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Opera musicologica. 2023. Т. 15. № 3. С. 140–157 
СТАТЬИ

Научная статья
УДК 782.1 
doi: 10.26156/OM.2023.15.3.009

Авторские ремарки в нотном тексте 
как выражение режиссерской воли композитора

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.  Статья посвящена проблеме ремарок, вписанных композитором в опер-
ную партитуру и конкретизирующих предметный мир оперы: жесты, движение, ми-
мику персонажей, характер произнесения той или иной реплики и т. д. Объектом 
рассмотрения в статье служат австрийские и немецкие оперы начала XX в., либретто 
которых либо принадлежит самому композитору («Отмеченные» Ф. Шрекера), либо 
является авторской (композиторской) переработкой текста оригинальной драма-
тической пьесы («Саломея» Р. Штрауса, «Флорентийская трагедия» А. Цемлинского, 
«Воццек» А. Берга). Ремарки в операх, включая и те, что относятся к внешнему, изо-
бразительному ряду действия, представляют особый слой целостного оперного тек-
ста, внутренне связанный с авторской концепцией и непосредственно отражающий 
режиссерские намерения композитора. 

Показано, как ремарки разного типа («психологической подсказки», «эмоциональ-
ного тона», бытовые, визуальные) корреспондируют с музыкальным решением и ак-
центируют ключевые моменты в поведении и психологической характеристике героев. 
Особое внимание уделено ремаркам, отсутствующим в драмах О. Уайльда и Г. Бюхне-
ра и внесенным в текст композитором (оперы Р. Штрауса, А. Цемлинского, А. Берга).  
В анализе соотношений внешнего и внутреннего планов действия, связи ремарок 
с  музыкальной драматургией автор статьи опирается на положения Е. А. Ручьев-
ской, выдвинутые в исследовании «„Хованщина“» Мусоргского как художественный 
феномен».

Ключевые слова:  Р. Штраус, А. Цемлинский, Ф. Шрекер, А. Берг, композиторская ре-
жиссура, авторские ремарки, музыкальная драматургия оперы

Для цитирования: Дегтярева Н. И. Авторские ремарки в нотном тексте как выраже-
ние режиссерской воли композитора // Opera musicologica. 2023. Т. 15. № 3. С. 140–157. 
https://doi.org/10.26156/OM.2023.15.3.009.

 © Дегтярева Н. И., 2023
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Opera musicologica. 2023. Vol. 15, no. 3. Р. 140–157 
ARTICLES

Original article
doi: 10.26156/OM.2023.15.3.009

Author’s Remarks in the Musical Text  
as Demonstration of Director’s Will of the Composer

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

Abstract.  The article is devoted to the problem of remarks inscribed by the composer into 
the opera score and concretizing the object world of the opera, gestures, movement, facial 
expressions of the characters, the nature of pronouncing this or that replica, etc. The object 
of consideration in the article are Austrian and German operas of the beginning of the 20th 
century, the libretto of which either belongs to the composer himself (Die Gezeichneten by 
F. Schreker), or is the author’s (composer’s) reworking of the text of the original dramatic 
play (Salome by R. Strauss, A. Zemlinsky’s Eine florentinische Tragödie, Wozzeck by A. Berg). 
The Remarks in these operas, including those related to the external pictorial range of the 
action, represent a special layer of an integral operatic text, internally connected with the 
author's concept and directly reflecting the director's intentions of the composer.

It is shown how remarks of different levels (“psychological hint”, “emotional tone”, 
everyday, visual) correlate with the musical solution and accentuate the key points in the 
behavior and psychological characteristics of the characters. 

Particular attention is paid to the remarks that do not appear in the dramas of O. Wilde 
and G. Büchner and are included in the text by the composer (operas by R. Strauss, Zem-
linsky, Berg). When analyzing the correlation of external and internal plans of action, the 
connection of remarks with musical dramaturgy, the author of the article relies on the pro-
visions of E. A. Ruchyevskaya, which are put forward in the research «"Khovanshchina" by 
Mussorgsky as an artistic phenomenon».

Keywords:  R. Strauss, A. Zemlinsky, F. Schreker, A. Berg, composer direction, author's remarks, 
musical dramaturgy of the opera

For citation:  Degtyareva N. I. Author’s Remarks in the Musical Text as Demonstration of Di-
rector’s Will of the Composer. Opera musicologica. 2023. Vol. 15, no. 3. Р. 140–157. (In Russ.). 
https://doi.org/10.26156/OM.2023.15.3.009.

© Natalia I. Degtyareva, 2023
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Наталья Дегтярева

Авторские ремарки в нотном тексте 
как выражение режиссерской воли  
композитора 

Тема «композиторская режиссура», поднятая в отечественном музыко-
знании в середине прошлого века М. Д. Сабининой 1, приобрела в  на-
стоящее время новое звучание. Во-первых, интерес к теме не угасает, 
появляются новые работы 2. Во-вторых, в наши дни, в эпоху постмодер-
нистского режиссерского театра в самòм обращении к этой теме можно 
усмотреть особый оттенок: оно становится (или же может стать) попыт-
кой выражения охранительной позиции, стремлением защитить автор-
ский замысел в его полном и целостном виде — стремлением, возможно, 
и представляющимся консервативным с авангардной точки зрения. 

Е. А. Ручьевская обратилась к теме «композиторская режиссура» в мо-
нографии «„Хованщина“ Мусоргского как художественный феномен» 
[Ручьевская 2005]. Одна из ее глав носит название «Мусоргский — ре-
жиссер. „Борис Годунов“ — „Хованщина“» [Ручьевская 2005, 249–290]. 

Исходный пункт рассуждений ученого сформулирован в следующем 
тезисе:

Мусоргский «видел» в своих героях и в своих пейзажах живую 
реальность. Его декларация о претворении человеческой речи 
относится также и ко всей изобразительной сфере, всегда неот-
делимой от сути, от внутреннего плана действия. Однако Му-
соргский видел своих героев и на сцене. Он был композитором 
театра: в опере реально представлял себе и место действия, и по-
ведение действующих лиц в деталях [Ручьевская 2005, 249–250]. 

Отталкиваясь от этой посылки, Ручьевская концентрирует основное 
внимание на авторских ремарках и намечает их типологию. Приведу ос-
новные типы ремарок, отмеченные в ее работе: 

 1 Монография «„Семен Котко“ и проблемы оперной драматургии Прокофьева» [Саби-
нина 1963].
 2 Среди недавних назову диссертации Р. Э. Берченко [Берченко 2004] и М. В. Земляни-
цыной [Земляницына 2020], статью М. Я. Куклинской [Куклинская 2018].
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— ремарки, содержащие описание обстановки (зрительные при-
меты, вещественные атрибуты, которые будут так или иначе 
обыграны в драматургии);

— ремарки, содержащие обозначения жестов, мимики и движе-
ний в массовых сценах (народ или отдельные группы людей);

— ремарки, фиксирующие поведение героев в диалоге и в моно-
логе («ремарки психологической подсказки»); 

— ремарки бытовые;
— ремарки «эмоционального тона»; 
— ремарки изобразительные; 
— ремарки процессуальные (отображающие действие) [Ручьев-

ская 2005, 250, etc.].

Представляется, что эта типология, как и основные положения ис-
следователя, характеризующие метод Мусоргского (связь ремарок с му-
зыкальной драматургией; понимание ремарок как способа «внешнего 
выражения в жесте, в движении внутренней жизни героев» [Ручьевская 
2005, 251] и др.) носят обобщающий характер, вследствие чего могут 
стать ориентиром при анализе других явлений музыкально-театрального 
искусства, даже если эти явления в музыкально-историческом, хроноло-
гическом, образно-стилевом отношении чрезвычайно далеки и от эпохи 
Мусоргского, и от творческих идеалов русского композитора. 

С этих позиций в настоящей статье будут рассмотрены режиссер-
ские указания в ряде австро-немецких опер первых десятилетий XX  в., 
авторство 3 либретто которых принадлежит самим композиторам: «Са-
ломея» Р. Штрауса (1905), «Флорентийская трагедия» А Цемлинского 
(1917), «Отмеченные» Ф. Шрекера (1915), «Воццек» А. Берга (1921). В тех 
случаях, когда либретто оперы представляет собой рекомпозицию текста 
драматического произведения, особое внимание предполагается уделить 
разночтениям — ремаркам, которые с определенной целью вносит или 
изменяет композитор. Предваряя обзор, хочу заметить, что каждый из 
композиторов, о которых пойдет речь, как в свое время и Мусоргский, не 
просто маркирует какими-либо указаниями отдельные детали действия, 
но создает систему, в которой в деталях отражается целое, в которой ре-
жиссерские комментарии связаны с характерами персонажей, сцениче-
ской и музыкальной драматургией. Однако в рамках небольшой статьи 
приходится говорить не о системе, а об отдельных, выхваченных из цело-
го приемах и деталях. 

 3 Или соавторство — переработка текста оригинальной драматической пьесы.
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Сначала речь пойдет об операх, либретто которых создано композито-
ром путем переработки (более или менее основательной) аутентичного 
текста драматической пьесы (то есть, о так называемых «литературных 
операх»). 

Хронологически первой в этом ряду оказывается «Саломея» Рихар-
да Штрауса. Как известно, в ее основе лежит текст одноименной драмы 
Оскара Уайльда. Немного отклоняясь от темы, напомню, что не все здесь 
обстоит столь однозначно. Во-первых, Штраус работал не с оригиналь-
ным французским текстом Уайльда, а с его немецким переводом, выпол-
ненном Хедвиг Лахман. Во-вторых, как предположил Райнер Кольмайер, 
Лахман больше ориентировалась не на французский источник, а на ан-
глийский перевод пьесы, сделанный лордом Дугласом и отредактиро-
ванный Уайльдом [Kohlmayer 1996]. Если согласиться с доводами Коль-
майера, следует признать, что Штраус имел дело с переводом перевода. 
Но далее, в том же 1905 г. композитор продолжил работу и создал новую 
версию «Саломеи» с аутентичным французским текстом в вокальных 
партиях. Все это говорит о том, что Штраус действительно хотел макси-
мально приблизиться к первоисточнику — первоначальному тексту пье-
сы Уайльда. Тем больший интерес представляет сопоставление ремарок 
в пьесе и в опере.

Большинство ремарок, добавленных композитором, принадлежит 
к  типу «психологических подсказок» или ремарок «эмоционального 
тона». Так, реплики влюбленного в Саломею юного Нарработа, един-
ственного лирического героя оперы (если его можно так назвать), поч-
ти с первых тактов снабжены указаниями, дублирующими эмоциональ-
ное содержание его музыкальных характеристик: «тепло» (warm) — при 
фразе «Как прекрасна царевна Саломея сегодня ночью» (2-й такт после 
ц. 6), «очень возбужденно» (sehr erregt) — при первом появлении Саломеи 
на сцене (ц. 19) 4. Тот же момент, когда Нарработ, перед тем как убить 
себя и упасть замертво между Саломеей и Иоканааном, кричит: «Царевна, 
царевна, ты как цвет мирры, ты голубка из голубок, не смотри на этого 
человека, не смотри на него! Не говори ему таких вещей. Я не могу этого 
вынести...», подчеркнут ремаркой «с величайшим страхом и отчаянием» 
(in höchster Angst und Verzweiflung; ц. 123–125). 

Самоубийство Нарработа и в вербальном тексте, и в сценическом дей-
ствии оперы подано как малозначительный и не влияющий на течение 
драмы эпизод. Во всяком случае, ни Саломея, ни Иоканаан не обращают 
на него ни малейшего внимания. В музыкальном же решении этой сцены 

 4 Текст здесь и далее приводится по изданию: Strauss R. Salome. Klavierauszug von 
O. Singer. London Ltd.: Hawkes & Son (without date).
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акценты расставлены иначе. Когда Нарработ, с криком «Я не могу этого 
вынести», убивает себя, а Саломея произносит: «Я хочу поцеловать твой 
рот, Иоканаан» (ц. 125–126) в оркестре звучит миниатюрный «реквием»: 
в контрапункте с мотивом поцелуя, но на первом плане фактуры, на , 
в ритмическом расширении, в многократных дублировках духовых ин-
струментов («с величайшим отчаянием»!) проводится лейттема Нарра-
бота, которая до этого всегда «пряталась», тонула в оркестровом звуча-
нии и вела себя как тема-спутник. Попутно замечу, что образ Нарработа 
индивидуализирован и приподнят Штраусом — в пьесе Уайльда он ли-
шен даже имени собственного (молодой сириец, начальник стражи). 

В противоположность этому, в партии Иродиады, решенной в опере 
в совершенно прозаических, бескрасочных тонах и не наделенной ярким 
тематизмом, мы встречаемся с ремарками «сухо» (trocken, 1 т. до ц. 165), 
«жестко» (heftig, ц. 204) «все более жестко» (immer heftiger, 1 т. до ц. 244). 

Ремарки в партии Ирода (достаточно экономно проставленные компо-
зитором), в основном, отражают страх Ирода перед мистическими виде-
ниями, перед возможным наказанием за совершенные преступления, пе-
ред несчастьем, которое должно произойти: «испуганно» (schreckt, 2 т. до 
ц. 212) при фразе «Он что, воскрешает мертвых?» 5; «дрожа» (erschau ernd,  
ц. 233) при фразе «Ах, как здесь холодно! Ветер такой ледяной, и я слы-
шу…  Почему я все время слышу этот шум крыльев в воздухе?». В послед-
нем же диалоге Ирода и Саломеи, для того момента, когда Ирод, слом-
ленный ее упорством, соглашается на казнь пророка, Штраус находит 
в  ремарках чрезвычайно рельефные и выразительные формулировки, 
обрисовывающие и сценическое поведение персонажа, и его психологи-
ческое состояние: Ирод «в отчаянии падает на свое ложе» (Herodes sinkt 
verzweifelt auf seinen Sitz zurück, ц. 298), и далее при реплике «Пусть ей да-
дут то, о чем она просит! Право же, она достойная дочь своей матери» — 
«устало, бессильно» (matt, 2 т. до ц. 299). 

Иоканаан и в музыкальной характеристике, и в ремарках Штрауса 
предстает почти исключительно как пророк, возвещающий о прише-
ствии Сына человеческого и обличающий Иродиаду («сильно» — stark, 
2 т. после ц. 66; «очень торжественно» — sehr feierlich, 6 т. после ц. 219; 
«мощно» — mächtig, 2 т. после ц. 225). И лишь однажды, в диалоге с Са-
ломеей в его речах проявляется открытая личная эмоция. В ответ на 
обращение Саломеи «Позволь мне его поцеловать, твой рот» звучит 
восклицание Иоканаана: «Никогда, дочь Вавилона! Дочь Содома, <…> 
 никогда!», подчеркнутое ремаркой «тихо, беззвучно содрогнувшись» (leise, 
in tonlosem Schauder, 6 т. после ц. 122).

 5 В ответ на рассказ назареянина о воскрешении дочери Иаира.
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Наибольшее количество новых ремарок Штраус приберег для партии 
Саломеи. При этом они распределены в партитуре таким образом, что 
позволяют «прочесть» повороты в изменчивом психологическом рисун-
ке роли. Из наиболее выразительных режиссерско-исполнительских ука-
заний композитора выделю два: 

1. Ремарка в заключительном разделе танца семи покрывал вводит 
в последний диалог Саломеи и Ирода «Саломея на мгновение оста-
навливается у цистерны, в которой содержится плененный Иока-
наан,… затем бросается вперед, к ногам Ирода» 6. После восклица-
ний Ирода «Ах, как это было замечательно, как чудесно! <…> Я дам 
тебе все, чего только твоя душа пожелает. Говори, чего тебе хочется 
больше всего?», она впервые произносит свое требование, «ужаса-
ющее ostinato» (Штраус): «Я хочу голову Иоканаана». Фраза произ-
носится Саломеей с  временны́м разрывом и сопровождается ре-
марками. Первая часть: «Я хочу, чтобы мне немедленно принесли на 
серебряном блюде…» — ремарка süss — «сладко, приторно-ласково, 
вкрадчиво» (3 т. до ц. 250), вторая часть (после ответных реп лик 
Ирода): «голову Иоканаана» — ремарка lächelnd — «улыбаясь», как 
будто просьба эта не содержит в себе ничего особенного (4 т. после 
ц. 254). При этом имя пророка царевна произносит на  с боль-
шим распевом на втором слоге (диапазон вокальной фразы — пол-
торы октавы). Музыкальная ткань в этот момент совершенно про-
зрачна: Штраус снимает почти все инструменты, оставляя флейту, 
флейту-пикколо, 1-е скрипки divisi, играющие один из мотивов Са-
ломеи, флажолеты виолончелей с поддержкой арфы и челесты. Весь 
фрагмент lächelnd выделен нюансом pp и сильным замедлением 
темпа (doppelt so langsam, ritardando). Сразу после фразы, с милой 
улыбкой произнесенной Саломеей, следует реакция — темп мгно-
венно сменяется на schnell (6 т. после 254), звучит почти полный 
оркестр, с медью, с бурными пассажами у струнных. Дальнейшие 
ремарки, связанные с этой фразой (второй ее половиной) совсем 
иные: «сильно, с нажимом» (stark, 2 т. до ц. 261), «дико, яростно, 
свирепо» (wild, 3 т. до ц. 298). 

2. В момент казни Иоканаана у контрабаса-solo четыре раза звучит си-
бемоль малой октавы sforzando (8 т. до ц. 305), что, по словам Штрауса, 

означает не крик боли осужденного, а горестный стон нетерпе-
ливо ожидающей Саломеи [Штраус 1975, 187]. 

 6 Salome verweilt einen Augenblick in visionärer Haltung an der Cisterne, in der Jochanaan 
gefangen gehalten wird, … dann stürzt sie vor und zu Herodes Füssen (4 т. после буквы K).
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Для того чтобы получился звук, напоминающий сдавленные стоны 
и  вздохи женщины, композитор размещает в партитуре подробную ре-
марку, предписывающую нетрадиционный для контрабаса прием звуко-
извлечения (сжать струну, не прижимая ее к грифу, и извлечь тон корот-
ким, резким движением смычка) (ил. 1) 7:

 7 В воспоминаниях Штрауса о премьере «Саломеи» (состоялась 9 декабря 1905 г. в Дрез - 
денской Придворной опере под управлением Эрнста Шуха) читаем: «Одиозное место 
вызвало на генеральной репетиции такой страх, что граф Зеебах (генеральный интен-
дант Дрезденской оперы. — Н. Д.), который боялся взрыва страстей, склонил меня 
прикрыть контрабас выдержанной нотой си-бемоль у английского рожка» [Штраус 
1975, 187].

Ил. 1. Р. Штраус. Саломея. Фрагмент партитуры (соло контрабаса и ремарка 
композитора)

Fig. 1. Richard Strauss. Salome. Fragment of the score (double bass solo and composer's 
remark)

*) Dieser Ton, statt auf das Griffbrett aufgedrückt zu werden, ist zwischen Daumen und Zeigefinger 
fest zusammenzuklemmen, mit dem Bogen ein ganz kurzer, scharfer Strich, sodass ein Ton erzeugt 
wird, der dem unterdrückten Stöhnen und Ächzen eines Weibes ähnelt.
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Драма Оскара Уайльда «Флорентийская трагедия» в немецком пере-
воде Макса Мейерфельда стала основой одноименной оперы Александра 
Цемлинского. За пьесой закрепилась репутация произведения незакон-
ченного (в рукописи, опубликованной уже после смерти Уайльда, отсут-
ствовали первые пять страниц) и завершающегося удивительной, шоки-
рующей своей неожиданностью развязкой. Цемлинского же пьеса вооду-
шевила идей сильной драмы, многогранной прорисовкой центрального 
характера; сказалось и влияние языка Уайльда, стилизованного в манере 
драматургов елизаветинской эпохи. Текст пьесы использован компози-
тором практически полностью (за вычетом отдельных фраз, слов, дубли-
рующих реплик). 

Напомню вкратце сюжет. Действие происходит в XVI в. Симоне, бо-
гатый флорентийский купец, вернувшись домой раньше обещанного, за-
стает свою молодую жену Бьянку в обществе принца Гвидо Барди. Запо-
дозрив измену, он начинает коварную игру: сначала предлагает принцу 
купить у него различные товары, затем вызывает его на поединок и, на-
конец, убивает соперника. Задушив Гвидо, он поворачивается к Бьянке 
со словами: «А теперь ты!» В этот момент в действии совершается вне-
запный перелом. Бьянка, с надеждой ожидавшая смерти Симоне, хра-
нившая молчание на протяжении всего поединка и лишь однажды дав-
шая волю чувствам («Убей его!» — кричит она Гвидо), теперь с восторгом 
смотрит на мужа. Симоне, забыв о своих угрозах и о намерении наказать 
жену, заключает ее в объятия.

Отдавая должное психологическому мастерству Уайльда, Цемлинский 
все же считает нужным усилить внешний, сценический план действия 
и  дополняет текст огромным количеством ремарок, которые сопровож-
дают чуть ли не каждую реплику героев. Но одновременно сценические 
указания обостряют и делают более сложным психологический рисунок 
образа центрального персонажа — Симоне, на партию которого прихо-
дится бóльшая часть ремарок. Цемлинский фиксирует мгновенные пере-
пады в эмоциональном состоянии Симоне, неожиданные, не вытекаю-
щие из текста либретто изменения в его поведении. 

Вот несколько характерных примеров. 
1. Симоне, придя в восторг от щедрости принца, хочет поцеловать ему 

руку. Восторг, однако, оказывается наигранным. Ремарка: «Гвидо со 
смехом отворачивается от него, к Бьянке. Симоне смотрит на него 
очень серьезно. — Внезапно он снова становится почтительным 
и дру же любным» 8.

 8 Guido wendet sich lächelnd von ihm ab, Bianca zu. Simone sihet ihm Ernst zu. — Plötzlich 
wieder devot und freundlich (3 т. после ц. 27). Текст здесь и далее приводится по изданию: 
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2. Ремарка после ариозо Симоне о смерти 9, при реплике «Довольно! 
Для радости созрела эта ночь»: «его подавленное настроение мгно-
венно переходит в экзальтированное оживление» 10.

3. В преддверии заключительных эпизодов (лирический диалог Гвидо 
и Бьянки, поединок, финальная сцена), на переломе драмы Симоне 
почти утрачивает самообладание. Ремарка: «Он открывает дверь, 
как будто ему не хватает воздуха, выходит в сад, который виден 
в сиянии полной луны» 11.

Текст пьесы Уайльда (и соответственно, либретто) практически не со-
держит внутренней речи. В нем отсутствуют монологи, реплики a parte, 
он целиком состоит из диалогов. В опере Цемлинского функция вну-
тренней речи принадлежит исключительно музыке, деталям и поворо-
там в музыкальной драматургии, и ремарки, раскрывающие внутренний 
смысл происходящего, высвечивают этот процесс 12. 

Особенно развернутые сценические указания содержит финальная 
сцена оперы. Цемлинского не смущает парадоксальность развязки (хотя 
Уайльд — мастер парадоксов — достиг в этой сцене пределов возможно-
го), композитор находит окончание пьесы «великолепно оригинальным» 
[цит. по: Верникова 2000, 203], но все-таки, по-видимому, ощущает по-
требность дополнительной мотивировки стремительного разворота в те-
чении действия. Привожу заключительный фрагмент либретто (фразы, 
отсутствующие у Уайльда и добавленные Цемлинским, выделены полу-
жирным курсивным начертанием):

Гвидо (так тихо, как только возможно) 13. Прими, Спаситель, мою 
бедную душу! (Он умирает) 

Zemlinsky A. Eine florentinische Tragödie. Klavierauszug vom Komponisten. Wien: Universal 
Edition, 1916.
 9 Текст ариозо: «Кто говорит о смерти? О смерти говорить нельзя! Что ищет смерть 
в таком веселом доме, где только жена, супруг и друг приветствовали бы ее? Пусть 
смерть идет туда, где рушится супружеская честь, где целомудренным женщинам надо-
ели их благородные мужья, и где они открывают полог супружеского ложа и пачкают 
его бесчестьем недозволенного наслаждения!»
 10 Seine gedrückte Stimmung schlägt mit einem mal in exaltierte Lebhaftigkeit um (4 т. после 
ц. 71).
 11 Er öffnet die Türe zum Garten, wie um besser atmen zu können, dann geht er in den Garten 
hinaus, den man in vollem Mondglanz sieht (5 т. до ц. 116). Для сравнения: ремарка Уайль-
да в этом эпизоде предельно лаконична — Симоне «отходит в сторону».
 12 В свете сказанного особое значение приобретает еще одна ремарка — «серьезно, 
почти для себя» (ernst, halb für sich; 4 т. до ц. 61) при реплике Симоне: «Или целый 
огромный мир сжался до размеров этой комнаты и в нем остались только три души? 
Так пусть же скудное пространство станет теперь мировой сценой, где падают власти-
тели и где ставкой будет наша жизнь в игре, в которую играет Бог».
 13 so leise als möglich (5 т. до ц. 150).
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Симоне Аминь. (Спокойно, тихо) 14. А теперь ты! 
(Он медленно поднимается, не оглядываясь. Бьянка, стоявшая в ужас-

ном возбуждении и с ожиданием глядевшая на Гвидо с самого начала дуэли 
на кинжалах, в ходе ее невольно отступила к самой двери. Она открыла 
занавес и дверь, так что сцену освещает сияние луны. Она стоит на по-
роге, охваченная все более растущим воодушевлением. Симоне, глядя на нее, 
остается неподвижным. Затем она подходит, протягивая к нему руки, 
как будто ослепленная произошедшим чудом) 15. 

Бьянка (с нежностью и воодушевлением) 16 Зачем не говорил ты мне, 
что так силен? 

Симоне (в котором безграничное удивление переходит в восхищение ее 
красотой) 17. Зачем не говорила ты, что ты прекрасна? 

(Он раскрывает объятия. Бьянка падает перед ним на колени. Он целу-
ет ее в губы) 18. 

Фразы Бьянки и Симоне, положенные на переплетающиеся темы 
смерти и любви, в нежнейшем звучании оркестра с арфой и челестой, со-
ставляют самый краткий в истории оперы любовный дуэт (9 тактов — 
вокальные партии, 9 тактов — оркестровые отыгрыш и заключение). 

Франц Шрекер является автором либретто всех своих опер (за ис-
ключением юношеской оперы «Пламя»). Хотя, по его словам, источни-
ком всех оперных замыслов является у него чисто музыкальная идея, 
сценическое ее воплощение оказывается для него крайне важным. Он, 
также как и Мусоргский, — театральный композитор, который видит 
своих героев, и видит их в соответствующей обстановке и в соответству-
ющих сценических обстоятельствах. Ремарки Шрекера нередко очень 
простран ны. В них зафиксированы не только жестикуляция, манера по-
ведения, эмоциональные реакции персонажей и т. д., но и подробнейшие 

 14 ruhig, leise (2 т. до ц. 150).
 15 Er erhebt sich langsam, ohne sich umzublicken. Bianka, die noch am Anfange des 
Dolchkampfes in furchtbarer Erregung dabei gestanden  und Guido erwartungsvoll zugesehn 
hatm ist während des Verlaufes  unwillkürlich bis zur Türe zuruckgewichen. Sie hat Vorhang 
und Türe geöffnet, so das der volle Strahl des Mondes die Szene bescheint. Auf der Schwelle ist 
sie, in wachsender Begeisterung, Simone anblickend, stehen geblieben. Jetzt kommt sie auf ihn zu, 
wie geblendet von einem Wunder (1 т. до ц. 150).
 16 in zarter Begeisterung (4 т. после ц. 150).
 17 in dem ein grenzenloses Erstaunen in Bewunderuheit übergehtng ihrer Schön (2 т. до ц. 151).
 18 Er breitet seine Arme gegen sie aus. Bianca sinkt auf die Knie vor ihm. Er küßt sie auf den 
Mund (4 т. после ц. 151).
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описания сценографического характера — предметный мир, характер ос-
вещения, изобразительно-пластические детали.

В качестве примера привожу режиссерско-сценические указания ком-
позитора к первой сцене третьего акта оперы «Отмеченные» 19:

Остров «Элизиум». Сцена производит впечатление райского сада.   
<…> Середина сцены покрыта газоном с высоким папоротни-
ком и пышными цветами... В густом кустарнике… мерцают 
мраморные скульптуры, чаще всего изображающие эротические 
сцены из древнегреческих мифов. Фонтаны, которые с  насту-
плением ночи должны получить подсветку, выбрасывают вверх 
снопы высоких струй. Здесь и там из кустарника выглядывает 
фавн, словно ожившая мраморная статуя. Группки наяд скольз-
ят через сцену; с пронзительными криками пробегает процессия 
вакханок. Показываются первые посетители (приглашенные на 
праздник горожане. — Н. Д.). Пораженные увиденным, они без-
молвно шагают среди чудес. Издалека, из города доносится от-
звук Angelus. Языческое видение исчезает, <…> горожане опуска-
ются на колени и обнажают головы. Тем временем становится 
темно. <…> Тут и там в  кустарнике мерцают искры, словно 
светлячки. Зонтики цветов отбрасывают зеленые тени на мра-
морную группу  — пару, сплетенную в тесном объятии. Языче-
ские шутки становятся смелее, и маленький эльф осыпает по-
чтенного генуэзца цветочным дождем. 

Это сценическое описание предваряет большое оркестровое вступле-
ние к 3-му акту, но любопытно, что отдельные фразы из него компози-
тор дублирует в нотном тексте, дополняя и другими указаниями. Орке-
стровое вступление, таким образом, превращается в пантомиму с разра-

 19 Из-за большого объема текст приведен с купюрами: Das Eiland “Elisium”. Die Büh-
ne macht den Eindruck eines paradiesischen Gartens. <…> Die Mitte der Bühne ist bis weit 
nach rückwärts Rasen, üppig wuchern hohe Färne und Blumen…Auf dichtem Gebüsch blinken… 
Marmorgruppen, die zumeist erotische Szenen der griechischen Sage darstellen. Fontanen, die 
mit Einbruch der Nacht zu Leuchtbrunnen werden,werfen hohe Garben. Hie und da lugt aus 
dem Gebüsch, als hätte sich der tote Marmor belebt, die Gestalt eines Fauns.Gruppen von Naja-
den schweben durch den Plan, ein Zug Bacchanten eilt mit schrillem Getön vorüber. Schon zei-
gen sich die ersten Besucher. Stumm stauend schreiten sie zwischen den Wundern. Da ertönt von 
fern, aus der Stadt herüber, das Angelusläuten. Der heidnische Spuk verschwindet, …die Bürger-
knien nieder und entblössen das Haupt. Mittlerweile ist es finster geworden. <…> Da und dort 
im Gebüsch flackern, Glühkäfern glech, Funken auf. Eine Blumendolde wirft grünes Licht über 
eine Steingruppe, ein brünstig verschlungenes Paar darstellend. Kühner wird das heidnische Ge-
lichter und ein Elfenkind überschüttet einen ehrsamen Bürger der genuesischen Stadt mit einem 
Blütenregen. Текст приводится по изданию: Schreker F. Die Gezeichneten. Klavierauszug 
von Walter Gmendl. Wien, Lepzig: Universal Edition, 1916.
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ботанным рисунком, с подробно выписанными мизансценами. Однако 
функции «Элизиума» в музыкально-сценической драматургии оперы 
вступлением не исчерпываются. На протяжении всего третьего акта 
действие, развертывающееся на фоне чудес «райского сада», неуклонно 
стремится к катастрофе. В финале главный герой теряет возлюбленную, 
убивает соперника, а сам теряет рассудок. Терпит крах и «Элизиум», из-
мышление его художественной фантазии. Внешний и внутренний пла-
ны драматургии образуют в «Отмеченных» сложные отношения: они не 
только контрастно сопоставляются, но и переплетаются, обмениваются 
символами, находятся в зеркальных смысловых взаимодействиях, и это 
укрупняет масштаб основного психологического конфликта оперы. К со-
жалению, в большинстве современных постановок музыкально-сцени-
ческие указания композитора игнорируются, что, безусловно, приводит 
к трансформации авторской концепции. 

Текст пьесы Георга Бюхнера «Войцек», сохранившийся в нескольких 
вариантах (4 рукописи), в театральной и издательской практике суще-
ствует фактически в виде реконструкции. Бергу была доступна первая, 
не самая удачная расшифровка этой драмы, подготовленная Карлом 
Эмилем Францозом (издана в 1879). Композитор, создавая либретто опе-
ры, осуществил свою реконструкцию, переработав текст, изменив по-
следовательность сцен и — добавив ремарки, которыми не была богата 
пьеса Бюхнера. Ремарок в опере много, и каждая из них чрезвычайно вы-
разительна в своем соотношении с музыкой и действием. Встречаются 
разнообразные типы ремарок, но хочу выделить один — ремарки «бы-
тового плана». Подобного рода сценических указаний почти нет в «Са-
ломее» и  «Флорентийской трагедии» — произведениях символистского 
характера и по драматической основе, и по музыке. Зато они довольно 
широко представлены в «Воццеке», сюжет которого включает сцены, 
связанные с изображением «низовой» стороны жизни, с употреблением 
сниженной лексики и т. п. 

Остановимся на двух примерах. 
1. Второй акт, сцена 2. Городская улица (Капитан и Доктор, позднее 

Воццек).
Доктор пугает Капитана, изрекая «диагноз»: «Гм! Ожиренье; 

толст, весь заплыл. По комплекции вам грозит удар! Да, милейший! 
Вам угрожает apoplexia cerebri, друг мой». На слоге ia (apoplexia) ре-
марка «по-ослиному» (wie ein Esel; ц. 220) 20 и глиссандо в вокальной 

 20 Текст здесь и далее приводится по изданию: Берг А. Воццек. Клавир. Русский текст 
М. Кузмина. Ленинград: Музыка, 1977.
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партии от ми первой до ми-бемоль большой октавы. Ремарки в пар-
тии Капитана, пораженного в самое сердце: «стеная» (stöhnend; 
2 т. после ц. 230), «уже совсем задыхаясь» (schon ganz atemlos; ц. 255) 
и наконец — «кашляет от возбуждения и напряжения» (hustet vor 
Auf regung und Antstrengung; 2 т. до ц. 260).

2. Второй акт, сцена 5. Караульное помещение в казарме. Сцена избие-
ния Воццека Тамбурмажором.

Ремарки в партии Тамбурмажора: «вваливается с грохотом, 
сильно навеселе» (poltert, stark angeheitert, herein; 1 т. после ц. 760), 
«вытаскивает из кармана бутылку шнапса, пьет…» (zieht eine 
Schnapsflasche aus der Tasche, trinkt daraus; 3 т. до ц. 780), «пьет снова» 
(trinkt wieder; 2 т. до ц.  785), «душит лежащего на земле Воццека» 
(würgt den am Boden liegenden Wozzeck; 1 т. до ц. 795). 

После ухода Тамбурмажора солдаты в казарме, проснувшиеся во 
время драки, «…тут же снова засыпают» (…und schlafen nunmehr 
alle wieder; 3 т. до ц. 815), и даже Андрес, приятель Воццека, взгля-
нув на него, произносит: «У него кровь», затем (ремарка) «тоже 
ложится и засыпает» (legt sich ebenfalls um und schläft ein; 2 т. до 
ц. 815).

Бытовые ремарки в этих эпизодах то удваивают гротеск музыкальных 
характеристик (Доктор, Капитан, Тамбурмажор), демонстрируя в  жес-
тах, движении, манере произнесения текста абсолютное совпадение 
внешнего и внутреннего, то образуют кричащий контраст с внутренним 
содержанием сцены, с состоянием Воццека: герой стонет во сне, молит-
ся, ему везде чудится кровь и перед глазами «мелькает что-то, будто нож 
там, будто нож широкий!» (Воццек, 2–3 тт. после ц. 750). Так возникает 
полифония смыслов — психологического подтекста и визуальных обсто-
ятельств, так совмещаются и прорастают друг в друга разные планы дра-
матургии оперы.

Резюмируя, хочу подвести к одному из главных вопросов: насколько 
обязательны для постановщиков режиссерские ремарки композитора 
и должны ли они воспроизводиться при каждой новой постановке? 

На этот счет существуют разные точки зрения. Е. А. Ручьевская пола-
гает, что ответ должен быть отрицательным: 

точное воспроизведение ремарок (кроме появлений и ухода пер-
сонажей) как и всякое точное копирование, тиражирование… 
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в значительной степени обездвиживает текст, создает единствен-
ный статуарный прецедент трактовки [Ручьевская 2005, 289]. 

Но приведу альтернативное мнение, и принадлежит оно Шёнбергу, тре-
бующему строжайшего соблюдения его требований: 

В построении сцены и декораций необходимо неукоснитель-
но следовать моим указаниям — на то имеется тысяча причин. 
<…> Я точно определил также позиции исполнителей и их пере-
движения по сцене. <…> Предметы и местность в моих сцени-
ческих произведениях участвуют в действии и поэтому должны 
узнаваться так же отчетливо, как высота тона [Шёнберг 2001, 
204–205], 

в другом источнике: 

жесты, цвет, свет так же важны, как звуки — с их помощью со-
чиняется музыка [цит. по: Власова 2007, 216]. 

Письмо Шёнберга, из которого взята первая цитата, относится к особо-
му музыкально-сценическому опыту композитора — музыкальной дра-
ме «Счастливая рука», в которой вся событийная сторона сосредоточена 
в авторских ремарках. Но датируется это письмо 1930 годом — а к это-
му времени написаны не только «Ожидание», «Счастливая рука», «С се-
годня на завтра», но начата работа над «Моисеем и Аароном», так что 
требования Шёнберга вполне можно отнести ко всем его сценическим 
произведениям.

Наверное, на этот вопрос нельзя дать однозначный ответ — многое 
зависит от стиля произведения, от художественной позиции автора. Не-
сомненно одно: прежде чем приступить к созданию собственной концеп-
ции, режиссер-постановщик должен тщательнейшим образом изучить 
партитуру произведения во всех ее деталях. В заключение статьи вновь 
цитирую Е. А. Ручьевскую:

Волюнтаризм и  агрессив ная инициатива режиссера приведет 
к резко выраженному конфликту текста и интерпретации. Опера  
держится интересом к музыке, желанием слушать певцов и ор-
кестр мно го кратно (в оригинале разрядка вместо курсива. — 
Н.  Д.). Зрелищное безумие приведет к эффекту одноразового 
пользования» [Ручьевская 2005, 290].
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