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ПРЕДИСЛОВИЕ
Курс «Оперная драматургия» включает в качестве важнейшего элемента творческую практику студентов – как самостоятельную, так и в рамках групповых и индивидуальных творческих занятий. Поэтому автор считает оправданным употребление слова «композитор» применительно к студентам других специальностей, осваивающим данный курс
. Написание оперы не является обязанностью для каждого студента – опера может сложиться как результат коллективной работы, где каждый реализует лишь небольшую часть или фрагмент общего (обсуждаемого на групповых занятиях) замысла. В качестве альтернативы, студент может воплотить весь комплекс творческих задач самостоятельно (в сотрудничестве с педагогом), при наличии соответствующей инициативы самого студента. В данном случае, выбор формы творческой работы принадлежит самому студенческому коллективу.
Одной из первейших задач для эффективности творческой практики студентов-исполнителей, никогда не занимавшихся композиторской деятельностью, является устранение в их сознании табу на этот вид деятельности, мешающее их творческой инициативе. Знакомство с творческими проблемами, возникавшими даже у признанных композиторов, помогает «оживить» этот вид деятельности в сознании студентов, сделать его более понятным, более доступным, разрушая самоуничижительный стереотип, отрицающий способность «обычного студента» к творческой работе.

В рамках данного курса студенту предоставляется возможность пройти весь «цикл» создания оперы – от выбора первоисточника и написания либретто до деталей сценических средств выразительности. Зачёт по дисциплине «Оперная драматургия» проводится в виде постановки оперы, написанной студентами в течение семестра. Как правило, это спектакль для широкой зрительской аудитории.

Инновационность описанного метода сдачи зачёта, отсутствие жёстких рамок и ограничений – воодушевляет, актуализирует творческое сознание студентов, помогая им не только преодолевать стереотип, о котором говорилось выше, но и создавать новые, яркие образцы оперного жанра. Время в течение семестра творческому проекту уделяется на групповых занятиях.  
Опыт работы автора в указанном направлении позволяет утверждать, что подобные методы практической деятельности студентов творческих профессий способствуют повышению эффективности усвоения курса, так как актуализация композиторской практики помогает видеть материал «изнутри», а не «снаружи» (как это часто бывает при традиционных методах изучения теоретического материала). 

ГЛАВА I. ОБЩИЕ ОСНОВЫ ЖАНРА ОПЕРЫ
§ 1. Инвариантные закономерности оперы: 
слово – музыка – вокальная техника

Опера, как общепризнано, представляет собой некий баланс слова и музыки. Все произведения этого жанра теоретически можно расположить на непрерывной шкале от «драматического спектакля» (опера с сильным перевесом драматического начала) до «концерта в костюмах» («опера-pastissimo»). В истории оперы присутствовало и то, и другое. Однако, странно и неоправданно было бы ограничиться только словом и музыкой, упустив из внимания важнейший компонент оперы – пение. 

Наглядное представление соединения в синтетическом целом оперы трёх сфер – слова, музыки и вокальной техники – даёт нам возможность создать трёхмерную модель жанрового поля оперы. 
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Рис. 1 (жанровое «поле» оперы)


Каждая из осей в данной модели представляет один из комплексов средств выразительности (слово – музыка – вокально-техническая специфика). При увеличении числового значения координаты по одной из трёх осей – получаем одну из исторических модификаций оперы; при дальнейшем продвижении по каждой оси наблюдаем выход за рамки жанра.

Увеличение значения по оси слова приводит к выходу за рамки оперы в сторону драматического спектакля (усиление предметно-логического значения в вербальном комплексе). Возрастание значения по оси музыки приводит к выходу за рамки оперы в сторону симфонии. Усиление значения по оси вокально-технической специфики приводит к выходу за рамки оперы в сторону концерта вокальной музыки
. 

Фактор интеграции выразительных средств в опере – эмотивность. Определение эмотивности формулируется В. Шаховским: «Эмотивность – имманентно присущее языку семантическое свойство выражать системой своих средств эмоциональность как факт психики, отражённые в семантике языковых единиц социальные и индивидуальные эмоции»
. 

Специфика взаимодействия трёх комплексов определяется их интеграцией на основе эмотивности. В вербальном комплексе акцентируются  фонетические и фразировочные ресурсы; музыкальный комплекс является концентрацией эмотивности; в вокально-техническом комплексе на первый план выступает не техническая, но эмоционально-выразительная сторона. 
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Рис. 2 (комплексы средств выразительности)
1. Вербальный комплекс средств выразительности

представлен двумя аспектами: 1) предметно-логическое значение; 2) звучание. В данном случае, оказывается актуальным вопрос: «что первичнее – значимость слова или его звучащая природа?..»
. 

С помощью музыкальных и вокально-технических выразительных средств в вербальном тексте оперной арии выделяется 3 – 5 значимых  слов, предметно-логическое значение которых доступно слушателю. Оставшиеся слова образуют скорее «фонетический контекст», чем связную синтаксическую последовательность. Отсюда важность выделения в вербальном тексте  «ключевых» слов, так как именно их конфигурация определит в дальнейшем конфигурацию мелодической линии.

Изменение фонетических характеристик вербального комплекса и их влияние на характеристики образа можно наблюдать при исполнении романсов и арий не на языке оригинала (СНП № 1).

2. Музыкальный комплекс средств выразительности 
является концентрацией эмотивности, так как именно с помощью музыкальных средств (интонационные, ритмические особенности) акцентируются те или иные слова, выстраиваются фонетический ряд и смысловая фразировка; музыкальными же средствами (интонационными, ритмическими, динамическими, артикуляционными особенностями) выстраивается вокальная линия. Музыкальный комплекс раскрывает то, что слышится «между нот» и «между слов» – эмотивную (невербальную, подтекстовую) характеристику образа.

Множественность образов, возникающая при фиксации вербального и вокально-технического комплексов, но изменении музыкального, иллюстрируется рядом романсов, написанных разными композиторами на один текст (СНП №№ 2, 3). 
О центральном значении музыкального комплекса средств выразительности в опере свидетельствует, например, следующий примечательный эпизод из режиссёрской практики К. Станиславского: 

« – Что вы делаете? – обращается он [К. Станиславский] к одному из актёров. 

– Осматриваю домик, – отвечает студент, исполняющий роль Пинкертона. – Здесь есть ремарка автора, да и текст на это указывает.

– А музыка говорит о другом, – возражает Станиславский, – вы с огромным нетерпением ждёте невесту, что же касается осмотра домика, то это – чтобы занять себя, отвлечься. Играйте эпизод  о ж и д а н и я, а не покупки дома, но по ходу ожидания вы можете и домик осмотреть, только делайте это как влюблённый, а не как архитектор»
. 
3. Вокально-технический комплекс:

1) длина и интенсивность певческого дыхания. Дыхание – и в пении, и в разговорной речи – показатель эмоционального возбуждения. Певческое дыхание следует отличать от фразировочного (принадлежащего вербальному комплексу). 


Певческое дыхание можно рассматривать как особое средство выразительности; по словам И. Прянишникова, «в пении дыхание кроме возобновления запаса воздуха и кроме знаков препинания, имеет ещё психологическое значение: дыхание служит самым прямым и важным выразителем нашего душевного настроения…». Все певцы и вокальные педагоги говорят о дыхании как о фундаменте своего искусства – и техническом, и художественном. Для нас актуально певческое дыхание в отношении его художественного значения (СНП №№ 4 – 6).
2) тесситурная драматургия. Выстраивание тесситурной драматургии нередко становится «камнем преткновения» для молодых композиторов в сфере вокальной музыки. Тенденция трактовать голос инструментально, а не эмоционально приводит к нарушениям целостности «психологического импульса». Например, незначимые слова, произносимые с высоким градусом напряжения (в высокой тесситуре), создают излишний психологический дискомфорт и для исполнителя, и для слушателя (бессознательно пытающегося оправдать применение автором высокой тесситуры и ищущего в словах несуществующий подтекст). 


Тесситура – специфически вокальное средство выразительности, отличающее вокальные жанры и от театрально-драматических, и от музыкально-инструментальных. «Высокие ноты» – богатейший ресурс построения кульминационных зон для композиторов и животрепещущая тема для исполнителей-певцов. Подъём тесситуры у певца физиологически связан с увеличением уровня нервного возбуждения
, а значит – интенсивности «заряда», передаваемого в зал. (СНП № 8 (финал), № 9 (финал), № 10 (терцет Розины, Альмавивы и Фигаро из II действия)).
В вопросах тесситурной драматургии каждый тембр обладает собственной спецификой. Например, для колоратурного сопрано актуальна необходимость смены достаточно длительных эпизодов «отдыха» солистки (в средней и сравнительно низкой тесситуре) и высоких каденций, оформленных распевом или вокализом (СНП №№ 12 – 15). 

Изменение вокально-технического комплекса при фиксации вербального и музыкального можно проследить на примерах исполнения одного произведения (в основном это относится к камерно-вокальным жанрам) разными тембрами, что является довольно распространённой практикой и в концертной жизни, и в учебном процессе. 

§ 2. Структура сольного вокального образа

Центральное значение сольного вокального образа обусловлено самой природой вокальной музыки, выводящей на первый план индивидуально-психологические характеристики образа и исполнителя. 

          Структура образа имеет трёхуровневое строение (А): 

целостный психологический вектор –

эмоциональная окраска –

фактуальная конкретика.

К целостному психологическому вектору относится комплекс характеристик личности персонажа: 

1) специфика тембра,

2) громкость речи,

3) скорость речи, 

4) артикуляция, 

5) дыхание, 

6) рост, 

7) внешний вид, 

8) жестикуляция, и т. п. 


Эмоциональная окраска передает специфику отношения персонажа к той или иной ситуации (преимущественно это проявляется в интонационных особенностях). 


Фактуальная конкретика содержится, в основном, в рамках вербального текста
. 


Данные три уровня соотносятся с различными сторонами информации, выделяемыми И. Гальпериным в вербальном образе: 

1) содержательно-подтекстовая информация (СПИ),

2) содержательно-фактуальная (СФИ),

3) содержательно-концептуальная (СКИ).


По мнению исследователя, «СПИ представляет собой скрытую информацию, извлекаемую из СФИ благодаря способности единиц языка порождать ассоциативные значения, а также благодаря способности предложений приращивать смыслы… СФИ содержит сообщения о фактах, событиях, процессах... и всегда выражена вербально. СКИ сообщает читателю индивидуально-авторское понимание отношений между явлениями, описанными средствами СФИ, понимание их причинно-следственных связей…»
. 

Центральной для вокального произведения оказывается СПИ (содержательно-подтекстовая информация), воплощаемая на таких уровнях структуры образа, как целостный психологический вектор  и эмоциональная окраска. 


Приведём примеры значения этих двух глубинных уровней даже не в вокальной музыке, а просто в межличностном общении. Фиксируя уровень фактуальной конкретики, возьмём за основу одно слово – «пожар». Само это слово, взятое вне контекста и без звукового воплощения (написанное на бумаге), заключает в себе законченное вербально-логическое сообщение и даже довольно определённую эмоциональную окраску. 

Проследим различие целостного психологического «заряда» различных тембров  голоса. Сравним два варианта из сотен возможных; представим говорящего как сотрудника некой организации, в помещении которой начался пожар, сообщающего о начале пожара другим сотрудникам:

1) испуганная женщина (высокий женский голос),

2) встревоженный мужчина (раскатистый бас).

Разница заключается в подтексте, который услышат в этом возгласе сотрудники (аудитория): в первом случае это будет паника, парализующая сознание; во втором случае – предупреждение об опасности, призывающее к определённым действиям. 


Проследим различие эмоциональной окраски интонации. При наличии идентичных составляющих уровня целостного психологического вектора (один тембр – тот же раскатистый бас, одна динамика – громкое восклицание) и уровня фактуальной конкретики (то же слово «пожар»), представим разные ситуации, позиции разных персонажей:

1) того же встревоженного сотрудника;

2) императора Нерона, любующегося подожжённым им Римом.

Различие позиций проявится в различии эмоций; а это, в свою очередь – в различии интонаций возгласа. 


В отличие от речи драматического актёра, пение часто (в вокальной практике, особенно русской школы) «затушёвывает» текст, делает его невнятным и непонятным. А в западной опере вплоть до конца XIX века «отодвигание»  вербального содержания на второй план было сознательным и естественным: достаточно вспомнить оперные арии на историческом промежутке от Генделя до Россини и даже Верди, где, образно выражаясь, на три строчки текста тридцать страниц музыки. Такое нарочитое снятие верхнего вербально-логического уровня – уровня фактуальной конкретики – очередной раз свидетельствует о почти исключительном преобладании в структуре вокального образа двух уровней – эмоционального и целостного психологического (СПИ, по И. Гальперину). Ключевыми, «несущими» компонентами здесь являются музыка и голос (носители эмоциональной окраски и целостного психологического вектора, соответственно).

Взаимодействие иерархической структуры сольного вокального образа (А) и структуры комплексов средств выразительности (рис. 2) не располагают прямыми соответствиями. Однако можно составить таблицу примерных соответствий этих двух структур, соединяющихся посредством эмотивности.

Таблица примерных соответствий

	Структура сольного вокального образа
	Комплексы средств выразительности

	целостный психологический «заряд»
	вокально-технический комплекс

	эмоциональная окраска
	музыкальный комплекс

	фактуальная конкретика
	вербальный комплекс



Фиксация целостного психологического вектора («ось характера») приводит к системе оперных амплуа; фиксация эмоциональной окраски («ось ситуации») – к классификации типов арий (ария lamento, ария мести и т. п.). И то, и другое имело место в истории оперы. Перерастание характера в амплуа приводило к закреплению за ним определённого тембра («тенор – любовник», «бас – комический старик»); перерастание эмоции в аффект – к закреплению за ней определённой интонации (скороговорка, «интонация вздоха»).


Более сложной динамика образа оказывается при отсутствии константных значений на обеих осях: характер развивается, эмоции комбинируются и плавно перерастают одна в другую. Однако любая сложная динамическая система всё же так или иначе организуется; просто «крепёжные детали» становятся скрытыми, уходя на более глубокий уровень. «Цементирующая» функция оперных амплуа и аффектов при их отмирании передаётся таким компонентам, как тесситура голоса и музыкальный тематизм, что свидетельствует о вторжении в оперу двух тенденций: сближения с симфоническими принципами развития (тематическая работа) и сближения с драматическим театром (интонационная акцентность разговорной речи) – см. § 1.

ГЛАВА II. 

СМЫСЛОВЫЕ ОРИЕНТИРЫ ОПЕРНОГО ПРОИЗВЕДЕНИЯ
§ 1. Миф и сказка: архетипы в опере

1.1. Понятие мифокода. Бинарные оппозиции. 


Любой сюжет так или иначе встроен в систему древних мифологических конструкций. Сказано и написано об этом немало, поэтому данный факт можно отнести уже к разряду общеизвестных. Внешняя (на уровне СФИ) фактология и конкретика, историческая атрибутика, специфика мотивации и т.д. могут меняться в зависимости от автора, трактовки, постановки и др.; при этом остаётся неизменным внутренний «фундамент» сюжета и образов, который композитор и очерчивает для себя, приступая к структурной разработке сюжета. 

С. Гончаренко обозначает этот уровень как «древний мифоритуальный код»
, справедливо отмечая: «В структуре литературного и оперного произведения функции мифокодов в историческом плане изменчивы. Они иногда выходят на поверхность текста… Однако, если социально-актуальный слой главенствует, мифоритуальная жанровая страта вуалируется, «скрывается», уходит в подтекст…»
. Важной для осознания предстоящих этапов творческого процесса представляется «вертикаль текстовой структуры оперы»
, предлагаемая исследователем; на данном же этапе нас интересуют нижние страты данной модели – мифокоды, которые «связывают текстовые страты, представленные в конкретном произведении, с пратекстами, текстами-кодами, действующими на протяжении многих столетий в культурах разных географических ареалов»
.


Другими словами, это ответ на вопрос, «о чём» опера. Какова её главная проблема, не «завуалированная» сюжетными перипетиями и фактуальной конкретикой. С. Гончаренко в своём исследовании различает растительный и солярный мифы. Эти два направления отражают два принципа развития (в любой сфере жизни и деятельности), которые можно констатировать на Земле: последовательность и цикличность. Любой сюжет, в принципе, «укладывается» в одно из названных направлений или в их специфическую контаминацию
. С данных позиций интересно проанализировать в рамках полемики несколько сюжетов.


«В XX веке используют не только понятие «миф», но и «мифологема». Последняя понимается как мотив мифа, его фрагмент или часть, получающая воспроизведение в поздних… произведениях»
. Важно осознать, что мифологемы присутствуют не только в искусстве, но и в реальной жизни, что, например, церемония вручения дипломов – не что иное, как обряд инициации. Мифологемы представляют собой обобщения множества подобных ситуаций, имевших место в реальности; через мифологемы, среди других культурных констант, происходит взаимовлияние и взаимопроникновение действительности и искусства. На разных уровнях и в разной фактуальной конкретике проявляются мифологемы возмездия, самопожертвования, подвига, предательства, мщения и др. Систематизация мифологем является перспективной, но пока недостаточно разработанной сферой научной мысли. Именно её мы пытаемся очертить с помощью рассмотрения архетипов К. Юнга и карт В. Проппа. 


 Первостепенное значение при анализе избранного для создания оперы сюжета имеют «бинарные оппозиции, лежащие в основе разных мифов. Наиболее общие оппозиции – это жизнь и смерть, свой и чужой, добрый и злой, свет и тьма. Далее на этой основе обнаруживается сложное сюжетное и смысловое напластование»
. Выявление основной бинарной оппозиции, лежащей в основе оперного сюжета – при наличии большего или меньшего разветвления сюжетных линий – определяет соотношение сил действия и контрдействия в опере, а также – вследствие этого – соотношение полярных интонационных сфер и динамику тематической работы. Необходимо отметить выявление основной бинарной оппозиции как первое проявление авторской (в данном случае, композиторской) воли
. 


Например, при осмыслении сюжета «Сказки о глупом мышонке» (первоисточник – поэма С. Маршака) данные вопросы решались следующим образом (автор – Лидия Хорошкова, IV курс ИИК ТГУ, 2012/2013 уч. год). Формальная оппозиция здесь очевидна: Мышка – Кошка (хотя возможны и другие варианты: Мышка – Мышонок, Кошка – Мышонок и др.). Вторую часть повествования – «Сказку об умном мышонке» – автор решил не задействовать
, в финале оперы Мышонок гибнет. Характеристики образа Мышонка включали его беспомощность, подверженность капризам и несамостоятельность («Сам не знает, чего хочет»), что исключало его участие в основной бинарной оппозиции. Так определился «треугольник»: основная оппозиция Мышка – Кошка и третье звено – Мышонок, мечущийся между тем и другим. Итак, силы действия (Мышка) и силы контрдействия (Кошка) были определены. Далее требовалось составить вербальные, а затем и музыкальные характеристики этих образов, соблюдая принцип контраста (характеристики диаметрально противоположные). Нужно было определить критерии, по которым Мышка и Кошка противоположны. Исходя из тезиса «Слишком просто ты поёшь», присутствующего в тексте С. Маршака, автор охарактеризовал Мышку как простую, искреннюю, открытую, Кошку же, соответственно – как хитроумную, коварную, «себе на уме». В соответствии с данными характеристиками возникли интонационные сферы Мышки – диатоника народно-песенного склада – и Кошки – изысканная, «ползучая» мелодия, насыщенная хроматикой. После формирования основных контрастных интонационных сфер уже представлялось возможным работать с интонационными характеристиками других персонажей.  

1.2. Архетипы К. Юнга.

Изучение теории архетипов К.Г. Юнга, так же как карт В. Проппа, носит именно ознакомительный характер, без претензии на какое бы то ни было научное осмысление. И то, и другое служит, в данном случае, в качестве инструментария практического освоения сюжета, разрабатываемого композитором при создании оперы.

По идее К.Г. Юнга, понятие архетипы (греч. arxetypos, "первообраз") означает первичные схемы образов, выявляющиеся в мифах и верованиях, в произведениях литературы и других видов искусства, в снах и бредовых фантазиях. Тождественные по своему характеру архетипические образы и мотивы (например, миф о потопе) обнаруживаются в несоприкасающихся друг с другом мифологиях и сферах искусства, что исключает объяснение их возникновения заимствованием. Некие общие механизмы движут творческой мыслью всего человечества: сложно объяснить появление элементов джаза в позднем творчестве Л. ван Бетховена, например (вторая часть сонаты 32). Именно общностью творческих механизмов и вообще механизмов сознания, общностью мировосприятия и типичных жизненных ситуаций может быть объяснено универсальное значение архетипов в человеческой культуре.

Базисные архетипы, выделяемые К.Г. Юнгом:

I. «Тень» — дочеловеческая часть психики. В мифах «тени» актуализируются в виде антигероев, трикстеров
. В опере это зачастую основной представитель сил контрдействия (если силы контрдействия персонифицированы): например, Мефистофель («Фауст» Гуно), Яго («Отелло» Верди), Скарпиа («Тоска» Пуччини), и др.; специфические проявления функции тени – Командор в «Дон Жуане» Моцарта, Монтероне в «Риголетто» Верди, Жермон в «Травиате» Верди, Графиня в «Пиковой Даме» Чайковского, Иван Грозный в «Царской невесте» Римского-Корсакова, и т.д. Функции героя-«тени», «двигателя негатива» связаны обычно с переломным моментом в сюжете (даже если данные персонажи не участвуют «напрямую» в действии). Отметим, что «тень» не всегда персонифицируется («Иван Сусанин» Глинки), не всегда совмещается с силами контрдействия, может отсутствовать вообще
, а может проявляться в комическом варианте: в «Севильском цирюльнике», например, достаточно ясно просматривается «мефистофельская» функция, «тень» в образе дона Базилио.

II. «Персона» — маска, инобытие истинного лика человека — его «Самости». «Самость» — центральный архетип личности, центр целостности человека, его средоточие. Эти два архетипа тесно взаимосвязаны. В опере «персона» и «самость» взаимодействуют несколько иначе, чем в психологии личности. Выражается и «персона», и «самость» через объёмные сольные характеристики персонажа: 1) «персона» в номерах-«манифестах» наподобие «Credo» Яго, а также – интересное решение! – с помощью характеристики «от третьего лица» (баллада Томского «Однажды в Версале» как характеристика Графини, например); 2) «самость» с помощью внутреннего монолога наподобие монолога Бориса Годунова «Шестой уж год я царствую спокойно» или сцены и арии Виолетты «E strano…». Необычный случай совмещения функций «самости» и «персоны» представляет ария Фауста («Salut…») из оперы Гуно: это одновременно характеристика Фауста («самость») и Маргариты («персона» – характеристика «от третьего лица»). Множество примеров реализации в опере архетипов «самости» и «персоны» (преимущественно вместе) содержится в ситуациях переодевания, часто наличествующих в оперных сюжетах. Конечно, ситуации переодевания – прерогатива комических опер («Служанка-госпожа» Перголези, «Cosi fan tutte» Моцарта, «Свадьба Фигаро» Моцарта, «Севильский цирюльник» Россини, «Летучая мышь» Штрауса, и др.),  однако встречаются они и в более драматических сюжетах («Фиделио» Бетховена, «Фауст» Гуно (знаменитая ария Маргариты с жемчугом), и др.), а в некоторых случаях становятся основой коллизии («Джанни Скикки» Пуччини, «Принцесса цирка» Кальмана, «Принц и нищий» Гевиксмана, и др.).      

III. «Анимус» и «Анима» — бессознательные начала противоположного пола: «Анима» — женственность в мужском, «Анимус» — мужественность в женском. «Анима» — символ бессознательного, существующего во всей хаотической целостности. «Анимус», соответственно – символ упорядоченности и логического сознания. В нашем случае, данные архетипы трактуются как любовная пара главных героев. В опере-seria, например, эта пара традиционно служила центральным элементом целого («первый тенор и примадонна»). В опере-buffa сложились изначально другие традиции, основанные в некоторых случаях на иронической или пародийной трактовке данных архетипов (Серпина – Умберто в «Служанке-госпоже», обе пары в «Cosi fan tutte», например), в некоторых – на задействовании любовной линии только как повода для развёртывания интриги (в той же «Cosi fan tutte», в «Свадьбе Фигаро», в «Севильском цирюльнике», и др.). Функции и степень задействованности в сюжете данной пары можно представить в виде непрерывной, практически не градуированной шкалы: природа человеческой психики (и продуцирующего сознания, и воспринимающего – композитора и слушателя) требует практически обязательного присутствия любовной линии в сюжете, в каком бы она ни предстала преломлении
. В эпических, а преимущественно исторических сюжетах любовная пара отступает на второй план, если не нивелируется вообще («Садко», «Князь Игорь», особенно показательно в этом отношении творчество Мусоргского: известно, что дуэт Григория Отрепьева и Марины Мнишек в «Борисе Годунове» – вставная сцена; Марфа и Андрей в «Хованщине» не являются, по существу, любовной парой, так как каждый несёт свои, совершенно другие функции; и т.д.). 

IV. «Мудрец» (старик или старуха) — проявление духа, смысла, скрытого за хаосом жизни, символ волшебника. Надо полагать, корни архетипа «мудреца» находятся в глубине веков, в представлениях об охраняющей / карающей силе предков. Выявление «мудреца» в разных операх демонстрирует удивительную устойчивость и вместе с тем многообразие «ликов» этого архетипа. Наличие карательной функции даёт совмещение «мудреца» и «тени» (Командор, Графиня, и др.); к наиболее «чистым» воплощениям архетипа «мудреца» относятся образы Берендея («Снегурочка»),  Старика («Алеко»), и т.п.
 Интересно, что в опере функции «мудреца» выполняет иногда хор (что восходит к традиции хора-комментатора в древнегреческой трагедии), как в финале «Алеко», например. Специфическое, но нередкое в опере явление – расслоение функции «мудреца» на несколько персонажей (в «Хованщине» это целый комплекс: Досифей / Шакловитый / Марфа), чаще на контрастную пару (охранительная / карательная функции): Зарастро / Царица Ночи («Волшебная флейта»), Финн / Наина («Руслан и Людмила»), Елецкий / Графиня («Пиковая Дама»), и др. Комическое преломление архетипа порождает образ «ведущего интригу» наподобие Альфонсо в «Cosi fan tutte» или образ «молодящегося» старика, пытающегося подменить естественный для него архетип «мудреца» архетипом «анимус» (любовника), наподобие Бартоло в «Севильском цирюльнике». 

Итак, как можно увидеть на рассмотренных примерах, архетипические функции оперных персонажей могут совмещаться; не присутствовать вообще (вспомним, что К.Г. Юнг называет только базисные архетипы, полной и окончательной систематики архетипов нет); замещаться устойчивыми образами и мифологическими мотивами национальной культуры; приобретать пародийные черты, и т.п.

1.3. Карты В. Проппа.

Известно, что сказка «младше» мифа, более того – не обладает свойством общечеловеческой универсальности (воплощая более локальный, национальный менталитет) и сама опирается на некоторые мифологемы. Тем не менее, для оперы – особенно для русской оперы – народная сказка играет не меньшую роль, чем миф. Проанализировав структуру русской народной сказки, В.Я. Пропп сформулировал следующие три принципа:

1) постоянными, устойчивыми элементами сказки служат функции действующих лиц, независимо от того, кем и как они выполняются;

2) число функций, известных волшебной сказке, ограничено;

3) последовательность функций всегда одинакова.

Итак, если архетипы К. Юнга интересовали нас как типология образов (персонажей), то карты В. Проппа – как типология действий (функций). 

Согласно В. Проппу, этих функций — тридцать одна; следует также учесть, что внутри сюжета они варьируются и видоизменяются.

Функции, выделенные в сказке В. Проппом:

1) отлучка кого-либо из членов семьи;

2) запрет, обращенный к герою;

3) нарушение запрета;

4) выведывание;

5) выдача;

6) подвох;

7) невольное пособничество;

8) вредительство (или недостача);

9) посредничество;

10) начинающееся противодействие;

11) герой покидает дом;

12) даритель испытывает героя;

13) герой реагирует на действия будущего дарителя;

14) получение волшебного средства;

15) герой переносится, доставляется или приводится к месту нахождения предмета поисков;

16) герой и антагонист вступают в борьбу;

17) героя метят;

18) антагонист побеждён;

19) беда или недостача ликвидируется;

20) возвращение героя;

21) герой подвергается преследованиям;

22) герой спасается от преследования;

23) герой неузнанным прибывает домой или в другую страну;

24) ложный герой предъявляет необоснованные притязания;

25) герою предлагается трудная задача;

26) задача решается;

27) героя узнают;

28) ложный герой или антагонист изобличается;

29) герою дается новый облик;

30) враг наказывается;

31) герой вступает в брак.

Разумеется, не во всех сказках наличествуют все функции; строгая последовательность функций может и нарушаться, возможны перескоки, добавления, синтез, однако это не противоречит основному ходу. 

В каждой функции может содержаться ее антоним: скажем, вместо «запрета» — «приказание» положительного свойства.


Таким образом, с помощью архетипов К.-Г. Юнга и карт В.Я. Проппа учимся видеть не только и не столько характеристики персонажа, сколько его функцию в структуре целого. От распределения функций зависит, в дальнейшем, специфика распределения образно-интонационных сфер и тематической работы. 
1.4. Выбор сюжета.
Не-оперных сюжетов нет. Это не просто горячее убеждение автора, но вполне доказываемое утверждение. 

Во-первых, организация некоторого ряда фактов в сюжетную линию (сюжет – (фр.) subjet – «предмет») обусловливает замкнутость и наличие структуры, что позволяет уже говорить о применении той или иной языковой системы в художественном тексте. 

Во-вторых, в любом сюжете находим если не целостный мифокод, то ряд  мифологем; функциональные характеристики образов (восходящие к архетипам); типологию ситуаций, имеющих аналоги в других сюжетах и в жизни (типологию, восходящую к волшебной сказке). 

В-третьих, если учитывать уже рассмотренную в § 1 Первой главы интегративную функцию эмотивности – мотивом оперного сюжета может стать всё, что находит эмоциональный отклик у человека, независимо от масштаба события. Масштаб события меняет жанровые характеристики оперы: 

1) сакрально-инфернальный масштаб («Фауст», «Волшебный стрелок», «Волшебная флейта», «Руслан и Людмила», «Садко», и др.);

2) исторический масштаб («Иван Сусанин», «Князь Игорь», «Хованщина», «Борис Годунов», и др.);

3) социально-классовый масштаб («Трубадур», «Тоска», и др.); 

4) межличностный масштаб («Сельская честь», и др.).

Сюжеты могут «черпаться» из любого пласта реальности или культуры, при этом следует отметить возможность «масштабирования» темы по желанию автора. Одно и то же событие, рассматриваемое в разных контекстах, способно порождать совершенно разные смысловые подтексты и ассоциативные ряды. 

Например, возьмём произвольную ситуацию (к сожалению, часто видимую в городе): БОМЖ просит милостыню на паперти. Ситуация совсем не поэтическая и даже не считающаяся «событием». Тем не менее, модели оперных сюжетов, «отталкивающихся» от этого, многообразны и разномасштабны:

1) сакрально-инфернальный масштаб: образ юродивого, блаженного, святого, традиционный для русской культуры; здесь задействуется целый ряд мифологем, акцентирующих необъятность внутреннего мира и диалог с Непознанным; важно и место действия: церковная паперть, православная церковь – и обширный смысловой ряд, связанный с ними;

2) исторический масштаб: образ тот же (ярчайшее воплощение – в «Борисе Годунове»), но акцентируются не внутренний мир и его открытость Непознанному, а функция Пророка, предрекающего те или иные социально-исторические сдвиги;

3) социально-классовый масштаб: здесь, безусловно, акцентируется контраст богатства и нищеты, поднимается пласт вопросов, связанных с конфликтом между «теми, кто наживается на страданиях народа» и самим «народом». Тема эта вечна, пока существует социальное и финансовое неравенство. Образ приобретает функции жертвы, становится представителем определённого множества;

4) межличностный масштаб: акцентирование личной судьбы, трагедии или недоразумения (уровень семьи), швырнувших человека «на обочину жизни». Здесь можно вспомнить образ Хмыря из знаменитого фильма «Джентльмены удачи», особенно эпизод его воспоминаний о семье при взгляде на фигуристку у новогодней ёлки.

«Масштабирование» сюжета не исключает поиска в нём глобальных мифологем; различие масштаба проявляется в различии мифологических мотивов, организующих сюжет. Соотнесение любого выбранного сюжета с архетипами и сказочными коллизиями помогает автору яснее ответить (для себя) на вопрос, «о чём» будет создаваемая опера.

§ 2. Оперный «канон» как объективный инвариант

2.1. Распределение образов «по тембрам».

Один из первых шагов после выбора и осмысления заинтересовавшего сюжета – распределение композитором  персонажей «по тембрам». 


Распределение партий «по тембрам» опирается на присутствующую в сфере оперных жанров традицию, которая, в свою очередь, исходит из объективных психологических предпосылок, связывающих тембр голоса и психологический темперамент персонажа
. 


Отметим соответствия, замеченные нами в операх различных эпох и авторов.

Мужские голоса:
тенор – холерик или меланхолик (Хозе, Канио, Ленский, Лыков, Альмавива, Водемон, Андрей Хованский, Герман);

баритон – сангвиник (Фигаро, Мизгирь, Роберт, Эскамильо, Онегин);

бас – флегматик (Собакин, Сусанин, Досифей, Пимен, Кончак, Иван Хованский, Гремин);

Женские голоса:
колоратурное сопрано – холерик (активные, действующие героини: Царица Ночи, Людмила, Линда ди Шамуни);

лирическое сопрано – меланхолик (все «героини-жертвы», как правило, обладают таким голосом: Лиза, Волхова, Марфа, Иоланта, Снегурочка, Леонора в «Трубадуре» Верди);

центральное сопрано – сангвиник (Джоконда, Татьяна, Леонора в «Силе судьбы», Турандот, Кума, Мария в «Мазепе»);

меццо-сопрано – флегматик (от флегматичности здесь обычно присутствует инертность и глубина переживаний, но не уравновешенность, так как обычно героини-меццо – страстные, глубокие, сильные натуры, даже роковые – как, например, Марфа в «Хованщине», Любаша, Далила, Кармен).


Традиционными являются в большинстве случаев даже типы взаимоотношений между героями – носителями определённых тембров; например, пара баритон – тенор предстаёт традиционно либо враждебной парой соперников, либо парой «слуга – господин» (в комедийно-лирическом варианте):

Эскамильо – Хозе («Кармен» Бизе, пара врагов-соперников),

Сильвио – Канио («Паяцы» Леонкавалло, пара врагов-соперников),

Скарпиа – Каварадосси («Тоска» Пуччини, пара врагов-соперников),

Онегин – Ленский («Евгений Онегин» Чайковского, пара друзей-врагов),

Дон-Жуан – Оттавио («Дон-Жуан» Моцарта, пара врагов-соперников),

Грязной – Лыков («Царская невеста» Римского-Корсакова, пара врагов-соперников),

Елецкий – Герман («Пиковая Дама» Чайковского, пара врагов-соперников),

Фигаро – Альмавива («Севильский цирюльник» Россини, пара «слуга – господин»)
.


Подобный ряд инвариантных эмотивных свойств певческих тембров представляет не только историческую закономерность, но и вероятный потенциал возможностей для дальнейшего оперного творчества. 


Поскольку система оперных амплуа – принадлежность далёкого прошлого, современный композитор должен в каждом случае самостоятельно осмысливать данную проблему. Выбор тембра персонажа осуществляется не случайно и не только в соответствии с традицией; прежде всего, композитор отвечает для себя на два вопроса:

1) какие характеристики персонажа важны для создаваемого образа;

2) какую функцию выполняет данный персонаж в сюжете.

Отвечая на эти вопросы, проследим логику распределения тембров в знаменитых оперных шедеврах. Почему, например, партия Кармен поручена не колоратурному сопрано? Какие характеристики образа изменились бы при этом? Почему единый персонаж двух частей трилогии П.-О. Бомарше – граф Альмавива – в опере «Севильский цирюльник» лирический тенор, а в опере «Свадьба Фигаро» баритон? Какие этому могут быть объяснения именно с точки зрения характеристики образа?


Вместе с тем, справедливо заметить, что при распределении тембров в опере композитор не всегда руководствуется подобной логикой. При наличии конкретного исполнителя, которому адресована партия – скорее характеристики образа корректируются в соответствии с характером и спецификой вокальной манеры певца, чем наоборот. Например, многие главные женские партии в операх маэстро Россини написаны для колоратурного меццо-сопрано – редкого тембра, которым обладала Изабелла Кольбран, жена композитора. Это создало, в дальнейшем, множественные трудности при исполнении опер Россини, возникло даже две традиции исполнения, например, партии Розины (меццо-сопрано и колоратурное сопрано); возникли традиции исполнения каватины Розины в разных тональностях, и т.д. 


На этом же этапе можно провести предварительное обсуждение исполнительского состава. При этом решается сразу несколько практических задач:


1) если работа по написанию оперы планируется индивидуальная, композитору будет проще и распределить номера, и представить более наглядно сценическую ситуацию, и внести необходимые коррективы в образный ряд;


2) если работа по написанию оперы планируется коллективная, обсуждение исполнительского состава поможет распределить обязательства по написанию тех или иных фрагментов оперы.


Приведём пример коррекции образного ряда в связи со спецификой исполнительского состава. При написании оперы «Двенадцать месяцев» (2012/2013 уч. год, автор Валентина Валова, студентка  IV курса ИИК ТГУ) обсуждались тембровые характеристики таких персонажей, как Январь и Апрель. Первоначальная точка зрения – причём общая, не только автора – была однозначной:


Январь – бас (старый, мудрый, величественный, властный);


Апрель – тенор (молодой, подвижный, весенний, влюблённый)
.


Среди солистов, находившихся «в нашем распоряжении», были: 1) баритон – весёлый, доброжелательный юноша довольно гибкого телосложения и приятной внешности; 2) тенор – мужчина средних лет, лысый, добродушный, практичный, по габаритам намного превосходящий нашего баритона. По внешним данным, да и по свойствам характера, по манере общения – первый бесспорно ассоциировался с образом Апреля, а второй – с образом Января. 


Исходя из данных условий, мы обсудили новые характеристики образов и получили следующее:


Январь – тенор (старый, мудрый, волшебный, таинственный, по типу образа Берендея в «Снегурочке»);


Апрель – баритон (молодой, влюблённый, сильный, добрый, человечный, по типу образа Руслана в «Руслане и Людмиле»).


Новое распределение тембров оказалось оправданным и убедительным с эмоционально-образной стороны; исходя из новых характеристик образов, композитор работал в дальнейшем с музыкальным тематизмом. 


Возможность подобных корректив доказывает почти безграничную неоднозначность образа, подчеркнуть или нивелировать те или иные стороны которого композитор может с помощью распределения тембров и музыкального тематизма; тем же можно объяснить множественность трактовок образа разными авторами.

2.2. Структура оперного целого.

Исторически сложившийся жёсткий «канон» построения оперы (стабильный «набор» арий, ансамблей и речитативов), имевший место до появления в опере сквозной драматургии, оптимален со стилистико-технической стороны. В любой позднейшей опере вплоть до XXI века можно проследить те же драматургические закономерности, что и в более ранней. Непременно присутствует развёрнутый сольный номер главного героя (или героини), зачастую не один; присутствует определённое количество ансамблевых сцен; обязательно наличествуют речитативные эпизоды. Распределение этих необходимых элементов по цельной ткани оперы производится не только в зависимости от сюжетной необходимости, но и в связи со стилистико-техническими особенностями произведения.


В частности, при соотнесении опер «Севильский цирюльник» и «Евгений Онегин» (примеры типичны) можно заметить следующие закономерности: развёрнутый сольный номер главной героини – ария Розины ~ сцена письма Татьяны; большие ансамблевые сцены – «Bricconi!» (Бартоло, Фигаро, Альмавива, Розина) или «Buona sera» (те же и Базилио) ~ сцена празднования именин Татьяны (+куплеты Трике) или сцена бала (встреча Онегина и Татьяны). При сильном различии стилистических, жанровых и эпохальных характеристик здесь содержатся инвариантные закономерности.

В качестве наиболее ясных образцов предлагаются оперы мастеров bel canto XIX века – Россини, Беллини, Доницетти. Их творчество – основательная школа для молодого оперного композитора. Здесь представлены «чистые», «незамутнённые» образцы «оперного канона», уже свободные от «штампов» оперы-seria, но ещё не испытавшие вторжения сквозной драматургии. 


Как пример структурной организации оперного целого рассмотрим оперу Доницетти «Рита» (СНП № 7). В ней всего три персонажа, сюжет предельно прост, поэтому все особенности оперного «канона» здесь прослеживаются «как на ладони». Сразу бросается в глаза выдержанная традиция распределения тембров:

Рита – сопрано
Беппо – тенор
Гаспар – баритон


Беппо и Гаспар находятся в позиции соперничества, хоть и комического – что тоже отвечает традиции оперного «канона».


Структура оперы выполнена практически как «турнирная таблица» спортивных соревнований: каждый персонаж имеет сольный номер, два дуэтных и терцет. Список номеров оперы (безусловно, структура оперы номерная):

1. ария Риты;

2. дуэт Беппо и Риты;

3. ария Гаспара;

4. дуэт Беппо и Гаспара;

5. ария Беппо;

6. дуэт Гаспара и Риты;

7. терцет Гаспара, Беппо и Риты.


При ознакомлении с оперой «Рита» обращаем внимание на следующие закономерности:


- «уплотнение» фактуры к финалу (увеличение числа участников ансамбля) – перекликается с известными традициями финалов оперы buffa;


- наличие разговорных диалогов: вместо речитативов (традиции многих народных театров, в том числе зингшпиля – сразу вспоминается «Волшебная флейта», хотя «Рита» никоим образом к жанру зингшпиля не относится). Тут же можно вспомнить две редакции «Кармен», музыкальные речитативы в которой обязаны своим появлением только редакции Гиро.


Итак, на данном этапе на первом плане находится структурная разработка сюжета, не являющаяся, кстати, прерогативой только одного избранного для написания оперы сюжета. Чем больше подобных «планов» будет составлено на разные сюжеты, тем яснее будут кристаллизоваться собственные творческие принципы автора и тем понятнее будут закономерности строения «оперного канона».


Уже определены основные действующие лица, их основные образные и тембровые характеристики; теперь предстоит продумать порядок номеров и их содержание:


1) роль хора – и какой он будет: детский, мужской, женский, смешанный;  


2) функции хоровых эпизодов в сюжете;


3) каким персонажам и в какие моменты сюжета следует «поручить» сольные высказывания;


4) в какие «узловые» моменты и «о чём» требуются оркестровые сцены; может быть, в это время нужны какие-то балетные или пантомимические «вставки»;


5) требуются ли в опере ансамбли – какие в них участвуют персонажи; в какие моменты сюжета; 


6) нужен ли в опере такой персонаж, как Рассказчик (наподобие Спикера в «Царе Эдипе»);


7) проблема финала – а если в опере несколько финалов, проблема финалов. Моделей финала много, образцов разного типа ещё больше; конечно, удобнее всего придерживаться модели финалов оперы buffa, однако, первостепенным в данном случае оказывается не произвольное решение автора, а обоснованная необходимость сюжета (вернее, трактовки сюжета). Финал может быть выстроен по разным моделям: «Аиды», «Воццека», «Кармен», и др. Может быть предложена новая модель, не имевшая аналогов – в зависимости от смысловой необходимости.


Структурная разработка сюжета представляет собой предварительный этап, необходимый для дальнейшей работы над либретто и музыкально-тематической структурой целого. Отчасти содержание этого этапа «перекликается» с первым (структурным) аспектом работы над либретто (см. соответствующий раздел), однако лишь отчасти; на данном этапе основная задача - освоение механизма «перевода» сюжета со структурно-языковой системы первоисточника в структурно-языковую систему нового жанра (оперы).

2.3. Строение оперной партии.

Оперная партия является неотъемлемой частью и одним из важнейших структурных элементов оперного «канона». Именно в оперной партии – целиком в партии, не в отдельной арии – находит воплощение сольный вокальный образ.


Внимание композитора к построению каждой отдельной оперной партии обусловлено не только стремлением усовершенствовать структуру целого; это ещё и простое человеческое отношение к солистам. Если партия будет «перегружена» сложными, особенно сольными эпизодами без промежутков «отдыха», её исполнение может нанести вред голосовому аппарату певца. В случаях, когда требуется небольшая сольная реплика, композитору лучше задействовать артистов хора, которые всё равно находятся на сцене (отследить возможность этого по сюжету и сделать соответствующую ремарку в партитуре), чем поручать короткую реплику отдельному солисту
. 


Что такое оперная партия – хорошо знают концертмейстеры оперных театров и оперных студий: набор эпизодов, которые получает «на руки» солист и разучивает с концертмейстером. При ознакомлении с этим набором эпизодов («где я пою») очевидным становится следующее: 

1) больших сольных фрагментов (даже при отсутствии номерной структуры) не больше двух, в редких случаях трёх – это те фрагменты, которые функционируют обычно как концертные номера (молитва Дездемоны, рассказ Мими, песенка Герцога, и т.п.); 

2) обширный массив составляют голос в ансамбле и реплики в сценах;

3) сцены с хором представляют собой отдельный пласт.


Специфика реализации сольного вокального образа в оперной партии проявляется, к тому же, в специфике организации тесситурной драматургии партии. Тесситурная драматургия оперной партии выстраивается, как уже  было подчёркнуто, в соответствии не только с образными, но и стилистико-техническими задачами. 


Указанные закономерности выстраивания оперной партии попробуем проследить на примере партии Григория Грязного из оперы «Царская невеста».


Партия Грязного написана композитором для лирического баритона, что сразу определяет характер героя как устойчивый, сильный, сангвинический. Распределение героев «по тембрам» выявляет две пары:

1) Лыков (лирический тенор) – Марфа (лирическое сопрано) – пара героев-«жертв»; 

2) Грязной (баритон) – Любаша (меццо-сопрано) – пара героев-«злодеев», хотя указанные функции проявляются не столь прямолинейно и однозначно.

Эти пары практически с начала действия образуют два «треугольника» (Лыков – Марфа – Грязной и Любаша – Грязной – Марфа).   

Структура оперы располагает как отдельными номерами, так и сквозными сценами (нужно отметить структурную динамику, характерную для данной оперы: к концу, когда действие всё более и более ускоряется, становясь всё более напряжённым, номерная структура, имевшая место в начале оперы, «ломается» и приобретает свойства сцен сквозного развития). 


Партия Грязного разворачивается с соблюдением тесситурного и эмоционального равновесия:

1) выход Грязного – ария «Куда ты, удаль прежняя, девалась»;

2) массовая сцена с опричниками, где партия Грязного представлена лишь отдельными репликами;

3) речитативная
 сцена-диалог с Бомелием и терцет разногласия (Грязной, Бомелий, Любаша);

4) сцена-дуэт с Любашей, которым заканчивается первое действие, после чего следует второе действие, где Грязной не появляется вообще;

5) речитативные реплики и короткое (2 страницы в клавире) ариозо в сцене свадьбы Марфы и Лыкова;

6) финальная сцена 4 действия, начинающаяся речитативными репликами («доклад») и содержащая три развёрнутых, интонационно и тесситурно насыщенных эпизода («Бояре! Я грешник окаянный», «Нет сил стерпеть» и «Страдалица невинная, прости»), перемежающихся эпизодами «отдыха» для солиста: большой арией Марфы («Иван Сергеич, хочешь в сад пойдём») и хором опричников во главе с Малютой.


Таким образом, мы можем наблюдать равновесие моментов технического и эмоционального «напряжения» и «отдыха», сольных и ансамблевых сцен. 


Подобный анализ строения оперной партии в знаменитых оперных шедеврах позволит молодому композитору сделать некоторые выводы-обобщения для собственного творчества. Кроме того, умение обращать внимание не только на всю ткань, но и на составляющие её волокна – ценно не только в области оперного искусства.

§ 3. Целостный композиторский «ключ»

3.1. Эскиз вокального сочинения.

После рассмотрения взаимосвязи структурно-языковых систем на уровне сюжета требуется уяснение механизмов связи комплексов средств выразительности на уровне отдельного номера. 

Попробуем очертить понятие композиторского эскиза на примере стихотворения Ф.И. Тютчева «Последняя любовь».
Ф.И. Тютчев «Последняя любовь»

О, как на склоне наших лет

Нежней мы любим и суеверней…

Сияй, сияй, прощальный свет

Любви последней, зари вечерней!

Полнеба обхватила тень, 

Лишь там на западе бродит сиянье, -

Помедли, помедли, вечерний день,

Продлись, продлись, очарованье.

Пускай скудеет в жилах кровь,

Но в сердце не скудеет нежность…

О ты, последняя любовь!

Ты и блаженство, и безнадежность.

Прежде всего, бросается в глаза общий медленный темп с возможными небольшими accelerando и  poco piu mosso; это ощущение возникает на смысловом уровне: старость ассоциируется с мудростью и ровным, спокойным умиротворением, чувство «очарования», «блаженства», даже благоговения – естественно предполагает статичность, размеренность дыхания. Создаётся впечатление «внутреннего монолога» – тонкой игры света и тени, мудрого приятия парадокса «прощания» и «света», «блаженства» и «безнадежности» – состояния, близкого фаустовскому «Мгновение, повремени!..». Здесь нет ни страсти, ни протеста, ни резких граней чёрного и белого, свойственных молодости и пылкости. Из этого же следует очень экономный динамический диапазон (от РР до mP) и прозрачная, «плывуще-кристальная» фактура инструментального сопровождения. Все глаголы повелительного наклонения здесь говорятся свободно, без напряжения – это не страстный импульсивный призыв, а скорее благословение, прощальное «будь счастлив», «помни обо мне».


Строение музыкальной формы здесь, конечно, скорее не куплетное, а сквозное (исходя из восприятия этого текста как «внутреннего монолога»). Но есть две закономерности, которые необходимо учесть:

1. Каждая строфа строится из двух сегментов: две строки «повествовательные», с глаголами в изъявительном наклонении, обращённые как бы «внутрь себя», некая «констатация факта» – и следующие две строки, содержащие ОБРАЩЕНИЕ и глаголы в повелительном наклонении. Интонация здесь, естественно, повышается, и во всех строфах идентично; складывается такая форма стихотворения: 
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 (то есть присутствует некоторая повторность).

2. Во всём стихотворении в целом есть признаки трёхчастности, или даже концентричности: две первые и две последние строки выдержаны как отстранённо-статическое восклицание: «О, как… мы любим…» и «О ты, последняя любовь…». Они вызывают ассоциацию с неким «прологом» и «эпилогом», введением и основными выводами. К тому же они между собой идентичны ритмически и «окольцовывают» всю форму. К концу второго четверостишия (там, скорее всего, предполагается кульминация) возрастает динамичность, интенсивность движения; кульминация подчёркивается разбиением уже сложившейся структуры единого двустишия на две самостоятельные и подчёркнуто ПОВТОРНЫЕ по структуре строки. После кульминации следуют две строки наиболее абстрактно-отвлечённые и эмоционально нейтральные – динамически-темповый спад, уравновешивающий предкульминационное накопление и готовящий «эпилог». «Эпилог» структурно повторяет кульминацию (разбиение двустишия), но лишён явной повторности и замыкает стихотворение не только ВЫВОДОМ, но и УТВЕРЖДЕНИЕМ первоначального тезиса (возвращение «на круги своя»).


В построении музыкальной формы надо учесть и первое, и второе, иначе разрушится «равновесие тяжестей» и архитектоника целого.


Рассмотренный эскиз вокального сочинения представляет собой отражение целостного композиторского «ключа», формирующегося на данном этапе. Целостный композиторский «ключ» – основа решения образно-стилистико-технических задач, определяющих индивидуальность образа. Момент обретения композитором целостного «ключа» представляется «точкой бифуркации», «перевалом», включающим такие внерациональные компоненты, как «озарение», «инсайт», завершающим достаточно длительный «инкубационный период» и открывающим новый этап – детальной проработки сочинения. 


Именно в эскизе формируются и определяются центральные черты сольного вокального образа. 

3.2. Комплекс «автор».
С целостным композиторским «ключом» неразрывно связано понятие установки, введённое Д. Узнадзе и являющееся одним из центральных понятий психологии личности, а применительно к сфере вокального исполнительства подробно разработанное И. Герсамией
. 


Часто можно услышать, что композитор пишет музыку «на стихи», а певец воплощает «замысел композитора». В этом случае получаем цепочку «затухающих колебаний», где каждое следующее звено – производное от предыдущего. Здесь можно увидеть некоторый аналог «последовательного соединения» электрической цепи, известного всем из школьного курса физики.
Однако, в большей степени, чем такое «последовательное соединение цепи», реально происходящие процессы отражает схема «параллельного соединения», где все проявления творческого сознания (и слова, и музыка, и пение) имеют единый источник – целостную психологическую установку, проявляющуюся в каждом случае по-разному. Композитор пишет музыку не «на стихи», а «на эмоцию», заложенную в этих стихах, причём только в том случае, если ему близка в данный момент эта эмоция (в его индивидуальном преломлении) – это отвечает тезису об интегративной функции эмотивности. Таким образом, целостная психологическая установка предстаёт единой для трёх участвующих в создании произведения творческих сознаний (поэт, композитор, певец). 
Это требует понимания зонной природы психологической установки. Являясь единым «полем» деятельности поэта, композитора и певца, она попадает каждый раз в новый «контекст» (контекст индивидуального сознания) и приобретает новый «оттенок», новую «точку зрения», хотя и остаётся единой, наглядной иллюстрацией чему может послужить явление исполнительской интерпретации. 

В реальном концертном исполнении произведения участвует ещё большее количество сознаний (как продуцирующих, так и воспринимающих). В связи с этим нужно  сказать о потенциально существующем, но пока не актуализированном в творческой практике многообразии соотношений между всеми участвующими в создании произведения авторами и зрительным залом. В эмоциональный процесс вовлекаются несколько участников:

поэт – композитор – инструмент (оркестр) – певец – слушатель.

Традиционно эта схема сужается до двухэлементной оппозиции

автор – слушатель, 

причём вектор направлен от автора к слушателю. Более того, в процессе звучания произведения предполагается некоторая психологическая идентификация. Таким образом, восприятие произведения сводится к тотальной идентификации всех психологических векторов, участвующих в этом процессе. Тем не менее, комплекс «автор» неоднороден и может сам по себе представлять взаимодействие полемизирующих позиций. Комбинация идентификационных пар может быть различной. Например, композитор – не обязательно «продолжение поэта», он может и спорить с ним (интересное решение внутреннего конфликта – сопротивление музыкального материала вербальному); персонаж (певец) и инструмент могут также находиться в ситуации общения; инструмент может взять на себя функцию выражения предполагаемой слушательской реакции (идентификация «инструмент – слушатель»), что сделает слушателя quasi-участником общения; и т.п.  Идентификационные пары могут динамично перестраиваться, то приходя к согласию, то вновь вступая в противоборство, создавая сложную динамику.
3.3. Типы установок в оперной партии.

Психологическую установку в оперной партии формируют три её типа, соответствующие трём комплексам средств выразительности:


1) исходная для композитора образно-конкретная установка (уровень фактуальной конкретики, вербальный комплекс) – установка образа персонажа. Именно варианты образной установки определяют разницу в интерпретации того или иного персонажа
;


2) стилистико-интонационная (уровень эмоциональной окраски, музыкальный комплекс) установка – определяет не характеристику образа, но специфику отношения к образу, специфику подхода к пониманию того или иного героя. Именно на уровне эмоциональной окраски происходит соотнесение целостных психологических векторов персонажа и исполнителя
;


3) личностно-вокальная (уровень целостного психологического вектора, вокально-технический комплекс) установка – то, что называют манерой исполнения. 

Например, партии графа ди Луна из «Трубадура» и Роберта из «Иоланты», хоть и предназначены обе для лирического баритона, исполняются в совершенно разной манере. Это зависит и от вербального языка, на котором написано произведение, и от стилистики эпохи, и от индивидуального стиля композитора. От этой установки зависит даже выбор репертуара: индивидуальная специфика голоса – более плотного или лёгкого, драматического или лирического; например, теноровые партии в операх Россини и Доницетти трудно сопоставимы в одном репертуаре с партиями из опер Пуччини. Хотя такая «разборчивость» характерна не для всех певцов: существуют в истории вокального искусства универсальные фигуры, подобные Марии Каллас, певшей и Розину, и Кармен, и Тоску с одинаковой образной убедительностью. Но характеристика голоса не статична, она может меняться с возрастом, со сменой семейного положения, а также в зависимости от многих других факторов. 


Данные три типа установки участвуют и в формировании целостного «ключа» – проявления целостной психологической установки в творчестве композитора. Этап детальной проработки произведения предваряется нахождением его целостного образно-стилистико-технического «ключа», что и представляет собой наиболее проблемную и «мучительную» часть творческого процесса. 

ГЛАВА III. ЭЛЕМЕНТЫ ОПЕРНОГО ЦЕЛОГО

§ 1. Работа композитора с вербальным первоисточником


В начале XVIII века знаменитый итальянский историк Л. Муратори писал: «Правдоподобно ли, что человек, испытывающий гнев, горе, отчаяние, начинает петь… Если это невероятно в жизни, как же это будет выглядеть на сцене? Если мы считаем театр чем-то серьёзным, то как мы отнесёмся к артистам, изображающим значительных лиц, которые говорят о государственных делах, составляют планы измены, нападений, войны, идут на смерть, оплакивают горе и в то же время сладостно распевают, выделывают рулады и спокойно – трель? Всё это означает, что поступки действующих лиц противоречат смыслу их слов…»
. Близкое замечание высказал Б. Брехт: «Умирающий человек реален. Но когда он, умирая, поёт, вся сцена приобретает условный характер»
.


Однако подобное кажущееся противоречие разрешается  посредством эмотивности, обеспечивающей психологическое жизнеподобие образа при внешней условности. При ближайшем рассмотрении, большей условностью в перечисленных Л. Муратори «пограничных» ситуациях оказывается обычная речь. Такие ситуации в реальной жизни люди проживают молча, вся динамика переживаний в такие моменты сосредоточена во внутреннем мире человека и практически не имеет внешних проявлений. Только музыка и пение (содержательно-подтекстовая информация), раскрывающие эмотивную составляющую вокального образа, способны выразить всю палитру чувств, не рассчитанных в жизни на внешнего наблюдателя. 

Либретто (от итал. Libretto – «книжечка») традиционно понимается как «словесный текст музыкально-драматического произведения» (Е. Чёрная); этот же термин трактуется как «план», «сценарий». Первая сторона либретто требует участия извне: либо поэта-либреттиста, в сотрудничестве с которым работает композитор, либо вербального текста первоисточника (или исторических документов, как, например, при создании М. Мусоргским «Хованщины»); вторая относится к целостному композиторскому «ключу» оперы.
1.1. Структурный аспект либретто.

После выбора первоисточника наступает стадия создания эскиза композиционно-драматургической организации будущего произведения – уже в соотнесении со спецификой необходимых музыкальных форм. Специфика музыкального развития не подчинена вербальному тексту первоисточника, она формируется композитором скорее во взаимодействии с ним. 

Два типа выражения, разграничить которые в структуре целого необходимо на данном этапе: информативность – суггестивность. Взаимодействие элементов данной пары формирует специфику СКИ (содержательно-концептуальной информации). Эта оппозиция восходит к общелогической  дихотомии рациональное – эмоциональное.  



Именно либретто определяет распределение в оперном целом зон концентрации информативности и суггестивности. В опере с номерной структурой (до Моцарта и чуть позже; у Россини чёткость номерной структуры уже несколько размывается) это разделение было чётче: речитативы традиционно несли основную информационную нагрузку, а арии были «эмоциональными центрами» (и, следовательно, областью суггестивного типа выражения). В дальнейшем, с разрушением традиций номерного строения спектакля, это соотношение стало сложнее, так как каждый раз требовало продумывания и выстраивания заново, лично каждым либреттистом или композитором. Номерная структура исчезла, но речитативность и ариозность как принципы соотношения слова и музыки в опере остались. Следовательно, здесь можем наблюдать влияние либретто на последующую музыкально-тематическую работу: выделяются «зоны» речитативности и ариозности. Между ними происходит «убывание» информативности и «возрастание» суггестивности. В речитативной интонационной сфере  преломляется в большей степени принцип логического развёртывания фактуальной информации, тогда как в ариозной – принцип эмоционального внушения.

Разграничение этих принципов, безусловно, должно учитываться при создании либретто, чтобы либретто не оказалось лексически «перегруженным» или «пустым». Соотношение речитативности и ариозности определяет музыкальную драматургию спектакля, а значит – его цельность и органичность. Здесь определяются такие особенности организации оперного целого, как преобладание сквозной или номерной структур, проявляющееся в динамике взаимодействия двух типов выражения (информативного и суггестивного), а также соответствующих интонационных сфер (речитативной и ариозной). Решение этих вопросов способствует выстраиванию «эмотивного плана» оперы, на основе которого интегрируются все комплексы средств выразительности.

Приведём фрагмент сюжетно-эмотивного плана оперы «Сорочинская ярмарка», составленного М. Мусоргским в 1877 году:

«Действие 2. Кумова хата.

1. Черевик спит. Хивря будит его (разговор по хозяйству, а больше насчёт выживы супруга).

2. Речитативы Хиври – стряпня – появление Афанасия Ивановича. Duettino.

3. Входы всех с ярмарки. Рассказ о Красной свитке: Grande scène comique.


Действие 3.

1. Ночь. Переполох (с prae ludium – цыган); после бегства от Красной свитки Кум и Черевик падают в бессилии. Крики о краже лошадей и волов. Арест обоих. Комическая беседа арестованных. Паробок спасает.

2. Думка Паробка.

3. Чуть светает. Парася входит в палисадник. Думка. Мысль о Хивре – самостоятельность – торжество и припляска.

4. Черевик и Парася – пляс.

5. Кум и Паробок с хохотом – женихаться (толки об алчности Хиври).

6. Финал» 


Как можно заметить, наряду с выделением основных «вех» сюжета композитор очерчивает и основные контуры музыкального решения той или иной сцены (речитативы, duettino, думка, припляска).

Итак, создание эскиза предполагает решение основных на данной стадии вопросов:


1.
определение зон накопления и кульминационных зон – их соотношения и динамики;


2. разграничение двух типов выражения (информативности и суггестивности) и двух интонационных сфер (речитативности и ариозности).


1.2. Языковой аспект либретто.

На данном этапе требуются знания из смежных областей, прежде всего из области теории поэтики. Первоисточником может служить текст как поэтический, так и прозаический – очертим оба варианта. 


Анализ поэтического текста начинается с определения стихотворного размера и количества стоп. Обсуждаются свойства силлабического, тонического и силлабо-тонического стихосложения. Выявляются эмотивные характеристики размера (плавность и «кружение» анапеста, чеканность или прерывистость дыхания в дольнике, и т.п.). Выясняется, каким образом это может способствовать выражению задуманного композитором смысла – и каким образом, в противном случае, можно нивелировать музыкальными средствами те или иные характеристики текста. 

Текст прозаический неизбежно требует переработки: 1) ритмизации, 2) нахождения ассонансов на конце строк. Иначе исключается ариозность (напевная мелодия включает, как правило, повторные ритмические сегменты) и вокальная партия превращается в непрерывный и неорганизованный речитатив, который достаточно быстро вызывает утомление у слушателя. Однако, на данной стадии можно говорить преимущественно об ориентирах, конкретные изменения вносятся в первоисточник часто уже при непосредственной работе с музыкальным текстом.
В вербальном тексте первоисточника можно найти музыкальные ориентиры
. Они создают переход от конкретных значений, содержащихся в тексте, к его невербальной, подтекстовой эмотивной составляющей. Как правило, они концентрируются вокруг двух проблем:

1) фонетической (звуковой) организации текста,

2) особенностей фразировки, обусловливающих распределение сегментов текста и фразировочного дыхания
.


При работе композитора с текстом вербального первоисточника появляются купюры и повторы.


Купюры отражают, прежде всего, акцентирование информативного типа выражения, исключая из вербального текста вокального произведения следующие фрагменты:

а) содержащие образования, которые можно выразить невербальными средствами;

б) «тормозящие» драматургическое развитие путём частого переключения эмоциональных сфер, что мешает выстраиванию целостной линии. Например, если эмоциональная структура текста строится по принципу

a   b   a1   b1   a2   b2… и т.п.,

музыкальная структура будет более цельной, если элементы будут перегруппированы таким образом:

a   a1   a2   b   b1   b2… и т.п.

При этом  сохраняются (возможно, видоизменяясь) фрагменты:

а) относящиеся к одной драматургической линии и способные выстроиться в возрастающий (по напряжению) или убывающий ряд;

б) необходимые для выстраивания неразрывной логической сюжетной последовательности («сюжет» в данном случае трактуем расширенно, включая в это понятие любое действенное развитие).


В отличие от купюр, внесение композитором повторов в текст первоисточника нацелено на усиление его суггестивной функции. 
Здесь следует привести проведенный Ю. Лотманом анализ вербального текста, направленный на выявление суггестивных функций повтора: 
«Повторение, полное и безусловное… вообще невозможно. Повторение слова в тексте, как правило, не означает механического повторения понятия… речь идет о другом, более сложном понятии, связанном с данным словом, но усложненном совсем не количественно.

Вы слышите: грохочет барабан,

Солдат, прощайся с ней, прощайся с ней,

Уходит взвод в туман, туман, туман,

А прошлое ясней, ясней, ясней…

(Б. Окуджава)

Второй стих совсем не означает приглашения попрощаться дважды. В зависимости от интонации чтения он может означать: «Солдат, торопись прощаться, взвод уже уходит». Или: «Солдат, прощайся с ней, прощайся навсегда, ты ее больше никогда не увидишь». Или: «Солдат, прощайся с ней, со своей единственной». Но никогда: «Солдат, прощайся с ней, еще раз прощайся с ней». Таким образом, удвоение слова означает не механическое удвоение понятия, а другое, новое, усложненное его содержание. «Уходит взвод в туман, туман, туман» – может быть расшифровано: «Взвод уходит в туман, все дальше, он скрывается из виду». Оно может быть расшифровано и каким-либо другим образом, но никогда не чисто количественно: «Взвод уходит в один туман, затем во второй и в третий». Точно так же и последний стих может быть истолкован как: «А прошлое все больше проясняется», «а прошлое все более понятно, и вот оно достигло ослепительной ясности», и т.д. Но поэт не избрал ни одну из наших расшифровок именно потому, что его способ выражения включает все эти понятийные оттенки. Достигается это постольку, поскольку чем текстуально точнее повтор, тем значительнее смыслоразличительная функция интонации, которая становится единственным дифференциальным признаком в цепочке повторяющихся слов»
.


Именно значение смены интонации наделяет повтор столь существенной ролью. Функции повтора, вводимого композитором в структуру вербального текста, могут быть разными (по динамической направленности):

1. повтор крещендирующий – секвенция или точный повтор, осуществляющие наращивание эмоционального напряжения к кульминации (на ключевых словах, несущих центральную смысловую нагрузку): например, «Не верю, не верю…» в романсе М. Глинки «Сомнение»;

2. повтор медитативный – передающий состояние полной психологической статики, пребывания как бы «вне времени»: например, интонации из партии Любки в опере С. Прокофьева «Семён Котко»: «Нет, нет, то не Василёчек…»;

3. повтор с заменой подтекста – динамика не наращивания, а смены «угла зрения» (например, знаменитые реплики Наташи из оперы А. Даргомыжского «Русалка»: «Ты женишься? Ты женишься?»; или восклицания принца Калафа и казнимого его предшественника в опере Дж. Пуччини «Турандот»); и т.п.
 


Литературное совершенство вербального текста, сложность синтаксических конструкций и разветвлённость логических и ассоциативных рядов могут стать в данном случае отрицательным фактором. Человек физически не в состоянии воспринимать на слух сложные логические структуры и будет скорее «подавлен» тем, что постоянно «не успевает» за мыслью автора, чем восхищён содержанием этой мысли. Произведение, в котором имеет место «смысловая перегруженность» вербального текста, может стать литературным, но не оперным шедевром. Текст либретто, как правило, обладает принципиально иными качествами, чем текст собственно литературный: опера требует органичности и соразмерности вербального ряда остальным средствам выразительности. 

Итак, сформулируем основные принципы:

1) Необязательность фиксации словом того, что можно выразить музыкальными средствами. В силу сценичности жанра оперы добавляется ещё одно важное замечание:

2)  Нежелательность выражения вербальными средствами того, что может быть выражено в действии (визуальный ряд). Сценичность жанра позволяет частично перенести фактуальную конкретику из либретто в область сценического действия и режиссуры. Это помогает с достаточной степенью адекватности воспринимать, например, оперные спектакли на иностранном языке, даже плохо зная сюжет. Эпоха и детали, конкретизирующие ситуацию, могут быть ясны из деталей сценического оформления спектакля; эмоции героев и отношения между персонажами выражаются музыкой. Таким образом, формулируется ещё один принцип построения оперного либретто: 

3) снятие излишней конкретики с вербального ряда
, за исключением тех случаев, когда она необходима как: а) информация, которую нельзя передать другими способами; б) средство выразительности. 


Отдельного внимания заслуживает фонетический ряд, способный функционировать в качестве средства выразительности. 
Например, посредством фонетики в «Царской невесте» достигается контраст образов Грязного и Бомелия. Фонетика партии Грязного опирается на широкие, открытые фонемы «а» и «о» при общей достаточно большой протяжённости фраз («Куда ты, удаль прежняя, девалась, куда умчались дни лихих забав? Не тот я стал теперь, всё миновало…» и т.п.); в партии Бомелия преобладают узкие, закрытые фонемы «е» и «и» при том, что реплики разбиваются на мелкие мотивы («Такое средство есть», «Люби меня, люби»). 

Во многих отношениях как образцовые можно рассматривать либретто М. Мусоргского: по степени обобщения в тексте
, по уместному использованию конкретики
 и даже абстрактных звукосочетаний
 (происхождение этих звукосочетаний связано с традициями шуточных народных песен). 

§ 2. Музыкально-тематическая организация оперы

Работа с музыкальным тематизмом – центральный этап создания оперы: это, собственно говоря, и есть сочинение музыки. Именно музыкальный комплекс средств выразительности – носитель «эмотивного плана» оперы, на его основе происходит интеграция вербального и вокально-технического комплексов. Можно назвать две «ипостаси» работы с тематизмом: 1) определение основных образных сфер и поиск соответствующих им музыкальных тем; 2) развитие и взаимодействие тем в динамике оперного целого («Определённый «рельеф» тематической насыщенности, чередование подъёмов и спадов в распределении темообразующего комплекса можно назвать тематической драматургией»
).

2.1. Распределение образно-интонационных сфер.

Понятие тема актуально для всех музыкальных форм и жанров. Её определение, синтезируя множество точек зрения, формулирует Е. Ручьевская: «Музыкальная тема – это элемент структуры текста, репрезентирующий данное произведение и являющийся объектом развития, лежащий в основе процесса формообразования». Важным следствием такого понимания темы представляется утверждение, что «структурной темой может быть любой элемент музыкальной формы, коль скоро он способен реализовать функции темы»
. В отношении оперы представляется необходимым говорить не о теме, но ряде / множестве музыкальных тем, так как даже моноопера не может содержать один образ. Возникает «необходимость укрупнения исходной «единицы» тематических явлений: следует расширить понятие «тема», сохраняя и акцентируя его функциональный смысл»
. 


Композитор определяет прежде всего крупные образные сферы оперы (силы «действия» и «контрдействия», о чём уже говорилось в § 1 Второй главы)
; это происходит на стадии работы с либретто. Музыкальный тематизм отражает главные взаимодействующие в опере образные сферы; например, в опере «Евгений Онегин» присутствует тема любви, но не тема Татьяны, а в «Царской невесте» слышим тему Грязного (унисонная мелодия низких струнных, открывающая выходную арию героя), но не тему любви или ненависти Грязного. Подобные факты объяснимы тем, что носителем той или иной образной сферы может быть конкретный персонаж, или его эмоция, или одна из обрисовываемых ситуаций, и т. п. Выбор композитором объекта-«носителя» той или иной образной сферы в опере индивидуален и зависит прежде всего от специфики целостного композиторского «ключа». 


При наличии достаточно объёмного оркестрового вступления в нём могут очерчиваться основные образные сферы оперы – следовательно, её основные музыкальные темы. Часто в оркестровом вступлении (или увертюре) отражается не только «набор» тем, но и характеристики их взаимоотношения в основном образном конфликте оперы. 
Например, в увертюре к «Царской невесте» Н. Римский-Корсаков ярко и рельефно проводит три темы, связанные с образной сферой Марфы и Лыкова (сферой «света»), тогда как противоборствующая сфера «тьмы» представлена лишь общими формами движения, несмотря на то, что звучат они достаточно агрессивно. Ни темы Грязного, ни темы Любаши (составляющей основу оркестровой интермедии во Втором действии) в увертюре нет. Из этого факта можно сделать некоторые выводы о соотношении основных образных сфер оперы. 


Понятие «образная сфера» шире, чем «тема», и может включать несколько тем – тогда образуется интонационно-тематический комплекс, позволяющий связать в эмотивном плане даже то, что не связано сюжетно (например, образы Татьяны и Ленского в «Евгении Онегине»), и выявить скрытые смысловые параллели.
2.2. Интонационные «арки» как метод организации целого.

Наличие 4 – 7 экспозиционных фрагментов – соответственно, 4 – 7 самостоятельных тем – исчерпывает необходимость появления новых тематических образований. Большее количество тем человеческое сознание (в данном случае, слушатель) начинает воспринимать как хаос, беспорядочную пестроту. Дальнейшая работа заключается в организации устойчивого целого – распределении «центров тяжести», «крепёжных узлов» и «арок», то есть практически это проектировочная работа архитектора. Здесь приобретает особое значение такой метод развития материала, как повторность.


Следует оговорить, что, в отличие от симфонии, например, сама экспозиция образа в опере может иметь разные характеристики. Это может быть каватина (сольный вокальный номер, обычно довольно развёрнутый), может быть сцена (ансамблевая или хоровая), может быть даже оркестровый эпизод. От экспозиции зависит, во многом, дальнейшее развёртывание образа (то есть композитор пишет экспозицию образа не как некое отдельное самостоятельное образование, а как исходное звено длинной цепи преобразований, учитывая потенциал и начальные характеристики материала).


Повторность как общий принцип имеет множество более частных градаций:
1) повтор точный;

2) повтор с перетекстовкой (иное вербальное наполнение);
3) повтор перенаправленный (другой голос – другой персонаж – хор);
4) повтор инструментальный / вокальный: проведение вокальной темы у оркестра или наоборот;

5) повтор с переинструментовкой (иные оркестровые краски);

6) повтор в других регистрах;
7) повтор в другой динамике;

8) повтор в другом темпе;
9) повтор с перегармонизацией;

10) и т.д. (повтор со сменой тех или иных средств выразительности, но сохранением узнаваемого мелодического или ритмического облика темы).

Значение интонационных «арок» – повторов «на расстоянии» – сложно переоценить: с их помощью опера «прошивается» едиными интонациями, выявляются образные сферы и их соотношение. Именно на данном этапе актуально такое действие, как поиск повторов – где, когда и каким образом следует «напомнить» ту или иную тему, а может – и целый фрагмент.


Каким образом связывать эпизоды между собой? Для современного композитора, которому, скорее всего, знакомы программы компьютерного видеомонтажа (наподобие Movie Maker), связь эпизодов проясняется путём прямых аналогий. Разница между функциями «Перелистывание» и «Плавный переход» специальных объяснений не требует. Аналогами этих функций в музыкальном развитии являются, соответственно, контрастное сопоставление и так называемый принцип «кирпичной кладки». Контрастное сопоставление предполагает осознание параметров контраста: какие средства выразительности «несут» ключевой контраст (ритм, темп, динамика, регистр, инструментовка (группы оркестра), тональный сдвиг, и т.д.). Принцип «кирпичной кладки» предполагает не-одновременное переключение образно-интонационных сфер, а постепенное, «исподволь», проявление нового материала. Например, ритмический рисунок остаётся прежним – звуковысотная последовательность меняется; затем остаётся прежней звуковысотная последовательность, а меняется гармонический ряд, и так далее – постепенно «обновляется» всё.  

Ещё один момент, на котором должно остановиться внимание композитора: вступление / проигрыш перед первыми нотами солиста (хора), целью которого является темповая и звуковысотная (или гармоническая) «настройка» солиста (хора). Вступление / проигрыш может длиться от нескольких нот до развёрнутого построения – главное, чтобы в нём содержались темповые и звуковысотные ориентиры для вступления певца (хора). 

§ 3. Оперный ансамбль


Ансамбль, то есть одновременное звучание нескольких голосов – явление в опере необязательное, но обладающее большим эмотивным потенциалом. В оперном ансамбле a priori акцентируются музыкальные средства выразительности, вербальные же нивелируются: одновременное пение нескольких текстов не даёт возможности воспринять их предметно-логическое  значение. Вокально-технический комплекс вкупе с музыкальным формируют один из важнейших принципов создания, например, большого ансамбля (существует множество примеров из финалов комических опер Дж. Россини и Г. Доницетти, ансамблево-хоровых сцен в операх Дж. Верди и т.п.) – соблюдение комплементарности партий в плане тесситуры и дыхания. 


Применительно к простейшему виду оперного ансамбля – дуэту – можно выделить следующие закономерности. Сочетание двух голосов – следовательно, взаимодействие двух персонажей – заставляет нас сравнивать оперный дуэт с драматическим диалогом и отметить принципиальную разницу между ними. Диалог можно определить как цепочку импульсов и  реакций, дуэт – как параллельно протекающие реакции на один импульс. В дуэте участники «не слышат» друг друга, но выражается разница или сходство их позиций в отношении того или иного явления, события и так далее – общего раздражителя (импульса). Тем не менее, диалог и дуэт в опере находятся в тесном взаимодействии и постоянно «перетекают» друг в друга. Типы их взаимосвязи бесчисленны и пока не классифицированы. 

Особенную актуальность данный принцип приобретает в большом ансамбле. Комплементарность реализуется, прежде всего, с помощью сочетания разных типов голосоведения; например, в квинтете: 1) плавная кантилена длительного дыхания, 2) буффонная скороговорка, 3) пассажи и фиоритуры, 4) staccato (разделение слогов паузами), 5) отдельные реплики (допустим, квартовые ходы на границах фраз). При этом, конечно, допускается переменность функций голосов и возможность дублировок (в унисон или интервал), но статическим фактором представляется тесситурное распределение голосов: каждая партия сосредоточена на том или ином участке певческого диапазона, при строгом соблюдении тембровой иерархии (тенор в таком ансамбле никогда не запоёт «ниже» баритона). 


Действие принципа комплементарности  прослеживается в терцете Грязного, Бомелия и Любаши «Ох, не верится…» из «Царской невесты». По принципу равновесия выстраивается и соотношение в опере диалога и дуэта. Например, сцена-диалог Григория Грязного и Любаши в первом действии, развиваясь, переходит в дуэт («Знать, не любишь больше ты свою Любашу»), что требует организации певческого дыхания по принципу движения от короткого и поверхностного (реплики в сцене) к длинному и глубокому, кантиленному (дуэт). Сквозная сцена-диалог Мими и Рудольфа в опере «Богема», в которой высказывания героев организованы как большие сольные номера, выстроена по принципу тесситурного крещендирования и завершается дуэтом-апофеозом. В «Травиате» структура сквозной финальной сцены предполагает, напротив, «разъединение» любовного дуэта главных героев на ряд хаотических реплик, что отвечает сюжетному значению данной сцены.


 Вершины своего развития оперный ансамбль достигает с появлением комической оперы (творчество Перголези, но более всего – Моцарта, Россини и Доницетти, а также Обера, Буальдье, Мейербера и др.), где создаются его эталонные образцы, воплощающие и иллюстрирующие собой главные принципы построения оперного ансамбля. В операх Россини и Доницетти неизменным является общий, трёхфазовый принцип построения дуэта: каждый участник поёт свой «куплет», как правило, на одной и той же музыке, но с разными словами (сольное пение даёт возможность расслышать слова), затем, в третьем проведении, они поют вместе (один и тот же или разный – у каждого свой – текст). 
Примеры можно привести из творчества Россини (дуэт Зельмиры и Ило «A сhe quei tronchi accenti» из оперы «Зельмира»), Доницетти (дуэт Эдгара и Лючии «Sulla tomba» из Первого действия оперы «Лючия ди Ламмермур»). 


Этот период (все перечисленные авторы – современники) был периодом акцентирования в опере вокально-технической составляющей. Начало «драматизации» музыкального театра и размыкание номерной структуры (Верди, Бизе, чуть позже – Вагнер) привело к утрате ясной архитектоники и драматургии ансамбля, по той причине, что он перестал быть «выделенным элементом», а стал частью цельного драматического действия. Примером «драматизации» в ансамбле может быть, например, дуэт Зурги и Надира из «Искателей жемчуга» Бизе: речитативные реплики Зурги, вторгающиеся в цельную музыкальную ткань инструментального вступления, яркое тому свидетельство. Трудно представить себе подобный случай в творчестве, например, Россини: действие и музыка у него функционально отграничены, и речитатив никогда не «вмешивается» в оркестровое вступление к тому или иному номеру. 
В качестве классического примера соблюдения принципа комплементарности приведём также квинтет контрабандистов (Фраскита, Мерседес, Кармен, Данкайро, Ремендадо) из оперы «Кармен». Квинтет контрабандистов полностью отвечает принципу комплементарности, особенно заметно это в нескольких фрагментах: 1) тянущаяся нота у колоратурного сопрано, на фоне которой остальные участники пропевают ритмически организованную фразу; 2) кантиленная мелодия у четверых (в унисон), параллельно которой звучит секвенция, состоящая из коротких звеньев (в партии Кармен), и т.п. Отличительная особенность этого квинтета – виртуозное использование дублировок при стремительности общего движения.

Другие принципы сочетания голосов в ансамбле в истории оперы присутствуют, и как альтернативные пути следует перечислить их:

1) выстраивание ансамбля (преимущественно терцета) по принципу мотета XIII века как ведущего жанра светского вокального многоголосия той эпохи (примеры в изобилии можно найти в творчестве Монтеверди);

2) принцип синхронного дуэта голосов. В «Борисе Годунове» это Варлаам и Мисаил, особенно на фразе «Старцы смиренные, иноки честные, ходим по селениям, собираем милостыньку…». В «Сорочинской ярмарке», безусловно – Кум и Черевик, у которых таких дуэтов несколько. Аналогом подобной пары могут служить, например, Скула и Ерошка в «Князе Игоре»; 
3) принцип стерео-слоёв, – в «Борисе Годунове» это сцена в корчме, диалог Самозванца с шинкаркой на фоне песни Варлаама «Как едет ён». В «Сорочинской ярмарке» – терцет Цыгана, Параси и Парубка в сцене на ярмарке, причём Парася и Парубок объединены звучанием любовного дуэта, а Цыган на фоне дуэта продолжает рассказ о Красной Свитке. За счёт разности тембров (и в том, и в другом случае это бас, тенор и сопрано) ясно прослушивается структура голосоведения и даже текст;
4) принцип пространственно-стереофонический – актуальный для оперного творчества П. Чайковского. Принцип, «полярный» комплементарности: голоса практически идентичны по характеру голосоведения, за выстраивание целостности ансамбля «отвечают»: а) «многоярусная» динамика; б) организация сценического (акустического) пространства. 
§ 4. Оркестр в опере

После написания клавира определённое время уделяется инструментовке оперы
. Из драматургии оперного целого невозможно «изъять» линию тембровых «блоков» оркестра, участвующего в экспозиции и дальнейшем взаимодействии образно-интонационных комплексов. Ограничиться клавиром значило бы упустить из поля зрения целый пласт выразительных средств. Главная задача данного раздела курса – не попытка пройти «краткий курс инструментовки», но установление связи между образной характеристикой и тембровой краской, выработка умения подыскивать краски и сочетания красок, адекватные выразительной необходимости.  
4.1. Тембровые «блоки».

В качестве начального условия требуется знакомство с составом оркестра и нормативным делением на группы и партии. Ознакомление студентов с данной системой проводится в течение одного-двух уроков.

Ещё на этапе выявления образно-интонационных сфер могут появляться некоторые наброски тембровых решений. Обычно в таких случаях делаются пометы в клавире («Fl. solo», «стр. гр.», «медь» и т.д.). Постепенно, на стадиях вербальной и тематической работы, формируется комплекс 
образная сфера – интонационно-тематическая сфера – тембровый «блок»,
который в дальнейшем, при выстраивании архитектоники «арок», повторов и «крепёжных узлов», сработает как механизм объединения материала.  


Закреплённость за той или иной образной сферой определённого тембрового «блока» воспринимается зрителем на уровне подсознания, практически неподотчётно, что позволяет композитору использовать тембровый «блок» как метод драматургического развития.
Например, в «Сказке о глупом мышонке» (2012 / 2013 уч.год, автор – студентка IV курса ИИК Лидия Хорошкова) идея композитора заключалась в использовании трёх оркестров: народного (образ Мышки), симфонического (образ Кошки) и эстрадного (остальные образы («отстранённые» от основного конфликта), включая инфернальные – пляска чертей). Отсутствие «в нашем распоряжении» даже одного оркестра – несколько изменило замысел, хотя «в идеале» инструментовка осталась прежней. Далее работа шла уже над неким «гибридом», с опорой на конкретные доступные средства (три синтезатора – по 2 тембра на каждом, бас-гитара). Пришлось «расчерчивать» клавир цветными карандашами по тембрам с учётом конкретных условий: здесь «успеваю переключить тембр», здесь «не успеваю». Например, тембровой краски балалаек или домр на синтезаторах не оказалось вообще – и мы заменили её более или менее похожим тембром (струнные pizzicato). Но даже при таком «авральном» распределении тембров специфика сочетания тембровых «блоков» была соблюдена: пусть не те, которые задумывались, но одни и те же тембры звучали в характеристике той или иной образной сферы. 
4.2. Функциональные «лики» оркестра.

В драматургическом целом оперы оркестр располагает несколькими функциональными «ликами»: композитор изначально должен различать их и использовать нужный «лик» в нужное время.


Обозначим функции оркестра в опере:

1) сопровождение (гармония – метр – темп для солиста). Примеров реализации такой функции в оперной литературе более чем достаточно; один из знаменитейших образцов – Застольная песня в «Травиате». Для сочинения такого сопровождения следует наметить гармонический план (можно даже цифровкой) и «задать» фактурный стандарт (работа, немногим отличающаяся от работы в программе Band-in-a-Box, например). При смысловой необходимости, можно ввести краткие подголоски (на переключении разделов, функций или тональностей, например);
2) психологический подтекст. Данной функцией часто пользовались веристы (достаточно вспомнить арию Рудольфа из «Богемы», например, или сольные номера Лиу из «Турандот»). Оркестр создаёт синхронизированный с высказываниями героя, но всё же параллельный самостоятельный пласт, содержание которого – психологическое состояние или мысли героя, не высказываемые им. Яркий образец – ария Любаши из «Царской невесты» («Ведь я одна тебя люблю»), где функция сопровождения, присутствующая вначале, перерастает в функцию психологического подтекста на кульминации – в тот момент, когда у Любаши «кончаются слова» и захлёстывают рыдания;
3) ситуативный подтекст. Оркестр «рисует» картину окружающего мира, внешней ситуации, в которой происходит действие. Часты здесь приёмы звукоизобразительности (Песня Левко, предваряющаяся сценой «Как тихо, как прохладно тут» из «Майской ночи»), может присутствовать контраст психологического состояния персонажа и картины внешнего мира (ярчайший пример – финал «Кармен», где трагическое действие разворачивается на фоне всеобщего празднества);
4) драматургическая организация сцены. Пишется оркестровая сцена (по типу симфонической поэмы), с развитием и переключением эмотивных планов, «ведёт» развитие оркестр; затем в нужных местах на оркестровую ткань наслаиваются реплики солистов. Такая функция оркестра используется при необходимости объединения множества персонажей, у каждого из которых – небольшие реплики (картина «крупным планом»), или при показе внутреннего содержания высказываний, направленных вовне (скрываемый подтекст: в этом отношении можно посмотреть литературный источник – «Мастер и Маргарита» М. Булгакова, диалог Понтия Пилата и Афрания). Образец картины «крупным планом» – бал у Флоры в «Травиате», где множество разнохарактерных высказываний объединяются оркестровой линией. В нашей учебной практике по такому типу выстраивалась первая сцена из оперы «12 месяцев» (2012/2013 уч.год, автор – студентка IV курса ИИК Валентина Валова): вначале писалась оркестровая сцена с необходимыми эмотивными центрами, затем на неё «накладывались» реплики Мачехи, Дочки и Падчерицы;

5) балет – пантомима – видеоряд. Совершенно однозначный оркестровый «антракт», в течение которого может происходить балетное или пантомимческое действие (пластика), или, при наличии экрана, транслироваться необходимые по смыслу кадры. В опере «Сказка о глупом мышонке» (2012/2013 уч.год, автор – студентка IV курса ИИК Лидия Хорошкова) функцию оркестрового антракта, разделяющего действия, выполняла балетно-пантомимическая сцена – немая Колыбельная Щуки. 
§ 5. Вопросы сценического воплощения оперы


Финальная часть работы над зачётным спектаклем – его постановка, подготовка к публичному показу. Ни в коем случае данный раздел курса не должен трактоваться как «краткий курс оперной режиссуры», скорее здесь содержатся рекомендации по созданию «макета» оперы, её «демоверсии», позволяющей минимальными средствами максимально обрисовать замысел. На данном этапе композитор видит, как «абстрактный» нотный текст обретает «кровь и плоть» своей аудиовизуальной сценической природы
. На репетициях неизбежно выявляются «сильные» и «слабые» места партитуры, если коллектив авторов совпадает с коллективом исполнителей – они корректируют партитуру по ходу разучивания; если автор – один, происходит непосредственный контакт автора с исполнителями – в идеале, конечно, это должна быть студенческая оперная студия (вокалисты) и студенческий оркестр (инструменталисты). Оказавшись в стихии репетиционного процесса, автор проходит своеобразное «боевое крещение», выслушивая множество не всегда доброжелательных мнений и учась различать свои творческие принципы и то, о чём просто «не задумывался». Возникающие корректуры, в зависимости от прагматических условий, могут быть внесены в текст сразу же, могут – при последующих исполнениях. 

Ещё один, завершающий этап «боевого крещения» автора – сама премьера. В условиях студенческой работы автор (тем более, коллектив авторов) редко оказывается пассивным зрителем: он сам или поёт на сцене, или дирижирует, или играет в оркестре
. Тем важнее, что не просто клавир или концертный вариант исполнения «сдаётся» комиссии, а происходит публичная реализация сценического замысла, при которой автор, переживая неизбежный психологический стресс, приобретает незаменимый творческий опыт. Особую роль играют при этом «авральные» ситуации – солист не там вступил, в оркестре упали ноты, сломались декорации, порвался костюм, и т.д. – которые нередки на премьерных спектаклях (хоть зачастую заметны только самим артистам и автору, а не публике, и впоследствии становятся богатым материалом для анекдотов и воспоминаний). В любом случае, автор, управляя процессом, должен быть готов к подобным неожиданностям (примерно зная, где «запас прочности» может «подвести») и к оперативной реакции.
5.1. Организация сценического пространства.

Ощущение пространства оперной сцены – иррационально; оно вырабатывается постепенно, с задействованием визуального опыта (знакомство с различными сценическими решениями тех или иных опер или сцен), а также механизма эмпатии (сидя в пустом зале, представлять возможности этого пространства). Однако, это ощущение необходимо композитору при создании оперы для более адекватного представления всего синтетического целого (а не только его конкретного предстоящего сценического воплощения), разнохарактерные элементы которого должны быть соединены в органичное единство. 

В нашем случае, работа в данном направлении начинается с определения места проведения будущего спектакля (помещение – зал, где будет проходить премьера). Учитывая, что для представления студенческой работы вряд ли «дадут» большой зал с современными технологиями освещения и занавесом, нужно обсудить его «способности» в соотнесении с «потребностями» спектакля. Главный принцип здесь – «не можешь исправить – подчеркни и впиши в контекст». Впрочем, этот принцип актуален для многих аспектов сценической и вообще публичной творческой деятельности. 


Вопросы «на повестку дня» в обсуждении выносятся следующие:


А) нужна ли в спектакле (и возможна ли в зале) перемена декораций;


Б) откуда выходят и куда уходят те или иные персонажи (если в опере задействован хор, к его выходам следует отнестись с большой осторожностью, сократив число передвижений до минимума (насколько возможно) или, опять же по возможности, подчеркнув как выразительную деталь стихийно возникающие шум, топот, несинхронность выхода и т.д.);


В) «диспозиция» сцены – «где что» и «где кто». На репетициях задачи должны ставиться предельно конкретно; автор не вправе «сомневаться» в своих решениях: всё должно быть обосновано причинно-следственными связями («этот жест нужен, чтобы подчеркнуть ту или иную характеристику персонажа или ситуации», и т.п.);

Г) освещение: нужны ли в спектакле те или иные переключения или эффекты; какими ресурсами располагаем; как можем использовать в этом отношении всё пространство зала, а не только сцену.

Приведён далеко не полный список вопросов; каждый зал обладает множеством специфических деталей и нюансов, которые «диктуют» те или иные сценические решения
.

Репетиционный процесс выявляет многие коррективы, а вероятно и кардинальные моменты, которые не учитывались в первоначальном плане. К этому автор должен быть психологически готов; более того, в репетиционном процессе актуализируется такой фактор, как доверие к исполнителю. Предложения, вносимые исполнителями (по собственной роли или другим вопросам), рассматриваются автором как равноправные собственным, и отвергаются только в случае противоречия целостному замыслу. В этом случае автор предельно точно и образно излагает свои аргументы – даже если возникает дискуссия, композитор пользуется не авторитетом, а доводами. Композитор создаёт замысел, а «довести» его до слушателя, воплотить на сцене могут только исполнители, и для них воплощаемые ими образы должны быть ясны и логичны.
5.2. Визуальные характеристики персонажей, декорации и бутафория.

Поскольку опера – искусство синтетическое, аудиовизуальное, наряду с тематической работой и разработкой интонационной характеристики персонажа, автор уделяет внимание и визуальной его характеристике. 

Основными элементами визуальной характеристики персонажа представляются:
1) цветовая гамма (статический фактор);

2) манера движения (динамический фактор).

В силу удалённости сцены от зрительного зала, мимический аспект практически теряет значимость.


Цветовая гамма объединяет визуальные характеристики персонажей с освещением и цветовой гаммой декораций. 
Например, в «12 месяцах» цветовая гамма играла решающую роль при преображении Падчерицы в Весну. В одежде Падчерицы преобладали приглушённо-коричневые и серые тона; Весна была одета в ярко-белое платье. Те же вопросы решались автором оперы «Сказка о глупом мышонке»: Мышка и Мышонок – серые, Жаба – зелёная, Лошадь – коричневая (гнедая), Утка – рыжая, и т.п.  

Манера движения часто достаточно адекватно образу находится самим исполнителем; композитору остаётся внести лишь незначительные частные коррективы.

В вопросах бутафории самое главное – выделить то, БЕЗ чего персонаж теряет свою индивидуальность. Например, если это царь – он непременно должен быть с жезлом или посохом; если ребёнок – с игрушкой или скакалкой; если фея – с волшебной палочкой, и т.п. Предмет превращается в знак, по которому зритель определяет функцию персонажа.

При разработке декораций первый вопрос – рельеф сцены. Во-первых, это распределение сценических планов (авансцена, задний план, срединное пространство); во-вторых – соотношение вертикали и горизонтали (нужны ли верхние площадки, как их организовать, нужно ли кого-то из персонажей «посадить»).  В условиях современных технологий пока не разработанным, но потенциально перспективным элементом может быть интерактивная доска.

Итак, мы оговорили основные вопросы создания оперного спектакля. В заключение хотелось бы озвучить основной принцип, «красной нитью» связывающий все этапы создания оперы: все средства выразительности синтетического жанра оперы должны появляться и взаимодействовать в силу функциональной необходимости. Именно функциональное значение каждого элемента определяется композитором в целях создания органичного единства всех аспектов оперы.
ПРИЛОЖЕНИЯ
ПРИЛОЖЕНИЕ 1
ОПЕРЫ, обязательные для ознакомления 

(аудио и/или видео, партитура, клавир, либретто)
Моцарт «Так поступают все», «Свадьба Фигаро», «Дон-Жуан», «Волшебная флейта»

Россини «Севильский цирюльник», «Итальянка в Алжире»

Доницетти «Рита», «Дочь полка»

Верди «Травиата», «Риголетто», «Аида», «Трубадур»

Пуччини «Турандот», «Тоска», «Богема», «Мадам Баттерфлай»
Леонкавалло «Паяцы»

Бизе «Кармен»
Гуно «Фауст»
Глинка «Жизнь за царя», «Руслан и Людмила»
Даргомыжский «Русалка»

Бородин «Князь Игорь»

Мусоргский «Хованщина», «Борис Годунов», «Сорочинская ярмарка»

Римский-Корсаков «Царская невеста», «Садко», «Снегурочка», «Майская ночь»

Чайковский «Евгений Онегин», «Пиковая Дама», «Иоланта»

ПРИЛОЖЕНИЕ 2
ОПЕРЫ, с которыми желательно ознакомиться

Пери – Ринуччини «Дафна»

Гендель «Альчина»

Буальдье «Белая Дама»

Обер «Фра-Дьяволо»

Бизе «Искатели жемчуга»

Пуччини «Джанни Скикки»

Оффенбах «Сказки Гофмана»

Даргомыжский «Каменный гость»

Бернстайн «Кандид»

Щедрин «Не только любовь», «Мёртвые души»

ПРИЛОЖЕНИЕ 3
Список нотных примеров (СНП)
1 Гуно Каватина Фауста («Фауст»)
2 Рахманинов «Не пой, красавица, при мне»

3 Балакирев «Грузинская песня»

4 Мусоргский Сцена гадания Марфы («Хованщина»)
5 Верди Сцена смерти Родриго («Дон Карлос»)
6 Верди Ария Риголетто «Куртизаны…» («Риголетто»)
7 Доницетти «Рита» (клавир)
8 Римский-Корсаков «Царская невеста» (клавир)

9 Чайковский «Евгений Онегин» (клавир)

10 Россини «Севильский цирюльник» (клавир)

11 Россини «Итальянка в Алжире» (клавир)

12 Моцарт Ария Царицы Ночи («Волшебная флейта»)
13 Делиб Ария Лакме (с колокольчиками) – («Лакме»)
14 Оффенбах Ария Олимпии («Сказки Гофмана»)
15 Бернстайн Ария Кунигунды («Кандид»)
ПРИЛОЖЕНИЕ 4
Список видеоиллюстраций

«Пиф-паф! Ой-ой-ой!» мультфильм

Пери – Ринуччини «Дафна»

Россини «Севильский цирюльник» 
Россини «Итальянка в Алжире»

Терцет «Pappataci» («Итальянка в Алжире»)
Квинтет «Don Basilio!» («Севильский цирюльник»)
Квинтет контрабандистов («Кармен»)

«Любимец Нового Орлеана»

«Серенада большой любви»

Доницетти «Рита»

Доницетти «Любовный напиток»

Доницетти «Дочь полка»

«Царская невеста» (фильм-опера)
Приходовская «Бег»
Приходовская «Лесная серенада»

Приходовская «Трудовая, 17»

Коллективная опера «Мойдодыр»

Валова «12 месяцев»

Хорошкова «Сказка о глупом мышонке»
ПРИЛОЖЕНИЕ 5
Творческие задания (по темам)

Глава II, § 1, 1.1

Анализируем любой (свой) сюжет на предмет сил действия и контрдействия, конфликта (смысл – подтекст) и мифологем.

Глава II, § 2, 2.1

Любой сюжет: распределить тембры персонажей.

Глава II, § 2, 2.2

На уроке: разбираем по номерам любой сюжет.

ДЗ: выбираем свой любимый сюжет и делаем то же самое.
Глава II, § 3, 3.1
Лермонтов «Белеет парус одинокий» – эскиз.
Любимое стихотворение (по желанию) – эскиз.
Глава III, § 1, 1.2

Лермонтов «Белеет парус одинокий»: расставить смысловые акценты.
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10. Лотман, Ю. М. Анализ поэтического текста. Структура стиха. – Л.: Просвещение, 1972
11. Парин, А. В. Хождение в невидимый град: Парадигмы русской классической оперы. – М.: Аграф, 1999
12. Приходовская, Е.А. Слово – музыка – вокальная техника: законы создания вокальных сочинений. – LAP Lambert, 2011
13. Римский-Корсаков, Н. А. Летопись моей музыкальной жизни / Н. А. Римский-Корсаков. – М.: Музыка, 1980
14. Силантьева, И. И. Проблема перевоплощения исполнителя в вокально-сценическом искусстве. – Автореф. дис. … докт. иск. – М., 2007
15. Узнадзе, Д. Н. Психология установки / Д. Н. Узнадзе. – Тбилиси: Мецниереба, 2001
16. Черкашина, М. Размышления о феномене оперы // Музыкальная академия. – 1995. – № 1. – С. 53 – 60.
17. Чигарёва, Е. О тематической драматургии в опере Моцарта «Дон-Жуан» / Е. Чигарёва // Вопросы оперной драматургии. – М., 1975

18. Шаляпин, Ф. Страницы моей жизни. Маска и душа: Повести / Ф. Шаляпин. – М.: Кн. палата, 1990 

� Опера как синтетический жанр, задействующий множество смежных видов искусств, актуальна для любой музыкальной и даже литературной профессии; достаточно вспомнить имя Ж.-Ж. Руссо, философа и литератора – по праву считающегося родоначальником французской комической оперы (им была написана опера «Деревенский колдун»). Подобные примеры показывают, что профессиональные композиторы не имеют «монополии» на создание оперы, творчество в оперном жанре располагает достаточной демократичностью, позволяющей студентам любых гуманитарных специальностей осваивать данный курс. 


� Примером тому может служить известный в истории оперы феномен «концерта в костюмах».


� Шаховский, В. И. Категоризация эмоций в лексико-семантической системе языка / В. И. Шаховский. – Воронеж: Изд-во Воронежского ун-та, 1987. С. 24


� Мандельштам, О. О природе слова / О. Мандельштам // Сочинения в 2-х томах. – Т. 2. – М.: ПРОЗАиК, 1990. С. 183


� Кристи, Г. А. Работа Станиславского в оперном театре. – М.: Сов. литература, 1952. С. 237. Следует оговорить, что это лишь один из вариантов «расшифровки» подтекста. Пинкертон может не стремиться «отвлечься», а, например, мечтательно представлять, как он с Чио-Чио-Сан будет жить в этом домике; или – если образ Пинкертона трактовать как более практичный – это могут быть планы по обустройству домика (ассоциация с первой сценой из «Свадьбы Фигаро»), и т.п.


� Согласно нейрохронаксической теории Р. Юссона, «связки могут колебаться без подсвязочного давления воздуха, под влиянием импульсов нервного возбуждения».


� Иногда ее передают символические музыкальные образования (например, «лейтмотив меча Зигфрида» у Р. Вагнера).


� Гальперин, И. Р. Текст как объект лингвистического исследования / И. Р. Гальперин. – М.: Наука, 1981. С. 74


� Гончаренко, С.С. О поэтике оперы. – Новосибирск, 2010. С. 23


� Там же, с. 24


� Там же, с. 25


� Там же, с. 23


� В процессе осмысления композитором первоисточника может смениться даже мифологическая основа сюжета. Так, например, солярный миф в сказке о двенадцати месяцах (Падчерица возвращается домой) приобрёл в опере черты растительного (в финале оперы происходит обряд инициации – перевоплощения Падчерицы в Весну – и свадьба Падчерицы и Апреля).


� Кривцун, О.А. Эстетика. – М., 2003. С. 192





� Кривцун, О.А. Эстетика. – М., 2003. С. 191


� Следует оговорить необязательность присутствия в сюжете бинарных оппозиций как основы конфликта – хотя, как правило, они есть. Например, в опере П. Чайковского «Иоланта» не найдём сил действия и контрдействия; здесь задействуются уже более сложные механизмы организации сюжета. В любом случае, определение основной бинарной оппозиции или её отсутствие должно быть сознательным и обоснованным решением автора.


� Право автора использовать как законченный сюжет часть, фрагмент, даже отдельный мотив первоисточника. 


� Трикстер (� HYPERLINK "http://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%90%D0%BD%D0%B3%D0%BB%D0%B8%D0%B9%D1%81%D0%BA%D0%B8%D0%B9_%D1%8F%D0%B7%D1%8B%D0%BA" \o "Английский язык" �англ.� trickster — обманщик, ловкач) в � HYPERLINK "http://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%9C%D0%B8%D1%84%D0%BE%D0%BB%D0%BE%D0%B3%D0%B8%D1%8F" \o "Мифология" �мифологии�, � HYPERLINK "http://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%A4%D0%BE%D0%BB%D1%8C%D0%BA%D0%BB%D0%BE%D1%80" \o "Фольклор" �фольклоре� и � HYPERLINK "http://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%A0%D0%B5%D0%BB%D0%B8%D0%B3%D0%B8%D1%8F" \o "Религия" �религии� — � HYPERLINK "http://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%91%D0%BE%D0%B6%D0%B5%D1%81%D1%82%D0%B2%D0%BE" \o "Божество" �божество�, � HYPERLINK "http://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%94%D1%83%D1%85_%28%D1%81%D0%B2%D0%B5%D1%80%D1%85%D1%8A%D0%B5%D1%81%D1%82%D0%B5%D1%81%D1%82%D0%B2%D0%B5%D0%BD%D0%BD%D0%BE%D0%B5_%D1%81%D1%83%D1%89%D0%B5%D1%81%D1%82%D0%B2%D0%BE%29" \o "Дух (сверхъестественное существо)" �дух�, человек или � HYPERLINK "http://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%90%D0%BD%D1%82%D1%80%D0%BE%D0%BF%D0%BE%D0%BC%D0%BE%D1%80%D1%84%D0%B8%D0%B7%D0%BC" \o "Антропоморфизм" �антропоморфное� животное, совершающее противоправные действия или, во всяком случае, не подчиняющееся общим правилам поведения. В художественных произведениях трикстеры часто выступают в роли � HYPERLINK "http://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%90%D0%BD%D1%82%D0%B8%D0%B3%D0%B5%D1%80%D0%BE%D0%B9" \o "Антигерой" �антигероев�.


� В античной трагедии, например, силы контрдействия связаны обычно с идеей Рока, Судьбы, а эта идея редко персонифицируется. 


� При использовании детских сюжетов эта «обязательность» не учитывается.


� В наших учебных операх, основанных часто на детских сюжетах, это образы Мойдодыра («Мойдодыр») и Января («12 месяцев»). 


� Персонажа, но не артиста, так как закономерности соответствия тембра и темперамента соблюдаются в реальной жизни с гораздо меньшей строгостью, чем в оперной традиции.


� Данный ряд можно продолжить.


� Характеристики приведены не полностью, эпитетов было предложено намного больше. Характеристика Апреля как «влюблённого» объясняется предложенным студентами вариантом сюжета: опера завершается сценой свадьбы Апреля и Падчерицы (этот мотив был взят из мотива кольца, подаренного Апрелем Падчерице в сказке С. Маршака). 


� Тот же принцип реализуется, в дальнейшем, при создании оркестровой партитуры. В идеале, композитору следует обращать внимание не только на всю партитуру целиком, но и на партию каждого инструмента: «включать» и «выключать» инструменты также нужно системно, с соблюдением логики проведений относительно завершённых эпизодов.


� Речитатив, как и в других операх Римского-Корсакова, мелодизирован и насыщен тематическими элементами основных тем оперы.


� Об этом стихотворении пишет А. Белый в книге «Символизм»:


«О, как на склоне наших лет 


Нежней мы любим и суеверней…


   Вторая строка может быть обозначена так: 


� INCLUDEPICTURE "http://az.lib.ru/img/b/belyj_a/text_0320/b10.jpg" \* MERGEFORMAT ���


            Если мы объясним эту строку формально, как комбинацию ямбических стоп с одною анапестической стопой, то объяснение нам ничего не скажет; тогда всякий набор слов есть сложное целое, из разнообразных метров; например, фраза "осень стояла теплая" есть комбинация хорея, амфибрахия и дактиля; тогда вообще стирается грань между поэзией и прозой; для чего же существуют правила стихосложения? На это возразят: нужно ввести в русский язык всю сложность греческой метрики, и только тогда объяснятся нам метрические законы; но переносить всецело древнегреческую версификацию на русский язык невозможно; еще Ломоносов правильно охарактеризовал русское стихосложение не как метрическое, а как метрико-тоническое. [Приводится выписанная музыкальными длительностями ритмическая схема второй строки]».


  





� Герсамия, И. Е. К проблеме психологии творчества певца / И. Е. Герсамия. – Тбилиси: Мецниереба, 1995 


� Ориентироваться в формировании образной установки певец может только на своё собственное восприятие образа: персонаж каждый раз «рождается заново». Поёт певец, а не поэт и не композитор, поэтому главным в момент исполнения становится убедительность образа для певца – не «объективность» и «соответствие авторскому замыслу», что вообще достаточно спорно как воплотимая задача – а убедительность вообще, в первую очередь для самого исполнителя. Если образ убедителен для исполнителя – он убеждает и слушателей.


� Со стилистической установкой связано и решение принципиального вопроса – что превалирует в произведении: техническая сторона (например, в россиниевских партиях их выразительность и содержание заложены в самой музыке, что требует для воплощения образа максимально точного следования тексту и «блестящей» техники) или образно-интерпретаторская (в русских, а также западных веристских и экспрессионистских операх).


� Corte A. della. Antologia della storia della musica. – Torino, v. I. P. 370


� Брехт, Б. Театр: Пьесы. Статьи. Высказывания / Б. Брехт. – Т. 5. – М., 1965


� Как было показано при рассмотрении композиторского эскиза на стихотворение Ф. Тютчева «Последняя любовь», вербальный текст располагает обширным комплексом выразительных средств, включающих в себя и собственно вокальные, и в целом музыкальные ориентиры (специфику фонетической и фразировочной организации).


� Тем не менее, подобные музыкальные ориентиры не подчиняют себе творческую мысль композитора. Задача композитора – не озвучить музыкальными средствами выразительности вербальный текст, пытаясь сохранить и углубить художественный замысел поэта (это может сделать – без музыки – драматический актёр, также неизбежно привносящий свою интерпретацию), а создать новое произведение, исходя из собственного замысла и собственного понимания литературного источника (сформировать новый эмотивный план). 


� Лотман, Ю. М. Анализ поэтического текста. Структура стиха. – Л., 1972


� Перечисленными типами повтора их множество не исчерпывается.


� Например, исключение из текста обращений персонажей друг к другу: имена эмоционально нейтральны (если только они не нужны в конкретном случае как выразительная деталь), а зритель и так видит и узнаёт героев, находящихся на сцене.


� Ария Шакловитого из «Хованщины», изобилующая архаической лексикой, достигает по смыслу почти космического масштаба: «Спи, русский люд, ворог не дремлет. Ой ты, в судьбине злосчастная, родная Русь, кто ж, кто тебя, печальницу, от беды лихой спасёт?.. …Господи! Ты, с высот беспредельных наш грешный мир объемлющий, ты, ведый тайная вся сердец болящих, измученных – ниспошли ты разума свет благодатный на Русь, даруй ей избранника, той бы спас, вознёс злосчастную Русь, страдалицу».


� Рассказ Кума о чёрте из «Сорочинской ярмарки»: «Э, кум! Оно бы не годилось рассказывать-то на ночь, да разве вже для того, чтоб угодить тебе и добрым людям, которым, я примечаю, так же хочется узнать про эту диковинку…». Здесь именно в обилии «лишних» на первый взгляд вербальных конструкций содержится характеристика Кума и ситуации.


� Сцена Кума и Черевика из той же «Сорочинской ярмарки»: песня «Вдоль по степям» – аналог песни Варлаама «Как едет ён» из «Бориса Годунова» - несёт функцию отстранения; дальнейший дуэт построен на тексте «Ой ру-ду-ду, ру-ду-ду», и это необходимо для характеристики ситуации и героев. Здесь какие-либо логические конструкции нарушили бы другую логику – высшего порядка: логику развития действия и характеров.


� Чигарёва, Е. О тематической драматургии в опере Моцарта «Дон-Жуан» / Е. Чигарёва // Вопросы оперной драматургии. – М.: Музыка, 1975. – С. 35 – 47


� Ручьевская, Е. А. Функции музыкальной темы / Е. А. Ручьевская. – Л., 1977. С. 10


� Чигарёва, Е. О тематической драматургии в опере Моцарта «Дон-Жуан». – М., 1975. С. 79 – 80 


� Подробные музыкальные характеристики различных деталей действия, имевшие место, например, в лейтмотивной системе Р. Вагнера, по мнению многих исследователей его творчества, усложняют и «затушёвывают» основные драматургические линии.


� Хорошо, если в учебном плане присутствуют курсы инструментовки и оркестровки; если же нет – дело несколько осложняется, но не изменяется принципиально.


� Стихийные подобные навыки получают люди, соприкасаясь с оперным театром как дети солистов или оркестрантов (тому много примеров в истории музыки), как рабочие сцены, как артисты миманса, и т.д.


� Здесь можно вспомнить специфику постановок в Ганновере опер Г.-Ф. Генделя, где он сам пел, дирижировал и играл на клавесине.


� Тем не менее, при работе в определённом зале автор может находить и альтернативные, невозможные в данном зале решения с расчётом на «идеал».
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