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Аннотация
В статье подробно анализируется ход режиссерского анализа партиту-
ры Л.Д. Михайлова при постановке оперного спектакля «Катерина Из-
майлова» Д.Д. Шостаковича в 1963 году в Московском академическом 
музыкальном театре имени К.С. Станиславского и Вл.И. Немировича-
Данченко. Восстанавливая ход мысли режиссера при создании замысла 
по воспоминаниям современников и очевидцев, участников спектакля, а 
также по запискам самого постановщика, автор делает вывод о том, что 
Л.Д. Михайлов интуитивно, в ходе работы над спектаклем, открыл но-
вый инструмент анализа партитуры – «многоаспектный конфликт», кото-
рый позволяет вскрыть идею автора, избегая при этом «смещения» идеи 
в сторону «морализаторства». Констатируется факт того, что требуется 
дать строгое теоретическое обоснование данному термину в противовес 
традиционному пониманию конфликта как противостояния двух проти-
воречивых начал.
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Введение

К опере «Катерина Измайлова» Д.Д. Шостаковича Л.Д. Михайлов обра-
щался несколько раз. В 1963 году в Московском академическом музыкальном 
театре имени К.С. Станиславского и Вл.И. Немировича-Данченко усилиями 
Л.Д. Михайлова (дирижер Г. Проваторов) состоялась, по сути, реабилитация 
этого незаслуженно отвергнутого музыкального материала на советской сцене. 
Затем в 1965-м премьера «Катерины Измайловой» (дирижер Л. Плесс) в поста-
новке Л.Д. Михайлова состоялась в Венгерском национальном оперном театре. 
В 1972 году Лев Дмитриевич заново поставил ее в Московском академическом 
музыкальном театре (дирижер Д. Китаенко), и, наконец (дирижер А. Вихерек), 
опера была поставлена на сцене Большого театра оперы и балета (Варшава). 
«…историческая заслуга Льва Дмитриевича Михайлова, что после того, как 
произведение на двадцать пять лет было исключено из жизни, он смог пока-
зать всю силу, все достоинства сочинения. А потом с легкой руки Михайлова 
оперу эту поставили во многих театрах» [Вайнберг, 1985, 65].

Однако возьмем на себя смелость утверждать, что многочисленные попыт-
ки сценического воспроизведения «Катерины Измайловой» были предприняты 
Л.Д. Михайловым не случайно. Было, вероятно, нечто, что беспокоило режис-
сера, нечто, что он настойчиво искал, разрабатывал и что гениальным образом 
реализовалось впоследствии в тщательной разработке замысла вершины его 
творчества, в его последней работе над «Пиковой дамой» П.И. Чайковского. И 
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дело было не только в том, что Л. Михайлов изначально был «влюблен» в музы-
кальный материал: «“Катерина Измайлова” для меня – не случайный спектакль. 
Поставлен он не потому только, что пришло время возродить оперу Шостако-
вича. Это – моя тема. Меня давно волнует проблема женской судьбы, исследо-
вания сильного женского характера, крупной личности. Это – мое…» И даже не 
в том, что постановщик, принимая в работу такой «жанровый» материал, тем 
не менее, изначально был убежден, что «прозаический, бытоподобный театр в 
опере невозможен» [Михайлов, 1985, 16], и, считая оперу сугубо поэтическим 
театром, впервые опробовал в полную силу это свое убеждение на таком «бы-
товом» сценическом материале, как «Катерина Измайлова». И всю свою жизнь 
потом последовательно применял этот найденный на постановке «Катерины 
Измайловой» принцип в других своих работах. Дело в том, что, осуществляя 
постановку оперы Д.Д. Шостаковича, молодой режиссер стал последователь-
но нащупывать и совершенствовать в дальнейшем принципиально иное, новое 
теоретическое понимание сценического конфликта при анализе партитуры.

«Конфликт» в партитуре оперы «Катерина Измайлова» 
(постановка Л.Д. Михайлова)

Сам Дмитрий Дмитриевич Шостакович отзывался о первой постановке 
весьма воодушевленно: «“А как сценическое решение?” “Прекрасно, прекрас-
но, – ответил Шостакович. – То, что делает Михайлов, мне как раз и хоте-
лось бы видеть”. И потом несколько раз говорил мне, что ему эти репетиции 
“по душе, по душе, понимаете… Как будто выходит то, что я хочу… На сцене 
получается, получается… Певцы подобраны хорошо, и как-то, понимаете, на 
сцене их расставляют правильно, они знают, что им надо делать, и делают, по-
нимаете… И оркестр заиграл!”» [Михайлов, 1985, 68–69].

Первая же постановка Л.Д. Михайлова уже отличалась мизансценической и 
сценографической новизной. «…композитора очень волновало, преодолеют ли 
солисты и ансамбль музыкальные и вокальные трудности в сценах, поставлен-
ных Л.Д. Михайловым особо динамично, свободно, в сложных, быстро меняю-
щихся мизансценах. Такие эпизоды, как «Бочка», «Порка», сцены Задрипанного 
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мужичонки, картины «Полицейский участок» и «Свадьба», были поставлены с 
расчетом на безупречное владение артистами своим телом, на их подвижность, 
ритмичность, умение петь, не глядя на дирижера» [там же, 70]. Однако она не 
была самоцельна, а определялась той идеей и тем сценическим конфликтом, ко-
торый был «вычитан» у композитора и положен режиссером в основу спектакля.

Принципиальным для понимания направления поисков и новаторства Л.Д. 
Михайлова является еще одно свидетельство очевидца постановки тех лет: 
«Михайлов хотел, чтобы зритель понял этот характер как бы изнутри (как он 
сам его понимал), а потом уже самостоятельно вынес свой приговор (курсив 
мой. – А.Ч.)» [там же, 73]. Это означает, что постановщик меньше всего был 
склонен просто морализовать идею оперы, сводя ее к, казалось бы, четко за-
данному композитором, видимому социальному, двумерному конфликтному 
противостоянию «темного царства» купеческого быта и «преступного бун-
та» «луча света» – Катерины Измайловой. Между тем пойти путем морали-
заторства было весьма просто, поскольку конфликт композитором был задан 
и сформулирован достаточно четко и с обозначением точного «адреса» – «в 
чью пользу». О том, что «хотел сказать» своей оперой сам Д.Д. Шостакович, 
он писал неоднократно: «“Леди Макбет Мценского уезда” трактуется мною в 
ином плане, нежели у Лескова. Как видно из самого названия, к описываемым 
событиям он подходит иронически. <…> Название показывает ту незначитель-
ную территорию – маленький уезд, где герои являются мелкими лицами, с бо-
лее мелкими страстями и интересами, чем герои Шекспира. <…> Н. Лесков 
главную героиню своего рассказа… изображает фигурой демонической. Он не 
находит никаких поводов не только для ее морального, но и для психологиче-
ского оправдания… Я воспринял Екатерину Измайлову энергичной, талант-
ливой, красивой женщиной, которая гибнет в мрачном, жестоком семейном 
окружении купеческо-крепостнической Руси» [Шостакович, 1933, 4]. И еще: 
«В мою задачу входило всячески оправдать Екатерину Львовну с тем, чтобы 
и у слушателей и зрителей осталось впечатление о ней, как о положительном 
персонаже. <…> Это сочувствие вызвать не так просто: Екатерина Львовна со-
вершает ряд не вяжущихся с моралью и этикой поступков – два убийства. Тут и 
появляется основное расхождение с Лесковым… Долго рассуждать о том, как я 
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оправдываю все эти поступки, не стоит, так как это гораздо больше оправдано 
музыкальным материалом» [там же].

Казалось бы, при таком четком обозначении конфликта «вычитывать» из 
партитуры было особенно нечего. Да и сам музыкальный «строй» оперы орга-
низован так, что очевидно, как Д.Д. Шостакович «поэтизирует» образ Катерины. 
В ее партии он, щедро черпая из чистого источника народной песни с ее широ-
кой, звенящей напевностью, наделяет интонационный строй ее арий лирически-
задушевными мотивами: от протяжных, тоскливых, отражающих бесконечную 
скуку ее существования в первом акте (ариозо «Воздух на дворе весенний» в 
первой картине, например, отчетливо отсылает к мотивам народных женских 
плачей), через отчетливый надрыв, как бы рассекающий цельность натуры ге-
роини во втором акте, – к трагическим интонациям предсмертных минут. «Все 
ариозо Катерины, ее любовные реплики к Сергею (пятая и девятая картины) 
пронизаны интонациями русского народного мелоса. Они связаны с протяжной 
девичьей крестьянской песней (ариозо «Воздух на дворе весенний») или с го-
родской песней-романсом («Я однажды в окошко»)» [Бриль, 2014, www].

В совершенно прямом противопоставлении в соответствии с заданным 
конфликтом существует в какой-то мере похожая, бытовая, типично жанровая, 
местами сильно сатирически акцентированная мелодика партий окружающих 
героиню персонажей. При этом, однако, нет впечатления однообразия и моно-
тонности карикатуры, поскольку «круг используемых жанров очень широк:

− венский вальс (Борис Тимофеевич в 4-й картине);
− мазурка (плач челяди в 1-й картине, ц. 36, Б.Т. в 4-й картине);
− галоп (сцена порки);
− полька (священник, 4-я картина)» [там же], и при этом «Д.Д. Шостакович 

подчиняет жанры своим сатирическим задачам» [там же].
Между тем, анализируя партитуру, постановщик замечает, что в ней есть 

некие моменты, которые отчетливо больше того «социологизированного» кон-
фликта, который декларируется самим композитором. Догадка постановщика 
о том, что конфликт оперы возможно перевести, без ущерба для замысла ком-
позитора, из социально-«двоичного» в «многопланово-философский», поддер-
жана сопоставлением, спором двух музыкальных начал в оперной партитуре: 
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одним отчетливо «укрупняющим» действие, а другим – намеренно его умаляю-
щим, снижающим до гротесковой комедии. «Интонационное развитие в опере 
тесно связано с преломлением двух разных жанровых сфер, в противопостав-
лении которых отображается основной драматургический конфликт. Это

− высокое «бахианское» искусство – кульминация, антракт к 5-й картине;
− разные претворения жанра скерцо – сцена с Аксиньей, порка Сергея, хор 

каторжниц.
Бахианское искусство – различное применение полифонических форм 

(пассакалия, фугато, имитационно-подголосочная, контрастная полифония)» 
[там же].

При этом образы, которые используют мотивы жанров русского народного 
творчества (Катерина, каторжане, Старый каторжник, Задрипанный мужичон-
ка), каким-то непостижимым образом музыкально «смыкаются» с этим мощ-
ным «бахианским» началом, и партии, в этом контексте, подчас звучат чуть ли 
не гимном. Тонально, гармонически и мелодически из всей этой «двоичной», 
четко разделенной «по сторонам баррикады» системы отчетливо выпадает фи-
гура Старого каторжника и хора каторжников (до последней картины не уча-
ствующего в основном событийном ряде оперы!). Интонационный строй их 
партий удивительным образом близок к музыкальным народным темам главной 
героини: «На интонациях крестьянской бурлацкой песни основана также мело-
дическая характеристика каторжников в их финальном хоре» [Там же]. Да и об-
раз Задрипанного мужичонки, так же как и хоры из первой и четвертой картин, 
хор каторжниц из девятой картины, при всех попытках услышать в них только 
зловещее «сатирическое» начало, тоже выбиваются из общего строя «темного 
царства». Так, «У меня была кума» отличается своим отчетливо частушечным, 
подчеркнуто народно-скоморошьим тоном – при этом не стоит забывать, что 
именно Задрипанный мужичонка «вскрывает» всю тайну главной героини и ее 
любовника, находя случайно труп. Благодаря этому персонаж теряет свою бы-
товую, жанровую окрашенность и превращается в некий символ, который тре-
бует разгадки и отчетливо не может принадлежать «партии», противостоящей 
Катерине. Так в двумерном драматическом, «социальном» конфликте в парти-
туре появляется как бы «третья» сторона, третий голос…
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Но и это еще не все. В партитуру оперы заложен еще один голос, уча-
ствующий в конфликте, – авторский. Он отражен в оркестре, который, как у 
П.И. Чайковского в «Пиковой даме», является персонажем, который выра-
жает отношение «надсюжетного» авторского начала к самому сюжету. Голос 
«оркестра-автора» отражен в знаменитых оркестровых антрактах оперы. Они 
не только скрепляют целостность сюжета, сохраняя симфоническое единство. 
Некоторые из них расположены композитором в теле сюжета так, что как бы 
подытоживают определенную закончившуюся драматургическую мысль: ан-
тракт после третьей картины, после шестой картины, между четвертой и пятой 
картинами, связывающий воедино весь оркестровый «подтекст» девяти кар-
тин. Но в чем он, этот подтекст?

О том, что постановщик «вычитал» из партитуры и реализовывал какую-то 
свою, более глубинную идею (значит, как-то иначе, нежели композитор, тракто-
вал конфликт, который теперь виден нам не как двоичное противостояние, но как 
многоаспектное противоречие), свидетельствуют и те правки, которые Д.Д. Шо-
стакович внес в новую редакцию оперы по просьбе постановщика. Изначально 
финалом оперы служила песня каторжан «Снова и снова шагать», однако, по на-
стоянию Л.Д. Михайлова, который, по свидетельству участников спектакля, «по-
нимал фигуру Старого каторжанина как очень значительную» и хотел, «чтобы 
именно Старый каторжник произнес в конце оперы какие-то особенно веские, 
афористичные слова, венчающие трагедию» [Михайлов, 1985, 74], Д.Д. Шоста-
кович специально дописал «тот финал, который идет сейчас во всех театрах» 
[там же], который венчался знаменитой фразой Старого каторжника: «Разве для 
такой жизни рожден человек?» Она каким-то образом «рифмовалась» с финалом 
другой, вполне, как кажется, бытовой, драматической пьесы М. Горького «Фаль-
шивая монета», где в финале героиня произносила почти афористическую фразу 
«Такая страшная жизнь и смерть в конце ее» [Горький, 1949, 208].

Эти факты свидетельствуют о том, что в сознании постановщика каким-то 
образом разбилась монолитность заданного в опере «двоичного» противопо-
ставления «темного царства» и «светлого луча», заставляя по-новому перео-
смыслить и саму идею произведения, и двоичную структуру социального кон-
фликта в нем.
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А о том, что это происходит, свидетельствуют неопровержимые доказатель-
ства – в частности, в виде сценографического и мизансценического решения. 
Дирижер спектакля Геннадий Пантелеймонович Проваторов так описывает 
одну из мизансцен спектакля: «…свекр возвращается домой, а Сергей еще у 
Катерины. Старик может их застать. <…> Лев Дмитриевич очень скупо, ми-
нимальными средствами, делает неожиданную мизансцену: Катерина и Сер-
гей не прячутся где-то в уголке… а совсем рядом с проходящим свекром рас-
пластываются по стене, как бы «вжимаются» в нее и застывают «барельефом». 
Очень точное попадание, пластически адекватно выражающее «статическое на-
пряжение» драматургического момента – эту музыку, звучащую здесь, как тема 
Рока» [Михайлов, 1985, 76]. Если вернуться к своеобразной символике образа 
Задрипанного мужичонки и его роли в сюжете, то тема Рока оказывается реали-
зованной и в его «сатирической» песенке. Эту идею, что одним из участников 
конфликта является Рок, Судьба, Неизбежность, поддерживает и свидетельство 
самого Л.Д. Михайлова, слышащего за «контрастами» композитора больше, чем 
социальное противопоставление «луча света» и «темного царства». Средства 
выражения, которыми пользуется Д.Д. Шостакович, как бы не укладываются в 
иллюстративное изображение этих двух миров, они «тянут» постановщика на 
более широкие обобщения: «Шостакович имеет одну особенность. Послушаете 
первую часть его Первой симфонии: тончайшая, пронзительная лирика, ведут 
скрипки. И вдруг появляется гротеск – как бы ниоткуда. Возникают какие-то 
ярмарочные, страшно искаженные маски, какие-то образы из «Смерти Тарелки-
на» Сухово-Кобылина… я хочу обратить ваше внимание на монтажный прин-
цип Шостаковича, его контрасты» [там же, 86]. Анализируя стилистику музыки, 
в этих контрастах постановщик отчетливо видит не способ «социологизирова-
ния конфликта» (в этом он отчетливо спорит с Вл.И. Немировичем-Данченко, 
который как раз «вытягивал», акцентировал в спектакле тему бытовой скуки и 
«затхлости»), а некий метафорический способ обобщения, поднимающий бы-
товой, социальный конфликт до философского уровня и лишающий его одно-
значной двоичности, а идею – морализаторства. «В психологический рассказ 
вдруг вторгается совершенно иной прием. И его включение делает собиратель-
ный образ России той эпохи объемнее… назначение этой сцены (речь идет о 
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«Полицейском участке» – А.Ч.)… создание музыкального парадокса… сопо-
ставление двух несопоставимых начал – в этом сила Шостаковича и его инди-
видуальность… необыкновенно высокого накала лирика, трагическая патети-
ка… органично сочетается с безобразным. Второе ариозо Катерины, например, 
он монтирует с ансамблем, со свинячьим визгом, а сцену с “призраком” – с 
саркастическим “болеро”. А потом обрушивает на вас трагический финал, где 
звучит гениальная оркестровка – арфа с фаготом» [там же].

Теперь становится понятно, зачем постановщику требовался Старый ка-
торжник и его финальный афоризм, так афонично рифмующийся с горьков-
ской фразой о смерти. Финальная фраза трагедии (а именно хор каторжан с 
его мелодией русской народной бурлацкой песни, близкой по интонированию 
и оркестровке к широкомасштабным обобщениями народной судьбы в музыке 
Мусоргского) поднимала спектакль Л.Д. Михайлова от лесковского «крими-
нального анекдота» и заданного самим Д.Д. Шостаковичем драматического 
начала судьбы незаурядной женщины, «задохнувшейся» от тоски и скуки в 
«темном» русском купеческом быте, до подлинной символики, до трагедии на-
родной души, захлебнувшейся не только в полицейских тисках царской Рос-
сии (задано композитором), но и в собственных страстях, повлекших за собой 
ряд смертельных компромиссов (вот она – роль третьего и четвертого «голо-
са» участников многоаспектного конфликта, найденного постановщиком). А 
сам образ Катерины в спектакле Л.Д. Михайлова из фигуры незаурядной жен-
щины, погибшей от «консерватизма среды», превращался в символ народной 
свободолюбивой, непокорной, «загадочной» русской души, заблудившейся в 
искушениях жизни. Конфликт из двумерного, отчетливо социального, превра-
щается в многомерный, теряет свой сугубо драматический характер противо-
поставления конкретной главной героини ее окружению и переводится в пло-
скость философскую, а значит – трагическую. Образы Катерины, Задрипанного 
мужичонки и Старого каторжника каким-то непостижимым образом поднима-
ются до высокого обобщения народного характера, противопоставленного не-
ким «блохам», копошащимся на его теле, и «порчи» этого народного характе-
ра, народной души, обреченной кандалам за преступление против собственной 
нравственной сути.
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В контексте так понятой идеи спектакля совершенно особое звучание при-
обретают замечания самого Л.Д. Михайлова¸ который писал: «Самая нероман-
тическая, самая бытовая деталь в опере должна быть возведена до символа. Как 
чучело чайки в пьесе Чехова. <…> В нашей “Катерине Измайловой” свою дра-
матургию имеют, например, ключи. В первой картине их выносит Борис Тимо-
феевич – большая связка натуральных старинных ключей на кожаном шнурке, 
и они соответственно позвякивают. <…> Потом в сцене отравления свекра, Ка-
терина вгрызается в его руку, сведенную судорогой, и завладевает этими клю-
чами. После убийства мужа она отдает их Сергею – новому хозяину. И это уже 
не просто ключи – а некий символ…» [Там же, 87]. В контексте выделенной 
идеи этот символ приобретает совершенно страшный смысл: ключи от души 
Катерины-России переданы в руки вполне заурядного и пошлого типа, картон-
ного «оперного любовника», скупого и жесткого обывателя (а на музыкальные 
сатирические характеристики Сергея композитор совсем не скупится, и потому 
любовник Катерины находится как раз в «лагере», ей противопоставленном), что 
не только приводит героиню на каторгу (вспомним, что в спектакле 1963 года 
хор в финале звенел натуральными кандалами и Д.Д. Шостакович безоговороч-
но принял этот режиссерский замысел, буквально включив этот звон в звуковой 
ряд партитуры оперы), но и заставляет покончить жизнь самоубийством.

В соответствии с масштабом идеи спектакля было создано и сценографиче-
ское оформление – конструкция из тяжелого грубого дерева (художник Иосиф 
Сумбаташвили), которая ассоциировалась и с коваными сундуками, и с амбара-
ми, и с деревянным «двором» перед домом, и с супружеской спальней, и с аре-
стантским паромом. Тяжелый, кондовый накопительский мир был противопо-
ставлен кустодиевскому цвету и живости мира вокруг: буйный яблоневый цвет 
топил колоколенки, торговые ряды, верхушки зданий городка. Декорация как 
бы развивалась во времени при помощи смены цветовой гаммы: от белизны и 
буйства весеннего яблоневого цвета к кроваво-красным созревшим яблокам, 
смыслово рифмующимся с белыми скатертями свадебных столов-надгробий, 
саванно-белым платьем Катерины и кроваво-красными костюмами гостей. К 
сцене в участке небо приобретало лимонный зловещий оттенок, а финальная 
картина была морозно-однообразно серой. Симультанность декорации давала 
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возможность широты смыслового обобщения: словно само мироздание блек-
ло, тускнело, умирало по мере развития сюжета, как бы овеществляя собой, 
визуализируя мир меркнущей Катерининой души-России.

Следует сказать, что от общей идеи и ее сценографического решения 
Л.Д. Михайлов не отказался ни в каком другом спектакле «Катерина Измайло-
ва», который он поставил в дальнейшем. Он словно оттачивал, совершенствовал 
ее выражение, делал ее четче, доступнее. Так, в Варшавском спектакле он тоже 
не отказался от деревянных заборов, клетей и амбаров. Однако, подчиняясь по-
вышенному динамизму музыки композитора и используя все возможности тех-
ники варшавской сцены, он сменил ритм спектакля, все элементы декорации 
мгновенно сменяли друг друга, создавая ощущение головокружительного вих-
ря, унесшего душу Катерины. Одно оставалось неизменным: акцентированная 
точка «подпола», в котором был спрятан труп. И эта деталь, как камертон, зада-
вала главную точку отсчета смысла и одновременно расширяла его: «подспуд-
ное», тайное, «подпольное», «темное», «преступное» движение души словно 
бы отравляло своими миазмами все происходившее с героями оперы.

Заключение

«Определить тему и конфликт означает овладеть львиной долей замысла» 
[Георгий Товстоногов…, 2007, 29]. «Сверхзадача должна вытекать из сквозно-
го действия произведения, сквозное – из конфликта…» [там же, 211] – гласит 
классическая теория драматургии. Все эти положения касаются традиционно-
го, аристотелевского понимания конфликта как диалектического противоречия 
двух начал. Оно обосновано в «Поэтике», где борьба противоречий рассматри-
вается им как основа художественного единства драмы.

Однако мы видим, что в постановке «Катерины Измайловой» Л.Д. Михайло-
вым был использован некий новый инструмент режиссерского анализа: условно 
назовем его «многоаспектным конфликтом». В отличие от традиционного пони-
мания конфликта как столкновения двух противоборствующих начал, Л.Д. Ми-
хайлов выходит на обнаружение идеи произведения, как раз отказываясь от тако-
го традиционного понимания конфликта, благодаря чему все действующие лица 
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этого спектакля, даже участники хора, теряют свое иллюстративно-служебное 
положение в сюжете и становятся носителями оттенков смысла идеи.

Интуитивное открытие Л.Д. Михайлова, которое наиболее полно было ре-
ализовано им в «Пиковой даме» П.И. Чайковского, ставит на повестку дня тео-
рии режиссуры задачу нового осмысления способа организации сценического 
конфликта и функционирования его механизма. Следовательно, встает вопрос 
об определении теоретического понятия, которое даст возможность режиссе-
рам более совершенно выделять подлинную философскую идею произведе-
ния, не сводя ее к банальной дизатомии морализаторства.
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Abstract
The article focuses on L.D. Mikhailov's analysis of the opera score, when setting 
and directing the opera "Katerina Izmailova" by D.D. Shostakovich in 1963 at 

http://publishing-vak.ru/culture.htm


Theatre studies 365

The concept of "conflict" in the analysis of opera scores: formulation of the problem…

the Moscow Academic Musical Theatre named after K.S. Stanislavsky and Vl.I. 
Nemirovich-Danchenko. Based on the memoirs of contemporaries and eyewit-
nesses, participants of the performance, as well as L.D. Mikhailov's notes, the 
article attempts to restore his course of thought and concludes that intuitively, in 
the process of working on the show, the director had opened a new tool for score 
analysis – a "multidimensional conflict", which allows to discover the author's 
idea, while avoiding the "bias" towards "moralizing". This L.D. Mikhailov's intui-
tive discovery, which he came to through various score's modifications, and which 
he most fully implemented in "The Queen of Spades" by P.I. Tchaikovsky, puts on 
the directors' agenda the task of a new understanding of ways to organize a stage 
conflict and the mechanism of its functioning. Consequently, there is a question 
of determining the theoretical concepts that would enable directors to distinguish 
true philosophical idea of the work in a more accurate way, without reducing it to 
a trivial moralizing. To support the main idea of the article, the author provides a 
detailed analysis of the opera staging evolution under L.D. Mikhailov's direction.
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