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Александра Игумнова

О РОЛИ ХОРА В ДРАМАТУРГИИ  
ОПЕРЫ «УЛИСС» Л. ДАЛЛАПИККОЛЫ 

Опера Луиджи Даллапикколы «Улисс» 
(1968) по праву считается выдающимся 
явлением музыкального театра XX века. 
В этом последнем и наиболее объемном 
сценическом произведении композитора на-
шли отражение его главные философско-ху-
дожественные искания, а также синтезиро-
вались принципы и приемы додекафонной 
техники, выработанные в предшествующие 
годы. «По “Улиссу”, — пишет Л. Кирил-
лина, — можно <…> судить о том, на-
сколько далеко итальянская опера XX века 
ушла от вердиевско-веристской драматурги-
ческой модели, не поступившись ни сценич-
ностью, ни эмоцио нальностью, ни мелодич-
ностью» [12, 290] . 

В основу либретто», написанного ком-
позитором1, был положен гомеровский 
эпос о возвращении Одиссея на Итаку. 
Этот миф на протяжении многих столе-
тий получал различные воплощения в ис-
кусстве, в каждой эпохе возникала своя 
интерпретация. Особую актуальность миф 
приобрел в музыке ХХ века. У Далла-
пикколы трактовка этого сюжета во мно-
гом уникальна благодаря кропотливой 
работе над либретто: драма гомеровского 
героя войны превратилась в драму одино-
кого человека и его духовных поисков, со-
ставив центральную проб лематику оперы.

На внешнем, событийном уровне сю-
жетная канва гомеровского эпоса, его 
логика и структура были сохранены Дал-
лапикколой2. Однако контаминация с дру-
гими литературными источниками спо-
собствовала смысловой переакцентировке 
известного сюжета3. Вечные поиски са-
мого себя, жажда изучить и познать мир 
определяют жизненную философию опер-

ного Улисса, стремящегося «смотреть, 
удивляться, и снова смотреть»4. Замы-
сел оперы, связанный с переосмыслением 
античного мифа об Одиссее, потребовал 
от композитора нового подхода ко мно-
гим составляющим спектакля и в первую 
очередь к его композиционной структуре 
и драматургии. 

На первый взгляд «Улисс» представ-
ляет собой традиционную оперу из двух 
актов с прологом и эпилогом. Но автор-
ская схема сочинения5 свидетельству-
ет о том, что для композитора членение 
на сцены оказывается более значимым. 
В опере их 13: три эпизода в Прологе, 
пять сцен в I акте и пять во II. На схеме 
все они расположены полукругом (при-
мер 1). Седьмая сцена — в царстве Ким-
мерийцев — является центральной: 

Симметричная структура оперы обу-
словлена гомеровской поэмой, но Далла-
пиккола намеренно усиливает ее. Сцены 
объединены в смысловые пары по прин-
ципу зеркального отражения, то есть ка-
ждому эпизоду соответствует его зер-
кальный «двойник», нередко искажающий 
прототип. Кроме того, параллелизм сцен 
дополнился парностью образов: компози-
тор указывал, что земным воплощением 
Калипсо является Пенелопа, параллелью 
Кирки — Меланто, а Демодоку соответ-
ствует Тиресий6. Система подобных ароч-
ных связей цементирует конструкцию це-
лого, выявляет новые образно-смысловые 
грани сочинения.

В исследовательской литературе жанр 
«Улисса» не получил однозначного опреде-
ления, что вполне согласуется с тенденцией 
к смешанным оперным жанрам в искусстве 
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ХХ века. На наш взгляд, здесь можно от-
метить сочетание черт эпико-драматической 
и лирико-психологической оперы. В пользу 
первой говорят богатейшая сюжетная ос-
нова, параллелизм образов, система ароч-
ных связей и важнейшая роль хора, его 
многофункцио нальность. Лирико-психоло-
гические черты проявляются в сосредото-
ченности на внутреннем мире главного ге-
роя, его постоянной рефлексии, углуб лении 
в самого себя, важности монологических 
форм высказывания7, а также в наличии 
катарсического финала-истаивания. 

Идейная концепция, синтез различных 
жанровых черт обусловили своеобразие 
драматургии «Улисса». В сочинении мож-
но выделить два основных драматургиче-
ских плана: внешне-событийный и вну-
тренне-психологический8. Так, к первому 
могут быть отнесены все сцены «зрелищ-
ного» характера, которых немало в опере: 
у Лотофагов, в царстве Киммерийцев, пи-
ры у Алкиноя и Антиноя. Другой, более 
значимый, психологический план оперы 
отражает все стороны внутренних сомне-
ний Улисса, мир его поисков и познаний. 

Он не является локальным, а пронизыва-
ет всю оперу, сочетаясь с внешне-собы-
тийным драматургическим планом.

Можно сказать, что психологическая 
драма является ведущим жанром оперы, 
поскольку основное действие заключает-
ся не в иллюстрации приключений главно-
го героя, а во внутренних поисках смысла 
жизни. Это подтверждает и Э. Денисов, 
отмечая общую статичность музыкального 
действия, несмотря на наличие жанровой 
и динамичной музыки. По его меткому вы-
ражению, «“Улисс” полон тонкой и поэтич-
ной ностальгии» [6, 98]. Внешние действия 
лишь вносят небольшой контраст, нисколько 
не перекрывая внутренние поиски Улисса. 
Статика вполне согласуется с философской 
концепцией оперы, размышлениями главно-
го героя о смысле жизни.

Особую роль в формировании об-
разно-смысловой системы произведения 
Даллапиккола отвел хору. Рассматривая 
функции хоров в опере, можно обнару-
жить следование традиции древнегрече-
ской трагедии9. Собственно, трагедия (как 
и комедия) в глубокой древности выросла 

Пример 1
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из хоров, сопровождавших религиозные ри-
туалы. В классической греческой трагедии, 
как известно, существовало два типа геро-
ев — коллективный и индивидуальный, 
различным образом взаимодействующие 
между собой. С одной стороны, хор был 
неким посредником между героем и миром, 
а с другой — отражал общую атмосферу 
пьесы, ее эмоцио нально-лирическую со-
ставляющую. Недаром как трагедии, так 
и комедии греческих поэтов нередко име-
новались по костюмам хористов (например, 
«Персы», «Просительницы», «Хоэфоры» 
и «Эвмениды» Эсхила, «Финикиянки» 
и «Троянки» Еврипида, «Птицы», «Осы», 
«Лягушки» Аристофана). 

Исследуя функцио нальное значение хо-
ра в структуре древнегреческой трагедии, 
филолог Я. Забудская выделила два рода 
функций: литературно-художественные, 
обусловленные эстетическим восприятием, 
и «технические», связанные со сценической 
организацией. К первому виду она относит:

1) функцию хора как действующего 
лица;

2) функции фона и контраста, возни-
кающие при косвенном вовлечении хора 
в действие;

3) медитативную функцию, связанную 
с отстранением хора от конкретной собы-
тийности и размышлением на вечные темы;

4) функции прославления и оплакива-
ния (древнейшие функции). 

В ряду «технических» функций иссле-
дователь выделяет:

1) заполнение пауз;
2) обозначение персонажей;
3) расспрашивание персонажей.
При этом допустимо объединение функ-

ций — возможность, к примеру, одновре-
менно сочетать контраст с одним героем 
и фон с другим. В результате возникает 
феномен полифункцио нальности.

О существовании античных трагедий, 
в которых главным героем был бы Одис-
сей, неизвестно. Однако в оперном ис-
кусстве, начиная с XVII века («Возвра-
щение Улисса на родину» Монтеверди), 
этот сюжет стал сценическим, что подра-
зумевает участие хора. Особенно важен 
этот компонент для драматургии оперы 
Даллапикколы.

Роль хора в опере «Улисс» многопла-
нова, что обуславливает его многофункцио-
нальность, отсутствие «чистых» функций. 
Включаясь в большинство сцен, хор при-
дает сочинению монументальность. При 
этом опера не превращается в ораторию, 
самостоятельные хоровые сцены все же от-
сутствуют. 

В «Улиссе» встречаются семь различ-
ных хоров. Они отличаются по степени 
персонификации, по составу и количеству 
голосов, использованию серийного мате-
риала. Хоры появляются на сцене в сле-
дующем порядке:

Пример 2

№ Хор Сцена Состав Персонификация Серии10

1 Жены-служанки 
Навсикаи

Пролог, 
эпизод 3

неполный 
женский:
6 сопрано, 6 
контральто

персонифицирован Море 2

2 Хор у Алкиноя Акт 1, 
сцена 1

смешанный не персонифицирован Демодок

3 Дружина Улисса Акт 1, 
сцена 2

мужской персонифицирован Улисс
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4 Лотофаги Акт 1, 
сцена 2

женский 
камерный

персонифицирован Улисс

5 Тени Акт 1, 
сцена 4

смешанный персонифицирован Киммерийцы, 
Калипсо

(2) Хор у Алкиноя Акт 1, 
сцена 5

смешанный не персонифицирован Демодок

6 Хор крестьян Акт 2, 
сцена 1

неполный 
смешанный: 
женский 
и тенора

персонифицирован 12-звучная 
фраза (инто-
нации Кимме-
рийцев)

7 Хор на пиру  
у Антиноя

Акт 2, 
сцена 3

смешанный не персонифицирован Море 2, 
Улисс

Практически все хоры в той или иной 
степени оказываются вовлечены в про-
цесс. «Действующее лицо» при этом, 
как известно, может играть разную роль: 
помогать герою, оппонировать ему или 
оставаться в стороне от событий11 и т.д. 
В опере Даллапикколы ни один из хоров 
не выступает в роли помощника прота-
гониста, и уж тем более не служит его 
«гармоническим» дополнением. И это не 
случайно: таким образом композитор под-
черкивает глубокое одиночество Улисса, 
его полную отчужденность от людей. 

Хор как действующее лицо, напротив, 
довольно часто выступает в опере оппо-
нентом героя. Формы несогласия при 
этом достаточно разнообразны. В неко-
торых сценах Улиссу противостоят сра-
зу несколько антагонистов. Такова сцена 
Первого акта, в которой герою оппониру-
ют, с одной стороны, Лотофаги, а с дру-
гой — его собственная дружина.

Рассматриваемая сцена представляет 
собой часть рассказа Одиссея царю Ал-
киною о приключениях, испытанных им 
на обратном пути в Итаку. Центральны-
ми темами здесь, помимо самоидентифи-
кации и духовных поисков, оказываются 
также проб лемы памяти и забвения. Сцена 
открывается диалогом героя и хора. Дру-
жинники обвиняют Улисса в беспамятстве, 

в том, что он забыл обо всем — о Ро-
дине, о семье, о морских чудовищах. Они 
хотят лишь одного — поскорее вернуть-
ся на Итаку, то гда как Улисс интуитивно 
стремится продолжать странствия12. Ведь 
плавание есть приобщение к жизненному 
опыту и мудрости, что является основ-
ной идеей поэмы К. Кавафиса «Итака», 
легшей в основу либретто оперы наряду 
с остальными литературными источниками. 
Сцена противостояния с Дружинниками 
являет собой уникальный пример функцио-
нального и смыслового расслоения дей-
ствия на событийный и символико-пси-
хологический пласты. Причины внешнего 
разногласия на самом деле коренятся глу-
боко внутри Улисса. Он знает, что, вер-
нувшись домой, не найдет того, что искал. 

Представляется интересным просле-
дить, каким образом Даллапикколе удает-
ся разграничить два различных драматур-
гических плана в музыкальном отношении.

В «Улиссе» в качестве одного из веду-
щих выразительных средств находят широ-
кое применение приемы речевого интони-
рования. Композитор использует речь на 
фиксированном уровне звучания, выделяя 
три области регистра — низкую (обозначе-
на штилем с крестиком на первой линейке), 
среднюю (на третьей линейке) и высокую 
(на пятой линейке). В хорах они использу-
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ются двояко. В одном случае речевые ин-
тонации проникают в хоровое изложение, 
включаются как бы внутрь хоровой партии 
(что встречается в хоре Лотофагов, а также 
в некоторых фрагментах хоров у Алкиноя 
из 1 и 5 сцен, на пиру у Антиноя, в хоре 
теней). Во втором, более распространен-
ном и драматургически значимом для опе-
ры случае, хор подразделяется на две груп-
пы: поющую (coro cantato) и речевую (coro 
parlato). Чаще всего они звучат совместно. 
Ритмическая организация при этом может 
быть одинаковой или различной, однако 
текст нередко остается общим для обеих 
групп. Ино гда хоры cantato и parlato чере-
дуются, подхватывая реплики друг друга. 
Соединение групп всякий раз индивидуаль-
но с драматургических позиций. 

Стоит отметить, что данный прием 
не является изобретением Даллапикколы: 
опера «Моисей и Аарон» Шенберга от-
крывается звучанием хора, разделенно-
го на интонирующую и декламационную 
группы. У Даллапикколы хоровое разде-
ление также служит основанием для обра-
зования разных драматургических планов. 
В хоре Дружинников соединение хоров 
cantato и parlato, наряду с дифференциро-
ванностью голосов и активностью самого 
персонажа, направлено поначалу на со-
здание картины всеобщего возбуждения, 
образа негодующей толпы (см. пример 3).

При этом несомненно доминирование 
речевого интонирования. Хор cantatо под-
ключается лишь в моменты возгласов и кри-
ков. Показательно, что ответные реплики 
Улисса звучат очень спокойно и сдержанно, 
словно бы он спорит не с разгневанными 
спутниками, а с самим собой:

Хор (здесь — солирующие басы)
Слишком долго на муки ты нас обре-

каешь.

Улисс
Мука ли это — вашим ноздрям 
вдыхать запах моря?

Хор
Итаки каменистая почва
пахнет иначе!

Улисс
Это мука —
слышать тысячи голосов моря?

Хор
Итака!
Вот, вот единственный голос, что слы-

шим мы в море!

Улисс
Может… может, мука для вас — 

просто видеть?

Хор (здесь — несколько басов)
Слишком многое эти глаза повидали…

Улисс
То гда
скажите еще, что и мука — вам быть 

человеком!

По мере развертывания диалога из 
хора cantato неожиданно обосабливается 
партия солирующих басов (см. пример 4). 
Функцио нальное разделение хора здесь 
служит сигналом к тому, что внешний 
диалог одновременно превратился также 
и во внутренний [тт. 304–350 клавира]. 
Дополнительным аргументом к этому до-
воду служит и тот факт, что в интонаци-
онном отношении партия басов опирается 
на мотив, который в рамках целой оперы 
можно назвать лейтинтонацией сомнений 
и поисков Улисса13 .

Таким образом, в начале второй сцены 
имеет место функцио нальное разделение 
хорового состава и типов интонирования. 
Хор parlato продолжает открытое проти-
востояние главному герою, а вокализиро-
ванная группа фактически озвучивает вну-
тренние сомнения самого Улисса.

Вторым оппонентом протагониста в дан-
ной сцене выступают Лотофаги. Не имея 
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Пример 3 [тт. 268–271 клавира]
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памяти, эти мифические существа не знают 
боли и страданий, и потому живут счастли-
во и безмятежно. Для Улисса же забвение 
означает утрату смысла и цели. Встреча 
с «обреченными забывать и быть забыты-
ми» [8] становится важным испытанием для 
героя и в то же время ответом на один из 
мучающих его вопросов: что значит быть 
человеком?

Хоры Дружинников и Лотофагов об-
ладают ярко контрастной характеристикой. 
В обоих случаях Даллапиккола использу-
ет однородные составы, противопоставляя 
мужские и женские голоса. Тесситурный 
и тембровый контраст дополняется кон-
трастом звучания хоровой фактуры. Если 
хор Дружинников по большому счету вы-
страивается из отдельных, кратких, слов-
но бы перебивающих друг друга реплик, 
то хору Лотофагов присуще максимально 
слаженное единство. Размеренный тем-
поритм, частое повторение одного зву-
ка, преобладание вокализированного типа 
интонирования создают образ отрешен-

ных от забот людей. Включение речевых 
элементов имеет двоякий смысл. С одной 
стороны, речевое интонирование в их пар-
тии несет выразительный суггестивный 
эффект, с другой стороны, выступает ре-
акцией на появление Улисса и его спут-
ников. Не имея ни собственной серии, ни 
другого специфического музыкального ма-
териала, Лотофаги, как существа, утратив-
шие личность, вынуждены разговаривать 
на «языке» других персонажей. Обраща-
ясь к спутникам Улисса, они «имитируют» 
их речевую манеру, а задавая вопросы 
главному герою, интонируют его сомнения. 
В последнем случае хоровая и оркестровая 
партии буквально пронизаны лейтинтона-
цией поисков (пример 5). 

Еще один интересный пример смыс-
лового разделения драматургических пла-
нов с помощью хора можно обнаружить 
в первой сцене Первого акта, представ-
ляющей пир во дворце Алкиноя. Хор 
здесь обладает несколькими функциями. 
Основная — фоновое вовлечение в дей-

Пример 4
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ствие и прославление14. Однако в неко-
торых эпизодах хор превращается в сво-
еобразного «персонажа над действием», 
и в этом смысле его трактовка прибли-
жается к традициям древнегреческого те-
атра. Особенно ярко это обнаруживается 
в песне Демодока. В тот момент, ко гда 
певец пророчествует о возвращении Улис-
са домой, «где его уже никто не узнал 
бы <…> где его великие подвиги не 
вспомнит никто», хор эхом повторяет за 

ним слово «никто». Показательно, что 
у Демодока оно используется как отрица-
тельное местоимение (то есть в значении 
«ни один человек»), подчеркивая мотивы 
забвения и одиночества Улисса. У хора 
же это слово звучит как имя собственное 
(в хоровой партитуре оно даже выписыва-
ется с заглавной буквы, что хорошо вид-
но в немецком переводе (см. пример 6)), 
и, следовательно, акцентирует утрату ге-
роем индивидуальности. 

Пример 6 [тт. 137–140 клавира]

Пример 5 [тт. 377–379 клавира]
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Как видно из примера 6, в партиях 
Демодока и хора в этот момент появля-
ется лейинтонация сомнений и поисков 
Улисса. Возникает эффект драматургиче-
ской двуплановости: хор не отстраняется 
от действия (потому что используемое 
при этом речевое интонирование произво-
дит впечатление шепота в толпе), но в то 
же время как бы возвышается над ним, 
помогая слушателю осознать и прочув-
ствовать символичность ситуации. 

Разнообразны функции хора теней 
(Киммерийцев) из четвертой сцены Пер-
вого акта. Хор здесь выступает и коммен-
татором событий15, и действующим лицом, 
участвуя в диалоге с Улиссом, а также 
выполняя фоново-медитативную роль. 
Даллапиккола прибегнул здесь к стере-
офоническим эффектам, расположив хор 
на противоположных концах сцены16. Пе-
ние начинается еще до поднятия занавеса, 
и звучание транслируется в зал через ди-
намики. Хор Киммерийцев также делится 
на поющую и речевую группы. Эти груп-
пы то чередуются друг с другом, то зву-
чат в одновременности. Стереофонический 
эффект приближения и отдаления теней 

создается также при помощи отключения 
или сокращения голосов хора.

Вся сцена в царстве теней пронизана 
лейтритмом, который Даллапиккола назы-
вает «ritmo principale» («главный ритм», 
пример 7). Всегда возникая в те моменты, 
ко гда речь заходит о смерти, он неотрыв-
но связан с ее образом. На звуковысот-
ном уровне лейтритм чаще всего сопряжен 
с серией Киммерийцев.

Пример 7

В самом начале сцены он звучит од-
новременно как хоре, так и в оркестре, 
причем в различных видах уменьшения 
и увеличения. Ритмические имитации здесь 
напоминают о пропорцио нальном (мен-
зуральном) каноне, получившем широкое 
распространение в практике старых нидер-
ландских полифонистов [см. клавир «Улис-
са», такты 678–683].

В то же время в некоторых случа-
ях длительности нот образуют не всегда 
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точные пропорции. Подобное ритмическое 
напластование, в котором лейтритм дви-
жется словно бы в разных ритмических 
измерениях, заставляет вспомнить и о так 
называемом «плавающем ритме», разра-
боткой которого Даллапиккола занимал-
ся в своих поздних сочинениях, начиная 
с «Goethe-Lieder».

Несмотря на сценически выигрышную 
театральную эффектность сцены в аду, 
внешне-событийная линия развития ни 
в коем случае не перекрывает развертыва-
ние символико-психологической. Оказав-
шись в мире мертвых, Улисс продолжает 
искать ответы на мучительные вопросы 
о смысле человеческого существования. 
Они проходят красной линией сквозь 
всю сцену: «Кто они? Кто ты? Что ты 
ищешь? Кто я? Что я ищу?». Ответ на 
них постоянно звучит у хора: «Плач… 
и слезы… и страдание… и сожаление…и 
ужас…». Основанные на лейтритме, они 
символизируют извечный страх человече-
ства — страх смерти и одиночества перед 
смертью. 

Однако подлинный ответ звучит лишь 
в конце оперы, ко гда Улисс осознает, что 
в присутствии Бога он нико гда не будет 
одиноким. 

Даллапиккола преобразует лейтритм, 
указав в партитуре: «ritmo principale 
в конце оперы поручается паузам» [см. 
с. 405 партитуры]. Таким образом, лей-
тритм, символизирующий страх смерти, 
в конце оперы оборачивается тишиной, 
структурируя паузы.

Остальные хоры не вовлекаются 
в действие столь ярко и не влияют на 
Улисса столь непосредственно. Так, слу-
жанки Навсикаи по большей части зада-
ют вопросы задумчивой дочери царя Фе-
аков о ее загадочном сне, что соотносится 
с «технической» функцией расспрашива-
ния персонажей в античном театре. Кроме 
того, они сами вовлекают ее в свою игру 
в мяч. Роль служанок Навсикаи в мо-
ноцентричной драматургии оперы скорее 

служебная, призванная раскрыть образ 
самой Навсикаи. 

Другой, совсем небольшой хор кре-
стьян во втором акте также не связан 
непосредственно с Улиссом (точнее, эта 
связь достаточно отдаленная, через Те-
лемаха), он играет иную функцию. Кре-
стьяне смотрят на холмы вдалеке и про-
износят всего одну фразу: «Яркий костер 
там, в горах! Еще один! Третий!», что 
делает их подобными вестнику в древ-
негреческой трагедии. Они обращают 
внимание Эвмея на условный знак, го-
ворящий о спасении корабля Телемаха от 
пиратской засады. 

Последний хор возникает в третьей 
сцене второго акта, на пиру у Антиноя. 
Он довольно близок по своей роли к хору 
у Алкиноя. Его основной функцией ста-
новится прославление: «За радость, ве-
селье!», «За бога Посейдона!», «Уважим 
теперь мать Деметру!», однако порой их 
реплики контрастным образом вторга-
ются в совершенно иной по содержанию 
диалог Меланто и Антиноя, к которым 
ино гда присоединяются Писандр и Эври-
мах. В момент появления у Антиноя идеи 
о танце Меланто с луком Улисса, хор 
эхом повторяет реплики Антиноя: «Лишь 
Улисс натянуть его мог…», на краткий 
миг становясь комментатором событий. 
Кроме того, он, как и хор крестьян, обра-
щает внимание присутствующих на появ-
ление Телемаха, что становится последней 
репликой хора в опере.

Подведем итоги. Хор является важ-
нейшим, неотрывным звеном оперного 
спектакля. В «Улиссе» он предстает как 
многоликий персонаж, необходимый для 
воплощения авторской концепции и слу-
жащий целям музыкальной драматургии. 
Композитор трактует хор как традиционно, 
так и новаторски. В опере хор выполняет 
разные функции, играет разную роль: яв-
ляется и участником действия, и собесед-
ником героя, выступает комментатором со-
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бытий. Нередко с его помощью создается 
особая атмосфера и образность (таковы, 
в частности, центральная сцена в царстве 
Киммерийцев, сцены на пиру у Алкиноя 
и Антиноя). Голос хора звучит то субъ-
ективно, то приобретает общезначимое 
выражение. Хор то оппонирует герою, то 
остается в стороне от событий, на мгнове-
ние возвышаясь над действием, обобщая 
символическую значимость происходящего. 

Среди всех коллективных персонажей 
оперы прямыми оппонентами, с которыми 
у Улисса происходит столкновение того 
или иного типа, являются Дружинники, 
Лотофаги и Киммерийцы. Причем если 
Дружинники агрессивно настроены про-
тив Улисса с целью изменения его точки 
зрения, то Лотофаги тонко и изощренно 
«обольщают» героев, завлекая пением 
о чудесной беззаботной жизни. Отре-
шенные от мирской суеты Киммерийцы 
являют собой репрезентацию совершенно 
иного мировоззрения. Они не призывают 
никого следовать их взгляду на бытие, 
однако важным образом влияют на Улис-
са. Интересно, что Даллапиккола поме-
щает столь значимые хоры в центральные 
сцены оперы, те, которые он так тщатель-
но отбирал для повествования главного 
героя о его приключениях.

В хоровом пласте «Улисса» находит 
отражение лейтмотивная система, со вре-
мен Вагнера считавшаяся неизменным 
атрибутом сольных и оркестровых партий. 
Так, будучи идейным ядром оперы, лей-
тинтонация сомнений и поисков Улисса 
входит составной частью в музыкальный 
тематизм многих хоров. Появление хора 
всегда символично и знаменует важней-
шие вехи драматургического развития. 

Несмотря на единство интонационно-
го материала, обусловленного опорой на 
серийность, композитору удается достичь 
в характеристике хоров ярких контрастов 
(такова сцена с Лотофагами). Даллапик-
кола умело пользуется различными хоро-
выми составами, ставя их на службу об-
щему замыслу сочинения. Но, конечно, 
новаторский подход заключается в пер-
вую очередь в том, что именно благодаря 
хору становится возможным разделение 
двух драматургических пластов оперы — 
внешне-событийного и внутренне-пси-
хологического. Хоровые сцены способ-
ствуют раскрытию внутренних коллизий, 
происходящих в душе главного героя, 
его размышлений. Таким образом, явля-
ясь одним из важнейших элементов опе-
ры, хор вносит свой вклад в раскрытие ее 
концепции.
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ПРИМЕЧАНИЯ
1 . Как известно, создание оригинальных художественных концепций в немалой степени зависит от 

участия композитора в работе над либретто. Эта тенденция получила распространение еще в ХIХ веке 
(оперы Берлиоза, Вагнера, Мусоргского), но в ХХ столетии приобрела поистине всеобъемлющий 
масштаб. Так, на собственные либретто были написаны все оперы Ф. Шрекера, большинство произ-
ведений Д. Менотти, ряд музыкально-театральных сочинений П. Хиндемита, Б. Бриттена, Л. Яначе-
ка, Р. Щедрина, такие знаменитые оперы, как «Моисей и Аарон» А. Шенберга и «Святой Франциск 
Ассизский» О. Мессиана и многие другие. Более подробно см. [1].

2 . Композитор, конечно, вынужден был сократить крупномасштабную поэму. Так, он исключил 
«Телемахиду» и ряд эпизодов, связанных с приключениями Одиссея, оставив лишь упоминания о них 
в рассказе протагониста.

3 . Обзор литературных источников, легших в основу оперы «Улисс», а также философскую кон-
цепцию оперы см. в другой работе автора данной статьи: Игумнова А. Сюжетные мотивы в операх 
Луиджи Даллапикколы / Музыка. Искусство, наука, практика: научный журнал Казанской государ-
ственной консерватории им. Н. Г. Жиганова. — 2019. — №1 (25). — С. 9–20.

4 . Здесь и далее перевод фрагментов либретто мой — А. И.
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5 . Поскольку схема оперы запечатлена в недоступных нам эскизах Даллапикколы во Флоренции, мы 
приводим ее по статье композитора «Рождение оперного либретто» [3]. Перевод схемы мой — А. И. 

6 . Более того, композитор поручает партии каждой пары действующих лиц одному и тому же пев-
цу. Такой прием позволяет усмотреть связь с древнегреческой трагедией, в которой актер мог менять 
облик, выступая от имени разных героев.

7 . Стоит отметить, что Даллапиккола помещает монолог в драматургически значимые разделы 
оперы: вступление и эпилог, которые наиболее отчетливо проясняют идейную концепцию сочинения.

8 . Двуплановость в драматургии оперы подчеркивает и Кириллина, говоря о сочетании символи-
ко-психологического и сюжетно-приключенческого планов [12, 290] .

9 . Намеренно ли это — вопрос непростой, поскольку сам он не подчеркивал подобных связей 
в своих статьях, однако это вполне можно отнести к его любимым словам Ницше о бездне, которая 
начинает всматриваться в ответ [см. 3]. Возможно, у композитора, впитавшего с детства любовь к ан-
тичному искусству, это возникло само собой.

10 . Опера «Улисс» является полисерийным сочинением. В ее основе лежат 10 двенадцатитоновых 
серий. Все они персонифицированы. Их названия в таблице из примера 2 даются по эскизам Дал-
лапикколы, приведенным в книге Джулии ван Хеес [16]. Как показывает анализ, все серии так или 
иначе оказываются производными от серии Моря. Подробнее см. в другой работе автора данной ста-
тьи: Игумнова А. Серийный материал и его преобразование в опере Луиджи Даллапикколы «Улисс» 
// Научный вестник Московской консерватории. — 2016. — №4 (27). — С. 153–171.

11 . Отличие от косвенного вовлечения в действие в этом случае заключается в том, что отстра-
ненное действующее лицо, являясь необходимым стимулом для развития сюжета, достаточно сильно 
влияет на события, в то время как косвенное вовлечение в действие этого не предполагает.

12 . Это понимала и Калипсо. Показательны ее слова в Прологе: «Понятно. Все было ложью: та 
ностальгия по сыну, по родине, по старому отцу и по своей супруге. <...> Ты иного искал, и в него 
мне уж нико гда не проникнуть».

13 . Данный мотив можно встретить и в более раннем сочинении Даллапикколы — вокальном 
цикле «Goethe-Lieder» (1953), опирающемся на тексты из «Западно-восточного дивана» Гете. Про-
изведение насыщено философско-мистическими настроениями. Через слияние любви земной, реальной, 
и небесной, метафорической, лирический герой достигает духовного единения с Богом. Трехзвучный 
мотив возникает в цикле неоднократно, символизируя, с одной стороны, тайну божественного при-
сутствия, а с другой, — сомнения в его постижимости. Так, в № 1 мотив появляется на словах «Ты 
можешь скрываться за волшебными покрывалами, Вездесущая», а в № 5 озвучивает фразу «Пред 
Богом сущее предстанет вечно» в заключительных, шестой и седьмой песнях.

14 . Пирующие превозносят достоинства певца Демодока: «Должно быть, сами боги тебя учили 
пению! / Вдохновлен ты дыханием Аполлона, Демодок знаменитый».

15 . Тени описывают действия Улисса и его спутников, которые выполняют жертвоприношение, 
а также комментируют появление прорицателя Тиресия.

16 . Такой же прием Даллапиккола использовал и в рассмотренной сцене с Дружинниками.


