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ОБЩАЯ ХАРАКТЕРИСТИКА РАБОТЫ 

Иозсф Гайдн как оперный композитор практически пе известен у нас в стране 
н» любителям музыкального театра, ни историкам жанра. Между тем его 
деятельность в этой сфере была чрезвычайно ннтенсивноП. Композитор написал 13 
больших опер на итальянские тексты, несколько немецких зннгшпплей и опер для 
кукольного театра (большинство из них, к сожалению, утеряны), М1южество 
вставных арий к опера.м других композиторов и музыкальных номеров к 
драматическим спектаклям. 

Следовательно, можно еще поспорить о том, являлась ли театральная музыка 
Гайдна конца 1760-х - 1780-х годов малозначительным "фоном" для его 
инструме1ггального творчества, пли же ситуация была едва ли не 
противоположной. Хотя Гайдн никогда не притязал на славу оперного 
композитора, некоторые из своих опер он высоко ценил и гордился ими. И.мели они 
и определенный успех у современников, хотя их популярность, конечно же. 
никогда не достигала известности шедевров Глюка, Моцарта н Чимарозы. 

После того, как "Лондонскле спмфонии" и поздние оратории ("Сотворение 
мира" и "Времена года"') принесли Гайдну мировую славу, его оперы оказались 
практически забытыми. О них вспомнили только в XX веке. Однако оперы Гайдна 
до сих пор в основном остаются неисследованными и непонятыми, а их 
публикации и постановки до сих пор сопровождаются дискуссиями 
исследователей. 

Актуальность псследования заключается прежде всего в том, что в 
отечественном музыковедении практически полностью отсутствуют какие-либо 
значительные работы на данную тему. Гайдн как мастер камерной музыки н как 
юшссик ораторнального жанра изучен достаточно хоропю; об операх же говорится 
нсключетельно вскользь даже в единственной солидной отечсствегнюй 

' монографии о композиторе (Ю.А.Кремлев. Иозеф Гайдн. М., 1972). Между тем 
своевременность подобного исследова1П1Я очевидна, особенно в свете 
возрасгающего nirrepeca \|узыкантов и публики к старинной музыке и к 
полу'чающей все большее распространение "ауте1ггичиой" прак1ики 
исполнительства и постановки. Па Западе оперы Гайдна ставятся на сцене и 
записываются на компакт-диски с нарастающей и1ггенсивностью. Следовательно, 
речь идет о давно назревшей необходимости закрыть зияющуто лакуну в наших 
знаниях о творчестве Гайдна. 

Цели и задачи исследования вытекают из вышесказанного: 
• Собрать как можно более полный фактический материал, касающийся 

истории создания и прижизненного исполнения опер Гайдна. 
• Связать музыку этих онер с соответствутащей им театралыюй практикой н 

вписать в контексг эпохи позднего Просвещения. 
• Выяв1пъ индивидуальные черты именно гандновского музыкального теафа, 

прилагая к нему вытекающие из его природы, а не навязанные извне 
эстетические кри1ерии. 

Предметом и материалом изучения является весь комплекс источников и 



проблем, связанным с деятельностью Гайдна как театрального композитора. Э 
нотные источники (опубликованные издательством "'Хенле" нартигуры опер и i 
фрагментов), тексты либретто, документы эпохи (переписка композ1Ггора, отзывы 
рецензии его современников, материалы архива князей Эстергази, касающис 
функционирования театра и контрактов с певцами, и т.д.). Однако, посколь 
работа носет не только историко-источпиковсдческий характер, в ней исследует 
также поэтика музыкального театра Гайдна (соотношение музыки и слова, музы 
и драмы, сверхсюжеты, традиционные и индивидуальные формы), проблем 
композиторской индивидуальности (роль мотивной работы и инструментальн! 
приемов письма), взаимосвязи гайдновской музыки с традицией и современносп 
(параллели Гайдн - Порпора, Гайдн - Глюк, Гайдн - Моцарт). 

Степень изученности проблемы в отечественном и зарубежнс 
музыкознании резко различается. Работая над диссертацией, мы стремили 
охватить максимальное количество существующих за рубежом исследований 
1.г>'зыкальном театре Гайдна, среди которых есть и самостоятельные монограф 
(Х.Вирт "Гайдн как драматург", Д.Барта и Л.Зомфаи 'Тайдн как капельмейстер' 
др.'), и обширные разделы внутри обобщшощих трудов (например, в кап1ггальн! 
5-томном исследовании о жизни и творчестве Гайдна X. Ч.Роббинс Лэндо 
"Гайдн: хроника и сочинещщ" ^), и специальные статьи по отдельным вопросе 
Между тем, хотя фактическая сторона дела предсгавлена в этих исследова1П1 
полно и убедтгельно, далеко не со всеми выводами можно безоговороч 
согласиться. Некоторые из них просто взывают к аргументированно 
опровержению. В других случаях, описывая историю создания оперы, авторы 
дают ее музыкалыюго анализа или избегают обязывающих обобщений. Поэто 
предпринятое нами синтезирующее исследование представляется отнюдь 
лишним. 

Метод исследования, применяемый в настоящей работе, объедин) 
источниковедческие, историко-стилевые и теоретико-аналитические финци! 
Там, где речь идет о конкретном и малоизвестном материале, присутствуют ( 
точные описания с соответствующими ссылками; драматургический анаг 
делается, как правило, с учетом достаточно широкого культурного контекс 
включающего в себя явления театра, литературы, музыки и эстстическ( 
оформления быта; при необходимости отдельные произведения и их фрагмсн 
анализируются очень подробно и сопровождаются необходимыми нотны 
примерами. 

Научная новизна исследования отчасти выгекает из его предмета, но 
ограничивается им. Мы хотели бы обратить внимание на следующие момиггы: 

• впервые в отечественном музыковедении дана более или менее пол1 
картина всей деятельности Гайдна как театрального композитора (в т 
числе с изложением либретто его итальянских опер, помещешшьм 

' Wirth Н. Haydn als Dramatiker. Wolfenbuttcl - Berlin, 1940; Bartha D., Somfai I.. Haydn 
Operncapellmeister. Budapest, I960. 

^ Landon H.Ch.Robbins. Haydn: chronicle and works. 5 vols. London, 1976 - 1978. 



Приложении II); 
• прослежена эволюция эстетики Гайдна внутри его оперного творчества н 

сделан вывод о том, что эта эволю1Н1я не совпадала с этапами развития его 
инетрзмснтального творчества, а носила внутренний и самостоятелг.ный 
характер; 

• обнаружены устойчивые черты и закономерности гандновскоГ! 1рактовки 
оперного сюжета и текста, позволяюин)е говорить о гайдновской оперной 
реформе, не тождественной реформам Глюка и Моцарта; 

• предложена существенная коррекция общей кондепцин творческой личности 
великого композитора. 

Практическое значение настоящей работы не ограничивается только рамками 
исторического и теоретического музыковедения, хотя в первую очередь материалы 
и выводы исследования могут быть применены в учебных курсах истории .музыки и 
анализа музыкальных произведений в вузах и музыкальных учшшщах. Этими 
материалами могут также воспользоваться режиссеры, певцы и инструменталисты, 
которые решат обратиться к опера.м Гайдна. Диссертация может оказаться 
полезной и снещ^алистам в области родственных наук - прежде всего театроведам 
и литерат>'роведам. 

Апробация работы. Диссертация обсуждалась на заседании кафедры истории 
зарубежной музыки Московской государственной консерватории им. 
П.И.Чанковского 24 октября 2000 года и рекомендована к занщге. Основные 
положения работы изложены в публикациях, список которых прилагается к 
автореферату, а также в ряде устных выступлений на научных конференциях: 
"Гётевскне чтения" (Москва, Государственный институт искуссшознания. 1996). 
"XVIII век: Литература в котексте культуры'' (Москва, М1'У, 1998). "CjroBO и 
М}'зыка" (Московская консерватория, 1998). 

Структура и содержание работы. 
Диссертация включает четыре главы, проблематика которых отражена в 

заголовках, и снабжена больши.м нотным при.'южснием. включающим 79 
фрагментов м\'зыкп Гайдна и других ко.мнозторов, и путеводителем по 
итальянским операм, где нзложеннс либретто каж^юй из опер предваряется 
историчсски.мн сведения.ми о ее создании и постановках. Две первые главы имеют 
более обзорный характер и создают необходимуто для исследования историческую 
перспективу. Третья и четвертая главы посвящены достаточно детальному 
изучению особенностей гайдновского оперного стиля и выяснению иричнн их 
возникновения. В список литературы включены только те сочинения, которые 
имеют нспосредствишое отношение к операм Гайдна. 

ОСНОВНОЕ СОДЕРЖАНИЕ ДИССЕРТАЦИИ. 
Во введении дается обоснование темы и прослеживается история ••освоения" 

исполнителями и исследователя.мн театрального наследия Гайдна от XVIII века 
вплоть до наших дней. Сюда также включен обзор наиболее значительных трудов, 
касающихся предмета исследования. 

Оперы Гайдна, имевщне большой успех при их появлспии и постановке в 



Эстергазс, естественно вписывающиеся в се придворную атмосферу, был 
практически сразу же забыты после закрытия театров княжеского гюмссть: 
Благодаря первым биографам композитора, которые уже не были знакомы 
гайдновской театральной музыкой и не понимали породившей ее эстетики, 
А.К.Днсу, Г.Л.Гризингеру и Дж.Карнани - сложилось мнение о полно 
ненригодностт! онер Гащща для театра. Оно продержалось в JHnepaiype 
композиторе до настоящего времени. Попытки постановок гайдновских опер 
Авсгрии и Германии в конце Х!Х века - начале XX бьши в основном неудачными 
вызвшп! нарекания и в адрес постановщиков, пытавшихся редакторской правке 
приспособить оперы Гайдна к условиям современной сцены, и в адрес само1 
композитора. Однако м>-зыка опер, очевидно, все же успела заинтересовать 
слушателей, и исполнителей. Поэтому после появления в 1960-70-х годах 
издательстве '"Хоше" партитур почти все.\ итальянских опер, сочинения Гайд1 
начали ставиться по всему миру па самых разных сценах. 

Понимание их специфичности стало возникать гораздо позже, в 1980-х, ког̂ ; 
исследователи, наконец, обратили внимание на тот театральный и историческ! 
контекст, в котором появились и функционировали оперы. Позиция их оцен; 
существенно изменилась, и произвольное редактирование текстов онер сменил» 
их источниковедческим и историческим исследованием. Разумеется, уже ииког, 
не удастся точно воссоздать постановки в Эстергазс, по можно, по крайней мер 
хогя бы приблизиться к HOiuiMaHiuo замыслов композитора. 

Глава I. Театр Эстергази. 
Семья Эстергази. Оперы и театральная музыка Гайдна являлись составт 

частью придворной жизни Эйзенштадта и Эстсргазы, важную роль в которс 
играли их владельцы. Наиболее пышной и ингснсивнон деятельность театрально 
предприятия была во время правления князя Николая Эстергази (1714-179( 
прозванного "Великолепным". Собственно, ему и Эстергаза, и ее театры, и в 
театральная музыка Гайдна обязаны своим появлением. Николай Великолепнь 
был незаурядной личностью, жестким, по разумным правителем, тонким 
страстным ценителем оперы. Поначалу прохладные eio отношения с Гайдном 
годами становились все более довернтельны.ми и уваж1ггельнымн, а их взаимн 
понимание - все более глубоким. 

Театральная жизнь при дворе киязсй Эстергази началась еще 
Эйзенштадге, где за три поколения до Николая Великолепного уже давали 
нерегулярные представлеиня. Но наибольшего расцвета театральная жиз 
достигла только в 1770-80-х годах, в поместье Эстергаза, включавшей в компле 
своих построек два театра: большой оперный и малый кукольный. 

Судя по сохранившимся описагшям, открытый премьерой онеры Гайд 
"Аптекарь" в 1768 году "оперный дом" отличался великолепием отделки 
прекрасным техническим устройством сцены. 18 ноября 1779 года он сгорел. 
вместе с ним исчезла часть гайдновской музыки, 1ю в октябре следующего 17 
года театр был отстроен заново, а Гайдн постарался воссоздать наибол 
значительные из своих сочинений (была практически "возрождена из пепл 



большая итальянская опера "Истинное постоянство")-
Огкрьиый в 1773 году театр марионеток примечателен скорее 

оригинальностью, чем пышностью: зрнтельпьнТ зшт был оформлен в виде 
выложенного ракупшами грота, в котором били фонтаны. Сразу после пожара 1779 
года в нем шли также и представления ''больнюн"' онеры. 

В Эстергазе также регулярно ставились и драматические спектакли. С 1769 до 
1790 года различными актерскими труппами были исполнены практически все 
наиболее примечательные драматические пьесы, в том числе сочинения Шлегеля, 
Лсссипга, Мольера, Вольтера, Бомарн1е, Дидро, Гёте. Особо след>'ет отметить 
спектакли труппы К. Вара, с которым Гайдн был очень дружен. Вар являлся одним 
из реформаторов драматического театра и продолжал липгао его развития, идущую 
от Лессинга и Экхофа. Извсстгшсть и признание он получил благодаря постановка.м 
пьес IlJcKCnnpa, переведенных на немецкий язык. 

Гайдн скорее всего был хорошо знаком со всем драмапгаеским репертуаром, 
так как по долг)' служебных обязанностей он обеспечивал .музыкальное 
сопровождение всех спекгаклей, то есть должен был выбирать или сочинять 
оркестровые увертюры к интерлюд!!» межд)' aicra.vni пьес. Этот фа1сг позволяет 
усомшггься в приписываемом Гайдну позднсйши.чш исследователями литературном 
невежестве. 

Жизнь музыкантов капеллы была напрямую связана с укладом придворной 
жизни в Эйзеннггадте и Эстергазе. Князья Эстергазп не служили непосредственно в 
Вене, но были обязаны появляться при дворе каждую зиму. На время празднования 
Нового года князь с немногочисленной свитой переезжал в Beiry, а капелла 
распл'скалась на каникулы. С 20-х чисел января до 20-х чисел декабря, исключая 
время Великого Поста, ежедневно работали оба театра. Пик празднеств и 
развлечений в поместье приходился на сентябрь, когда в Эстергазу съезжались 
caNH.ic именитые гости, же.тающис принять участие в ежегодной охоте. 

Оперный репертуар Эстергазы собирался из нескольких нсгочников: партитуры 
покупались у Венской придворной оперы и у итальянских театров через 
гюсредничсство нескольких княжеских агсшов, среди которых известны совспшк 
Л.Мазини в Риме, В.Пихль в Мшане, австрийский посол в Венеции граф 
Я.Цуртио, П.Дж.Мартелли в Болонье. По этой географии понятно, что в театре 
Эстергазы преобладали оперы итальянских композиторов. Из mix наибольшей 
популярностью пользовшшсь Д. Чимароза (поставлены 13 онер), И. Гайдн (12), П. 
Лпфосси (10), Дж. Панзиелло (8) и Дж. Сартп (7). Самым любимым сочинением 
князя, судя по статистике исполнений, была опера seria ''Лрмида"' Гайдна (54 
исполнения). 

Исследователи указывают на то, 'гто в репертуаре Эстергазы преобладали 
комические оперы, как на факт, свидетельствующий о нелюбви князя Николая к 
серьезной опере. Однако в репертуаре любого театра такое соотношение серьезных 
и комических опер из-за дороговизны постановок первых было правилом. К тому 
же, со временем в Эстергазе стати преобладать серьезные: до 1782 года можно 
назвать только гайдновских "Лциса" и "Необитаемый остров", в 1783 году в 
реперт)'аре на одну серьезную приходится 6 комических, в 1784 соотношение 



изменяется на 2 к 6, а в 1788 - 3 к 4! И среди наиболее любимых князем оп 
первые места занимают именно оперы seria. 

Гайдн прекратил сочинение собственных опер в 1783 году, но это нронзошл 
как думается, не из-за гайдновско! о "сильного предубеждения но отношению 
опере вообще" (Х.Ч.Р.Лэндон), а нз-за ингенсив1юсти капельмейстерской работ 
композитора в театре, не оставлявшей времени на сочинение собственных больни 
онер. Наилучшее свидетельство продолжающегося интереса Гайдна к театру 
появление в 1791 году в Лииши его последней оперы "Дуп1а философа". 

Глава II. Театральная музыка Иозсфа Гайдна. 
Для исследователя и вдумчивого исгюлнигеля чрезвычайно важен вопрос 

количестве, жанрах и степени сохранности театральной музыки Гайдна. 
Каталог. Существуют несколько групп источников: 1) автографы 

авторизованные рукописи театральной музыки; 2) печатные либретто; 3) издапи! 
отдельные но.мера к увертюры из опер; 4) каталоги сочинений Гайдна, в чис 
которых известный Entwurf-Katalog, состав]1енный самим Гайдно.м, Наус 
Verzcichnis гайдновского копииста Иозефа Эльслера, гайдновски!! каталог либрет 
и СПИСЮ1 опер первых биографов. Все перечисленные источщши (ирактнчсс 
полностью опубликованные) дают достаточно полную картину творчества Гайдн; 
сфере театра. В диссертации в виде таблицы представлен список ВСЕХ нзвестн! 
на сегодняшний день сочинении комгюзитора с указанием года создания и но.ме 
по каталогу Хобокена (Hoboken Л. Haydn Temati.sch-bibliographiscl 
Werkvcrzeichniss). 

Если все 13 итальянских опер абсолютно достовер1Ю принадлежат Гайд1{у, т( 
части немецких онер и пастиччо мнш-ие исследователи высказывают совершен 
оправданные со.мнсния. Например, зингшниль "Сгоревипш дом" упоминас! 
только в каталоге не всегда добросовестного 1юготорговца Иоганна Трзга. Хот; 
ayieirrHHHOM Entwurf-каталоге есть opera comiquc Vom abgebrannten Haus, a 
эльслеровском Haydn-Vcrzeichnis онера "Die Bestralte Rachbegierde" обозначь 
сдвоенным названием "Die Bestrafte Rachgier. oder das Abgebrante Haus", i 
никаких подтверждений их идентичности. 

Жанры. Если обратигься к жанрам гайдновских опер, то получится оч( 
пес'фая картина разнообразных и разнотигшых обозначений па нескольких язык 
относящихся к размеру сочинений, типу содержания, сгилю музыки и так дал 
Совершенно очевидно, что единой системы жанровых обозначений во врем( 
Гайдна попросту не существовало. Для ориентации в этом многообра' 
необходимо учитывать следующее: 1)сам Гайдн на всех своих партитурах и пс 
во всех письмах обозначал все итальянские оперы просто с;ювом "opera", очевид 
вкладывая в него достаточно ёмкий смысл; 2)на большей части печатных либре 
CToirr традиционное обозначение "dramma per musica", которое относится прея 
всего именно к тексту оперы; 3) все отступления от обычного "dramma per musi 
имеют свои особые причины, касающиеся содержания и облика он 
4)ветречающесся достаточно часто обозначение "operetta" относи]юсь тольк( 
размерам сочинений. 



Формально все итальянские оперы Гайдна опюсятся либо к типу seria, либо к 
buffa, а все немецкие являются образцами зиигишиля. Однако 1юнытка такого 
упрощения неизбежно даст искаженную картину тсаарального творчества Гайдна, в 
котором тогда прослеживается гсиденция "регрессивного"' движения or оперы buffa 
к опере seria. 

На самом деле Гайдн не озбрасыпал проблему драмы в театре как 
месун1ествениую и пс оставил - без внимания реформу оперного театра, 
произведенную Глюком. Только его взгляды коренным образом расходились с 
глюковскими, и Гайдн избрал иной путь преобразования музыкального театра, 
связанный с '"новой" оперой seria 1770-80-х годов и именами либретгистов Маггна 
Bepamui, Гаэтано Сертора, Джузепне Фоппа и ПьсфО Джованини. Композитор не 
писал опер на их либретто, но во всех поздних театральных сочинениях (особенно 
•"Лрмнде" и "Душе философа") обнаруживаются такие характерные 
реформаторские черты, как усиление лрагического элемента спектакля, 
несчастливые окончания, вовлечение всех дейсхвующнх лиц в 11ережнва1те 
основного драматического конфликта драмы при сохранении достаточно сложной 
интрига и второстепенных действующих лиц. 

Существуют две классификации опер Гайдна, сделанные X. Виртом (гю 
жанровом}' пр[!зпаку) и Х.Ч.Р. Лэндоиа (по временным периодам). В обеих при 
определении границ жанров и периодов возникают объективные 1рудности, так как 
в первом случае в одной фуппе оказываются слишком разные сочине1ШЯ и 
возникают проблемы с операми, сочетающими черты серьезной и комической 
оперы, а во второ.м границы первого и второго временных периодов представляется 
CTHHJKOM раз.мытой н неопределенной, так что Лэндону приходится обращаться еще 
и к критерию общего музыкального облика опер. 

Проблему классификации .мож!10 разреншть одноврсме1тым использованием 
историчсски-вре.менной и жанровой координат. При этом становится за.метным 
движение жанров в творческом времени художника и смена ценностных установок 
в 1777 году. На этот год пе приходшся никакого "'стилевого перелома" и он обычно 
не отмечен в монохрафиях, где акцентируются достиже1Шя raiwna-
инструмснталнста, однако он был чрезвычайно важным в самоощущении 
композитора. В операх до 1777 года (включая "Jlyninjfi мир") \пф представлен как 
театр, где в ат.мосферс праздничной суматохи, в смене своих .масок герои пытались 
обрести себя и свою ''по;ювнну", а начиная с "Истинного посгоянсгва" главцы.м 
становшся испытание верности, прочности установившегося миропорядка, 
человеческих чувств - кстати, далеко не всегда успешное, поскольку героям 
приходится сталкиваться в силами, превосхоляин1ми их собственные и терпеть 
поражение. В связи с этим внимание композ1ггора естественным образом 
переключается с комических опер на серьезные, и изменение глубигшого 
содержания и смысла влечет за собой смену жанра. 

Глава III. Музыкальная драматургия и театральный контекст опер 
Гайдна. 

Либретто. Несмотря на убежденность многих довольно авторитетных 
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исследователей в литературной неискушенности Гайдна и его безразличию 
оперному тексту, именно либретто как литературные единицы кажутся нам весь 
ценным источником информации в вопросе драматургических особенное! 
гайдповских опер. 

Сам композитор обладал весьма внушительной коллекцией разнообразп 
оперных либретто на итальянском и немецком языках, причем в и 
присутствовали, как правило, сразу по несколько вариантов текстов на один сюж 
В их числе и использованные Гайдном "Лунный мир" (3 варианта), "Истин} 
постоянство"' (3), "Мнимая обманщица" (4), "Неооишемын остров" (2). Этот ф; 
свидетельствует об интересе Гайдна к разным вариантам воплощения сюжетг 
возможностям, которые они предоставляют композитору. 

Авторы текстов опер Гайдна были весьма авторитетны в XVIII вс 
Дж.Б.Мильявакка, М.Кольтеллини, П.Метастазио; иснользова;п1СЬ сюжеты 
либретто К.Гольдони, Данкура, Ф.Путтнни и Ф.Бадини. Обработчиками ТСКСТОЕ 
задачу которых входшю приспособ1ггь либретто к местным исполнительски.м сил 
и возможностям, были вначале певец княжеской капеллы Карл Фрибсрт, а затем 
с 1778 года- библиотекарь и секретарь князя Пунциато Порта. 

Пракггичсскн все оперы Гайдна написаны на "ходовые" и весьма популярны 
его время сюжеты, все либретто так или иначе следуют устоявшимся прави; 
оперной драматургии второй половины XVIII века и воплощают эстетику onepi 
сцены своей эпохи. Однако при этом все они отмечены некими особыми черта; 
которые не только выделяют их среди прочих текстов, но и в какой-то MI 
проясняют намерения композитора, избравшего их среди сотен других вариантоЕ 

Центральной фигурой во всех зрелых операх является благородный гер 
высту[1ающий в паре с благородной героиней. Он всегда принадлежит к высш( 
сословию, и именно его гюступки и чувства находятся в фокусе внимания. Одн; 
гайдновскип герой не бсзфешен и не всесилен; в нем кипят человеческие страс 
которые часто оказываются сильнее его воли, и поэтому ему нельзя 
сочувствовать и не сопереживать. 

Зачастую накал внутренней драмы, переживаемой героем, гораздо силь 
напряжения драмы сценической: мучения терзаемого ревностью и обидой Фнлег 
"Награжденной верности" временами заметно К01Гфасгируют неспешно тек>т: 
"пасторальной драме'"; бсспредмсгная ярость н неожиданная растерянно 
Орландо впечатляют больше самой рыцарской сказки; в "Армндс'" вооС 
практически нет другого сюжета кроме переживаш1Й Ринальдо и Армиды. И 
черту, повторяющутося из оперы в оперу, нельзя считать случайной i 
свидетельствующей о плохом качестве всех либретто, к которым обраща 
ко%шозитор. Если принять позицию доверия к композитору и попытаться выясн 
причину такого явления,'то обнаружится, что через все оперы (в большей ; 
меньшей степени) проходит развитие очень важной для Гайдна идеи бессн 
человека перед собственными страстями. Она Офазнтся и в последней опере "Д; 
фшюсофа"', а также в двух поздних ораториях, в первой из которых - "Сотворе; 
мира" - исключен эпизод соблазнения и грехопадения человека, а во второй 
"Временах года" - безфешный человек наслаждается счастливой жизнью в ев 



раю , откуда его никто не изгонял. 
Слу1Т1 героев - это подражающие господам "умники", очень напоминающие 

мопартовского велеречивого Лепорелло и изворот.'ишого Папагено. Псе они 
трусливы, болтливы и хвастливы, но каждый на свой манер. 

Безусловно, все слуга принадлежат к категории "низких" персонажей. Однако в 
гайлновскнх операх им зачастую прмсун[а весьма изысканная манера выражаться. 
Вот пример речи простого рыбака из онеры "Рыбачки": "Тебя обучал ремеслу 
Купидон, обраще1Н)ый в рыбака, и к свои.м трофеям ты можешь причислить мое 
сердце". Такое "неправильное" иснользованпе высокого стиля в устах низких 
персонажей не было пофсшностью либретто. Совершенно очевидно, что это 
несоответствие - довольно сильный комический прием, который Гайдн перенес и в 
музыку: например, рыбаки и рыбачки не только высокопарно нзъяс1И10тся, но и 
соревнуются в исполнении колоратур. 

Благородная героиня более всего напохтинаег Чеккнну из "Доброй дочки'" 
Пиччини - это тип безропотной страдал1!цы. Она - цельная верная натура, борется 
не с собой, как герой, а с обстояте;п.ствами. Наградой обычно становится не 
зависящая от нее перемена небла!оприягных обсчоятельС!в на благоприятные. Она 
недеятельна, самоотверженна и пессимистична, а ее миросозерцание можно было 
бы определить как приятие мира. 

При все.м "немноголюдстве" гайдновских опер, в них все же много лишних с 
точки зрения сюжетного развития персонажей. Примеры тому - ""Лунный мир" с 
удвоенной парой любовников, "Неожиданная псфеча" с нарой подружек Реции, 
"Награжденная встреча" с тремя пара.мп влюбленных, чрезвычайно запутывагонн1Х 
интригу, и "Дучпа философа" с отцом Эврмдикн Kpeoino.vi и дикарями. 

В зрелых операх Гайдна присутствует множество черт, которые исследователи 
обычно расце1ншают как драмапргическис погрешности; затянутость действия. 
лишние третьи акты, липп1ие персонажи и отсутствие развития .характеров, 
внезапные и неожиданные переломы действия. Г.Федер в своей статье "Некоторые 
тезисы па тему: raitlH как дра.матург" ^ приводит довольно многочисле1пп.!е 
при-меры несуразностей, найденных им в текстах онер Гайдна: здесь и обманутые 
ожидания слунштелей, н участие персонажа в ансамбле в то время, когда он уже 
ушел со сцены, и нелогич1юсть в последовании сцен. 

Этот список можно было бы легко продолжить, но гораздо более важной 
представляется задача понимания причин возникновения таю1х драматургических 
"зазоров" и их назначения. 

Федер полагает, что причина всех сценических погрешностей в том, чго Гайдн 
был слишком неразборчивым в выборе текстов, о че.м свидетельствует 
неоднокрапюе обращение к либрепо, уже использованным в операх других 
композ1ггоров, в том числе есть и перенесенные без всяких изменений: "11 mondo 
della luna" Б.Галуппи и "L'infedelta fedele" Д.Чимарозы. 

Однако в тех случаях, когда в лнбре1то изменения все же делались (ф их 

Feder G. Einige Thesen zu dem Thema: Ilaydn als Dramatiker // Haydn Sludien, Bd.2, 
Heft 2, Mai 1969. 
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большинство), они всегда вносили в текст совершенно опрсдсле[Н1ые HOBI 
качества: неторопливость развертывания действия, сценическое "приглушсни 
наиболее напряженных сцен, отсутствие неожиданных новорогов в сюжете. 

Вероятно, пегоронливое разворачивание сюжета в операх 1"а1'|дна ПОЛЕЮСТ! 
отвсча.чо и художественным задачам, которые ставил перед собой комгюзитор, 
его оперному стилю вообще. Во всяком случае все его оперы - даже так 
небольшие, как "Певица" или "Необитаемый остров" - обладают отмечснш 
качеством нсторопливоеги и педраматичности. Кроме того, такая особенное 
отвечала вкусам князя Николая Великолепного, для которого, по признан! 
композитора, "ничто не было слишком длинным"" (Дне). 

Если собрать все тормозящие развитие сюжета "неправильности" воедино, 
можно обнаруж!ГГЬ "истинное постоянство" их появления: из оперы в one 
повторяются основные сюжетные линии, ситуации, даже слова. Некотор 
комплексы переходят из оперы в оперу, накладываясь на основной сюжет, 
которо.м изыскиваются Eoз^!oжнocти для этого "нзложещ'.я". Они не вытека.ют 
логики развертывания событий, не являются необходимы.ми для дра.матургическс 
целого и, судя по обычаям при дворе Эстергази, не связаны с прихогями пспцоп. 

Отмстим прежде всего следующие характерные топосы: 
• Бегство luiH похищение тсроини. 
• Герою кажется, что оп (она) В1щит призрак возлюбленной (возлюбленного) 
• Герой (героиня) терзается в противоречиях - yiim или остаться. 
• Военная или охотничья музыка. 
• Имена Орфея и Эвридики, шрающис роль "ключевых имен"". 
Большая часть отмеченных "вставленных"" топосов - бегства и похищен 

героинь, появление призрака возлюбленного из другого мира - обпажа 
мифологическую многослойность мира, его разделенность на "здесь" и "'та.м", 
свое !! чужое, - ту самую разделенность, в которой в 1юисках своего места мече 
герой. Его задача - преодолеть эту раскологость, при\шрить разные начала и nat 
некую точк-у их равновесия. В тот .MOMCirr, когда герой приии.мает важное решен 
как прямое следствие этого переменяются обстоятельства и социальный ста' 
героя. 

Общность "вставлепиых" топосов в различных онерах Гайдна проявлясг в i: 
черты некоего сверхсюжета, который в общих чертах выглядргг так: до паче 
оперы главная пара рассталась: бывшие любовники встречаются; ревность zepi 
герой хочет мстить; героиня убегает или ее похищают; оправдание zepoui 
награда. С большей юи меньшей степенью точности черты этого сверхсюж( 
можно разглядеть во всех зрелых операх и "Неожиданной встрече". 

Основные вехи сверхсюжета затрагавают лишь двух персонажей - главж 
героя и героиню. Центр тяжести перемещается на их отношения, а виеш! 
обстоятельства лишь разлучают или сталкивают их. Но при этом герощш иасси! 
и целиком зависит от героя, и наибольший шггерес представляет внутрспииГ! N 
героя, преодоление (или непрсодоленис) им ^пIфoлoгичecкoй расколотости мир 
его иопьпка внести в него гармщщю. В этом смысле гайдиовскис онеры оч( 
психологичны и глубоки. Навср!юе, наиболее "'чистым" воплощением так1 



сверхсюжета стала опера "Орфей и Эвридпка", в гайдновском варнанге названная 
"Душой философа" (1791), а имена главных персонажей задолго до ее написания 
приобрели для композитора знаковую наполненность. 

В операх Гайдна часто присутствует сюжетная пеопределенносгь, так как 
большая часть значительных событии пропсходиг "'за спепой" и остается 
неизвестной слушателю (история женитьбы 1рафа Эррико на рыбачке в опере 
"Истинное постоянство" или история мнимой гибели Филиды в "Нафаждснной 
верности"). Вместе с нсонрсделснны.м финалом (особетю в трех последних 
операх) она создает некую эмоциональную незавершенность спектакля. 
Гайдновский зргггель абсолют1ю точно знает, какой сюжет перед ним 
разворачивается, что произойдет на сцене в следующий момент, но ему пе 
навязывается тип спектакля (комедия или трагедия) и не диктуется реакция на 
него. И эту черту следует расценивать как проявление принципиальной гюзнции 
композитора но отношению к своему слушателю. Он высказывает в .музыке 
глубокие и волнующие его мысли и как бы испытующе замолкает в само.м фипате. 

Т.о., Гайдна ни к косм случае нельзя считать безразличным к либретго своих 
онер, и нарядная пеатрачьная оболочка гайдновскпх опер, ставшая мишенью для 
кригики, как оказывается, скрывает в себе очень серьезные идеи и особое 
отношение композитора к слушате;по. 

Формирование оперного стиля. Исследователи гайдиовского творчества не 
сомневаются в существовании специфического стиля опер Гащна, но ставят под 
сомнение его исторнчсск-ую органичность и относятся к нему как к замкнутому в 
себе фепо.мену, пмсюще\гу связь только с собственной .музыкой композитора. 
Наиболее решителыюе высказывание принадлежит Х.Ч.Р.Лэндону, заявившем^', 
что оперы Гайдна "лежат вне ос1ювного исторического течения развития оперы". 
Однако нрнсталыгое изучение этой проблемы показывает, что Гайдн не только бы.л 
причастен к традиции нтальянско{1 оперы, не только испытывал сильное влияние 
музыки и идеи своих современников, но даже в какой-то степени следовал ^юдe 
того времени. 

OcBoeiHie оперной 'фадиции Гайдн начат скорее всего уже в годы службы 
певчн.м в соборе Св. Стефана в венских оперных театрах. До обучения у Ннкколо 
Порпоры в 1753-55 годах он не имел никакой систематической школы композ1ЩИИ 
- в 10.M числе и в оперном стиле - и все навыки письма в этой области были 
результато.м его собственных наблюдений и догадок. Однако Гайдн был весьма 
способным самоучкой, и факт его сотрудничества начале 1750х годов с очень 
известным и популярным театральпы.м деятелем Йозефом Курцсм-Бернардоном 
может свидетельствовать о достаточно высоком уровне его театрачьных сочинений 
того времени. 

Труд1ю преоцен1ГГь значение общения Гайдна с живым носителем чрадиций 
неаполитанской школы 1ггальяпской оперы Никколо Порпорон с 1753 по 1755 
годы. Гайдн никогда не принадлежал к этой пшоле, но следуег по.мнеть, что 
всеобннш музыкальный словарь эпохи он осваивал именно через Порпор). через 
его слышание и понимание традиции. 

С 1761 года Гайдн поступил на службу к Эстергази н уже не мог так же активно 
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участвовать в музыкальной жизни столицы и общаться с выдающимр 
м>зыкантамн. Но объем звучащей в княжеском помесгье музыки был очс 
большим и включал многие шедевры итальянской оперы. Правда, псобходн 
заметить, что пик расцвета оперного театра приходился на то время, когда Гай 
уже не сочинял собственных онер. 

Похоже, Гайдн был внимательным и чутким слушателем (чго впо; 
естественно для человека, начинавшего самоучкой), и оперы коллег пе TOJH 
производили на него сильное впечатление, но и проясняли для него собственн 
художественные задачи. При этом сюжет не имел решающего значения. I 
Гайдна были важны не периисгии занимательной итриги, а методы 
музыкального воплощения. Так, большая серьезная опера Дж.Сарти '"Юх 
Сабин", чрезвычайно популярная в последней четверта XVIII века, сказ; 
несомненное влияние иа создание собственной большой серьезной онеры Гаи; 
на совершенно другой сюжет - "Лрмиды". 

Таким образом, о проблеме творческой "изоляции" Гайдна сгоит сказ 
следующее: на самом деле композ1ггор не был изолирован ни от нового ренертуа 
ни от новых вокальных школ, ни от "модных" сюжетов. Единствен1юе, ^• 
принципиально его положение в Эстергазе отличалось от положения дру1 
композ1ггоров - отс\тствием конкуренции. Оперы Гайдна, как сейчас бы сказа 
принципиально некоммерчсскле, то есть они не рассчитаны па широк 
аудиторию. Главный слушатель Гайдна - гшязь Николай - безоговорочно дове] 
вкусу своего капельмейстера и участвовал как заинтересованный цсннтел! 
творческом процессе композитора, совершенствуя свой вкус по мере ро 
композиторского .мастерсгва Гайдна. Можно сказать, что музыкаш^ в Нико 
Великолепном (и знаток оперы в то.м числе) в большой степени был воспи 
Гайдно.м и "на Гайдне"'. И этот особый тип отношений композитора и слушат 
наложил заметный отпечаток на гайдновскую оперу и выдел1ш ее среди прочих. 

Солисты капеллы в значительной мере определяли ее нсполнптсльс! 
уровень, который с течением времени непрерывно возрастал. Князь гюстоя! 
приглашал в Эстергазу !ювых певцов и певиц все более высокого класса, и 
двадцатш1етие су1цествования оперного театра в Эстергазе сменилось по край 
мере три поколения певцов: I. 1760-е- 1776 год; П. 1776 - 1781; III. 1781 - 179( 
1776 году оперный театр начал действовать как постояиньн"!, и именно в этом г 
состав труппы значигельно усшшлся. В 1781 году был открыт новый oncpi 
Teaip, и в репергуаре был сделан акцент на "серьезной"' опере. 

Безусловно, все это имело значение и для Гайдна. Чем более высс 
профессиональных певцов он имел в своем распоряжении, тем большую своб 
композетор чувствоват при создании музыки для них. И наоборот, все особенно 
голоса певца накладывали отпечаток на его парт1ш. Так, в партиях Л.Дихтл! 
написанных после 1775 года, когда его голос был уже не в лучшем состоянии, 
быстрых пассажсГ! и трелей, комической скороговорки, скачков, исгюльзус 
узкий диапазон и умеренные темпы. Ch' эхош комические псрсонажи^_испо;п1яс! 
Дихтлером (Чекко в "Лунном мире", Мазино в "Истинном постоянстве") приобр 
не свойственную такому амплуа некоторую импозантность. 
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Л.Спечиоли, блестящий герончсскитЧ тенор, стал не только первым 
исполнителем партии Орландо в опере ""Рыцарь Орландо"", но и в какой-то степени 
его прототипом; особенности его крайне подвижного голоса придали явный налет 
бравурной легковесности 3Toii партии, некоторую бездушность и оггеиок 
самолюбования. Особенно это становится заметным в сравнении с партиями 
другого тенора, И.Брагеттн, исполнителя Мсдоро в "'Рьщаре Орландо" и Ринальдо в 
"Лрмиде", где виртуозность музыки (никак не меньшая!) не бросается в глаза и не 
доминирует. 

М.Фриберт обладала энергичным и блестящим, но не драматическим голосом, 
она была прекрасной комической актрисой, по лирические сцепы не были ее 
сильной стороной. Поэтому ей идеально подходила партия Веснины в "Мнимой 
обманщице", а в партии Реции в "Неожиданной встрече"" Гайдну припшось 1юд нее 
подстраиваться: он избегает медленных темпов и лирических сцен. Даже в самый 
момент встречи Рецин и Али в музыке нег ни драматической напряженности, ни 
лирической проник1Ювенпости, отчего эта встреча может показаться несколько 
"прохладной". 

Таким образо.м, певцы капеллы Эстергази самым непосредственным образом 
в;п1яли на гайдновскую музыку, поскольку чуткий капельмейстер запечатлевал в 
ней не только текст либретто, но и то, как этот текст преображался в устах 
нсполшпеля на оперной сцене. 

При том, что гайдновским операм отказыва.пи к сценичности, многие 
исследователи обращали и обращают внимание па гсатраль)гую яркость 
инструментальной музыки ко.\цюзитора. В симфониях различаюг отдельных 
персонажей, их решшки, дишюги, ссоры, слышат целые сцены. Однако оперная 
музыка Гайдна требует столь же внимательного н вдумчивого вслушивания! 

В .музыке опер, точно так же как и в симфониях, разворачивается своп особый 
сюжст', связанный с "жизнью мотивов, интонаций, ригмов, тональностей, 
инструментальных тембров, их взаимодействием и развитиелг, здесь столь же 
эффектны разнообразные комические приемы, которым уделяют столько внимания 
в симфонической и камерной музыке. 

Как правило, как раз эту сторону гайдновской оперной музыки исследователи 
обходят стороной и занимаются сценическим воплощением сюжета и выражением 
текста музыкой. Безусловно, в таком жанре, как опера, текст ифает исключительно 
важную роль; и в гайдновских операх значение либретто для выра"жения авторских 
идей чрезвычайно велико. Однако специфика композиторского мышления Гайдна 
такова, что он изначально "ком1Ю1[ует" музыкальную ткань произведе1П1я любого, 
в обще.м-то, жанра как последование музыкальных ""событий", связываюггщхся в 
особый сюжст. 

Интенсивная мотивная работа является наиболее важной отличительной 
чертой всех гайдновских опер, но в наибольшей степегги она характерна для его 
опер seria. Мелкие, но яс1ю слышимые мотивные единицы в партиях певца и 
оркестра организутот отдельные арии и сцены и одновременно увеличивают 
значение оркестра. И, похоже, что Гайдн был здесь в числе первооткрывагслен. 

Традиция использования мелких мотивпых единиц отчетливо прослеживается в 
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серьезных операх современников Гайдна - Дж.Паизнелло, Дж.Сарти, Д.Чимар( 
н В.Л.Моцарга. В музыке Гайдна проявление этой 1радиции можно найти нре; 
всего в страстно-патетических ариях, например, арии Филе1ю №11 из [ дейст 
"11агражден1юн верности", арии Ринальдо Xs! 6 из II действия "Армиды", а] 
Медоро №3 из II действия "Рыцаря Орландо". Однако мотивы и мотивнос разви 
совершенно очевидным образом прис)тетвуют во ВСЕХ серьезных операх Гай; 
то есть не только в сочинениях 1770-80х годов, но и в "Ацисс" 1762 года, в ' 
мож1ю убедиться на примере большой сцены Ациеа и арии Фетиды. 

Надо отмет1гть, что в операх современных Гайдну композиторов мотив 
развитие происходило лишь в рамках, Офаниченных отдельной сценой или api 
Более масштабные мотивпые связи разных арий и сцен, и уж тем более - увсртк 
и музыки оперы изредка появлялись (например, у Глюка), но в итальянской он 
были исключением. Так, в "Идомеиее" (1781) Моцарта К.Флорос наход1ГТ "мо 
жертвы", впервые звучащий в увертюре и развивающийся на протяжении one 
Для гайдновсю1х опер после 1777 года (особенно - для серьезных "HeooirracM 
острова" и "Армиды") мотивные переклички, связывающие ecJHi не всю оперу 
многие ее части, были уже обычным явлением. В опере "Необ1ггаемый остр 
(1779) иеследовагелн говорят даже о лейтмотивах: "воспоминаний Констанцы 
"радости CiuibBHH". К ним представляется возможным добавить "мо 
надгробного камня" и еще один "смертный" мотив, организующие всю BTOJ 
половину онеры и создающие высокую степень ее эмоционального напряжения. 

В "Армиде" нет 1фоходящих через всю оперу лейтмотивов, однако и з^ 
происходит захватывающее и мастерское развитие. Композитор соверше 
очевид1ю развивает через всю оперу определенную музыкальную ид 
выраженную коротким мотивом. Он не появляется в опере в неизменном виде. 
связан с определенны}.! персонажем н звучит поочередно у всех шестерых 
главным сосуществуют некие , достаточно ca^юcтoягeльпыe побочные мотив! 
шггонации, которые также участвуют в развитии "мотивного сюжета". Благод 
этому у слушателя возникает (музыкальное) ощущение, что все герои от 
связаны друг с друго.м од1ЮЙ общей идеей шш проблемой, и ее развити! 
разрешение составляет главное содержание оперы. 

Если посмотреть на сюжет "Армиды" с точки зрения сценической драмы, тс 
покажется очень статичным и однообразным: все персонажи переживают па сп 
мучения конфликтной ситуации и страдают от невозможности сделать правнлы 
выбор. Однако если слушатель будет занят не только драматическими ситуация 
сценическими декорациями, вокальны.ми данными певцов и храцией актеров, 
также и музыкалыюй стороной оперы, перед ним развернется не мс 
занимательное действо, которое можно было бы назвать театром в музыке. И 
действо как раз и создает ту самую напряженную динамику драматургическ 
развития, которой недоставало в тексте .тибрстто. Вероятно, композ1ггор прекра 
понимал, чго для его музыки и требуется такой текст, который оставляет врел, 
пространство, необходимые слушателю собственно для музыки, и из мне 
вариантов избирал либрегго, обладающее именно такн.ми качествами. 

Если серьезные оперы примечательны прежде всего изощренной техни 
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мотивов, то комические в силу своей специфики привлекают нниманис 
многочисленг1Ыми остроумными гайдиовскими "итобретеииямн"', способными 
вызвать улыбку слунштеля. В онерах, где важное значение имеет текст, комические 
приемы в музыке как правило являются его выражением или комментарием. Здесь 
присутствуют и комизм характеров (комические персонажи с характерной для них 
"простой" музыкой), и комизм ситуаций (неожиданности, переодсва1П1я, обманы, 
нарушение jrorHMecKHX норм, музыкально выражаюнщеся в контрастировании). 
Однако наряду с этим присутствуег специфически музыкальный юмор, 
рассчитанный на музыкально "иосвященных", где собствешю комическое лежит в 
сфере музыки, хотя связь со словом также важна. 

Во-первых, это так называемая "экзотическая " музыка ("'турецкая" в финале 
"Аптекаря", "мусульманская" в "Неожиданной встрече", "лунная" в ""Лунном 
мире"). Безусловно, она и.меет мало общего с оригнналыюй тз'рецкой н арабской 
.музыкой, здесь для композитора был важен лишь необычный колорит звучания. 
который, как и в "ТТохищенип из сераля" Моцарта, достигался за сч-ет 
использования ударных инструментов и повторностн простых интонащнТ. 

Во-вторых, это разнообразные гайдновские.\(/зыгса7ьные комментарии к слов). 
Как правило, наиболее пристальное внимание здесь привлекают многочисленные 
примеры звукописи, которые требуют специальных комме1ггариев из-за возникшей 
в гандниаие опасной тенденции воспринимать подобные музыкальные шутки 
слишком серьез1Ю. Она появилась, как думается, из-за того, что "освоение" Гайдна 
музыка-тьной наукой началось с двух последних ораторий, - "Сотворения мира" и 
"Времен года" - и величественный библейский сюжет первой и философская 
глубина второй, а также 1ГГ0Г0ВЫЙ харакгср обоих сочинений, явно написанных 
и.ментым композитором "на века", повлекли за собой соответствующее отношение 
исследователей к музыкальному языку Гайдна. Перенссешгое на оперы, где 
примеры звукописи еще более многочисленны и даже навязчивы, это слишком 
серьезное отношение (к тому же )юдкре1шенное мнением о литературном 
невежестве композтора) постепенно приобрело некий оттенок сожаления и 
разочарования "наивностью" "папаши Гайдна". 

Однако стоит обратить внимание па гайдновскую иронию, которой пронизаны 
все музыкально-живописные эпизоды. В операх она особенно очевидна, потому что 
во всех сценах, насыщенных звуконисными эпизодами, гайдновские герои либо 
притворяются, либо немного "не в себе": в арии Али, которьи"! старается убедить 
стражников султана в том, что он сумасшедшй художник ("Неожиданная встреча"), 
или "военной" арии помешавиюгося от ревности графа Эррико (""Истинное 
постоянство"). Метод звукописи в то.м виде, как он ирсдставлеи у Гайдна, вовсе не 
свидетельствует о наивной уверенности композитора в неограниченных 
возможностях музыкальгюй изобразительности, а напротив, делает сам 
музыкальный язык объектом комического. 

Но, !южалуй, самой интересной и специфичной областью комического в 
гайдновских операх является музыка о музыке. Наиболее заметные ее проявле1п1я 
можно найти в уроке вокала, который даст Дон Пеладжио Гаснарине в опере 
"Певица" н в "скрипичной школе", представляемой Паскуале в "Рыцаре Орландо". 



Разумеется. Гайдн не был единственным композитором, который предста! 
•'музыкальную к}'хн1о" на оперной сцене. Среди сочинений его современников е 
целые оперы, посвящешшю онсрс же, назовем '"Оперу сериа" Ф.Гаесмана 
либретго Р.Кальцабиджи, "'Сначала музыка, а потом слова" Л.Саль! 
(Дж.Б.Кастп), "Директора театра" В.А.Моцарта (Г.Стефани), "Импресарис 
затруднении" Д.Чимарозы (Диодати), кстати, поставленную в Эстергазе в Г 
году. Но гайдиовские сочинения интересны еще и тем, что иногда специ(1)иче( 
оперные черты музыки проявляются не слишком явно, отражая особенно: 
KOMHOsjrropcKoro мышления, направленного или "настроенного" на онеру. 

Па сцене гайдновского театра почти всегда можно обнаружить скры 
соперничество персонажей, выражающееся в "сорев1Ювании" певцов. Паприм 
решение вопроса о псрвенсгве (в том числе и вокальном) среди рыба! 
Фрнзеллино и Бурлотто и их возлюбленных Нерины и Лсебины в опере "Рыбач! 
является очень за.метной линией, разворачивающейся параллельно основнс 
сюжету. 

В операх, как и в другой своей музыке, Гайдн использует в основном мажорь 
тоналыюсти. Их выбор обусловлен спецификой инстру.ментов и традиция 
использования определенных тональностей для выражения соответствуюи 
чувств (изложенных практически во всех современных Гайдн)' трактатах 
композиции), а также удобством партии для конкретного певца. Наибо 
употребительпы.ми были до, соль, фа, ля, ми бемоль, си бемоль, ми и ре мажорн 
К ним следует добавигь редкий в операх вообще, но очень важный для опер Гай, 
ля бемоль мажор, часто связанный с идеей предательства, а также лпнюр? 
тональности ре и фа. 

Есть случаи, когда определе1Н1ые тональности и связанный с ними компл 
идеи приобретают особое значение. Так, в онере "Лунный мир" Гайдн coBcpniei 
явно использует C-dur как "земную" тональность, а Es-dur - "лунную". В он 
"Рыцарь Орландо" тот же E2s-dur приобретает героическую окраску. Развивающа 
через всю оперу "Необитаемый остров" идея предательства обусловила важг 
роль As-dur. в "Душе философа" важное значение нриобрсгают A-dur и Es-dur 
тональности любви и смерти. 

Из-за использования на1уральпых духовых щютруменгов нското[ 
тональности были связаны с оирсделениой тембровой окраской. Труба in 
(сопрановая) звучала очень ярко, пронзительно, поэто.му колоратурные арии с 
использованием неминуемо производили блестящий эффект (ария Геш 
Наиболее насыщенное и полное звучание духовых достигалось в B-dur, поэтом 
нем звучит духовой марш рыцарей в "Армиде". 

Мотнвная работа, тематические связи между но.мсрами оперы, появление те 
увертюры в последующей музыке, особое значение определенных тоиальносте 
операх - все это следует сч1ггагь признака.ми симфонизма в опере, но си.мфониз\ 
снецифичсско.м, гандновском смысле. Качество си.мфонического мышле: 
органично присуще Гайдну и ccTecTseinibiM образом проявляется во всей 
музыке. Опера здесь не стала исключением и начала использовать закономерно 



развития и приемы, характерные для инструментальной музыки. Как мы теперь 
знаем, эта идея являлась очень перспективной, и ее развитие ведет к современным 
операм. 

Немецкие оперы. Почти все оперы Гайдна с немецким текстом (исключая, 
конечно, «Нового .хромого беса») бьши созданы для чрезвычайно поулярного в 
XVIII веке кукольного театра. Любая музыка, исполненная .марионетками, 
неминуемо приобретала комический пародийный оттенок из-за карикатурной 
природы кукол, поэтому большая часть сочинении для них являлась адаптацнямн 
комических опер, пародиями на оперу героическую или сатирами на популярные 
драмы. Авторы кукольных опер прекраою нонима.н1 л у особенность и создавали 
фантастические зрелищные спектакли с волшебниками, сказочными королями и 
королевствами, историческими персонажами, которые ругались, как сапожники, 
слонами и тиграми, пюмами н сильфами. Таковой, судя по все.му, была "Дидона" 
Бадера-Гайдна. 

К сожалению, «Дидона» и две лрутие оперы, являвшиеся, судя по всему, 
наиболее типичными образцами этого жанра («Награжденная жажда мести», 
Четвертая часть «Геповевы»), не сохря1шлнсь. А все остальные по разного рода 
причинам представляют собой скорее исключения: опере «Фи;1емон и Бавкида», 
приуроченной к приезду императрицы Марин Тсрезии, композитор вселш 
средствами старался придать аллегорический, а не фарсовый характер, а авторство 
«Сгоревшего дома», как уже указывалось, сомнительно. 

Однако, учитывая важность всей перечисленной .музыки для создания обшей 
картины гайдновского театрального творчесгва, мы все же репныпсь на достаточно 
детальное ее рассмофение со всеми необходимыми оговорками. 

Очевидно, что по сравнению с партитурами итальянских опер, немецкие 
выглядят проще, а музыка звучит ярче, определеннее и однозначнее музыки 
"больших" опер. Она не ipe6ycT такого же В1Шмательного вслушивания, и 
композ1ггорскпе намерения довольно легко угадываются. 

Некоторые исследователи отмечают общность сценических н музыкальных 
черт, присущих немецкому зингшпилю '"Сгоревший лом" и итальянской опере 
•'Мнимая обманщица". Финальные части уверпор к •"Сгоревшему дому" и "Мнимой 
обманщице" просто совпадают, лишь оркестрованы они по-разному. Однако есть и 
пришЩпиальпая разница в драматургии этих сочинений, обусловленная 
спецификой их жанров; в зинпппиле преобладает "взгляд снизу", с точки зрения 
здравомыслящего низшего сословия. В итальянской опере предпочтение отдается 
благородному чувстау справедливости высшего сословия. Даже если главные герои 
по либретто простолюдины, как Весшша "Мнимой обманщице", спектр ценностей 
смещен с довольства, спокойствия семейной жизни и BsanNniofl симпатии героев на 
верность слову, постоянство чувств, самостоятельное вершение своей судьбы и 
виртуозность воплогцения задуманной интриги. 

Глава IV. «Душа философа». 
Первой и единственной оперой, написанной Гайдном в рассчете на публичное 

исполнение, была «Душа философа, или Орфей и Эвридика» («L'anitna del filosofo 



ossia Orfeo ed Euridice«), которая появилась в 1791 году в Липши, спустя 8 j 
после «Армиды». Поскольку «Душа философа» не принадлежит к опер; 
написанным Гайдном для Эстсргазы, то может считат1>ся HCKJHOMCHHCM. Однако с 
- закономерный, хотя и во многом удивительный итог гайдповского творчества 
ней скопцеитрирова1П1СЬ наиболее важные для композитора идеи и отразил! 
самые существенные черты его мировоззрения. При этом Гайдн старался излаг; 
их яснее, определеннее, очевиднее, в расчете па самую ра:и1ообразпую публику 
не па понимающего его с полуслова князя. 

Трудно увидеть принципиальное отличие музыки последней «нубличнс 
оперы от музыки предыдущих «приватных», поскольку Гайдн использует здесь 
же методы композиции, что н в Эстергазе. Вероятно, из этого можно сделать ВЫЕ 
об органичности этого языка для стиля композитора. 

История создания. У Гайдна давно было жсла1П1С написать оперу i 
публичного театра. Но реальная возможность сделать это поятвилась только по( 
знакомства с лондонским импресарио Джоном Таллинн. Он заказал Гайдну ont 
для открытия своего театра, которое предполагалось в мае 1791 года. В япв; 
Гайдн начал работу, а в марте значительная ее часть была уже гогова. Одн; 
король Георг III, больше благоволивший соперника.м Галлнии, театру «Паптсо 
разрешения так и не дал. Опера пс была собственностью KOMnosirropa, гюэтому 
пе мог отдать ее в какой-нибудь другой театр. При жизни Гайдна были исполне 
только некоторые отрывки из оперы (пиратским образом скопированные 
вывезенные из Лнип1и самим композитором), в 1806 году в пздатсльс 
«Брейткопф и Гертель» были напечатаны избранные номера из нее в клавире, 
1807 -- в партитуре. 

В процитированных пись.мах «Душа философа» везде упоминаегся i 
пятиактная опера, но во всех имеющихся автографах значатся только четь 
действия; сравнить с рукописью или печатным издaниe^[ либрстго невоз.мож 
гюскольку они утеряны. Можно предположить, что пятый акт либо пе допис 
либо по каким-то причинам просто не обозначен. В пользу первой версии roooj 
фнна;[ оперы, с;шшком необычный и для оперы того времени, - все погибаю' 
бушующих водах - и для ситуации торжествещюго открытия театра, и для Гайд 
и для сценической драматургии - все персонажи постепенно уводят со сцены 
двое просто бесследно исчезают (Крсонт и Гений). 

Вторая версия тоже весьма правдоподобна. Во-первых, в письме к Луид» 
Польцеллн он писал о последнем акте как об «очень коротком». Тогда логи! 
сч1ггать сцену Орфея с вакханками пятым актом, как и помечено в скобка? 
академическом издании сочинений Гайдна (Haydn. Werke. Reihe XXV, Band 1 
Кроме того, в XVIII веке оперу мог завершагь балетный дивертисмент на музь 
совсем другого композитора, что, естественно, не офажалось в партитуре. I 
вторых, опера была оплачена полностью, и поскольку и Гайдн, и Гал]Н1ни бь 
дсловы.ми людьми, композитор вряд ли оставил заказчику незакончен н 
партитуру. Она действ1ГГСльно ^юглa бьггь не до конца отшлифованно!!, 
«пригнанной» пол голоса певцов-исполнителей. 

Либретто. Либреггнстом гайдновской оперы выступил Кар]Ю Франчс! 
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Бадинн, известный как сочинитель либретто многих барочных опер и чрезвычайно 
влиятельный в Лондоне театральный критик. Умение и стремление Бадини 
угождать постоянно мепяюии«мся вкусам лондонской публики давало н Гал.мини, и 
Гайдну определенную гарантию кассового успеха новой оперы. При этом либретто 
«Д\'ши философа», полученное Гайдно.м, обладало всеми нeoбxoди^н>Iми для его 
.музыю! свойствами. Во-первых, простран1ю изложенный в пяти действиях сюжег. 
наполненный всевозможными церемониями и 1Ювторениями, лишеный 
динамичной сгрсмшсльности :н1бретто Кальцабиджи, достаточно неторопливо 
разворачивается, а перелом действия происходит в рештгативе secco и позволяет 
перенести акцент с произносимого слова на последующую музыку. Во-вторых, 
персонажи оперы тоже оказались достаточно характерными для опер Гайдна -
1юдчи}!яющийся своим человеческим страстям Орфей, оперный отец и мудрый 
царь Креонт, принимающая свою судьбу Эвридика. И, наконец, в-третьих, 
центральная роль в опере отводится главному герою п его переживанпям, здесь 
есть несколько сольных сцен, которые позволи.тн 1'айдпу проявить в музыке всю 
глубину драматизма «пуацин. " 

Гайдн, прекрасно знакомый с либретто Кальцабиджи по операм Ф.Бертонн и 
Глюка, очевидно, осознавал перечисленные особенности либретто Бадини и их 
значение для своей музыки. В письме князю после сведений об опере он IHIHICT, ЧТО 
«онера должна быть совершенно иного рода, нежели опера Глюка», и далее, что «в 
опере будет много хоров, балетов и вплетено много больших изменений». Гайдн 
изначмьно ставил перед собой задачу создания оперы, совершенно отличной от 
гяюковскон, и возлагал большие надежды на либретго Бадини. 

В либретго, цo.ми^ю разнообразных аллюзий, появившихся благодаря 
многочисленным побочным деталям сюжета, присутствует прием, который ^roжиo 
бгл'Ю бы назвать принципом ачьтернативного удвоения. Он заюиочается в 
дублировании персонажей н ситуаций: две истории про Орфея и Эвридик^', одна со 
счастливым копцо.м, другая - с трагическим. Первая: Эвридика пленена днкаря.ми, 
Орфей ее спасает и получает в супруги, вторая: Эвридика погибает от ук\'са змеи, 
Орфею не удается ее вызволить, он гибнет сам. В опере два побега Эпридики (от 
отца и преследователей), две ее смерти. На уровне персонажей такие удвоения: два 
жениха Эвридики - Лрнден и Орфей, два фн.тософа - Орфей и Креонт. два мудрых 
стоика - Креонт и Гений, пересказывают происходящее Креонту два хориста. 

Эти удвоения снимают динамику развития сюжета, но при этом миф словно 
начинает сам видеть себя и сам с собой разговаривать, раздваиваясь, он 
саморефлектирует и сам себя изучает. 

Кроме того, важная роль в тексте отводится философии и философскому 
размьппленпю. Безуслов1Ю, платоновские идеи о луше питали оперу с самоо 
момента ее появления в кругу флорентийской камераты. Но в «Душе философа» 
можно обнаружить очень ясные переклички либретго с трактатом Боэция 
«Утешение философией». 

Таким образом, мож1ю заключить, что либретго с одной стороны вполне 
укладывается в рамки существуюпщх традиций (опера сериа, драма, орфическая 
проблематика), а с другой - поворачивает традицию таким образом, что привычные 
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явления получают новое освещение (акцентирование фиJюcoфии, альтернати 
драмы и мифа, их систем мировидепия и выражения). 

Музыка оперы. В письме к Луиджии Польцелли от 14 января 1792 года Гай, 
сетовал па то, что «итальянская опера совсем не imeem теперь успеха». Сегод: 
это высказывание композитора звуч1гг несколько стратю, ведь в XIX ве 
итальянская опера не переживала никакого упадка. Однако Гайдн и.мел ввиду неч 
другое, его заботила растуи1ая популярность в Нвропе (кроме Италии) опер ново 
глюковского типа с главенствующим 110;юженнем драмы и постспенн 
вытеснение системы выразительных средств старой итальянской оперы ser 
Расцвет переживала и французская опера, как комическая, так и ссрьезнг 
Итальянская же опера на глазах у композитора постепешю изменяла свой облик 
смысл, и Гайдн отмечал эти изменения с некоторой горечью. Опера персстава 
быть изысканной привилегией избранных знатоков, она обращалась теперь ко BCI 
на ясном и понятном языке. 

Композитор с обычной сктюмпостью не тюзволяст себе никаких публичп! 
высказыва1щй и не навязывает публике свое мпеинс в прессе, только отдельш 
намеки можно обнаружить в част1юй переписке. Ни зато музыка последней опсрь 
1ЮЛИ0Й мере проявила взгляда Гайдна па проблему итальянской оперы. 

Декларагивный характер «Души философа» выразился прежде всего 
га11Д1Ювском отношении к традиционным выразительным средствам нтальянск 
серьезной оперы. Гайдн не преодолевает традицию «старой» оперы, но заставля 
служип> се своим целял!. В гайдновскон опере для Bceio находится свое место. 
все ее черты, отмеченные Глюком как недостатки, у Гайдна превращаются 
достоинства, причем очень выразительные и мно1осмыслснные, традиционн 
средства выражения оказываются гибкими и мпого1ранными, жнвы\т 
динамичными. При этом они полностью соответствуют 1ребовапиям драмы в Т' 
виде, как она представлена у Гайдна. 

В соотношении драмы и музыки во всех гайдновских операх ключев; 
позицию занимает музыка. Она не только выражаег эмоции персонажей 
усгиивает напряженность сценических ситуаций, в нес переносится сама дра? 
Если в глюковеком «Орфее» драматическим ueirrpoM оперы является диалог Орф 
и фурий, «целеустремленно тяготеющий к симфоническому стилю» (В.Дж.Конс 
то в па 1-айдновской сцене нет открытых конфликтов, Орфею не с кем состязать 
сцена усмирения фурий вовсе отсутствует, а отчасти замещающая ее сцепа Орфе 
дикарями имеет только одну активную сторону. Дикари остаются немы, об 
присутствии на сцене в музыке напоминают только угрожающие тирагы. Однако 
всем происходящим сюит «жестокая судьба», которая сильнее Орфея и его чувс 
она вездесуща, но невыразима, неуловима, ее величие и мощь можно почунствов; 
только в музыке оперы, в диалогах «сильного» и «слабого» начал, с увертю 
вплоть до кульминационного момента, когда Орфей бросает обвинения судьба 
звездам. 

Через всю оперу проход1гг определенный комплекс выразительных среде 
который сопровождает в тексте все упоминания о душе: топа;и.ность NHI бе.мс 
мажор, интонации сексты g-es и кварты b-es. Наряду с этим есть еще нескол! 
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слов, нафужениых дополнительным музыкапьным смыслом и служащих 
предлогом для возник11овс1П1я мотивных связен: это упоминания о звездах, судьбе, 
н напшке - причине любви и смерти. 

Исследователя «Д>'шн философа» восхищает не только гармоничная 
грандиозность возникающего перед ним произведения, но и га «гениальная 
простота» принципа, на котором она ос1говывается: здесь нет, в общем-то. ничего 
сверх того, чем уже раснолагапа итальянская опера. По все самые трад1Н1И0нные 
средства музыкального языка использованы с полным осознанием их значения, 
логики и механизма действия, т.е. систематично. Именно систематичность в 
использовании выразительных средств позволяет нам по>сувсгвовать и осознать ту 
ipaiib, гю разные стороны которой - традиция итальянской онеры и неповторимая 
индивидуальность композ1ггорского почерка. А Гайдн эту грань безусловно 
чувствует, балансирует на ней и захватывает слупителя и аналитика своим 
уверенным мастерством. 

Заключение. 
Оценка опер Гайдна и с позиций театральной эстетики, и с позиций исгории 

оперного жанра представляется очень непростой задачей. Созданные ко.мпоз1ггором 
в расчете на определенных исполнителей и для онредсленпого слушателя, 
воплощающие особый тип драмы, включенные в особую атмосферу празднеств 
Эстергазы, oim представляют собой весьма специфичное явление, н поэтому их 
нельзя став1П"ь в один ряд с операми других композиторов «на общих основаниях». 

Чрезвычайно трудно сказать с достаточной оггределешюстью, насколько 
существенн>то роль играли гайдновские сочинения для театра в генеральном 
историческом развитии оперы в XVIII веке. KOFICHHO, они не могли целиком 
«выпасть из истории», поскольку' были порождением своей эгюхи. Однако их 
влия1Н1е на последуюпшо м}'зык}' не было столь сильным и заметщ.1м, как влияние 
опер, скажем. Глюка или Моцарта. Основная деятельность Гайдна проходила вне 
публичной сцены и большая часть опер была просто неизвестной за пределами 
Эстергазы, Эйзенштадта, Прессбурга и, в какой-то .мере. Вены. 

При этом гавдновские оперы без сомнения являются реформаторскими 
сочинениями, новым образом орга1тзуюшнми музыку, слово-и действие. Однако, 
если музыковеды охотно говорят о глюковской и моцартовской оперных реформах, 
то совсем не принято говор1ГТЬ о гандновской. 

Если мы обратимся к онерам Гайдна, то обнаружим в них чуть ли ни все 
«пороки», преследовавшиеся Глюком. Гайдн, в отличие от Глюка, отстаивает метод 
сценической условности. Но мы уже убеждались, что введение разного рода 
условностей оборачивается индивндуализировапностью и уникальностью 
музыкальных решений. В то время как Глюк ищет «новых берегов», Гавдн 
открывает новые глубины и возможности в cTapoii 1радиции. У Гайдна не было 
никаких причин отказываться от итачьянской оперы - она вполне отвечала его 
целям своей символичностью, неоднозначностью, тонкосгью, готовностью 
философствовать, свои.м аристократизмом, в конце концов. 
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Здесь воззрения Гайдна на оперу довольно близки моцартовским. 
прекрасно чувствовали возможности оперы серна, оба досгагочно хорошо влс 
стилем итальянской оперы и преобразовывали его по-своему. 

В операх ГЛЮКЛ главенствует слово, драма, а задача.ми музыки явля 
выразительная подача и оттенеиие текста и действия. На том опредсле 
смысле, которых заключен в слове. Глюк и концентрирует слушател! 
внимание. Музыка у него - лишь часть более значимого художественного цело 

Иное - у Гайдна и Моцарта. Главенствусг музыка и музыкальные за 
развития; можно сказать, в музыке и происходит действие. Слово не абсоль 
оно многозначно, символично, заключает явные и скрытые смыслы, кот 
способна uejHiKO.M охватить и выразить только музыка. 

Есть н существенные отличия двух композиторов. МОЦАРТ по прирс 
оперный композ1ггор, даже в его симфониях проглядывают черты оиерной му; 
Моцарта интересуют люди с их негювторимыми характерами, соверш 
индивидуальны.ми даже в рамках одного амплуа (не похожи друг на друг 
лирические герои, ни страстные героини-мстительницы, ни властители, ни ел 
Поэтому и в инструме1Ггальнон музыке Моцарта мы часто воспринимаем тем1 
определенные «хараетеры», а за их разв1ггие.\1 угадываем определе 
сценические ситуации. ГАЙДН - в первую очередь нис фумснталист, и да 
онерах у него обнаруживаются признаки симфонического письма. Если Мс 
следиг за CBOHNHI персонажами, то Гайдн - за мотивами. Оркестр у Moi 
коммет-ирует действие и сценическую ситуацию, у Гайдна сценическая ситу 
уже не столь важна, а действие временами HCJUIKOM перемещается в музыку. 

Таю1м образом, можно с достаточны.мп основаниями говорить о своеобрс 
оперной реформе Гайдна, целью которой было создание именно музыкаи 
театра. Очевидно, она была некоторым образом связана с peфop^юй итальянс 
либретто, проведенной Маттиа Всращщ. Но более всего она обязана с 
появлением той особой атмосфере Эстсргазы, в которой появилис 
функционировали гайдновсюк оперы. 
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