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тами нападок, развивать эту традицию. В дискуссии открыто говорилось о том, 
что существует непреодолимая пропасть между двумя музыкальными направле
ниями — массовой песней и классической оперной и оркестровой музыкой.

Советская опера 1930— 1950-х годов в общеевропейском 
контексте и ее вклад в развитые жанра

Итак, мы попытались показать, что парадоксы соцреализма нашли весьма яркое 
выражение в истории советской оперы, а попытки перенести идеологическую 
доктрину на абстрактный язык музыкальной формы парализовали развитие опер
ного искусства.

Доказательством этого является то, что в этот период не существовало дей
ствительно популярных опер, да их и не могло существовать, поскольку опера как 
жанр оказалась в ситуации, когда она была призвана выполнять функции репре
зентации власти и оказалась не в состоянии создать при этом такие формы, кото
рые могли бы удовлетворять и соответствовать требованиям популярной культу
ры57. Не осуществился и проект «политической музыки», «политической оперы» в 
смысле согласованности политической революции с музыкальным модернизмом, 
передового общественного движения с передовым направлением в музыке58.

Если цель популяризации музыкального театра была вообще достигнута, то не 
на оперных подмостках, а в другом искусстве — в кино. Киномузыка стала важ
нейшим из музыкальных искусств59; именно в музыкальных комедиях Г. Алек
сандрова произошел синтез массовой музыки, театра, драмы-комедии и балета в 
соответствии с соцреалистическими нормами.

Широкая публика сдержанно, а иногда и отрицательно относилась как к клас
сической, так и к советской опере. Если оперы классического репертуара еще 
более или менее охотно посещались в основном интеллигенцией, то многочис
ленные попытки объединить традиционную оркестровую музыку, народную му
зыку и актуальный материал революционного содержания, не находили отклика. 
Требование же партийного руководства продолжать преемственное развитие тра
диционного музыкального стиля значительно ограничило возможности развития 
новой оперы. Строгое преследование всякого отклонения от гармонично-мело
дичной музыки и одновременное желание видеть в оперной музыке соединение 
монументальности, эмоциональности и мифа, привели к тому, что даже симво
листская музыка Скрябина, еще недавно осуждавшаяся как упадническая и са
лонно-декадентская, получила вдруг официальное признание. Вагнер же сохра
нил свое значение в качестве образца оперного искусства, несмотря на то, что по 
идеологическим соображениям (в ответ на культ Вагнера в нацистской Герма
нии) был заклеймлен в 1930—1940 годы60.

С другой стороны, те элементы музыкального авангарда, которые продолжали 
(пусть и в весьма урезанном виде) существовать, не согласовывались с культур
но-политическими принципами и требованиями партийного руководства и на
талкивались на резкое неприятие. То обстоятельство, что такие значительные 
композиторы, как Прокофьев и Шостакович, могли, несмотря на все гонения и 
критику, продолжать заниматься сочинительством, объяснялось прежде всего 
отсутствием других композиторов, которые могли бы быть сопоставимы с ними 
по музыкальному уровню и степени международного признания.

Остановимся на вопросе о вкладе советской оперы в развитие жанра в обще
европейском контексте. В этой связи необходимо сделать несколько общих пред
варительных замечаний, касающихся развития жанра. В XX веке существование 
оперы как жанра стало проблематичным. Хотя опера никогда не претендовала на
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роль искусства, способного адекватно воспроизвести действительность, тем не 
менее, вплоть до конца XIX века она стремилась к гармонии музыки и языка, 
оставаясь верной мифу и гуманистической утопии61. В извечной борьбе музыки 
и слова, слово в начале XX века повсеместно, и в опере в том числе, одержало 
победу и вытеснило музыканта, поставив на его место поэта. С усилением роли 
языка в опере обозначился новый конфликт, выразившийся в борьбе музыки и 
либретто62. Оперные сочинения XX века не привели к разрушению жанра оперы. 
Едва ли справедливо, однако, утверждение, будто опера постепенно лишается 
музыкального элемента и приближается к драме63. Напротив, существует по край
ней мере три пути модифицикации жанра оперы и выхода его из кризиса в со
временную эпоху64. Два из них представлены в западноевропейской опере, у тре
тьего пути русские истоки.

1. Автономизация всех трех уровней выразительных средств: музыки, языка, 
персонажа, которая допускает лишь избирательное их соединение, поскольку их 
гармоничная интеграция весьма сомнительна. Примерами тому могут служить 
«Моисей и Аарон» А. Шенберга (1930—1932) и опера-оратория «Edipus Rex» 
И. Стравинского (1927).

2. Радикальный разрыв с традицией жанра и утверждение ведущей роли язы
ка. Примером этому может служить концепция оперы Бертольда Брехта и Курта 
Вайля «Трехгрошовая опера». Для Брехта опера была самым неразумным жан
ром, совершенно не подходящим для выражения реалистического содержания: 
«Самое неразумное в жанре оперы то, что здесь используются рациональные эле
менты, апеллирующие к пластичности и реальности, которые, однако, совер
шенно перечеркиваются музыкой. Умирающий мужчина — это реальность. Если 
же он одновременно поет, то тут же это переходит в область неразумного» (пере
вод наш. — Б. М.)

3. Третий путь можно проследить, с одной стороны, в опере «Воццек» А. Бер
га; с другой, в опере «Леди Макбет» Шостаковича, который, хотя и стал жертвой 
сталинской культурной политики, тем не менее внес огромный вклад в развитие 
музыки эпохи модернизма. Оба произведения можно рассматривать как попытки 
интегрировать все три уровня выражения: музыку, язык и жест с целью усиления 
их действия друг на друга и экспрессивности каждого из них. Обе оперы являлись 
попытками вписаться в традицию на основе литературного текста и достичь син
теза традиции и авангарда. Шостакович попытался объединить элементы «серьез
ной» классической музыки (с опорой на русскую оперу и литературу XIX века) с 
элементами популярной музыки и культуры, джаза и эстрадной музыки, мелодра
мы, лубка и балаганного театра, с привлечением методов кинематографии.

То обстоятельство, что опера Шостаковича «Леди Макбет» после премьеры 
получила довольно высокое признание публики, что она после незначительной 
переработки с 1962 года прочно вошла в репертуар советских оперных театров, 
что она является в каком-то смысле единственной русской оперой XX века, час
то ставящейся на Западе по сей день65, говорит о том, что эта опера, единствен
ная из всех оперных сочинений пережившая сталинскую эпоху, внесла значи
тельный вклад в развитие жанра не только в России, но и в Европе.
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