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Аннотация. Рассматривается специфика проявления симфонизма в музыкально-театральном искусстве. Анали-
зируется своеобразие отношений – взаимодействие и взаимопроникновение собственно музыкального и собственно 
театрального принципов мышления в жанрах оперы и балета, что позволяет актуализировать проблему музыкаль-
но-театрального симфонизма. Главным и наиболее существенным для понимания данного феномена становится вы-
явление собственно музыкальной – симфонической или симфонизированной конструкции, в которую облекаются 
театральность или театральное действие. Избранный историко-теоретический ракурс позволяет определить симфо-
нические конструкции бицентрического, полицентрического и моноцентрического типа.
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Abstract. The article considers the specifics of the manifestation of symphonism in the musical and theatrical art, the 
peculiarity of relations – the interaction and interpenetration of the musical and theatrical principles of thinking in the genres 
of opera and ballet, which allows us to actualize the problem of musical and theatrical symphonism. The main and most im-
portant thing for understanding this phenomenon is the identification of the actual musical-symphonic or symphonized con-
struction, in which theatricality or theatrical action is clothed. The selected historical and theoretical perspective allows us to 
determine the symphonic constructions of the bicentric, polycentric and monocentric types.
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Введение. Систематизация многообразных форм проявления симфонизма в историко-куль-
турном и национальном срезе, произведениях различных жанров и стилей, наконец, иных видах 
искусства особенно актуальна для музыкального театра, поскольку все эти аспекты фокусируют-
ся в его синтетических по своей природе жанрах: опере и балете, а также в современной сцени-
ческой практике. Начиная с оперного творчества Моцарта и малоизвестного балета «Прометей» 
Бетховена, процесс симфонизации музыкально-театрального искусства прошел ряд этапов в соот-
ветствии с изменяющейся историко-культурной и жанрово-стилевой ситуацией, отразивших также 
возникновение индивидуально-авторских музыкально-театральных концепций.
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Изучение специфики проявления симфонизма в музыкально-театральном искусстве, на наш 
взгляд, дает возможность максимально расширить представления о данном феномене, поскольку 
симфонизм в ХХ веке вступает в активное взаимодействие, а в некоторых случаях и во взаимо-
обмен, с принципами мышления и средствами театральной и кинодраматургии, литературным 
словом, живописью и хореопластикой, наконец, с рок- и поп-культурой, джазом, средствами 
электронной и компьютерной музыки, медиаартом (медийное искусство). Кроме того, процесс 
симфонизации музыкально-театральных жанров, который отчетливо маркируется в ХIХ веке, 
повлек за собой симфонизацию всех составляющих музыкально-театрального искусства, что, 
в результате, актуализировало проблему музыкально-театрального симфонизма – феномена, 
до сих пор не изученного ни в историческом, ни в теоретическом ракурсах. 

Основная часть. Сочетание музыкального и театрального есть аксиоматическая данность, 
характеризующая музыкально-театральное искусство как вид художественного творчества, в ко-
тором обе составляющие определяют специфику его жанров (опера, балет и др.), а также особен-
ности композиционно-драматургической организации оперно-балетных произведений. В центре 
внимания при этом непременно оказывается своеобразие отношений – взаимодействие и взаимо-
проникновение собственно музыкального и собственно театрального принципов мышления как 
в рамках единого синтетического организма, каковым является музыкальный театр, так и в па-
радигме композиторского творчества, а именно создания собственно оперы, балета и т. д., пред-
назначенных в дальнейшем для сценического воплощения.

Автор симфонии, по мнению М. Друскина, проверяет звучание партитуры внутренним слу-
хом, в то время как театральный композитор должен быть наделен еще и специфическим даром 
видения сцены, богатством сценической фантазии (здесь и далее курсив наш. – В. Г.-К.) [1, с. 79]. 
Еще А. Серов отмечал, что оперный композитор выступает уже из ряда просто музыкантов; ему 
драматическая поэзия должна быть столько же родственна, как само искусство звуков. «Сочини-
тель оперы, – пишет он, – должен быть настолько же драматическим поэтом, насколько музы-
кантом. Одного чисто музыкального дара тут недостаточно» [2, с. 187]. 

Эту же мысль по-своему развивает и Б. Асафьев: «Только в вагнеровскую эпоху композиторы 
стали писать симфонические оперы с верой в их продолжительную жизнь и с расчетом на «веч-
ность»... Хотя режиссеры и дирижеры своими купюрами доказывали обратное: опера рождена 
для сцены и сцене должна подчиняться» [3, с. 29]. «Музыка, – отмечает исследователь, – хозяин 
в оперном театре, ибо она оказывается распределителем эмоционального тока, она сгущает и разря-
жает его, она усиливает и ослабляет действие; но тогда как симфоническая музыка кристаллизует-
ся в специфически музыкальных концепциях, театральная музыка либо является отображением 
«возбужденной» или повышенной речи, либо ярким эмоциональным раздражителем. Компози-
тор, сочиняя оперу, поэтому всецело подчиняется драматическим импульсам и архитектонике 
сценического действия» [3, с. 31]. Таким образом, Б. Асафьев подчеркивает, что опера есть зре-
лищно-сценическое, театральное произведение, а потому главное в опере – драматически музы-
кальное развитие, динамика эмоций, сила взрывов чувств и умение такие взрывы подготовить, 
что в опере логика чисто музыкального развития уступает место развитию драматической идеи, 
явленной в театральной музыке и через музыку осуществленной. 

Основываясь на постулате о том, что оперная музыка должна подчиняться сценическим зако-
нам, К. Станиславский определяет и постановочную задачу оперного режиссера, который должен 
«услышать в звуковой картине заключающееся в музыке действие и превратить эту звуковую 
картину в драматическую, то есть зрительную» [4, с. 206]. 

Основными критериями театральности оперной композиции, по мнению Л. Ротбаума, являются 
специфика театральной концепции отдельного композитора или оперы, режиссерское мышле-
ние композитора и свойства театральности произведения. Последнее – свойство театральности 
произведения – имманентная театральность партитуры, отмечает автор исследования, заклю-
чается именно в динамической, действенной сущности музыкальной образности: «Она, в проти-
воположность изобразительному искусству, показывает психическую жизнь человека в неустан-
ном движении, в беспрестанном процессе ее переменчивости» [5, с. 79].
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Специфика театральной концепции, или сценической формы, в которую облекает свою опер-
ную музыку композитор, с точки зрения М. Друскина, определенным образом влияет на трактовку 
сюжета: «В свою очередь модус сценического видения композитора обусловлен не только мерой 
его таланта, но и общим уровнем театральной культуры, ее национальной спецификой. В оперном 
театре эти традиции устойчивы. Композитор в своем замысле ориентируется на них» [1, с. 77–78]. 

Своеобразие театрального мышления разное у различных композиторов. Развивая эту мысль, 
Л. Ротбаум, в частности, приводит и некоторые примеры. Так, идеи музыкальной драмы Р. Вагне-
ра можно найти в античной трагедии. Стиль такого необычного монументального театра, соеди-
няющего эпос и романтическую фантастику, диктует, по мнению автора, специфику оригиналь-
ной драматургической концепции. Театр Моцарта черпает живительные соки в народном театре, 
из комедии дель арте и зингшпиля, театр Р. Штрауса – психологически окрашенный, зачастую 
одухотворен лиризмом, оперное творчество Чайковского также представляет собой разновидность 
психологического театра.

Между тем историческим фактом является процесс увеличения роли и осознания более значи-
мой функции собственно музыкальных принципов организации театрального действия в опере, 
который проходил под эгидой постепенной ассимиляции и насыщения традиционной музыкально- 
театральной конструкции симфонизмом. При этом симфонический метод на определенном этапе 
становится решающим фактором общей проблемы соотношения музыкального и театрального 
начал в произведениях оперного жанра, поскольку синтетическая природа его как действенно- 
динамического и концептуального принципа в проекции на метод драматический (театральный) 
по существу их уравновешивает.

Ярким примером реализации подобной синтетической формулы являются музыкально-драма-
тические концепции опер Р. Вагнера, для которого совершенно очевидной была значимость обоих 
начал, о чем убедительно свидетельствуют противоположные высказывания современников 
о его реформаторстве. Развивая эту мысль, Н. Николаева справедливо отмечает, что новизна 
синтеза драмы и музыки у Вагнера рождает художественное целое, в котором безоговорочная 
дифференциация на первичное и вторичное, главенствующее и подчиненное терпит крах [6]. 

Наиболее значимым с точки зрения музыкально-театрального и собственно оперного сим- 
фонизма принципом достижения органического единства драматического и собственно музы-
кального действия у Г. Вагнера становится, как известно, сложно организованная лейтмотивная 
система. Одна из ее функций – создание тематически закрепленных музыкальных характери-
стик, другая – взаимовлияние, преобразование и развитие тематических, мотивных элементов 
формы, пронизывающее музыкально-драматическое целое. В результате проявляются, высвечи-
ваются направленность театрального действия и его центральная идея. 

Не менее существенным фактором организации сквозного музыкально-драматического раз-
вития является использование полифонического принципа («полифония лейтмотивов», контра-
пункт, «временная многослойность действия»). Но, пожалуй, особую актуальность в ряду завоева-
ний вагнеровского оперного симфонизма приобретает принцип сонатности, восходящий в своей 
генетической основе к бетховенскому симфонизму.

Впервые именно Л. Бетховен спроецировал собственный конфликтно-драматический метод 
музыкального развития на действенно-театральную специфику оперной композиции. Анализ его 
единственной оперы «Фиделио» (1805 г.), предпринятый Г. Кулешовой, свидетельствует об актив-
ном использовании сонатно-симфонического принципа в процессе создания единой непрерывно 
развивающейся драматургической концепции. «Для Бетховена как композитора-симфониста, – 
пишет Г. Кулешова, – ведущим композиционно-драматургическим принципом явился сонатный 
принцип развития. В структурной организации оперы в целом и отдельных ее разделов Бетховен 
чаще всего прибегает к сонатной форме, способной «вобрать» в себя динамизм нарастания кон-
фликтных столкновений и трансформацию образов» [7, с. 50]. При этом, как отмечает автор, соб-
ственно музыкальное, симфоническое развитие «Фиделио» находится в прямой зависимости 
от сценического действия и драматургического замысла, что соответствовало новому для того 
времени типу драматургии – симфоническому.
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Иное существует в балете. Здесь специфика музыкально-театрального мышления компози-
тора, а следовательно, специфика театральности балетного произведения проявляется не столь-
ко в видении сцены, сколько, с одной стороны, в ее пластическом (танцевальном) образном обоб-
щении, в особой роли пластически двигательного начала, с другой – в конкретном выражении 
через танец, мимику, жест, отражение в музыке хореографически организованного движения. 
Специфические законы организации балетного (театрального) действия, таким образом, диктуют 
определенные условия создания композитором музыкально-хореографической целостности, в ко-
торой соотношение собственно музыкального и танцевально-пластического элементов при исполь-
зовании симфонического метода образует некое единство в процессе реализации действенно- 
динамических принципов развития образов.

Данная мысль подтверждается историческим фактом симфонизации балетной музыки в твор-
честве П. Чайковского, который, будучи композитором-симфонистом, считался со специфиче-
скими требованиями балетного жанра, о чем свидетельствует результат его творческого сотруд-
ничества с балетмейстером М. Петипой.

Характеризуя балет П. Чайковского «Спящая красавица» как произведение, выражающее 
и изображающее хореографическую идею М. Петипа, Б. Асафьев прежде всего констатирует, 
что «главное – танец, данный в ритме и интонации: а) определенных танцевальных формул; 
б) танцевальных формул, усложненных и углубленных через преображение их в симфоническом 
развитии» [8, с. 79]. Для этой области танца-музыки, по оценке Б. Асафьева, выступает контрас-
том красивая область «балетного мелоса» Adagio – «своего рода сонатная форма в балете». 
В свою очередь хореографическое действие выявляется музыкой через комбинирование звуча-
ний, направляющих мимодраму (хореографический речитатив), развитые мимические сцены, 
допускающие в музыке тематическое развитие, не связанное вовсе танцевальными формулами, 
характеристику действующих лиц лейтмотивами, наконец, моменты (статические) живописно- 
изобразительные, воплощаемые соответствующими приемами музыкальной живописи (звукописи) 
и развивающиеся иногда в пространных симфонических поэмах.

 Действительно, М. Петипа являлся мастером составления музыкально-сценических планов, 
где им были четко прописаны основные единицы композиционно-драматургической организации 
будущего балета и не только – акты, картины, танцевальные номера, количество исполнителей, 
выходы и уходы, пантомимические сцены с указанием действий героев, их эмоции, а также ха-
рактер музыки, особенности ее жанра, размер и количество тактов, пожелания к использованию 
того или иного инструмента оркестра. Здесь проявилось особое синтетическое качество балет-
мейстерского мышления – способность видеть и слышать будущий балет. В предисловии к сбор-
нику материалов, воспоминаний и статей «Мариус Петипа» Ю. Слонимский отмечает именно 
эту способность балетмейстера-драматурга: «Проекты музыки и хореографии вычерчены до мель-
чайших подробностей задолго до того, как в воображении композитора возникнут первые такты 
будущей партитуры, а балетмейстер покажет артистам первые па» [9, с. 13]. 

Если сценарий первого балета П. Чайковского страдал чрезмерной повествовательностью, 
то в «Спящей красавице», по мнению А. Демидова, являл собой программу симфонии. Развивая 
эту мысль, автор констатирует, что драматургия «Лебединого озера» П. Чайковского основана 
скорее на театральных, чем собственно музыкальных законах [10]. Тем не менее появление именно 
этих балетов П. Чайковского фиксирует исторически важный момент рождения самостоятельно-
го балетного произведения, музыкально-хореографическая целостность и драматургическое 
единство которого достигается средствами симфонизма, хотя ни в одном из них принципы сим-
фонизации театрального не нарушают традиционную каноническую балетную структуру.

Процесс симфонизации оперы и балета в творчестве русских композиторов непосредственно 
связан со становлением и развитием этих жанров. «В русской музыкальной культуре, – пишет 
В. Холопова, – номерной спектакль успел только лишь показаться в конце ХVIII – начале ХIХ в., 
а все дальнейшие искания русских композиторов были направлены к опере-драме (центр – оперы 
Мусоргского) и симфонизированному балету (центр – «Лебединое озеро» Чайковского). Эта линия 
продолжалась у русских советских композиторов – в опере-драме Шостаковича, речитативной 
опере и драматическом (на основе пантомимы) балете Прокофьева» [11, с. 66].
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Говоря о непреходящей ценности музыки русской оперы и балета ХIХ в., Б. Асафьев форму-
лирует очень важное положение: «…Богатство материала, сила эмоциональной выразительности 
и магия звука русской музыки, будучи устремлены к театру, «симфонизируют» театральное 
действие, то есть пронизывают его закономерным ладом музыкальности…». По мнению авто-
ра, быть театральной – инстинктивное и упорное стремление русской музыки (оно было всегда), 
а театрализация поэм, былин, сказаний, сказок, летописей, колядок и даже стихотворений в рус-
ском драматическом романсе насквозь проходит через всю русскую музыку, и случайностью 
объяснить такое свойство нельзя. Отсюда и главный вывод исследователя: «Театральный симфо-
низм или симфонизация театрального действа, как начало, исходящее от русской оперы, это своего 
рода быть или не быть русского театра...» [12, с. 143].

Проясняя и уточняя сущность понятия музыкально-театральный симфонизм посредством 
явления симфонизации театрального действия или театральности (оперы, балета), мы объекти-
вируем все тот же вопрос о соотношении и взаимодействии музыкального и театрального начал 
в произведениях музыкально-театрального искусства. При этом главным и наиболее актуальным 
для понимания данного феномена становится выявление собственно музыкальной – симфониче-
ской или симфонизированной конструкции, в которую облекается эта театральность или теат
ральное действие, иными словами, как театральная концепция кристаллизуется в специфически 
музыкальной (типовой или индивидуализированной) симфонической форме. 

Обозначив главные вершины в исторической парадигме эволюции музыкально-театрального 
симфонизма и решения его главной проблемы соотношения театрального и музыкального в опер-
ном (Л. Бетховен, Р. Вагнер) и балетном (П. Чайковский) творчестве, можно условно выделить 
две исторически сложившиеся разновидности антитетической симфонической конструкции би-
центрического типа. 

Первую условно можно определить как симфонизированная. В ее основе действуют механизмы 
использования принципов симфонизма, прежде всего на уровне образно-тематических связей 
и обобщений (темы-лейтмотивы и их сквозное преобразование, тематические арки, повторы, ва-
риантная динамика, логика тональных соотношений, тембровая характеристика и т. д.), а реали-
зация драматического конфликта переведена в плоскость контрастного сопоставления. При этом 
антитетичность образов мыслится как идейный концептуальный вопрос борьбы противополож-
ностей, как собственно театральный действенно-драматический фактор, реализуемый симфони-
ческими средствами. 

Ярким примером такого рода бицентрической концептуальности является «Дон Жуан» В. А. Мо-
царта (1787 г.). В ее основе – столкновение образов Дон Жуана и Командора, олицетворяющих, 
соответственно, «непосредственность и необузданность чувств» и «строгость и сознание мо-
рального долга». Е. Чигарева отмечает: «Композитор иногда подчеркивает непримиримость 
«чувственного» и «духовного» начал, иногда дает их в сложном переплетении или создает по-
строения переходного типа, объединяющие многообразные индивидуальные характеристики. 
При этом основные тематические элементы разрабатываются им так, что образуют единую 
«сквозную» линию музыкально-драматического развития» [13, с. 301].

Балетным примером симфонической конструкции подобного рода является «Спящая красавица» 
П. Чайковского, где в контрастном противопоставлении и сквозном драматургическом развитии 
предстают «светлый мир феи Сирени и мрачные образы, сопутствующие фее Карабосс». «Мир 
Карабосс, – пишет М. Тараканов, – остается до конца «миром в себе», хотя движение присущего 
ему тематизма строится на симфонических принципах, на мотивной разработке приданных ему тем. 
То же, что ему противостоит, развертывается и симфонически, но иными средствами: широкие, 
пластически замкнутые мелодии, словно расцветающие, наливающиеся соками, не могут всту-
пить во взаимодействие с гротесковым тематизмом мира Карабосс, чьи краткие, ритмически за-
остренные мотивы нигде не складываются в более или менее развернутую мелодию» [14, с. 150].

Вторая разновидность бицентрической симфонической конструкции в основе своей опирает-
ся на принцип сонатности, а потому может быть условно названа сонатно-симфонической. По-
мимо «Фиделио» Л. Бетховена, ее вариантом можно считать «прогрессирующую сонатность» 
(Н. Николаева) вагнеровского типа (первое действие оперы «Валькирия»). Образная антитеза 
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здесь приобретает ярко выраженную конфликтную драматургическую основу, а потому именно 
драматически-конфликтный тип симфонизма и его наиболее концентрированный эквивалент – 
сонатность – становятся наиболее актуальными музыкальными средствами симфонизации теат
рального действия.

Особый интерес с точки зрения использования идеи конфликтного столкновения двух начал 
(антитетичность бицентрического типа) в условиях сонатной драматургии представляет «История 
солдата» И. Стравинского (1918 г.). Это необычное сценическое произведение – «Сказка о беглом 
солдате и черте, читаемая, играемая и танцуемая» – демонстрирует самодовлеющую музыкаль-
ную концепцию, сущность которой трактуется Г. Алфеевской как противопоставление нацио-
нального деревенского жанра космополитическим городским и постепенное растворение первого 
в последних. В то же время автор подчеркивает: «Автономия музыки «Истории солдата» была 
обусловлена не только эстетической установкой композитора, но и изначально поставленной целью 
дать ей самостоятельную жизнь...» [15, с. 134]. Независимая от текста музыка сюитного компози-
ционного строения давала возможность ее не только театрального, но и концертного исполнения. 

Принцип сонатности с точки зрения чисто музыкальной идеи в данном произведении И. Стра-
винского реализуется не только в характерной последовательности и функциях номеров, но также 
с позиции развития и взаимоотношения двух образно-тематических и интонационных сфер – 
Солдата и Черта. В результате их взаимодействий, которые приводят к трансформации и вытес-
нению тем Солдата темами Черта, обнаруживается «типичная симфоническая концепция, осно-
ванная на конфликте противоположных музыкально-образных сфер». Между тем, как справед-
ливо отмечает Б. Асафьев, «Сказка о беглом солдате» – полусимфония-полусюита: «Сюитность 
ее выражается в наличии пластических и мускульно-моторных принципов оформления (ходьба, 
танец), а симфонизм – в энергетике музыки, в динамичности ее материала, в интонационно- 
тематической спайке частей и их драматической контрастности» [16, с. 165–166]. 

Рассмотренные выше варианты симфонизированных конструкций бицентрического типа 
наиболее часто используются композиторами в оперных и особенно балетных произведениях. 
В продолжение тенденции симфонизации театрального действия в балете ХХ века этапным можно 
назвать творчество С. Прокофьева, в частности, его балет «Ромео и Джульетта» (соч. 1936 г., 
пост. 1940 г.). Новаторство композитора проявилось в том, что он спроецировал особенности анти-
тетической бицентрической конструкции в ее сонатно-симфоническом варианте, сформировав-
шемся в оперном жанре, на балет и реализовал ее в масштабах целостной музыкально-хореогра-
фической концепции. Утвердившаяся в «Ромео и Джульетте» конструктивная симфоническая 
модель стала своего рода эталоном для многих последующих балетных сочинений советских 
композиторов. Ее особенности заключаются в сочетании номерной композиции, основанной 
на контрастно-составном (монтажном) принципе организации театрального действия, с соб-
ственно музыкальными закономерностями организации и симфонической процессуальностью 
сонатной формы. 

Контрастное противопоставление главных интонационно-тематических образных сфер (любовь 
Ромео и Джульетты – вражда Монтекки и Капулетти) в монтажно-кадровой последовательно- 
сти замкнутых номеров-эпизодов соответствует функции сонатной экспозиционности. Острый 
конфликт-противостояние, взаимодействие драматических образно-тематических антитез приво-
дят к сопряжению номеров и образованию развернутых композиций (сцен), что соответствует раз-
работанным принципам симфонизма (2-я половина II акта). В результате сквозной динамики инто-
национного взаимопроникновения и развития основных лейттематических комплексов на основе 
кадровой драматургии (как специфического принципа разработонности в балете С. Прокофьева) 
происходят преобразование и трансформация лирической сферы. 

Именно поэтому в репризной части балета (III акт), на что обращает внимание С. Катонова, 
ведущие темы возвращаются не в своей первоначальной тональности, а в новой («новотональная 
реприза», по оценке А. Шнитке), ибо они утрачивают свой светлый колорит, переключаясь в ми-
норные сферы. «Подобное новое тональное преобразование, – отмечает С. Катонова, – становит-
ся действенным приемом формообразования не только финала, но и целостной композиционной 
модели балета» [17, с. 85–86]. При этом лейтмотивные связи основных образно-тематических 
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антитез и их взаимодействие происходят благодаря многочисленным интонационным «пере- 
кличкам» и звукоаркам, а также использованию принципа тематического повтора-«наплыва».

Но нередко в процессе симфонизации оперно-балетной театральности возникают не две, 
а три или более противополагаемых контрастных образных и тематических сфер (центров) 
сквозного развертывания. Такую действенно-драматическую концепцию можно назвать поли-
центрической. Симфоническая конструкция подобного рода обнаруживается в балете А. Петро-
ва «Сотворение мира» (1971 г.), где главной антитезой представлены созидательные силы добра 
(Бог и ангелы) и разрушительные силы зла (Дьявол), между которыми находится мир людей 
(Адам и Ева), вовлеченных в этот извечный конфликт-противостояние. Контрастное сопоставле-
ние образных сфер подчеркивается различием их стилевого решения, при котором эстрадно- 
джазовая стилистика, атональная музыка, серийная техника и пуантилизм презентуют многооб-
личие и враждебность сферы зла, диатоника, тональная музыка и стилизация старинных танце-
вальных жанров – светлое начало и гармонию добра, классико-романтическая направленность, 
преломленная сквозь призму индивидуально-авторского стиля, характеризует жизненные реа-
лии мира людей.

 В свою очередь особой разновидностью центрических моделей становится, соответственно, 
моноцентрическая, где сквозное симфоническое развитие одной темы-лейтмотива, одного цент
рального образа, концентрирует в себе главную действенно-драматическую линию развития 
и основную концептуальную идею произведений. Подобная конструктивная модель представлена 
в балете «Макбет» В. Кузнецова (соч. 1999 г., пост. 2000 г.), конфликтная динамика которого осно-
вана на стилевом преобразовании музыкальной ткани от преобладающей натурально-ладовой 
диатонической основы, через контраст тонально очерченных и свободно атональных зон, к двенад-
цатитоновости, сопряженной с серийным методом и алеаторикой. Процесс «разрушения» исход-
ных интонационно-тематических и ритмопластических элементов осуществляется не только 
внешним контрастом различных звукообразов, но и внутренним глубинным преобразованием, 
основанным на взаимодействии диатоники и хроматики, тональности и атонализма, модально-
сти и серийности. Таков кровавый путь Макбета – от славы к бесчестию, через агонию любви 
и ненависти, дружбы и предательства, через осознание ужаса совершаемых преступлений и не-
избежной расплаты за совершенное зло.

Заключение. Многообразие современных явлений музыкально-театрального искусства 
ХХ века – «новая опера» и балет романного типа, хореоопера и опера-балет, хореографическая 
кантата и оратория, балет-симфония, хореографическая и вокально-хореографическая симфо-
ния, опера малых форм (малая опера, камерная опера, концертная опера), теле- и радиоопера, 
хореопластический и телебалет, фильм-опера, фильм-балет и танец-фильм, медиаопера – демон-
стрирует дальнейшее развитие и обновление принципов музыкально-театрального симфонима 
при опоре на исторически сложившиеся разновидности антитетической симфонической кон-
струкции бицентрического, моноцентрического и полицентрического типа. 
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