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аннотация
Серийный материал и его преобразование в опере Луиджи Даллапикколы «Улисс»
Опера «Улисс» Луиджи Даллапикколы — выдающееся явление музыкального театра XX века и наи-
более значительное произведение первого итальянского композитора, освоившего и последовательно 
применявшего серийную технику. Опера содержит 10 двенадцатизвучных серий, которые в той или 
иной степени оказываются производными от главного ряда. В данной статье приводится подробный 
анализ серийного материала оперы и способы его мотивного преобразования.

Ключевые слова: Даллапиккола, «Улисс», додекафония, опера, серийный 
материал, сегментация серии, миф об Одиссее, поток сознания

abstract
Series and It’s Permutations in the Opera Ulisse by Luigi Dallapiccola
Dallapiccola’s Ulisse is outstanding phenomenon in music theatre of the twentieth-century and the most 
important work of the first Italian composer who successively used twelve-tone technique. The opera contains 
10 twelve-tone rows, derivative of the principal row. This article has detailed analysis of opera series and 
methods of motive’s permutations.

Keywords: Dallapiccola, Ulisse, twelve-tone technique, opera, series, segmentation 
of series, the myth of Odysseus, stream of consciousness
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Серийный материал и его преобразование в опере Луиджи Даллапик-
колы «Улисс»
Александра Игумнова

СЕРИЙНЫЙ МАТЕРИАЛ И ЕГО 
ПРЕОбРАЗОВАНИЕ В ОПЕРЕ 
ЛУИДЖИ ДАЛЛАПИККОЛЫ 
«УЛИСС»

Итальянский композитор Луиджи Даллапиккола (1904–1975) стоял у ис-
токов наци ональной додекафонной школы. Он стал первым музыкантом 
в Италии, освоившим и последовательно применявшим в своем творчест-
ве серийный метод. Обращение композитора к додекафонии пришлось на 
сложные тридцатые годы, ознаменованные правлением Бенито Муссолини. 
Несмотря на ограничения тоталитарного режима, итальянский фашизм 
все же был чуть мягче, чем нацизм в Германии, и деятели искусств не под-
вергались столь жестоким репрессиям. Как вспоминает сам Даллапиккола 
в статье «О путях додекафонии» [4], в Италии ат ональность не запреща-
лась, самое большее —  один композитор мог пу блично обвинить другого 
в интерна ционализме (коммунизме). Однако Даллапиккола отмечает, что, 
по сути, серийная музыка в стране звучала крайне редко.

Не имея соратника, в котором он так нуждал ся, Даллапиккола шел к но-
вой технике против всеобщей волны не оклассицизма и государственного 
официоза практически в одиночестве. Впоследствии композитор был до-
волен тем, что имел возможность самостоятельно провести колоссальную 
работу, выработав собственный стиль путем проб и ошибок. 

После падения в Италии фашистского режима насущными проблемами 
в композиторской среде стали модернизация музы кального языка и поиск 
себя в новой европейской культуре. В 1949 году в Милане состоял ся Кон-
гресс по додекафонии, где присутствовали и итальянские композиторы 
(среди которых были Даллапиккола, Роман Влад, Бруно Мадерна), и по-
следователи Шёнберга и Веберна (Рене Лейбовиц, Йозеф Руфер и другие). 
Спустя девять лет, в 1958 году вышел труд Р. Влада «История додекафонии». 
Новые возможности, открытые зарубежные поездки и обмен опытом на 
Дармштадтских курсах привели к бурному расцвету авангардных течений 
в Италии. 
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В становлении итальянского музы кального авангарда Даллапиккола, 
как отмечает Е. Дубравская, оказал ся не обходимым «связующим звеном 
между композиторами нововенской школы, итальянскими музыкантами 
1950-х годов и интернаци ональным авангардом Дармштадта» [9, 3]. Для 
последующих поколений его творчество стало примером использования 
додекафонной техники в не разрывной связи с наци ональными итальян-
скими традициями. Своеобразно переосмыслив методы Шёнберга и Берга, 
Даллапиккола кристаллизовал свое видение серийной музыки в камерных 
сочинениях и выразил его с наибольшей полнотой в опере «Улисс».

По словам Е. Дубравской, благодаря связи его техники с наци ональными 
традициями, «новаторство не вызывало отторжения у соотечественников» 
[там же]. Для композитора-итальянца важную роль играла во кальная лири-
ка, и именно с не е он начал опыты в новой технике. Как Бетховен начинал 
свои эксперименты с гармонией и формой в сонатах, а затем распространял 
их на симфонии, так и Даллапиккола в камерных во кальных сочинениях 
разрабатывал приемы, которые впоследствии в том или ином виде входили 
в материал опер. 

Как известно, Даллапиккола постигал тайны серийной техники само-
стоятельно, тщательно анализируя сочинения Шёнберга, Веберна и Берга. 
По собственному признанию композитора, его усилия при этом всегда бы-
ли направлены на то, чтобы «доск онально изучить все возможности систе-
мы, через кропотливое ее прояснение, через чувственное ее восприятие, не 
через теорию» [3] (курсив мой. —  А. И.). Интуиция подсказывала ему также, 
что в литературе «потока сознания»1 есть множество параллелей с додека-
фонным творчеством —  от затрагиваемой проблематики до трансформации 
слов и подвижности букв2.

Несмотря на все более последовательное использование двенадцатито-
новости, Даллапикколу никогда не привлекали идеи тотального сериализ-
ма, культивируемые композиторами Дармштадтской школы. Он считал бо-
лее важными другие гибко трактованные элементы и параметры серийной 
музыки —  интонационную, тембровую и ритмическую организации, а так-
же лейтсистемы. Последние объединяют в себе все характерные лейтин-
тонации, лейтмотивы, лейтритмы в рамках одного сочинения. В «Улиссе», 

1 Понятие «поток сознания» возникло в русле модернистской литературы и фило-
софии. Так, проблемами длительности психологического времени и не прерывности 
сознания занимал ся французский философ Анри Бергсон (1859–1941), а вопросами 
«текучести» сознания и бесконечной трансформации мыслей —  американский пси-
холог и философ Уильям Джеймс (1842–1910). Он же считает ся создателем термина 
«поток сознания».

2 Некоторые музы кально-литературные параллели между творчеством Джойса 
и Даллапикколы обнаруживает М. Кигель в своей статье [12]. Здесь речь идет о язы-
ковых экспериментах Джойса: вычленение в слове мельчайших частичек (букв, слогов, 
звукосочетаний) и оперирование ими. Так, например, при добавлении одной буквы 
слово «keys» (ключи) превращает ся в фамилию Keyes, то же происходит при повторе-
нии слов с одной измененной буквой: «Tipping her tepping he tapping he topping her. Tup».
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ставшем вершиной мастерства композитора, воплотились все самые инте-
ресные и выразительные находки даллапикколовской додекафонии.

Опера «Улисс» (1968) по праву считает ся выдающим ся явлением му-
зы кального театра XX века. Будучи последним сценическим произведением 
композитора3, она стала вершиной его оперного творчества. Именно здесь 
в наибольшей степени проявил ся его разносторонний талант театрально-
го композитора и драматурга. Благодаря новизне композиционных и дра-
матургических принципов, актуальности и современности поставленной 
проблематики сочинение обозначило новый этап в развитии итальянской 
оперы.

«Улисс» был написан по заказу западноберлинской Немецкой оперы. 
Либретто по «Одиссее» Гомера создал сам композитор. Процесс сочине-
ния оперы занял около десяти лет, но в действительности первоначальные 
идеи и образы возникли у Даллапикколы гораздо раньше. Ни над одним 
своим произведением он не работал так долго. В «Улиссе» нашли отраже-
ние главные философско-художественные искания композитора, а также 
синтезировались принципы и приемы додекафонной техники, выработан-
ные в предшествующие годы, поэтому его с полным правом можно счи-
тать квинтэссенцией творчества Даллапикколы, не ким «opus summum» или 
«summa vitae». Премьера состоялась 29 сентября 1968 года под управлением 
Лорина Маазеля; спектакль шел на не мецком языке. Постановки «Улисса» 
на Западе до сих пор весьма не многочисленны, однако произведение при-
знано шедевром. 

Мы рассмотрим ключевой аспект партитуры «Улисса», позволяющий 
понять его структуру на глубинном уровне: серийную технику, применен-
ную здесь Даллапикколой.

В своей работе Даллапиккола, безусловно, учитывал опыт предшествен-
ников в данной области, в частности композиторов нововенской школы. 
Так, масштабная, но оставшая ся не законченной опера Шёнберга «Моисей 
и Аарон» основывает ся лишь на одном двенадцатитоновом ряде, и этому 
факту композитор придавал огромное значение: серия выступает здесь как 
символ единого не зримого Бога. Опера Берга «Лулу», напротив, являет ся 
полисерийным сочинением. Она базирует ся на не скольких контрастных 
рядах, которые путем сложных преобразований и трансформаций были 
получены из основной серии сочинения. Даллапиккола своеобразно син-
тезировал методы обоих композиторов. 

Конструктивному строению ряда композитор всегда уделял особое вни-
мание. По многочисленным заметкам к собственным сочинениям можно 
судить о том, какое большое значение он придавал прекомпозиционно-
му материалу. Однако серия для Даллапикколы, в отличие от многих дру-
гих композиторов, была не только структурным инвариантом развития 

3 Крупные театральные сочинения Даллапикколы: опера «Ночной полет» (1939), 
балет «Марсий» (1943), опера «Узник» (1948), мистерия «Иов» (1950), опера «Улисс» 
(1968).
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музы кального целого, но и оформленной мелодией, интонацией4. Ис-
следователи называют такую тесную взаимосвязь техники и итальянской 
во кальной природы «додекафонным бельканто». Это выражение очень 
точно характеризует присущее даллапикколовской додекафонии мелоди-
ческое начало, в то время как шёнберговские серии более инструментальны 
по природе. Итальянский музыковед Г. М. Гатти в связи с первым додека-
фонным сочинением Л. Даллапикколы «Три лауды» писал: «Даллапикколу 
отличает от нововенских композиторов то, что, если у них ат ональный язык 
дает ощущение обостренной болезненности или декадентского интеллек-
туализма, у Даллапикколы он способен вызвать ощущение покоя и свеже-
сти» (цит. по: [10, 176]).

Композитор предпочитает сначала услышать музы кальную тему или ин-
тонацию, а затем из не е вывести серию. Возможно именно это во кальное 
мелодическое начало делает музы кальный язык композитора таким демо-
кратичным и эмоци онально открытым.

Большинство ключевых персонажей оперы «Улисс» имеет свою соб-
ственную звуковысотную серию: сам Улисс, Навсикая, Кирка, Калипсо 
и Демодок. Имеет свою серию и морская стихия. Среди коллективных 
персонажей ею обладают только Киммерийцы. Некоторые серии «Улис-
са» представлены в двух вариантах. Таковы серии Кирки, Киммерийцев 
и Моря5. Различия касают ся, как правило, изменений второго гексахорда 
при не изменности первого. 

Так, в основе оперы лежит 10 двенадцатизвучных серий. Все они оказы-
вают ся в той или иной степени производными от главного ряда, обозна-
ченного в эскизах Даллапикколы как Море 1. Как уже упоминалось, такой 
прием характерен для оперы Берга «Лулу». Но в отличие от метода Берга, 
их генетическая связь с главным рядом более очевидна. В этом отношении 
можно говорить, что исходный ряд выполняет функцию структурного ин-
варианта, источника развития всего музы кального материала, что с ближает 
метод Даллапикколы также с методом Шёнберга в «Моисее и Аароне». 

Обратимся к обзору серийного материала (в примере 1 показаны все де-
сять серий оперы «Улисс»). Источником для формирования всех остальных 
серий являет ся базовая серия Море 1. Она поддает ся различной сегмен-
тации: на шесть «двоек», четыре «тройки», три «четверки» или две «ше-
стерки». Сегментация обусловливает частичную и скрытую симметрию. 
Например, при разделении на три тетрахорда крайние сегменты становят ся 
частично подобными (различие в центральном интервале). Кроме того, 

4 Не случайно композитор утверждал: «Лично для меня на сегодняшний день наи-
более привлекательным из аспектов додекафонной системы являют ся ее мелодические 
возможности» [4].

5 У Моря есть и третья разновидность, она же являет ся серией Улисса (в эскизах 
ряд имеет два названия: «Море 3» и «Улисс»). Э. Селлорс, кроме того, выделяет и чет-
вертую серию Моря (суть —  два проведения второго гексахорда Моря 1, в ракоходе 
и инверсии). 
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центральный сегмент родственен крайним. При перестановке звуков он 
окажет ся идентичен с заключительной «четверкой». 

Основными интервалами серии являют ся малые и большие секунды 
и терции, а также тритон, при этом в не й не содержат ся чистые интерва-
лы. При сегментации на «двойки» выявляет ся последование только малых 
секунд. Сегменты серии по три и четыре звука совпадают с так называ-
емыми гемитонными группами (термин Ю. Холопова), составляющими 
специфическую особенность музы кального языка Веберна. Такое сходство 
не случайно. У Веберна принцип симметрии групп воплощает свойствен-
ную ему натурфилософию, стремление к гармонии мира,  близкие учению 
о развитии природных форм И. В. Гёте. В «Улиссе» море как природная 
стихия также показано как объективное явление, а его серия определенным 
образом симметрична.

Серия Моря 1 имеет свой производный симметричный ряд Море 2, ко-
торый получен благодаря ракоходной инверсии первых шести звуков ряда.

Родство серии Улисса (Море 3) с серией Моря 1 на первый взгляд ка-
жет ся более отдаленным, поскольку здесь наиболее выражен интервал 
тритона, расположенный в самом начале —  между вторым и третьим зву-
ками. При  ближайшем рассмотрении обнаруживает ся, что серия Улисса 
складывает ся из двух гексахордов, представляющих ракоход и инверсию 
начального сегмента базового ряда. Как и Море 2, серия симметрична.

Тритон, столь характерный для серии Улисса, возникает и в сериях жен-
ских мифических персонажей —  нимфы Калипсо и волшебницы Кирки. 
Интересно, что в характеристике Навсикаи Даллапиккола избежал этого 
интервала6. 

Серия Калипсо, возникающая в Прологе оперы, —  одна из трех, не име-
ющих «двойников» (таковы же серии Навсикаи и Демодока). Характерной 
интонацией становит ся начальный оборот из большой и малой терций, 
который отсутствует в таком виде в базовой серии. Однако его можно по-
лучить при пермутации 5–7 звуков базового ряда (6–7–5). Родство станет 
более очевидным, если обратить внимание на окончание серии, —  послед-
ние 4 звука оказывают ся ракоходной инверсией начальных в серии Моря 1. 

Серия Калипсо с интонационной точки зрения кажет ся не однород-
ной7 —  если вначале преобладают скачки (терции, тритон), то вторая поло-

6 Здесь кажет ся уместным провести параллель с высказыванием композитора:  
«…лишь не давно я осознал, что если Калипсо, Кирка и Пенелопа произносят имя Улис-
са, то Навсикая и Антиклея не произносят его никогда. Навсикая зовет его «чужестра-
нец», даже после того, как узнает, кто он; Антиклея называет его «сын». Интуиция 
мне подсказала это различие: не логика или расчет. Между женщинами, имевшими 
любовные отношения с Улиссом, и остальными это различие было сущностно не об-
ходимым» [5].

7 Неоднородность отмечает и О. Игнашёва [11]. Рассматривая «Guardare…» (ос-
нованную на серии Калипсо), она видит ее составленной из трех мотивов: guardare 
(терцовый трихорд) и сходные в интервальном отношении nessuno («никто») и mare 
(«море»; секундовое опевание).
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вина сглажена поступенным движением, в не й выражены двузвучные мало-
секундовые интонации из серии Моря 1. Тритон же между 3 и 4 звуками 
ряда и последующая секунда, словно бы отодвинутая опеванием, роднят 
серию с рядом Улисса. 

В опере серия Калипсо возникает не однократно, более того —  она про-
низывает все сочинение. Показательно при этом, что сам персонаж Калип-
со появляет ся только в Прологе8. Композитор в дальнейшем связывает эту 
серию с фразой «Guardare, meravigliarsi, e tornar a guardare» (ит. «смотреть, 
удивлять ся, и снова смотреть»), которая являет ся ключевой для всего со-
чинения. Она определяет жизненную философию Улисса, жаждущего изу-
чать и познавать мир. Таким образом, рассматриваемая серия становит ся, по 
сути, символом поисков Улисса, а фраза «Guardare…» —  лейттемой оперы9. 

Серия волшебницы Кирки имеет два варианта —  не симметричный и сим-
метричный (образованный таким же способом, как Море 2). В обоих при-
сутствует характерный для Кирки секвентный секундовый четырехзвучный 
оборот в начале, после чего звучит тритон и малая секунда. При сегмента-
ции ряда по трихордам становит ся очевидно тождество первого трихорда 
началу серии Моря (в ракоходной инверсии), а второго —  инверсии началь-
ного сегмента серии Улисса, причем на той же высоте. Более того, если 
взглянуть на первый гексахорд в целом, можно обнаружить, что он, по сути, 
являет ся частичной пермутацией начальной «шестерки» серии Моря 1, где 
переставлены местами первые 3 звука (3–1–2).

Вторая половина серии Кирки 1 сегментирует ся на два трихорда. Первый 
представляет собой терцовый оборот,  близкий ракоходу первой «тройки» 
серии Калипсо (а также начальной «тройке» серии Киммерийцев, 4–6 зву-
кам серии Навсикаи и 4–6 звукам серии Демодока). Секундовый оборот 
последнего трихорда аналогичен началу серии Моря и встречает ся в серии 
Калипсо, а также он являет ся ракоходной инверсией начала самой серии 
Кирки 1, что обуславливает частичную симметрию. 

Однако большее значение скрытой симметрии серии Кирки можно уви-
деть, если сегментировать ее на «четверки». Здесь обнаруживает ся прием 
внутренней производности серии: второй тетрахорд являет ся ротацией 
первого (2–3–4–1), а третий — контрротацией второго (или возвратом пер-
воначального) с заменой первого звука (*–2–3–4). Таким образом, можно 
говорить о симметричности серии Кирки 1, создающей ся иным приемом, 
не жели в предыдущих сериях.

Третьим женским персонажем, у которого есть собственная серия, яв-
ляет ся Навсикая. Отсутствие тритона в серии компенсирует ся двукратным 
появлением чистых интервалов (что стоит отметить, учитывая не частое 
их употребление в сериях оперы: они возникают лишь в 8–9 звуках серии 

8 Даже единственное упоминание персонажа Калипсо во Втором акте (10 сцена, 
Итака II) происходит на материале серии Улисса (т. 367–369). Это момент, когда Улисс 
видит Пенелопу и понимает, что она похожа на Калипсо.

9 Э. Денисов называет ее лейтмотивом (см.: [6]). 
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Калипсо и дважды у Киммерийцев). Несмотря на это, сегментирование 
данной серии позволяет выявить ее родство с другими рядами. Так, началь-
ная «тройка» равна обороту 4–6 звуков серии Улисса, и даже последующий 
восходящий чистый интервал —  у Улисса кварта, а у Навсикаи квинта —  соз-
дают дополнительное сходство. Вторая половина серии Навсикаи (звуки 
7–12) совпадают с оборотом, образуемым 3–8 звуками серии Улисса.

Кроме того, вторая «тройка» серии Навсикаи родственна головному 
трихорду серии Калипсо в ракоходе (и, следовательно, обороту 7–9 зву-
ков серии Кирки 1 в инверсии, 4–6 звукам серии Демодока и началу серии 
Киммерийцев). Вторая половина серии Навсикаи может сегментировать ся 
по-разному. Очевидно тождество четверки из 7–10 звуков началу серии Мо-
ря 1 в ракоходе. 

Серия Киммерийцев, как уже упоминалось, написана в двух вариантах —  
не симметричном и симметричном. Расположение интервалов в Киммерий-
цах 1 (как оно указано в эскизах Даллапикколы) подчиняет ся определен-
ному принципу: первая шестерка опирает ся на постепенное интервальное 
развертывание: м. 3, б. 3, ч. 4, тритон, б. 7, после чего во второй половине ря-
да происходит не равномерное сужение: м. 6, ч. 5, м. 2, ч. 4, м. 3, м. 2. Однако, 
если рассматривать только первые две «четверки», то этот род симметрии 
прослеживает ся более четко: м. 3, б. 3, ч. 4 —  б. 7, м. 6, ч. 5.

Иное сегментирование серии делает очевидным родство первого, тер-
цового трихорда серии Киммерийцев 1 с начальным элементом серии Ка-
липсо (в ракоходной инверсии) и с элементом серии Навсикаи (4–6 звуки, 
в инверсии), а если выделить первый тетрахорд, то —  с «четверкой» внутри 
серии Кирки 1 (7–10 звуки, при замене чистого интервала тритоном). 

Вторая «тройка» в серии Киммерийцев 1 представлена тритоном и ма-
лой секундой, что уже встречалось во многих сериях и так или иначе свя-
зывает ся с фигурой Улисса (1–3 звуки ряда). Последняя «тройка» —  м. 3 
и м. 2 в прямом движении —  встречает ся в середине базовой серии Моря 1 
(6–8 звуки) и в последней «тройке» серии Демодока (в ракоходе). 

Обращает на себя внимание факт наличия и чистых интервалов у Ким-
мерийцев. Но если у Навсикаи при этом отсутствуют тритоны, то в се-
рии Киммерийцев, как и в сериях Улисса и Калипсо, они существуют по 
соседству. 

Серия Киммерийцев 2 —  симметричный ряд, возникший в результате 
повторения первой «шестерки» в ракоходной инверсии. Здесь, при рас-
смотрении серии в соответствии с эскизами Даллапикколы, интервальное 
развертывание оказывает ся более последовательным, а центральный ин-
тервал —  шире (м. 9).

Серия Демодока характеризует ся начальным хроматическим нисходя-
щим трихордом. Оборот 2–4 звуков  близок ракоходу последней «тройки» 
базовой серии Моря 1 (также он встречает ся в 10–12 звуках серии Кимме-
рийцев 1 и в 5–7 звуках серии Навсикаи). Иное сегментирование обнару-
живает цепь терций, образуемой 3–7 звуками (3–5, 4–6, 5–7). Эти трихорды 
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родственны начальному обороту серии Калипсо. Такую же цепь мы встре-
чаем и в серии Кирки 1 (6–9 звуки). 

Следующая «тройка» серии Демодока (7–9 звуки) являет ся ракоходной 
инверсией начального трихорда серии Улисса (1–3 звуки) и, соответствен-
но, ракоходом 3–5 звуков серии Моря 1. Элемент также можно встретить 
и в других сериях (между 3–5 и 8–10 звуками серии Моря 2, 9–11 звуками 
серии Улисса, 4–6 и 7–9 звуками серии Кирки 2, 4–6 и 7–9 звуками серии 
Киммерийцев 2).

«Четверка» из 8–11 звуков Демодока тождественна начальному тетра-
хорду серии Моря 1 в прямом его проведении. Поскольку начальные те-
трахорды Моря 1, Моря 2 и Улисса одинаковы, то этот элемент тождестве-
нен и им. Заключительная «тройка» рассматриваемой серии родственна 
ракоходу, образуемому 6–8 звуками серии Моря 1 и 10–12 звуками серии 
Киммерийцев 1.

Подробный анализ серийного материала позволяет прийти к выводу, 
что Даллапиккола не только все серии выводит из Моря 1, но и делает их 
родственными между собой благодаря использованию схожих сегментов. 
Иными словами, в каждой серии присутствуют элементы всех остальных. 
С одной стороны, это обстоятельство обеспечивает интонационное един-
ство всего музы кального материала оперы (то, о чем так заботил ся Шёнберг 
в опере «Моисей и Аарон»), а с другой стороны, полисерийность гаранти-
рует не обходимый для столь масштабного сочинения контраст (что явля-
лось в свою очередь предметом особого внимания Берга в «Лулу»). Таким 
образом, опираясь на достижения Шёнберга и Берга, Даллапиккола пред-
ложил свой вариант додекафонной оперы, в серийном материале которой 
в равной степени были учтены возможности тождества и различия.

Принципы работы с серийным материалом в общих чертах довольно 
традиционны. В подавляющем большинстве Даллапиккола применяет 
широко распространенные методы серийного преобразования материала: 
прямое, ракоходное, инверсионное и ракоходно-инверсионное последо-
вание тонов. Кроме того, он использует приемы пермутации и, в меньшей 
степени, ротации и трансформации серии. 

Уни кальность даллапикколовского метода серийной техники, как пред-
ставляет ся, во многом обусловлена внемузы кальными источниками. Путь 
композитора к пониманию додекафонии проходил сквозь модернистскую 
литературу, в частности через произведения М. Пруста и Дж. Джойса. По-
этому не удивительно, что способы работы с серийным материалом он слов-
но бы черпает из самого текста, к смысловой стороне которого, к слову 
сказать, оказывает ся чрезвычайно чуток. 

Продемонстрируем нашу мысль на примере начальной сцены оперы, 
монолога Калипсо.

Улисс покинул богиню, и, оставшись одна, она произносит: 
Вновь остались одни сердце твое и море. 
Безутешная плачет перед тобой Калипсо, 
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Богиня без любви. 
Ты мне открыл ся, прошептав в глубокой дремоте: 
«Смотреть, удивлять ся, и снова смотреть».  
Понятно. Была ложью та ностальгия по сыну, 
По родине, по старому отцу, по твоей супруге: 
Ложью была та слеза, что с твоей упала ресницы,  
оросив тебе щеку и одежды: 
Ты иного искал, и в это мне уж никогда не проникнуть. 
«Смотреть, удивлять ся, и снова смотреть». 
Обессмертить тебя я хотела, Улисс. 
Этой судьбы ты не принял. 
К чему твое сердце стремит ся? 
Чего страстно желать еще людям, если не избежать смерти? 
Сколько тайного в душе того, кто жаждет страстно 
Смотреть, удивлять ся, и снова смотреть. 
Вновь остались одни сердце твое и море10.

Звуковысотная ткань монолога основывает ся на серии Калипсо, головной 
мотив которой (группа из трех начальных звуков) связывает ся с ключевы-
ми для оперы идеями одиночества и созерцания, поскольку именно на не го 
приходят ся такие слова Калипсо, как «вновь одни», «без любви», «смотреть». 

Показательно, что во кальная партия начинает ся не прямой формой се-
рии, а инверсионной и ракоходной (Ias, RIf, Rfis, см. клавир, т. 11–20). Основ-
ной (оригинальный) вид серии появляет ся лишь тогда, когда Калипсо цити-
рует слова Улисса «смотреть, удивлять ся, и снова смотреть» («Guardare, 
meravigliarsi, e tornar a guardare»; здесь же возникает лейттема «Guardare»). 
В дальнейшем головной трихорд в партии Калипсо либо трансформирует ся, 
либо исчезает. Так, на словах «ты иного искал, и в это мне уж никогда не 
проникнуть» мелодия во кальной партии опирает ся на ряд Pc. Композитор 
выпускает здесь второй тон, в результате чего вместо начальной большой 
терции звучит малая секунда. Оставшие ся звуки ряда идут с не большой 
перестановкой. В итоге форма серии словно бы «запутывает ся», но бла-
годаря этому в ее интервальной структуре становят ся вполне отчетливыми 
начальные интонации серии Улисса:

2 Сцена 1, т. 44–47

3 Сцена 1, схема к т. 44–47

10 Автором либретто являет ся сам Даллапиккола, перевод с итальянского мой — А. И.
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Подобная трансформация не кажет ся случайной. Вероятно, Улисс стре-
мит ся к чему-то такому, что не доступно пониманию героини. Финальное 
обретение единого Бога не дано постичь языческой богине, что велико-
лепно отражено в серийной структуре во кальной партии. 

В связи с этим сделаем не большое отступление. Стоит отметить, что 
присутствие Бога кажет ся весьма не привычным, учитывая, что речь идет об 
известном античном герое. Однако в действительности Улисс Даллапикко-
лы весьма далек от своего прообраза. Это современный человек в поисках 
утраченной идентичности и, как следствие, —  смысла жизни. Это не герой, 
благополучно избежавший всех опасностей и восстановивший законный 
порядок мироустройства, а обычный человек, переживающий множество 
не удач, терпящий одно за другим разочарования и поражения, чувствую-
щий свою заброшенность и одиночество в этом мире. 

Таким образом, именно в Эпилоге оперы происходит самая значитель-
ная и оригинальная интерпретация мифа об Одиссее. Следуя трактовке 
Данте, Даллапиккола помещает одинокого Улисса на море, и его монолог 
являет ся исповедью. Достижение Итаки не помогло герою усмирить свою 
тягу к знаниям. Сам поиск истины был смыслом его жизни. Обращаясь 
к не бу, звездам и к потаенным уголкам своей души, Улисс осознает бес-
смысленность этих поисков и скитаний. В своем последнем путешествии 
(последнем в буквальном смысле, ибо он умирает) Улисс не только смиря-
ет ся со своей судьбой, но и обретает Бога. Именно это обретение и ока-
зывает ся конечной целью всех его поисков, озаряя смыслом всю его жизнь, 
прино ся успокоение и освобождая от одиночества: 

Найти бы только имя, произнести бы слово, 
которое бы прояснило мне самому, что я так беспокойно ищу; 
которое бы оправдало мою жизнь, череду блужданий, 
которое бы успокоило быстро утекающее время. 
«Смотреть, удивлять ся, и снова смотреть». 
Опять: мучит жажда постигнуть истину.  
(долгая пауза) 
Если бы голос чей разорвал молчание, загадку… 
(снова долгая пауза: после, словно во внезапном озарении) 
Господь! 
(успокоившись) 
Не одиноки более мое сердце и море.

Характерно также, что в конце партитуры в качестве постскриптума 
Даллапиккола поместил цитату из «Исповеди Блаженного Августина»: 
«Ты создал нас для Себя, и не знает покоя сердце наше, пока не успоко-
ит ся в Тебе» (цит. по: [5]).

В тишине и полнейшем одиночестве Улисс открывает для себя Бога, Бога 
в христианском смысле (что коррелирует с католической верой самого Дал-
лапикколы). Отсюда проистекает и то самое не понимание Калипсо («Ты 
иного искал, и в это мне уж никогда не проникнуть»), и ограниченность 
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предсказания Тиресия («Дальше не вижу…»). Христианское понима-
ние Бога действительно находит ся за пределами мира греческих богов 
и прорицателей.

Вернем ся к Прологу. В дальнейшем, всякий раз, когда Калипсо произ-
носит слово «смотреть», композитор использует прием не точного интони-
рования, порой меняя даже направление движения мелодии, а в это время 
в оркестре звучит не достающий тематический фрагмент. Таким образом 
Даллапиккола указывает чисто музы кальными средствами на не возмож-
ность героини постичь суть поисков и томлений Улисса:

4 Сцена 1, т. 69–74

Последняя же фраза Калипсо, обрамляющая сцену, —  «Вновь остались 
одни сердце твое и море» —  проводят ся уже не в инверсии, как в начале, 
а в Pges, ритмически полностью совпадая с лейттемой «Guardare».

Обращает на себя внимание частое повторение звуков и даже отдель-
ных сегментов в проведении рядов в во кальной партии. Благодаря этому 
достигает ся та особая мелодичность, которая отличает додекафонную му-
зыку Даллапикколы от иных авторов, и в то же время обеспечивает ся уста-
новление смысловых и музы кальных связей. Например, в партии Калипсо 
не редко повторяют ся три последних звука ряда. Впервые это происходит на 
словах «сердце твое и море», что опять же не случайно, поскольку данный 
сегмент связан с трехзвучным лейтмотивом поисков и сомнений Улисса11. 

11 О. Игнашёва называет его «мотивом моря», отмечая его протяженность и разом-
кнутость, поскольку «из трех многократно повторяющих ся звуков не выделен устой» 
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В ряде случаев композитор жертвует серийной последовательностью во 
имя звукового фонизма. Так, на словах Калипсо «Сколько тайного в душе 
того, кто жаждет страстно /  Смотреть, удивлять ся, и снова смотреть» 
звуки ряда меняют ся местами так, что в оркестровом сопровождении возни-
кает цепь тритонов, образующих уменьшенные септаккорды. Их звучание 
связывает ся с образами таинственности и не определенности (см. пример 4).

Приведенных примеров вполне достаточно, чтобы обнаружить, насколь-
ко додекафонная техника помогает Даллапикколе в решении различных 
художественных задач. 

Реализуют ся серии в музы кальной ткани оперы и в линейном развер-
тывании, и верти кально, в аккордовой форме. При вертикализации воз-
никают различные типы созвучий, среди которых предпочтение отдает ся 
созвучиям кварто-тритонового строения. 

Мотивное развитие для Даллапикколы являет ся одним из важнейших 
способов работы с музы кальным материалом. Возможность разнообраз-
но оперировать сегментами ряда заложена как в базовой серии Моря, так 
и во всех остальных. Даллапиккола «работает» с сегментами по отдель-
ности, в виде интонационных ячеек, либо формирует из них производные 
серии. В последнем случае композитор использует своеобразный прием 
мультипликации (не в булезовском понимании), предполагающий отбор 
интонационно характерных сегментов и их последующее проецирование 
на новый высотный уровень. В результате такой работы образует ся новый 
производный ряд. Такие ряды зачастую создают характерную для оперы 
Даллапикколы пронизанную имитациями фактуру. 

Так, наиболее часто производные ряды складывают ся на основе начально-
го сегмента (первой тройки) серии Моря 1, который транспонирует ся и про-
водит ся в различных формах (инверсии, ракоходе и т. п.). Впервые подоб-
ный ряд возникает в Прологе, после проведения темы «Guardare» (т. 30–31).  
В дальнейшем этот и аналогичные ряды периодически появляют ся на про-
тяжении всей оперы. Например, они заполняют звуковое пространство 
хоровых реплик на слове «Никто!» в песне Демодока (т. 137–140), подоб-
ные ряды можно также обнаружить в киммерийской сцене (т. 794–795) или 
в сцене с Лотофагами, где цепочки трехзвучных секундовых мотивов про-
низывают оркестровую и хоровую ткань (см. пример 5), встречают ся они 
и в оркестровой партии в Эпилоге (т. 940–942).

5 Сцена 5, Лотофаги, т. 377–382 
 Верхняя строка партии фортепиано (клавир)

[11, 98]. Символом моря элемент также называет и Э. Селлорс, ставя его на первое 
место среди прочих девяти (см.: [21]).
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Мультипликация первой тройки серии Калипсо, связывающая ся с лейт-
интонацией «Guardare», также формирует производные структуры. Их 
можно увидеть в сцене с Киркой (т. 545, 547 и др.) или, например, в Эпилоге 
в оркестровой партии после фразы Улисса «…Слоги отдельные /  достались 
вместо слов»:

6 Сцена 13 (Эпилог), т. 949–951

Вследствие интонационного родства всего серийного материала оперы 
схожие деривативные ряды могут образовывать ся от сегментов различных 
серий. Например,  близкая головному мотиву «Guardare» начальная трой-
ка серии Киммерийцев стимулирует появление рядов, почти идентичных 
описанным выше. Собственно, отличить их позволяет контекст, поскольку 
сцена Царства Теней основывает ся на серии Киммерийцев (т. 702–706).

Помимо производности, Даллапиккола широко применяет такое пре-
образование, которое приводит к полиморфности серийных структур. По-
ясним сказанное на примере третьей сцены первого акта. Напомним, что 
она представляет собой диалог Улисса и Кирки, богини, наделившей героя 
даром самопознания и открывшей ему, что все чудовища гнездят ся внутри 
не го самого.

Во кальная партия каждого персонажа основывает ся на различных сери-
ях, но метод работы оказывает ся общим. Даллапиккола сегментирует ряд 
на две «шестерки». Первая половина, как правило, проводит ся в не измен-
ном виде, а вторая —  в ракоходе. Например, высотную основу начальной 
реплики Кирки составляет ряд Ic Кирки 1. Его первые шесть звуков идут 
последовательно, тогда как следующие дают ся в обратном направлении, 
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то есть от 12-го к 7-му. Аналогичная ситуация на блюдает ся в этот момент 
в оркестровой фактуре, базисом которой выступает Рb:

7 Сцена 6, т. 496–499

Ответная реплика Улисса (т. 500–502) основана на его собственной се-
рии (ряд Pf), где точно так же изменен порядок следования тонов и, кроме 
того, не достающие звуки восполняют ся в оркестровой ткани.

Таким образом, наряду с исходным, основным видом, указанные се-
рии содержат варианты. Серийный полиморфизм не являет ся изобрете-
нием Даллапикколы. К не му прибегали разные композиторы, в том числе 
Шёнберг в своих поздних двенадцатитоновых композициях (см., напри-
мер, Струнное трио ор. 4512). Серийный полиморфизм ведет к свободе от 
предзаданного следования тонов, обеспечивая большее интонационное 
разнообразие.

В рассматриваемой сцене во кальные партии персонажей очень тесно 
взаимодействуют. Интонационное родство серий позволяет использовать 
метод наложений, при котором отдельные сегменты оказывают ся общими 
в двухколейном проведении рядов. Например, в т. 509–515 реплика Улисса 
базирует ся на серии Моря 2. Ряд Ih представлен с ракоходной пермутацией 

12 Подробный анализ сочинения содержит ся в книге Н. Власовой «Творчество 
Арнольда Шёнберга» [2, 389–395].
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6–12 звуков. В таком же варианте предлагает ся и появляющий ся в партии 
волшебницы ряд Pf, основанный на ее серии. Обозначенные конфигурации 
являют ся  близкородственными, поскольку все их трехзвучные сегменты 
высотно совпадают (правда, два из них различают ся комбинацией тонов):

8 Сцена 6, схема к т. 509–515

При наложении рядов в т. 509–515 трихорд as–d–cis оказывает ся общим. 
Благодаря этому музы кальный материал как бы переплетает ся, переходя из 
одной партии в другую. Интересно, что такой метод работы как бы «вну-
шен» текстовыми перекличками: Кирка в глубокой задумчивости эхом по-
вторяет слова Улисса:

9 Сцена 6, т. 509–515

Таким образом, проанализировав музы кальную ткань оперы «Улисс», 
можно подчеркнуть следующее. Композитор широко использует как тра-
диционные приемы додекафонной техники —  мотивную сегментацию, 
линейно-пространственные положения серии, вертикализацию, веду-
щую к образованию тематической гармонии, так и более специфические, 
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к которым относят ся серийный полиморфизм, образование деривативных 
рядов. Варьирование серийного порядка звуков обусловливает одновремен-
но и многообразие, столь не обходимое композитору для создания крупно-
масштабного сочинения, и общность, которая обеспечивает восприятие 
оперы как «единого звукового потока» (Э. Денисов). Уни кальность далла-
пикколовской работы во многом связана с особой прочувствованностью 
всех элементов вербального текста. Нередко это приводит к нарушению 
строгих законов додекафонии (повторению звуков, сегментов, подчерки-
ванию фонизма отдельных интервалов, созвучий). 

Серийная организация подобного рода связывает ся композитором 
с ключевыми идеями оперы —  поисками и сомнениями Улисса, его само-
идентификацией. Симметричность многих серий оперы, включая про-
изводные ряды, созвучна с концентрическим строением оперы (см. ил 1). 
Таким образом, текст, серийный материал, архитектоника оказывают ся 
взаимообусловленными и вносят каждый свой вклад в драматургическую 
концепцию оперы. 

Серийная техника эффективно помогает Даллапикколе воплотить свои 
замыслы. В этом отношении весьма красноречивыми оказывают ся слова 
самого композитора: «Лично я принял этот метод потому, что он, един-
ственный на данный момент, позволяет мне выразить то, что я, чувствую, 
должен выразить» [4, 66]. 

Улисс
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Улисс и
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(оркестр)

Пир
жениховНавсикая

Танец
(Игра в мяч)
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Дворец
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Кирка
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(оркестр)
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НИКТО?»
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«Кто это? НИКТО»

Спокойствие Лотофагов
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Месть Улисса
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