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Opera musicologica. 2022. Т. 14. № 3. С. 8–29 
СТАТЬИ

Научная статья
УДК 782.1
doi: 10.26156/OM.2022.14.3.001

Леди, Макбет, ведьмы: конфигурация мотивов-символов  
в интонационном сюжете оперы Дж. Верди «Макбет»

Наталья Ивановна Дегтярева
 Санкт-Петербургская государственная консерватория имени Н. А. Римского-Кор-
сакова, Санкт-Петербург, Россия, natad-49@mail.ru, https://orcid.org/0000-0002-1126- 
412X

Аннотация.  По словам Джузеппе Верди, в его «Макбете» есть только три главные 
роли, и это роли Леди, Макбета и ведьм. Фигуры Макбета и Леди не вызывают со-
мнений, но упоминание о ведьмах, если иметь в виду не сюжет, а музыкальные харак-
теристики персонажей и способы их тематического взаимодействия, не кажется столь 
однозначным. Образы Леди и Макбета близки по приемам развития, по особенностям 
и свойствам музыкального материала; образ ведьм далек от них и не вписывается 
в общую интонационную среду. Строит ли Верди музыкальную драматургию оперы 
только на основе контраста или находит способ включения всех основных действу-
ющих лиц в единый музыкально-тематический процесс? К ответам на эти вопросы 
может приблизить изучение особого слоя музыкального материала оперы. Речь идет 
о тематизме преимущественно оркестровом, локализованном в речитативных эпизо-
дах, вступительных, связующих разделах музыкальной формы и представленном 
мелкими элементами музыкального текста — мотивами-формулами, наделенными 
в «Макбете» символическим значением. Именно в этом материале, образующем в опе-
ре рассредоточенный мотивный комплекс, формируется план интонационного сюже-
та, в котором объединяются и вступают в диалог партии всех главных персонажей. 
В «Макбете», этом раннем опыте, уже начинает складываться индивидуальная, опира-
ющаяся на принципы сквозного развития драматургическая техника Верди, которая 
будет столь характерной для его поздних музыкально-сценических драм.

Ключевые слова:  Джузеппе Верди, Макбет, Леди Макбет, ведьмы, мотивы-формулы, 
мотивная символика и интонационный сюжет

Для цитирования:  Дегтярева Н. И. Леди, Макбет, ведьмы: конфигурация мотивов-
символов в интонационном сюжете оперы Дж. Верди «Макбет» // Opera musicologica. 
2022. Т. 14. № 3. С. 8–29. https://doi.org/10.26156/OM.2022.14.3.001.

 © Дегтярева Н. И., 2022
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Opera musicologica. 2022. Vol. 14, no. 3. Р. 8–29 
ARTICLES

Original article
doi: 10.26156/OM.2022.14.3.001

Lady, Macbeth, Witches: Configuration of Symbol Motives  
in the Intonation Plot of Verdi’s Opera “Macbeth” 

Natalia I. Degtyareva
Saint Petersburg Rimsky-Korsakov State Conservatory, St. Petersburg, Russia, natad-49@
mail.ru, https://orcid.org/0000-0002-1126-412X

Abstract.  According to Giuseppe Verdi, there are only three main parts in his Macbeth, 
and these are the Lady, Macbeth and witches. The figures of Macbeth and the Lady are 
not in doubt, but the mention of witches, if we keep in mind not the plot, but the musical 
characteristics of the characters and the ways of their thematic interaction, does not seem 
so unambiguous. The images of the Lady and Macbeth are close in terms of development 
techniques, and in terms of specifics and features of the musical material, while the image 
of witches is far from them and does not fit into the general intonation environment. Does 
Verdi build the musical dramaturgy of the opera only on the basis of contrast, or does he 
find a  way to  include all the main actors in a single musical-thematic process? The study 
of a special layer of the opera’s musical material can bring us closer to the answers to these 
questions. We are talking about thematism mainly orchestral, localized in recitative episodes, 
introductory, connecting sections of the musical form and represented by small elements 
of  the musical text — motifs-formulas endowed with symbolic meaning in Macbeth. 
It is in this material, which forms a dispersed motif complex in the opera, that the intonation 
plot plan is formed, the parties of all the main characters uniting and entering into 
a dialogue. In Macbeth, this early experience, Verdi’s individual dramatic technique, based 
on the principles of end-to-end development, is already beginning to take shape, which will 
be so characteristic of his later musical-stage dramas.

Keywords:  Giuseppe Verdi, Macbeth, Lady Macbeth, witches, motives-formulas, motivic sym-
bolism and intonation plot

For citation: Degtyareva N. I. Lady, Macbeth, Witches: Configuration of Motives-Symbols 
in the Intonation Plot of Verdi’s Opera “Macbeth”. Opera musicologica. 2022. Vol. 14, no. 3. 
Р. 8–29. (In Russ.). https://doi.org/10.26156/OM.2022.14.3.001. 

 © Natalia I. Degtyareva, 2022
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Наталья Дегтярева

Леди, Макбет, ведьмы: конфигурация  
мотивов-символов в интонационном сюжете  
оперы Верди «Макбет»

…главных ролей в этой опере три, и их может быть  
только три: леди Макбет, Макбет и ведьмы

Джузеппе Верди1 

Проблема взаимодействия слова и музыки в сознании Верди-драматурга 
носила многовекторный характер. Нет нужды напоминать о работе ком-
позитора с либреттистами, фактически делающей его соавтором либрет-
то, о составлении подробных сценарных планов, о требованиях к количе-
ству строк или слогов в строке и т. д. Но хочется выделить один аспект — 
внимание Верди к деталям, словесным оборотам, мелким элементам 
текста, направленное на определение смыслового акцента в характе-
ристике ситуации, аффекта, персонажа. В период работы над «Аидой»  
композитор найдет формулировку для таких элементов — «сценическое 
слово». В переписке с либреттистом «Аиды» Антонио Гисланцони Верди  
неоднократно к ней возвращается, давая и разъяснение: «сценические 
слова» — это «слова очерчивающие, слова, вносящие ясность в ситуа-
цию» [Верди 1959, 271].

Однако подобное внимание к «сценическим словам» было свойственно  
композитору задолго до «Аиды». Важность этого для Верди очевидна уже 
в 1840-е годы. Вот выдержки из письма Верди к Феличе Варези, первому 
исполнителю роли Макбета: 

…не забудь придать надлежащее значение стиху: Ma perché sento 
rizzarsi il crine; …рекомендую тебе выделить следующие <…> 
мысли, исключительно прекрасные <…>: Oh questa mano! non 
potrebbe l̓ Oceano queste mani a me lavar!..2.

 1 Из письма Верди к Леону Эскюдье от 08 февраля 1865 года [Верди 1959, 199].
 2 Письмо Верди от 07 января 1847 года [Верди 1959, 57–58]. Перевод текста: Ma perché 
sento rizzarsi il crine? Pensier di sangue, d’onde sei nato? / «Но почему волосы встают ды-
бом? Мысль о крови, откуда она родом?»; Oh questa mano! non potrebbe l᾿Oceano queste 
mani a me lavar! / «Ах, эта рука! Океана не хватит, чтобы отмыть эти руки!».
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В процитированном письме речь идет об одной из начальных сцен 
оперы — дуэте Макбета и Банко (они только что услышали предсказание 
ведьм и получили подтверждение в сообщении вестников; фраза Макбе-
та — реакция на ситуацию), о дуэте Макбета и Леди из I акта (слова Мак-
бета после убийства короля Дункана), а также о ряде других ключевых, 
по мысли композитора, фрагментов партии Макбета. 

Акцентируемые слова обычно получают в музыкальном материале со-
ответствующее оформление. Они могут быть выделены тесситурой, гар-
монией, ритмом, артикуляцией, динамикой, особыми исполнительскими 
ремарками. Поэтому можно предположить, что в представлении Верди  
определение «сценическое слово» было комплексным, включающем в себя 
и предполагаемое музыкальное решение. Нельзя исключить и то, что при 
выборе варианта именно музыкальный импульс оказывался первичным. 
Возникает соблазн уподобления — переноса значения с уровня словесно-
го на уровень музыкальный, ибо многие элементы музыкального текста 
в операх Верди, не только связанные с конкретным словом, фразой, реп-
ликой в вокальной партии, но автономные и проходящие только в орке-
стре, функционально подобны «сценическому слову», очерчивающему, 
вносящему ясность в ситуацию. 

В такой функции иногда выступают лейтмотивы, весьма осмотритель-
но используемые Верди: их проведения могут маркировать поворотные 
пункты действия, показывать психологическое состояние и отношения 
персонажей, освещать внутренний смысл развития ситуации, зачастую 
опережая ход событий. 

Так, в «Силе судьбы» тема судьбы впервые (после увертюры) появля-
ется в начале финала I акта: еще не оформилась структура конфликта, не 
определены его стороны, еще не введен в действие дон Карлос, взявший 
на себя роль мстителя, Альваро и Леонора только готовятся к побегу,  
но появляется отец Леоноры и звучит лейтмотив — печальная участь 
влюбленных предрешена. В близкой функции тема судьбы выступает 
и в предпоследней сцене финального акта (в инструментальном вступле-
нии к ариозо молящей о мире и покое Леоноры): в заключительной сцене  
оперы Альваро смертельно ранит дона Карлоса, дон Карлос наносит смер  - 
   тельную рану Леоноре — лейтмотив, предваряющий предстоящие собы-
тия, воспринимается как знак предопределения, неотвратимости драма-
тической развязки.

В большом финале III акта «Дона Карлоса» (сцена аутодафе) звучит 
только один из лейтмотивов оперы — тема дружбы Карлоса и Родриго 
ди Позы. Его оркестровым проведением отмечен драматический поворот 
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в движении сцены: Родриго, повинуясь королевскому приказу, обезору-
живает Карлоса, обнажившего шпагу и бросившего вызов королю. Этот 
эпизод является кульминацией, как во внешнем, так и во внутреннем 
плане действия, и внутренний план здесь оказывается крайне напряжен-
ным: безмолвие толпы, пораженной происходящим, смятение Карлоса, 
потрясенного поступком друга и способного лишь на бессвязные репли-
ки: «О небо! Ты!.. Родриго!..». И именно лейтмотив связывает воедино все 
эти планы и делает «зримым» психологически многослойный подтекст. 

В «Бале-маскараде» первое появление Ренато, доверенного лица, за-
щитника и верного друга Ричарда, заключено «в рамку» двух ведущих 
лейттем оперы — в партии оркестра в контрапунктическом соединении 
проводятся тема заговорщиков и тема любви Ричарда к Амелии, супруге  
Ренато. Тем самым Верди уже в начале действия соединяет узловые пунк-
ты интонационного сюжета оперы — не дублируя и не предвосхищая 
последовательности событий (Ренато, узнав о мнимой измене жены, 
вступает в союз с заговорщиками и становится убийцей Ричарда), а вы-
являя их глубинную связь и психологическую подоплеку драматического 
конфликта. 

Функциональными аналогами «сценического слова» и его семантиче-
скими «двойниками» могут оказаться реминисценции — фрагменты, не 
наделенные лейтмотивным значением, но повторяющиеся в музыкаль-
ном тексте на довольно значительном удалении друг от друга. Во II акте 
«Макбета», в инструментальном вступлении к сцене Леди и Макбета 
(и следующей за ней арии Леди) Верди дает тему раздела f-moll из их дуэ та  
I акта (см. ил. 7b)3. Этот повтор связывает в единую цепь смерть короля  
Дункана и планируемое убийство Банко (о чем и идет речь в сцене перед 
арией). Примечательно, что композитор, заменивший во второй редак-
ции оперы арию Леди на новую и внесший некоторые изменения в  ре-
читативную мелодику сцены, оставил в неприкосновенности инструмен-
тальное вступление с темой дуэта. 

Прием реминисценции встречается уже в «Набукко»4, но наиболее ак-
тивно Верди пользуется им в операх центрального и позднего периодов, 

 3 В дуэте раздел Allegro, f-moll (после убийства Дункана) начинается в момент появле-
ния Леди. Первую фразу поет Макбет (текст: Fatal mia donna! un murmure, com’io, non 
intendesti? / «О, неужели, злой ты мой рок, ты не слыхала стона?»), затем ее подхваты-
вает Леди.
 4 В большой инструментальной Прелюдии перед арией Набукко IV акта проводятся 
темы пораженного безумием Набукко из финала II акта, мольбы Фенены о пощаде 
из финала I акта и тема Вавилона — в их чередовании дано напоминание о событиях, 
приведших героя к катастрофе.
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от «Риголетто» до «Фальстафа». При этом повтор того или иного фраг-
мента зачастую преследует не только музыкально-драматургическую, 
композиционную, психологическую, но и театральную цель (а «театраль-
ное» для Верди синонимично «сценическому»). Наиболее ярким приме-
ром, безусловно, является «вторжение» песенки Герцога в заключитель-
ную сцену «Риголетто», подобное неожиданному появлению персонажа, 
радикально меняющему развитие ситуации. 

Постоянное обращение композитора к технике реминисценции свиде-
тельствует о том, что он видит в ней действенный способ построения дра-
матургии и композиции оперы. В большинстве своем материал реминис-
ценций в операх Верди отличается тематической яркостью, повторяется 
практически дословно и оформляется в развернутые, композиционно  
значимые построения. 

Но, пожалуй, особенный интерес вызывает работа Верди с мелкими 
элементами нотного текста, относящимися к событиям не композицион-
ного, а синтаксического уровня и при этом наделенными концентриро-
ванной семантической нагрузкой. Эти элементы можно было бы назвать 
мотивами-формулами. Такие мотивы обычно не принадлежат к основ-
ному тематизму сольных, ансамблевых, хоровых эпизодов и возникают 
чаще всего во вступительных, связующих, сквозных по строению разде-
лах оперной формы. Проводятся они преимущественно в оркестровой 
партии и могут быть выражены разными средствами — фактурными, 
ритмическими, ладовыми, гармоническими, тембровыми, применяе-
мыми то в  комплексе, то по отдельности. Не всегда мотивы-формулы 
представляют собой интонационно яркие обороты, иногда они оказы-
ваются фигурами аккомпанемента, при повторах они зачастую варьи-
руются, тем не менее, остаются узнаваемыми и при этом выделяются 
в  музыкальной ткани, будучи обособленными и контрастными своему 
окружению.

В. Широкова, размышляя о природе формульного тематизма в инстру-
ментальных произведениях Моцарта, связывает это явление с барочной 
традицией музыкальной эмфатики, «предполагающей некое отличие той 
или иной детали, фрагмента текста от окружающей их интонационной 
среды, их выделение через особенное» [Широкова 2012, 385]. Вряд  ли 
в  случае Верди стоит вспоминать о барокко и музыкальной эмфатике, 
но ассоциации с приемом литературной эмфазы здесь вполне ощути-
мы. В самом деле, эмфаза, трактуемая (в широком смысле) как «всякое 
интонационное выделение слова и словосочетания в речи», осуществля-
ется «с  помощью ритма, синтаксиса, стилистических фигур…» [Гаспа-
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ров 2001] — а это именно те приемы, к которым прибегает Верди. Конеч-
но, сходство приемов не может служить причиной уподобления литера-
турных и музыкальных явлений, но, как уже отмечалось, есть осно вания 
полагать, что Верди работает с ключевыми словами в едином текстово-
музыкальном поле, где слово становится «интонационным оборотом», 
а интонационный оборот включает в себя «понятийное» начало. Вот еще 
один «говорящий» пример: 

Ил. 1. Дж. Верди. «Макбет». Акт I. Большая сцена и дуэт Макбета и Леди Макбет5

Fig. 1. G. Verdi. Opera “Macbeth”. Act I. Grand scene and duet  
of Macbeth and Lady Macbeth

Фразу «Все кончено!» потрясенный и почти обезумевший Макбет, вы-
шедший с кинжалом в руке из покоев Дункана, произносит при появле-
нии Леди в дуэте I акта (два сольных такта, без сопровождения оркестра; 
ремарка: «медленно, глухим голосом»). Эту же фразу Верди воспроизво-
дит в самом начале II акта6, но уже без текста — как подготовленную, 
музыкально сформированную мысль (оркестровое «сценическое слово», 
изложенное на F, в октавных дублировках). 

Впрочем, подобный вариант взаимодействия текста и музыки не так  
уж часто встречается у Верди. Сценическое, словесное, внешне сюжет-
ное  — и музыкальное находятся в его операх в сложных, непрямых 
соотношениях, и «понятийный» след в тематизме возникает внутри 
музыкального действия. Сказанное относится и к формульному тематиз-
му: его семантика формируется в разнообразных музыкально-драматур-
гических контекстах и во многом определяется внутренними смысловы-
ми связями, образующимися между самими мотивами-формулами. 

Формульный тематизм у Верди может играть довольно заметную 
роль в драматургии оперы. Так, угловатые, гротескно изогнутые фигур-
ки оркест рового сопровождения в музыкальной характеристике Вурма 
(«Луи за Миллер») придают этому зловещему персонажу необходимую 

 5 Нотные примеры приведены по итальянскому изданию второй редакции оперы 
(Milano: G. Ricordi & C. Editori, Ristampa 1976).
 6 Во вступлении к сцене супругов, замышляющих убийство Банко.
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долю комизма7; из мелких фоновых оборотов, рассыпанных по разным 
номерам «Сицилийской вечерни», постепенно рождается «тема восста-
ния» сицилийцев. 

Совершенно особую роль мотивы-формулы играют в «Макбете»: они 
наделяются символическим значением, а их сквозное движение образует 
один из важнейших планов интонационного сюжета. Ключ к пониманию 
этого процесса содержится в высказывании Верди, вынесенном в эпи-
граф настоящей статьи: 

…главных ролей в этой опере три, и их может быть только три: 
леди Макбет, Макбет и ведьмы.

Если исходить из музыкального, а не из сюжетно-событийного ряда 
«Макбета», категоричность Верди, да и последовательность перечисле-
ния им персонажей могут вызвать некоторые вопросы. Надо сказать, что 
в отечественной вердиане по этим вопросам сложилось определенное 
мнение. Центральным образом оперы, по мысли исследователей, явля-
ется не Макбет, а Леди. При этом в ее характеристике, — подчеркивает 
Г.  Орджоникидзе, — «с наибольшей силой сталкиваются новые устрем-
ления Верди к психологическому реализму и отжившие формы итальян-
ской оперы» [Орджоникидзе 1967, 155]. Что же касается Макбета, то его 
характер, как полагает Л. Соловцова, «значительно упрощен в опере» 
[Соловцова 1986, 85]. Насколько справедливы эти утверждения?

Необходимо напомнить, что письмо композитора, в котором содер-
жится процитированная выше фраза, написано в тот момент, когда он 
уже завершил работу над второй, созданной для Парижа, редакцией 
«Макбета» — концепция обновленной оперы окончательно сложилась 
как в целом, так и в деталях8. Одна из задач переработки, продолжав-
шейся несколько месяцев, состояла в том, чтобы убрать из партитуры все 
фрагменты, по словам композитора, «либо слабые, либо нехарактерные, 
что еще хуже…» [Верди 1959, 192]9. «Слабые» фрагменты включала в себя 
и партия Леди Макбет в первой редакции оперы. Две ее арии (в I и во 
II актах), навевающие воспоминания об Абигайль из «Набукко», были 
достаточно однотипными, близкими по кругу выразительных средств, 

 7 Настойчивая просьба наделить характер Вурма «некоторой долей комизма» содер-
жится в письме Верди, адресованном либреттисту «Луизы Миллер» Сальваторе Камма-
рано (см.: [Верди 1959, 75–76]).
 8 Премьера парижской редакции «Макбета» на сцене Théâtre Lyrique состоялась мень-
ше чем через три месяца — 21 апреля 1865 года.
 9 Письмо Верди к Л. Эскюдье от 22 октября 1864 года.
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и поэтому неудивительно, что первым пунктом переработки в вердиев-
ском плане значилась замена одной из арий Леди (из II акта). Леди для 
Верди — ведущий персонаж, «значительное действующее лицо». Именно 
так он характеризует ее роль в первом разделе финала II акта (Застоль-
ная песня). Она «господствует… над всем; она за всем следит…», она яв-
ляется «демоном-властителем этой сцены»; Макбету же Верди отводит 
здесь другую задачу: ему «предстоит очень сильно отличиться, как акте-
ру» [Верди 1959, 200]. При подготовке второй редакции партия Макбе-
та, также подвергнутая переработке, приобрела бóльшую концент рацию. 
И если в финале II акта на первый план действительно выходит Леди, то 
в других ключевых сценах оперы (дуэт I акта, сцена видений из III акта) 
образ Макбета прописан с не меньшим, чем образ Леди, вниманием 
к психологическим деталям. Но главное — обе партии развертываются 
в  одном интонационном русле. При отсутствии прямых пересечений, 
буквального сходства (за исключением материала дуэтов) их объеди няет 
общность приемов, и прежде всего — стремление к насыщению вокаль-
ной декламации выразительными речевыми оборотами. 

Другое дело ведьмы. Большинство их развернутых характеристик 
(а к ним принадлежат четыре хора, по два в I и III актах, а также балет, напи-
санный для парижской редакции) лежит в другой интонационной плос-
кости. Как справедливо отмечает Орджоникидзе, «„музыка ведьм“ по сво-
им жанровым особенностям тесно связана с бытовой музыкой, а именно  
танцевально-песенной», к тому же «ей еще придан некий комедийный от-
тенок» [Орджоникидзе 1967, 162]. Указывая на некоторые «остраняющие» 
приемы (трели, скачки на диссонирующие интервалы и т. п.), исследова-
тель вместе с тем констатирует: «В „Макбете“ перед лицом фантастиче-
ского мира композитор безоружен» [Орджоникидзе 1967, 162]. 

Но может быть, для Верди создание фантастического колорита и не 
было приоритетной задачей в обрисовке образа ведьм10? Своего рода ар-
гументом в пользу такого предположения служит тот факт, что все свя-
занные с ведьмами эпизоды в редакции 1847 года сохранены композито-
ром и в редакции 1865 года, следовательно, Верди не счел их «слабыми» 
или «нехарактерными». А ведь у него за плечами уже был опыт «Бала-
маскарада», в котором мрачно-фантастический образ колдуньи Ульрики 
выписан с большей определенностью. Для Верди ведьмы в «Макбете» — 
не столько сказочные или мистические фигуры, представительницы 

 10 Попутно отметим, что вердиевские ведьмы удивительным образом напоминают 
о ведьмах Пёрселла, танцующих с матросами в III акте «Дидоны и Энея» (хотя Верди 
не мог знать этой оперы).
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мира фантазии, сколько реальные персонажи разыгрывающейся исто-
рии. И что любопытно, описывает он их в соответствующих выражениях:  
«мы видим их неуклюжими и грубыми в первом действии, величествен-
ными и вещими в третьем. Они поистине действующее лицо и действую-
щее лицо величайшего значения» [Верди 1959, 199]. 

Музыка ведьм в их основных танцевально-хоровых разделах («грубых 
и неуклюжих») разительно контрастирует с тематизмом Макбета и Леди 
и совершенно не вписывается в общую для них интонационную среду. 
Но это только один слой в характеристике ведьм. Второй («величест-
венный и вещий») — представлен, во многом, средствами формульно-
го тематизма. И именно в этом материале постепенно формируется тот 
план интонационного сюжета, в котором Верди связывает воедино три 
главные роли — Леди, Макбета и ведьм. 

Напомним, что речь идет о тематизме преимущественно оркестро-
вом и локализованном в сквозных разделах оперной формы. Формуль-
ный тематизм, элементы которого рассыпаны пунктиром по страницам 
партитуры, складывается в рассредоточенный интонационный комп-
лекс, живущий в драматургии оперы относительно самостоятельной 
жизнью. Мотивы-формулы (за редким исключением) не смешиваются 
с  основными характеристиками героев, не добавляют им ни колорита, 
ни психологической достоверности. Их главные функции состоят в дру-
гом: в сюжетно-событийном контексте они выстраивают семантические 
взаимодействия между персонажами. Так, например, видение призрач-
ного кинжала, представшего перед глазами Макбета (по сути, видение 
убийст ва, к которому он готовится), сопровождается формулами, напо-
минающими о ведьмах (см. ил. 9c), а оборот, звучащий в момент появле-
ния Леди «материализует» образ рокового предсказания (см. ил. 6). 

Между элементами формульного интонационного комплекса протя-
гиваются разветвленные перекрестные связи; эти перекрещивания скре-
пляют тройственную геометрию персонажей в подобие символической 
структуры, где каждое движение одной из составляющих рождает отк-
лик в двух других. Наметим основные линии, по которым это движение 
осуществляется.

1. Одним из важнейших звеньев в формульном интонационном комп-
лексе является интервал малой секунды. На всепроникающую роль ма-
лосекундовой интонации в тематизме «Макбета» уже обращали внима-
ние исследователи [Соловцова 1986, 91]. Как символический мотив-фор-
мула она оформляется в реплике Макбета “Tutto è finito!” (см. ил. 1), но 
впервые отчетливо звучит уже в самом начале первого хора ведьм:
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Ил. 2. Дж. Верди. «Макбет». Акт I. 
Интродукция. Хор ведьм11

Fig. 2. G. Verdi. Opera “Macbeth”. Act I. 
Introduction. Chorus of Witches

Малосекундовые интонации, и нисходящие, и восходящие, пронизы-
вают многие сцены оперы, то выступая в качестве «строительного мате-
риала» музыкальной ткани (в виде фигураций, органных пунктов, трелей 
и т. п.), то оформляясь в рельефные интонационные обороты и вырази-
тельные мелодические последовательности. Такая последовательность 
(напоминающая, кстати, риторическую фигуру passus duriusculus) может 
быть выделена в фактуре в качестве ведущего мелодического голоса, как 
это сделано в реплике Макбета в эпизоде Andante из дуэта I акта (ил. 3а), 

Ил. 3a. Дж. Верди. «Макбет». Акт I. Большая сцена и дуэт Макбета и Леди Макбет12

Fig. 3a. G. Verdi. Opera “Macbeth”. Act I. Grand scene and duet of Macbeth  
and Lady Macbeth

 11 Текст: Che faceste? Dite su! / «Чем занималась? Расскажи!».
 12 Текст: Sulta metà del mondo or morta è la natura: [or l’assasino come fantasma per l’ombre 
si striscia] / «На половине мира замерла природа: [только убийца, как привиденье, кра-
дётся во мраке]».
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а может быть вплетена в связную мелодическую линию как один из ее 
элементов (ил. 3b, сцена сомнамбулизма Леди Макбет, оркестровое 
вступ ление):

Семантика малосекундового мотива не поддается однозначной рас-
шифровке. В зависимости от контекста он может быть трактован как 
символ душевной боли, страдания, чувства вины, может нести в себе 
общезначимое ламентозное содержание (например, в хоре шотландских 
изгнанников в начале IV акта, вторая редакция). Но важно, что он стано-
вится соединительным звеном в цепи интонационных событий, объеди-
няющих трех главных участников драмы. 

2. Другая семантическая линия ведет свое начало от сцены предска-
зания ведьм, запускающей маховик непрекращающихся преступлений 
(ил. 4).

Ее музыкальный материал становится «порождающей моделью» при 
оформлении эпизодов, в которых Верди хочет подчеркнуть взаимо связь 
причин и следствий, перекинуть арку от истока, начальной фазы ситуа-
ции к моменту ее развертывания. Напомним еще одно высказывание 
композитора: «Ведьмы господствуют в драме: всё происходит от них…» 
[Верди 1959, 199; курсив мой. — Н. Д.]. Тема предсказания никогда не 
воспроизводится дословно, но общность с возникающими на ее основе 
и при этом контрастными, разноплановыми тематическими элементами 
прочитывается с достаточной определенностью.

Ил. 3b. Дж. Верди. «Макбет». Акт IV.  
Большая сцена сомнамбулизма Леди Макбет

Fig. 3b. G. Verdi. Opera “Macbeth”. Act IV.  
Grand scene of Lady Macbeth's somnambulism
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Ил. 4. Дж. Верди. «Макбет». Акт I. 
Сцена предсказания ведьм  
(Сцена и дуэт Макбета и Банко)13.

Fig. 4. G. Verdi. Opera “Macbeth”. Act I. 
Scene of the Witches' prediction  
(Scene and Duet of Macbeth and Banсo)

С одной стороны, из нее вырастают фанфары шествия королей в сцене  
видений III акта:

Ил. 5. Дж. Верди. «Макбет». 
Акт III. Большая сцена видений

Fig. 5. G. Verdi. Opera “Macbeth”. 
Act III. Grand scene  
of the apparitions

 13 Текст: Salve, o Macbetto, di Glamis sire! Salve, o Macbetto, di Cavdor sire! [Salve, o Macbetto, 
di Scozia re!] / «Слава Макбету, тану Гламиса! Слава Макбету, тану Кавдора! [Слава Мак-
бету, королю Шотландии!]»
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с другой — с ней связан эпизод появления Леди в дуэте I акта:

Ил. 6. Дж. Верди. «Макбет». 
Акт I. Большая сцена и дуэт 
Макбета и Леди Макбет

Fig. 6. G.Verdi. Opera “Macbeth”. 
Act I. Grand scene and duet 
of Macbeth and Lady Macbeth

Связь эта непрямая, опосредованная, и концентрируется она лишь 
в области ритмо-фактурных приемов. Оба фрагмента проводятся в опере  
однократно, но, несмотря на это, запоминаются и привлекают к себе вни-
мание, так как выделяются из окружающего интонационного мате риа ла 
особыми чертами — крупными длительностями, мерностью дви же ния, 
однородной «застылостью» и симметрией фактурного рисунка. Остинат-
ность интервальных ходов (терции — в теме предсказания, секун ды  — 
в  теме Леди) сообщает звучанию призрачный, «неживой» (Соловцова 
1986, 90) характер. Несмотря на отсутствие прямых интона ци онных 
параллелей, миниатюрный канон Леди воспринимается как аллюзия, 
«клон» материала предсказания, а сама Леди — «злой рок» Макбета  — 
в момент появления в дуэте словно бы уподобляется ведьмам. 

В какой-то момент формульный тематизм «уходит» с синтаксического 
на композиционный уровень и на его основе возникают развернутые те-
матические построения (впрочем, это можно наблюдать уже в сцене пред-
сказания). Так, интервальный контур темы предсказания (терцовые опоры,  
трезвучный каркас) и ее секвентное строение отражаются в теме ведьм 
из III акта (хор заклинаний, наиболее оригинальный по тематизму из хо-
ров ведьм), которую Верди дает в начале Прелюдии к опере. Другим же 
ее истоком оказывается тема Макбета в дуэте I акта, которая, как отмеча-
лось, воспроизводится и в начале II акта (инструментальное вступление): 

Ил. 7a. Дж. Верди. «Макбет». Прелюдия

Fig. 7a. G. Verdi. Opera “Macbeth”. Preludio
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Ил. 7b. Дж. Верди. «Макбет». Акт I.  
Большая сцена и дуэт Макбета и Леди Макбет. Раздел Allegro, f-moll

Fig. 7b. G. Verdi. Opera “Macbeth”. Act I.  
Grand scene and duet of Macbeth and Lady Macbeth. Allegro, f-moll

Тема хора ведьм ближе к исходной модели (предсказанию ведьм), чем 
тема из дуэта. Еще ближе к ней фанфары шествия королей. Порядок 
проведения этих тем в опере (предсказание — канон появления Леди — 
тема Макбета — хор ведьм — фанфары шествия королей) с их удалением  
от первоистока и возвращением к нему описывает некую магическую 
окружность, в которую вписаны все главные действующие лица. 

3. Ядром же интонационного формульного комплекса оказываются 
два мотива-символа, которые можно было бы назвать «мотивами ужа-
са» или «мотивами смерти». Один из них выражен характерной ритми-
ческой фигурой (с 32-ми длительностями), другой — тиратой. Эта линия 
формульного тематизма вновь, как и в двух предыдущих случаях, ведет 
свое начало от партии ведьм — представление «мотивов смерти» совер-
шается в Интродукции I акта, в инструментальном вступлении к их пер-
вому хору:

Ил. 8a. Дж. Верди. «Макбет». Акт I. Интродукция. Хор ведьм 

Fig. 8a. G. Verdi. Opera “Macbeth”. Act I. Introduction. Chorus of Witches
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Ил. 8b. Дж. Верди. «Макбет». Акт I. Интродукция. Хор ведьм

Fig. 8b. G. Verdi. Opera “Macbeth”. Act I. Introduction. Chorus of Witches 

«Мотивы смерти» контрастно дополняют друг друга. Обычно они 
функционируют как самостоятельные единицы, но могут экспониро-
ваться и совместно, образуя миниатюрную составную форму. Оба мо-
тива, не имеющие жестко закрепленного рисунка, постоянно меняющие 
очертания, внутреннюю структуру, звуковой объем, интервальный со-
став, расположение элементов, представляют собой именно формулы, 
конкретное наполнение которых реализуется в разнообразии вариантов 
(см. также ил. 3b):

(Продолжение ил. 9а см. на след. стр.)
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Ил. 9a. Дж. Верди. «Макбет». Акт I.  
Большая сцена и дуэт Макбета и Леди 
Макбет. Видение кинжала14

Fig. 9a. G. Verdi. Opera “Macbeth”. Act I. 
Grand scene and duet of Macbeth  
and Lady Macbeth. Vision of a poniard

Ил. 9b. Дж. Верди. «Макбет». Акт III. Большая сцена видений15

Fig. 9b. G. Verdi. Opera “Macbeth”. Act III. Grand scene of the apparitions  

 14 Текст: Mi si affaccia un pugnal? / «Кинжал пред моими очами?».
 15 Текст: Macbeth: [Per quest’opra infernal io vi scongiuro! ch’io sappia il mio] destin, se cielo 
e terra dovessero innovar l’antica guerra! Coro di streghe: Dalli incognite posse udire lo vuoi, 
cui minister obbediam, [oppur da noi?] / Макбет: «[Вашим адским занятьем я вас закли-
наю! я узнаю свою судьбу], даже если небо с землёй начнут древнюю битву!» Хор ведьм:  
«Хочешь знать ты судьбу от неведомых сил [иль от нас?]».

Продолжение ил. 9а:
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Ил. 9c. Дж. Верди. «Макбет».  
Акт III. Большая сцена видений16

Fig. 9c. G. Verdi. Opera “Macbeth”. 
Act III. Grand scene  
of the apparitions

Ил. 9d. Дж. Верди. «Макбет». Акт IV. Большая сцена  
сомнамбулизма Леди Макбет

Fig. 9d. G. Verdi. Opera “Macbeth”. Act IV. Grand scene  
of Lady Macbeth's somnambulism 

Интонационная линия «мотивов смерти», которые в основном кур-
сируют внутри драматургического пласта, связывающего между собой 
ключевые сцены главных действующих лиц, вовлекает в свою орби-
ту и  другие ситуации: первый (ритмический) мотив-символ звучит во 
вступительном разделе хора убийц, посланных Макбетом и ожидающих 
Банко17:

 16 Текст: Fuggi, regal fan[tasima, che Banco a me rammenti!] / «Скройся, царственный 
[призрак, что Банко мне напоминает!]».
 17 Сам хор убийц (основной раздел) написан в другой манере. Г. Орджоникидзе ха-
рактеризует мелодию хора как «легкую, чуть-чуть тревожную, но не лишенную кокет-
ливого изящества» (Орджоникидзе 1967, 163), усматривая в этом драматургический 
просчет, противоречие драматической ситуации. На самом деле перед нами весьма ха-
рактерный, типичный для Верди 1840–1850-х годов мужской хор-staccato, хор «движе-
ния» или «действия», напоминающий хор иудеев, проклинающих Измаила, из финала 
I акта «Набукко», хор бандитов (раздел каватины) из I акта «Эрнани» и др., а также хор 
придворных «Тише, тише» из «Риголетто».
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Ил. 10. Дж. Верди. «Макбет». Акт II. Хор убийц

Fig. 10. G. Verdi. Opera “Macbeth”. Act II. Chorus of killers

Насколько мотивы-символы были важны для Верди, мы можем су-
дить по тому, что, изменив во второй редакции финал III акта, поставив 
вместо монолога Макбета большой дуэт Макбета и Леди, он вписывает 
в него первый из мотивов, при этом дает его в варианте, наиболее близ-
ком исходному (ср. ил. 8a): 

 Ил. 11. Дж. Верди. «Макбет». Акт III. Сцена и дуэт Макбета  
и Леди Макбет (Финал III акта)18

Fig. 11. G. Verdi. Opera “Macbeth”. Act III. Scene and duet of Macbeth  
and Lady Macbeth (Finale of Act III)

Линия «символов смерти» в интонационном сюжете «Макбета» и сама 
обладает символическим значением: начинаясь в хоре ведьм, она за-
вершает свой путь в сцене сомнамбулизма Леди Макбет. Именно такой 
расклад музыкального материала мы наблюдаем также и в оркестровой 
Прелюдии оперы. Быть может, и впрямь ведьмы и Леди были для Верди 
главными действующими лицами этой истории? 

 18 Текст: Macbeth: Ancora le streghe interrogal! / Макбет: «Еще раз я спрашивал ведьм!»
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* * *
В «Макбете» Верди находит оригинальный способ музыкально-дра-

матургического воплощения конфликта, напрямую связанный с его по-
ниманием оперы как жанра синтетического, «сценически-музыкальной 
драмы» [Верди 1959, 253]19. Такое понимание влечет за собой стремление 
к сквозному развитию действия в музыке, к желанию связать в единое це-
лое все уровни драматургии — сценический, вербальный, музыкальный. 
Данная задача по-разному решается композитором в разные периоды 
творчества: одним из перспективных направлений оказывается лейтмо-
тивная техника и сквозное тематическое развитие, ведущее к раскрытию 
границ внутриоперной формы. Однако в «Макбете» нет лейтмотивов, 
сохранено и номерное строение. Единственным сквозным тематическим 
пластом является пласт формульного тематизма, по сути  — перифери-
ческого, не связанного с генеральными характеристиками действующих 
лиц. Мотивы-формулы, мобильные как в конструктивном, так и в смыс-
ловом отношении, способные выступить в функции «сценического слова»  
и обозначить взаимосвязи в развитии важнейших этапов действия, ста-
ли в «Макбете» элементами той интонационной среды, в которой музы-
кальными средствами «вербализуется» подтекст происходящего и акцен-
тируются контекстуальные отношения между событиями и персона-
жами. Работа с мельчайшими единицами музыкального текста (прежде 
всего на уровне лейттематизма) будет одним из показателей творческой 
манеры позднего Верди; тем более примечательно, что путь к этой тех-
нике впервые был найден композитором в ранней шекспировской опере 
(все эпизоды редакции 1847 года, включающие формульный тематизм, 
не подверглись изменениям и были сохранены в редакции 1865 года). 
По мысли С. Богоявленского, «основным достижением Верди в первой 
редакции „Макбета“» стало «возвращение опере полноценного драмати-
чески действенного значения слова и реалистическое обновление (через  
слово, фразу, действие) интонационной основы вокальной мелодики» 
[Богоявленский 1986, 117]. Но надо признать, что и опыт «Макбета» в сфе-
ре разработки принципов сквозной музыкальной драматургии сыг рал  
чрезвычайно важную роль в творческой эволюции Верди. 

 19 Письмо к Антонио Галло от 17 августа 1869 года.
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