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Интертекстуальный замысел «Орестеи» Сергея Танеева:
в поисках авторского смысла

The Intertextual Conception of Sergei Taneyev’s “Oresteia”:
In Search for the Author’s Meaning

Предметом анализа настоящей статьи является «авторское слово» в трилогии 
Сергея Танеева «Орестея». Отталкиваясь от систематизации авторских концептуальных 
высказываний в жанре оперы музыковеда Марины Раку, предполагающих точечную 
вербальную локализацию в соответствии с понятием «слово», автор исследования расширяет 
представление о данном феномене как явлении процессуального характера. «Слово» вызревает 
на протяжении развития оперного действия и в непосредственном соприкосновении с ним 
обретает своё становление. Авторское «слово» рассматривается как динамическая смысловая 
структура в соответствии с понятием «смысл», категорией динамического порядка. Внимание 
автора работы сосредоточено на выявлении глубинного музыкально-концептуального сюжета, 
отражающего становление основной идейной установки композитора, получающей вербальное 
выражение в момент «смыслового взрыва», приводящего становление авторской мысли к 
полной ясности. В «Орестее» Танеева такая структура, охватывающая три части трилогии, 
обретает интертекстуальную форму, отсылая к оперному творчеству Вагнера, сопрягая в 
глубинном интертекстуальном «сюжете» движение от образов языческого мифа («Кольцо 
нибелунга») к христианским концептам («Лоэнгрин»). Тем самым интертекстуальный, чисто 
музыкальный план оперы посредством выверенной системы образных соответствий (меч 
Нотунг – разящий меч убийц, Зигмунд – Орест, Валькирии – Эринии, Лоэнгрин – Аполлон) 
придаёт становлению авторской концепции особую рельефность развёртывания «от мрака 
к свету» и становится той призмой, сквозь которую античный сюжет обретает прочтение в 
свете христианских ценностей. 

Ключевые слова: «Орестея» Танеева, Вагнер, авторское слово в опере, интертекст, 
смысловой взрыв.

Для цитирования / For citation: Королевская Н. В. Интертекстуальный замысел «Орестеи» 
Сергея Танеева: в поисках авторского смысла // Проблемы музыкальной науки. 2019. № 4.  
С. 36–45. DOI: 10.17674/1997-0854.2019.4.036-045.

The object of analysis of the present article is “the author’s word” in Sergei Taneyev’s trilogy 
“Oresteia.” Starting from a systematization of the authorial conceptual utterance in the genre of 
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opera by musicologist Marina Raku presuming a precise verbal localization in correspondence 
with the concept of “the word,” the author of this research expands the perception of the present 
phenomenon as an occurrence of procedural character. It matures during the course of the 
development of the operatic action and in direct tangency with it acquires its own formation. 
The authorial “word” is examined as a dynamic semantic structure in correspondence with the 
concept of “meaning,” a category of dynamic order. The attention of the author of the verbal text is 
concentrated on the disclosure of a profound musical-conceptual storyline, reflecting the formation 
of the basic ideal notion of the composer who wrote the verbal text, which receives verbal expression 
at the moment of “semantic explosion,” bringing the formation of authorial thought to complete 
lucidity. In Taneyev’s “Oresteia” such a structure, spanning all three parts of the trilogy, acquires 
an intertextual form, referring to Wagner’s operatic words, interconnecting in a deep intertextual 
“plotline” the movement from images of pagan myth (“Der Ring des Nibelungen”) to Christian 
concepts (“Lohengrin”). Thereby, the intertextual, purely musical plan of the opera by means of 
a coordinated system of figurative correspondences (the sword Nothung – the annihilating sword 
of killers, Siegmund – Orestes, the Walkyries – the Erinyes, Lohengrin – Apollo) endows the 
formation of the author’s conception a special prominence of unfolding “from darkness to light” 
and becomes that prism through which the Ancient Greek storyline acquires an interpretation in 
light of Christian values.

Keywords: Taneyev’s “Oresteia,” Wagner, the authorial text in opera, intertext, semantic 
explosion.

Цель статьи – расширить пред-
ставления об авторском «сло-
ве» в опере, сформировавшиеся  

в исследовании М. Г. Раку [6], где дана 
система реализации авторских уста-
новок, сложившихся в оперном жанре 
на протяжении его эволюции. По мне-
нию исследователя, такое «слово» со-
ставляет концептуальное высказыва-
ние, показывающее «отношения автора  
к рассказанным событиям, зачастую явля-
ющееся своеобразным “сгустком” идей-
ного содержания произведения» [там же, 
с. 2]. Однако подобные концептуальные 
высказывания имеют не только точеч-
но-локальное значение, но и включены 
в сюжетно-процессуальное движение, 
отражающее становление самой мысли 
автора, что будет рассмотрено на основе 
трилогии С. И. Танеева «Орестея». 

Опера Танеева – яркий пример лока-
лизации «слова» от автора. Вложенное 
в уста Афины, оно с особой чёткостью 

выступает на поверхность сюжета, вы-
деляясь из общего контекста своим 
подчёркнуто нравоучительным харак-
тером. Подобный вид концептуальных 
высказываний Раку относит к разряду 
«прямого комментария», предполага-
ющего «конкретность, дидактическую 
завершённость смысла, слиянность му-
зыкальных и вербальных составляющих 
под знаком вербального», выступающе-
го «в форме комментария-резонёра… 
отчуждённого комментария-вывода» 
[там же, с. 8]. 

Афину действительно можно отне-
сти к «резонёрствующим» персонажам, 
существующим одновременно «на двух 
драматургических уровнях – концеп-
ционном и сюжетном: над действием и 
внутри него» [там же, с. 9]: она появля-
ется в строго отведённое ей сюжетное 
время, но главная её миссия заключа-
ется в оглашении основного идейного 
вывода произведения. Характерное для  
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формы прямого комментария «отчужде-
ние от действия» в «Орестее» обусловле-
но влиянием «идеи античного хора» [там 
же]. Последний является частью и «дра-
матургического пространства» оперы, и 
монолога Афины, с которым заключи-
тельная хоровая «Слава!» образует одно 
композиционно-смысловое целое. 

Задача комментария-вывода – «наи-
более конкретное выражение авторской 
позиции» [там же, с. 10–11], а исследо-
вателями уже обращалось внимание на 
то, что в этой опере получило выражение 
нравственное credo самого Танеева: «По-
следние слова (перед заключительным 
хоровым славлением Афины) концентри-
руют идею произведения; их произносит 
сама богиня мудрости: “Кто сердечным 
покаяньем и слезами грех омыл, кто очи-
стился страданьем, тот прощенье заслу-
жил… Пусть отныне и до века не раздор, 
не кровь за кровь, но уделом человека 
будет кротость и любовь”. Последнее 
слово тут ключевое» [4, с. 112]; «…Надо 
признать явное соответствие главной 
идеи произведения всему моральному 
облику композитора, его человеческой 
индивидуальности» [10, с. 294].

Выделению «авторского слова» (со-
средоточенного в монологе Афины) во 
многом способствует его содержатель-
ная парадоксальность, ибо милосердная 
Афина у Танеева в контексте языческо-
го мифа говорит на языке православ-
ных концептов, утверждающих духов-
ные блага в жизни человека и общества 
(«Состраданье и прощенье людям я даю 
в удел» [8, с. 344]). Тогда как воинствен-
ная Афина Эсхила, отдавая свой «каме-
шек» за Ореста, изменяя облик Эриний 
и приглашая их навеки поселиться в сво-
ём городе, печётся о благах материаль-
ной жизни: «Пусть вечно здесь пребудет 
изобилие / Плодов земли, пусть тучные 
растут стада, / И род людской пусть 

множится», «Погибнет семя дерзких и 
заносчивых. / Как земледелец, я хотела 
б выполоть / Сорняк, чтоб не глушил он 
благородный цвет. <…> Чтоб вечно был 
мой город победителем», «Пошлите из 
мрака на свет / Всё, что городу служит ко 
благу! [курсив мой. – Н. К.]» [9]. 

Нравоучение Афины, проповедниче-
ская сущность её монолога у С. И. Тане-
ева и А. А. Венкстерна – автора либретто 
(если исходить из вербального элемента, 
под знаком которого, согласно вышепри-
ведённой формуле М. Раку, прочитыва-
ется «прямой авторский комментарий»), 
действительно воспринимается как рез-
кий вираж из античной мировоззренче-
ской системы в христианскую. Однако 
итоговая вербальная экспликация мысли 
автора подготовлена длительным, охва-
тывающим действие музыкально-дра-
матическим становлением, обеспечи-
вающим постепенность и плавность 
перехода из одного культурно-мировоз-
зренческого контекста в другой. Он не-
заметен по одной причине: авторская 
интенция обнаруживает себя в интер-
текстуальном облачении, отсылающем  
к вагнеровским оперным текстам.

И ранее в «Орестее» Танеева отме-
чали «присутствие» Вагнера, в чём осо-
бенно преуспела музыкальная критика 
с её непосредственностью слухового 
восприятия новой музыки, моментально 
схватывающей актуальные связи. Скорее 
всего, в силу именно этих особенностей 
слуховой установки первых слушателей 
влияние Вагнера на «Орестею» отмеча-
лось в основном в области гармонии и 
инструментовки, и прежде всего в свя-
зи с Увертюрой к трилогии Эсхила, ко-
торая, как известно, в оперу не вошла 
и представляет собой самостоятельное 
произведение [2, с. 144–145]. Но никогда 
эта проблема не получала специального 
освещения и тем более не выходила на 
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уровень выявления интертекстуальных 
связей. 

Препятствием для углублённого ис-
следования отношений Танеева и Вагне-
ра послужило негативное высказывание 
на эту тему самого Танеева: «Вагнер 
меня в высшей степени заинтересовал, 
в особенности в отношении гармонии и 
инструментовки. Многому у него можно 
научиться, между прочим, и тому, как не 
следует писать оперы»1. Однако именно 
вагнеровский интертекст становится для 
Танеева путеводной нитью, опредмечи-
вающей авторскую мысль, движущуюся 
в русле чужого образно-смыслового со-
держания и в диалоге с ним обретающую 
собственный содержательный контур. 

Вагнеровский интертекст, образую-
щий в «Орестее» скрытый образный план 
на основе аллюзийной актуализации не-
скольких лейтмотивов, – меча, судьбы, 
трагического и героического рода Вель-
зунгов, полёта валькирий и Лоэнгрина – 
посланника Грааля, – выстраивается как 
отдельный сверх-сюжет, охватывающий 
действие трилогии. 

Меч

Знаком, вводящим в вагнеровский ин-
тертекст «Орестеи», является фанфарный 
C dur, отсылающий к лейтмотиву меча 
тетралогии. При актуализации этой темы 
для Танеева был значим прежде всего её 
предметный смысл (орудие убийства). 
Но в отличие от вагнеровского Нотунга, 
окружённого аурой положительного ге-
роя как заступника любви в противосто-
янии с копьём власти (два поединка меча 
и копья в «Валькирии» и «Зигфриде»  
с наибольшей чёткостью обнажают ос-
новной идейный конфликт тетралогии), 
его сущность в контексте «кровавого» 
сюжета «Орестеи» радикально пере-
осмыслена Танеевым, «вкладывающим» 
меч в руки убийц. 

Этот мотив получает двойную экс-
позицию в партиях Эгиста и Клитемне-
стры, отмеченную почти буквальным 
совпадением слов, отражающих готов-
ность к убийству («Пора пришла! Я при-
зову всё мужество моё»2 и «Мужество в 
душе моей кипит»3), и прямое указание 
на предполагаемое орудие убийства в 
продолжении реплики Клитемнестры, 
уже за пределами фанфары: «…И нена-
висть к царю мне руку укрепит [курсив 
мой. – Н. К.]»4). 

Интертекстуальность C dur’ной фан-
фары легко может быть оспорена в силу 
принадлежности этой интонации, но-
сительницы героической семантики, 
«всем и никому». Не способствует ин-
тертекстуальному прочтению мотива и 
его фактурно-ритмическое оформление, 
лишающее его чёткости тематического 
контура, значимость которого на этапе 
экспонирования особенно велика, что 
хорошо понимал Вагнер, использовав-
ший при введении новых музыкальных 
символов приём многократного повто-
рения. 

Однако основанием интертексту-
альной сущности мотива является его 
дальнейшее вариантное развитие в рам-
ках иконического значения. На основе  
C dur’ной фанфары в контексте становя-
щегося действия (убийство Агамемнона) 
рождается ещё один, пластически более 
конкретный образ – разящий удар ме-
чом, переданный ритмоинтонационной 
формулой, содержащей в себе «замах» 
(взлёт шестнадцатых из-за такта) и резко 
акцентированный, направленный сверху 
вниз квинтовый «удар» (после слов Эги-
ста «Один из нас погибнуть должен!») 
[8, с. 33]. 

Значимость этой формулы под-
тверждается тем, что она послужила 
основой оркестрового сопровожде-
ния первого Allegro дуэта Эгиста и  
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Клитемнестры («Злодея смерть врагам 
угода будет, достоин казни он» [там же, 
с. 45]), сплачивающего героев в поры-
ве отмщения, а её наиболее устрашаю-
щий вариант предстаёт как оркестровая 
иллюстрация состоявшегося убийства, 
о подробностях которого мы узнаём из 
рассказа Клитемнестры («…И страш-
ный нанесла удар, потом другой» [там 
же, с. 124]), – низвергающийся каскад 
квинт, заострённый пунктирными рит-
мами и акцентами, словно дающими 
ощутить глубину, тяжесть и остроту на-
носимых ударов (с сохранением тональ-
ности меча C dur). 

Отметим использование мотива меча 
в череде видений Кассандры, где он фи-
гурирует как метонимический знак, сим-
волизирующий занесённую для удара 
руку убийц: в обоих случаях прови́дения 
образов палачей использование фанфары 
связано со словом «ад» («Но это что? Ад-
ская сеть, покрывало смерти!», «Привет-
ствую я вас, ворота ада!» [там же, с. 99, 
117]). 

Таким образом, многовариантное ис-
пользование одного и того же мотива в 
ситуациях, фиксирующих преступление 
Эгиста и Клитемнестры в различных 
временных ракурсах (как становящееся 
и ставшее действие), не позволяет усо-
мниться в авторском интертекстуальном 
намерении.

Зигмунд – Орест

Начиная с фанфарного C dur, вагне-
ровский интертекст расширяется в по-
ступательном нарастании музыкаль-
ных знаков, обрисовывающих фигуру 
Зигмунда – Ореста: от мотива судьбы 
– к мотиву трагического и героического 
рода Вельзунгов. Мотив судьбы обретает 
очертания как выражение отчаяния Кас-
сандры («О, горе мне!» [там же, с. 94]), 
представляющий собой мелодическую 

инверсию (с сохранением ритмического 
каркаса) лейтмотива судьбы Вагнера (ли-
стовской «интонации вопроса»). 

В потоке прихотливо сменяющихся 
пророческих видений внутренний взор 
Кассандры постепенно фокусируется на 
образе таинственного мстителя, фигура 
которого вырисовывается в кульмина-
ции прорицаний, представленная темой 
«Из дальних стран изгнанник придёт» 
[там же, с. 116]. Отличающаяся ис-
тинно вагнеровской тяжеловесностью 
(обретающая полновесное проведение  
в охвате всех пластов фактуры), эта тема 
отсылает к лейтмотиву трагического и 
героического рода Вельзунгов благода-
ря общности героико-трагической ауры, 
интонационной (в опоре на t6/4) и марше-
вой основы, тональности (c moll) и тем-
па (Moderato у Танеева и Moderato molto 
у Вагнера). 

Интеграция в одной теме аллюзий 
на мотив судьбы и мотив трагического 
и героического рода Вельзунгов слу-
жит дополнительным фактором выявле-
ния вагнеровского интертекста в опере 
Танеева. Вагнеровское ассоциативное 
поле, собирающееся из различных фраг-
ментов, связанных с фигурой Зигмун-
да-героя, явление которого предрешено 
божественной мудростью, поддержива-
ет и укрепляет ситуационная аналогия: 
предсказание Кассандрой явления героя 
почти буквально совпадает со сценой 
предвидения будущего Вотаном в фи-
нале «Золота Рейна», где у верховного 
божества рождается проект спасения 
мира, а тема меча предстаёт как метони-
мия Героя. 

 Тема-аллюзия, окружённая аурой 
судьбы, достаточно чётко прочерчивает 
траекторию оперной судьбы героя, явля-
ющегося сначала Электре как олицетво-
рение её мечты о мщении (№ 17), затем 
Клитемнестре как живое воплощение 
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её судьбы (№ 21): при встрече Ореста  
с Электрой инверсия вагнеровского 
мотива судьбы существует в контексте 
ожидания справедливого возмездия, 
завершающая фразу «Убийце боги ото-
мстят за мужа кровь ру[кою сына]» [там 
же, № 17, с. 208], а широкое полновес-
ное изложение темы Ореста (аллюзии 
на мотив трагического и героического 
рода) перед началом сцены «узнания» 
сына [8, № 21, с. 241] предупреждает  
о неотвратимости смерти. Наконец, тра-
гический итог подводит её нарочито 
обезличенное проведение в заключении 
«Хоэфор» (в партии хора в контрапункте 
с оркестровой темой Эриний), отсылая 
к первоначальным событиям трагедии и 
замыкая второй круг действия родового 
проклятия. 

Тема Ореста (аллюзия на мотив тра-
гического и героического рода) выпол-
няет роль музыкальной эмблемы героя, 
но становление его образа происходит 
в измерении внутреннего мира, прихо-
дящееся на момент совершения престу-
пления. В отличие от Клитемнестры, для 
него этот момент неоднозначен: Оресту 
приходится выбирать из двух зол, при-
нимать трудное решение, что «отключа-
ет» его от действительности, когда мир 
«в состоянии трагически напряжённой 
амехании не движется… а собирается в 
сознании»5. Эта ситуация трагической 
апории у А. В. Ахутина получила опре-
деление «открытия сознания», «встречи 
с самим собой»6. 

Именно в сознании Ореста впервые 
сталкиваются два антагонистичных ми-
ропорядка – света и тьмы, «старых» и 
«новых» богов, Эриний и Аполлона.  
В этом «поединке» голос Аполлона, до-
носящийся до Ореста из глубины созна-
ния, репрезентирован темой «В венце из 
солнечных лучей» [8, с. 245] (экспониру-
емой в сцене с Электрой [там же, № 17, 

с. 200]), высветленной высокими тем-
брами деревянных духовых и струнных. 
Эриний представляет Клитемнестра – её 
партия, наполненная хроматическими 
мотивами, «рисует» змееподобный об-
раз (ранее, в № 17, её обличает Электра: 
«Над мёртвым тешилась, змея!» [там же, 
с. 209]). 

Но после матереубийства – в симфо-
ническом антракте перед «Эвменида-
ми» – погружение сознания Ореста во 
мрак безумия атрибутирует именно тема 
Эриний, она же – голос совести, кары 
за содеянное, за которой стоит всё та же 
Клитемнестра. Не случайно в момент 
крайнего изнеможения сил бегущий 
Орест слышит её мольбу (мотив «О, по-
щади!», вытекающий непосредственно 
из темы Эриний в самом конце антракта 
[там же, с. 271]). 

Валькирии – Эринии

Эпизод преследования Ореста Эри-
ниями включён Танеевым в интер-
текстуальный «сюжет», отсылающий  
к «Полёту валькирий». Танеев создаёт 
аналогичную звуковую картину, так же, 
как и у Вагнера, представляющую собой 
симфонический антракт. Картинность и 
зримость образов не противоречит логи-
ке сюжета, согласно которому «полёт фу-
рий» – это внутреннее видение Ореста. 
Эринии, как Афина и Аполлон, – часть 
самого мироздания, а потому внутрен-
нее видение Ореста не субъективно, оно 
столь же «внутреннее», сколь и «внеш-
нее». 

Именно на этом примере особенно 
рельефно проступает техника аллюзий-
ных связей Танеева – неуловимых, не 
бросающихся в глаза, но за счёт актуа-
лизации отдельных деталей способству-
ющих воссозданию не столько зримости 
и плотности образной ткани, сколько 
самой атмосферы. В симфоническом 
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антракте «Орест и фурии» всё внимание 
приковывает к себе тема Эриний, но до 
её появления Танеев «включает» фон, 
аналогично вагнеровскому «Полёту», 
причём начальные элементы совпада-
ют вплоть до графического начертания: 
трель шестнадцатыми A – B (d moll) –  
у Танеева, fis1 – g1 (h moll) – у Вагнера. 

Различие звуковысотности опреде-
ляется ландшафтными особенностями 
места действия7, трансформирующими 
и знаковый образ набора высоты, с ко-
торого начинается «Полёт Валькирий»: 
характерные вагнеровские тираты, уре-
занные до двух звуков, в контексте «мор-
ского пейзажа» теряют «взмывающую» 
энергию и «рисуют» прибой (накаты и 
отливы волны).

Однако нельзя не отметить знак «По-
лёта валькирий», обладающий достаточ-
ной опознавательной силой – «сверка-
ющее молнией» увеличенное трезвучие 
в разгар воздушной феерии Вагнера и 
морской бури Танеева, в обеих карти-
нах совпадающее по звуковому составу, 
что (даже при ограниченности выбора 
из трёх возможных) говорит в пользу 
осознанности намерения композитора. 
Так он выстраивает свой, «подводный» 
образно-смысловой план, который чем 
дальше, тем всё больше обретает отчёт-
ливость очертаний. 

Лоэнгрин – Аполлон

Действие «Орестеи» направлено в 
сторону разрешения конфликта между 
двумя поколениями богов – хтонически-
ми Эриниями (дочерями мрака) и олим-
пийцем Аполлоном (богом лучезарным), 
в результате чего устанавливается но-
вый миропорядок, действие закона ро-
дового проклятия, допускающего самое 
страшное кровопролитие (дето-, матере-
убийство), сменяется правосудием и ми-
лосердием. Последнюю точку в развёр-

тывании скрытого интертекстуального 
сюжета «от мрака к свету» («от мрачного 
господства Эвменид к светлому торже-
ству Аполлона» [2, с. 144]) ставит отсыл-
ка к «Лоэнгрину» Вагнера.

В отличие от предыдущей, весьма 
непрозрачной аллюзии, антракт № 24 
«Храм Аполлона в Дельфах» представ-
ляет собой не просто аллюзию, но на-
рочитую пародию (в музыкальном зна-
чении этого термина) на Вступление  
к четвёртой дрезденской опере Вагнера. 
Она угадывается с первых нот – высоких 
тремолирующих вершин, divisi у скрипок 
с флажолетами, аналогично начальным 
тактам Вступления к «Лоэнгрину», и  
в последующем воспроизведении вагне-
ровского плана тембрового варьирова-
ния темы с эффектом пространствен-
ного приближения далёкого источника 
волшебного свечения. Постепенно он 
обретает зримость и осязаемость черт  
в четырёхкратном проведении основной 
темы: 1) флейтами и гобоями; 2) груп-
пой деревянных духовых и валторнами;  
3) группой меди и фаготами; 4) фаготами 
и низкими струнными. 

Нарастание светоносности в плавном 
перемещении темы Дельфийского храма 
из верхнего регистра в нижний, выявля-
ющее на глубинном уровне единосущ-
ность античного божества и божествен-
ного рыцаря германского средневекового 
эпоса, подчёркнуто авторской ремаркой: 
«Сквозь дым просвечивают золоти-
стые лучи». Эта ремарка приходится на 
предыкт, связывающий начальный, ал-
люзийно нагруженный раздел со всту-
пающей далее темой гимна Аполлону  
«В венце из солнечных лучей», полно-
весное оркестровое проведение которой 
в тональности C dur (в лучах божествен-
ного сияния обретающую лучезарность) 
передаёт уже широкий поток льющегося 
света. 
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Движение «от мрака к свету» опре-
деляет вектор и античного, и оперного 
сюжета. Г. У. Аминова находит целую 
сеть интонационных преобразований  
в партии Ореста с «эффектом постепен-
ного интонационного “просветления”» 
[1, с. 173]. Но принципиальное просвет-
ление связано с воплощением «право-
славной концепции»: «У Танеева отстаи-
вается православная система ценностей 
в духовной жизни человека», получает 
выражение идея «страстного пути к по-
каянию»; «Танеев вносит в эсхиловскую 
трилогию евангельское осмысление про-
блем греха, искушения, совести» [там 
же, с. 171, 172]. 

Однако именно вагнеровский ин-
тертекст, и в особенности совмещение 
взаимоисключающих образных планов 
в финале оперы – «явного текста» (ан-
тичное святилище – Дельфийский храм) 
и «скрытого интертекста»8 (христиан-
ская святыня – Грааль) – порождает тот 
магический кристалл, сквозь который 
античный сюжет обретает прочтение  
в свете христианских ценностей. Образ 
вагнеровского «героя в звериной шкуре» 
всецело принадлежит дохристианскому 
материальному миру. Его символом в те-
тралогии является золото в обеих своих 
ипостасях: как часть природы и предмет 
власти. Модуляция к образу хранителя 
духовных ценностей Грааля подчёркива-
ет тот головокружительный скачок, кото-
рый совершается в сознании античного 
героя как преображение Ореста-мстите-
ля, заложника мира практических дей-
ствий, в страдающего и кающегося чело-

века, сознающего совершённый им грех. 
Так античная трагедия, с её «открытием 
сознания», превращается в концепцию 
открытия, или «пробуждения в человеке 
христианской души» [там же, с. 174].

Таким образом, скрытая (музыкаль-
ная) смысловая структура (охватываю-
щий трилогию интертекстуальный му-
зыкально-образный план), являющаяся 
проводником авторской мысли, в конце 
концов отливается в «авторское слово» 
(монолог Афины), где начинает домини-
ровать «вербальный элемент» (согласно 
формуле М. Г. Раку). 

Его длительное становление законо-
мерно, в соответствии с определением 
понятия «смысл», который не только 
«укоренён в слове… объективен … он-
тологичен. Но, кроме того, он ещё и акт, 
он динамичен» [3, с. 56]. В целом, «ав-
торское слово» (монолог Афины), высту-
пающее на поверхность сюжета, равно-
значно «смысловому взрыву», который 
характеризуется у Ю. М. Лотмана (автора 
этого понятия) как 1) достижение полной 
смысловой ясности, сменяющей «мир 
признаков и овеществлений» [5, с. 28], 
и 2) как переход на качественно новый 
уровень смыслообразования, связанный 
с «прорывом» в сферу индивидуально-
го сознания. Оба параметра – достиже-
ние смысловой ясности и прорыв в ин-
дивидуальное – соответствуют понятию 
«авторское слово». Последнее воплоща-
ется в структуре, охватывающей собой 
произведение как становление мысли на 
пути к истине и откристаллизовавшийся 
смысл. 

1 Из письма С. И. Танеева к П. И. Чай-
ковскому. Цит. по: [2, с. 136]. 

2 Сцена 4, речитатив Эгиста перед рас-
сказом [8, с. 33].
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