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Аннотация: В статье излагается предложенная автором гипотеза о различных видах сольной характеристики оперного персонажа. Выделяется пять видов сольного высказывания, таких как манифест, нарратив, реакция-переживание, молитва и сквозная сольная сцена. Каждый из названных видов представляет собой специфическое структурно-смысловое единство, позволяющее выстроить комплексную характеристику персонажа и проследить её преобразование в оперном целом.
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Solo characteristic of the opera character: 
structural and semantic unity of the statement 
Summary: In article the hypothesis of different types of the solo characteristic of the opera character offered by the author is stated. Five types of the solo statement, such as the manifesto, a narrative, reaction experience, a prayer and a through solo scene are allocated. Each of the called types represents the specific structural and semantic unity allowing to build the complex characteristic of the character and to track its transformation in the opera whole.
Keywords: opera, singer, character, solo characteristic, structural and semantic unity, monologue, through scene.
Общеизвестно, что важнейшим смыслообразующим центром оперы является певец. Опера как специфическое жанровое образование может состояться без поэта-либреттиста (многочисленны исторические примеры создания либретто самим композитором, известны случаи и сочинения оперы-вокализа вообще без вербальной нагрузки); каким бы этот факт ни казался парадоксальным, но опера может состояться и без композитора (практика оперы pastissimo, задействовавшей множество цитат – нередко народных или анонимных). Без певца же опера перестаёт быть оперой, утрачивает свои основные жанровые характеристики и превращается в другие жанры – симфонию или драматический спектакль. Исследователи неоднократно отмечали тройственную природу художественного образа: «духовно-душевно-телесная целостность» [46, с. 54], «музыка – слово – действие» [57, с. 11], «слова, звуки, действия» [118, с. 45].
содержит обзор фиксируемых в истории оперного театра форм сольного высказывания оперного персонажа. 
Следует обозначить ракурс рассмотрения данных вопросов: обзор проводится по функциональному, а не по историко-номинальному параметру. Множество жанровых определений зачастую характеризует одно формальное образование, обладая исключительно номинальными различиями. Название, которое даёт композитор, далеко не всегда, по мнению автора, можно рассматривать как жанровое определение: выстраивая структурно-языковую целостность текста, композитор подчёркивает функциональное значение той или иной сцены, не вдаваясь в подробности терминологического характера. Особенное значение обращение к функциональному параметру классификации сольных высказываний оперного персонажа приобретает при очерчивании жанрового инварианта, охватывающего как ряд уже созданных образцов жанра, так и множество потенциальных. 
Классифицируя сольные высказывания оперного персонажа по функциональному параметру, обозначим пять групп высказываний:

1. Манифест

2. Нарратив 

3. Реакция-переживание

4. Молитва

5. Сквозная сольная сцена

Представляется необходимым учитывать пересечение и наложение функций, встречающиеся в реально существующих текстах, а также возможность возникновения новых, пока не встречавшихся комбинаций в рамках потенциала жанра монооперы.

К манифесту относим сольные характеристики персонажа, располагающие вектором «изнутри – вовне», то есть обращённые к тому или иному адресату
, обязательно содержащие элементы манифестации своей позиции или личности. Примеров манифеста в оперной литературе немало; наиболее «чистые» образцы содержатся в выходных ариях / каватинах исторического периода преобладания номерной структуры. Однако манифест оказывается востребованным и в более поздние периоды. В качестве известных примеров манифеста приведём Каватину Фигаро из оперы Дж. Россини «Севильский цирюльник», «Credo» Яго из оперы Дж. Верди «Отелло», Вальс Мюзетты из оперы Дж. Пуччини «Богема», арию Скарпиа из оперы Дж. Пуччини «Тоска», монолог Бориса «Скорбит душа» из Пролога оперы М. Мусоргского «Борис Годунов», и др.

Примерами нарратива могут послужить Пролог из оперы Р. Леонкавалло «Паяцы», Рассказ Веры из оперы Н. Римского-Корсакова «Боярыня Вера Шелога», Рассказ Кума о красной свитке из оперы М. Мусоргского «Сорочинская ярмарка», Рассказ Старика из оперы С. Рахманинова «Алеко», и др. Как можно заметить, данная группа сольных высказываний оперного персонажа настолько очевидна, что чаще всего сами композиторы называют сцену рассказом. Для нарратива характерно присутствие слушателей (тех или иных других персонажей, в моноопере – виртуального собеседника). Отметим, что манифест и нарратив объединяются по признаку нацеленности высказывания. 

Реакция-переживание представлена в исторических образцах оперы не менее широко. Вся система арий-аффектов оперы seria служит тому примером. Среди более поздних примеров данной группы – Ария Царицы ночи из оперы В.-А. Моцарта «Волшебная флейта», Ария Графини из оперы В.-А. Моцарта «Свадьба Фигаро», Думка Параси из оперы М. Мусоргского «Сорочинская ярмарка», Ария Любаши «Вот до чего я дожила…» из оперы Н. Римского-Корсакова «Царская невеста», и др. Реакция-переживание отличается от манифеста и нарратива отсутствием прямого адресата высказывания (переживание «про себя»).
Специфический ракурс сольного высказывания персонажа воплощает молитва, которая может содержать элементы нарратива (исповедь), реакции-переживания, обращена к адресату (очевидна нацеленность высказывания), но представляет, тем не менее, отражение глубоко внутренних – не рассчитанных на стороннего наблюдателя – психологических процессов. Примерами могут послужить Молитва Анны из оперы Дж. Россини «Магомет II», молитва Дездемоны из оперы Дж. Верди «Отелло», молитва Тоски из оперы Дж. Пуччини «Тоска», плач Ярославны из оперы А. Бородина «Князь Игорь», ария Шакловитого «Спит стрелецкое гнездо» из оперы М. Мусоргского «Хованщина», и др.

Сквозная сольная сцена, иногда называемая синонимичным в сущности термином оперный монолог
, представляет сложную комбинацию функционально разных фрагментов, в каждом конкретном случае индивидуально решённую. Сквозная сольная сцена может соединять эпизоды, построенные как реакция-переживание, с эпизодами, построенными как манифест, нарратив или молитва. Например, сцена и молитва Дездемоны из оперы Дж. Верди «Отелло» содержит нарратив (Песня об Иве – рассказ о бедной девушке Барбаре), реакцию-переживание (в тех эпизодах, когда Дездемона говорит о своём состоянии), даже отражение внешней сигнальной системы (ветер), а также молитву. В качестве примеров приводятся сцена и ария Виолетты из оперы Дж. Верди «Травиата», сцена и молитва Дездемоны из оперы Дж. Верди «Отелло», ария Риголетто из оперы Дж. Верди «Риголетто», ария князя Игоря из оперы А. Бородина «Князь Игорь», монолог Бориса из оперы М. Мусоргского «Борис Годунов», сцена письма Татьяны из оперы П. Чайковского «Евгений Онегин», ария Марфы «Иван Сергеич, хочешь в сад пойдём» из оперы Н. Римского-Корсакова «Царская невеста», сцена и ария Левко «Как тихо, как прохладно тут» из оперы Н. Римского-Корсакова «Майская ночь», и др.

 Множественность смысловых и формальных образований, связанных с сольной характеристикой оперного персонажа – выделяемых, подчеркнём, с большой степенью условности – лишь частично соотносится с функциональной множественностью реальной человеческой речи. Озвучиваемые в вокальной партии смыслы охватывают круг явлений более обширный, чем реально звучащая человеческая речь. Это объясняется функционированием подтекстового пласта, инициирующего присутствие в озвучиваемом нотно-вербальном тексте событий внутренней психологической жизни, вне художественного текста остающихся «за кадром». 
Структурно-смысловое единство сольного высказывания оперного персонажа реализуется в области пересечения образно-смыслового ряда (константные свойства образа) и ситуативно-смыслового ряда (свойства ситуации, диктующие ту или иную реакцию). На данные смысловые ряды в области их пересечения накладывается та или иная структурно-жанровая формация, выбор которой в каждом конкретном случае обусловливается спецификой смысловых рядов и их пересечения. 
Один и тот же персонаж (например, Виолетта из оперы Дж. Верди «Травиата») 1) 
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� Адресатом может быть и зрительный зал – важна именно нацеленность высказывания.


� Примеры произвольны. Список может быть продолжен.


� Подробнее о феномене оперного монолога (сквозной сольной сцены) см. Гл. IV.





