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Аннотация. Статья посвящена проблеме органичного переноса поэтических принципов А.С. Пушкина 
в оперный жанр на материале малоисследованного сочинения Ц.А. Кюи – одноактной оперы «Пир во 
время чумы». Актуальность работы связана с возобновившимся интересом к этому произведению в со-
временном культурном пространстве, а также с необходимостью системного осмысления музыкальной 
пушкинианы композиторов «Могучей кучки» в контексте разных стратегий обращения к литературному 
первоисточнику. Цель исследования – выявить способы трансформации ключевых свойств пушкинско-
го текста (универсализм, контрастность, лаконизм, речевая индивидуализация, имманентная музыкаль-
ность) в систему музыкальной выразительности. Методология опирается на комплексный драматургиче-
ский и интонационно-тематический анализ с привлечением историко-культурного контекста, а также на 
сравнение жанровых моделей вокальных номеров. В результате показано, что Кюи достигает смысловой 
емкости через жанровое столкновение элегического и демонического начал, а также через комментиру-
ющую функцию оркестра, создающего эмоциональный подтекст и восполняющего «скрытые» сюжетные 
линии. Выводы свидетельствуют: опера представляет собой убедительное музыкальное прочтение пуш-
кинского универсализма, а обращение к экзистенциальным оппозициям жизни и смерти обеспечивает ей 
созвучность современной художественной парадигме, расширяя представление о вкладе Кюи в оперную 
пушкиниану.
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Abstract. The article addresses the problem of the organic transfer of A. Pushkin’s poetic principles into the op-
eratic genre, focusing on a little-studied work by C. Cui – the one-act opera “A Feast in Time of Plague”. The rel-
evance of the study stems from the renewed interest in this composition in today’s cultural landscape, as well as 
from the need for a systematic examination of the musical Pushkiniana created by the composers of the Mighty 
Handful, viewed through the prism of various strategies for approaching a literary original. The aim is to identify 
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the ways in which the key properties of Pushkin’s text (universalism, contrast, concision, speech individualisa-
tion, and inherent musicality) are transformed into a system of musical expression. The methodology combines 
a comprehensive dramaturgical and intonational-thematic analysis with historical and cultural contextualisation, 
alongside a comparison of genre models in the vocal numbers. The results show that Cui achieves semantic density 
through the genre collision of elegiac and demonic elements, and through the orchestra’s commenting role, which 
generates emotional subtext and fills in the “hidden” plot lines. The findings indicate that the opera constitutes a 
convincing musical reading of Pushkin’s universalism, while its engagement with existential oppositions of life and 
death ensures its resonance with the contemporary artistic paradigm, thereby broadening our understanding of 
Cui’s contribution to operatic Pushkiniana.
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Творческое наследие А.С. Пушкина, 
интерпретированное в музыкальных об-
разах, сформировало фундаментальный 
пласт отечественного искусства, так на-
зываемую «музыкальную пушкиниану». 
Внутри этого феномена центральное ме-
сто занимает оперный жанр, обеспечив-
ший сценическое воплощение широкому 
спектру первоисточников – сказок, поэм, 
романа в стихах, драматических произве-
дений, многие из которых инициировали 
рождение новых жанровых разновидно-
стей оперы (в частности, камерной опе-
ры и народно-исторической музыкаль-
ной драмы) и новых приемов вокального 
письма (Цукер А., 2015, с. 15–16). Оче-
видно, что пушкинское слово в опере не 
сводится к простому озвучиванию: оно 
обретает сценическую динамику, стано-
вясь структурообразующим началом сце-
нического времени, музыкальной формы 
и драматургического конфликта. Именно 
оперный жанр с особой силой выявля-
ет неотъемлемые свойства пушкинских 
текстов, среди которых – в связи с даль-
нейшим обсуждением пушкинских опер 
Ц.А. Кюи – нам особенно важно назвать 
следующие.

Во-первых, это отмеченный многими 
авторами энциклопедизм и протеизм1 рус-
ского классика. Ф.М. Достоевский видел  
в пушкинской «всемирной отзывчиво-
сти» не просто личное свойство гения 
(«всечеловека», по мысли писателя), но 

выражение самой сути русского нацио-
нального характера. Сравнивая Пушкина 
с величайшими фигурами европейской 
литературы – У. Шекспиром, Серванте-
сом, Ф. Шиллером, – Достоевский нахо-
дил у них все, кроме именно этой способ-
ности (1880, с. 17). Н.А. Бердяев называл 
универсализм Пушкина «наиболее из-
умительной чертой», определившей ха-
рактер целого века (2008, с. 53). Универ-
сальность пушкинского гения остается 
феноменом, не поддающимся исчерпы-
вающему объяснению. При неповтори-
мости художественного облика Пушкина 
его творчество вобрало основные темы, 
мотивы и жанровые формы европейской 
и мировой литературы, осуществляя их 
перенос на русскую почву. Но дело не 
только в широте охвата: он обладал ред-
чайшей способностью проникаться ду-
хом чужих культур, чутко воспроизводя 
их национальный колорит. 

Во-вторых, назовем поэтику контрас-
тов и оппозиций, реализующуюся на всех 
уровнях (тематическом, стилистическом, 
композиционном). Ю.В. Шинкаренко, 
определяя контраст как один из стиле-
образующих приемов Пушкина, связы-
вает его с высочайшей экспрессивностью 
поэтического языка (2006, с. 3). В.В. Вино-
градов уточняет природу этого контраста: 
он чужд романтической метафорической 
пестроте, внешние эффекты приглуше-
ны, смысл прорастает из глубины (1934,  
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с. 204). Именно такое – сущностное, а не 
поверхностное – противостояние смыс-
лов составляет каркас художественного 
мира поэта. Оно разворачивается в це-
лый веер оппозиций: бытие – небытие, 
глобальная история – участь «маленько-
го человека», страсть – смирение, чест-
ность – предательство, молодость – ста-
рость, темная душа – светлая природа. 
Смешение идиом различных стилей по-
зволяет сочетать просторечие и вульга-
ризмы «низкого» штиля с архаизмами  
и славянизмами «высокого», визуаль-
ные, эмоциональные антитезы, наличие 
героев-антиподов, сопоставление раз-
ных пространств (замкнутых интерьеров  
и бесконечных просторов) – все призва-
но живописать гармонию мира в балансе 
оппозиций.

В-третьих, важно указать на смыс-
ловую и драматургическую плотность 
текста (стремительно развивающиеся со-
бытия, многое остается «за рамками» дей-
ствия), которые сопровождаются эконо-
мией средств (так называемый «лаконизм 
Пушкина») (Цукер А., 2022, с. 100). Иссле-
дователи фиксируют у Пушкина принци-
пиальный прием «обрыва текста» и фено-
мен «скрытого сюжета» (Заславский О., 
2022, с. 227): повествование намеренно 
прервано, некоторые элементы не даны 
напрямую, но могут быть реконструиро-
ваны, и при этом произведение остается 
сюжетно завершенным.

В-четвертых, говоря о предраспо-
ложенности пушкинской драматургии  
к оперному воплощению, сделаем ак-
цент на речевой индивидуализации пер-
сонажей: Пушкин закладывает в диалоги  
и монологи своих героев лексическую  
и интонационную характерность, которая 
становится своеобразным «ключом» для 
музыкальной декламации. Композиторы, 
работавшие с пушкинскими текстами, не-
изменно отталкивались от индивидуаль-
ных интонационных черт, служивших для 
них верным ориентиром и одновременно 

богатым источником для поисков музы-
кально-речевой выразительности, будь 
то лапидарно-величавая манера Годунова 
или нервная, сбивчивая речь Юродивого, 
пространные, философски нагруженные 
монологи Сальери или короткие, эмоци-
онально импульсивные реплики Моцарта 
(Цукер А., 2015, с. 26–30).

В-пятых, не обойдем фактор внутрен-
него симфонизма пушкинской драматур-
гии, который действует, наряду с другими 
принципами организации целого (услов-
но: лейтмотивное развитие, полифония 
пластов, драматургия контрастов). Сим-
фонизм пушкинских текстов проявля-
ется в глубинной взаимосвязи явлений  
и процессов, в детерминированности ин-
дивидуального, личного общественным 
и историческим, в сквозном развитии 
конфликтных начал, воплощении диа-
лектики жизненных процессов. Именно 
такая всеобщая взаимосвязь и взаимооб-
условленность пронизывает «маленькие 
трагедии» Пушкина, где через весь цикл 
проходят общие мотивы (пир, смерть, 
творчество), а внутри каждой пьесы 
разворачивается напряженное, процес-
суальное взаимодействие контрастных 
образно-смысловых сфер. Этот «потен-
циальный симфонизм» давал компози-
торам мощный импульс для построения 
целостной, динамичной музыкальной 
драматургии, в которой словесная ткань 
обретала второе, интонационное дыхание  
(Цукер А., 2015, с. 37–47).

Наконец, укажем на такое имманент-
ное качество пушкинских текстов, как 
музыкальность. О родстве пушкинского 
слова и музыки говорили еще современ-
ники поэта (Иезуитова Р., 1967, с. 114).  
В 1856 г. А.Н. Серов назвал поэта «неис-
черпаемым родником для русских музы-
кантов» (1856, с. 471), а П.И. Чайковский 
в 1877 г. отмечал, что в пушкинском стихе 
есть «что-то проникающее в самую глубь 
души. Это что-то и есть музыка» (1934,  
с. 26). В XX в. Б.В. Асафьев развил эту 



Е.Д. СЕМЕНЦОВА

мысль, указав, что музыкальность Пуш-
кина – это не просто благозвучие, а ди-
намика образа, интонационная логика  
и ритмическая структура, близкие к зако-
нам музыкальной формы (1949, с. 7). Вме-
сте с жанровой гибкостью, смешением 
стилей языка и семантической прозрач-
ностью все названные свойства образуют 
художественную систему, составляющие 
которой словно предназначены для опер-
ного воплощения. Высокая степень мело-
дичности и ритмической завершенности 
пушкинских текстов подтверждается тем, 
что все шесть драматических произведе-
ний поэта («Борис Годунов», пьесы «Ма-
леньких трагедий», «Русалка»), послу-
живших основой для опер, были адапти-
рованы композиторами без привлечения 
профессиональных либреттистов и с мак-
симальным сохранением поэтического 
текста в его первозданной полноте. 

Таким образом, Пушкин предстает как 
Мастер, чья поэтика, с одной стороны, со-
держит мощный потенциал для реализа-
ции многих своих продуктивных качеств, 
с другой – открывает широкие возмож-
ности для творческого переосмысления, 
формируя основу для установления глу-
бинных связей между литературой и му-
зыкальным театром. Все это превращает 
пушкинский текст в устойчивый фунда-
мент музыкально-сценического целого. 

Переходя к пушкиниане Кюи напом-
ним, что с точки зрения принципов рабо-
ты над оперным либретто в русской опере 
сформировались два подхода к текстам 
Пушкина. Один из них ярко представ-
лен такими сочинениями, как «Пиковая 
дама» П.И. Чайковского, «Борис Годунов» 
М.П. Мусоргского и др. – так называемые 
«либреттные» оперы (Тарнопольский В., 
2019, с. 56). В них первоисточник подвер-
гался значительным преобразованиям: 
корректировалась фабула, трансформи-
ровался сюжет, менялась образная струк-
тура. В то же время именно пушкинские 
творения стали источником «литератур-

ной»2 оперы, где либретто представля-
ет собой неизменный текст оригинала  
(с минимальным вмешательством) и «со-
хранением его языковой, семантической 
и эстетической структуры» (цит. по: (Тар-
нопольский В., 2019, с. 57)).

Цезарь Антонович Кюи, обращаясь  
к наследию Пушкина, применял различ-
ные стратегии его воплощения. Его три 
оперы на пушкинские тексты – «Кав-
казский пленник» (1858), «Пир во вре-
мя чумы» (1900) и «Капитанская дочка» 
(1909) – занимают особое место среди 
четырнадцати сценических сочинений 
композитора. Эти произведения объе-
диняет не только общий литературный 
первоисточник, но и ряд сквозных му-
зыкально-драматургических принципов. 
При этом их либреттная основа демон-
стрирует спектр возможных отношений 
между композитором и литературным 
первоисточником, существующих в рам-
ках русской оперной традиции конца  
XIX – начала XX в.3 Если «Пленник» 
писался на либретто В.А. Крылова,  
а «Пир» – практически на неизмененный 
авторский текст, то для последней оперы 
Кюи создавал либретто самостоятельно.

Наиболее концентрированное и яр-
кое выражение эти принципы получили 
в опере «Пир во время чумы», исследо-
вание которой позволяет выявить тес-
ную связь композиторского метода Кюи  
с пушкинским текстом.

Историческая судьба оперы Кюи яви-
ла удивительный пример связи времен.  
В 1816 г. в Эдинбурге вышла драматиче-
ская поэма на английском языке шот-
ландского автора Джона Вильсона «Город 
Чумы», посвященная лондонской чуме 
1655 г. В 1830 г. в Болдино Пушкина насти-
гает первая в истории России эпидемия 
холеры. Находясь в вынужденной изоля-
ции, А.С. Пушкин знакомится с текстом, 
что побуждает его к созданию вольного 
перевода 13-й главы поэмы, ставшим са-
мостоятельным и глубоко русским про-
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изведением, чье название превратилось  
в крылатую фразу, философскую форму-
лу. 6 ноября пьеса «Пир во время чумы» 
была закончена, в 1832 г. – опубликована.

В 1858 г. Ц.А. Кюи получил от своего 
друга и драматурга Виктора Александро-
вича Крылова «милейший сюрприз» – ли-
бретто одноактной оперы по пьесе Пуш-
кина. В силу различных причин компози-
тор к написанию музыки не приступил, 
вернувшись к ней почти 40 лет спустя. 
Опера была окончена летом 1900 г., ког-
да к Европе подбиралась эпидемия чумы, 
охватившая восточные страны в послед-
ние десятилетия XIX в.

Несмотря на повестку, буквально за-
девающую «нерв времени», композитор 
идет не за внешним сюжетом, а за вну-
тренней философской проблемой – про-
тивостоянием человека небытию. Именно 
здесь унаследованный от Пушкина глу-
бинный контраст, пронизывающий саму 
структуру произведения, достигает апо-
гея, становясь не просто эффектным при-
емом, а подлинной формообразующей 
основой, организующей всю музыкаль-
ную ткань оперы. Основные антитезы  
пьесы – Жизнь и Смерть, вакхическое 
веселье и траурная обреченность, страст-
ный вызов и смиренная молитва – обре-
тают у Кюи конкретное музыкальное во-
площение.

Композитор выстраивает оперу на не-
прерывном столкновении этих полярных 
состояний, где хору пирующих противо-
поставлены одинокие голоса мятущегося 
Председателя, скорбящей Мери и Свя-
щенника, чье появление олицетворяет не 
столько грозную силу, сколько неумоли-
мый голос нравственного закона и памя-
ти, перед которым меркнут бравада и от-
чаяние. Благодаря этому рождается то са-
мое «неразрывное трагическое единство», 
в котором гимн Чуме и песня Мери, ужас 
и упоение гибелью существуют только 
друг через друга, создавая сплетение про-
тиворечий, где смерть обретает голос,  

а жизнь перед лицом небытия звучит  
с предельной остротой.

Следуя общему для своих опер прин-
ципу контрастного сопоставления,  
Кюи превращает две ключевые песни 
трагедии – скорбный плач Мери и гимн 
Чуме Вальсингама – в центральные но-
мера, музыкальные символы полюсов 
человеческого духа. При этом компози-
тор тонко воспроизводит заложенную 
Пушкиным речевую индивидуализацию: 
прерывистая, избегающая широких скач-
ков мелодекламация Мери противостоит 
афористичной, ораторски приподнятой 
вокальной линии Вальсингама, что пере-
водит лексическую характерность пуш-
кинских героев непосредственно в музы-
кальный план.

Песня Мери становится воплощением 
смирения, светлой памяти и тихой печа-
ли. Композитор прибегает к удивительно 
гибкому жанровому решению, используя 
(как дань первоисточнику – пьесе Виль-
сона) отдельные «штрихи» шотландского 
фольклора: катренную строфику (чет-
веростишия идут одно за другим без 
припевов в балладной традиции), pizz. 
струнных – связь с арфовой традицией, 
ладовую переменность с опорой на соль 
фригийский. Эти элементы задают бал-
ладный тон, однако почти сразу Кюи на-
полняет мелодию глубоко русской инто-
национной семантикой (пример 1). Здесь 
слышны интонации городского романса  
и протяжной песни-плача: достаточно 
указать на поступенные нисходящие мо-
тивы в объеме терции и кварты, опевание 
устоев, характерную подголосочность  
и вариантность гармонизации.

Размеренный ритм отсылает к жанро-
вому прообразу траурного шествия, од-
нако в моменты воспоминаний о былом 
неожиданно пробивается мажор (Es-dur), 
создающий щемящий контраст между 
ушедшим светом и окружающим ужа-
сом. Композитор использует гибкое то-
нальное развитие, включающее элементы 
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хроматизации: в мелодике – обостренные 
вводнотоновые тяготения, отклонения 
в параллельный лад и тональности суб-
доминантовой сферы; в гармонии – эл-
липтические обороты, наложения разре-
шения доминантового аккорда в тонику 
на начало следующего построения. Кюи 
избегает механической повторности ку-
плета: каждое проведение строфы варьи-
руется, следуя за психологическим под-
текстом воспоминания.

Полной противоположностью высту-
пает гимн Вальсингама, воплощающий 
гордыню, вызов и «упоение в бою» перед 
лицом смерти. Торжественный жанр гим-
на обретает здесь демонические черты: 
энергичный, «тяжело-звонкий» марше-
вый ритм (пунктирные фигуры, акценты 
на слабых долях) и мощная вакхическая 
аккордика (полнозвучие медных духо-
вых, резкие гармонические сдвиги) соз-
дают образ торжества смерти и одновре- 
менно – безумного противостояния ей. 

Мажорная тональность (F-dur) здесь вос-
принимается не как свет, а как вызов року 
(пример 2).

Композитор выстраивает гимн на 
остинатном маршевом ритме с характер-
ной пунктирной фигурой, которая род-
нит этот номер с лейтмотивом рока из ор-
кестрового вступления. Однако, если там, 
в проведении лейтмотива в c-moll, пун-
ктирный ритм олицетворял неумолимую 
поступь смерти, то здесь, в мажоре, он 
приобретает оттенок бравады, отчаянной 
решимости. Мелодическая линия гимна 
соткана из квартовых и квинтовых воз-
гласов, восходящих фанфарных оборо-
тов, которые, с одной стороны, наделены 
героической семантикой, а с другой – бла-
годаря резким хроматическим сдвигам  
и энгармоническим модуляциям (напри-
мер, внезапное отклонение в Des-dur на 
словах «бессмертья, может быть, залог») 
создают ощущение зыбкости, надлома, 
скрытого трагизма.

Пример 1. Ц. Кюи. «Пир во время чумы», Песня Мери
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Пример 2. Ц. Кюи. «Пир во время чумы», Гимн Вальсингама
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Важно отметить, что гимн – не спон-
танная импровизация, а заранее сочи-
ненный «номер», который Вальсингам 
исполняет по просьбе пирующих. Эта 
«сочиненность» (сам герой признается: 
«Я написал его прошедшей ночью…») 
роднит его с пушкинским Моцартом  
и одновременно указывает на глубоко 
личный, выстраданный характер выска-
зывания. Гимн становится попыткой эсте-
тического и нравственного самооправда-
ния перед лицом катастрофы, попыткой, 
которая, как показывает дальнейшее раз-
витие оперы, не приносит герою желанно-
го успокоения. Столкновение на близком 
расстоянии этих двух жанровых сфер – 
элегического плача и демонического гим-
на-марша – в пространстве одноактной 
оперы и обнажает тот самый пушкинский 
структурный контраст.

Принцип камерно-психологическо-
го фокуса и лаконизма, последовательно 
реализуемый Кюи, в «Пире» выражается 
в отказе от монументальных массовых 
сцен и концентрированности действия. 
Композитор следует за поэтом в самом 
отборе материала: за рамками сцениче-
ского действия остается история чумы, 
гибель близких, прошлое героев. Кюи не 
иллюстрирует эти события напрямую, но 
передает их психологическое последей-
ствие через гибкую систему речитативов 
и ариозных высказываний. То, что у Пуш-
кина существует как «скрытый сюжет», 
реконструируемый читателем, у Кюи ста-
новится эмоциональным подтекстом му-
зыкальной ткани.

Особую роль в раскрытии этого под-
текста играет оркестр, выполняющий 
функцию чуткого комментатора. Именно 
оркестр «дорисовывает» то, что остается 
«за рамками» сцены: чувство надвигаю-
щейся пустоты, леденящий ужас, «скач-
ка» смерти, приближающейся к пирую-
щим. В оркестровых голосах угадывается 
и стук колес телеги, уносящей тела, – та 
звуковая деталь, которая не произносит-

ся вслух, но формирует трагический фон 
всего действия. Кюи вводит развернутый 
симфонический эпизод траурного марша 
(похоронное шествие), основанный на 
остинатном чередовании аккордов I и VI 
ступеней (a-moll), с характерным для тра-
урных маршей ритмом и мелодическими 
оборотами, отсылающими к традиции  
Л. ван Бетховена и Ф. Шопена.  
Этот марш, длящийся 42 такта, стано-
вится не просто иллюстрацией ремарки 
«Едет телега, наполненная мертвыми те-
лами. Негр управляет ею», но важнейшей 
смысловой кульминацией, выражающей 
скорбь и сострадание – чувства, которых 
лишены сами пирующие (пример 3).

Кроме того, в оркестре периодически 
проводится лейтмотив рока (чумы) – пун-
ктирная тема в унисон медных на фоне 
тремоло струнных, символизирующая 
неотвратимость гибели. Этот лейтмотив 
обрамляет оперу, звучит в моменты наи-
высшего напряжения (обморок Луизы, 
финал) и создает ощущение замкнутого 
круга, из которого нет выхода (Селицкий 
А., 2010, с. 178–179). Благодаря такому под-
ходу внешне камерное, почти статичное 
действо обретает внутреннюю событийную 
насыщенность, что является убедительным 
музыкальным эквивалентом пушкинского 
принципа «экономии средств».

И в завершение. Быть может, Кюи не 
предложил столь ярко оригинального 
решения, как это удалось Мусоргскому 
(реализовавшему в «Борисе Годунове» 
уникальную модель социально-психо-
логической драмы), Чайковскому (с его 
лирико-психологическим «Онегиным»), 
Римскому-Корсакову (в сказочно-фанта-
стических операх «Сказка о Царе Салта-
не» и «Золотой Петушок»). Однако исто-
рическая роль Кюи очевидна: он не толь-
ко первым открыл для оперного жанра 
прежде в него не вовлекавшихся «Кавказ-
ского пленника», «Пир во время чумы»  
и «Капитанскую дочку», но и приблизил-
ся, по сути, к максимально органичному 
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Пример 3. Ц. Кюи. «Пир во время чумы», Марш funebre

воплощению пушкинской поэтики, уни-
версального, емкого его языка. Способ-
ный к систематизации аналитический ум 
Кюи позволил ему выстроить в операх 
стройную драматургию, где каждый эле-
мент музыкальной ткани семантически 
нагружен и подчинен единой концепции.

Анализ «Пира во время чумы» под-
тверждает, что ключевые свойства пуш-
кинской поэтики – структурный кон-
траст, драматургическая плотность  
и лаконизм, речевая индивидуализация, 
внутренний симфонизм и имманентная 
музыкальность – получили в этой опере 
последовательное и убедительное вопло-
щение. Таким образом, именно «Пир», 
сфокусировавший в себе универсальные 
принципы пушкинского языка, дает воз-
можность увидеть творческий метод Кюи 
как их наиболее органичное претворение 
в сфере музыкального театра.

К слову, история подтвердила, что 
пушкинский универсализм позволил 
Кюи создать музыку, пронизанную от-
звуками вечных тем, находящих жи-
вой отклик у слушателя вне зависи-
мости от времени и обстоятельств. 
Забытый почти на сотню лет в усло-
виях недавней всемирной пандемии 
«Пир» симптоматично привлек вни-
мание артистов и режиссеров. В 2020 
г. опера Ц.А. Кюи, помимо «домаш-
них» онлайн-постановок, предстала  
в жанре screenlife: свои версии предло-
жили режиссер Дмитрий Отяковский, 
компания «Opera AID» и бразильская 
труппа «Опера в пандемию». Это позво-
лило произведению зазвучать с новой 
остротой в XXI в., доказав, что подлин-
ное искусство всегда современно, когда 
речь идет о жизни, смерти и достоин-
стве человека перед лицом испытаний.
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ПРИМЕЧАНИЯ
1 Термин, отсылающий к древнегреческому 

богу Протею, обладающему даром пророче-
ства и способностью менять облик, восходит 
к критике XIX в. (П.И. Шаликов, П.А. Вязем-
ский, В.Г. Белинский, П.В. Анненков, Н.В. Го-
голь). Подробнее об этом: (Кулагин А., 2015).

2 Это понятие впервые было предложено  
в 1914 г. немецким музыковедом и композито-
ром Э. Истелем в работе «Либретто» (Istel E., 
1914).

3 Отметим, что Ц.А. Кюи сыграл ключевую 
роль в завершении оперы «Каменный гость» 
А.С. Даргомыжского, который, умирая, заве-
щал ее окончание своим друзьям по «Могучей 
кучке». Кюи написал недостающие фрагмен-
ты музыки (включая конец одной из картин) 

и подготовил полный клавир оперы. При этом 
он, совместно с Н.А. Римским-Корсаковым 
(который занимался оркестровкой), стремил-
ся сохранить неизменный пушкинский текст 
и музыкальный стиль Даргомыжского. Бла-
годаря этой работе опера была впервые по-
ставлена в Мариинском театре в 1872 г., войдя  
в историю как уникальный образец речи-
тативной мелодекламационной оперы. По 
мысли А.М. Цукера, «скорее всего без опыта 
Даргомыжского, его “Каменного гостя” “Пир” 
Кюи не мог появиться на свет. Слишком но-
вым и необычным был пушкинский сюжет, 
требовавший от композитора, к нему обра-
тившегося, большой новаторской смелости» 
(2015, с. 216).
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