
Федеральное государственное бюджетное образовательное 

учреждение высшего образования 

«Российский государственный педагогический университет  

им. А. И. Герцена» 

 

 

На правах рукописи 

 

 

Ван Вэньцзин 

 

 

ОБРАЗ ПЕТРА I В МУЗЫКАЛЬНО-ТЕАТРАЛЬНОМ ЖАНРЕ 

Специальность: 5.10.3. Виды искусства (музыкальное искусство) 

(искусствоведение) 

 

 

 

Диссертация на соискание ученой степени 

кандидата искусствоведения 

 

 

 

 Научный руководитель  

кандидат искусствоведения  

профессор 

Шитикова Раиса Григорьевна 

  

 

 

Санкт-Петербург 

2023 

  



2 
 

 
 

ОГЛАВЛЕНИЕ 

 

Введение………………………………………………………..…............. 3 

Глава 1. Историческая личность как прототип художественного образа.. 13 

1.1. Философско-эстетические особенности формирования художе-

ственного образа исторической личности в музыкальной культуре….. 

 

13 

1.2. Репрезентация исторической личности  

в мировом оперном искусстве…………………………………….……... 

 

38 

Глава 2. Образ Петра I в западноевропейской опере…………………... 62 

2.1. Трактовка образа русского царя в опере «Петр Великий»  

А. Гретри…………………………………………………………………... 

 

62 

2.2. Толкование образа первого российского императора  

Петра Великого в европейском оперном искусстве  

конца XVIII – первой половины XIX века………...……………….…… 

 

 

75 

Глава 3. Музыкально-сценические версии образа Петра I  

в русской музыке……………………………….……………………….... 

 

105 

3.1. Воплощение образа Петра I в оперетте В.В. Щербачева  

«Табачный капитан»……………………………………………………… 

 

105 

3.2. Интерпретация образа императора Петра I в опере А.П. Петрова 

«Петр Первый».…………………………………………...……………… 

 

122 

Заключение………………………………………………………………... 148 

Список литературы……………………………………………………….. 153 

Приложение 1. Нотные примеры…………………………………….….. 173 

Приложение 2. Краткое содержание либретто оперетты  

«Табачный Капитан». Музыка В.В. Щербачева, либретто по пьесе 

Н.А. Адуева……………………………………………………………….. 

 

 

189 

 

  



3 
 

 
 

ВВЕДЕНИЕ 

 

Актуальность темы исследования. Актуальность темы исследования 

обусловлена неугасающим вниманием к такому жанру музыкального искус-

ства, как историческая опера, которую можно рассматривать в качестве ос-

новного выразителя национальной ментальности и духовной содержательно-

сти, что особенно важно сегодня, в первой четверти XXI века, когда столь 

острое значение приобретают происходящие на мировой арене социальные 

и политические процессы. Одной из характерных черт исторической оперы 

является введение в ее сюжет образов реально существующих исторических 

личностей. 

Роль Петра I как с точки зрения всемирной истории, так и с позиции 

становления Российского государства сложно недооценить. С именем этого 

великого деятеля связаны знаковые события политического толка, новые 

вехи в области развития русской музыкальной культуры.  

Образ русского государя многократно увековечен в шедеврах различ-

ных видов искусства: от скульптуры (всемирно известный памятник Этьена 

Мориса Фальконе на Сенатской площади Санкт-Петербурга) до западноев-

ропейских оперных образцов XVIII–XIX веков. Австриец Йозеф Вайгль, 

немец Альберт Лорцинг, итальянец Гаэтано Доницетти, французы Андре-

Эрнест-Модест Гретри и Джакомо Мейербер – все эти композиторы, каж-

дый в традициях своей страны, создали спектакли о юном Петре Великом, 

в сюжетах которых можно отметить наличие множества общих черт.   

При столь внушительном списке европейских сценических произведе-

ний, связанных с именем Петра I, в России его историческая фигура возни-

кает в музыкально-театральном жанре лишь в XX столетии, в оперетте 

В.В. Щербачева «Табачный капитан». Жанр оперетты, сохраняющий свою 

популярность на протяжении многих лет, тем не менее, не мог в полной мере 
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отразить масштабы личности Петра I, несмотря на высокую художественную 

ценность указанного произведения В.В. Щербачева.  

Закономерным и ожидаемым стало воплощение образа великого 

царя в монументальной опере русского композитора А.П.  Петрова «Петр 

Первый». Автор столкнулся со сложнейшей задачей, заключенной в необ-

ходимости музыкальными средствами отразить не только значимые черты 

личности главного героя, но и особенности эпохи, в которой происходили 

рассматриваемые в опере события: период социального взрыва и напря-

женной борьбы с внешним врагом. Важно отметить те новаторские черты, 

которые внес А.П. Петров в прочно устоявшийся в классическом русском 

искусстве образ Петра I, а также новые подходы к убедительному вопло-

щению атмосферы молодой России, находящейся на пике своей истори-

ческой судьбы. 

Опера А.П. Петрова «Петр Первый» продолжает два важнейших 

направления в традициях русской оперы: героической эпопеи и социальной 

трагедии. Тенденции, заложенные М.И. Глинкой и М.П. Мусоргским, 

нашли свое воплощение в советском музыкальном театре.  

Сегодня обращение к историческому образу Петра Первого в музы-

кальной оперной литературе особенно актуально, поскольку затрагивает та-

кие значимые проблемы, как становление нового государства, новой куль-

туры, вопросы национальной идентичности и самоопределения. Кроме того, 

это и проблема соотношения традиций и новаторства в области музыкаль-

ного искусства. 

Степень разработанности темы исследования. В отечественной и за-

рубежной науке обозначился обширный пласт трудов различного характера, 

связанных с проблемой воплощения образа исторической личности в произ-

ведениях художественного искусства.   

В числе исследований междисциплинарной направленности, затрагива-

ющих проблему принципов формирования концептуального пространства 
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музыкального произведения, а также философско-эстетических и эмоцио-

нальных компонентов, составляющих основу символизации художествен-

ного образа, выделяются труды Е.Я. Басина [17], М.М. Бахтина [19], Н.А. Бер-

дяева [21], В.П. Бранского [28], В.В. Бычкова [34], А.Г. Заховаевой [75], 

Л.Н. Когана [84], Б.А. Успенского [158], М.С. Кагана [80], Н.П. Коляденко 

[85, 86], Е.В. Лобанковой [98], Л.И. Сараскиной [142], Ч. Пирса [122], А.В. Свеш-

никова [144], Ю.М. Шора [175], Е.П. Шудря [176], К.Г. Юнга [181] и др.  

Пути развития от прототипа к образу рассматривает в своей работе 

М.И. Андронникова [10]; творческая природа художественного образа 

осмысляется В.А. Богдановым [26]; художественные образы в ракурсе исто-

рической науки анализирует В.П. Богданов [27]; специфика позиционирова-

ния художественного образа в процессе интерпретации музыкального произ-

ведения изучается С.В. Кирилловым [83] и Е.Г. Гуренко [64]; особенности ху-

дожественного образа в музыке исследуются Р.З. Комурджи [87].  

Ряд работ затрагивают проблемы воплощения образа Петра I в изобра-

зительном искусстве и литературе. Это, в частности, труды Д.Е. Аркина [12]; 

А.Н. Архангельского [13]; С.Б. Рудакова [138]; А.А. Васильчикова [44]; 

С.А. Мезина [107], публикации государственного Эрмитажа [94], материалы 

Сборника стихотворений русских авторов о Петре [120].  

Литературу, освещающую различные аспекты воплощения образа исто-

рической личности в музыкально-театральном искусстве, представилось целе-

сообразным сгруппировать по блокам, к первому из которых относятся труды, 

посвященные французскому оперному искусству В.Н. Брянцевой [29], 

М.А. Давыдовой [65], О.В. Жестковой [74], Ю.А. Кремлева [92] и др.  

Второй блок представлен исследованиями, обращенными к произведе-

ниям австрийской, немецкой, итальянской, славянских и других национальных 

музыкальных культур Г. Вейнстока [47], А.А. Гозенпуда [60], Дж. Донати-

Петтени [69], О.Е. Левашевой [96], А.Л. Порфирьевой [124], И.И. Мартынова 
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[103], А. Немета [112], Ф. Пастура [117], А.Н. Серова [148], Л.А. Соловцовой 

[153] и др.  

Третий блок включает в себя ряд исследований, раскрывающих аспекты 

воплощения образа исторической личности в русском музыкально-театраль-

ном искусстве, Г.Н. Бакаевой [15], А.И. Волкова [51], Г.Л. Головинского [61], 

Е.А. Мнацакановой [109], А.Н. Познанского [123], Е.А. Ручьевской [139], 

И.И. Мартынова [105], М.Г. Рыцаревой [141] и др., сборник о наследии 

Н.А. Римского-Корсакова [131], В.Э. Фермана [159], М.В. Холодовой [165], 

М.Р. Черкашиной [166], М.Н. Щербаковой [178], Т.А. Щербаковой [179], 

Б.М. Ярустовского [182].  

В числе значимых для данного исследования работ – труды, освещаю-

щие аспекты композиторского творчества В.В. Щербачева (В.М. Богданова-

Березовского [25], Г.А. Орлова [115], Р.Н. Слонимской [150, 151], и др.) 

и А.П. Петрова (Л.С. Мархасева [106] и др.), а также воспоминания, письма 

и иные материалы о жизни и творчестве В.В. Щербачева и А.П. Петрова 

(«Ваш Андрей Петров: композитор в воспоминаниях современников» [45], 

«Время. Музыка. Музыканты: Размышления и беседы» [118], «Щербачев В.В. 

Статьи, материалы, письма» [180]). 

Из зарубежных авторов, затрагивающих рассматриваемые в диссерта-

ции вопросы, М. Эверист [186], В. Кростен [185], Д. Кимбелл [189], Р.И. Ле-

телье [190], Н.В. Рясановский [191], Р. Хелмерс [188], Ч. Вичманн [193]. От-

метим также монографию «Grétry et l'Europe de l'opéra-comique» [187], собра-

ние писем К. Монтеверди [192]. 

Несмотря на высокую научную и исследовательскую ценность обозна-

ченных выше работ, проблема воплощения образа Петра I в произведениях 

музыкально-театрального жанра отечественных и зарубежных композито-

ров все еще остается недостаточно раскрытой и требует специального рас-

смотрения. 
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Объект исследования – образ российского императора Петра I в мировом 

музыкальном театре.  

Предмет исследования – оперные интерпретации образа Петра I ком-

позиторами разных стран.  

Цель исследования – изучение и обобщение исторических, искусство-

ведческих и эстетико-философских подходов к формированию образа Петра 

I в музыкально-театральном жанре. 

Задачи исследования: 

• выявить спектр российской и западноевропейской музыкально-

театральной литературы, посвященной интерпретации исторического образа 

российского императора Петра I; 

• проанализировать особенности становления и развития образа первого 

российского императора на примере русской и западноевропейской оперной 

литературы; 

• провести сравнительный анализ существующих в русской 

и западноевропейской музыкально-театральной традиции образов 

императора Петра I; 

• выявить особенности композиторского замысла и постановочной 

интерпретации самого масштабного отечественного музыкального 

произведения, посвященного историческому образу первого российского 

императора, – оперы А.П. Петрова «Петр Первый». 

Теоретико-методологической основой диссертации стали разрабо-

танные в отечественной науке концепции изучения феномена художествен-

ного образа. Методология базируется на суждении, что проблема символи-

зации художественного образа исторической личности в музыкальной 

культуре не может рассматриваться в отрыве от философско-эстетических 

и эмоциональных компонентов, а также основных принципов формирова-

ния концептуального пространства музыкального произведения. Поэтому 
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теоретической базой стали все упомянутые ранее труды, посвященные дан-

ной проблематике.  

Исключительно важную роль сыграли работы по истории искусств 

и музыкальной культуре Б.В. Асафьева [15], Т.В. Ильиной [78], Ю.М. Лот-

мана [99] и др., информационно-справочные издания, в частности [91], [110], 

[132], [184].  

Невозможно обойти вниманием труды, в разной степени исследующие по-

нятия «художественное»: Р. Арнхейма [11], А.А. Васильчикова [44], Е.В. Волко-

вой [52], Н.Ф. Финдейзена [161] и «литературное»: П.Н. Беркова [22], 

М.Ф. Лучановой [101], Л.В. Чернец [46]. 

Большое значение имели исследования М.П. Алексеева [5], С.Н. Бул-

гакова [32], А.М. Гуревич [63], Ю.М. Лотмана [99], С.А. Фомичева [162], по-

священные творчеству А.С. Пушкина в целом, а также А.Н. Архангельского 

[13], С.Б. Рудакова [138], затрагивающие вопросы формирования поэтом об-

раза Петра I в стихотворном жанре, в частности.  

Для выявления особенностей литературных первооснов, послужив-

ших стимулом к созданию зарубежными композиторами ряда комических 

опер о Петре I, важны были работы, обращенные к анализу различных про-

изведений Вольтера Л.Л. Альбиной [7], С.А. Мезина [107], Е.Ф. Шмурло 

[174].  

При организации аналитического подхода оказали помощь труды, по-

священные проблемам образа в искусстве Н.С. Валгиной [35], С.И. Корми-

лова [89], Д.В. Пивоварова [121], Е.А. Приходовской [126], Ю.И. Романова 

[136], С.И. Романовой [137], А.А. Светличной [143], Н.Н. Третьякова [156], 

В.С. Тюхтина [157]. 

Методы исследования. В диссертации использовались методы фило-

софии, эстетики, культурологии, музыковедения, сравнительно-аналитиче-

ский и междисциплинарные методы исследования. Работа опирается на ком-

плексный и структурный подходы, позволяющие объективно рассмотреть 
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основные принципы формирования концептуального пространства музы-

кального произведения, а также философско-эстетические и эмоциональные 

компоненты, составляющие основу символизации художественного образа 

исторической личности в музыкальной культуре. 

Материалом исследования послужили монографии о создателях опер 

в которых интерпретируется образ Петра I; научные труды исторического, 

философского и эстетического содержания; эпистолярное и мемуарное насле-

дие; рецензии; аудио- и видеозаписи постановок опер о первом российском 

императоре отечественных и зарубежных музыкальных театров.  

Положения, выносимые на защиту: 

1. Проблема художественного образа являясь одной из ключевых в искус-

ствоведении, непосредственно соприкасается с конкретной проблематикой 

отдельных искусств. Вопрос символизации художественного образа истори-

ческой личности в музыкальной культуре не может рассматриваться в отрыве 

от философско-эстетических и эмоциональных компонентов, а также основ-

ных принципов формирования концептуального пространства музыкального 

произведения. 

2. Для убедительного раскрытия образа исторической личности в жанре 

музыкально-театрального искусства важным аспектом являются единые 

национальные корни прототипа и интерпретатора, во многом обуславливаю-

щие понимание последним реальной исторической картины, знание традиций 

и нравов. 

3. В образцах западноевропейского музыкального искусства, посвящен-

ных Петру Первому, интерпретация образа русского царя не соответствует 

реальности. Либретто опер далеки от исторической точности, комедийное со-

держание представленных западноевропейскими авторами «забавных исто-

рий» участником которых становится Петр Великий во многом препятствует 

раскрытию масштабности и неоднозначности исторической личности импе-

ратора.   
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4. В России ХХ столетия яркими воплощениями образа Петра Великого 

стали оперетта В.В. Щербачева «Табачный капитан» и опера А.П. Петрова 

«Петр Первый», жанровое определение которой – «Музыкально-драматиче-

ские фрески». 

5. Российские оперные интерпретации образа Петра возвращают его 

в контекст отечественной культуры, в художественную систему, основы ко-

торой заложены в пушкинской трактовке личности царя.  

6. Именно в России фигура Петра I оказалась символом борьбы старой 

и новой России, знаком сложных отношений власти и народа, исторической 

судьбы родины, отношений России с Европой. Эти грани, раскрывающие 

личность Петра Первого, органично переданы в опере А.П. Петрова «Петр 

Первый», завершившей в ХХ столетии традицию оперных произведений 

на сюжеты из жизни русского царя. 

Научная новизна исследования заключается в том, что впервые: 

• осуществлен сбор, систематизация, всесторонний анализ и обобщение 

значительного количества исторического, философско-эстетического, 

культурологического и собственно музыкального материала по проблемам 

осуществления подходов к воплощению образа исторической личности 

в искусстве; 

• исторический образ императора Петра I рассматривается в широком 

спектре западноевропейской и российской музыкально-театральной 

литературы; 

• проведен сравнительный анализ существующих в русской 

и западноевропейской оперной традиции образов императора Петра I;  

• обоснована музыкально-художественная и эстетически-

выразительная достоверность воплощения образа Петра Великого 

в оперетте В.В. Щербачева «Табачный капитан» и опере А.П. Петрова 

«Петр Первый», возвращающих его в контекст отечественной культуры 

времен А.С. Пушкина.  
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Теоретическая значимость исследования заключается в том, что: 

• раскрыто значение философско-эстетических и эмоциональных компо-

нентов в процессе символизации художественного образа исторической лич-

ности в контексте музыкальной культуры;  

• всесторонне и широко исследован музыкально-художественный образ 

русского императора Петра I, представленный в мировом музыкально-теат-

ральном искусстве;  

• в научный оборот введен значительный объем не исследованных 

в сравнительном аспекте произведений русских и западноевропейских авто-

ров, трактующих образ императора Петра Великого в рамках музыкально-те-

атральных жанров; 

• заключения и полученные результаты исследования могут послужить 

основой для дальнейшего изучения современной музыкальной оперной 

литературы, посвященной данной тематике с учетом российской 

и западноевропейской традиций.  

Практическая значимость исследования состоит в том, что его мате-

риалы могут быть включены в содержание ряда учебных дисциплин и моду-

лей, среди которых «История музыки», «История европейского оперного ис-

кусства», «Оперный класс», «Изучение оперных партий», «Оперная драма-

тургия», «Современный оперный театр» и др., а также использоваться в се-

минарах, конференциях, научных форумах и в практической деятельности 

оперных исполнителей. 

Достоверность исследования подтверждается:  

• изучением авторитетных философско-эстетических, исторических, 

искусствоведческих, музыкально-исторических и теоретических источ-

ников; 

• музыковедческим анализом отдельных эпизодов опер, посвященных 

исторической личности Петра Первого западных и русских композиторов.  
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Апробация результатов исследования проводилась на заседаниях ка-

федры музыкального воспитания и образования Российского государствен-

ного педагогического университета им. А.И. Герцена. Результаты исследова-

ния отражены в семи научных публикациях, в том числе, четырех в изданиях, 

рекомендованных ВАК РФ: «Университетский научный журнал» (2019, 

№ 51; 2020, № 57; 2021, № 62), Бюллетень международного центра «Искус-

ство и образование» (2022, № 5). Также основные положения исследования 

представлены в докладах на международных научно-практических конферен-

циях: «Музыкальное образование в современном мире. Диалог времен» 

(2018), «Музыкальная культура глазами молодых ученых» (2018–2020). 

Структура исследования. Диссертация состоит из введения, трех глав, 

заключения, списка литературы (193 работы, в том числе 11 на иностранных 

языках) и нотных источников (17 наименований), а также двух приложений, 

включающих Нотные примеры и Краткое содержание либретто оперетты «Та-

бачный Капитан». Музыка В.В. Щербачева, либретто по пьесе Н.А. Адуева.  

Объем диссертации 172 с., приложений 22 с.  
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ГЛАВА 1. ИСТОРИЧЕСКАЯ ЛИЧНОСТЬ  

КАК ПРОТОТИП ХУДОЖЕСТВЕННОГО ОБРАЗА1 

 

1.1. Философско-эстетические особенности  

формирования художественного образа исторической личности 

в музыкальной культуре  

 

Проблема художественного образа является не только одной из цен-

тральных в искусствоведении в целом, но и непосредственно соприкасается 

с конкретной проблематикой отдельных искусств. В литературоведении, а за-

тем и в кинематографе интерпретация художественного образа оказалась тесно 

сопряженной со взаимодействием прототипа и реальной личности [37, с. 102].  

Вопрос символизации художественного образа исторической личности в 

музыкальной культуре не может осмысляться в отрыве от философско-эстети-

ческих и эмоциональных компонентов, а также основных принципов формиро-

вания концептуального пространства музыкального произведения. В.В. Бычков 

рассматривает символический образ в трех его главных модификациях: подра-

жательный (миметический), символико-аллегорический и знаковый [34].  

Отражая диалектическое единство формы, концептуального содержа-

ния и мышления, художественный образ является важнейшим компонентом 

искусства. Имея синестетическую основу, художественный образ объединяет 

в себе чувственные и логосные характеристики, определяющие его эстетику. 

С.В. Кириллов в этой связи отмечает: «важнейшим компонентом музыкаль-

ного мышления является образный компонент» [83, с. 1068]. 

Исследования художественного аспекта феномена музыкального об-

раза не новы и берут свое начало во времена античности. К вопросам сущно-

сти художественного образа, его природы обращались в своих философских 

 
1 В данной главе использован материал опубликованных статей автора настоящей диссер-

тации [36, 37, 38, 39, 40].  
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трактатах выдающиеся античные мыслители. В частности, концептуальные 

подходы к осмыслению данного феномена обнаруживаются в сочинениях 

Платона и Аристотеля.  

Чувственное воплощение идеи в искусстве всесторонне рассматривал 

в первой четверти XIX века Г.В. Гегель. По мнению ученого, именно образ, 

будучи результатом творческого «очищения» предмета от всего случайного, 

позволяет рассмотреть этот предмет во всей его чувственно-конкретной 

полноте. Именно Г.В. Гегель первым в истории философии сфокусировал 

внимание на проблеме образа, выделив ее в отдельную, самостоятельную 

тему исследования: «От теоретического, научного изучения художествен-

ное осмысление отличается тем, что оно интересуется предметом в его еди-

ничном существовании и не стремится превратить его во всеобщую мысль 

и понятие» [57, с. 44].  

В классических трудах художественный образ определятся как значи-

мое глубинно-смысловое явление, элемент произведения искусства, творче-

ски воссозданный в художественном произведении. Автор создает художе-

ственный образ, чтобы максимально раскрыть описываемое явление дей-

ствительности [37, с. 102]. Проблемой интерпретации смысловых концептов 

художественных образов занимались такие философы, как Ф. Шлейермахер, 

В. Дильтей, Э. Гуссерль, М. Хайдеггер, Г.Г. Гадамер, М. Мерло-Понти, рус-

ские ученые С.С. Аверинцев, Ю.М. Лотман, А.Ф. Лосев, Г.Г. Шпет, В.Н. То-

поров и многие другие. 

Гуманитарные знания о культуре свидетельствуют о слиянии в произ-

ведениях искусства двух первооснов – осязаемого объекта в его материаль-

ном проявлении и художественного образа как явления духовного. С этой 

точки зрения образ не может возникать самостоятельно из ниоткуда, а для 

выражения образа в искусстве необходимы конкретные способы.  
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Значение художественного образа как духовного зерна искусства не мо-

жет быть недооценено, не случайно образ становится одним из ведущих по-

нятий в мировой художественной культуре, философии, эстетике, искусство-

ведческих областях, научные искания которых восходят к эстетической при-

роде любого вида творчества. Согласно справедливому утверждению 

М.Ф. Лучановой, «Овсянико-Куликовский делил искусство на образные 

и эмоциональные, “безобразные”, в зависимости от того, какую деятельность 

осуществляет человек, творящий и воспринимающий произведение опреде-

ленного вида искусства. Считается, что категория “художественный образ” 

введена в теоретическое употребление Гегелем, поставившим вопрос об от-

личии понятийного и художественного мышления, о двух способах, формах 

отражения действительности человеком: “образ ставит перед нашим взором 

вместо абстрактной сущности конкретную ее реальность”» [101, с. 5]. 

Категория «художественный образ» достаточно широкая и может по-

разному толковаться в зависимости от ракурса рассматриваемой проблема-

тики. Профессор Л.В. Чернец в книге «Введение в литературоведение» совер-

шенно справедливо замечает: «Важно размежевать понятие художественного 

образа как искусствоведческого термина и многозначность образа в философ-

ском плане. Практическая работа искусствоведа обнаруживает определенные 

сложности в разработке этого понятия – во многом из-за широкого понима-

ния образа в системе филологии, лингвистики и других гуманитарных 

науках» [46, с. 123].  

Схожей точки зрения придерживается доктор философских наук 

В.Е. Хализев. В пособии «Теория литературы» ученый резюмирует: «Разли-

чимы образные представления (как феномен сознания) и собственно образы 

как чувственная (зрительная и слуховая) воплощенность представлений» 

[164, с. 23]. Данный факт подчеркивает в своем исследовании Б.И. Беспалов, 

уточняя: «Проблема управления порождением и трансформацией образов 
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тесно связана с природой ограничений на возможности человеческого воспри-

ятия и воображения» [23, с. 77]. С.И. Романова определяет образ еще более 

узко: «Модели, создаваемые психикой, мы называем образами» [137, с. 28]. 

Музыкальная культура является совершенно особенным видом искус-

ства, специфически воздействующим на сферу человеческого сознания. 

Обобщая историю мирового опыта и преломляя его сквозь призму обще-

ственных воззрений, музыка посредством художественного образа отобра-

жает культуру человечества на настоящем этапе, ее исторический опыт, ука-

зывает возможные векторы дальнейшего развития [73].   

Фундамент образа в музыке образует подчиненное художественной 

цели моделирование, отражение содержания сквозь призму личностного 

либо общественного ощущения. Сформированный, в том числе, в подсозна-

нии автора художественный образ исходит из конкретных представлений, 

дифференцируясь в процессе творческой деятельности, определяя пути его 

практического воплощения. Основным аккумулирующим созидательную 

энергию источником здесь становится потребность в конкретном эстетиче-

ском результате. Невозможно не согласиться со словами Г.В. Ревы: «музы-

кальный образ обрастает значениями в процессе музыкальной практики вос-

приятия музыкального произведения с пониманием символического смысла 

заложенного в нем содержания. Чем выше уровень понимания музыкальных 

символов, тем активнее протекает процесс восприятия музыкального произ-

ведения» [130, с. 179]. 

Именно художественный образ является тем средством, при помощи ко-

торого осуществляется специфическая гедонистическая функция искусства да-

рить людям радость, а также реализуется его экспрессивная функция – худо-

жественный образ воздействует на эмоциональную сферу зрителя или слуша-

теля. В.П. Бранский отмечает: «При этом степень выразительности образа 

определяется степенью его соответствия идеалу, т. е. характером и числом нор-

мативов того идеала, с которым этот образ сравнивается» [28, с. 26]. 
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От научного постулата, исторического факта или математической фор-

мулы художественный образ отличается двуединством художественного 

смысла и чувственного воплощения. В своем прагматическом смысле науч-

ные идеи или экономические разработки не теряют своей сути в зависимости 

от выбора языка или способа изложения. Математическую формулу можно 

представить в виде символов, но можно изложить при помощи математиче-

ских терминов и понятий: от того, каким образом изложено некоторое мате-

матическое положение, его смысл не модифицируется. Исторический факт 

может быть представлен корпусом документов, хроникой событий, изложен-

ных в виде репортажа или письменной констатации.  

Отметим, что художественный образ можно понимать и как общий 

смысло-содержательный облик произведения искусства, взятого в целом. 

В этом случае имеется в виду вся совокупность выразительных средств про-

изведения, динамически воздействующих на зрителя или слушателя.  

Художественный образ, рассматриваемый в единстве способов его бы-

тия, представлен сложным синкрезисом чувственных, смысловых и идеаль-

ных аспектов. В музыке значим каждый элемент звукового воплощения, в по-

эзии художественное воплощение тесно связано с внешним или внутренним 

«звуковым» проговариванием текста [37, с. 103]. 

Музыкальное искусство может восприниматься не только как искус-

ство звуков, но, прежде всего, как особого рода философия, основной катего-

рией которой становится художественный образ. Данное умозаключение под-

тверждают слова исследователя С.В. Кириллова, по мнению которого «важ-

нейшим компонентом музыкального мышления является образный компо-

нент» [83, с. 1068]. 

Художественный образ является важнейшим инструментом познания 

музыкального искусства. В этой связи можно определить музыкальный язык 

как универсальный способ передачи информации. Обращаясь к музыкаль-

ному искусству как к области философского знания, уместным оказывается 
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толкование художественного образа как зерна музыкального мира, составля-

ющего его центральную базовую категорию. Отражая многоликие явления 

действительности художественный образ, одновременно, воплощает в себе 

и настроения общества, и впечатления, чувства конкретного индивида, фор-

мирующего художественный образ, и далее, индивида его воспринимающего. 

Необходимо заметить, что в музыкальном искусстве, как ни в каком 

другом, важнейшее место отводится способам реализации, воплощения худо-

жественного образа исторической личности. Музыка воздействует на самые 

тонкие струны человеческой души. Художественный образ, преподносимый 

слушателю музыкальными средствами, невидим и неосязаем. Зрительные 

элементы, возникающие в процессе воплощения художественного образа, как 

например, в процессе постановки оперы, являются существенными, но допол-

нительными по отношению к основным, слуховым формам.  

Не видя перед собой сценического действия, при прослушивании того 

или иного музыкального произведения, в том числе, и оперного жанра, слу-

шатель, тем не менее, воссоздает в своем сознании образный ряд. Согласимся 

с утверждением С.М. Зыряновой, что «понимание художественного образа 

музыкального произведения невозможно без понимания совокупности выра-

зительных средств. Выразительные средства – это те приемы, которыми поль-

зуются композиторы при построении смысловых элементов произведения 

и которые способствуют созданию в нашем сознании определенных пред-

ставлений и ассоциаций, углубляют понимание сути произведения и вызы-

вают личностное отношение к нему» [76, с. 16]. 

Как видим, сущностную основу художественного образа составляет его 

связь с языком искусства. Каждый вид искусства устанавливает свои законы 

художественного воздействия, которым предстоит осуществиться через об-

раз, и на основе языка того или иного искусства создается художественный 

образ исторической личности. По словам А.А. Светличной, «термин “образ” 
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можно определить как объект, возникающий в сознании человека и отража-

ющий предметы/явления окружающей действительности» [143, с. 215]. 

Творческая воля художника, которая отталкивается от фантазии, вооб-

ражения, таланта и мастерства автора, осваивает и перерабатывает глубинный 

предмет искусства – явления жизни во всей ее полноте, многообразии и богат-

стве, в целостности ее гармонии и единстве всех противоречий. Однако 

не от одного лишь художника зависит полнота воплощения художественного 

образа на сцене, роль исполнителя, интерпретатора также необычайно велика, 

что особенно подчеркивает в своем исследовании Е.А. Приходовская: «одним 

из важнейших вопросов оперного искусства является психология творчества 

певца – точнее, соотношение психологии певца и героя» [126, с. 215].  

Художественный образ может быть важным смысловым, структурным, 

драматургическим элементом произведения и одновременно – цельным про-

изведением.  

В каждой области искусства художественный образ обладает не только 

своей языковой характеристикой, но и своей структурой. Так, художествен-

ный образ в музыке структурируется интонацией, в архитектуре – функцио-

нальностью (предназначенностью) и «застывшей красотой» формы, в живо-

писи – линией, цветом и светотенью, а в литературе – динамикой развития. 

В одном виде искусства он может быть более органично явлен в образе лич-

ности, в другом – отражен в явлениях природы. Выражен в виде некоего сим-

волического предмета или выступать как сложное сплетение человеческих 

поступков и среды, окружающей человека. 

Создание художественных образов в музыкальном искусстве осуществ-

ляется с помощью широкого спектра средств музыкальной выразительности, 

таких как гармония, мелодия, ритм, тембр, динамические оттенки, агогика, 

артикуляция и пр. Синтез музыкально-выразительных средств способствует 

формированию убедительных художественных воплощений исторической 

личности. 
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Художественный образ, понимаемый как часть или компонент произ-

ведения искусства, нередко неосознанно отождествляется с образом героя 

или персонажа произведения. Например, образ Бориса Годунова в драме 

А.С. Пушкина «Борис Годунов» или одноименной опере М.П. Мусоргского. 

Однако образ героя – далеко не единственный вид художественного образа. 

В опере или программной музыке это может быть лейтмотив, который слу-

жит постоянной образной характеристикой важного драматургического явле-

ния. Таков лейтмотив «трех карт» в «Пиковой даме» П.И. Чайковского или 

тема рока в опере «Кармен» Ж. Бизе. 

Художественный образ коммуникативен по своей природе. Его смыс-

ловое содержание изначально направлено на понимание, оно обращено к вос-

принимающему – слушателю, зрителю, читателю. Чувственно воспринимае-

мая форма художественного образа, зрительная или звуковая, настроена на 

коммуникацию и выступает в функции знака, который должен быть понят, 

осознан, «расшифрован». 

Р.З. Комурджи понимает под художественным образом «феномен, кон-

центрирующий в себе основные черты отношения личности к музыке» [87, 

с. 85]. К их числу ученый относит: 

• «понимание закономерностей музыки как вида искусства; 

• эмоциональность; 

• активность познания и восприятия; 

• адекватность отношения к произведению музыкального искусства;  

• оценочные отношения к художественному объекту; 

• сопереживание и соучастие; 

• способность к коммуникативному взаимодействию с произведением 

музыкального искусства» [87, с. 85]. 

Обращаясь к понятию прототипа, отметим следующее: самое распро-

страненное его определение происходит от греческого слова protótypon – про-
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образ. Еще в древнегреческой трагедии персонажи могли быть как мифоло-

гическими, так и историческими, и в последнем случае прообраз (или перво-

образ) оказывался тем отправным материалом, который служил автору для 

создания образа – жестокого или великодушного, пламенного героя или зло-

дея [37, с. 105].  

В истории искусств понятие прообраза-прототипа закрепилось за ре-

альным лицом, от которого оттолкнулся автор, создавая героя своего произ-

ведения. В статье «Прототип» из Большой Советской Энциклопедии под-

черкнуты некоторые важные особенности понятия: «Смысл и значение лите-

ратурного героя неизмеримо шире непосредственной “натуры”, воспроизво-

димой художником» [127]. Здесь невозможно не согласиться с Е.Я. Басиным, 

утверждающим что: «Неразличимость “носителя” значения и самого “значе-

ния” на уровне восприятия не означает, однако, их идентификации, полного 

тождества» [17, с. 20]. «Реальный человек, становясь предметом художе-

ственного изображения, преображается настолько, что перестает быть рав-

ным себе. Прототип героя Алеши Горшка в одноименном рассказе Л.Н. Тол-

стого был юродивый яснополянский повар. Но, включаясь в реализацию 

художественной идеи, образ яснополянского “полуидиота” развернулся 

в значительный, внутренне противоположный патриархально-смиренному 

Каратаеву (из “Войны и мира” Л.Н. Толстого). Тип русского крестьянина, ко-

торый проснулся от патриархальной спячки и видит мир в ореоле любви 

и счастья» [127]. Литературный образ становится осуществлением новой лич-

ности, которая обретает самостоятельное бытие.  

В этом развернутом определении сосредоточены характеристики про-

тотипа, данные на примерах из произведений великих русских писателей. Од-

нако из него можно извлечь некоторые теоретические положения, важные 

и для других видов искусств.  

Прежде всего, обратим внимание, что в цепочке понятий «прототип – 

герой – художественный образ» два последних оказываются синонимами, 
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поскольку мыслятся в контексте определенных видов искусств, в первую 

очередь – во временных, связанных со словом: литература и театр. Добавим 

сюда кино, все музыкально-театральные жанры, а также музыкальные 

жанры, связанные со словом: кантата, оратория, вокальные сочинения, напи-

санные на стихи от лица героя, о герое или ярко характерном персонаже – 

например, «Ночной смотр» М.И. Глинки, «Титулярный советник» А.С. Дар-

гомыжского или «Блоха» М.П. Мусоргского. В статье БСЭ нет ни одного 

примера из пространственных искусств, однако выскажем предположение, 

что легче просматриваются взаимоотношения героя/прототипа в живописи 

и скульптуре, сложнее – в архитектуре, где в качестве прототипа могут вы-

ступать уже существующие строения, например, маяк может стать прототи-

пом городской башни, а национальный стиль или эпоха – прототипом архи-

тектурной стилизации. 

Наиболее наглядным будет взаимодействие прототипа и героя произве-

дения. Понятно, что герой всегда будет не идентичен своему прототипу. Ре-

альная личность, превращаясь в художественный образ, окончательно меня-

ется и наделяется новыми, не ведомыми личности чертами, но значимыми для 

авторского замысла. Герой может войти в историю и даже вытеснить своего, 

возможно, намного менее интересного прототипа. 

В таком случае у прототипа и героя общим остается лишь историческое 

имя, иногда же меняется имя, но герой наделяется какими-то яркими чертами 

своего прототипа или эпохи, с которой он был связан. Став героем, прототип 

обретает новое бытие, и нередко настолько яркое, что его художественный 

образ затемняет историческую личность, как это было с пушкинским Саль-

ери, когда историкам пришлось приложить усилия, чтобы обосновать «пре-

зумпцию невиновности» этого современника Моцарта. Наградила бы история 

столь живой памятью имя композитора Антонио Сальери, если бы не гени-

альное перо Пушкина [37, с. 107]? Совершенно справедливо пишет по этому 

поводу С.Н. Булгаков: «Бесспорно лишь одно, что в пьесе Пушкина мы имеем 
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не историческую драму, основанную на темном биографическом эпизоде, но 

символическую трагедию» [32, с. 50]. Здесь следует рассмотреть разные типы 

связи героя и прототипа.  

Эти связи прозрачно просматриваются в различных видах искусства. 

Наблюдения над взаимосвязью данных явлений (художественного образа и 

его реального прототипа) позволяют выделить следующие соотношения: 

• обобщение некоторого набора фактов или характерных деталей; 

• преобразование;  

• корреляция.  

В первом случае – обобщение – герой будет полностью «сочинен» 

и помещен в условия, отличающиеся от жизненной истории прототипа, 

но современники заметят и запомнят какие-то яркие черты, «списанные» ав-

тором с прототипа. Таковы черты красавицы пушкинской эпохи Анны Керн, 

послужившие портретными характеристиками Татьяны Лариной (во второй 

половине романа «Евгений Онегин») А.С. Пушкина и Анны Карениной в од-

ноименном романе Л.Н. Толстого. В обоих случаях реальные личности 

не совпадают фактами своей жизни с контекстом, в котором «жили» героини 

произведений, но яркие детали внешности и пластики личностей были узна-

ваемы современниками в художественных образах Татьяны Лариной 

и Анны Карениной.  

Полной противоположностью обобщению будет преобразование, когда 

прототип используется как точка для последовательного конструирования за-

думанного автором художественного образа – таков уже упомянутый Сальери.  

Специфические взаимоотношения художественного образа и прото-

типа возникают в случае корреляции. Именно корреляция прототипа и ху-

дожественного образа свойственна при обращении автора к исторической 

личности. Здесь автор, желает он этого или нет, находится в условиях огра-

ничения – реальными событиями, исторической ролью прототипа, эпохой. 
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Персонифицируя историческую личность, автор также прибегает к преобра-

зованию личности в художественный образ, но его герой будет так или 

иначе коррелировать с прототипом в гораздо большей степени, чем в случае 

полного преобразования в целях создания нового образа, далекого от прото-

типа. Собственно, этот тип взаимоотношения прототипа и художественного 

образа представляет особый интерес. 

Итак, реально существовавшая историческая личность, послужившая 

автору отправным моментом для создания образа, квалифицируется поня-

тием прототип и с этого момента понятия «историческая личность» и «про-

тотип», совмещенные в пространстве художественного творчества, стано-

вятся в некотором смысле синонимами. Объединим их в единое понятие «ис-

торический прототип». Преобразованная в героя произведения, личность ста-

новится прототипом, с которым будет постоянно коррелировать художе-

ственный образ. Соответственно, художественный образ будет связан с про-

тотипом на основе преобразования и корреляции. Сразу стоит отметить, что 

привлечение исторического прототипа с последующим созданием художе-

ственного образа предполагает определенный жанр искусства, поскольку об-

ращение к исторической личности, взятой в единстве ее взаимодействия 

с эпохой (исторической средой, обстоятельствами и т. д.), требует масштаб-

ного воплощения. 

Чем более значимым явлением общественной и исторической жизни 

является прототип, тем насущней для автора потребность изучить персону. 

Наиболее наглядные отношения авторов к прототипу сложились в литера-

туре. Как правило, писатели обращались к историческому прототипу в поис-

ках изображения типических черт общества или же для воплощения духа ис-

торической эпохи. Благодаря выбору того или иного прототипа художник от-

ражал в произведении искусства чрезвычайно важные, содержательные, ти-

пичные явления общества [37, с. 108].  
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Подтверждение данного тезиса находим у Н.С. Валгиной: «В персона-

жах, которые “населяют” художественные произведения, все спрессовано до 

образа, до типа, хотя показано достаточно конкретно и индивидуально. Мно-

гие герои-персонажи воспринимаются как определенные символы (Дон Ки-

хот, Дон Жуан, Фауст, Кармен, Обломов, Ноздрев, Плюшкин), за их именами 

стоят какие-то специфические черты характера, сведения, отношения 

к жизни. Герои литературных произведений часто живут вне книги – за гра-

ницами авторского текста. Такой уровень бытования называется метатексту-

альным. Такого типа литературные имена переходят в нарицательные, они 

служат основой для образования имен-названий стиля, образа жизни, образа 

поведения, названий отвлеченных понятий типа обломовщина, манилов-

щина, гамлетизм, донкихотство» [35, с. 88]. 

Однако следует помнить, что художественный образ (или литератур-

ный герой) нередко настолько ярко запечатлевал типические черты, свой-

ственные многим личностям, что современники стремились найти реального 

прототипа и не находили его. Такова была ситуация с героем знаменитого 

романа в стихах А.С. Пушкина «Евгений Онегин».  

В мемуарной и научной литературе накопился обширный материал, 

посвященный попыткам связать главного героя пушкинского романа с тем 

или иным реально существовавшим лицом. Вместе с тем единого мнения 

о личности прототипа Евгения Онегина нет. Многие искусствоведы пришли 

к выводу, что образ героя собирательный. Он был сложен из множества черт 

современных А.С. Пушкину знаменитых личностей: П.А. Катетина, 

П.Я. Чаадаева, отчасти и западноевропейского романтика Лорда Байрона, 

творчество которого впечатлило А.С. Пушкина [95]. Образы героев, как 

главных, так и второстепенных в произведениях А.С. Пушкина – не просто 

отражение характеров возможных прототипов, с их помощью великий поэт 

остро и зачастую саркастично раскрывает нравы своего времени. А.А. Аль-
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шванг пишет по этому поводу: «В “Пиковой даме” великий поэт точен и бес-

пощаден в изображении восьмидесятисемилетней старухи-графини и бед-

ной приживалки, светских повес, богача банкомета, мрачного маньяка Гер-

мана и многого другого, имеющего значение безошибочной социальной ха-

рактеристики» [8, с. 652]. 

Если прототип является собирательным, обобщая характерные черты 

типичного или же ярко выделяющегося представителя отображаемой в про-

изведении эпохи (Евгений Онегин, Печорин, Чацкий), то его черты современ-

ники неизбежно будут находить во многих примечательных личностях. И все 

же это не имеет ничего общего с реально существовавшим историческим про-

тотипом [36, с. 109].  

В целом выбор исторической личности в качестве прототипа ко мно-

гому обязывает художника. Такой выбор – уже свидетельство определенного 

замысла, связанного со столь же определенной художественной идеей. Как 

правило, обращение к историческому персонажу возникает в результате раз-

работки автором некой исторической концепции, в центре которой оказыва-

ется герой. То есть, автором задумана историческая эпопея, историческая 

драма или хроника.  

Художественный образ при таком подходе не только воспроизводит ха-

рактерные особенности прототипа, не только отражает историческую эпоху: 

он – осуществление новой личности, обретающей самостоятельное бытие. 

Чем более яркое явление истории представляет прототип, тем больший смысл 

приобретает его изучение и сопоставление с образом, так как в искусстве от-

ражается нечто чрезвычайно важное, содержательное, воплощающее яркую 

реальную жизнь истории [37, с. 109]. 

Образ в художественном произведении имеет двойственную природу: 

как у читателя (зрителя, слушателя) представление об образе складывается 

тем более явственно, чем глубже он погружается в суть авторского замысла, 
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чем тщательнее рассмотрены и уловлены им детали, так и сам художник, фор-

мируя, выпестовывая образ героя, в процессе творчества меняет собственное 

видение, образ становится категорией в некотором смысле подвижной. В этой 

связи очень точными мы находим слова М.М. Бахтина: «Автор не сразу нахо-

дит неслучайное, творчески принципиальное видение героя, не сразу его ре-

акция становится принципиальной и продуктивной и из единого ценностного 

отношения развертывается целое героя: много гримас, случайных личин, 

фальшивых жестов, неожиданных поступков обнаружит герой в зависимости 

от тех случайных эмоционально-волевых реакций, душевных капризов ав-

тора, через хаос которых ему приходится прорабатываться к истинной цен-

ностной установке своей, пока наконец лик его не сложится в устойчивое, 

необходимое целое» [19, с. 10]. 

Схожие идеи обнаруживаются в трудах Р. Арнхейма, по мнению кото-

рого, «восприятие образа не статично, это активный, динамический процесс. 

Зрение не измеряется в статических, количественных единицах – сантимет-

рами, длиной волн и т. д., поскольку оно включает в себя как важнейший, су-

щественный элемент напряжение, динамическое соотношение сил» [11, с. 28]. 

И продолжает далее: «Каждая визуальная модель динамична... Любая линия, 

нарисованная на листе бумаги, любая наипростейшая форма, вылепленная из 

куска глины, подобны камню, брошенному в пруд. Все это – нарушение покоя, 

мобилизация пространства. Зрение есть восприятие действия» [11, с. 28]. 

Рассмотрение философско-эстетических особенностей формирования 

образа исторической личности в художественной культуре было бы не пол-

ным, обратись мы в данном исследовании только лишь к образцам музыкаль-

ного искусства. Определение оперы как синтетического вида искусства, со-

единяющего музыку, сценическое действие, слово и, некоторым образом, жи-

вопись, обусловливает необходимость анализа диалектической взаимосвязи 
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прототипа и его воплощения в конкретном художественном образе историче-

ской личности на примерах изобразительного, литературного и поэтического 

искусств.  

Живописная работа В.И. Сурикова «Боярыня Морозова» обладает ис-

ключительной силой своего воздействия не в последнюю очередь благодаря 

яркому художественному образу исторической личности главной героини по-

лотна. Глубина воплощения образа здесь не случайна и напрямую связана 

с самим подходом художника к творчеству. Как отмечает И.В. Евдокимов: 

«“Боярыня Морозова” – центральное произведение Сурикова, вершина его 

дарования, как бы могучий ствол дерева, во все стороны от которого расхо-

дятся крепкие пышные ветви, но все же только ветви» [70, с. 96]. Благодаря 

характерной для Сурикова «правдивости», не отвлекающейся на детали, при-

знаваемые самим художником второстепенными, характер героини, ее эмо-

циональный настрой становится центральной точкой полотна.  

Тему раскола поднимали в своих произведениях как деятели искусства 

XIX века (М.П. Мусоргский, В.И. Суриков), так и авторы нашего времени 

(Р.К. Щедрин в его хоровой опере «Боярыня Морозова»). Искусство второй 

половины XIX века стремится к «внедрению» произведений в историческое 

пространство своего времени, подобная аллюзивность характерна для многих 

произведений данного периода, отражающих как актуальные проблемы, так 

и формирующих художественный образ исторической личности. Связи твор-

чества В.И. Сурикова и М.П. Мусоргского обнаруживаются не только в схо-

жей проблематике, но и глубже – в самом подходе художника к музыкаль-

ному искусству. С.Н. Гольштейн пишет по этому поводу: «Музыка не была 

для Сурикова только отдыхом или, еще того менее, развлечением. Он испы-

тывал потребность в музыкальных впечатлениях. Восприятие музыки было 

для него все тем же процессом творчества. Мы убеждаемся в этом, как только 

узнаем, каков был музыкальный репертуар, увлекавший Сурикова. Из произ-

ведений современной оперной музыки, как вспоминает Ченцова, он любил 
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оперу Рубинштейна “Купец Калашников” и “Бориса Годунова” Мусорг-

ского» [43, с. 165]. 

Одним из насущных вопросов конца 1870-х годов становится проблема 

определения роли женщин в общественной жизни, что связывается, в том 

числе, с конкретными событиями – открытием бестужевских курсов, уча-

стием женщин в революционном движении, научной деятельностью женщин. 

Так, создание живописных полотен, где главная героиня – женщина, оказы-

вается тенденцией, созвучной времени.  

Внимание к исторической личности Ф.П. Морозовой, женщины, почи-

таемой старообрядцами в качестве святой, вступившей в конфликт с царем 

Алексеем Михайловичем, подвергнутой аресту, сосланной в Боровск, при-

нявшей мученическую смерть от голода в земляной яме, без сомнения, яви-

лось прекрасной находкой для создания красочного женского образа сред-

ствами изобразительного искусства.  

К образу исторической личности Ф.П. Морозовой обращались в этот 

период художники, работавшие в различных жанрах, такие как А.Д. Литов-

ченко, В.Г. Перов, К.В. Лебедев, Н.А. Богатов. Наиболее ярко воплотить об-

раз исторической личности, сделав его ядром живописного произведения, 

на наш взгляд, удалось В.И. Сурикову.  

Автор пишет портрет, в котором каждый штрих глубоко символичен. 

Сорокатрехлетняя боярыня изображена художником как женщина преклон-

ных лет, что, без сомнения, несет в себе цель отразить тягостный жизненный 

опыт героини. Написав в процессе создания картины более ста этюдов, 

В.И. Суриков добился потрясающей образной убедительности: оттенок кожи, 

одежды героини, ее бессильно вытянутые ноги в сочетании с непокорным фа-

натичным взглядом, жест руки, выражающий одновременно прощание со ста-

рым и преданность старообрядческим идеалам, позволили художнику вопло-

тить не только свое представление о конкретной исторической личности, но и 
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передать посредством образа боярыни Морозовой как исторические реалии 

раскола, так и настроения общества последней четверти XIX века.  

Не менее примечателен образ Александра Меншикова, воплощенный 

В.И. Суриковым в полотне «Меншиков в Березове», созданном в 1883 году. 

Меншиков, погруженный в воспоминания, тяжелые размышления о про-

шлом, воплощает в своем образе все тяготы переломных моментов России. 

Художник удивительно точно воплотил художественный образ исторической 

личности Меншикова, что проявляется как в самом сюжете картины, обста-

новке и костюмах петровского времени, так и в портретном сходстве с про-

тотипом [177]. 

В числе скульпторов, работавших над созданием образов исторических 

личностей следует особенно выделить одного из наиболее известных масте-

ров XIX века Марка Матвеевича Антокольского (1843–1902). Среди его работ 

представляют значительный интерес «Иван Грозный» (1870), «Петр I (1872), 

«Умирающий Сократ» (1875), «Спиноза» (1882), «Ермак» (1888). По мнению 

Т.В. Ильиной, автор «подменяет отсутствие монументальных средств выра-

зительности изображением “монументальных личностей”… Исполненные по 

заданной программе, они лишь символ определенной личности» [78, с. 133].  

К образу Петра I неоднократно обращался в своих произведениях 

А.С. Пушкин. Рассмотрим, на наш взгляд, наиболее примечательные об-

разцы поэтического жанра, главной образной единицей которых выступает 

историческая личность великого русского царя – поэмы «Полтава» и «Мед-

ный всадник». Одаренный не только поэтическим даром, но и исключитель-

ными аналитическими свойствами ума, А.С. Пушкин, на протяжении жизни 

неоднократно переосмысливал свое отношение к личности Петра I, доход-

чиво отражая течение мысли в сочинениях. Указанную переменчивость 

взглядов великого поэта необходимо рассматривать не только как итог внут-

ренних переживаний автора, но, прежде всего, в контексте социальных и по-

литических перемен, свойственных его времени. Как справедливо отмечает 
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М.П. Алексеев: «Творчество великого русского поэта следует изучать 

на фоне и в тесной связи с историей мировой культуры, потому что и сам 

он представляет собою явление широкого исторического значения, перерос-

шее национальные и языковые границы» [5, с. 12]. 

«Полтава» (1828) – произведение, пронизанное романтическими тен-

денциями, при этом в нем явственно прослеживаются черты реализма. Образ 

царя в поэме неоднозначен, построен на множественных противоречиях. Без-

условное восхищение («Он прекрасен») помазанником божьим («Он весь как 

Божия гроза», «За дело, с Богом»!) противопоставляется устрашающему, 

грозному виду государя («Лик его ужасен»). Вырисовывая образ Петра I, 

Пушкин обращается к русским иконописным традициям, не случайно царь, 

подобно множеству святых, изображен на коне. Пушкин неоднократно по-

вторяет эпитет «Прекрасен» говоря о государе, прекрасном во всех обстоя-

тельствах – в бою и в пиру [128].  

«Медный всадник» (1833) преподносит читателю совершенно иной 

портрет Петра – величественного, могучего тирана [129]. Спустя пять лет 

те внутренние качества, которые образовали «ужасный лик» Петра в «Пол-

таве», Пушкин выводит на первый план: «Кумир на бронзовом коне» теперь 

внушает страх и трепет. Основные средства выразительности, формирующие 

художественный образ исторической личности Петра I в двух приведенных 

поэмах, – эпитеты и метафоры, что характерно для поэтики пушкинского вре-

мени. Главным же в создании образа является удивительный поэтический 

язык, формирующий, прежде всего, общее настроение, и далее, исходя из воз-

никающего чувства – образ.  

Следует отметить, что образ императора не сложился у А.С. Пушкина 

одномоментно, он «выпестовывался» в процессе работы над черновиками. 

А.Н. Архангельский пишет: «Интересно, что первоначально в черновиках 

Пушкин склонялся в пользу “рядового”, человечного образа царя. Но чем яс-

нее осознавал поэт свой замысел (показать разрыв между государственной 
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мыслью царя и обыденной, каждодневной реальностью), тем явственнее 

он одически стилизовал текст. Именно поэтому насколько абстрактен образ 

царя, настолько же абстрактен и стиль воспевающих его строк; насколько кон-

кретна и “незамысловата” окружающая царя природа, настолько же конкретны 

и “незамысловаты” ее описания. Чеканный стиль строк повести, где говорится 

о Всаднике, его замысле, его городе, его образе, отсылает нас к одическому 

типу мышления, где частное, реальное не входит в интерес автора, где личное 

принимается постольку, поскольку служит прославлению общего. Но Пушкин 

не хочет утверждать нечто “вообще”: безымянного царя, абстрактный замы-

сел, государство, забывшее о высшей государственной реальности – человеке. 

Поэтому в мире его повести так холодно звучат одически непреклонные 

строки о безымянном царе» [13, с. 26].  

Французские просветители, в частности Вольтер, усматривали в лично-

сти российского императора соответствие идеалу правителя. Отметим, что 

монархические концепции не представляли интереса для буржуазного обще-

ства, которое отличало тяготение к обостренным сентиментальным чувствам, 

положительным героям, забавным ситуациям. Этим вкусам стремились соот-

ветствовать композиторы и драматурги, в заботе о востребованности и попу-

лярности своих произведений. Поэтому не удивительно, что не капитальные 

исторические работы Вольтера привлекают художников, а легкие забавные 

истории, которые содержат все – и остроту сюжета, и насыщенность стра-

стями, и даже претензию на историческую достоверность. При этом интрига 

сюжета имеет особую пикантность – под видом плотника скрывается сам рус-

ский царь [53, 54].  

От подлинных исторических фактов практически ничего не остается. 

Как замечает один из критиков постановки оперы А. Гретри «Петр Великий» 

на подмостках «Геликон опера» в 2003 году, «...сюжет оперы Гретри замеча-

телен наивным неведением каких-либо фактов реальной жизни Петра, кроме 

трех: что его жену звали Екатериной, друга – Меншиковым, и что Петр умел 
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плотничать» [119]. История любви Екатерины и молодого царя апокрифична: 

Екатерина (в опере – Катерина) занимается благотворительностью и испол-

нена добродетелей, царь романтичен и пылок; параллельно развивается ли-

ния любви молодых друзей Катерины, которые преодолевают с ее помощью 

препятствия. 

Жан-Николя Буйи, драматург и сотрудник А. Гретри, разработал на ос-

нове незатейливого рассказа либретто, насыщенное маскарадом, непремен-

ной сюжетной путаницей, забавными разговорными диалогами. Это позво-

лило композитору создать пышную увертюру, насытить оперу характерными 

ариями, в центр поставить большой любовный дуэт, придать музыкальной 

драматургии изящность при помощи маленького дивертисмента и завершить 

все апофеозным «счастливым» финалом [183; 36].   

Сюжет оперы незамысловат и прозаичен, незатейливые тексты, доста-

точная простота музыкальной композиции и оркестровки с лихвой компен-

сируется центральной фигурой – ярким образом императора-плотника. 

А. Гретри выстраивает образ царя, опираясь на известные и маловыдающи-

еся факты: Петр плотник, его супруга Екатерина, сподвижник Меншиков, 

«за кадром» остаются важнейшие качества императора, демонстрирующие 

масштаб его личности. Случайность ли это, при том, что в основе либретто 

лежит труд Франсуа-Мари Вольтера «История Петра Великого»? Образ 

Петра I сквозь призму взгляда либреттиста Жана-Николя Буйи в полной 

мере отражает монархические идеалы французских просветителей: царь мо-

лод (тенор), работящ и влюблен в добродетельную простолюдинку, занима-

ющуюся благотворительностью. Таким образом, мы можем выявить аллю-

зивный характер произведения. 

Создатели оперы стремились к продвижению идеи гуманной монархии, 

в частности, в своем предисловии к опере А. Гретри вспоминает: «Я увидел, 

что некий русский, которого звали Петром I, пренебрег блеском царских по-

коев, полностью посвятив себя своему народу, как это ныне делает король 
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Луи XVI для народа Франции. Петр Алексеевич создал общество образован-

ных и высоко цивилизованных людей из массы аморальных, беспринципных 

и бездарных варваров…» [198]. Разумеется, это очень спорное представление 

о великом русском царе, полководце и реформаторе, подчиненное творче-

ской воле авторов оперы. Мы можем заключить, что в данном конкретном 

образце оперного жанра прототип и героя связывает историческое имя, яр-

кие черты прототипа (плотник), имена реальных исторических личностей 

окружения (но только лишь имена) и общая картина эпохи. 

Таким образом, сочинение А. Гретри – весьма примечательный факт 

художественной культуры, который явственно демонстрирует, как происхо-

дит творческое преобразование исторической действительности под рукой 

автора. Образ русского императора в опере А. Гретри на самом деле оказался 

воплощением идеала правителя, о котором грезили французские просвети-

тели: он демократичен, он близок народу, и, при этом, он монарх. В рамках 

комической оперы русский царь теряет всякую связь со своим историческим 

прототипом.  

Уже само появление главного героя в первом действии демонстрирует 

его полную отдаленность от прототипа: экспозиционное представление 

Петра происходит на фоне хоровой сцены, трехдольность ритма которой в со-

четании с изящной прямотой аккордовых ходов мелодического рисунка напо-

минают менуэт. Партия Петра ничем не выделяется – это всего лишь краткое 

соло баса (Лефорт) и тенора (Петр), дуэтный эпизод в череде куплетов хора 

(пример 12).  

Экспозиционная ария Петра вплетена в ткань изящного французского 

гавота и опять же является частью, хотя и ведущей, дуэта Петра и Лефорта. 

Сольному «выходу» главного героя предшествует классическое вступление 

(пример 2). 

 
2 Здесь и далее см.: Приложение 1. Нотные примеры. 
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Теноровый диапазон, галантный мелодический рисунок, эффектные 

вершины, дающие певцу возможность продемонстрировать рулады и укра-

шения – все это создает вполне завершенную характеристику главного пер-

сонажа, выразительные средства которой полностью соответствуют типу мо-

лодого героя-влюбленного. В этом дуэте партия Петра со всей ее эмоциональ-

ной аффектацией оттенена басовой партией Лефорта и целиком соответ-

ствует облику гавота.  

Его развернутая ария (5 минут звучания) из второго действия сосредо-

точена на любви к Катерине и, по существу, является центральной для харак-

теристики героя. Как и в первом действии, жанровая основа арии – гавот, 

но на этот раз масштаб «главной» арии преодолевает жанровые рамки. Во-

кальная партия «парит» над аккомпанементными фигурами гавота, перекры-

вая мозаику гавотной фактуры темпераментной мелодией, воплощающей 

бурные чувства влюбленного (пример 3).  

Ария написана в трехчастной форме; вокальная партия ее крайних ча-

стей гармонирует с гавотным антуражем оркестрового сопровождения, од-

нако середина насыщена развитием – модуляциями, минорными оттенками, 

сквозной мелодией, наполненной динамикой восхождения (пример 4). 

Эти накопления преобразуются в решительные аккордовые взлеты, 

обобщающие общую энергию арии в коде репризной части – яркой, пышной 

и мощной (пример 5).  

Нельзя не отметить лаконичную музыкальную деталь к характеристике 

Петра, а возможно, и образа России в заключительном фрагменте: энергичная 

аккордовая поступь торжественного пения хора позволяет услышать в дан-

ном эпизоде следы канта петровской эпохи. Это единственная деталь, напо-

минающая о далеком контексте сюжета (пример 6). 

Пылкий тенор, которому поручены рулады влюбленного юноши, ни-

когда не соединится в сознании современного зрителя и слушателя 

не только с исторической фигурой Петра, но и со всеми художественными 
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накоплениями в русской культуре, предложившей миру свое видение этой 

выдающейся личности. И если пушкинский Сальери, удаленный поэтом 

от исторических реалий, становится символом схоластики рационализма 

и нравственного падения, то здесь происходит нечто противоположное: об-

раз великого царя растворяется в антураже французской комической оперы, 

превращаясь в «лакированный» источник интриги и пикантности сюжета, 

полностью утрачивая связь не только с реальной фигурой, но и с самим орео-

лом истории, которым была окутана фигура Петра и от которого она неот-

делима [36]3.  

В русской музыке совершенно иной образ Петра I представляет слуша-

телю в своих музыкально-драматических фресках «Петр Первый» А.П. Пет-

ров, которые подробно будут рассмотрены нами в третьей главе. Е.А. Ручь-

евская пишет по этому поводу: «“Петр Первый” одно из выдающихся произ-

ведений советского музыкального театра, продолжающее традиции русской 

оперы, двух ее важнейших линий – героической эпопеи и социальной траге-

дии» [9, с. 10].  

Масштабная опера в трех действиях, написанная на либретто Н. Касат-

киной и В. Василёва, охватывает жизненный путь императора с юношеских 

лет и до победы над шведами. Образ Петра I в произведении А.П. Петрова 

выстраивается постепенно, как мозаика, собираясь из крупиц и, что немало-

важно, оставляет слушателю возможность домыслить, представить, отпра-

виться в самостоятельный путь по предложенному автором маршруту. Харак-

тер царя – сложный и противоречивый не идеализируется, что подчеркнуто 

контрастностью музыкального материала произведения.  

Как справедливо отмечает Е.А. Ручьевская: «Авторы спектакля, 

и в первую очередь композитор, стремились выпукло, сценически ярко пока-

зать объемность, многоплановость характера Петра. Петру в опере ведомы 

 
3 Более развернутый анализ данного произведения приведен в параграфе 2.1. Трактовка 

образа русского царя в опере «Петр Великий» А. Гретри. 
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и страх, и любовь, и сознание своей трагической одинокости, и простонарод-

ная веселость. Он выступает и в шутовском обличии, и в монаршем одеянии, 

и полуголым матросом» [9, с. 22].  

Подводя итоги сравнительного анализа, можно отметить, что художе-

ственный образ исторической личности формируется в условиях сложной 

многомерной и многоуровневой структуры его компонентов, в которую вхо-

дят, следующие составляющие: исторический контекст, творческий потен-

циал автора (прежде всего, это воображение и фантазия) и его профессио-

нальное мастерство. 

Цельность создаваемого художественного образа зависит от гармони-

ческой взаимосвязи всех его структурных компонентов, прежде всего от не-

разрывного единства идеи и ее художественного воплощения, в этом прояв-

ляется синестетичность художественного образа, или феномен синестезии. 

Этот особый способ восприятия позволяет кодировать информацию с помо-

щью языка, его стилистических параметров и символических характеристик 

(включая музыку, танец и т. д.), а компоненты произведения интерпретиру-

ются через различные ассоциации, апеллирующие к целостности восприятия 

окружающей действительности. 

Исследования Н.П. Коляденко, раскрывающие особенности концепта 

как смыслового фокуса синестетической интерпретации музыкальных тек-

стов, позволяют изучить самые главные составляющие музыкального творче-

ства: символизацию отображения действительности и особенности символи-

ческого образа мышления композитора и слушателя [85, 86]. 

Художественный образ исторической личности содержит в себе эле-

мент символизации, что находит свое выражение во множественности его 

значений и интерпретаций, динамично трансформирующихся со временем. 
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Рассмотрение художественного образа как текста (невербальный текст) 

позволяет применять к его исследованию герменевтические подходы, рас-

крывающие философско-эстетические смыслы изучаемого образа и дающие 

возможность интерпретировать его в определенном историческом контексте. 

 

1.2. Репрезентация исторической личности  

в мировом оперном искусстве 

 

Западноевропейское и отечественное музыкальное искусство включает 

в себя жанр исторической оперы, в котором были созданы множественные 

музыкально-художественные образы исторических героев [91].  

«Коронация Поппеи» – опера XVII века, сохранившая и на сегодняш-

ний день свою высокую художественную ценность, не в последнюю очередь 

благодаря ее историческому сюжету. Созданная К. Монтеверди опера в трех 

действиях с прологом написана на сюжет либретто Дж.Ф. Бузенелло, кото-

рый основывается на некоторых событиях жизни исторической личности 

Поппеи Сабины, второй жены императора Нерона. Как отмечает В.Д. Конен: 

«Первая опера на исторический сюжет» – вот общепринятое, давно вошедшее 

в жизнь определение «Поппеи» [88, с. 264]. 

Интерес представляет раскрытие психологических типажей героев му-

зыкальными средствами. Образ Поппеи наполнен сочетанием хитрости и че-

столюбия, Оттон – личность страстная, при этом слабая, Нерон труслив 

и жесток, образ Октавии – тип отвергнутой страдающей женщины. Проде-

монстрировать психологическое содержание характеров персонажей, убе-

дительно воплотить их образы – задача на момент создания оперы особенно 

сложная, ввиду отсутствия в музыкальной практике лейтмотивной системы. 

Яркость образов в опере восходит, в том числе, к подвижности самого му-

зыкального материала, в действии практически полностью отсутствует ка-

кая-либо статичность. Как справедливо подчеркивает М.Л. Мугинштейн: 
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«Новаторство рождает непревзойденное богатство индивидуальных харак-

теристик с максимальным объемом вокальных возможностей, в частности, 

тембровых модуляций, когда характер персонажа неотрывно и гибко связан 

с изменением ситуации» [110, с. 40].  

К. Монтеверди одним из первых отказался от статичности образа, каж-

дый персонаж проявляет свой характер в движении, в действии реализуя 

психологическую индивидуальность. Такое построение материала, подчи-

ненное художественной мысли автора, требовало от композитора примене-

ния богатого разнообразия музыкальных средств: Монтеверди увеличивает 

роль оркестра (что служит предпосылкой к лейтмотивной системе), расши-

ряет голосовой диапазон партий до двух октав, реализует психологические 

характеристики образов героев при помощи таких приемов, как basso 

ostinato, мадригальная полифония и драматический стиль concitato, синтези-

руя флорентийский и римский вокальные стили эпохи. В.Д. Конен пишет: 

«Ни одно из дошедших до нас других произведений композитора не может 

сравниться с “Коронацией Поппеи” полнотой воплощения жизненной 

правды, широтой и многогранностью показа сложных человеческих взаимо-

отношений, подлинностью психологических конфликтов, остротой поста-

новки нравственных проблем и, наконец, откровенной ориентацией автора на 

развитой интеллект и эмоциональную зрелость слушателя» [88, с. 263–264]. 

Индивидуальные характеристики персонажей проявляются у Монте-

верди в соответствии с вокальными возможностями, предоставляемыми 

оперным жанром. Финал оперы отличает нехарактерная для своего времени 

трагичность. Л.В. Кириллина пишет по этому поводу: «Сразу заметим, что 

в барочной опере правило lieto fine не было столь обязательным, как у Дзено 

и Метастазио, хотя опер с печальными концами всегда создавалось меньше, 

чем со счастливыми или хотя бы внешне благополучными. Из произведений 

XVII века упомянем в этой связи оперы Монтеверди (“Орфей” и “Коронация 
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Поппеи”; в последней слишком много смертей и несчастий, чтобы финаль-

ный союз Поппеи и Нерона давал повод сильно радоваться)» [81, с. 20].  

В контексте воплощения исторической личности в мировом оперном 

искусстве особенного внимания заслуживает творчество Г. Генделя, неодно-

кратно обращавшегося к сильным, ярким характерам исторических персона-

жей. А.С. Белоненко отмечает: «В выборе жанра Гендель вполне традицио-

нен. Это историческая опера, такая, как “Поро”, “Александр”, “Тамерлан”, 

“Юлий Цезарь” и др., сюжеты которых обычно брались из трудов античных 

историков или драматургов: историческое отдаление от современности было 

одним из принципов героического стиля» [20, с. 14].  

В числе наиболее значительных сочинений Г. Генделя не случайно 

упомянута опера «Юлий Цезарь в Египте», написанная на итальянском 

языке на либретто Н.Ф. Хайма по драме Дж.Ф. Буссании, состоящая из трех 

действий [149].  

Опера содержит целый ряд портретов, наиболее интересен образ глав-

ного героя, Юлия Цезаря, чей скрытный, чувственный и решительный харак-

тер проявляется уже в первой арии, с ее знаменитым аккомпанированным ре-

читативом, основанным на последовании интервалов, с использованием ши-

роких декламационных скачков, оттененным нежными гармониями струнной 

группы оркестрового сопровождения. Образ Цезаря лишен статичности – 

он выступает и предводителем войск (что передается в динамике, сопернича-

ющей с оркестром), и возвышенным молитвотворцем (что подчеркивается 

хроматизмами сопровождения – «О ветер, умоляю»). Без сомнения, достиже-

ния Генделя в оперном жанре во многом исходят из уникального психологи-

ческого «чутья» композитора. Богатый жизненный опыт и знание человече-

ских характеров способствовало воссозданию ярчайших образов на сцене. 

Р. Ролан пишет по этому поводу: «Гендель – великий художник характеров. 

Далила в “Самсоне”, Нитокрис в “Валтасаре”, Клеопатра в “Alexander balus”, 
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добрая мать в “Соломоне”, Деянира в “Геракле” и, наконец, Теодора свиде-

тельствуют о гибкости и глубине его психологического дара» [135, с. 108].  

«Вильгельм Телль» – опера Дж. Россини в четырех действиях, на либ-

ретто В.Ж. Этьенна де Жуи и И.Л.Ф. Би. В ее основе лежит одноименная 

пьеса, созданная Ф. Шиллером. Главное действующее лицо Вильгельм 

Телль – личность, во времена Россини неоспоримо признаваемая историче-

ской (сегодня существуют различные подходы к вопросу достоверности 

этой информации).  

Прославленный народный герой Швейцарии, известный как искусный 

стрелок, живший на рубеже XIII–XIV вв., Телль боролся за независимость 

своей страны от Австрии и Священной Римской империи. Последняя, наибо-

лее продолжительная и выдающаяся опера Дж. Россини обрела свою попу-

лярность не в последнюю очередь благодаря мастерски созданному образу 

В. Телля. По словам Б.В. Асафьева «Вильгельм Телль – крестьянин стал пер-

воплановым героем действия» [30, с. 84].  

К воплощению образа народного героя в музыке композитор подошел, 

отказавшись от бытующих стандартов своего времени. Партию В. Телля 

он поручил не тенору, что было традиционным для итальянской оперы-серия, 

а баритону, уже посредством тембральных характеристик выстраивая впечат-

ление мужественного, решительного, волевого нрава. Как пишет Е.Ф. Брон-

фин: «После длительных исканий в предшествующих произведениях Рос-

сини наконец удалось достичь в “Вильгельме Телле” музыкального решения 

проблемы индивидуально очерченных драматических характеристик дей-

ствующих лиц в серьезной опере» [30, с. 84].    

Примечательно, что в партии В. Телля, достаточно обширной, полно-

стью отсутствуют оперные арии. Образ героя складывается из его реплик 

в диалогах с хором, ансамблевого пения, речитативных сцен. Отказавшись 

от традиции героической арии в «Вильгельме Телле», композитор сумел под-

черкнуть близость героя к народу: он постоянно находится в гуще событий. 
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Лишь однажды появляется кратковременное ариозо В. Телля, в финале тре-

тьего действия, в сцене, наполненной одновременно пронизывающим драма-

тизмом и глубокой лиричностью. 

Лишенный чувства сострадания Гесселер приказывает Теллю стрелять 

из лука в яблоко, помещенное на голову его сына Джереми. Здесь, в ариозо, 

мы видим иного Телля – взволнованного, любящего отца, он страдает, что 

в музыке подчеркивается рыдающими интонациями пения в совокупности 

с «плачущими» нотами виолончелей, пиццикато в партии струнных, жалоб-

ным легато фаготов в динамике пианиссимо.  

Таким образом, Дж. Россини в своей опере «Вильгельм Телль» создал 

образ истинно народного героя – отважного, действенного, близкого к своему 

народу, при этом простого, «человечного», любящего. Для чего же Дж. Рос-

сини, сознательно отказавшийся от арий в партии Телля вводит в третье дей-

ствие баритональное ариозо? Ответ напрашивается сам собой – композитор 

ставил себе задачу сформировать образ личности, которая руководствуется 

не только великими стремлениями борьбы за свое отечество, гордого, непо-

корного лидера, но продемонстрировать глубинные черты его характера, дать 

понимание слушателю об истинной движущей Вильгельмом силе – не силе 

амбиций, но силе любви, к своей семье и своей Родине. Образ Вильгельма 

Телля у Дж. Россини подвижен – в своем развитии он из героического транс-

формируется в трагический, что придает ему особенную глубину, и это 

не удивительно.  

А. Дворжак, чешский композитор, представитель романтизма, стал пер-

вым и единственным западноевропейским автором, обратившимся к образу 

Лжедимитрия I в своей опере «Димитрий» (1881). Опера написана на либ-

ретто М. Червинковой-Ригровой, литературную основу которого составляют 

трагедия чешского писателя Ф.Б. Миковца «Димитр Иванович» и незакон-
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ченная историческая драма «Деметриус» («Димитрий») Ф. Шиллера, посвя-

щенные Самозванцу и представляющие собой сюжетное продолжение пуш-

кинского «Бориса Годунова». 

Образ Лжедимитрия в опере А. Дворжака – далеко неоднозначный. 

Это, безусловно, положительный герой, религиозный, не подозревающий 

о своей роли «самозванца», верящий в родство с Марфой, его действия 

и слова наполнены самыми возвышенными стремлениями. Любящий Россию 

Димитрий желает править во благо Родине, его любовь к Ксении Годуновой 

как некому символу всего русского возвышенна, и даже Марину Мнишек 

он просит стать «русской» во всем. Его выразительная вокальная партия те-

нора насыщенна лирической экспрессией, песенным мелосом. В тоже время 

композитор желал создать образ героя не простого, глубокого, мятущегося 

в своих сомнениях, надеждах и разочарованиях.  

Наиболее ярко Дворжаку удалось воплотить женские образы. З.К. Гу-

линская пишет в своей монографии: «Удивительно женственным, полным 

очарования чистоты и юности получился образ Ксении. Интересна тема Ма-

рины и ее польского окружения: она построена в характере мазурки по об-

разцу глинкинской темы из “польского” акта “Ивана Сусанина”, который 

с успехом прошел в Праге. Зато музыкальная характеристика Самозванца 

уступает по глубине образу Ксении. Дворжак пытался из Лжедимитрия сде-

лать трагического героя» [62, с. 100]. 

Дворжак включает в музыкальную канву произведения драматические 

эпизоды, однако ни это, ни то, что, согласно либретто, Димитрий предпочел 

«честную» гибель жизни в обмане, не помогло Дворжаку полностью раскрыть 

характер Лжедимитрия I. Он получился достаточно скучным, «плоским», а в 

некоторых моментах третьего действия откровенно жалким. Соответствует ли 

фигура, созданная Дворжаком, образу прототипа, сформированному в обще-

ственном сознании исторической литературой и художественными произведе-
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ниями? На этот вопрос невозможно ответить однозначно. Дворжак создал со-

вершенно неожиданный образ исторической личности, отведя в своем «Ди-

митрии» значимые события эпохи, яростную борьбу интересов и характеров 

на второй план, уделив значительное внимание личностным перипетиям героя, 

в лучших традициях большой французской оперы. 

Коллективное сочинение К. Каноббио, Дж. Сарти и В.А. Пашкевича 

«Начальное управление Олега» – «историческое представление» для музы-

кального театра в пяти действиях, на либретто Екатерины II (1786). Обратив-

шись к исторической хронике, императрица ставила целью укрепление мо-

нархической власти, символично отразив в «Олеге» внешнеполитический 

«греческий проект», суть которого в завоевании Константинополя и образо-

вании новой Греческой империи [71, 72].  

Сюжет постановки основывается на исторических фактах из времен 

правления Рюриков и аллюзивно относит слушателей к событиям екатери-

нинского периода. В своем сочинении императрица пишет: «Въ семъ истори-

ческомъ представленiи более есть исторической истины, нежели выдумки, 

ибо исторiя повествуетъ, что "при конце жизни великаго князя Рюрика, когда 

былъ вельми боленъ и началъ изнемогати, видевъ сына своего Игоря 

во младыхъ летахъ, отдалъ княженiе и сына своему шурину Олегу, князю ур-

манскому". Олегъ, по сему определенiю Рюрика, въ самомъ деле былъ дядя 

и дядька Игоря» [71, с. 1]. 

Главный герой – Князь Олег Урманский, опекун сына Рюрика Игоря 

основывает новые города, ведет активную политическую деятельность, 

в итоге которой достигается превосходство над Константинополем. Инстру-

ментальные номера представления были написаны К. Каноббио, хоры тре-

тьего действия – В.А. Пашкевичем, музыка пятого действия – Дж. Сарти. 

Произведение примечательно, прежде всего, включением фольклорной пер-

воосновы в музыкальную ткань «Олега». Народный обряд здесь выступает 
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как носитель исконных исторических традиций, посредством обрядовой 

сцены раскрывается политическая подоплека сюжета.  

В ходе свадьбы князя Игоря и княжны Прекрасы обсуждаются дела гос-

ударственной важности, в частности, предстоящий греческий поход князя 

Олега. В свадебных хорах используются оригинальные тексты русских 

народных песен «Перекатно красно солнышко», «По сенечкам, сенечкам», 

«Ты расти, расти, чадо милое».  

Мелодика характеризуется сопоставлением протяжного, хороводного 

и плясового народных песенных жанров, гармоническим трехголосием кан-

тового типа в фактуре и куплетно-вариационным принципом композиции. 

В пятом действии находятся две масштабные сцены, одна из которых 

происходит в палате императорского дворца, другая на ипподроме в Констан-

тинополе. Музыкальный материал также разделен на две части: четыре хора 

на стихи М.В. Ломоносова (три «Похвальные оды») и материал из трагедии 

Еврипида «Алкеста». Финал «Начального управления Олега» становится апо-

феозом прославления власти монархии, величия Российского государства. 

«Коллективность» авторского состава, позволила создать масштабное произ-

ведение в достаточно короткий срок, показать эффективность и дальнейшие 

перспективы взаимодействия российских и европейских музыкантов, и, что 

особенно важно, способствовала музыкально-стилевому смешению сделав 

это произведение уникальным.  

Образы исторических личностей князей Олега и Игоря здесь высту-

пают в самой неожиданной роли. Авторы не обращаются к прошлому героев, 

приводя в качестве аргументации их заслуги и достижения, не вырисовывают 

их характерные черты. Напротив, в произведении используются уже сложив-

шиеся в отечественных и западных представлениях образы русских правите-

лей, их авторитет не вызывает сомнения, и именно он дает возможность 

сквозь призму прототипов по-новому взглянуть на возможность будущих по-

литических свершений. 
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К.А. Кавос – итальянский и российский композитор и дирижер, сыграв-

ший значительную роль в развитии российской культуры. В своем оперном 

творчестве он не раз обращался к истории России и значительным историче-

ским личностям. Таковы оперы «Откупщик Бражкин, или Продажа села» 

(1815), «Юность Иоанна III» (1823), «Сокол князя Ярослава» (1923)4. 

Наиболее значительным сочинением композитора стала опера «Иван 

Сусанин» (1815, в двух действиях, на литературный текст кн. А.А. Шахов-

ского), в которой впервые в истории русской оперы возник историко-герои-

ческий сюжет. Обращение к данному сюжету обусловлено, во-первых, его 

популярностью в литературе того времени, во-вторых, ростом национального 

самосознания, интересом к собственной истории, усилившимся после Отече-

ственной войны 1812 года и, в-третьих, конкретно к подвигу героя Русско-

польской войны 1654–1667 годов Ивана Сусанина.  

Образ главного героя на сегодняшний взгляд, однако, не достаточно 

убедителен. Сусанину в композиторской трактовке Кавоса практически негде 

раскрыться – его партия складывается из редких вкраплений ансамблевого 

исполнения и единственной куплетной песни юмористического толка. Кавос 

лишает Сусанина арий, что, по нашему мнению, сделано совершенно осо-

знанно – Сусанин герой истинно народный, при этом героизм его, безусловно 

заложенный в характере, проявляется достаточно спонтанно, в силу обстоя-

тельств. У Сусанина Кавоса нет планов по спасению отечества, он не амби-

циозен, но совершенно естественным образом становится спасителем, посту-

пает в соответствии с собственным внутренним стремлением.  

 
4 Более точное определение жанра последнего из упомянутых сочинений – музыка к драме 

А.А. Шаховского – указано в первом издании 1823 года: «Сокол князя Ярослава Твер-

ского, или Суженый на белом коне»: Руская быль в четырех действиях, с песнями, хорами, 

воинскими потехами, танцами, играми, борьбой и большим спектаклем, музыка соч. г. Ка-

воса; соч. князя А.А. Шаховскаго. – Санктпетербург: В Типографии Императорских Теат-

ров, 1823. – [4], 129, [1] c. (название приведено в орфографии оригинала). 
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Эта идея – идея народного героизма, единения, проходит красной ни-

тью во всей опере. Сусанин Кавоса не только и не столько исторический пер-

сонаж, образ которого нуждается в раскрытии в ходе происходящего на сцене 

действия, сколько воплощение народного духа, патриотического самосозна-

ния. Этот композиторский подход подчеркивает и другой момент – любов-

ный дуэт Маши и Матвея, героев, эквивалентных глинкинским Антониде 

и Б. Собинину. Совершенно неожиданно романтический любовный дуэт вы-

строен автором на теме плясовой народной песни «Камаринская» (пример 7). 

Как и К.А. Кавоса, исторический прецедент подвига костромского кре-

стьянина Ивана Сусанина, прославившегося спасением Михаила Романова 

от польско-литовского отряда во время русско-польской войны, заинтересо-

вал основоположника русской классической оперы М.И. Глинку.  

Опера «Иван Сусанин» («Жизнь за царя») была написана им в 1836 году 

и состоит из четырех действий с эпилогом. Впервые произведение было по-

ставлено 27 ноября (9 декабря) 1836 года на сцене Большого театра (Санкт-

Петербург). Место действия – Домнино, Речь Посполитая, Москва. Время 

действия – смутное время. Авторы либретто Г.Ф. Розен, советская редакция 

С.М. Городецкого.  

Мы могли бы выдвинуть предположение, что само название, данное 

М.И. Глинкой своему произведению «Жизнь за царя», призвано подчеркнуть 

характер главного героя – его самоотверженность и готовность к самопожерт-

вованию. Однако анализ исследовательских работ в данном направлении от-

вергает такую теорию. Как сообщает в своей книге В.П. Авенариус: «Вначале 

Глинка намеревался назвать свою оперу, по примеру Кавоса “Иван Сусанин”, 

потом, для отличия, придумал название “Смерть за царя”. Но, по докладу 

о том Гедеоновым императору Николаю Павловичу, опера, по желанию гос-

ударя, была окончательно переименована в “Жизнь за царя”» [2, с. 150]. 

Несмотря на двадцатилетие, разделяющее произведение Кавоса с опе-

рой Глинки, между ними невозможно не провести параллелей. Творчество 
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М.И. Глинки также отмечено глубочайшей связью классического искусства 

с народными, фольклорными истоками. Важнейшим действующим лицом 

«Ивана Сусанина» М.И. Глинки, как и в опере «Иван Сусанин» Кавоса, вы-

ступает народ, в жанровой основе музыки лежат народные песни. М.Б. Вели-

жев подчеркивает: «“Сусанинская история”, фигурировавшая в XVII и XVIII 

вв. исключительно в юридических актах, в самом начале XIX в. обрела свою 

литературную ипостась. Опера М.И. Глинки “Жизнь за царя” (1836) зафикси-

ровала окончательный вариант истории костромского крестьянина, спасшего 

в 1613 г. Михаила Федоровича Романова от поляков» [48].  

В процессе работы над образом Ивана Сусанина М.И. Глинка обобщает 

европейский опыт и синтезирует его с отечественными музыкальными тра-

дициями, создавая новый тип оперного героя. Впервые в истории русского 

музыкального искусства композитор отказывается от разговорных диалогов, 

образ Ивана Сусанина выстраивается в процессе сюжетного развития при по-

мощи музыкальных средств. Певучие, с плавными ходами на широкие интер-

валы и распевами на отдельных слогах речитативы Сусанина типичны для 

стиля композитора (пример 8). Здесь уместно привести слова Б.В. Асафьева: 

«Пожалуй, такой полноты, такого масштаба выразительной музыкальной 

речи нет ни у одного из персонажей русских опер, если иметь в виду положи-

тельный мужественный образ, т. е., к примеру, не Гришку Кутерьму в “Ска-

зании о граде Китеже” Римского-Корсакова» [14, с. 215–216].  

Главные черты облика героя ярко раскрываются в его предсмертной 

арии и последующем речитативном монологе, основанном на обычных для 

Сусанина широких, неторопливых и уверенных интонациях песенного 

склада. Музыкальная драматургия воплощает всю суть героического подвига 

в связи с характером. Мелодия – льющаяся, песенная, постепенно приобре-

тает все более взволнованные черты и застывает после слов «Ах, страшно тя-

жело…» продолжаясь трагическим, речитативным «…на пытке умирать» 

(текст Г.Ф. Розена). В редакции С.М. Городецкого этот трагический момент 
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смягчен: «Легла на сердце скорбь… Мне тяжко умирать» (пример 9). Здесь 

больше нет патетики, перед нами герой, приносящий жертву, осознающий 

истинную цену своего подвига.  

Центром оперы, краеугольным камнем ее содержания становится глу-

бина и богатство образов. Как пишет по этому поводу Б.В. Асафьев: «Все, что 

было хорошего в опытах создания русской оперы до Глинки, заслонено было 

от потомков первой же его оперой “Иван Сусанин”. И каким содержательным 

было это вступление русского музыкального театра в жизнь: главное действу-

ющее лицо – крестьянин, и не по названию только, а по существу музыки, 

в которой раскрывается образ глубокой душевной правдивости» [14, с. 213].  

Патриотическим содержанием наполнена и опера А.Н. Серова «Рог-

неда» (1863–1865). Произведение сводит воедино эпизоды из жизни истори-

ческой личности – полоцкой княжны Рогнеды Рогволодовны (ок. 960 – 

ок. 1000 гг.), одной из жен киевского князя Владимира Святославича, и этап 

христианизации Руси. 

Опера состоит из пяти действий, написана на либретто композитора 

и Д.В. Аверкиева. В основе сценария находится роман М.Н. Загоскина «Ас-

кольдова могила» и «Дума Рогнеда» К.Ф. Рылеева. Опера в некотором роде 

продолжает зингшпиль А.Н. Верстовского «Аскольдова могила».  

По признанию критиков, оперу «Рогнеда» можно отнести к творческим 

неудачам композитора. Это связано с большим количеством сцен, далеких 

от основной сюжетной линии, недостаточной высоким уровнем музыкальной 

композиции. Однако гордый, непокорный образ сильной духом Рогнеды ярко 

вырисовывается в ее варяжской балладе четвертого действия «Разыгралось 

сине море». Мелодика имеет героико-романтическую окраску, тембр меццо-

сопрано подчеркивает характер взрослой, мудрой женщины, аккомпанемент 

имитирует гусли, окрашивая арию необычным, старорусским колоритом. Эта 

ария часто исполняется и сегодня, хотя другие сцены практически преданы 
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забвенью. Мы можем наблюдать, как удачно выстроенный, наполненный глу-

боким содержанием образ исторического героя способен сохранить произве-

дение в веках.  

Следует отметить, что к образу Рогнеды обращались не только музы-

канты, но и русские живописцы. Одним из наиболее ярких живописных по-

лотен, запечатлевших полоцкую княжну, стала картина А.П. Лосенко «Вла-

димир и Рогнеда» (1770). Несмотря на то, что главным героями у Лосенко 

становятся две значимые исторические личности, сюжет вымышлен автором. 

На картине запечатлен эпизод, в котором Владимир приносит Рогнеде весть 

об убийстве ее семьи, однако, согласно летописным свидетельствам, убий-

ство родных Рогнеды Владимиром произошло на ее глазах.  

А.П. Лосенко представляет нам историю совершенно иного склада – 

романтическую драму, в которой влюбленный в Рогнеду новгородский пра-

витель совершает убийство, охваченный страстью. Мы видим юного Влади-

мира полного раскаяния, а отнюдь не привычный образ жестокого князя. Как 

пишет в своей работе «Художественные образы и историческая наука» 

В.П. Богданов: «Подобное противоречие описанной картины с летописным 

сюжетом художник объяснял тем, что он знает подлинную историю, но пи-

шет то, как на самом деле она должна была произойти. т. е., согласно канонам 

классицизма и романтизма, художник искал героический сюжет для своей 

картины. Ради соблюдения классицистических канонов А.П. Лосенко готов 

был пожертвовать исторической достоверностью» [27, с. 54; 56]. 

К музыкальному содержанию «Рогнеды» А.Н. Серова обращался 

А.П. Бородин при написании первой русской оперетты «Богатыри», работая 

с отрывками опер и создавая их обработки, включенные в канву «Богатырей». 

Как пишет в своей статье А.В. Булычева «“Рогнеда” Серова и серьезные 

оперы Мейербера пародируются, отрывки из них нарочито низводятся 

до уровня оперетты» [33, с. 6]. Безусловно, масштабность работы А.П. Боро-

дина с образами в полной мере проявилась отнюдь не в жанре оперетты.   
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Ценнейший образец русской исторической оперы – произведение 

«Князь Игорь» А.П. Бородина, на либретто композитора, в четырех дей-

ствиях с прологом [194]. В основе либретто лежит памятник древнерусской 

литературы «Слово о полку Игореве», в котором повествуется о неудачном 

походе князя Игоря на половцев. Князь Игоря доминирует в этом произведе-

нии, наполненном идеей народной мощи и единства. Образ главного героя 

вырисовывается постепенно, но убедителен уже с первых нот. 

Его начальные интонации (баса или баритона), сливающиеся с хором 

«Слава», близки мелодическим оборотам хоровых партий. Композитор пер-

выми репликами подчеркивает близость героя с народом. Вместе с тем уди-

вительно ярко воссоздает его целостный портрет – близкий народу, он, тем 

не менее, предводитель, полководец: квартовые попевки народного хора при-

сутствуют и в партии Игоря, однако тут они даны в восходящем движении, 

ударение приходится на вторую долю, звуча как призыв. Такая система зву-

ковой организации партии ясно демонстрирует волевой характер Игоря, его 

героические качества.  

Важное значение в создании образа главного героя имеет сцена затме-

ния. Необычное природное явление вызывает всеобщую растерянность, при 

этом музыкальная партия Игоря, напротив, становится еще увереннее, звучит 

все более убедительно: возникают трихордовые попевки, напевные, при этом 

наполненные кипучей энергией, устремляющие вперед.  

Максимально ярко характер героя прослеживается в его арии из вто-

рого действия. Все разделы связаны между собой неразрывной линией, пере-

ходы плавны и незаметны. Игорь находится в тяжелом раздумье, на душе его 

тоска: речитативные фразы вступления прописаны в нисходящем движении. 

Игорь вспоминает о битве («И бранной славы пир веселый», пример 10), что 

не угнетает его, но напротив, возрождает черты, свойственные его характеру, 
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порывистому, свободолюбивому. Фраза «О дайте, дайте мне свободу» – про-

водится в маршевом, патетическом ритме, в ней возникают квартовые по-

певки пролога, но звучат они уже не призывно, а взволнованно.  

Отчаяние Игоря («Плен, постыдный плен»!) подчеркнуто диссонант-

ными аккордами в сопровождении (пример 11). В столь бедственном положе-

нии Игорь, тем не менее, вспоминает о Ярославне, и здесь возникает мягкая, 

певучая, удивительно нежная мелодия второго раздела («Ты одна, голубка-

лада»), пронизанная народными интонациями. Дальнейшее развитие арии 

(«Ужели день за днем» и «Ох, тяжко»), несмотря на скорбные слова героя, 

музыкальным наполнением своим дают слушателю возможность поверить 

в возможность дальнейшего, благополучного, развития событий. Князь пле-

нен, но не сломлен.  

На наш взгляд, князь Игорь – один из ярчайших героических образов 

в истории русской музыки. Он удивительно полно вобрал в себя глубокую 

народность, романтические стремления, любовные переживания и неслом-

ленную силу духа решительного полководца. 

Образ русского царя Бориса Годунова в одноименной опере М.П. Му-

соргского заслуживает отдельного рассмотрения. Опера (1869) написана в че-

тырех действиях с прологом, на либретто композитора по мотивам трагедии 

«Борис Годунов» А.С. Пушкина [197].  

Уже первый монолог Бориса, возникающий во второй картине, ярко вы-

рисовывает царский характер. Появлению героя предшествует хор, написан-

ный в тональности C-dur, основанный на народной величальной теме «Слава». 

Появление Бориса меняет общее настроение: мажор сменяется одноименным 

минором, затем звуки и вовсе замолкают. По сути своей, герой еще не «по-

явился», он не успел произнести ни слова, но образ его уже возник – царя, вну-

шающего трепет (пример 12).  

Герой разговаривает сам с собой, речь его тягостна, наполнена скор-

бью, постепенно трансформируясь в лирический, проникновенный монолог. 
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Благодаря смолкнувшему хору и оркестру, тональным переменам, мы ожи-

даем услышать речь тирана, яростный всплеск. Однако напротив, композитор 

рассеивает это впечатление, представляя нам человека сложного характера, 

но способного на глубокие чувства, человека ответственного, мыслящего.  

Композиторский феномен М.П. Мусоргского заключен, в том числе, 

в той форме, в которой он проводит в музыке свои идеи посредствам образов: 

да, опера осуждает самодержавие, однако отдельно взятый правитель – Борис 

Годунов, не может выступать личностью априори отрицательной. Как идея 

«народности» стоит во главе угла творчества композитора, так и Борис Году-

нов, сообразно этой идее, выступает, разумеется, не представителем народ-

ных слоев, но, прежде всего, человеком, которому свойственны мысли, чув-

ства, волнения.  

Борис Годунов у М.П. Мусоргского – человек глубоко несчастный, для 

которого власть становится аллегорическим крестом. Борис стремится «пра-

вить свой народ» «в славе», идеи его мудры и созидательны. Однако незаконно 

завоеванная власть, в основе которой насилие, не способна осчастливить ни са-

мого царя, ни его народ. Этот образ – скорбящего царя, предчувствующего по-

следующие события, М.П. Мусоргский дополняет авторским текстом, отсут-

ствующим в оригинальном произведении Пушкина: «Скорбит душа! Какой-то 

страх невольный зловещим предчувствием сковал мне сердце» – Борис Году-

нов, как всякий человек, наделен душей и испытывает страх. Эти слова сопро-

вождает тема с-moll, уже звучавшая в момент его появления, но теперь она ви-

дится в совершенно ином свете – становится понятно, что минор обозначал 

не столько страх и трепет народа перед царем, сколько его собственные внут-

ренние эмоции. Е.М. Левашев пишет: «Драматургическое богатство взаимоот-

ношений понятий “музыкальное” и “реалистическое” было угадано еще Ша-

ляпиным с присущей ему гениальной интуицией. “Мусоргский, конечно же, 

реалист, – начинает свою мысль великий актер, – но сила его не в том, что 
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музыка реалистична, а в том, что реализм Мусоргского – это музыка в самом 

потрясающем значении этого слова”» [95, с. 37]. 

Тема повторяется во вступлении ко второму монологу Бориса «Достиг 

я высшей власти», в котором наиболее полно представлен образ историче-

ской личности Бориса Годунова. Существуют две редакции монолога, каждая 

из которых по-своему передает одну и ту же эмоцию героя: в первой редакции 

горестные размышления правителя изложены в свободной, полуречитатив-

ной манере, сопровождаясь сосредоточенными, суровыми интонациями ор-

кестра, во второй монолог близок к лирико-драматическому ариозо.  

В более поздней редакции монолог содержит в себе две темы, допол-

няющие образ Бориса – благородная плавная тема надежды на счастливое 

царствование и нежная задушевная тема отцовской любви к дочери Ксении. 

Однако следующие за темами речитативные фразы разбивают первое впе-

чатление успокоения, как разбиваются о суровую реальность мечты 

и надежды Бориса. 

В последнем монологе Бориса композитор утверждает образ царя стра-

дающего, виновного, но искупившего свою вину смертью. Мы обозначили 

основные характерные черты Бориса Годунова в опере Мусоргского, обойдя 

стороной множество эпизодов, дополняющих образ – таких, как возникаю-

щие в сцене с Шуйским мотивы мольбы и угроз, драматическое напряжение 

в сцене с народом у собора Василия Блаженного. На наш взгляд, определяю-

щей чертой главного героя у Мусоргского стала его глубокая человечность, 

стремление к созиданию, а не разрушению, и аккумулирующее эти черты глу-

бочайшее раскаяние. 

Оперу «Хованщина» (1872) по праву можно назвать главной, итоговой 

работой М.П. Мусоргского в музыкально-театральном жанре. Благодаря 

именно этому произведению русское музыкальное искусство совершило 

необычайный взлет. Художественный мир «Хованщины» многообразен 

и неоднократно подвергался критике, в частности, упрекам в отсутствии 
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главного героя. При этом «Хованщина» – опера, называемая народной му-

зыкальной драмой, один из самых ярких и впечатляющих образцов творче-

ства М.П. Мусоргского. Е.А. Ручьевская пишет: «Полифоничность языко-

вой фактуры, возможность каждого персонажа быть не просто ролью автора, 

а самостоятельным лицом, имеющим свой язык и образ мыслей, заставил 

Мусоргского и в музыкальных характеристиках искать речь не только изоб-

раженную, но и изображающую» [140, с. 21].  

Повествуя о российских событиях, произошедших в период между 1682 

и 1689 годами, стрелецких бунтах, периоде всевластия князя Ивана Хован-

ского, опера включает в себя пестрый список персонажей: князей, стрельцов, 

раскольников и пр. Выделим образ Ивана Хованского – ярко охарактеризо-

ванного композитором уже в первом действии.  

В отличие от многоликого Бориса Годунова в одноименной опере, Хо-

ванский в «Хованщине» – некий сатирический портрет, в качестве красок для 

которого композитор использует все доступные ему средства – это и трубы, 

возвещающие о его приближении, и реплики хора, имитирующие голоса 

толпы, прославляющие «Батю» и воинственная, маршеобразная тема появле-

ния героя. Использование всех этих средств направлено на единую цель – 

продемонстрировать тщеславие, страсть к власти, самолюбие и самолюбова-

ние героя.  

Вырисовывая желаемый образ, М.П. Мусоргский оставляет ремарку: 

«Поступь плавная, держится высокомерно». Музыкальная канва темы Хован-

ского также изобретательно-комична: торжественная величественность темы 

симметричного строения разбивается в окончании каждого двутакта 

«настырными» трижды повторяемыми октавными cis, что демонстрирует 

ограниченность, недалекость князя. Сама мелодия Хованского приближена к 

теме стрельцов, что, с одной стороны, закономерно – Хованский глава стрель-

цов, с другой стороны – лишает его индивидуальности, как бы подчеркивая 
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отсутствие выдающихся личностных качеств. И здесь же композитор еще бо-

лее усугубляет комедию Хованского: его мелодия во многом карикатурна, 

в то время как мелодика стрельцов стремится к плавности народной песни. 

Однообразные интонации в узком диапазоне речитатива дополняют скудо-

умие героя. Его поговорка «Спаси Бог», вставляемая к месту и ни к месту, 

органично завершает образ. 

Исключительный интерес представляет воплощение исторической лич-

ности русского царя Ивана Грозного в опере «Царская невеста» (1898), в че-

тырех действиях, Н.А. Римского-Корсакова по драме Л.А. Мея в обработке 

И.Ф. Тюменева [146]. Роль Ивана IV в опере тематически значительна – 

именно его невестой становится главная героиня Марфа, он олицетворяет со-

бой губительную силу, при этом Грозный в опере лишен слов, он персонаж 

«без речей».  

Появление Грозного ярко контрастирует с предшествующей ему сце-

ной – лирическая ария Марфы несет в себе настроение счастья и безмятежно-

сти, речитативный диалог Марфы и Дуняши прерывает появление на улице 

царя, всматривающегося в Марфу. Композитор применяет здесь типичный 

для него метод драматических контрастов. Напряжение нарастает при по-

мощи канонических сплетений и аккордов духовых в оркестре, в совокупно-

сти с тревожными фигурациями струнной группы. Образ царя, пугающий, 

тревожный, роковой выстраивается в течение непродолжительного эпизода, 

в котором Иваном Грозным не было произнесено ни слова. 

Опера С.С. Прокофьева «Война и мир» (1941–1952) в тринадцати кар-

тинах с хоровым прологом, написана на либретто композитора и М.А. Мен-

дельсон, в основе лежит одноименный роман Л.Н. Толстого [147]. Характер-

ной особенностью оперы является присутствие большого количества эпизо-

дических действующих лиц, среди которых – персонажи, имевшие реальные 

исторические прототипы – Наполеон, император Александр I, фельдмаршал 

Кутузов и др. Если Александр I, чей персонаж возникает во второй картине, 
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не наделен С.С. Прокофьевым словами, то образы Наполеона и Кутузова ком-

позитор раскрыл в полной мере. Как отмечает в своем исследовании Е.А. Ру-

чьевская: «Военные портреты в опере, независимо от их трактовки (близости 

к идеям и тексту Толстого или удаленности), отличаются от портретов лири-

ческих. Прежде всего, здесь фигурируют герои исторические, главные герои 

войны 1812 года. Для Прокофьева, конечно, имела значение сложившаяся 

и до Толстого, и очень индивидуальная у Толстого концепция личности в ис-

тории. В трактовке Наполеона Прокофьев вплотную приближается к Тол-

стому, в трактовке Кутузова – расходится с Толстым» [139, с. 334]. 

Е.Б. Долинская пишет: «В опере ритм прозы писателя подчиняется 

ритму вокального интонирования. Конкретные события или сообщения о них 

реализуются в романе Толстого в виде сцены, где пружиной внутреннего дей-

ствия становится диалог, подразумевающий активное общение героев. В силу 

этого речь лирических персонажей Толстой индивидуализирует, наделяет 

личной интонацией. Именно оба этих компонента (вкупе с напряжением мно-

гих сцен, отмеченных учащенной сменой ситуаций и событий) активно спо-

собствовали внесению в прозаический текст элементов театральности. В ре-

зультате этого они оказались более открытыми для переведения прозы 

на язык музыкальной драмы» [68, с. 144–145]. 

Фигура Наполеона в опере «Война и мир» полностью соответствует 

образу, созданному Л.Н. Толстым в его бессмертной эпопее. Прокофьев 

сплел воедино различные по времени и значимости эпизоды Бородинского 

сражения, продемонстрировав в девятой картине удивительно достоверный 

образ французского императора. По меткому замечанию Е.А. Ручьевской, 

«В романе сам Наполеон показан как фальшивый, надутый позер уже 

в сцене с русским посланником Балашевым» [139, с. 333].  

В девятой картине композитором представлен блестящий образ Напо-

леона использованием интереснейшего приема. Функции оркестра изменены: 
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именно оркестр выходит на первый план, отодвигая на второй слова и вокаль-

ные партии. Действие разворачивается в оркестре, а все прочее – реплики ге-

роев, вокальные партии лишь поясняют смысл происходящего. Картина ме-

няется лишь в конце, на словах Наполеона «Не то, совсем не то». Партия 

Наполеона выстроена на декламационных интонациях. Значительные паузы 

между частями фразы («Вино откупорено. – Пауза длинной в такт. – Надо его 

выпить»), а также широкие интервалы вокальной партии в тональной не-

устойчивости, на фоне ровной трехдольности оркестра подчеркивают порт-

рет напыщенного Наполеона.  

В первой речи Наполеона ладовые устои переменчивы (C – Des – C – As 

– Des), вокальная линия заключена в рамки сексты и септимы, «фанфары» вос-

ходящих кварт поддерживаются деревянными духовыми, «выбивающими» ба-

рабанный ритм. Все это, в совокупности с быстрым темпом позволяет 

С.С. Прокофьеву представить образ Наполеона – нервический и властный.  

Образ М.И. Кутузова – сложнейший для интерпретации в оперном ис-

кусстве. Художник, воплощающий в своем произведении фигуру Кутузова – 

личность колоссальную по своему масштабу, столп отечественной военной 

идеологии, должен обладать незаурядной смелостью. Прототип Кутузова воз-

никает в опере не только как воплощение исторической личности, но прежде 

всего, как синтетический героический образ полководцев, предводителей 

русских солдат на поле боя. Подчиненная этому замыслу вокальная партия 

Кутузова столь же синтетична – в ней звучат интонации народных и солдат-

ских песен. Это обстоятельство особенно подчеркивает в своем исследовании 

А.И. Волков: «Все важнейшие музыкально-тематические элементы эпизодов 

Кутузова широко развиты в народных сценах. Тенденция слияния корифея и 

массы, свойственная русской эпической опере вообще, в “Войне и мире” до-

стигает предельной полноты выражения» [51, с. 46].  
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Либретто оперы С.С. Прокофьева основано на романе Л.Н. Толстого, 

но сколь сильна разница в образах великого полководца! Если у Л.Н. Тол-

стого Кутузов – человек, со всеми сопутствующими возраста и человеческих 

проявлений – с трудом взбирающийся на лошадь, обедающий курицей, чита-

ющий французский роман, то в интерпретации С.С. Прокофьева это блестя-

щий, прославленный герой. Уникальность личности Кутузова, его «единич-

ность» С.С. Прокофьев прописывает уже в коротком монологе Кутузова 

(«Жалею, но ты прав: советчиков всегда много»). Фраза звучит как отдельная 

тема, однако в ней явственно прослеживаются интонации «темы победы». 

Примечательна и ария Кутузова («Величавая, в солнечных лучах…»), насы-

щенная интонациями темы славления, которая в тринадцатой картине возник-

нет в хоровой финальной сцене победы. Кутузов в интерпретации С.С. Про-

кофьева – герой неоспоримый, и каждый фрагмент оперы, связанный темати-

кой с полководцем своим музыкальным и художественным строем, вновь 

и вновь это подчеркивает. Стоит отметить, что образ, сложившийся в компо-

зиторском видении С.С. Прокофьева, тем не менее, претерпевал изменения.  

В 1943 году Москве С.С. Прокофьев встретился с С.А. Самосудом, же-

лавшим поставить оперу в Большом театре (постановка не состоялась). Со-

гласно его пожеланиям, роль Кутузова была доработана: шутливый конец 

речи Кутузова в финальном эпизоде решено было опустить. «Сергей Сергее-

вич соглашался, – пишет С.А. Самосуд, – что те шутки-прибаутки, с кото-

рыми Кутузов обращался к партизанам, по самой своей интонации, мельчат 

его характеристику» [51, с. 18]. Кроме того, «…думалось, что сама тема Ку-

тузова, должна проходить сквозь всю оперу, возникая, ширясь и утверждаясь 

с еще большей силой. Развивая эту мысль, Сергей Сергеевич в ту пору ввел 

кутузовскую тему… в наполеоновскую сцену на Шевардинском редуте…» 

[51, с. 18]. 

Величественность и героизм созданного Прокофьевым образа не новы. 

Как верно заметил И.И. Мартынов: «Во второй половине оперы во весь рост 
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выступает фигура Кутузова – в разговоре с воинами (сцена на Бородинском 

поле) и в размышлениях о судьбах родины (заключительный монолог 

в сцене военного совета в Филях). Здесь также чувствуется связь с тради-

цией русской классической оперы – прежде всего вспоминается “Иван Су-

санин”. Конечно, Сусанин – явление иного масштаба, иной степени истори-

ческой достоверности. Но сила историко-философского обобщения Глинки 

такова, что мимо его опыта не мог пройти ни один русский композитор, об-

ращавшийся к народно-героической теме. И как бы ни самостоятельна была 

прокофьевская трактовка Кутузова, она связана с усвоением опыта русской 

оперной классики» [104, с. 449]. 

Основанием трактовки факта как исторического является достовер-

ность. При этом не имеет значения в какой мере летописец, фиксирующий 

события, был обучен грамоте. Не случайно А.Г. Заховаева подчеркивает: 

«Искусство социально и одновременно индивидуально, оно отражает мир 

в реальных образах и символичных» [75, с. 697]. 

Исторический факт, отраженный в произведении искусства, напротив, 

подвергается художественной интерпретации, и эстетическое преобразова-

ние факта становится принципиальным для его художественной жизни. Так, 

смерть Моцарта в маленькой трагедии А.С. Пушкина «Моцарт и Сальери» 

преобразована в гибель от руки завистника Сальери и не имеет никакой связи 

с исторической оценкой этого факта, не подтверждающей «злодеяния» ком-

позитора, который вошел в историю благодаря гениальной фантазии рус-

ского поэта. Вполне значимый для своего времени, но уступавший славе Мо-

царта, Сальери в интерпретации А.С. Пушкина стал символом рутинного ре-

месленника, который не может смириться с собственной бездарностью и из 

зависти убивает гения. 

Герменевтический подход к интерпретации художественных образов 

позволяет реконструировать целостную картину определенной исторической 
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эпохи с присущей ей тенденцией передачи символического смысла, трансли-

руемого произведениями искусства. 

Отражение в постановочных концепциях музыкальных произведений 

потребностей соответствующей эпохи можно сформулировать как проблему 

исторической динамики воплощения в оперном искусстве исторического об-

раза. При рассмотрении соответствия интерпретаций общественным вкусам 

и предпочтениям становится ясно, что отличия в постановках обусловлены 

не просто художественной фантазией и волей композитора, постановщика 

и актеров, но и с обстоятельствами реальной жизни и времени. Г. Кречмар 

пишет по этому поводу: «История оперного текста представляет и сама 

по себе большой самостоятельный интерес: она вносит крупный вклад в куль-

турную и духовную историю народов, которые принимали участие в образо-

вании и развитии оперы. В ее тексте отложились своеобразные и замечатель-

ные черты образа мышления и строя чувств, а также нравы эпох и народов. 

Эти отображения не всегда с равной отчетливостью можно встретить в дру-

гом месте, а иногда их и найти нельзя нигде» [93, с. 16].  

  



62 
 

 
 

ГЛАВА 2. ОБРАЗ ПЕТРА I В ЗАПАДНОЕВРОПЕЙСКОЙ ОПЕРЕ 

 

2.1. Трактовка образа русского царя 

в опере «Петр Великий» А. Гретри 5 

 

В оперной культуре Западной Европы XVIII–XIX веков образ россий-

ского императора Петра I был весьма популярен. Фигура царя, свершающего 

столь масштабные преобразования, неоднократно возникала в трудах ино-

странных мемуаристов. О.Г. Агеева отмечает: «Очевидно, что русский мо-

нарх производил сильное впечатление на своих современников – выходцев 

из Европы. Однако интересно другое: незнакомые друг с другом, в разные 

годы находившиеся в России, являвшиеся выходцами из разных западноев-

ропейских стран, авторы сосредоточили свое внимание на совершенно опре-

деленном наборе тем-характеристик царя и часто дублировали друг друга 

в оценках. Этот факт не является случайностью, он означал, что уже в первой 

четверти XVIII в. сложился ряд стереотипов “образа” русского царя-рефор-

матора» [3, с. 87]. 

Отметим, что живой интерес европейских авторов к русским царям 

и императорам не был ограничен только лишь фигурой великого реформа-

тора. Героями опер, балетов и драматических спектаклей становились такие 

правители, как Иван IV, Екатерина II, Лжедимитрий. Несомненно, образ 

Петра I оказался наиболее привлекательным для зарубежных музыкантов 

ввиду одновременно нескольких обстоятельств. Первым следует назвать бли-

зость царя к Европе, его ориентирование на Запад, факты обучения в Англии 

и Голландии. В качестве второго аргумента приведем столь привлекательную 

для европейских слушателей близость царя к народу, его трудолюбие, заботу 

о процветании России.  

 
5 В данном разделе использован материал опубликованной статьи автора настоящей дис-

сертации [36].  
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Существующий в представлении западных авторов образ императора 

разнообразно воплощался в оперном творчестве, композиторы подчеркивали 

те или иные черты Петра, некоторые из которых красной нитью проходят 

во всех сочинениях, что неудивительно. С. Соловьев так пишет о Петре Ве-

ликом: «Он первый подставляет свои могучие плечи под тяжесть, отдает всю 

свою чрезвычайную силу в общее дело, и дело, благодаря этому вкладу, начи-

нается, идет, народ получает помощь. И вот подле значения великого учителя 

народного другое значение – великого помощника народного, а образ все тот 

же – образ царя-работника» [154, с. 37].  

Тем существеннее становится роль образа, чем глубже наше понимание 

касательно его обманчивости. Не для кого не секрет, что преобразования, осу-

ществляемые Петром I, сопровождались значительным числом жертв трудя-

щихся: именно силами простого народа выстраивался Петербург, мастери-

лись корабли. Были увеличены налоги, создана рекрутская система и т. д. Как 

пишет в своей монографии Н.И. Павленко: «Политика Петра была направ-

лена на возвышение дворянства. Его реформы укрепили господствующее 

положение дворянства в феодальном обществе. Дворянское сословие стало 

более монолитным и образованным, повысилась его роль в армии и государ-

ственном аппарате, расширились права на труд крепостных крестьян. Приоб-

ретенные крепостные гавани обеспечили помещикам и богатым купцам вы-

годные условия сбыта продуктов крепостного хозяйства» [116, с. 6].  

Е.Ю. Шигаева отмечает: «Главными героями западноевропейских му-

зыкально-театральных произведений чаще всего становились Иван Грозный, 

Лжедимитрий I, Петр I, Екатерина П. Европейская историография XIX века 

в отношении истории России развивалась в русле идеи борьбы русских мо-

нархов с “диким” и “грубым” русским народом» [173, с. 13].  

В Австрии, Германии, Италии и Франции композиторы создавали спек-

такли о молодом Петре, работающем инкогнито на голландских верфях. Сю-
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жеты были почерпнуты ими из занимательных рассказов, предложенных ев-

ропейской публике французским просветителем Вольтером, чьи «Анекдоты 

о Петре Великом» увидели свет в 1748 году.  

В работе «Анекдоты о Петре Великом как явление русской историогра-

фии XVIII в.» С.А. Мезин справедливо замечает: «Изучая анекдот XVIII в., 

исследователи обычно исходят из того, что он существенно отличался 

от анекдота современного, имеющего разнообразных предшественников 

в литературе и фольклоре XVIII столетия. Само понятие “анекдот” в то время 

имело более узкое значение, прямо относящееся к историографии. Забывая 

об этом, некоторые исследователи исторических анекдотов XVIII в. сводят 

воедино разные литературно-исторические явления, синтез которых произой-

дет позже» [107, с. 18]. 

Вольтеровские «Анекдоты» – это, по сути своей, «забавные истории», 

посвященные реальным личностям, в чем-то правдивые, в чем-то опирающи-

еся на вымышленные факты. Они были «побочным продуктом», «литератур-

ным двойником» исторических работ Вольтера, страстно увлеченного рус-

скими хрониками и, разумеется, фигурой Петра Первого. Л.Л. Альбина пи-

шет: «Одно из значительных исторических сочинений о России ХУШ в. – 

“История Российской империи при Петре Великом” Вольтера – неоднократно 

привлекало внимание исследователей. Список произведений, частично или 

специально посвященных этому труду, насчитывает несколько десятков 

названий» [7, с. 115]. 

Выдающийся философ-просветитель стал своего рода законодателем 

в оперных версиях образа царя, базировавшихся исключительно на забавных 

анекдотах, а не на исторических фактах. Свободомыслящая Европа эпохи 

Вольтера в «серьезных» вопросах истории предпочитала острые сюжеты, 

личные коллизии, любовные страсти. С.А. Мезин так описывает содержание 

книги: «Вольтеровские “Анекдоты” – это несколько непринужденно изло-

женных сюжетов из жизни Петра I: царь, обучающийся в Голландии и Англии 
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кораблестроению; введение табака в Россию и вызванное этим стрелецкое 

восстание; бытовые и церковные реформы Петра; история эстонской сироты, 

ставшей императрицей Екатериной; дело царевича Алексея; визит Петра в Па-

риж. Подбор тем имел определенную идейную направленность» [53, с. 185]. 

Сочинения Вольтера середины – второй половины XVIII века с необы-

чайной силой вдохновляли западных либреттистов и композиторов на со-

здание опер. Уже в первом опусе, написанном по мотивам вольтеровских 

трудов, – комической опере А. Гретри «Петр Великий» выведены основные 

сюжетные опоры, которые будут присутствовать во всех музыкально-теат-

ральных произведениях о русском царе: обучение Петра корабельному делу 

под видом простого плотника, а также его любовные перипетии с будущей 

супругой и императрицей Екатериной. Для вольнодумной Европы эти эпи-

зоды наполнялись пикантностью, поскольку главным героем буффонадных 

переодеваний, любовных хитросплетений, ситуаций с «таинственным ин-

когнито» был не кто иной, как русский царь (!). 

Автор первой театральной постановки (1790) на сюжет из «Анекдотов» 

Вольтера – французский композитор Андре Гретри (1741–1813) задает пер-

спективу подобным творениям: его опус написан в жанре французской коми-

ческой оперы. Образ великого царя растворяется в ее антураже, превращаясь 

в источник интриги и пикантности сюжета, утрачивая связь не только с ре-

альной фигурой, но и с историческим контекстом.  

Творчеству А. Гретри посвящено немало исследовательских работ, од-

нако на русском языке таких источников обнаруживается сравнительно не-

много. В этой связи необходимо упомянуть очерк Р. Роллана, вошедший 

в книгу автора «Музыканты прошлых дней», мемуары А. Гретри (пер. П. Гра-

чева), работы Лионеля де ля Лоранси «Французская комическая опера XVIII 

века», В.Н. Брянцевой «Французская комическая опера XVIII века: пути ста-

новления и развития жанра», статьи О.Е. Левашевой и А.В. Булычевой и др.  
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Следует заметить, что работы указанных авторов лишь вскользь затра-

гивают, или вовсе не упоминают оперу композитора «Петр Великий», исклю-

чением является статья А.В. Булычевой, однако ее ограниченный формат 

не позволяет автору более глубоко проникнуть в проблемы воплощения об-

раза Петра I А. Гретри.  

В этом аспекте необходимо также выделить ряд работ исследователя 

Е.Ю. Шигаевой. В статье «О некоторых исторических и политических парал-

лелях в опере А. Гретри “Петр Великий”» [170] автор рассматривает связь 

сюжета из русской истории с ситуацией во Франции эпохи Революции, 

находя в опере присутствие некоторого политического подтекста. Статья 

«Опера А. Гретри “Петр Великий” в контексте Французской революции» 

[172] к развитию этой мысли добавляет описание красочных деталей рус-

ского колорита, которые автор находит в театральных решениях оперы. Более 

полная информация обнаруживается в трудах зарубежных авторов, среди ко-

торых особенно отметим работу Д. Чарлтона посвященную операм 

А. Гретри.  

Композитор родился в музыкальной семье, что дало ему возможность 

с детства обучаться игре на скрипке и практиковаться в пении. В возрасте 

19 лет А. Гретри переезжает в Рим, где посвящает себя музыкальному искус-

ству. Он берет уроки у Д. Казали, к этому периоду относятся ранние компози-

торские опыты А. Гретри, преимущественно в направлении духовной музыки. 

Важным этапом биографии А. Гретри для данного исследования становится 

его знакомство с Вольтером, случившееся в Женеве в 1766 году. 

Рассвет творчества композитора относится к 1770–1780 годам, в тече-

ние этого времени из-под пера А. Гретри вышло более тридцати опер. О по-

пулярности автора и признании его искусства свидетельствуют не только за-

нимаемые им должности инспектора театра Итальянской комедии и Королев-

ского цензора музыки, но и иные достижения. В частности, композитор был 
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награжден орденом Почетного легиона, еще при жизни его именем названа 

улица в Париже.  

Оперы А. Гретри получили свое признание и в России 6 . Так, тему 

начальной арии Лоретты из оперы «Ричард Львиное Сердце» (пример 13) 

процитировал П.И. Чайковский в Песенке Графини в четвертой картине 

оперы «Пиковая дама» (пример 14). 

Премьера оперы «Петр Великий» состоялась в театре Comedie Itaienne 

в театральный сезон 1789–1790 годов. Полное название оперы изначально 

было иным: «Юность Петра Великого, работящего царя» («La jeunesse 

de Pierre le Grand, le Tsar-ouvrier»). Опера была поставлена в разгар Француз-

ской революции, причем была поставлена буквально через пару месяцев по-

сле взятия Бастилии. 

Информацию для либретто Ж.Н. Буйи, предположительно, подчерпнул 

из «Истории Российской империи при Петре Великом» Вольтера. Мы можем 

видеть, как Буйи, ощущая себя патриотом и остро переживая происходящие 

во Франции события, желал подчеркнуть значимость преобразований при по-

мощи соотносящегося с ними исторического сюжета. Будучи современником 

Французской революции, он прочувствовал накаленную атмосферу бурной 

эпохи, проникшую в театральную и оперную жизнь эпохи Просвещения.  

Пример Российской Империи, в данном случае, был как нельзя более 

удачным: в период, когда Буйи задумывал свое либретто, широкое распро-

странение получают просветительские идеи Екатерины II, ее покровитель-

ство науке, искусству (о либретто, созданных императрицей, мы упоминали 

в первой главе исследования). Важное значение в этой связи имела как актив-

ная переписка Екатерины с Вольтером, так и взаимный интерес между Фран-

 
6 В фондах Российской государственной библиотеки хранится тридцать партитур опер 

А. Гретри. В их числе «Петр Великий» из фондов Берлинской королевской библиотеки. 

Оркестровая партия полностью соответствует оригиналу. В вокальные партии от руки вне-

сена немецкая эквиритмическая подтекстовка.  
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цией и Россией, прочно устоявшийся к данному периоду: государства нала-

живают связи в таких областях, как наука, искусство, литература, и, что имеет 

немаловажное значение, театр. Т.Н. Ливанова пишет: «Музыкальное насле-

дие рассматриваемого полувека 1770–1820 покрывает “хрестоматийный гля-

нец”, мешающий услышать настоящую звучность. Лучшие произведения 

этого времени нужно показать в их подлинном виде и ввести в повседневный 

обиход» [97, с. 9]. 

В своем либретто Буйи не стремился к соблюдению исторической точ-

ности, что, с одной стороны, объясняется отсутствием в XVIII века такого 

жанра, как историческая опера, а с другой – определяется теми целями, кото-

рые преследовал либреттист в своем сочинении. Для Буйи было важно 

не только провести политические параллели между Петром I и Людовиком 

XVI, но, прежде всего, убедительно воплотить образ добродетельного рус-

ского царя, близкого к народу и стремящегося к процветанию своего государ-

ства, что так соответствовало духу французского Просвещения. Как совер-

шенно справедливо отмечает Ю. Лотман: «Для того, чтобы воспринять рево-

люцию как театр, нужно было увидеть театр как революцию» [100, с. 145].  

Опера «Петр Великий» примечательна как своим злободневным сюже-

том, так и музыкальным материалом, написанным прославленным компози-

тором и рассчитанным на массового слушателя, а, следовательно, уже 

на уровне идеи претендовала на успех. П.Н. Берков пишет: «Если нам прихо-

дилось отмечать и в предшествующие десятилетия энергичную борьбу между 

обличительной комедией и развлекательной “комедией интриги”, то в сере-

дине 1790-х годов последняя разновидность этого жанра решительно возоб-

ладала» [22, с. 300].  

Сюжет основан на известном историческом факте: в Голландии Петр I, 

во время своего первого заграничного путешествия работал на верфи, изучая 

корабельное дело и выдавая себя за простого плотника. Образ Петра I выстра-

ивается на протяжение всего действия оперы, подводя слушателя к мысли, 
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заключающей в себе всю суть произведения, которую А. Гретри вложит 

в уста Катерины в самом финале. Рядом с Петром находятся сподвижники: 

Лефорт и Меншиков, каждый из которых – поддержка и опора Петру: первый 

служит молодому государю в Ливонии, второй же в Москве управляет госу-

дарством. 

Появление главного героя, казалось бы, трудно назвать эффектным: 

мы не слышим ни звучания фанфар, ни хорового приветствия, отсутствует 

и то, что принято называть «выходной арией», это не появление прославлен-

ного царя, а выход простого плотника. Однако данный эпизод является едва 

ли не самым существенным в опере для формирования образа Петра Первого.  

Представление Петра происходит на фоне хоровой сцены, танцеваль-

ность музыкального материала которой определяется трехдольным ритмом 

и изящными аккордовыми ходами, что не случайно. Как пишет в своем ис-

следовании А.Л. Порфирьева: «Именно в музыке “внешнее” и “внутренее” 

имеют тенденцию сливаться до полной неразличимости, ибо “состояния”, ду-

шевные движения здесь обозначаются “фигурами”, наделенными внешними, 

ситуационными ассоциациями, каковые, в свою очередь, легко находят соот-

ветствие в лирической стихии душевных порывов. В этом плане даже такой 

простой прием, как применение жанровых топосов (хоральность, марше-

вость, танцевальность и т. д.) позволяет композитору показывать внутреннее 

в весьма тонких индивидуализированных градациях» [125]. 

Дуэтный эпизод Петра и Лефорта уже в самом начале оперы демонстри-

рует нам «расстановку сил», и именно здесь Петр ярко проявляет свои каче-

ства: ему не чуждо чувство благодарности (Петр: «Да, твоя служба и твоя вер-

ность создают мою славу и мое счастье. Будь уверен, что признательность 

запечатлелась в моем сердце»); он верный друг, вызывающий искренние сим-

патии (Лефорт: «Не думай о признательности, моя награда в моем сердце»); 

превыше всего император ценит добродетель (Петр: «Как предусмотритель-
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ный и верный друг, уроками и прилежными заботами, ты служил мне настав-

ником и образцом добродетели»), качество, которым, без сомненья, обладает 

сам (Лефорт: «Да, я ваш верный друг, не будем говорить о моих прилежных 

заботах, есть ли нужда в наставнике и образце, когда обладают вашими доб-

родетелями»). Мелодические линии каждого из голосов в третьем куплете 

взаимодополняют друг друга, придавая дуэту особенную звуковую вырази-

тельность.  

Необходимо отметить сколь тонко обозначена композитором грань 

между царем и Лефортом. Несмотря на слова благодарности из уст Петра, 

дистанция между императором и подчиненным Лефортом соблюдена 

на уровне самого музыкального материала: расстановка сил не равнозначна – 

как и в жизни, солирует император. Петр открывает дуэт, Лефорт вступает 

во втором куплете и только лишь в третьем куплете возникает непосред-

ственно дуэт как одновременное взаимодействие двух голосов, при том, что 

партии Лефорта отведена менее значимая роль, она выступает скорее как гар-

моническая поддержка партии Петра Великого.   

Следующий эпизод, который хотелось бы отметить как один из важней-

ших в выстраивании А. Гретри образа Петра I – ария императора, в которой 

он, ликуя, предвкушает скорую свадьбу. Характер Петра представлен звуко-

изобразительными средствами – теноровый диапазон, дающий слушателю 

представление о пылкости и юности влюбленного героя, галантный мелоди-

ческий рисунок, свидетельствующий о его благородном происхождении, вы-

сокие ноты, рулады и мелизмы, демонстрирующие уверенность Петра в своих 

возможностях как на любовном, так (косвенно, ведь нам уже известно, что 

арию исполняет правитель) и на политическом поприще.   

Однако важнейшим источником, способствующим возникновению «за-

вершенности» образа императора уже в этом эпизоде, является сам текст 

арии. Сосредоточенная на любви к Катерине, ария является центральной для 

характеристики героя. Именно здесь Петр возглашает: «О моя супруга, о мой 
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друг, твоя добродетель, твой дар приведет меня к цели, к которой я стрем-

люсь. Да, ты поможешь мне цивилизовать мою империю, сделать счастли-

выми всех моих подданных, распространить мир и процветание… что за чу-

десный дар, какое счастье»!  

Счастье для Петра Первого не может сложиться основанным на одном 

лишь личном чувстве. Герой еще раз подчеркивает свое восхищение добро-

детелью, взаимная любовь для него есть средство достижения высшей цели – 

процветания своего государства. Любовь к Катерине окрыляет Петра, 

он нашел свою благодетельную единомышленницу, простую девушку, 

но, благодаря своим внутренним качествам, способную стать поддержкой 

и опорой в непростом деле управления империей.  

Музыка в этой арии гармонична поэтическому содержанию: особенно 

значимые слова подчеркиваются длинными нотами, динамическими акцен-

тами. Жанровая основа арии – гавот, но в этот раз на первый план выдвинута 

темпераментная мелодия партии, в которой хорошо слышна пылкость 

Петра, направленная как на свою возлюбленную, так и на свою страну в це-

лом. Ля-Лоранси пишет: «Французская комическая опера вырабатывает свой 

музыкальный спецификум – сочетание простоты и легкости, идущих 

от народных музыкальных форм, с характерностью и выразительностью ме-

лодических интонаций, копирующих человеческую речь» [102, с. 42]. 

Казалось бы, образ Петра создан и воплощен. Однако А. Гретри на этом 

не останавливается. Звучит дуэт Петра и Катерины, в котором вновь гово-

рится о том, что благодетель важнее всего, в том числе, и знатного происхож-

дения. Петр обращается к Катерине: «Я могу подарить вам лишь мое сердце». 

Катерина отвечает ему: «Без сердца меня не ослепила бы и целая империя». 

Этот эпизод мы находим особенно примечательным, так как в нем уди-

вительно тонко раскрывается характер царя, императора, не способного посту-

питься интересами государства: он никогда не откажется от своего предназна-
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чения: Петр может «подарить» только свое сердце. В то же время в уста Кате-

рины вложена идея о сердечном, добром к своему народу правителе: империя 

без «сердца» императора не способна ослеплять своим блеском.  

Интересен прием композитора, с включением так называемого ложного 

финала. На сцене появляется нотариус для заключения брачного контракта. 

Он сообщает, что мастер Жорж делает свадебный подарок молодым, переда-

вая в полное владение Петру свою верфь и, в придачу, дарит ему четыреста 

дукатов. Такой ход еще раз свидетельствует, что Петр всеобщий любимец, 

и более того – ему, начинающему кораблестроителю, можно доверить руко-

водство верфью. Жители, потрясенные щедростью мастера, ликуют, Петр, 

порывистыми фразами «Мой друг! Мой благотворитель!» благодарит своего 

благодетеля. Неожиданно появляется Меншиков, сообщающий Петру 

о бунте в Москве.  

Рассуждая о практически полном отсутствии историчности в опере, 

мы не можем не указать на то, что некоторые, действительно имеющие место 

быть эпизоды биографии Петра Великого, упоминаются в данном произведе-

нии. Так, например, широко известен исторический факт, согласно которому 

для усмирения бунта Петр I прервал свою зарубежную поездку и на некото-

рое время вернулся в Москву, о чем и поведал А. Гретри в своей опере. 

Петр удаляется ни с кем не простившись. Такой авторский ход можно 

оценивать двояко. С одной стороны, на поверхности лежит толкование: Петр 

работает на верфи инкогнито, как объяснить столь скорый отъезд? Однако, 

на наш взгляд, истина находится глубже, и представленная поспешность 

также нацелена на воплощение убедительного образа исторической лично-

сти. Петр, услышав о бунте в Москве, забыв о личных перипетиях, оставив 

всех и вся, отправляется улаживать вопросы государственной важности, име-

ющие для него первоочередное значение. Здесь вновь красной нитью прохо-

дит политический подтекст, внесенный в комическую оперу ее создателями.  



73 
 

 
 

Все присутствующие на сцене безмерно удивлены произошедшим, осо-

бенно тяжко скорбит Катерина, жених, которой буквально «сбежал из-под 

венца». Звучит хор, на трагические звуки которого наслаиваются грустная 

партия Катерины. Композитор использует в этой сцене приемы, несущие глу-

бокий эмоциональный эффект. Согласимся с утверждением В.М. Розина: 

«В сфере сопереживания, как показывает Конен, для выражения скорби 

и горя формируются особые мелодические обороты (как правило, нисходя-

щее мелодическое движение), аккорды, соответствующие минорному ладу, 

ритмическая поддержка мелодических оборотов (замедление и особая акцен-

туация ритма) и, наконец, прием остинатности (возвращение к одному и тому 

же мотиву). Весь этот музыкальный комплекс в контексте сопереживания 

(когда, например, слушается ария) является сложным знаком, музыкальным 

выражением скорби или горя» [133, с. 409–410]. 

Композитор дает возможность слушателю не просто сопереживать 

оставленной невесте. Под плачущие звуки хора подспудно закрадывается 

волнение: что же будет с Петром? С Российской Империей? Удастся ли герою 

подавить волнения? 

Загадку разрешает Меншиков, сообщая об истинном статусе Петра 

Первого. И вот здесь, на наш взгляд, происходит самое важное. Хор ликует, 

провозглашая русского императора своим царем и господином (напомним, 

действие сюжета разворачивается за пределами России). Катерина называет 

Петра «нашим императором», хор вторит ей, ожидая Петра, чтобы «упасть 

перед ним на колени».   

В финале оперы Катерина неожиданно отказывается выходить за Петра – 

она любила простого юношу, однако участникам действия удается уговорить 

ее сменить гнев на милость. Героиня поет: «Ах, я убедилась сегодня, что 

можно отвергнуть трон и корону, но нельзя противиться любви». Таким об-

разом, композитор удивительно тонко прослеживает взаимосвязь между лю-

бовью, империей и главное – любовью к империи.   
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В опере «Петр Великий» А. Гретри воссоздал образ Петра в полном со-

гласии со своими композиторскими принципами. Музыка для театра, по мне-

нию автора, – прежде всего вокальная музыка, каждое слово которой должно 

быть хорошо слышно и чутко отображено на сцене. И действительно, знако-

мясь с партитурой мы видим, сколь пристальное внимание композитор уде-

ляет именно вокальным партиям: аккомпанемент в ариях не перегружен, 

в некоторых случаях вокальная строчка буквально «парит» над музыкаль-

ной канвой, динамический план выстроен так, что оркестр не заглушает пе-

ние (в котором значимыми являются, прежде всего, слова), а выступает 

в роли поддержки.  

Одна из важнейших задач певца, интерпретирующего образ Петра Пер-

вого на сцене – точно передать испытываемое героем чувство, и композитору 

удалось, с одной стороны, вложить это чувство в мелодии арий и дуэтов, 

а с другой – мастерски прописанные оркестровые партии позволили 

А. Гретри раскрыть нюансы психологического состояния героя, сообразного 

с происходящим действием, в которое он оказывается вовлечен, и обстоятель-

ствами, его окружающими.   

Дуэты создают определенную динамику, устремляют действие оперы 

вперед. Если в сольных эпизодах образ Петра в большей степени проявляется 

с эмоциональной стороны, запечатлев внутренние размышления и пережива-

ния молодого правителя, то в дуэтах, в диалогах, раскрыты его мысли о доб-

родетели, дружбе, преданности и т. д. 

Образ Петра в опере А. Гретри воплощен в разных ипостасях – вели-

кого труженика, влюбленного жениха, заботливого правителя, верного друга, 

благодарного ученика. Не случайно именно с оперой А. Гретри исследова-

тели столь часто сравнивают работы его последователей как с неким этало-

ном, первым, но исключительно ярким примером воплощения образа Петра 

Первого на оперной сцене. Однако заслуженно ли это? Без сомненья, 
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А. Гетри создал живой, красочный образ царя, изобилующий выразитель-

ными деталями, но сколь далек он от исторической личности Петра Вели-

кого! Возможно ли узнать в представленном нам юноше сурового само-

держца? Едва ли.  

Высокая степень информативности в опере достигается многоуров-

невым синтезом слов и музыки на интонационном, синтаксическом, рит-

мическом, метрическом, композиционном уровнях. Опера А. Гретри – до-

полнительное доказательство тому, что в непростые времена обращение 

к историческому прошлому в тесной связи с искусством, является, без-

условно, объединяющим, вдохновляющим и обнадеживающим действием. 

Следует отметить, что опера пользовалась популярностью и у наших сооте-

чественников. А.А. Гозенпуд пишет: «‘Петр Великий” А.Э.М. Гретри (1790) 

– опера, вызвавшая восхищение Карамзина, который видел ее в Париже» [59].   

 

2.2. Толкование образа первого российского императора  

Петра Великого в европейском оперном искусстве  

конца XVIII – первой половины XIX века7 

 

Ранее, чем в России, к сценическому воплощению Петра обратились ев-

ропейские композиторы. Не прошло и столетия со времени правления импе-

ратора, как в 1790 году во Франции, а затем – в 1794 году в Австрии появля-

ются первые оперы на сюжет из жизни русского государя. 

В западноевропейском оперном искусстве конца XVIII – первой поло-

вины XIX веков сюжет о русском царе Петре I стал одним из самых популяр-

ных. Как было отмечено выше, сюжет этот был заимствован из столь же по-

пулярной забавной истории-анекдота, изложенной выдающимся француз-

ским просветителем Вольтером. Известно, что не все источники, на которые 

 
7 В данном разделе использован материал опубликованных статей автора настоящей дис-

сертации [39, 41]. 
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Вольтеру пришлось опираться, обладали подлинностью и достоверностью. 

Среди обширной информации о России, которой он располагал, необходимых 

ему фактов о жизни царя недоставало [7, с. 125]. И все же просветитель ха-

рактеризует царя во всей полноте: для него русский император – не только 

великий государь и творец новой нации, но и превосходный плотник, лучший 

лоцман на севере Европы.  

Любопытно, что Вольтер не приветствовал публикации мелочных по-

дробностей из жизни выдающихся исторических персон, однако данный 

случай стал знаковым исключением. Как пишет С.А. Мезин: «Анекдоты 

свидетельствуют и о том, как в тумане воспоминаний, преданий и вымыслов, 

в фимиаме официального славословия Петр I приобретает черты мифологи-

ческого героя: рожденного по предсказаниям, преодолевшего массу смер-

тельных опасностей и препятствий, наделенного харизматическими чертами. 

Анекдоты дают нам возможность увидеть зарождение и развитие в массовом 

сознании одного из наиболее ярких мифов века Просвещения – мифа Петра 

Великого» [107, с. 52]. Стремясь запечатлеть живые человеческие черты ха-

рактера Петра Первого, Вольтер обращается к этому жанру, позволяющему 

приблизиться к историческому монументу на короткую дистанцию. И основ-

ным сюжетом вольтеровских анекдотов становится Царь, постигающий ре-

месло кораблестроителя в голландском городе Саардаме.  

Необычность рассказанных эпизодов поразила читателей, вдохновила 

авторов, привлекла внимание драматургов и музыкантов. Среди них самый 

яркий – рассказ о том, как никем не узнанный царь работает плотником на 

корабельной верфи под чужим именем. Его товарищем по работе оказывается 

простой русский солдат-дезертир, влюбленный в племянницу бургомистра. 

Интригу составляет подмена лиц (царя принимают за беглеца, солдата – 

за царя; царя-инкогнито ищут послы, а солдата – чиновники, их поиски пере-

плетаются и направляются по ложному пути), вдобавок перипетии влюблен-

ных, счастью которых препятствует глупый и чванливый бургомистр. Сюжет 
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идеален для комической оперы, поэтому появление многочисленных произ-

ведений на него закономерно. 

В Европе основой сюжетов либретто послужили отчасти подлинные 

эпизоды из жизни царя, отчасти – присочиненные к ним вымышленные фан-

тазии. Реальные факты, заинтересовавшие европейских композиторов, со-

здавших на этой основе немало водевилей и комедий, – обучение Петра ко-

рабельному делу под видом простого плотника и его любовные перипетии 

с будущей супругой и императрицей Екатериной.  

Отдельно следует отметить такие эпизоды из жизни Петра I, нашедшие 

свое отражение в европейском оперном искусстве, как история Полтавской 

битвы (Л. Шанкуртуа «Карл XII и Петр Великий», А. Пиччини «Полтавская 

битва», Г. Завал «Полтава и Карл XII» и др.). Стрелецкий бунт описан в про-

изведениях «Стрельцы» Ж.М. Бабо, «Петр Великий или Русская мать» 

У. Данлэпа. Тема взаимоотношений Петра I со своим сыном, царевичем 

Алексеем поднимается в трагедийных произведениях «Царь» Д. Кредока, 

«Петр Великий» Ф. Каррион-Низа, трилогии «Алексей» немецкого драма-

турга К.Л. Иммермана.   

В европейском искусстве, главным образом в музыкальном театре 

с конца XVIII практически все оперы о Петре Великом выдержаны в комиче-

ском ключе. 

Таковы английские «Царь» У. Шильда (1790) и «Бургомистр Саардама, 

или Два Петра» Г. Бишопа (1818); австро-немецкие «Юность Петра Вели-

кого» Й. Вайгля (1814), «Царь-плотник, или Достоинство женщины» К. Лих-

тенштейна (1814), «Петр и Катенька» Ф. Флотова (1835), «Царь и плотник» 

А. Лорцинга (1837); итальянские «Ливонский плотник» Дж. Пачини (1819), 

«Петр Великий, царь России, или Ливонский плотник» и «Саардамский бур-

гомистр» Г. Доницетти (1819; 1827), «Петр Великий, или Ревнивец в муче-

нии» Н. Ваккаи (1827); французские «Петр Великий» А.Э.М. Гретри (1790), 
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«Петр и Екатерина» А. Адана (1829), «Петр Великий» Л.А. Жюльена (1852), 

«Северная звезда» Дж. Мейербера (1854). 

Чем был вызван столь горячий интерес европейцев к фигуре россий-

ского императора в конце XVIII – первой половине XIX века? Почему образ 

Петра Великого в трактовке западных авторов становится именно комиче-

ским? Чтобы ответить на эти вопросы обратимся к истории, соглашаясь 

со словами Е.И. Чигаревой: «Разумеется, изучение музыкального языка ком-

позитора не может происходить внутри одного только авторского стиля, осо-

бенно если это художник XVIII в., говорящий на языке своего времени: здесь 

необходим контекст, прежде всего музыкальный, но далее – обязательно кон-

текст художественный и культурный» [169, с. 2]. 

Еще в раннем средневековье (X–XI вв.) Русь имела тесные контакты 

с европейскими государствами. Контроль над важнейшими торговыми пу-

тями региона выдвигал молодую державу если не на ведущие роли в между-

народной политической повестке, то, как минимум, оставлял страну в фокусе 

общеевропейских процессов. Русские князья, начиная с Владимира Святого 

и заканчивая Мстиславом Великим, вели активную дипломатическую работу, 

укрепляя экономические и культурные связи прежде всего с мощнейшей 

на тот момент Византийской империей, не забывая, впрочем, и о ближайших 

соседях на Севере (Швеция, Дания) и, конечно же, на Западе (Польша, Бол-

гария, Франция и др.). 

Однако после Первого Крестового похода 1096–1099 гг. и открытия 

вследствие него средиземноморских торговых путей, Волжский торговый 

путь и путь «Из Варяг в Греки» потеряли свое определяющее экономическое 

значение. Это привело к решительному ослаблению русского государства, 

а позднее – и полному его распаду на удельные княжества. Данные события 

радикально обособили Русь как экономически, так и культурно от «осталь-
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ной» Европы. Окончательным же ударом стало татаро-монгольское наше-

ствие 1237 года, когда даже остатки некогда единого русского государства 

на долгие годы утратили суверенитет. 

Только во второй половине XV века Русь явочным порядком выходит 

на европейскую политическую арену. Так, Иван III, стремясь вновь объеди-

нить русские земли под единым управлением, проводит ряд успешных воен-

ных предприятий против Ливонского ордена, Швеции, Литвы, и одновре-

менно с этим окончательно освобождается от татаро-монгольской угрозы. 

Военно-политические успехи, и, как следствие, возросшая экономическая 

мощь, позволяют привлекать на русские земли иностранных специалистов 

и торговцев, отправлять дипломатические посольства, заключать выгодные 

союзы. 

Василий III и Иван IV продолжили начинания Ивана Великого. Иван 

Грозный вывел дипломатические отношения с европейскими державами 

на новый уровень, учинив посольский приказ (первую государственную ди-

пломатическую службу). При нем Русь превращается в серьезного игрока 

на политической карте Европы, с которым, так или иначе, приходится счи-

таться не только ближайшим соседям.  

После смерти Ивана Грозного, а потом и его сына Федора Ивановича, 

наступает политический кризис (более известный как «смутное время»), ко-

торый вновь исключает Русское государство как активного участника из об-

щеевропейского процесса. Но с установлением правящей династии Романо-

вых и преодолением внутренних противоречий в государстве Россия пред-

стает перед Европой в новом качестве. 

Несколько столетий, которые прошли в относительной политической 

и культурной изоляции России от Западной Европы, не могли не сказаться 

на восприятии европейцами «внезапно» образовавшегося на их восточных 

границах мощного соседа. Сыграла роль и откровенно антирусская пропа-
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ганда, активно проводимая польско-литовской стороной во время конфлик-

тов XV–XVI веков, всеми силами старавшаяся не допустить каких-либо сою-

зов с Москвой. 

Таким образом, к моменту воцарения Петра I русское государство вос-

принималось в западной Европе как крайне чуждое. Такое понимание осно-

вывалось на устойчивых представлениях европейцев о мире, который 

в начале XVIII века в их сознании делился на цивилизованный (Европа) 

и варварский, дикий (остальные страны и народы). Так как русская культура, 

религия, тип военного искусства, экономика, мораль не соответствовали ев-

ропейским стандартам, были другими, то, соответственно, они относились 

к варварским и диким.  

Четыре основных критерия русского «варварства» выделялись ино-

странцами в начале XVIII века. Это: 1) незнание правил вежливости «образо-

ванных народов», 2) привязанность и почтение к нравам и обычаям своего 

отечества, 3) отсутствие знаний и искусств, кроме тех, которые имеют непо-

средственную пользу, 4) православная религия [3, с. 91]. 

Смелые государственные реформы, проводимые Петром, откровенная 

прозападная политика, военные и экономические успехи уже сложившегося 

Российского государства, – все это произвело фурор в политической и куль-

турной жизни Европы. Беспрецедентное Великое Посольство, предпринятое 

в 1697–1968 годах, оставило немало мемуарных свидетельств о самом царе, 

породив, в том числе, и расхожие мифы, которые не раз будут всплывать в са-

мых причудливых формах как в литературе, так и в музыке. 

Безусловно, сам государь формально находился в Посольстве инког-

нито, однако использовал он его вполне прагматично — это избавляло его 

от соблюдения необходимых дипломатических процедур, тем не менее, все 

были прекрасно осведомлены о том, кто скрывается под личностью Петра 

Михайлова, десятника волонтеров.  
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Показательно говорит об этом оправдательная записка рижского губер-

натора Дальберга шведскому королю Карлу XII: «Впрочем, странно заявле-

ние царских комиссаров, что будто бы, в виду нахождения августейшей 

особы Его Царскаго Величества при посольстве, следовало мне сделать не-

сколько более того, что по их словам было сделано при приеме, ибо под стра-

хом смертной казни было запрещено членам посольства сообщать о присут-

ствии этого великаго Государя между ними. Поэтому и с нашей стороны 

имели основание полагать, что было бы неугодно Его Царскому Величеству, 

если бы мы делали вид, что имеем некоторыя сведения о его высочайшем 

присутствии у нас» [66, с. 390]. 

Основной целью Посольства являлся поиск союзников для противосто-

яния Османской Империи, однако во время сей долгой поездки Петру удалось 

также решить и множество насущных вопросов: было закуплено вооружение, 

нанято большое количество специалистов, в том числе корабельных (эта тема 

интересовала царя настолько, что он лично пробовал работать на верфях, 

чтобы иметь представление обо всех аспектах корабельного дела). 

Анализ мемуарных материалов по петровской теме позволяет сделать 

выводы о том, что в Европе уже при жизни российского царя-реформатора 

складывается некоторая стереотипность в восприятии его образа. «Единым 

для всех критерием оценки “величия” Петра I являлись его реформы, назван-

ные одним из мемуаристов (X. Гассман) “дорогой к приобретению могуще-

ства”. Другой автор, – Г.Ф. Бассевич, – писал о верности царя “обширным 

планам для упрочения величия и славы России”, а Ч. Уитворт сообщал о том, 

что царь “за 10 лет усовершенствовал свою империю больше, чем любой дру-

гой смог бы сделать в десятикратный срок...”» [3, с. 88]. 

«Военная и хозяйственная реформы являлись основой создания поло-

жительного образа “великого” государя. Однако для европейцев не менее 

важную роль играло преобразование быта, нравов и просвещения. В этой об-

ласти привнесение “своих” западноевропейских ценностей, норм в “чужую” 
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культуру осознавалось авторами сочинений о России как переход от варвар-

ства в состояние цивилизованности» [3, с. 91].  

Также единодушно приветствовались просветительская работа Петра 

и его политика в области религии. Вообще, практически любые инициативы 

русского царя оценивались подавляющим большинством иностранных авто-

ров положительно, тогда как любое противодействие оным – строго отрица-

тельно. Европейцами достаточно благосклонно воспринимались петровские 

неприхотливость в быту и простота в общении, а вот буйный нрав, личная же-

стокость и некоторые выходки его окружения сдержанно порицались. 

Личность русского царя в западном сознании еще при жизни начала ми-

фологизироваться. После смерти Петра его образ продолжал обрастать леген-

дами, все более и более отрываясь от своего реального прототипа. Вольтеров-

ские «Анекдоты» не только обобщили все основные стереотипные представ-

ления о Петре, но и во многом еще более упростили их. Выдающийся энцик-

лопедист оказался невольным законодателем в трактовках образа русского 

царя, опиравшихся исключительно на анекдоты, а не на исторические факты. 

Нравственно раскованная Европа в «серьезных» вопросах истории тяготела 

к острым сюжетам с личными коллизиями и любовными страстями [41]. 

За шесть десятилетий было написано не менее пятнадцати комиче-

ских опер о Петре Великом (см. список выше). Они создавались на фоне 

определяющих социально-политических событий. Если в XVIII веке инте-

грация России в европейское сообщество внешне приветствовалась всеми 

участниками процесса (в чем немалая заслуга дипломатических талантов 

Екатерины II и ее окружения), то уже в XIX столетии резко возросшая воен-

ная мощь России, победившей Наполеона, а также растущие внешнеполити-

ческие амбиции и территориальные аппетиты имперской державы воспри-

нимаются ведущими европейскими странами откровенно враждебно. Ситу-

ация накаляется до предела и в итоге выливается в тяжелый военный кон-

фликт – Крымскую войну 1853–1856 годов. 
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Е.Ю. Шигарева пишет: «Фигура Петра Великого вызывала у европей-

цев отнюдь не поверхностный интерес. Лучшие качества Петра – отвага, пат-

риотизм, самоотверженность, к XIX веку подверглись мифологической идеа-

лизации. Русский император стал политическим символом государственного 

прогресса, социальных, военных и экономических реформ, патриотизма и са-

мозабвенного служения своему народу» [170, с. 30–31]. Среди наиболее зна-

чимых зарубежных опер XIX века, посвященных исторической личности 

Петра I, выделим несколько.  

Йозеф Вайгль. Опера «Юность Петра Великого» (1814)  

Йозеф Вайгль (1766–1846) – один из наиболее ярких и успешных ком-

позиторов Австрии конца XVIII – начала XIX века, отличавшийся значитель-

ной плодовитостью. Он автор более тридцати опер, восемнадцати балетов, 

большого числа месс, кантатно-ораториальных и инструментальных произ-

ведений.  

Опера «Юность Петра Великого» написана в 1814 году и 10 декабря того 

же года поставлена труппой Венской придворной оперы на сцене Кернтнер-

тортеатра. Произведение посвящено русской императрице Елизавете Алексе-

евне, которая со своим супругом императором Александром I находилась 

в то время в Вене и присутствовала на премьере. Факт посвящения засвиде-

тельствован документально. Согласно информации исследователя Г.В. Кова-

левского, «В КР РИИИ8 сохранился рукописный экземпляр партитуры (пода-

рочная копия), переплетенный в два тома. Надпись на титульном листе гла-

сит: “Die Jugend Peters des Grossen Ein Singspiel in Aufzügen. Ihrer Majestät 

der regierenden Kaiserinn aller Reussen Elisabetha Alexiewna in tiefster Ehrfurcht 

gewidmet von Verfassern Joseph Weigl Kapellmeister und Friedrich Treitschke 

Dichter und Regiseur an den k. k. Hoftheatern” (“Юность Петра Великого. 

Зингшпиль в трех действиях. Вашему Величеству царствующей Императрице 

 
8 Кабинет рукописей Российского института истории искусств (Петербург). 
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всея Руси Елизавете Алексеевне с глубочайшим почтением посвящают ав-

торы Йозеф Вайгль капельмейстер и Фридрих Трейчке поэт и режиссер При-

дворного театра”)» [111, с. 35].  

Создавая свое либретто, Ф. Трейчке воспользовался в качестве основы 

для сюжета французским образцом – оперой «Петр Великий» А. Гретри 

и Ф. Буйи, внеся некоторые коррективы. В частности, он переименовал пер-

сонажей оперы, а также значительно схематизировал сюжетную линию. 

В опере Й. Вайгля семь героев. В их числе Петр Великий; министр Лефорт – 

его приближенный, Катинка – молодая сельская жительница, Григорий – ма-

стер корабельных дел, Феодора – его супруга, Марина – их дочь и Иван – 

юный арендатор, влюбленный в Марину.  

Все мужские партии предназначены для баса, за исключением Ивана – 

тенора. Примечательно при этом, что партия главного героя Петра Великого 

поручена бас-баритону, в отличие от тенорового варианта в опере А. Гретри. 

По-видимому, такой заменой композитор стремился придать больший «вес» 

своему герою, показать значимость царя, его серьезность, несмотря на мо-

лодые годы.  

В премьерном спектакле были заняты прославленные венские певцы 

того времени. Партию Петра I исполнил А. Форти, в роли Катинки, возлюб-

ленной императора, выступила примадонна А.П. Мильдер-Хауптманн, Партии 

министра Лефорта и корабельного мастера Григория были спеты басами И. За-

алом и К. Вейнмюллером. Сам композитор называл премьеру неудачной.  

По жанру «Юность Петра Великого» представляет собой зингшпиль 

с традиционной номерной структурой. Первое действие включает семь номе-

ров, второе и третье – по пять. В отличие от А. Гретри, Й. Вайгль особенное 

внимание уделил симфонической стороне произведения: кроме развернутой 

увертюры, во втором и третьем действиях также присутствуют симфониче-
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ские вступления. Так как рассматриваемая опера была написана для конкрет-

ного случая, Й. Вайгль сознательно избегал сложностей как в драматургии, 

так и в сфере музыкального языка. 

Сюжет «Юности Петра», разворачивающийся в трех действиях, доста-

точно простой, при этом захватывающий и увлекательный. На первое место 

авторами выведена фигура русского царя, образ которого удалось убеди-

тельно воплотить выразительными средствами.  

Петр появляется уже в самом начале оперы: вместе с Лефортом он обу-

чается кораблестроительству на верфях у судового мастера Григория. В об-

разе Петра сразу раскрывается его деятельная сторона, несмотря на свой вы-

сокий статус, Петр – простой рабочий, одинаково дружественный и к мини-

стру, и к работяге, судовому мастеру. Вместе с тем русский император не ли-

шен и чувств любви, свойственных каждому человеку: он встречает милую 

и добродетельную поселянку Катинку, в которую влюбляется, и она отвечает 

ему взаимностью. 

Следующая картина показывает нам Петра с совершенно другой сто-

роны – как ответственного отца своей империи. Петру сообщают о стрелецкой 

смуте в России и немедля он, оставив все дела, отбывает на Родину, чтобы 

своим присутствием разрешить возникший конфликт и установить мир.  

Его возлюбленная Катинка, которой деятельный и озабоченный благо-

получием России царь не успел рассказать о подлинной причине своего отъ-

езда, подозревает возлюбленного в неверности и сильно горюет, считая себя 

оставленной, не подозревая о статусе такого, казалось бы, простого и доброго 

юноши, как Петр.  

Далее в действие вводится министр царя Меншиков (чья разговорная 

партия не отвлекает от общего музыкального действия, напротив, она звучит 

особенно убедительно в такой композиторской трактовке), открывающий ин-

когнито императора. Вернувшийся с добрыми вестями Петр развеивает 
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оставшиеся сомнения Катинки и сообщает о своем желании жениться. Опера 

завершается хором, прославляющим царя и его супругу.  

Портреты главных героев представлены в развернутых ариях. Петр I мак-

симально полно охарактеризован в арии «Heil mir! Ich werde Liebe finden!» из 

второго действия. Образ Катинки раскрывается в арии «Von meinem Auge fällt 

die Blind» из третьего действия. Григорий обрисован в арии с хором «Der Kai-

ser, den ihr alle kennt» из второго действия, его дочь Марина – в романсе «Ich 

ward nach unsrer Stad gesand» из первого действия. Кроме сольных номеров, в 

партитуре активно задействованы хор и ансамбли. Интересен aʼcaрpell’ный 

терцет «Wohlthun ist des reinsten Gluckes Quelle» из первого действия. Компо-

зитор использует классический парный состав оркестра. 

Как отмечено выше, образ Петра I наиболее рельефно раскрывается 

в его арии «Heil mir! Ich werde Liebe finden», в которой основное внимание 

уделяется человечности царя Петра Великого, влюбленному в Катинку, де-

вушку среднего класса. Первая подвижная часть арии убедительно подчерки-

вает порывистость молодого царя, его решительность и стремления: «Спаси 

меня! Я найду любовь».  

Второй, лирический раздел показывает нам вдумчивого царя, склон-

ного к размышлениям. Бравурный заключительный раздел позволяет слуша-

телю «забежать вперед», дает понимание о вероятном положительном исходе 

всего действия. 

Основной посыл, заложенный в произведении, композитор вкладывает 

в уста Петра, в самом начале оперы: «Жив еще плотник! Мы еще построим 

корабли! Мы мирно налаживаем связи между народами. Радостно мы погру-

зим ваш товар на наше судно и поплывем по глади голубой до тех пор, пока 

на горизонте не покажется порт» (пример 15). Отсутствие скачков и посту-

пенное движение соответствует исполняемому тексту, ритм 12/8, движение 

четвертными и залигованными по две восьмыми длительностями придают 

звучанию оттенок умиротворения.  
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Вокальная составляющая партии Петра своими музыкальными сред-

ствами схожа с материалом А. Гретри: положительный образ императора вы-

пестовывается при помощи светлой тональности G-dur, его уверенность 

в собственных силах подчеркивается движением по звукам тонического тре-

звучия, маршевость создается благодаря трехдольной пульсации в размере 

12/8, восходящие, призывные интонации и движение ровными длительно-

стями укрепляют царственный образ.  

Как и А. Гретри, Й. Вайгль ввел в оперу дуэт Петра и Лефорта. Однако 

здесь мы видим не выражение благодарностей друг другу, а прочный союз 

единомышленников. Это единодушие, равноправие героев подчеркивается 

и в построении музыкального материала: голоса Петра и Лефорта располо-

жены в параллельном движении в терцию и сексту, периодически сливаясь 

в унисон (пример 16).  

Важно также отметить, что если в опере А. Гретри «русскость» царя 

подчеркнута намеком на «Камаринскую» плясовую в некоторых оркестровых 

эпизодах, то в опере Й. Вайгля отсутствуют какие-либо цитаты и «музыкаль-

ные намеки». Таким образом, несмотря на жанр комедии, в опере Й. Вайгля 

обнаруживается глубокое идейное содержание, насыщенность музыкальной 

фактуры, концентрированность музыкального материала, неразрывная связь 

музыки со словом. Еще раз подчеркнем, что образ Петра Первого в данном 

произведении значительно отличается, от образа, созданного А. Гретри, не-

взирая на свои добродетели, бас-баритон Петр готов дать суровый отпор не-

приятелю: «мы наблюдаем, как от мощного громового выстрела бегут враги».  

Гаэтано Доницетти. Итальянская опера-буфф «Петр Великий, царь 

русский, или Ливонский плотник» (1819), опера «Саардамский бургомистр» 

(1827). 

Комедийная мелодраматическая опера Г. Доницетти «Петр Великий, 

царь русский, или Ливонский плотник» на либретто Ж.Б. Альдобрандини 

(в двух действиях), написана на итальянском языке и впервые поставлена 
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в 1819 г. в Венеции, на сцене театра «Сан Самуэле». До 1826 года состоялось 

еще несколько постановок произведения на сценах итальянских оперных те-

атров. Впоследствии опера была на некоторое время забыта. В России первая 

постановка прошла на сцене Театра «Санктъ-Петербургъ Опера» 27 мая 2003 

года.  

Личности Петра I Г. Доницетти уделял пристальное внимание, посвя-

тив русскому императору две оперы. Композитор, как и большинство его за-

рубежных коллег, обращавшихся к образу Петра I, далек от исторической до-

стоверности, однако в опере привлекает искрящаяся комедийность и бодрая 

музыка.  

Стиль Г. Доницетти еще только угадывается: мы можем уловить влия-

ние Россини (прослеживается сходство с увертюрой композитора к «Сороке-

воровке» (пример 30), а также Д. Чимарозы и Дж. Паизиелло. Опера доста-

точно длинная, со множеством мини-финалов, которые никак не найдут сво-

его разрешения.  

Либреттист заимствовал часть текста у старшего коллеги Ф. Романи, 

автора либретто к опере Дж. Пачини «Ливонский плотник», а также неболь-

шие фрагменты из либретто опер П. Метастазио «Олимпиада», и Л. Да Понте 

«Свадьба Фигаро». Однако имеющиеся текстовые заимствования не поме-

шали Ж.Б. Альдобрандини самостоятельно и творчески осмыслить драматур-

гию характеров и сценических ситуаций.  

Все внимание в опере обращено к личности Петра I, начиная с названия 

и заканчивая плотностью присутствия персонажа на сцене, однако именно 

плотность материала, на наш взгляд, во многом ограничивает возможности 

художественного воплощения образа. Произведение насыщенно событиями, 

за многоликостью которых Петр, скрывается как за вуалью.    

Петр и его супруга в одном из ливонских городов пытаются отыскать 

пропавшего брата Екатерины, Карла Скавронского. Находят его, при этом об-

наруживается, что у Карла есть поклонница, хозяйка гостиницы мадам Фриц, 
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и возлюбленная Анетта, по стечению обстоятельств, дочь недавно скончав-

шегося предателя Мазепы. Великодушный Петр решает удочерить Анетту, 

и  се отправляются в Петербург. В процессе возникают множественные пута-

ницы, царь выдает себя за Меншикова, Меншиков же притворяется офицером, 

и такая «неразбериха» подкрепляется и значительным составом персонажей: 

в опере восемь основных действующих лиц.  

Музыкальный материал свидетельствует о недостаточности компози-

торского опыта молодого Г. Доницетти (которому, на момент написания про-

изведения было 22 года): музыкальные номера излишне длинны, обнаружива-

ются и нарушения по части формы, однако критики благосклонно восприняли 

оперу, оценив ее «живость» и хорошее знание композиции автором. 

Примечательно то, что партия Петра предназначена для баса. Без со-

мнения, это непосредственно связано с образом героя, зрелого мужчины, го-

тового стать приемным отцом.   

Значительно более примечательна с точки зрения воплощения образа 

Петра, на наш взгляд, опера Г. Доницетти «Саардамский бургомистр» (1827), 

где Петр вновь выступает главным героем. На этот раз жанр – комическая 

мелодрама. Отметим, что в основе содержания обоих произведений поло-

жены эпизоды из жизни Петра I и пьеса «Восемь дней в двух часах, или Си-

бирские изгнанники», повествующая о похождениях польского эмигранта Бе-

нёвского, бежавшего на Камчатку. 

Зрелость композитора позволила ему продолжить работу над полюбив-

шимся образом русского императора в новом ключе. Либретто оперы создал 

Д. Джилардони по комедии «Бургомистр Саардама, или Два Петра» (1818) 

Анна-Оноре-Жозефа Дюверье, Жана-Туссена Мерля и Жана-Бернара-Эжена 

Кантирана де Буари. Премьера состоялась 19 августа 1827 года, в театре Дель 

Фондо, в Неаполе. 

Большой интерес представляет содержание оперы. Царь Петр Великий 

работает на верфи в Саардаме инкогнито, именуя себя Петром Михайловым. 
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Здесь же трудится русский дезертир Петр Флиман, питающий нежные чув-

ства к дочери бургомистра Мариетте. Однако их брак невозможен, ввиду низ-

кого социального статуса плотника. Михайлов (он же Петр Великий) предла-

гает Флиману свое содействие. Бургомистр узнает, что на верфи работает рус-

ский царь и пытается отыскать его. Из донесений осведомителей Бургомистр 

узнает, что на верфи есть два Петра, однако под подозрением оказывается 

не настоящий Петр, а незадачливый дезертир. В это время из России прихо-

дит весть о предстоящем восстании, Петр I вынужденно раскрывает истину 

и, перед тем как отправиться на Родину, дарует Флиману высокое звание, бла-

годаря чему тот может жениться на своей возлюбленной Мариетте. 

Партия Петра написана для баритона, и это не случайно – несмотря 

на комичность действия, образ Петра демонстрирует солидного человека. 

Наиболее ярко он раскрывается в арии из второго действия. Звучание арии 

относит нас к жанру военного марша (пример 17).  

Петр предстает решительным руководителем, которому не чужда во-

енная выправка, он полон сил, здоров и порывист (острый пунктирный ритм 

в мелодии и сопровождении оркестра). Петр убедителен в своих речах (при-

зывные интонации, силлабическое соотношение текста и музыки), настой-

чив (повторение мотивов, подголоски медных духовых инструментов, чет-

кая структура фраз). В среднем разделе акцентирован его патриотизм, жела-

ние сделать Россию процветающей страной, а не «варварской», какой она 

была до этого.  

Музыкальное действо находится в процессе перманентного развития. 

Нарастания и спады динамики сменяются «затормаживанием» действия, 

столкновение тем заменяется их сопоставлением.  

Отметим, что Г. Доницетти представляет на суд слушателя не столько 

образ великого императора, сколько общую характеристику эпохи – сумбур-

ной, переменчивой, насыщенной событиями. В этой связи уместно привести 
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слова Л.В. Кириллиной: «В принципе, каждую эпоху можно назвать “пере-

ходной”, и не только потому, что в истории крайне мало стабильных перио-

дов, когда не происходит никаких существенных изменений. Есть и другая, 

более субъективная причина. Исследователь, увлеченный определенным вре-

менем и его героями, обретает способность различать мельчайшие детали вы-

ражения лиц, тончайшие нюансы интонаций, сокровеннейшие подтексты 

и самые неочевидные знаки новых веяний в духовной и обыденной жизни. 

Историческое бытие, взятое в небольшом отрезке, но в глубоком срезе, пред-

стает ему как поток безудержного многообразного становления, как настоя-

щая “книга перемен” – и это касается даже тех эпох, которые принято отно-

сить к “объективным” и “классическим”, или тех, что считаются “архаиче-

скими” и “патриархальными”» [82, с. 53].  

Невозможно не признать тот факт, что на раскрытие образа Петра Пер-

вого в операх «Петр Великий, царь русский, или Ливонский плотник» и «Са-

ардамский бургомистр» во многом повлиял композиторский талант Г. Дони-

цетти – великолепного мелодиста. Шутливые, веселые мелодии опер позво-

ляют слушателю оставить в стороне печали и заботы, увидеть «человечность» 

русского царя, его близость к простому народу.  Композитор не лишает Петра 

индивидуальных черт, не обезличивает, однако явно стремится продемон-

стрировать взаимосвязь личностного с общественным, рассматривая вопросы 

этики, героизма и долга подчеркивает, в своем повествовании, наиболее об-

щественные черты. Г. Доницетти показывает нам такие качества Петра, как 

демократичность, способность увлечь массы, масштабность и разносторон-

ность замыслов. 

Альберт Лорцинг. Комическая опера «Царь и плотник» (1837)  

Зингшпиль «Царь и плотник» впервые был показан на сцене 22 декабря 

1837 года в г. Лейпциг. В России же постановка? в связи с запретом изобра-

жения царей на оперной сцене, состоялась лишь в 1905 году.  
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По жанру – это классический немецкий зингшпиль, в котором лириче-

ское соседствует с буффонадой, искренность и правдивость – с гротеском. 

Музыка оперы изобилует всеми приметами немецкой комической оперы: 

изящная жизнерадостная увертюра, наполненность бытовыми песнями и тан-

цами, разнообразные сцены с динамичными разворотами событий. Персо-

нажи обладают яркими характеристическими чертами, рельефно отображен-

ными в партиях действующих лиц – тупость и чванство бургомистра ван 

Бетта, пылкость влюбленного солдата Петра Иванова, грациозность и кокет-

ство племянницы бургомистра Марии.   

Сюжет развертывается вокруг любовной перипетии «беглый русский 

солдат Петр Иванов – племянница бургомистра Мария» и «политической» 

интриги: на протяжении всей оперы идет розыск царя, который находится 

среди рабочих верфи, поиски запутываются, действие усложняется и – 

в кульминационный момент начинается благополучное разрешение всех 

сплетений, подготовленное и направленное рукою царя. Вокруг этих линий 

распределяются роли: глуповатого бургомистра, препятствующего любви, 

советников, разыскивающих беглого солдата, тайного царя, спасающего влюб-

ленных и, в конечном итоге, благополучно разрешающего все хитросплетения. 

Маски оказываются снятыми, а препятствовавшие силы – укрощенными. 

И если основные персонажи (бургомистр, Мария, Петр Иванов, ино-

странные послы) решены типичными средствами комической оперы, то образ 

царя Петра отличается красками более масштабного плана. 

В Интродукции первого действия Петр, никем не узнанный плотник, 

выделяется энергичностью, активностью. Он призывает строителей кораблей 

к радостному труду. Его первые реплики («Эти волны, это стремление дают 

моему сердцу радость») мелодически связаны с хором плотников – радостной 

песней с чертами грубоватого танца (примеры 18, 19). 
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Однако авторский замысел особо подчеркивает образ неузнанного 

царя: в оркестровом сопровождении появляется контрапункт низких струн-

ных, пришедший на смену скерцозному звучанию деревянных духовых. Эти 

реплики Петра – его первое небольшое соло в опере; после краткого выступ-

ления второго героя (Петра Иванова) звучит его «экспозиционная» песня. 

В ней раскрывается образ энергичного героя, полного жизненных сил лидера, 

вдохновляющего плотников на труд (пример 20). 

Примечательно, что это почти марш: четкий ритм, лаконичная простота 

оркестровки и фактуры, но от марша Песню отличает трехдольный метр, не-

сущий в себе память танцевального начала: выразительные характеристики 

скрывающегося царя еще находятся внутри музыкальной палитры народного 

братства плотников.   

Ключевой в раскрытии его образа становится масштабная ария царя 

«Предали!» («Verrathen!») из первого действия. Сообщение Лефорта о вос-

стании стрельцов рождает бурю чувств в душе героя. Полный горечи драма-

тический речитатив предваряют аффектированные реплики; в лучших тради-

циях классических драматических арий героического характера они эф-

фектно чередуются с экспрессивными аккордовыми репетициями оркестра 

(пример 21). 

Следующий далее развернутый речитатив направлен к раскрытию черт 

мужественного героизма личности, переживающей трагические обстоятель-

ства: в вокальной партии учащается ритм, усиливая декламационное начало, 

начальная нисходящая интонация заключена в рамки самого напряженного 

в вокальном отношении интервала – тритона (пример 22). 

Однако основная часть арии решена в лирико-драматическом ключе 

с поправкой на «брутальность» персонажа. Царь наполнен чувством скорб-

ного размышления: быть милосердным или беспощадным к предательству? 

Мелодия наполняется распевностью с лаконичными руладами, что харак-
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терно для арий, совмещающих лирическое и героическое начала; последова-

тельно выдержана мажорная тональность (пример 23). Также здесь обращают 

на себя внимание виртуозные распевы, ставшие украшением арии, казалось 

бы, выходящие за пределы общей стилистики, однако искусно дополняющие 

образ эмоционального государя. 

Развернутая кода арии раскрывает героико-драматическую составляю-

щую образа, мужество и решительность возобладают над скорбью и сомне-

ниями. Характерно, что маршевые черты, завуалированные в упомянутой 

песне Царя из Интродукции, здесь явлены уже в открытом виде: ритм прямо-

линейных ходов по звукам трезвучия теперь находится в гармонии с четырех-

дольным размером, динамика просто и безыскусно нарастает в соответствии 

с восхождением (пример 24). 

Вероятнее всего, не осознавая того сам, А. Лорцинг, при помощи мар-

шевости музыкального материала добавил реализма образу Петра: император 

был штатным старшим барабанщиком Преображенского полка.  

Дальнейшее развитие оперы сосредоточено преимущественно на пере-

плетениях и последующем разрешении всех узлов сюжета. Второе действие, 

где царь участвует в динамичной сцене поиска беглого солдата и дает отпор 

нападкам бургомистра, ничего нового не добавляет к состоявшейся экспози-

ции образа. По существу, все основные характеристики Петра I раскрываются 

в этой арии из первого действия. 

Известно, что либретто написано самим А. Лорцингом [60]. Все тексты, 

произнесенные главным персонажем, наполнены драматической глубиной, 

высотой чувств и одновременно – демократичностью, близостью к простому 

народу. В музыкальный портрет Петра также вложено немало творческих 

усилий, за которыми стоит нескрываемая симпатия немецкого художника 

к незаурядной личности русского царя. 
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Таким образом, мы можем наблюдать за удивительными особенно-

стями «выстраивания» образа Петра композитором. В отличие от большин-

ства персонажей оперы, музыкальная характеристика царя стоит особняком. 

Если музыкальные линии других героев прописаны в традиции зингшпиля, 

то Петр открывается нам с разнообразных граней: «Песенка плотника» напи-

сана в тональности C-Dur, в ней обнаруживаются фразы повторного строения 

и отсутствуют распевы: Петр занят физическим трудом, нет нужды выпевать 

рулады, его общение с плотниками простое и понятное. 

В припеве к пению Петра подключается хор, музыкальный материал 

здесь так же прост, параллельное движение терциями и секстами (что созвучно 

с дуэтом Петра и Лефорта Й. Вайгля), четырехголосная фактура – яркие черты 

торжественных кантов эпохи Петра Первого. Следующий штрих к образу царя 

написан красками темпа и динамики. Речитатив и ария Петра «Предан» пока-

зывают нам императора мыслящего, гневливого, но гнев уступает место раз-

думьям: allegro risoluto переходит в andante, ff сменяет рр.  

Интерес представляет песня Петра из третьего действия. Обращаю-

щийся к детским воспоминаниям «В иное время я играл» царь выглядит осо-

бенно трогательно, мягкость музыкальной линии подчеркивает тональность 

Es-dur, звучанием своим настраивающая на чувство светлой грусти, интона-

ции сексты, трехдольное движение. И тут же автор напоминает нам об истин-

ной роли героя, вспоминая детские игрушки, он перечисляет скипетр, корону, 

меч, звезду и т. д. 

Джакомо Мейербер. Комическая опера «Северная звезда» (1854)9.  

«Северная звезда» Джакомо Мейербера (1854) – одна из последних 

опер, созданных по вольтеровским трафаретам. М. Давыдова так пишет 

о композиторе: «Его эластичное дарование, сумевшее быть по очереди 

немецким и итальянским – двумя крайностями, позволило ему усвоить 

 
9 Практически сразу после написания, в 1854 году опера «Северная звезда» была опубли-

кована в Париже [206], в 1855 – в Лондоне [207], в 1856 – в Санкт-Петербурге [208]. 



96 
 

 
 

и французский стиль: к немецкой серьезности, вдумчивости, к итальянской 

мелодичности и чувствительности он прибавил французское веселье, эле-

гантность и блеск» [65, с. 26].  

Существуют и иные взгляды на творчество композитора. И.И. Соллер-

тинский приводит цитаты из трактата Р. Вагнера «Опера и драма»: «В “Опере 

и драме” и “Еврействе в музыке” Мейербер третируется, как постыдное пятно 

в истории музыкального театра. Он лишен творческой воли и музыкальной 

индивидуальности. Он не что иное, как “флюгер европейской оперно-музы-

кальной погоды”, – флюгер, который нерешительно вертится по ветру, пока, 

наконец, погода не установится» [152, с. 4]. Далее следуют еще более уничи-

жительные характеристики: «“извращеннейший музыкальных дел мастер”, 

а его оперы – “непомерно-пестрая, историко-романтическая, чертовско-рели-

гиозная, набожно-сладострастная, фривольно-святая, таинственно-наглая, 

сентиментально-мошенническая драматическая смесь”» [152, с. 6]. И в за-

ключение: «Тайна мейерберовской оперной музыки – эффект» [152, с. 6]. 

Действительно, именно яркость, эффектность является одной из наиболее 

примечательных черт творчества композитора.  

«L’étoile du Nord» является переделкой более ранней оперы Мейербера 

«Лагерь в Силезии» (первая редакция — 1844 г., Берлин, вторая под назва-

нием «Виелка» — 1847 г., Вена). По наблюдениям М.А. Давыдовой, либретто 

«Лагеря в Силезии», разработанное Л. Рельштабом, «не отличалось боль-

шими сценическими достоинствами и состояло из анекдотических событий 

из жизни Фридриха Великого. Музыка этой оперы чисто немецкого характера 

и поэтому не могла иметь успеха в других странах» [65, с. 42]. Осознавая сей 

факт, Мейербер, представляющий собой «выпуклый тип музыканта-дельца, 

музыканта-предпринимателя» [152, с. 25] делает ставку на переинтонирова-

ние сюжета.  
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Автором нового либретто стал Эжен Скриб, который, как указывает 

И.И. Соллертинский, «не был ни гениальным человеком, ни великим писате-

лем. Но зато он обладал многими драгоценными (и не даром высоко цени-

мыми Мейербером) качествами: он превосходно знал театры и публику, как 

никто умел угадывать вкусы, потребности и сегодняшние и даже завтрашние 

желания этой публики. У него был замечательный нюх на идеи, носившиеся 

в воздухе, кроме того, он был первоклассным мастером сценической интриги, 

неистощимым изобретателем драматических эффектов» [152, с. 14]. Э. Скриб 

был постоянным соавтором Мейербера и, как указывает Т.В. Букина: 

«Э. Скриб вошел в созвездие классиков бульварного репертуара 1820–50-х 

годов в качестве канонизатора “piuce bien fite” (“хорошо сделанной пьесы”)» 

[31, с. 82]. 

Трехактный сценарный план, разработанный Скрибом, в общих чертах 

выглядит следующим образом [145]. 

В финской деревне кораблестроителей инкогнито под именем Петра 

Михайлова находится Петр I. Он влюблен в маркитантку Екатерину и дружен 

с пророссийски настроенным пекарем Даниловичем. В свободное от плот-

ницкой работы время Петр берет уроки игры на флейте у брата своей дамы 

сердца — столяра Георгия Скавронского, собирающегося жениться на Прас-

ковье, дочери трактирщика. Свадьбе (как и общему мирному укладу) могут 

помешать ворвавшиеся в деревню казаки (татары) под предводительством 

Гриценко. Однако всех спасает Екатерина: сначала она задабривает казаков, 

нагадав им под видом цыганки счастливую судьбу, а затем, переодевшись 

солдатом, отправляется отбывать воинскую повинность вместо Георгия, ко-

торый в это время благополучно женится. 

Во время несения службы в результате нелепых обстоятельств Екате-

рину обвиняют в шпионаже, арестовывают и приговаривают к смертной 

казни. Спасти ситуацию под силу только Петру, но он пьянствует с Данило-

вичем и придается любовным утехам с маркитантками Натальей и Экимоной. 
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В последний момент крик молодого «рекрута» все же напоминает Петру го-

лос возлюбленной, и он приказывает повременить с исполнением приговора. 

Но произошедшее не проходит для Екатерины даром: она сходит с ума. Дан-

ный эпизод особенно ярко демонстрирует слушателю, насколько далеко ав-

торы отошли от исторических реалий. Здесь, на наш взгляд, уместно привести 

слова М. Хайдеггера: «Искусство – это только слово, которому уже не соот-

ветствует никакая действительность. Его можно считать собирательным 

представлением, к которому мы относим все, что действительно в искусстве, 

– творения и художников» [163, с. 81].  

Вернувшись в Россию, царь Петр терзается мыслями о Екатерине. При-

бывшие в царский дворец Георгий и Прасковья умоляют Петра помочь 

им вернуть рассудок Екатерине. Данилович устраивает представление с вос-

созданием атмосферы финской деревушки. Это будит воспоминания бедной 

девушки, а флейтовые наигрыши Петра с Георгием окончательно возвра-

щают рассудок будущей супруги русского царя и новой «северной звезды». 

Высказанная И.И. Соллертинским мысль о том, что «историзм Мейер-

бера – только эффектная маска» [152, с. 22] очевидна. Сюжетные хитроспле-

тения с массой абсурдных подробностей представляют собой не что иное, как 

бессмысленный бред, мало относящийся к исторической достоверности и ре-

алиям петровского времени. Однако это не мешало грандиозному успеху «Се-

верной звезды» в Европе и Америке в премьерные сезоны 1854–1855 годов 

и далее. О.В. Жесткова отмечает: «Тот факт, что оперное искусство на самых 

ранних этапах сложилось как “великолепный спектакль”, роскошное зрелище, 

призванное развлекать аристократию, а потому скупящееся на эффектную 

“обстановку”, рельефно очерчивает специфического “французского” воспри-

ятия представления. Музыка выполняла в “великолепном спектакле”, по сути, 

декоративную функцию. Безусловно, она являлась важнейшим средством, 

ее роль сводилась, в первую очередь, к оформлению сценических событий. 
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Музыкальный текст во французском оперном спектакле – это лишь компо-

нент в сложном комплексе театральных средств, хотя и весьма значитель-

ный» [74, с. 9–10].  

Важной вехой в сценической истории «Северной звезды» стала поста-

новка в Петербурге, осуществленная 14 января 1856 года итальянской труп-

пой с участием блиставших в европейских спектаклях Л. Лаблаша (Петр), 

А. Бозио (Екатерина) и Э. Кальцолари (Данилович). Но ни премьера, ни даль-

нейшие пять представлений на русской сцене большого успеха не имели, что 

может показаться достаточно неожиданным, принимая во внимание высокую 

популярность композитора. Как пишет в своей статье Т.В. Букина, цитируя 

энциклопедию Ф. Брокгауза: «Оперы Мейербера… царят в оперных репер-

туарах всех стран и ослабление их престижа пока не замечается» [31, с. 92].  

Исполнение оперы в России потребовало от авторов переработки либ-

ретто: действие было перенесено в Швецию, а все персонажи переименованы. 

Так, Петр превратился в Эрика, Данилович — в Петерсона, Екатерина – 

в Кристину, Георгий – в Жоржа, Прасковья – в Нерицию, Гриценко – в Ран-

китто, Измайлов – в Арвида, Наталья – в Фредажи, Экимона – в Фридерику. 

Но эта чисто внешняя завуалированность ничего кроме лишней путаницы 

не принесла, всем без исключения было понятно, о ком идет речь. 

М.И. Глинка писал о «Северной звезде»: «Я ее не слыхал и негодовал за то, 

что в ней выведен Петр I весьма непочтительно» [58, с. 147]. 

Образ Петра I выписан Мейербером крупным штрихом, местами даже 

нарочито топорно. Несмотря на весомость исторической фигуры, русский 

царь в опере вовсе не является главным действующим лицом, уступая это по-

четное место Екатерине [171]. Его характеристика представляет собой цепь 

музыкальных зарисовок, демонстрирующих различные эмоциональные со-

стояния героя. В данном случае не приходится говорить о художественных 
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тонкостях, психологизме и том, что образ Петра дан в развитии – череда но-

меров с участием персонажа складывается Мейербером в пестрый музыкаль-

ный коллаж.  

Показателен первый выход Петра в большой ансамблево-хоровой Ин-

тродукции первого действия, представляющей собой картину всеобщего 

хмельного веселья. Согласно наблюдению Е.Ю. Шигаевой, до Дж. Мейер-

бера «изображать Петра Первого в образе разбитного пьяницы на театраль-

ной сцене было не принято» [170, с. 32]. Здесь же, в «Северной звезде» этот 

сюжетный мотив, напротив, акцентируется.  

Появление нетрезвого Петра, мечтающего о встрече с Екатериной, вы-

зывает смех толпы. Одурманенное состояние героя передается его пафосно-

угловатыми репликами под аккомпанемент тяжеловесных оркестровых тирад, 

а также «заплетающимися» вокальными пассажами шестнадцатых с много-

кратными повторениями секундовой интонации (в унисон с фаготом) на фоне 

«сползающих» по хроматизмам терций у низких струнных. Скороговорка 

баса-буффо, не иначе, только лишь утрированно растянутая, словно бы «раз-

мазанная» (пример 25). 

Примечательно, что это не единственный пример показа захмелевшего 

Петра в опере. Сцена пьянства с Даниловичем из второго действия также кра-

сочно иллюстрируется музыкальными средствами: завяленный в начале 

«Вакхической песни» Петра («Avec toi, avec toi, ma charmante») блестящий 

полонез постепенно рассыпается, в вокальной партии вновь появляются «за-

пинающиеся» повторы с акцентированием слабой доли, усиленным яркими 

взвизгивающими возгласами флейты (des²), quasi-иканием (пример 26). 

В пьяные (!) же уста Петра вложено его горячее признание в любви Ека-

терине, которое произносится в присутствии Даниловича и тайно следящей 

за ними под видом солдата Екатериной (трио из второго действия). Этот ли-

рический раздел отмечен появлением в вокальной партии Петра протяженных 

мелодических построений широкого диапазона, однако и в этот раз Мейербер 
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не обошелся без «хмельных» украшений — выступление Петра венчает гир-

лянда раскатистых иканий (пример 27). 

Воплощение лирической линии в характеристике образа Петра выпи-

сано более традиционно, в опоре на жанр менуэта. Галантный танец звучит 

в первом дуэте Петра с Екатериной «De quelle ville estu?» из первого действия 

(пример 27). Жанр менуэта также лежит в основе самого лирического номера 

Петра – его романса из третьего действия «Ô jours heureux de joie et de 

misère!» (пример 28). 

Косвенной лирической характеристикой Петра, а, точнее, его чувства 

к Екатерине, можно считать флейтовую мелодраму, появляющуюся сначала 

в первом, а затем в финале третьего действия (примеры 29, 30). 

В «Северной звезде» Петр Первый, в первую очередь, персонаж коми-

ческий, однако его музыкальный портрет не лишен и лирического оттенка. 

Героическим же его образ нельзя назвать никак. Парадоксально, но именно 

так изобразил великого русского царя свидетель сложных отношений между 

Европой и Россией в середине XIX века французский композитор Дж. Мей-

ербер. Указанный факт вызывает тем большее удивление, чем глубже мы зна-

комимся с творческим наследием композитора и либреттиста. Е.Ю. Новосе-

лова пишет: «Третий тип частных конфликтов либретто “больших опер” – 

внутренний (психологический) конфликт, заставляющий героя или героиню 

сделать выбор (обычно между чувством и долгом). При всей специфичности 

для “больших опер” Мейербера, решение этого конфликта не является прин-

ципиально новым. В “больших операх” Э. Скриба – Дж. Мейербера в кон-

фликте чувства и долга мужчины всегда остаются верны долгу, женщины 

же выбирают чувство» [114, с. 10]. 

Подводя итоги, можно отметить, что анализ образцов западноевропей-

ского музыкального искусства, посвященных историческому образу Петра 

Первого, выявил то, что интерпретация образа русского царя в этих произве-

дениях не соответствует реальности.  
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Либретто рассматриваемых опер не претендуют на историческую точ-

ность, что во многом объясняется отсутствием в XVIII веке такого жанра, 

как историческая опера, однако те или иные упоминаемые события действи-

тельно происходили в жизни Петра (в Голландии Петр I во время своего пер-

вого заграничного путешествия работал на верфи, изучая корабельное дело 

и выдавая себя за простого плотника, был женат на простой девушке Екате-

рине и т. д.).  

Тем не менее, большинство событий опер являются если не полностью 

вымышленными, то, по меньшей мере «историческими анекдотами», «забав-

ными историями», в чем-то правдивыми, в чем-то надуманными, посред-

ством которых не представляется возможным продемонстрировать истинный 

масштаб личности русского царя.  

Тот факт, что Петр предстает героем комедийных опер, ни в коем слу-

чае не умаляет композиторами его заслуг – в большинстве анализируемых 

произведений Петр не смешон, напротив, комедия подчеркивает его качества 

мудрого и добродетельного правителя, носителя новых идей, он предстает 

если не образцом для подражания, то, бесспорно, ярким примером того, ка-

ким должен быть просвещенный император. Такой подход определяет веяние 

времени: свободомыслящая Европа эпохи Вольтера в «серьезных» вопросах 

истории предпочитала острые сюжеты, личные коллизии, любовные страсти. 

Л.С. Выготский пишет: «Если трагический герой с максимальной силой бо-

рется против абсолютных и непоколебимых законов, то герой комедии бо-

рется обычно против законов социальных, а герой фарса – против физиоло-

гических» [55, с. 294].  

Необходимо отметить, что каждая из опер нашла своего слушателя, 

их хвалили, критиковали, забывали, но к ним возвращались спустя, иногда, 

десятки лет, что объясняется, во-первых, талантом и выдающимися музы-

кальными возможностями композиторов, во-вторых яркими комедийными 

сюжетами, но главное – теми не утратившими своей актуальности идеями 



103 
 

 
 

добродетели, близости правителя к народу, необходимости свежих подходов 

к руководству страной, что будут востребованы во все времена.  

Отдельно подчеркнем, что, невзирая на различия в музыкальном 

письме композиторов, приемы, используемые ими во многом близки: образ 

Петра вырисовывается на фоне танцевальных и маршевых ритмов, его мело-

дике свойственны восходящие интонации, часто фигурирует движение ров-

ными длительностями, как правило, отсутствуют широкие скачки. Особня-

ком стоит произведение Дж. Мейербера, своим содержанием и музыкальным 

материалом разрушающее уже сложившуюся к моменту его написания устой-

чивую модель театрального образа Петра – благочестивого плотника и чут-

кого управителя государства.  

Чрезвычайно интересно в этой связи оказалось провести некую парал-

лель между сдержанным образом Петра А. Гретри, который, обращаясь к Ка-

терине говорит: «Я могу подарить вам лишь мое сердце». И образом Петра 

Первого Дж. Мейербера, царя, который, тоскуя по Екатерине, в третьем дей-

ствии оперы на «золотом ходе» валторн эффектно призывает возлюбленную 

вернуться: он готов ради счастья отказаться от короны. Приведенный пример 

еще раз демонстрирует сколь различным может быть образ исторической 

личности в замыслах разных композиторов и как легко положительные сто-

роны героя могут смениться отрицательными под воздействием полета 

мысли автора. 

Пылкий романтик, созданный А. Гретри, простой плотник Й. Вайгля, 

неутомимый путешественник Г. Доницетти, ностальгирующий преданный 

и разочарованный идеалист А. Лорцинга, и, наконец, нетрезвый, одурманен-

ный император Дж. Мейербера – все эти образы необычайно выразительны, 

и, тем не менее, имеют мало общего с реальной исторической личностью – 

Петром Первым. 

Действительно, для убедительного раскрытия образа исторической 

личности оказываются исключительно важными единые национальные 
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корни, понимание реальной исторической картины, знание традиций, нравов, 

одним словом, всех тех деталей, что помогают из мельчайших частиц, сред-

ствами музыки и слова создать образ поистине великого человека. Как точно 

отмечает Г. Вёльфлин: «Различные эпохи порождают различное искусство, 

характер эпохи перекрещивается с национальным характером» [49, с. 8]. 

Не удивительно, что отечественные композиторы добились, на наш взгляд, 

несравненно больших успехов в создании оперных интерпретаций образа 

Петра I. К их творчеству мы обратимся в третьей главе. 
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ГЛАВА 3. МУЗЫКАЛЬНО-СЦЕНИЧЕСКИЕ ВЕРСИИ 

 ОБРАЗА ПЕТРА I В РУССКОЙ МУЗЫКЕ10 

 

3.1. Воплощение образа Петра I в оперетте В.В. Щербачева  

«Табачный капитан» 

 

Яркое воплощение образ Петра I получает в музыкальной комедии 

В.В. Щербачева «Табачный капитан». Произведение состоит их трех дей-

ствий, пяти картин с эпилогом, впервые оно было исполнено 7 ноября 1942 

года в Новокузнецке. Как справедливо отмечает В.М. Богданов-Березовский: 

«Партитура “Табачного капитана” написана смело и, вопреки опереточным 

традициям, приближается к развитым формам комической оперы. Эта работа 

Щербачева несвободна от элементов стилизации. Однако, благодаря заду-

шевной напевности музыки, связи её с народной песней, острому юмору му-

зыкальных характеристик эта комедия стала широко популярной» [25, с. 21]. 

Путь создания комедийной оперы «Табачный капитан» был не быст-

рым и не простым. Конечный результат сложился на базе многолетней и кро-

потливой работы композитора над темой петровской эпохи. Данная тема ока-

залась особенно близка В.В. Щербачеву (1887–1952), жизнь и деятельность 

которого была неразрывно связана с художественной культурой Петрограда 

– Ленинграда. Б. Кац пишет: «Первые проблески интереса к историческому 

материалу наблюдаются в деятельности Щербачева еще в 1923 году, когда, 

находясь в Берлине, он обсуждает с театральными деятелями возможные за-

мыслы балетных спектаклей» [180, с. 39]. 

В.В. Щербачев был не только композитором: великолепный педагог, он 

также занимался и общественной деятельностью, оказал значительное влия-

ние на развитие советской музыкальной культуры. Хорошо познав характеры 

 
10 В данной главе использованы материалы опубликованных статей автора настоящей дис-

сертации [40, 42]. 
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людей, овладев некоторыми организационными умениями, В.В. Щербачеву 

удалось свои «немузыкальные» знания облечь в музыкальную форму, воз-

можно, именно поэтому столь ярки и убедительны образы его персонажей.  

Несомненно, образ русского царя-преобразователя оказался чрезвы-

чайно близким композитору. На это повлияло, во-первых, время, в которое 

жил и творил В.В. Щербачев: время поиска новых политических и социаль-

ных путей, революционных свершений и коренных перемен. Во-вторых, 

в своих концептуальных подходах к музыкальному искусству В.В. Щербачев 

являлся новатором, особенно ярко эти его качества проявлялись в сфере пе-

дагогики. Одной из значимых его заслуг стали введенные по инициативе ком-

позитора преобразования обучения композиторов в Ленинградской консерва-

тории. Новшества затронули как последовательность изучаемых предметов, 

так и саму методику их преподавания. Преемственно восприняв традиции ко-

рифеев музыкального искусства, аккумулировав то ценное, что было сосре-

доточено в педагогическом опыте Н.А. Римского-Корсакова и А.К. Глазу-

нова, В.В. Щербачев оживил эти подходы дыханием современности. Компо-

зитор, как и Петр Великий обладал характером крутым и неуступчивым, ко-

торый исследователи определяют, как характер «вождя новой музыки».  

В качестве одной из ведущих идей В.В. Щербачева можно определить 

стремление к «возрождению» великой личности М.А. Балакирева. Параллели 

прослеживаются в следующем: Балакирев был одержим идеей «нового рус-

ского стиля», берущего свое начало от М.И. Глинки, В.В. Щербачев же про-

пагандировал идеи русской линеарности – того, чего не хватало композито-

рам XIX века, в особенности, композиторам Санкт-Петербургской школы. 

Пик творчества музыканта пришелся на двадцатые годы. Щербачев стре-

мился к основанию новой композиторской школы, однако в своих стремле-

ниях он учитывал достижения, одновременно, и русской, и западноевропей-

ской новой музыки. Это были, прежде всего, И.Ф. Стравинский, С.С. Проко-

фьев, земляки композитора, но, с другой стороны, такие музыканты, как 
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П. Хиндемит, А. Берг, и даже французская шестерка, которую В.В. Щербачев 

недолюбливал, но заслуги которой в области музыкального искусства при-

знавал. Все это отразилось на особенностях его творчества.    

Большую часть своей жизни композитор находился в неустанном по-

иске требуемых временем новых путей в искусстве, вероятно, именно по-

этому, столь близки оказались ему передовые взгляды русского царя Петра I, 

борца с «косностью» старой Руси.  

В авторском стиле В.В. Щербачева, наряду с «петербургскими» при-

метами музыкального письма в области композиционной формы и приемов 

развития, прослеживается и проявившаяся с ранних сочинений ориентация 

на позднеромантическую традицию, на средства высказывания, характер-

ные для музыкального языка Ф. Листа, Р. Вагнера, П.И. Чайковского; чув-

ствуется воздействие А.Н. Скрябина, С.В. Рахманинова. Все эти веяния му-

зыкант пронес через большинство своих сочинений и воплотил в «Табачном 

капитане». 

Черты, определившие творческий почерк В.В. Щербачева, придавшие 

самобытность и уникальность «Табачному капитану», прослеживаются уже 

в ранних сочинениях композитора. Это интерес к контрастным сопоставле-

ниям, обилию хроматики и диатоники, чередованию сгущений и разрежений 

музыкальной ткани; стремление к широкому мелодическому распеву и, вме-

сте с тем, использованию кратких мелодических фраз, наполненных экспрес-

сией. Ярким элементом письма В.В. Щербачева является тяга к преодолению 

расчленяющей силы кадансов, к сквозной форме с установкой на внутренний 

динамизм, непрерывность контрастного звукового потока. 

Жанр оперетты, столь далекий от предшествующего опыта компози-

тора, позволил мастерству и дарованию автора раскрыться сполна в веселом 

комическом материале, наполненном жизнерадостностью, искрометным 

юмором. Как объяснил сам композитор: «Есть потребность окунуться во что-

то, наполненное пенящимся весельем, жизнерадостностью, заражающим 
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юмором. Что бы это ни было – водевиль, лирическая кинокомедия, оперетта, 

– я поработал бы для этого с удовольствием» [180, с. 100]. 

В «Табачном капитане» авторский стиль композитора достигает своей 

максимальной концентрации: здесь, как нигде прежде, сквозь раскованность 

самовыражения раскрывается эмоциональное и образное содержание, лич-

ностно-исповедальные монологи представляют внутренний мир героев, зву-

ковая материя свободно переходит от драматического пафоса к лирическим 

откровениям, от затаенной трепетности к экстатическому ликованию.  

Как отмечает Н.П. Малков, «Пред нами музыкант, вооруженный. с го-

ловы до ног современной техникой своего искусства» [180, с. 309]. Если 

в ранних работах В.В. Щербачева раскрывалось по большей части юноше-

ское, романтическое созерцание, лиризм композитора был окрашен в тона 

свойственные русской художественной культуре начала XX века, то в «Та-

бачном капитане» проявляет себя зрелый мастер, для которого «родной язык» 

высказывания, музыкальный язык, ценен прежде всего своей самобытностью 

и способностью вступить в диалог я языками культуры и в целом эпохи. «Та-

бачный капитан» – воплощение синтеза искусства в своем самом раннем и са-

мом убедительном воплощении: объединении живописи, балета и драматиче-

ского театра.  

Как мы уже упоминали, образ Петра Первого формировался в замыслах 

композитора задолго до того, как первые ноты «Табачного капитана» легли 

на нотный стан. В 1924 году В.В. Щербачеву поступило предложение напи-

сать музыкальную трагедию «Петр I», но рекомендованное либретто оказа-

лось крайне неудачным, и он отклонил это предложение. 

В 1934 году В.В. Щербачев приступает к работе над музыкой для двух-

серийного фильма о Петре I. Несколько лет спустя, в 1939 году, композитор 

включает лучшие из музыкальных номеров к фильму в семичастную симфо-

ническую сюиту «Петр I». Позже, в 1943 году на основе музыки к фильму 

создает Струнный квартет. 
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В музыкальном сопровождении к картине «Петр I» (режиссер В. Петров, 

1937–1939 годы) значительную роль играет исторический колорит, умело пе-

реданный композитором музыкальными средствами. Несмотря на то, что 

В.В. Щербачев не был склонен считать музыку к кинофильмам значимой ча-

стью своего творчества, он неоднократно трудился в этом направлении. 

Например, музыка к кинофильму «Гроза» оказалась исключительно популяр-

ной и снискала самые хвалебные отзывы слушателей и критики. 

Работа над фильмом «Петр I» оказалась для композитора тем более ин-

тересной, поскольку еще с 1924 года В.В. Щербачев задумывал написание 

оперы о Петре. В своем письме О.В. Щербачеву композитор сообщает: 

«Вчера в Кружке было довольно многолюдно, появились Асафьев, Гаук и Ви-

ноградов (драматург, поэт, режиссер и новый директор Государственных ака-

демических театров). Последний произнес целую речь, в которой обратился 

ко мне, с призывом писать балет или оперу, на какой угодно сюжет, но только 

непременно написать, и потом весь вечер говорил со мной на эту тему. Я из-

ложил ему свой “Элемент”, после чего он мне предложил свое собственное 

либретто для музыкальной трагедии в монументальном стиле – Петр I. У него 

готова уже драма, он согласен в случае нужды ее переделать» [180, с. 209]. 

Сюжеты, привлекающие внимание В.В. Щербачева, так или иначе 

были связанны с драмой крупных, значимых личностей, разворачивающейся 

на историческом фоне. Композитор стремился к опоре на подлинные музы-

кальные материалы разрабатываемых им эпох.   

Как видим, работа над «Табачным капитаном» прошла несколько эта-

пов: замысел произведения на исторический сюжет, утверждение в качестве 

главного действующего лица исторической личности Петра Первого, созда-

ние музыки к кинофильму, написание сюиты, струнного квартета, оперетты 

«Табачный капитан», и, наконец, комической оперы «Табачный капитан».  

Создавая музыку к кинофильму, В.В. Щербачев изучает материалы, 

которые позже вошли в содержание оперы: это военные сигналы, марши 
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и канты петровских времен, европейские танцевальные жанры, бытовавшие 

в России восемнадцатого века, и другое. Замысел исторического произведе-

ния аккумулировал внимание композитора на произведениях русского фоль-

клора – лирических протяжных песнях, плясовых, частушках, наигрышах 

на традиционных музыкальных инструментах – гармошках и балалайках.  

Успех кинофильма о Петре не остановил композитора от реализации 

своего замысла – планомерно он продвигался к созданию оперы. Следующим 

этапом стало написание Сюиты, в которую в неизменном виде вошли неко-

торые номера музыкального сопровождения к кинофильму. В.В. Щербачев 

использует полифункциональные гармонические наслоения, совмещения 

контрастных фактурных слоев. 

В сюите «Петр I» мастерски проявился талант В.В. Щербачева как ком-

позитора-стилизатора. В произведение вошли фрагменты, связанные с при-

дворным бытом и тщательно отобранные В.В. Щербачевым из разнообраз-

ного музыкального материала фильма, характеризующего петровскую эпоху. 

В некоторых пьесах Сюиты стилизованы европейские придворные танцы 

XVIII века. Музыкальный материал «Вступления» – торжественно-гимниче-

ский, с чертами сарабанды, обрамляет сюиту (он же звучит в финале»). 

В «Немецком танце» и «Песне» в староанглийском стиле, прослушивается 

ритмика гавота, в «Паване» звучит изысканная, ариозно-импровизационная 

мелодика старинного французского танца. Особенный интерес в структуре 

Сюиты в ракурсе дальнейшего формирования композитором образа Петра 

представляет четвертый номер – «Полька». Жанр, появившийся лишь в XIX 

веке, не выпадает из общей авторской концепции благодаря искусной стили-

зации с использованием модели шведского народного танца.  

Б. Кац пишет: «В связи с Сюитой “Петр I” не приходится говорить 

об индивидуальном своеобразии композиторского стиля. Щербачев-симфо-

нист, мастер “волновой драматургии”, композитор-линеарист, преодолеваю-

щий энергией мелоса инерцию квадратных построений, здесь практически не 
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слышен. Но стоит отметить исключительно тонкое постижение композито-

ром музыкального языка, бытовавшего на стыке позднего барокко и раннего 

классицизма, и на редкость естественную живую “речь” на этом языке, зву-

чащую в сюите... Сочетанием культуры, мастерства, непринужденности 

и эмоциональной живости при воссоздании картин прошлого сюита вновь 

заставляет вспомнить о “мироискуснических” истоках творчества Щерба-

чева» [180, с. 43].    

Анализ композиторского подхода В.В. Щербачева к воплощению об-

раза Петра Первого в оперетте «Табачный капитан» не был бы полным, 

не коснись мы вопроса особенностей художественного искусства того вре-

мени. С конца двадцатых годов в отечественной литературе начинается рас-

свет жанра исторического романа. Историческая тема проникает как в лите-

ратуру, так и в кино и различные музыкальные жанры. С этой точки зрения 

оперетта «Табачный капитан», а позже и опера, стали носителем ведущих 

тенденций своего времени. Особенной популярностью на рубеже тридцатых 

– сороковых годов пользовались сюжеты, связанные с эпохами значимых пе-

реломов в социальной жизни России, и, как следствие, с такими историче-

скими личностями, как Иван Грозный и Петр Первый. 

Для поэта Н.А. Адуева роль автора либретто для оперетты была 

не нова. Им написаны либретто оперетт «Женихи» И.О. Дунаевского (сов-

местно с драматургом С.И. Антимоновым), «Как ее зовут» Н.В. Богослов-

ского и др. «Табачный капитан» выделяется среди других работ писателя 

своей сценичностью и комедийным качествам. Либретто, по сути своей, пред-

ставляет законченную историческую пьесу, которую с успехом можно поста-

вить в драматическом театре. Данное либретто выделяется среди прочих по-

добных работ великолепным языком и тонким юмором.  

Желая возможно полно осветить живучую натуру и прогрессивную 

неутомимую деятельность Петра, Н.А. Адуев изображает его в непрестанных 

заботах и думах о процветании любимого отечества – Петр создает военный 
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флот, печется о «движении наук», чинит суд над казнокрадами, пишет указы 

об ассамблеях.  

В приложении к пьесе А.Н. Адуев указывает, что исполняющему роль 

Петра актеру необходимо отказаться от устоявшихся представлений об об-

разе императора и играть, неотступно следуя авторскому слову. Значитель-

ность и величие образа русского царя раскрывается в его взаимодействии 

с другими персонажами. В редких же сольных эпизодах, личность главного 

героя преподносится с другой стороны – демократичности, простоты и непо-

средственности. Таким образом, автору удалось, при помощи некоторого 

контраста, продемонстрировать глубину, разносторонность и, в совокупно-

сти различных указанных качеств личности – неординарность этой крупней-

шей на мировой арене фигуры. 

Н.А. Адуев создал такую комедию, которая, по оставленным им заме-

чаниям, могла бы быть поставлена в музыкальном театре, а также, без урона 

для раскрытия содержательной стороны, в театре драматическом. Однако 

и во втором случае автор указывает на необходимость введения в постановку 

нескольких обязательных музыкальных номеров:  

• квартет обиженных бояр; 

• голландская моряцкая; 

• ария Ивана – во втором действии; 

• здравица Корсакова – во втором действии; 

• ария Жермены – во втором действии. 

• куплеты Ивана («Я только мужик») – в третьем действии. 

Другие вокальные номера Н.А. Адуев находит возможным опустить, 

либо же, исполнить без пения, или напротив, без музыки. С точки зрения фор-

мирования образа русского царя примечательно, что в пьесе, легшей в основу 

анализируемой нами оперетты, раскрываются те черты характера Петра I, ко-

торые в большинстве предшествующих русских, в особенности, литератур-

ных сочинений, посвященных личности императора, принято рассматривать 
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как побочные: его пристрастие к пению и шуткам, тяготение к устроению 

браков, порывистый и непосредственный нрав, интерес к хирургии. Инте-

ресно, что именно эти черты часто выделяли западные авторы в своих коме-

диях. Таким образом, с одной стороны, мы можем наблюдать некоторую диа-

логичность между русским и зарубежном творчеством авторов различных ве-

ков, а с другой – удивительную самобытность образа, представленного зри-

телю Н.А. Адуевым и позднее – совместно с В.В. Щербачевым.  

Новизна здесь, в сравнении с западными комедийными образцами, за-

ключается в том, сколь тонко, сквозь призму забавных обстоятельств и «лег-

ких», но характерных для Петра I черт, раскрываются истинные намерения 

царя: устройства дел государства. Н.А. Адуев пишет: «Петр любит веселье 

ассамблей, но и на ассамблее он сближает нужных ему людей, сбивает спесь 

с бояр. Он сватает Любу за Антона, но цель его – этим и подобными браками 

передать богатые, но хилеющие боярские вотчины в руки предприимчивого 

купечества. Таким образом, и в этих “побочных” чертах проявляется дально-

видность и государственный ум Петра» [4, с. 47]. 

Либретто Н.А. Адуева заинтересовало музыканта. Представленная пет-

ровская эпоха, знакомые по работе над музыкой для кинофильма, уже «обду-

манные» персонажи, более того, сюжет оперетты развивал одну из линий, 

проводимых в кинофильме. Либретто привлекло композитора своей драма-

тургической убедительностью, а значительное количество комических ситу-

аций оказалось важным фактором, позволяющим хотя бы ненадолго «от-

влечь» слушателей от тягот времени, в котором создавался «Табачный капи-

тан», непростого времени Великой отечественной войны. Произведение было 

завершено в июле 1942, премьера состоялась, как отмечено выше, 7 ноября 

того же года, в день 25-й годовщины Октябрьской революции. 

В процессе работы В.В. Щербачев и Н.А. Адуев обратились к истори-

ческому факту, изложенному в романе А.Н. Толстого «Петр Первый». 
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Напомним: события разворачиваются в Москве, строящемся Петербурге, Па-

риже. Петр отправляет за границу обучаться морскому делу юного дворян-

ского отпрыска. Сопровождает его крепостной крестьянин, калмык, оказав-

шийся значительнее смекалистее и трудолюбивее своего барчука. По прибы-

тии на Родину, слуга, в отличие от своего хозяина, блестяще справляется с эк-

заменом, устроенным Петром. Царь по достоинству оценивает умения та-

лантливого калмыка и производит его в чин капитана11.  

К моменту создания «Табачного капитана» В.В. Щербачев, как мы уже 

упоминали, был зрелым, сложившимся мастером, вероятно, именно поэтому 

оперетта композитора вышла за рамки жанра и приблизилась по своему стро-

ению и музыкальному наполнению к комической опере.  

Музыка в данном произведении играла решающую роль, стала «веду-

щим началом», определяющим общее развитие. Классической оказалась 

форма постановки: ариозные номера чередовались с речитативами. Вставные 

номера, в соответствии с жанром оперетты также присутствовали. Эти куп-

летные номера, в частности, песня голландских шкиперов «Двадцать два мат-

роса» в первой картине первого действия, куплеты мадам Ниниш в первой 

картине второго действия, куплеты Ахмета в третьей картине второго дей-

ствия «Клянусь, господа», – «облегчали» достаточно серьезное произведение 

автора, сообщая ему черты «водевильности».  

Особого внимания заслуживает музыкальная составляющая «Табач-

ного капитана». Композитор органично использует торжественно-маршевые 

интонации, являющиеся музыкальной характеристикой Петра, плясовые 

и песенные мотивы для изображения героев «из народа», а также стилизован-

ные под французскую музыку XIX века мелодии, красочно «вырисовываю-

щие» атмосферу в доме купца, дополняющие сцену у маркизы и т. д. При этом 

русские песенные интонации гармонично взаимодействуют с французскими 

и голландскими. 

 
11 Краткое содержание либретто оперетты см. Приложение 2. 
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Следует, однако отметить, что в некоторых эпизодах музыка лишена 

желательной для оперетты мелодичности, что несколько затрудняет ее вос-

приятие. По-видимому, не случайно А.Р. Владимирская замечает: «Недаром 

многие коллективы предпочли играть “Табачного капитана” с более легкой 

и привычной музыкой А. Эйхенвальда» [50].  

В музыкальном сопровождении присутствуют параллельные трезву-

чия, которые можно рассматривать как дублировки. Аккорд мыслится как 

расширенный, «расслоенный» единый голос (пример 31). В этой связи приве-

дем слова В. Кошеленко: «Композитор не цитировал фольклорные песенные 

и танцевальные образцы, отказался от самодовлеющей жанровости, бытовой 

иллюстративности» [90, с. 66]. Отметим, что образ Петра, представленный 

зрителю В.В. Щербачевым, выходит за рамки образа императора-управленца. 

Используемые композитором музыкально-выразительные средства (множе-

ственность квартовых ходов, введение в вокальную партию широких скачков, 

расширенная тональность и др.) являют нам фигуру заботливого отца, устра-

ивающего судьбу не только России, но и трогательно заботящегося об отдель-

ных ее «птенцах». Таким образом, композитор умело переплетает черты ро-

мантики и архаики. 

При всей внешней простоте и использовании элементов характерных 

для музыки предшествующих эпох, В.В. Щербачеву удается достичь некой 

свежести звучания за счет мастерского использования гармонических выра-

зительных средств. Музыкальная характеристика комических персонажей 

изобилует композиторскими приемами, придающими звучанию юмористиче-

ский оттенок. В историческом, очерке о развитии оперетты ХХ века А. Оре-

лович, давая оценку творчества В.В. Щербачева, пишет о «Табачном капи-

тане»: «Его патриотическое звучание отвечало настроениям военной эпохи» 

[цит. по: 150, с. 45]. 
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В последующие годы композитор снова возвращается к своему произ-

ведению, а в 1949–1950 годах предпринимает переработку «Табачного капи-

тана» в комическую оперу. Эту работу он не успел довести до конца. На ос-

нове оставшихся вариантов комиссией по наследию В.В. Щербачева был 

опубликован клавир оперы.  

Невзирая на «легкий» жанр оперетты, образ Петра в «Табачном капи-

тане» соответствует историческому прототипу в сюжетных рамках, отведен-

ных ему текстом либретто. Петр у В.В. Щербачева – значимый герой, мас-

штаб личности которого не подлежит сомнению. Петр совершает справедли-

вые поступки, он грамотно действует и пышет энергией. Лейтмотив Петра 

звучит на протяжении всего произведения.  

Интересно, что образ Петра I воплощается композитором не только 

в его вокальных номерах, но и в сценах, предшествующих его появлению, со-

здающих определенный эмоциональный настрой.  

Так, например, мы можем видеть во вступлении к пятой картине не-

большие разделы с чертами модальности, а именно пентатонику в самом 

начале, которая технично вплетена в общую тональную канву оперетты. Со-

звучие-трихорд (секунда + кварта) перестает осмысливаться как самостоя-

тельная вертикаль и становится, по сути, задержанием к си-бемоль мажор-

ному трезвучию (пример 32). В дальнейшем этот прием повторяется еще не-

сколько раз, где бесполутоновые созвучия переосмысливаются как неаккор-

довые звуки и впоследствии разрешаются. Таким образом, пентатоника здесь 

не является основополагающим принципом организации музыкальной ткани. 

Композитор использует ее в качестве колорита, вкрапления яркой краски. 

Б.А. Кац уточняет: «Явно стремясь к максимальной простоте гармонического 

и мелодического языка, композитор вместе с тем счастливо избегает баналь-

ности. Диатоническая по преимуществу мелодика оперетты обретает све-

жесть за счет обилия бесполутоновых мелодических оборотов при ярких то-
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нальных сдвигах. Вполне традиционную гармонию освежают обороты ма-

жоро-минора и нестандартные пути модуляционного движения. В целом, 

композиторская работа отмечена печатью не только мастерства, но и изыс-

канного вкуса» [цит. по: 150, с. 44–45]. 

Петр I появляется на сцене в первом действии. Н.А. Адуев указывает: 

«При появлении это расшалившийся большой ребенок. Он идет в обнимку 

со шкиперами, пригнувшись, прикрыв, как и они, лицо шляпой, заранее ра-

дуясь “сюрпризу” внезапности своего появления. Он в приподнятом от доб-

рой выпивки настроении» [4, с. 47]. Важно отметить, что автором пьесы ре-

комендовано в афишах и программах печатать не Петр, а Питер, в первую 

очередь для того, чтобы сохранить интригу и не срывать эффекта неожидан-

ного появления царя на сцене.  

Впервые Петр появляется на сцене неузнанным, его музыкальные но-

мера не превалируют в действии, тем не менее, образ императора является 

наиболее значимым в спектакле. Говоря о постановке «Табачного капитана» 

в Московском театре оперетты в постановке И.М. Раппопорта, Л. Гор пишет: 

«От первого появления Петра, удачно поданного режиссером (незаметно, 

в шеренге голландских шкиперов, спиной к зрителю), до апофеоза, где дале-

кий и призрачный маячит символический “Медный всадник”, фигура Петра 

преобладает» [цит. по: 150, с. 324].   

Авторы оперетты акцентируют внимание на составленных самим 

Петром ассамблейных правилах: «На ассамблеях персону государеву ни-

чем от прочих не отличать». Присутствующие на сцене испытывают расте-

рянность, не понимая, как обращаться к царю. Это очень контрастный и 

яркий эпизод оперетты, в котором Смуров сперва, согнувшись «в три по-

гибели» молвит: «Ваше величество, государь батюшка, Петр Алексеевич», 

затем же, спустя непродолжительное время, после зачитывания правил ас-

самблеи допускает панибратство: «Валяй, садись гер Питер», при этом сам 
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испытывает неудобство от такого обращения, сетуя в сторону «господи, 

это я царю-то!» 

Сцена с Неонилой Варфоломеевной, матерью Антона Свиньина, одна 

из наиболее стратегически важных для демонстрации борьбы Петра с пере-

житками старой, боярской Руси. Свиньина появляется на сцене в старом рус-

ском платье. Ее походка свидетельствует о ее положении («плавно прибли-

жается»). Неонила Варфаломеевна в оперетте – олицетворение старой, бояр-

ской допетровской Руси. Петр считается с тем, что часть боярской знати 

имеет неоспоримые заслуги перед родиной и перед ним. Это уважение про-

слеживается уже в момент приветствия: «Здравствуй батюшка Петр Алексе-

евич» – степенно и с выражением приветствует царя Свиньина. Император 

отвечает ей соответственно: «Здравствуй матушка Неонила Варфоломеевна»!  

Уже в первом действии раскрываются важнейшие черты характера гос-

ударя: его безграничная вера в силу просвещения: России необходимы капи-

таны – школа навигации в Париже поможет в подготовке, «не таких еще наука 

капитанами делала»; а также упрямство. В ответ на мольбы Свиньиной оста-

вить сына с ней, Петр заявляет: «Пережить ты и меня переживешь, а вот пе-

респорить – не переспоришь»! С Неонилой Петр I сперва говорит благоволи-

тельно, попеременно обращаясь к ней и к Антону. По-отечески увещевая мать 

и сына, царь интересуется его знаниями французского языка, убеждает, что 

тот не пропадет на чужбине. Однако встречает сопротивление. Свиньина ис-

пользует хитрость, вспоминая, как велит себя называть император: «Гер Пи-

тер!» – обращается она к нему. Данный краткий эпизод также крайне важен 

для формирования образа царя. Петр понимает, что Неонила заранее знала 

установленные им правила обращения на ассамблее, однако сперва прене-

брегла ими, продемонстрировав самоуверенность. Петр переходит на офици-

альный тон и, воспользовавшись терминологией Свиньиной, грозно заявляет: 

«Кому гер Питер, а тебе – царь всея Руси»!  
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Общее веселье подошло к концу: «Довольно. Хватит». Петр вершит 

дела государства. С совершенно другой, властительной интонацией, он при-

казывает: «Антон Яковлевич, боярский сын Свиньин. Завтра рано по утру из-

вольте прибыть в приказ при полном дорожном снаряжении». Н.А. Адуев по-

ясняет: «Он (царь) может быть запросто со своим человеком – Акакием, ино-

странными шкиперами, но перед Неонилой выдвигает незыблемый для нее 

авторитет царской власти» [4, с. 48].  

Петр посылает Антона за границу и охотно берется устроить его брак с 

Любой: «капитаншу приглядел». Петр тяготеет к веселью ассамблей, 

но и здесь он не занят делами: сближает необходимых ему людей, «сбивает 

спесь с бояр». Сосватав Любу за Антона, Петр и этим действием преследует 

определенную цель: передать богатые, но постепенно приходящие в упадок 

боярские вотчины под управление предприимчивых представителей купече-

ского сословия, проявляя государственный ум и дальновидность: «Ты мать 

не горюй! Капитанша твоему капитану будет добрая да богатая». Петр I четко 

и доступно формулирует свой замысел: довольно боярам отгораживаться 

от «нужных» людей. 

Н.А. Адуев отмечает: «Порывистость, благоволение, шутка, грозная ин-

тонация – все это проявления смены чувств Петра, и за всем этим кипучая 

деятельность и неустанная забота о благе и процветании отечества – вот ос-

новные черты великого преобразователя. Те же черты Петр любил и высоко 

ценил в других. Актеру необходимо подчеркнуть эту смену чувств, слить 

эти черты в единое, органическое целое, и тогда образ Петра станет живым 

и близким зрителю. Еще раз подчеркиваю: Петра надо играть проще и живей, 

тогда само собой придет и величие» [4, с. 48]. 

Для композиторского стиля В.В. Щербачева в целом, и воплощения 

автором образа Петра в частности, характерен принцип линеарности, мело-

дийности как основной движущей силы музыки. Из-за чего роль гармонии 
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уменьшается: мы можем наблюдать больше случайных созвучий, диссонан-

сов, которые являются результатом того или иного движения голосов. Как 

справедливо отмечает Б.В. Асафьев: «музыкой Щербачева движет мелодия» 

[150, с. 326].  

Без сомнения, произведение В.В. Щербачева – одна из лучших отече-

ственных музыкальных комедий сороковых годов XX века. Преисполненное 

жизнерадостности, оно помогало нашим соотечественникам не утратить оп-

тимизма в непростое для страны время.  

Позже, на рубеже 1949–1950 годов композитор вновь возвращается 

«Табачному капитану» и предпринимает попытку переработать его в комиче-

скую оперу. Однако этот замысел не был доведен до конца. На основе сохра-

нившегося музыкального текста по инициативе и непосредственном участии 

комиссии по наследию В.В. Щербачева издан клавир оперы.  

Посмертно изданный клавир комедийной оперы «Табачный капитан» 

имеет существенные различия с содержанием оперетты, что неудивительно: 

композитор тщательно проработал музыкальный материал, расширил музы-

кальную и образную сферы. В музыке по-прежнему обнаруживается легкий, 

искрящийся юмор, произведение пронизано танцевальностью в различных 

ритмических рисунках. Однако налицо и целый ряд лирических и драматиче-

ских сцен, речитативных фрагментов, масштаб и накал которых отличают 

оперу о предшествующей ей оперетты.  

Некоторые исследователи склонны сравнивать музыку кинофильма 

«Табачный капитан» с музыкальным содержание одноименной оперы, что 

с одной стороны, в корне неверно, так как, несмотря на авторство одного ком-

позитора, жанры музыки к кинофильму и оперы имеют существенные разли-

чия, и это учтено В.В. Щербачевым в партитурах двух указанных произведе-

ний. С другой же стороны, такой подход имеет свои основания: многое свя-

зывает музыку кинофильма с написанной позже оперой. В качестве таких 
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примеров можно указать на целиком перенесенные в оперу музыкальные но-

мера («Куранты» и «Павана» звучат в сценах в Париже), единые стилистиче-

ские сопоставления: парижские сцены пронизаны интонациями эпохи ба-

рокко. В русских сценах все также находятся мотивы фольклорного проис-

хождения (песня Любы из четвертой картины, женский хор из первой кар-

тины), однако здесь они оттеняются фанфарными оборотами в оркестре. 

Создавая музыкальный образ Петра Первого, В.В. Щербачев обнару-

живает тяготение к упрощению гармонического языка, свежесть звучания 

определяется в преимущественно диатонической мелодике, обилии бесполу-

тоновых мелодических оборотов при эффектных тональных сдвигах. Тради-

ционные гармонии оживляются оборотами мажоро-минора, необычными мо-

дуляционными ходами. 

Образ Петра формируется при помощи героических мотивов, которыми 

В.В. Щербачев «обрамляет» свое произведение: в основе увертюры и эпилога 

лежит торжественная музыка «Вступления» из Сюиты «Петр I», она же пере-

кликается с торжественным гимном в честь русского царя и побед россий-

ского флота. Гимн звучит во втором действии, а позже завершает оперу в хо-

ровой партии финала.  

Успех оперетты «Табачный капитан» в 1944 году принес Сталинскую 

премию коллективу Свердловского театра музыкальной комедии. Величе-

ственная фигура Петра I на опереточной сцене появляется впервые. В боль-

шинстве существующих опер Петр I показан весьма примитивно и односто-

ронне, по материалам старого учебника, царь-плотник, царь-матрос и т.п.  

В «Табачном капитане» перед нами предстает Петр-патриот, страстно 

любящий Русь. Петр-государственный деятель, Петр-реформатор, безжа-

лостно ломающий сопротивление всего старого и отжившего. Ария Любы 

«Все возьми и все отдай», дуэт Гликерии и Антона, ария Ивана «Ты мой свет, 

моя отрада», менуэт первого действия, хор голландских шкиперов, приоб-

рели широкую популярность и полюбились слушателям.  
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3.2. Интерпретация образа императора Петра I 

в опере А.П. Петрова «Петр Первый»12 

 

Оперу «Петр Первый» по праву называют выдающимся достижением со-

ветского музыкального театра, и это не случайно: произведение продолжает два 

важнейших направления в традициях русской оперы – героической эпопеи и со-

циальной трагедии, истоки которых в творчестве М.И. Глинки и М.П. Мусорг-

ского. Тенденции, заложенные этими композиторами, нашли свое воплощение 

в советском музыкальном театре. В числе опер героико-эпического жанра вы-

деляется «Война и мир» С.С. Прокофьева, написанная на исторический сюжет 

по роману Л.Н. Толстого. Социальная трагедия находит свое отражение в про-

изведениях советских авторов на революционную тематику. Таковы, в частно-

сти, «Тихий Дон» И.И. Дзержинского по одноименному роману М.А. Шоло-

хова, «В бурю» Т.Н. Хренникова по мотивам романа «Одиночество» Н.Е. 

Вирты, «Октябрь» В.И. Мурадели, либретто В.А. Луговского и др. [67]. 

Принципиальное отличие советской оперы от большинства западных 

образцов XX века состоит в синтезе героико-эпического жанра и социальной 

трагедии. Патриотическая и социальная темы объединяются в творчестве со-

ветских композиторов, личностное становится частью общественного, общий 

дух патриотизма рождается из соединения глубоких внутренних пережива-

ний героев. Таким образом возникает глобальная идея, пронизывающая все 

искусство советского периода – идея защиты Родины, беспрекословной, 

жертвенной любви к своей отчизне [77]. 

Для полного понимания, объединяющего «Музыкальные фрески» за-

мысла Андрея Петрова, необходимо проследить пути исторического форми-

рования двух указанных выше направлений, их внутренний контекст и роль 

образа исторической личности в этой связи.  

 
12 В данном разделе использован материал опубликованных статей автора настоящей 

диссертации [40, 42]. 
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Прежде всего, следует отметить различный подход к решению образов 

народа и главных героев в русской опере героико-эпической и социальной 

направленностей.  

Героико-эпические, патриотические оперы представлены в русской 

культуре значимым пластом непревзойденных образцов оперного жанра. 

Это, в первую очередь, «Жизнь за царя» М.И. Глинки и продолжающая 

ее традиции опера «Князь Игорь» А.П. Бородина. Носителями ведущей идеи 

здесь выступают главные герои: Иван Сусанин, Князь Игорь. Их характеры, 

хотя и раскрываются постепенно, в ходе действия, тем не менее, цельны, мо-

нолитны. Их ценности определенны и непоколебимы. Центральный кон-

фликт таких опер – конфликт с внешним врагом.   

В операх, в центре которых лежит социальная трагедия, важнейший 

конфликт внутренний. Особенно ярко раскрывается этот тип внутреннего 

конфликта в операх М.П. Мусоргского «Борис Годунов» и «Хованщина», ос-

нованных на реальных исторических событиях. В центр арены выносятся 

здесь внутренние противоречия персонажей, подкрепленные «народной дра-

мой», расслоением общества.  

Известно, что, задумывая оперу социальной направленности, М.П. Му-

соргский изучал тексты А.С. Пушкина и именно в них обнаружил искомое – 

неоднозначность личности исторического персонажа, его способность 

к внутренним трансформациям. Главные герои в операх Мусоргского подвер-

жены внутреннему конфликту, они не являются носителями однозначного 

положительного начала. В этом концепции М.П. Мусоргского и А.П. Пет-

рова, бесспорно, схожи.  

Обращение к образу Петра Первого было большим риском для компо-

зитора. Музыковед М. Бялик писал: «Немало персонажей русской истории 

стало оперными героями, но перед грандиозной, исполненной разительных 

противоречий фигурой Петра Великого композиторы робко останавливались, 
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либо же повествовали о ней, как Гретри, Доницетти или Лорцинг, в духе ис-

торического анекдота. Петров же решился. Результата ждали с опаской. 

Удастся ли, представляя монарха-реформатора, соблюсти меру в показе свет-

лых и сумрачных сторон его души, великих деяний и страшных жертв, того, 

что сохранилось и отозвалось для России пользой и славой, и того, что пре-

зрели потомки?» [45, с. 43]. 

В «Петре Первый» Андрей Петров удивительным образом сплетает, 

подчас невидимыми эмоциональными нитями, героическое и социальное, 

что обнаруживается не только на уровне драматургии, но и тонко выража-

ется при помощи музыкальной фактуры, значительно более широкой, чем 

у его предшественников, обогащенной композиторскими достижениями се-

редины XX века. Сам автор в ответ на вопрос, почему он обратился к образу 

Петра Великого, отшучивался: «Понимаете, я – Петров, живу на Петровской 

улице, в квартире – пианино фирмы Petroff, перед окнами дом и ботик Петра 

Первого, так что опера о нем понадобилась, дабы комплект был полным» 

[45, с. 43]. 

Избранная композитором петровская эпоха, вероятно, лучшая «плат-

форма» для раскрытия проблематики двух острых тем: социальной и патрио-

тической. Точную характеристику этого времени дает Е.А. Ручьевская: «Это 

эпоха социального взрыва и одновременно – эпоха жесточайшей борьбы 

с внешним врагом» [9, с. 11]. Задача композитора здесь оказывается необы-

чайно сложной: в избранном Андреем Петровом ключе необходим был убе-

дительный, обоснованный синтез двух типов оперы, сложившихся в ходе 

ее исторического развития. Таким образом, «Петр Первый» определил новые 

пути развития масштабной русской оперы. 

В 1972 году композитор Андрей Петров обратился к идее музыкально-

сценического воплощения образа русского царя Петра Первого. С одной сто-

роны, это было довольно неожиданно, ведь известно, что композитор всегда 

отдавал предпочтение жанру балета. С другой стороны, Петров вдохновился 
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на работу с данным историческим материалом неслучайно. Одним из факто-

ров стало желание возродить, «защитить» жанр оперы, во многом забытый 

композиторами второй половины XX века [39, с. 252].  

Н.Е. Петрова в своих воспоминаниях о «сотворении Петра» отмечает: 

«Идея попала на подготовленную почву. Андрей уже давно размышлял 

об опере. Ему хотелось творчески подискутировать с некоторыми коллегами, 

утверждавшими, что опера как жанр – уже полная архаика, и ей на смену 

должно прийти новое синтетическое действо. Решив обратиться к эпохе Петра, 

Андрей задумал создать историческую народную оперу, продолжающую тра-

диции Мусоргского, но с динамичным драматизмом, написанную современ-

ным музыкальным языком, с позиций художника XX века» [167, с. 247]. 

В опере «Петр Первый» рассматривается период юности императора. 

Временные границы определены 1689–1703 годами, соответственно, воз-

раст Петра Первого с 17 лет и до 31 года, от момента восшествия Петра 

на престол до его триумфальной победы над шведами. Биографические 

факты жизни русского царя свидетельствуют о насыщенности событий, пе-

режитых им в то время. Это борьба с врагами внутренними: против бояр-

ского уклада, «темноты», необразованности; борьба с внешними врагами: 

за возвращение русских земель, выход к морю, и т.д., и на фоне всего про-

исходящего – глубокая личностная борьба. Все эти три ветви тонко уловил 

и продемонстрировал в своем сочинении Андрей Петров.  

В основе десяти фресок оперы, рисующих картины жизни Петра Пер-

вого на историческом фоне, лежит либретто, написанное Н. Касаткиной 

и В. Василёвым. Для них опыт работы над оперным либретто оказался де-

бютом. Творческий процесс протекал совместно [39, с. 254]. Н.Е. Петрова 

вспоминает: «Мы читали письма и указы Петра, историческую и мемуарную 

литературу, отыскивали канты начала XVIII века, изучали голландский фоль-

клор» [168, с. 248]. 
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Об историчности оперы позволяет утверждать использование авторами 

подлинных текстов исторических документов (писем, царских указов и воз-

званий; мемуары, эпизоды хроник и пр.), а также распространенных народ-

ных песен петровской эпохи.  

Одновременно с действительными историческими персонажами 

в опере, как и в операх европейских предшественников А.П. Петрова, пред-

ставляющих образ русского царя, присутствуют персонажи вымышленные. 

Это, например, стрелец Тихон, его невеста Анастасия, живописец Владимир, 

старовер Макарий. Отметим, что если в операх зарубежных коллег Петрова 

вымышленные персонажи являлись двигателями сюжета, по большей части 

комедийного, то у А.П. Петрова эти второстепенные герои являются «пока-

зателями» духа, характеров эпохи.  

Разумеется, рассматриваемая опера – прежде всего музыкальное произ-

ведение, ограниченное по объему рамками оперного жанра, ввиду этого от-

дельные, значимые в контексте драматургии эпизоды кратки, композитор 

прибегает к совмещению фактов, некоторым отклонениям от действительной 

временной последовательности. Между тем, на «историчность» сюжета это 

никак не влияет, являясь лишь необходимым условием концентрации дей-

ствия в театрально-драматическом жанре.  

На концепцию оперы оказывает влияние двойной эпико-драматический 

модус. Вовлечение в сюжет множества героев и событий формирует его экс-

тенсивный характер. «Многообразие объектов изображения, порождающее 

в свою очередь многообразие точек зрения во взгляде на них, является харак-

терной особенностью фресковой композиции, на которую ориентировался 

Петров при создании оперы. Композитор тем самым как бы заранее деклари-

ровал возможность соединения в ней разнородных сюжетных элементов 

(от масштабных архаикоэпических картин старой Руси до красочных жан-

рово-бытовых зарисовок, порой стилизованных в манере лубка), а вместе 

с тем – своеобразную запрограммированность жанрово-стилевого решения 



127 
 

 
 

ориентированного на традиции национальной оперной культуры XIX века 

Глинки – Мусоргского» [79, с. 215].  

Композитор вырисовывает музыкальными красками образ царя на фоне 

окружающей его действительности: использует устойчивые стилистические 

формулы, метафорические символы. Дистанция, отделяющая реальное дей-

ствие от изображаемых событий, характерная для фресковой живописи, об-

наруживается уже в способах работы композитора с музыкальным материа-

лом, базирующемся на традиционных для эпохи Петра мотивах знаменных 

распевов, кантов и маршей, прочтенных с использованием выразительных 

средств современного профессионального искусства. В основе жанрово-сти-

левых моделей находится не только образ отдельных героев и, в частности, 

самого Петра Великого, но и все пласты сюжетного и сценического развития.   

Начало семидесятых годов XX века ознаменовало новую эпоху в куль-

турной жизни советского государства. Несмотря на то, что границы с пред-

шествующим десятилетием оказались размыты и не могут определяться 

строго, существенные изменения происходили. С политической точки зре-

ния, в этот период «оттепель» сменила эпоха «застоя», что не могло не ска-

заться и на музыкальном искусстве.  

Ужесточилась практика цензурных запретов. Тем не менее, в гумани-

тарных областях годы «застоя» – период, в который создавались значимые 

образцы, настоящие шедевры отечественного искусства. В 70–80-е годы, не-

смотря на сложную для государства ситуацию с социальной, политической 

иэкономических сферах, уникальная российская культура породила выдаю-

щиеся произведения советского искусства XX века, наполненные глубокой 

духовностью.  

Тенденции «обновления», заложенные «оттепелью», несмотря на изме-

нившуюся политическую ситуацию, невозможно было искусственно остано-

вить, как невозможно полностью и безвозвратно «застопорить» технический 



128 
 

 
 

или культурный прогресс. «Машина» была приведена в действие и все силь-

нее набирала обороты, что выразилось, в конечном итоге, во всплеске изуми-

тельных по своей художественной ценности произведений музыкального ис-

кусства. 

На пороге 1970-х исследователь Л.Н. Раабен утверждал: «Сейчас опи-

сывать человека вообще или ограничиваться обобщенными песенными инто-

нациями, особенно в оперном жанре, уже просто невозможно. Современного 

слушателя все больше интересует герой как личность…богатая, оригиналь-

ная, сложно мыслящая» [цит. по 39, с. 253]. Именно с этой точки зрения под-

ходил к осознанию личности Петра Первого А.С. Пушкин. Данный подход 

оказался созвучен ви́дению композитора: при работе над оперой он часто об-

ращался к пушкинским текстам о русском царе.  

Неоромантизм сообщает музыке семидесятых годов общие эстетико-

стилевые качества. Исчезает идиосинкразия к программности, обнаружива-

ется интерес к сквозной форме музыкального строения, полистилистике.  

Отечественная музыка второй половины двадцатого столетия представ-

ляет собой многослойный пласт музыкальной культуры, изменчивый и мно-

голикий. Однако мы можем наблюдать и определенную преемственность, 

диалогичность искусства, что проявилось, в том числе, в возвращении роман-

тического мироощущения – обращения к внутреннему миру человека 

на уровне его чувств, душевных переживаний, непосредственно связанных 

с окружающей действительностью, реальными обстоятельствами. 

Семидесятые годы, наступившие после шестидесятых с их экстраверт-

ной активностью социума, пребыванием в моменте настоящего, антиакаде-

мизмом, – период совсем иной. Это время интровертного, рефлексивного 

углубления в себя, усиления роли интуитивного начала, тяги к традиционным 

ценностям, поиска точек соприкосновения между эпохами. Произошел отход 

от документальности и фактологичности в сторону извечного, универсаль-

ного с точки зрения человеческого и временно́го факторов.  
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Диалог с прошлым – черта искусства XX века – потерял в 1970-е годы 

ироническую окраску. Теперь это личностный, элегический настрой, носталь-

гия. Межвременной барьер, столь резкий в 1960-х, стал сглаженным. В стили-

стическом отношении произошел поворот к новому романтизму. Особенно от-

четливо это выразилось в монологизации типов высказывания, самоуглубле-

нии, лирическом психологизме, усилении чувства ностальгии, памяти, проти-

вопоставлении человека и мира, поиска себя и своего места в мире. 

В 1970-е годы в опере возникло резко полярное разграничение между 

разновидностями жанра. Ведущими оперными жанрами стали опера-орато-

рия и моноопера. Их объединяет одно: поиск эталона героя – человека с его 

несовершенством и противоречиями, но в то же время обладающего универ-

сальными чертами.  

Если в моноопере в центре внимания человеческая личность с ее пси-

хологическими проблемами, то опера-оратория – это переосмысление героя 

в контексте времени. В семидесятые годы герой – не активно действующий 

предводитель, а провидец, духовный лидер, обладающий мудростью и тон-

ким чувствованием. В это время возникли сочинения в жанре большой исто-

рической оперы-драмы: «Иван Грозный» и «Мария Стюарт» С.М. Слоним-

ского, «Пугачев» В.А. Кобекина. Эпическое начало жанра было предопреде-

лено поисками композиторов в области создания широкой, панорамной кар-

тины бытия. 

Характерно, что историческая опера 1970-х годов отходит от тенденции 

отображения близкой действительности, то есть событий, произошедших 

в XX веке. Теперь композиторы обращаются к историческим сюжетам, отсто-

ящим далеко от текущего столетия. Причем хроникальная последователь-

ность событий не имеет большого значения. Главное – их осмысление, по-

иски в области универсализма, необычных решений разноуровневого син-

теза, присутствие автора [39, с. 253]. 
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Именно в этот период Андрей Петров создает оперу, представляющую 

собой, по сути своей, совершенно новый жанр – «музыкально-драматические 

фрески». 

Актуальность представления на оперной сцене такой выдающейся ис-

торической личности как Петр Первый в качестве главного героя доступно 

обосновывает в интервью сам Андрей Петров: «Есть люди и события всегда 

современные: Спартак, декабристы, Ленин, Октябрь, блокадные зимы Ленин-

града, Юрий Гагарин… Но бывает, что и далеко идущие от нас исторические 

лица, попадая в фокус общественных интересов, становятся большими совре-

менниками, чем иные наши ровесники!... По-моему, современно все, что вол-

нует меня, мой народ и общество» [106].  

Основное внимание А.П. Петрова в вопросе раскрытия образа Петра 

Великого сосредотачивается на анализе характеристики сложной и много-

гранной исторической личности.  

Русский царь предстает перед слушателем реально существующей, 

«живой» личностью, композитор отбрасывает веками сложившуюся мишуру 

мифологизации образа Петра. Автор переосмысляет образ, наделяя его доку-

ментальными историческими чертами и индивидуальными человеческими 

качествами присущими как героям прошлого, так и простым людям совре-

менности. Актуальными являются и музыкальные приметы времени: дина-

мичный драматизм, современность музыкального языка. 

В структуре оперы «Петр Первый» прослеживаются черты ораториаль-

ности, что выражается как в крупных масштабах оперной ткани, так и в обра-

щении к историческому сюжету.  

Изначально композитором задумывались связанные между собой еди-

ной идеей вокально-симфонические номера с участием солиста, хора и ор-

кестра [199]. Премьера этого произведения состоялась в 1973 году. Данное 

сочинение композитор назвал «вокально-симфонические фрески». Создавая 
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на основе (значительно при этом расширенной) этих номеров оперу, компо-

зитор оставляет неизменной первоначальную концепцию и вновь определяет 

произведение как «музыкально-драматические фрески».  

Само наименование «фреска» несет программный смысл, диктует сти-

листику и драматургию оперы. «Фреска» в данной ситуации не является ме-

тафорой, связанной с понятием эпичности с ее масштабностью и широтой 

отображаемой исторической картины. Возникает нестандартная двуплано-

вость: реальное сочетается с символическим, эпика – с лубочностью, тради-

ционность – с новаторством. Кроме того, «фресковость» подразумевает нали-

чие множества объектов и точек зрения на них [39, с. 253]. 

Оперу Андрея Петрова «Петр Первый» можно условно назвать «оперой 

сочетаний». Действительно, композитор филигранно «сплавляет» совер-

шенно разнообразные музыкальные, литературные и смысловые слои, выли-

вающиеся в конечном итоге в масштабный оперный слиток. В «Петре Пер-

вом» сочетаются документальные и художественные источники, отображе-

ние реального исторического процесса прерывается значимыми акцентами. 

Своеобразная манера композиторского письма, с использованием крупных 

штрихов, широкое мелодическое дыхание в партиях героев и хоровых эпизо-

дах, монументальный эпический размах сочетаются в музыкальной ткани 

оперы с тонкими психологическими чертами героев. Оркестровая партия 

также масштабна и значительна, и, что удивительно, во многом именно она 

раскрывает истинный психологизм действия.  

Главная идея произведения созвучна поискам искусства 1970-х – «му-

чительное противостояние света и мрака, жизнеутверждения и трагизма» 

[155, с. 146]. Таковым было и установление Петром новой Руси, с огромным 

трудом и мужеством пробивавшим дорогу в дебрях устарелого и закостене-

лого. Именно на контрасте «прежнего уклада» и «нового строя» строится вся 

образно-драматургическая концепция оперы [39, с. 253].  
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Опера по своей структуре состоит трех действий, в которых «разме-

щены» десять фресок: Пролог. Фреска 1 – «Софья»; Фреска 2 – «Петр»; 

Фреска 3 – «Восшествие на Престол»; Фреска 4 – «Всешутейший Собор»; 

Фреска 5 – «Амстердам»; Фреска 6 – «Старая Москва»; Фреска 7 – «Под 

Нарвой»; Фреска 8 – «Снятие Колоколов»; Фреска 9 – «Покушение»; Фреска 

10 – «Битва Со Шведами». Финал. 

В прологе, открывающем первую фреску «Софья», впервые проступает 

символическое начало всей оперы. Обозначенный как вступление он, тем не 

менее, написан в нехарактерной для русской оперной традиции манере: это 

вокальное соло в сопровождении оркестра, с постепенным подключением 

звучания хоровой партии. Трагизм происходящего, тяжелая, гнетущая атмо-

сфера устанавливается с первых звуков сценического действия. Само назва-

ние арии Анастасии «Песня-плач» говорит нам о многом: тут и традиционные 

русские женские «плачи», длинные ноты вокальной партии, совершенно 

в духе народной фольклорной традиции. Здесь реализуется тематизм «бед-

ствий Руси». Вымышленный персонаж супруги Тихона Анастасии является 

собирательным, символическим.  

Высокие причитающие ноты «плача» обрываются, вступают скорбные 

распевы мужского хора «Как на нас господь поразгневал», при этом, сперва 

вступает партия басов (пример 33), к ней присоединяются тенора, таким об-

разом, музыкальная картина становится все более гнетущей. Интересны гар-

монии хоровой партии. Композитор использует многослойную фактуру, 

в иные моменты сообщая хору интонации почти неразборчивого, трагиче-

ского «воя». Вокальное исполнение прерывается звуками войсковых фанфар 

в оркестре. Пролог соответствует традициям эпико-драматического жанра 

и представляет собой начало произведения, голос автора. 
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В центре первой фрески находится заговор Софьи, старообрядцев 

из представителей духовенства и бояр. Сцену Софьи со старовером Мака-

рием обрамляют хоровые вставки. Хор здесь является символом народного 

бедствия, произвола, нищеты (примеры 34, 35).  

С появлением Анастасии и Тихона начинается завязка одной из сюжет-

ных линий, сквозное развитие которой пройдет через всю оперу. Многопла-

стовость второй фрески «Петр» выражается в совмещении ряда разновремен-

ных событий: учения «потешных», подъем затонувшего бота, бегство Петра 

в Троицкий монастырь. Фреска построена на контрасте комедийного начала 

с почти трагическим окончанием.  

Третья фреска «Восшествие на Престол» заключает в себе два значи-

мых события: сцену Петра с пришедшими к нему в Троицкий собор войсками 

и сцену коронации в Москве. В этой картине заключен тонкий психологизм 

одинокого в своих стремлениях русского царя. В ариозо Петра «Придет время 

– взойду на свой престол» звучит тема славления Руси. Вокальная партия 

имеет торжественный, приподнятый, ораториальный характер, мы видим ре-

шительного, уверенного Петра – государственного деятеля. Тема русской 

славы будет появляться потом и в хоре, и в оркестре, и в партиях различных 

персонажей.  

В монологе Петра «Я богом и людьми царем поставлен» из той же фрески 

проявляется величавость и смелость русского царя. Мелодия партии Петра 

речитативна, интервальные скачки на кварты и октавы подчеркивают герои-

ческое настроение императора. Диапазон расширяется постепенно, соответ-

ствуя постепенному нарастанию гнева русского царя.  

Центральная идея оперы – становление новой Руси, красной нитью про-

водится сквозь все сочинение. Образный драматизм в своем развитии прохо-

дит несколько этапов. Начальные интонации славления звучат в партии Ле-

форта, в дальнейшем неоднократно встречаются на протяжении всего произ-

ведения. Проходя через все монологи главного героя, они окончательно 
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утверждаются в заключительном хоре. Первоначальный вариант данной 

темы звучит уже в третьей фреске (пример 36). 

Основные интонационные характеристики темы: гимнический кварто-

вый ход, интонация сексты, активные, торжественные окончания фраз. 

Четвертая фреска «Всешутейший собор» – трагикомический центр 

оперы. Неистовство веселящейся Петр оказывается один на один с понима-

нием бессмысленности руководимой им вакханалии. Переломным моментом 

становится ария «Пора, пора на мир взглянуть».  

Деятельный, решительный и властный император предстает перед слу-

шателем в пятой фреске «Амстердам». Высказывания Петра невелики по мас-

штабу, но их интонационная окраска ярко раскрывает его характер. Напри-

мер, широкий секстовый скачок на des первой октавы, следующий за разме-

ренной речитативной мелодией в узком диапазоне, мог бы показаться неожи-

данным, но Петр говорит в этот момент об Отечестве. При помощи указан-

ного хода композитором раскрывается сила его чувств, сконцентрированных 

в любви к своему государству. Этот прием неоднократно повторяется в пар-

тии Петра. 

В небольших по размеру музыкальных высказываниях царя содержится 

целая палитра проявлений характера. Вот он полон благодарности в обраще-

нии к мастеру голландцу Герриту, научившему строить корабли и плотни-

чать: «Ты сам не ведая того, не мне – России службу сослужил».  

В разговоре с Меншиковым в этой же фреске Петр взрывается негодо-

ванием и бьет его за ослушание – и тут же приносит свои извинения окружа-

ющим. Русский царь заботится о репутации перед голландскими дамами: 

«Алексашка! Веди себя чинно и остерегательно. Слов непригожих не говори! 

Дамы тут». В данной ситуации мы видим Петра не только как галантного ка-

валера, но и понимаем его желание избавить соотечественников от невеже-

ства, не опозорить своей нации перед иностранцами [39, с. 258].  



135 
 

 
 

Внутренний диалог с самим собой ведет царь в шестой фреске «Старая 

Москва». Монолог «Никто не может помыслов моих уразуметь» дает нам 

представление о масштабах предстоящих петровских реформ. В этот момент, 

как никогда, царь понимает их необходимость, оставаясь решительным 

и непоколебимым в своем задумчивом одиночестве. Эта эмоция чутко под-

хватывается оркестром, благодаря чему картина становится особенно эмоци-

онально выразительной.  

Композитор тонко использует музыкальные ассоциации с уже знако-

мым слушателю по предыдущим фрескам материалом. В окончании главной 

части монолога звучит тема русской славы, в партии Петра – тема арии 

«Пора, пора на мир взглянуть». Сцена монастыря из той же фрески еще раз 

подчеркивает контрастность образов старой Руси и новой России. Этот кон-

траст образно передан композитором в диалоге императора и Софьи, что об-

наруживается, в том числе, и в музыкальном решении вокальных партий. 

Если партия Софьи – речитатив, выдержанный практически на едином звуке, 

псалмодийного характера, то партия Петра «современна» и европеизирована, 

включает опевания, мелодичность, долгие тянущиеся звуки, решительные 

квартовые ходы.  

Седьмая фреска «Под Нарвой» резка по своему содержанию и меняю-

щемуся настроению. Здесь впервые появляется прачка Марта, будущая импе-

ратрица, очаровавшая сперва Меншикова, а затем и самого Петра. Начавша-

яся в духе комедийных опер Моцарта сцена заканчивается неожиданной тра-

гедией: русские войска разгромлены и обращены в бегство. 

В восьмой фреске «Снятие колоколов» действия Петра решительны, 

царь непреклонен. Он отдает приказ снять колокола, для переплавки 

их в пушки, проводя черту между «старым» и «новым».   

Девятая фреска «Покушение» завершает узкую сюжетную линию Ти-

хона, Анастасии и Петра, а также раскрывает образ Екатерины, разоблачая 
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ее истинные чувства к императору: «Еще бы чуть, и мне опять навек порты 

стирать».  

Десятая фреска «Битва со Шведами» вмещает в себя несколько истори-

ческих событий: два сражения, за крепости Нотебург и Ниеншац, совмещены 

в одну сцену.  

В закономерном и ожидаемом победном финале оперы звучит тема про-

славления Руси, главное для царя – жизнь России. Эту тему подхватывает хор 

собирающихся на битву со шведами солдат. Партия хора «Наша матушка 

земля, ты с морем голубым обвенчалась» тема русской славы в точности вос-

производит тему арии Петра из четвертой фрески, символизируя победу рус-

ского царя над старым патриархальным укладом.  

А.П. Петров задействует максимум средств для изображения контраст-

ности эпохи и противоречивости царского характера. В первую очередь ком-

позитор использует принцип противопоставления, который обнаруживается 

как на тематическом и драматургическом, так и на интонационном уровнях.  

Интонационные контрасты образов автор реализует в двух направле-

ниях: горизонтальная линия развития музыкального материала прослежива-

ется в противопоставлении и противоборстве персонажей «старой Руси» 

и «новой России». Старинные русские мелодии сменяют современные Петру 

мотивы. Народные монодии вытесняются кантами, псалмодийные речитации 

– маршами, имитации колоколов в оркестре – звуками трубящих фанфар.  

Между тем, в этом «вытеснении» можно также усмотреть и сопостав-

ление, еще одну грань контрастности, борьбу «русского» и «чужестранного». 

Сопоставление «русского» и «иноземного» является фоном, на котором осо-

бенности личности Петра Первого выделяются очень ярко.  

Все русское подано в опере реалистично, с переносом слушателя в те 

времена по типу эффекта присутствия. Иноземное же воспринимается отстра-

ненно благодаря использованию приема стилизации. Голландские хороводы, 
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французская песенка Лефорта и пр. – все это словно красивые картинки для 

созерцания.  

Такое отображение «иноземного» совсем не случайно. Несмотря на 

сильную увлеченность Петра западноевропейскими ценностями, он не соби-

рался создавать в русском бытии идентичные модели. Благодаря здравому 

смыслу и трезвому критическому уму, радикально отличавшему Петра от со-

временников, царь воспринял из Голландии, Англии, Германии и Швеции 

только то, что было жизненно необходимо России и вполне подходило к осо-

бенностям русского менталитета [39, с. 255].  

При помощи музыкальных средств А.П. Петров создает удивительно 

реалистичный образ русского царя. Использование фресковой композиции 

с этой целью оказывается особенно удачной: контрастные интонационные 

пласты не противоречат друг другу, а независимо, и, в то же время, взаимо-

связано сосуществуют. Е.Б. Долинская обозначает такой тип композиции как 

«музыкально-сценическую полифонию».  

Опера состоит из целого ряда образно-стилистических и жанровых сфер, 

которые, переключаясь, контрастно взаимодействуют между собой, при еди-

новременном сквозном развитии основных интонационных комплексов. 

В драматургии оперы прослеживается развитие, связанное непосред-

ственно с характеристикой образа Петра. Юный, семнадцатилетний государь, 

испытывающий ужас, отчаяние и непонимание, постепенно обретая уверен-

ность в себе, приходит к очевидности необходимых коренных перемен, как 

единственной возможности сохранения цельности и развития России, спра-

вившись с тревогами и сомнениями он переходит к решительным действиям. 

Персонаж Марты Скавронской введен в оперу, чтобы обозначить (или, 

скорее, наметить) любовную линию Петра. Незначительность разработки лю-

бовной сферы в общем драматургическом плане оперы свидетельствует о та-

ковой же роли ее в жизни царя: Петр – не ловелас, не дамский угодник. 
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Образ Марты-Екатерины передан через бытовые музыкальные жанры. 

На фоне такой приземленной женщины и сам Петр выглядит несколько про-

стовато. Когда Марта становится избранницей царя, то в ее партии начинают 

преобладать схожие с Петром интонации, те же активные движения по зву-

кам трезвучий, устойчивость пунктирного ритма, решительность утверди-

тельных окончаний фраз (ария Екатерины из девятой фрески «Покушение»). 

Оригинально решен образ наставника и учителя Лефорта в плане влия-

ния его на характеристику Петра. Именно в его монологе («Поверить должен 

твой народ») впервые в опере зарождается тема славы России, интонации ко-

торой затем переходят в партию Петра. Она звучит в арии Петра «Пора, пора 

на мир взглянуть» (фреска «Всешутейший собор»), а также в монологе 

из фрески «Старая Москва». Подобная экспозиция образа Лефорта, казалось 

бы, дает основания оценивать его как серьезный и драматический. Но посте-

пенно персонаж становится легким, даже комичным. Это сделано с целью ре-

льефнее выделить, укрупнить образ Петра Первого, сделать его более само-

стоятельным [39, с. 257]. 

Говоря об образах, присутствующих в опере, необходимо затронуть 

и вопрос образов сугубо музыкальных. Первый и наиболее яркий из них – об-

раз «Славы России», возникающий на протяжении всей оперы в разных фи-

гурациях. Этот образ, бесспорно, можно охарактеризовать как одну и лейттем 

императора, но он возникает в опере и опосредованно, проявляясь то в партии 

хора, то в оркестровом сопровождении. В результате формируются его новые 

удивительные грани. Мотив, присущий царю и существующий при этом от-

дельно, становится не просто характеристикой героя, а характеристикой об-

щечеловеческой драмы, подчеркивая конфликт «славной Руси» и «Руси бед-

ствующей».  

Принцип контрастности используется А.П. Петровым и в соотношении 

музыкальных характеристик ведущих героев. Например, образ сестры царя 
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Софьи, чей музыкальный материал практически лишен мелодизма и напол-

нен речитативностью, резкими скачками на большие интервалы, контрасти-

рует с широкими, напевными темами Петра. Этот мелодический контраст 

подчеркивает особенности драматургии, конфликта брата и сестры, развора-

чивающегося на протяжение девяти фресок.  

Интересно, что, несмотря на то, что в начале повествования мы видим 

совсем молодого Петра, его партия поручена героическому басу. Такое темб-

ровое решение разительно отличается от изображений Петра, традиционных 

для зарубежных композиторов, и могло бы показаться удивительным, если 

бы не общая концепция оперы А.П. Петрова. Здесь все глубоко, все серьезно, 

трагично, «на грани». Такой насыщенный эмоциональный фон естественным 

образом требует яркого лидера, героя с глубоким, насыщенным тембром, что 

соответствует и характеру Петра, как известному нам по историческим сю-

жетам, так и в трактовке А.П. Петрова.  

Парадоксально, но в партии Петра отсутствуют развернутые сольные 

номера. Его музыкальная характеристика складывается из малых форм: 

ариозо, монологов, речитативов, некрупных арий. На фоне масштабно раз-

ворачивающегося действа царь стоит особняком, в первых фресках наблю-

дая за происходящими событиями, оценивая их будто «со стороны» и, тем 

не менее, глубоко переживая. Кульминационные монологи государя 

эпично звучат в 3–6, 8 и 10 фресках.  

Один из наиболее ярких таких монологов – «Всевышний не нуждается 

в колокольном трезвоне, раскрывает нам образ бесстрашного правителя, го-

тового в своих стремлениях противостоять не только внешнему врагу, 

но и внутреннему. Трезвый ум, практичность, решимость и уверенность 

во благе своего начинания дают Петру возможность противостоять толпе, вы-

крикивающей: «Царь – антихрист!».  

Психологически Петр в этой сцене один, тем интереснее и полнее ста-

новится его образ: один, не потому что одинок, а потому что уникален 
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и, единственный – дальновиден. Склонный к гневу (как видим по предыду-

щим фрескам), Петр справляется с собой, и, поборов вспышку ярости, мастер-

ски продемонстрированную А.П. Петровым при помощи речитативных фраз 

в низком регистре, переходит к убеждениям все более вдохновенным, реали-

зованным в музыке при помощи расширений диапазона вокальной мелодии, 

повышения регистра и постепенно увеличивающимся интервалам. Компози-

тором здесь продемонстрирована одна из выдающихся отличительных черт 

Петра великого – он убедителен в своих высказываниях.  

Поразительно емко с образно-драматургической точки зрения раскры-

вает А.П. Петров суть взаимоотношений Петра, Софьи и народа. Завязкой 

конфликта выступает сцена заговора, первая фреска, развязка же наступает 

в девятой картине, в эпизоде покушения.  

В качестве центральных моментов этой сюжетной линии следует опре-

делить в конфликтных столкновениях Софьи и Петра третью и шестую 

фрески; вершину противоречий Петра и народа необходимо искать в шестой 

и восьмой фресках. Их стилистическая основа, как и в прологе – традицион-

ный женский плач-причет и знаменный распев. Несомненно, мы сталкива-

емся с картиной противодействия «нового» в образе Петра, «старому» в об-

разах Софьи и народа.  

Не стоит оставлять без внимания и линию Петр – Екатерина (фрески 

седьмая и девятая), так как в ней так же плотно и полноценно раскрываются 

характеристики образа Петра. Образ Екатерины раскрывается посредством 

ситуации. Впервые Марта появляется в сцене «Под Нарвой», под звуки про-

стой солдатской песни «Едет Карла из Парижа». Композитор показывает нам 

прачку, простую, незатейливую, в чертах которой едва ли возможно предви-

деть будущую императрицу.  

В следующей сцене, с Петром, это совершенно другой образ – лириче-

ский, относящий нас к пасторальным музыкальным картинам галантного 
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века. В девятой фреске перед нами Екатерина, преисполненная чувства соб-

ственной значимости и достоинства. И здесь же раскрываются ее истинные 

чувства к Петру: волнение не за жизнь императора как своего возлюбленного, 

а переживания о собственной участи. В музыкальной характеристике Марты 

композитор использует средства, типичные для передачи чувств душевного 

подъема, ходы по звукам трезвучий, пунктирный ритм, восклицания в окон-

чаниях фраз. 

Для каждой из фресок А.П. Петров ищет собственные варианты про-

чтения, сообщающие им своеобразие и настроение. В «Амстердаме» вводится 

голландский язык; европейский колорит здесь достигается при помощи зву-

чания традиционных для западной музыки струнных и духовых инструмен-

тов, исполняющих танцевальные мотивы. Здесь вновь возникает контраст 

с предыдущей фреской «Всешутейший собор», в которой лубочно-фольклор-

ные приемы выводят русское интонационное начало. 

Общая картина действия была бы неполной без упоминания еще одной 

грани авторского подхода А.П. Петрова – присутствие ярко выраженного ме-

тафорического начала. Противостояние «старой Руси» с «новой Россией» вы-

ражается рядом метафор, иносказательно сообщающих зрителю об итогах 

борьбы. Показательным в этом отношении является эпизод гибели Анастасии 

под упавшим колоколом. В этот небольшой эпизод заложено большое значе-

ние. Падение колокола символизирует собой падение «старой Руси», гибель 

Анастасии – гибель старых традиций.  

Таким образом опера как целостное, монолитное произведение «рас-

слаивается» на бесчисленное количество внутренних композиционных яру-

сов жанровой и стилистической сфер. Перетекая одна в другую и порой сли-

ваясь между собой, эти сферы накладываются на сквозное развитие музы-

кальных комплексов.  

Говоря о мелодической составляющей, упомянем восходящие ходы 

в пунктирном ритме. В зависимости от ситуации они принимают то облик 
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канта, в своей распевности, то преобразуются в энергичные бодрые марши. 

Танцевальные формулы, задействованные композитором, также много-

гранны. В картинах, связанных с европейскими сюжетными ситуациями, это 

движения европейского танца, в «русских» сценах – плясовые и частушечные 

обороты. Европейская мелодика также многогранна: это вышеупомянутые 

танцы, баллады.   

О том, что, избрав в качестве главного действующего лица своей оперы 

историческую фигуру Петра Первого, А.П. Петров шел на риск говорит 

и Е.А. Ручьевская. Она пишет по этому поводу: «На русской оперной сцене 

являлись уже в качестве главных героев и князь Игорь, и Борис Годунов, 

и Иван Грозный. Но перед Петром отступил и Мусоргский: в “Хованщине” 

характеристика Петра дана лишь косвенно, через Потешный марш. Объясня-

ется это прежде всего задачей, поставленной композитором в опере, где народ 

враждебен любой власти» [9, с. 21]. 

Приведенное высказывание Е.А. Ручьевской точно отображает сложив-

шиеся традиции. В самом деле личность Петра Первого, его характер, 

насколько мы можем судить о нем из дошедших до нас документов, доста-

точно хорошо изучены. Образ императора формировался в русском и зару-

бежном сознании веками и раскрыт отечественными литераторами. Класси-

ческий образ Петра обнаруживается в сочинениях А.С. Пушкина. Более по-

дробно образ молодого Петра раскрывает А.Н. Толстой, образ царя-завоева-

теля освещается Ю.П. Германом. А.П. Петров говорит: «Петр для нас фигура 

во многом легендарная. Слишком велика “дистанция времени”. Да и литера-

тура – от Пушкина до Тынянова и Алексея Толстого сделала все, чтобы 

мы воспринимали Петра как легенду. А легендарные герои имеют право 

петь» [106]. 

Задача авторов оперы оказалась не проста: им удалось, с одной сто-

роны, не отойти от близкого сердцу отечественного слушателя образа вели-

кого царя, сильного, своенравного, безудержного, трудолюбивого новатора, 
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а с другой стороны, продемонстрировать многоплановость его характера, по-

казать Петра Первого, прежде всего, человеком, со свойственными каждому 

качествами. Петру, в авторской концепции А.П. Петрова не чужды естествен-

ные людские чувства страха, тревоги, одиночества, веселья. 

Помимо музыкальной композиции следует затронуть вопрос и другого 

ряда – визуальное решение образа Петра в опере. Царь многогранен: он пред-

стает то в одеянии монарха, то в шутовском обличии, то в костюме матроса. 

Такая многоплановость подчинена задумке авторов оперы. А.П. Петров гово-

рит по этому поводу: «Смущает другое: неизбежная театральность костюмов 

и декораций – все эти мундиры, парики, воинские регалии. Но это ведь тоже 

можно обратить в достоинство зрелищного спектакля. А мне видится именно 

такая опера – с ярко зрелищными массовыми сценами, с грандиозными хо-

рами и военными оркестрами на сцене» [106].  

Образ Петра выстраивается на противоречиях со стереотипными пред-

ставлениями, которые появляются практически в каждой сцене. Уже во вто-

рой фреске мы видим незнакомого нам доселе Петра: испуганный, томимый 

гневом, он убегает в Троицкий монастырь.  

Во фреске «Всешутейший собор» раскрываются различные грани 

Петра: на первый план выводится противоречие между безудержно веселя-

щимся внешне царем и вдумчивым, дальновидным руководителем, опреде-

лившееся в его внутреннем монологе.  

Образ Петра раскрывается не только при помощи музыкального мате-

риала, он во всем: в жестах, движениях, репликах, восклицаниях. Импульсив-

ность, порывистость царя сопровождают нетерпеливые звуки оркестра (соло 

ударных, оркестровое tutti).  

Большое значение придается роли ритма. Например, в заключитель-

ной картине звучит остинатная самовозобновляющаяся ритмическая фи-

гура. Согласно оценке Е.А. Ручьевской, «Сила нашла наконец верное русло, 

загул кончился. Можно провести некоторую аналогию с финалом первого 
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акта глинкинского “Руслана” (после сцены похищения Людмилы и горест-

ных реплик “Где Людмила?” следует светлый, мужественный, стремитель-

ный финал “О, витязи, скорей во чисто поле”), хотя по смыслу здесь иная 

сюжетная ситуация. Тот же лейтритм и тип фактуры служит сопровожде-

нием к теме славы в заключительном хоре оперы (“Наша матушка земля, 

ты с морем голубым обвенчалась”) – идея осуществления мечты, сбывшейся 

надежды и в то же время новый импульс к действию» [9, с. 23]. Обращает 

на себя внимание также сходство лейтритмов Петра и князя Игоря в одно-

именной опере А.П. Бородина. Характерная ритмоформула Игоря проявля-

ется в модифицированном мелодическом рисунке партии Петра, не утрачи-

вая при этом своего смысла восхождения на престол.  

Темперамент Петра Великого проявляется в речитативных эпизодах: 

скачки, диссонансы, острые ритмы, вокализация близкая крику, все харак-

теризует царя как импульсивную, решительную личность. Ярко прослежи-

вается в опере отличительная черта Петра как носителя идеи Великой Рос-

сии – в его партии наиболее активно развивается тема Славы России. 

В музыкальной характеристике Петра Первого наиболее отчетливо про-

ступают два типа интонаций. Первый, речитативный, связывается с внутрен-

ними монологами Петра, он возникает в моменты его раздумий, сомнений, 

сосредоточенности. Тема неизменно начинается в низком регистре, что слу-

жит выражение обращения императора к самому себе, затем развивается, за-

хватывая все более широкий диапазон, обогащаясь новыми красками, яв-

ственно показывая решимость Петра исполнить задуманное. Другой тип  – 

интонации темы Славы. Тема звучит светло, ярко, гимнически.  

Образ Петра как государственного правителя наиболее полно раскры-

вается в его сольных фрагментах – монологах и небольших ариях. Впервые 

Петр, не как испуганный растерянный юноша, а как царь, выходит на сцену 

в третьей картине. Небольшое ариозо «Придет время – взойду на свой пре-
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стол» является ответом Петра на предшествующие сцене события: предупре-

жденное покушение, бегство и переход стрельцов на сторону Петра. Одно-

временно с этим тут звучат и мечты Петра о будущем. В ариозо впервые пол-

ностью звучит тема Славы России. Торжественность монолога подкрепляется 

декларативным характером ариозо. Близким к этой сцене по характеру стано-

вится монолог из фрески «Амстердам». Тема Славы здесь проводится в ор-

кестре – Петр не согласен с Меншиковым и Тихоном, мечтающими о возвра-

щении на Родину.   

Образ Петра раскрывается авторами в двух направлениях: Петр, как ха-

рактерный персонаж, и Петр носитель идей о новом будущем государства. 

Противоречие двух этих черт особенно остро проявляется во фреске «Старая 

Москва», в сцене стрелецкого бунта: монолог «Никто не может помыслов 

моих уразуметь» – внутренняя речь героя на фоне критических событий. 

Использование композитором приема внутренней речи оказалось осо-

бенно действенным для раскрытия образа Петра Первого. Е.А. Ручьевская так 

говорит об этом приеме: «Он позволяет, во-первых, раскрыть внутренний 

план действия и, во-вторых, задержав действие вторжением контрастного по 

характеру материала, создать “плотину”, динамизировать дальнейшее разви-

тие фрески» [9, с. 24].  

По замыслу композитора, сольные номера, арии-монологи раскрывают 

мотивы действий Петра и, одновременно, служат их оправданием. Монолог, 

рассматриваемый выше, переходит от минорной темы к теме Славы, являясь 

своеобразным символом идеи.  

Фрески «Всешутейший собор» и «Снятие колоколов» контрастны 

по своему характеру. В обеих звучат монологи Петра, и здесь и там это дви-

жение наперекор происходящему, переход от минорного речитатива к теме 

Славы.  

Особенно ярко выступают контрасты монологов Петра с характером 

окружающей эти монологи музыки. Монологи Петра противопоставляются 
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изысканной песенке Лефорта, пьяным интонациям плясовой «князь-игуме-

ньи», плясовой остинатной попевке басов и крикам «Бахусе, Бахусе», и т. д. 

Монолог Петра в прерываемой другим эпизодом форме рассредоточенной 

строфы, рисует образ человека вдруг со стороны увидевшего себя во всем 

происходящем вокруг. Мелодия, как и в других монологических сценах, раз-

вивается постепенно, проходя от задумчивых речитативных басов к героиче-

ским, волевым интонациям, завершаясь ярким воззванием.  

Наивысшей точкой, наиболее полно раскрывающей образ Петра, сле-

дует назвать его монолог во фреске «Снятии колоколов». Это уже не внут-

ренняя мысль, а прямое обращение к народу неколебимого, уверенного в вер-

ности избранного курса царя.  

Таким образом, мы можем заключить, что в произведении А.П. Петрова 

впервые в истории оперного жанра образ Петра Первого был раскрыт столь 

полно и многогранно. Петр предстает перед слушателями фигурой, бес-

спорно, противоречивой. Тем не менее, это положительный герой. Масштаб 

личности Петра раскрыт композитором через драму. Серьезная, монумен-

тальная опера оказалась именно тем, вероятно, единственно мыслимым жан-

ром, в котором оказалось возможным убедительно воплотить образ русского 

императора.  

Существовавшие до оперы А.П. Петрова примеры воплощения образа 

Петра Первого в музыкально-сценическом жанре во многом отражали автор-

ский подход к фигуре императора. А.П. Петров пошел дальше: показывая нам 

этапы формирования личности царя он позволяет зрителю сформировать соб-

ственное отношение к герою. Композитор не навешивает на царя «ярлыков». 

Петр в его произведении разный, горюющий и ликующий, отчаянный и вдох-

новленный, убегающий и смело выступающий вперед.   

Резюмируя, еще раз подчеркнем, что музыкально-сценические вопло-

щения образа Петра I в русской музыке, проанализированные на примере опе-

ретты В.В. Щербачева «Табачный капитан» и оперы А.П. Петрова «Петр 
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Первый» являются наиболее достоверными с исторической точки зрения 

и наиболее эстетически выразительными на фоне остальных произведений, 

созданных в западноевропейском музыкальном искусстве и посвященных 

первому российскому императору. 

Российские оперные интерпретации образа Петра возвращают его 

в контекст отечественной культуры, в художественную систему, основы ко-

торой заложены в пушкинской трактовке личности царя. Несмотря на «лег-

кий» жанр оперетты, образ Петра в «Табачном капитане» В.В. Щербачева 

соответствует своему историческому прототипу в тех сюжетных рамках, ко-

торые представлены в тексте либретто. Царь в оперетте − ведущий персо-

наж, масштабная личность, справедливый, энергичный и темпераментный 

государь.  

Полнота воплощения всего того, что накопилось в русской культуре 

в связи с именем великого царя, представлена в опере А.П. Петрова «Петр 

Первый». Именно в России фигура Петра оказалась символом борьбы ста-

рой и новой России, знаком сложных отношений власти и народа, истори-

ческой судьбы родины, отношений России с Европой. Эти грани, раскры-

вающие личность Петра, переданы в опере А.П. Петрова, которая в XX сто-

летии завершила традицию оперных произведений на сюжеты из жизни 

русского царя.  
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ЗАКЛЮЧЕНИЕ 

 

В заключение еще раз отметим, что вопрос символизации художествен-

ного образа исторической личности в музыкальной культуре необходимо рас-

сматривать в контексте философско-эстетических и эмоциональных компо-

нентов, с учетом основных принципов формирования концептуального про-

странства музыкального произведения. Обращение к гуманитарным знаниям 

о культуре дало возможность установить фактор синтезирования в произве-

дениях искусства двух первооснов – осязаемого объекта в его материальном 

проявлении и художественного образа как явления духовного. Художествен-

ный образ рассмотрен нами как смысло-содержательный облик произведения 

искусства в целом, совокупность выразительных средств произведения, ди-

намически воздействующих на зрителя или слушателя. Таким образом, было 

установлено, что художественный образ составляет центральную базовую ка-

тегорию музыкального мира.  

В оперной культуре Западной Европы XVIII–XIX веков образ русского 

императора Петра I оказался чрезвычайно популярным. В Австрии, Герма-

нии, Италии и Франции композиторы создавали музыкальные спектакли 

о молодом русском царе, неузнанным трудящимся на голландских верфях. 

Основой для сюжетов в большинстве своем стали широко известные евро-

пейским читателям занимательные рассказы «Анекдоты о Петре Великом», 

созданные французским просветителем Вольтером. Однако живой интерес 

европейцев к фигуре русского царя на рубеже XVIII–XIX вв. был обусловлен 

и рядом исторических факторов. Смелые государственные реформы, прово-

димые Петром, прозападная политика, военные и экономические успехи про-

извели фурор в политической и культурной жизни Европы.  

Отметим, что в Европе уже при жизни российского царя-реформатора 

проявляется определенная стереотипность в восприятии его образа. Исполь-
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зуемые авторами методы: переосмысление и обобщение, а также переосмыс-

ление в совокупности с корреляцией позволили выявить, что интерпретация 

образа русского царя в рассмотренных произведениях не соответствует ре-

альности. Либретто анализируемых опер не претендуют на историческую 

точность, большинство событий являются по большей части вымышленными 

«забавными историями», посредством которых не представляется возмож-

ным продемонстрировать истинный масштаб личности русского царя. Иссле-

дование также показало, что в рассматриваемых европейских произведениях, 

посвященных исторической личности Петра I, мы не находим новых, уни-

кальных выразительных средств. 

Необходимо еще раз подчеркнуть, что в России ХХ столетия яркими 

воплощениями образа Петра Великого стали оперетта В.В. Щербачева «Та-

бачный капитан» и опера А.П. Петрова «Петр Первый», жанровое определе-

ние которой – «музыкально-драматические фрески». 

Проведенное исследование музыкальных характеристик Петра I в твор-

честве В.В. Щербачева и А.П. Петрова позволяет сделать вывод о самобытно-

сти подходов авторов к воплощению образа Петра Первого в музыкально-

сценическом жанре. Каждый из указанных композиторов внес элементы но-

ваторства в область воплощения исторической личности русского царя, что 

проявляется, в том числе, на жанровом уровне: в жанровой основе оперетты, 

избранной В.В. Щербачевым, и жанре музыкально-драматических фресок 

в опере А.П. Петрова, символично отсылающих слушателя к необъятным 

просторам русской сценической драматургии.  

Анализ используемых композиторами музыкально-выразительных сви-

детельствует об опоре авторов на незыблемые традиции русской музыкаль-

ной культуры, вплетение в музыкальную канву произведений древних пла-

стов народного музыкального искусства. 
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Определение оперы как синтетического вида искусства, синтезирую-

щего музыку, сценическое действие, слово и живопись, обусловило необхо-

димость анализа диалектической взаимосвязи прототипа и его воплощения 

в конкретном художественном образе на примерах изобразительного, лите-

ратурного и поэтического искусств.  

Исследование показало, что в литературном искусстве авторы неодно-

кратно обращались к историческому прототипу – личности Петра I в поисках 

изображения типических черт общества или же для воплощения духа истори-

ческой эпохи. В частности, к образу Петра I не однажды обращался в своих 

произведениях А.С. Пушкин («Полтава», «Медный всадник»).  

Российские оперные интерпретации образа Петра возвращают его в кон-

текст отечественной культуры, в художественную систему, основы которой 

заложены именно в пушкинской трактовке личности царя. Несмотря на «лег-

кий» жанр оперетты, образ Петра в «Табачном капитане» В.В. Щербачева со-

ответствует своему историческому прототипу в тех сюжетных рамках, кото-

рые представлены в тексте либретто. Царь в оперетте − ведущий персонаж, 

масштабная личность, справедливый, энергичный и темпераментный госу-

дарь.  

Музыкальный спектакль В.В. Щербачева своей эмоциональной осно-

вой перекликается с операми зарубежных композиторов предыдущих столе-

тий: в нем множество острых и забавных положений, величественный облик 

Петра I вновь представлен в комедийном жанре. Однако необходимо отме-

тить, что при всей внешней простоте и использовании элементов, характер-

ных для музыки предшествующих эпох, В.В. Щербачеву удается достичь све-

жести звучания за счет мастерского использования гармонических вырази-

тельных средств. Преимущественно диатоническая мелодика оперетты 

наполняется свежими яркими красками при помощи множественных беспо-

лутоновых мелодических оборотов, тональных сдвигов. Композитор умело 
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применяет обороты мажоро-минора и нехарактерные для авторов предыду-

щих эпох пути модуляционного движения. 

Полнота воплощения всего того, что накопилось в русской культуре 

в связи с именем великого царя, представлена в опере А.П. Петрова «Петр 

Первый». При помощи музыкальных средств композитор создает яркий и ре-

алистичный образ императора. Нестандартный жанр произведения – музы-

кально-драматические фрески – способствует углублению образной состав-

ляющей, так как при использовании фресковой композиции контрастные инто-

национные пласты не противоречат друг другу, а независимо, но, в то же время, 

взаимосвязано сосуществуют.  

Музыкальная характеристика Петра I складывается из малых форм: 

ариозо, монологов, речитативов, некрупных арий. Темперамент императора 

проступает и в речитативных эпизодах: скачки, диссонансы, острые ритмы, 

импульсивная вокализация, характеризует царя как волевую, решительную 

личность. Ярко прослеживается в опере характерная черта Петра как носи-

теля идеи Великой России – в его партии наиболее активно развивается тема 

Славы России. 

Таким образом, следует еще раз подчеркнуть, что именно в России фи-

гура Петра оказалась символом борьбы старой и новой России, знаком слож-

ных отношений власти и народа, исторической судьбы родины, отношений 

России с Европой. Эти грани, раскрывающие личность Петра, особенно остро 

переданы в опере А.П. Петрова, которая в XX столетии завершила традицию 

оперных произведений на сюжеты из жизни русского царя.  

Сформулированные в работе соотношения прототипа и художествен-

ного образа, ранжируемые как обобщение, переосмысление, корреляция, поз-

волили выявить не только эстетические взгляды разных эпох, но и специфику 

«иноземного» и российского национального прочтения исторических собы-
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тий с выдающейся личностью в их центре. Для исследователя это благодат-

ное поле научных поисков, которое позволит открыть новые перспективы 

в очевидных, на первый взгляд, сюжетах и событиях. 

Таким образом, исследование показало, что для убедительного раскры-

тия образа исторической личности оказываются исключительно важными 

единые национальные корни, понимание реальной исторической картины, 

знание традиций, нравов, одним словом, всех тех деталей, что помогают 

из мельчайших частиц, средствами музыки и слова создать образ поистине 

великого человека. В образах Петра Первого, воплощенных русскими компо-

зиторами, остро чувствуется национальная принадлежность, позволяющая 

рассматривать созданный музыкальными средствами образ исторической 

личности как символический образ русского народа. 

Герменевтический подход к интерпретации художественных образов 

позволил реконструировать целостную картину определенной исторической 

эпохи с присущей ей тенденцией передачи символического смысла, трансли-

руемого произведениями искусства. Отражение в постановочных концепциях 

музыкальных произведений потребностей соответствующей эпохи можно 

сформулировать как проблему исторической динамики воплощения в опер-

ном искусстве исторического образа. При рассмотрении соответствия интер-

претаций общественным вкусам и предпочтениям стало ясно, что отличия 

в постановках обусловлены не просто художественной фантазией и волей 

композитора, постановщика и актеров, но и обстоятельствами реальной 

жизни и времени.  
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Приложение 1 

 

НОТНЫЕ ПРИМЕРЫ 

 

Пример 1     А. Гретри. «Петр Великий». 1 д. Дуэт Лефорта и Петра [203] 

 

Пример 2.  А. Гретри. «Петр Великий». 1 д. Ария Петра. Вступление [203]  
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Пример 3.   А. Гретри. «Петр Великий». 2 д. Ария Петра [203] 

 

 

Пример 4.                   А. Гретри. «Петр Великий». 2 д. Ария Петра [203] 

 

Пример 5.        А. Гретри. «Петр Великий». 2 д. Ария Петра [203] 

 

Пример 6.      А. Гретри. «Петр Великий». 2 д. Ария Петра [203] 
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Пример 7.     К. Кавос. «Иван Сусанин». Дуэт Маши и Матвея [196] 

 

 

 

 

Пример 8.   М. И. Глинка. «Жизнь за царя». Ария Ивана Сусанина [195] 
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Пример 9.   М. И. Глинка. «Жизнь за царя». Ария Ивана Сусанина [195] 

 

 

Пример 10.  А. П. Бородин. «Князь Игорь». Ария Князя Игоря [194] 

 

Пример 11. А. П. Бородин. «Князь Игорь». Ария Князя Игоря [194] 
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Пример 12. М. П. Мусоргский. «Борис Годунов». 2 д. Монолог Бориса [202] 

 

 

 

Пример 13. А. Гретри. «Ричард Львиное сердце». Ария Лоретты [196] 
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Пример 14. П. И. Чайковский. «Пиковая дама». Песенка графини [201] 

 

 
 

 

Пример 15.   Й. Вайгль. «Юность Петра Великого». 1 д. [210] 
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Пример 16. Й. Вайгль. «Юность Петра Великого». Дуэт Петра и Лефорта [210] 

 

 

 
 

 

 

Пример 17. Г. Доницетти. «Саардамский бургомистр». 2 д. Ария Петра [204] 
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Пример 18.  А. Лорцинг. «Царь и плотник». Интродукция [205] 

 
 

Пример 19.  А. Лорцинг. «Царь и плотник». Интродукция [205] 

 
 

 

Пример 20.  А. Лорцинг. «Царь и плотник». Ария Петра [205] 
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Пример 21.   А. Лорцинг. «Царь и плотник». Ария Петра [205] 

 

 
Пример 22.  А. Лорцинг. «Царь и плотник». Ария Петра [205] 

 
Пример 23.  А. Лорцинг. «Царь и плотник». Ария Петра [205] 
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Пример 24.  А. Лорцинг. «Царь и плотник». Ария Петра [205] 

 
 

Пример 25.  Дж. Мейербер. «Северная звезда». Появление Петра [206] 
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Пример 26.     Дж. Мейербер. «Северная звезда».  

«Avec toi, avec toi, ma charmante» [206] 
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Пример 27.   Дж. Мейербер. «Северная звезда». 2 д. Трио [206] 
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Пример 28.  Дж. Мейербер. «Северная звезда». 

«Ô jours heureux de joie et de misère!» [206] 

 
 

 

Пример 29.  Дж. Мейербер. «Северная звезда». 3 д. Финал [206] 
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Пример 30.   Дж. Россини. «Сорока-воровка». Увертюра [209] 

 

 
 

Пример 31.    В. В. Щербачев «Табачный капитан» [202] 

 

 

Пример 32.    В. В. Щербачев «Табачный капитан» [202] 
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Пример 33.    А. П. Петров. «Петр Первый». 1-я фреска [200] 

 

 

Пример 34.    А. П. Петров. «Петр Первый». 1-я фреска [200] 

 

 

Пример 36.    А. П. Петров. «Петр Первый». 1-я фреска [200] 
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Пример 36.    А. П. Петров. «Петр Первый!. 3-я фреска [200] 
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Приложение 2 

 

КРАТКОЕ СОДЕРЖАНИЕ ЛИБРЕТТО ОПЕРЕТТЫ  

«ТАБАЧНЫЙ КАПИТАН» 

Музыка В.В. Щербачева, либретто по пьесе Н.А. Адуева13  

 

Музыкальная комедия состоит 3-х действий, 5-ти картина с эпило-

гом. Произведение изобилует большим количеством действующих лиц. 

В их числе: Смуров Карпий Семенович, купец, поставщик парусины на гос-

ударев флот (бас); Люба, его дочь (сопрано); Свиньина Неонила Варфоло-

меевна, вдова, боярыня старинного рода, крутая нравом (меццо-сопрано); 

Антон, ее сын (тенор); Ахмет, башкир, слуга Свиньиных (тенор); Жулев 

Капитон Григорьевич, купец, поставщик мачт на государев флот; Глике-

рия, его дочь (сопрано); Акакий Плющихин, царский дьяк, бывший воспи-

татель Петра, а ныне его советник (бас); Петр (бас); Корсаков, молодой 

дворянин (баритон); Ганнибал, арап, царский крестник (баритон); Ван-Бла-

зиус, голландский судостроитель (бас); мадам Ниниш, содержательница 

кабачка «Лев и кастрюля» в Париже (меццо-сопрано); Мутон, шеф-повар 

кабачка (баритон); Кэкэ, повар (тенор); маркиза Жермена де Курси (со-

прано); графиня Диана (сопрано); Стрешнев и Лугин, молодые дворяне; Ба-

тист, кучер маркизы де Курси; комендант порта, старый боярин; приказчик 

Смурова; Арина, мамка Любы; девушка-горничная; служанки и слуги Сму-

рова; бояре, боярышни и боярыни, молодые дворяне, иноземные судостро-

ители и шкиперы, офицеры — гости Смурова; слуги маркизы де Курси; 

гости маркизы де Курси; поварята и слуги в кабачке мадам Ниниш; мат-

росы, солдаты, грузчики и др.   

Действие происходит в Москве, Париже и Петербурге. 

 
13 При подготовке данного раздела использованы материалы: Михеева Л.В., Орелович 

А.А. В мире оперетты [108]. 
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В первой картине первого действия в саду купца Смурова в Москве го-

товятся к предстоящей ассамблее. В хор девушек «Распашу, распашу широ-

кую долину» вплетаются голоса Смурова и Любы. Суету прерывает Ахмет, 

пришедший вмести со слугами боярыни Свиньиной, с целью помочь в приго-

товлениях. Здесь мы впервые встречаем слугу сына Свиньиных, выменянного 

в детстве на табачный лист. Звучит его монолог-представление.  

Следующий эпизод – Ахмет и Люба. Молодые люди давно знакомы, 

Ахмет влюблен в Любу, но понимает несбыточность своих чаяний. Таким об-

разом, авторами намечается одна из линий «Табачного капитана» – любовная. 

Дуэт Любы и Ахмета «Нету покоя усталым очам» полон печали и горечи». 

Собираются гости, среди которых и сын Свиньиной. Авторы представляют 

его как тщедушного, ленивого и глуповатого молодого человека. Однако его 

музыкальная характеристика сообщает также о его самоуверенности.  

Авторы разбавляют действие комедией положений: Антон встречает 

привлекательную служанку Гликерию и, приняв ее за хозяйскую дочь, при-

знается в любви. Пародийный дуэт «Сама фортуна нас свела» переходит в ис-

крящийся танец. 

В разгар веселья появляются иноземные шкиперы, поющие бодрую 

песню «Двадцать два матроса», закончив пение они также пускаются в пляс. 

Внезапно один из шкиперов отходит в сторону, и мы видим, что это Петр I. 

Необычное появление царя соответствует традициям жанра музыкальной ко-

медии, с ее неожиданными перевоплощениями, переодеваниями.  

Образ Петра с момента его появления на сцене поражает своей пара-

доксальностью. С одной стороны, мы наблюдаем «простоту» и непосред-

ственность Петра. Он поет и веселится с матросами, разудало пляшет. С дру-

гой – уже само его представление связывает образ царя с иноземными стра-

нами: Петр появляется в компании заграничных моряков. 

Государь повелевает Свиньиной снарядить сына в путешествие, в Па-

риж, для обучения капитанскому делу. И вновь комедия: Петр сообщает, что 
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нашел сыну Свиньиной невесту (Любу Смурову), Свиньина возражает против 

родства с купеческой семьей, но Антон, убежденный в том, что Гликерия, это 

и есть Люба, убеждает мать и царя в том, что дело у них уже слажено. Тут же 

возникает контраст: печали предается стоящий неподалеку Ахмет. Каким 

предстает Петр в этом эпизоде? Уже с первых сцен авторы рисуют нам цар-

ский портрет: многогранной личности, заботливого государя, пекущегося 

о благополучии не только своей державы (отправляет юношей обучаться 

в Париж), но и о каждом отдельном своем слуге (устраивает сватовство Ан-

тона и Любы). Ахмет в отчаянии уговаривает Петра взять его с барином в чу-

жие края. Люба же, узнав за кого она просватана, лишается чувств.  

Второе действие разворачивается в Париже. Первая картина – столовая 

в гостинице мадам Ниниш «Лев и кастрюля». На протяжении двух лет про-

живают русские юноши на чужбине. Ахмет, надев на себя господское платье, 

ходит на занятия вместо своего господина, исполняя две роли: в учении 

он чертит чертежи, отвечает на каверзные вопросы, дома же чистит сапоги, 

одевает ленивого барина.  

Ария Ахмета «Зачем ты здесь, Ахмет», выдержанная в ориентальном 

характере, преисполнена печали. Из комнаты выходит сонный барин, прика-

зывая одеть его для учения, на что получает ответ, что все уже исполнено 

Ахметом, оценка за его чертеж «великолепно». 

Приходят юные капитаны, пируют, за здравие уважаемого и любимого 

всеми мудрого правителя Петра. Корсаков исполняет здравицу за Петра: «Бы-

вало, жил изрядно» будучи песней по жанру звучит как патриотический кант. 

Антон скоро пьянеет и засыпает. Хор исполняет комический похоронный 

марш «Спи, Антошка», под который уносят Антона, Ахмет же вновь берется 

за чертежи.  

Сильная гроза открывает следующую сцену. Прячась от дождя, в гос-

тинице появляются маркиза де Курси и графиня Диана. Они составляют ком-

панию молодым людям, маркиза исполняет изящную ариетту во французском 
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стиле «Меня зовут Жерменой де Курси». Дамы зовут Свиньина, но вместо 

него, как обычно, откликается Ахмет. Маркиза кокетничает с «русским бари-

ном», по окончании грозы дамы приглашают всех на виллу. 

Действие третьей картины разворачивается в парке. На террасе загород-

ной виллы волнующая сцена влюбленной маркизы и очарованного ею Ах-

мета. Музыка сцены «Вам душно в зале» – стилизация под французскую му-

зыку XVIII века. В идиллию врывается Свиньин, узнавший, что слуга, назвав-

шись его именем, кокетничает с маркизой. Молодые люди пытаются разре-

шить конфуз, сославшись на шуточность своей задумки, маркиза же уязвлена 

и обижена. Узнав о наказаниях крестьян в России, маркиза приказывает вы-

сечь Ахмета.  

Ахмет, стремясь избежать барского гнева, поет простые, незамыслова-

тые куплеты, удивительно украшающие комедию: «Клянусь, господа», пе-

нием рассказывая о принятом в России обычае, делать все за своего барина. 

«Тружусь для него, учусь за него и гну свою рабскую спину!», – поет Ахмет. 

Маркиза смягчается и, кинув слуге луидор на водку, уходит со сцены вместе 

с Антоном, чрезвычайно довольным находчивостью своего слуги. Звучит ре-

минисценция арии «Зачем ты здесь, Ахмет». 

Четвертая картина третьего действия – дом Смурова в Петербурге. Сму-

ров и Свиньина с нетерпением ожидают Антона и Ахмета. В углу за пяльцами 

примостилась Люба. Грустью пронизана ее аллегорическая песня «Как пой-

мали соколеночка», написанная композитором в традиции протяжной рус-

ской лирической песни.  

Входит нарядный Антон, за ним следует Ахмет. Лирическая сцена 

трансформируется в комедийную: В.В. Щербачев удачно использует столь 

уместный в комедии принцип контрастности. Антон, обнявши мать, спраши-

вает, где его невеста? Увидевши же Любу, он в бешенстве кричит об обмане! 

Его невеста была втрое толще, вальяжнее!  
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Люба, довольная отказом жениха, жалуется отцу: негоже дочери госу-

дарева поставщика цепляться за капризного юношу. Смуров, согласившись 

с доводами, отменяет предстоящую свадьбу. Мать Антона недовольна: 

за время странствий сына Смуров стал важной фигурой при царе, пород-

ниться с ним теперь большая удача. Все уходят, Люба с Ахметом остаются 

наедине. Юноша понимает, что напрасно грустил о неверности возлюблен-

ной, ее сердце принадлежит ему. 

В пятой картине мы вновь встречаемся с Петром. Гавань в Санкт-Пе-

тербурге. Среди прочих суден покачивается на волнах великолепный фрегат 

«Ингерманланд». Внушительный в своем торжестве Петр сейчас представлен 

авторами как Петр-отец сыновей своего отечества. С гордостью он произво-

дит в капитаны юношей. Его задумка удалась – в странствии они успешно 

освоили корабельное дело. Гордость строящегося флота – Антон Свиньин, 

привезший из Парижа лучший аттестат. В награду Петр поручает Свиньину 

отвести фрегат в гавань.  

Общее волнение: все, кроме царя осведомлены об истинных умениях 

Антона. Плющихин пытается исправить ситуацию, уговаривая Петра поме-

нять свое решение, но царь непреклонен. Антон, испугавшись возможного 

краха, зовет с собой на корабль Ахмета, но Петр задерживает его, и Свиньин 

всходит на палубу в одиночестве. 

Петр, добрый и милосердный царь, узнав в Ахмете верного слугу Сви-

ньина, начинает с ним дружелюбную беседу. Вскоре становится ясно, что ко-

рабль оказался в руках несведущего «капитана». Команды, отдаваемые 

неучем, чуть было не погубили судно. Ахмет, о котором потрясенный карти-

ной Петр уже успел позабыть, храбро бросается в волны и вплавь добирается 

до фрегата, быстро исправив положение. 

Величественно подходит корабль к месту, где расположился русский 

царь. Петр легко взбегает на фрегат и горячо обнимает Ахмета. К нему при-

соединяются Люба с отцом. Наступает развязка: Петр, узнав все, выкупает 
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Ахмета у Свиньиной, в качестве валюты используя уже не табачный лист, 

а более дорогое табачное семя, дарует ему звание дворянина и чин капитана, 

в шутку назвав его «Табачным капитаном». Разрешаются и любовные линии 

действия: Ахмет остается с возлюбленной Любой, Петр благословляет Гли-

керию и Антона. В завершение действия звучит мощная «Слава» россий-

скому флоту. 

 

 


