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7 июня 1977 года на сцене Большого театра состоя
лась премьера новой оперы Р. Щедрина «Мертвые ду
ши». Три спектакля, завершившие театральный сезон, 
собрали немало зрителей, давно ожидавших этого со· 
бытия. 

Живо откликнулась на него и пресса. Читаем: 
- Значительным вкладом в музыкальную гоголиану 

явился фундаментальный труд Родиона Щедрина 
«Мертвые души», которому композитор посвятил 
многие годы напряженного творчества 1• 

- Говорят, талант - это смелость. Определение в 
полной мере применимое к творчеству Родиона Щедри
на. Именно смелостью творческой фантазии привлекают 
и увлекают нас лучшие его сочинения. И вот новая встре
ча с музыкой Щедрина в оперном театре... Большая 
«полнометражная» опера в трех актах смотрится и слу

шается с неослабевающим интересом. Разнообразие, 
насыщенность, выразительность, я бы сказал, остроумие 
музыки, музыкально-драматургическое мастерство, с 

каким композитор проникает в самую суть гоголев

ской поэмы, позволили авторам спектакля воссоздать 

резкий контраст между затхлым миром чичиковых, ма
ниловых, коробочек, собакевичей, ноздревых, плюшки
ных и Россией народной, страдающей, чистой, великой 
духом 2• 

1 С в е т л ан о в Е. Бессмертная поэма на оперной сцене. -
Правда, 1977, 16 июня. 

2 Б а ба дж а н я н А. Окрыленность классикой. - Коме. правда, 
1977, 30 июня. 

3 



- ... «Мертвые души» на оперной сцене. Каким неве
роятным казалось это еще недавно. Композ1пор Родион 
Щедрин поставил перед собой." трудную задачу и раз
решил ее столь талантливо и с таким мастерством, 

что премьера оперы, которая состоялась недавно в Боль
шом театре СССР, стала событием музыкального ис
кусства 1• 

Прошло время. Опера Щедрина «Мертвые души» 
продолжает с успехом ид\и на сцене Большого театра. 
Поставлена она Ленинградским театром оперы и балета 
имени С. М. Кирова, а также театром имени Яначека 
в чехословацком городе Брно. Опера стала примеча
тельным явлением нашей культурной ж·изни. В чем же 
секрет столь очевидной ее жизненности? Думается, 
однозначно на это ответить нельзя. Конечно, главное~ 
в могучем таланте самого композитора, таланте смелом, 

обладающем именно теми чертами, которые обусловили 
закономерность появления подобного оперного сочине
ния. К ним, прежде всего, относятся острое ощущение и 
блестящее раскрытие композитором в музыке комиче
ского, сатирического, гротескового. 

Сатирическая линия 
в творчестве Щедрина. 
Мастерство 
портретных .характеристик. 

Щедрин и Гоголь 

Уже ранние сочинения Щедрина - фортепианная 
сюита «Праздник в колхозе», Первый концерт для 
фортепиано с оркестром, балеr «Конек-Горбуною>, а 

1 Пах м у то в а А. Звучащая поэма Гоголя. - Труд, 1977, 
19 ИЮНЯ. 
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особенно «Озорные частушки» и опера «Не только лю
бовЬ>> - иривлекли к себе симпатии слушателей sесело 
сверкающим каскадом частушечных тем, остроумными 

тембровыми находками. яркой комедийностью сказоч
ных персонажей или лирико-бытовых образов. А кроме 
того, острыми интонациями, .. терпкими гармония

ми, хлесткими ритмами. Везде в названных сочине
ниях царит лукавый, добродушный юмор без тени 
сарказма. 

Сатирическая же линия прослеживается, пожалуй, 
от J{антаты «БЮрократиада» (где композитор предла
гает оригинальное музыкальное переосмысление текста 

инструкций для отдыхающих в крымском пансионате 
«Курпаты») через отдельные эпизоды «Поэтории» 
(«День рождения в ресторане "Берлин"») к подлин
ному расцвету гротеска - опере «Мертвые души». 

Успеху нового творческого «Эксперимента» lЦедрина 
содействовало не только владение сатирическим пером, 
но и яркое мастерство в создании портретных характе

ристик, умение порой несколькими штрихами раскрыть 

не тодько внешние черты, но и самую суть внутреннего 

облика персонажа, независимо от того, комический это 
образ, лирический или драматический. Таковы, напри
мер, музыкальные портреты из его раннего сочинения -
балета «Конек-Горбунок» - Царь Горох, или Старшие 
братья Ивана. Масса остроумных деталей (интонаци
онных, ритмических, темброво-динамических) позволяет 
живо обрисовать кукольно-примитивный и смешной об
лик традиционного сказочного героя - глупого царя. 

А для создания портрета Братьев- воинственно-зади
ристых, но ограниченных и туповатых, попадающих 

часто в смешные ситуации - композитор удачно ис

пользует форму фуrато с темой энергичной, угловатой, 
рt:зко очерченной, где острые скачки сменяются упря
мым вдалбливанием верхнего звука. Лейтмотивы всех 
трех персонажей по-своему пдастичны. Более того, 
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именно через присущую им специфическую ритмическую 
и интрнационную «Жестикуляцию» композитор раскры

вает и внутренний мир, психологию героев. 
Столь же метко и ярко охарактеризованы образы 

(уже не сказочные, а реалистические) в опере «Не толь
ко любовь», где Щедрин в создании музыкальных порт
ретов опирается на разнообразные типы частушки. 
Ведь в жизни частушка обычно ·неотделима от своего 
создателя и исполнителя, импровизирующего «на ходу» 

и вкладывающего в нее свои мысли, переживания, осо

бенности характера. Именно поэтому раскрытие обра
зов через этот жанр воспринимается так естественно. 

Вспомните «Песню и пляску Варвары Васильевны». 
Какая сильная и страстная натура предстает в них пе
ред нами. Здесь сливаются воедино и бурный темпе
рамент, и бесшабашная удаль, и горечь полынная. 

К методу характеристики через жанр обращается 
Щедрин и в балете «Кармен-сюита» - своеобразной 
транскрипции одноименной оперы Бизе. Здесь первый 
же выход героини, а следовательно, и ее первый порт
рет, даны под -звуки знаменитой Хабанеры - бурного, 
красочного танца. 

Правда, в дальнейшем, развивая образ цыганки, 
композитор в основном останавливается не на танце

вальных номерах оперы Бизе, а на эпизодах, имеющих 
более обобщенное выразительное значение. Вероятно, 
тем самым он хочет подчеркнуть глубину и сложность 
ее натуры, а главное, возвести этот образ в степень 
символа. Об этом говорит также исключение из балета 
широкого жизненного фона, который играет большую 
роль в опере. 

В балете «Анна Каренина» композитор прежде все
го уделяет внимание внутреннему миру героев, отражая 

его через пластику сопутствующего им тематизма. Бо
гатый, многогранный и глубокий образ Анны раскрыт 
несколькими лейтмотивами. Смятение героини, неуве-
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ренность, раздвоенность сознания, ощущение рокового 

конца раскрыты в первой теме, открывающей балет. 
Она очень своеобразна - интонационно, фактур но, рит
мически, поскольку основана на кратком хрупком не

устойчивом мотиве, опирающемся на секундово-трито
новые интонации. Вариантное развитие мотива в пар
тиях флейты, кларнета и скрипки и его расслоение 
создают ощущение пространственности звучания, зыб
кости, неуверенности. В пленительно-печальной и таин
ственной теме, неизменной на протяжении всего бале
та, запечатлен прелестный облик Анны 1• И, наконец, 
с третьей темой - энергичной и импульсивной - связа
но состояние тревоги, беспокойства, бурного выражения 
чувств, достигающего огромного драматического накала. 

Интересно и графически четко решен образ Карени
на. В отличие от размытых очертаний первой темы Анны 
или смятенно-порывистой третьей, в партии Каренина, 
построенной на его лейтмотивах, ясно ощутимы сухова
тость, отсутствие ярких тембровых красок (исполняют 
контрабасы, фагот, виолончели pizzicato), угловатость 
мелодического рисунка. Образ Каренина лишен какой 
бы то ни было эмоциональной теплоты. 

И, наконец, все мастерство композитора-портрети
ста, отточенное с годами, невероятно щедро расцвело в 

опере «Мертвые души». 
Успех оперы определил не только талант автора. 

Пожалуй, не меньшую роль сыграло и то, что компози
тор сумел удивительно точно настроиться на одну твор

ческую волну с гениальным писателем. Ведь Гоголь, 
этот выдающийся мастер сатиры, обладал, по мнению 
Пушкина, особым даром, которого до него не было еще 
ни у одного писателя, - даром «выставлять так ярко 

1 Тема заимствована из Andante Второго квартета Чаиковского, 
но трактована Щедриным по-своему. 
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пошлость жизни, уметь очертить в такой силе пошлость 
пошлого человека, чтобы вся та мелочь, которая усколь
зает от. глаз, мелькнула бы. крупно в глаза всем» 1• 

Примечательно, что дарование композитора разви
валось примерно в том же направлении, что и писате

ля. В первых сочинениях Щедрина (так же как и Гого
ля - вспомните «Вечера на хуторе близ Диканьки») 
юмор еще очень незлобив. Лирика нежна и светла. Му
зыка полна веселья, шуток, озорства. Позднее вИдение 
мира художником меняется. Его начинают волновать 
иные жизненные проблемы. И новые страницы творче
ства уже несут на себе печать драматических пережи
ваний, заостренных конфликтов, трагедийного пафоса, 
иронии, едкой сатиры. Но при этом композитору в це
лом не изменяет оптимистическое мироощущение, кото

рое проявляется и в «Мертвых душах». Щедрин, подоб
но Герцену, увидел в них не только «историю болезни», 
не только «крик ужаса и стыда», но и протест, не толь

ко обвинение современной Гоголю России, но и веру 
писателя в свой народ, его живые· творческие силы 2• 

Не знает себе равного Гоголь и в области портрета, 
создаваемого зачастую двумя-тремя меткими фразами. 
Характерно, что и герои писателя говорят обычно на 
своем, только им присущем языке, раскрываясь в самой 
манере речи, как индивидуальность. У Манилова, на
пример, в его высказываниях «чересчур было передано 
сахару», что отражает и манеру поведения помещика. 

-< ••• В приемах и оборотах его было что-то заискивающее 
расположения и знакомства», - пишет Гоголь и здесь 
же подкрепляет свою характеристику такими фразами 
Манилова, обращенными к Чичикову: «А вот вы нако-

1 Цит. по кн.: Гоголь Н. Четыре письма к разным лицам по 
поводу «Мертвых душ». Письмо третье. - Собр. соч. в 6-ти т. М., 
1949, т. 6, с. 132. 

2 См.: Герцен А. Избр. соч. М., 1937, с. 407. 
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нец и удостоили нас своим посещением. Уж такое, пра
во, доставили наслаждение, майский день... именины 
сердца» 1• 

Разговор Коробочки, напротив, прост, незатейлив, 
доверителен, с несколько жалобными интонаuиями: 

«Бессонница. Все поясница болит и нога, что повы
ше косточки, так вот и ломит» 2. 

« ... Одна из тех матушек, небольших помещиц, - в 
нескольких словах определяет ее писатель, - которые 

плачутся на неурожаи, убытки и держат голову не
сколько набок, а между тем набирают понемногу день
жонок в пестрядевые мешочки, размещенные по ящи

кам КОМОДОВ» 3. 

Разудалый вольный характер Ноздрева также от
ражен в соответствующем складе речи, пересыпанной 
разного рода «вольными» выражениями. Кроме того, 
он отличается чрезвычайно фамильярной манерой об
ращения со всеми, независимо от их положения: 

«Ну да ведь я знаю тебя: ведь ты большой мошен
ник, позволь это сказать тебе по дружбе! Если бы я 
был твоим начальником, я бы тебя повесил на первом 
дереве» 4; «А я, брат, с ярмарки. Поздравь: продулся 
в пух! .. Ну, брат, если б ты знал, как я продулся\ По
веришь ли, что не только убухал четырех рысаков -
просто все спустил» 5• 

В отличие от Ноздрева, с его свободно и прихотливо 
вьющимися «высказываниями», Собакевич немногосло
вен, даже скуп на слово, но речь его весома. В ней нет 
стремления угодить собеседнику. Напротив, все он под
вергает критике и осуждению: 

1 Гоголь Н. Мертвые души. - Цнт. изд., т. 5, с. 27. 
2 Там же, с. 48. 
3 Там же, с. 44. 
• Там же, с. 79. 
s Там же, с. 63-64. 

2 Зак. 1628 9 



«Мошенник! - сказал Собакевич очень хладнокров
но, - продаст, обманет, еще и пообедает с вами! .Я их 
знаю всех: это все мошенники, весь город там такой: 
мошенник на мошеннике сидит и мошенником погоняет. 

Все христопродавцы. Один только и есть порядочный 
человек: прокурор, да и тот, если сказать правду, 

СВИНЬЯ» 1• 

Обходительным и приятным в обращении предстает 
перед читателями Чичиков: 

«Приезжий наш гость также спорил, но как-то 
чрезвычайно искусно, так что все видели, что он спо
рил, а между тем приятно спорил. Никогда он не гово
рил: вы пошли, но вы изволили пойти, я имел честь 
покрыть вашу двой:ку и тому подобное» 2• 

Однако речь его значительно меняется в зависимости 
от обстоятельств и, как отмечает писатель, с Коробоч
кой, например·, Чичиков, «несмотря на ласковый вид, 
говорил однако же с большею свободою, нежели с Ма
ниловым, и вовсе не церемонился» 3 • 

И тут же Гоголь дает интересные рассуждения об 
особом умении обращаться на Руси: «Пересчитать 
нельзя всех оттенков и тонкостей нашего обращения. 
Француз или немец в~к не смекнет и не поймет всех 
его особенностей и различий; он почти тем же голосом 
и тем же языком станет говорить и с миллионщиком, 

и с мелким табачным торгашом, хотя, конечно, в душе 
поподличает в меру перед первым. У нас не то: у нас 
есть такие мудрецы, которые с помещиком, имеющим 

двести душ, будут говорить совсем иначе, нежели с 
тем, у которого их триста, а с тем, у которого их триста, 

будут говорить опять не так, как с тем, у которого их 
пятьсот, а с тем, у которого их пятьсот, опять не так, 

10 
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2 Там же, с. 16. 
3 Там же, с. 48. 



как с тем, у которого их восемьсот, словом, хоть восхо

ди до миллиона, все найдутся оттенки» 1• 

Роднит Щедрина с Гоголем также глубокое пони
мание и проникновение в душу народную, любовь к 
России, ее песням, что разносятся по бескрайним про
сторам страны: 

«Парень-запевало, плечистый детина, третий от ру
ля, починал чистым, звонким голосом, выводя как бы 

из соловьиного горла начинальные запевы песни; пя

теро подхватывало, шестеро выносило, и разливалась 

она, беспредельная, .как Русь», - читаем мы у Гоголя 
поэтическое описание народного пения. Или: «Но ка
кая же непостижимая, тайная сила влечет к тебе? По
чему слышится и раздается немолчно в ушах твоя то

скливая, несущаяся по всей длине и ширине твоей, от 
моря и до моря, песня? Что в ней, в этой песне? Что зо
вет, и рыдает, и хватает за сердце? Какие звуки бо
лезненно лобзают и стремятся в душу и вьются около 
моего сердца? Русь! Чего же ты хочешь от меня? Какая 
непостижимая связь таится между нами» 2• 

В песне для писателя раскрывалась душа народа. 
В ней же обнажалась вся его жизнь, его история -
«живая, яркая, исполненная красок, истины... Они 
(песни. - И. Л.), - пишет Гоголь,- надгробный памят
ник былого, более, нежели надгробный памятник: 
камень с красноречивым рельефом, с истори
ческой надписью - ничто против этой живой, говоря
щей, звучащей о црошедшем летописи» 3• Гимном соз
дателю этого искусства - простому человеку, крестья

нину, мастеру-умельцу - звучат многие страницы поэмы 

Гоголя, в которых порой проскальзывает и горечь за 

1 Го r о ль Н. Мер1вые души, с. 49. 
2 Там же, с. 298, 221. 
3 Го r о ль Н. О малороссийских песнях. - Цит. изд" т. 6, 

с. 67-68. 

2• 11 



тяжелую его судьбу: «Эх, русский народец! Не любит 
умирать своею смертью!» 1• 

Символично, что опера Щедрина тоже пронизана 
русской песенностью, каI{ голосом народа, который 
слышится в партиях Селифана, мужиков на дороге, 
плаче ·солдатки, а более всего - в широкой немного 
тоскливой мелодии «Не белы снеги», написанной Щед
риным на подлинный текст в духе русской протяжной 
ямщицкой песни 2• 

Именно песне доверяет композитор роль главного 
выразительного средства в раскрытии того драматур

гического пласта, в котором воплощена главная пози

тивная мысль оперы - о высокой нравственности на
родной жизни, перед которой все высшее губернское 
общество мелко, ничтожно, преходяще. Кроме того, об
рашаясь к народному пению, Щедрин воссоздает в опе
ре «Мертвые души» особую атмосферу подлинно нацио
нального колорита, столь характерного для творчества 

Гоголя. 
Оба - писатель и композитор -тяготеют к сюже

там из русской жизни (пять из шести музыкально
сценических сочинений Щедрина написаны по произве
дениям из русской и советской классики 3, а в двух 
ораториальных произведениях - «Поэтория» и «Ле
нин в сердце народном» - соответственно используется 

поэзия Андрея Вознесенского и русские народные тек-
сты). . 

Однако более всего национальный характер прояв
ляется у обоих в прекрасном, до мельчайших детале.й, 

1 Г о гол ь Н. Мертвые души, с. 1 ЗG. 
2 Именно эту песню упоминает Гоголь в своей поэме (см.: Там 

же, с. 222). 
3 «Конек-Горбунок», «Анна ·Ка ренина», «Не только любовь» 

(по мотивам рассказов С. Антонова), «Мертвые души», «Чай1<а». 
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знании жизни России и правдивом ее воплощении в 
творчестве. Это свойство писателя отмечает Белинский, 
анализируя прозу Гоголя. «Изображать русскую дейст
вительность, и с такой поразительною верностью и 
истиною, разумеется, может только русский поэт. И по
ка в этом-то более всего и состоит народность нашей 
литературы», - пишет критик 1• 

Но что, как не современная русская жизнь, предста
ет перед нами и в первой опере Щедрина «Не только 
любовь». Жизнь послевоенного колхозного села, в ко
торой композитор сумел подметить и передать поэзию 
будничного труда и особое очарование деревенских по
сиделок, приоткрыть завесу над внутренним миром дев

чат и парней, наделить их индивидуальностью и вместе 
с тем типичными чертами современной молодежи. И в 
этом ему более всего помогает частушка-народно-пе
сенный жанр, получивший большое распространение 
именно в наши дни, и метко названный Асафьевым ба
рометром нарождающихся интонаций. Роль частушки 
в жизни села обычно достаточно велика. В ней отраже
ны события. Без нее немыслимы традиционные вечер
ние гуляния. Потому так естествен язык, на котором 
«rовор,ят» герои оперы Щедрина. Именно этот язык и 
ставит «Не только любовь» в ряд новаторских сочине
ний, разрабатывающих новый пласт музыкального 
фольклора. 

В других своих сочинениях Щедрин опирается на 
иные пласты русской песенности для раскрытия народ
ного характера в лирика-драматическом аспекте. Тако
ва, к примеру, роль жанров плача или протяжной песни 
в «Поэтории», оратории «Ленин в сердце народном», 
опере «Мертвые души»". 

1 Белинский В. Собр. соч.в3-хт. М., 1948,т.3, с. 780-781. 
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Музыкальная драматургия 
оперьt 

Обратившись к «Мертвым душам», Щедрин продол
жил свою работу в области музыкально-сценических 
жанров, которые занимают значительное место в его 

творчестве. И это не елучайно. Ведь музыка композито
р а обладает ярко выраженной театральностью. Она 
очень образна, часто вызывает конкретные сюжетные 
ассоциации. Ее тематизм рельефен, ритмический им
пульс энергичен, оркестр выразителен и красочен. 

Кроме того, драматургически многие из сочинений 
Щедрина основываются на ярко контрастных моментах, 
подчиненных строго выверенной логике невероятно 
динамичного развития. В его «Озорных частушках», 
например, что ни тема, то персонаж - комический или 
лирический. Не случайно на музыку этого концертного 
сочинения поставлен фильм-балет. 

В .композиции оратории «Ленин в сердце народном» 
Щедрин явно опирается на принципы театральной. дра· 
матургии 1• А зримость, достоверность происходящих 
событий в ней просто очевидна. · 

В собственно сценических сочинениях (балетах и 
операх) театральность мышления композитора, его ост
рый драматургический дар, ощущение жанра проявля
ются, естественно, гораздо ярче. 

Ведущий принцип драматургии у Щедрина, как 
правило, контраст, достигающий порой формы сопостав
ления разных типов музыки 2• В «Анне Карениной», на
пример, Щедрин «сталкивает» собственный тематизм 
(имеющий подчеркнуто современное звучание, благодаря 

1 Здесь ясно прослеживаются две сквозные сюжетные линии, 
эпическая и драматическая. 

2 Данное явление М. Тараканов определяет как полистилисти
ку (см.: Сов. музыка, 1977, № 10, с. 87). 
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опоре на сегодняшние интонации и соответствующему 

оркестровому наряду) с музыкой Чайковского или 
стилизацией под нее. Подобная конфронтация продик
тована прежде всего стремлением композитора разгра

ничить внутренний мир героев и их внешнее поведение 
(различие, которое подчеркнуто и у Толстого). Пер
вый - мир чувств - близок нам, людям ХХ века, поэ
тому он охарактеризован с позиции композитора <:е

годняшнего дня. Для второго - мира внец.~них отноше
ний, мира аристократических салонов XIX века -
Щедрин использует музыку Чайковского, современника 
героев романа Толстого. На резком контрасте двух 
названных типов музыки - сопоставлении их или пря

мом столкновении (напластовании) - основана драма
тургия этого балета. 

В таких же сочинениях, как «Кармен-сюита» или 
даже «Конек-Горбунок», хотя и нет подобного «едино
временного» ~Контраста, принцип ·Конфликтной драма
тургии также является ведущим. В «Кармен-сюите» 
противопоставляются живое человеческое чувство (об
раз Кармен) и бездушный, механистический мир ма
сок, марионеток. В «Коньке» же мы встречаемся с 
традиционным для русской оперы сопоставлением 
реальных и фантастических персонажей. 

На подобном конфликте двух совершенно различных 
пластов музыки основана также драматургия «Мертвых 
душ». 

Б. Покровский, осуществивший постановку оперы на 
сцене Большого театра, отмечая ее основной драматур
гический конфликт, который он видит в противопостав
лении двух пластов жизни, пишет о них: « ... Один, ве
ликий и вечный, - земля и народ; другой - суета раз
ного рода «частных» интересов, то, что в просторечии 

называется «мышиной возней». Сущность бытия и па
разитическая пошлость с ее «положением», «достоин

ством», обогащением." Они существуют в опере как бы 
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отдельно, при редком столкновении, образуя некий 
вакуум непонимания и неприятия, отчуждения ... 

Смысл же драматургии - их сопоставление. Одно 
без другого не более, чем жанровые сценки или кан
татные эпизоды. Вместе - это предопределенность гря
дущего катаклизма. В этом высокая традиционность 
драматургии Р. Щедрина, в этом страстная гражданст
венность его творчества» 1• 

Традиционность, о которой говорит Покровский, не 
исключает новаторского подхода к раскрытию класси

ческого сюжета. Ведь весь творческий путь композито
ра можно рассматривать как «путешествие» в страну 

неведомого, поиск новых «миров» и неожиданных ре

шений. Таковым, в свое время, стало открытие частуш
ки, как основы для построения не только фортепиан
ной или оркестровой пьесы, но целой полнометражной 
(три акта) оперы. Позднее .композитор удивил созда
нием невиданного доселе жанра «Поэтории» - кон
церта для поэта (Андрея Вознесенского) с оркестром, 
в котором его поэтическая декламация трактуется ав

тором как музыкальный инструмент специфичеокого 
тембра. Более того, здесь возникает взаимодействие 
между чисто речевой декламацией стихов и их «ому
зыкаленным» интонационным прочтением. А голос поэта 
не только согласуется с музыкой, но и до известной 
степени противостоит ей. 

Наконец, невероятно смелым шагом оказалось обра
щение к роману Толстого и воплощение его в жанре 
балета. А затем - к поэме Гоголя, до сих пор казав
шейся «неприступной» для композиторов, хотя многие 
другие сочинения писателя прекрасно «ложились» на 

музыку. 

Известно немало опер, написанных на гоголевские 

t Цит. по буклету к спектаклю «Мертвые души:. в ГАБТе, 
1977, с. 13. 
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сюжеты 1• Существуют также хоры Кастальского, соз
данные им на тексты из «Мертвых душ» («Эх, тройка, 
птица тройка» и «Поля неоr лядные»). О них упоминает 
в своей статье «Гоголь и музыка» Б. Асафьев, считая, 
что это «своеобразный опыт «озвучивания» прозы Гого
ля или окружения ее широкой и раздольной песенной 
стихией» 2• 

Интерес композиторов к творчеству Гоголя понятен, 
ибо их не могли не увлечь причудливая фантазия сюже
тов, яркий национальный колорит, сочность языка осо
бенно ранних сочинений писателя («Вечера на хуторе 
близ Диканьки»). Ведь они не только пронизаны поэзией 
природы, человеческих чувств, но в них слышится музы

ка - народные песни, пляски, широко раздольные или 

огневые, темпераментные. Их описание насыщает прозу 
Гоголя, не представляющего себе жизнь народа без пе
сен. «Ничто не может быть сильнее народной музыки, 
если только народ имел поэтическое расположение, раз

нообразие и деятельность жизни», - пишет он 3• 

В самом деле, как увлекательно описание свадебного 
пляса в «Сорочинской ярмарке». Вспомните: «Странное, 
неизъяснимое чув~тво овладело бы зрителем при виде, 
как от одного удара смычком музыканта в сермяжной 
свитке, с длинными закрученными усами, все обрати
лось, волею и неволею, к единству и перешло в согла

сие. Люди, на угрюмых лицах которых, кажется, век 

1 «Кузнец Вакула» («Черевички:.) Чайковского, «Майская ночь:., 
«Ночь перед рождеством» Римского-Корсакова, «Сорочинская яр
марка:. и «Женитьба:~; Мусоргского (обе не завершены, первая идет 
на сцене в редакции Кюи или Черепнина), «Нос:. Шостаковича, 
«Ревизор:. Эгка, «Шинель:. и «Коляска:. Холминова, «Осада Дубны» 
Сокальского, «Рождественская ночь:., «Утопленница>, «Тарас Буль
ба~ Лысенко, «Страшная месть:. Кочетова, «Кузнец Вакула» Со
ловьева и др. 

2 А с а ф ь ев Б. Гоголь и музыка. - Избр. труды. М., 1955, 
т. 4, с. 155. 

3 Го r о ль Н. О малороссийских песнях. - Цит. изд" т. 6, с. 74. 
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не nроска.11ьзы11ала улыбка, nриrоnызалй · ногами и 
вздрагивали плечами. Все неслось. Все танцевало» 1. 

Или: «Звонкая песшr лилась рекою по улицам села. 
Было то время, когда утомленные дневными трудами и 
заботами парубки и девушки шумно собирались в 
кружок, в блес.ке чистого 2ечера, выливать свое ве
селье в звуки, всегда неразлучные с унынием» ... И да
лее: «Под окном послышался шум и топанье танцую
щих. Сперва тихо звякнули струны бандуры, к ним 
присоединился голос. Струны загремели сильнее; не
сколько голосов стали подтягивать, и песня зашумела 

вихрем 2• 
Или же: «Им опять перегородила 

толпа музыкантов, в середине которых 

лодой запорожец, заломивши чертом 
вскинувши руками» э. 

дорогу целая 

отпля~ывал мо

свою . шапку и 

Приступая к работе над оперой «Мертвые души», 
Щедрин сам создал на основе одноименной поэмы либ
ретто и проявил при этом максимум бережного отноше
ния к гоголевскому тексту, сохранив в неприкосновен

ности специфику языка поэмы. 
Та~им образом, монологи, диалогические, ансамб

левые и хоровые сцены опираются на первоисточник. 

Естественно, однако, что текст использован выборочно 
с сокращениями и свободными перестановками. Компо
зитор стремился подчеркнуть наиболее типичные черты 
облика каждого из персонажей. Для этого он, порой 
буквально по крупице, собирал особенно примечатель
ные и характерные для данного образа реплики или 
остроумные описания сходных ситуаций, разбросанных 

1 Гог о л ь Н. Сорочинская ярмарка. - Цит. изд" т. 1, с. 35. 
2 Гоголь Н. Майская ночь, или Утопленница. - Цит. и:1ц., 

т. 1, с. 52. 
з Гоголь Н. Тарас Бульба. - Цит. изд" т. 2, с. 49. 
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в тексте поэмы, обращаясь. также и ко второй части. 
Например, к эпизоду обеда у помещика Петра Петро
вича Петуха, на который был приглашен Чичиков. Опи
сание некоторых блюд, подаваемых за столом, Щед
рин вложил в уста персонажей, присутствующих на 
обеде у полицеймейстера. 

Однако эту сцену, помещенную Гоголем в середине 
повествования (после возвращения Чичикова из «дело· 
вой» поездки за мертвыми душами, см. гл. 7), Щедрин 
предлагает в самом начале оперы. Подобная переста
новка позволяет ему не только сразу же познакомить 

слушателей с главными участниками чичиковской аван
тюры, но и определить основополагающий драматурги
ческий принцип оперы, резко противопоставив два ми· 
ра, два образных пласта оперы: Русь народную (№ 1) 
и помещичью (№ 2). 

Сдвинут также эпизод похорон прокурора, видимо, 
с целью ярче оттенить окружающие его сцены («Толки 
в городе» и у Чичикова) и обострить контраст столк
новением напряженнейших по музыкально-сценичес.ким 
ситуациям эпизодов с отрешенно-хоральной окраской 
картин похорон. 

Смерть прокурора, кроме того, очень эффектно вен
чает собой сцену толков в городе, прерывая ее на са
мой напряженной точке развития. В поэме она воспри· 
нимается не так остро. Впервые о ней мимоходом упо· 
минает Ноздрев, и это не производит столь сильного 
впечатления на Чичикова. Сами же похороны отодви
нуты к концу. В опере все обострено до чрезвычай
ности. И смерть прокурора значительным образом 
влияет на бегство Чичикова из города. 

В целом же, Щедрин придерживается порядка со
бытий, данных в поэме, и прослаивает их лирическими 
народно-песенными эпизодами, рисующими картину 

Руси, которой Гоголем посвящены лирические отступ~ 
ления. 
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Таким образом, ведущим методом музыка,~tьной дра
матургии оперы является контраст, отраж~ный в со
поставлении и параллельном развитии двух музыкаль

но-образных пластов. При этом в закономерности их 
чередования ясно 'Прослеживается рондообразный прин
цип. Народные ·картины выполняют роль рефрена, об
рамляющего и прослаивающего сцены, связанные с 

покупкой мертвых душ и крахом Чичикова. 
Контраст двух планов достигается резким различи

ем музыкально-выразительных средств, главным обра

зом. созданием двух интонационно-тембровых сфер. 

Русь народная 

В народных эпизодах ведущая роль принадлежит 
развитому песенному мелосу, коренящемуся в фоль
клоре. Однако связи его с первоисточником весьма опо
средованы. 

Достаточно сказать, что композитор оперирует 
двенадцатиступенным звукорядом, воспроизводя на его 

основе типичные, хотя и несколько заостренные мелоди

ческие обороты, характерные для протяжных песен или 
плачей. Но воспроизведение это - творческий процесс, 
а не копирование интонаций. Взять хотя бы, к примеру, 
начало (две фразы) сольного женского запева из Вступ
ления к опере (см. пример 1). Здесь мы видим типичное 
для протяжных песен неторопливое развертывание ме

лодии, начатой соло и подхваченной вторым голосом 
(а позднее и хором). Распевание слогов, постепенное 
расширение диапазона (вверх и вниз) от двух типичных 
для народной песни опорных тонов (ля-ми)-все го
ворит о сходстве с народным первоисточником. Есть в 
этой мелодии и черты другого фольклорного жанра -
плача, с характерным для него ниспаданием музыкаль

ной фразы к концу, постояннI?IМ возвращением к основ-
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ной интонационной ячейке с некоторым ее вариацион
ным развитием. Характерен для плача и относительный 
лаконизм цепляющихся друг за друга фраз. Подобный 
жанровый синтез в одной мелодии можно найти в таком 
сочинении Щедрина, как оратория «Ленин в сердце на
родном». Например, в прекрасной мелодии эпилога, со
четающей черты лирической и обрядовой песен. 

Ладовая основа начальных фраз запева из оперы 
«Мертвые души» тоже как бы сочетает в себе элемен
ты различных натуральных ладов: дорийского (с VI 
повышенной - фа-ди~з), фригийского (со II понижен
ной - си-бемоль, которая, однако, в первом мотиве бе
рется сразу за V - ми, отчего образуется острейшая ин
тонация тритона). Есть здесь и варианты мажорной и 
минорной терций лада (см. также эпилог оратории), и 
пониженная пятая ступень - ми-бе.моль, принадлежа
щие расширенной (альтерационной) диатонике. 

Тембровая окраска названных эпизодов специфич
на и продуманна. Ведущая роль здесь принадлежит со
листкам, обладающим народной манерой пения. В их 
исполнении звучание песенных мелодий особенно есте
ственно, поскольку максимально приближено к народ
ному исполнительству. А это уже имеет определенный 
выразительный смысл, связанный с особой функцией в 
опере данных эпизодов, а именно, воссозданием обра
за Руси через голос ее истинного хозяина - народа. 

Безымянность солисток, помещение их в оркестр, а 
не на сцене тоже «играют» на эту идею обобщения об
раза народа. Солисток поддерживает малый хор. А в 
ряде сцен к ним присоединяются обладающие индиви
дуальной мелодической линией более конкретные лица, 
словно на миг выхваченные из общей массы, - мужики 
у дороги, солдатка, кучер Селифан. Все партии вместе 
образуют сложную полифоническую фактуру. 

Большое значение имеет их пространственное раз
мещение (нижний и верхний этажи сцены, а также ор-
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кестровая яма), благодаря которому вознию1.Ют как бы 
три звучащих пласта в разных пространств,е'нных плос
костях. Этот стереофонический эффект ро)J(Дает ощуще
ние широкого простора, пронизанного ,иесней: словно 
вся крестьянская Русь изливает в ее ,Заунывных про
тяжных звуках свою душу. Правда, Партии народных 
героев не равнозначны. У Селифана и 1солдатки они до
статочно развернуты. А мужики у дороги ограничива
ются отдельными репликами, лаконичными, но очень 

мелодически индивидуальными, с чертами народного 

причета в партии одного из них (Мужика с (КОЗОЙ). 
Песни Селифана, несомненно, тоже имеют прообра

зом народную мелодию, может быть только несколько 
более «расцвеченную» хроматическими ходами и рит
мически более гибкую, прихотливую, свободную. В ней 
явно присутствуют черты протяжных песен с их богато 
распетой, узорчатой мелодикой и нерегулярной метри
кой. А нисходящее движение от вершины-источника с 
глиссандирующим завершением фразы (как бы на вы· 
дохе) напоминает плачи. Бесконечность, текучесть ме
лодии создается на основе вариантного преобразова
ния много раз повторяющихся фраз. В этой, несколько 
заунывной, словно совершающей круговорот, печаль
ной мелодии, сопровождаемой тихо позвякивающим ко
локольчиком, есть своя прелесть, присущая протяжным 

напевам (см. пример 5). 
В народных эпизодах мы сталкиваемся с совершен

но уникальным явлением_, введением в оркестр мало

го хора, заменяющего скрипки. Сделано это, по словам 
автора, потому, что «человеческий голос - самый гиб
кий музыкальный инструмент, способный точнее и тонь
ше выразить мельчайшие нюансы душевных состоя
ний» 1. А это особенно необходимо в эпизодах, раскры
вающих душу народную. Таким образом, смысл о в а я 

1 Цит. по буклету к спектаклю «Мертвые души:. в ГАБТе, с. 12. 
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(воплощение tеМы Гоголевской Руси), тембр о в 6-
а к у ст и чес к а я (создание пространственной перспек
тивы) и драматургическая (скрепление формы) 
роль малого хора во многом совпадает с ролью соли

сток в оркестре. Они дополняют друг друга, выступая 
в тесном союзе. Правда, малый хор композитор исполь
зует более широко, наделяя его и другими функциями. 

Порой партия малого хора носит изобразительный 
характер (в картине «Шибень», No 5, быстрая остинат
ная речитация, основанная на скороговорке, передает 

шелест дождя - см. пример 1 О) или выполняет чисто 
динамическую роль (в картине «Толки в городе», No 17, 
малый хор присоединяется к хору на сцене и, дублируя 
его, усиливает звучание). Поручено малому хору и 
исполнение хорала в сцене похорон прокурора (No 18). 
Но во всех этих случаях его роль побочная. Главное же, 
как говорилось выше, создание обобщенного образа на
рода в том плане, как его трактовал Гоголь. 

Сатирические персонажи 

Второй образный пласт (сцены, связанные с Чичи. 
ковым) обрисован иными средствами. Вокальная пар
тия здесь, на первый взгляд, носит декламационный 
характер (особенно в монологах). Она очень специ
фична в интонационном плане, ибо через интонацию 
(мелодику, ритмику) композитор и «лепит» характеры. 
Однако все же нельзя причислить вокальные партии 
героев этих сµен к речитативным. Скорее следует го
ворить о своеобразном типе мелодики, о чем свиде
тельствует и сам композитор. В комментариях к пар
титуре «Мертвых душ» читаем: «Замысел автора был 
направлен на вокальное переосмысление гоголевской 
прозы: ни единого слова не говорится, все поется, хотя 

и в самой различной певческой манере». 
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Разбирая именно эту сторону музыкальноrо языка 
оперы, исследователь М. Е. Тараканов поjчеркивает 
большую роль в вокальных партиях чисто~ мелодиче
ской интонации, сопряженной с широкиму-' распевами 
гласных... «Правда, - пишет он далее, -f последования 
таких интонаций не выступают в облщ(е протяженных 
мелодий, ограниченных четкими кадщiсами, то есть в 
виде замкнутых периодов, к каким . мы привыкли в 

КJiассической опере. Мелодическая Интонация предста
ет в рельефных оборотах, концентрирующих в себе яр
кие интонационные обобщения. Возникает своеобразная 
рассредоточенн<!.я мелодическая линия, когда вокаль

ная партия складывается путем сцепления характери

стичных мотивов. Опора на сжатый, афористичный 
оборот, который содержит концентрированное обобще
ние, отражает новое отношение к мелодическому началу 

в музыке, а шире - к тематизму вообще. То, что ранее 
требовало пространных форм высказывания, теперь мо
жет быть обрисовано кратким штрихом. Поэтому го
раздо точнее было бы определить вокальный стиль 
«Мертвых душ» как по преимуществу м ел од и чес к и й, 
но в ином, современном смысле этого понятия. Такой 
стиль не изобретен Щедриным. Он подхватил и раз
вил завоевания Мусоргского, Стравинского, Прокофьева, 
Берга, утвердивших вокальную мелодию нового типа» 1• 

Немалое значение в создании портретных харак
теристик играет тембровое решение сцен. Каждому из 
персонажей сопутствует свой инструмент, как лейттембр, 
сопровождающий его партию. Подобная драматургия 
·~ембров вообще отличительная черта почерка Щедрина. 
Очень последовательно он придерживается ее также в 
балетах «Кармен-сюита» и «Анна Каренина», где су
ществуют строго разграни.ченные инструментально-темб-

1 Та рак ан о в М. Поэма Гоголя на оперной сцене. - Сов. 
музыка, 1977, № 10, с. 89. 
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После премьеры 
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ровые сферы, связанные и с определенными образами, 
и с интонациями, и с моментами более обобщенного 
характера (лейттембр трагического, рокового и т. п.). 

Здесь, в «Мертвых душах», тембровая драматургия 
носит более конкретный характер, то есть за каждым 
персонажем закреплен специальный инструмент (инст
рументально-тембровое выражение образа). Манилову 
сопутствует флейта, Коробочке - фагот, СобЗ'кевичу
два контрабаса, Плюшкину- гобой, Ноздреву- вал
торна. Чичиков подобной тембровой персонификации не 
имеет, поскольку, обнаруживая удивительную обходи
тельность, он готов примениться ,к любым обстоятель
ствам. Остальные же характеры отличаются устойчиво
стью и незыблемостью. Каждый герой имеет свой ме
лодический портрет, где типичные для него интонаuи
онные обороты подчеркнуто гиперболизируются, заост
ряются. 

Так, музыкальная речь Манилова основана на за
круг.11енных интонациях с нарочито «чувствительными» 

:~адержаниями и мягкими окончаниями мотивов и фраз. 
Она достаточно уснащена украшениями (форшлагами, 
групш·тто, мордентами). Легатные последования пере
межаются тихо скользящими стаккато ( portamento), 
активные квартовые мотивы - хроматически сползаю

ющими, текучими (см. примеры 6 и 9). 
Портрет Манилова наиболее полно обрисован в его 

сольном монолпrе, написанном в жанре ариозо, а так
же в дуэте с Лизанькой Маниловой, построенном в 
"Иде канона на ту же нежнейшую, «сладковатую» т.ему. 
Ее поддерживает типичное для романсового склада 
сопроэождение, в котором как эхо повторяются наибо
лее чувствительные обороты ариозо и дуэта. 

В партии Коробочки ясно претворены интонации 
народного причета с постоянным возвращением к «жа

лобным»· секундовым мотивам. Речь ее течет достаточ
но свободно, распадаясь на бо,лее пли менее продол-

3 Зак. 1628 



жительные фразы (см. пример 11). Метрика сольного 
монолога нерегулярна. Напевные фразы сменяются де
кламационными, поскольку монолог представляет собой 
либо горестный с причитаниями и жалобами рассказ, 
либо лихорадочные размышления вслух. 

Несколько иной становится партия Коробочки в 
рондо-дуэте, построенном на скороговорке, которая пе

редает ее крайне возбужденное состояние по случаю 
неожиданного предложения Чичикова. Речь Коробочки 
льется сплошным потоком с неожиданными резкими 

взлетами и падениями (независимо от партии Чичико
ва, чьи мысли текут по совершенно иному руслу). В 
целом же создается впечатление движения по замкну

тому кругу: старуха не в силах преодолеть инертности 

и ограниченности своего мышления (см. пример 12). 
Музыкальная характеристика . Ноздрева резко отли

чается от двух названных персонажей. Мелодическая 
линия его партии размашиста, «пересыпана» возгласа

ми, остродиссонантными ходами, динамическими ак

центами, не совпадающими с синтаксическими. Словом, 
она вся как бы состоит из острых угЛов и соответствует 
манере поведения разудалого помещика, не «влезаю

щей» в рамки благопристойности (см. пример 13). 
Еще более угловата мелодическая линия в арии

портрете Собакевича. Но здесь она сочетается с медли
тельной тяжеловесностью в отличие от подвижных, 
своевольных мелодических перепадов партии Ноздрева. 

Вокальная линия Собакевича основана на комиче
ском сочетании широчайших скачков диапазоном до 
двух октав с топтанием на месте, порой подчеркнутым 
мордентообразными фигурациями, которые звучат с по
истине медвежьей грацией (см. пример 18). 

Все эти штрихи очень метко обрисовывают внешний 
портрет неуклюжего, словно «сработанного топором», 
помещика, в котором отражена и его духовн.ая сущ

ность, определяемая скудостью и тупостью мищ-



ления. Намеренное смещение смысловых акцентов 
в его речи еще более усиливает сатирическое содержа
ние партии Собакевича. 

Невероятно интересно интонационно-тембровое ре
шение портрета Плюшкина, партия которого поручена 
меццо-сопрано, что и создает ощущение полной потери 

этим согбенным старцем своего истинного лица, а точ
нее, человеческого облика. На эту же идею «работает» 
и монотонное заикание его речи (повторы звуков) с 
неожиданными «срывами» на фальцет, бесконечное 
возвращение к ранее найденным интонациям, от кото
рых он не в силах отойти. Все это производит впечат
ление застылости, безжизненности образа «бывшего че
ловека» (см. пример 20). 

Чичиков наделен чрезвычайно гибкой интонацион
ной характеристикой, поскольку зачастую «Подделыва
ется» под своих собеседников. В этих случаях он обхо
дительно мягок, старается произвести хорошее впечат

ление, что отражено во вкрадчивых витиеватых конту

рах мелодии, то «кружевной», то глиссандирующей с 
обязательным растягиванием, распеванием мягко стак
катируемых слогов (см. пример 4). На такого рода те
матизме построены его сольные монологи в первом 

действии, ария во втором, с поистине колоратурными 
пассажами. 

Но Щедрин показывает и действительный облик 
Чичикова, не прикрытый усвоенной им внешней фор
мой общения с людьми, так сказать, его подлинное 
нутро. Ярче всего оно проявляется в арии из третьего 
действия, где преобладает свободная декламация, ос
нованная на решительных, восходящих пунктирован

ных мотивах, перемежающихся речитацией на одном 
звуке (см. пример 27). Мягкость, предупредительность 
интонаций уступает место открытому проявлению не

довольства. Подобным же образом охарактеризован 
Чичиков и в сцене с :Коробочкой (см. пример 12). 
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Струишура оперьl 

Выстраивая оперу, композитор избирает номерную 
структуру, подчеркивая данный принцип и в определе

нии жанра «Мертвых душ» как «оперных сцен по поэ.: 
ме Н. В. Гоголя». Такое определение свидетельствует 
и о том, что Щедрин ограничил содержание оперы по 
сравнению с поэмой, хотя основной ее конфликт отра
жен последовательно, убедительно и в глубоком соот
ветствии с замыслом писателя. 

Девятнадцать номеров оперы сгруппированы в три 
акта (первое действие: No 1-8; второе действие: No 9-
13; третье действие: No 14-19). Каждый имеет свою 
драматургию, которая подчинена ведущему драматур

гическому принципу оперы, основанному на последова

тельном развитии двух сквозных линий - народной и 
«авантюрной» (похождения Чичикова). Это развитие мы 
проследим позднее. А сейчас несколько слов о строении 
каждого акта. 

В основном композитор следует в них (как и во всей 
опере в целом) принципу от частного к общему, от диа
логических сцен к массовым, от мелких построений к 
крупным, многоплановым, с постепенным ростом напря

жения, завершающимся кульминацией - смертью проку
рора (авантюрная линия) и хором «Ты, полынь, полы
нечка-трава» (народная). 

Первый акт имеет небольшую ансамблевую застав
ку - обед у прокурора. За ней следуют сцены у по
мещиков: Манилова, Коробочки и Ноздрева. 

Второй акт сначала продолжает неспешно разверты
вающуюся, экспозиционную, линию первого (сцены у 
Собакевича и Плюшкина). Завершается же он динамич
ной массовой сценой бала у губернатора, включающей 
множество эпизодов, сольных, ансамблевых, хоровых и 
оркестровых, объединенных как сюжетными средства
ми, так и музыкальными, - арками, рефренами. 
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Третий аt<:т каt<: бы построен по принциnу нагнетания 
напряжения с постепенным включением в деЙСТJ3Ие все 
большего числа персонажей (от сольной арии Чичикова 
через диалог двух дам к массовой сцене «!'олки в горо
де»; она завершается генеральной .кульминацией опе
ры - эпизодом смерти прокурора).. А затем происходит 
постепенное успокоение и возвращение к обрамляющей 
сцене, у Чичикова. 

Народная линия тоже выстроена очень четко. Она 
имеет свое развитие и две яркие кульминации (№ 12, 
Плач солдатки, и № 19, хор «Ты, полынь, полынечка
трава»), свои музыкальные арки, создающие внутри 

этой линии репризность. Так «запев» (из № 14), откры
вающий третий акт, во многом воспроизводит «Вступ
ление (№! 1). А финал (№ 19, ·Кода} перекликается с 
«Дорогой» (№ 3). 

11ри возвращении народные эпизоды не повторяют 
друг друга, а скорее продолжают, получая вариантное 

развитие, значительно обновляясь. Это касается не 
только интонационного, но фактурного, текстового мо
ментов и состава исполнителей (.Ni! 1 - солистки и хор, 
.No 3- квинтет и хор, № 7-солистки и хор, .N'o 10-
квартет и хор и т. д.). Меняется и функциональное 
соотношение солистов и хора: они попеременно высту

пают в роли рельефа (несущего основную мелодическую 
нагрузку). и фона. 

1\аждая из линий, на первый взгляд, развивается 
самостоятельно, параллельно другой. Однако они 
взаимосвязаны между собой прежде всего постоянно 
нарастающим конфликтом, который особенно обнажен
но выступает в момент сопоставления ярчайшей по 
своему трагизму кульминации в народной линии - Пла
ча солдатки - с блестящей, но какой-то пустой музыкой 
бала у губернатора. Этот музыкальный контраст ока
зывается невероятно символичным в раскрытии основ

ной идеи оперы. 
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Кроме того, как rоворилось выше, ьбе образные 
сферы .находятся в структурном взаимодействии друг с 
другом. Принцип их чередования напоминает рондооб
разную форму, в которой роль рефрена выполняют на
родные сцены. Отсюда единство музыкальной драма
тургии. 

Хоровые сцены 

Помимо малого хора в опере функционирует еще 
один - большой хор, участвующий в сценическом дей
ствии и характеризующий помещичье-дворянское об
щество. Развернутые хоровые сцены главным образом 
находятся во втором и третьем актах, прослаивая и 

скрепляя крупные сцены «Бал у губернатора» и «Толки 
в городе», создавая мощные кульминации в названных 

сценах. 

Композитор мастерски пользуется хоровыми крщ:ка· 
ми, гибко меняя состав хора и его плотность в зависи
мости от выразительных задач. Здесь и хоровые уни
соны мужских или женских голосов. Они изображают 
разные группы гостей на балу, высказывающих свое 
мнение о Чичикове. И лаконичные четырехголосного 
аккордового склада рефрены-возгласы, в которых при
сутствующие в единодушном восторге восклицают: 

Чичиков миллионщик, 
Чичиков миллионщик! 

Эти рефрены (см. пример 22) очень важны для це
лостности крупных хоровых сцен, да и всего акта, по

скольку звучат и в других его разделах после моноло

гов, диалогов или ансамблей. 
И, наконец, есть хоры с более сложной фактурой, ,. i 

объединяющие все эти группы. Таков, например, эпи-
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зод (ц. 208) в первом разделе сцены бала (до появле
ния Чичикова), с достаточно самостоятеJ1ьными партия
ми мужских и женских голосов, хотя между ними мож

но за,метить интонационное родство. Например, прове
дение основной темы, звучащей у сопрано, в увеличе
нии у альтов или обоих ее вариантов (основном и уве
личенном) в противодвижении (тенора, басы). Правда, 
точного интонационного родства нет. Тематизм варьи
руется, но основные его мелодические ячейки сохраня
ются, особенно в начальной стадии. То же можно ска
зать и об имитационных проведениях некоторых мо
тивов, очень свободных, но достаточно заметных. 

Обращается Щедрин и к хоровой алеаторике в эпи
зоде приветствия Чичикова, что вызвано стремлением 
к определенному выразительному эффекту. Партитура 
здесь построена на вариантах нисходящего хроматиче

ского мотива, ритмический рисунок которого в каждой 
из партий несколько иной, отчего и возникает ощуще
ние общего шума с перекрывающими его отдельными 
возгласами, обращенными к главному герою. 

Во втором разделе сцены бала (после разоблачения 
Чичикова) хор трактуется несколько иначе и его роль 
в общем действии и фактуре целого тоже иная. 

Во-первых, он чаще выступает в единстве, не делясь 
на группы. Более того, преобладают унисонные постро
ения, как бы выражающие общее единое мнение всех 
гостей по поводу странной новости о мертвых душах. 
Во-вторых, хор выполняет разнообразные функции от
носительно ансамбля солистов, то объединяясь с ним 
(дублируя его), то противопоставляя ему в контрапун
кте свой мелодический и ритмический рисунок или же, 
наконец, вступая с ансамблем в диалог. Иногда соотно
шение хора и ансамбля основано на принципах подго
лосочной полифонии. 

Примерно такова же роль большого хора и в треть
ем акте, а ~онкретнее, в сцене «Толки в городе». 
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Ансамбли и арии 

В опере помимо хоров достаточно много ансамблей, 
и самых разнообразных: дуэты (No 6 и 16),. терцет 
(No 4), квартет (№ 10), квинтет (13 и 19). секстет 
(№ 8), децимет (№ 2) и общий ансамбль (№ 17), вклю
чающий большее число участников. 

Щедрин проявляет себя в них как исr<лючительный 
мастер ансамбля, выстраивающий композицию с боль
шой свободой, гибко меняющий тип фактуры и владе
ющий секретом индивидуализации каждой партии при 
создании стройного целого. В его ансамблях непринуж
денно сочетаются диалогические сцены и сольные моно

логи с компак'l'ным общим ансамблевым звучанием, раз
делы с плотной фактурой, основанной на едином движе
нии, ритмическом и мелодическом рисунке, и полифони
ческие эпизоды, объединяющие несколько линий. 

Пример диалогической формы построения ансамбля, 
где каждый из участников выступает поочередно со сво
ей репликой или более пространным высказыванием -
дуэт двух дам (№ 16, см. пример 28). В нем использу
ются и канонические приемы изложения, но очень сво

бодные, с сохранением лишь самых общих принципов 
канонической формы (см. пример 29). 

Точный же канон, хотя и в весьма необычный ин
тервал (малую нону), мы найдем в Терцете (№ 4) в 
партиях Манилова и Лизаньки Маниловой, которым 
«вторит» Чичиков. Правда, его партия тематически са
мостоятельна, однако этот контрапункт к канону резко

го контраста не вносит, поскольку характер и тип ин

тонаций примерно один и тот же. Чичиков словно под
дакивает супругам, подлаживаясь под общий тон их 
речи, чего нельзя сказать о его же партии в дуэте с Ко
робочкой. Здесь каждым из партнеров владеют разные 
помыслы и чувства (страх продешевить у Коробочt<и и 
досада на тупую старуху у Чячиt<ова). 
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К развернутому типу ансамбля, сочеtающеrо разного 
типа фактуру, относится Децимет( No 2), впервые пред
ставляющий всех главных участников авантюрных сцен. 
Он достаточно развит, состоит из ряда более камерных 
ансамблей (по количеству участников), но целостность 
ему придает рондообразная форма с рефреном-приветст
вием, объединяющим всех участников обеда у губерна
тора в единодушном порыве: «Виват! Павел Иванович» 
(см. пример 2).. 

Интересно проанализировать разделы собс'l'венно 
децимета, в котором звучат голоса всех приглашенных 

гостей (см. раздел от ц. 20). Начинается он с фугато
постепенного включения партий - и далее после туттий
ного эпизода, основанного на едином для всех участни

ков ансамбля тематическом материале, в нем происхо
дит индивидуализация партий. То есть каждый из персо
нажей наделяется характерным для него интонацион
ным языком. Возникает несколько мелодических линий. 
Одна из них распределяется между рядом поющих с 
последовательной передачей от одного к другому, так 
что на каждого приходится буквально по одному звуку 
темы. Такой прием усищ1вает буфонную окраску эпизо
да, построенного на скороговорке, которая заставляет 

вспомнить аналогичные ансамбли из опер Россини. 
Особо нужно сказать об ансамблях народных сцен. 

Здесь .композитор в основном опирается на разные ти
пы подrолосочной полифонии (от гетерофонии до кон
трастной). Возьмем, к примеру, квинтет из № 3 («До
рога»), где ясно ощущается три разных пласта: тяну
щийся фон у малого хора, протю~ная песня у солисток 
(меццо-сопрано и контральто) - подголосочное двух
голосие с вариантами мелодий - и партии Селифана и 
мужиков, контрастирующие солисткам «кружевной», 
узорчатой мелодикой, более далекой от народных об
разцов. Ведущим здесь является Селифан. Мужики 
вступают эпизодически, образуя диалог с его партией. 

33 



При, казалось бы, достаточноii сложности фактурьi 
И индивидуальности партий IЦедрин добивается удиви
тельной ясности и «слышимости» каждой из них, и в 
этом большую· роль играет не только тембровое разно
образие партий, но и прием, к которому композитор не
редко прибегал в своих фортепианных полифонических 
опусах - прием комплементарной ритмики, то есть по
очередного движения голосов. Особенно рельефно пода
ет он вступления голосов, уводя в этот момент другие 

партии на второй план и ярко высвечивая главное. 
Достаточно много в опере и сольных номеров, кото

рые обычно включаются в более крупные сцены. Глав
ным образом, это портреты персонажей, несущие в себе 
концентрат их интонационного языка. Композитор по
разному определяет тип этих монологов, в зависимости 

от их характера и масштаба: ариозо (Чичикова, а за
тем Манилова в No 4, ц. 36 и 41), каватина (Плюшки
на - № 11, ц. 170), ария (Коробочки - № 6, СобакевИ
ча -№ 9, Чичикова -№ 13, ц. 214 и № 15). Наиболее 
развернутой оказывается большая ария Чичикова, зву
чащая в сцене бала и отражающая его триумф. 

Оркестр 

О роли оркестра частично уже шла речь выше при 
разборе тембровых характеристик персонажей. Его фун
кция в опере скорее фоновая, поддерживающая, способ
ствующая выдвижению на первый плаа пения. Не слу
чайно из оркестра исключены скрипки, главные «сопер
ники» человеческого голоса. Однако в опере все же есть 
самостоятельные оркестровые эпизоды, колоритные, вы

разительные, связанные с главным действующим ли
цом - Чичиковым. Композитор называет эти эпизоды 
пантомимами. Всего их три. В первой - немая сцена 
торга с Коробочкой. Она исключительно динамична и 
воспроизводит во всех деталях состояние обоих участни-
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ков торга, дошедших до исступления. И в то же время 
в ней много комического, выраженного в тематизме, ос
нованном на скачкообразном или вращательном движе
нии, аккордовых синкопах, «ходульных» перекличках: 

бас - аккорд. 
Вторая пантомима - «Любовь Чичикова» («Бал у 

губернатора», № 13, ц. 233). Это уже прямая пародия 
на любовную лирику, поскольку суетливо-грациозные 
мотивы, украшенные трелями, изображающими «рай
ское» птичье пение, явно не соответствуют внешне бла
гопристойному и добропорядочному облику господина 
средних лет, каковым является Чичиков. 

И, наконец, «Крушение Чичикова» (№ 17, ц. 309) -
третий эпизод, рисующий заключительный этап авантю
ры. В нем звучат интонации арии героя, но на этот раз 
очень настороженно и таинственно (см. пример 33). 

Традиции и новаторство 

«Мертвые души» - подлинно русская музыка, соз
данная композитором сегодня. Это произведение глу
боко национальное, продолжающее лучшие традиции 
отечественной оперы» 1 • 

Так характеризует оперу Щедрина Ю. Темирканов, 
осуществивший совместно с Б. Покровским постанов
ку оперы на сцене Большого театра, а также подгото
вивший ее в Ленинградском театре оперы и балета 
имени Кирова. И, действительно, опера корнями своими 
глубоко уходит в национальный классический музыкаль
ный театр с характерным для его создателей любовно
уважительным отношением к фольклору, к своеобраз
номv народному говору. 

Однако, наследуя завоевания классиков в этих обла
стях, как и особый метод характеристики народной Ру-

1 Цит. по буклету к спектаклю «Мертвые души» в ГАБТе, с:"'!4. 
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си через жанр или значительное внимание к тембровой 
драматургии, Щедрин привносит в каждое из театраль
ных произведений свое собственное, неi:товторимое. 
: Так, обращаясь к народной песне для воспроизведе
ния образа Руси, композитор «приспосабливает» мело
дию к современному двенадцатиступенному звукоряду 

(отчего она, кстати, нисколько не проигрывает, а ско
рее приближается к первоисточнику, всегда несколько 
«шероховатому», интонационно «не точному», то есть не 

укладывающемуся в рамки семиступенного звукоряда). 
Щедрин идет дальше своих предшественников, по

скольку, поручая песню исполнительницам, обладающим 
народной манерой пения, и создавая пространственную 
·перспективу (о чем говорилось выше), он ка к бы поме
щает ее в естественную для нее среду бытования. От
сюда возникает ощущение истинной народности опе
ры - никакими традиционными массовыми народными 

сценами такого сильно'го ощущения духа народного 
нельзя было бы добиться. А так, он словно пронизыва
ет оперу, подчиняя себе и отводя на дальний план все 
суетное, мелкое. 

Тоадициями, идущими от Даргомыжского, Мvсоргско
го, Шостаковича, можно объяснить и подход Щедрина 
к озвучиванию гоголевской прозы. Но здесь скорее мож
но говорить о таком же, как у них, детальном и внима

тельном отношении к слову, интонируемому, однако, в 

отличие от названных композиторов, не на основе речи

татива, а нового тица мелодии, краткой, предельно скон
центрированной. Выстраивается она из цепляющихся 
друг за друга сходных интонационных ячеек, в которых 

.отражены основные, наиболее яркие звуковые характе
оистики образов. Их различные комбинации плюс вари
анты или вычлененные из них более ~жатые обороты и 
создают мелодику, которая, несмотря на кажущуюся 

мозаичность, воспринимается как целостное, структур

м· оформленное единство. 
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В трактовке оркестра также немало традиционного, 
а именно, преобладание его фоновой функции и отсюда, 
выдвижение на первый план вокального начала; кроме 
того, усиление роли отдельных инструментов, то есть вы

страивание определенной тембровой драматургии (ли
ния, идущая от Чайковского, Стравинского, Шостакови
ча). С первым же, конечно, связана и замена в оркест
ре скрипок малым хором - пример уникальный, гово
рящий о творческом подходе композитора к названным 
традициям, что обусловлено определенными выразитель
ными задачами. 

• 
. «Мертв.ые души» Щедрина- плод долгих творческих 
поисков. Композитор работал над ней более десяти лет. 
Замысел же оперы на этот сюжет возник гораздо рань
ше, но, конечно, молодой автор тогда еще не обладал 
достаточным мастерством для решения столь грандиоз

ной задачи. И вынашивая этот замысел, композитор от
тачивал свое перо музыкального драматурга и сатири

·ка, свою особую манеру раскрытия комических образов 
через специфическую .интонацию, свое отношение к 
фольклору. 

Говоря выше об удачном, можно даже сказать, бли
стательном решении замысла, хотелось бы с большим 
удовлетворением отметить не менее блистательное сце
ническое раскрытие оперы в Большом театре СССР. 
Можно даже говорить о полном слиянии творческих 
_устремл~ний I<омпозитора, дирижера, режиссера, худож
ника и певцов, создавших спектакль удивительно яркий, 
органичный, продуманный в деталях и вместе с тем 
очень цельный, с невероятной четкостью выявивший ха
рактеры, ситуации, а главное - основной r<онфликт опе
ры, ее идейный стержень. 
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СОДЕРЖАНИЕ ОПЕРЫ 

Действие иервое 

Два негромких аккорда в оркестре - и на их посте
пенно замирающем фоне рождается спокойно льющий
ся, прекрасный напев. Поет 1низкий женский голос. Ему 
вторит другой. И вот уже песню подхватывает хор. Она 
ширится, устремляется вверх, а потом постепенно свора

чищ1ется, затухает. Так начинает композитор Родион 
Щедрин свою оперу «Мертвые души». 

Отказываясь от традиционной увертюры и открывая 
действие лаконичным вступлением, развивающим в на
родной исполнительской манере тему песни «Не белы 
снеrи», Щедрин, видимо, преследует две цели: показать 
сразу же истинных и единственных героев оперы, а также 

создать атмосферу удивительной поэтичности, которой 
пронизаны народное искусство и русская природа с ее 

беспредельными просторами, подернутыми щемящей 
дымкой грусти. В самом деле, сколько подлинной кра
соты таится в свободно текущем напеве. В нем ни тор
жественной помпезности, ни яркого, стремительного, 
темпераментного движения. Ничего внешне эффектно
го, зачастую встречающегося в оперных увертюрах. Все 
очень просто, естественно, величаво, но как задевает 

сердце! И как долго потом слышится эта песнь, продол
жающая подспудно жить в нашей душе. 
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tento assal 
1 solo (mezzo-soprano) 
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К:онтраст же образных сфер, обычно намечаемых в 
увертюре, здесь распределен между двумя первыми но

мерами: № 1, Вступление и № 2, «Обед у прокурора», 
Децимет, - в которых происходит экспозиция персона
жей и завязка действия. 

Переход от народно-песенного вступления к эпизоду 
обеда, данного в честь Чичикова (№ 2), происходит рез
ко (attacca), отчего еще ярче проступает полная проти
воположность и несовместимость двух раскрытых в опе

ре миров: народной Руси и помещиков, словно копоша-
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tцихс.11. где-·rо в земле. Сценически это решено именно 
так: .народным картинам отведена верхняя часть сце

ны с ее бесконечной дорогой, по сторонам которой про
плывают скромные сельские пейзажи, а персонажи чи
чиковской авантюры впервые появляются как бы из 
подземелья, из темноты, заполняя сцену своими неиск

ренними фальшивыми возгласами-приветствиями, адре
сованными Чичикову (см. при.мер 2).. 

Здесь они единодушны и поэтому голоса сливаются 
почти в унисон. (Аналогично строится и туттийная куль
минация, завершающая сцену угощения гостя.) Эпизод, 
славящий Чичикова, очень важен в драматургическом 
отношении, поскольку не только собирает воедино го
лоса всех присутствующих на обеде, но и, периодически 
возвращаясь, скрепляет форму ансамбля, выполняя 
роль рефрена. 

В целом же Децимет («Обед у прокурора») являет 
собой достаточно сложную композицию, в которой ав
тор с виртуозной легкос1ъю объединяет участников ан
самбля, сохраняя за каждым только ему присущую ма
неру говорить, двигаться, обращаться к себе подобным. 
Достаточно проследить, как каждый предлагает Чичи
кову свое любимое блюдо, и характер персонажа совер
шенно ясен. Собакевич с поистине медвежьей грацией 
«рекламирует» бараний бок с кашей, Ноздрев не без 
изящества, но с лихостью прославляет шампанское 

«Клико», Манилов в присущей ему несколько жеманной 
форме предлагает более изысканное блюдо - стер
ляжью уху и т. д. (см. пример 3). 

Сам Чичиков в общем ансамбле участия почти не 
принимает. Его партия несколько обособлена и носит 
характер сольных ариозных построений с кружевной ме
лодией. Они характеризуют Чичикова, как человека с 

приятным обращением и хорошими манерами (см. при
мер 4). 
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(а tempo, ma placero) 
' чичиков 
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Следующая картина наплывает столь же внезапно 
как и предыдущая. На кульминационном возгласе ан
самбля возникает мелодия малого хора, продолжающе
го свою песнь, начатую во Вступлении. В оркестре тихо 
позвякивает колокольчик. И как контрапункт к протяж
ной песне, вступает новый напев кучера Селифана, на
пев замысловатый, с неожиданными мелодическими из
гибами и не менее прихотливым ритмическим рисунком: 

Doppio meno 
СЕЛИФАJ(рlем tJoee) 
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Он, несомненно, имеет народное происхождение, но 
как бы обогащен индивидуальным «творчеством» само
го Селифана, вдохновенно импровизирующего на ходу. 
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Затем краткий диалог Селифана с мужиками и." на
чинается развернутая сцена у Манилова. Ариозные и 
диалогические построения непринужденно сменяют друг 

друга. Деловитый рассказ Чичикова о цели своего пу
тешествия, данный в виде монолога без сопровождения 
на присущих герою витиеватых мелодических оборотах, 
переходит в беседу между Маниловым, Лизанькой и го
стем. Обсуждаются городские знакомые. Вопросы и от
веты чередуются достаточно быстро. При этом Чичиков 
чутко подхватывает сладковато-почтительную интона

цию, свойственную Маниловым. И каждая его новая 
фр.аза становится все более пространной и восторжен
ной (от сдержанно-спокойной речитации небольшого 
объема и диапазона до экзальтированной декламации 
с яркими мелодическими вершинами). 

Ариозо-портрет Манилова построено на нежнейшей 
вкрадчивой мелодии, сопровождаемой аккомпанементом 
романсового типа, но все это слегка утрировано и пото

му комично: 

Andanle amoroso 
16 МАНИЛОВ рр dotcissimo 

" " па.вел и - ва - НО.ВИЧ~ о, " бt.11 

-м-анилову негромко вторит флейта. Позднее к ним 
с той же темой присоединяется ЛиЗа.нька (звучит ка
нон), чей внутренний облик - непосредственное отраже
·н:ие ее супруга. Далее следует центральный эпизод сце
ны, раскрывающий истинные намерения ЧичккGва,.-
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эпизод покупки мертвых душ. Он резко отличается от 
предыдущих разделов. Полностью исчезают безмятеж
ность, вюрадчивая мягкость и закругленность мелодиче

ских построений. В оркестре преобладают низкие темб
ры. Тематизм становится угловатым, острым. Много 
неожиданных скачков или нервных пассажей. Таинст
венная мрачность атмосферы усугубляется характером 
вокальных партий: разговор строится на отрывистых, 
лишенных мелодийного начала речитативных фразах. 
Но и он постепенно накаляется, достигая вершины в па
тетическом восклицаниИ Чичикова: 

Allegro misterioso 
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Однако, испуганный непонятной для него просьбой, 
Манилов очень скоро успокаивается, получив уверения 
гостя в ее законности. В заключение вновь возвращает
ся тема его арии, как основа терцета, свидетельствующе

го о полном взаиморасположении всех участников сцены. 
И лишь в коде тревога на миг охватывает сознание Ма
нилова, вспомнившего о необычной просьбе Чичикова. 
Его последняя фраза словно перекидывает «мостик» к 
дальнейшим трагикомическим событиям: 

8 Andante ppaotto voce, та Ьеп 11rtlcolato 
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Свобода построения всей сцены у Манилова не оз
начает, однако, отсутствия в ней драматургически 
скрепляющих моментов. Во-первых, ей присуща своя, 
волнообразная, логика развития: от добродушной, ла
сковой, приветливой встречи, оказанной Маниловым го
стю, к центральному эпизоду покупки мертвых душ, кон

трастно выделяющемуся своим настроением, тембровы
ми красками, характером вокальных партий, и затем ус
покоению. Есть и другие музыкальные средства объеди
нения - тематические арки и репризы. Главная из 
них - тема ариозо Манилова, обрамляющая централь
ный эпизод. Кроме того, в первой части сцены своеоб· 
разным рефреном служит мотив восклицания-приветст· 
вия Манилова: 
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Построенный на активных квартовых интонациях, но 
имеющий характерный волнообразный ритмический ри
сунок с мягким началом и окончанием, мотив (как и те
ма ариозо) хорошо характеризует Манилова с его, в 
сущности, пустой суетливостью и экзальтированностью. 

И вот снова дорога. Чичиков отправляется дальше 
в путь. Но его преследует непогода. В оркестре специ
фические эффекты, изображающие раскаты грома. На 
их фоне диалог между Чичиковым и Селифаном, отра
жающий ,крайнюю степень досады и недовольства пер· 
вого из них (высокий напряженный регистр интонирова
ния, широкие интервальные ходы с акцентировкой каж
дого звука и т. п.) и словно оправдывающиеся ответы 
второго (хроматически сползающие мо11ивы с глиссан
дирующим окончанием). Интересно использован в этой 
сцене малый хор, построенный на скороговорке (впол· 
голоса), - быстрой речитации на одном звуке. Переда
ваемое из одной партии в другую, это тихое бормотание 
текста молитвы, по сути дела, имеет звукоизобразитель
ный эффект воспроизведения шелеста дождя. Простран
ственное размещение солистов и хора (в трех плоско
стях) усиливает убедительность созданной композито
ром звуковой картины разыгравшейся стихии (см. при
мер 10). 

Сцена в доме помещицы Коробочки начинается сра
зу же с ее арии-портрета, рисующей облик сердоболь-
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ной, словоохот ливоi\:, любящей посетовать на nреврат
ности жизни старушки. Ее язык незатейлив и {)лизок 
простонародному. В -музыкальной интонации я.сна про
слушивается опора на причет, особенно в первых фра
зах, небольших по диапазону, в которых подчеркивают
ся верхние звуки нисходящих секунд. Известная метри
чеёкая свобода, присущая вокальной партии К.оробочки, 
имеет те же истоки (см. пример 11). 
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< 1 1 r r [__J 

1 

.дndantlno moclcralo (tempo nuovo) 
:Ц КОР~БОЧКА " j) 

;====--(JI: ) 

' и J , J ) J J .и 11 ;' 
01(1 ба. тюw.ки, бе. A•t 

-== росо ===--
ff] ф (_) 

ере ... мс ... на ппо ... Xff. 

не. у.·,,-о.жа.иtд• у.бь1т. ки, 



В процессе рассказа старушка постепенно вооду
шевляется. В ее партию проникают декламационные мо
менты, порой весьма экспрессивные. Но намеченный в 
самом начале мотив-образ рефреном проходит через всю 
арию. При этом его крайние проведения совершенно 
идентичны, поскольку в них совпадает не только музы

кальный, но текстовой материал. 
Дальше действие развивается весьма активно. Поме

щица встречает предложение Чичикова с большим вол
нением. Ее мысли, высказанные вслух в стремительной 
буфонной скороговорке (то мгновенно взлетающей 
вверх, то мелодическими уступами ниспадающей к ис
ходному звуку), словно мечутся по замкнутому кругу. 
И постоянным припевом служит: «Не продешевить бы». 

Чичикова в этот момент волнует другое. Он досаду
ет на «проклятую крепколобую старуху». Так рождает
ся рондо-дуэт, объединяющий две совершенно различ
ные по характеру и мелодическому языку партии (см. 
пример 12). 

Страсти быстро накаляются, так что оба участника 
сцены доходят до исступления и уже не слушают друг 

50 

1Э Allegro moderato 
КОРОБОЧКА 

Сем nрн" e.xan 6огэна..ет от_ ку-да, да е...щев ноч.но" е ере_ мя. 

ЧИЧИКОВ р (nPo себи) 

Ну, б•-б•!" ка.. жет_ 



друга. Композитор передает это состояние мимической 
сценой, целиком поручая музыкальное воплощение кар
тины торга оркестру. Когда развитие достигает наивыс
шей кульминации, охватывающей крайние оркестровые 
регистры, оно внезапно обрывается. Старуха, словно 
придя в себя при виде ярости Чичикова, в сердцах упо
мянувшего черта, неожиданно успокаивается и соглаша

ется с предложением Чичикова. Тот исчезает и опять 
звучит мотив-причет, замыкающий очень стройную по 
композиции сцену. 

Новый наплыв народно-песенной темы в исполнении 
солисток и малого хора. Издали слышится ярмарочный 
перезвон колоколов. Но размеренный ток музыки вне
запно прекращается. Со звуками бравурного марша на 
сцену вторгается Ноздрев в сопровождении верной тени 
Мижуева. Свое раскатистое, обращенное к Чичикову: 
«Ба, ба, ба, ба ... » он произносит с бесшабашной удалью. 
Начинается ария-портрет Ноздрева, в которой последо
вательно раскрываются противоречивые стороны его на

туры - задиры, хвастуна, враля и пьяницы, но «широ

кой души» человека. 
Быстрая смена настроений, свойственная Ноздреву, 

заставляет его неожиданно перескакивать с одного пред-
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меrа paзtonopa tta дpyroi'i. Стсюдз - смена эtшзодоn: 
маршевых, лирических, патетических. Объединяющим 
моментом служит периодическое возвращение острой 
пунктированной темы марша, каждый мотив которой, 
подобно восклицанию, начинается с резко акцентиро

ванной мелодической вершины: 

по_ ~лз па. ро" 

\i 
росо sf ~ :===-1 
-~ 

ку, 

росо sf 

~ 
росо if ===-+Р 
~ 

В более лирическом плане Ноздрев знакомит Чичи
кова со своими владениями (попутно прибавив к ним 
изрядный кусок земли). Увлеченно-взахлеб рассказыва
ет о любителе дамского пола, поручике Кувшинникове. 
И, наконец, патетически признается Чичикову в любви, 
порядком испугав его подобным стихийным наплывом 
чувств: 
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Allegro dl marcia 
;!4 ГniWJHOЭДPEB --- ($,/Ь-.._ ; L!!!.J )\:fon~ tutta forza, canlab/le 

~ t • ~ Г •г 1 и91) ·BJ(' ''"М if 1 11• f:и-tr 1 
HoЗA-Pets! Ска" жи rio со" вес"ти, кто 7е" 

f.f niaгcatissimo 

г сэ-
'"Г"' 

, , 1 г 
/i r-a--i tJ 

EU 1 ucu 1 
же, о " тец poдJtOJ1 и"ли Чи".чи"ков? 

На этой кульминации завершается первый раздел 
сцены. За ним идет остроумнейший эпизод игры в шаш
ки, переходящий в финальный септет первого акта. 

Эпизод начинается очень прозаически: двое играю-· 

щих перекидываются ничего не значащими фразами: 

Moderato recltando 
;111 r:;n.-тЧИЧИКОВ(деn10 ход) (росо rit.) 

t!O!J tlff (mг2z<1 llOC•) ===~-!рр 'r.-.) 
~) ( tJ ) lг-->) И----.) ь. (•) -_,---.._, ,,.,-.... ' . 

,. u14 г г г t г ! г 1 ,r r ! r 111 
д••" нен~."ко не 6~11 я вру" ки ша.. wек ••• 

а tempo 
НОЭДРЕВ Jt) 

(me.zz4 ~) (росо r • =::::=;::=~=-
(~ /i '1 (г- а --,) (• а . "') (r-: а ' -рр (r.-.) 4 t t f ьг r иг •г г 1F ~r r ~,' Fr:} , 1 

3но..; ем .мы Вас:, как Вы nno" хо иг" ра.. е " те ••• 

В их диалог вмешивается Мижуев, пьяно и занудли
во бубнящий просьбу отпустить его домой. Ноздрев, при
мерно на тех же речиrативных интонациях, что и в бе
седе с Чичиковым, отказывает ему. 

Мижуев продолжает настаивать, и его просьба выли
вается в форму ариозо - слезливо лирического расска-
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м о добродетелях жены. Неожиданные акценты и посте
пенное «сползание» из высокого регистра в низкий при 
явном diminuendo (в конце Мижуев просто засыпает) 
сообщают этому ариозо комические черты. Не обращая 
внимания на него, Ноздрев и Чичиков продолжают иг
ру и начатую ранее. торговлю мертвыми душами. Воз
вращается речитативный диалог, открывающий сцену 
игры (см. пример 15). 

Внезапное восклицание Чичикова, обнаруживающего 
нечестность Ноздрева в игре, резко меняет спокойный 
ход событий. 

Приятели почти говорком обмениваются «любезно
стями», выясняя все перипетии игры. И после скандиро
ванного решительного отказа Чичикова продолжать иг
ру начинается сцена драки (финал первого акта), в ко
торую постепенно включаются все новые персонажи. 

Она выполнена очень динамично, со стремительным жи

вым развитием действия. 
Ноздрев угрожающе наступает на Чичикова. Тот от

вечает ему в том же тоне: 

- A\Jegro assal 
НОЗДРЕВ (уrрожающе) 

se 2 ~-== 

Так ты не ХQ.чешь нr.JIМ•? Тактъ1 не хо.чеwьиr~ть? 

чичиков .(_ 

Не Х9. чу! ~е хо. чу( 
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Скорость обмена репликами возрастает, и голоса воз· 
мущенных игроков сливаются в едином дуэте. Все это 
наступление повторяется еще раз, завершаясь призывом 
дворовых людей на помощь. Общая суета (секстет, где 
Чичиков и Ноздрев являются ведущими, а слуги выпал-

11 
" 

- tj 

" 
-.,-

~ 

1" 

Alleero assal 
tfОЗД.РЕВ 
(1010) 

fЩ\ .,lff! .~ 

8sдo1tl Вздор! 

СЕЛИФАН 

11 

Сквер_ныА· 6в _ рин, сквер ... ныn 60 _ рин, 

~ВЛУШКЛ 

Эк, ко - ку _ 1О 60 - HIO ао - А•/., 

н_:ичиков ..._ -

Ско - ре" в 6рич _ну, ско _ pell в 6рич_ку, 

!<~АН-ИСПРАВНИК 
(. - .... -

Гос_ по _ д1оtн 
МИЖУЕВ 

н..-.. .. 
Н9зд _ ре11 еы 

1 ..... 

и._ •• - ни, брат, 

ПОРФИР Ий 

н 

;;tк1 ка. ку. 1О 

• no _ е -АУ, 

;, lfl! 

В•дорl 

еt<еер_ныА 6• - рин, 

эк, f(tl - ку - ю 

..._ 
а .. ,_ 

ско _ реА а 6рич _ ку, 

.(11... -

.... .. . 
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няют более скромную роль, хотя каждый имеет свою ин
дивидуатrзированную партию), казалось бы, достигает 
предельного напряжения. И в момент кульминации появ
ляется новое действующее лицо, нарушающее повели
тельным окриком: «Господин Ноздрев - вы арестова
ны», далеr<о зашедшие события. Ноздрев протестует. Но 
никто его не слушает, продолжая машинально воскли

цать каждый свое - на чем был прерван в момент появ
ления капитана-исправника (см. пример 17). 

Этой туттийной динамт1ческой кодой ансамбля за
вершается пepr>ne дейст~ие оперы. 

Действие второе 

После бегств::~ из дома Ноздрева Чичиков приезжает 
к Собакевичу, чей образ обрисован первыми же звуками 
оркестра, монотонно и размеренно «долбящего» задан
ные созвучия в низком регистре. Иногда они сменяются 
угловатым скачком на малую нону вверх и обратно. 
Это солиnуют два контрабаса - лейттембр, характери
зующий Собакевича. Остинатный ритм сопровождения 
(чуть позднее с некоторым усложнением) сохраняется на 
протяжении всей арии-портрета Собакеви'lа - очень ос
новательного и малоподвижного как в образе жизни, 
тат< и в мышлении помещика. 

Стnль же размеренно-однообразна и вокальная пар
п1я Собакевича. рассуждающего о «серьезных» ве
щах - просвещении на Руси, взяточничестве чиновни
ков и всех «почтенных» представителей местной город
ской власти. 

Мелодическая лпния арии основывается лишь на 
двух прямо противоположных интонационных моментах: 

широчайших ходах (диапазон которых порой достигает 
двух октав) и топтании на месте: 

g(j 



Собакевнч - Б. М. Морозов 

Чичиков - А. С. Ворошило 
...- Манилов - В. Н. Власов 

.тiизанька Манилова - М. Т. Котик 

II акт. У С о б а к е в и ч а 



II акт. Н а б а л у 

II акт. У П л ю ш к и н а 

Ноздрев - В. И. Пьявко 
Мижуев - В. Н. Филиппов 

Плюшкин - Г. И. Борисова 



Moder>;ito 
СОБАКЕВИЧ 

18 jj pdl'tam. 

Тол •У ют: 

npo _ сае _ щень _ е, 

(/) 

• - то npo - све 

tipo _ сае _ щень - е, 

ще110 ... • 

рр 
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/ 
Два штриха - и портрет неотесанного, ловатого, 

узко мыслящего Собакевича готов. Чичиков несколько 
подавленный его грубой силой и «прямото » суждения, 
робко пытается подладиться под него. о Собакевич 
прерывает его прямым вопросом: 

11/stesso tempo 
СОБАКЕВИЧ 

19 f. 

И начинается торг, в котором прижимистый Собаке
вич, не в пример Манилову или Коробочке, заламывает 
непомерную цену (сто рублей за душу) и долго не хочет 
уступать, расхваливая свой товар, словно забыв, что 
это мертвецы. 

Чичиков тоже оказывается неподатливым. Однако 
после долгих споров они, наконец, приходят к соглаше

нию. 

Диалог представляет собой обмен краткими репли
ками, постепенно сменяемыми более пространными вы
сказываниями. При этом, поскольку Чичиков и Собаке
вич придерживаются своего мнения на предмет торга, 
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их партии сохраняют тематическую характеристичность. 

Собакевич ведет разговор на интонациях своей арии, но 
с другим текстом, в котором из-за этой подстановки те
кста очень смешно смещаются акценты в словах. В от
ветах Чичиковд слышатся знакомые изящные (стакка
тированные) «нотки» или же более решительная декла
мация. 

В какой-то момент неожиданно оживают портреты 
греческих полководцев, висящих на стенах кабинета и 
«загримированных под Собакевича». Они поддержива
ют его стройным квартетом, повторяя за ним оконча
ния фраз, а потом и дополняют описанием крепостного 
люда помещика. Эта находка композитора не только 
разнообразит действие, но позволяет придать развитию 
большую динамичность, основательно подготовив куль
минацию сцены- возглас Чичикова: «Но позвольте, 
ведь это все народ мертвый!», отрезвляющий увлекше
гося Собакевича. После чего следует музыкальная ре
приза на теме его арии. Сцена завершается тем же ор
кестровым остинато, которое открывало второй акт 
оперы. 

Ему резко контрастирует начало следующего номе
ра, одного из кульминационных моментов в развитии 

народной песни. Возникает ощущение, словно она и не 
прекращала звучать вовсе, а продолжала свое естест

венное (только скрытое от нашего слуха) течение неза· 
висимо от событий, происходящих в то же время в дру
гом сценическом измерении. Это ощущение рождено 
вступлением хора с середины не только музыкальной, но 
и поэтической фразы. 

Подобный прием и создает своеобразную полифонию 
пластов, в которой один из них как бы домысливается. 
Здесь можно провести параллель с часто употребляе
мым Щедриным в контрапунктических пьесах или эпи
зодах приемом комплементарной ритмики (поперемен· 
ного движения голосов, составляющих полифоническое 
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/ 
целое, что позволяет отчетливо проследить л fию каж
дого). В укрупненном виде этот принцип де· ствует и в 
опере. Только очередность развития касаетс целых пла
стов контрастной музыки': народная пес постоянно 
незримо парит над всем суетным, коми ым, с чем мы 

встречаемся в эпизодах похождений Чи кова. 
Хоровая кульминация постепенно ~тихает. Устанав

ливается слегка колышущийся фон./ Вновь позвякива
ет колокольчик и слышится песнь Селифана, затейливо 
варьированная. «Кучер Селифан», так и называется этот 
номер. 

Роль Селифана в опере, вообще, представляется до
статочно многозначной. С одной стороны, он простолю
дин, дворовый человек, представитель народа, но более 
конкретный, чем безымянные солистки или мужики у до
роги: этот персонаж обладает своим характером и ин
дивидуальностью. Поэтому его появление всегда связа
но с народными эпизодами, где он наделяется собствен
ной развитой мелодической линией. С другой стороны, 
Селифан в I<акой-то мере является связующим звеном 
между двумя внешне совершенно оторванными друг. от 

друга мирами. Он посредник. И это практически прояв
ляется в сценах с мужиками. 

Оба качества отражены и в интонационном языке 
его партии - коренящемся в народной песне, но уже 
значительно опосредованной, обогащенной фантазией и 
опытом жизни кучера в другой среде. 

Есть у Селифана и еще одна роль в опере, может 
быть, на первый взгляд не сразу заметная. Она выри-

1 Случай же подразумеваемой мелодии, создающий иллюзию 
контрапункта, мы найдем в «Кармен-сюите:. («Торреро»), где тема 
знаменитого марша опускается совсем (остается лишь сопровожде
ние и подголоски), но тем не менее продолжает звучать в нашем 
сознании. 

60 



совывается по мере развития его партии. Селифан не 
просто пр·едставитель народа, посредник и наблюдатель 
событий, он - комментатор, осмысливающий и оцени:Е\а
ющий происходящее. Кучер как бы наделен авторским 
правом высказывать к нему (происходящему) опреде
ленное отношение. В эпизоде «Кучер Селифан» наз
ванная функция проявляется достаточно ясно. В том нас 
убеждает хотя бы такая, брошенная вскользь, но запо
минающаяся фраза: «Эх, русский народец! Не любит 
умирать своей смертью». В ней слышится боль и г лубо
кое понимание тягостной судьбы крепостного народа на 
Руси, не доступные никому из чичиковского окружения. 

Передавая реплику Селифану (в поэме ее произно
сит Чичиков, но фактически она исходит от самого Го
голя), Щедрин смещает акценты и тем самым переос
мысливает образ кучера, наделяя его и новыми чертами, 
и новой функцией. 

Последний ВИ.:lИТ Чичикова - к скряге, почти вы
жившему из ума Плюшкину - завершает серию порт
ретных сцен. Его старчески заикающийся, слегка тря
сущийся фальцет, часто срывающийся на неожиданный 
визгливый возглас, тонко схвачен композитором. Мело
дия каватины Плюшкина фрагментарна. В ее основе -
вариантное повторение музыкальной фразы, главным 
образом сочетающей беспомощную размеренно-небыст
рую речитацию на одном звуке с резкими «бросками» 
в другую (более высокую) октаву: 

Moderafo 
nлюшкин 

tO р 

~ 1!1J? • . <•""'~") 
: t• 3 3 J 3 J J J 

(а te111po) 

J #J '•J ) ' 
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jf ._, '''" '""'"' ·~ J J J J j J J ~J 1 
да, nрмз_нать..еR ска_затьМ,апо ан_жу 1 них 

/ 
/ 

(а lempo) (росо ~) 

l~JТiPf т; / р 7 

npo_ ку. / 

/ 
Наложение разного типа текста на эт,0т мотив созда-

ет ощущение механического, лишенногd' всякого чело
веческого смысла бормотания. Чичи~ов, стараясь под
ладиться к Плюшкину, сначала отвечает ему на тех же 
интонациях. Однако, перейдя к делу, изменяет тон раз
говора на более суховатую энергичную декламацию 
почти без оркестровой поддержки. Плюшкин, несмотря 
на явную заинтересованность, сохраняет свою манеру 

речи, лишь иногда поддразнивая Чичикова, вернувше
гося к витиеватому выражению мыслей. В дальнейшем 
ходе беседы Чичиков, старающийся убедить старика в 
честности своих намерений, прибегает к разного рода 
уловкам, особенно к лести. Отсюда нежнейшие ариоз
ные моменты в его партии или опять явное подлажива

ние под интонационный язык Плюшкина. 
Достигнув желаемого результата, Чичиков мгновен

но исчезает, оставив Плюшкина наедине со своими мыс
лями, выраженными в уже знакомой теме каватины. 
В качестве репризы она и завершает сцену. 

Плач солдатки врывается в мертвящую атмосферу, 
потрясая ,силой выражения неизбывного человеческого 

горя: 

Sostenuto а placere quiisl /ffiprovlsafo 
21 ~ •olo(mezzO-M\ll'ano) ' 
. ~ :ff Ь: v 
,, ' ,.11rr1J trt г3 ~u 

Мо - })а3 - тронь_т..,_с" nto _ ди 
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За этим эпизодом, воплощающим высокую трагедию 
человеческой судьбы, непосредственно следует сцена ба
ла у губернатора, которая демонстрирует блестящий, 
но такой пустой и никчемный триумф Чичикова. Подоб
ное столкновение двух параллельно развивающихся об
разных пластов символично. Именно с этого момента 
пружина действия ·раскручивается в обратную сторону. 
Здесь же- центр всей интриги. Отсюда деловитый удач
ливый авантюрист начинает свое движение по наклон
ной плоскости, теряя все завоеванные им позиции. 

Резкий перелом в ходе действия падает на середину 
сцены бала, которая выстроена по принципу большой 
волны с генеральной кульминацией, приходящейся на 
оркестровую пантомиму, символизирующую любовь Чи
чикова. Композитор исподволь подводит к этой вершине, 
используя самые разнообразные средства динамизации 
и подключая к действию новые персонажи. 

Первый раздел бала, открытого полонезом (в кото
ром, однако, больше суеты, чем помпезности и блеска), 
строится на сопоставлении разных хоровых групп го

стей, со своих позиций обсуждающих достоинства Чичи
кова и его покупку. Но всех одинаково завораживает и 
воодушевляет мысль о богатстве гостя, что отражено в 
общих хоровых восклицаниях, подобно припеву прони
зывающих развернутый эпизод: 

Другим объединяющим моментом служит полонез, 
периодически вытесняющий диалог хоровых групп. Раз-
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дел завершается общим кульминационным tutti, постро
енным по принципу свободного фугатто. 

Входит Чичиков, вызывающий восторженные воскли
цания и приветствия всех гостей (хор), а также имени
тых друзей (солисты). 

Разноголосый шум, поднятый появлением дорогого 
гостя, хорошо передан приемом алеаторики (после од
новременного вступления - указано в комментариях 

автора к этому эпизоду - в каждой вокальной партии 
повторяется заданный мотив в индивидуальном темпе, 

но оживленнее, чем в оркестре; (см. пример 23). 
В ответ Чичиков «рассыпается» в любезностях. Его 

большая ария посвящена похвалам губернии (сравни
мой лишь разве с Парижем), а главное- выражению 
его жизненной философии: «Цель человека все еще не 
определена, если он не стал, наконец, твердой стопой, 
да, да, твердой стопою на прочное основание». 

Имеющая двухчастную форму (с повторением ча
стей), ария контрастна по тематическому материалу в 
соответствии с высказанными в ней мыслями: твердой 
уверенностью в правоте своих взглядов (цепь восходя
щих упругих пунктирных мотивов, уравновешенных 

скользящей ниспадающей мелодией): 

14 •) Senif n1etrum, ma stesso tempo (.Мaestoso) 

12141 (~) ( ) ( . ) ~ . 

" '') r · 1д~; J 1 '§ #ffl E1f f г г 
нет, » - т~ Н9 ry - бер _ НИ _ ~t 

1 - то сто - ·~ - ц•, 
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и порицанием увлечений «ка~юй-нибудь, вольнодумно:i 
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Порхающий вальсовыft мотив этой части напоминает 
буффонные моменты I<лассических арий (по характеру, 
конечно, а не мелодическому содержанию). 

Разговор ·с губернатором, в который врываются зву
ки полонеза и восторженного «Виват», подводит к куль
минационному эпизоду - знакомству с губернаторекой 
дочкой, переходящему в любовную идиллию. Это ти
хая, лирическая кульминация, не лишенная пародийных 
моментов- пошловатых трелей соловья, сопровожда
ющих возносящихся к небесам в увитой цветами бесед
ке возлюбленных. 

Ноздрев, вваливающийся «в залу» вместе с Мижуе
вым, разрушает пасторальную идиллию. Его знакомое 
раскатистое: «Ба» и следующее за тем разоблачение 
Чичикова на воинственно маршевых интонациях арии из 
первого действия идут на высочайшем эмоциональном 
накале. Здесь же (хотя и парадоксально, но искренне) 
звучит новое, страстное, признание Ноздрева в любви к 
Чичикову. 

На другом конце ·сцены появляется Коробочка, чрез
вычайно возбужденная и обеспокоенная вопросом: «По
чем сегодня ходят мертвые души?». 

Гости потрясены. «Мертвые души?» - повторяют они 
вслед за старухой помещицей и в недоумении замолка
ют. После продолжительной паузы следует динамичная, 
виртуозная и насыщенная сцена, сложная по своей ком
позиции и фактуре. Она построена на одной главной 
теме: 

2'm Vivaee ( quasl alla breve) 
~ 1otto 11осе iиsal """! ~ 

·~1 UJJ>IU'WI• 1J t lffGi@I 
Э - та но ..;. еость no _ ка _ за .- лас~ нам ТА -
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- ко - 1О стран но '°· 

От еле уловимого pianissimo (хорового унисона) до 
ярчайшей кульминации - таков путь развития этого, по 
существу, заключительного раздела сцены бала (и все
го акта). О драматургических принципах и особенно
стях фактуры данного хорового эпизода речь шла вы
ше 1• Напомним лишь, что она не течет единым потоком, 
а моментами прерывается сольными репликами отдель

ных персонажей, вносящими контраст и осуществляю
щими действие, а хор и ансамбль солистов зачастую 
ведут свою самостоятельную партию. Однако все про
низано единым, устремленным к кульминации движе

нием. 

Действие третье 

Третий акт наиболее насыщен драматическими со
бытиями, контрастными сопоставлениями, развернуты
ми хоровыми и ансамблевыми сценами. Здесь авантю
ра Чичикова достигает своего куьминационного момен
та, после чего следует развязка - его бегство из города. 

Запев, аналогичный вступлению (№ 1), вводит в дей
ствие. Это говорит о том, что народная линия, достиг
шая одной из трагических вершин своего развития во 
втором акте, стремится возвратиться к исходной пози
ции. Но впереди еще одна, самая значительная обобща
ющая кульминация. Драма Чичикова также еще не за
кончена. Он раздосадован неуместным «высказыванием» 
Ноздрева (поставившего его, по меньшей мере, в нелов-

1 См. с. 31. 
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1\С~ положение), проклинает всех, кто «Выдумал эrи ба· 
лы», в.qrсказывая весьма трезвую мысль: «В губернии не
урожаи, дороговизна, так вот они за балы!» и дополняя 
ее выводом: «Все из обезьянства». Таково содержание 
арии Чичикова, в которой .развивается решительный, ли
шенный всякой витиеватости (ведь наедине с собой Чи
чикову нет нужды кому-либо угождать и подлаживать
ся к собеседнику) мотив, зародившийся в одном из раз
делов большой арии второго акта (см. пример 24). 
Центральный раздел арии отражает крайнюю степень 

беспокойства Чичикова, проявляющегося в суховатом, 
отрывистом оркестровом остинато и резко очерченной 
мелодике, постоянно возвращающейся к одному акцен
тируемому звуку. При этом ударения смещаются и не 
всегда совпадают с сильными долями, что и сообщает 
вокальной партии большую неустойчивость и нервоз
ность: 

Allel:'retto (doppio movlment~ 
27 тр 

,, 1 •р 1•г г г 
if 

"1 ~F 1 
ее _ се _ пость!" - nрос_то др•нь &л,не 

(11!/') (»Lt'J ;f 

fl@"QCJ Efi•EEf4Jtq-===-1г-=-p 
в рус.а<омду_ хе 1 не в рус_ сно~ на_ту _ре. 

Арии Чичикова противопоставляется дуэт двух дам, 
проникнутый совершенно иным настроением. Он начина
ется с кокетливого, жеманного приветствия: 
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AlleirO moderalo 
2В АННА ГРИГОРЬЕВНА 

р leg_glero 

_ ва _ t.Y. _на, 

r г 
и - _на! .. 

(а) 

Грн _ горь _ ев _ на, 

Дн_ на Гр_,м _ горь _ ее - на!" 

Затем сменяется разговором о последних модах, от
ражающим явную заинтересованность обеих дам этим 
вопросом (каждая, однако, имеет свое мнение). Отсю
да - экзальтированность мелодической линии с неожи
данными динамическими нарастаниями и возгласами, а 

также диалогический прием построения дуэта (вопро
са-ответные интонации), с краткими, быстро переходя
щими из одной партии в другую фразами. И, наконец, 
своеобразный канон - описание способа шитья новой 
модели (одна из дам обучает, другая, стараясь запом
нить, повторяет за ней): 
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WИ-РО-КИ- е npoA-мw и свер- ху ••• 

npoll-h\W Н сир - ху. 

Не достигнув единого мнения, дамы чуть не ссорят

,ся, но неожиданно перескакивают на другую тему, осо

бенно занимающую их воображение: они обсуждают по
ведение Чичикова. 
Речь обеих становится пространнее, часто идет на по

вышенных тонах. Музыкальная декламация с резкими 
переходами из одной октавы в другую сменяется стакка
тированной скороговоркой - дамы торопятся выска
зать свои предположения, часто прямо противополож

ные, об отношениях между Чичиковым и губернатор
ской дочкой. Их диалог, сначала построенный на стреми
тельном чередовании фраз в свободном метре, постепен
но словно сжимается - происходит наложение вокаль

ных партий, идущих явно вразнобой. Создается впечат
ление, что дамы в своем увлечении перестают слушать 

друг друга. Так динамизируется развитие. И после куль
минационного обсуждения достоинств губернаторской 
дочки: 

Senza metrum, lo stesso tempo 
30 г.;;;;;~АННА ГРИГОР~ВНА ~ 
~ р r;~p т1Щ:f 

НИТ. CI 6е1 - /Sрж -

СОФЫ! ИВАНОВНА р, ~;;t. .f. 

дУ wень _ к41 
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sempr1 s;т. (Повторить ~4.р.!~ 

как смt;Jть~ 

дуэт опять принимает диалогическую форму. Устанавли
вается четкая метрика. Намечаются некоторые черты 
репризности, но не целостного раздела: повторяются 

.пить отдельные фразы из предыдущих эпизодов, напри
мер, картинно-театральный возглас Софьи Ивановны: 

Сцена быстро сворачивается и без перерыва перехо
дит к самой значительной, масштабной и сложной по 
композиции картине «Толки в городе». Она неоднородна 
и условно делится на четыре крупных раздела, объеди
ненных репризными моментами. Крайние разделы -
хоровые, средние - более камерные по составу исполни
телей. 

Действие здесь, согласно примечанию автора, раз

ворачивается «у полицеймейстера, в гостиных, на ули
цах, в других домах, в глухих переулках». 

Композитор мастерски выстраивает картину посте
пенного роста толков в городе, обрушивающихся, в ко
нечном счете, подобно лавине на голову бедного Чи
чикова и уносящих в могилу перепуганного насмерть 

прокурора. Развитие начинается с приглушенной (на 
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трех piano), суховатой, 1·10 настойчиво звучащей темы~ 
выражающей страх, растерянность, недоумение и сом-· 
нение жителей города, осторожно шепчущихся «ПО уг

лам»: 

Allegro assai, unquieto 
32 ПОЧТМЕЙСТЕР 

/ 29il Р'РР sotto voce 

Что (ж) за nрит _ ча в са _ мом де _ пе, что (ж) за 

ПРЕДСЕДАТЕЛЬ Р.Р.Р sotto voce 

Tenori (иесколькоЧ~о~жJв::) nрит _ ча в са _ мом де _ пе, что (ж) за 
FFP sotto voce 

Уто (ж) эа nрит _ ча в са _ мом де _ пе, что (ж) эа 

мерт_вы_ е дУ- ши, э _ ти мерт.вы _ е ду_щиf 

_ ти мерт_ вь1 _ е ду _ ши, э _ ти мерт.оы _ е ду_wиf 

Тема становится рефреном первого раздела сцены; 
«Толков». Постепенно, раз за разом она обретает боль
шую плотность (фактурную и динамическую), достигая 
кульминации, в которой участники картины уже откры
то выражают свои мысли. 
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В процессе развития из общего ансамбля vолосов 
·изредка выделяются отдельные персонажи, вьфажаю

щие свое мнение по поводу непонятных поступков Чичи
кова. При этом каждый из солистов (Собакевич, Коро
бочка, Маниловы) говорит на своем собственном интu
,национном языке, закрепленном за ним в ариях. 

портретах. 

Компактная и стройная по композиции сцена после 
кульминации быстро завершается. Происходит мгно
венное переключение к следующему пантомимическому 

эпизоду «Крушение»: Чичиков наносит визиты, но везде 
получает отказ («Не велено принимать!»). Здесь сво
-бодно развиваются интонации арий Чичикова, приобре
тающие таинственный и нервозный характер. Эпизоду 
«:войственны фрагментарность тематизма, достаточно 
прозрачная фактура, резкие смены приглушенных зву
-чаний неожиданными fortissimo. 

Пантомима, подобно краткой интермедии, оттеняет 
·окружающие ее напряженные эпизоды, усиливая их сво

ей сумрачной таинственностью. 
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Следующий раздел интересен использованием кине
матографических приемов - наплывов. Почтмейстер и 
11рокурор, фантазируя, представляют себе Чичикова то 
в облике сурового капитана Копейкина, то Наполеона, 
вдохновенно «декламирующего» свои, ставшие популяр

ными афоризмы: 

I:istesso tempo 
чичиков-ндnолеон 

Le so _ lell 
[Лё со _ лея 

d' Aus.{er.llte! 
д' ос_тер_пиц! 

di marcla 
men<>f 

И вновь звучит тема-рефрен (тема «ТОЛКОВ>>), на
поминающая россиниевские ансамбли из «Севильского 
цирюльника» или «Золушки» с их виртуозной скорого
воркой. 

Ноздрев, как всегда, резко меняет ход развития дей
ствия, усиливая его динамику и конфликтность. Его 
«приговор» Чичикову поистине являет собой верх само
го беззастенчивого вранья: «Чичиков шпион! ... Чичиков 
фискал! .. И делатель государственных ассигнаций. Чи
чиков собирается украсть губернаторскую дочь». Со
провождаемый своей верной тенью - Мижуевым с его 
бубнящими интонациями, Ноздрев очень комичен. 

Его «речь» рождает новые предположения: 

Presto 
СЬ!СОЙ nАФНУТЬЕВИЧ 

35 non /, т~ ben morto articorato 

fl t '-r вг 1 t t «t 1 г в J 
stm. j 

1~г #==3 
Не ecn. .nи Чи _ чи _ ков • ТdЙ _ но no _ дос _ .nам - ный 

' r -J пJ l~J J ~J 1 J ~j pJ f г 1 
~ 

нз кан - це - ля_ ри - и к нам " "" - f'1/)B - НИ'Нrн 

75 



Высказанные одним из персонажей, они подхваты
ваются ансамблем и хором, разрастаясь в развернутое 

фугато. На Гребне его кульминации в контрапункте с 
ним звучит тема «толков» в большом ритмическом уве
личении. 

Новая волна развития ведет к достаточно продол

жительной генеральной кульминации картины (и всей 
линии чичиковских похождений): «Кто есть Чичиков?». 

Трагический возглас Анны Григорьевны, особенно 
эффектный тем, что звучит на фоне внезапно наступив
шей паузы у оркестра, хоров и солистов, возвещает не

счастье, о котором сообщает полицеймейстер: «Проку
рор умер»: 

Presto 

ку _ рор У-мер! 

• 
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Это словно разряжает атмосферу, направляя мысли 
(~обравшихся в другое русло. 

Мгновенное переключение действия - слышится не
сколько гнусавая мелодия священника в сопровождении 

скорбного хорала. Картина отпевания прокурора своим 
«светлым» покоем уравновешивает полную суеты, шу

ма, волнений сцену «Толков в городе». 
Вывод же из всего происходящего неожиданен и 

настраивает наше восприятие на иной, отнюдь не тра
гический, а скорее иронический лад. Главное в том, 
~1то подводятся итоги деятельности не только прокуро

ра, а, по сути дела, всего общества помещиков и дво
рян, осмеянных в поэме и опере: 

«Вот прокурор! - произносит надгробную речь гу
бернатор. -Жил, жил, а потом и умер!". А зачем жил 
или зачем умер! ... » 

Sostenuto assai. 

lзssl 
37 ...-.._ -==_ ~~ 
''i :· 'т 11 r· ~t:г ~r-

Вот, nро_ну_рор! Жил, жил, 

~ allarg. а tcmpong" ,.--::::::-. 

': nJ!f ~§t· &J 1· d (>}1 · ьрr.~в ~tr· r rl 
а. по _ том и у _ мер... А за __ чем жи.n 

~.т-...._ рр 

чщс fi· ьш f? w ffl· 
- ли за _ чем - мерl .. 

На ее окончание контрапунктически накладывается 

начало репризы крупного раздела оперы: звучит фраг
мент арии Чичикова из третьего действия, который, по
добно речи прокурора, возвращает нас из мира «возвы

шенной» скорби («Помяни нас, господи») к прозе жиз
ни. «Чтоб вас черт побрал всех, кто выдумал эти ба
лы!» - опять в сердцах произносит незадачливый путе-
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шественник, чья авантюра потерпела крах. Развязка сле
дует незамедлительно. В последней сцене, напуганный 
Ноздревым, налетевшим на него с ворохом новостей (то
ропясь, с эмоциональным подъемом, на характерных. 

для него мелодических оборотах, он спешит поразить. 
Чичикова: «Все в городе, все против тебя. Один я за те
бя горой» - и попутно сообщает о смерти прокурора и об
щей осведомленности в намерении Чичикова украсть. 
губернаторскую дочку), Чичиков все сильнее выказыва
ет беспокойство. Его партия носит характер отдельных 
вопросительных, но очень выразительных и напряжен
ных реплик, возникших в ответ на все более пылкие мо
нологи Ноздрева, завершающеr~о свои россказни требо
ванием дать ему взаймы три тысячи. «Надо, брат, хоть. 
зарежь», -- драматически восклицает он и внезапно ис
чезает. Гаснет свет. Во тьме слышится тяжеловесная 
поступь оркестра, словно погребающая под своими ак
кордами весь мир тех, кто сопутствовал чичиковской де
ятельности в безымянном губернском городе царской: 
России. 

Из темноты доносится голос Чичикова, приказываю
щего заложить бричку. «Слушаю, барин! - отвечает Се
лифан. - Покатим» ... 

И снова дорога. Широкая привольная песнь разно
сится по просторам России, в которой слышится непод
дельная боль людская: «Ты, полынь, полыночка-трава" 
трава горькая», - с трагической силой поют солистки и 
женская группа малого хора. «Не белы снеги, в поле 
снеrи белые», - вторят им мужские голоса. Этот новый, 
самый впечатляющий взрыв отчаяния сразу отодвига
ет все мелкое, суетное, личное (см. пример 38). 

Но и боль проходит. Остается лишь тихая светлая 
печаль, которая слышится в уже знакомом нам кварте

те безымянных солисток, Селифана, мужиков у дороги_ 
Их комментарии по поводу брички Чичикова си,.,юлич
ны и многозначительны: 
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- Что ты думаешь, доедет то колесо, если б случи
JIОСЬ, в Москву или не доедет! 

-Доедет. 
- А в Казань, я думаю, не доедет? .. 

м 

1f!anes 
.,. Orcb. 

с 

s. 

ir 

" " ~ 
" .о: 

А. " " Q 

= п " " 'ё1 
" ~ ,.. 
~ 
о 

т. 

п 

.--{ 

в. 

п 

38 

" 

" 
" 

," 

" 

" 
А 

v 

" 
" 
" 

" 
" 

" 
" 

" 

... 

r.;;;;:oi Largo 
~ 

assai 
g(orrtp~ 

Ты nо_лынь, 

if(открыть':::!...!• 

- ' 
if .......--...... 

Ты nо_nь1нь, 

.ff -

-
гfi.. -
д-::-' ~ 

f/1 _.,. -
.......... -

рр -ff 
да_ 

& - (V) г-;г-~ - -
__,ТJ._,,, •. 

& Не бе_лы сне _ rи д_ 

РРПГ" а_ lн /V) 

Не tf;-~~ ль~ сне_ ги ............... 
д_:J "'"""""' ' 

P.Pr-;;-. 
··о 

w~ 11!':. - (V) - -
- ~ !,;, Не сне_q- ги, 

ГJГ1 - о lf (V) 

А-
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;; ЛЬl.!'L :'18у:н:оч) ....... . }. 

"' -по - пы - неч - к• тра - ва, 

1ГдЫ ... 1t звvком) -
. .., ' - -

11 ....... !..·· 

.., -по - лы - неч - Ко тра - .. , 
11 -

.., - -
11 ~ $ 

.., 
А 

,, "j 

-
r.- .э $ -

.., 
А.......___ ~ д--:;..__ . 

w-~ 

11 ff - ..-.. 

.., 
о по ле сне_ ги бе _.11ь1". -

11 ff - -

v 
в по - ле сне _ rи бе _ль1". 

ff ......-... -
в по - пе сне _ rи бе - JТЪI", 

.ff - -
1 

в по'. пе сне _ rи бе _ лы". 

- В Казань не доедет. 
-Не доедет? 
- Не доедет. 
Позвякивает колокольчик. Песня тихо замирает вда

леке. 
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