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МУЗЫКА В ТРАГЕДИИ А. С. ПУШКИНА 
«МОЦАРТ И САЛЬЕРИ» 

В разнообразных исследованиях, специально или попутно 
рассматривавших трагедию Пушкина «Моцарт и Сальери», 
наибольшее внимание уделялось ее проблематике, психологи
ческому содержанию образов, эстетическому и этическому 
идеалам Пушкина, фактической основе сюжета, литературным 
источникам произведения. При этом было высказано немало 
противоречащих друг другу суждений, касающихся, в ча
стности, основной темы пьес^і, проблемы главного героя, идей
ного содержания образа Сальери. Приведем некоторые из них. 

•Сальери — «художник-убийца, убийца ради искусства. 
Здесь вернейший ключ к пониманию «Моцарта и Сальери», 
этой глубочайшей трагедии зависти» 1. 

j «Утверждали и лродолжают утверждать, что зависть — 
основная тема в «Моцарте и Сальери». Как можно было не 
заметить, что речь здесь идет о вековом споре между творчес-
твом и ремеслом? ... Тему зависти Пушкин лишь вскользь за
девает»2.4 

«Сальери — злодей, убийца, iîo Сальери и жертва своей 
любви к искусству. Зависть сплетена в его душе с любовью 
страстной, исступленной»3. 

«Какими бы словами ни говорил Сальери о своей предан
ности искусству, сколько бы ни лил слез, слушая музыку Мо
царта, любовь к искусству не является для него главным, 
определяющим в его отношении к жизни, иначе он никогда не 
решился бы отравить того, кого сам назвал «богом»4. 

Л. Гроссман считал «Моцарта и Сальери» «философской 
драмой о муках творчества»5. К его точке зрения близок 

1 Н. Л ер н ер. Рассказы о Пушкине./Л., «Прибой», 1929, стр. 218. 2 И. А л ь т м а н . Избранные статьи. М., «Советский писатель», 1957, 
стр. 226. 

3 Д. Гранин. Священный дар.— «Новый мир», 1971, № 11, стр. 185. 
4 Б. M ей л ах. Пушкин и его эпоха. М., Гослитиздат, 1958, стр. 509. 5 Л. Г р о с с м а н . Этюды о Пушкине. М.—П., изд-во Френкель, 1923, 

стр. 70. * 
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B. Непомнящий: «Моцарт и Сальери» не «трагедия зависти», 
как ее еще иногда называют. Это трагедия творчества, пото
му что вопросы творчества являются в «ей вопросами жизни 
и смерти»6. 

«Носитель этой страсти зависти, Сальери, и является под
линным героем пьесы Пушкина. ...Роль Моцарта в пьесе Пуш
кина — прежде -всего, служебная; на отношении к нему Саль
ери построена вся трагедия»7. 

Б. П. Городецкий считает, что тема зависти отступает 
в трагедии на второй план в связи с тем глубоким внутренним 
содержанием, «каким наполнен образ Моцарта. «Из трагедии 
«зависти» -произведение превращалось в трагедию гения. 
Разительным несоответствием между полнотой творческой 
жизни Моцарта и обстоятельствами его, гибели и обусловлен 
глубокий трагизм всего произведения»8. 

«Одна из основных тем «Моцарта и Сальери», — -пишет 
C. М. Бонди, — вопрос о праве человека на убийство другого, 
для «восстановления нарушенной «правды на земле». ...Саль
ери решает этот вопрос о таком праве положительно»9. 

Представляется, что решению ряда наметившихся здесь 
спорных вопросов могло бы способствовать всестороннее рас
смотрение идейно-художественной роли музыки, звучащей 
в трагедии. Эта сторона .произведения до сих пор не привлека
ла серьезного внимания исследователей (за исключением 
Д. Д. Благого, отметившего особое место музыки в компози
ционной структуре пьесы и в создании образа Моцарта). 

Невнимание к этому важнейшему компоненту пьесы объя
сняется, возможно, превратным представлением о Пушкине, 
как о человеке, лишенном музыкальности, которое бытовало 
как в дореволюционном, так и в советском литературоведении. 
В наше время в наиболее категоричной форме оно выражено 
И. Эйгесом.« По его мнению,' можно говорить лишь ю «неко
тором соприкосновении» Пуіакина с музыкой; что л^е касается 
«Моцарта и Сальери», то «музыка и музыканты здесь по су
ществу остаются в стороне», «собственно музыкальные пере
живания не составляют главного содержания трагедии» 10. Им 
же особенно четко высказана мысль, встречающаяся и у дру
гих авторов, что в пьесе говорится об искусстве вообще: 

6 В. Н е п о м н я щ и й . О «маленьких трагедиях» — В кн.: А. С Пуш
кин. Маленькие трагедии. М., «Искусство», 1967, стр. 69. 

7 И." Э н г е с . Музыка в жизни и творчестве Пушкина. М., Музгиз, 1937, 
стр. 177. 

8 Б. Г о р о д е ц к и й . Драматургия Пуішшна. M.—Л., Изд-во АН 
СССР, 1953, стр. 286. 

9 С. Б о н д и . Драматургия Пушкина и русская драматургия XIX в.— 
В кн.: Пушкин — родоначальник новой русской литературы. М.—Л., изд-во 
АН СССР, 1941, стр. 435. 

10 И. Э и гее. Музыка в жизни и творчестве Пушкина. М., Музгиз, 1937, 
стр. 179, 180. 
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«...Пушкин интересуется не тем, чтобы дать образ музыканта 
как такового, в лице крупного представителя музыки, но тем, 
чтобы, использовав образы двух определенных музыкантов 
предания, лротиволоставить их друг другу в качестве вообще 
творческих типов, отношения между которыми складываются 
в трагедию* зависти. Пушкин даже мог бы, сохраняя тот же 
замысел, воспользоваться вместо музыкантов образами дру
гих художников, среди которых он нашел бы заинтересовав
шее его столкновение психологических типов»11. 

Такое безоговорочное отрицание какой бы то ни было роли 
музыкальных лереживаний в трагедии, не раз звучавшее 
в статьях музыковедов, не могло не сказаться на отношении 
к этому вопросу литературоведов и деятелей театра. Напри
мер, известный режиссер С. Радлов, делясь своим замыслом 
юбилейного спектакля по маленьким трагедиям, «органичес
ким элементом» которого должна была стать музыка, наи
меньшее значение придавал в этом плане ... трагедии «Мо
царт и Сальери». «В «Моцарте и Сальери»,— писал он,— 
музыка участвует почти только как своеобразная «цитата», 
как объективный факт, о котором говорят оба композитора» 12. 
И дальнейшие его рассуждения ведут все к той же мысли, что 
в пьесе отражена тема «творчества вообще», независимо от 
того конкретного вида искусства, которому посвятили себя 
персонажи. 

Однако в более поздних исследованиях музыковедов 
И. Бэлзы, Вас. Яковлева, А. Глумова убедительно доказана 
несостоятельность упомянутой точки зрения на Пушкина и его 
трагедию. 

«Пушкин был не простым, а особо одаренным любителем 
музыки, ... с необычайной впечатлительностью откликавшимся 
на все новое и свежее в этом искусстве»,— утверждает Яков
лев 13. «От музыки идет интерес поэта к творчеству Моцарта, 
к его образу кіак художника-и человека»14. Эти мысли разви
вает Глумов: «Заложенную в трагедии идею о взаимоотноше
ниях таланта и гения принято обобщать, понимая ее как 
взгляд Пушкина на творчество во всех видах искусства — по
эзии, литературе, живописи, ваянии. Но Пушкин избрал для 
драмы именно область музыкального творчества, — в траге
дии все совершается- ради музыки, все вращается вокруг нее, 
по поводу нее; музыка как реальное явление присутствует 
в драме от начала до конца; трагедия вся проникнута музы
кой и названа именами двух реальных композиторов; и нако
нец, Пушкин проявил себя в своем произведении настолько 

ГІ Там же, стр. 179. 
12 С. Р а д л о в . «Маленькие трагедии» Пѵшиина,— «Рабочий и театр», 

1936, № 24, стр. И-
13 В а с. Я к о в л е в . Пушкин и музыка. М.— Л.; Музгиз, 1949, стр. 4. 
14 Там же, стр. 32. 
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чутким и образованным музыкантом, с таким глубоко фило
софским взглядом на задачи музыки, что музыканты могут 
считать себя вправе рассматривать трагедию как постановку 
именно музыкальной -проблемы. ...Смотря на трагедию глаза
ми музыканта, можно поразиться обширной осведомленностью 
его в специально музыкальных вопросах» 15. 

Оценка видными музыковедами пушкинской пьесы как 
«музыкальной трагедии», воплотившей в совершеннейшей 
форме глубокое понимание поэтом музыки и восторженное 
отношение к ней, стимулирует литературоведческий интерес 
к вопросу о том, каково участие музыки, как своеобразного 
художественного компонента, в решении поставленных авто
ром проблем, какое место она занимает в структуре произве
дения,—в общем, каковы ее идейно-художественные функции. 

Переходя к рассмотрению пьесы в плане поставленной те
мы, необходимо прежде всего заметить, что музыка фигуриру
ет в ней в разных аспектах. Во-первых,— как объект постоян
ных размышлений и разговоров действующих лиц, затем,— 
как таковая, будучи результатом творческой деятельности 
обоих героев-композиторов. И вот благодаря второму ас
пекту музыка становится здесь своеобразным участником дей
ствия, что возможно только в драме, как «особом виде лите
ратурного произведения, предназначенного для сцены» 
(В. Волькенштейн). 

Теперь \же ни у кого не вызывает сомнений, что Пушкин предназначал 
все свои -пьесы для сцены. Однако для нас особенно интересно, что именно 
«Моцарт и Сальери», единственная из маленьких трагедий, увлдела свет 
рампы при жизни автора (два спектакля 1832 года в петербургском Боль
шом театре). Кстати, вопреки преобладавшему тогда мнению о несценично
сти маленьких трагедий, некоторые видные деятели театра отмечали выдаю
щееся мастерство Пушкина-трагика. Так, Гоголь писал Данилевскому: «По
сылаю тебе «Северіные цветы». ...Тут ты найдешь... Пушкина чудную пьесу 
«Моцарт и Сальери», в которой, кроме яркого поэтического создания, такое 
высокое драматическое искусство...» 16. 

Участником событий музыка становится потому, что она 
звучит! по ходу действия/ Театральные зрители (а в наши 
дни также телезрители и радиослушатели) находятся, безус
ловно, в гораздо более выгодном положении, чем читатели, 
так как воспринимают ее непосредственно. При чтении же 
полноценно слышат музыку только те, кто знаком с творения
ми Моцарта и обладает хорошим внутренним слухом. 

15,А. Г л у м о в . Музыкальный мир Пушкина. М.—Л. Музгиз, 1950. 
стр. 215-216. 

16 Н. В. Г о г о л ь . Собр. соч. в семи томах. Т. 7. М, «Художественная 
литература», 1967, стр. 82. 
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Но своеобразие введения Пушкиным музыкального материа
ла таково, что и не особенно подготовленный в музыкальном 
отношении читатель может вообразить, почувствовать его 
характер и специфику. Представляется, что источником пред
взятого мнения, будто это трагедия о творчестве «вообще», 
о людях искусства «вообще», стало сухое читательское вос
приятие,- не согретое художественным воображением или не 
подкрепленное «внутренним звучанием» мелодий Моцарта. 

Музыка в «Моцарте и Сальери» выполняет прежде всего 
'разнообразные композиционные функции, способствуя обо
стрению конфликта и движению его, выявлению контрастно
сти персонажей и т. д. 

Первое упоминание о музыке встречается в самом начале 
пьесы, в размышлениях Сальери о своем пути музыканта-
профессионала, о своем призвании. «Первый монолог Салье
ри— его автобиография и вместе с тем исповедь»,— замеча
ет М. П. Алексеев 17. Сам Сальери преподносит себя в этой 
своеобразной автобиографии самоотверженным служителем 
музы Евтерпы, бесконечно ей преданным. Объективно же -о 
нем создается несколько иное представление. Так, признание 
Сальери: 

Я сделался ремесленник: перстам 
Придал послушную, сухую беглость 
И верность уху. Звуки умертвив, 
Музыку я разъял, как труп. Поверил 
Я алгеброй гармонию.— 

настораживает своим рационализмом и свидетельствует не 
о самозабвенном погружении в волшебный мир звуков, 
а о преобладании сухого математического расчета над вдох
новением, о целенаправленном преодолении технических 
трудностей при овладении профессией композитора. 

Невозможно согласиться с музыковедом Н. Арденсом, что здесь Пуш
киным передана его собственная теория искусства. Исследователь пишет: 
«С автобиографической прозрачностью Пушкин тридцатых годов, уже напи
савший «Разговор книгопродавца с поэтом», поверяет нам через Сальери 
свои сокровенные мысли об искусстве: 

Ремесло 
Поставил я подножием искусству; 
Я сделался ремесленник... 

Не заключены ли в этих скупых строках вопросы психологии и философии 
творчества, как они уяснены были нашим «поэтом в поэтах первым»?» 18. 
Надо забыть совершенно пушкинескую формулу поэзии, как «союза вол
шебных звуков, чувств и дум», чтобы прийти к такому чудовищному за
ключению»,— справедливо возражает Арденсу М. Загорский 19. 

17 М. П. А л е к с е е в . Комментарий к «Моцарту и Сальери».— В кн.: 
А. С. Пушкин. Шлн. собр. соч., т. VII (Ш5) . М., Изд-шо АН СССР, 
стр 53& 

18 Н. А р д е н с . Пушкин и музыка.—«Новый мир», 1936, № 12, стр.275. 
19 М. З а г о р с к и й . Пушкин и театр. М.—Л., «Искусство», 1940, 

стр. 146. 
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Другое призвание Сальери: 

\ Отверг я рано гіраздные забавы; 
Науки, чуждые музыке, были 
Постылы мне; упрямо и надменно 
От них отрекся я и предался 
Одной музыке.— 

говорит больше об ограниченности, оторванности от жизни, 
чем о любви к музыке. Сознательное, «упрямое» отречение 
от действительности, замуровывание себя в храме искусства 
только обедняет Сальери духовно и окончательно превраща
ет его в ремесленника, пріедпочитающего формальные изы
ски отражению живой жизни. 

Кроме того, творческому подвижничеству и беспредель
ной преданности музыке, которые афиширует Сальери, про
тиворечит та его конкретная цель, о которой он проговарива
ется— добиться славы. Не случайно мотив славы настойчива 
звучит в первом монологе и снова возникает во втором, за
вершающем сцену. 

Такой контраст субъективного и объективного в образе-
характере, выявленный с помощью упоминаний музыки,— 
оригинальный художественный прием драматурга. Он спо
собствует раскрытию некоторых определяющих натуру ге
роя свойств. И поскольку известны трагические последствия 
гипертрофированного самомнения Сальери, постольку уси
ливается значимость первых музыкальных штрихов пьесы, 
намечающих те стороны эстетических взглядов и этической 
ПОЗИЦИИ Сальери, которые явятоя главной причиной катаст
рофы. 

В конце монолога Сальери прямо противопоставляет се
бя, 4 избранника богов, Моцарту, недостойному быть жрецом 
музыки. Это противопоставление выражается интонационно 
и лексически. О себе Сальери говорит в тоне высокой 
патетики, как о носителе «любви горящей, самоотверженья, 
трудов, усердия» в области музыкального^ творчества, а по 
отношению к Моцарту, лишенному якобы этих свойств, 
употребляет сниженную лексику — «безумец, гуляка празд
ный». 

Это высказывание Сальери часто принимается за выраже
ние авторского представления о Моцарте. Однако очень вер
ными кажутся следующие слова М. Загорского: «И Сальери 
и Пушкин знали, что Моцарт много и усердно работал над. 
своими произведениями и над своим образованием. ...Клеве
та Сальери так прочно утвердилась, что даже в наше время 
некоторые рецензенты подходят к исполнителям роли Моцарта 
с требованием дать именно «гуляку праздного», не ^замечая,, 
что не напрасно же Пушкин вложил эту характеристику 
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именно в уста Сальери, как очень яркую черту в психологи
ческой подготовке его к решению отправить Моцарта»20. 

Вслед за рассуждениями Сальери в действие мощно втор
гается сама музыка, которая звучит в его доме с появлением 
там Моцарта. Благодаря ей иреимущественно и раскрывает
ся перед зрителем и читателем подлинный облик Моцартаг 
композитора и человека. 

С .появлением на сцене Моцарта возникает и с неимовер
ной быстротой развиЕается конфликт между ним и Сальери, 
который принимает в пьесе оригинальную форму, естествен
но вытекающую из резкой противоположности характеров 
персонажей. Как справедливо замечает Д. Устюжанин, «пря
мого столкновения Моцарта и Сальери не происходит и не 
может произойти. Пушкин сознательно подчеркивает это 
своеобразием драматургического конфликта (один нападает, 
но другой и не подозревает о нападении). Модарт и Сальери 
находятся как бы в разных измерениях»21. И в этом своеоб
разном конфликте наиважнейшую роль играет музыка. 

В отличие от Сальери, Моцарт немногословен. Он не про
износит ни одного монолога, реплики его, как правило, корот
ки. Сравнив количество строк, отведенных автором ему 
и Сальери, некоторые исследователи на этом основании при-
шли к выводу, что в пьесе один главный герой — Сальери. 
А Эйгес, как отмечено выше, даже заключил, что Моцарт вы
полняет «служебную» роль по отношению к Сальери, раз 
Пушкин не нашел нужным раскрыть весь путь музыкального 
развития Моцарта в монологе. При этом совершенно не учи
тывалось, что Моцарту и не требуется много говорить, так 
как за него «говорит» его музыка! Уже в первой сцене зву
чат два произведения Моцарта — ария из оперы «Дон Жуан» 
и фортепианная пьеса, и, кроме этого, есть внесценический 
музыкальный эпизод — исполнение слепым скрипачом в трак
тире канцоны Керубино из оперы «Женитьба Фигаро» (о чем 
рассказывает сам Моцарт). 

Музыкальный эпизод с нищим скрипачом« имеет перво
степенное идейное значение. ' Исследователи долгое время' 
не уделяли ему сколько-нибудь серьезного внимания. В луч
шем случае отмечалось, что он помогает раскрытию проти
воположных свойств героев — добродушия, гуманности Мо
царта и угрюмости, суровости, бездушия Сальери. Выступле
ния И. Бэлзы положили начало более углубленному толкова
нию этого эпизода, в котором ярко выявлены автором проти
воположные эстетические программы, контрастные формы 
эстетического сознания. 

20 М. З а г о р с к и й . Пушкин и театр. М.—Л., «Искусство»- 1940, 
стр. 145. 

21 Д. У с т ю ж а н и н . «Маленькие трагедии».— В_кн.: Русская класси
ческая1 литература. Мм «Просвещение», 1969, стр. 'Юб. 
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Прежде чем говорить о сути этого контраста» необходимо I 
понять самый характер музыкального исполнения бродячего 
музыканта, как он подан Пушкиным. Распространено мнение, 
что слепой скрипач искажает творения Моцарта, чем и вызы-1 
вает у него приступ веселости: «Моцарт находит удовольст
вие в том', как слепой скрипач искажает его «Дон Жуана»22; 
«Автор бессмертного Реквиема может... не видеть унижения 
в том, что бедняк скрипач в трактире искажает его лучшее 
творение»23. Но знаменательно, что такой гениальный интер
претатор пушкинской драмы, как Римский-Корсаков, созда
вая свои «драматические сцены» «Моцарт и Сальери», от
нюдь не считал, что здесь налицо какое-либо искажение. 
«Римский-Корсаков,— пишет И. Бэлза,— глубоко постиг за
мысел Пушкина. Как поэт, так и композитор далеки были 
от того, чтобы посмеяться над слепым скрипачом. Те восемь 
тактов, которые он играет в опере «Моцарт и Сальери», пред
ставляют собой несколько упрощенное, но отнюдь не иска
женное изложение начала арии Церлины24. Мелодия воспро
изведена полностью, гармоническое построение в основном — 
токе, благодаря тому, что солирующей скрипке в оркестре 
еле слышно аккомпанируют альты. И, что самое главное, 
ария Моцарта сохраняет свою грациозность и поэтическое 
очарование»26. 

Действительно, пушкинский Моцарт отнюдь не насмеха
ется над бедный музыкантом. Если он и преподносит Салье
ри исполнение скрипача как «нежданную шутку», то для не
го самого это, скорее всего, нежданная радость. Она вызвана 
тем, что его музыка проникла в массы, бытует в народе. Мо
царт не может не понимать, какой высокой степени популяр
ности и распространенности должна была достичь его музы
ка, чтобы войти в репертуар нищего музыканта. У Пушкина 
не бывает случайных деталей. Определение «слепой скрипач» 
из трактира означает, безусловно, «непрофессионал», «само
учка», который не только не мог знать нот и играть по ним, 
но и не мог даже слышать настоящего исполнения оперной 
музыки. И при этом он играет арии из разных опер Моцарта! 
Стало быть, они звучат вокруг него на улице! Отсіода понят

но, почему Моцарт так весело-добродушно относится к ста
рому музыканту и его исполнению. Он рад убедиться в попу
лярности своих творений среди широких демократических 
кругов. К тому же, здесь проявляется и сочувствие Моцарта 

22 И. Н у с и н о в. «Моцарт и Сальери».— «Литературная учеба», 1940, 
Ко Ц,ст1> 23 

23 Б П. Г о р о д е ц к и й . Драматургия Пушкина. М.— Л., изд-во АН 
СССР, 1953, стр. 284—285. 

24 Римский-Корсаков избрал именно эту арию из первого акта «Дон 
Жуана». 

25 И Б э л з а . Моцарт и Сальери. М., Музгиз, 1953, стр. 95—96. 
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к бедняку, который тянется, несмотря ни на что, к большому 
искусству. 

Кстати, создатели фильма-сшеры «Моцарт и Сальери» выделили эту 
сторону натуры Моцарта, введя в финал дополнительный немой эпизод: Мо
царт, уіже чувствующий омертелшое недомогание, с доброй улыбкой, со
чувственно-ласково іприікаюается к плечу, старика, проходя імимо него 
ло улице. 

Таким образом, эпизод со слепым скрипачом выявляет, 
прежде jßcero, демократическую настроенность великого ком
позитора XVIII столетия, его «естественное влечение к на
родности» (Гуковский). Об этой стороне мировоззрения зре
лого Моцарта, окончательно сформировавшейся под влияни
ем великих событий века, убедительно пишет Г. В. Чичерин: 
«Для Моцарта французская революция совпала с двумя его 
предсмертными годами. Он отозвался на нее тем, что 
в «Волшебной флейте» пошел в народ. Он бросился в этот 
момент в «простонародное» искусство»26. Насколько важны 
для Пушкина эти свойства Моцарта — демократизм, народ
ность,— видно из того, что он показывает их в самом начале, 
при первом появлении Моцарта на сцене. 

В облике Сальери этот же эпизод выявляет не только про
тивоположные Моцарту свойства характера, но и противопо
ложные эстетические воззрения. «Сальери в бешенстве на эту 
профанацию высокого искусства» (Белинский). Он возмущен 
«святотатством» Моцарта, способного слушать музыку у трак
тира и тащить за собой в «храм искусства» какого-то жалко
го бедняка. И тот, и другой непереносимы для Сальери в дан
ный момент, поэтому он так бесцеремонно выгоняет старика 
из своего дома, а Моцарту читает мораль: «Ты, Моцарт, не
достоин сам себя». Здесь на деле проявляется антидемокра
тизм Сальери, отгороженность его от живой жизни, стремле
ние утвердить кастовую замкнутость искусства. Он, который 
не пощадит гения музыки, бросается защищать музыку, ког
да это совершенно не требуется, защищать Моцарта от ...Mo-. 
царта! Великий маэстро добродушно веселится, слушая «на
родный вариант» своих мелодий, а Сальери с пафосом негоду
ет, проявляя отсутствие и чувства меры, и чувства юмора: 

Мне не смешно, когда маляр негодный 
Мне пачкает Мадонну Рафаэля, 
Мне не смешно, когда фигляр презренный 
Пародией бесчестит Алигьери. ^ 

Тут не столько «фанатизма» (Благой), сколько напускной 
патетики и фарисейства. 

Так именно понимает и трактует облик Сальери в данной сцене В. А. Фа
ворский, выдающийся иллюстратор маленьких трагедий. «В первой боль-

26 Г. Ч и ч е р и н. Моцарт. Л., «Музыка», 1970, стр. 37. 



шой иллюстрации,—пишет он,-%-я делаю его (Сальери — И. М.) немножко 
ханжой...» 27. 

Но композиционная роль этой музыкальной сцены не ог
раничивается проявлением антагонизма героев в эстетиче
ском плане. Ее можно понять во всей полноте лишь в сопо
ставлении со следующим ^музыкальным эпизодом. 

Эпизод со слепым скрипачом, взятый изолированно, сам 
по себе, может показаться подтверждением той характеристи
ки, которую только что дал Моцарту Сальери: как же он не 
«гуляка праздный», если стоит у трактира и слушает улично
го музыканта! как же не «безумец», если оставляет «высо
кое» искусство ради «низкого»! Но все сомнения исчезают, 
как только Моцарт начинает играть, как только на смену по
средственному бытовому музицированию приходит исполне
ние гениальным композитором своего гениального творения. 
Теперь ііузыка Моцарта в полный голос «говорит» сама за 
себя. Возникающий при этом живой облик Моцарта-творца 
составляет яркий контраст с тем его обликом, который создан 
здобным воображением Сальери. 1 

Потрясающая сила этой музыки передана в пьесе через 
восприятие Сальери, ремесленника в области творчества, 
но большого знатока искусства. Его восторженное восклица
ние: «Какая глубина! Какая смелость и какая строй
ность!» — несомненно характеризует пушкинское отношение 
к музыке Моцарта. 

В этой гениальней пушкинской формуле, уже давно ставшей афориз
мом, дана всесторонняя оценка произведения искусства — и с точки зрения 
содержания, и с точки зрения художественной формы. Спору нет, она все
объемлюща, т. е может быть отнесена к совершенному творению любого 
вида искусства. Но знаменательно, что своим рождением она обязана му
зыке, а именно — глубоким музыкальным переживаниям >в связи с творче
ством Моцарта. Можно сказать, что в этой сцене переданы яркие музыкаль
ные впечатления двух знатоков музыіки — композитора, современника Мо
царта, и великого русского поэта, наследника классической культуры прош
лого. Как убедительно доказывает Глумов, возражая Эйгёсу, «увлечение 
Россини было поистине «мимолетным виденьем» Пушкина, который, вслу
шиваясь 'В̂  гигуібиньг музыки, піришел к Моцарту, ,к великому и іправди/всшу 
выразителю чувств человеческих... Это уже было »не увлечением, а подлин
ной любовью...»28, 

Творческое могущество Моцарта живо ощущается благо
даря тому, что его музыка з в у ч и т в прямом смысле этого 
слова. (Причем предполагается наилучшее ее исполнение — 
самим автором!) Никак нельзя согласиться со следующей 
мыслью В. Блюменфельда: «Пушкин не нуждается в особой 
творческой исповеди гения. Ему достаточно для этого рема-

27 В. Ф а в о р с к и й. Рассказы художника-гравера. М., «Детская ли
тература1», ІДОѲ5, стр. 91 

28 А. Г л у м о в . Музыкальный мир Пушкина. М— Л , Музиздат, 1950, 
стр. 221. 
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рок — Моцарт «за фортепиано», Моцарт «играет», достаточно 
отражения могучей силы этой игры в потрясении, какое ис
пытывает, слушая ее, завистливый соперник»29. Ведь речь 
идет не о повествовательном произведении, а о пьесе, где ре
марка указывает на происходящее д е й с т в и е , а здесь та
ким действием является творческий экстаз композитора, 
впервые исполняющего свое новое произведение. Так это и 
есть'«творческая исповедь гения», причем ыаивысшая ее фор
ма! И ни могущество Моцарта-творца, ни восхищение Салье
ри не могл.и быть убедительно выявлены без звучания самой 
музыки, без этой музыкальной «исповеди». 

Каким же вырисовывается здесь Моцарт как композитор 
и человек, судя по своеобразию исполняемой им вещи? Ины
ми словами,, как этот музыкальный эпизод способствует рас
крытию его образа? 

Как считают музыковеды, у Моцарта нет фортепианной 
пьесы точно такого образного и эмоционального содержания, 
как она подана в трагедии, и программа ее «сочинена» са
мим Пушкиным30. Это вызвало нарекания со стороны неко
торых литературоведов. Так, по мнению М. П. Алексеева, 
Пушкин «произвольно навязывает Моцарту, едв^і ли мысли
мое в его устах, «программное» и зрительное истолкование 
его вдохновенной импровизации»31. Алексееву дружно возра
жают музыковеды Эйгес, Бэлза, Глумов, которые считают, 
что это истолкование в устах Моцарта звучит вполне естест
венно, тем более, что оно довольно неопределенно, явно но
сит импровизационный характер: «Кого бы?», «Хоть с тобой», 
«Иль что-нибудь такое...». Кроме того, автор трагедии ставил 
перед собой широкую задачу — обобщить наиболее сущест
венные черты творчества Моцарта, что ему вполне удалось. 

В- пьесе Моцарта Пушкиным раскрыто богатое эмоцио
нальное содержание творчества композитора, сложное соче
тание в нем разнообразных, противоречивых чувств и пере
живаний: «глубокая трагедийнрсть, и задушевнейший ли
ризм, и вдохновенная драматичность» (Глумов). В ней отра
зились, как утверждает Бэлза, впечатления Пушкина от фи
нальной сцены оперы Моцарта «Дон Жуан» с ее резким пе-

29 В. Бл ю м е н ф е л ьд. К проблематике «Моцарта и, Сальери» Пуш
кина.—«Вопросы литературы», 1958, № 2, стр. 120. 

30 Поэтому постановщики создают свою музыку для спектаклей или 
используют произведения друлих композиторов. Римский-Корсаков, напри
мер, встал на путь «творческого обобщения наиболее конкретных черт мо-
дартовской музыки», показав ее «подлинно шекспировскую глубину» 
(Бэлза). А режиссер телевизионного фильма-спѳктакля (1972) народный 
артист СССР Л. Вивьен ввел в спектакль фортепианную пьесу Д. Шоста
ковича. * 

31 М. П. А лек с ее в. Комментарий к «Моцарту и СальЪри».— В, кн.: 
А С. Пушкин. Поли. собр. соч., т. VII (1936). М., изднво АН СССР, стр. 
•533—534. 
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реходом от упоения жизнью к «виденью гробовому» в облике 
статуи Командора, несущей Дон Жуану «незапный мрак иль 
что-нибудь такое...». Особое восхищение знатоков вызывает 
тот факт, ^то Пушкин понял и раскрыл важнейшие особен
ности творчества Моцарта раньше специалистов, в частности, 
западных, воспринимавших искусство композитора как во
площение безмятежной и- бездумной непосредственности. 
Г. В. Чичерин пишет: «Гениально схвачен Пушкиным демо
низм Моцарта в его характеристике того, что он сыграл 
Сальери — легкая, приятная беседа — и вдруг виденье гробо
вое. ...Дело не в техническом кунстштюке сочетания разных 
тем, а в органическом слиянии контрастов в едином целом, 
внутренне противоречивом, амбивалентном...»2,2. 

«Музыковедческая»-проницательность Пушкина неотдели
ма здесь от его художественного мастерства. «Составленная» 
игм программа инструментальной миниатюры способствует 
и психологической характеристике героев, и движению кон
фликта, и динамике образа Моцарта. 

В психологическом отношении инструментальная пьеса 
прежде всего раскрывает присущие Моцарту жизнелюбие, 
органическое ощущение полноты человеческого бытия, жаж
ду гармонии. Всем этим он резко противостоит Сальери, ко
торый, по собственному признанию, «мало жизнь любит». 
Но одновременно пьеса свидетельствует, что Моцарт осозна
ет противоречия между изначальной гармоничностью и дейст
вительной дисгармонией мира. Отсюда скорбь, трагический 
мотив «мрака», разрушающего светлую радость и веселье. 
Такой предстает философская концепция миниатюры. В лич
ном же плане она передает предчувствие Моцартом надви
гающегося на него несчастья, что найдет дальнейшее разви
тие во второй сцене трагедии. 

Великолепно драматургическое мастерство Пушкина, су
мевшего создать напряженнейшую ситуацию: Моцарт гово
рит (на словах и музыкой) о своих страшных предчувствиях 
как раз тому человеку, у которого зреет намерение «остано
вить» его творчество вместе с жизнью, и говорит с полной до
верчивостью, с присущей ему душевной открытостью и без
защитностью. 

Сальери восхищен новым проявлением творческой мощи 
Моцарта. «Ты, Моцарт, бог!» — восклицает он «в ревнивом 
восторге» (тонкое замечание'Белинского). И для него стано
вится окончательно ясным, что «новый Гайден» абсолютно 
недосягаем для остальных «служителей музыки». А коли он 
возбуждает в них «бескрылое желанье», затмевает их 
«глухую славу», то его нужно убрать, (изуверская логика!). 
Таким обрезом, Моцарт «не подозревает о нападении», 

32 Г. Ч и ч е р и н . Моцарт. Л., «Музыка», 1970, стр. 126. 
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а Сальери в р е з у л ь т а т е нового сильного впечатления 
от музыки Моцарта окончательно решается на преступление: 

Нет! не могу противиться я доле 
Судьбе моей: я избран, чтоб его 
Остановить — не то мы все погибли, 
Мы все, жрецы, служители музыки, 
Не я один с моей глухою славой... ч 

Так происходит предельное обострение конфликта, намечает
ся разрешение его,— и наиважнейшей направляющей силой 
этого движения является звучащая по ходу действия музыка 
Моцарта. 

Композиционная роль этого музыкального момента неод
нозначна и очень значительна. Без него, раскрывающего эмо
циональное богатство Моцарта и диалектическую сложность 
его мироощущения, был бы слишком резок и даже непонятен 
переход от «шаловливого ребенка» (Белинский) начала пер
вой сцены к скорбному мыслителю второй сцены. Печальные 
предчувствия «виденья гробового», мотив смерти в конце^ 
фортепианной ф.антазии делают ее «эскизом Реквиема» (Ну-' 
синов) и подготавливают к восприятию самого трагического 
произведения Моцарта. Фортепианная пьеса становится, та
ким образом, своеобразным мостом между первой.и второй 
сценами трагедий, способствуя стремительной эволюции об
раза Моцарта, происходящей в наикратчайшее сценическое 
время. 

Кроме того, она выполняет роль художественного пред
варения, как бы предсказывая всем своим содержанием и ха
рактером трагическую развязку. Причем в выраженной Мо
цартом на словах программе пьесы вырисовываются даже об
стоятельства его гибели: на свидании «с другом» («хоть с то
бой»,— говорит он Сальери) его отправляют («Вдруг: виденье 
гробовое, незаганый мрак иль чтЬ-нибудь такое...»). 

Связь фортепианной фантазии с последующими событиями трагедии глу
боко отражена в опере Римского-Корсакова. Обратимся к анализу музыко
веда. «Пьеса, которую играет Моцарт в первой сдене оперы, в точности со
ответствует по своему образному строю пушкинской программе. Тематиче
ский материал этой пьесы развивается в конце первой и во второй сцене 
оперы, постепенно насыщаясь в процессе этого развития все более и более 
значительным содержанием. Так, оркестровое вступление ко второй сцене 
целиком построено на первой теме этой пьесы, и слушатель действительно 
представляет себе Моцарта «с другом».-После тяжелых, страшных аккордов,, 
изображающих «виденье гробовое», в конце шестого такта второй части 
пьесы появляется краткий, но чрезвычайно выразительный и зловещий мо
тив. Именно этот мотив развивается в оркестре тогда, когда Моцарт при
знается: 

Мне день и ночь покоя не дает 
Мой черный человек... 

И этот же мотив звучит в оркестре а конце оперы, когда уходит отравлен
ный Моцарт и на сцене остается один Сальери. Здесь этот мотив говорит 
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уже о сбывшихся тяжелых предчувствиях Моцарта. И, наконец, заключи
тельные такты оперы построены на тематическом материале, завершающем 
фортепианную пьесу»33. Так выдающийся русский композитор утвердил сво
ей музыкой стержневую роль фортепианной пьесы Моцарта в структуре всей 
трагедии. " 4 

Необыкновенно значителен во всех отношениях единствен
ный музыкальный эпизод второй сцены — исполнение Моцар
том своего Реквиема. Это апофеоз трагедии и одновременно 
ее потрясающий заключительный аккорд. 

Как и в первой сцене, звучанию музыкального произведе
ния предпослан разговор о нем. Диалог Моцарта и Сальери, 
как поДметил и тонко проанализировал Д. Д. Благой, имеет 
«двойной план», так как все слова Моцарта, говорящего без 
всякой задней мысли, для Сальери (а также для читателя и 
зрителя) «имеют второй смысл, бьют в такую цель, о которой 
сам Моцарт абсолютно не подозревает»34. Так, рассказ Мо
царта о таинственной истории заказа ему «черным челове
ком» заупокойной обедни воспринимается Сальери, твердо 
нацелившимся «остановить» Моцарта, чуть ли не как под
тверждение свыше его «миссии». А предчувствие Моцарта, 
выраженное им в образной форме,— 

ѵ Мне день и ночь покоя не дает 
Мой черный человек. За мною всюду 
Как тень он гонится. Вот и теперь 
М»не кажется, он с ла.ми саім-третей 
Сидит.— 

потрясает Сальери точной характеристикой сложившейся 
между ними ситуации, пугает возможностью разоблачения, а 
тем самым — приближает страшную развязку. 

Таким образом, разговор о Реквиеме, естественно пере
ходящий к теме насильственной смерти и соотношения гени
альности и злодейства, становится как бы ускорителем зло
дейского умысла Сальери. Одновременно он с наибольшей 
выпуклостью выявляет прекрасные человеческие свойства 
Моцарта — его доверчивость, необыкновенную нравственную 
чистоту, особую мудрость гения, которому мир открывается 
прежде всего своей прекрасной стороной, для которого неот
делимы творчество и душевная красота. Как разительно про
тивоположны заключающие диалог слова и поступки персо
нажей! Слова Моцарта полны доброжелательности к собе
седнику, которого он с присущей ему душевной щедростью 

33 И. Б э л за . Моцарт и Сальери. М., Музгиз, 1953, стр. 99—100. 
34 Д. Д. Б * л а г о й . Творческий путь Пушкина (1826—1830). М., «Со

ветский писатель», 1967, стр. 623^ 
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причисляет к гениям, от которого ждет взаимопонимания, 
они выражают его нравственное кредо: 

Он же гений, 
Как ты да я. А гений и злодейство — 
Две вещи несовместные. Не правда ль? 35 

Сальери же, в ответ на них, «бросает яд в стакан Моцарта», 
сопровождая этот чудовищный постуток пренебрежительно-
иронической репликой: «Ты думаешь?». Так завершается кон
фликт— нападением Сальери исподтишка на «друга», рас
правой с гением, с самим великим искусством. 

Вслед за этим звучит сам Реквием. Поразительно то худо
жественное мастерство, с каким Пушкин вводит здесь музы
ку, как «реальное явление», в действие трагедии! 

Прежде всего, она наилучшим образом передает высокий 
драматизм момента. В п о с л е д н и е мгновения жизни Мо
царта звучит его п о с л е д н е е произведение, да к тому же 
заупокойная месса! «Поистине потрясающий драматургиче
ский прием,— отмечает Глумов,— на который способен толь
ко человек, любящий музыку, верящий в нее, убежденный 
в том, что именно она скажет здесь слушателю больше, чем 
самое проникновенное слово. И недаром в постановке Ста
ниславского36 эта сцена звучала сильнее и убедительнее всех 
остальных, и «весь театр безмолвно упивался гармонией Мо
царта»...37. Так Реквием приобретает значение наивысшей 
кульминации трагедии. 

Величие творчества Моцарта снова передано через вос
приятие Сальери, которое объединяется теперь с ясными му
зыкальными представлениями читателей ч зрителей. Широко 
известная гениальная музыка, приобщая нас к драматичней
шему акту ухода из жизни великого творца, одновременно 
утверждает* его бессмертие. Торжественно-шечальные звуки 
Реквиема порождают тоску, скорбь, но не безысходное отчая
ние, так как самым убедительным образом свидетельствуют 
о гениальности и, стало быть, о вечной жизни погубленного 
композитора. 

Последний музыкальный эпизод имеет определяющее зна
чение и в решении проблем — кто же главный герой произве-

35 В «исследовательском этюде» Чичерина приведена запись в альбоме 
Моцарта, сделанная его другом музыкантом Готфридом Жакеном: «Истин
ный гений без сердца — вещь невозможная, ибо ни высокий ум, ни вооб
ражение, ни оба вместе не создают гения.— Любовь! Любовь! — вот душа 
гения». (Стр. 162). Поражает близость этих мыслей, являющихся «несом
ненным откликом»* «долгих разговоров» Моцарта с другом, к пушкинской 
формулировке. 

36 Имеется в виду спектакль МХАТ 1915 г., режиссеры—К. С. Стани
славский (он же исполнитель роли Сальери) и А. Н. Бенуа (он же ху
дожник). 

37 А. Ц л у м о в . Музыкальный мир Пушкина. М— Л., Музиздат, 1950, 
стр. 221. 
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дения и раскрыта ли в нем трагедия Моцарта (наряду с тра
гедией Сальери). Начнем с того, в чем состоит и чем завер
шается трагедия Сальери. 

Если фортепианная пьеса вызвала восхищение Сальери, 
то Реквием потряс его до ацез/Слезьі эти так умиляют неко
торых исследователей, что они готовы чуть ли не простить 
Сальери его преступление (например, Д. Гранин трактует 
Сальери каік -героического борца с Природой за праро быть 
творцом и приписывает Пушкину глубокое сочувствие ему). 
У слез Сальери сложная подоплека — и высшее художествен
ное наслаждение, и сознание исполненного долга, и облегче
ние страданий зависти. Но нет в них одного, что хотя бы в ка
кой-то степени уменьшало его огромную вину перед искус
ством— нет раскаяния, нет сожаления об отравленном им 
гении. 

Здесь Пушкиным опять создана сложнейшая психологи
ческая ситуация: ничего не подозревающий Моцарт щедро да
рит «другу» в знак «искреннего союза» первое авторское ис* 
полнение вещи, ко£орая занимает все его творческое созна
ние, и тронут его слезами; Сальери же лицемерит по отноше
нию к нему, фарисействует (чего стоит только его «До сви
данья» вслед обреченному им на смерть человеку!) и еще то
ропит умирающего усладить его своим искусством: 

Продолжай, спеши 
Еще наполнить звуками мне душу... 

Снова яркий контраст: один •творит' музыку — другой ее 
убивает, один щедро делится плодами своего труда и вдохно
вения— другому поделиться нечем, душа одного доверчиво 
распахнута — у другого она лод маской, скрывающей ковар
ные планы. 

Обычно видят суть трагедии Сальери в том, что, любя 
музыку, он убивает ее и этим убивает живое в себе. Исследо
вание музыкальных моментов и их роли в пьесе приводит 
к убеждению, что'пушкинская оценка героя не такова. Восхи
щение Сальери музыкой Моцарта — восторг знатока, но не 
больше, иначе он не убил бы само великое искусство в лице 
его творца. А всерьез он любит только свою славу, свои успе
хи в искусстве. По Пушкину, настоящая любовь всегда гуман
на, и как несовместимы для него злодейство и гений, так не
совместимы злодейство и любовь к прекрасному. 

Так в чем же тогда трагедия Сальери? Представляется — 
в переоценке заурядным композитором своих творческих воз
можностей и в ложном представлении, что заурядность 
и слава должны быть пропорциональны «усердию». Отсюда 
безграничное самолюбие, идеология избранничества и актив
ное противодействие тому, что не укладывается в прокрустово 
ложе его теории. Благодаря же силе воли, мрачности харак-
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тера, склонности к мизантропии (вспомним хотя бы, сколько 
раз он готов был пустить в ход «дар Изоры»!), умению лице
мерить даже наедине с собой, активное противодействие при
нимает форму преступления. Трудно не согласиться с оценкой 
Чичериным преступления пушкинского Сальери как следствия 
«ненависти посредственности к гению». Действительно, о ка
ких же высших соображениях защиты искусства, о какой 
любви к нему может идти речь, если ценитель прекрасного, 
только что ливший слезы при звуках величаво-скорбной му
зыки,, посылает вслед ее творцу зловещее: «Ты заснешь 
надолго, Моцарт]»—и целиком погружается в проблему — 
гений ли он сам? Толкование Сальери, как «жертвы своей 
любви к искусству», имеющей «право на большее уважение, 
чем Моцарт, которому, гениальность досталась даром»,38 озна
чает явный отход от пушкинской трактовки образа. 

Таким образом, трагедия Сальери — это личная трагедия,, 
состоящая в том" что мир звуков для него — все, но он в этом 
мире не властелин, а раб. А рядом с ней развертывается 
в пьесе глубокая трагедия общечеловеческого значения. 

Музыка Моцарта в пьесе и все, что с ней связано, реши
тельно опровергают суждение, что Пушкин изобразил Моцар
та «гулякой праздным», «в которого якобы по странной абер
рации39 природа всадила музыкальный гений»40. (Такое мне
ние встречается и в "литературоведении нашего века, от 
Д. Дарского до Д. Гранина.) Фактически он пр.едставлен мыс
лителем и тружеником, всецело отдающимся искусству. Не 
случайно в его уста вложены слова о создании Реквиема, как 
о любимой р а б о т е : 

А я и рад; мне было б жаль расстаться 
С моей работой, хоть совсем готов 
Уж Реквием. 

Заказ заупокойной мессы явно отвечал настроению Моцар
та, одолеваемого тяжелыми предчувствиями, и Реквием, 
стало быть, создавался с особым вдохновением*Тем не менее, 
после трех недель напряженного труда Діоцарт стремится еще 
совершенствовать его. (Трудно иначе истолковать слова: 
«Мне ...жаль расстаться с моей работой».) Этому никак не 
противоречит та «легкость», с которой «набросана» Моцартом 
фортепианная пьеса: ведь она — «эскиз» Реквиема и не прос
то создана во время работы над ним, но созвучна ему. 
И вообще Пушкиным показано, что Моцарту ни днем, ни 
ночью нет покоя от дум, воплощающихся в звуки (кстати, так 
было и в действительности41), что он целиком захвачен твор-

38 Д. Гранин . Священный дар.— «Новый мир», 1971, № И, стр. 185. 
39 Здесь — прихоть. 
*а Г. Чичерин . Моцарт. Л., «Музыка», 1970, стр. 73—74. 41 Г- Ч и ч е р и н пишет о «непрерывной пытке творческого возбужде

ния» у Моцарта. 
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чеством. Это ли не доказательство присущих и ему «любви 
горящей, самоотверженья, трудов, усердия, молений»? Только 
они у него совсем другие, чем у Сальери. Тот, отгородившись 
от живой жизни, «поверив алгеброй гармонию», занят состав
лением созвучий по усвоенным им правилам, которые он 
заимствовал у других. Моцарт же, интересуясь жизнью во 
всех ее проявлениях, поглощен осмыслением философской 
сущности человеческого бытия, нравственными проблемами; 
он открывает новые пути в искусстве. Разве не о глубоких 
раздумьях — о сущности подлинного художника, о связи му
зыкального искусства с жизнью — свидетельствуют его слова 
относительно несовместимости гения со злодейством и не
возможности всем людям отдаться только искусству: 

Когда бы все так чувствовали силу 
Гармонии! Но нет: тогда б не мог 
И мир существовать; никто б не стал 
Заботиться о нуждах низкой жизни... 

Отстаивать сегодня мысль, что Пушкин изобразил гений 
Моцарта не как труд, а как «озарение», «символ того таин
ственного наития^ которое свободно, без усилия изливается 
абсолютным совершенством»42,— значит идти назад от Пуш
кина. 

Так в чем же трагедия Моцарта? Безусловно — в ранней 
насильственной смерти Б расцвете творчества, на подъеме 
всех духовных сил. Но не только в этом. Его трагедия — это 
трагедия художника-новатора, преобразующего искусство, 
и потому встречаемого в штыки обывателями от искусства. 
Представляются очень убедительными следующие мысли 
Нусинова: «Трагедия Моцарта" в дисгармонии между его 
миром и окружающим его миром Сальери, между его сущ
ностью и сущностью того мира, в котором Сальери «наслаж
дался мирно своим трудом, успехом, славой». ...Трагизм 
Моцарта коренится в пригвожденности Сальери к его невоз
мутимым «бескрылым желаниям», в его- способности на пре
дательство. В этом, обусловленном самой сущностью, окружа
ющего мира, фатальном одиночестве Моцарта таится его 
обреченность»43. 

Б. П. Городецкий тоже считает, что «Моцарт и Сальери»— 
«трагедия гения» и что именно судьба Моцарта обусловила 
глубокий трагизм всего произведения. Близко к этому и мне
ние В. Непомнящего. 

В исследованиях неоднократно отмечалось глубокое со
ответствие Реквиема трагическому финалу пьесы. Но необхо
димо подчеркнуть, что эта музыка оттеняет у Пушкина имен-

42 Д. Г р ан и н. Священный дар.—«Новый мир», 1971, № И, стр. 183. 43 И. H у с и н о в. «Моцарт и Сальери».— «Литературная учеба», 1940, 
№11, стр. 38. 
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но трагедию Моцарта, трагедию гения, а не его завистника, 
«усидчивого ремесленника». Введенный в пьесу как «тема 
прощания с жизнью» (Бэлза), Реквием вызывает одновремен
но и глубскую скорбь, и гордость за могущество творческой 
силы гения. Д. Гранин пишет, что Реквием отпевает и Моцар
та, и Сальери. Но если и обоих, то не одинаково. Одному он 
предсказывает вечную признательную память потомков, дру
гому— моральную гибель и забвение. 

Знаменательно, что во второй сцене Моцарт во всех отно
шениях выдвинут на передний план: большую часть времени 
занимает звучание его монументального произведения, он 
ведет беседу, размышляет, а Сальери только спрашивает да 
бросает отвлекающие реплики. В общем, активная роль пере
шла здесь к Моцарту. 

Детальный анализ всего музыкального материала трагедии 
приводит к убеждению, что музыка, будучи значительнейшим 
художественным компонентом пьесы, активно участвует в ре
шении всех основных проблем — этических, эстетических, 
философских. Она служит средством передачи авторской по
зиции. Главные ее функции — композиционная и психологи
ческая. 

Звучание музыки способствует беспримерному художест
венному лаконизму трагедии, создавая напряженную дина
мику образов при минимальном сценическом времени — один-
два часа. Благодаря ей происходит обострение и активное 
развитие очень своеобразного конфликта пьесы. 

Выявляя главного героя трагедии — бескорыстного гения, 
обогнавшего свое время и убитого «самолюбивой посредствен
ностью»,— музыка выдвигает на передний план и главную — 
гуманистическую — идею- пьесы. (Небезынтересно отметить, 
что из всех известных спектаклей только в фильме-опере 
и телевизионном спектакле 1972 года Моцарт в исполнении 
Иннокентия Смоктуновского действительно стал главным 
героем.) Звучащая музыка Моцарта и разговоры о ней дока
зывает, что Діоцарт Пушкина — не «наивный, легко творящий 
гений» (Эйгес), а мыслитель и труженик в'искусстве. 

С помощью музыки расставлены и акценты относительно 
одаренности персонажей: Моцарту1дана творческая исповедь 
(в форме исполнения собственных вещей), а Сальери — толь
ко словесные рассуждения о своем творчестве. 

Важная роль звучащей музыки,' как активного элемента 
художественной формы, определяется психологической и ком
позиционной значимостью каждого из музыкальных моментов 
пьесы, среди которых нет ни одного нейтрального. Даже бег
лый музыкальный штрих несет определенную идейную нагруз
ку. Так, небольшая музыкальная «цитата» из оперы Сальери 
«Тарар» в сопровождении слов Моцарта еще раз проявляет 
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его обаятельное благородство и доброжелательность к собра
ту по искусству: 

Да! Бомарше ведь был тебе приятель; 
Ты для него «Таpapa» сочинил, 
Вещь славную. Там есть один мотив... 
Я'все твержу его, когда я счастлив... 
Ла ла ла ла... 

Кроме того, напетая Моцартом светлая мелодия оттеняет 
мрачное изуверство Сальери, который буквально через не
сколько секунд после этого «бросает яд в стакан Моцарта». 

Введенная в пьесу иузыка необыкновенно соответствует 
самому жанру произведения, усиливая его трагический коло
рит. Определенная последовательность исполнения произве
дений Моцарта (ария* из «Дон Жуана», инструментальная 
миниатюра, Реквием) передает нарастание трагизма, углубле
ние трагической ситуации, завершающейся гибелью творца 
этой музыки. 
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