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Статья посвящена «прорастанию» в музыкальной культуре ХХ века и ряда предшествующих эпох 
(барокко, классицизм, романтизм) определенного культурно-исторического феномена – жизни и де-
яний библейского царя-псалмопевца Давида, оставившего огромный след в истории европейской 
цивилизации. Художественная рецепция библейского повествования о царе Давиде на протяжении 
XVII–XIX веков осуществляется в традиционных синтетических жанровых вариантах композиторско-
го творчества: лирическая трагедия в духе Люлли, опера-seria, оратория и кантата эпохи барокко и 
классицизма, программные оркестровые поэмы и симфонии. 

Автором статьи выделяются наиболее значительные и масштабные произведения первой поло-
вины – середины ХХ  столетия: в отечественный музыковедческий обиход вводятся опера «Саул и 
Давид» К.  Нильсена, опера-оратория «Давид» Д.  Мийо, раскрыты новые грани первой авторской 
версии «Царя Давида» А.  Онеггера («Симфонического псалма»). В названных произведениях сое-
динились две линии музыкального искусства, обращенные к истории Давида: псалмодическая (ин-
терпретация Давидовых псалмов) и сюжетно-драматическая (освещение событий жизни, духовных 
поисков великого воина и правителя, его побед и поражений). Обогащение драматургии в этих  
новаторских сочинениях происходит за счет различных форм полижанрового синтеза высшего  
порядка, когда взаимодействуют крупные синтетические музыкальные и внемузыкальные жанры 
разных искусств. В опере-оратории Д. Мийо возникает подвижно-вариабельный синтез, провозгла-
шенный П. Клоделем; соответствующий вариант – разноуровневый синтез в «Царе Давиде» А. Оне-
ггера; внутрижанровый синтез разновидностей музыкального театра различных эпох реализован 
в опере К.  Нильсена (историческая и мифологическая оперы, психологическая трагедия эпохи  
романтизма, символическая драма и комическая опера-пародия рубежа веков). В этих опусах выяв-
лены: черты мистерии (симультанность, полихроникальность, полипространственность драматур-
гии); присутствие концепции религиозно-философской трагедии с зоной Преображения – Просвет-
ления в коде сочинения; закономерности континуальной симфонизации. 
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THE BIBLICAL NARRATION ABOUT KING DAVID 
IN THE INTERPRETATIONS OF THE WEST EUROPEAN 20th CENTURY

COMPOSERS: THE GENRE ASPECT 

This article examines the “germination” in twentieth-century musical culture – as well as in several 
preceding epochs (Baroque, Classicism, Romanticism) – of a specific cultural and historical phenomenon: 
the life and deeds of the Biblical King David, the Psalmist, whose legacy left a profound imprint on European 
civilization. From the 17th to the 19th centuries, the artistic perception of the Biblical narrative of King David 
was expressed through traditional synthetic genres of musical composition: tragédie lyrique in the style of 
J.-B. Lully, opera seria, Baroque and Classical oratorios and cantatas, as well as Romantic programmatic 
orchestral poems and symphonies.
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The article highlights the most significant and large-scale works from the first half to the middle of 
the 20th century, introducing into Russian musicological discourse such pieces as Carl Nielsen’s opera 
Saul and David, Darius Milhaud’s opera-oratorio David, and shedding new light on the first authorial 
version (the Symphonic Psalm) of Arthur Honegger’s King David. These compositions represent two 
artistic approaches to the figure of David: the psalmodic (interpretation of the Davidic Psalms) and the 
narrative-dramatic (depicting the life events, spiritual strivings, victories and defeats of the great warrior 
and ruler). The dramatic content of these innovative works is enriched through various forms of high-
order poly-generic synthesis, where major synthetic musical and extra-musical genres across different art 
forms interact. Milhaud’s opera-oratorio manifests a mobile and variable synthesis as envisioned by Paul 
Claudel; a corresponding multi-layered synthesis appears in Honegger’s King David; and Nielsen’s opera 
demonstrates an intra-generic synthesis of various forms of music theatre from different periods (historical 
and mythological opera, psychological tragedy of the Romantic era, symbolic drama, and comic parody 
opera of the fin de siècle). These works also reveal features of mystery plays (such as simultaneity, poly-
chronicle and poly-spatial dramaturgy), the presence of a religious-philosophical tragic concept with a zone 
of Transfiguration – Lucid Moment in the coda, and appropriate principles of continuous symphonization.

Keywords: King David, Holy History, Psalter, opera, oratorio, mobile and variable poly-genre tendency, 
mystery play, concept of Transfiguration.
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История царя Давида относится к важней-
шим текстам культуры древних цивилизаций, 
претворенным в Библии. Его жизнеописание 
уже три тысячелетия пребывает в центре духов-
ных исканий человечества. «Он был белокур, с 
красивыми глазами и приятным лицом. И сказал 
Господь: встань, помажь его, ибо это он. И взял 
Самуил рог с елеем и помазал его среди братьев 
его, и почивал Дух Господень на Давиде с того 
дня и после» (1  Цар. 16:12–13). Так представлен 
в Библии внешний облик Давида (в переводе с 
древнееврейского – возлюбленный), легендарной 
личности, оставившей глубокий след в мировой 
истории. Его беспокойная жизнь величайшего 
государственного деятеля, создателя Израиль-
ского государства на рубеже II и I тысячелетий до 
н.  э., борца за утверждение монотеистического 
вероисповедания в сознании Богоизбранного на-
рода, обрела воплощение в нескольких разделах 
Священного писания. Давид родился в Вифлее-
ме на западном берегу реки Иордан в 1035 году 
до н.  э., умер в 965-м. Происходил из древнего 
иудейского рода, одним из представителей ко-
торого впоследствии был Иисус Христос: Давид 
– младший из восьми сыновей Иессея, потомка 
библейских Вооза и Руфи.

Многочисленные источники указывают, что, 
несмотря на ошибки и грехи царя Давида, его 
царствование явилось выдающимся событием. 
Как царь-праведник, он навсегда остался идеа-
лом правителя, совместившего царское и про-
роческое служение. Его имя навечно связано с 
мессианским обетованием. Последующие пра-
вители сравниваются с Давидом, но едва ли пре-

восходят его. Пророки, возвещая пришествие 
Мессии, называют Христа «отраслью от корня 
Иессева» (Ис. 11:1). Образ царя, явленный Дави-
дом, нередко дополняется идеальной картиной 
процветающего царства, каким стал Израиль 
при его сыне Соломоне. Не менее важна роль 
Давида в качестве поэта, певца и композитора, 
создателя многочисленных псалмов. Они яви-
лись основой Псалтири – неизменной основы 
молитвенных обращений к Всевышнему для всех 
адептов иудаизма и христианства.

На протяжении уже более тысячи лет пери-
петии библейского повествования о Давиде бу-
доражат воображение художников, музыкантов, 
поэтов, проповедников, священнослужителей. 
Художественная рецепция библейского повест- 
вования о царе Давиде, освещаемая в историче-
ском аспекте, заслуживает весьма углубленных и 
обстоятельных изысканий1.

С момента появления фресок, мозаик, ико-
нописи в древнейших базиликах Средних ве-
ков, Давид в различных его ипостасях занимает 
одно из видных мест в живописных и скульптур-
ных произведениях искусства. Особенно много-
численны его изображения и изваяния в эпоху 
Возрождения, где находят отражение Давидо-
вы подвиги, праведные и неправедные деяния, 
этапы жизненного пути. Выделяются несколь-
ко основных тем и сюжетов: Давид-пастух и его 
встреча с пророком Самуилом; Давид-музы-
кант; конфликты с царем Саулом, воцарение; 
перенос ковчега в Иерусалим, ставший при 
Давиде столицей государства, которое объеди- 
нило все 12  колен Израилевых; его дружба с 
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Ионафаном, сыном Саула; юношеская любовь к 
дочери последнего – Мелхоле. Начиная с искус-
ства барокко, на первый план выходят поздняя 
любовь к Вирсавии, несправедливость по отно-
шению к ее мужу; конфликты с детьми от ран-
них браков (особенно с Авессаломом), передача 
власти Соломону (сыну Вирсавии), эпизод кон-
чины. Этот перечень не включает еще многих 
событий достославного и грешного «царского 
пути» Давида. Его нелегкую судьбу запечатлева-
ют многочисленные фрески Джотто, Антонелло 
да Мессины, фра Бартоломео, скульптуры Бел-
лини, Микеланджело. В эпоху барокко на пер-
вый план выходят перипетии отношений Дави-
да и Вирсавии. Давид как музыкант воплощен в 
картинах «Царь Давид, играющий на арфе» Ру-
бенса и Яна ван Бокхорста.

В музыкальном искусстве нашли воплоще-
ние, прежде всего, Давидовы псалмы. Начиная с 
IV века нашей эры, их звуковой облик на протя-
жении двух тысячелетий непрерывно изменял-
ся. Сохранились архаичные иудейские псалмы. 
В христианской церкви их сменили гимны Ефре-
ма Сирина, позднее, в контексте литургического 
богослужения Византии, – каноны и песнопения 
Иоанна Златоуста, Романа Сладкопевца, Иоанна 
Дамаскина, Василия Великого. В православной 
практике XIV–XVI веков соответствующие тек-
сты обретали воплощение в фитах знаменного 
распева, в мелосе строчного пения, в гармониях 
многоголосного партесного стиля. Вершиной 
этой традиции стали проникновенные церков-
ные концерты М. Березовского и Д. Бортнянско-
го, высоко ценимые верующими на протяжении 
двух с половиной столетий.

В Западной церкви византийские гимны пре-
образуются в григорианские хоралы (со всеми 
известными трансформациями VIII–XII веков), 
тексты Давидовых псалмов проникают в секвен-
ции и гимны. В эпоху Возрождения уже не толь-
ко псалмы, но и жизненные перипетии Давида 
находят отражение в мотетах Жоскена Депре2, 
Орландо Лассо. Псалмы обретают новую жизнь 
в текстах протестантских хоралов Мартина Лю-
тера и его сподвижников – Генриха Изака, Ио-
ганна Вальтера, становятся основой духовных 
кантат, пассионов XVII века. Обширный ряд му-
зыкальных произведений, посвященных жизни 
и деяниям царя Давида, связан с жанрами опе-
ры, кантаты, оратории. 

Во Франции конца XVII века один из круп-
нейших мастеров эпохи французского клас-
сицизма М.  А. Шарпантье (1643–1704), совре-
менник Ж.  Б. Люлли, создает духовную оперу 
«Давид и Ионафан» (1691). В ней представлен 
своеобразный синтез жанровых принципов не-
давно сформировавшейся лирической трагедии 
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с национальной традицией сочинения и испол-
нения духовных кантат – «Чтениями во мраке»3. 
Конфликт Саула и Давида, поддерживаемого 
пророком Самуилом, оттеняет главную тема-
тическую линию – идеальной дружбы Давида 
и Ионафана, самого прочного из всех мужских 
союзов, описанных в Библии. Оплакивая друга 
по окончании битвы при Гелвуе, Давид произно-
сит в финале оперы: «Скорблю о тебе, брат мой, 
Ионафан; ты был очень дорог для меня; любовь 
твоя была для меня превыше любви женской» 
(2 Цар. 1:26). Через 10 лет почти одновременно 
возникают оперы-seria А.  Кальдары «Кающий-
ся Давид» и Н.  Порпоры «Давид и Вирсавия». 
В последней освещается история любви роди-
телей царя Соломона, впервые трактуемая как 
психологическая трагедия. От оперы Кальдары 
тянется нить к одному из самых проникновен-
ных сочинений столетия – кантате В. А. Моцарта 
«Кающийся Давид», созданной к вступлению ав-
тора в масонскую ложу. Текст, использованный 
Моцартом, изначально опирается на псалмы Да-
вида в итальянском переводе С. Маттеи, а также 
прибавленные к ним фрагменты Библии в воз-
вышенном поэтическом прочтении Л.  да  Пон-
те. Величайшее значение в «музыкальной дави-
диаде» принадлежит драматической оратории 
«Саул» Г.  Ф. Генделя (1738). Ее главным героем 
также является Давид. Образ Саула представлен 
в аспекте его конфликтных отношений с буду-
щим царем Израиля. Кульминацией произведе-
ния становится похоронный марш на смерть Са-
ула и Ионафана, где Давид принимает участие в 
известном «музыкальном» амплуа, что выглядит 
символичным.

В конце XVIII – первой половине XIX сто-
летия на первый план выдвигается толкование 
Давида как идеального царя и государственного 
мужа. Таковы, в частности, опера «Триумф Да-
вида» П. А. Гульельми и одноименная оратория 
капельмейстера и органиста Ф. Бертони. Выда-
ющийся церковный композитор того времени, 
хормейстер Сикстинской капеллы и Неаполи-
танского собора Н.  Цингарелли создает орато-
рию «Царь Давид», в которой главный герой 
олицетворяет борца за национальное единство 
и государственность. Он выступает как чаемый 
итальянскими романтиками лидер нации, спо-
собный на героическое деяние и самопожертво-
вание. Необходимо подчеркнуть огромный об-
щественный резонанс данного опуса в контексте 
движения Рисорджименто 1820-е годов. 

Новый всплеск интереса к темам и сюжетам 
истории Давида возникает в ХХ  веке. На рубе-
же веков целый ряд авторов обращается к этой 
теме, раскрывая ее в различных аспектах и жан-
ровых вариантах. Так, в 1907 году была поставле-
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на опера «Давид» итальянского дирижера и ком-
позитора Витторио Гуи (1885–1975). Рубежом 
1920–1930-х годов принято датировать монумен-
тальную «Sinfonia Davidica» его соотечественни-
ка Этторе Дездери (1892–1974) для солистов, хора 
и симфонического оркестра, концом 1930-х – 
ораторию «Давид» еще одного итальянского  
мастера Луиджи Кортезе (1899–1976). В 1906 году 
была завершена симфоническая поэма «Саул и 
Давид» голландского композитора и органиста 
Йохана Вагенара (1862–1941), и т. д. 

Пожалуй, наиболее значительным образ-
цом в упомянутом ряду предстает опера «Саул 
и Давид» (1902), созданная Карлом Нильсеном 
(1865–1931), прославленным симфонистом, осно-
воположником национальной композиторской 
школы Дании. Его раннее творчество протека-
ло в русле позднего романтизма. В дальнейшем 
Нильсен претворял множественные влияния, 
связанные с импрессионизмом и символизмом, 
«модернистскими» экспериментами в сфере 
политональности. Он использовал монтажные 
приемы организации тематических процессов, 
полипластовую полифонию (трактуя оркестр 
как совокупность нескольких ансамблей, контра-
пунктически сопрягаемых друг с другом), что на-
шло отражение в партитуре его оперы4. 

 В ней осуществляется уникальный синтез не-
скольких разновидностей музыкального театра 
– исторического, мифологического, психологи-
ческой трагедии, комической оперы-пародии, 
насыщенной гротескно-ироническими эпизода-
ми, и т.  п. При этом опера трактована как дра-
ма сквозного развития. На протяжении четырех 
актов (каждый из них, в свою очередь, состоит 
из 4–5 сцен-картин) автор освещает процесс ста-
новления личности Давида до момента его коро-
нации. Противостояние главных героев оперы 
мотивируется борьбой за власть, чему сопут-
ствует раскрытие психологических мотиваций 
Саула-властителя и духовных поисков Давида. 
Центральные события I акта связаны с конфлик-
том Саула, нарушающего предначертания Бога, 
и пророка Самуила. В дальнейшем пророк, сле-
дуя Божественному предначертанию, избирает 
преемником Саула юношу Давида из рода Во- 
оза и Руфи (III акт). На протяжении II действия 
освещается знаменитый эпизод поединка юного 
Давида с пращой и филистимлянина Голиафа – 
великана, облаченного в железные доспехи.  
Параллельно развиваются психологические сю-
жетные линии: дружба Давида с Ионафаном, 
линия его любовных отношений с дочерью  
Саула – Мелхолой (завязки этих линий намече-
ны в I действии, когда юный Давид успокаивает 
своим пением разгневанного Саула). Получив 
вызов Голиафа, Саул обещает победителю руку 

дочери, однако затем, ревнуя Давида к его побе-
де и всенародной славе, отменяет собственное 
решение. Влюбленные бегут из дворца. В III дей-
ствии Давид посещает лагерь Саула перед бит-
вой при Гелвуе, стремясь доказать, что он желает 
примирения с царем. В этот момент появляется 
пророк Самуил, который перед своей кончи-
ной провозглашает Давида царем. Последний, 
не в силах преодолеть враждебного отношения  
Саула, вновь отправляется в изгнание вместе с 
возлюбленной Мелхолой.

Очередное нарушение Завета, допускаемое 
Саулом, – его обращение к магии Аэндорских 
волшебниц перед битвой при Гелвуе. Царь умо-
ляет их вызвать дух Самуила, чтобы узнать об 
исходе грядущего сражения, и слышит ужасное 
предсказание: погибнут и Саул (он покончит 
жизнь самоубийством), и его сыновья. Эта сце-
на позволяет композитору запечатлеть таин-
ственный магический эпизод заклинания духов: 
ансамбль солисток (волшебниц, прибывших к 
царю) обрисован свободной декламацией и во-
кализированными закличками, обращенными 
к духам вод, гор, ветров, позиционируемыми 
в диссонирующей «ауре» оркестра. Опера за-
вершается ярким сопоставлением контраст-
ных эпизодов: горестное оплакивание Давидом 
умерших Саула и Ионафана сменяется торже-
ственным героико-эпическим хором народа, 
прославляющим нового царя. Многоплановая 
драматургия оперы К. Нильсена, в которой 
гибко взаимодействуют мифологическая, рели-
гиозно-мистическая, остропсихологическая и 
комедийно-ироническая линии, вызвала живой 
интерес режиссерского сообщества на рубеже 
ХХ–XXI веков [см.: 4, S. 365]. 

Помимо этого, выдающиеся произведения, 
посвященные жизни и подвигам царя Давида, 
принадлежат перу французских композиторов 
А.  Онеггера и Д.  Мийо. В 1921 году Онеггер на-
чал работу над музыкой к драме Рене Моракса 
«Царь Давид» для народного любительского теа-
тра «Жора» в швейцарском местечке Мезьер близ 
Лозанны. Постановка была осуществлена 11 июля 
1921 года. Уже в этом варианте сочинения при-
сутствовало эпическое начало, ибо, в традициях 
жанра оратории, недалеко от сцены находился 
рассказчик, зачитывавший фрагменты из Библии. 
Хор, собранный из числа жителей деревни, пел 
псалмы на тексты Давида, чередуемые с эпизода-
ми его жизни, которые последовательно разыг- 
рывались актерами-любителями. Указанный  
вариант библейской драмы стал позднее основой 
оперы-оратории «Царь Давид», сочинявшейся 
Онеггером на протяжении 1925–1927 годов. 

В художественной практике ХХ столетия ока-
зался наиболее востребованным первый вариант 
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«Царя Давида», названный «Симфоническим 
псалмом» для солистов, хора и оркестра с уча-
стием чтеца, комментирующего действие между 
музыкальными номерами. Определение жанра 
навеяно «Псалмом №  47» Ф.  Шмитта – одним 
из любимых произведений Онеггера. Впрочем, 
Шмитт ориентировался на культовое предна-
значение указанного опуса, тогда как Онеггер 
создал полижанровое произведение, опирающееся 
на подвижно-вариабельный синтез искусств. Здесь 
«…свободно взаимодействуют особенности ора-
тории, оперы, балета, симфонии, закономер-
ности киноискусства, французские культовые 
жанры (в частности, “Чтения во мраке” – цикл 
молитв, объединенных сюжетом), мелодрама 
в духе “Пигмалиона” Ж.-Ж. Руссо» [5, с.  67]. На 
формирование авторского замысла повлияли 
теоретические идеи, высказанные П. Клоделем5. 
Жанр псалма выступает основой молитвенной 
линии в драматургии, будучи главной составляю-
щей полижанрового комплекса и, одновременно, 
исходным моментом развития на вербальном и 
музыкально-тематическом уровнях. «Текстами 
всех сольных и хоровых номеров, за исключени-
ем приветственных хоров Давиду-победителю и 
Давиду-царю, являются искусно подобранные 
псалмы-молитвы, комментирующие Священ-
ное писание, составляющие основную ткань 
сочинения. Порядок их появления определяет 
перипетии событий жизни героя, его духовных 
и нравственных поисков» [8, c.  353]. Опорой на 
псалмы закономерно обусловливается незримое 
присутствие в сочинении их автора – царя Давида. 
Так возникает автобиографический аспект художе-
ственного процесса. Исходя из этого, сольные фраг-
менты соотносятся с коллективными молениями 
и назидательными псалмами в духе христиан-
ской проповеди. Одновременно полижанровость 
представлена разноуровневым синтезом, ибо псал-
мы одновременно присутствуют на уровне высшего 
порядка целого, определяя литургическую линию 
произведения6. Они же формируют внутреннюю 
структуру номеров – вербальную и, в некоторых 
случаях, музыкальную (например, в № 8).

В соответствии с библейским первоисточни-
ком, либреттист акцентирует идею покорности 
велениям высшей силы и неизбежности возмез-
дия за любую попытку их нарушения. Онеггер 
более склонен акцентировать духовные поиски 
Давида, его экзистенциальный конфликт между 
безгрешностью и угрызениями преступной со-
вести. Главным оправданием жизни царя и его 
деяний провозглашается неизменное служение 
народу. При этом, в частности, пастух и царь 
должны быть равно судимы за свои поступки. 
Божественное возмездие лишь усугубляет нрав-
ственные муки грешника.

Творчество композиторов XVIII–XX веков

Драма Р. Моракса состояла из двадцати семи 
сцен, что сохранено в партитуре «Симфониче-
ского псалма». Данное сочинение традиционно 
подразделяется на три неравные части. Г. Филен-
ко предложила их озаглавить так: «…первая –  
“Давид – пастух и воин” (№№  1–14); вторая –  
“Давид – победитель врагов” (№№ 15, 16); третья –  
“Давид царствующий, вершитель доблестных  
и неправедных дел” (№№  17–27)» [9, с.  133].  
Первая часть повествует о детстве и юности героя, 
его победе над Голиафом, любви к дочери Саула 
и дружбе с его сыном, о ревности Саула к сопер-
нику в борьбе за власть, изгнании Давида. Вторая 
посвящена воцарению Давида, переносу Ковчега 
Завета в Иерусалим. Третья концентрируется на 
истории любви Давида и Вирсавии, его ссоре с 
Авессаломом, эпизодах народного недовольства, 
вызванного раздорами в семье царя. Финальные 
разделы – передача власти Соломону (сыну Вир-
савии) и смерть героя. Многослойный, подобно 
структуре мифа, драматургический процесс опи-
рается на эпико-повествовательный пласт (партии 
testo и хоров), в недрах которого периодиче-
ски активизируется внешне-действенный пласт.  
Названные уровни, в свою очередь, взаимодействуют 
с медитативно-молитвенным, религиозно-символи-
ческим и психологическим пластами.

Важнейшей составляющей полижанрового 
комплекса является оратория, о чем свидетель-
ствуют наличие повествовательного сюжета и 
партии testo, а также ведущее значение много- 
функциональной партии хора. Он выступа-
ет в роли коллективного действующего лица, 
с дифференциацией отдельных групп народа 
(№№ 8 «Псалом пророков», 19 «Злой псалом»), 
а также солистов этих групп (№№ 14 «Плач под 
Гелвуем», 16 «Танцы перед Ковчегом»). Хор пе-
риодически наделяется функцией эпического 
повествователя, высказывает сентенции от име-
ни авторов и современного поколения в целом, 
выражая многообразные индивидуальные и 
коллективные чувства по поводу происходяще-
го. Исходя из этого, могут быть идентифициро-
ваны эпико-повествовательные, молитвенные, 
действенно-событийные, жанрово-бытовые и 
пейзажно-живописные хоры: то краткие, своди-
мые к одной фразе, то пространные, развертыва-
ющиеся на протяжении больших массовых сцен. 
Откликаясь на премьерные постановки «Царя 
Давида», критика указывала на художественно- 
концептуальный и композиционный аспекты 
преломляемых героико-монументальных тра-
диций, восходящих к ораториям Г.  Ф. Генделя. 
Это обнаруживается в прямых стилевых заим-
ствованиях генделевского тематизма, к приме-
ру, в №№  3 и  9, характеризующих молодого  
Давида, а также в сквозном развитии фанфарного  
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комплекса, обретающего различные образно- 
смысловые оттенки. Таковы празднично-виват-
ные хоры, возглашающие уверенность в победе 
(№ 3) или славящие ее (№№ 4, 5), насыщенные 
героическими фанфарами и ликующими воз-
гласами. Иным предстает сумрачно-тревожный 
фанфарный комплекс в №  10 «Ночь в лагере  
Саула». Гротескно-варварский вариант фанфар-
ности представлен в №  13 «Марш филистим-
лян», с его подчеркнуто примитивным, механис- 
тически-инструментальным типом тематизма, 
предваряющим тему нашествия из I части  
Седьмой симфонии Шостаковича. 

Многолика и полифункциональна здесь 
партия testo: чтение текстов Библии, молитв, 
прямая речь от имени отца безвестного воина, 
погибшего под Гелвуем, заклинание от лица 
царя по поводу гибели Ионафана и Саула. В де-
кламации testo сохраняется метроритмическая 
свобода артикуляции, присущая драматической 
речи актера. Помимо этого, указанная трактовка 
партии testo ассоциируется с пассионами И. С. 
Баха. Отсюда же проистекает выбор инструмен-
тальных тембров и тональностей, наделяемых 
определенной семантикой и характеризующих 
группу основных персонажей.

Жанровые традиции оратории взаимодей-
ствуют в «Царе Давиде» с принципами кинодра-
матургии. Структура основных разделов моза-
ична, фрагментарна. Композиция этих частей 
подобна монтажу афористичных кинокадров. 
Целенаправленное чередование соответствую-
щих эпизодов и речитативов testo подготавли-
вает генеральную кульминацию произведения 
– № 16 «Танцы перед Ковчегом» (вторая часть). 
Этот обобщающий номер трактован автором 
как масштабная оперная композиция в духе ана-
логичных сцен, принадлежащих Дж. Верди (сце-
на аутодафе в «Дон Карлосе») или М. Мусоргско-
го (сцена «Под Кромами» в «Борисе Годунове»). 
Чтец повествует о том, что Давид, избранный 
царем, переносит в столицу иудейского государ-
ства главную святыню – Ковчег Завета, и оглаша-
емая новость вызывает всенародное ликование. 
Далее разворачивается грандиозное празднич-
ное шествие, завершаемое всеобщей пляской. 
Народ славит мудрость Давида, мирное цвете-
ние жизни в созданном им государстве. Постро-
ение указанной сцены обусловлено синтезом 
принципов логически выстроенной цепной орга-
низации (горизонтальное сопоставление и вер-
тикальное «умножение» пластов хоровых групп 
как различных слоев народа) и черт монтажно-
сти (неожиданные вступления голосов перво-
священников, фанфарные реплики воинов, соло 
Ангела с мотивом ниспосылаемого Божествен-
ного благословения Давиду на царствование). 

Именно здесь у Онеггера кристаллизуется его 
важнейший стилевой принцип вертикального 
ступенчатого восхождения к итоговой кульмина-
ции (ц.  25)7. Вслед за упомянутым соло Ангела  
(ц. 26) излагается обобщающая тема Alleluia 
(ц. 28), позднее ставшая народным религиозным 
гимном в Швейцарии. 

Несмотря на отсутствие выдержанной пер-
сонификации солистов, общая логика повество-
вания, распределение сольных фрагментов исхо-
дя из тембра конкретного голоса, подзаголовки 
инструментальных программных эпизодов и 
реплики testo-рассказчика позволяют иденти-
фицировать соло героев, установив события, в 
связи с которыми вводится тот или иной эпизод. 
Автор не именует указанные фрагменты ария-
ми; по содержанию текстов, как уже отмечалось, 
эти построения близки псалмам-молитвам, 
обращенным к Божественному. В данном каче-
стве сольные эпизоды фигурируют, например, в 
№№ 8 («Пение пророков») или 11 (псалом «Го-
споди, мой Боже»). Иные  функции связаны с 
музыкально-тематическим содержанием данно-
го фрагмента – в частности, сольной характери-
стикой Давида (№ 6 «Веди меня, Господи») или 
Мелхолы, дочери Саула (№ 7 «Пронеси меня, Го-
споди, через леса и долины»); живая ткань скоро-
говорки находит воплощение в рассказе служан-
ки об эпизоде купания Вирсавии и ее встрече с 
Давидом (№ 17). Подчас внутри сольного номе-
ра происходит взаимодействие «сакрального» и 
«светского» начал – молитвы и арии, молитвы и 
песни. В этом взаимодействии участвует тема-
тически самостоятельная оркестровая партия. 
Так, упомянутое соло сопрано от лица Мелхолы 
(№ 7) написано в сонатной форме без разработ-
ки, где элегическая побочная партия – лейттема 
сожаления, несбывшихся надежд – звучит толь-
ко в партии оркестра (со сменой тональности в 
репризе). 

Таким образом, в художественном процессе 
целого проповедь и молитва интенсивно театрали-
зуются, корреспондируя с жанровыми атрибута-
ми оперы и оратории. При этом и краткие, и раз-
вернутые эпизоды объединяются лейттемами 
ситуаций или лейтжанрами. Важны и арочные 
связи: обращенная к Давиду песня-псалом № 6 
интонационно предвосхищает финальные эпи-
зоды второй (№ 16) и третьей (№ 27) частей, где 
главенствуют текст и мелодия Alleluia. Так фор-
мируются тематические уровни мифологизирован-
ного сакрального времени. Чтение Библии и сопут-
ствующие комментарии, произносимые хором 
и солистами, уподобляют религиозно-сцени-
ческое действо церковной проповеди. Тем самым 
огромные звуковые пространства наделяются 
функцией музыкального комментария к Библии.
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В границах формы высшего порядка данного со-
чинения структурная целостность композиции 
достигается благодаря использованию прин-
ципов листовской симфонической поэмности. 
Многосоставная первая часть выполняет функ-
ции вступления, главной и побочной партий, 
смонтированных из контрастных блоков. Вторая 
часть – монументальная разработка с включени-
ем скерцозного эпизода (№  15) и возвышенно- 
сосредоточенной медленной части (явление  
ангела в № 16). Третья часть представляет собой 
грандиозную динамическую репризу. 

В 1926 году композитор переработал «Дави-
да», создав оперу-ораторию. Драматургическое 
развитие было вокализовано и персонифициро-
вано, расширены важнейшие функции хора и 
основных действующих лиц. Фрагменты партии 
testo, включаемые в диалоги и сольные высказы-
вания персонажей, позволяли характеризовать 
образы героев на основании их поступков и неких 
знаков судьбы. В частности, Давид – помазанник 
Божий – обретал благословение еще ребенком 
во время встречи с Самуилом. Эта сцена, отсут-
ствующая в «Симфоническом псалме», была 
включена в пролог оперы-оратории. Взаимодей-
ствие жанров оперы и оратории в этом синтезе 
предопределялось их общим мифолого-мисте-
риальным происхождением (см.: [10, c.  7–14]), 
а также магистральной тенденцией, связанной 
с тяготением музыкально-театрального творче-
ства композиторов ХХ века к «универсальным» 
мифам – прежде всего, библейским и античным.

В 1953 году к сюжету о царе Давиде обратил-
ся Дариюс Мийо, получив заказ от министер-
ства культуры Израиля в связи с отмечаемым 
3000-летием Иерусалима. В результате, как и у 
Онеггера, возникла не просто опера-оратория, 
но полижанровая мистерия, по сути, родственная 
предшествующей опере-мистерии «Христофор 
Колумб».

Опера-оратория «Давид» Мийо грандиозна 
по масштабам: она длится около пяти с полови-
ной часов. В партитуре обозначены 24 главных и 
20 второстепенных персонажей. Среди них – все 
жены Давида, его сыновья – претенденты на цар-
ский трон, их возлюбленные. Многие страницы 
этого сочинения проникнуты духовным трепе-
том и экстатической религиозной экзальтацией. 
По завершении трогательной сцены прощания 
Давида с Ионафаном, погибшим во время бит-
вы при Гелвуе, зрители плакали навзрыд. Еще 
были сильны воспоминания людей о пережитой 
Второй мировой войне, и скорбные эпизоды вос-
принимались аудиторией как своеобразные от-
звуки недавних трагических событий. 

Каждый из пяти актов открывается и завер-
шается хорами, сообразно традициям орато-

риального жанра. Действенные сцены разыгры-
ваются на двух или трех уровнях, совмещая эпоху 
Давида и XX  век по вертикали. В звуковом про-
странстве, образуемом тремя хорами (свыше 200 
человек) и расширенным составом оркестра (160 
инструментов), развертываются конфликтные 
эпизоды. При этом сцены сражений по верти-
кали могут сопрягаться с любовными эпизода-
ми, а также индивидуальными столкновениями 
(Давид и Саул в I действии, Давид и Авессалом 
в IV-м). Фрагменты из Псалтири являются хоро-
выми или сольными заставками для эпизодов с 
участием главного героя и выносятся на авансце-
ну, подобно зонгам. В музыкально-драматургиче-
ский процесс вовлекаются четыре политональ-
ных пласта, включая индивидуальную трактовку 
партий всех солистов. Исходные политональные 
комплексы соответствуют четыре группам пер-
сонажей, пребывающим в конфликтных взаимо-
действиях. Политональность – важнейший фак-
тор процесса формообразования, реализуемый 
посредством рассредоточенных гармонических 
вариаций [см.: 7, с.  139]. Резюмирующий фи-
нальный хор (24  партии) исполнялся на обеих 
премьерах глубокой ночью, под открытым не-
бом, при свете звезд, тем самым утверждая осо-
бую возвышенность эмоциональной атмосферы. 
Сложнейшая партия Давида-мальчика (как и в 
сочинении Онеггера, порученная юному соли-
сту) и Давида в зрелые годы характеризовалась 
видимыми трудностями в запечатлении психо- 
логического рисунка роли. При этом Давид- 
воин должен был активно действовать, и от  
актера-солиста требовалась хорошая физиче-
ская подготовка, связанная с выполнением слож-
ных, почти акробатических трюков. Сольные и 
хоровые партии включали в себя, наряду с во-
кализированным мелосом, разнообразные виды 
мелодекламации, шумовые и алеаторические 
эффекты; использование сонористики характе-
ризовалось активным участием натуральных и 
электронных инструментов (волн Мартено, элек-
троскрипок и электрогитар), 33 ударных инстру-
ментов (включая металлофоны, челесту, коло-
кольчики, маримбу, вибрафоны, ксилоримбу).

В сюжетную линию включены все ключевые 
эпизоды жизни Давида – от рождения до смер-
ти. В первом действии главными персонажами, 
как у Нильсена, являются Саул и пророк Самуил 
(помазание Саула на царство, его конфликты с 
пророком, война с филистимлянами). Здесь же 
представлена встреча Самуила с Давидом-пасту-
хом. Перечисленные эпизоды последовательно 
сопровождаются фрагментами современной 
истории – фашистской депортации евреев из 
оккупированных стран Европы с последующим 
заключением в лагерях смерти. Мистериальное 
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совмещение пространств и времен в масшта-
бе трех тысячелетий захватывает аудиторию. 
Принципы политонального мышления позволя-
ют композитору весьма органично организовать 
сложное – полихроникальное и полипластовое –  
мистериальное пространство. Процесс драма-
тургического развития устремлен к соединению 
времен, осуществляемому в финале этого гран-
диозного полотна, с дальнейшим обретением 
Вечности: смерть героя является переходом в 
новую жизнь, как подразумевается художествен-
ной логикой религиозно-философской трагедии8.

Первое исполнение в Тель-Авиве было, по 
сути, любительским: в Израиле еще не было ста-
ционарных симфонических оркестров и хоров. 
Пели и играли все, кто мог, причем «…певцы – 
служащие различных министерств, магазинов 
– приходили на репетиции нерегулярно. Но в 
конечном счете Оркестр Иерусалимского Радио, 
расширенный медными инструментами из Ор-
кестра полиции, Хор Иерусалимского Радио и 
Хор студентов консерватории сформировали 
прекрасный коллектив и исполнили мое сочи-
нение… с большим энтузиазмом, – вспоминал 
Мийо. – <…> Певцы преобразились, они пели 
“свою историю”; публика участвовала в про-
славлении “своего” национального героя. Ког-
да Давид в конце третьего акта решил объявить 
Иерусалим столицей государства <…> всех слу-
шателей охватили общие чувства: во время зву-
чания хора на словах “Иерусалим! Иерусалим!” 
создалось ощущение, что их сердца бились в 
едином ритме» [12, с. 297–298].

Огромный успех сочинения способствовал 
тому, что Мийо было предложено поставить 
оперу в Милане, в прославленном «Ла Скала», 
при участии дирижера Н. Сандзоньо, режиссе-
ра М.  Вальмана и художника Н.  Бенуа. В ходе 
спектакля поддерживался стремительный темп; 
грандиозные мизансцены обновлялись неверо-
ятно быстро, причем декорации двух уровней 
заменялись фактически на глазах у зрителей. 
В отличие от Онеггера и Нильсена, запечатлев-
ших Давида тенором, главная партия в опере 
Мийо была поручена баритону А.  Кольцани. 
Позднее, в Голливуде, эту партию исполнял 
Х.  Преснелл. На спектакле, развертывавшемся 

под открытым небом, присутствовало свыше 
20000 зрителей. Премьера в Иерусалиме состоя-
лась уже в 1960-е годы.

Опера-оратория «Давид» Мийо по своим ху-
дожественным достоинствам является одним из 
самых значительных событий в мировом опер-
ном и ораториальном творчестве ХХ века. Как в 
«Христофоре Колумбе» Мийо, «Жанне д’Арк на 
костре» Онеггера, полижанровость и симультан-
ность приводят к синтезу музыкальных и внему-
зыкальных составляющих в новой современной ми-
стерии, объединяющей жанры различных искусств 
и эпох в единое художественное целое [см.: 7]. Введе-
ние современного контекста порождает особое 
единение артистов и зрителей, присущее мисте-
риям Средних веков.

В целом, ХХ век репрезентирует наиболее 
масштабные проекты, воссоздающие процесс 
духовных и нравственных исканий библейского 
царя Давида. В трех сочинениях, представлен-
ных выше, соединились обе линии, раскрываю-
щиеся в искусстве прошлого: псалмодическая 
(непосредственная интерпретация текстов Дави-
довых псалмов) и сюжетно-драматическая (осве-
щение событий жизни Давида и раскрытие его 
психологической многогранности). Опера «Саул 
и Давид» Нильсена, «Симфонический псалом» и 
опера-оратория «Царь Давид» Онеггера, опера- 
оратория «Давид» Мийо тяготеют к полижанровой 
мистерии9. В названных произведениях осущест-
влено свободное взаимодействие религиозно- 
духовного («сакрального») и светского («профан-
ного») начал, способствующее формированию 
целостного художественного полотна. Все три со-
чинения завершаются зоной масштабного Преоб-
ражения – Просветления. Так в современную эпо-
ху реализуется концепция религиозно-философской 
(христианской) трагедии. При этом указанные 
опусы не связаны с христианством напрямую, в 
них содержится проповедь иного вероучения – 
идей Ковчега и Завета Моисея, что может быть 
охарактеризовано как главный парадокс, сопут-
ствующий запечатлению образа Давида в ХХ 
столетии. Идеальный властитель обретает му-
зыкально-сценическое воплощение путем сопря-
жения четырех ветвей монотеистических религий: 
трех христианских конфессий и иудаизма10.

1 Здесь и далее подразумевается одно из индивидуальных толкований рецепции, предложенное 
современным исследователем: «…рецепция – это восприятие текста культуры в определенном историческом 
и социокультурном контексте, а также адаптация указанного текста вплоть до пересоздания на его основе нового 
эстетического объекта» [1, с. 6]. 
2 Мотет «Absalon fili mi» Жоскена Депре, созданный на текст оплакивания казненного Авессалома его 
безутешным отцом, представляет собой весьма интересный эксперимент в области музыкальной риторики, 
о чем свидетельствуют исключительно смелые для того времени гармонические обороты и неожиданные 
модуляции, излагаемые в низкой тесситуре.

ПРИМЕЧАНИЯ
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3 “Lecons de tenebres” («Чтения во мраке») – разновидность духовной кантаты и оратории во Франции, 
получившая распространение в конце XVII–XVIII столетиях. Указанный литургический жанр восходит к 
традициям «малого мотета», исполняемого во время приношения даров мессы. Ведущая роль в подобных 
«Чтениях…» отведена солисту, партия которого синтезирует черты арии и речитатива, характерные для 
опер Люлли и ораторий Шарпантье; хоровые разделы – сугубо молитвенного плана.
4 Высказывания К.  Нильсена о сущности музыки близки пантеистическим представлениям К.  Дебюсcи, 
утверждавшего: «Музыка – математика таинственная, и элементы ее входят в состав бесконечности»  
[2, с. 140]. Сходным образом «всемирную» и «беспредельную» сущность музыки провозглашал автор «Саула 
и Давида», указывая: «Если бы музыка могла явиться в образе живого существа и пожелала бы раскрыть 
свою сущность, она сказала бы примерно следующее: “Я – везде и нигде. Я танцую над волною и вершинами 
деревьев; таюсь в глотке дикаря и в стопах негра; дремлю в камне и в звонком металле. Никто не может 
поймать меня, и каждый может постигнуть меня. Я живу в десять крат сильнее всего живого и умираю 
в тысячу крат стремительнее. Я люблю великое царство тишины, и нарушать ее – величайшее для меня 
наслаждение. Я не знаю ни печали, ни ликования, ни радости, ни слез, но при том могу ликовать, плакать, 
улыбаться и жаловаться – все сразу и до бесконечности”» [3, с. 64]. Поэтому рассматриваемое музыкальное 
прочтение Библии проникнуто одухотворенностью и возвышенным трепетом – «Книга книг», как  
и величайшее из человеческих искусств, есть подлинно Божественное творение.
5 Религиозно-философский театр Клоделя характеризуется двумя инновационными формами синтеза. Первая 
концентрирует в себе жанры различных искусств: «Слова больше недостаточно. В некоторые моменты актеру 
нужна поддержка оркестра, в другие – необходимо только пение. Порой музыка нуждается в жесте; жест иногда 
может воплотиться в танце. Присутствие актера иногда слишком материально, в таких случаях на помощь 
приходит кино. Драму сменяет фрагмент балета, затем хоровое пение, сольное, опять драма, кинофрагмент, 
наложение разных искусств по вертикали» [6, p. 45]. Так рождается подвижный синтез по горизонтали. Вторая 
инновационная идея обусловлена стремлением «…синтезировать исторические разновидности театра 
(испанскую драму, античную трагедию, средневековую литургическую драму, классическую трагедию, 
японский театр но и кабуки, психологическую трагедию эпохи романтизма, символистскую драму, 
экспрессионистический театр) на основе полижанровой мистерии. Могучий поэтический дар позволил ему 
переплавить эти разнородные… элементы и создать собственный оригинальный театр» [7, с. 138].
6 Понятие разноуровневого полижанрового синтеза подробно раскрывается в специальной работе [5, с. 67].
7 Принцип вертикально восходящей ступенчатости – ключевая особенность драматургических процессов  
в ораториальных, оперных и симфонических сочинениях А. Онеггера (см. подробнее: [5; 7; 8]).
8 Концепция религиозно-философского театра возникла в теории драмы Ф. Шлегеля, который разграничил 
три разновидности трагедии. Низшая форма – реалистическая трагедия. Вторая, более высокая, – 
философская трагедия, ее образцом является театр У. Шекспира, где дискутируются важнейшие вопросы 
бытия и социума, но автор их не разрешает. Ф. Шлегель противопоставил этим формам романтическую 
христианскую трагедию: «Она должна не только предлагать загадку бытия, но и разрешать ее; выводить жизнь 
из запутанностей настоящего и, проведя через них, довести до окончательного развития и окончательного 
разрешения». В ней появляется высший тип развязки, «когда из смерти и страдания возникает новая жизнь и 
Просветление, Преображение внутреннего человека» [11, с. 25]. Первую трагедию подобного рода – «Жизнь 
и смерть Святой Геновевы» – создал в 1800 году сподвижник Шлегеля по йенской школе Л. Тик. Варианты ее 
реализации были представлены в драматургии Г. фон Клейста, Ф. Грильпарцера, Ф. Геббеля. Аналогичное 
воплощение концепции христианской трагедии в музыкальном театре было впервые достигнуто Р. Вагнером: 
его оперы «Тангейзер», «Тристан и Изольда», цикл «Кольцо нибелунга» завершаются Преображением и 
Просветлением как предвестием «новой жизни». В ХХ веке следует подчеркнуть значимость религиозно-
философского театра П. Клоделя и сочинений на его тексты, принадлежащих Д. Мийо и А. Онеггеру.
9 Эти закономерности охарактеризованы в упоминавшейся статье [7]. 
10 Позднее А. Шнитке в Четвертой симфонии запечатлел парадигму синтеза трех христианских религиозных 
учений с иудаизмом, полагая, что лишь подобное единение может способствовать, в конечном счете, 
утверждению мира на Земле. Противостояние этих верований, напротив, разделяет народы и страны.
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