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Аннотация: Творческое наследие К. Монтеверди, несмотря на 400-летнюю удаленность 
от нас во времени, во многих отношениях сохраняет свою неувядаемую художественную 
ценность и  требует возвращения к  нему ввиду множества поучительного для современно­
сти. Есть необходимость в том, чтобы дать лаконичный обзор наиболее значимых факторов, 
определяющих самые существенные параметры индивидуального стиля композитора — пре­
жде всего с точки зрения тех первооткрытий, которые определили контуры формировавшей­
ся в начале XVII века концепции музыкального искусства эпохи Барокко. Исходя из данной 
парадигмы, в предлагаемой статье последовательно рассматриваются три важнейшие жанро­
вые группы сочинений: духовная музыка, мадригалы и оперы. В каждом из этих массивов вы­
являются ведущие образно-смысловые и стилевые константы, причем внимание сосредото­
чивается на новационном реформировании данных жанров, что и определило историческую 
значимость сделанного композитором как для своего времени, так и на отдаленную перспек­
тиву. Изложенное позволяет сделать вывод о том, что Монтеверди явился ведущим мастером 
среди тех, кто открывал горизонты музыкального искусства эпохи Барокко.
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Abstract: C. Monteverdi’s creative legacy, despite 400 years of distance from us in time, 
in many respects retains its enduring artistic value and demands a return to it because of 
its many instructive lessons for modern times. There is a need to give a concise overview of 
the most significant factors determining the most essential parameters of the composer’s 
individual style  — the contours of the concept of Baroque musical art that was taking 
shape at the beginning of the 17th century. Based on this paradigm, the proposed article 
consecutively examines the three most important genre groups of works: sacred music, 
madrigals and operas. In each of these arrays, the leading figurative, semantic and stylistic 
contours are identified, the focus is on the innovative reformation of these genres, which 
determined the historical significance of what the composer did both for his own time and 
for the distant future. The foregoing allows us to conclude that Monteverdi was a leading 
master among those who opened up the horizons of the musical of Baroque music.
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В зарубежном исследовательском сообществе наиболее стабильный и серь
езный интерес к наследию Клаудио Монтеверди испытывают англоязыч-
ные авторы, публикующие монографии, посвященные его творчеству: 

Schrade L. (1950) [1]; Arnold D. and Fortune N. (1968) [2]; Whenham J. and 
Wistreich R. (2007) [3], либо отводящие ему большие разделы в  книгах, об-
ращенных к  изучению музыкальной культуры Раннего Барокко в  целом — 
Bukofzer M. (1947) [4]; Carter T. (1992) [5]. 

В отечественной историографии уже более полувека возвышается крупное ис-
следование В. Конен (1971) [5], возможно отметить и научно-популярные изда-
ния: Бронфин Е. (1970) [6], Скудина Г. (1998) [7]. И только изредка появляются 
статьи, но они, как правило, посвящены частным вопросам — Игнатьева Н., На-
сонов Р. (2017) [8]. Таким образом, несомненно назрела необходимость в ком-
пактном обзорном очерке, дающем целостное представление о важнейших кон-
стантах, определяющих стиль выдающегося композитора.

From the history  From the history  of foreign musical cultureof foreign musical culture
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Картина жанров, в  которых работал Клаудио Монтеверди (1567–1643), 
выглядит очень определенной, и  представлена она тремя группами произве-
дений: духовная музыка, мадригалы и оперы. Рассмотрим последовательно ка-
ждую из этих групп.

Духовной музыке Монтеверди уделял постоянное внимание уже хотя бы 
потому, что в той или иной степени (особенно в венецианский период) был 
служителем церкви. И  следует признать, что в  данной жанровой сфере он 
сохранял определенную приверженность предшествующим традициям. Это 
сказывается в  том, что изредка композитор приближается к  стилистике гри-
горианского хорала, но более всего  — в  наследовании принципов строгого 
стиля, характерного для ренессансной хоровой полифонии. Тем не менее са-
мое существенное состояло в преодолении канонов прошлого, когда в музыку 
Монтеверди широко проникало светское начало и в том числе идущие от за-
рождавшейся тогда оперы элементы театрализации.

Три мессы Монтеверди отчетливо знаменуют тот факт, что он в  сво-
ем творчестве стилистически достаточно постепенно эволюционировал из 
XVI  века в  XVII. В  этом жанре он совершенно очевидно следует традициям 
Палестрины, бывшего в  уходящем тогда столетии ведущим представителем 
так называемого строгого стиля. При том, что музыка Монтеверди энергич-
нее по тону, более насыщена по хоровому письму, а  в  ее изложение порой 
привносятся элементы гомофонной фактуры, в  целом главенствуют нормы 
прежнего полифонического склада, с  драматургией текуче-процессуального 
развертывания и  с  утверждением принципов консонантности, гармонично-
сти и уравновешенности. 

Неизмеримо более свободен и оригинален Монтеверди в своих многочис-
ленных мотетах. Этот жанр, который был унаследован от эпохи Возрождения 
и в котором многое определялось созданием распетого текста, у Монтеверди 
часто сближается с мадригалом и, по сути, становится духовным мадригалом. 
От мадригала шла живость, непосредственность и  нередко красочность му-
зыкального изъяснения, а  также преобладание сольного пения с  инструмен-
тальным сопровождением  — категорию же духовного поддерживала опора 
на религиозные тексты, изложенные на «священной латыни» и определенная 
сдержанность в передаче эмоциональных состояний. 

О  том, что Монтеверди дорожил этой частью своего творческого насле-
дия, говорит изданное им на склоне лет монументальное собрание под назва-
нием “Sebva morale e spiritual” (1640) — 37 вокальных и хоровых композиций 
разных жанров на тексты религиозного назначения, включая духовные мадри-
галы и «нравоучительные» канцонетты. Но даже если бы не было этого ком-
пендиума, практически полное представление о характере исканий компози-
тора в данной сфере дала бы его «Вечерня Пресвятой Девы» (1610). 

Вечерняя молитвенная служба предстает здесь как монументальное ора-
ториальное действо, которое длится более полутора часов. Ее композиция 
включает различные духовные жанры, в  том числе шесть псалмов, четыре 
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мотета и  гимн Ave maris stella. Монтеверди отдает определенную дань тра-
дициям, открывая отдельные номера зачином в  духе григорианского хорала 
или используя приемы антифонного пения, но целое оказывается совершен-
но уникальным по кардинальной новизне интерпретации духовной музыки. 
В образность священнодействия он вдыхает горячее дыхание реальной жизни, 
учитывая опыт светской культуры, в  том числе непосредственно сближаясь 
с тем, что шло от мадригала и ранней оперы. В результате музыка наполняется 
всем богатством земных проявлений и сакральное воспринимается скорее как 
«дольнее», чем «горнее».

Говоря о  художественной свободе композитора в  «Вечерне Пресвятой 
Девы», необходимо упомянуть его изобретательность в  использовании ис-
полнительского состава. В зависимости от творческой задачи он вольно рас-
поряжается ресурсами солистов (от одного до шести), хора и хоровых групп, 
а  также инструментов (от сугубо фонового basso continuo до полного tutti), 
причем обращает на себя внимание многовариантность взаимодействия пев-
ческого и оркестрового пластов. Что касается оркестрового пласта, то Мон-
теверди часто вводит инструментальные интерлюдии, а  в  части Sancta Maria 
ведущую роль играют духовые, играющие в оживленных праздничных ритмах, 
в то время, как функция хора состоит в многоповторном произнесении тор-
жественно-гимнической фразы Sancta Maria ora pro nobis.

* * *
При всей значимости духовной музыки, Монтеверди преимущественно 

оставался прежде всего представителем светского искусства, о чем свидетель-
ствуют два больших массива его творческого наследия, даже чисто количе-
ственно превышающие cделанное в рассмотренной выше жанровой сфере — 
это мадригалы и музыкально-театральные произведения.

В  жанре мадригала композитор работал практически всю жизнь, написав 
в общей сложности около 200 светских мадригалов. Причем они составляют 
наиболее сохранившуюся часть его наследия, поскольку по мере их накопле-
ния он систематически публиковал их собрания: Первая книга мадригалов 
(1587), Вторая (1590), Третья (1592), Четвертая (1603), Пятая (1605), Ше-
стая (1614), Седьмая (1619), Восьмая (1638) и  Девятая книга мадригалов 
(посмертное издание 1651 года).

На протяжении всей творческой жизни для Монтеверди чрезвычайно важ-
ным был вопрос соотношения музыки и поэтического слова. Будучи прекрас-
ным музыкантом, он тем не менее всеми силами утверждал приоритет слова, 
ставя во главу угла его смысл и  естественное интонирование. Стремление 
к предельно адекватному донесению слова потребовало новых средств музы-
кальной выразительности. При этом самое главное состояло в способах про-
певания текста, когда свод речевых интонаций преображался в мелодическую 
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линию и  возникал взаимодополняющий синтез, который можно обозначить 
словосочетанием декламационный распев. Подобная мелодизация слова со-
провождалась таким явлением, как вызываемое движением текста совершен-
но свободное, чисто процессуальное развертывание музыкальной формы 
и  вытекающие отсюда непредсказуемость переключения эмоциональных со-
стояний, прихотливая изменчивость фразировки, гибкая многоликость нюан-
сов образной ткани. 

В ходе творческой эволюции Монтеверди неуклонно продвигался в работе 
над мадригалами по двум направлениям: переход к гомофонии и развитие ин-
струментального сопровождения. 

Поначалу у него безусловно преобладало общепринятое ансамблевое или 
хоровое пятиголосие a cappella с  господством полифонического письма. Но 
постепенно он начинает ограничиваться тремя, двумя и даже одним голосом, 
переходя, в конечном счете, на дуэтное или сольное пение, и при всех полифо-
нических наслоениях выделяя ведущую мелодическую линию с  присущей ей 
тонкостью выразительных оттенков и гибкой передачей деталей поэтическо-
го текста. Параллельно этому бас перестает быть одним из равноправных го-
лосов, ничем не отличающимся от других в имитационной разработке темати-
ческого материала. Теперь он становится функцией гармонической основы, 
а сама гармония, опирающаяся на него, возникает уже не как следствие поли-
фонических наслоений, а как самостоятельный элемент музыкальной структу-
ры. Таким образом, в ходе качественного преобразования фактуры утвержда-
ется гомофонный склад.

И все более существенную роль начинает играть инструментальное сопро-
вождение. С этой точки зрения примечательно, что Седьмая книга мадрига-
лов получает принципиально важный подзаголовок Concerto. Здесь проис-
ходит равноправное включение инструментальных ресурсов в  музыкальный 
язык мадригала, причем порой инструментальная партия начинает соперни-
чать с вокальной, и характерно, что само собрание открывается Симфонией 
для пяти инструментов. 

Со временем в  своей ярко новаторской интерпретации мадригала для 
Монтеверди все более существенными становились еще два фактора: драма-
тизация и театрализация жанра, что явилось итогом и вершиной исканий ком-
позитора в этой области искусства. 

В  ходе эволюции его творчества неуклонно нарастала значимость таких 
качеств, как резкие сдвиги настроения и сильнейшие контрасты, повышенная 
экспрессия и передача сильных страстей, что в частности повело к интенсив-
ной хроматизации звукового строя и  раскрепощению диссонанса, который 
мог применяться и как неприготовленный. Композитор сознательно развивал 
подобную образность во всей ее заостренности и ко времени Восьмой книги 
мадригалов сформулировал обозначение этой художественной практики как 
stile concitato, чему сопутствовали драматическая патетика, риторический на-
кал, энергичная «жестикуляция». 
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Разумеется, стиль этот вызревал в  творческой лаборатории Монтевер-
ди долгое время, но обычно считается, что впервые во всей полноте он зая-
вил о себе в «Поединке Танкреда и Клоринды» (1624), одном из централь-
ных созданий Восьмой книги мадригалов. Нарратив, почерпнутый из поэмы 
Т. Тассо «Освобожденный Иерусалим», передается глубоко прочувствован-
ной распетой декламацией, которая обращена и к психологическим глубинам, 
но более всего наполнена страстной взволнованностью и бурным возбужде-
нием. Острота выразительных средств доведена до предела, что касается и ин-
струментальной палитры, живописующей ход единоборства, и в которую ком-
позитор вводит небывалые для тех лет эффекты (например, tremolo и pizzicato 
струнных). 

Только что рассмотренный драматический мадригал создавался для сце-
нического воплощения. Предполагались театральные костюмы и бутафория, 
так что, в  сущности, то была небольшая камерная опера с  присоединением 
возможностей балета (события изображались пантомимой). Все это отража-
ло уже накопившийся опыт композитора в сфере оперы, а шире — говорило 
о  ярко выраженной театральной природе его дарования. Следует отметить 
широкий диапазон композиций такого рода с  точки зрения их содержания. 
Так, наряду с  сочинениями возвышенно-трагедийного наклонения, подоб-
ными «Поединку Танкреда и Клоринды», нередко предлагались сценки, вы-
держанные в жанрово-характеристическом, комедийно-игровом ключе, само 
собой подразумевающие изобретательное лицедейство (один из примеров — 
«Повергни коварного врага»).

* * *
Третий массив творческого наследия Монтеверди составили его музыкально-

театральные произведения, среди которых наиболее значимыми оказались оперы, 
и композитору было суждено стать первым классиком этого, тогда только рож-
давшегося жанра. 

Монтеверди познакомился с  исходными опытами Флорентийской каме-
раты вместе с герцогом Мантуанским, у которого состоял на службе. Герцог 
был в восторге от новоявленного музыкального жанра, и именно по его заказу 
композитор написал для представления в  Мантуе свою первую оперу «Ор-
фей» (1607). К этому моменту он пребывал в 40-летнем возрасте, был уже со-
вершенно сложившимся, многоопытным мастером выдающегося уровня, что 
не могло не сказаться на подходе к выполнению заказа. 

Действительно, внешне Монтеверди отталкивался от принципов деятелей 
Камераты, включая выбор мифологического сюжета и господство речитатива, 
однако во всех отношениях он пошел гораздо дальше зачинателей оперного 
жанра, подвергнув кардинальному творческому переосмыслению то, что бы-
ло заложено в  их опусах. Композитор вдохнул в  проект флорентийцев под-
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линную жизнь, создал первое полноценное произведение такого рода, выявив 
художественный потенциал нового жанра, так что настоящая история этого 
жанра фактически началась именно с «Орфея». 

С  гениальной инициативностью очерчивая контуры формирующегося 
оперного спектакля, Монтеверди вводит здесь множество нововведений. Так, 
впервые появляется открывающая его оркестровая увертюра. Из целого ря-
да других «впервые» прежде всего обращает на себя внимание многообразие 
используемых оперных форм: речитация и закругленный мелос, сольные но-
мера и  дуэты, хоровые эпизоды и  балетные сцены. Небольшой камерно-ин-
струментальный ансамбль флорентийской оперы Монтеверди заменил целым 
оркестром смычковых, щипковых, духовых и  клавишных инструментов (его 
партитура насчитывает более 40 почти всех существовавших тогда инстру-
ментов). Вводятся самостоятельные оркестровые номера (так называемые 
«симфонии»), и  смена тембров происходит в  зависимости от сценической 
ситуации. 

Творческое вдохновение, с  которым создавался «Орфей», сделало эту 
первую оперу Монтеверди наиболее известным и  репертуарным из всех 
его музыкально-театральных произведений, что не умаляет художественных 
достоинств остальных образцов. Касательно них приходится констатиро-
вать тот факт, что из созданных после «Орфея» восьми произведений со-
хранились только два. О  столь огромной утрате остается только сожалеть, 
предполагая, какой массив художественных ценностей остался для нас неиз-
вестным. Красноречивое свидетельство тому — единственная сцена, сохра-
нившаяся из написанной сразу после «Орфея» оперы «Ариадна» (1608). 
То был «Плач Ариадны», знаменитый не только ввиду высоких музыкаль-
ных достоинств, но и потому что он послужил прообразом множества арий 
lamentо в итальянской опере.

Остальные оперы композитора создавались в основном в Венеции, где он 
обосновался с 1613 года. Этот город времен Монтеверди отличался республи-
канским укладом жизни с  главенством буржуазии, что определяло демокра-
тизм общественных вкусов. И  потому именно здесь при непосредственном 
участии Монтеверди в  1637 году был открыт первый в  Европе общедоступ-
ный оперный театр Сан-Кассиано. Он был не «академией» для узкого круга 
аристократов, а  зрелищным предприятием, ориентированным на широкую 
публику, причем предприятием коммерческим, где источником дохода ста-
ла касса. Непредставимо, но факт: вслед за Сан-Кассиано в  Венеции вскоре 
открылось еще около десяти оперных театров с  возникшей между ними не-
избежной конкуренцией. Требовался большой репертуар, рассчитанный на 
демократическую аудиторию, и ввиду возникшей потребности сложилась ве-
нецианская оперная школа последователей К. Монтеверди, крупнейшими из 
которых были Ф. Кавалли, М. Чести, Д. Легренци и А. Страделла.

Из опер, написанных для венецианских театров самим Монтеверди, сохра-
нились две: «Возвращение Улисса» (1640) и «Коронация Поппеи» (1642). 
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Либретто первой из них, написанное по мотивам гомеровской «Одиссеи», 
было благодатной почвой для создания увлекательного спектакля с  приклю-
ченческой интригой, с  занимательной круговертью неожиданных поворотов 
действия. Композитор изобретательно выстраивает вереницу сценических 
эффектов, большое внимание уделяет красочно-изобразительной стороне 
происходящего, а  прибегая к  буффонно-характеристическим средствам (ка-
марилья соперников Улисса), склоняется к  формам комедийного представ-
ления. Разумеется, не обходится и  без драматических перипетий, но прева-
лирует безусловное жизнелюбие, так свойственное праздничной атмосфере 
Венеции — атмосфере, пронизанной духом карнавальности, идущим от живи-
тельных соков народной культуры.

Совсем иное дело — «Коронация Поппеи», по своим эстетическим уста-
новкам во всех отношениях далекая от привычных представлений о  музы-
кально-театральном спектакле времен Барокко, начиная с  того, что впервые 
в  истории оперного жара произошло обращение не к  мифологическому, 
а историческому сюжету. Согласно либретто, составленному по «Анналам» 
римского историка Та2цита и по другим античным источникам, действие про-
исходит в правление императора Нерона, который возводит на престол свою 
любовницу Поппею, изгнав прежнюю жену Октавию и принудив к самоубий-
ству осуждающего происходящее своего наставника философа Сенеку, то 
есть персонажами стали реально существовавшие когда-то люди. 

Эта, ставшая последней опера Монтеверди, законченная за год до кончи-
ны, справедливо считается вершиной его творчества. Итоговой она стала 
и  в  отношении эволюции выработанного композитором стиля музыкальной 
«речи». Имеется в  виду выразительная, глубоко прочувствованная, во всех 
нюансах отвечающая смыслу произносимого слова распевная декламация. 
Время от времени такая речитация переходит в эпизоды кантиленного пения 
с переключением на соответствующие мелодические обобщения, но то и дру-
гое, как правило, сосуществует во взаимоперетекающих соотношениях, без 
резко очерченных границ. 

Течение этого интонационного потока наделено поразительной гибко-
стью, богатством градаций, бесконечным многообразием, высочайшей степе-
нью психологической детализации. Причем в своей последней опере компо-
зитор зачастую сводит оркестровый аккомпанемент к минимуму и тем самым 
концентрирует внимание на вокальном материале. Конечно же, в полной ме-
ре оценить потрясающее искусство Монтеверди может только слушательская 
аудитория, располагающая знанием итальянского языка, способная адекватно 
воспринимать все тонкости озвучиваемой словесной канвы. 

Важнейшее достижение рассматриваемой оперы состоит в  следующем: 
в ней законченные очертания получил жанр музыкальной драмы, что явилось 
его отправной точкой для последующей перспективы, вплоть до современно-
сти. Заявлено это в  остроте и  напряженности конфликтных ситуаций, в  убе-
дительной обрисовке сложных человеческих взаимоотношений, в мастерской 
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лепке характеров (свыше двадцати действующих лиц — каждое со своим нра-
вом и мотивацией), что опору для себя находит в развитых оперных формах 
со свободой и  органичностью их претворения в  согласии с  потребностями 
сценической драматургии. 

Действо, запечатленное в  «Поппее», наводит на мысль о  ее близости 
к трагедиям Шекспира, который был почти ровесником композитора (родил-
ся тремя годами раньше): то же многообразие персонажей разных сословий, 
тот же накал страстей, те же сильнейшие жизненные контрасты возвышенно-
го и низкого, трагического и комедийного. Хрестоматийный пример: скорб-
ное прощание Сенеки с учениками сменяется веселой интермедией служанки 
и пажа, вслед за чем начинается оргия глумления Нерона над насильственной 
смертью учителя. 

Многое в  этой музыкальной драме позволяет с  достаточным основанием 
относить ее к тому, что обычно коррелирует с понятием реализма, настолько 
сильно здесь ощущение безусловной подлинности происходящего и прямого 
сближения с жизнью. Но требуется уточнение: перед нами феномен того, что 
можно назвать «жестким реализмом», поскольку со всей остротой отображе-
ны такие моменты, как борьба за власть и связанные с этим дворцовые интри-
ги, честолюбие и предательство, произвол власть имущих, попрание справед-
ливости и человечности. 

«Жесткость» этической позиции композитора состояла и  в  том, что его 
шедевр увенчан беспощадным happy end: вначале триумфальное коронование 
Поппеи, а  затем ее сладостный дуэт счастья с  Нероном (каждый из них по-
вторяет фразу «Я владею тобой…») — абсолютное торжество зла и порока. 
Думается, что 75-летний автор, многое повидавший на своем веку, имел право 
отстраниться от традиционных моральных оценок и  объективно констати-
ровать происшедшее как одну из реалий человеческого существования, под-
тверждая средствами искусства, что в жизни силы тьмы и неразумия нередко 
одерживают верх, потому рассчитывать на конечный апофеоз света и  добра 
приходится далеко не всегда. 

* * *
Клаудио Монтеверди наиболее характерно представлял в музыкальном ис-

кусстве переломное время конца XVI — первых десятилетий XVII века, был 
в числе самых первых композиторов, совершавших кардинально важный пере-
ход от свойственных для эпохи Возрождения идеалов гармоничности и урав-
новешенности к  отображению человеческих страстей во всей их сложности 
и  напряженности. Он сделал тему личности центральной, раскрывая ее вну-
тренний мир в драматических коллизиях. Во всем этом Монтеверди исходил 
из стремления выразить в музыке реальные жизненные впечатления или, как 
он сам говорил, жизненную правду.
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Главной опорой в  реализации этого стремления служило для него поэти-
ческое слово. Он отстаивал его господствующую роль, считая, что задача му-
зыки ввиду ее исключительной способности  — выражать человеческие чув-
ства, помогать поэзии; композитор добивался убедительного воплощения 
жизненной реальности, правды характеров главным образом через омузыка-
ленную речь. Создавая условия для максимально выразительного донесения 
речи, композитор, наряду с  развитием ресурсов полифонического письма, 
всемерно разрабатывал и  утверждал приемы гомофонного склада. А  общая 
драматизация стиля художественного выказывания потребовала радикально-
го обновления гармонического языка (хроматизмы, свободное применение 
диссонансов, смелые сопоставления тональностей). Присоединим к  этому 
экспрессию ярких образных контрастов и открытые им для музыки принципы 
конфликтной драматургии. 

Все сказанное нашло свое наиболее интенсивное выражение в  операх 
Монтеверди, из которых особую значимость приобрели первая и  последняя 
(«Орфей» и «Коронация Поппеи»). Воплощая на сцене сильные характеры 
и большие страсти, композитор вдохнул в этот жанр подлинную жизнь: опера 
стала произведением крупномасштабной формы с множеством действующих 
лиц, с использованием всех форм оперного письма (речитативы, арии, дуэты, 
хоры, балетные сцены, оркестровые эпизоды, включая увертюру). Выдвину-
тая им музыкальная драма открывала большую оперную традицию — именно 
по этому пути продвигались в  последующем Глюк и  Вагнер, Даргомыжский 
и Мусоргский.

Монтеверди вошел в историю художественной культуры как первый классик 
не только оперы, но и светской музыки как таковой. Современники считали его 
пророком новой музыки, и он по достоинству считается самым крупным ком-
позитором начального периода музыкального искусства эпохи Барокко. 
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