззрение сильно повернуло вправо. Апеллируя к 

' "Опера и драма". С. 294. 
^ Лосев А. Исторический смысл эстетического мировоззрения Рихарда Вагнера // Вагнер Л 
Избр. работы. М., 1978. 
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образу сильного монарха, приветствуя объединение Германии под эги-
дой монархической власти, Вагнер вместе с тем резко критически отно-
сится к росту милитаристических сил Прусской империи, высупает про-
тив войны, сочувствуя бедственному положению народных масс. 

Весьма показательно высказывание Вагнера в одном из писем вре-
мен создания "Парсифаля": "Какой человек в состоянии в течение целой 
жизни погружать свой взгляд с веселым сердцем и спокойной душой в 
недра этого мира организованного убийства и грабежи, узаконенных 
ложью, обманом и лицемерием, и не бывает порой вынужден от него 
отворачиваться с дрожью отвращения?. . .В эпоху "железного" канцле-
ра Вагнер, особенно своим "Парсифалем", взывает к человечности, от-
клику на боль других, как взывал к этому в прошлом И.С.Бах, гений ко-
торого вырос на земле, еще не остывшей от огня Тридцатилетней войны. 

Как художник, требующий от искусства теснейшей связи с жизнью, с 
интересами, проблемами всего человечества, расширяя эти проблемы до 
космических масштабов, Вагнер, естественно, вторгался в область фило-
софии и политики. Но ни как философ, ни как политик он не был полно-
стью приверженцем какой-либо целостной концепции, взгляды его меня-
лись не только хронологически — под влиянием тех или иных событий 
вокруг и личных жизненных обстоятельств, — но выявляли свою проти-
воречивость чуть ли не в каждый данный момент. И если, например, оса-
да немцами Парижа в ноябре 1870 года вызвала к жизни набросок фарса 
под названием "Капитуляция" — произведения шовинистического и из-
девательского по адресу побежденных французов, то несколько ранее 
возмущение Вагнера вызвала фубо-шовинистическая песня "Стража на 
Рейне", причем он в порыве негодование даже воскликнул: "Я желаю 
победы французам!"^. Столь же противоречивым было отношение Вагне-
ра к монархии. В период революционного взрыва 1848—1849 годов, за-
хваченный анархистскими идеями упразднения денег, армии и самого 
государства, Вагнер в то же время уповает на то, что саксонский король 
Август II станет "первым республиканцем". Воспев в своей тетралогии 
Зигфрида как "социалиста-искупителя, пришедшего на землю, чтобы 
уничтожить власть капитала", композитор в реальной политической дей-
ствительности 60-х годов надеется на Людвига II как просвещенного 
монарха, способного возглавить движение за объединение и культурное 
возрождение Германии. Неоднозначно и отношение Вагнера к религии. 
Слишком прямолинейным было бы, например, делать далеко идущие 
выводы на основе сопоставления "программных" литературных работ 
разных периодов — "Искусство и революция" (1849) и "Религия и искус-
ство" (1881). Но ведь в революционные годы возникает набросок в стихах 

' Цит. по кн.. Друскии М. Вагнер. М , 1963. С. 83. 
^ Рихард Вагнер: Сб. статей. С. 60. 
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"Иисус из Назарета", а в статье "Религия и искусство" Вагнер "подвергает 
самой резкой критике развитие церкви, все более сливавшейся с государ-
ством как носителем власти" V 

Таким образом, сколь неправильным было бы выстраивать наше 
представление о мировоззренческой эволюции Вагнера в виде прямых 
антитез, столь же мало соответствует объективному положению вещей 
создание его духовного портрета как некоего монолита. Уже сама роман-
тическая природа вагнеровского мировоззрения противодействует этому. 
Духовный мир Вагнера отличают острейшие мировоззренческие колли-
зии, порожденные как его эпохой, так и самой натурой композитора. Его 
путь прошел под двойным знаком — "страдания и величия", как писал о 
нем Томас Манн. В его жизни немалая роль принадлежит внутренним 
диалогам-спорам с собой. Известно, что в период наибольшей привер-
женности идее революции Вагнер был увлечен Фейербахом. Он с доста-
точной определенностью разделял с ним позиции материалистического 
сенсуализма. Поворот от Фейербаха к Шопенгауэру в середине 50-х годов 
не был, однако, абсолютным. Несмотря на то, что мировоззренческая 
эволюция Вагнера шла в сторону усиления идеализма, гений х у д о ж н и-
к а, сила личных переживаний композитора — то есть вторжение самой 
жизни — постоянно взрывали его же собственные философские позиции. 
Искусство, дающее человеку красоту, раскрывающее в человеке прекрас-
ное, — эта мысль Вагнера-романтика постоянно ощутима при углублении 
в его музыку. 

Примечательно, что обращение к философии Шопенгауэра, выдви-
гающей в противовес жаждущей воле принцип незаинтересованного эсте-
тизма, освобождающего "представления" (жизнь как представление осво-
бодившегося от воли!), обернулось в творчестве Вагнера взрывом всепо-
глощающей стихии чувства, страстного томления. И стремления Триста-
на и Изольды отнюдь не направлены на подавление "воли"-любви. 

Что же касается проблемы духовное—чувственное, эта победа ду-
ховности наступит в творчестве Вагнера много позднее — в "Парсифале", 
но и в него вторгнется любовная магия "Тристана". Однако же в целом 
Вагнер обращен теперь совсем к другой любви — любви-милосердию, 
порывающему с "трагедией индивидуализма"; ему дорого стремление к 
братскому единению людей, где каждый живет нуждами, болью другого. 
Переводя социальные проблемы в план нравственного идеала, стремясь 
найти духовную основу нового, гуманного устройства общества, Вагнер 
обращается к религии, ибо "религия и миф представляют самое полное 
отражение народных воззрений на природу вещей и человека", о чем он 
писал еще в 1848 году,^ отрицая, однако, "благо" официальной религии 
для человека. 

' Там же. С. 72. 
елунги. Всемирная история 

IS 

^ Вагнер Р. Вибелунги. Всемирная история на основании сказания. М., 1913. С. 15. 
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Томас Манн, связывая между собой имена Вагнера и Л.Н.Толстого, 
усматривает их близость в "исполинском" отражении тягот века, в обра-
щении к совести человечества, идее духовного, нравственного очищения 
как основы создания мира, освобожденного от жестокости и несправед-
ливости. Обоими владела идея раскрепощения человека от имуществен-
ного неравенства, власти денег (хотя в отличие от Вагнера Толстой пы-
тался утвердить это примером личной жизни, что привело к драме по-
следних лет его жизни). 

В работах 80-х годов Вагнер пишет об искусстве как о "религиозном 
символе нравственного и совершенного" устройства мира, противопос-
тавляя идеализм немецкого духа бездумному материализму французской 
цивилизации. Сравнение выдвигающей эти положения статьи "Религия и 
искусство" с работой "Искусство и революция" дает пример острейшей 
автополемики Вагнера. В целом же думается, однако, что по отношению 
к Вагнеру церковь вправе была выдвинуть обвинения в вероотступниче-
стве так же, как это сделала православная церковь в отношении Толсто-
го, — настолько Вагнер в своих религиозных взглядах был далек от орто-
доксальности. Его отрицательное отношение к ханжеству церкви, с такой 
художественной силой прозвучавшее в известном монологе Тангейзера, 
не изменилось, по существу, и в последние годы жизни. Более того, его 
система взглядов была еретически открытой по отношению к другим, не 
христианским верованиям. Он многое черпал из буддизма (отчасти через 
Шопенгауэра), особенно привлекавшего его законом милосердия ко все-
му живому на земле. В христианский мир его "Парсифаля" проникают 
элементы других религий, например, идея метампсихоза (в образе Кунд-
ри-Магдалины), заимствованная из индуизма. 

Много важных уточнений происходит в нашем понимании э с т е т и-
к и Вагнера, его теории музыкальной драмы. Здесь прежде всего возни-
кает вопрос о соотношении вагнеровской теории и самого творчества. В 
решении этого вопроса было два крена. Один из них — прямое выведение 
вагнеровской драмы из т е о р е т и ч е с к и х п о л о ж е н и й его ре-
формы. Второй — элементарно понимаемое расхождение между ними. 

Задача, стоящая перед нами— найти пути объективно выверенной 
интеграции эстетических посылок Вагнера и их творческого осуществле-
ния, найти ту действительную меру вещей, которая сняла бы с личности 
Вагнера образ "разрушителя оперы", а его музыкальную драму освободи-
ла от феномена абсолютной новизны как жанра. 

Разрабатывая композиционно-эстетические основы музыкальной 
драмы, способы взаимодействия слова и музыки, принципы музыкальной 
формы, полностью соответствующие характеру драматического действия, 
Вагнер исходит прежде всего из требований единства (вплоть до соеди-
нения в одном лице поэта и композитора). Этот же принцип он защищал 
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на склоне лет: "...основное требование, предъявляемое произведению 
искусства, заключается в единстве''^. 

Вагнер создает в своей драме новый композиционный принцип: в 
противовес сочетанию замкнутых музыкальных форм традиционной опе-
ры — сквозное музыкально-драматическое развитие без остановки дейст-
вия для арий, дуэтов, завершенных больших ансамблей, хоров. Он созда-
ет сквозную линию вокального интонирования без разделения на 
"разговорные" речитативы и "концертные" арии, развивая традиции Глю-
ка и ранних немецких романтиков — Гофмана и Вебера. 

В связи со сказанным выше, особо следует отметить, что Вагнер от-
нюдь не лишил оперу богатства вокального мелоса (наоборот, его умно-
жил!), не отказался от вокальных форм, но преобразовал их, подчинив 
драме и органично включив в сквозное развитие. Мы находим песню-
сцену (например, ковка меча в "Зигфриде"), великолепнейшие дуэты-
сцены в самых реформаторских из вагнеровских опер— в "Тристане", 
"Валькирии", "Зигфриде". Нет надобности доказывать богатство вокаль-
ной стихии в "Мейстерзингерах", опере, изобилующей вокальными фор-
мами— песнями, монологами, различного рода ансамблями, в числе 
которых несравненный Оез-ёш-'ный квинтет, овеянный предчувствием 
счастья юных героев оперы. Пронизан вокалом "Парсифаль". 

С современной точки зрения, вокальный мелос в операх Вагнера от-
нюдь не утопает в оркестре в негативном смысле слова. Наоборот, он 
усилен оркестром, так что, например, знаменитый дуэт из "Тристана" 
можно назвать тройственным монологом — Тристана, Изольды и оркест-
ра. Многократно усиливает экспрессию мелоса вагнеровская полифони-
зированная гармония, носителем которой является оркестр. 

Помимо создания впечатляющей музыкальной звукописи, оркестр 
Вагнера несет важнейшую драматургическую функцию, внутренне аргу-
ментирующую ход драматического действия, раскрывающую психологи-
ческий подтекст, причинно-следственную связь явлений. В большинстве 
произведений Вагнера оркестр обобщает концепцию оперы — кратко или 
более развернуто, в зависимости от того, Vorspiel это или Увертюра, ко-
торая, уступив место Уог5р1еГю, вновь показала все вагнеровское оркест-
ровое великолепие в "Мейстерзингерах". 

Основа, главный фактор зрелой драматургии Вагнера — лейтмотив-
ная система (сам Вагнер называл их г л а в н ы м и м о т и в а м и д р а -
м а т и ч е с к о г о д е й с т в и я ) , к созданию которой Вагнер приходит 
опять-таки из соображения целостности драмы. 

Вместе с развитием сюжета, нарастанием событий, широко разраста-
ется и лейтмотивное "древо" (особенно в тетралогии), выращенное со-
вместным действием законов драмы и симфонизма. 

' Избр. статьи, с . 100. 
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Помимо всего прочего, вагнеровская лейтмотивная система явилась 
тем средством, которое позволяло, выстраивая драматургию произведе-
ния, передать полихронность, многоуровневую связь смыслов, присущих 
логике и структуре мифа. Постепенное развертывание картины мира, 
природного процесса — от "прабытия", первостихий природы (вода, воздух, 
огонь) и олицетворяющих их существ, до человека с его сложными страстя-
ми и конфликтами — сопровождается ростом количества лейтмотивов. 

Процесс перерастания мотивов друг в друга, образование многоус-
ловных тематических цепочек осуществляется симфоническим методом. 
Мысль о претворении Вагнером принципа бетховенского произведного 
контраста высказывают (независимо друг от друга) Б.Асафьев, Р.Грубер, 
К.Дальхауз. Не излагая сейчас далее вопроса о претворении Вагнером 
диалектики симфонического метода, еще раз подчеркнем значение этой 
проблемы для постижения художественных принципов Вагнера. 

Интересно обратиться к высказываниям некоторых современников 
Вагнера — тех, кто понял перспективность вагнеровских завоеваний для 
судеб оперного искусства: 

"Вопрос о реформе оперы не исчерпан, битва будет продолжаться, 
утихнув, она снова начнется" {Шарль Бодлер)^. 

"Пренебречь Вагнером было бы ребячеством. Все его победы долж-
ны быть освоены. Он обновил систему, больше нельзя вернуться вспять и 
принять другую. Но вместо того чтобы останавливаться на достигнутом, 
можно пойти дальше, оттолкнувшись от него" (Эмиль Золя)^. В наше 
время, когда поиски в области музыкального театра столь сложны и про-
тиворечивы, а проблема — традиции и современность — звучит все ост-
рее, Вагнер далеко не исчерпал для нас перспективности своих открытий, 
многое в нем еще не раскрылось для нас до конца, во многом, как мы 
могли убедиться, он требует для своего познания нового подхода. Дейст-
вительно, наши битвы за создание музыкальной драмы, отвечающей эсте-
тике оперы на современном этапе, утихнув, вспыхивают вновь и вновь. И 
на этом трудном пути, соглашаясь с Золя, скажем — "все победы Вагнера 
должны быть освоены"! 

НАЧАЛО ПУТИ. 
СВОЕОБРАЗИЕ ТВОРЧЕСКОГО РАЗВИТИЯ ВАГНЕРА 

Поистине "бурный гений", Рихард Вагнер прожил большую (без ма-
лого 70 лет) жизнь, отмеченную резкими переломами, взлетами и паде-
ниями, гонениями и возвеличиванием, поклонениями сторонников и яро-
стными нападками противников, полицейскими преследованиями и по-

' Цит. по кн.: Музыкальная эстетика Франции XIX века. М., 1974. С. З П . 
^ Цит. по кн.: Музыкальная эстетика Франции XIX века. С. 318. 
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кровительством сильных мира сего, — жизнь, подобную увлекательному 
роману с благополучным концом. Об этом могут свидетельствовать ярко 
написанные "Мемуары" композитора и многие реальные факты его жиз-
ни, проходившей в тесной связи с крупными, переломными исторически-
ми событиями. Они сопутствуют жизненному пути буквально с первых 
шагов. 

Вильгельм Рихард Вагнер родился 22 мая 1813 года в Лейпциге — 
в год знаменитой лейпцигской "Битвы народов", положивший конец 
владычеству Наполеона. Отец будущего великого композитора — Карл 
Фридрих Вильгельм Вагнер — был делопроизводителем полицейского 
управления. Человек культурный, он любил поэзию и литературу, увле-
кался театром. Но непосредственного влияния отец на Рихарда иметь не 
мог — он умер осенью того же года. Друг семьи Людвиг Гейер, став 
вскоре отчимом Рихарда, напротив, оказал на мальчика плодотворное 
прямое воздействие в художественном направлении. Во многом от Гейе-
ра, вероятно, идет широта художественных интересов, позже столь ха-
рактерная для Вагнера. Будучи по основной профессии актером, Людвиг 
Гейер был также писателем и живописцем и старался приобщить пасынка 
к творчеству в этих сферах. В Дрездене, куда вскоре переехала вся семья, 
наиболее сильные впечатления шли от театра. «Раннее знакомство с теат-
ром, — писал в "Мемуарах" Вагнер, — сильнейшим образом влияло на 
мое воображение. Действовали на меня, конечно, и таинственная теат-
ральная ложа, со входом и выходом на сцену, и уборные актеров, с их 
фантастическими костюмами, с их характерными приспособлениями для 
фима, и театральные машины, и аппарат декораций. Но этим не исчер-
пывалась моя столь ранняя связь с театром. Скоро я стал не только зри-
телем, но и прямым участником театральных представлений в качестве 
" а к т е р а"...»^ . Разумеется, здесь уже коренился тот исключительный 
интерес к театру, который столь характерен для Вагнера — зрелого ху-
дожника. Но если детские и юношеские годы Вагнера рассматривать в 
аспекте собственно к о м п о з и т о р с к о й деятельности, то обращает 
на себя внимание чрезвычайное своеобразие в этом плане начальной его 
биографии. Среди всех искусств музыка по-настоящему завладела им в 
последнюю очередь. В отличие от многих своих собратьев, Вагнер не был 
ни музыкальным вундеркиндом, ни одержимым музыкой ребенком. 

Вслед за театром сильнейшие впечатления, относящиеся уже к 
школьному возрасту, были получены от литературы.Томер и Шекспир, 
Гёте и Шиллер волновали его, будили его воображение. Первые творче-
ские опыты юного Вагнера связаны с поэзией. Находясь в атмосфере 
бурно развивающегося немецкого романтизма, Вагнер, с его чрезвычай-
ной впечатлительностью, был увлечен многими характерными проявле-

' Мемуары. Т. 1. С. 5. 
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ниями этого течения. В Дрездене с 1819 года жил один из крупнейших 
романтиков Людвиг Тик, с которым в дружеских отношениях находился 
родной дядя мальчика — Адольф Вагнер. Не исключено воздействие 
личности писателя на формирование интересов Вагнера, хотя в 
"Мемуарах" прямых этому свидетельств мы не находим. Зато творчество 
зрелого периода имеет у Вагнера значительные связи с романтизмом 
Л.Тика — вплоть до развития идеи губительной власти золота (см. но-
веллу Тика "Руненберг"). О воздействии фантастического элемента, 
столь характерного для творчества Э.Т.А.Гофмана, Вагнер пишет вполне 
определенно (с его новеллами он познакомился во время путешествия в 
Прагу в 1826 году). Музыка же, которую боготворили и Тик, и Гофман, 
считая ее самым романтичным из искусств, Вагнера увлекла именно сво-
ей романтичностью. Он в восторге от "Фрейшюца" К.М.Вебера, а посе-
щения знаменитым композитором лома Вагнеров в Дрездене были для 
мальчика событиями чрезвычайной важности. Вагнер вспоминает, какое 
мистическое впечатление производили на него квинты настраиваемых 
струнных инструментов, протяжное "ля" гобоя казалось ему "на-
поминанием из мира духов". Так или иначе, восприятие музыки на пер-
вых порах было "слушательским", творческие же попытки были вторич-
ными по отношению к литературе. Так, сочинив в 14 лет кровавую драму 
в мнимо шекспировском духе "Лейбальд и Аделаида", Вагнер, испытав-
ший сильное впечатление от музыки Бетховена к "Эгмонту", решил, что 
его драма будет по-настоящему понятна лишь при сопровождении ее 
музыкой. Задача оказалась непосильной, и это заставило будущего ком-
позитора всерьез заняться музыкальным самообразованием. Были и му-
зыкальные уроки, не оставившие заметного следа. Но если вплоть до 17 
лет Вагнер не получал настоящей профессиональной музыкальной подго-
товки, то как х у д о ж н и к — в широком смысле слова — он уже сфор-
мировался благодаря страстному увлечению искусством, благодаря тем 
ярким впечатлениям от него, которые оказались определяющими. И дос-
таточно было шестимесячных занятий с кантором церкви св. Фомы в 
Лейпциге Теодором Вейнлигом (в 1831 году), чтобы начинающий 
"художник" получил прочную базу для дальнейшей музыкальной дея-
тельности. "Благодаря его влиянию, — вспоминает Вагнер, — Я полюбил 
спокойную ясность и связную текучесть в музыке"'. Пророческим было 
напутствие учителя при расставании с учеником: "...вероятно, вы никогда 
не будете писать фуг или канонов: то, что вы действительно усвоили, 
это — самостоятельность. Вы стоите теперь на собственных ногах и чув-
ствуете, что, если понадобиться, справитесь с какими угодно трудностя-
ми"^. Прошло, однако, десять лет, прежде чем Вагнер сумел сказать 

'Мемуары, т. 1.С. 61. 
^ Там же. 
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свое веское слово в немецком музыкальном искусстве. Его сочинения 
начала 30-х годов еще жанрово пестры, во многом подражательны, в 
отдельных случаях экстравагантны (увертюра с ударом литавр, 1830). 
Среди ранних сочинений мы находим: Сонаты для фортепиано B-dur и 
A-dur, Симфонию C-dur (1832), "Семь произведений на текст "Фауста 
Гёте" (1832), фрагмент музыки к опере "Свадьба" (1832—1833). 

Итак, будущий гениальный композитор лишь в течение шести меся-
цев приобретал профессиональные навыки в академическом плане. Ос-
тальное — изучение партитур классиков, работа в провинциальных 
оперных театрах в качестве сперва хормейстера, а затем капельмейстера, 
постоянное совершенствование в собственном музыкальном творчестве. 
Только после этого предварительного этапа обнаружились как бы дре-
мавшие до тех пор богатейшие музыкальные задатки, и Вагнер прочно 
утвердился на музыкальном пути. Он продемонстрировал редкую целе-
устремленность, сосредоточив в конечном итоге все свои силы на реше-
нии задач обновления оперного жанра. Широта художественных интере-
сов, обнаружившаяся еще в юности, закономерно привела к тому, что не 
жанры чистой музыки, но синтетический жанр оперы, музыкальной дра-
мы завладел Вагнером всецело. Здесь великий музыкант выступал и как 
писатель-творец, и как театральный драматург, и как философ и политик, 
что нашло развитие в многообразной деятельности Вагнера творчески 
зрелого периода. 

Впервые же на путь музыканта-профессионала Вагнер встал в 1833 
году, получив приглашение на место хормейстера в оперном театра 
Вюрцбурга. 

РАННИЕ ОПЕРЫ: 
"ФЕИ, "ЗАПРЕТ ЛЮБВИ", "РИЕНЦИ" 

Первые оперы Вагнера, созданные в 30-х годах, составляют очень 
своеобразную триаду. В них трудно проследить становление единого 
направления, которому было бы подчинено творчество зрелого периода. 
Напротив, они представляют собой совершенно различные трактовки 
оперного жанра, связанные с различными по типу сюжетами. И если го-
ворить о будущем оперном творчестве композитора, то в операх 30-х 
годов заключены как бы три его корня. Такие различия во многом связа-
ны с огромной впечатлительностью молодого Вагнера, горячо восприни-
мающего каждое крупное событие, каждое новое явление в искусстве и с 
энтузиазмом отражающего свои впечатления в очередном музыкальном 
произведении. 

С оперой "Ф е и" Вагнер впервые вступил на путь оперного компо-
зитора, с которого уже больше не пытался сойти до самого конца своего 
творчества. Путь этот длился ровно полвека— от 1833 года, когда нача-
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лась работа над "Феями", до 1882 года включительно, когда был завер-
шен и поставлен на сцене "Парсифаль". Завершение партитуры "Фей" 
относится к 1834 году, но при жизни композитора опера так и не была 
поставлена — первая постановка относится к 1888 году (Мюнхен). 

Характерно, однако, что в своей первой опере Вагнер не пытался не-
посредственно отразить те впечатления, которые в нем вызвали истори-
ческие события начала 30-годов— Июльская революция во Франции, 
Польское восстание. Последнее события, правда, нашло отклик в кон-
цертной увертюре "Polonia" (1832). Но от предложенного Генрихом Лау-
бе сюжета оперы, связанного с восстанием Костюшко, Вагнер отказался. 
Можно считать, что в "Феях" выразилось, как бы по инерции, то силь-
нейшее воздействие немецкого романтизма, которое было воспринято с 
детства и которое явилось основополагающим для творчества композито-
ра вообще. Но реакция на немецкий романтизм, оказавшаяся, правда, 
временной, подспудно уже зрела в душе Вагнера и очень скоро нашла 
внешнее выражение в дальнейшем литературном и музыкальном творче-
стве (см. С.25—26). 

Сюжетной основой оперы "Феи" явилась пьеса-сказка и т а л ь я н с -
к о г о писателя Карла Гоцци "Женщина-змея" ("La Оош1а-8ефета"). В 
этом нет противоречия: причудливая фантастика некоторых произведе-
ний Гоцци делала их близкими и немецким романтикам, и Гофман, в 
частности, рекомендовал его тексты вниманию немецких композиторов. 
Опера "Ундина" (1813) самого Гофмана по своему сюжету, взятому у 
Фуке, во многом перекликается с названной сказкой Гоцци. Стремление 
сказочного существа к людям, к земной жизни и любви — этот мотив, 
заимствованный из народной фантастики, чрезвычайно типичен для ро-
мантизма и проходит красной нитью через множество произведений XIX 
века— вплоть до "Русалки" Дворжака (1900). Что же касается Вагнера, 
то он, отбросив тот комедийный элемент (идущий от комедии дель арте), 
который в пьесах Гоцци подчеркивает внешнюю занимательность фанта-
стики, претворил последнюю с той серьезностью и мистиицизмом, кото-
рые утвердились в н е м е ц к и х произведениях на фантастический сю-
жет. Отказался он и от традиционных для итальянских комедий имен — 
Бригелла, Тарталья, Панталоне, Смеральдина и т. д., предпочитая имена в 
духе оссиановских и подобных северных поэм. Разумеется, место дейст-
вия выбрано соответствующее, тогда как у Гоцци "действие происходит 
частью в неведомой пустыне, частью в городе Тифлисе (!) и его окрест-
ностях"'. У Вагнера, вместо Фарускада, "царя Тифлиса", фигурирует 
принц Ариндаль, фея Карестани превратилась в Аду. Изначальный кон-
фликт — земная природа Ариндаля и волшебное происхождение Ады — 
усиливается благодаря жестокому условию превращения Ады в земную 

' См..: Гоцци Карло.С^кгзки для театра. М., 1956. С. 367. 
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женщину: принц должен пройти через страшное испытание своей любви, 
наблюдая самые злодейские поступки возлюбленной (вплоть до умерщв-
ления их общих детей). Ариндаль не выдерживает испытания, сходит с 
ума и проклинает Аду, которая превращается в камень (у Гоцци— в 
змею). Силой своей любви Ариндаль расколдовывает Аду. Коренным 
образом переосмысливается Вагнером финал: "...король фей принимает 
юношу, вместе с феей, в бессмертно-блаженный мир своих владений, а не 
отпускает на землю, как у Гоцци"'. Правда, композитор все же ввел для 
отгенения основной лирико-фантастической линии драмы две чисто зем-
ные любовные пары — благородную и грубо-комическую "из среды ору-
женосцев и камеристок"^. 

Нередко бывает, что раннее, несовершенное произведение компози-
тора уже содержит ряд черт, становящихся в дальнейшем определяющи-
ми для его зрелого творчества. Так получилось и с оперой "Феи". Фанта-
стический сюжет, излюбленная романтиками мистическая развязка, про-
славление могущественной силы любви— все это будет позже чрезвы-
чайно характерно для опер Вагнера зрелого периода. Но и в самой музы-
ке можно найти немало особенностей, которые в зародыше содержат 
важные элементы вагнеровского стиля. Как сам Вагнер, так и многочис-
ленные исследователи сходятся на том, что на музыку "Фей" непосредст-
венное влияние оказали оперы Вебера и Маршнера. Упоминается и Бет-
ховен как автор "Фиделио"^. На музыкальный язык молодого Вагнера не 
могли не повлиять и оперы Шпора, постановка которых состоялась в 
период интенсивного формирования Вагнера-музыканта,— "Иессонда" 
(1823), "Алхимик" (1830). 

Преобладание фантастики над реальными событиями, нагроможде-
ние фантастических событий (см. упомянутое вагнеровское изложение) 
сближает все же Вагнера как автора "Фей" не с Вебером, проявлявшим в 
своих знаменитых трех операх в этом отношении мудрую "экономию", но 
с Маршнером— автором "Вампира" (1828) и "Ганса Гейлинга" (1833). 
Но если можно упрекнуть Вагнера в чрезмерном увлечении фантастикой 
и в некоторых других преувеличениях, порожденных его молодостью и 
незрелостью, то в аспекте его эволюции все это сыграло положительную 
роль, так как столкнуло его с большим количеством разнообразных задач 
музыкально-образного порядка, а это, в свою очередь, вызывало подчас 
интересные, оригинальные решения, предвосхищающие его характерный 
стиль зрелого периода. Как и все последующие оперы (кроме "Риенци"), 

' Обращение к друзьям. С. 338. Довольно полное изложение содержания оперы Вагнер дает 
в Мемуарах (Т. I. С. 79—80). 
^ Мемуары. Т. I. С. 80. 
^ Вопрос о влиянии "Фиделио" рассмотрен, в частности, Х.Рейманом, перу которого при-
надлежит специальная работа, посвященная первой опере Вагнера: Reimann И. "Die Keen". 
Romantische Орег in 3 Akten, von R.Wagner //RQckblicke. Berlin, 1900. Bd. 2. 
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"Феи" имеют большое трехактное строение (вместо пяти коротких актов 
у Гоцци). Первая опера Вагнера вообще во всех отношениях масштабна: 
большое количество солистов, широкое участие хора, большой и разно-
образный по составу оркестр. Опера не могла быть поставлена на тех 
провинциальных сценах, которые были отчасти в распоряжении капель-
мейстера Вагнера. Но в Лейпциге, для которого она была предназначена, 
возникли непредвиденные затруднения. Однако, будучи поставленной, 
опера "Феи" могла бы тогда, вероятно, иметь успех. 

Следуя за своими великими предшественниками в немецкой опере, 
Вагнер преуспел в создании развернутых арий-сцен, в которых стремился 
отразить сложный душевный мир своих героев. Таковы в первую очередь 
сцена-ария Ады из II действия и сцена безумия Ариндаля в П1 действии. 
Характерно, однако, что наиболее примечательные музыкальные элемен-
ты в этих эпизодах относятся к оркестровому сопровождению. В упомя-
нутой сцене Ады мы находим и предвосхищение "тристановского оборо-
та", и выразительную тему веры героини в любовь Ариндаля: 

Росо andante Ада: ( И д о л - ж е н он. . . ) 
оь 

л aprets. 
l i 

/7\ 

16 

I 
fAIIegro con mollo fuoco] 

В а р н а н т т е м ы А д ы в у в е р т ю р е . 

Р iiolce 

Оркестровое послесловие к арии Ады представляет собой широко 
льющуюся тему, напоминающую некоторые подобные же темы-
завершения в "Риенци", "Тангейзере". Главное же в самом принципе ор-
кестрового резюме вокальной сцены, что станет типичным для зрелого 
творчества Вагнера. 

Особый, чисто вагнеровский отпечаток упомянутый теме придает 
хроматизированный ход в нисходящем движении: IV#-IV«^. Встречаю-
щийся иногда в итальянских оперных кантиленах и у Вебера (побочная 
тема в увертюре к "Оберону"), он затем постепенно становится наиболее 
характерным именно для вагнеровского мелодического стиля. 

Сцена Ариндаля в начале III действия — сцена сумасшествия героя 
— ставила перед Вагнером особенно сложные задачи, поскольку нужно 
было поочередно характеризовать различные душевные состояния: бред, 
отчаяние, временное просветление и т. д. Хотя это не получило высокого 
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художественного воплощения, именно здесь возникли наиболее интерес-
ные музыкально-стилистические находки. Когда герою мерещится охота, 
возникает ситуация, чрезвычайно напоминающая соответствующий эпи-
зод из сцены в Волчьей долине /"Волшебный стрелок" Вебера, эпизод 
"Дикой охоты"/. Но вдруг в убитом звере Ариндаль узнает Аду — музыка 
сразу же становится глубоко человечной: 

Adagio ma поп troppo 

2 

м 

щ 
Р dolce 

т 
f 

т 

В этой же сцене возникает характерная "волшебная" последователь-
ность аккордов, являющаяся в опере образом сказочного царства фей 
(один из немногих настоящих лейтмотивов в ее музыке): 

' - .а"""! 
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Можно еще упомянуть появление целотонной гаммы в арии Аринда-
ля из I действия (во сне он увидел прекрасную Аду): 
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Итак, именно фантастика и сложные душевные состояния вызвали к 
жизни наиболее интересные музыкальные образы, перспективные для 
дальнейшего развития вагнеровского стиля. Ничего особо примечатель-
ного, однако, нет в сфере жанрово-бытовой, в трактовке более обычных 
вокальных и хоровых эпизодов. Не отличаются выразительностью и ре-
читативы, что признавал сам Вагнер. И все же "Феи" — очень важный 
этап в развитии Вагнера: здесь были заложены основы тех устремлений, 
которые частично в ближайшие годы, но более всего в период зрелости, 
определяли характер оперного творчества Вагнера — начиная с либретто, 
которое Вагнер написал сам, без всякой посторонней помощи, что и стало 
в дальнейшем свойственно в с е м операм композитора. В опере про-
славляется волшебная сила любви, расколдовывавшая камень; здесь ска-
зывается тяга Вагнера к фантастике, особо важное значение в создании 
музыкальных образов приобретает оркестр. 

Однако увертюра к опере еще не стала одним из наиболее ярких 
оперных эпизодов: построенная на темах оперы, она не отражает в четкой 
форме концепцию драмы, что так типично будет для вагнеровских увер-
тюр 40-х годов. Преобладают в увертюре темы, связанные с образом 
Ады, образ Ариндаля занимает весьма скромное место; об ужасных фан-
тастических событиях, которых так много в опере, увертюра вообще 
никакого представления не дает. И все же тенденции отразить ход 
драмы проявляются. Так, реприза начинается минорным вариантом 
главной темы (выросшей, из фигурационного мотива арии Ады), появ-
ляется в репризе и новый образ, отсутствовавший в экспозиции — 
"волшебные" аккорды, относящиеся к царству фей (см. пример № 3). 
Таким путем преодолевается противоречащее сюжетному развитию 
простое повторение тем экспозиции и хотя бы намеком показывается 
момент горестных переживаний; возникает затем и образ достигнутого 
блаженства в сказочном царстве. Но Вагнер в этой увертюре был еще 
только на пути к созданию цельной, программной симфонической 
концепции. 

Следующая опера " З а п р е т л ю б в и , или П о с л у ш н и ц а и з 
П а л е р м о " не продолжает то направление, которое наметилось в 
"Феях", но, напротив, означает резкий поворот в оперном творчестве 
Вагнера. Замысел и первые наброски возникли уже в 1834 году, заверше-
ние оперы относится к. 1836-му. 29 марта этого года опера была постав-
лена в Магдебурге, где Вагнер тогда был капельмейстером местного те-
атра. 

Создается впечатление, что Вагнер, погрузившись при создании 
"Фей" в самые глубины немецкого романтизма, временно исчерпал для 
своего творчества эту сферу. Воздействие идей "Молодой Германии" как 
бы прорвало романтическую пелейу и вдруг превратило композитора в 
антиромантика, в критика "отсталой" немецкой культуры, в сторонника 
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отображения реальной жизни и противника фантастических измышлений. 
По словам Вагнера, он в то время вступил "в тот возраст, когда сознание 
человека начинает, по возможности, более непосредственно заниматься 
окружающим миром"'. Немалую роль сыграли и постоянные впечатления 
от новейших французских и итальянских опер, преимущественно коме-
дийного содержания. "Этот жанр, — пишет Вагнер, — совершенно овла-
дел немецким оперным театром и составлял почти исключительный его 
репертуар. Вот почему влияние его на человека того настроения, в кото-
ром тогда находился я, должно было быть совершенно неустранимым. 
Эта музыка выражала, по крайней мере для меня лично, то, что я ощу-
щал:, светлую жизнерадостность в оболочке неизбежной фривольности"^. 
Заметим, что это относится к композитору, который впоследствии осо-
бенно яростно клеймил фривольность в искусстве. 

Работа над новой оперой совпала с дебютом Вагнера как музыкаль-
ного критика. Под впечатлением от лейпцигской постановки оперы Бел-
лини "Капулетти и Монтекки" он пишет статью "Немецкая опера", кото-
рая была анонимно опубликована Генрихом Лаубе (представителем груп-
пы "Молодая Германия") в его " Газете элегантного мира" в июне 1834 
года. В духе "Молодой Германии" Вагнер, недавний "питомец" немецко-
го романтизма, обрушивается на "германофильствующих ура-патриотов 
музыкального искусства". Он соглашается с тем, что немцы завоевали 
область инструментальной музыки, но безапелляционно заявляет, что 
"немецкой оперы у нас нет". По его словам, "В е б е р никогда не умел 
обращаться с пением; Ш п о р в этом отношении тоже недалеко от него 
ушел". «Мы слишком "возвышенны" и слишком учены, чтобы создавать 
живые человеческие образы... Ох, уж эта наша проклятая у ч е н о с т ь , 
— источник всех немецких зол!»— такова, по Вагнеру, причина неудач 
немцев на оперном поприще. Достоинства же опер Моцарта он всецело 
связывает с использованием "прекрасной итальянской вокальной мелоди-
ки". "...Итальянцы, — пишет Вагнер, — имеют по сравнению с нами ог-
ромное преимущество: красивое пение — их вторая натура, и создавае-
мые ими образы настолько же исполнены живого чувства, насколько они 
в остальном бедны по своей индивидуальной значимости". Будущий ве-
ликий симфонист, которого многие критиковали за превращение оперы в 
драматизированную симфонию, в этой статье пишет, что "уже до отвра-
щения пресытился нашей вечно аллегоризирующей оркестровой возней". 

Превозносит он и французов: "Глюк создал драматическую музыку и 
завещал ее французам в собственность. Они продолжали ее культивиро-
вать, и драматическая правдивость оставалась от Г р е т р и до О б е р а 
основным принципом французской музыки". Развивая на новом этапе 

' Обращение к друзьям. С. 338, 
^ Там же. С. 339. 
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известное положение Глюка (об уничтожении нелепых национальных 
отличий и создании музыки, общей для всех народов), Вагнер так завер-
шает свою статью: "Мы должны схватить нашу эпоху во всей ее непо-
средственности и уловить те новые формы, которые нам диктует сама 
жизнь. В конечном счете мастером станет тот, кто будет писать не по-
французски, не по-итальянски, но и не по-немецки"'. Через четырнадцать 
лет в программной работе "Опера и драма" Вагнер, стоя на почве немец-
кой музыкальной драмы, будет буквально изничтожать итальянскую и 
французскую оперу... 

Опера "Запрет любви" по своему стилю почти так же противополож-
на тому, что создавал Вагнер в эпоху зрелости, как упомянутая статья — 
будущим основополагающим литературным трудам. 

Для сюжета второй оперы отправным толчком послужила пьеса 
Шекспира "Мера за меру", но исходным материалом Вагнер распорядил-
ся так же свободно, как и пьесой Гоцци в "Феях". Эта полная свобода и 
независимость от конкретного литературного источника проходит крас-
ной нитью через все оперное творчество Вагнера. На этот раз Вагнер не 
стремился к грандиозности, но, напротив, выбросив половину действую-
щих лиц, постарался сжать и сконцентрировать действие, превратив пя-
тиактную пьесу в либретто двухактной оперы. Основной конфликт — 
борьба свободы чувствований против лицемерного пуританства. Между 
прочим, и здесь Вагнер не упустил случая задеть немцев: лицемерным 
носителем ханжеской морали оказывается немецкий наместник Фридрих, 
противопоставленный жизнелюбивой итальянской толпе и отдельным 
героям — итальянцам. Если в "Феях" вагнеровский энтузиазм по поводу 
революционных событий в Европе не нашел решительно никакого отра-
жения, то в "Запрете любви" было совсем по-иному: о развязке конфликта 
Вагнер писал, что он "разрубил узел без всякого князя, при помощи 
вспыхнувшего народного восстания"^. В центре драмы — переживания и 
действия Изабеллы, сестры Клавдио, внебрачный ребенок которого стал 
причиной его сурового осуждения по повелению наместника. Пытаясь 
спасти брата. Изабелла добивается свидания с Фридрихом. Ее красноре-
чие, ее страстные мольбы повергают в сильнейшее волнение "стража 
морали": он увлечен незнакомкой и согласен помиловать ее брата ценой 
ее взаимности. Возмущение Изабеллы ведет к дальнейшей интриге, в 

' Избр. статьи. С. 14—17. Сходные с данной статьей мысли Вагнер высказывает и в статье 
1837 года "Драматическое пение" (там же. С. 18—21), а также в статьях "Пастиччио** 
(1834), "Беллини. По поводу его времени" (1837). 
^ Обращение к друзьям. С. 340. 
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результате которой маска с лицемера всенародно срывается. "Буйной 
маскарадной процессией все идут навстречу возвращающемуся князю..."'. 

Своеобразие "Запрета любви" заключается в сочетании драмы и ко-
медии. Веселье карнавальной толпы, обманы и переодевания сочетаются 
с драматической интригой, где идет вопрос о жизни или смерти осужден-
ного. Лицемерие же Фридриха, "запретившего любовь", подано в серьез-
ном, отнюдь не в карикатурном плане. Никаких комедийных черт нет, тем 
более — в обрисовке образа Изабеллы. Однако авторское обозначение 
этой оперы — "Большая комическая опера в 2 актах". 

С первых же тактов увертюры возникает карнавальная музыка, кото-
рую с великим трудом можно представить написанной будущим автором 
"Тристана" и "Парсифаля": 

Molto vivace 
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Резким контрастом к ней выступает "мотив запрета", многократно 
проходящий в увертюре: 

Q [Molto vivace] 

f 

Увертюре, как и всей опере в целом, присуща драматургическая чет-
кость (при банальности некоторых музыкальных образов). В этом отно-
шении Вагнер сделал несомненный шаг вперед. А роль "Мотива запрета" 

' Там же. Вагнер дает довольно полное изложение сюжета второй оперы (С. 339—340). 
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— не робко намеченного, как это было в "Феях", но подлинного лейтмо-
тива — позволяет видеть в нем провозвестника будущей лейтмотивной 
драматургии Вагнера. 

В части создания больших драматических сцен Вагнер также сделал 
дальнейший шаг вперед. Особо выделяется сцена Изабеллы и Фридриха 
во II действии. В ее кульминационный момент Изабелла, стараясь тро-
нуть сердце сурового наместника, взывает к его чувствам, горячо убежда-
ет его в том, что и его сердце доступно любви. Именно в этот момент 
Фридрих, наконец, теряет самообладание и начинает испытывать страст-
ное влечение к Изабелле. Очень естественно одна из фраз мелодии Иза-
беллы становится затем важной в партии Фридриха: 

Allegro con fuoco 
VMU I. I I 7 C l̂jj 

i t 4 = 

J r T f r r r r 
в отношении музыкального стиля "Запрет любви", опера, всецело за-

висимая от французских и итальянских образцов, является шагом в сто-
рону от немецко-романтической музыки, обнаружившей у Вагнера свои 
истоки в "Феях" и затем утвердившейся как основа всего творческого 
направления его зрелых лет. Но самый контраст двух опер, пока еще 
чрезмерно резкий, пророчит сходные контрасты периода творческого 
расцвета (например, "Тристан" и "Мейстерзингеры"). Многое, найденное 
во второй опере, получило то или иное развитие в дальнейшем. 
"Сопоставив эту манеру композиции, — писал Вагнер по поводу "Запрета 
любви", — с той, в которой написаны "Феи", мы с трудом поймем, каким 
образом в столь короткое время могла произойти такая внушительная 
перемена в моем направлении. Примирение обеих манер явилось делом 
моего позднейшего художественно-артистического развития"*. 

Есть, однако, один чисто внешний момент, который в "Запрете люб-
ви" становится весьма симптоматичным. Это— единственная опера, в 
заглавии которой фигурирует важнейшее для всего оперного творчества 
Вагнера понятие л ю б в и . Более того. Идея з а п р е т а л ю б в и — 
одна из тех, которые лежат в основе коллизий целого ряда великих про-
изведений Вагнера. Это сказывается и в "Валькирии" (Зигмунд и Зиглин-
да), и в "Тристане", слегка проскальзывает в "Мейстерзингерах" (тайная 
любовь Закса к Еве), проявляет себя в образе целомудренного Парсифаля. 

' Обращение к друзьям. С. 341. 
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Запрет чувственной любви тяготеет над Тангейзером; в "Лоэнгрине", 
более отвлеченный от самой любви, "запрет" все же имеет к ней отноше-
ние, так как стоит у Эльзы на пути к полному постижению облика своего 
возлюбленного'. 

Если создание "Запрета любви" после "Фей" означало, так сказать, 
внутренний перелом в развитии Вагнера, то третья опера — " Р и е н ц и , 
п о с л е д н и й р и м с к и й т р и б у н " , — являясь еще одним заметным 
поворотом в творчестве, отражала, а во многом и предрешила перелом в 
биофафии композитора. Начало работы над оперой совпало с последним 
этапом его деятельности в качестве оперного капельмейстера небольших 
провинциальных театров, завершение — с жизнью в Париже. 

Упомянутый последний этап связан с пребыванием Вагнера в Риге — 
то есть уже в пределах Российской империи. Однако сам Вагнер — по 
вполне объективным причинам — не ощущал переезд в Ригу как погру-
жение в сферу совершенно новой национальной культуры. Рига того вре-
мени оставалась, вопреки политическим границам, типично немецким 
городом, с преобладанием немецкой речи, изданием газет на немецком 
языке, немецким оперным театром. Латышская национальная культура, в 
основном сосредоточенная в сельских районах, вряд ли хоть немного 
была известна Вагнеру. И если про написанный тогда романс "Ель" ком-
позитор писал, что в нем выражена характерная лифляндская (латышская) 
меланхолия, то это было, по-видимому, довольно субъективное представ-
ление о местной национальной традиции. Сквозь немецкое засилие с 
трудом пробивалась русская музыкальная культура, поскольку тогда она 
находилась еще только на подходе к главным своим достижениям 
("Жизнь за царя" Глинки, 1836 год)^. 

Два существенных факта явились толчком к созданию "Риенци". 
Первый — увлечение романом английского писателя Э.Булвер-Литтона 
"Риенци, или последний римский трибун", который он прочел во время 
короткого пребывания под Дрезденом летом 1837 года. Второй — зна-
комство во время поездки в Берлин (еще в мае 1836 года) с оперой Спон-
тини "Фердинанд Кортец". Сильнейшее впечатление от этого спектакля 
как бы наложилось на восприятие романа Булвер-Литтона и вызвало 
стремление написать грандиозную по масштабам оперу. Как вспоминал 

' Отмеченный факт — лишь частный случай проявления общей закономерности: опреде-
ленные идейные мотивы — например, искупление любовью или искупление смертью — 
пронизывают творчество Вагнер почти на всем протяжении. Но преувеличением выглядит 
постулат, возникший во время Вагнеровского коллоквиума в Лейпциге (1983), о "запрете 
любви" как главной идее всего творчества Вагнера, 

Данный период жизни и деятельности Вагнера отражен в ряде работ известного исследо-
вателя Вагнера, рижанина Карла Фридриха Глазенаппа (1847—1915), в частности, в капи-
тальном труде "Das Leben Richard Wagners^ Bd. 1—6. Lpz.. 1894—1911. 
См. также; Вериня С. Рихард Вагнер и Латвия. Заметки и материалы // Рихард Вагнер: 
Статьи и материалы. М., 1988. С. 126—134. 
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позже Вагнер, он в Берлине «получил новое понятие о своеобразной 
грандиозности больших театральных представлений, все части которых, 
путем резкой ритмики, возвышались до оригинального, несравнимого ни 
с чем искусства. Это отчетливое впечатление прочно укоренилось во мне 
и руководило при замысле "Риенци", так что в художественном отноше-
нии Берлин оставил следы на всем ходе моего развития»^ 

Характеризуя разработку замысла в "Обращении к друзьям", Вагнер 
отмечал, что "большая опера" была той призмой, сквозь которую он 
"бессознательно видел и самый сюжет произведения". Ему представились 
обязательные пять актов, «с пятью блестящими "финалами", с гимнами, 
шествиями, звоном оружия»^. Смелость Вагнера доходила до дерзости. 
«Я видел перед собою "Большую оперу", со всем ее сценическим и музы-
кальным великолепием, с ее страстностью и эффектами массовых сцен. 
Мое артистическое честолюбие влекло меня не к тому, чтобы подражать, 
а к тому, чтобы... перещеголять "Большую Оперу" во всех отношениях»^. 

Результатом этой дерзости была очень рискованная, со многими 
приключениями, поездка в Париж, поскольку опера задуманных масшта-
бов могла быть представлена лишь на большой столичной сцене. Еще до 
этого Вагнер попытался завязать отношения со всемогущим в Париже 
Э.Скрибом, послав набросанное им либретто оперы "Благородная невес-
та" по роману Генриха Кенига. Скрибу предлагалось опубликовать эти 
наброски под своим именем. Но ответа Вагнер не получил. По поводу 
той же "Благородной невесты" было послано 4 февраля 1837 года письмо 
еще более могущественному Мейерберу — с самыми восторженными 
комплиментами по адресу музыканта, возглавившего "новое направление 
в драматической музыке", универсального гения, сочетающего в своей 
музыке немецкое начало с чертами французскими и итальянскими. 
"Повсюду, где люди могут петь, — пишет Вагнер, — слышатся Ваши 
мелодии; Вы превратились в маленького бога этой земли...""*. Вагнер 
представляет себя, дает отчет о своим музыкальных композициях, сооб-
щает о посылке Скрибу партитуры "Запрета любви", надеясь, что с ней в 
Париже ознакомятся. На это письмо также не было ответа. Тем не менее, 
путешествие в Париж в конце концов было решено: его в сильнейшей 
степени ускорило бедственное материальное положение Вагнера — к 
долгам, возникшим еще в Магдебурге и Кенигсберге, прибавились долги 

' Мемуары. Т. I. С. 132. 
^ Обращение к друзьям. С. 344. 
^ Обращение к друзьям. С. 344. 
^ Briefe, Bd. 1, S. 325. Через четырнадцать лет Вагнер будет писать нечто прямо противо-
положное: "Мейербер хотел иметь непомерно пеструю, историко-романтическую, чертов-
ски-религиозную, набожно-сладострастную, фривольно-святую, таинственно-наглую, 
сентиментально-мошенническую драматическую смесь, чтобы из нее раздобыть материал 
для весьма любопытной музыки, что ему по свойствам его сухой музыкальной натуры 
опять-таки никогда не удавалось" (Опера и драма. С. 326). 
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рижские'. Пришлось тайно бежать через русско-прусскую границу и 
колесить по Восточной Пруссии, не приближаясь к Кенигсбергу. Мор-
ское же путешествие , ярко описанное Вагнером в Мемуарах, дало ему те 
незабываемые впечатления, которые позже вылились в музыку следую-
щей оперы — "Летучего голландца". 20 августа 1839 года, в Булони, 
Вагнер впервые вступил на французскую землю. К его великой радости 
здесь в это время жил Мейербер, с которым вскоре состоялось знакомст-
во и от которого были получены рекомендательные письма в Париж. 
Опера "Риенци" продолжала создаваться в атмосфере неослабевающего 
восхищения всеми атрибутами парижской оперы. "Когда я присутствовал 
на блестящих представлениях "Большой оперы"..., во мне рождалось 
приятное, ласкающее ощущение теплоты, воля успеха, надежда, даже 
уверенность, что некогда и я достигну триумфа в этих стенах. Блеск и 
богатство музыкальных средств, использованных с таким поразительным 
артистическим умением, казались мне апогеем искусства, и я чувствовал 
себя отнюдь не бессильным достигнуть его"^. Из сказанного выше стано-
вится ясно, что опера "Риенци" создавалась по всем правилам "большой 
французской оперы". 

Знакомство с "Вильгельмом Теллем" Россини, разучивание в Риге 
"Немой из Портичи" Обера, а еще ранее — "Роберта-дьявол а" Мейербера, 
помимо отмечавшегося впечатления от "Фердинанда Кортеца" Спонтини, 
способствовали овладению столь привлекательным в то время для Вагне-
ра оперным жанром\ Общий характер построения сюжета, яростная 
борьба двух лагерей, любовь героев, принадлежащих к враждующим 
лагерям — все это напоминает сюжетную схему опер Скриба-
Мейербера. В особенности близко это, как уже говорилось, "Гугенотам". 
Но есть и принципиальное отличие: главный герой, народный трибун 
Кола ди Риенци, не имеет никакого отношения к любовной интриге — 
это уже напоминает "Вильгельма Телля". 

В романе Булвер-Литтона в несколько романтизированном виде 
воспроизводятся подлинные события из истории Италии XIV века. Глав-
ный герой, Кола ди Риенци — подлинное историческое лицо, народный 
трибун Римской республики времен так называемого "авиньонского пле-
нения пап", пытавшийся установить в бывшей папской резиденции прав-

^ В рижских архивах имеется полицейский приказ об аресте Вагнера. 
^ Обращение к друзьям. С. 346. 

Указание на Тоберта-дьявола" опровергает мнение Ю.Каппа, будто на "Риенци" "ни-
какого влияния не имеет Мейербер" (Капп Ю. Рихард Вагнер. М., 1913. С. 135). К сожале-
нию, нам неизвестно, какие именно оперы слушал Вагнер в Париже. Насчет "Гугенотов" 
(пост. 1836 г.) встречаются указания в биографиях Вагнера, что он с ними познакомился 
лишь в 1841 году (то есть после завершения "Риенци"). Но мог ли Вагнер, живя в Париже, 
ничего не знать об этой опере, хотя бы о ее сюжете (на основе критических статей, бесед с 
музыкантами и писателями) — в этом следует усомниться. Однако факт реальной близости 
двух опер для нас важнее факта возможной преемственности. 
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ление по типу древнеримской республики. Падение Риенци было обу-
словлено социально-экономическими причинами: вынужденный, ради 
успешной борьбы с врагами, увеличить налоги, он вызвал недовольство 
народа, умело разжигавшееся врагами-аристократами; в результате Риен-
ци погиб от рук тех самых людей, за которых шел на борьбу. В романе и 
в опере значительно усилен, однако, элемент личной драмы, отчего исто-
рическая правда отступает на второй план. Любовь Адриано, сына патри-
ция Колонны, к сестре Риенци Ирене, ставит этого молодого героя в про-
тиворечивое положение по отношению к враждующим лагерям, вызывает 
его постоянные колебания. После убийства Колонны сторонниками Ри-
енци Адриано клянется мстить народному трибуну, падение которого 
довершает проклятие церкви. 

В отличие от "Гугенотов", где религиозно-политический конфликт и 
личная драма (Рауль — Валентина) разработаны одинаково ярко и как бы 
уравновешивают друг друга, в "Риенци" действия главного героя и его 
борьба с врагами решительно господствуют. Личная драма Риенци — в 
крахе его политики, порождающем в итоге трагическое одиночество 
(многие исследователи вагнеровского творчества подчеркивают мотив 
одиночества героя как пророческий по отношению к последующим сю-
жетным концепциям опер Вагнера). Адриано, при всех его драматических 
переживаниях, становится все же героем второго плана. И уже совсем 
скромную роль в опере играет Ирена — если сравнить с той активностью, 
какой наделен ее брат во всех действиях оперы. Таким образом, каково 
бы ни было влияние Мейербера и Россини с его "Вильгельмом Теллем", 
новая опера Вагнера стала еще одним интересным, можно сказать, непо-
вторимо оригинальным образцом "большой французской оперы", причем 
по уровню мастерства стоящим ничуть не ниже упомянутых'. Что же 
касается воздействия Спонтини, то оно более всего проявляется в той 
преобладающей воинственности звучаний, в обилии массовых сцен, ко-
торые были характерны для ведущего композитора времен наполеонов-
ской империи. В этом отношении "Риенции" значительно отличается от 
"Гугенотов", Показательно, что в с ё действие оперы происходит в пуб-
личных местах— вплоть до наиболее личностно-проникновенного V 
действия, которое связано с Капитолием, а не какой-либо личной рези-
денцией трибуна. Интерьер совершенно не характерен для данного про-
изведения. 

Задуманная сюжетно-драматургическая концепция, вольно или не-
вольно отразившая взволновавшие Вагнера революционные события 
начала 30-х годов, определила преобладающий музыкальный стиль опе-
ры. Марши, шествия, воинственные хоры, призывные фанфары состав-

' в музыкально-историческом плане эта опера Вагнера, однако, не случайно несколько 
отодвинута в тень: при высоком профессиональном мастерстве в ней еще не проявилась с 
достаточной определенностью индивидуальность Вагнера. 
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ляют сердцевину этого стиля. Лирических откровений здесь сравнительно 
мало, стилистически же они слишком зависимы от итальянских образцов. 
Лишь ария (молитва) Риенци в последнем действии может считаться 
образцом проникновенного вагнеровского мелодизма с явно выраженным 
немецко-романтическим оттенком: 

(Moho sostcnuto е maestoso] 

i 
h 

v-ni. V-l. Щ 
moho Ugaio ed espressivo 

I 

Ж 

Зато в психологически сложной, важной для развития драмы арии-
сцене Адриано из III действия непосредственное влияние итальянского 
стиля не вызывает сомнений, особенно в следующей кантилене: 

3 Andante 

Adri In sei-ner Ый te blcicht meinze.bcn, da. 
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Традиционен Вагнер и в выборе женского голоса для партии Адриа-
но, что, впрочем, оказалось благоприятным для общего звучания оперы, в 
которой иначе полностью преобладали бы мужские соло, ансамбли и 
хоры. 

Наиболее же характерные для оперы марши-шествия, военные кличи 
и воинственные хоры составляют весьма специфический комплекс музы-
кальной образности. Сюда относятся в первую очередь гимн "Sancto 
spirito" ("Святой дух", см. пример 10 а), марш с хором из III действия (см. 
10 б), характерный трубный сигнал, построенный по принципу динамиче-
ской волны (см. 10 в): 

[Allegro cncrgico] 
Т е м а "Sancto spiri to" в у в е р т ю р е 
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МоИо sostcnuto с maestoso 
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Подобные образы отражают известную плакатность характеристик, 
которая обусловлена прямолинейностью в трактовке двух враждебных 
лагерей. Свободолюбие, честность и человечность характеризуют Риен-
ци. Аристократам, напротив, свойственны подлость, коварство, лицеме-
рие. Связь Риенци с народом неизменно подчеркивается в первых трех 
действиях: Риенци постоянно обращается к народу, он говорит от имени 
народа и свободного Рима, народ с энтузиазмом его приветствует. В то 
же время на аристократов обрушивается народный гнев, достигающий 
высшей степени в мрачном хоре III действия (после покушения на Риен-
ци): "Смерть предателям!". 

Когда же, потрясенный кровавой развязкой борьбы с нобилями и от-
лучением Риенци от церкви, народ отворачивается от трибуна, участь 
последнего решена. Так или иначе, опера "Риенци" среди всех опер Ваг-
нера оказалась наиболее социально заостренной'. 

Особый характер оперы обусловил значение массовых финалов — 
ими заканчивается каждое из пяти действий оперы. В первых трех дейст-
виях, отражающих с различными вариациями завоевания народа и козни 
врагов, окончания неизменно победно-торжественны (в финале I дейст-
вия трижды звучит тема, ставшая затем главной темой увертюры; в фина-
ле II действия — тема будущей заключительной партии увертюры; в за-
вершении III действия главная роль принадлежит боевому гимну "Sancto 
spirito"). По контрасту с этим ярко драматично окончание IV действия, 
когда до Риенци доносится из церкви поражающее его проклятие. Звуки 
органа, мрачный хор монахов, взволнованные возгласы Риенци— всё 
сливается в одно целое, потрясающее по силе драматизма. Наконец, фи-
нал V действия, где, правда, народные массы находятся как бы на заднем 
плане, представляет собой грандиозную картину катастрофы— пожар 
Капитолия, в огне которого сгорают Риенци, Ирена и Адриано. Если по-

' Всрнер Вольф в свое время подчеркивал, что революционная тема в "Риенци" воплощена 
так ярко, как ни у кого из предшествующих оперных комопзиторов. И в этом отношении 
"Риенци" стоит выше опер Спонтини, Обера и Мейербера. См.: Wolf W. Richard Wagners 
Quellen И Musik und Gesellschaft. 1963. N 5. S. 265. 
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добная гибель трех главных героев заставляет вспомнить финал 
"Гугенотов" (смерть Рауля, Марселя и Валентины), то общая картина 
перекликается с оперой Спонтини "Фердинанд Кортец", где пожаром 
объят весь флот испанцев. 

Несмотря на офомное воздействие принципов наиболее популярно-
го в те времена французского оперного жанра, развивающаяся индивиду-
альность Вагнера пробивается все же отчетливо, предвосхищая будущий 
зрелый стиль. Так в яркой, блестяще инструментованной увертюре, ко-
торая несомненно оставляет позади в данном плане современных Вагне-
ру авторов "больших" опер, включая и Мейерберга, имеется лишь два 
момента, перспективных с точки зрения будущего вагнеровского стиля. 
Это — основная тема вступления, заимствованная из "Молитвы" Риенци 
и звучащая в оркестре, надо сказать, более убедительно и впечатляюще, 
чем в вокальном варианте, и виолончельная тема перед побочной парти-
ей, контрастирующая своей "вагнеровской" серьезностью и углубленно-
стью с тематизмом всего Аллегро. Вся же увертюра в целом, связанная с 
оперой тематически, передает лишь внешнюю приподнятость и воинст-
венность, преобладающие в музыке спектакля, но не отражает концепции 
драмы. В частности заключительная партия экспозиции, как и ликующее 
завершение всей увертюры, противоречат развернувшимся в опере дра-
матическим событием и ее трагической развязке. При этом чисто внеш-
нее соблюдение веберовской формы увертюры: вступление, экспозиция 
сонатного аллегро, разработка, сокращенная реприза (заключительная 
партия следует сразу за главной, — как в увертюре к "Оберону") — под-
черкивает указанное несоответствие. У Вебера в увертюре к "Оберону" 
(еще заметнее в увертюре к "Фрейшюцу") — в полном соответствии с 
оперой — заключительное ликование сменяет собой сложные переплете-
ния различных образов, их конфликтное сопоставление; у Вагнера сонат-
ное аллефо в общем однопланово, и счастливая "развязка" не является 
подлинной развязкой драмы, не говоря уже о несовпадении с оперным 
сюжетом. Увертюра —инструментальная драма, характерная для зрелого 
творчества Вагнера, здесь еще не родилась. Пройдет совсем немного 
времени, и композитор в статье "Об увертюре" (1841) сам же заклеймит 
этот тип "увертюры-попурри", где композиторы "вводили тут и там от-
дельные эффектные моменты оперы, не столько ввиду их важности, 
сколько ввиду их приятности, и сочленяли их в банальной последователь-
ности, словно звенья цeпи"^ Более того. Опера "Риенци" еще не была 
окончательно завершена, когда в январе 1840 года возникла увертюра 
"Фауст", оказавшаяся именно инструментальной драмой. 

Возвращаясь к "Риенци", отметим двоякое значение этой оперы в 
жизни и творческом развитии Вагнера. С одной стороны, невозможность 

Рихард Вагнер: Статьи и материалы. С. 9. 

37 



Рихард Вагнер 

поставить ее в Париже, для которого она была написана, привела, наряду 
с некоторыми другими обстоятельствами, к разочарованию не только в 
жанре большой французской оперы, но и в буржуазной культуре, поро-
дившей этот жанр; для возмужавшего художника она, наконец, стала 
образцом того, "как не надо писать оперы". Но с другой стороны, согла-
сие театральной дирекции Дрезденской оперы поставить "Риенци" по-
могло Вагнеру вырваться из ставшего ненавистным Парижа, а шумный 
успех постановки в 1842 году дал возможность композитору занять проч-
ное положение в дрезденских музыкальных кругах. 

ПАРИЖСКИЙ КРИЗИС И ЗАРОЖДЕНИЕ 
НОВОГО НАПРАВЛЕНИЯ ТВОРЧЕСТВА 

Жизненные невзгоды, выразившиеся в крушении всех надежд и в по-
стигшей Вагнера в Париже острейшей нужде, тесно переплелись с новы-
ми впечатлениями музыкального порядка, новыми взглядами на искусст-
во у художника, продолжавшего свое стремительное духовное развитие. 
Это и породило тот кризис, который имел плодотворное воздействие на 
весь дальнейший творческий путь. 

Увлечение французской культурой, каким бы пылким оно ни пред-
ставлялось, не могло, конечно, заглушить более "глубинную" предан-
ность Вагнера вершинам родной, немецкой культуры, творениям Гёте, 
Бетховена и немецких романтиков, что восхищали его еще с детских лет. 
Некоторые более или менее случайные обстоятельства помогали совер-
шать, так сказать, обратный — пока еще чисто духовный путь — из 
Франции в Германию. Так, личное знакомство с дирижером Ф.Габенеком 
(в связи с попыткой исполнить увертюру "Колумб") помогло композитору 
вскоре услышать Девятую симфонию Бетховена, исполненную "с таким 
совершенством и такой потрясающей силой, что передо мною сразу с 
необыкновенной яркостью и пластичностью встало все величие этого 
удивительного произведения, которое мерещилось мне еще в годы 
юношеского увлечения Бетховеном..."'. В тех же "Мемуарах" Вагнер 
сравнивает это "событие" с тем впечатлением, которое получил шестна-
дцатилетним юношей от исполнения Фиделио певицей Шредер-
Девриент^. Обращение к Гёте и создание увертюры "Фауст" (пока еще в 
набросках) было, по признанию Вагнера, ближайшим результатом полу-
ченного художественного впечатления. Таким образом, пока шло еще 
чисто техническое завершение партитуры "Риенци", уже совершенно 
иные, более глубокие, впечатления и помыслы овладевали душой Вагне-
ра. Другой случай помог Вагнеру высказаться словесно, в печати, по 
поводу своих новых взглядов: издатель парижской "Gasette Musicale", 

' Мемуары т. 1.С. 188. 
^ Там же. 
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ранее заказывавший Вагнеру аранжировки популярных мелодий для 
корнета и других инструментов (какое унижение для полного больших 
творческих замыслов будущего великого композитора!), предложил ему 
написать ряд статей. Так, среди прочих, возникла мнимо-
автобиографическая новелла "Паломничество к Бетховену" и более непо-
средственно автобиофафическая "Конец в Париже" ("Ein Ende in Paris"). 
"Все, что я написал, — вспоминал Вагнер, было сплошным криком воз-
мущения против современного искусства, но меня уверяли, что публику 
это очень позабавило"^ . Несколько позже "дружеским приветом из Гер-
мании" было сообщение о принятии "Риенци" к постановке в Дрездене. 
"Всеми моими помыслами и мечтами я был дома, — вспоминал далее 
композитор. Во мне заговорил пылкий, страстный патриотизм, о каком я 
раньше и понятия не имел. Но патриотизм этот был лишен всякой поли-
тической окраски"^ . Важнейшим творческим итогом испытанного в Па-
риже кризиса было создание оперы "Летучий голландец", обозначавшей 
начало нового этапа в оперном творчестве Вагнера и открывшей в разви-
тии немецкой романтической оперы новую яркую страницу. 

К тому времени молодой Вагнер вырос не только как музыкант-
профессионал, но и как мыслитель в сфере своего искусства. Во многом 
под влиянием величайших образцов немецкой культуры он осознал иде-
ал подлинно глубокого, этически возвышенного, проникнутого величай-
шей искренностью творения. В ряде литературных работ, предшество-
вавших созданию "Летучего голландца" и сопутствовавших ему, посте-
пенно происходит это осмысление. Вагнер осознает острые противоре-
чия между художником и публикой, между композитором-гением и мод-
ными виртуозами, искажающими его творения. "Какие уловки, какие 
интриги приходится пускать в ход добрую половину жизни, чтобы ис-
полнить перед публикой то, чего ей никогда не понять!" — восклицает 
Вагнер в статье "Художник и публика"^. "Правило таково: публика хочет, 
чтобы ее развлекали, — пишет он далее,— поэтому постарайся под видом 
развлечения преподнести ей твое самое заветное". Вагнер защищает пра-
ва гения быть самим собой. "Нет, не может долг побуждать гениального 
художника предстать перед публикой, отрекшись от самого себя... Хлеб 
насущный, содержание семьи — вот какие им движут силы. Но они не 
для гения. Они убедительны для поденщка, для ремесленника". В этой 
статье удивительным образом предвидится та ситуация, в какую вскоре 
Вагнер попадет в Дрездене, когда за шумным успехом "Риенци" последу-
ет холодный прием "Летучего голландца" — оперы, где впервые Вагнер 
стал "самим собой". Продолжением подобных высказываний стала статья 
"Виртуоз и художник": в ней самовлюбленным модным виртуозам Вагнер 

2 Обращение к друзьям. С. 348. 
3 Обращение к друзьям. С. 354. 

Избр. работы С. 65—70. 
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противопоставляет идеал исполнителя, для которого высшей заслугой 
является "абсолютно чистая передача мысли композитора"'. 

В некоторых парижских статьях проницательные оценки современ-
ной музыкальной жизни сочетаются с музыкально-историческими эскур-
сами, обнаруживающими эрудицию Вагнера. Такова статья "О сущности 
немецкой музыки". Отчасти перекликаясь с музыкально-критическим 
дебютом "Немецкая опера", эта статья намного мягче критикует некото-
рые недостатки немецкого оперного искусства и полна оптимизма в от-
ношении его ближайших перспектив. Отдавая дань достижениям фран-
цузских композиторов, в частности, "Немой из Портичи" Обера, Вагнер, 
однако, не противопоставляет французское направление немецкому: 
''Благодаря дружбе и обмену между обеими нациями, — пишет он в за-
ключение, — подготавливается наступление одной из величайших эпох в 
истории искусства. Пусть этот прекрасный союз никогда не будет рас-
торгнут.,."^. К сожалению, Вагнер сам его расторгнет в своей будущей 
капитальной работе "Опера и драма". 

Идя по стопам Гейне, Вагнер язвительно и остроумно критикует му-
зыкальную жизнь буржуазного Парижа в статье-памфлете "Парижские 
увеселения"^ вскрывая банальность вкусов парижской публики, разобла-
чая царящий культ развлечений. Но он по-прежнему приветствует все 
ярко талантливое, возникающее из-под пера французских композиторов, 
и в первую очередь — Берлиоза. Познакомившись с ним лично и услы-
шав некоторые крупные сочинения Берлиоза (в том числе драматическую 
симфонию "Ромео и Джульетта"), он особенно восхищен был "Траурно-
триумфальной симфонией" (к моменту написания статьи "О Берлиозе" — 
5 мая 1841 г. — Вагнер уже завязал прочные связи с некоторыми немец-
кими периодическими изданиями — это тоже была одна из попыток ус-
тановить контакты со своей родиной). В "Фантастической симфонии" 
Берлиоза он находит "невероятное внутреннее богатство", в ней его 
"титаническая фантазия извергает, точно из некоего кратера, огненную 
лаву страстей". По поводу же "Траурно-триумфальной симфонии" Вагнер 
пишет, что "она во всей своей глубше должна быть понятна каждому улич-
ному мальчишке в рабочей блузе и красной кепке" и что она "будет жить и 
вдохновлять людей до тех пор, пока существует французская нация"^. 

Что касается будущих намерений и достижений Вагнера, то их кое в 
чем пророчат такие его литературные опусы, как статья "Об увертюре" и 
новелла "Паломничество к Бетховену". Сжато излагая в статье историю 
увертюры, Вагнер дает оценку каждому этапу и каждой разновидности 

' Там же. С. 73. 
^ Там же. С. 64. 
^ Избр. статьи. С. 23—32. 
^ Там же. С. 34, 36,37. 
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этого жанра, акцентируя в качестве главных задач два момента: связь 
увертюры с идейным содержанием оперы и форму выражения этой связи. 
Таким образом, в центре его внимания оказываются увертюры Глюка, 
Моцарта и Бетховена. Отдавая день каждому из трех великих композито-
ров, сыгравших решающую роль в истории оперной увертюры, он прихо-
дит к выводу, что "высшая цель композитора... будет состоять... в том, 
чтобы специфическими средствами, которыми располагает самостоятель-
ная музыка, воспроизвести характерную идею драмы и привести ее к 
такому завершению, которое предвосхищало бы разрешение задачи сце-
нической игры"'. Но, восхищаясь увертюрой Бетховена "Леонора № 3", 
в которой композитор создал "музыкальную драму, драму как таковую, 
хотя и написанную всего лишь как вступление для театрального спектак-
ля", Вагнер неожиданно делает вывод, что с точки зрения подлинного 
назначения увертюры, а не музыкального произведения вообще, 
"увертюра к "Леоноре" не может быть представлена как образец, ибо она, 
будучи сверх меры вдохновенным предвосхищением всей драмы, заклю-
чает в себе полностью, целиком эту драму"^. Увертюра Моцарта к "Дон-
Жуану", по Вагнеру, лучше выполняет свою функцию оркестрового вве-
дения к опере. Здесь намечен очень важный принцип, который далеко не 
сразу утвердился в последующей творческой практике Вагнера: оперная 
увертюра, отражая с у щ н о с т ь драмы, ее музыкально-образный строй, 
должна готовить слушателя к полному ее восприятию, но не п е р е -
с к а з ы в а т ь музыкальными средствами весь ход драмы. 

В "Паломничестве к Бетховену", продолжая традиции Гофмана 
("Дон-Жуан") и Гейне ("Флорентийские ночи"), Вагнер говорит от перво-
го лица, делая себя современником Бетховена и описывая воображаемую 
встречу с ним в Вене. Здесь заметны отзвуки предыдущих статей, когда 
Бетховен говорит: "От меня требуют, чтобы я сочинял соответственно 
принятым представлениям...". И далее: "...писать не так, как я чувствую, 
для меня нeвoзмoжнo"^ Главное же то, что в уста Бетховена Вагнер вкла-
дывает собственные, еще не вполне откристаллизовавшиеся идеи о ре-
форме оперы, о создании "подлинной музыкальной драмы", в которой 
новый, глубокий вокальный стиль сочетался бы со всеми богатыми воз-
можностями оркестра. "Вот и надо соединить эти два элемента и слить их 
воедино! Необузданным, изначальным, беспредельным чувствам, кото-
рые передают инструменты, противопоставить ясные, определенные 
ощущения человеческого сердца, которые передает человеческий голос"^. 

Первым же музыкально-творческим итогом углубленного понимания 
задач искусства и выражением волновавших Вагнера переживаний оказа-

' Рихард Вагнер: Статьи и материалы. С. 13. 
3 Там же. С. 1 0 - 1 1 . 
^ Избр. работы. С. 104. 

Там же. С. 103. 
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лась упоминавшаяся увертюра "Фауст", в более широком замысле пред-
назначавшаяся в качестве I части симфонии на тему драматической по-
эмы Гёте. 

У в е р т ю р а " Ф а у с т", по существу, — яркое завершение в твор-
честве Вагнера линии профаммного симфонизма как такового. В даль-
нейшем программно-симфонические тенденции органически входят в его 
оперное творчество, порождая — уже как вторичное явление — замеча-
тельные оркестровые эпизоды, которые сами по себе или же в концерт-
ной аранжировке становятся украшением симфонических концертов'. 
Неся на себе определенный отпечаток бетховенских драматических увер-
тюр, вагнеровская увертюра в то же время порождена романтическим 
мироощущением и во многом перекликается с позже сочиненной увертю-
рой Шумана "Манфред". 

Вагнеровское произведение создавалось в январе 1840 года. По это-
му поводу композитор позже писал следующее: 

"Окончив "Риенци" и занимаясь целыми днями непрерывной музы-
кальной работой по заказу, я напал на новое средство — дать волю моему 
внутреннему Я, подавленному внешними обстоятельствами. Увертюра 
"Фауст" была чисто музыкальной попыткой в этом направлении"^. Музы-
ка увертюры от начала до конца проникнута мятежным духом и рисует 
вечную неудовлетворенность и сомнения Фауста до его волшебного омо-
ложения. В качестве эпифафа к увертюре Вагнер избрал отрывок из вто-
рого разговора Фауста с Мефистофелем: 

Бог, обитающий в груди моей. 
Влияет только на мое сознанье. 
На внешний мир. на общий ход вещей 
Не простирается его влиянье. 
Мне тяжко от неполноты такой, 
Я жизнь отверг и смерти жду с тоской. 

(Перевод Б.Пастернака) 

Завершилась линия самостоятельного профаммного симфонизма, 
однако значительно позже — в 1855 году. Именно тогда, по совету Листа, 
Вагнер создал окончательную редакцию этого произведения, названного 
увертюрой "Фауст". В 1840 году задумывалась целая симфония "Фауст", 
для которой созданное в январе должно было послужить I частью. Реали-
зации полного замысла произведения на тему "Фауста" Гёте тогда поме-
шали замыслы оперные. В 1855 году возникновению симфонии препятст-
вовали, очевидно, новые воззрения Вагнера, признающего музыкальную 
драму единственным образцом истинного искусства; кроме того, он не 
мог не учитывать написанную к тому времени симфонию Листа "Фауст". 

' Созданная значительно позже (1871) "Зигфрид-идиллия" — скорее лирическая фантазия 
на темы "Зигфрида", чем подлинно программное произведение с четкой концепцией в 
основе. 
^ Обращение к друзьям. С. 347—348. 
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Но, сохраняя в новой редакции основные образы ранее созданной музы-
ки, Вагнер в деталях привнес многое от стиля своего зрелого периода, кое 
в чем даже предвосхитив "тристановские" обороты'. Так или иначе, по-
лучившая всеобщее распространение увертюра "Фауст" в ее окончатель-
ной редакции не может вполне определенно представлять лишь стиль 
начала 40-х годов: ее мастерство, которым восхищались музыканты, во 
многом отражает достигнутое в этом плане Вагнером уже в эпоху 
••Кольца"^ 

Так или иначе, создание в начале 40-х годов увертюры "Фауст", а за-
тем оперы "Летучий голландец" утверждало новое направление в вагне-
ровском творчестве. В "Обращении к друзьям" Вагнер оценил это в сле-
дующих словах: "Я вступил на новый путь, путь революции, направлен-
ный против того самого официального искусства настоящего времени, с 
которым думал заключить дружеский союз, когда, приехав в Париж, вос-
хищался его блестящими вepшинaми"^ 

Итоги парижских лет, однако, нельзя оценивать лишь с точки зрения 
отрицания всего предшествовавшего. "Блестящие вершины" официально-
го искусства не могли не оставить своего следа. Следует согласиться с 
тем, что писал в свое время Р.И.Грубер, отмечая "существенный для 
творческого развития Вагнера факт пребывания в атмосфере... расцвета 
французского литературного и музыкального романтизма", в атмосфере 
"передовых на том этапе социалистических идей и учений"^. Именно в 
таком расширенном плане следует оценивать знаменитые слова Вагнера в 
письме к сестре Цецилии и ее мужу Эдуарду Авенириусу: "Да здравству-
ют парижские страдания, они принесли нам прекрасные плоды 

ОПЕРЫ 40-х ГОДОВ 
И ПОДГОТОВКА ОПЕРНОЙ РЕФОРМЫ 

Оперы Вагнера, созданные в 40-х годах, — "Летучий голландец", 
"Тангейзер", "Лоэнгрин" — составляют своего рода триаду, значительно 
отличаясь по направленности и художественному уровню от трех ранних 
опер (в том числе и от хронологически близкой к "Летучему голландцу" 

^ Подробнее см.: Крауклис Г. Оперные увертюры Р.Вагнера. М., 1964. С.ЗО—32. 
Увертюра "Фауст" Вагнера — не частый гость на современной концертной эстраде. Одна-

^^ заслуживает упоминания факт се популярности в России во второй половине XIX века, 
причем в ее высокой оценке сходились крупные русские музыканты разных направлений: 
"кучкисты" и Чайковский, Серов и А.Рубинштейн. "Я не знаю ни одного лирического 
произведения искусства, — писал П.И.Чайковский, — где бы с таким неотразимым пафо-

были выражены муки человеческой души, усомнившейся в своих целях, надеждах и 
верованиях" {Чайковский П.И. Музыкально-критические статьи. Л., 1986. С. 82). 

348. 
Грубер Р, Рихард Вагнер (1883—1933). М., 1934. С.44. В качестве приложения в этой 

f ^иге полностью приведен нотный текст романса Вагнера "Два гренадера". 
Письмо из Дрездена от 11 cetn-ября 1842 г. См.: Briefe В. 2, S. 159. 

43 



Рихард Вагнер 

оперы "Риенци"). В то же время они отличны и от последующего "Кольца 
нибелунга", начало которого ("Золото Рейна"), как музыкально-
художественное целое, отделено от "Лоэнгрина" пятью годами. Но не 
только этот хронологический разрыв, но главным образом революцион-
ные события 1848—1849 годов, с которыми столь тесно была связана 
деятельность Вагнера, а также охватывающая несколько лет "пора раз-
мышлений" и возникшие в результате вагнеровские теоретические рабо-
ты между операми 40-х и операми 50-х годов. Таким образом, налицо 
известная обособленность этих трех опер, подчеркнутая вдобавок 
"единством места": все три связаны с деятельностью Вагнера в Дрездене. 
Но их объединяет и многое другое. В отличие от "Риенци" — оперы, 
ориентированной на парижскую сцену, — произведения 40-х годров при-
мыкают к немецкой романтической опере в различных ее разновидно-
стях. Если "Летучий голландец" характером своего сюжета, сочетающего 
жанрово-бытовые сцены с проявлениями демонической фантастики, 
сближается с "Волшебным стрелком" Вебера (отчасти с "Вампиром" 
Маршнера), то "Тангейзер" и "Лоэнгрин" связаны с так называемой 
"большой" романтической оперой на рыцарский сюжет, впервые пред-
ставленной "Эвриантой" Вебера (1823) и продолженной в "Храмовнике и 
еврейке" Маршнера (1829). Самим Вагнером "Летучему голландцу" и 
"Лоэнгрину" был дан подзаголовок "романтическая опера". 

После Гоцци, Шекспира и Булвер-Литтона — преобладание немец-
ких источников сюжета определяет сюжеты опер 40-х годов и всех по-
следующих вагнеровских опер. При этом характерным становится отход 
Вагнера от более или менее пассивного следования о д н о м у источни-
ку: сюжет "Голландца" обязан по крайней мере двум немецким писателям 
— Гейне и Гауфу, две средневековые легенды легли в основу 
"Тангейзера" — о Тангейзере и Генрихе Офтердингене, в результате чего 
вагнеровский герой соединил в себе черты и судьбы двух легендарных 
героев. В "Лоэнгрине" вообще трудно специально выделить те или иные 
источники — Вагнер к тому времени успел основательно изучить сред-
невековье и его легенды и впоследствии даже написал небольшое иссле-
дование "Вибелунги" (1848), доказывающее связи между многими, каза-
лось бы различными, средневековыми легендами. В результате оперное 
либретто, созданное Вагнером, приобретало значительную самостоятель-
ность как литературное произведение, что в сочетании с несомненными 
художественными достоинствами поэтического стиля (особенно ярко 
проявившимися в "Лоэнгрине") делало его существенным вкладом в не-
мецкую литературу. Это затем становится характерным и для всего по-
следующего творчества Вагнера: образы, созданные им, приобретают как 
бы "первичный", самостоятельный облик, отличающийся от "вторичных" 
образов большинства опер, в которых предстают перед нами музыкально 
интерпретированные литературные оригиналы. Более того: вагнеровские 
образы часто заставляют забывать о литературных прообразах, Тангей-
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зер, Лоэнгрин, Вотан, Брунгильда, Зигфрид, Альберих вошли в дальней-
шем в немецкую культуру прежде всего как вагнеровские создания; и 
именно в вагнеровской интерпретации бедный Бекмессер, исторически 
достоверный скромный мейстерзингер, вырос до общенационального 
символа посредственности и цехового ремесленничества в искусстве. 

Для опер 40-х годов чрезвычайно показательна также связь сюжетов 
(их выбор и дальнейшая разработка) с ведущими устремлениями и на-
строениями самого Вагнера в период создания той или иной оперы. Ха-
рактер главного героя и его судьба приобретают а в т о б и о г р а ф и ч -
н о с т ь . Так, пафос образа Голландца, этого "вечного скитальца", обу-
словлен был в первую очередь страстным стремлением Вагнера на роди-
ну, стремлением обрести покой на родной земле — после всех перипетий 
своего скитальчества на чужбине. Острейшие, непримиримые противоре-
чия в образе и судьбе Тангейзера отразили мучительные переживания 
Вагнера в период выбора дальнейшего пути своей творческой деятельно-
сти: любое решение требовало очень серьезных жертв — либо отказа от 
своего творческого "Я" в пользу жизненного благополучия и прижизнен-
ной славы, либо сулило неизбежно тернистый путь во имя утверждения 
своих художественных идеалов. Наконец, "Лоэнгрин" отражает (хотя и 
очень косвенно) судьбу художника, вставшего на этот второй путь: его 
одиночество, непонимание со стороны окружающих, вынужденную замк-
нутость в своем собственном творческом "мире" — в своем "царстве 
Грааля". Не скрывая автобиографического характера своих опер и, на-
против, всячески подчеркивая его в своих высказываниях^ Вагнер одно-
временно указывает на связь их идейного содержания с жгучими совре-
менными проблемами. Его Тангейзер не только "современный немец с 
головы до пят", как сам Вагнер определил его, но, условно, — борец про-
тив современной буржуазной пошлости и офаниченности, своего рода 
единомышленник капельмейстера Крейслера и шумановского Флорести-
на. Одиночество Лоэнгрина отражает не только личное разочарование 
Вагнера, но показывает, согласно намерению композитора, "положение 
художника в современной жизни". 

Главное же, что объединяет эти три оперы в творческом развитии 
самого Вагнера и в эволюции европейской оперы в целом, заключается в 
том, что они постепенно готовили в а г н е р о в с к у ю о п е р н у ю р е -
ф о р м у . Недооценка этого невольно ведет к упрощению и по существу 
неверному представлению о разработке реформы, согласно которому 
Вагнер сначала основательно продумал ее принципы и дал их теоретиче-
скую разработку в литературных работах рубежа 40—50-х годов, а затем 
уже воплотил их в творчестве — наиболее последовательно в "Кольце 

' Особенно четко — в "Обращении к друзьям" (см. сс. 337—339, 347, 351,. 365—366, 
384-^385). 
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нибелунга" V На самом деле теоретическая разработка оперной реформы 
стоит не у истоков последней, а как бы в центре: ее существенно подгото-
вили оперы 40-х годов, новаторство в которых, по признанию Вагнера, 
совершалось более или менее инстинктивно^; ее более последовательно 
осуществили затем оперы 50—60-х годов. Комплекс вагнеровских теоре-
тических работ, если их рассматривать как своего рода манифест, теоре-
тически обосновывал уже найденное, закреплял в этом наиболее прогрес-
сивное (с точки зрения Вагнера) и намечал задачи на будущее. Однако в 
той или иной степени инстинктивное стремление Вагнера вперед в операх 
40-х годов не следует абсолютизировать. Их идейная насыщенность, так 
же как музыкально-драматургическое обновление, неразрывно были 
связаны с той, вполне сознательной деятельностью Вагнера, которая была 
в 40-е годы направлена на р е ф о р м у т е а т р а и заставляла 
"королевского капельмейстера" писать всевозможные докладные записки, 
проекты и т.д. (такова, в частности, созданная в 1846 году записка 
"Касательно Королевской капеллы"), соответствующие статьи и заметки 
в местной прессе, устно высказываться в кругу друзей. 

Темперамент Вагнера — музыкально-общественного деятеля и борца 
за передовое искусство как бы подогревался извне окружающими обще-
ственными событиями. Период, когда был поставлен "Летучий голлан-
дец", для истории Германии оказался одним из ярчайших в ее развитии, 
широкое общественное движение стремительно вело к революции 1848— 
1849 годов (начало было положено восстаниями в марте 1848 г. в Берли-
не и Вене). Острейшие противоречия отсталой, раздробленной Германии 
обусловили в революционном движении чрезвычайно пестрый спектр 
идей и устремлений — от конституционной монархии до анархизма 
(идеи Прудона и Бакунина). Наиболее общей идеей было объединение 
Германии, но политическая основа этого объединения рассматривалась 
очень по-разному. Возобладали в итоге буржуазно-республиканские 
устремления. Вагнер не только был захвачен революционными настрое-
ниями, но, как известно, стал и непосредственным участником революци-
онных событий. К ним его подвела борьба за коренное обновление не 
только оперного жанра, но и всего театрального дела. 

' в частности Ромен Роллан писал про Вагнера, "который создал теорию своего творчества, 
прежде чем осуществить самое творчество; который принялся за него только тогда, когда 
проникся уверенностью в своих силах и ясно представил себе лежащий перед ним путь". 
(Роман Р. Собр. соч. т. 5. С. 14). 

" . Но лишь тогда, когда "Тайгейзер" вылился в окончательную форму и был дописан 
•^Лоэнфин", я полностью осознал то направление, к которому шел, влекомый вперед и 
вперед бессознательным инстинктом", — писал Вагнер Листу 22 мая 1851 г. (Обращение к 
друзьям. С. 62). В письме-статье "Музыка будущего" Вагнер писал, что по трем операм 40-
X годов можно было бы "проследить, как развивалось мое художественное творчество до 
того момента, когда я почувствовал необходимость теоретически объяснить себе систему 
своей работы" (Избр. работы. С. 522). 
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40-е годы, таким образом, явились исключительно важным этапом в 
развитии Вагнера — периодом обретения творческой зрелости и осозна-
ния своих реформаторских устремлений, а наряду с этим — периодом 
наиболее активной политической деятельности. Вместе с тем, несмотря 
на бурные события, в житейском смысле для Вагнера это был период 
относительной устойчивости: жизнь в знакомом с детства городе, доста-
точно почетная должность королевского капельмейстера, прочное и 
узаконенное семейное положение. После 1849 года Вагнер снова и надол-
го становится "скитальцем", вынужденный жить на чужбине как 
"политический преступник". Таков в общем и целом этот важный, по-
своему исключительный этап жизни и деятельности Вагнера, резко отде-
ленный от предшествующего и последующего этапов. 

Возвращаясь к триаде опер 40-х годов, отметим еще одну очень су-
щественную, объединяющую их особенность: все три оперы, готовя по-
степенное обновление оперного жанра, в то же время сохраняют доста-
точно прочные связи с традициями классического — в широком смысле 
— оперного искусства. В них в той или иной мере сохраняется известное 
равновесие традиционного и новаторского, равновесие, нарушенное за-
тем в пользу заметного преобладания радикально-новаторского начала. 
Однако в 40-е годы гений Вагнера раскрылся еще не до конца: этот пе-
риод явился лишь многообещающей "заявкой" на будущее, преддверием 
к высшим свершениям, отличающимся особой грандиозностью — при 
еще более крупных и исторически непреходящих художественных завое-
ваниях. 

1. Романтическая опера "Летучий голландец" 
с этой оперой Вагнер вступил в пору ранней творческой зрелости. В 

ней проявились те принципы, заложены были те идеи, которые определи-
ли весь дальнейший путь Вагнера как оперного композитора. В то же 
время в чисто внешнем плане это было возвращение на новом уровне к 
истокам оперного творчества композитора — к немецкой романтической 
опере, впервые представленной его "Феями". Но огромная дистанция 
разделяет эти две оперы: На смену эклектизму и подражательности при-
шла удивительная цельность общего сурового тона музыки; целенаправ-
ленность сюжетного развития, не перегруженного излишними сценами и 
событиями, внешними эффектами, придает "Голландцу" как произведе-
нию театральному почти аскетические черты. Легендарный сюжет, его 
Немецкие национальные истоки, моменты автобиографичности, при-
дающие музыке особую страстность и искренность высказывания, преоб-
ладание в обрисовке драмы психологической углубленности и психоло-
гической мотивировки действий героев, стремление к сквозному разви-
тию музыки, повышенная роль оркестровой выразительности, значитель-
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пая роль лейтмотивной драматургии — все эти особенности будут опре-
делять и в дальнейшем трактовку Вагнером оперного жанра. 

Специальной оговорки, однако, требуют в этом перечне немецкие 
черты в сюжете. В первой из серии зрелых опер Вагнера немецкое при-
сутствует внешне лишь фактом заимствования сюжета, из новеллы Ген-
риха Гейне. Уже само название оперы указывает, что герой не немец, к 
тому же действие развертывается в Норвегии. Известно, однако, что гол-
ландцы и норвежцы являются выходцами из Германии, а потому у них с 
немцами очень много общего. Связь с родной страной, проявленная в 
самом существе музыки, в тех национальных традициях, на которые 
опирался Вагнер, и в том страстном стремлении вновь обрести свою ро-
дину, которое определяет пафос произведения, абсолютно естественна. 

Знакомство Вагнера с новеллой Гейне "Из записок господина фон-
Шнабелевопского" относится к периоду его пребывания в Риге (1838 г.). 
Тогда же возникла идея создания оперы на этот сюжет, отодвинутая на 
второй план замыслом "Риенци" и рядом бурных жизненных событий. Но 
во время морского путешествия в Лондон соответствующая обстановка и 
рассказы матросов вновь оживили в воображении Вагнера этот сюжет, 
дали ему более личные импульсы. Буря занесла корабль в норвежский 
фиорд — как бы место действия будущей оперы. «Невыразимо приятное 
чувство, — вспоминает Вагнер, — охватило меня, когда среди огромных 
гранитных стен эхо повторяло возгласы экипажа, бросавшего якорь и 
подымавшего паруса. Короткий ритм этих возгласов звучал в моих ушах, 
как утешительное, бодрящее предзнаменование, и вдруг вылился в моем 
воображении в тему матросской песни для "Летучего голландца"». Неот-
разимое впечатление произвела и суровая северная природа во время его 
коротких прогулок по окрестностям. "Эти безбрежные, черные болоти-
стые пространства, — продолжает он вспоминать, — лишенные расти-
тельности и лишь кое-где поросшие скудным мхом, сливающиеся на 
горизонте в неопределенных тусклых тонах с сумрачным небом, были 
полны какой-то мрачной меланхолии"'. Для художника такие впечатле-
ния значат чрезвычайно много. Вряд ли без них получился бы тот впечат-
ляющий северный морской колорит, который восхищал в будущей музы-
ке многих современников Вагнера, в том числе Листа и Берлиоза. На-
прашивается сравнение с Мендельсоном и его шотландскими впечатле-
ниями, так же на редкость убедительно переданными в музыке. 

Новый импульс для создания оперы Вагнер получил в Париже, на 
чужбине, испытывая жгучую тоску по родной земле и приобщаясь вновь, 
после большого перерыва, к немецкой культуре как бы через посредство 
великих симфоний Бетховена. Окончательный же толчок к созданию 

"Мемуары. Т. 1.С. 173—174. 
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музыки имел отчасти случайный характер. Набросав сценарий будущей 
оперы, Вагнер предложил его дирекции оперного театра. Сюжет был 
одобрен, но с заказом на музыку возникли непреодолимые затруднения. 
Испытывая крайнюю нужду, композитор вынужден был согласиться 
уступить либретто — за соответствующее вознаграждение — дирекции 
Большой Оперы для передачи какому-либо другому композитору'. По-
добный оборот дела как бы подхлестнул творческую энергию Вагнера: он 
не хотел, чтобы его опередили. Так, всего за семь недель (в августе— 
сентябре 1841 года) была написана музыка "Летучего голландца". 

Легенда о Летучем голландце известна во многих приморских стра-
нах, Вагнер же, кроме Гейне, мог почерпнуть кое-какие детали у Гауфа, 
также из рассказов матросов, с которыми общался на корабле. Позже он 
узнал, что и во Франции эта легенда достаточно популярна. Но сюжетная 
канва почти в точности совпадает у Вагнера с тем, что рассказывал Гейне 
устами своего героя — господина Шнабелевопского. Если верить по-
следнему, пьеса такого содержания шла в одном из театров Амстердама. 
Где познакомился с пьесой сам Гейне — остается загадкой. Не исключе-
но, что он сам ее выдумал. Но если его сюжет был Вагнером взят за осно-
ву, то осмысление этого сюжета было очень различным. Свойственная 
Гейне ирония сквозит и в описании пьесы, Вагнер же отнесся к этой дра-
ме с величайшей серьезностью. Себя он отождествлял со своим героем, 
для композитора обрести вновь свою родину было самым заветным уст-
ремлением — как для Голландца найти женщину-спасительницу. Как 
крик души воспринимается выраженная Вагнером идея оперы: "Сквозь 
бури жизни — тоска о покое". Это резко контрастирует с резюме, которое 
дает Гейне после описания того, как самоотверженная девушка бросилась 
в море и корабль Голландца был поглощен пучиной: "Мораль этой пьесы 
состоит для женщин в том, что они должны остерегаться выходить замуж 
за летучих голландцев; а нам, мужчинам, пьеса показывает, что через 
женщин мы, даже при самых благоприятных обстоятельствах, погиба-
ем"1 

Для Вагнера беззаветная любовь Сенты к Голландцу — важнейшая и 
наиболее глубокая сторона содержания драмы. После чисто политических 
страстей "Риенци" в его оперное творчество вновь возвращается роман-
тическая идея искупления любовью, которая позже, в "Кольце нибелун-

приобретает космические масштабы. В своих «Замечаниях к испол-
нению оперы "Летучий голландец"» Вагнер назвал душевное состояние 
Голландца, "давней неизбывной тоской" по "искуплению через предан-

Т'акой композитор нашелся в лице Пьера Дитша, который написал и поставил в 1842 году 
оперу "Корабль-призрак" ("Vaisseau-Fantome"). Это же название, по французской традиции, 
сохранено и за оперой Вагнера. 

^еине Г. Собр. соч. В. 10-ти т. М., 1958. Т. 5. С. 446. 
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ность женщины".' В свою очередь в характере самой Сенты Вагнер счи-
тает главным "столь магически-неодолимое влечение, как порыв к искуп-
лению обреченного и проклятого". Это отнюдь не значит, поясняет Ваг-
нер, что "мечтательную натуру Сенты следует понимать в смысле болез-
ненной сентиментальности нашего времени. Напротив, Сента — вполне 
здоровая, крепкая северная девушка, чрезвычайно наивная даже в своей 
мнимой сентиментальности"^. 

Создатель "Летучего голландца" дал в целом свое, оригинальное ху-
дожественное воплощение ряда проблем, актуальных для романтического 
искусства. Такова проблема мнимых и истинных ценностей человеческо-
го бытия: к ее решению главный герой приходит через длительный, тра-
гический жизненный опыт, через разочарования и духовное прозрение 
(впрочем, в сюжете оперы это отражено косвенно — в монологической 
сцене-исповеди Голландца в I действии). "Мятежная романтика" морских 
странствий, бурь, сражений с пиратами; несметное богатство; даже бес-
предельная продолжительность жизни — всё это оказывается для Гол-
ландца ценностями обманчивыми, преходящими, не способными спасти 
от одиночества и безмерных душевных страданий. В конце концов он 
осознает, что единственная подлинная ценность — это человечность в ее 
многообразных проявлениях: тяга к родной земле, к пристанищу; муж-
ская дружба (в лице Даланда), самоотверженная любовь (которую он 
находит со стороны Сенты). 

Соотношение образов — Голландец и Сента — отчасти предвосхи-
щает то, что будет позже в "Лоэнгрине". Сента от природы проще, чело-
вечнее, что позволяет Вагнеру создать реалистически убедительный жен-
ский образ. С Голландцем дело сложнее, поскольку он — лицо полуфан-
тастическое. Тяготеющее над ним проклятие, его обреченность на вечные 
скитания по бурным морям придают его облику черты мрачной симво-
личности. Характерный мотив "пытки бессмертием" сближает его с бай-
роновским Манфредом. "Ни один поэт после Байрона, — писал Лист,— 
не показал нам ни одного столь же бледного призрака во мраке столь 
непроглядной ночи, как Вагнер в своем "Летучем г о л л а н д ц е " . Г р а н -
диозность, исключительность образа мрачного скитальца очеловечивает-
ся, однако, Вагнером благодаря внесению элементов автобиографично-
сти. "Он отождествил себя с этим измученным человеком, для которого 
жизнь превратилась в кару", — замечает Лист'*. 

' Wagner R. Bemerkungen zui^uf luhning der Орег: "Der fliegende Hollander 11 Samtl. Schr. 
B.5. S. 164. 
^ Там же. С. 167. Наивный герой, Д1ггя природы - это вообще становится хара1стерным для 
опер Вагнера. Таковы Зигфркд, Парсифаль, отчасти Вальтер Штольцинг, называющий 
своими учителями природу, птиц. 
^Лист Ф. Избр. статьи. М.. 1959. С. 211. 
^Там же. С. 210. 
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В музыкально-драматургической концепции "Летучего голландца" 
решающую роль играет п р и н ц и п б а л л а д н о с т и . Это в полном 
смысле слова опера-баллада — единственная в оперном творчестве Ваг-
нера, но возникающая после созданных композитором вокальных баллад 
и в русле типичной для той эпохи романтической балладности. 

Романтическая песня-романс (Lied) привлекала внимание Вагнера с 
его юных лет, когда одним их его любимых композиторов стал Шуберт. 
Показательно, что вслед за Шубертом и Вагнер положил на музыку 
"Песнь Маргариты за прялкой" (вошла в число семи произведений на 
текст "Фауста" Гете, 1832 г.). Но еще более сильное и разнообразное 
воздействие на Вагнера и на формирование его музыкального театра 
оказала вокальная баллада. Это было обусловлено природой самого бал-
ладного жанра. В вокальной балладе, как привило, находили воплощение 
сюжеты преимущественно драматичные, где конфликт и развязка четко 
выражены, наглядно воплощены в романтически-картинных и увлека-
тельных ситуациях, в активных действиях героев. Для композиторов-
романтиков, чье дарование от природы тяготело к драматическому, тра-
гедийному, и баллада, и опера были жанрами особенно привлекательны-
ми, обнаруживающими общность целого ряда художественных тенден-
ций. 

Одной из характерных вокальных форм немецкой романтической 
оперы — еще до Вагнера — была о п е р н а я б а л л а д а . Она представ-
лена в "Ундине" Гофмана (1813) и "Вампире" Маршнера (1828). Компо-
зиторов немецкой романтической оперы влекла к себе и концертная бал-
лада для голоса с фортепиано (к этому жанру обращался, в частности, 
тот же Маршнер). Но особое значение в этой сфере имело творчество 
Франца Шуберта и Карла Лёве. 

Баллады Шуберта и Лёве входили в число тех произведений нацио-
нального музыкального искусства, любовь к которым Вагнер пронес 
через всю жизнь. Показательно, что разговор о балладах Шуберта и Лёве 
на текст "Лесного царя" Гёте послужил началом знакомства Вагнера с 
Листом — это было в Париже, весной 1841 года. Приглашенный на 
"музыкальное утро" Листа, Вагнер услышал его транскрипцию баллады 
Шуберта "Лесной царь". Выразив свое восхищение, Вагнер спросил Лис-
та, известна ли ему и замечательная баллада Лёве на этот же текст. Лист 
ответил отрицательно'. 

Вагнер ценил в балладах Лёве мастерство вокальной декламации, на-
Родно-национальную почвенность музыкального языка, а также картин-
ность фортепианной партии баллад. Она обычно строится на многократ-
ном повторении, развитии и трансформации одного мотива, наделенного 
Подчеркнутой характерностью (качеством, столь важным с точки зрения 

Мемуары. Т. 2. С 25. 
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эстетики романтизма). Такой мотив звукоассоциативными средствами 
воссоздает повторяющееся движение (действие). К специфике балладного 
жанра в музыке принадлежит, в частности, то, что события и образы 
прошлого оживают, становятся ощутимой реальностью. Герои предстают 
в активном действии; окружающая их природа — в движении. Скачка, 
бег, мерная поступь, танец (реальных людей или фантастических су-
ществ), мерное покачивание (колыбели, волн); порывы ветра, шелест 
листвы, раскаты фома —вот наиболее частые в балладах образы, вопло-
щающиеся многократно повторяемым в фортепианной партии ассоциа-
тивным мотивом или фигурацией, пассажем — то есть определенной 
"звукоформулой" (термин из работ Б.В.Асафьева и Р.И.Грубера). Истори-
чески восходя к принципу остинатности, фортепианные "звукоформулы" 
романтических баллад несут в себе новые качества: они отмечены харак-
терно-романтической программностью и психологизмом, концентрируют 
в себе эмоциональную атмосферу всей баллады, предопределяют ее раз-
вязку; они также подвергаются развитию и трансформации, отмечая из-
менения в состоянии героя баллады. Мимо всех этих особенностей не мог 
пройти Вагнер, претворяя их как в ранних своих вокальных балладах, так 
и в оперных эпизодах балладного склада'. 

В годы, предшествовавшие "Летучему голландцу", молодым Вагне-
ром написаны "балладный романс" "Ель" (1838) и "Два гренадера" (1840). 
В первом из этих произведений действие развертывается на лесном озе-
ре; безостановочное движение его волн воссоздается фортепианным мо-
тивом-фигурацией на основе тонического трезвучия es-molL Этот мотив 
затем претерпевает трансформацию, обретая светлую окраску (Ges-dm*) и 
стремительность (восьмые сменяются шестнадцатыми). Водная стихия — 
верный друг юного героя — откликается на охвативший его жизнерадо-
стный порыв. В балладе "Два гренадера" заметна, наряду со сквозным 
развитием, тенденция к объединяющей повторности. Этому способствует 
аккордовый мотив-рефрен, воплощающий образ любимого полководца, 
— своего рода лейтмотив баллады. Написанный на тот же текст, что и 
одноименная баллада Шумана, вагнеровская баллада тоже воспроизводит 
в коде мелодию "Марсельезы", но не в вокальной, а в фортепианной пар-
тии^. 

Балладный характер "Летучего голландца" выражается не только в 
использовании и развитии указанных выше приемов, характерных для 
романтической баллады, но и в том, ч^о достаточно протяженная опера 
тяготеет к одночастности (одноактности). Практически невозможно было 
поставить ее без антрактов, идеальный замысел Вагнера натолкнулся на 

' По этому поводу см.: Гамрат-Курек В. Традиции ранне-романтическоЙ вокальной балла-
ды в произведениях Вагнера // Исследования исторического процесса классической и 
современной зарубежной музыки: Сб. / МГДОЛК им. П.И.Чайковского. М., 1980. 
^ Подробнее об этих балладах см. там же, с. 85—94. 
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трудности реализации в театральной практике (такая коллизия будет у 
него встречаться еще не раз). Но отвлеченно-музыкально "Летучий гол-
ландец" представляет собой единую композицию, где финал I действия 
смыкается по музыке с началом II, а финал II — с началом III (нечто 
подобное будет позже в соотношении двух первых действий 
"Валькирии"). 

Зерном всей оперы-баллады является б а л л а д а С е н т ы в начале 
II действия. Сочетая в себе наиболее типичные черты жанра вокальной 
баллады, она в то же время в сжатом виде излагает сюжетную основу 
драмы, повествует о Голландце и его избавительнице. Мало этого. В бал-
ладе сконцентрирован основной музыкально-тематический материал 
оперы. Исключение — запев баллады, звучащий только здесь). Несколько 
более развернуто основные (не только лейтмотивные) образы представ-
лены в увертюре, имеющей программно-сюжетный характер, — это сим-
фоническое обобщение всей драмы. Тем самым возникает своего рода 
концентрическая система из трех кругов: малый круг — баллада Сенты, 
средний круг — увертюра, большой круг — вся опера. Эта концентрич-
ность, выросшая из баллады-зерна, подчеркивается, в частности, такой 
деталью: начало увертюры (то есть, по существу, начало оперы) анало-
гично началу баллады, конец оперы (до краткого апофеозного заключе-
ния) — совпадает с кодой баллады. Эти композиционные особенности 
"Летучего голландца" бесспорцо являются уникальными. 

Б а л л а д а С е н т ы использует обычную для оперных баллад ку-
плетно-вариационную форму с "запевно-припевной" структурой купле-
тов, которую Вагнер мастерски динамизировал, подчинил сквозному 
развитию, устремленному к большой патетически-приподнятой коде. Это 
всецело обусловлено специфическим содержанием балладного повество-
вания, которое присущий балладам рассказ о прошлом неожиданно пе-
реводит в момент настоящий и будущий: ожидаемая спасительница — 
сама Сента, это она избавит несчастного скитальца от его проклятия. 
Простая, мечтательная северная девушка находится в этот момент в со-
стоянии провидческого экстаза. 

Тенденция преодолеть изолированность прежних оперных "номеров" 
сказывается, в частности, в том, как Вагнер подключает к этой балладе 
хор подруг Сенты. С каждым куплетом возрастает их напряженное вни-
мание и соучастие: хор очень естественно вступает во втором куплете — 
в его "припевном" аккордово-хоральном разделе (в опере это лейтмотив 
Сенты, иначе — лейтмотив искупления самоотверженной любовью). В 
третьем куплете этот "припевный" раздел исполняется женским хором а 
^appella, что подчеркивает возвышенность идеи искупления. В коде же 
баллады музыкальный лейтмотив трансформируется: хоральность усту-
пает место гимнической маршевости, утверждая торжество искупитель-
ной самоотверженной любви: 
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Piu lento 

f iiJ J jij m 

116 Allegro con fuoco 

i m 
m 

' ' 
Сента: О в о з . ее . стм стра-даяы-цу, п р о . ви _ де - иье . 

Музыкальный образ Летучего голландца, неотделимый от бурной 
морской стихии, возникает в оркестровом вступлении к балладе. Это 
одновременно и условный портрет героя, и символ тяготеющего над ним 
проклятия. Кварто-квинтовое строение лейтмотива, вполне отвечающее 
природе образа-символа, происходит, однако, совершенно явно из резких 
человеческий возгласов, подслушанных Вагнером во время упоминавше-
гося путешествия на корабле. Доказательством служит самое начало во-
кальной партии на том же мотиве — прямое подражание матросским 
выкрикам: 

Allegro поп troppo 
^ о т̂  

-Я' -а-

126 

ik 

JQ^ V 
V 

[Allegro поп troppo] 

^ 

ho hoc! ho 
m 

hoel 

Здесь мы одновременно сталкиваемся с интересной особенностью 
трактовки вокальной партии в этой балладе: традиционные акценты сме-
стились, и начало звукоизобразительное стало значительно преобладать 
над повествовательным. Последнее в разделе запева составляет довольно 
скромную по масштабам сердцевину: 

13 (Allegro поп troppo] 

т 
Сента'.Ви _ да _ яи ль вы ко_ рабль а м о - р я х ? Чер на. 
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Примечательна в балладе Сенты выразительность инструментально-
тембрового начала. Почти все проведения мотива-рефрена (пример № 12 
а) даны в оркестре, у фаготов и трубы, дублируемых виолончелями и 
контрабасами (начало оркестрового вступления и интерлюдии между 
куплетами). Создаваемая этим глуховато-мрачным тембром настроен-
ность удачно соответствует фантастическому, "роковому" аспекту содер-
жания баллады. В тактах 8—9 оркестрового вступления баллады появля-
ется "волнообразная" по рисунку мелодия-фигурация типа "перпетуум 
мобиле", которая в партитуре оперы также приобретает лейтмотивное 
значение ("мотив вечных скитаний по морским волнам"): 

^^ [Allegro поп tro|)|)o] 

Связи с балладой Сенты и с более общими принципами балладного 
жанра в музыке присутствуют также в крупных завершенных эпизодах 
оперы — таких, как увертюра и ария Голландца из I действия. 

А р и я Г о л л а н д ц а непосредственно связана с балладой Сенты 
прежде всего наличием общих лейтмотивов — самого Голландца и его 
скитаний. Появляется здесь и целый фрагмент (на слова: "Я в бой с пира-
тами стремился..."), предвосхищающий соответствующий раздел в запеве 
баллады ("Ох! Волна ревет..."): 

15 

i 
[Allegro molto agitato) 

I 
Объединяют эти два важнейших вокальных эпизода и общие лейтмо-

тивы — "проклятия" и "вечных скитаний". Но самое главное — общ-
ность балладного характера: в арии Голландца ощутима близость к во-
кальным балладам драматическо-фантастического плана. В скорбном 
повествовании героя оживают необычные, захватывающие события: еди-
ноборство с океанскими волнами, бой с пиратами, отчаянные попытки 
"айти смерть в пучине или на скалистых рифах, жуткое видение Страш-
ного суда. Все это развертывается на типично-романтическом, сумрач-
ном пейзажном фоне (оркестровая звукопись морской стихии). 

В композиции арии Голландца обнаруживаются принципы, положен-
^bie в основу многих вокальных баллад драматического содержания со 
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сквозным музыкальным изложением, объединяющим речитативные и 
ариозные построения'. 

В арии Голландца речитативное начало сосредоточено в тридцатиак-
товом вступлении (Sostenuto), а ариозно-декламационное — в последую-
щих трех, примерно равных, разделах, составляющих собственно арию: 
Allegro molto agitato, c-moll, — рассказ о попытках найти смерть в мор-
ских скитаниях; Maestoso, As-dur,— горький упрек небу и богу; Molto 
passionato, c-moll, — последняя надежда страдальца, его мольба о ско-
рейшем наступлении Страшного суда. Эти разделы объединяются и зву-
коассоциативным характером оркестрового сопровождения (бурное море 
— родная стихия Голландца), и оркестровыми проведениями лейтмотива 
"проклятия". Можно выявить еще один объединяющий фактор — прин-
цип вокального рефрена, получающий у Вагнера гибкое , ненавязчивое 
воплощение: этот вокальный рефрен постепенно формируется, кристал-
лизуется в ходе сквозного музыкального развития. В качестве рефрена 
выступают варианты восходящего мелодического оборота в вокальной 
партии, контуры которого намечаются еще в первом разделе арии, в Al-
legro molto agitato: 

1ва 
Maestoso 

w 
О, ты. Ли - гея мой х р а . ни - тель. 

[Molto passionate] 
1вб 

За _ чем в гру . ди не дрем _ лют си . лы. 

Аналогичный тип мелодического движения легко узнается и в за-
ключительном разделе арии. Отмеченный восходящий мелодический 
оборот близок к функции балладного рефрена не только в силу своих 
повторений, но и ввиду образно-смыслового значения. Он 1швет характер 

' Такого рода крупномасштабные произведения составляли в истории вокальной баллады 
особую ветвь. В них композиторы часто использовали средства воплощения, свойственные 
опере или кантате. Фортепианная партия в таких балладах приближается к картинной 
изобразительности оперного оркестра и, в частности, дает немало примеров звукописи 
холодного северного моря (изображение бури в балладе И.Р.Цумштега "Эльвина", бушую-
щего прибоя в балладе Ф.Шуберта "Der Taucher" — "Кубок" в русском переводе Жуковско-
го). Опорные ариозные разделы образуют в совокупности строфическую композицию из 
сходных по величине, более или менее крупных построений с обновляющимся музыкаль-
ным материалом, — объединяемых, однако, внутренними интонационными связями, реф-
реном или его элементами и т. д. Каждое такое строфическое построение соответствовало 
определенному этапу в развитии действия и образа героя. 
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балладной "формулы", вобравшей в себя основное настроение повество-
вания и его ведущую мысль. Это настроение можно определить как стра-
с т н ы й порыв сильной, беспредельной измученной души, а мысль — как 
т и п и ч н ы й для романтиков трагический вопрос о смысле существования. 
В итоге можно установить, что название "ария" — не более как дань 
традиции. По существу же перед нами м о н о л о г с привлечением выра-
зительных средств драматической вокальной баллады — одна из нова-
торских оперных форм Вагнера. И в дальнейшем, не прибегая к прямому 
введению баллады в оперу, Вагнер будет развивать этот тип мужского 
оперного монолога, продолжая использовать его для характеристики 
мятежного романтического героя, над которым тяготеет роковая обре-
ченность (например, рассказ Зигмунда в I действии "Валькирии"). 

Со стороны чисто формальной ближе к будущим монологам-
рассказам появляющийся во II действии (вслед за балладой Сенты) моно-
лог Эрика — рассказ о его вещем сне (сравн. "Сон Эльзы" из 
"Лоэнгрина"). Немецкие исследователи нередко придают ему очень 
большое значение (в частности О.Нейтцель в своем путеводителе по опе-
рам Вагнера)'. Но в опере Эрик — фигура довольно бледная, а его рас-
сказ по выразительности явно уступает рассмотренной выше арии Гол-
ландца. 

Новаторство Вагнера в "Летучем голландце" во многом опирается на 
те приемы, которые были уже намечены его предшественниками — 
Гофманом, Вебером, Маршнером. Но эти приемы приобретают под пе-
ром Вагнера иное качество, более существенное значение. Так обстоит 
дело с л е й т м о т и в н о й с и т е м о й . Если предшественники доста-
точно определенно установили значение лейтмотивного принципа, то 
система лейтмотивов, отражающая в с е наиболее важные звенья в раз-
витии музыкальной драматургии, еще только-только намечалась. Так, в 
"Волшебном стрелке" Вебера влиянию адских сил, выраженных соответ-
ствующими мотивами и тяготеющих над Максом, не противопоставлен 
по-настоящему сквозной образ спасительных светлых сил (имеющий 
символическое значение образ Агаты возникает в музыке лишь дважды 
— в ее арии из II действия и в заключительном хоре, — не считая увер-
тторы). В "Летучем голландце" звучанию рокового мотива Голландца 
почти постоянно противопоставляется лейтмотив его будущей спаситель-
ницы — начиная с увертюры (главная партия — побочная партия) и кон-
чая финалом, когда вслед за преображенной темой Сенты появляется 
'итоговое", гармонизованное в D-dur'e проведение мотива Голландца. 
Характерно при этом, что оба главных лейтмотива имеют двойствен-
нь1й, то есть прямой и символический смысл: Голландец — проклятье, 
Сента — искупление (предвосхищает более позднее: Лоэнгрин — Грааль, 

^^ Neutzel О. Fuhrer durch die Орег. В. I. Deutsche Opem. Abteil. 3. Lpz., 1893. S. 36—37. 
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Вотан — Валгалла). Два основополагающих лейтмотива составляют в 
опере пусть еще примитивную, только двухчленную, но уже систему из 
двух резко противоположных музыкальных сквозных образов. К ней 
примыкает еще один лейтмотив — "вечных скитаний". Лейтмотивное 
значение приобретает и кварто-квинтовая гармония, реализованная в 
струнном тремоло. 

В "Летучем голландце" вокруг собственно лейтмотивной системы 
развивается достаточно разветвленная и н т о н а ц и о н н а я д р а м а -
т у г р и я . Можно в связи с этим говорить о многофанной по своим про-
явлениям с и с т е м е м у з ы к а л ь н ы х п о в т о р о в . Здесь особое вни-
мание обращает сцена прибытия корабля Голландца, когда, согласно 
ремарке, его команда молча убирает паруса. Этот жалобный, настойчиво 
повторяющийся мотив выражает томление, тревожное ожидание: 

п Molto piu lento 
Л 

i т ш 

Однако он же входит составной частью в лейтмотив (тему) Сенты — 
точнее, в его концовку. Мало того. Этот же мотив лежит в основе хоро-
вой песни подруг Сенты и проскальзывает в хоре из III действия: 

IAllc<;rctto) 
18а Хор девушек^ 

Ну жи _ вей р а , б о . т а й , прял _ 
(Animato ma поп troppo alIcj;ro) Хор матросов. 

й, к^ам! Го, ге, х е ! Го ! Па.ру - са дохлой ! Я.корк бросъ ? Ру. лв_ вой 

Следовательно, секундовый мотив нельзя характеризовать как одно-
значный по смыслу лейтмотив — роль его более конструктивная, чем 
смысловая. Но вхождение мотива в состав темы Сенты предвосхищает 
дальнейшую "работу" Вагнера над лейтмотивной системой, над ее все 
большей дифференциацией, в результате которой лейтмотивное значение 
начинают приобретать полные темы, фразы, собственно мотивы, и при 
этом последние могут входить составной частью в тему (мотив Лебедя в 
составе лейтмотива Лоэнгрина, мотив "рока" в составе лейтмотива Брун-
гильды — вестницы смерти и т. д.). Как немецкая романтическая опера 
"Летучий голландец" преемственно связан с "Волшебным стрелком" Ве-
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бера, что особенно наглядно в отношении сочетания мрачной, демониче-
ской фантастики и реалистично переданных народно-бытовых сцен. И 
если во второй из этих сфер Вебер наибольшей удачи добился в хоре 
подруг Агаты и в хоре охотников, то соответственно Вагнеру наиболее 
удались песня подруг Сенты и хор матросов. Но Вагнер пошел дальше по 
линии подчинения подобных жанрово-бытовых "номеров" сквозному 
драматическому развитию. Особенно это заметно в начале II действия 
("хор прях"). Во-первых, хор подруг Сенты не является "номером" кон-
цертного типа— его невозможно исполнить отдельно от оперы: требует-
ся участие самой Сенты и ее кормилицы Мари. Во-вторых, куплеты хоро-
вой песни перемежаются речитативными эпизодами, что создает живую, 
очень правдивую бытовую сцену, в которой пение включается как один 
из составных элементов (подобную сцену с песней легко представить в 
обычной разговорной драме— с заменой речитативов диалогами). В-
третьих, у хоровой песни имеется задача оттенить образ и действия Сен-
ты, которая не прядет и не поет за работой, но пофужена в созерцание 
портрета таинственного моряка. В итоге развитие драмы не приостанав-
ливается (как при возникновении большинства оперных "номеров"), но, 
напротив, находит здесь один из существенных этапов. В более крупном 
плане жанровая сцена противопоставлена в целом последующей балладе 
о Летучем голландце. С точки зрения формы сцена получает рондообраз-
ное строение, в котором хоровые куплеты имеют значение рефрена, а 
речитативные сцены уподобляются эпизодам, причем реплики солисток 
(Сента, Мари) дополняются хоровыми речитативами и смехом девушек. 
Схема же драматического развития следующая: девушки поют— Мари 
их поощряет — девушки снова поют — Мари обращает внимание на то, 
что Сента не участвует; разговоры между всеми присутствующими, меч-
тательность Сенты, недовольство Мари, насмешки девушек — девушки 
поют третий куплет, стараясь заглушить возражения Сенты. Концовки 
нет: хор внезапно прерывается взрывом негодования Сенты с последую-
щим предложением выслушать балладу. Последняя, таким образом, воз-
никает с логической необходимостью из предыдущей жанровой сцены. 
Как было упомянуто выше, хор постепенно становится соучастником 
балладного повествования, и, следовательно, жанровая сцена и баллада 
составляют единое целое, в котором принципы сквозного развития выра-
жены ярко и убедительно. Но и баллада музыкально не завершается, а 
прерывается приходом Эрика и его возгласами. Вся эта часть II дейст-
вия — пример зарождения сквозных принципов вагнеровской музыкаль-
ной драмы, преодолевающих традиционное построение типа: хор— 
баллада—ария. 

Хор матросов также не представляет собой самостоятельного жанро-
вого эпизода декоративно-развлекательного плана— он должен своим 
весельем оттенить зловещее молчание на стоящем рядом корабле Гол-
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ландца (это значение тема хора приобретает и в увертюре к опере). В 
целом же, оценивая удачу Вагнера в создании сочных бытовых сцен, 
можно отметить, что подобное проникновение в быт в дальнейшем слу-
чилось только один раз — в "Мейстерзингерах". 

Так же реалистично, с большой драматической выразительностью 
решена грандиозная хоровая сцена в начале III действия (матросы нор-
вежского корабля, девушки, позже — матросы корабля Голландца). Зна-
менитый хор матросов, часто исполняющийся в концертной аранжировке, 
составляет здесь лишь одно из звеньев. В конце сцены этот хор возобнов-
ляется в полной драматизма ситуации, когда начинается сатанинское 
пение моряков-призраков, а норвежские матросы с наигранной бодро-
стью пытаются его заглушить. Соответственно веселый хор постепенно 
деформируется и наконец смолкает вовсе. 

Стремление к жизненности, реалистической убедительности вносит 
некоторые специфические штрихи и в 1-ю сцену оперы. Песня Рулевого 
здесь опять же подается не как условный оперный номер, а как живая 
сценка с напевающим и засыпающим моряком. Психологически правдиво 
показано, как он борется со сном. Мало этого. Вагнер окружающую мор-
скую стихию рисует со всей правдивостью, а не как условный фон. Так, 
хроматические пассажи и резкие аккорды в одном из эпизодов сопровож-
даются ремаркой: "Набежавшая волна сильно потрясает корабль. Рулевой 
быстро встает..."^ 

Музыкально вся эта сцена предвосхищает хор матросов из III дейст-
вия: матросские выкрики — не что иное, как первый мотив хора; звучит 
здесь и музыка будущего "ритурнеля" хоровой сцены: 

19а [Allegro con brio] > 

Г' г 
Ma тросьиНа l.lo ; о / 

196 [Modcratof 

Hal - /о ; о / 

т W 

А 
1 F - "FT̂  

' Еще Моцарт, создавая сходную по ситуацию сцену Идоменея, замечал про будущую 
грозу, что "она-то уж не прекратится из-за арии г. Рааффа" (см.: Моцарт В, Избр. перепис-
ка. М.. 1958. С. 82). 
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Если яркие жанрово-бытовые образы отражают специфическую чер-
ту именно данной оперы, то некоторые другие, связанные с главными 
героями, находят непосредственное развитие в последующих операх. 
Помимо хоральной темы Сенты, следует упомянуть некоторые оркестро-
вые фразы, относящиеся к Голландцу и напоминающие будущие лейтмо-
тивы "злых сил" или "отрицательных эмоций". Таковы вступительные 
унисонные фразы в начале сцены-арии Голландца (с завершающей уве-
личительной квартой; см. пример 20 а) и сопровождающий героя мест-
ный лейтмотив в его сцене с Даландом, непосредственно предвосхищаю-
щий лейтмотив "неудовольствия Вотана" (см. 20 б). 

20а ^^^^^ 

:|J r r W i l j l 

§ 

!РР 

206 
(Lento) 

А а 

в то же время вполне освободиться от традиционных оперных прие-
мов своего времени Вагнер еще не смог. Его яркая индивидуальность не 
проявилась, например, в довольно шаблонном и явно затянутом дуэте 
Голландца с Даландом в I действии; нет ее и в очень важном для развития 
драмы дуэте Голландца и Сенты во II действии, а также в терцете III дей-
ствия (Сента, Голландец, Эрик). Дуэт двух главных героев в принципе 
удался Вагнеру и является, согласно Ф.Листу, "одним из наиболее воз-
вышенных мест этого произведения" \ Но это— удача, так сказать, в 
отчетливом музыкально-драматическом плане, но не в смысле выявления 
оригинального творческого лица автора, Вагнеровская драматургия дуэт-
ной сцены здесь еще только намечается. 

В опере, столь тесно связанной с принципами баллады, у в е р т ю -
Р а, естественно, превратилась в симфоническую балладную компози-

Сцена эта подробно рассмотрена Листом в его обширной статье о "Летучем голландце". 
Целостное описание всей оперы Листом и ее оценка сохраняют свое исключительное зна-

не только благодаря величайшему музыкальному авторитету автора статьи, но и 
Потому, что он дирижировал постановкой оперы в 1854 году и, следовательно, знал ее во 

тонкостях, вжился в эту музыку. Обращаем внимание, в частности, на яркое описание 
П^андиозной хоровой сцены III действия (см.: Лист Ф. Избр. статьи. С. 240, 248—254). 
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цию. Ее начало тождественно оркестровому началу баллады Сенты, но 
далее объединяет и другие элементы, живописующие морскую стихию в 
ходе повествования героини. Образ бушующего моря и корабль Летучего 
голландца (его квартово-квинтовый лейтмотив у валторн) — таков одно-
значный смысл начала увертюры, которое Берлиоз считал великолепным. 
"Увертюра... инструментована мощно, — писал он, — ее автор с самого 
же начала сумел извлечь все, что возможно, из аккорда пустой квинты, 
звучащего настолько дико и зловеще, что это приводит в трепет" ̂  

Своеобразное, чисто картинное начало увертюры не содержит того 
звена, которое мы могли бы назвать темой главной партии сонатного 
аллегро. Тематические элементы как бы растворяются в общей звуковой 
картине, а короткий лейтмотив не может заместить собой т е м у . Все же 
появление темы "вечных скитаний" с ее особо устойчивым (1-то1Гем ус-
ловно можно причислить к главной теме, для которой предыдущее было 
вступительным разделом. Весь первый раздел экспозиции обособлен от 
последующего (постепенное снижение динамики до рр, паузы). Отсутст-
вие связующей партии как таковой подчеркивает противопоставление 
двух основных разделов экспозиции в духе типичного для романтиков 
"двоемирия": грозной стихии, проклятию, тяготеющему над демониче-
ским героем, противопоставляется светлый, хоральный образ женщины-
спасительницы. На месте традиционной заключительной партии находит-
ся тихий эпизод, полный томления и неясных ожиданий — воспроизведе-
ние сцены, когда матросы Голландца молча убирают паруса. Дальнейшее, 
однако, сюжетно расходится с тем, что будет в опере: скитания Голланд-
ца возобновляются, о чем говорит появление главной темы ("скитаний") в 
основной тональности. Такая деталь профаммного замысла находит со-
ответствие в принципе рондо-сонаты, разработочное же развитие также 
подчинено профамме и сочетает с уже знакомыми иллюстративными 
элементами отрывки тем из арии Голландца. Так осуществляется парал-
лель: рассказ Голландца (в опере) о своих скитаниях — "показ" этих cwF 
таний средствами оркестра. Кульминацией же становятся унисонные 
звучания духовой фуппы, тождественные фразе арии: "Где смерть моя?" 
После этого, с точки зрения формы, наступает очередь жанрового эпизо-
да, который постепенно готовится мотивами-предвестниками. Это — 
цитирование хора матросов^р III действия. Но эпизод проносится, как 
видение. Картина будущей стихии, постепенное нарастание звучности 
готовит мощное проведение темы Сенты (в экспозиционной, побочной 
тональности F-dur). Но впечатление наступившей репризы обманчиво: 
далее еще несколько раз чередуются образы бурного моря и эта светлая 
тема — как будто отчаяние и надежда сменяют друг друга. В композици-
онном отношении это означает, что разработочное развитие продолжает-

' Берлиоз г Избр. статьи. М., 1956. С. 277. 
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ся и поглощает собой репризу. Главный перелом наступает перед кодой и 
носит характер театральный, живо напоминая подобный перелом в увер-
тюре Вебера к "Волшебному стрелку": после резкого удара всего оркест-
ра и многозначительной паузы стремительные скрипичные пассажи при-
водят к ликующей коде, отражающей торжество подвига, спасение Гол-
ландца от проклятия. Теперь до самого конца господствует тональность 
d, но в ее мажорном варианте, что соответственно преображает темы 
"проклятия" и "скитаний". Но главной темой коды является экстатическая 
тема Сенты из заключения ее баллады. С большой художественной чут-
костью Вагнер, однако, избегает шумного завершения увертюры: звуч-
ность постепенно стихает, и проникновенно-мягкое проведение основно-
го варианта темы Сенты-спасительницы становится выразительным по-
слесловием (такая концовка, как и заключительный тонический аккорд в 
положении квинты, отчасти предвосхищают финал "Тристана и Изоль-
ды"'. 

Итак, увертюра, программно отражая сущность оперного сюжета, 
построена исключительно на темах, мотивах и картинно-изобразительных 
музыкальных деталях оперы. Противопоставляя прежде всего образы 
проклятия и искупления, музыка в своем напряженном развитии посте-
пенно подводит к развязке-искуплению. Попутно даются некоторые более 
конкретные сюжетные эпизоды (сцена уборки парусов, веселый хор мат-
росов), но они второстепенны сравнительно с образами, имеющими ве-
дущее идейное значение. Важным объединяющим моментом становится 
воплощение морской стихии. Основываясь на конкретности всех образов 
увертюры, легко сделать вывод, что наиболее полно в ней отражены об-
раз и скитания Голландца, тогда как живой образ Сенты отсутс1вует, 
приобретая более символический характер грядущего искупления или же 
надежды на него (исключение — финал увертюры, непосредственно изо-
бражающий жертвенный подвиг героини). Ни баллада Сенты (ее главный 
запев), ни встреча ее с Голландцем в увертюре не отражены, после экспо-
зиции сюжетное развитие с характерной для баллады направленностью к 
конечной развязке не может быть раскрыто по аналогии со II и III дейст-
виями оперы и допускает различные версии. Одну из них и привел Вагнер 
в позже написанном программном пояснении к увертюре^. В этом пояс-
нении все сосредоточено на образе и судьбе Голландца, тема Сенты 
("искупления") трактуется обобщенно— как влекущий идеал. Яркий 
литературный язык, каким написана программа, превращает ее в своего 
рода новеллу о бесприютном скитальце, в которой нет места особо точ-
ным указаниям на каждый из разделов целого (в отличие от программ 

Конец увертюры полностью соответствует окончанию оперы. В русском клавире Юрген-
сона это окончание искажено сокращениями. 

Рихард Вагнер: Статьи и материалы. С. 55—56. 
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Берлиоза, Листа, Чайковского, Сметаны). Но написанное Вагнером в 
своей основе вполне соответствует музыке увертюры, хотя точно неиз-
вестно, был ли именно таким программный замысел при создании увер-
тюры. Интересно при этом, как Вагнер объясняет появление матросского 
хора в середине увертюры (с чисто музыкальной точки зрения — очень 
важный оттеняющий эпизод): это встречный корабль с веселящимися 
матросами, а не веселье на берегу. Таким образом, в увертюре разверты-
вается как бы предыстория, но не сам сюжет. 

Достоинства "Летучего голландца", оперы, написанной с большим 
жаром, были как бы отодвинуты на второй план благодаря более позд-
ним, величайшим художественным завоеваниям Вагнера. Сыграла роль и 
некоторая неровность стиля — гениальные прозрения соседствуют здесь 
с непреодоленной зависимостью от традиционных оперных образцов, что 
особенно чувствуется в некоторых ариях и ансамблях (вопреки Листу, 
дуэт Голландца и Сенты из II действия вряд ли можно считать непосред-
ственным предвосхищен1^ем дуэта Эльзы и Лоэнгрина — как раз сравне-
ние подчеркивает относительную незрелость Вагнера в "Голландце"). 
При всей картинности "морских" образов, однообразие приемов, как 
заметил еще Берлиоз, способно утомить внимание слушателей" ...одно 
тремоло сменяется другим; одни хроматические гаммы приводят к дру-
гим; ни единый луч солнца не пробивается сквозь темные тyчи...^ Тем не 
менее "Летучий голландец" является крупным вкладом в оперное искус-
ство своего времени. И можно согласиться с Листом, что "если бы за 
"Летучим голландцем" не последовало ни "Тангейзера", ни "Лоэнгрина", 
то и в этом случае исключительных достоинств первого было бы совер-
шенно достаточно, чтобы обеспечить Вагнеру одно из самых выдающих-
ся мест среди деятелей культуры нашего времени"^. 

2. Опера "Тангейзер, 
или Состязание певцов в Вартбурге" ^ 

С легендой о средневековом рыцаре-певце Тангейзере — в поэтиче-
ской передаче Людвига Тика — Вагнер познакомился еще в юные годы, 
и, по его словам, это подействовало на его воображение, подобно сказкам 
Гофмана. Как художника Вагнера увлек этот сюжет значительно позже, 
когда в Париже, объятый тоской по родине, он прочел легенду о Тангей-
зере в "немецкой народной книгe"^ Это было первым толчком к будуще-
му оперному замыслу. Второй толчок возник неожиданно — от наблюде-
ния, что образ Тангейзера, который во времена аскетического средневе-

' Берлиоз Г. Избр. статьи. С. 211. 
^Лист Ф. Избр. статьи. С. 192—193. 
^ "Немецкие народные книги" — массовое, лубочное издание, делавшее достоянием гра-
мотного народа многие старинные сказки и легенды. 
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ковья вкусил наслаждения в волшебном царстве богини Венеры, близок 
образу героя "Состязания певцов в Вартбурге" (также средневековая ле-
генда) Генриху Офтердингену, который в своей песне осмелился воспе-
вать чувственную любовь — вопреки рыцарской морали. Наконец, нема-
лую побудительную роль сыграло то ярчайшее впечатление, которое 
испытал Вагнер, впервые пересекши границу Германии после своих мы-
тарств в Париже и увидев возвышающийся на горе величественный Варт-
бургский замок. Радость обретенной вновь родины тесно слилось с эсте-
тическим впечатление от старинного замка. Такие моменты душевной 
жизни художника очень часто становятся решающими для создания того 
или иного произведения. Сценический план "Тангейзера" был, однако, 
набросан уже в период подготовки дрезденской премьеры "Риенци". Как 
художественное целое опера начала создаваться лишь после премьеры 
другой оперы— "Летучего голландца", причем в тесной связи с теми 
умонастроениями, которые охватили Вагнера в результате неудачи этой 
постановки. Это были 1843—1844 годы, а в октябре 1845 года новая опе-
ра была представлена на сцене Дрезденского оперного театра. 

"Тангейзер" — первая вагнеровская опера периода творческой зрело-
сти, написанная целиком на родной немецкой земле и поставленная тот-
час же после ее сочинения. Она впервые непосредственно отразила от-
дельные черты той общественной атмосферы, которая была характерна 
для предреволюционной Германии, хотя в своем сюжете и опиралась на 
средневековые легенды, относившиеся к XIII веку. В личном плане в ней 
отразились бурные переживания художника, находящегося на перепутье, 
мучительно размышляющего о том, чем следует пожертвовать ради дос-
тижения успеха и как следует понимать этот самый успех. Все это делает 
оперу единственной в своем роде и чрезвычайно симптоматичной для 
творческого развития композитора. Поэтому идейное содержание новой 
оперы представляет серьезный научный интерес. 

Несомненно, художника романтического склада, каким с юных лет 
стал Вагнер, не могла не привлечь яркость сопоставления аскетического 
средневековья и волшебного царства античной богини любви Венеры\ 
Это и стало той типичной для романтического искусства антитезой, кото-
рая способствовала образной впечатляемости и напряженно-страстному 
тону вагнеровского произведения. Но не менее привлекательной была для 

Кажущееся нам парадоксальным сосуществование античной Венеры и католического 
средневековья разъяснил еще Г.Гейне. "...Христианское духовенство, — писал он, — не 
отвергало прежних народных богов как пустые призраки, но признало их действительное 
существование, причем, однако, утверждало, что все эти боги — сплошь дьяволы и дьяво-
лицы, которые вследствие победы Христа потеряли всю власть над людьми и теперь хитро-
стью и обольщениями старались завлечь их на путь греха. Весь Олимп превратился теперь 
® наземный ад... С наибольшим ожесточением обрушился мрачный бред монахов на бед-
ную Венеру; она главным образом считалась дочерью Вельзевула..." См.: Гейне Г. К исто-
рии религии и философии в Германии // Собр. соч. В 10-ти т Л., 1958. Т. 6. С. 28. 
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Вагнера обстановка Вартбургского замка и весь ритуал средневекового 
состязания певцов. Объединив Тангейзера и Офтердингена в одном лице, 
Вагнер по-разному, однако, опирался на обе легенды: крайне действия (1 
и III) свободно претворяют различные версии легенды о Тангейзере, дей-
ствие II непосредственно связано с легендой об Офтердингене. 

Одна из идей оперы, особо подчеркнутая "подкреплением" образа 
Тангейзера другим героем — борцом против аскетической морали, отра-
жает предренессансное "брожение", критику господствующего средневе-
кового духа в преддверии новой эпохи. Переосмысляя это на современ-
ный лад, Вагнер исторически достоверный протест делал символом борь-
бы против буржуазного ханжества и лицемерия, в конечном итоге вставая 
в ряды немецких борцов с филистерством, каковыми были Гофман, Гей-
не, Шуман и другие. Использование легендарного "чуда с расцветшим 
посохом" косвенно поддерживает Тангейзера в его протесте против со-
временного ему догматизма: он был грешником, но его раскаяние не 
отвергнуто небесами, в то время как жестокосердный папа не направил 
грешника на путь истинный, но своим проклятием отринул его от мира 
людей и заставил (как это показано в опере) принять решение вернуться в 
феховное царство Венеры. 

Однако соединение двух легенд, сюжетно-психологическое раскры-
тие ситуаций, лишь намеченных легендами, создало в образ Тангейзера 
личность противоречивую, мятущуюся — вполне в характере романтиче-
ского героя. В то же время увлеченность, с какой Вагнер создавал этот 
образ и всю оперу, обусловлена была сложными переживаниями самого 
композитора. В то время как "Риенци", опера, написанная под влиянием и 
в расчете на парижские буржуазные вкусы, имела в Дрездене офомный 
успех, "Летучий голландец", ознаменовавший значительный рост Вагнера 
как глубокого художника, вызвал недоумение публики. Между тем Ваг-
нер справедливо считал, что со следующей оперой встал на новый, серЬ^ 
езный художественный путь. Этот путь оказался чреватым непониманием 
со стороны публики, что не обещало легкого успеха и в будущем. Но и 
жертвовать завоеванным успехом было не так-то легко: ярко эффектный 
оперный стиль "Риенци" обещал славу, блестящее положение в обществе, 
богатство и многие другие жизненные блага. В своих автобиофафиче-
ских работах композитор подчеркивал, насколько манящими были для 
него подобные перспективы. Искусство же, как он его понимал теперь, 
требовало от него жертвы, сурового самоотречения во имя высших идеа-
лов. Все это достаточно убедительно объясняет те, столь удавшиеся ему 
музыкально-образные антитезы, которые составляют главный драматур-
гический нерв оперы "Тангейзер": манящим волшебным видениям царст-
ва Венеры противопоставлены суровость строгих хоралов, величие стра-
дания кающегося героя. "Этот образ (Тангейзер) родился из моей внут-
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ренней сущности", — писал Вагнер позже, в "Обращении к друзьям"'. Но 
содержание, которое вольно или невольно вложил в свои образы Вагнер, 
несомненно осложняет общую направленность оперы, личные мотивы 
противоречат той предренессансной исторической идее, в свете которой 
Венера и ее царство становятся как бы знаменем борьбы с мертвящим 
влиянием средневекового аскетизма. И если Тангейзеру свойственна 
романтическая неудовлетворенность, если он ни в царстве Венеры, ни в 
мире сурового самоотречения и религиозного смирения не может "найти" 
себя, то сюжетный ход развития имеет все же известную целенаправлен-
ность, а именно: от завлекающего, сбивающего с правильного пути вол-
шебного царства, столь широко показанного в первой сцене оперы, — к 
раскаянию героя, к искупляющей смерти кроткой Елизаветы, к прослав-
лению божественного милосердия. В итоге герой прощен, но его пребы-
вание в царстве Венеры этим нисколько не оправдывается. Короче, опер-
ный сюжет не дает слияния противоположных начал, но подчеркивает 
необходимость господства одного из них. Рассуждения Вагнера об идеа-
лах истинной любви, о гармоничном слиянии возвышенной духовности и 
"полной чувственной правды" носят характер в известной мере абстракт-
ный, к тому же подобные высказывания возникают уже гораздо позже 
в "Обращении к друзьям" (1851), программном пояснении к увертюре 
данной оперы (1853), в "Мемуарах". И в увертюре, относительно незави-
симой от хода сценических событий, все же победы идеальной гармонии 
противоположных начал не получалось, хотя именно там, если верить 
программному пояснению Вагнера, эта идея была главной (об этом см. 
ниже). 

По характеру сюжета и по общему музыкальному стилю "Тангейзер" 
сильно отличается от "Летучего голландца", хотя в целом действительно 
продолжает тот путь серьезного творчества, на который Вагнер встал со 
своим "Голландцем". В какой-то мере здесь оживает тот героический 
пафос, та зрелищность и "импозантность", какие характеризовали 
"Риенци", только эти качества возвратились уже на ином, более высоком 
уровне. Сходство вполне закономерно, поскольку Вагнер снова встал 
перед задачей обрисовать в ярких красках определенную историческую 
эпоху (к тому же, непосредственно перед созданием "Тангейзера" Вагнер 
увлекся историческим сюжетом из времен Фридриха Барбароссы). Вак-
ханалия-балет, величественные шествия, состязание рыцарей-певцов — 
эти характерные атрибуты большой французской оперы сближают Вагне-
ра с Мейербером, которого он позже так яростно критиковал. В целом 
мастерство Вагнера в этой опере значительно возросло — особенно мас-
терство симфониста, а по сравнению с удивительно единым по своему 
суровому, "морскому" колориту "Летучим голландцем", "Тангейзер" 

^ c . 3 5 8 
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оказывается произведением несравненно более многогранным. Главные 
достижения Вагнера в этой опере — глубина и яркая впечатляемость 
многих образов, сила контрастов, разработка новой оперной формы — 
монолога, блеск и исключительное богатство оркестровой выразительно-

сти — все это свидетельствует о заметном шаге вперед в творческом 
развитии композитора. 

В основе драматургического развития оперы лежат три образные 
сферы: волшебно-красочные образы царства Венеры, образы религиозно-
го смирения и глубоких страданий, объединяющие Тангейзера, пилигри-
мов и Елизавету в час ее трагических переживаний; наконец, картины 
эпохи, образы рыцарства, сочетающие внешнюю героику ("Шествие ры-
царей" во II действии) с благородными и несколько холодными прослав-
лениями возвышенной любви (Вольфрам и другие рыцари). В сюжетно-
драматическом плане полярные начала, связанные с первыми двумя сфе-
рами, сконцентрированы в образах Венеры и Елизаветы. Тангейзер как 
личность противоречивая подобно веберовскому Максу олицетворяет в 
себе борьбу этих начал, но внешне, как рыцарь, он связан и с третьей 
сферой. Характерно для романтической трактовки образа главного героя, 
что он всецело находится в центре, тогда как Венера и Елизавета имеют 
значение не столько сами по себе, сколько как символы противоречивых 
устремлений героя. Это несколько напоминает концепцию будущей лис-
товской "Фауст-симфонии". Вследствие этого женские образы значитель-
но потеряли в полноте и цельности характеристики сравнительно с Сен-
той из "Летучего голландца", хотя в предыдущей опере Вагнера герой 
также находился в центре борьбы "за него" двух противоположных начал. 
Но роковое проклятие Голландца не было там олицетворено в каком-либо 
стороннем персонаже, тогда как искупительная сила женской любви все-
цело сосредоточилась в образе Сенты. Все же образ Венеры в 
"Тангейзере" весьма примечателен: трудно найти знаменитую оперу, где 
бы античная богиня в такой степени изображена была женщиной — лю-
бящей, ревнующей, проклинающей'. Образ Венеры у Вагнера— не за-
стылый образ-символ дивно прекрасной соблазнительницы, но достаточ-
но многогранный человеческий образ. В 1-й сцене она встревожена гру-
стью Тангейзера, она использует всю силу своего обаяния, чтобы заста-
вить рыцаря не вспоминать о людях и родной земле, она, наконец, про-
клинает его в порыве отчаяния — короче, ведет себя как любящая жен-

' в разработке Вагнером этого образа не исключено влияние эстетики Лессинга, который, 
сравнивая возможности изобразительного искусства и поэзии, писал, в частности, следую-
щее: "Венера для ваятеля есть только любовь... Для поэта Венера есть также любовь, но 
вместе с тем и богиня любви, имеющая, кроме этого своего основного характера, и свои 
собственные индивидуальные черты и, следовательно, способная поддаваться как отталки-
вающим, так и привлекательным страстям. Что же удивительного, если она у поэта пылает 
гневом и яростью, особенно когда причина этого гнева — оскорбленная любовь?" {Лессинг Г.Э. 
Лаокоон, или О границах живописи и поэзии. М., 1957. С. 147—148). 
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щина, а не олимпийская богиня. Характерно, что в кульминационной 
сцене Ш действия Венера активно борется, стремясь увлечь рыцаря в 
свое царство, тогда как противостоящая ей Елизавета осуществляет свое 
участие в этой борьбе лишь косвенно: дьявольские чары разрушает тра-
урное шествие с гробом Елизаветы. Как оперный персонаж Елизавета 
наиболее полно характеризуется не в действии, но в статике. Важней-
шие эпизоды здесь — ее молитва в III действии и та косвенная характе-
ристика, какая дается в кантилене Вольфрама (романс). 

Но несравненно полнее и ярче охарактеризован сам Тангейзер, в об-
раз которого, как указано было выше, Вагнер вложил очень много лич-
ного, глубоко и горячо прочувствованного: и протест против сковы-
вающего свободу личности догматизма, и стремление преодолеть соблаз-
ны, следуя высшему долгу, борясь и страдая вместе с людьми, воплоще-
ны с большой лирической страстностью. 

Общий характер сюжета и мятущийся облик главного героя вполне 
естественно привели Вагнера к использованию приемов контрастной 
драматургии. Соответствующие ситуации и противопоставления резко 
контрастных музыкальных образов весьма характерны для этой оперы. 
Так, в I действии предельно контрастной оказывается смена картин, когда 
внезапно исчезает волшебное царство Венеры и Тангейзер оказывается в 
родных краях, слышит мирные звуки пастушьей песни, а затем смирен-
ную песню пилигримов. В финале II действия, напротив, чувственная 
музыка вакханалии внезапно вторгается в мир благородно-возвышенных 
рыцарских песен, а прославление Венеры Тангейзером, вызвав целую 
бурю , разрушает чинность рыцарского ритуала. В III действии скорбь 
Елизаветы противопоставляется ликованию прощенных папой пилигри-
мов, среди которых Тангейзера нет. В кульминационной сцене "борьбы" 
двух противоположных сил за душу Тангейзера звуки вакханалии вне-
запно уступают место музыке траурного шествия с гробом Елизаветы. Но 
этот печальный эпизод и смерть главного героя в свою очередь сменяют-
ся финальным ликующим хором, возвещающим о чуде с посохом папы, о 
посмертном прощении мятежного рыцаря. 

Если оперы 40-х годов готовят будущую реформу, в частности, по 
линии разработки лейтмотивной системы, то "Тангейзер" в этом отноше-
нии занимает место особое. Он вовсе не продолжает ту лейтмотивную 
драматургию, которая уже достаточно четко определилась в "Летучем 
голландце", готовя будущую разветвленную лейтмотивную систему 
"Лоэнгрина". В "Тангейзере" новые принципы как будто отступают на 
второй план. В этой опере нет ни одного сквозного мотива, который бы 
настойчиво повторялся на протяжении всего произведения, подобно, 
лейтмотиву проклятия в "Голландце". Кроме того, природа сквозных 
образов (повторяющихся время от времени, но далеко не так часто, как в 
других вагнеровских операх) совершенно особая: важнейшие из них — 

69 



Рихард Вагнер 

те, которые попали в увертюру, являющуюся квинтэссенцией музыкаль-
но-образного содержания оперы, — представляют собой не краткие орке-
стровые мотивы, но целые оперные эпизоды. Таков хор пилигримов, 
таковы ариозо Венеры и гимн Тангейзера в ее честь. Даже музыка вакха-
налии напоминает о себе не столько отдельными инструментальными 
мотивами (с такими приемами мы встречаемся в сцене состязания пев-
цов), сколько всей своей атмосферой, общим волшебным колоритом, 
подчеркнутым звучанием скрипок в высочайших регистрах. Именно 
такое вторжение всей вакхической атмосферы осуществляется в конце 
рассказа Тангейзера в III действии, после чего уже в его вокальной пар-
тии повторяется довольно полно мелодия ариозо Венеры. Подобная 
"монументализация" сквозных образов соответствует всему монумен-
тальному стилю этой оперы с характерными для нее противопоставле-
ниями крупных сцен, с грандиозными хоровыми финалами (особенно 
выделяется в этом плане финал II действия), с увертюрой, подобной од-
ночастной симфонии. Позже, в "Лоэнгрине", сквозными станут именно 
мотивы (или фразы); зато в "Кольце нибелунга", наряду с ними появятся 
целые музыкальные "пласты" в качестве особого рода монументальных 
лейтмотивов (музыка огненной стихии, шелест леса, движение рейнских 
вод и т. д.), чему начало было положено в "Тангейзере". 

Если лейтмотивная драматургия, опирающаяся на постоянно звуча-
щие, легко распознаваемые сквозные музыкальные образы, выражена в 
"Тангейзере" не столь подчеркнуто, как в "Летучем голландце", то она 
зато лишена той прямолинейности, какая была свойственна в этом отно-
шении предыдущей опере. Лейтмотивы как таковые, повторение отдель-
ных эпизодов, краткие^ но выразительные инструментальные мотивы и 
фразы, повторно звучащие только в одном действии (лейтмотивы местно-
го значения) или же только в одной сцене, — все это составляет сложную 
и гибкую систему музыкальных повторов, так или иначе способствую-
щую сквозной музыкальной драматургии оперы. Не противопоставляя 
резко особо подчеркнутые сквозные образы музыке несквозного характе-
ра, Вагнер, очевидно, руководствовался тем принципом, который через 
несколько лет сформулировал в "Обращении к друзьям": "Я поступил бы 
совершенно неосмысленно как оперный композитор, если бы придумы-
вал новые мотивы для одного и того же настроения, повторяющегося в 
различных сценах"Приемы музыкально-образных характеристик героев 
и конкретных эмоций и ситуаций, не лежащие в плоскости собственно 
лейтмотивности, но в то же время с ней тесно связанные, особенно на-
глядно проявляются в III действии (антракт, рассказ Тангейзера — см. об 
этом ниже). 

'С. 413. 
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Главное место в "Тангейзере" занимает драматургия интонаций, под-
чиняющая себе, вбирающая в себя элементы лейтмотивной драматургии. 
Отдельные лейтмотивы, совместно с образами нелейтмотивного характе-
ра, составляют тот или иной интонационный комплекс. Так, мир сурового 
самоотречения, страданий и раскаяния отражен в хорах пилигримов: 

(Modcrato) 3-я сц. I д. 21а 

т 
B.v;s. 

[Modcrato] Там же. 

iJ Jnrjil r4—1 ^ ' ' * 
р 

t f i—f i— 
=4=4 

г Ч ' 

Andante maestoso. 

u р 
Тема первого из них в увертюре отсутствует, хор впервые возникает в 
начале 2-й картины I действии; затем он звучит отдаленно, за сценой, в 
фандиозном финале II действия, вызывая подхваченную присутствую-
щими фразу Тангейзера: "В Рим!" ("Спешит он в Рим!"). Наконец, тема 
хора входит в программно-симфонический антракт к III действию. По-
добным же образом, отчасти формально, мы можем причислить к лейт-
мотивам знаменитый хор пилифимов из III действия (Пример № 21 в), 
который в этом действии звучит дважды и темой которого начинается 
увертюра"Кочующий" характер приобретает серединная тема этого 

Н.А.Римский-Корсаков впервые указал на принципиальную разницу между однократным 
повторением в олере какой-либо темы (в связи с воспоминанием, возвращением сходной 
ситуации) и более настойчивым, многократным повторением, когда тема становится сквоз-
ной в точном смысле слова. В первом случае он употребляет понятие "реминисценция", во 
втором— "лейтмотив" (См.: Римский-Корсаков Н.А. "Снегурочка"— весенняя сказка 
(тематический разбор). М., 1978. С. 11—12. 
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хора (Пример № 21 б), нередко называемая темой "рас^дш^ Таш:ейзе^ 
(в соответствии с ситуацией начала 2-й картины I действия, где герой 
повторяет сам эту мелодию песни пилигримов); таким образом, эта тема 
сопутствует двум разным хорам пилигримов — в I и III действиях. Но к 
этим темам естественно примыкает хоральный лейтмотив Елизаветы, 
впервые возникший в финале II действия, когда она заступается за Тан-
гейзера, окруженного разъяренными рыцарями. Елизавета выступает как 
бы от имени милосердных божественных сил, что непосредственно оп-
равдывает введение хорального жанра для ее характеристики. В то же 
время такой прием имеет и более общее значение — строгостью, молит-
венной благочестивостью подчеркнуть благородство и чистоту женского 
образа, что в XIX веке становится уже традицией'. 

Проводя в целом достаточно четко грань между двумя интонацион-
ными комплексами, используя их контраст для раскрытия психологиче-
ских сторон образа главного героя, борьбы двух устремлений в его душе, 
Вагнер, естественно, использует разные средства, действующие совме-
стно: характерный для каждой группы образов интонационно-
мелодический облик дополндется соответствующим подбором гармоний, 
оркестровых тембров, так или иначе связанных с опорой на определен-
ный жанр. Для указанной выше группы образов характерен хорал (своего 

Очевидно, что повторяющийся музыкальный образ должен прозвучать на протяжении 
оперы не менее трех раз, чтобы стать не реминисценцией, но подлинным лейтмотивом (ср. 
троекратное проведение темы любви в опере Верди "Огелло"). В "Тангейзере" некоторые 
эпизоды имеют трехкратное проведение лишь с учетом их звучания в увертюре (гимн 
Тангейзера, хор пилифимов), хотя при этом не принимается во внимание их повторение в 
рамках сцены или оркестровой формы: так, Тангейзер поет свой гимн в честь Венеры (1-я 
картина I действия) трижды, каждый раз повышая тональность на полтона, а затем повто-
ряет этот гимн в сцене состязания певцов; в увертюре же эта тема звучит два раза — как 
побочная тема сонатного аллегро (в экспозиции и в репризе). Но самое главное здесь, 
повторяем, заключается в том, что лейтмотивную функцию приобретают целиком жанро-
вые эпизоды, а не короткие темы. 
' У Вагнера хорального типа мотивы характеризуют Сенту и Эльзу (помимо Елизаветы), к 
этому можно добавить Агату в "Волшебном стрелке", Маргариту в "Фаусте" Гуно (видение 
Маргариты в кабинете Фауста, в дальнейшем обе хоральные темы приобретают значение 
тем взаимной любви), Микаэлу в "Кармен" Визе; не прошли мимо этого приема и русские 
композиторы (донна Анна в "Каменном госте" Даргомыжского, Ольга в "Псковитянке" 
Римского-Корсакова). 
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рода лейтжанр оперы). Вакхические темы царства Венеры отчасти тяго-
теют к фантастическому скерцо: легкость, воздушность, подчеркнутые 
фактурно и темброво (высокие скрипки, деревянные духовые инструмен-
ты в высоких регистрах), составляют специфику этой музыки. Мелодии 
обычно имеют прихотливый рисунок, значительна роль хроматизмов; в 
гармонии — опора на уменьшенные гармонии, увеличенное трезвучие, 
характерны сопоставления далеких аккордов при хроматическом нисхож-
дении мелодии. 

Особо важную роль среди вакхических тем, помимо темы ариозо Ве-
неры, играет прихотливо извивающаяся, как бы змееобразная тема, кото-
рую условно можно назвать темой Венеры: 

23 [Allegro] 

С!.. V-lc 
V 

Ob. CI. 

Ц/г iLUl^^I 
TP 

в связи с фантастической образной сферой возникло обращение Ваг-
нера к звучанию скрипок в очень высоких регистрах, создающему поис-
тине волшебный колорит. Это — удачное развитие приема, найденного 
Вебером в Эврианте (призрак Эммы). Перекликается это также с образом 
эльфов в увертюре "Сон в летнюю ночь" Мендельсона. Сам Вагнер бле-
стяще разовьет этот тембровый эффект в своем вступлении к 
"Лоэнгрину". 

Нельзя, однако, пройти мимо одного бросающегося в глаза несоот-
ветствия образного решения, противоречащего рассмотренной драматур-
гии интонаций: оркестровая партия в арии Елизаветы, которой начинает-
ся II действие, неожиданно совпадает по своему нервно-экспрессивному 
чувственному характеру с образами вакханалии. В музыке этой можно 
отметить то достоинство, что она по стилю — уже вполне вагнеровская, 
чего нельзя сказать о последующем итальянского типа дуэте Тангейзера и 
Елизаветы. Но для выражения радости чистой и кроткой героини Вагнер 
не нашел штрихов, отличных от тех, которые выражали вакхическое опь-
янение, то есть невольно выразил свое понимание полнотьь любви, ее 
"чувственной правды": 
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Историко-бытовой фон, на котором развертывается драма, отражен в 
комплексе рыцарственных, внешне-героических тем. Квинтэссенцией 
этого стиля, развивающего некоторые стороны стиля "Риенци", становит-
ся знаменитое шествие рыцарей во II действии. Жанр марша является 
определяющим для этой образной сферы, характерна также "героическая" 
пунктирная ритмика — как при выходе ландграфа до начала шествия 
рыцарей: 

25 (Allcgroj 
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Дополняют этот историко-бытовой фон песни рыцарей с их певучи-
ми, но эмоционально холодноватыми мелодиями (наиболее концентриро-
ванное выражение этот стиль находит в романсе Вольфрама из III д.). 

По своей структуре композиция "Тангейзера" стоит еще на полпути 
между классической номерной оперой и музыкальной драмой сквозного 
строения. Здесь немало относительно традиционных по строению опер-
ных "номеров": ария Елизаветы и ее молитва, дуэт Тангейзера и Елизаве-
ты, романс Вольфрама, песни рыцарей на состязании, хоры пилифимов, 
ансамбли с хором в финалах I и II действий. В то же время встречаются 
крупные сцены сквозного строения, включающие в себя отдельные (но 
необособленные наподобие оперного номера) ариозные эпизоды. Такова 
сцена Тангейзера с Венерой в начале I действия, где декламационного 
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характера диалоги чередуются с троекратно звучащим гимном Тангейзе-
ра и ариозо Венеры, манящей героя в "прохлады полный тихий грот". Но 
наиболее существенным для будущего реформы оказался гениальный 
монолог Тангейзера из III действия, представляющий собой его рассказ о 
паломничестве в Рим. Здесь у Вагнера зародилась та специфическая фор-
ма рассказа-монолога, которая в его реформаторских музыкальных дра-
мах вытеснила прежние оперные арии. В отличие от обычных арий (или 
даже более свободно построенных декламационных монологов — вроде 
"арии" Голландца) такой монолог не обращен к зрителю-слушателю — 
сольное высказывание здесь мотивировано чисто сценически: герой рас-
сказывает о себе кому-то, кто находится на сцене (в данном случае друг 
Тангейзера Вольфрам). Построение монолога не регламентировано ника-
кими формальными схемами из арсенала классических форм, но опреде-
ляется всецело образным содержанием текста. Иными словами, не текст 
подгоняется к заранее взятой форме (для чего композиторы часто исполь-
зовали повторение целой части текста или отдельных фраз, даже слов), а, 
напротив, форма обрисовывается развитием текста, в котором некоторые 
сходные моменты и словесные повторы могут вызвать к жизни элементы 
музыкально-тематической репризности, независимо от того, какая музы-
кальная форма получается в итоге и подлежит ли она традиционной клас-
сификации. При этом Вагнер принципиально меняет соотношение во-
кальной и оркестровой партий, почти вовсе лишая первую тематической 
насыщенности в связи с ее свободно-декламационной трактовкой и со-
средотачивая во второй все наиболее яркие музыкально-образные эле-
менты. Оркестр осуществляет таким образом периодическое музыкальное 
обобщение, которого не хватает свободно развивающейся вокальной 
декламации. 

Рассказ Тангейзера содержит несколько разделов. В первом домини-
рует концентрированный, многократно повторяющийся оркестровый 
образ, передающий то состояние жгучего раскаяния, под влиянием кото-
рого герой отправился с паломниками в Рим; вокальная же партия с само-
го начала опирается на декламацию, не выявляя никакой музыкальной 
темы: 

Ж х Andante 

2 6 6 

i J' j i i I J' Ji 
Т а н г е й з е р : С т е м p O M в с о р д . ц е , ч т о в д р / _ гиж с е р д . ц а х ед _ а а л ь . 
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Оркестровая фраза (диалогическая перекличка альтов и скрипок) 
сжато передает страдания героя. Не являясь формально лейтмотивом (о 
чем мы узнаем лишь из анализа оперы в целом), эта фраза имеет все осо-
бенности типичных вагнеровских лейтмотивов и, так же, как последние, 
многократно повторяется для создания общей музыкальной целостности 
данного раздела (сравним повторения мотива "сна Брунгильды", на фоне 
которых звучит кантилена прощания Вотана)'. 

Раздел, связанный с приходом Тангейзера и пилигримов в Рим, отме-
чен музыкальным обобщением в виде хорала (тоже многократно повторя-
ется), новый раздел, являющийся кульминационным, воспроизводит в 
вокальной партии проклятие папы (в виде типично оперных, скандиро-
ванных на одном звуке проклятий), в то время как в оркестре звучит 
краткий "мотив проклятия": 

[Un росо р1ч mosso] 

Fiatti 
2Tfa . 
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[Lento maestoso] 

216 T r . 
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' Создавая в раннем периоде творчества яркие и броские мотивы-характеристики, иногда 
становящиеся как бы местными лейтмотивами (в пределах какой-либо крупной сцены), но 
не являющиеся для всей оперы лейтмотивами как таковыми, Вагнер готовил таким путем 
элементы будущей лейтмотивной системы. Но внешнее сходство таких мотивов-
характеристик с собственно лейтмотивами (сходство интонационно-тематическое и содер-
жательное— как характеристика определенного состояния героя или массы) не должно 
мешать проводить между ними четкую грань с точки зрения их драматургической ф у н к -
ц и и на протяжении всей оперы. Некоторые немецкие музыковеды невольно запутывают 
вопрос, делая "обратный ход" — от зрелой лейтмотивной системы Вагнера к тематизму его 
более ранних опер, характеризуя каждое яркое тематическое образование в последних как 
"мотив"" и давая при этом словесно-образную характеристику ("мотив гнева", "мотив 
сомнения", "мотив любовной страсти" и т. д.). Из этого вырастают предпосылаемые клави-
рам таблицы мотивов, внешне напоминающие лейтмотивные сводные таблицы в клавирах 
драм "Кольца нибелунга", но на деле мешающие в одну кучу реальные лейтмотивы и не-
сквозные мотивы-характеристики. 
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Поскольку после этого в рассказе — для контраста — упоминается о 
том, как счастливые полученным отпущением грехов пилигримы покида-
ли Рим, в оркестре возникает повторение светлого хорального образа. Но 
это — лишь намек на репризу после драматичной кульминации. На са-
мом деле заключительный раздел монолога связан с совершенно новым 
музыкальным материалом: проклятому герою остается лишь возвратиться 
в царство Венеры — это решение подкрепляется в музыке не только по-
явлением вакхических звучаний в оркестре, но и возникновением в пар-
тии героя (впервые в этом монологе) ариозной темы, взятой из ариозо 
Венеры в I действии. Однако формального завершения в монологе нет — 
он незаметно вливается в бурную сцену-терцет (Тангейзер, Вольфрам, 
Венера), готовящую главный перелом в ходе драмы. 

Симфоническое начало в опере "Тангейзер" получило чрезвычайно 
яркое развитие, характеризуя решительный шаг, сделанный Вагнером 
после "Голландца". Не столько увеличившееся значение оркестра, сколь-
ко разнообразное и гибкое его использование характеризует новые ог-
ромные достижения композитора. Мощь и блеск, угрюмые и суровые 
звучания, тончайшие, "воздушные" оркестровые образы и многое другое 
характеризует богатство оркестровых возможностей, выявленных Вагне-
ром в этой опере. Помимо выразительного использования разделенных 
скрипок в высоких регистрах, еще одному найденному здесь приему суж-
дена была в операх Вагнера блестящая будущность: речь идет о выдви-
жении медных инструментов на первый план, когда они исполняют тему, 
тогда как струнные и деревянные духовые образуют для них сложный, 
трепетный фон (кульминация первой части увертюры, ее финал). Превос-
ходно выявлена выразительность одной лишь духовой группы в начале 
увертюры (хорал) и в молитве Елизаветы. 

Немаловажным достижением было создание Вагнером программно-
симфонического антракта к III действию, который получил условное 
название "Паломничество Тангейзера". События, фигурирующие в рас-
сказе-монологе, здесь передаются не столь повествовательно, но как бы 
философски-обобщенно, указывая на Елизавету как на спасительницу 
Тангейзера и совершенно минуя образы вакханалии. Но величайшим 
достижением Вагнера-симфониста явилась знаменитая увертюра к опере. 

Вопреки тем установкам, которые возникли у Вагнера по поводу за-
дач оперной увертюры и были выражены в его статье "Об увертюре", в 
"Тангейзере" возникла перед оперой самостоятельная инструментальная 
драма, в сжатом виде передающая не только основные образы и их соот-
ношение, но и следующая сюжетному развитию оперы вплоть до конеч-
ной развязки. Иными словами, Вагнер развивал здесь принципы бетхо-
венской "Леоноры № 3". В итоге увертюра к "Тангейзеру" заняла в исто-
рии музыки место рядом с "Леонорой № 3" — как одна из самых мону-
ментальных увертюр, постоянно исполняющихся в симфонических кон-
цертах. 
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Драматургия увертюры основана на противопоставлении двух ярко 
контрастных образных сфер: образам серьезным и глубоким, отмеченным 
суровостью, проникнутым духом средневекового аскетизма, противопос-
тавляется волшебно-чувственная музыка вакханалии в царстве Венеры. 
Характерно, что образ мятущегося Тангейзера поочередно связывается с 
обеими этими сферами: в первой части увертюры тема "раскаяния Тан-
гейзера" очень естественно возникает из вступительных хоральных зву-
чаний, во второй части гимн рыцаря в честь Венеры (побочная тема со-
натного аллефо) своей страстной приподнятостью соответствует всему 
вакхическому строю предыдущей музыки. Обобщенное программно-
сюжетное содержание увертюры облекается в своеобразную классически 
четкую форму, в которой трансформированы некоторые традиционные 
принципы (медленное вступление + быстрая часть, возвращение образов 
вступления в конце — как в первой части 103 симфонии Гайдна или 
"Шотландской симфонии" Мендельсона). Но чрезвычайно важное, осно-
вополагающее значение начального раздела увертюры превращает его из 
традиционного вступления к сонатному аллегро в самостоятельную часть 
Andante maestoso, более сжато повторяемую в конце. Сонатное же аллег-
ро не содержит заметных образных антитез, в разных вариантах вопло-
щая образы вакхического характера (так сказать, формальная сонатность, 
лишенная той динамики и драматургической конфликтности, какая со-
ставляла сущность бетховенской сонатности "Героического периода"). 
Таким образом, в итоге возникает монументализированная трехчастная 
форма с относительно одноплановым сонатным аллегро в качестве сред-
ней части (форма, обратная той, какая возникала в скерцо Девятой сим-
фонии Бетховена, где в полной сонатной форме были написаны крайние 
части). Наряду с легко воспринимаемой крупного плана трехчастностью 
стройности формы способствует принцип концентричности, отраженный 
в форме целого, а также в построении первой и второй частей. Для сонат-
ного аллегро и для всей увертюры в целом центром симметрии становит-
ся лирический эпизод (типичный центральный эпизод романтических 
"свободных" форм), воспроизводящий музыку "манящего" аризо Венеры 
из 1-й картины I действия. В соответствии с концентрическим принципом 
главная и побочная темы аллефо в репризе меняются местами, а в первой 
части центром становится мощное провозглашение хоральной темы, 
"обрамленное" упоминавшейся "темой раскаяния"; по краям — уфюмо и 
сосредоточенно звучащий аккордовый хорал. Однако тенденции посто-
янной симметричности проявляют себя лишь приблизительно — иначе 
невозможно было бы офазить в музыке последовательность сюжетного 
развития. Гораздо важнее та основная, крупного плана закономерность 
общего развития, которая подчинена фиаде: тезис (I ч.), антитезис (II ч.), 
синтез (III ч.). Здесь самое существенное — сокращение музыки первой 
части при ее повторении (схематично: ABAi вместо ABAjBiA), иной, 
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более "синтетический" характер кульминационного раздела (АО, а также 
выдержанный прием постепенного динамического нарастания к финаль-
ной кульминации всей увертюры ( < вместо < > первой части). 
Итак, романтическая приподнятость высказывания, подчеркнутая острота 
контрастов (романтическое "двоемирие"), характерное для романтиков 
свободное сочетание классических принципов формообразования не про-
тиворечат удивительной стройности целого, отмеченной буквально клас-
сической логикой и ясностью^ Художественные достоинства увертюры 
обусловлены и великолепной оркестровкой, которая подчеркивает отме-
ченную стройность конструкции. Здесь проявились общие для данного 
периода авторские намерения "исходить из возможно более экономного 
пользования оркестровыми силами, чтобы иметь в своем распоряжении 
известный запас комбинаций, необходимых для дальнейших музыкаль-
ных планов"^. Так, в трех первых разделах первой части последовательно 
выступают кларнеты и фаготы с валторнами (без струнных!); затем на 
первый план выдвигаются струнные, поддержанные предыдущими инст-
рументами; в третьем разделе впервые вступают трубы с тромбонами. Во 
второй части особо велика роль скрипок и высоких деревянных духов-
ных, создается звучность волшебная, феерическая; в самом конце увер-
тюры впервые достигается максимальная мощь tutti при господстве уни-
сона медных дyxoвныx^ 

Парижская редакция оперы, относящаяся к 1961 году, помимо рас-
ширения вакханалии (в основном в целях введения требуемых дирекцией 
балетных номеров), по-новому решила и проблему увертюры — уже пол-
ностью в духе вагнеровских воззрений: увертюра не обособляется от 
оперы, но непосредственно в нее переходит. Это достигается отсечением 

' Нельзя не отмстить, однако, известной противоречивости финальной кульминации с 
точки зрения программного замысла увертюры (если он в основном был таков, каким 
выглядит в программном пояснении 1852 года— см.: Рихард Вагнер. Статьи и материалы. 
С. 56—58). Здесь, как и в арии Елизаветы, скорее выразилось то, что переживал Вагнер в 
пору создания музыки, чем рационально намеченный итог Иными словами, задуманный 
гармоничный синтез двух противоположных начап, их слияние "в едином поцелуе любви" 
все же не получились: торжественно, не без грозного оттенка, звучащая тема хорала в 
унисоне всех медных инструментов решительно господствует над "вакхическими" звуча-
ниями, превратившимся, по существу, в фон. Идеальную мечту художника о полноте про-
явления любви невольно вытесняет суровая реальность: необходимость отречения, вер-
ность высшему художественному закону. Недаром Ф.Лист в своем пояснении к этой увер-
тюре пишет, вопреки Вагнеру, что "спокойный хорал торжественною своею поступью с 
каждым шагом овладевает симпатиею души, о д е р ж и в а е т п о б е д у н а д з в у к а м и 
ч у в с т в е н н о с т и " (перевод Серова: Серов А.Н. Статьи о музыке. М., 1987. Вып. 3. 
С. 246; разрядка моя. — Г К.). 
^ Мемуары. Т. 2. С. 93. 
^ Сжатое рассмотрение увертюры — при ее широкой известности — не требовало иллюст-
рации ее основных образов. Более детальный анализ см. в статье: Крауклис Г. Увертюра к 
опере "Тангейзер" и программно-симфонические принципы Вагнера // Рихард Вагнер: 
Статьи и материалы. С. 136—174. 
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третьей части и предшествующего ей переломного момента, создававше-
го в первом варианте впечатление крушения Венериного царства. Теперь 
финальная кульминация сонатного аллефо смыкается с началом сцениче-
ской вакханалии. Естественно, первый вариант сохранился как вариант 
концертный, второй (в большинстве немецких постановок)— как теат-
ральный. 

3. Романтическая опера "Лоэнгрин" 
"Лоэнфин" завершает собой Дрезденский период творчества Вагне-

ра. Законченный накануне начавшейся революции, он обозначил собой ту 
фаницу, за которой творчество уступило место непосредственной рево-
люционной деятельности. Но не только это определило особое положение 
"Лоэнфина" в творческом развитии Вагнера. Музыкально-драматические 
особенности оперы свидетельствуют о п е р е л о м н о м ее значении с 
точки зрения реализации оперной реформы: это был заметный поворот в 
сторону м у з ы к а л ь н о й д р а м ы . Завершая линию романтической 
оперы (в ее специфическом вагнеровском толковании), "Лоэнфин" от-
крывает путь радикальной реформе этого жанра. 

Превосходно ориентируясь в средневековой литературе, Вагнер еще 
в большей степени, чем при создании "Тангейзера", опирался здесь на 
различные источники, так что разработка сюжета "по мотивам рыцарских 
легенд" была, по существу, всецело его заслугой. 

Основу легенды о Лоэнфине составляет образ благородного рыцаря 
волшебной силы и красоты. Его появление среди людей всегда неожи-
данно, он приплывает в ладье, влекомой лебедем, который олицетворяет 
собой нравственную чистоту. В некоторых сказаниях герой именуется 
Рыцарем Лебедя, и происхождение его окутано тайной. Другие варианты 
легенды называют имя Лоэнфина (от Лоэран Грин — Грин Лотаринг-
ский). Наиболее древние источники— кельтского происхождения. Более 
поздние относят подвиги героя к конкретной исторической эпохе — 
царствованию германского короля Генриха Птицелова (913—936). Неко-
торые средневековые поэты, сфемясь придать легенде благочестивый 
христианский характер, связывают Лоэнфина с мистическим братством 
святого Грааля и называют главу этого братства, Парсифаля, отцом героя. 
Так народная легенда о Рыцаре Лебедя переплетается с христианской 
легендой о Гpaaлe^ 

Однако Вагнер в своей опере нисколько не старался подчеркнуть ре-
лигиозное начало. Более того. Именно христианская версия сказания, как 
он признавался, первоначально оттолкнула его от этого сюжета. "Кто в 
Лоэнфине открывает категорию христианского романтизма, тот созерца-
ет его случайную внешность, а не самую сущность", — писал он позже в 

' Более подробно о Граале см. в разделе, посвященном "Парсифалю". 
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"Обращении к друзьям"'. Как романтик Вагнер выявил в сюжете его бо-
лее общую романтическую сущность— "тоску человеческих желаний"^. 
Конфликт же земного и божественного, лежащий в основе драмы Эльзы и 
Лоэнгрина, восходит к гораздо более древним источникам, вырастает "из 
идеально-довременных основ человеческой истории вooбщe"^ "Кто не 
знает "Зевса и Семелу"? — пишет далее Вагнер. "Бог полюбил земную 
женщину и ради этой любви является к ней в человеческом образе. Но 
Семела узнает, что возлюбленный явился не в своем настоящем виде, и 
увлеченная порывом истинной любви, требует от супруга, чтобы он пока-
зался ей во всем чувственном блеске своей божественной личности. Зевс 
знает, что должен будет уйти от нее, что это будет ее гибелью"^. 

Но именно романтики в подобных коллизиях сместили акцент — их 
интерес был перенесен с земного человека, которому строго запрещено 
проникать в тайны божественного, на неземное существо, стремящееся к 
людям и прежде всего к земной любви. Вполне в этом духе трактовал 
Вагнер образ своего Лоэнгрина, который "жаждал не преклонения и вос-
хищения, а того единственного, что могло спасти его от одиночества, 
успокоить его тоску: любви, возможности быть любимым, понимания, 
рожденного любoвью"^ 

Как романтик, а также как сторонник Фейербаха, Вагнер еще более, 
чем в предыдущих операх, выдвигает в "Лоэнгрине" на первый план кате-
горию любви. В "Обращении к друзьям" (1851), разъяснения по этому 
поводу носят уже вполне фейербахианский характер — к тому времени 
композитор успел познакомиться с работами философа и подобно сочи-
нению последнего "Основы философии будущего" называет свой эстети-
ческий труд "Произведение искусства будущего" (издано в 1850 году). 
Как отмечал в свое время Д.Гачев, "вслед за Фейербахом Вагнер утвер-
ждает, что самая жизненная потребность человека — это потребность в 
любви"^. Неслучайно именно раздел упомянутой работы Вагнера 1851 
года, посвященный "Лоэнфину", содержит наиболее пространные рассу-
ждения о сущности любви, ее роли в человеческом обществе. Но это 
сказалось и позже. В написанном в 1853 году программном пояснении к 
оркестровому форшпилю "Лоэнфина" Вагнер весь большой первый аб-
зац посвящает подобным рассуждениям: "Из мира ненависти и распрей, 
казалось, навеки исчезла любовь: ни для какого человеческого сообщест-
ва уже не были святы ее законы. Отношения людей друг к другу всецело 
определялись одним лишь суетным стремлением к выгоде и стяжанию. 

с. 386. 
Там же. С. 376. 
Обращение к друзьям. С. 376. 
Там же. С. 377. 
Там же. С. 384. 
Дмитрий Гачев Статьи, письма, воспоминания. М., 1975. С. 52. 
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Среди этих тоскливых забот проснулась в людских сердцах извечная 
жажда любви..."'. Еще позже, в письме к Августу Рекелю (от25 янв. 1854 г.) 
Вагнер снова возвращается к идейному содержанию своей оперы: 
"...Относительно же Лоэнгрина, как я его понимаю, остаюсь при полном 
убеждении, что в нем я выразил глубочайшую трагедию нашего времени, 
а именно: стремление ринуться с интеллектуальнейших высот в глубины 
любви, страстную потребность быть предметом простого чувственного 
понимания, которую не может насытить современная действительность"^. 

Но полностью идею "Лоэнгрина", в особенности ее автобиофафиче-
ский оттенок, нельзя понять без рассмофения судьбы предыдущих опер. 
Начиная с "Летучего голландца", расхождение между художественными 
усфемлениями Вагнера и ожиданиями публики становилось постепенно 
все более заметным. В результате, работая над "Лоэнфином", в котором 
новаторские черты должны были проявиться еще заметнее, композитор 
уже вовсе не верил в успех, не обольщал себя надеждой на понимание 
публики. А в то же время в истинности избранного художественного пути 
у Вагнера сомнений не было. Таким образом, коллизия "пророка без оте-
чества", романтическая идея одиночества художника в современном об-
ществе властно завладела Вагнером и окрасила в субъективные тона ис-
торию волшебного рыцаря, который сошел на землю, чтобы творить доб-
ро, но, не понятый людьми, вынужден был вернуться в свое волшебное 
царство. Признания самого Вагнера недвусмысленно указывают на то, 
что это царство, отъединенное от повседневной людской жизни, отожде-
ствлялось им с внуфенним миром художника, с миром его творчества, 
обреченного на замкнутость в самом себе. "Не оскорбленное тщеславие, а 
боль вырванной с корнем мечты поразила меня до самой глубины души. 
Я понял, что "Тангейзер" проник только в сердца немногих, близких мне 
друзей, а не в душу публики, которую я невольно имел в виду, отдавая на 
сцену свою оперу",— писал несколько позже Вагнер в "Обращении к 
дpyзьям"^ "Как человек искусства, — признавался он далее, — я понял 
тогда полное свое одиночество — только в этом чувстве одиночества я 
мог теперь черпать стимул и сфемление к творчеству""*. 

Лирический пафос "Лоэнфина", следовательно, вполне понятен, для 
нас ясны его корни. Однако субъективизм в фактовке легендарного сю-
жета не мог не привести к противоречиям. Требования к публике со сто-
роны Вагнера были, по существу, чрезмерными. Позже, в эпоху создания 
своих "Мемуаров" он, видимо, сам в какой-то мере это осознал, отметив, 
что познакомил публику с тенденциями, "выходящими за пределы обыч-

' Рихард Вагнер: Статьи и материалы. С. 58. 
^ Письма. Дневники. Обращение к друзьям. С. 178. 
^Там же. С. 380. 
^ Там же. С. 382. 
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ного, и заставил ее, путем размышления и а б с т р а к ц и и от р е а л ь -
н о г о х о д а д е й с т в и я на с ц е н е , понять мою основную идею. 
Воплотить же эти тенденции, выразить их в драматической постановке 
настолько ясно, чтобы и большая, необразованная публика прониклась 
ими — мне так и не удалось"'. Однако такое абстрагирование от конкрет-
ного сюжета— ради выражения более общей, но глубоко волнующей 
автора идеи — мы вообще встречаем у романтиков. 

Все же, объективно говоря, "Лоэнгрин" достаточно убедителен как 
сюжетное произведение, навеянное поэтичной легендой и разработанное 
Вагнером-либреттистом во всех чисто житейских деталях. Навязанная 
этому произведению идея о трагическом положении художника в совре-
менной жизни является неким довеском и органически не вытекает из 
подлинного содержания оперы. Эта чисто внешняя по отношению к опере 
идея к тому же давно потеряла свою актуальность, поскольку именно 
"Лоэнгрин" оказался одной из самых популярных опер Вагнера: и это 
свидетельствует о широком успехе художника, о всеобщем признании. 

Пример Вебера и его "Эврианты" имел чрезвычайное по плодотвор-
ности влияние на драматургическую концепцию "Лоэнгрина", в котором 
паре положительных героев— Лоэнгрин, Эльза— противостоит пара 
злодеев-завистников— Фридрих, Ортруда (сравн.: Адоляр, Эврианта — 
Лизиарт, Эглантина)^. 

Но если у Вебера все четыре главных персонажа — реальные люди, а 
фантастика (призрак Эммы) вынесена за рамки действия (о призраке 
только упоминается), то у Вагнера лицом фантастическим оказывается 
главный герой. Известная отрешенность от земной жизни, несмотря на 
чисто романтическое устремление к людям, подчиненность посланца 
Грааля долгу определяют некоторую холодноватость образа. Если не 
иметь в виду чисто внешнюю обрисовку героя как могущественного ры-
царя, то в эмоциональном плане ему свойственна преобладающая элегич-
ность. Но именно эта элегичность, отражая наиболее глубинные стороны 
вагнеровского замысла, передавая тоску одиночества, недостижимость 
идеала, воплощается с особой искренностью и кладет отпечаток на все 
произведение, отличая его от страстно-напряженного "Тангейзера". 

Зато всецело по-земному, во всей психологической сложности рас-
крывается образ Эльзы. Вряд ли можно считать преувеличенной ту само-
оценку, какую дает по этому поводу Вагнер: "Я открыл женщину, кото-
рая, сознательно влекомая необходимыми особенностями любви, идет к 
своей погибели: женщину, которая, при всей невоздержанности молит-
венного преклонения, готова скорее все потерять, чем отказаться от пол-

^ ^ о в свое время было отмечено А.Н.Серовым, позже И.И.Соллертннский написал на эту 
^ Мемуары, Т. 2. С. 104. Разрядка моя. — ГК. 

Это в свое время было отмечено . 
тему небольшую газетную статью. 
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ного обладания любимым человеком... Эльза, женщина, до тех пор не 
разгаданная, а теперь понятная, необходимейшее воплощение чистейшей 
непроизвольности наших чувств, сделала меня истинным революционе-
ром" ̂  Невольно возникает сопоставление с позже появившейся француз-
ской лирической оперой, где также в центре внимания находится взаим-
ная любовь двух героев, где роковые обстоятельства ведут к непрерывной 
разлуке и где из двух персонажей женщина-героиня обрисована наиболее 
полно и психологически убедительно ("Фауст" Гуно, "Лакме" Делиба, 
"Манон" Массне). 

Пофужение в сферу психологически углубленной лирики имело для 
Вагнера весьма важное значение: как и в "Тангейзере", многие сфаницы 
партитуры написаны с величайшим вдохновением, с предельной искрен-
ностью. "Сопереживание" достигло своего высшего проявления, а в 
этом — залог непосредственного воздействия на публику. И если, напри-
мер, Чайковский (по поводу смерти Германа) или Пуччини (в связи со 
смертью Мими) в своих письмах очень сходно рассказывают о своем 
пофясении в момент создания соответствующей сцены, то и у Вагнера 
мы находим нечто подобное. "Я сфадал настоящим, глубоким Сфадани-
ем, — пишет он, — обливался горючими слезами, когда почувствовал 
неизбежную, фагическую необходимость разрыва, гибели любящих друг 
друга существ"^. 

Представители конфдействия, враги Эльзы и Лоэнфина обрисованы 
в принципе сходно относительно друг друга—более психологически 
сложно Орфуда, более однопланово Фридрих Тельрамунд. Как главная 
вдохновительница сфашной инфиги, злобная и коварная женщина, 
сходная с леди Макбет по своей зловещей роли в развитии драмы, Орфу-
да получает богатую и психологически углубленную характеристику. В 
связи с ее действиями возникает еще один идейный мотив произведения 
— борьба уходящего язычества с победившим христианством (открытое 
выражение — в ее кратком, эмоционально приподнятом монологе из II 
действия: "Валгаллы боги! Помощь мне пошлите!.."). Притворное смире-
ние проявляет Орфуда при первой всфече с Эльзой в том же II действии. 
Между этими двумя полюсами — самые разные оттенки усфемлений и 
насфоений. Что же касается Фридриха, то одноплановость его характе-
ристики вполне соответствует его истинному облику — сурового, често-
любивого, но недалекого воина, фанатически преданного узким понятиям 
рыцарской чести. 

Достаточно внешнюю обрисовку получает фигура короля. А.Н.Серов 
и здесь нашел сходство с "Эвриантой": "Прибавочное и мало влиятельное 
лицо — король Генрих Птицелов (и в "Эврианте" есть точно такой же 

'Обращение к друзьям. С. 390. 
^ Там же. С. 390. 
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полудекорационный король)"'. Но образ короля органически входит в ту 
серию внешних моментов действия, которые правдиво и довольно импо-
зантно отражают историческую эпоху (здесь — вольно или невольно — 
Вагнер допускает перекличку с мейерберовскими операми на историче-
ские сюжеты). Прибытие короля в начале оперы, появление волшебного 
рыцаря, поединок, трубачи на башнях, возвещающие наступление утра, 
свадебное шествие в собор, новое прибытие короля (в начале 2-й картины 
III действия), обращение Лоэнгрина к народу и его картинное исчезнове-
ние — всему этому немало аналогий можно найти как в операх самого 
Мейербера, так и в произведениях, отражающих общее воздействие 
большой французской оперы. Но это не традиционная оперная мишура, а, 
напротив, важный элемент драматургии и чисто сценического развития. 
Это вполне соответствует опере на условный исторический сюжет; при-
том восприятие слушателей — как слуховое, так и зрительное — находит 
достаточно разнообразия и увлекательности в ходе спектакля. 

Многогранно и правдиво отражая характер эпохи, Вагнер, однако, 
умело прочерчивает основную линию развития и выявляет главенство 
того героя, именем которого названа опера. Тайна Лоэнфина — та пру-
жина, вокруг которой сосредоточены действия всех четырех главных 
героев. Поэтому рассказ Лоэнгрина во 2-й картине III действия занимает 
такое же центральное положение, какое в "Летучем голландце" занимала 
баллада Сенты. Это и концентрация всех основных музыкальных харак-
теристик героя. И так же, как в "Летучем голландце", оркестровое введе-
ние к опере непосредственно связано с центральным эпизодом. Именно 
два этих эпизода в музыкальном развитии оперы с особой силой выявля-
ют господство того поэтичного элегического тона, о котором говорилось 
выше^ . И конечно, основная характеристика (лейтмотив) героя при этом 
особенно важна. В ней отчетливо выделяются ядро строго хорального 
облика и последующее развитие, полное мелодического обаяния, тонкое 
по гармонизации и отмеченное в четырехголосном изложении отдельны-
ми приемами строго стиля: 

'^СеровА.Н. Избр. статьи. М.; Л., 1950. Т. 1. С. 443. 
Характеристика оперы, предназначенная для русских читателей, не может пройти мимо 

прочных траоиций, сложившихся в русском оперном исполнительстве под влиянием преж-
де всего Л.В.Собинова. Именно в его исполнении особенно подчеркивался лиризм в облике 
главного героя. По мнению знаменитого русского певца, "едва ли правильно выставлять на 
первый план чисто германский партпотизм и военный пыл Лоэнгрина" (см.: Львов М. 
Л.В.Собинов. М.; Л., 1951. С. 67—68). Полной "единомышленницей" Собинова в этой 
лиризации оперы была А.В.Нежданова. От этой замечательной пары пошла русская тради-
ция поручать исполнение главных героев певцам с лирическими голосами. "Когда Леонид 
Витальевия и я, — вспоминает Нежданова, — впервые спели Лоэнгрина и Эльзу, то ряд 
известных дирижеров — Моттль, Оскар Фрид Штидри, Клемперер во главе со знаменитым 
Артуром Никншем — были поражены у&дитсльностью и новизной трак-говки " (см.: Львов М. 
А.В Нежданова М., 1952. С. 102). 
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Adagio 
<У 

2 8 

V-ni 

i f t r m n 
Новаторство Вагнера в "Лоэнгрине" в наибольшей степени касается 

драматургии и некоторых композиционных приемов. "Лоэнфин" — пер-
вая опера Вагнера, в которой полностью отсутствуют традиционные для 
оперы арии. Сольные высказывания героев возникают либо как неболь-
шие ариозо по ходу развития больших -драматических сцен (например, 
ариозо Лоэнгрина "Как эта ночь мне сладко мысль туманит" в дуэтной 
сцене с Эльзой из III действия или зловещее обращение Ортруды к язы-
ческим богам во II действии — после сцены с Эльзой); либо как моноло-
ги-рассказы. В таких монологах, как "Сон Эльзы"" (I д.) и "Рассказ Лоэн^ 
грина" (III д.), закрепляется тот тип новой оперной формы, который от-
четливо выявился уже в рассказе Тангейзера: при декламационном харак-
тере вокальной партии важнейшие музыкально-характеристические об-
разы концентрируются в партии оркестра — в виде лейтмотивов различ-
ного типа ("Сон Эльзы") или в виде вариационных изменений, темброво-
оркестровых перекрасок одного лейтмотива ("Рассказ Лоэнгрина"). Су-
щественно изменилось формальное строение каждого из действий: вме-
сто серии "номеров" произошло разделение на сцены-явления — как в 
будущих реформаторских музыкальных драмах. Но как произведение 
переходное "Лоэнгрин" все же сохранил явственные следы традиционной 
номерной стуктуры — более всего в ансамблевых и хоровых эпизодах, 
поскольку смена сольного пения или оркестрового звучания ансамблевым 
пением всегда очень заметна и составляет четкую грань; другая, конечная 
фань определяется завершением ансамбля или хора, в результате чего 
отсутствие традиционного "номерного" обозначения в таких случаях 
является лишь моментом формальным. 

Чрезвычайно важным шагом на пути к реформаторской музыкаль-
ной драме является в "Лоэнфине" развитая лейтмотивная система: не два 
или три, но свыше десятка разнообразных лейтмотивов пронизывают 
музыкально-драматическое развитие, отмечая все наиболее существен-
ные моменты в этом развитии. Эта лейтмотивная система вырастает из 
общих для оперы XIX века принципов и н т о н а ц и о н н о й д р а м а -
т у р г и и , выявляя наиболее характерное в каждой из интонационных 
сфер. Поскольку в основе лежит, как и в большинстве драм, конфликт 
добра и зла, света и мрака, — интонационные сферы поляризуются, бу-
дучи связаны с основными героями и их врагами. Теперь герою может 
сопутствовать не один мотив (как в "Летучем голландце"), а целая фуппа. 
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причем возникают своеобразные, подчас очень тонкие связи между лейт-
мотивами — конструктивные и смысловые. 

Наиболее многосоставна группа лейтмотивов, отражающих сферу 
светлую, положительную. В свою очередь в ней наиболее полно отражен 
образ Лоэнгрина. Помимо уже приведенного выше основного лейтмоти-
ва, характеризующего Лоэнгрина как посланца Грааля (его хоральное 
ядро нередко сопутствует упоминанию о самом волшебном царстве 
Грааля), с героем так или иначе связаны еще четыре лейтмотива, два из 
которых звучат во вступлении к опере: 

[MaOig langsam] 2-я сц., I д. 

[Langsam] 
а 

Думается, что традиция, возникшая в немецком музыковедении, обо-
значать первые три лейтмотива как "мотивы Грааля" — соответственно 
первый, второй и третий — слишком упрощает положение вещей. Уже 
основной мотив в ходе развития оказывается более связанным с Лоэнфи-
ном, чем собственно с Граалем, почему правильнее было бы его назы-
вать "первым мотивом Лоэнгрина". Тем более формальное обозначение 
противоречит реальному смыслу двух других лейтмотивов (Пример - 29 
а, б). Вырастая, как и основной мотив, на хоральной основе, так назы-
ваемый "второй мотив Грааля" (а), отличается с самого начала большей 
гибкостью и модуляционной подвижностью, на что специальное внима-
ние обращал сам Вагнер. В том виде, как в примере 29 а, этот лейтмотив 
впервые появляется в начале I действия — во время прихода Эльзы на 
королевский суд. Предоставим, однако, слово самому автору, который 
высказался достаточно определенно по поводу данного музыкального 
образа в своей статье "О применении музыки к драме" (1879): «...в со-
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стоянии нежной грусти, робко склонив голову, появляется Эльза; один 
взгляд ее мечтательно просветленных глаз повествует нам о том, что 
трепещет в ее душе (здесь Вагнер приводит пример, помещенный нами 
выше. — Г.К.). Когда ее об этом спрашивают, она может поведать только 
сон, вселяющий в нашу душу нежную доверчивость: "Он утешал меня 
робко и застенчиво" — это мы уже раньше прочли в ее глазах; смело 
поверя в то, что сон этот станет явью, она продолжает: Рыцаря буду я 
ждать, он станет моею защитой'». Пояснения Вагнера не оставляют со-
мнения в том, что данный лейтмотив связывает воедино Эльзу и Лоэнгрина, 
то есть приобретает живое ч е л о в е ч е с к о е содержание, никак не со-
ответствующее абстрактному обозначению "второй мотив Грааля". Анализ 
всех эпизодов, в которых появляется этот лейтмотив^, со всей очевидностью 
доказывает, что он неотделим от образа Эльзы, вернее от ее переживаний, 
непременно связанных с ее защитником — Лоэнгрином. "Лоэнгрин глазами 
Эльзы" — так можно бьшо бы определить смысл лейтмотива, который, таким 
образом, заслуживает названия "второго мотива Лоэнгрина". 

Специальной оговорки требует и тот мотив, который в немецком 
терминологии фигурирует под названием "третий мотив Грааля". Строго 
говоря, это не лейтмотив обычного типа, ибо в таком полном виде он 
звучит лишь дважды: в конце вступления к опере и после "Рассказа Лоэн-
грина". Но зато его начальные интонации неоднократно возникают в 
хоровых эпизодах, отражая то впечатление, которое волшебный рыцарь 
производит на толпу народа: 3-я сц. I д. 

Орк. сопровожд. хора, 

зоа "" " " 

' Избр. статьи. С. 106—107. 
^ Например, перед появлением Лоэнгрина в I действии (молитва Эльзы), при обращении 
появившегося Лоэнгрина к ней, во вступлении ко II действию, во время свадебного шествия 
в собор, при ответе Ортруде — обвинительнице Лоэнгрина (Эльза верит в его чистоту и 
святость); в III действии — при ответе Эльзы королю (оминоренный вариант мотива). Если 
первый мотив Лоэнгрина носит более внешний характер, то второй воплощает душевный 
трепет Эльзы — не только в том эпизоде, который привел для примера сам Вагнер. 
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30 i 

i 
Sopr. 

(после "Рассказа") Отд. п а р т и и хора III д. 

TP 

ш щ 

TP 

Такого рода хоровые эпизоды трижды возникают в I действии: при 
появлении Лоэнфина (когда его ладья достигает берега), после обраще-
ния рыцаря к Лебедю, перед поединком. Во II действии (3-е явление) 
сходные интонации звучат у хора в ответ на речь глашатая. Именно с 
этими оговорками данный музыкальный образ — вернее, начальные ин-
тонации довольно длинной темы можно считать лейтмотивом. По логике 
вещей, смысл любого — полного или вычлененного — варианта мотива 
можно определить как "Лоэнфин глазами народа". 

Еще один, достаточно внешний по характеру, лейтмотив получил ус-
тойчивое обозначение лейтмотива "Лоэнфина-рыцаря" (см. ниже пример 
31). Гораздо более энергичный и внешне воинственный по сравнению с 
"первым лейтмотивом Лоэнгрина", данный лейтмотив, однако, имеет в 
основе также хоральность, правда завуалированную благодаря сравни-
тельно быстрому темпу, в котором обычно он звучит. 

Видимо, не случайно этот лейтмотив, отражающий вторую, рыцар-
скую ипостась героя, имеет, так же как и главный лейтмотив, ядро и 
довольно длительное развитие, которое далеко не всегда объединяются в 
единую линию. Впервые лейтмотив возникает в своем полном виде во 
время рассказа Эльзы о своем сне: 

Ein wenig belcbtcr im ЪсНтг^, 
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i J. f 

i / г r f̂ 
Обращает на себя внимание характерное для Вагнера-реформатора 

соотношение вокальной партии и оркестра, уже знакомое по рассказу 
Тангейзера в предыдущей опере: в то время как в оркестре проводится 
единый, тематически яркий музыкальный период, вокальная партия как 
бы прилажена к отдельным его звукам и сама по себе не составляет ни 
музыкального интереса, ни формально-музыкальной цельности. За во-
кальной партией в данном случае закрепляется функция передачи сло-
весного текста. 

Четыре рассмотренные лейтмотива, относящиеся к Лоэнфину, до-
полняются пятым — мотивом Лебедя, который представляет собой, по 
существу, лейтгармонический образ (чередование аккордов VI — Т) и к 
тому же производный от начального звена главного лейтмотива. 

Драматургическая роль этих тихих аккордов особенно ярко проявля-
ется во время полного драматизма объяснения Лоэнфина с Эльзой в сце-
не 111 действия (Эльзе чудится, что лебедь приплыл, чтоб навеки увезти 
ладью Лоэнфина). Но есть еще один чисто мелодический оборот, 
имеющий сквозное значение — фраза "О, лебедь мой" из обращения 
Лоэнфина к лебедю в I действии. Фраза эта переходит к восторженному 
хору народа, а затем снова возникает в прощальном ариозо Лоэнфина в 
финале оперы: 

[Langsam] 

I 1 ^ 
32а 

I fat 
т 

Л о э н г р и н : Т е . перь п р о . щ а й . ле _ бель мой I 

326 
(Langsam] 

Hauj путь Да. ле . кий 

Х о р , ф р а г м е н т 

I А 
г 

Т е н 1 : К а к он м о . гуч и к а к п р е - к р а . с е и ! В нем ч у . до н е м Гос-подь 

Так или иначе, с образом главного героя связаны шесть музыкально-
тематических сквозных характеристик, из которых четыре являются 
самыми настоящими лейтмотивами, тогда как "фетий мотив Лоэнфина" 
("Лоэнфин глазами народа") и мотив из обращения к лебедю свою сквоз-
ную функцию проявляют не столь четко. 

Что касается Эльзы, то упомянутый "второй мотив Лоэнфина" ха-
рактеризует связанные с ним ее переживания на протяжении всей оперы 
и по значению оттесняет на задний план возникающие только во II дейст-
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ВИИ "портретные", более обобщенные и внешние лейтмотивные характе-
ристики. При этом, однако, нужно особо выделить еще один музыкаль-
ный образ — условно "тему любви", составляющую основу в начальном 
разделе дуэта III действия. Будучи чрезвычайно важной по смыслу, эта 
тема формально не входит в группу часто повторяющихся лейтмотивных 
образов, но все же имеет отношение к сквозному музыкальному разви-
тию, поскольку в сцене Эльзы с Ортрудой из II действия возникает ее 
предвосхищение, а в конце дуэтной сцены III действия она появляется как 
символ навсегда разрушенного союза, как трагическое резюме: 

ЗЗа 
Schr langsam Осн. тема д у э т а III д. 

^ t ' I I I . 1,1' 
III M ' P I I 

r a i r a j J 

I 
Fest im mnOig langsamcn ZeitmaOc 

336 Ob. 1 
2-я СЦ. II д. 

33b 
(Langsam] 

CI. I _ 
к 

m 

p 

-cH 

О р к . " п о с л е с л о в и е " к д у э т у III д. 

J -

w 

piu p 

J {{i -

i 
pp 
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Обращает на себя внимание "одиноко-печальное" звучание кларнета 
в заключительном проведении темы, а после ее передачи гобою — вне-
запный срыв на гармонии уменьшенного септаккорда. 

К "теме любви" безусловно интонационно близки два лейтмотива 
Эльзы, имеющие значение, так сказать, местное * — звучат только во II 
действии: 

З^а 
(Langsam] 

j-jrp J 

Langsam und fcicrlich 

3%6 Fiatti 

f ''I" f r 'Г f- ц^ It 
Первый из них, имеющий маршевый ритм, звучит несколько раз во 

время свадебного шествия в собор, но зарождается еще в первой поло-
вине действия — перед лирическим ариозо Эльзы (ее обращение к ветер-
ку). Второй — "хорал Эльзы" — продолжает романтические традиции 
хоральных характеристик светлых женских образов. Открывая собой 
свадебной шествие, эта тема (лейтмотив) звучит затем при появлении 
Эльзы, а после хорового эпизода — еще раз при соответствующей ремар-
ке: "Эльза идет медленно из глубины сцены" и т. д. Еще дважды появля-
ется она в финале II действия. 

В итоге мы видим, что сквозные (в той или иной мере) музыкальные 
характеристики двух главных героев составляют достаточно разветвлен-
ную систему, и если подсчитать их все, то получится целый десяток тем 
и мотивов. Именно на их примере можно судить о гибкости, с какой 
Вагнер подходит к задаче создания сквозных музыкальных образов, учи-
тывая роль интонационных связей, в ряде случаев постепенно формируя 
важную музыкальную тему, различно сочетая ядро и развертывание в 
наиболее протяженных лейтмотивных темах, подчас создавая производ-
ные тематические образования. 

Преобладающий светлый колорит, мелодическая красота, тонкость 
гармонического развития, соответствующие светлые оркестровые тембры 
— все эти качества распространяются и на другие, нелейтмотивные му-
зыкальные характеристики главных героев. Преобладание мелодизма 

' С этой точки зрения начальная фраза рассказа Эльзы, неоднократно звучащая в I дейст-
вии, тоже может быть условно названа местным лейтмотивом. 
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ариозного типа особо заметно (что сближает оперу с более традиционны-
ми и любимыми публикой образцами — при всем новаторстве Вагнера). 
Сошлемся хотя бы на "Сон Эльзы" (I д.), ариозо "Ты, ветерок..." (II д.) и 
замечательное по мелодизму ариозо Лоэнгрина из дуэтной сцены (III д.). 

35а Langsam 

$ ^ f l r Jl^-I M l 

" С о н Э л ь з ы " 

= F 
Э л ь з а : В о . г у я р а з м о . л и _ л а с ь ^ п л а . ч а о д _ н а в т и _ ш и . . . В м о _ 

^ i V г ^fЛГ^ Ш Г 'г T i l f i 
. Л И Т . Be той х о . т е _ ла и з . лить т о с - к / д / _ ш и . . . 

356 Langsam 2 - я сц. II д . 

i I ш 
Э л ь з а : Т ы ч а с . т о , ве _ т е р к р о т . к и А . м о й п л ^ ч с л ы _ х а л т а й . 

f H I ' I I I'l I 11 III П 
.ком... и вот те. перь ты дол жеи о счас. тье знать м о е м ! 

35 в 
[Ruhig bcwcgt] Д у э т III д . 

ш г | г и гм" т 
Ло) 

i r , t . l l I л . I 
г 

' Ч — ^ 

' Г f Г1 f-
i f t 1 1 j rni 3 3 3 3 

1 1 

3 

O - - • J ^ - -
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Противоположный лагерь представлен скупо, но выразительно — 
. двумя характерными лейтмотивами. Один из них — символический 
^ "мотив мести" (месть — главное, что руководит действиями врагов), 

другой более непосредственно связан с Ортрудой, своими змеиными 
извивами подчеркивая ее коварство: 

Зва 
(MaOig langsam] 

'«J J'JU 

Звб 
[MaOig langsam] 

I l ' r p . l i l ^ . J i ' J f l i r i i ' i i l ^ i j . i 
piu p 

Ладово-интонационные и регистрово-тембровые особенности значи-
тельно отличают эти мотивы от всего комплекса светлых образов: ми-
норная окраска, тональная неустойчивость, мелодическая угловатость, 
определяемая ходами на неустойчивые интервалы, низкий регистр, зву-
чание струнных басов, дополняемых угрюмыми звуками фаготов (при 
первом появлении второго мотива)— все это подкрепляется и фактур-
ными отличиями. Мелодическая природа этих мотивов противостоит 
аккордово-хоральной фактуре "светлого комплекса". 

Но есть еще одна группа лейтмотивов, отражающая силы, стоящие 
над враждующими лагерями или же вовлекающие их в конфликт. Наибо-
лее внешнего характера мотив из этой группы — "фанфара короля", 
трубный сигнал, сопутствующий появлению Генриха-Птицелова или же 
упоминанию его имени. Особого рода статика этого мотива определяется 
абсолютной неизменностью тональности C-dm- (вторжение фанфары в 
музыку с другой тональной настройкой создает временный политональ-
ный эффект). Мотив этот входит составной частью в более сложный мо-
тив "Божьего суда" (поскольку поединок-суд назначается королем — 
пример рационалистического конструирования лейтмотива). Самый важ-
ный из трех, имеющий основополагающее драматургическое значе-
ние, — мотив "Запрета". Он выделяется среди всех других своей протя-
женностью, представляя собой период из двух предложений, но с точки 
зрения языковой грамматики уподобляясь скорее сложноподчиненному 
предложению — в полном соответствии с текстом: "Ты все сомненья 
бросишь, ты никогда не спросишь, //откуда прибыл я и как зовут меня" 
(далеко не буквальный, но по смыслу довольно точный перевод поэтич-
ной немецкой фразы: "Nie sollst du mich befragen, noch Wissens Sorge 
tragen, woher ich kam der Fahrt, noch wie mein Nam und Art!"). 
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ЗТа 
[Ziemlich Icbhaft] " Ф а н ф а р а К о р о л я " 

Trb. 
Tuba 

J5r 
[Schr langsam] 

cnpO-CHuib, о т . к у . да При.был я и как зо - вут ме _ ия1 

Упрощенно, в аналитических целях смысл двухчастного лейтмотива 
можно представить следующим образом: 1) "Не спрашивай, 2) кто я". 
При этом первая часть, воплощающая собственно запрет, отличается 
настойчивостью повторения одной элементарной фразы, тогда как вто-
рая, раскрывающая сущность запрета, более слитна и интонационно бо-
гаче. Естественно возникает структура типа аа be. Такая конструкция 
лейтмотива позволяет в дальнейшем расчленять его, пользоваться только 
одним из элементов (чаще всего первым, являющимся, в сущности, 
ядром), но также и изменять порядок следования частей — в зависимости 
от ситуации. 

Итак, принимая во внимание все оговорки и различную степень 
значимости перечисленных мотивов, можно в итоге установить, что Ваг-
нер в "Лоэнгрине" использует 14 лейтмотивов — то есть около полутора 
десятка. Но этим далеко не исчерпывается система более или менее явст-
венных интонационно-тематических повторов. Так, выступления Фрид-
риха в I и II действиях характеризуется специфическими аккордами (38 
а), определенной фразой выражаются сомнения Эльзы во II и 111 дейст-
виях (б), заключительная, полная огромного значения фраза из рассказа 
Лоэнгрина предвосхищает в его дуэте с Эльзой из того же 111 действия 
(а); можно еще отметить воинственные аккорды, начавшие поединок в I 
действии, и их повторение во II действии, когда Лоэнгрин отвечает на 
обвинения в неправомерности своей победы (г). ^ ^ ^^ j ^ 

38а 

$ 
и ш ш 

95 



Рихард Вагнер 
1-я C U . п л. 

Эльза: Âoй грех, я ке по _ сл/ . ш« - л«сь те . бя 

$ 
Элкза: К ля . иусь те Се. 

i т 
Дуэт III д. 

Ло>мгрик-.... бла. меи _ стяом ме . ба по _ слан я ! 
"Рассказ Лоэнгрина" III д. 

т 
Лоэкгрмн: Я Ло . >и . грин, свя.гы.ии той по . сол ! 

i 
(LcbhaftJ 

- L ^ li п 
^ . . t ^ r t t / / 

Таким образом, в Лоэнгрине Вагнер не только в наиболее важных, но 
и в отдельных частных моментах действия не упускает случая установить 
интонационные связи с предшествующими сходными моментами или же 
создает интонационные предвосхищения будущих. 

Своеобразно сочетание лейтмотивности с целым рядом эпизодов и 
отдельных тем нелейтмотивного характера: монолог Короля, рассказ 
Фридриха, унисонная тема выхода Эльзы, квинтет —в I действии; дуэт 
клятвы, обращение Ортруды к языческим богам — во II действии; сва-
дебный хор в III действии и некоторые другие. Таким образом, для лейт-
мотивов, которые должны отмечать все важные моменты в развитии дра-
мы, создается как бы некий нелейтмотивный фон, на котором сквозные 
темы и мотивы выделяются очень рельефно. При этом наиболее значи-
тельные, переломные моменты действия отмечаются, как правило, появ-
лением сразу нескольких лейтмотивов — создаются время от времени 
своего рода лейтмотивные узлы с различными типами взаимодействия 
входящих в них лейтмотивов: могут преобладать или полностью господ-
ствовать мотивы одной сферы ("действия" или "контрдействия"), могут, 
напротив, разные мотивы сталкиваться в противоборстве. Взгляд с 
"птичьего полета" на музыкально-образное развитие от начала к концу 
показывает удивительную картину сгущения и разрежения лейтмотивно-
сти — с периодически появляющимися эпизодами "нейтральными", то 
есть не содержащими лейтмотивов вовсе. Так, в I действии начальный 
раздел (Король и вассалы) содержит целый ряд "нейтральных" эпизодов с 

96 



Рихард Вагнер 

редким звучанием "фанфары Короля". С появлением Эльзы и во время ее 
рассказа возникает целая группа мотивов светлого характера: "сон Эль-
зы", первый и второй мотивы Лоэнгрина, "Лоэнгрин-рыцарь". В даль-
нейшем разделе начинает господствовать выросший из "фанфары Коро-
ля" мотив "Божьего суда". Но, начиная с молитвы Эльзы, и вплоть до 
появления Лоэнгрина и обращения его к лебедю, возникает целая гирлян-
да светлых лейтмотивов: лейтмотивы Лоэнгрина первый, второй, третий; 
"Лоэнфин-рыцарь", "Лебедь". В последующей сцене Лоэнгрина с Эль-
зой — большая "плотность" звучания двух первых мотивов Лоэнфина с 
короткой цитатой "сна Эльзы", а в конце сцены последний как бы обрам-
лен темой "Запрета". Полная разрядка наступает в квинтете, а затем по-
единок дает господство сначала мотиву "Божьего суда" (из него выраста-
ет и собственно изображение битвы средствами оркестра), после чего 
приходит очередь господствовать мотиву "Лоэнфин-рыцарь". 

Во II действии впервые появившиеся мотивы врагов отражают разви-
тие инфиги против Лоэнфина и Эльзы, закономерно переплетаясь с 
мотивом "Запрета". Уже самое начало II действия создает разительный 
контраст по отношению к финалу предыдущего. Ночной мрак — вместо 
солнечного дня, зловещие фигуры одетых в рубище изгнанных вра-
гов вместо народных толп во главе с королем и Лоэнфином. Соответст-
венно преобладают два уже названных лейтмотива, звучащие в низких 
регисфах, тембры тусклые, мрачные. Но это чисто оркесфовое начало, 
наряду с внешней, картинной функцией, выполняет и функцию психоло-
гической характеристики. Появляющийся в звучании английского рожка 
и басового кларнета мотив "Запрета" расчленен вторжением "змеиного" 
мотива Орфуды и мотива "Мести" — вторая половина (у английского 
рожка), выделяясь солирующим тембром, как бы акцентирует ранее спе-
тую фразу ("Откуда прибыл я..."). Так средствами лейтмотивного разви-
тия выражается напряженное, мучительное раздумье Орфуды, ее попыт-
ка разрешить загадку: "Почему не открыл имя? Почему запретил спраши-
вать? Нельзя ли на этом посфоить инфигу?" Когда начинается сцена 
Орфуды с Фридрихом, план действий, можно считать, уже начал созре-
вать в ее голове. 

Наступившему уфу соответствует "скопление" светлых мотивов — 
"Лоэнфина" (все четыре), а затем и Эльзы ("хорал" и "Эльза-невеста"). 
По мере осложнения в развитии драмы снова повышается роль мотивов 
конфдействия, но еще добавляются "Запрет" и "Божий суд". Кульмина-
ционному окончанию действия, когда Орфуда при входе Эльзы в собор 
принародно задает ей роковой вопрос о ее женихе, — соответствует кон-
ценфации обоих мотивов врагов с особо подчеркнуто звучащим мотивом 
"Запрета", в то время как "хорал" Эльзы, на органном пункте, выглядит 
напряженным, как бы одиноким в этой схватке. 
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Чрезвычайно показательным примером постепенного усиления 
лейтмотивности — по мере роста драматизма — является дуэтная сцена 
Эльзы и Лоэнгрина в III действии. В том же направлении постепенного 
усложнения развивается сама трактовка дуэтной сцены — от довольно 
традиционного начального раздела с кантиленой итальянского типа и 
моментами совместного пения к все более бурному объяснению в форме 
диалога. Вопрос Эльза задает сперва очень нежно и робко, но по мере 
роста ее настойчивости начинает настойчивее проявлять себя и мотив 
"запрета", вторгаются мотивы врагов. Появление лейтмотива Ортруды в 
партии Эльзы психологически оправдано— Эльза во власти коварных 
наговоров*. В итоге лейтмотивное резюме поручено мотиву "Запрета", 
причем части его намеренно переставлены: вторая из них подчеркивает 
вынужденное решение Лоэнгрна открыть тайну; первая, завершая всю 
сцену, указывает на "Запрет" как причину развернувшейся драмы (позже 
такой же резюмирующий смысл получат мотивы "Кольца" и "Проклятия 
кольца" в конце Траурного марша из "Гибели богов"). 

Сложность, но в ряде случаев убедительная действенность лейтмо-
тивной драматургии, даже при очень беглой характеристике, показывает 
ее чрезвычайно важное значение как преддверия лейтмотивной драматур-
гии "Кольца нибелунга". Однако оппозиция "лейтмотивнойсть — не-
лейтмотивность" только в "Лоэнгрине" выявляется столь четко, намного 
слабее проявляя себя в "Тристане и Изольде" и "Мейстерзингерах". 

Мелодический стиль, господствующий в "Лоэнгрине", огфеделенно 
отличает эту оперу от двух предшествующих. При всех новациях мелоди-
ка (особенно в вокальных партиях) своей напевностью приближается к 
более традиционной оперной кантилене — даже в речитативах. Так, рас-
сказ Лоэнгрина несравненно ближе к оперной арии, чем рассказ Тангей-
зера. Рассказ Эльзы о своем сне, обращение Эльзы к ветру во II действии, 
обращение Лоэнгрина к Эльзе в дуэтной сцене ("Как эта ночь мне сладко 
мысль туманит...") — образцы напевных ариозо. При этом прямая зави-
симость от итальянской оперной мелодики, замечавшаяся в некоторых 
эпизодах прежних опер, сменилась творческим ее усвоением. Особенно 
характерным для Вагнера стал теперь (уже отмечавшийся в связи с 
"Риенци") оборот — нисходящее хроматическое движение через IV# и 

(см. примеры 29 б, 30 в, 33 а, б, в; 35 а). 
Сосредоточенность на личных переживаниях главных героев приво-

дит в "Лоэнгрине" к новой, более скромной трактовке хора. Он хотя и 
составляет нужный фон для многих сцен (в этом все же заключается пря-
мая противоположность будущим драмам "Кольца", в которых полно-

' Данный прием находит затем неоднократное применение в более поздних операх (тема 
Татьяны в партии Онегина, интонации Игоря в партии Ярославны, интонации Яго в партии 
Отелло). 
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стью преобладает пение солиста с оркестром), но не играет такой осново-
полагающей роли, как в "Тангейзере". Среди фоновых эпизодов выделя-
ется своей яркостью и законченностью формы только свадебный хор III 
действия (начало 1-й картины), но его значение — чисто декоративное. 

В отношении роли оркестра и его выразительности Вагнер в 
"Лоэнгрине" сделал еще один шаг вперед, достигнув особой тонкости в 
использовании тех или иных тембров — в целях характеристики героев, 
их мыслей и переживаний. Сама разветвленность лейтмотивной системы 
— при сравнительно редком звучании лейтмотивов в вокальных партиях 
— требовала особого внимания к фактурно-тембровом возможностях 
оркестра. В соответствии с драматургией оперы происходит определен-
ная тембровая дифференциация. Так, хоральный облик тем и мотивов, 
характеризующий Эльзу, подчеркивается звучанием высоких деревянных 
духовых инструментов. Исходная характеристика Лоэнгрина-посланца 
Грааля связана прежде всего с divisi высоких скрипок. Но этот же основ-
ной лейтмотив может резко менять свой тембровый облик в особых си-
туациях. Так, в 3-й сцене II действия, когда глашатай возвещает о брако-
сочетании Лоэнгрина и Эльзы, аккорды мотива звучат у четырех труб; 
при переходе ко 2-й картине III действия они же звучат у четырех тром-
бонов. Низкие струнные и особенно низкие деревянные духовые инстру-
менты, как уже отмечалось, сопутствуют образам врагов, а также распро-
страняются на мотив "Запрета", когда требуется выявить роковую роль, 
какую этот мотив играет в судьбе героев. Одним из характерных тембров 
при этом становится, наряду с басовым кларнетом, тембр английского 
рожка. Вагнер был в числе первых композиторов, трактовавших англий-
ский рожок не как типичный пасторальный инструмент (вспомним увер-
тюру к "Вильгельму Теллю" Россини, "Фантастическую симфонию" 
Берлиоза), но как инструмент, способный своим тусклым, напряженным 
тембром (в низком регистре) подчеркнуть трагичность ситуации. Позже 
это особенно будет заметно в конце вступления к "Тристану и Изольде". 

Квинтэссенцией необыкновенно возросшего мастерства Вагнера в 
сфере тонкой оркестровой выразительности несомненно является знаме-
нитое вступление, ныне прочно вошедшее в концертный репертуар и 
считающееся одной из жемчужин мировой симфонической музыки*. 
Тембровая перекраска основного хорального образа (скрипки divisi в 
высочайшем регистре, деревянные духовые, валторны и низкие струнные, 
трубы с тромбонами и тубой) осуществляется с исключительной последо-
вательностью, образуя в форме четыре раздела. И если текучесть, непре-

' Нельзя также пройти мимо более внешнего по музыке а»практа к IU действию — блестя-
щей музыкальной пьесы, передающей праздничное ликование в буквально феерическом 
оркестровом звучании. Обращает на себя внимание мощное звучание медной фуппы на 
фоне аккордов струнных и деревянных духовых. 
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рывность музыкального развития сглаживает грани разделов (прием 
вторгающейся каденции), то четкая смена тембров, напротив, их подчер-
кивает. При этом фактурно-динамические особенности способствуют 
особой цельности всей оркестровой пьесы, воплощающей принцип еди-
ной динамической волны: постепенному росту динамического уровня 
соответствует фактурное расширение в каждом новом разделе, что опять-
таки проводится с величайшей последовательностью и классической 
четкостью — звучание хоральной темы в новом тембре всякий раз сопро-
вождается контрапунктом всех звучащих в предыдущем разделе инстру-
ментов. Таким образом, налицо принципиальное сходство с экспозицией 
фуги (тема и противосложения) с той разницей, что и тема, и противо-
сложения не одноголосны, но представляют собой аккордово-
полифонические построения. После же мощной динамической кульмина-
ции кода демонстрирует постепенный, но довольно быстрый спад дина-
мики, сопровождаемый таким же постепенным разрежением фактуры — 
до звучания аккорда четырех солирующих скрипок в последних тактах. 

Форма целого, не имея аналогов среди классических образцов, то 
есть являясь как бы "романтически-свободной", в то же время отличается 
классической стройностью: красота музыкальных образов и их темброво-
го звучания гармонично сочетается с удивительной монолитностью и 
логичностью общего построения. Непрерывность развития, полное отсут-
ствие каденций до самых последних тактов формально относят эту форму 
к типу периода сложного строения. Но гораздо более заметны и имеют 
большее содержательное обоснование другие из отмеченных нами осо-
бенностей, что заставляет определить форму как темброво-фактурно-
динамические вариации — с чертами полифонической формы. 

Композиционная уникальность вступления, как всегда у Вагнера, оп-
ределяется конкретным поэтическим замыслом. Нетрудно заметить здесь 
отражение общей идеи произведения: появление и приближение волшеб-
ного героя и его уход назад— в царство Грааля. Однако в своем про-
граммном пояснении, написанном через пять лет после окончания оперы, 
Вагнер сообщает слушателям, что содержанием вступления он избрал 
"чудодейственную силу Грааля (то есть чаши с кровью Христа. — Г.К.), 
несомого ангелами с небес и вручаемого осчастливленным людям"^ В 
подобной авторской трактовке устанавливается между вступлением и 
сюжетом оперы примерно такая же субъективная связь, какая первона-
чально была между идеей оперы и реальным сценическим действием 
("положение художника в современной жизни"). Но поскольку музыка в 
принципе наиболее конкретно передает отношения образов и характер их 
развития (движение во времени, процесс), а не сами образы в их матери-

' Рихард Вагнер; Статьи и материалы. С. 58. 

100 



Рихард Вагнер 

альной и смысловой конкретности, каковая всегда несколько расплывча-
та, в той или иной степени многозначна, — отвлеченная трактовка Вагне-
ра и принятая у нас более "естественная" трактовка, сближающая содер-
жание вступления с оперным сюжетом и ставящая в центре образ самого 
Лоэнгрина и его судьбу, не слишком противоречат друг другу. Волшеб-
ное видение, его приближение и удаление являются общим знаменателем, 
объединяющим обе трактовки и полностью соответствующим основному 
характеру образов и музыкального развития. И все же Вагнеру хочется 
возразить. Не говоря уже о том, что новая, более отвлеченная трактовка 
могла возникнуть в связи с о т д е л ь н ы м , концертным исполнением 
вступления в Цюрихе, авторской профамме противоречат некоторые м у -
з ы к а л ь н ы е д е т а л и . Поскольку Вагнер сочинял всегда очень про-
думанно и логически обосновывал введение к а ж д о г о приема (как, 
например, неизменность фезвучной основы Es-dur'a во вступлении к 
"Золоту Рейна"), должно найти разумное объяснение введение во 2-й и 
3-й разделы "второго лейтмотива Грааля", который сам же Вагнер связы-
вал с переживаниями Эльзы. Должно быть объяснено и введение в конец 
тех же 2-го и 3-го разделов характерного мотива, взятого из сцены Эльзы 
и Лоэнфина перед поединкомКороче, анализ музыки вступления дока-
зывает более конкретную связь вступления с оперой, что, видимо, и име-
лось в виду в процессе сочинения, но затем было несколько произвольно 
переосмыслено в 1853 году. Так объективно выявляется особого рода 
монологический характер вступления, Офажающий облик главного героя 
и некоторые моменты в его судьбе (прежде всего отношение к нему ок-
ружающих людей). Эта монологичность, независимо от Вагнера свойст-
венна и некоторым оперным вступлениям второй половины XIX века, 
заменившим прежние развернутые, образно конфастные увертюры 
("Риголетто", "Травиата", "Евгений Онегин"). 

Окончание оперы совпало с началом революционных событий 1848 
года. "С чувством офомного, гордого самоудовлетворения,— писал 
позже Вагнер в Мемуарах, — я закончил в последние дни бурного марта 
партитуру "Лоэнфина", разработав инсфументовку для заключительной 
сцены исчезновения рыцаря Грааля в таинственных далях мистического 
мира"^. Как и предполагал композитор, услышать оперу на Дрезденской 
сцене ему не удалось. "Лоэнфин" увидел свет благодаря Листу — в Вей-
маре в 1850 году. Но Вагнер уже находился в эмифации, и въезд в Гер-
манию был невозможен. 

' Объяснения требует и момент жесткого звучания хорала у одних духовых инструментов в 
4-м разделе. С испытаниями героя в среде людей это согласуется — с торжеством Грааля 
(программа) — нет. Подробнее см.; Крауклис Г.В. Оперные увертюры Р.Вагнера. С. 77—78. 
^Мемуары Т 2. С. 148. 
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ДЕЯТЕЛЬНОСТЬ ВАГНЕРА 
В ПЕРИОД РЕВОЛЮЦИОННОГО ВЗРЫВА (1848—1849). 

ЭМИГРАЦИЯ И ТЕОРЕТИЧЕСКИЕ РАБОТЫ 
1849—1851 ГОДОВ 

Вагнер с чрезвычайной живостью откликался на события окружаю-
щей жизни, причем его увлеченность теми или иными событиями и но-
выми идеями почти всегда доходила до самозабвения. Это и порождало 
ту противоречивость устремлений, которая при поверхностном взгляде 
представлялась как метания из стороны в сторону. На самом деле все эти 
устремления в итоге образовали несколько ведущих линий во взглядах и 
поступках композитора. Их своеобразное переплетение свидетельствова-
ло скорее о богатстве , многогранности вагнеровской натуры, чем о ре-
альной непоследовательности. Демократизм взглядов, увлеченность ре-
волюционными идеями составляли одну из таких "линий", наглядно отра-
зившихся и в его творчестве. 

Это начало проявляться с самого начала 30-х годов. "После многих 
уклонений то в одну, то в другую сторону, — вспоминал Вагнер, в год, 
когда мне исполнилось восемнадцать лет, меня застигли впечатления 
июльской революции (во Франции. — Г.К.). Они сильно всколыхнули 
меня в разных направлениях — особенно глубоко меня захватила борьба 
Польши за свободу и, затем, печаль ее падения^ Вагнера, как уже отме-
чалось, увлекли идеи литературной группировки "Молодая Германия", 
члены которой противопоставляли косной, отсталой Германии револю-
ционную Францию, немцам-филистерам — "пунцово-красных" франков. 
В этой связи симптоматично проникновение революционно-
демократических идей в оперу "Запрет любви" (восстание народа против 
наместника-деспота) и полное господство освободительных идей в 
"Риенци". 

Разочарования парижских лет, выросшие до ненависти ко всей бур-
жуазной культуре, как бы сконцентрированной в столице Франции, не 
противоречили прежним воззрениям: Франция революционная по-
прежнему вызывала симпатии Вагнера, а позже, в период Французской 
революции 1848 года, именно с этой страной были связаны его особые 
надежды на радикальные общественные перемены. Возвращение в Гер-
манию в начале 40-х годов, так сказать, с сильным зарядом революцион-
ности — способствовало постепенному сближению уже с немецким рево-
люционным движением так называемого предмартовского периода. Но 
стимулы для такого сближения теперь в гораздо большей степени шли от 
основных, художественных интересов Вагнера, чем собственно полити-
ческих интересов. Страстное стремление реформировать театр и посто-

' Обращение к друзьям. С. 337. 
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янные этому преграды со стороны придворной бюрократии были тем ре-
шающим фактором, который привел Вагнера на баррикады в период май-
ского восстания в Дрездене в 1849 году. Через пару лет, еще по горячим 
следам бурных событий Вагнер вспоминал: "...Размышляя, со своей арти-
стической точки зрения, о перевороте в области театра, я дошел до при-
знания необходимости надвигающейся революции 48-го года"\ 

Революционные настроения Вагнера во многом стимулировались по-
стоянным общением с Августом Рекелем, коллегой-дирижером, будущим 
руководителем Дрезденского восстания. Энтузиаст революции, Рекель в 
беседах с Вагнером говорил о "полном перевороте социальных отноше-
ний". "Новый моральный мировой порядок, — вспоминает Вагнер, — он 
воздвигал на учении Прудона и других социалистов, на идее уничтоже-
ния власти капитала путем организации продуктивных сил рабочего 
класса. При этом он сумел настолько подкупить меня рисующимися тут 
перспективами, что и я стал связывать с этим новым строем реализацию 
того идеального искусства, которое грезилось мне"^. Далее Вагнер вспо-
минает, как в то время он "много думал о будущих формах человеческих 
отношений, когда исполнятся смелые желания и надежды социалистов и 
коммунистов"^. 

Как известно, в 1847 году был опубликован К.Марксом и 
Ф.Энгельсом "Коммунистический манифест". Его идеи могли бы оказать 
непосредственное воздействие на Вагнера. Но этого не произошло. Более 
того, в статье "Как относятся республиканские стремления к королевской 
власти" (опубликована А.Рекелем в его "Народных листах" в июне 1848 г.) 
Вагнер решительно отмежевался от коммунистических идей и при этом 
повторил ошибку деятелей Великой Французской революции, поддержав 
принцип: "Король — первый республиканец". Позже, в статье "Револю-
ция", написанной в апреле 1849 года в стиле поэмы в прозе, он с большим 
пафосом, но довольно отвлеченно воспел грядущую революцию (это был 
канун Дрезденского восстания): "...Идет она на крыльях бури с высоко 
поднятым челом, озаренным блеском молнии, с мечом в правой и с фа-
келом в левой руке... И там, где прошла ее всеуничтожающая стопа, там 
расцветают благоухающие цветы, наполняя воздух, еще не утихший от 
ударов битвы, звучат зовущие к счастью радостные гимны освобожден-
ного человечества"^*. Далее целый ряд мощных призывов вложен как бы 
в уста самой Революции: "Я — вечно омолаживающая, вечно созидаю-
щая жизнь; где нет меня — там смерть. Я — сон, я — мечта, я — наде-
жда страдающих!.. Своя воля — господин человека, свое счастье — 
его единственный закон, своя сила — единственная собственность, пото-

' Обращение к друзьям. С. 399. 
^ Мемуары. Т. 2. С. 160. 
^ Там же. С. 162. 

Избр. статьи. С. 41. 
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му что единственное святое — это свободный человек". "По-
требляющим принадлежит все производимое у и в избытке для этого дает 
вся природа и ваша собственная сила". "Я разрушу такое положение ве-
щей, которое превращает миллионы в рабов немногих, а этих немно-
гих — в рабов своей собственной власти и собственного богатства... Впе-
ред, народы мира, страдающие, угнетенные, несчастные!"V 

Противоречивость позиции Вагнера усилилась под влиянием знаком-
ства с Михаилом Бакуниным — также одним из будущих руководителей 
Дрезденского восстания. Неотразимое впечатление произвели на него 
личность Бакунина и его убежденно высказываемые анархические идеи^. 
Вагнер, ярый обличитель буржуазных порядков, все же логикой событий 
оказался вовлеченным в водоворот буржуазной революции. Но, как отме-
чает Вернер Вольф, "его требования в важнейших вопросах выходили за 
рамки требований, предъявлявшихся тогдашними левыми силами из бур-
жуазно-демократического лaгepя"^ Деятельность Вагнера в период рево-
люции достаточно хорошо известна, как по его собственным воспомина-
ниям, так и по свидетельствам современников и ряду опубликованных 
документов"*. Отметим лишь наиболее яркие моменты. Накануне восста-
ния Вагнер заменил временно отсутствовавшего Рекеля на посту редакто-
ра революционных "Народных листков". В период восстания в саду его 
дома хранилась часть оружия повстанцев, самого Вагнера видели на бар-
рикадах; известно также, что он, находясь на Крестовой башне, сигнали-
зировал повстанцам о передвижении вражеских войск. Жестокое подав-
ление восстания превратило Вагнера в "государственного преступника" и 
вынудило его бежать из Дрездена, а затем и за пределы Германии — в 
Швейцарию, Активное участие Вагнера в революции лишний раз подчер-
кивается письмом нового короля (1854) Саксонии Иоганна Герцогу Ве-
марскому, где он предполагает, что "если бы Вагнер не бежал, то он, по 
всей вероятности, был бы приговорен к смертной казни за государствен-
ную измену"^. 

Эти трагические события, обозначившие крутой перелом в жизни 
Вагнера, не положили конец его революционным воззрениям и надеждам 
на переустройство общества. Напротив, в швейцарском изгнании он, ли-

' Избр. статьи. С. 4 3 - ^ 4 , 45. 
^ Одна из встреч состоялась в начале 1849 года, когда Бакунин тайно посетил проводимую 
Вагнером репетицию Девятой симфонии Бетховена. По словам Вагнера, Бакунин заявил, 
что "если бы при ожидаемом великом мировом пожаре предстояло погибнуть всей музыке, 
мы должны были бы с опасностью для жизни соединиться, чтобы отстоять эту симфонию!" 
(Мемуары. Т. 2. С. 170). 
' Рихард Вагнер: Сб. статей. М., 1987. С. 43. 
* Достаточно подробно этот период деятельности Вагнера был освещен в советских моно-
графиях; Р. Грубера (М., 1934) и Б.Левика (М., 1968). В приложении первой из них приве-
ден текст обвинительного акта против Вагнера, найденный в Дрезденских архивах. 
^ Рихард Вагнер: Сб. статей. С. 44. 
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шенный возможности непосредственной общественной деятельности, 
продолжает изучать идеи Прудона, Бакунина, философию Фейербаха, с 
которой, предположительно, начал знакомиться еще до революционного 
взрыва. Конкретные же надежды на революцию и коренное переустрой-
ство общества он теперь связывал с событиями во Франции. Конец иллю-
зиям положил монархический переворот Луи-Наполеона в декабре 1851 
года. Но к тому времени уже были созданы основополагающие литера-
турные труды Вагнера, связывающие с революционными преобразова-
ниями радикальную реформу в области искусства. 

Несмотря на активную общественную деятельность, Вагнер после за-
вершения "Лоэнгрина" продолжал обдумывать и создавать новые литера-
турные работы (помимо публицистических), возникают у него и новые 
творческие замыслы в музыкальной сфере. Летом 1848 года он пишет 
небольшое эссе под названием "Вибелунги", где касается вопросов связи 
истории и мифологии, устанавливает родство понятий: Гибелины — Ви-
белинги— Вибелунги— Нибелунги). В конце года возникает эскиз в 
стихах "Иисус из Назарета", в котором выдвигается на первый план Лю-
бовь в ее великом эстическом значении (влияние идей Фейербаха и 
"истинных социалистов" здесь весьма вероятно). Одиночество человека, 
его противопоставление жестокому "закону", любовь и самопожертвова-
ние — во всем этом заметен автобиографический оттенок, порожденный 
ситуацией конца 40-х годов. Но главной работой с точки зрения перспек-
тивы дальнейшего творчества Вагнера был литературный эскиз трехакт-
ной драмы с прологом "Смерть Зигфрида", созданный в ноябре 1848 года. 
"Смерть Зигфрида" стала отправным пунктом для будущего создания 
тетралогии на мифологический сюжет и непосредственно предвосхищала 
будущую заключительную драму этой тетралогии — "Гибель богов". Что 
же касается отдельных музыкальных набросков, то они единичны и очень 
отдаленно предвосхищают музыку "Кольца нибелунга". 

Период 1849—1851 годов, последовавший за крушением революции 
и обозначивший первые годы эмифации, в творческом развитии Вагнера 
занимает совершенно исключительное место. В это время не только об-
щественная деятельность, но и музыка как таковая отходят на задний 
план. Уединенно живя в Цюрихе, Вагнер пытается осмыслить все, что 
произошло только что в охваченной революциями Европе; революцион-
ная деятельность ради свободы и професса искусства сменяется осмыс-
лением роли революции в развитии искусства, выясняются основные за-
кономерности художественных произведений "будущего", то есть по-
сфеволюционного общества. Попутно Вагнер оглядывается на весь 
пройденный им творческий путь и намечает для себя лично новые твор-
ческие задачи. Все эти проблемы с удивительной последовательностью 
(путем движения от общего к частному) раскрываются в четырех сле-
дующих друг за другом литерагурных работах: "Искусство и революция" 
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(1849), "Художественное произведение будущего" (1850), "Опера и дра-
ма" (1851), "Обращение к моим друзьям" (1851)'. 

Если в небольшой статье "Искусство и революция" Вагнер в самых 
общих чертах говорит об искусстве, которое должно возникнуть в резуль-
тате коренного преобразования общества (лишь ссылки на древнегрече-
скую драму намекают, что это искусство синтетическое и общенародное), 
то в обширной работе "Художественное произведение будущего" он уже 
подробно выясняет природу нового искусства, характер синтеза и выдви-
гает, по существу, идею музыкальной драмы. В капитальном труде 
"Опера и драма" более конкретно рассматриваются все аспекты создания 
именно музыкальной драмы — в противопоставлении ее традиционной 
опере. Наконец, в "Обращении к моим друзьям" Вагнер подытоживает 
весь пройденный им путь художника и подчеркивает преемственность 
высказанных теоретических положений по отношению к развивавшимся 
в прошлые годы творческим устремлениям, четко при этом определяя 
задачи своего дальнейшего творчества. 

Среди названных работ, обосновывающих вагнеровскую оперную 
реформу, центральное место занимает "Опера и драма", поскольку она 
содержит целый ряд указаний на условия и методы создания музыкально-
театрального спектакля нового типа— как это предоставлялось тогда 
Вагнеру, причем на этом пути он доходит до многих музыкально-
драматургических деталей. При этом резкая критика старой оперы пока-
зывает, чего именно он хотел бы избежать в новых, реформаторских про-
изведениях. В то же время оценка и полная характеристика теории вагне-
ровской оперной реформы должна опираться на весь комплекс указанных 
литературных работ. 

Не должны при этом удивлять противоречия, неточности, чрезмер-
ные пристрастия, многословие и расплывчатость ряда формулировок. Мы 
не можем подходить к этим работам как к научным трактатам — с совре-
менными научными требованиями. Вагнер и не претендовал на строгую 
научность, а проводить углубленные научные исследования, сверку фак-
тов у него, очевидно, не было ни желания, ни времени. В меру своей то-
гдашней эрудиции (а она была немалой!), на основе своего опыта оперно-
го композитора и оперного дирижера, он высказал все то, что его волно-
вало, о чем он долго раздумывал, чего добивался от дальнейшего разви-
тия музыкального театра. Убежденность в своей правоте невольно за-
ставляла его выбирать из истории музыки и культуры в целом не объек-
тивный комплекс фактов, но именно то, что согласовалось с его воззре-
ниями, что могло подтвердить выдвигаемые им положения. Все это дава-

' Названные четыре работы выделяются нами именно благодаря их неразрывной логиче-
ской связи друг с другом. Но в эти же годы возникли статьи "Искусство и климат" (1850), 
"Иудейство в музыке" (1850), "Театр в Цюрихе" (1851) и др. Был также создан эскиз оперы 
"Кузнец Виланл" (1849). 
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ло обильную пищу для критики вагнеровских теорий, и критических вы-
сказываний за сто с лишним лет накопилось достаточно. Но и ошибки 
гения, как говорил Шуман, поучительны. Главное же и наиболее перспек-
тивное для развития искусства, для обсуждения его реальных проблем — 
в тех глубоких положениях, которые носят вневременной характер, кото-
рые затрагивают самую суть развития искусства в обществе и являются, 
так сказать, вечными проблемами. Здесь Вагнер открывается перед нами 
как великий мыслитель, эстетик и критик. 

В работе "Искусство и революция", возникшей почти на гребне 
Дрезденского восстания, вскоре по приезде в Швейцарию, наиболее ра-
дикально выразились социальные взгляды Вагнера. Со всем своим темпе-
раментом он обрушивается на антигуманистическую сущность капита-
лизма, обрекающего рабочих на самое жалкое существование: "...наши 
современные фабрики являют нам жалкую картину самой глубокой де-
градации человека: труд беспрерывный, убивающий душу и тело, без 
любви, без радости, часто даже без цели"\ Он негодует по поводу отно-
шения к человеку как средству, ратует за создание таких социальных ус-
ловий, при которых человек становится целью. Бескомпромиссно остра 
ирония Вагнера: «...в угоду богатым бог стал индустрией, которая позво-
ляет жить бедному христианскому рабочему лишь до того времени, пока 
расположение светил на "биржевом небосклоне" не вызовет счастливой 
необходимости отпустить его в лучший мир»^. Революция, по мнению 
Вагнера, должна вывести человечество из состояния цивилизованного 
варварства. Цель социального движения— "Человек, прекрасный и сгть-
ный: пусть Революция даст ему Силу, Искусство — Красоту^. Подходя к 
социальным проблемам с точки зрения интересов искусства, Вагнер вы-
ражает убеждение: "Только великая Революция всего человечества'' мо-
жет возродить истинное искусство"*. 

Особенно примечателен один из набросков к работам 1849—1851 
годов, основная мысль которого воспринимается как продолжение заве-
тов Девятой симфонии Бетховена, идей Просвещения: "Никто не может 
быть счастлив прежде, чем будут счастливы все, так как никто не может 
быть свободен, прежде чем станут свободны вce"^ 

Пафос утверждения радикальных преобразований в искусстве поро-
жден у Вагнера резко критическим отношением к роли искусства в со-
временном ему обществе: "Его истинная сущность — индустрия, его эс-
тетический предлог — развлечение для скучающих"^. Как на идеал со-
вершенного искусства Вагнер указывает на древнегреческую драму, не-

^ Избр. работы. С. 124. 
2 Там же. С 125. 
Ч а м ж е . С. 132. 

Там же. С. 129. 
Изб. статьи. С. 82. 
Избр. работы. С. 118. 
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сколько прямолинейно противопоставляя культуру древних греков после-
дующему многовековому ее упадку вплоть до современности. Греки, по 
его словам, имели "возвышенную поэтическую цель, ради которой все 
граждане должны были собраться, как вокруг общего очага, чтобы соз-
дать высочайшее произведение искусства, какое только можно себе пред-
ставить, — драму"\ 

По мысли Вагнера именно такого рода искусство должно господ-
ствовать в обществе, возникшем в результате революции. Таким образом, 
синтетическое, для всего народа созданное произведение, основные, са-
мые общие черты которого рассматривает Вагнер в своей следующей 
работе — "Художественное произведение будущего", — является в из-
вестной мере возрождением древнегреческой драмы^. В своем простран-
ном трактате Вагнер стремится дать историческую панораму развития 
искусства античности до современности, отдельные разделы посвящая 
при этом танцу, музыке, поэзии, архитектуре, скульптуре, пейзажной жи-
вописи. Упадком искусства Вагнер считает его разделение на различные 
виды: "Как при вавилонском столпотворении, когда спутались все языки 
и народы, лишенные возможности понять друг друга, разошлись в разные 
стороны, так же отдельные виды искусства, когда их национальная общ-
ность распалась на тысячу эгоистических устремлений, покинули гордо 
высящийся храм драмы, где они перестали понимать друг друга"^. 
"Танец, музыка и поэзия, — по мысли Вагнера, — в отдельности офани-
ченны... После того как уничтожены границы, перестают существовать и 
отдельные виды искусства и остается лишь искусство — единое, неогра-
ниченное искусство"^. Вагнер достаточно прямолинейно и весьма катего-
рично рисует всю истор^по искусства и столь же категорично абсолюти-
зирует синтетический тип драмы — как единственный вид искусства бу-
дущего. "...Но в конце концов самая всеобъемлющая наука,— пишет 
Вагнер, — не может познать ничего, кроме жизни, а содержание жизни 
составляют человек и природа; поэтому последнее свое оправдание наука 
обретает в художественном произведении, в таком произведении, кото-
рое непосредственно изображает человека и природу в той мере, в какой 
природа осознает себя в человеке. Наука завершается ее искуплением в 
поэзии, но лишь в поэзии, объединившейся с другими искусствами в со-
вершенном произведении искусства — в драме^. Правоту своих идей 
Вагнер, в частности, старается подкрепить ссылкой на великого Бетхове-
на и его Девятую симфонию: "В последней симфонии Бетховена музыка 

' Там же. с. 109. 
^ в сборнике "Избранные работы", на который мы ссылаемся, это сочинение обозначено, 
как "Произведение искусства будущего". Старый перевод ближе буквально к авторскому: 
"Das Kunstwerk der Zukunft". 
^ Избр. работы. С. 172. 
'Там же. С. 167. 
^ Избр. работы. С. 200. 
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выходит за собственные границы и превращается во всеобщее искусство. 
Эта симфония — человеческое евангелие искусства будущего. После нее 
невозможно движение вперед, ибо за ней может следовать непосредст-
венно лишь совершенное произведение искусства, всеобщая драма, ху-
дожественный ключ к которой выкован Бетховеном" ̂  

В наше время, время разнообразных попыток создания произведений 
синтетического плана, многие идеи Вагнера остаются актуальными или 
же могут стать — при их критическом освоении —отправными пунктами 
для новых концепций. Безусловно ценным является то, что говорит Ваг-
нер о роли архитектуры, пейзажной живописи, сценической пластики и, 
конечно, музыки в создании театрального спектакля. Его взгляды на ис-
торию различных искусств в целом, на творчество великих драматургов, 
многие другие высказывания— представляют немалый интерес как с 
точки зрения выявления специфических вагнеровских идей, так и сами по 
себе, независимо от их научной достоверности. Более того. Сами заблуж-
дения Вагнера в контексте всей его артистической деятельности являются 
в какой-то степени положительными: только глубокая убежденность в 
своей правоте, в отставании даже тех принципов, которые объективно 
являются спорными или неверными, способствовала целенаправленной 
творческой работе и породила творения единственные в своем роде — 
вагнеровские музыкальные драмы. 

Название "музыкальные драма", позже отвергнутое Вагнером^ воз-
никло на страницах капитального труда "Опера и драма". Характеризуя 
один из видов предшествовавшего синтеза искусств, оперу, Вагнер счита-
ет ее "преждевременным расцветом незрелого плода, выросшего на не-
здоровой, искусственной почве". Новая драма, по Вагнеру, должна прий-
ти, "органически развиваясь по пути, намеченному драмой шекспиров-
ской. Тогда только созреет естественный плод этого развития — музы-
кальная дpaмa"^ 

Противопоставляя музыкальную драму традиционной опере, Вагнер 
слишком категорично утверждает примат в опере музыкального начала 
над драматическим. "Доколе пишутся арии, — заявляет он, — основной 
характер этой художественной формы будет всегда абсолютно музыкаль-
ный""*. Как и во многих других критико-эстетических работах, Вагнер 
осуществляет исторический подход и характеризует все важнейшие этапы 
развития оперы и ее творцов. Он находит несостоятельными любые нова-
ции ("Волшебный стрелок", "Немая из Портичи", "Вильгельм Телль", 
оперы Мейербера), пока опера остается оперой. "Со времени Россини, — 

'Там же. С. 190—191. 
^ Статья "О названии "музыкальная драма"" ("Ubcr die Benennung Musik-drama) была напи-
сана в 1872 году. См.: Samt. Schrifl. В. 9. 
^ Избр. работы. С. 354. 
' Там же. С. 285. 
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утверждает Вагнер, — история оперы становится не чем иным, как исто-
рией оперной мелодии"\ Основной критический вывод следующий: в 
опере цель (драма) и средство (музыка, ее воплощающая) поменялись 
местами. Невозможно оспаривать основной тезис Вагнера о главной цели 
музыкально-драматического спектакля. Но в творчестве Вагнера драма 
стала величайшим художественным открытием прежде всего через ее 
музыку, которая включается в художественное целое в качестве функ-
ционально соподчиненного, но наиболее действенного и эстетически со-
вершенного ее фактора. Что же касается более конкретного вопроса, рас-
сматриваемого подробно Вагнером, -— взаимодействия драмы и музыки 
на уровне соотношения слова и музыкальной интонации, то здесь следо-
вание формуле первичности слова и вторичности музыки увело бы нас 
далеко от истины как в отношении теории, так, тем более, художествен-
ной практики Вагнера. По существу, Вагнер хотел не приоритета слова 
над музыкой, аих с о о т в е т с т в и я , полнейшего слияния. И образцом 
этого он выдвигает народную песню^. В несколько более поздней работе 
"Музыка будущего" Вагнер выражает требование, чтобы текст в опере 
был "истинной поэзией", не был таким, о котором сказал как-то Воль-
тер — "то, что слишком глупо, не говорят, а поют"^. 

Язык, слово (не поэтическое произведение, а само слово) развивается 
в сторону условности, абстракции, — считает Вагнер. А потому необхо-
димый путь для его эмоционального восприятия в искусстве — глубоко 
слиться с музыкой, именно с той музыкой, "бесконечные возможности 
которой открылись нам в симфонии Бетховена", но и у музыки— по-
требность слиться с поэзией, чтобы быть понятой до конца^. Так обосно-
вывает Вагнер необходимость синтеза. Отсюда мы естественно приходим 
к вопросу о роли симфонического метода в общем синтезе музыкальной 
драмы. 

Стремление Вагнера сделать театр общенародным связьшает его с 
просветителями, особенно— с Лессингом. Истинное предначертание 
искусства — нести высокие этические идеалы, быть духовным достояни-
ем народа, а не "воздвигать на пустой и ничтожной музыкальной основе 
сверкающие золотом музыкальные башни"^. Другая важная задача — 
преодолеть отсутствие цельности, "бессвязность" музыкальной формы, 
утвердив необходимую связь всех компонентов спектакля. Соответствен-
но в работе "Опера и драма" Вагнер выделяет три аспекта: 1. Опера и 
сущность музыки; 2. Театральное представление и сущность драматиче-
ской поэзии; 3. Поэзия и музыка в драме будущего. 

'Там же. с. 291. 
^ Избр. работы. С. 285. 
^ Там же. С. 507. 

Избр. работы. С. 516. 
^ Опера и драма // Там же. С. 283. 
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В связи с проблемой содержания драмы, поисками значительных 
сюжетов, несущих непреходящий общечеловеческий смысл, Вагнер об-
ращается к мифу, в котором видит "поэму общего мировоззрения", обра-
зы и идеи, актуальные и правдивые во все времена. Для Вагнера миф— 
единственная и непременная основа сюжета драмы. Этой категоричности 
он изменил лишь в "Нюрнбергских мейстерзингерах". 

Требование единства при воплощении драматического сюжета в му-
зыке приводит его к принципу объединения поэта и композитора в одном 
лице. Заметим однако, что на практике Вагнер пришел к этому задолго до 
декларируемой реформы — уже в самой первой опере "Феи". В итоге 
этому принципу соответствуют в с е 13 опер Вагнера. 

Вдаваясь в музыкально-драматургические детали , Вагнер в "Опере и 
драме" намечает по-существу основные задачи в этом плане, которые сам 
собирается решать в дальнейшем творчестве, во многом опираясь на уже 
испробованное в операх 40-х годов. Так, он утверждает принципы лейт-
мотивной драматургии (самый термин "лейтмотив" тогда еще не вошел в 
обиход). Подчеркивая офомную роль оркесфа, он сравнивает его с хо-
ром древнефеческой фагедии. Новое содержание вкладывает он в поня-
тие мелодии — результата возвышения выразительного языка слов "до 
истинного языка звуков"*. Все подобные положения и многие другие в 
совокупности составляют то, что принято называть теоретическим обос-
нованием вагнеровской оперной реформы. С наибольшей полнотой, с 
проникновением в собственно музыкальную специфику всё это выражено 
именно в "Опере и драме". Но оценка места этой и соседних работ в кон-
тексте общего творческого развития Вагнера во многом может отталки-
ваться от его же более поздней работы "Музыка будущего" (1860) — сво-
его рода "автопорфета" по отношению к работам 1849—1851 годов. 
Здесь высказывания Вагнера зафагивают одну из важнейших проблем — 
соотношение теории и творческой практики. Критики десятилетиями уп-
ражнялись в нахождении несоответствий высказанных Вагнером посту-
латов и его творчества "пореформного" периода, рисуя порфет "крайне 
противоречивого художника". При этом ошибочно понимались указан-
ные работы как нечто застылое, раз навсегда данное — план, который 
определял творчество Вагнера на все последующие времена. Но именно 
живое творчество и показывает нам, как э в о л ю ц и о н и р о в а л Ваг-
нер от этапа к этапу, не принимая свои собственные декларации за догму. 
В "Музыке будущего" он, касаясь работ "Художественное произведение 
будущего" и "Опера и драма", справедливо замечает: "Это были мои 
очень личные рассуждения, которые я... изложил отчасти в полемическом 
духе"^. Там же имеется очень существенное замечание о том, что он шел 

' Избр. работы. С. 475. 
^ Избр. работы. С. 507. 
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не от системы к творчеству, а от творчества к теоретическому обобще-
нию ̂  Напомним о том, что уже оперы 40-х годов подготовили теоретиче-
ское обоснование музыкальной драмы, подтвержденное и развитое в про-
изведениях 1854—1882 годов. 

Возвращаясь к периоду, предшествовавшему созданию "Кольца ни-
белунга", необходимо вкратце коснуться мировоззренческой основы всей 
литературной деятельности этого периода и идейных предпосылок даль-
нейших творческих замыслов. Наряду с теми идеями, которые способст-
вовали непосредственному участию Вагнера в революционном движении, 
особую роль сыграла материалистическая философия Людвига Фейерба-
ха, сильное увлечение которой приходится на первые послереволюцион-
ные годы. В своих фрагментах к работе "Искусство и революция" (1849) 
композитор писал: "...Я могу с уверенностью судить лишь о том, что дано 
мне в моих ощущениях..."^. Эта идея развита им позднее в письме к 
А.Рекелю: «Действительно только то, что поддается чувственному вос-
приятию, ибо то, что "не чувственно", должно быть названо 
"недействительными"... Единственным содержанием...правдивости явля-
ется окружающая нас действительность» (письмо от 25 янв. 1854 г.)^ 
Вагнер пишет о чувственном познании мира в искусстве и определяет 
музыку как "чувственное овеществление мысли", рассматривает искусст-
во как продукт социальной жизни. Более того. Он видит непременное 
условие существования "чувственно воспринимаемой" субстанции в кате-
гории развития, что очень важно для понимания его художественного 
метода, действующих в нем принципов симфонизма. 

"Действительно то, что изменяется. Действительно быть, действи-
тельно жить — это значит: рождаться на свет, расти, цвести и затем, по-
блекнув, умереть". Так писал Вагнер в только что цитированном письме к 
Авг. Рекелю^. В своей тетралогии он воплощает развертывание 
"природного процесса" от простейшего, стихийного "праэлемента" к че-
ловеку, сложнейшим коллизиям его бытия. В центре мира для Вагнера -— 
человек во всем богатстве его естественных чувств и стремлений. Именно 
потому его так привлекла философия Фейербаха с ее антропоцентризмом. 
Как нельзя более была близка Вагнеру в Фейербахе идея любви как выс-
шего стремления человека, главной движущей силы в создании справед-
ливых общественных отношений. 

«Если у представителей абсолютной философии человек без остатка 
поглощался философией, то Фейербах, напротив, все подчиняет челове-
ческой личности... Я не видел ни у кого такого приближения к охвату 

' Там же. С. 522. 
^ Избр. статьи. С. 79. 
^ Обращение к друзьям. С. 170. 
'Там же. С. 172. 
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здорового, естественного "природного процесса", как у Фейербаха»*,— 
писал Вагнер. В своем творчестве он стремился утвердить образ свобод-
ного человека в единении с природой, не боящегося жить и умереть ради 
любви. Таков его Зигфрид, такова его Брюнгильда — любимые вагнеров-
ские герои, прекрасные и сильные в своей цельности, противопоставлен-
ные автором вечной рефлексии Вотана. 

Вопрос о влиянии Фейербаха на Вагнер по-разному освещается в ли-
тературе. Приходится сталкиваться с точкой зрения, ставящей под сомне-
ние сколько-нибудь серьезное ознакомление композитора с трудами фи-
лософа^ и целиком полагающееся на официально декларируемое 
"отречение" Вагнера в период его "покаяний". Фактически же идеи Фей-
ербаха продолжали жить в сознании Вагнера, об этом свидетельствуют 
многие моменты в концеции тетралогии. 

Философия Фейербаха привлекла Вагнера в силу тесного соприкос-
новения с его собственными убеждениями. Нечто аналогичное происхо-
дит в дальнейшем у Вагнера и в отношении Шопенгауэра. Призыв Шо-
пенгауэра к подавлению воли к жизни— слепой фатальной силы ин-
стинкта — Вагнер понимал как идею освобождения от всевластия эгоцен-
трического начала, безраздельно подчиняющего себе разум и чувства 
человека. Следует говорить не о влиянии, не о заимствовании готовой 
концепции, а о связях, "встрече" идей. А отсюда и антидогматизм Вагне-
ра по отношению к философским системам. О своих коррективах фило-
софии Шопенгауэра он не раз писал Авг. Рекелю. Он ищет в философских 
системах утверждение человека и человечности. Последнее он увидел и в 
философии Шопенгауэра, с которым его сближает идея сострадания. 

В заключение отметим, что идеи Вагнера, относящиеся к задачам ис-
кусства, вырастая из предшествовавшей творческой практики, критики 
положения и роли искусства в современном обществе, а также на опреде-
ленной мировоззренческой основе, могли получить и непосредственный 
толчок от уже высказанных положений относительно будущего оперного 
искусства. В этом плане серьезное внимание обращает на себя 
"Философия музыки" Дж.Мадзини (Маццини), опубликованная в 1836 
году. Ситуация, в которой возникло это эстетическое сочинение одного 
из вождей итальянской революции, была сходна с той, в которой нахо-
дился Вагнер в конце 40-х годов: Италия охвачена мощным национально-
освободительным движением, состояние современной итальянской опе-

•Там же. С. 172. 
^ Более объективное изучение вопроса показывает, однако, что Вагнер знал работы Фейер-
баха "Мысли о смерти и бессмертии" и "Сущность христианства", он имел основание пи-
сать в своем посвящении Фейербаху первого издания "Художественное произведение бу-
дущего" о воздействии на него как художника идей этого философа (см. Избр. работы. С. 
142—143). По данному вопросу см. работы: Гачев Д. Вагнер и Фейербах // Дмитрий Гачев. 
Статьи. Письма Воспоминания; Маркус А. История музыкальной эстетики. Т. 2; Вольф В. 
К проблеме идейной эволющ!и Рихарда Вагнера // Рихард Вагнер: Сб. статей. С. 42—75. 
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ры, по мнению автора, неудовлетворительно, не соответствует потребно-
стям эпохи. Мадзини страстно ожидает прихода подлинного гения опер-
ной музыки, который создаст настоящую... музыкальную драму (так ав-
тор пророчит приход Верди, подобно тому, как в свое время Дидро про-
рочил появление Глюка). Разрабатывая в своем трактате основные прин-
ципы "Музыки будущего", Мадзини очень во многом перекликается с 
Вагнером. Странным образом до сих пор реформу Вагнера не было при-
нято связывать с ее итальянским прототипом, но установленный факт 
знакомства Вагнера с "Философией музыки" позволяет предположить и 
прямое влияние на него идей Мадзини^ 

"КОЛЬЦО НИБЕЛУНГА" 
1. История создания тетралогии 

и ее общая концепция 

Создание "Кольца нибелунга" Вагнер считал главным делом своей 
жизни. В письме к Теодору Улигу от 31 мая 1852 года он пишет по пово-
ду "Валькирии": "В ней мое мировоззрение нашло наиболее законченное 
художественное воплощение"^. 

Эти слова с полным правом можно отнести к тетралогии в целом. 
"Кольцо нибелунга", работа над которым охватывает более четверти века 
(1848—1874), явилось тем центром, в котором скрещиваются философ-
ские, социальные и эстетотеские воззрения Вагнера. С наибольшей мас-
штабностью и полнотой воплотились здесь принципы вагнеровской му-
зыкальной драмы. Широко разработаны ее мифологические основы, вы-
ступающие у Вагнера в качестве универсального принципа сюжетно-
образной системы. 

' Общее сходство идей Мадзини (при соответствующей "поправке на итальянскую специ-
фику", касающуюся, в частности, роли хора), дополняется полным тождеством выражений 
(помимо уже упомянутых — "музыкальной драмы" и "музыки будущего"). Опера, служа-
щая "потехой в часы досуга для горстки бездельников", "инстинкт единства, цельности", 
"связь музыки с братскими искусствами", "союз поэта и музыканта", "музыка — женщина", 
"божественное искусство древней Греции", "социальная роль искусства" — все подобные 
и многие другие выражения буквально совпадают с тем, что мы читаем у Вагнера. Совпа-
дают и многие конкретные указания: на роль музыкальной декламации, долженстующей 
прийти на смену засилию арий и кабалетг; на выразительную роль оркестра, на значение 
повторяющихся музыкальных мотивов (иными словами, "л^^тмотивов") и т. д. Принципи-
альная разница в том, что Мадзини, разработав эстетические основы "музыки будущего", 
вынужден был пассивно ожидать прихода гения-реформатора, Вагнер же намеченное мог 
осуществить сам. Одно из пророчеств Мадзини, верное в принципе, оказалось несколько 
ощибочным в хронологии. По его мнению, "первый шаг к новому музыкальному синтезу 
будет сделан в Италии. Одна Германия могла бы оспаривать у нее пальму первенства". 
См.: Маццини Дж. Философия музыки // Эстетика и критика: Избр. статьи. М., 1976. 
С. 239. 
^ Briefe. В. 4. S. 385. 
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Интерес к легендам, сказаниям — характерная черта немецкого ро-
мантизма в целом (особенно — литературного). Однако именно Вагнеру 
дано было стать основоположником романтико-мифологической концеп-
ции оперного искусства. Осуществляя ее, Вагнер вступил в противобор-
ство со сторонниками историко-романтической оперы, созданной во 
Франции и оказавшей значительное влияние на другие оперные школы. 

Неудовлетворенность Вагнера "историзмом" большой романтиче-
ской оперы понятна в силу преобладания в ней внешних эффектов. Од-
нако Вагнер отрицает пригодность исторического сюжета для драмы во-
обще. Само понимание категории исторического у Вагнера более чем 
дискуссионно. Исторические явления, считает Вагнер, "суть внешние 
проявления внутреннего движения, зерном которого является социальная 
натура человека"'. Нетрудно заметить здесь антропологизм Вагнера. 
"Механизм истории", по мнению Вагнера, может быть представлен в ро-
мане — жанре описательного порядка (с вагнеровской точки зрения), но 
не в драме — искусстве "органическом", связанном с жизнью непосред-
ственно и глубоко. 

Историческим сюжетам, имеющим интерес преходящий, Вагнер про-
тивопоставляет миф, который, "во всякое время остается правдивым, а 
его содержание — при наибольшей краткости — неисчерпаемым"^. 

Вагнер подчеркивает общезначимость содержания мифа, его обще-
человеческую сущность: ..."миф же есть поэма общего мировоззрения"; 
он дает возможность представить "целую связь явлений в сжатой фор-
м e " ^ 

Миф привлекал Вагнера как драматурга-симфониста, стремящегося к 
концепции и обобщению идейно-философского смысла развертывающе-
гося сюжета: "Пластическое единство мифологического сюжета делало 
для меня совершенно лишними все те мелкие сценические детали, кото-
рые так необходимы современному драматургу для объяснения сложных 
исторических с о б ы т и й . . И м е н н о в мифе Вагнер видел наибольшую 
возможность сосредоточиться на решающих моментах действия. "На этих 
немногих сценах... я мог останавливаться подольше с хорошо рассчитан-
ным планом исчерпать предмет как можно глубже"^. 

В своих операх Вагнер обращается к легендарным сюжетам, начиная 
с "Летучего голландца". Однако в начале работы над "Кольцом" он еще 
раз сравнил два пути — создания исторической или мифологической 
драмы — и окончательно склонился к мифологии, оставив работу над 
текстом драмы из истории Германского государства ("Фридрих Барба-

' Опера и драма // Избр. работы. С. 383. 
^ Там же. С. 394. 
^ Там же. С. 369, 367. 
* Обращение к друзьям. С. 411. 

Там же. 

115 



Рихард Вагнер 

росса"). Размышления о взаимодействии истории и мифа содержит статья 
"Виберунги" (1848), обозначенная автором как "Мировая история на ос-
новании сказания". Она во многом разъясняет аллегорический смысл сю-
жета будущей тетралогии. Рассматривая проблему собственности, Вагнер 
выступает в этой статье против обладания "сокровищами земли" по 
принципу родового наследования, подчеркивает нecпpaвeдливoctь 
"такого противочеловеческого (феодального. — Н.Н.) установления, как 
майорат" ̂  

Из блага для всех "сокровище земли" превращается в предмет обла-
дания немногими, становится "предметом вожделения", "талисманом, 
дарующим всякую власть". В результате получается "все более глубокое 
обесценивание человека и все более высокая оценка имущества". "В мифе 
о Нибелунгах, — пишет Вагнер, — могли мы узнать с исключительной 
остротою воззрение на сущность обладания и собственности всех тех че-
ловеческих племен, которые его восприняли, развили и проявили". 

В этой же статье заключено положение о "реальном и идеальном" 
содержании сокровища нибелунгов, ставящее в связь два вагнеровских 
творения — тетралогию "Кольцо нибелунга" и мистерию "Парсифаль". 
Если реальное содержание сокровища — "это сама земля во всем ее ве-
ликолепии", то идеальное его содержание — это духовные нравственные 
ценности, столь же необходимые человеку, это высокие этические идеалы 
добра и справедливости, символизированные в понятии Грааля. 

Как и в других случаях, Вагнер в своей тетралогии синтезирует не-
сколько мифологических источников, создавая на их основе собственное 
эпическое сказание. 

Наиболее древний исток — скандинавский цикл героических сказа-
ний "Старшая Эдда" (IX—Х1вв.), первая часть которого повествует о бо-
гах древних германцев, о возникновении и гибели мира, а вторая — о 
подвигах героев (здесь особенно выделена история Сигурда-Зигфрида). 
На основе второй части возникла Сага о Вольсунгах (середина ХШ в.) — 
северный вариант сказания о Сигурде и его братьях, в который вошли 
также песни о предках этих героев. 

"Песнь о Нибелунгах" — немецкий вариант сказания (создан в Авст-
рии, в начале ХШ в.). Рисуя типичную картину средневекового рыцарско-
го быта, этот южно-немецкий вариант существенно отличается от первых 
двух по обстановке действия и характеру героев^. Вместо мифологиче-
ских фигур богов, карликов, великанов здесь действуют обычные персо-
нажи рыцарских романов. Отсутствуют языческое обожествление стихий 
природы (вообще вся космогоническая сторона сказания), история про- -1 

' Здесь и далее см.: Вагнер Р. Вибелунпг М., 1913. С. 62, 61, 62, 31. 
^ Сравнение "Старшей Эдды" и "Песни о Нибелунгах" см. в ст.: Гуревич А. Средневековый 
героический эпос германских народов // Беовульф, Старшая Эдда, Песнь о Ыибелунгах. — 
Библиотека всемирной л^ггературы, — М., 1975. 
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клятия кольца. Могучая Брюнгильда выступает в качестве враждебной 
3(6гфриду силы, вместе с Хагеном она мстит ему за победу над ней в по-
единке*. Носительницей же верной любви к Зигфриду явилась нежная 
Кримгильда. Из Песни о Нибелунгах Вагнер взял лишь некоторые сю-
жетные мотивы и немецкие варианты имен (Зигфрид, а не Сигурд, Фрик-
ка вместо скандинавского — Фригг и т. д.). 

Сюжетные мотивы различных вариантов сказания обобщены Вагне-
ром в его статье "Миф о нибелунгах как источник драмы" (1848 г.)^, на 
основе которой вскоре был написан текст "Смерти Зигфрида" ("большой 
героической оперы", по определению автора). Из всего обилия персона-
жей сказания Вагнера прежде всего привлекает образ центрального героя 
из рода Вельзунгов — "лучезарного" Зигфрида — самый любимый наро-
дом образ сказания, вошедший в немецкие "народные книги". Образ Зиг-
фрида — центр, вокруг которого формировался фандиозный мир вагне-
ровского творения, Зигфрид — главный импульс, из которого исходит 
Вагнер, создавая свою эпопею. 

В XIX веке этот эпический герой получил широкое национальное 
звучание в Германии. В начале века с ним связывалась героика освободи-
тельной борьбы против наполеоновского нашествия. Стихотворение 
Уланда "Меч Зигфрида" (1812 г.) стало распросфаненной народной пес-
нeй^ С юным Зигфридом ассоциируется образ родины, побеждающий 
своих врагов в стихотворении Гейне "Германия" (1840), Могучий, не 
знающий страха Зигфрид стал символом революционного героя в пред-
дверии событий 1848—1849 годов. Широко известны слова Ф.Энгельса; 
"Зигфрид — представитель немецкой молодежи (...) Мы все чувствуем ту 
же жажду подвига, тот же бунт против фадиций, который выгнал Зиг-
фрида из замка его отца; нам бесконечно противны вечные колебания, 
филистерский сфах перед новым, мы хотим вырваться на простор сво-
бодного мира, мы хотим забыть о благоразумии и бороться за венец жиз-
ни — подвиг"^*. 

Для Вагнера Зигфрид — "вожделенный, чаемый нами человек буду-
щего", образ героя, который "готов погибнуть, чтобы собственной гибе-
лью заложить основание для искоренения изначальной, несправедливо-

' Этот мотив мести, но в силу других причин нашел отражение в последней части тетрало-
гии Вагнера. 
^ Ges. Schriften. Bd. 2. 
^ См. об этом в кн.: Кенигсберг А. "Кольцо нибелунга" Вагнера. М., 1959. С. 13. Здесь же 
приводятся другие примеры обращен11я писателей, поэтов, музыкантов к "Сказанию о ни-
белунгах". Среди многих примеров укажем на трилогию Ф.Геббеля "Нибелунги", создан-
ную в 1855—1860 годы. Постановка ее в 1861 году намного опередила премьеру великого 
творения Вагнера. 
^ Маркс К., Энгельс Ф. Собр. соч. Т. 2. С. 65. 
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сти"'. Перед таким человеком "должно поблекнуть все великолепие бо-
гов" I 

Первоначально задуманный в виде одной драмы, замысел Вагнера 
стал разрастаться. Причины и процесс такого разрастания освещены в 
письме Вагнера к Листу от 20 ноября 1851 г. «Осенью 1848 года я впер-
вые набросал миф Нибелунгов в тех общих чертах, которые поэтически 
слились с ним для меня навсегда. Ближайшая по времени попытка моя 
была — извлечь из целого построения один момент, главную катастрофу 
всех сплетений мифа, и обработать его для сцены в форме драмы под на-
званием "Смерть Зигфрида". Осенью 1850 годы я был уже, несмотря на 
долгие колебания, на пути к тому, чтобы заняться музыкальной стороной 
этой драмы (...) Но "Смерть Зигфрида" стала для меня, по крайней мере в 
данную минуту, вещью, совершенно немыслимою. Я понял это отчетли-
во. Я понял, что взяться за эту тему можно только пройдя через другую 
драму, через новую ступень»^ . Излагая дальнейший план произведения, 
Вагнер в качестве этой новой ступени называет "Юного Зигфрида". Но и 
этого недостаточно! Его замысел простирается на три драмы: 
1. "Валькирия", 2. "Юный Зигфрид", 3. "Смерть Зигфрида". "Но чтобы с 
надлежащей отчетливостью предстала вся картина, необходимо этим 
трем драмам предпослать еще обширную прелюдию "Похищение Золота 
Рейна"... При такой ясности сценического действия я имею возможность, 
отбросив совершенно все растянутое, все повествовательное (...), придать 
импульсам драматического движения захватывающую силу..."'* 

Таким образом, вместе с развитием самой концепции выступили це-
ли и драматургического порядка — заменить по возможности полнее по-
вествовательный элемент действием, то есть усилить функцию драмы в 
эпосе. Однако рассказ, включенный в действие, сохранил свое важное 
значение в тетралогии. 

Актуализация мифа — принцип, проходящий через все творчество 
Вагнера — в "Кольце нибелунга" выражена с наибольшей остротой, си-
лой обобщения. Миф обращен Вагнером к социально-философским про-
блемам его эпохи. 

Похищение клада Альберихом — акт изначальной несправедливости, 
имеющий роковые для судеб мира последствия. Все племя нибелунгов 
превращенного Альберихом в рабов, выковывающих для него несметные 
богатства. Само подземное обиталище нибелунгов становится гигантской 
кузницей, оглашаемой звоном наковален и стонами жалких, подневоль-
ных существ. Выкованное нибелунгами кольцо дает Альбериху власть 
над миром — это символ власти капитала в буржуазном мире. Такая сим-

' Из письма Вагнера к Авг. Рекелю от 25 янв. 1854 г. С. 181, 180. 
Ч а м же. С. 182. 
^ Письмо к Ф.Листу от 20 ноября 1851г. Там же. С. 71. 

же. С. 74 
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волика проакцентирована Вагнером: "Если мы представим себе в руках 
Альбериха вместо рокового кольца биржевой портфель, то получим за-
конченную картину страшного образа призрачного владыки миpa"^ 

Кольцо, которое проклинает Альберих в тот момент, когда его отби-
рает Вотан, становится также носителем смерти, обрекая на гибель его 
обладателя. Катастрофа, гибель ожидают богов и их обиталище — Вал-
геллу, так как верховный бог Вотан за свой дворец, построенный велика-
нами, расплатился отнятым у Альбериха золотом и кольцом. Подобно 
кругам от брошенного в воде камня, распространяется пагубная власть 
золота, вовлекая в свою сферу сначала нибелунгов, потом богов и вели-
канов и вслед за ними людей. Обречен весь героический род Вельзунгов, 
порожденный Вотаном от смертной женщины. Вотан не может противо-
стоять гибельной власти золота в силу не только своей вины (он — один 
из тех, кто воспользовался золотом), но и несвободы своих действий. 

Властитель богов, он в то же время связан договорами, закреплен-
ными в священных рунах, которые начертаны на древке его копья. Во-
преки подлинной справедливости и своему желанию, он дарует победу 
врагу Вельзунгов Хундингу и обрекает на гибель своего сына — героя 
Зигмунда. Страдающий от противоречий и сомнений, трагически осоз-
нающий свою несвободу, Вотан, как пишет Вагнер, "до мельчайших де-
талей похож на нас. Он — свод всей интеллигентности нашего времени, 
тогда как Зигфрид — это вожделенный, чаемый нами человек будущего"^... 

Так наряду с антитезой Вотан — Альберих возникает противопос-
тавление Вотан — Зигфрид. Зигфрид должен свершить свой подвиг ис-
купления, снять тяготеющее над миром зло не только без помощи Вотана, 
но и вступая в поединок с ним. Он разрубает священное копье Вотана, 
преградившее ему путь к Брюнгильде. 

Рефлексии Вотана противостоит идущая от природы, насквозь есте-
ственная сущность Зигфрида. Его жажда познания мира имеет основой 
чувство, непосредственное побуждение его натуры. Он радуется красоте 
природы и узнает ее язык. Он жаждет подвигов, действия, выковывает 
меч и отправляется в странствия. Победив дракона Фафнера, он овладе-
вает кольцом, но не связывает с ним корыстных целей. Венцом его под-
вигов становится восхождение на скалу Брюнгильды, пробуждение ее и 
обретение в любви. 

Идея любви и подвига во имя нее — это главная антитеза злу в тет-
ралогии. Любовь вступает в борьбу с подавляющей силой эгоизма. В про-
тивоположность насилию, стремлению к мировой власти любовь вопло-
щает стихию "чистой человечности" (Reinmenschlichkeit), высшую кра-
соту и истинности человеческих отношений. В концепции "Кольца" это 
не только прекрасное, но и могучее чувство, выступающее как дейст-

' Ges. Schriften. Bd. 10. S. 268. 
^ Письмо к Авг. Рекелю от 25 янв, 1854 г. С. 181. 
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вующая сила, влияющая на общий ход событий. Ведь только отторгнув 
любовь, можно было сковать кольцо, дающее власть над миром. Подав-
ление чувства отцовской любви, сочувствия к любви Зигмунда и Зиглин-
ды сыграло решающую роль в духовном крушении Вотана. 

В противоположность отрекающемуся от любви Альбериху Зигмунд 
защищает любовь, жертвуя своей жизнью. Зиглинда, умирая, дает жизнь 
прекрасному Зигфриду. И дальше вьется цепочка событий: Зигфрид гиб-
нет, становится жертвой Хагена в результате невольного, неосознанного 
предательства своей любви к Брюнгильде. Брюнгильда, бросаясь в огонь, 
идя на смерть вслед за Зигфридом, возвращает расплавленное кольцо во-
дам Рейна... С любовью же связаны моменты высшего расцветания чело-
вечности, подъема светлых чувств, стремление к подвигу — освобожде-
нию жизни от ига золотого клада. 

Таким образом движущей силой драмы, связывающей между собой 
судьбы героев, является оппозиция: кольцо (орудие власти) — любовь. 

В одном из писем Листу Вагнер пишет о любви, которая "сделавшись 
силою универсально человеческою, когда-нибудь водворит на земле та-
кое состояние вещей, из которого никто уже не будет стремиться в сде-
лавшийся совершенно ненужным мир потусторонний: каждый будет чув-
ствовать счастье от того, что живет и любит"'. Не трудно заметить, что у 
истоков концепции, апеллирующей к природной натуре человека, к люб-
ви как движущей силе развития человеческого общества лежит антропо-
логизм Фейербаха. Стремясь воплотить развертывание "природного про-
цесса" (Вагнер) во всей его стихийной непосредственности, идя от при-
роды к человеку как высшему ее выражению, Вагнер выводит мир своей 
тетралогии из природного начала, показывает, что зло рождается в ре-
зультате нарушения гармонии природы насилия над природой. Здесь он 
остался верен своей фейербахианской идее, высказанной в статье 
"Искусство и революция", где он пишет о развитии искусства «из глубин 
человеческой природы в необъятные просторы "чистой человечности"»^ 

Именно с ней, идеей любви связан тот "вечный рост жизни", о кото-
ром писал Вагнер в связи с "Кольцом нибелунга": "Развитие драмы пока-
зывает нам всю необходимость, всю переменчивость, многообразие и 
разнообразие бытия, вечное обновление деятельности, вечный рост жиз-
ни. Оно заставляет нас признать все эти правды и подчиниться им"^ Эта 
мощная антитеза Шопенгауэру, его метафизически замкнутой пессими-
стической концепции мира, в сущности, жила в Вагнере и в пору его по-
клонения философу. 

' Письмо к Ф.Листу от 13 апр. 1853 года (фрагмент). С. 81—82. 
^Избр. работы. С. 137. 
^ Письмо к Авг. Рекелю от 25 янв. 1854 г. С. 179. 
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Учению Шопенгауэра, с которым Вагнер ознакомился в 1854 году, 
при всем его воздействии не дано было погасить в композиторе то 
"чувство восстания", то убеждение, что несправедливый мир капитализма 
должне быть ниспровергнут, которые привели его к участию в револю-
ции, дали жизнь замыслу тетралогии. Импульсы, идущие от революцион-
ных убеждений "дрезденского" Вагнера, продолжали жить в нем и в годы 
швейцарского изгнания, хотя и проявились в условиях иной, во многом 
кризисной ситуации. Особенно следует выделить первое пятилетие швей-
царского периода (1849—1854), когда Вагнер пишет основные теорети-
ческие труды, в том числе и статью "Искусство и революция", завершает 
работу над текстом тетралогии и приступает к ее музыкальному вопло-
щению (написаны "Золото Рейна", частично — "Валькирия"). Сила духа 
Вагнера поражала его соотечественников-эмигрантов. Поэт Георг Гер-
вег, с которым Вагнер находился в тесных дружеских отношениях, писал: 
"С тех пор, как я потерял моего друга Бакунина, я не знаю человека бо-
лее революционного по своей природе, как в эмоциональном, так и в 
интеллектуальном плане, нежели Вагнер''\ 

Однако в сознании Вагнера нарастала внутренняя мировоззренческая 
драма. В результате, в 1856 году, через несколько месяцев после завер-
шения "Валькирии", Вагнер пишет Авг. Рекелю об изменениях в концеп-
ции тетралогии, об отходе от первоначального оптимистического смысла 
ее, о "переломе" который совершил" в нем, Вагнере, Шопенгауэр^ Как 
видно из письма, мысли Вагнера направлены в сторону философии Шо-
пенгауэра, установления близости его идей собственным воззрениям. Од-
нако вряд ли можно говорить о радикальной перестройке идей тетралогии 
на данном этапе. Текст был написан ранее и почти не подвергся измене-
ниям. 

Новые акценты, сделанные средствами самой музыкальной драма-
тургии, были значительны, но вряд ли их можно выводить непосредст-
венно из Шопенгауэра. Вагнер не из тех художников, которые идут по 
чьему-либо следу. Развитие его собственной концепции было имманент-
но направлено в сторону разрастания и сгущения трагедийно-роковой 
сферы — при сохранении светлой героической линии. Так, если "шо-
пенгауэровское" сказалось в "Валькирии" — в образе Вотана, в его отказе 
от борьбы с Альберихом (монолог II д.), то следующая же опера — 
"Зигфрид" — продолжила и довела до кульминации героическую линию 
произведения. Поразителен контраст: после лирической и роковой 
"Валькирии" — героическая идиллия "Зигфрид", "радость бъет в нем 
через край" {Ромен Роллан). "Это гениальная ясность, могучая отчетли-
вость рисунка, искренность и мужественная сила, необычайное здоровье 

' Из письма Г.Гервега к Л.Фейербаху от 3 дек. 1851 г. Грубер Р. Вагнер. С. 13. Попутно 
заметим, что Гервег посвятил Вагнеру стихотворение "Рихарду Вагнеру". 
^ Письмо от 23 авг. 1856 г. С. 202—208. 
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произведения и героя"\ — писалРомен Роллан. — ..."и удивительно, что 
он ("Зигфрид". — И:Н.) был создан как раз в страданиях и болезни"^. 

"Зигфрид" все же не был завершен в те швейцарские годы. Сочине-
ние было прервано .в 1857 году на 3-й сцене II действия, страстным 
вторжением "Тристана". Но могучий светлый тонус оперы и при завер-
шении ее в 1871 году не был утрачен. Весь тот заряд трагической обре-
ченности, который возник в "Валькирии", нашел сгущенное продолжение 
в "Тристане" и особенно в последней части тетралогии — "Гибели бо-
гов", где сам светоносный герой — Зигфрид — не свободен, велением 
судеб он становится орудием в осуществлении коварных планов сына 
Альбериха — Хагена. Идея тщетности усилий, бессмысленности сопро-
тивления злу и жестокости, власти рока над всем и вся в мире, казалось 
бы, берет верх в этом трагическом эпилоге вагнеровского Сказания. Рази-
телен контраст этой оперы с ее первоначальным замыслом 1848 года — 
"Смерть Зигфрида" — оптимистической трагедией, где гибель героя не-
сет освобождение миру. 

Однако было бы глубокой ошибкой видеть в эпилоге вагнеровской 
тетралогии лишь отражение пессимистической концепции мира Шопен-
гауэра. Здесь нет отказа от жизни в шопенгауэровском смысле. Зигфрид 
и Брюнгильда гибнут в результате безмерного натиска зла, который ру-
шит все прекрасное, истинно-человеческое. Но они не нисходят в нирва-
ну. Заключительный акт их "воли" противоположен шопенгауэровскому 
смыслу — перед своей гибелью "прозревший" Зигфрид вновь становится 
героем (отсюда и бетховенское начало, вспыхивающее в героике траур-
ного марша). Брюнгильда отдает свою жизнь в дар верности Зигфриду. 
Любовь Зигфрида и Брюнгильды в конце концов принесла в мир искуп-
ление , хотя здесь нет славления народом героя, победившего проклятие 
рабства, власть золота, как было задумано в варианте 1848 года. В за-
ключении "Гибели богов" искупление носит скорее космогонический 
смысл — золото вновь становится принадлежностью природы. Порабо-
щенный его властью мир рушится, исчезает под действием двух стихий 
— огня и воды. В этом — смысл катарсиса, который несет с собой ма-
жорное заключение тетралогии. Гибельная сила золота, похищенного 
нибелунгом, "проклятье, тяготеющее над золотом, [будет длиться] до тех 
пор, пока оно не будет вновь возвращено природе" — такова общая нить 
событий в тетралогии по определению автора\ 

Художественно-философская концепция "Кольца нибелунга" — одна 
иих важнейших проблем вагнерианы, ибо тетралогия вобрала в себя кар-
динальные моменты вагнеровского мировоззрения, творческого метода, 
стиля. По сей день в понимании "Кольца", сущности и направленности 

' Роллан Р. Му-зыканта наших дней. С. 80. 
^ Там же. С. 82. 
^ Письмо к Авг. Рекелю от 25 янв. ] 854 г. С. 180. 
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его идей, сталкиваются резко противоположные точки зрения. Перечерк-
нул ли Вагнер в процессе осуществления замысла революционно-
оптимистический смысл первоначальной версии, отошел ли он от своих 
идей, каковы здесь пути и степень врастания мифа в современность, и как 
это должно быть воплощено сценически — дискуссии по этим вопросам 
не только не умолкают, но приобретают новую силу'. 

Совмещение в тетралогии "психологии и мифа", повлекшее за собой, 
по мнению И.Соллертинского, "крушение вагнеровского замысла симфо-
нического эпоса", с точки зрения Т.Манна, не только не разрушило эпич-
ность концепции, но явилось важным новаторским принципом в создании 
"самого мифа музыки". 

Космогоническая масштабность социально-философской проблема-
тики "Кольца" подчеркивается в концептуальных статьях А.Лосева^, в 
которых проводится идея последовательного воплощения Вагнером ре-
волюционного замысла тетралогии. Эта идея, которую А.Лосев высвечи-
вает сквозь противоречивые наслоения вагнеровских взглядов, ярко про-
тивостоит традиционной схеме, обрисовывающей идейную авторскую 
переориентацию замысла "Кольца" в сторону шопенгауэровского пони-
мания мира, отрицания самого смысла и возможности активного дейст-
вия. Основание для столь длительного споров — сам многоконфликтный 
мир "Кольца", множество уровней и граней его содержания, сложность 
длительного развития замысла, охватившего больше четверти века твор-
ческой биографии его автора. 

2. Драматургия тетралогии, 
ее эпико-драматическая основа. 

Лейтмотивная система. 
Симфонические принципы 

в своем "симфоническом эпосе" Вагнер синтезировал принципы ми-
фа и симфонизма. Отсюда — м а с ш т а б и х а р а к т е р о б о б щ е -
н и я . Актуализация эпоса, перенесение смысла коллизий древности на 

' Особенно остро дискуссионной оказалась постановка "Кольца" в юбилейном Байройт-
ском цикле 1976 года (см.: Opemwelt. 1976. № 12. S. 48—50). Модернизация философского 
эпоса Вагнера пошла по линии превращения тетралогии в цикл драм из жизни буржуазного 
общества конца XIX века — с современными костюмами (фраки, смокинги, вечерние 
бальные туалеты), архитектурными сооружениями в духе индустриального города 
(Нибсльхейм — гигантская современная фабрика) и т. д. 
Для усиления внешне ассоциативного ряда в спектаклях использован принцип сценогра-
фического коллажа (включение кинопроекций картин М.Швинда, А.Бйклина и других ху-
дожников ) Фестивальная Байройтская постановка 1976-го и последующих годов вызвала 
много резко отрицательных откликов вплоть до демонстраций протеста с плакатами (см.: 
Opemwelt. 1977. № 9. S. 25—26). 
^ Лосев А. Проблема Вагнера в прошлом и настоящем // Вопросы эстетики. М., 1968. № 8. 
Лосев А. Исторический смысл эстетического мировоззрения Рихарда Вагнера // Рихард 
Вагнер. Избр. работы. М.. 1978. 
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современный Вагнеру мир капиталистических отношений и психологиче-
ских проблем второй половины XIX века происходит у Вагнера без исто-
рического маскарада, без внешне бытовой достоверности, а на глубоко 
обобщающей основе самого мифа, который "во всякое время остается 
правдивым"\ "Если мы теперь захотим определить произведение поэта в 
его высшей и возможной силе, — писал Вагнер, то должны назвать его 
(...) отвечающим воззрению современной ему жизни, вновь созданным и 
понятно представленным в драме мифомУ* (курсив Вагнера)^.Своими 
героями, их судьбами Вагнер выражает общие проблемы бытия, одно-
временно создавая образы огромной эмощюнально-психологической на-
сыщенности. Отсюда и обобщающая сила лейтмотивов. Лейтмотивы пер-
сонажей редко бывают только их личной характеристикой. Они входят в 
понятия более широкого обобщающего значения — любви, сострадания, 
героизма, обреченности и т. д. Так, например, один из центральных геро-
ев "Кольца" — Зигмунд — не имеет индивидуального лейтмотива. Он 
охарактеризован лейтмотивом героизма и обреченности рода Вельзунгов. 
Являясь характеристикой Зигмунда в "Валькирии", последний становится 
выражением смерти Зигфрида (а с ним и гибели всего рода) в траурном 
марше последней части тетралогии. 

Сколь просто внешнее действие, столь сложно и разветвлено его 
внутреннее течение. Происходит постепенное разматывание повествова-
тельной нити, раскрывающей историю героев. Развитие первоначальной 
ситуации полифонично, оно идет не только по "горизонтали" непосредст-
венно происходящего, но вскрывает все более г л у б и н н ы е слои пси-
хологического подтекста, постепенно вовлекает в свою сферу события 
проишого и предчувствия будущего, раскрывая причинно-следственные 
связи явлений, казалось бы, далеко отстоящих друг от друга по времени. 
Глубинная нить действия как бы разворачивается параллельно в разных 
временах. Так вплетается в действие и разрастается линия, повествующая 
о роде Вельзунгов, о Вотане, об оставленном мече, которая приходит к 
кульминации в заключительном разделе I действия "Валькирии", когда 
Зигмунд обретает свое героическое имя, данное ему Зиглиндой. Создает-
ся эпически многозначная образная система, благодаря которой судьбы 
героев оказываются в связи с законами общего миропорядка. 

В музыкальном отношении симфоничность вагнеровского эпоса кон-
кретно выражается через лейтмотивную систему, которая основывается 
на двух функциях. Одна из них стабильная. Ее образует устойчивый об-
разно-ассоциативный ряд. Здесь выступают качества вагнеровского му-
зыкального т е м а т и з м а — его обобщающая, концентрированная вы-
разительность и "звукописность". Другая функция— процессуальная. 

' Опера и драма // Избр. работы. С. 394. 
2 Там же. С. 414. 
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отражающая взаимовлияние всех элементов драмы, показывающая их 
преобразующее воздействие друг на друга. Это осуществляется благодаря 
симфоническому р а з в и т и ю . Пронизывая музыкально-драматическое 
действие во всех его деталях, оно одновременно создает крупный рельеф 
формы, в котором из всего множества элементов особенно выделяются, 
концентрируются главные, выявляя центральную идею, направленность 
действия. 

В лейтмотивной системе Вагнера подвижна как "горизонталь" 
(переход и перерастание одного лейтмотива в другой), так и "вертикаль" 
(постоянная смена контрапунктирующих компонентов). В этой полифо-
нии лейтмотивов отражена психологическая и временная многослойность 
действия. Образуется соотношение основного, непосредственно выра-
женного рельефа событий (главные голоса музыкальной ткани) и скрыто-
го глубинного смысла их (в контрапунктах). Для такой полифонической 
структуры, в которой, то рельефно проступая, то прячась, вьется главная 
нить действия, особенно важна обобщающая все детали симфоническая 
направленность формы — ее внутренняя музыкальная "режиссура". Рель-
ефность этой "режиссуры" обусловливает не только яркость самих обра-
зов, но и вовлечение их в целостное русло развития. Направленное дра-
матургом-симфонистом, это развитие вскрывает внутреннюю логику дей-
ствия, несет в себе о б о б щ а ю щ и й а в т о р с к и й п а ф о с , дающий 
определенную эмоциональную окраску всему мифологическому миру 
тетралогии. 

Выявляя процесс симфонически целенаправленного развития и те 
внутренние нити, которые функционально связывают между собой всю 
множественность лейтмотивов, объединяют их в крупные комплексы, 
необходимо вести путь от краеугольного камня всей тетралогии — во-
площения природы. Стремясь воплотить развертывание "природного 
процесса" во всей его стихийной непосредственности, идя от природы к 
человеку как высшему ее выражению, Вагнер выводит весь мир своей 
тетралогии из природного начала. В соответствии с этим музыкальный 
процесс создания "Кольца нибелунга" начался с мотивов природы. 

"Сначала я должен был найти пластичные мотивы природы (Natur-
Motive), — пишет Вагнер, — которые во все более индивидуализирован-
ном развитии оформлялись в носителей страстных стремлений 
(Leidenschafts-Tendenzen) широко разветвленного действия и выраженно-
го в нем характера" ̂  Знаменательно также сказанное им о "Золоте Рей-
на": "...оркестр не дает ни одного такта, который не вытекал бы из преды-
дущих мотивов"^. Столь же органичны образно-музыкальные связи меж-
ду частями тетралогии. В наращивании новых лейтмотивов огромное 

' Ges. Schriften. Lpz., 1888. Bd. 6. S. 266. 
^ Письмо к Авг. Рекелю от 25 янв. 1854 г. С. 185. 
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значение имеет принцип производных образований, процесс перехода в 
новое качество, столь существенный для симфонического метода. И хотя 
широкий круг важнейших лейтмотивов определился уже в "Золоте Рей-
на", в нем "были еще только элементы, из которых драме надлежало раз-
виться"'. Источником такого процесса становятся образы природы, воз-
никающие во вступлениях всех четырех опер (в "Золоте Рейна" развитие 
образа водной стихии захватывает всю 1-ю сцену). Эти начала оказыва-
ются связанными между собой на основе сходства и контраста. Так, кар-
тина бури, открывающая "Валькирию", контрастируя светлому началу 
"Золота Рейна", служит продолжением развития образа возмущенной 
стихии, ее первого "взрыва" после похищения клада (конец 1-й сцены 
"Золота Рейна"). Тема бури вбирает в себя и интонации лейтмотива сия-
ния клада, на фоне которого звучал зов русалок "Rheingold" — в минор-
ном варианте. 

Контуры музыки сияющего клада, выражающего идею природы как 
источника радости, вновь явственно проступают, когда мотив испытывает 
обратную трансформацию — в 3-й сцене I действия "Валькирии" вихрь 
бури переходит в легкое дуновение весенней ночи (интересно, что во всех 
этих вариантах сохраняется пульсация фаз "прилива" и "отлива"): 

39а 
(Tempo tranquillo е serene] л.-м. с и я ю щ е г о КЛАДЯ 

' Избр. статьи. С. 103. 
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[Vivacissimo] Конец ЬГ| сц, "Золота Р е й н а " 
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Другая связь, также основанная на первозданно простых мотивах 
(Natur-Motiven),— фанфара золота, предвосхищающая мотив меча: 

(Egualmcnte tranquillo) 
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Ведь меч, предназначенный Вотаном герою, в сущности, также от 
природы, если он служит чисто человеческому стремлению к любви, к 
подвигу во имя ее. И если отмеченная Вагнером другая связь фанфары 
золота — с хоралом валторновых туб, мотивом Валгаллы — скрывает в 
себе философско-драматическую коллизию (поскольку тема Валгаллы в 
еще большей мере производна от мотива кольца), то фанфара природного 
золота, принадлежавшего Рейну, и меч героев Вельзунгов — союз гармо-
нический, естественный. От этой линии также пойдет цепочка лири^1е-
ских образов, связанных с миром человеческих чувств, и здесь также есть 
своя минорная антитеза, как и в преобразовании мотива клада Рейна 
(пример № 41 а). Фанфара c-moll — погасший свет золота из 1-й картины 
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"Золота Рейна" — проникает в начало темы обреченности героического 
рода Вельзунгов, темы траурного марша: 

41а 
(Tempo tranquillo 

- U 

В процессе многоступенчатой дифференциации образов тетралогии 
осуществляется линия восхождения от первичных стихий к сфере психо-
логических состояний героев и стоящим над ними общим категориям 
бытия. 

Соответственно звуковой мир тетралогии, исходя из простейших 
элементов (натурально-обертонового ряда), проходит огромный путь му-
зыкально-интонационного обогащения. В "Золоте Рейна" эта цепочка 
развертывается от простейшего мотива "первоначального состояния" 
(квинта), через красочную звукопись природы и воплощение картин Вал-
галлы и Нибельхейма, через песенность — голос одухотворенной приро-
ды (трио русалок), до экспрессивно-обостренного тематизма, связанного 
с конфликтом двух миров, с проклятием кольца и мрачным предсказани-
ем Эрды. 

В "Валькирии" — второй стадии движения "мирового" процесса — 
связь явлений направлена от природы, несущей бедствия, к сфере страда-
ния и любви, героизма и обреченности (история рода Вельзунгов). До-
формировывая и переосмысливая образы, данные в Прологе, и создавая 
новые, линия развития в героико-трагической сфере имеет своим итогом 
лейтмотивы Зигфрида и судьбы, в лирической — цветение экспрессивно-
кантиленных тем прощальной сцены Брюнгильды и Вотана. Особенно 
велико в опере значение психологической сферы, имеющей огромную 
амплитуду. Этому соответствует и диапазон симфонического развития 
эмоционально-напряженного лирического тематизма, связанного с идеей 
любви и страданиями рода Вельзунгов. Кардинальной оппозицией эгои-
стическому отречению от любви (Альберих) выступает самоотверженное 
стремление к ней у положительных героев "Кольца" (Зигмунд— Зиглин-
да, Брюнгильда — Зигфрид). Один из самых впечатляющих моментов — 
радикальное психологическое переосмысление музыкального образа, 
врастание его в новую, противоположную исходной ситуацию — звуча-
ние мотива отречения от любви в устах Зигмунда, готового защищать 
любовь ценой жизни (одна из кульминаций любовной сцены Зигмунда и 
Зиглинды в I действии "Валькирии"). 
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Тема любви формируется в "Валькиии" (в "Золоте Рейна" был лишь 
один элемент, ставший ее принадлежностью, — мотив бегства). Как ос-
новная антитеза злу, бедствиям, грозной стихии, она завершает собой ряд 
причин и следствий, цепочку переходящих друг в друга мотивов: "буря — 
измученный Зигмунд — сострадание Зиглинды — любовь". Процесс этот, 
образуя производные контрасты, отличается, однако, от бетховенского. 
Изменения выступают в более плавных переходах, эпически замедленной 
форме. Это— индукция постоянного накопления нового качества, про-
цесс его "прорастания", свойственный эпически вариантному разверты-
ванию формы. Выразительный интонационный поворот в теме измучен-
ного Зигмунда (мольба, вопрос) подхвачен робкими (первый росток неж-
ности) взлетами фраз Зиглинды, которые, дойдя до мелодической верши-
ны, переходят (складываются) в широкую тему с напряженно-
томительными секвенциями. В ней самой также происходит процесс про-
изводного образования: ядро (мотив бегства) и его мелодические опева-
ния с секвентным развитием \ 

42 а (Tcmpcstoso] 

i i j i i i " . 

to 4 = 
:Р 

— 1 

^ Два разных оттенка смысла, в дальнейшем выступающие и по отдельности. 
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Таким образом, прорастание лирической экспрессии доходит до ре-
зультата, который является антитезой по отношению к исходному звену. 
На одном полюсе этого симфонического процесса — фубая стихия, не-
удержимый натиск неотступной "хлещущей" ритмоформулы (буря), на 
другом — нежность и экспрессия "раскрепощенного" лирического мело-
са. Соответственный контраст в тональном рельефе музыки (d-moll — 
B-dur). Концентрированность антитезы подчеркнута чисто оркестровым 
воплощением обоих начал. 

Выраженную лейтмотивами антитезу страдания и любви по ее значе-
нию можно сравнить с сонатно-симофнической бицентричностью, кото-
рую образуют главная и побочная партии. Симфонический процесс кон-
центрации темы любви идет параллельно диалогам, особенно рельефно 
выступая на первый план в длительных паузах, "эпизодах молчания". Он 
заполняет собой всю 1-ю сцену, выражая внутренний смысл, психологи-
ческий подтекст происходящего — то, о чем не сказано в словах. Инто-
национно различные восхождения к теме любви (с различной связью мо-
тивов страдания и сочувствия) приводят к трем оркестровым кульмина-
циям сцены. Гибко изменяющиеся психологические акценты выражены 
здесь различными интонациями, гармоническими поворотами, тональным 
и тембровым колоритом (F—В—F; А—Fis—В—d; D). Усиливающийся 
свет во второй волне (после слов Зигмунда "После мрака тьмы мне солн-
це снова взошло")' сменяется возвращением к горестной экспрессии 
d-moll (тональность сферы невзгод и страдания); в третью, самую темати-
чески "плотную", где устанавливается D-dur, вводит контрапунктирую-
щий мотив страдания Вельзунгов— предвестник грядущих драматиче-
ских событий. 

Важное проявление симфонизма вагнеровской драматургии — груп-
пировка лейтмотивов, образование лейтмотивных комплексов и связок. 
Это не только перетекание лейтмотивов друг в друга на стадии их фор-
мирования (как в начале 1-й сцены "Валькирии"), но и в з а и м о д е й с т -
вие откристаллизовавшихся мотивов— в прямом последовании и на 
расстоянии. Обнаруживаются различные пути таких объединений, выяв-
ляющие богатство драматургической организации, ее многорусловость и 
единство. Остановимся на важнейших. 

' Здесь нельзя не вспомнить "тристановскую" ситуацию с кубком: Зиглинда подносит Зиг-
мунду рог, наполненный медом, — момент, полный напряженного внутреннего движения. 
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1. Парные комплексы — антитезы: 
кольцо — Валгалла, 
кольцо — проклятие (из "Золота Рейна"), 
буря — весенняя ночь, 
любовь — рок, 
героизм — обреченность, 
копье — отречение Вотана, 
радость русалок — мотивы горя, бедствий. 
И много других антитез. 
Все эти антитезы образуют трансформации мотивов на расстоянии, 

контрастно-координированные сопоставления. Особенно явно глубокие 
причинно-следственные связи проступают при непосредственном следо-
вании лейтмотивов друг за другом, например, "кольцо — Валгалла" на 
фани 1-й и 2-й картин "Золота Рейна": 

а 
Ж k f e 

РРР dfllcbsuna 

436 

Tempo tranquillo 

t f Ш Г Г Г 
PP dolcissimo 

2. Мотивные последования как выражение внутреннего, психологи-
ческого процесса, не переданного словами, как поиск решения, пути к 
действию. Особенно яркий пример — оркестровый монолог-размышление 
Зиглинды в конце 2-й сцены "Валькрии" (эпизод Lento, c-moll), когда она 
решается дать усыпляющий напиток Худингу. Крупным планом, как в 
замедленной съемке, проходят "олицетворенные" мысли Зиглинды — 
фрагменты тем Вельзунгов, сострадания, бегства, любви, меча. Вся си-
туация обрисовывается оркестром (без текстов), последовательностью 
тематических переходов — сконцентрированный процесс, который мог 
бы в инструментальном сочинении быть развит в большой раздел. 

3. Синтезирующие сочетания, усиливающие, расширяющие темати-
ческие построения — фактор симфонического роста образа. Такова, на-
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пример, триада: меч (в свою очередь связанный с Валгаллой)— род 
Вельзунгов— победный клич Вельзунгов— рельефный комплекс ге-
р о и ч е с к и х мотивов, осуществляющий развитие, нарастание к кульми-
нации в 3-й сцене I действия "Валькирии" (в рассказе Зигмунда и на но-
вом динамическом уровне — в дуэте^ Создание крупной линии симфо-
нического развития при помощи последования и контрапунктического 
соединения лейтмотивов чрезвычайно характерно для вагнеровского 
формообразования. Один из особенно значительных в драматургическом 
отношении примеров — печальный рассказ Зигмунда "Мирным зваться 
не смею" из 2-й сцены. В конце рассказа ламентозное начало достигает 
кульминации в нарастающем сопряжении мотивов страдания и обречен-
ности героического рода Вельзунгов, причем в последней теме сначала 
появляется лишь ее заключительный элемент, после чего она звучит пол-
ностью как итог: 

Moderate molto 

? 
dolcistimo 

4 5 

Так предвосхищается итоговая функция этой темы в тетралогии — 
темы, становящейся основой траурного марша. 

4. Диалогические контрапункты в моментах интенсивного мотивно-
тематического развития — на разработочных участках формы (например, 
"весна' — любовь", "меч — весна" и т. д. в любовной сцене из I действия 
"Валькирии"). 

5. Кульминационные, вершинные синтезы мотивов— "меч— род 
Вельзунгов" в героической кульминации дуэта, "меч — любовь" в орке-
стровом заключении I действия "Валькирии", 

6. Объединение в образно-смысловой комплекс мотивов, находящих-
ся на расстоянии друг от друга, например, мотивов, характеризующих 
враждебно-негативное начало во 2-й сцене I действия "Валькирии" — 

' т .е. тема Весенней песни Зигмунда (см. пример 45 а). 
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"роковая" фанфара Худинга, "грозовые" тираты, воинственные сигналы, 
траурные ритмы литавр, предвосхищающие мотив судьбы, остро-
пунктирные ритмы ковки, хотя некоторые из них пока еще не оформля-
ются в лейтмотивы (литавры мотива судьбы), либо утрачивают конкрет-
ный лейтмотивный смысл (например, ритм ковки в эпизодах преследова-
ния, погони). Явление подобной д е л е й т м о т и в и з а ц и и нередко 
встречается у Вагнера в разработочно-развивающих разделах сцен'. 

Указанные комплексы осуществляют связь тем внутри себя или же, 
наоборот, пересекаются друг с другом по принципу производного кон-
траста. Так аккордовая структура мелодии Весенней песни связывает ее с 
фанфарными тёмами-кличками. Она формируется из мотива меча и со-
единяется с ним в кульминации, объединяющей между собой пробужде-
ние природы, любовь и готовность к подвигу. 

45а (Modcrato con moto] 

i I I' I t u I I r ii г f 

[Lento modcrato) 
Формирование темы Весенней песни 

dolce 

Один из приемов тематической концентрации у Вагнера — включе-
ние кратких, частных мотивов в крупную тему обобщающего значения. 
Например — мотив бегства в теме любви. Наиболее крупная обобщаю-
щая тема героического рода Вельзунгов (в сущности, тема их героизма и 
обреченности) включает в себя три элемента— маршевый, собственно 
героический (производный от темы меча)^, ламентозный, связанный с 
мотивом страдания Вельзунгов, и выделенная гармонией II низкой ступе-
ни приподнято-декламационная фраза, звучащая в рассказе Зигмунда как 
признание в принадлежности к несчастному роду (Erkennungs-phrase, по 
Вольцогену). 

Тематизм Вагнера находится в постоянном движении, бесконечно 
изменяющем его смысловые оттенки, а иногда, в особенно острые, узло-
вые моменты действия приводящем его к радикальному переосмысле-
нию. 

"Я научился придавать большую выпуклость художественной форме 
при помощи варьирования тематического материала, каждый раз соот-
ветственно характеру ситуации", — пишет Вагнер в "Обращении к друзь-

^ Процесс распространения лейтмотивных элеме1ггов на сферу свободного развития музы-
кальной ткани — важный фактор сквозного интонационного продвижения у Вагнера. 
^ Этот элемент фигурирует отдельно наиболее часто. 
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ям" с связи с "Лоэнгрином"'. в той же мере характерно для него стремле-
ние "шире и полнее развить отдельные тематические ростки"^ которые 
заключены в отправных обобщающих эпизодах оперы (например, в Бал-
ладе Сенты из "Летучего голландца"). 

Очень важны с точки зрения симфонического метода дифференциия 
Вагнером различных драматургических этапов в развитии тематизма, 
различный подход к нему в начальной (экспозиционной), развивающей, 
итоговой стадиях. Изменение характера чаще осуществляется у него че-
рез соединение контрастных мотивов, а не радикальную трансформацию 
каждого из них (как, например, у Листа). Радикальными же изменениями 
отмечены решающие, поворотные или итоговые моменты действия. Сре-
ди них — оркестровое заключения I действия "Валькирии", монолог Во-
тана и смерть Зигмунда во II действии. Так, в момент отречения Вотана 
от власти, осознания краха его стремлений "выправить" судьбы мира 
происходит разительная трансформация контрапунктически соединенных 
тем — Валгаллы и фанфары Золота — в направлении, близкому эпизоду 
проклятья, посылаемого миру Альберихом (проклятье кольца из "Золота 
Рейна"): 

^С.414. 
^ Там же. С. 413. 
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4вб [Lcntol 
"Золото РеПна". 4-я картина 

А л ь б е р и * : Ты прок _ лять . ем был р о ж , деи . 

К этому решающему моменту ведет большой постепенный путь ка-
чественных изменений, который лучше всего помогут обрисовать слова 
самого Вагнера. 

"Это очень важно — уметь начать, — пишет Вагнер. — Если бы я, 
например, применил в какой-либо увертюре тематическое образование, 
подобное тому, которое звучит во втором акте "Валькирии" в сцене, ко-
гда Вотан передает свою власть над миром обладателю сокровища Нибе-
лунгов (см. пример 46 а — ЯЯ.), то я совершил бы этим нечто попросту 
бессмысленое с точки зрения моего представления о ясности стиля. Если 
же, напротив, как это имело место в данном случае, в течение драмы 
сперва появляется простой мотив "природы" при первом взблеске заси-
явшего золота Рейна (фанфара золота. — Я. Я) , затем, при первом появ-
лении жилища богов "Валгаллы" в чуть брезжущем утреннем рассвете 
прозвучал не менее простой мотив (мотив Валгаллы. — Я. Я) , и каждый 
из этих мотивов, будучи тесно связан с развивающимися в драматургиче-
ском действии страстями, претерпел соответствующие их повышающейся 
интенсивности изменения, — тогда только могу я их соединить, и при 
помощи сложной, на первый взгляд причудливо звучащей, гармонизации 
представить это "звуковое явление" (Tonerscheinmig) в таком виде, что 
оно нам дает более яркую картину опустошенной души страждущего бо-
га, чем даже слова самого Вотана" \ 

• Избр. статьи, с 103—104. 
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Исключительна по своей выразительности и темброво-
интонационная драматургия вагнеровских партитур. Изменения тембро-
вой окраски, как и семантическая устойчивость отдельных тембров, орга-
нично входят в лейтмотивную драматургию "Кольца". Сошлемся на уже 
рассмотренную первую сцену "Валькирии": соло виолончели при зарож-
дении темы любви, переход от "легкого" звучания кларнета к виолон-
чельной группе во второй кульминации— при сгущении экспрессии, 
включение английского рожка при повороте к образам страдания (d-moll) 
дают широкий спектр оттенков психологической выразительности темы 
любви, умножающихся в последующем развитии партитуры. Параллель-
но с инструментальным фактором действует и гармонический, вносящий 
свои акценты как в смысловые объединения, так и в антитезы лейтмоти-
вов и их комплексов. 

Важным формообразующим фактором является логика тональных 
связей и контрастов, направленность продвижения тональностей. Тональ-
ная структура гибко, мобильно следуя за ходом драматического действия, 
уточняя его психологическую подоснову, краски и оттенки настроений, 
одновременно создает крупный рельеф формы, является важным средст-
вом музыкально-симфонического развития и обобщения. Более того, 
смысловая функциональность лейтмотивов и их комплексов в большей 
мере определяется ходом тонально-гармонического развития, так же как 
на более высоком уровне им определяется и функция сцены в общей дра-
матургии акта или всей оперы. 

Необходимо подчеркнуть, что симфонические качества музыкальной 
драмы Вагнера вбирают в себя сонатность, но не как изначальную архи-
тектоническую идею формы, а как целостный результат музыкально-
драматургического процесса, воплощенный через закономерности музы-
кальной организации в синтезе с драмой. Обобщающее музыкальное на-
чало в драме Вагнера— симфонизм того эпико-драматического типа, 
импульсы которого Вагнер получил в значительной мере от Девятой 
симфонии Бетховена. Сила сюжетно-драматического развития помножена 
на имманентно-музыкальное симфоническое начало. Одно не вытесняет 
другого. Осуществляется их особый, в своей слиянности, вагнеровский 
синтез. Существеннейшей частью этого синтеза является вокальное нача-
л о — и как непосредственное интонирование текста, и как собственно 
мелодический и экспрессивно-эмоциональный фактор. Многообразие 
вокальных форм и типов интонирования в "Кольце", обобщающее вагне-
ровские искания в этой области, как и многообразие видов взаимодейст-
вия партий голоса и оркестра, роль вокально-мелодического типа вырази-
тельности в самой партитуре (и в отдельных лейтмотивах и в их комплек-
сах) — все это получает свое конкретное и индивидуальное воплощение 
в каждой из опер тетралогии. 
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3. "Золото Рейна" 

"Золото Рейна" — пролог ("Предвечерие"); отсюда и одноактное 
строение оперы, состоящей из четырех переходящих друг в друга сцен. 
Эпически-повествовательный жанр выражен в этой части тетралогии в 
наиболее чистом виде, определяющем собой строй образов, характер пер-
сонажей, показ событий. Основными действующими факторами здесь 
являются силы природы, боги и другие фантастические существа 
(русалки, нибелунги, великаны). Насыщенная событийностью, показы-
вающей первопричину конфликта, нарушенную гармонию мира, опера, 
тем не менее, развертывается неспешно. Постепенное наслаивание собы-
тий, раскрытие их причинно-следственных связей образует эпически раз-
ветвленное русло действия, в котором обозначается множество внутрен-
них сюжетных субмотивов, объединенных общей нитью повествования. 
Само повествование отличается сочетанием яркой картинности, обилия 
чувственно-предметных деталей с обобщенной символикой, показываю-
щей все происходящее в свете главного события Пролога — похищения 
Альберихом сокровища Рейна, события, пагубного для всего мироздания. 

Сочетание этих двух начал — конкретно-звукописного и обобщен-
но-символического — дает себя почувствовать с первых же тактов фор-
шпиля. Сама элементарность исходной музыкальной ячейки — последо-
вание первых шести тонов обертонового ряда (от es контроктавы), рож-
дающегося в тишине из глубин низкого регистра, — ассоциируется с пра-
началом жизни'. Фундаментом всего форшпиля является гигантский ор-
ганный пункт на квинте es — b, — пустотный остов, постепенно запол-
няющийся живой стихией мелодико-ритмического движения, переливами 
красок. Образный смысл свершающегося музыкального процесса можно 
охарактеризовать так: некое безликое начало обретает реальность при-
родной стихии, конкретность жизненной материи. Идея становится чув-
ственно-наглядной картиной, рисующей величественные воды Рейна, 
скрытый в его глубинах мир. Статика и движение, замкнутость и беско-
нечность — таков образ, рождающийся в постоянной изменчивости ос-
вещения, казалось бы, одной и той же музыкальной темы — валторновой 
темы природы, развертывающейся по звукам Es-dur'Horo трезвучия. 
Форшпиль к "Золоту Рейна" — выдающийся пример фигуративно-
гармонической остинатности (разложенное по тонам трезвучие Es-dur 
выдерживается на протяжении 146 тактов) — отличается исключительно 
тонкой разработкой музыкальной ткани. Изменения идут и в горизон-
тальном (ритмическое оживление, усиление мелодической распевности 
фанфарной темы) и вертикальном аспектах. "Стояче-подвижная" верти-

' Не случайно Томас Манн почувствовал в этом образе неразрывное единство музыки и 
философии (см.; Манн Т. Страдание и величие Рихарда Вагнера// Собр. соч. М., 1961. Т. X. 
С. 112). 
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каль — уникальное свойство этой музыки, воплощающее движение 
вверх и в глубь водной стихии. Слоистость музыкальной ткани, прочно 
фиксированной органным пунктом, поразительна. В этом абсолюте стоя-
чей гармонии все вибрирует, движется, струится (такова сама изображае-
мая стихия). Первенствующая роль в создании такой ткани принадлежит 
тембровой палитре оркестра— компактного и» одновременно, тонко 
дифференцированного. 

Тембровые переливы звучания, различной плотности наслоения 
(ведение мелодии свободными дублировками), комбинации различных 
функщюнальных пластов ткани (гармонический фундамент, мелодия, 
фигурации), богатство регистровых соотношений— такова богатейшая 
техника варьирования остинато. Нетрудно заметить, что становление му-
зыкальной формы осуществляется звукописными приемами, характерны-
ми для картинно-изобразительного программного симфонизма (краткость 
мелодической формулы, роль фона, фигураций, тембровой переокраски)'. 

За всей этой роскошью палитры стоит, как уже подчеркивалось, 
идея — развертывание природного процесса. Оно продолжается и за пре-
делами форшпиля на протяжении всей 1-й сцены, где обрисовка различ-
ных планов возникающего подводного мира ведет к узлу конфликта всей 
тетралогии. Наряду с варьированием выступает принцип активного сим-
фонического развития, трансформации образов. 

Начало сцены, зрительно фиксируя картину, созданную оркестром в 
форшпиле, обновляет ее появлением живых существ — дочерей Рейна. 
Одухотворение стихии, восхождение к живым творениям природы, отме-
чено введением вокального мелоса. Пение дочерей Рейна, славящих род-
ную стихию водного царства, их реплики, обращенные друг к другу, про-
должающееся развитие образа Рейна в оркестре составляют рефрен всей 
1-й сцены, рондообразной по своей структуре. 

Характерна постепенность включения новых образов, возникающих 
на основе, созданной форшпилем, продолжающих линию его развития. 
Тональность Ез-ёш, столь длительно экспонированная, сохраняется в 
качестве основной. Однако начало сцены отмечено появлением субдоми-
нантовой сферы, вносящей обновляющий колористический штрих. Пен-
татоничность мелодии — лейтмотива дочерей Рейна — плавно вырисо-
вывается на фоне все той же струящейся фигурации (но теперь уже фигу-
рировано трезвучие Аз-ёш-). Лейтмотив водных дев словно бы еще не 
отпочковался от родной стихии. Но в нем есть существенно новое качест-
во — п е с е н н о с т ь , несущая в себе ч у в с т в о . В нем — беспечная 
радость, упоение красотой природы. 

' Подобными звукописными приемами отмечены пейзажные музыкальные полотна не толь-
ко Вагнера, но, например, Римского-Корсакова, Дебюсси, Равеля. 
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Трезвучная основа темы Рейна обросла певучими секундовыми ин-
тонациями, прилегающими к фанфарному каркасу тонами. Особенно ярко 
звучит мелодический ход f—es, с которого начинается лейтмотив руса-
лок — задержание, образующее секундаккорд II ступени. Являясь лейт-
мотивом, эта тема отнюдь не кратка, она обладает широтой и закончен-
ностью мелодического дыхания, свойственными песенным жанрам. Из 
нее вырастает развернутая вокальная форма — из песни и^диалогов Доче-
рей Рейна складывается свободно развивающийся ансамбль — трио. При 
всем разнообразии типов вокального интонирования (возгласы радости, 
взрывы смеха, шутливые поддразнивания Альбериха и т. д.) именно п е -
с е н н о с т ь выступает в качестве обобщающей характеристики музыки 
русалок, служащей рефреном в сцене. Ярко ощутима связь с песенными 
истоками немецкой романтической оперы, традициями романтической 
Lied, проявляется народно-национальная основа сказочно-
фантастической сферы "Золота Рейна", ощутимые связи с Вебером, Гоф-
маном. Концентрируясь в трио дочерей Рейна, песенность отчасти прони-
кает и в другие сцены оперы. Во 2-й сцене она ярко вспыхивает в 
D-dш^нoй песне Логе, воспевающего красоту Фрейи как высший дар природы. 

Простотой песенной структуры отличается и рассказ-жалоба Миме 
из 3-й сцены (при этом ярко проступает и характеристичность его речи). 
К своей излюбленной форме развернутому монологу — Вагнер обраща-
ется лишь в последней сцене оперы (монолог Вотана перед шествием на 
Валгаллу). 

Мир природы овеян поэзией сказок, преданий. Сказочные мотивы — 
важная составная часть эпической концепции "Кольца" — в "Золоте Рей-
на" выступают с наибольшей непосредственностью, играют особенно 
заметную роль в развертывании сюжета. Шлем-невидимка, фантастиче-
ские превращения Альбериха (сначала в исполинского змея, а затем в 
жабу — вариант широко распространенного сказочного мотива, фигури-
рующего, в частности, в сказке Перро "Кот в сапогах") вносят важный 
поворотный момент в судьбу клада, переходящего в руки богов. 

Чувственно-прекрасный мир природы, отраженный в пении и играх 
русалок, легких и неуловимых, как сами волны, представлен и в чудесно 
разгорающемся сиянии золота. Постепенно разрастающаяся цепочка 
светлых "природных" лейтмотивов создает переливчатую гамму красок. 
Образы подводного мира вырисовываются в многочисленных лейтмоти-
вах и их вариантах. Особенно разнообразна группа лейтмотивов, вопло-
щающих золотой клад Рейна: валторновая фанфара золота, звучащая мяг-
ко и торжественно, словно луч света, пронизывающий глубину вод; по-
степенно разгорающееся золотое сияние (переливчатая трелеобразная 
фигурация струнных divisi, сопровождающая трубную фанфару); радость 
русалок (возглас "Rheingold!"— лейтгармония тетралогии). Образуется 
красочный спектр лейтмотивов, пленяющих своей естественной красотой, 
пластичностью. 
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Контрастная этому светлому миру линия ведет свое начало от появ-
ления Альбериха— воплощения уродливого, темного начала, что под-
черкнуто всеми средствами музыкального языка (резкость, угловатость 
речитативных интонаций, "хромающие" ритмы, темные по колориту хро-
матически-скользящие гармонии, тембры низких деревянных духовых). 

Кульминация сцены — катастрофа, похищение золота. Ей предшест-
вует появление двух многозначительных лейтмотивов — кольца (символа 
власти) и отречения от любви (заклятие, принятое и провозглашенное 
Альберихом). Свершившаяся катастрофа мгновенно меняет весь колорит 
картины— сияние потухает, воды Рейна струятся в бездонном мраке 
(Es-dur сменяется с-то1Гем), русалки оплакивают потерянный клад 
(минорная трансформация лейтгармонии — мотива радости). Словно из 
мрачной бездны поднимается (вырисовывается) зловещий символ — кру-
гообразная цепочка терций — лейтмотив кольца, переходящий в лейтмо-
тив Валгаллы вместе с началом 2-й сцены (см. пример 43 а, б). 

Контраст сцен "Золота Рейна" подчеркнут их пространственной пла-
нировкой. Действие протекает на трех пространственных уровнях, пере-
мещаясь по вертикали — из подводного мира Рейна к вершинам гор — 
обиталищу богов, затем в глубины земных недр (Нибельхейм) и снова 
ввысь (на Валгаллу). 

Значение пространственного фактора состоит отнюдь не только в 
конкретизации места действия. Оно отражает космогонию древних наро-
дов, архаические представления о структуре вселенной, о наличии некой 
материально выраженной вертикали, связывающей между собой землю и 
небо (наподобие, например, лестницы Иакова в библейском предании). 

Перестановка места действия по вертикали усиливает контрасты, оп-
ределяет смену колористического освещения при переходе от сцены к 
сцене. Важнейшую роль при этом играет эффект уплотнения и разреже-
ния оркестровой ткани, богатство регистровой палитры, переходы из од-
ной регистровой зоны в другую. На этом основании, в частности, оркест-
ровые связки от 2-й к 3-й сцене (спуск Вотана и Логе в Нибельхейм) и от 
3-й к 4-й (вновь восхождение к горным высям). 

При всем контрасте сцен, в логике их событийности есть нечто об-
щее. Эта общность отражает характерную особенность, присущую эпи-
ческой драматургии, — цикличность развития, повторность или вариант-
ность ситуаций, образующихся на разных уровнях по ходу развертываю-
щихся событий. Повторяющимся сюжетным мотивом в каждом сцене 
"Золота Рейна" является мотив похищения, утраты. Цепь этих утрат про-
ецируется изначальной катастрофой— похищением сокровища Рейна в 
1-й сцене. Во 2-й сцене— временная утрата богами богини молодости и 
красоты Фрейи, хранительницы золотых яблок, без которых дряхлеют 
боги и меркнет, как воды Рейна в 1-й сцене, озарявший их свет. В 3-й 
сцене — захват Вотаном (с помощью Логе) Альбериха, а затем в 4-й сце-
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не — и нибелунгова сокровища, чтобы расплатиться с великанами за Ва-
лагаллу. Здесь же, в 4-й сцене, — проклятие Альберихом кольца, когда 
его отнимают, и братоубийственная борьба за кольцо между великанами. 
Обладателем смертоносного кольца становится Фафнер. За Валгаллу да-
на, таким образом, "роковая" плата, определившая дальнейшую судьбу 
богов, их гибель, предсказанную Эрдой (эпизод в cis-moll). В 4-й сцене 
показ событий приобретает остро драматический характер. Конфликт 
выражен уже не в объективном описании ("так было"), а в непосредст-
венном столкновении главных персонажей (Вотан — Альберих), достигая 
большого эмоционально-психологического напряжения, трагической мо-
щи. Сгущению трагических красок способствует повторность ситуации с 
утратой кольца, сначала Альберихом, потом — Вотаном. Психологиче-
ская арка (отчаяние Альбериха — отчаяние Вотана) подчеркнута тональ-
но-тематической репризностью, повторностью темы проклятия кольца 
(здесь же впервые намечен лейтмотив судьбы) в тональностях b-moll — 
h-moll (см. пример 46 а, б). 

Трагический смысл событий, их неотвратимость выражены в коло-
ристической гамме четырех сцен оперы. В 1-й и 2-й сценах линия разви-
тия идет от света к мраку (Es — с в 1-й сцене, Des — b — во 2-й). Беспро-
светная 3-я сцена (основная тональность b-moll) развертывается в мрач-
ных глубинах Нибельхейма, оглашаемых звоном ковки, стонами Миме и 
других нибелунгов, ставших рабами Альбериха. В 4-й сцене после куль-
минационного сгущения темных, зловещих красок, передающих атмо-
сферу проклятия, вражды и обреченности, линия развития идет в сторону 
просветления (b-moll — cis-moll —Des-dш:). Преодоление состояния тра-
гической обреченности связано у Вотана с надеждой на подвиг героя, что 
выражено двукратным проведением темы меча в C-dur. Таким образом, 
путь к заключительной мажорной кульминации, подчеркнутый направленно-
стью тонально-гармонического развития, в которую включен контраст одно-
именных тональностей cis-moll — Des-dur, связан с героическим началом. 

Радуга, вспыхивающая в заключении Пролога (шествие богов в Вал-
галлу), и светлые воды Рейна, откуда берет начало мир тетралогии, обра-
зуют эпическую арку, столь характерную для опер Вагнера. Внутри арко-
образной композиции "Золота Рейна" есть еще одно, более точное соот-
ветствие — между началом 2-й сцены и завершением 4-й. Оба момента — 
вырисовывающийся вдали замок и шествие богов в него -— объединены 

темой Валгаллы, тональностью Des-dш•. 
В результате опера обретает стройные и величественные очертания 

трехчастной формы, предваряемой вступлением (1-я сцена)— своего 
рода прологом к Прологу', 

' Такой же точки зрения придерживается Б.В.Левик (см.: Л е в и к Б .В . Предисловие к кла-
виру "Золото Рейна". М., Музыка, 1970. С. XIV). 
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Высказанная в начале мысль о замкнутости и бесконечности вопло-
щенной в Прологе картины мира, подтверждает себя в общей его струк-
туре — мир замкнут Рейном и Валгаллой, но шествие по гигантскому 
мосту-радуге словно уходит за обозримые пределы в бесконечность: 
"Прошлое — это колодец глубины несказанной... Ведь чем глубже тут 
копнешь, чем дальше проберешься, чем ниже спустишься в преиспод-
нюю, тем больше убеждаешься, что первоосновы рода человеческого, 
его истории, его цивилизации совершенно недостижимы, что они снова и 
снова уходят от нашего лота в бездонную даль... Вот так же порой не мо-
жешь остановиться, шагая по берегу моря, потому что за каждой песча-
ной косой, к которой ты держал путь, тебя влекут к себе новые далекие 
мысы"' — так говорит Томас Манн в Прологе своей эпопеи "Иосиф и его 
братья". 

Таково и "развертывание природного процесса" в тетралогии — его 
замыкающая фаза является начальной для дальнейшего бытия мира. 

Процессуальность — важнейшее качество тетралогии. Последова-
тельность музыкально-драматического развития в "Золоте Рейна" выра-
зилось, как отмечал сам композитор, в наращивании музыкальных ком-
понентов, перетекании одного звена в другое. Это касается тематической, 
оркестровой, тонально-гармонической логики произведения. 

Величественна амплитуда роста оркестрового аппарата простираю-
щаяся от одного единственного тона es у контрабасов до огромного чет-
верного состава с разросшимися группами духовых и ударных, шестью 
арфами и обширным divisi струнных (особенно — в заключительной сце-
не). В процесс разрастания оркестровой ткани активно включается фак-
тор тембровой драматургии со множеством специальных находок, пред-
назначенных для партитуры "Кольца". Среди них — квартет вагнеров-
ских туб (тембровая характеристика Валгаллы), необычное использова-
ние ударных (введение в партитуру набора маленьких наковален с моло-
точками для характеристики Нибельхейма), многорусловое divisi струн-
ных, создающих вместе с арфами спектральные переливы красок радуги 
в фандиозном шествии на Валгаллу, и много другое. Не преувеличивая 
можно сказать, что оркестр "Кольца" обозначил новую эпоху в истории 
оркестра. 

"Золото Рейна" явилось развернутой экспозицией наибольшей и ос-
новополагающей части лейтмотивов тетралогии. Здесь заложен фунда-
мент лейтмотивной системы, вырастающей из природного начала, изна-
чальной связки — покой-движение (мотив "первичного состояния" — 
"мотив волн"). В сферу природы включается все более расширяющаяся 
связка мотивов — Рейна, золотого клада, огня, фома, радуги. В эту орби-
ту включаются производные от сферы природы — кольцо. Валгалла, ко-

' Манн т. Иосиф и его братья. М., 1968. Кн. 1. Пролог. С 35—36. 
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пье Вотана; мотивы живых существ — мифических и полумифических 
— Дочерей Рейна, нибелунгов, богов, великанов. 

Венчают эту цепочку два мотива — сияющей радуги (мост на Вал-
галлу) и меча Вотана как героического символа тетралогии. Все эти мо-
тивы объединяются опорой на натурально-обертоновые фанфарные об-
разования, усложняющиеся по мере своего удаления от природного пер-
воисточника (кольцо. Валгалла). Особо хроматически-прихотливым ри-
сунком выделена стихия огня. Олицетворяющий ее бог Логе двойственен, 
коварен, несет в себе и благо, и беды. 

В мотивах одухотворенной природы, выступающей в образах пре-
красных существ (Дочери Рейна, богиня любви Фрейя), интонационная 
сфера характеризуется песенностью, изящной танцевальностью, скерцоз-
ностью, она усложняется и мрачнеет по мере удаления от светлого полю-
са, переходя в мир Нибельхейма, где царит жестокий уродливый Альбе-
рих, повелевающий своими рабами-нибелунгами. Так возникает связка 
мотивов контрдействия, порожденная темными инстинктами — алчно-
стью, жестокостью, стремлением к власти: Альберих, отречение от люб-
ви, стоны Нибельхейма, проклятье кольца. Как следствие столкновения 
двух сфер — деформации "естественных" мотивов: в плач русалок пере-
ходит их возглас радости "Rheingold!", зловещий тритон дракона звучит 
вместо квартового мотива великанов, траурный мотив гибели богов воз-
никает из музыки потемневших вод Рейна, заметными становятся призна-
ки мотива судьбы, который полностью оформится в следующей части 
тетралогии, 

В жанрово-интонационном плане песенность уступает место экс-
прессивной декламационности, ламентозно-трагедийным акцентам. В 
ладогармоническом плане — усилие сферы минора, прорастания хрома-
тики через диатонику. 

Характеризуя свою музыкально-тематическую систему, Вагнер в ка-
честве примера обращается к теме Дочерей Рейна (мотиву "Rheingold"), к 
развитию этой "необычайно простой темы, постоянно возникающей на 
всем протяжении драмы в многообразно изменяющихся соединениях и 
сопоставлениях почти со всеми прочими мотивами, что дает ей возмож-
ность при каждом новом появлении приобретать иной характер"'. С дру-
гой стороны, подчеркивает автор, тема должна сохранить такой облик, 
чтобы ее всегда было легко узнать (не затемняться ухищрениями фигура-
ционной и контрапунктической техники), иметь возможность проследить 
путь этого мотива "сквозь всю игру страстей, развертывающихся на про-
тяжении четырехчастной драмы". Путь такого развития большинства тем 
тетралогии берет свое начало в "Золоте Рейна", подтверждая назначение 
этой оперы в качестве Пролога. 

' Избр. статьи. С. 105. 
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4. "Валькирия** 
в одном из писем Ф.Листу Вагнер писал «"Валькирия" захватила ме-

ня с такою силою, что я уже никак не могу не думать об этой ожидающей 
меня в будущем радости (окончание и исполнение "Кольца нибелунга". 
— Н.Н.), Сейчас подхожу к концу второго акта. Все же произведение в 
целом надеюсь завершить к 1856—58 гг., и если судьбе будет угодно, оно 
увидит свет рампы на десятом году моего изгнания»^ Это исключитель-
но важное признание (намерение довольно быстрого завершения 
"Кольца") частично проливает свет и на то обстоятельство, почему за-
вершение тетралогии ушло в далекое будущее: "Но хотя мне и не дано 
было никогда испытать настоящее счастье любви, я все же хочу поста-
вить памятник этой красивейшей утопии, такой памятник, в котором все, 
от первого до последнего штриха, будет насыщено любовью. В г о л о в е 
у м е н я б р о д и т м ы с л ь о " Т р и с т а н е и И з о л ь д е " ^ . 

"Валькирия" — лирико-философский центр тетралогии, самая психо-
логически напряженная из ее драм. 

В основе трагического конфликта — любовь, подвиг и смерть героя 
(Зигмунда) во имя любви, и жертва Вотана любовью вместе с отречением 
от борьбы со злом. Совершает подвиг восстания против воли богов 
Брюнгильда, приобщающаяся к идее любви через сочувствие трагической 
судьбе Зигмунда и Зиглинды и приносящая в жертву свое бессмертие. 
Через ее встречу с Зигмундом во II действии осуществляется "модуляция" 
из одной "истории" в другую. 

Пронизывая все три акта "Валькирии", идея любви и богатейшая 
гамма связанных с ней чувств наиболее концентрированно выражены в I 
(Зиглинда — Зигмунд) и в III (Брюнгильда — Вотан) действиях драмы. 

"Сценарий" I действия достаточно прост, что дает возможность 
"сосредоточиться на немногих решительных моментах действия": Буря. 
Появление гонимого и преследуемого Зигмунда в хижине его смертель-
ного врага. Встреча с Зиглиндой, вспыхнувшая любовь, необходимость 
поединка с Хундингом. 

Драматургический конфликт I действия "Валькирии" развертывается 
в двух временных пластах. Один из них выходит за пределы непосредст-
венно происходящего на сцене и связан с глубинной первопричиной всей 
драмы "Кольца", ее скрытыми пружинами. Второй — возникает в ходе 
действия (появление Хундинга). Отсюда и два способа воплощения кон-
фликта. Один — обобщает коренную антитезу двух начал (добра и зла), 
это противопоставление э к с п о з и ц и о н н о г о типа (1-я сцена). Дру-
гой — непосредственное столкновение — конфликт р а з р а б о т о ч н о -
г о типа (2-я сцена). 1-я сцена (см. о ней выше, с. 129) связана с концен-

' Обращение к друзьям. С. 103. (Письмо без латы). 
^ Там же. Разрядка моя. — Н И. 
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грацией тематизма — прежде всего — т е м ы л ю б в и — важнейшей 
темы всей тетралогии. Во 2-й сцене — все в движении, в дробном пере-
бивчивом ритме, в котором выделяется центральный эпизод — рассказ 
Зигмунда, также с быстрой сменой событий. 

Овеянная атмосферой трагической опасности, эта сцена вторгается в 
развитие лирической линии 1-й сцены, образуя крутой тематический и 
тональный поворот (из D-dur в c-moll), резко ее прерывает "фанфарой 
рока" (мотив Хундинга). Сразу же концентрируется образ жестокой вра-
ждебной силы (подобно "роковому" вторжению в разработке Шестой 
симфонии Чайковского). Начиная с появления Хундинга, действие идет в 
напряженно беспокойном тонусе, накапливая ощущение близящейся ка-
тастрофы. Сцена обрамлена таящими угрозу репликами Хундинга, ее сю-
жетно-драматической канвой является рассказ Зигмунда, обнаруживаю-
щий, что их с Хундингом связывает кровная месть. 

Сквозным образом проходят через сцену две линии тематизма — во-
инственно-наступательного и скорбно-драматического Плана. Первая из 
них исходит из зловещей фанфары на уменьшенном септаккорде (мотив 
Хундинга), который становится основой обширного тематического ком-
плекса\ воплощающего атмосферу битв, непогоды, преследования. Вто-
рая линия исходит из мотива страдания Вельзунгов (начало рассказа Зиг-
мунда — "Мирным зваться не смею"), включает разработку мотива со-
страдания Зиглинды и доходит до кульминации в теме героизма и обре-
ченности рода Вельзунгов. (см. пример 44). 

В этой сфере продолжена также линия мотивов 1-й сцены (бури, 
страдания Вельзунгов, сочувствия и любви), но каждый из них претерпел 
соответствующие "повышающейся интенсивности изменения"^ Особенно 
заметно, что мотивы лирические полны тревоги. Они в ином ритме — 
сжатом, стремительном, в кратком секвентном нагнетании, как, напри-
мер, мотив сочувствия Вельзунгов. 

Мотив любви большей частью появляется здесь в виде кратких 
фрагментов, на миг вырисовываясь из контекста других мотивов, приоб-
ретает минорную окраску, в нем постоянно меняется гармония. Мотив 
страдания, наоборот, разрастается порой в широкую трагическую фразу 
(начало рассказа Зигмунда), выливаясь в конце концов в тему обреченно-
сти героического рода. Одновременно все более начинает раскрываться и 
тайна этого рода — появляется мотив Валгаллы (его не было в 1-й сцене). 
От него идет нить к мотиву меча, пока еще смутному, "пред-
чувствуемому" — на грани 2-й и 3-й сцен. 

' Оружие Хундинга, сигналы охоты, пульсирующие ритмы скачки, аналогичные ритмам 
ковки меча, и т. д. Показательно, что и в рассказе Зигмунда образы жестокости производи 
ны от фанфары Хундинга. 
^ Избр. статьи. С. 104. 
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Антитезу сцене вражды образует 3-я сцена, составляющая динамиче-
скую арку с 1-й. Наиболее развернутая и многоступенчатая, она вносит 
новые акценты в соотношение действующих сил драмы. Вся она — про-
тивостояние тому, что несла с собой предыдущая сцена. 

Углубляясь в историю рода Вельзунгов (рассказ Зиглинды), развитие 
3-й сцены сосредоточивается на двух главных позитивных началах дра-
мы — любви и героического подвига во имя нее, крепко связывая их ме-
жду собой. Именно отсюда вырастает и д е я г е р о и ч е с к о г о п о д -
в и г а , проходящая через последующие части тетралогии. При всем воз-
растании количества лейтмотивных компонентов здесь усиливается скон-
центрированность тематизма на основных моментах содержания, даже по 
сравнению с 1-й сценой. Этому способствует не только фуппировка те-
матизма вокруг двух центров —"меча" и "любви", но и подспудная под-
готовка героической сферы в предыдущей сцене, а также усиление лири-
ческой сферы новым эпизодом — Весенней песней Зигмунда. Лейтмотив 
"весны" и вся песня, столь естественно вливаются в динамическое разви-
тие темы любви, перерастая в любовный дуэт, что этот новый тематиче-
ский компонент воспринимается как внутренняя принадлежность восхо-
дящей лирической линии действия. Органична связь между основными 
контрастными сферами — героической и лирической. К Весенней песне 
плавно подводят смягчающиеся контуры мотива меча^ (см. пример 45 а, б). 

На новом уровне в рамках 3-й сцены создается вторая концентрация 
двух сквозных контрастных сфер (одна из них новая — "меч", другая об-
новленная, усиленная — "весна" и "любовь"), которые по пути к общему 
итогу — кульминации — проходят стадию своей разработки в дуэте 
(вторая драматически активная, разработочная стадия действия). В лю-
бовном дуэте — сцене Зигмунда и Зиглинды — вместе с беспредельным 
нарастанием лирического чувства происходит активное развитие линии 
Вельзунгов, в результате которого раскрывается тайна родства героев, 
Зигмунд обретает свое имя и овладевает мечом (две кульминационные 
точки сцены). Итог — любовь и подвиг в нерасторжимом союзе 
(полифоническое слияние преображенных мотивов любви и меча в за-
ключительной оркестровой кульминации). 

Таким образом, 3-я сцена — третья фаза целостной формы, фаза, ко-
торая совмещает продолжение прежних линий развития, идущих от экс-
позиции (1-й сцены), с формированием и кристаллизацией второго обоб-
щающего соотношения идей-образов. 

' В начале сцены размышления Зигмунда о мече, завещанном ему отцом, отмечены только 
предвестниками мотива меча, а также его звучанием в a-moll. Он появляется в характерном 
C-dur, когда пламя освещает его рукоятку в стволе ясеня; однако Зигмунд воспринимает 
этот блеск как загадочный отсвет, сияние глаз Зиглинды (идея меча как бы уходит в под-
сознание героя). Мысль о Зиглинде, необходимость вступить за нее в смертельный поеди-
нок и рождает последующую лиризацию героической темы, появление в ней интонаций, 
готовящих Весеннюю песнь (особенно ярко — при поворотах в h-moll). 
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В 1 -й сцене: страдание и любовь; 
В 3-й сцене: подвиг и любовь. 

С точки зрения общей музыкально-драматургической организации 
действия, 3-я сцена — это второе соотношение сонатного типа, образую-
щееся после разработочного этапа (2-я сц.) и динамически продвигаю-
щее, усиливающее первое соотношение (1-я сц.). Все фазы развития при-
ведены здесь к общему итогу в коде (оркестровое заключение). 

На примере I действия можно проследить упомянутую выше (с. 136) 
функционально-действенную роль логики тонального развития. 

В 1-й сцене I действия — экспозиции-становлении образов страдания и любви — то-
нальное развитие устремлено от минора к мажору. В каждой из трех внутренних фаз сцены 
осуществляется переход из d-moll и минорных тональностей его круга к яркой мажорной 
антитезе — сначала медиантам ( В — F), затем доминанте (А—[Fis]) и одноименной 
тонике (D-dur). Таким образом, вместе с усилением эмоциональной напряженности усили-
вается контраст и интенсивность мажорных красок (переход в диезные тональности) в 
оркестровых эпизодах с темой любви. В последнем из них яркость мажорного звучания 
интонационно омрачена мотивом страдания Вельзунгов, подчеркивая внутреннюю кон-
фликтность лирической сферы. 

Вторгающаяся в развитие светлой сферы сцена вражды, "роковой" встречи с опасно-
стью начинается тональным сдвигом в c-moll и развертывается в бемольной минорной 
сфере, акцентируя темные ладотональные краски (c-moll, f-moll, g-moll as-moll). Мажорные 
тональности, переведенные во второй план действия, эпизодичны. Наиболее ощутимы они 
в рассказе Зигмунда, когда он говорит об отце (Вельзе-Вотане). Этот момент, выделенный 
из тонально-гармонического контекста рассказа (g-moll — c-moll) кратким переключением 
в E-dur (обрамленный ''вспышками" C-dur)— "инотональность" В а л г а л л ы — характери-
зует иной временной пласт по отношению к происходящему на сцене. Таким образом, весь 
этот эпизод "персонификации" Вотана как бы врезан отдельным кадром в линию повество-
вания Зигмунда. Пульс гармонического развития сцены прерывист, беспокоен (сгущение 
сменяющихся минорных красок доходит до as-moll — кульминационный момент битвы в 
рассказе Зигмунда) и одновременно замкнут объединяющей тональностью— c-moll, в 
которой появляется итоговая тема рассказа Зигмунда — тема героизма и обреченности рода 
Вельзунгов. 

Замкнутость сцены "контрдействия" тональностью "роковой" обреченности, тональ-
ностью траурного марша (что уже само по себе создаст психологическое обобщение) со-
вмещается с тематическим продвижением. На грани 3-й сцены в действие включается про-
блеск мотива меча (на доминанте c-moll)— поединок неотвратим, Зигмунду необходим 
меч. 

Процесс обретения меча ярко выражен логикой тонального становления мотива, сме-
ной его тональных вариантов. В начале сцены — это приглушенное звучание, движение по 
тонам а-то1Гного трезвучия, обрамленного уменьшенным септаккордом фанфары Хундин-
га, а потом и включенного в нее; a-moll— инотональность меча, сокрытого Вотаном в 
стволе ясеня. Путь к полному утверждению подлинной тональности меча — C-dur ^ со-
стоит из многих звеньев, проходит через вспышки и угасания мажоро-минорных красок и 
завершается на пике героической кульминации сцены (после призыва "Нотунг!" — Зигмунд 
офомным усилием вырывает меч из ясеня). 

' Лейтгональность темы Валгаллы— Des-dur, тональность ее первого появления (2-я 
картина "Золота Рейна"). 
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Самый яркий тонально-драматургический контраст 3-й сцены наступает после рас-
сказа Зиглинды о Путнике (Вотане) — Весенняя песня, открывающая большую сцену люб-
ви, образует переключение из C-dur в сферу B-dur и группирующихся с ним бемольных 
мажорных тональностей — Des — Ges —Es. Чарующая мгновенность этого переключения 
подчеркнута единственной во всем акте, благоуханно поданной энгармонической модуля-
цией (через особенно характерный для таких модуляций аккорд с увеличенной сеюой — на 
VI пониженной ступени B-dur). Вместе со сменой оркестровой фактуры (пассажи арфы) 
этот гармонический прием как нельзя более способствует преображению колорита, всей 
психологической атмосферы действия — в хижину "вошла" весенняя ночь. Возникает 
тонально-тематическая арка-антитеза с началом оперы. Мотив бури, отголоски которой 
долго слышатся в первых двух сценах, разительно преображен, словно наполнился весен-
ним трепетом природы, а тональность B-dur, краска которой прорезалась через грохочущее 
d-molI*HOC остинато вступления, расцвела, выступила в песне весеннего пробуждения при-
роды второй светлой антитезой (первая — B-duг'нaя тема любви в 1-й сцене) мрачной сти-
хии бури: 

вст. 1-ясц. 3-ясц. 
d B - F В 

на VcT. на V ст. 

Плагально-медиантовое соотношение придает тональному контрасту особое лирико-
романтическое освещение. 

Во второй фазе дуэта' нарастает чувственная экспрессия и красочность интонацион-
но-гармонического разв1ггия. Здесь сплетаются воедино все светлые лирические мотивы 
(весенней песни, любви, Фрейи — символа юности и красоты), вырастает тристановски-
томительная секстовая интонация (в духе раздела Ges-dur из дуэта "Тристана**), которая 
становится ведущей. Происходит интенсификация бемольной мажорной сферы как про-
должение начавшейся в 1 -й сцене линии. Оба лирических центра скоординированы общей, 
исходной для них тональностью B-dur: 

B'dur В—Des—Ges—Es 
1-я сцена 3-я сцена 

Каждое из отмеченных тональных звеньев имеет при этом доминантовое основание, 
что создает особую эмоциональную устремленность звучания, динамизм тональности. 

Предел этой чувственно-напряженной бемольной зоне кладет C-dur (также 
"доминантовый") с его минорными медиантами (А, е). Начинается движение к героиче-
ской кульминации дуэта^, его третьей фазе. Начало этой фазы ("Siegmund heissMch") выде-
лено тематически рельефным поворотом в минорную сферу (h-moll), с объединением двух 
т е м — меча и героического рода Вельзунгов. Это последний этап героического восхо-
ждения действия — обретение Зигмундом сначала его имени, затем — меча. Путь к C-dur, 
героическому пику кульминации (цель достигнута, Зигмунд вырвал меч из ясеня) проходит 
через c - m o l l — момент наивысшего драматического напряжения действия. На теме 
"отречения от любви", страстной антитезой этому отречению звучит любовно-героический 
призыв Зигмунда, затем его "заклинание меча" — "Нотунг!", сопровождающееся цепочкой 
резких гармонических сдвигов. 

' Сцена-дуэт Зигмунда и Зиглинды имеет три фазы: 1) Песня и переход к дуэту на теме 
любви, 2) Лирическая кульминация дуэта, 3) Поворот в героическую сферу и общая куль-
минация сцены. 
^ В этом движении — предчувствие родства, узнавания друг друга, отголоски битв, мотив 
Валгаллы. 
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в дальнейшем ходе сцены, приводящем к объединению мотива меча и светлых лири-
ческих тем, рядом с C-dur возникает вторая мажорная кульминация в Нч1иг с акцентом на 
лирическом комплексе тем, после чего идет нагнетание к заключительной стретге — 
G-dur.Cдвиг в G-dur создает доминантовую разомкнутость главной героической тонально-
сти сцены (C-dur). Из всего множества тематических образований к итогу приходят веду-
щие темы— меча и любви, объединившиеся между собой в выражении исступленного 
восторга. 

Анализ показывает, что вся сквозная тональная структура акта в це-
лом и на отдельных его участках, кроме 2-й сцены с ее сгущенным 
"роковым" минором, "по-бетховенски" динамично устремлена от минора 
к мажору', что определяется идеей искупительной силы любви. 

Устремленность действию в большой мере сообщает активность ав-
тентических соотношений, выступающих как фактор развития, создаю-
щих внутренние сцепления, переходы звеньев формы, разомкнутость раз-
делов (особенно ярко — в конце 3-й сцены). Доминантовая опора многих 
тональных пластов, особенно мажорных, создает напряженность движе-
ния, характерную для вагнеровской "бесконечной мелодии". 

Второй род связей, плагально-медиантовых, вносит в тональный 
рельеф формы другое важное качество — красочность и мягкость мажо-
роминорных контрастов (сопоставления одноименных мажора и минора 
драматически острее), расширяющих спектр эмоционально-
психологических красок действия. Именно этот тип соотношения d — В 

I IV 
Вагнер как истинный романтик избирает в качестве основной экспозици-
онной антитезы 

Подспудная линия действия (линия путника — Вотана), а также мо-
менты внезапных драматических поворотов выделены хроматическими 
соотношениями далеких тональностей (например, E-dш• в контексте ми-
норных бемольных тональностей 2-й сцены, сдвиг в c-moll при переходе 
от 1 -й ко 2-й сцене, энгармоническая модуляция в B-dш• из диезной сфе-
ры в 3-й сцене и т. д.). Возникающий в связи с лейтмотивной системой 
принцип лейтгональности (C-dur — меч, Des-dur — Йалгалла и т. д.) рож-
дает яркий драматургический прием применения "инотональности" в це-
лях временной дифференциации действия (реальное присутствие персо-
нажа, предмета или реминиеценция). Наряду с выдержанной 
"инотональностью" применяется и более свободная, гибкая тональная 
вариантность мотивов (тональная перекраска тем любви, меча, Весенней 
песни и др.). 

Все сказанное о тональной структуре I действия "Валькирии" есть 
проявление собственно музыкальной организации в вагнеровской драме. 

' в ряде моментов яркие сравнения возникают между структурами I акта "Валькирии" и 
экспозицией I части Девятой симфонии Бетховена — не только в связи с контурами то-
нального плана d - В, но и с характером становления тональностей, особенно введением 
второй тематической сферы — Вч1иг вводится мотивом на доминанте. 
^ Не безразличен к такого рода соотношениям и общий эпический тонус тетралогии. 

149 



Рихард Вагнер 

организации, вытекающей из симфонических принципов направленности 
развития к новому результату. 

Вагнер предполагал назвать вторую часть тетралогии "Вотан", что 
как нельзя более подходит ко II действию оперы. 

Две важнейшие катастрофы во II действии "Валькирии" — это ка-
питуляция Вотана перед силами зла и, как следствие, гибель Зигмунда и 
"отлучение" Брюнгильды. 

Особенно важными являются 2-я и 4-я сцены действия — кульмина-
ционные моменты коллизии — Вотан — Брюнгильда — Зигмунд. 

События II действия развертываются от сцены, обнаруживающей 
фатальную несвободу Вотана (он должен даровать победу злобному Хун-
дингу и погубить своего отважного сына — Зигмунда), к трагической 
развязке — гибели Зигмунда в поединке с Хундингом, Вынужденное 
решение Вотана определяет судьбу не только Зигмунда и Зиглинды, но и 
Брюнгильды, пытавшейся спасти Зигмунда и тем самым нарушившей 
божественную волю отца. Так одна катастрофа влечет за собой другую — 
Брюнгильда отринута Вотаном, она теряет право принадлежать к герои-
ческому сонму валькирий — дев-воительниц, дочерей Вотана, достав-
ляющих павших в бою героев на Валгаллу. 

Монолог Вотана в сцене с Брюнгильдой (2-я сц.) концентрирует 
идею обреченности, определяющую трагический пафос его образа. В не-
возможности вырваться из под власти слепой фатальной силы, царящей в 
мире и обрекающей на страдание все живое, явственно проступает связь 
с концепцией Шопенгауэра, которой Вагнер был столь привержен в пе-
риод создания музыки "Валькирии". Начинаясь возгласами отчаяния Во-
тана ("О страшный позор!"), проклинающего жалкий жребий богов, 
тщетность усилий, монолог развертывается как рассказ об Альберихе и 
роковом кольце, ценой которого была приобретена Валгалла. Вотан про-
клинает свое призрачное могущество, отказывается от борьбы с нибелун-
гом и жаждет одного — конца, смерти. Музыкально-тематическое разви-
тие воплощает постепенный накал трагической экспрессии, раскрывает 
сложную подоплеку обстоятельств, сковывающих волю Вотана ("своей 
же цепью скован я"). Это развитие направлено от преобразования мотива 
копья (мотив символа власти становится выразителем душевного надлома 
Вотана) — к мотиву проклятия кольца, перерастающего после краткого 
взблеска фанфары меча в вотановское проклятие власти: 

[Molto moderato) 

^ 

416 [ModcratoJ sf 

тг. 
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IRap idamcnte j 

В кульминационный момент монолога происходит тот трагический 
слом темы Валгаллы, пересекающейся с фанфарой золота (в миноре), о 
котором Вагнер писал как об исчерпывающем выражении "опустошенной 
души страждущего бога" (см. с. 135). Размах и декламационная экспрес-
сия партии Вотана (см. пример 46 а) достигает высшей силы, подчеркива-
ясь напряженностью резких хроматических гармоний. 

Вторая, но психологически более лиричная кульминация действия — 
сцена 4, открывающаяся мотивом судьбы (впервые здесь он определяется 
полностью). 

Появлением валькирии как вестницы смерти начинается диалог 
Брюнгильды и Зигмунда. Сгущенность психологического подтекста уси-
ливается н е з н а н и е м Зигмунда, он верит в свою силу, и роковой 
знак явления валькирии сначала ему неведом. Скорбная тема Брюнгильды 
— одна из самых выразительных лирических тем "Кольца". 

Суровость вотановского приговора словно смягчается состраданием 
Брюнгильды. Ее Г15-то1Гная тема — это как бы очеловеченный смысл 
жестокой безликой силы. Афористическая интонация "рокового вопроса" 
(лейтмотив судьбы), из которой вытекает тема вестницы, получает рас-
певное продолжение. Проходя сначала в оркестре, она уже несет в себе 
кантиленность вокального мелоса — качество, которое усиливается при 
дальнейшем ее развитии не только в оркестре, но и в партиях обоих ге-
роев. 
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