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Картина современного музы
кального мира многолика и пест
ра. Модный шлягер и симфония, 
фольклорная песня и опера по- 
своему отражают те или иные 
стороны жизни современного 
человека. И если еще лет сто тому 
назад между танцевальной и серь
езной музыкой не было сущест
венной разницы, то сегодня это 
отличие разительно и свести 
воедино все разнообразие твор
ческих направлений современной 
музыки решительно невозможно. 
Тем более что все время возни
кает что-то новое, которое порой 
не так просто осмыслить сразу, 
сейчас, сию минуту.

И все же не следует думать, 
что современная музыка — это 
некий лабиринт, войти в который 
легко, а разобраться, определить 
ориентиры невозможно. В этом 
огромном лабиринте есть основ
ные магистрали, которые пытливо
му слушателю всегда помогут оп
ределить, а значит, найти путь 
познания.

Одной из ступеней процесса 
музыкального познания является 
знакомство с новой музыкой. 
В соприкосновении с новым есть 
особая острота. Вначале порою — 
полное неприятие. Потом — не
которое любопытство, заинтере
сованность. Человек стремится 
услышать заинтересовавшее его 
произведение еще раз. Ему на
чинают нравиться сначала какие-то 
эпизоды, фрагменты. Затем он 
улавливает их взаимосвязь. Про
ходит еще немного времени — и 
новая музыка перестает быть 
чуждой слушателю. Она пробуж
дает в нем настроение радости, 
грусти, поэтического созерцания.

Она входит в его жизнь, становит
ся духовно близкой. Познание 
переходит в переживание.

Мы хотим познакомить читателя 
с одним из молодых видов со
временной музыки — одноактной 
оперой.

Одноактная опера — это не 
жанр, а вид музыкального искус
ства, ибо одноактные оперы пи
шутся в разных жанрах: монодра
мы, комической оперы, лириче
ской трагедии и т. д.

Но тут сразу же возникает 
вопрос: а чем, собственно, инте
ресна одноактная опера? И есть 
ли сейчас в ней что-либо новое, 
необычное? Почему, имея за 
плечами длинный исторический 
путь подъемов и спадов, она ста
ла интенсивно развиваться именно 
в последние десятилетия? Дейст
вительно, несмотря на свою трех
вековую историю именно теперь 
она переживает как бы второе 
рождение. В этом смысле од
ноактная опера совсем молода. 
Впрочем, понятие «молодость» 
для музыкальных жанров имеет 
весьма относительный смысл. 
В истории музыки много раз мож
но было й&б/Гюд-ать возвращение 
к определенным идеям, что при
давало их развитию новый им
пульс.

Сегодня одноактная опера все 
более привлекает композиторов 
тем, что в небольшом по продол
жительности сочинении возмож
но дать полную, емкую картину, 
отражающую напряженный, куль
минационный момент человече
ской жизни. Одноактной опере 
чужда повествовательность, опи
сательность, многословие. Она 
стремится постигнуть суть пси
хологической коллизий. (Кстати 
сказать, стремление проникнуть в 
глубь человеческой души сейчас
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вообще характерно для искусства, 
и именно оно толкает художников 
к поискам все новых и новых 
форм, способных отразить внут
ренний мир человека со всем бо
гатством его переживаний). По 
сравнению с большой многоакт
ной оперой в одноактных сочине
ниях музыкальное время не про
сто укорачивается — оно уплотня
ется, сжимается, концентрируется. 
Музыкально воплощается лишь са
мое необходимое, связанное с 
внутренним психологическим со
стоянием героев.

Сюжетные коллизии одноактных 
опер выстраиваются так, чтобы 
человек предстал перед зрителем 
в момент особого откровения.

В получасовом телефонном раз
говоре женщины со своим другом 
(воображаемый партнер на сце
не не присутствует) французский 
композитор Франсис Пуленк и 
драматург Жан Кокто раскрыва
ют сложные, глубинные взаимоот
ношения людей. «За кадром» 
телефонного разговора выявля
ется целый пласт человеческой 
жизни (моноопера «Голос челове
ческий»).

Советский композитор Григорий 
Фрид берет для своей оперы 
письма Ван Гога к брату Тео, в 
которых обнажается мир духов
ных и творческих исканий худож
ника. Примеры этих двух та
ких несхожих между собой про
изведений подскажут воображе
нию читателя, сколь разными 
могут быть одноактные оперы.

Интересны и многообразны их 
сценические формы. Они вклю
чают в себя и традиционные, при
вычные для зрителя приемы, и са
мые смелые структуры условного 
театра с выходами исполнителей 
в зал, яркой театральностью. «Не
стандартность», «ненорматив

ность» дает возможность не толь
ко их сценической, но и концерт
ной жизни. Однако здесь мы не 
будем касаться проблемы сцени
ческого воплощения опер, ибо 
это довольно серьезный вопрос, 
вполне заслуживающий специаль
ного исследования.

Наш рассказ посвящен музыке 
одноактных опер XX столетия 
(отечественных и зарубежных), ма
ло известных широкому кругу лю
бителей. И если в итоге читателю 
захочется услышать эти оперы, 
если нам удастся побудить его 
пойти в театр или на концерт, 
прослушать грамзапись или соот
ветствующую радиопередачу, мы 
будем считать свою задачу вы
полненной.

Исторический очерк
На протяжении трех столетий 

одноактная опера развивалась в 
русле многоактных музыкальных 
произведений.

Как самостоятельный род музы
кального искусства опера окон
чательно сформировалась в по
следние десятилетия XVI века, 
когда в процессе возрождения 
идей античной драмы постепенно 
сложились эстетические пред
ставления о необходимости ново
го рода музыкально-драматиче
ского искусства. Эти представле
ния возникли в кругу флорентий
ских гуманистов, в число которых 
входили: знаменитый поэт Отта
вио Ринуччини, певец и компози
тор Джулио Каччини, композитор 
и теоретик Винценто Галилей (отец 
Галилео Галилея) и др. Их своеоб
разный кружок получил название 
«Флорентийская камерата», или 
«Камерата Барди», по имени гра
фа Джованни Барди ди Вернио, 
во дворце которого на рубеже
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XVI— XVII столетий происходили 
собрания, именовавшиеся тогда 
академиями.

Сам синьор Барди был наде
лен, как гласит трактат Дж. Дони 
«О возникновении нового сцени
ческого пения», «всеми благо
родными добродетелями, в осо
бенности любовью и к древности, 
и к музыке». Обсуждая му
зыкальные вопросы, «академики» 
изыскивали средства «как бы вер
нуться к музыке древних, столь 
восхваляемой и почитаемой, но 
исчезнувшей много веков тому 
назад при нашествии варваров 
вместе с прочими благородными 
дарованиями».

Создатели нового рода теат
рально-музыкального искусства 
в первую очередь стремились 
найти такую манеру пения, при 
которой текст был бы рельефно 
донесен до публики. И члены 
камераты, читаем мы в том же 
трактате, «прежде всего едино
душно признали, что ввиду круп
ных недостатков современной му
зыки в передаче текста и неизящ
ных приемов, употребляемых ею 
для развития музыкальных мыс
лей, необходимо при попытке 
приблизить нынешнюю музыку 
к древним образцам, прибегнуть 
к выделению главной мелодии, 
дабы текст был понятен и стихи 
не были скомканы».

Так родилась одна из основных 
стилистических идей оперы — 
вокал, замена многоголосия од
ним вокальным голосом. Эта идея 
вызревала вместе с движением 
музыкального искусства конца 
XVI столетия от старого поли
фонического (церковного) стиля 
к новому гомофонному (светско
му) стилю. Основной вид церков
ного искусства — хоровые поли
фонические сочинения культово

го содержания. Из-за контра
пунктического сплетения многих 
одновременно звучащих голосов 
текст произведения был трудно 
различим для слуха. Совершен
но очевидно, что для светского 
театрального искусства такой 
стиль был неприемлем, так как без 
четкого донесения текста до зри
телей театральное искусство ста
новится немыслимым.

В процессе развития светского 
искусства в многоголосных поли
фонических произведениях хоро
вые голоса постепенно заменялись 
оркестровыми инструментами. 
Следующим шагом был перенос 
их (посредством извлечения оп
ределенных аккордов) на орган, 
чембало или лютню. Последстви
ем этого шага явилось (в отличие 
от контрапунктического стиля) 
выделение главных и побочных 
голосов, руководящей мелодии, 
сопровождающейся достаточно 
простыми гармониями.

Так возникло сольное пение с 
сопровождением. Оно еще не 
было мелодическим в нашем по
нимании. С большим основанием 
его можно назвать речитативом, 
подражающим вокализированию 
древних, нечто среднее между 
речью и пением. Заметим здесь, 
что музыкальные памятники ан
тичной культуры практически 
утрачены и флорентийские ака
демики знакомились с античной 
музыкой в основном по философ
ским трудам Аристоксена, Плу
тарха, Боэция.

Главным выразителем поэтиче
ской идеи в опере стал вокаль
ный речитатив. Из старой античной 
драмы в новую оперу перешла 
партия рассказчика, комменти
рующего события и передающе
го душевные состояния героев.

С развитием сольного пения
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Заглавный лист первого издания (1609) 
партитуры оперы «Орфей» М онтеверди

постепенно усиливалась роль ор
кестра, который, кроме функции 
сопровождения певцов, приобре
тал и самостоятельную роль в

танцевальных, а затем и в пси
хологически напряженных инстру
ментальных эпизодах.

Вехой на пути этого развития
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явилась опера «Орфей» гениаль
ного итальянского композитора 
Клаудио Монтеверди (1567— 
1643 гг. ). В этой опере (стихотвор
ное либретто Ринуччини) впервые 
появляется оркестровая увертюра, 
вводящая в мир музыкального 
действия. Монтеверди много сде
лал для развития оркестрового 
мышления. Он — родоначальник 
линии инструментального тема
тизма, одного из важных компо
нентов музыкальной драматур
гии оперного спектакля. Именно 
Монтеверди принадлежит заслу
га выделения обозначения оперы 
как рода музыкального искусства. 
Он называл свои сочинения 
«Favola in musica» (музыкальная 
сказка), а впоследствии «Dramma 
per musica» (музыкальная драма).

На формирование оперной эс
тетики огромное влияние оказала 
новая сюжетная тематика. Вместо 
средневековых мистерий стали об
ращаться к античным мифам, 
придавая им современное звуча
ние. Популярные в то время во 
Флоренции, Венеции и других 
итальянских городах небольшие 
пьесы, интермедии, аллегории, ар
лекинады, фарсы явились осно
вой одноактных оперных спектак
лей, музыка которых, включавшая 
фольклорные элементы, была 
проста и остроумна.

То, что опера не имела, по вы
ражению Р. Вагнера, «никакого 
исторического (то есть естествен
ного) происхождения, что она 
явилась не из народа, а по худо
жественному произволу» и была 
создана в кружке итальянских гу
манистов, может служить объяс
нением всех последующих кри
зисов и переломных этапов в раз
витии музыкального театра. Дело 
в том, что все оперные реформа
торы стремились, по существу, к

тому, чтобы вернуть музыкаль
ному театру его первоначальную 
естественность, достичь некоей 
изначальной гармонии слова и 
музыки. Но этой первоначальной 
естественности, как мы видели, и 
не было. Отношения между му
зыкой и словом с самого начала 
были как бы сконструированы. По
этому не удивительно», что каж
дая последующая эпоха понимала 
их по-своему. И в этом — пара
докс истории оперного искусства.

Одноактные оперы были широ
ко распространены до второй по
ловины X V III в: в Италии — в ос
новном как разновидность «боль
шой» комической оперы (opera 
buff а), в Германии — в виде зинг
шпилей, небольших представле
ний нравоучительного и юмори
стического характера с ариями и 
речитативами, а также разговор
ными диалогами. Существование в 
то время одноактных опер в зна
чительной степени объяснялось и 
тем, что они могли исполняться в 
небольших придворных и домаш
них театрах. Редкие торжества и 
празднества обходились без 
оперных представлений, а для 
этой цели удивительно подходи
ли одноактные оперы, непритяза
тельные и остроумные (однако с 
четко выраженной морализирую
щей идеей).

Существенные изменения в 
сравнении с первым периодом 
dramma per musica одноактная 
опера претерпела к середине 
X V III века. Так же как и в мно
гоактной опере, в одноактных 
сочинениях основным элементом 
музыкальной выразительности 
стала самостоятельная ария, от
теснившая речитатив на второй 
план. Ему теперь отводилась роль 
связок между ариями и ансамб
лями. Вместе с текстовыми диа
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логами речитатив «двигал» сюжет, 
придавая сочинению легкость и 
изящество формы.

Великая французская револю
ция дала огромный импульс раз
витию искусства. Новые социаль
но-общественные идеи требо
вали соответствующих художест
венных воплощений. Камерные 
придворные спектакли сменились 
грандиозными действами на ули
цах и площадях городов. Возника
ет новый жанр музыкального 
театра — «опера спасения». В этом 
жанре сблизились линии оперно
го искусства, идущие от лириче
ской трагедии и комической опе
ры. В операх спасения, полных 
драматизма и неожиданных сю
жетных поворотов, герой или 
героиня приносили себя в жертву 
ради торжества высоких идеалов. 
В развернутых массовых сценах 
подобных многоактных сочинений 
участвовали солисты, хор, боль
шой по составу оркестр.

Началась эпоха романтической 
оперы. И на целое столетие од
ноактная опера почти исчезла из 
театрального и концертного ре
пертуара. Общественные интере
сы стимулировали композиторов 
создавать объемные музыкальные 
полотна.

Мы не имеем возможности 
подробно проследить сложный 
процесс развития европейского 
музыкального театра XIX в. Кро
ме того, оперное искусство прош
лого столетия достаточно хорошо 
известно широким кругам люби
телей музыки. Произведения 
Россини, Верди, Вагнера и других 
замечательных композиторов во
шли в сокровищницу мировой 
культуры, стали неотъемлемой 
частью духовной жизни каждого 
культурного человека. Остановим
ся поэтому сразу на той ситуации,

которая сложилась в западноевро
пейском музыкальном театре в 
середине XIX в.

К этому времени музыка всту
пила в очередной конфликт со 
словом и противоречия между 
драматическим замыслом оперы 
и его музыкальным воплощением 
достигли большого напряжения. 
Номерное строение, то есть набор 
арий, ансамблей, хоров, лишало 
оперный спектакль драматурги
ческой цельности. Ария (основной 
выразительный элемент оперы) 
с течением времени превратилась 
в самостоятельный виртуозный 
концертный номер. Сделать опе
ру драматургически цельной, на
сытить музыку поэтическим со
держанием — такие задачи по
ставил перед собой Р. Вагнер, 
ставший реформатором западно
европейского музыкального теат
ра. Великий композитор освобо
дил оперу от оков номерного 
строения, заменив его непрерыв
но развивающимся действием. 
«Композитору, — писал он в статье 
«Опера и драма», — были откры
ты две дороги для достижения 
его честолюбивой цели: развить 
до высшей, роскошной полноты 
чисто чувственное содержание 
арии, пользуясь всеми находя
щимися в его распоряжении, а 
также и вновь изыскиваемыми 
музыкальными средствами, или 
же... ограничить произвол в испол
нении этой арии, придав испол
няемой мелодии смысл, соответст
вующий данному тексту».

Восстановив единство литера
турной и музыкальной первоос
нов оперы, Вагнер тем самым 
заново переосмыслил главные эс
тетические идеи создателей оперы 
как рода музыкально-драматиче
ского искусства. По аналогии со 
старыми мастерами Вагнер назы
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вал свои оперы музыкальными 
драмами. Традиционные речита
тивные и ариозные вокальные 
построения оперы X V III — первой 
половины XIX столетия трансфор
мировались у Вагнера в непре
рывное мелодическое движение, 
получившее название «бесконеч
ной мелодии».

Важнейшим средством драма
тургического объединения фор
мы музыкальной драмы стала 
система лейтмотивов. Еще Мон
теверди на заре развития оперы 
прибегал для сцепления отдель
ных частей какой-либо сцены к 
повторению одних и тех же тем. 
У Вагнера- ряд лейтмотивов, ха
рактеризующих героев, их взаи
моотношения, явления природы 
объединены в стройную систему, 
ставшую стилистическим принци
пом его опер.

Новые идеи изменили не толь
ко внешнюю форму, но и внут
ренний строй оперы, которая 
приобрела единство и прочную 
связь и взаимозависимость всех 
ее частей.

Вагнеровская реформа музы
кального театра сыграла большую 
роль в развитии оперного искусст
ва. Но, утвердив новый стиль, она 
не подменила, а скорее дополни
ла ранее существовавшие на
правления. И все же многие вы
дающиеся композиторы, придер
живающиеся иных взглядов на 
сущность оперного искусства, в 
той или иной мере испытывали 
влияние если не идей, то творче
ской практики Р. Вагнера...

И вот таким неоднократным по
током оперное искусство влилось 
в XX столетие.

Зарубежная 
одноактная опера

В искусстве важен искус строгий, 
Прерви душ и мертвящ ий плен 
И выйди пламенной дорогой  
К потоку новых перемен.

Эти строки Валерия Брюсова 
могут быть своеобразным эпи
графом к рассказу о новых веяни
ях в оперном искусстве, одноакт
ной опере.

Ритм и интенсивность жизни 
XX в. несравнимо отличаются от 
прошлых столетий, причем с каж
дым десятилетием динамика жиз
ни возрастает. Увеличение по
тока информации и ускорение 
ритма жизнедеятельности челове
ка не может не отражаться на ис
кусстве в целом и на отдельных 
его видах и жанрах.

Современная пьеса в драмати
ческом театре обычно состоит из 
двух действий в отличие от че
тырех-пятиактных классических 
пьес. Каждая серия многосерий
ных телефильмов длится менее 
часа и т. д. Эти примеры, разу
меется, нетрудно умножить. Му
зыкальный театр не столь моби
лен, как телевидение или театр 
драматический. Классическую 
оперу невозможно (по крайней 
мере сейчас) представить себе с 
одним антрактом, значительны
ми сокращениями, как это бывает, 
скажем, с постановками пьес 
Шекспира. Однако новые оперные 
сочинения создаются авторами 
с учетом восприятия сегодняшне
го зрителя, который, придя в 
театр после трудового дня, за
частую не может полноценно и 
активно воспринимать оперу, для
щуюся четыре часа.

Но сценическое время в совре
менных произведениях не только
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сокращается — одновременно оно 
как бы уплотняется, насыщаясь 
новым содержанием. Возникает 
проблема музыкального про
странства. Если попытаться гово
рить языком формулировок, то 
музыкальное пространство есть 
«количество содержательности 
в единицу времени». Из-за сокра
щения музыкального времени му
зыкальное пространство также 
меняется, становится более на
сыщенным. Здесь возникает ана
логия со сверхплотными звезда
ми — они относительно невелики 
по размеру, но плотность их во 
много раз больше, чем у нормаль
ных собратьев. Может быть, эта 
аналогия сближает слишком раз
нородные явления, но согласимся 
с тем, что современная музыка 
более концентрирована, более 
экспрессивна и динамична, чем 
музыка прошлых эпох.

Все это имеет прямое отноше
ние и к развитию одноактной опе
ры в XX столетии.

Одноактная опера невелика по 
протяженности. В ней нет хора. 
Большой состав оркестра может 
быть заменен инструментальным 
ансамблем. Сюжет ее, как прави
ло, затрагивает глубинные проб
лемы человеческого бытия и чужд 
описательности. Жизненная ситуа
ция раскрывается с максимальной 
психологической разработанно
стью во всех деталях. (Мы не ка
саемся комических опер, которым 
посвящена специальная глава. )

Можно заметить, что в опреде
ленной степени черты, присущие 
одноактным оперным произведе
ниям, характерны для всего ис
кусства XX столетия. Они являют
ся отражением мироощущения со
временного человека.

Музыкальное искусство XX сто
летия неоднородно по стилевым

признакам. Одни направления 
творчески развивают традиции 
музыки XIX в. Другие — смело 
устремляются к «новым горизон
там». Представители неокласси
цизма обращаются к идеям более 
ранних эпох, интерпретируя их с 
позиции современного человека.

Эти разнородные тенденции, 
прослеживающиеся в современ
ном музыкальном искусстве, на
ходят отражение и в развитии од
ноактной оперы. К этому надо 
прибавить еще и разные театраль
ные традиции, которых придержи
ваются композиторы. Одни тя
готеют к театру достоверно-реа
листическому, других, напротив, 
привлекает условный театр, рас
считанный на творческое вообра
жение зрителя.

В первые десятилетия нашего 
столетия ряд композиторов «рез
ко повернули назад», обратившись 
к идеям и образам эпох Барокко 
и Возрождения. И в этом явлении 
нет ничего неожиданного. 
И. Стравинский писал в «Хронике 
моей музыкальной жизни»: «Это 
в природе вещей: эпохи, непо
средственно нам предшествую
щие, временно отдаляются от нас, 
тогда как другие, гораздо более 
отдаленные, становятся нам близ
ки: это и есть та закономерность, 
которая определяет непрерывную 
эволюцию как искусства, так и 
других областей человеческой 
деятельности».

Одним из первых сочинений, в 
котором идеи неоклассицизма 
получили свое преломление, яви
лась одноактная опера испанского 
композитора Мануэля де Фалья 
«Балаганчик маэстро Педро», на
писанная в 1919— 1921 гг. на сюжет 
одного из эпизодов «Дон Кихо
та» Сервантеса. Опера, по словам 
композитора, явилась «данью па

10



мяти великому испанскому рома
нисту». Композитор выбрал от
рывок из романа, в котором 
«рыцарь печального образа» 
и Санчо Пансо смотрят на постоя
лом дворе представление бродя
чего кукольного театра...

Опера состоит из пяти неболь
ших сцен, в которых участвуют 
три основных персонажа. Маль
чик-толкователь комментирует 
всю историю. Дон Кихот очень 
бурно реагирует на события. 
Маэстро Педро — владелец ку
кольного театра — пытается его 
урезонить. Куклы изображают все 
происходящее...

Построение сочинения неслож
но. Речитативы мальчика сменяют
ся яркими музыкальными портре
тами, рисующими образы дейст
вующих лиц.

«Вдруг за сценой послышались 
звуки множества труб и литавр, 
загрохотали пушки, однако же 
вскоре шум прекратился, и тогда 
мальчик возвысил голос и начал 
так:  «Правдивейшая эта исто
рия, которую мы предлагаем вни
манию ваших милостей, целиком 
взята из французских хроник и 
тех испанских романов, которые 
передаются у нас из уст в уста, 
так что даже малые ребята знают 
их на память. В ней рассказывает
ся о том, как сеньор Дон Гайфе
рос освободил супругу свою 
Мелисендру, которая находилась 
в плену у мавров в Испании... » 
Это начало изображенного в опе
ре де Фальи эпизода из романа 
Сервантеса.

Необычен финал оперы. Уже 
все, казалось бы, идет к счастли
вому концу. Мелисендра спасена 
отважным доном Гайферосом. 
Но лирическую ноту обрывает 
Дон Кихот, вскакивая и разрушая 
копьем балаганчик. Летят куклы и

декорации, шарахаются испуган
ные зрители, однако разрушение 
кукольного театра наиболее глу
боко переживает сам рыцарь, 
который, не сумев создать новой 
реальности, разрушил старую ил
люзию.

«Балаганчик» мне всегда пред
ставляется явлением музыкально
го искусства, подобным шедеврам 
ювелирного искусства Ренессанса, 
где драгоценные камни как будто 
в беспорядке, но так талантливо 
вставлены в чудесную оправу, — 
пишет Ф. Пуленк. — Действитель
но, форма «Балаганчика» причуд
лива. Это — чередование корот
ких эпизодов, перемежающихся 
речитативами, и все произведение 
завершается длинной арией Дон 
Кихота».

Яркость и своеобразие оперы 
обусловлены новизной музыкаль
но-эстетической концепции ее ав
тора. Многое в этом произведе
нии возвращает нас к эстетике 
ранней флорентийской оперы: 
во-первых, партия мальчика — 
комментатора события, во многом 
аналогичная роли чтеца в dramma 
per musica; во-вторых, введение 
старинных танцевальных жанров; 
и, наконец, инструменты, широко 
применявшиеся в операх эпохи 
Возрождения: сольная труба, ба
рабан и клавесин, окрашивающий 
все сочинение своим неповтори
мым колоритом.

Опера де Фальи имеет еще од
ну любопытную особенность. 
Опера называется «кукольная». 
Все действие происходит во время 
представления кукольного театра. 
«Театр в театре» — этот прием 
получил широкое распростра
нение в современном искусстве. 
Включение в музыкальную ткань 
оперы кукольного действия созда
ет многоплановую драматургию
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спектакля. Куклы, изображающие 
происходящее, с одной стороны, 
дополняют основное развитие 
идеи оперы, с другой — создают 
эффект остранения. Таким об
разом, в опере де Фальи «Бала
ганчик маэстро Педро» возника
ет цепь интересных, нетривиаль
ных взаимозависимостей между 
сюжетом, музыкальными идеями 
и театральной формой.

Столь же оригинальные взаимо
зависимости (хотя и на ином сю
жетном материале) характерны и 
для другого одноактного сочине
ния — лирической оперы чешско
го композитора Богуслава Марти
ну «Ариадна».

Эта одноактная опера в трех 
картинах написана в 1958 г. Богу
славом Мартину на свое либретто 
по пьесе Жоржа Неве «Странство
вания Тезея». Здесь также полу
чили своеобразное воплощение 
идеи и методы неоклассицизма. 
Композитор стремился воссоздать 
образы греческой трагедии. Сти
листически это выразилось в обра
щении к «родникам» старой италь
янской оперы X V II— X V III вв. Но 
это отнюдь не была академическая 
стилизация, а свободное воссозда
ние духа античной трагедии новыми

 музыкальными средствами.
Сюжет оперы заимствован 

из известного мифа о путеше
ствии Тезея на Крит, где афинский 
герой, победив Минотавра, 
чудовище с туловищем человека 
и головой быка, освободил свой 
народ от уплаты страшной дани. 
В этом ему помогла дочь царя 
Крита — Ариадна.  Афродита,
покровительница Тезея, внушила 
Ариадне любовь к юному герою. 
Но боги назначают Ариадну в 
жены Дионису, и Тезей, не 
смея перечить, покидает ее.

К мифу о Тезее и Ариадне

обращались многие компози
торы — от Монтеверди до Ри
харда Штрауса. Но Мартину 
удается найти оригинальное 
прочтение древней легенды. 
Его всегда покоряло мироощу
щение эллинов, отразившееся 
в их мифах и драмах. «Я хочу 
настоящий театр, — писал компо
зитор, — и поэтому обращаюсь 
к сюжетам, некогда олицетво
рявшим такой театр».

Размышляя о своем творче
ском методе, композитор отме
чал, что всегда стремился к 
«строгой организованности,
ограничению и адекватному 
уравнению градаций и динами
ки, точной структуре развития 
тематизма».

Эти качества — строгая органи
зованность и театральность — 
присущи и его опере «Ариадна». 
В ней композитор отказывается 
от принципа ариозности как ос
новного средства характеристики 
персонажей. Вокальные партии 
состоят из пластичных речитатив
ных построений и монологов. 
Особенно выразителен заключи
тельный монолог Ариадны, ис
полненный глубокого лирическо
го чувства.

Черты неоклассицизма:  упро
щенность, лаконизм, устранение 
малейших украшений, отказ от 
преувеличений,  изысканной
кокетливости — во многом 
свойственны и творчеству фран
цузского композитора Д. Мийо. 
Среди его оперных произведе
ний выделяются несколько 
«опер-минуток». К этому своеоб
разному жанру примыкает одно
актная опера «Бедный матрос», 
написанная в 1926 г. на либретто 
Жана Кокто.

Попробуем разобраться в твор
ческой системе композитора,
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так как это поможет читателю 
составить определенное представ
ление и о музыке оперы. Д. Мийо 
использовал метод организации 
музыкального материала, кото
рый называется политональностью 
и заключается в том, что компози
тор соединяет несколько простых 
мелодических линий или аккор
дов, как бы «накладывая» их друг 
на друга. В результате возникают 
новые сложные построения и зву
ковые комплексы. Идея полито
нальности имеет для Мийо не 
только музыкально-технологиче
ский смысл, но и в некотором 
роде отражает его мироощуще
ние. Друг Мийо Поль Коллер 
спросил однажды композитора: 
«Но послушайте, Дариус, что 
вас привело к политональности? 
Где и как вы это слышали, прежде 
чем начать писать самому? » «Да... 
трудно сказать, — ответил 
Мийо, — не знаю, поймете ли вы... 
Я был в деревне. Ночь, кругом 
тишина. Я смотрел на небо, 
и вдруг мне показалось, что отов
сюду: с небесного свода, из-под 
земли — ко мне шли лучи. Каж
дый луч нес в себе музыку, бес
численные мелодии перекрещи
вались, но каждая продолжала 
самостоятельно сверкать. Я был 
потрясен. С тех пор я всегда ста
рался передать пережитое 
мною — тысячи мелодий, одно
временно надвигающихся на 
меня со всех сторон».

Сюжетной основой оперы 
«Бедный матрос» является ста
ринная морская баллада, по моти
вам которой написано много 
произведений (в том числе рас
сказ Мопассана «В порту»). В опе
ре действие перенесено в совре
менный портовый город, где же
на много лет ожидает возвра
щения мужа из плавания. Друг

моряка уговаривает ее выйти 
за него замуж. Даже отец моряка, 
пытаясь найти выход из ужасаю
щей бедности, просит ее не от
казываться. Но она сохраняет 
верность избраннику. Моряк на
конец возвращается. Мало то
го — он богат, почти миллионер. 
Узнав от друга, что жена ждет 
его, моряк решает появиться 
перед ней неузнанным, чтобы 
проверить ее постоянство. Он 
выдает себя за богатого приятеля 
мужа, случайно оказавшегося в их 
городе и рассказывает о бедно
сти моряка, о невозможности его 
возвращения домой из-за отсут
ствия денег. «Приятель» предла
гает женщине руку и сердце. Она 
отказывает. Тогда он просит раз
решения хотя бы переночевать... 
В вальсообразном ритме звучат 
роковые слова:  «Странно,  но
в темноте вы напоминаете моего 
мужа».

Перед отцом и женой моряка 
возникает зловещая, но единствен
ная возможность спастись от 
нищеты — убить богатого при
шельца... Эта мрачная тема по
ручена тромбону и ударным. 
И вот убийство совершено. Отец 
моряка и женщина деловито об
суждают, куда вынести труп «бо
гача». Вдали появляется друг 
моряка. Он единственный, вероят
но, понимает, что произошло. Но 
он не заходит в дом. Возникает 
мотив городской песенки, кото
рую поет жена (теперь уже вдо
ва) моряка... Медленный темп, 
верхний регистр сопрано, выдер
жанные басы оркестра... В таком 
оцепенении, словно растворяясь, 
звучит последний аккорд.

Жанровый подзаголовок опе
ры — «Жалобная песня в трех 
актах» — подчеркивает стремле
ние композитора трактовать сю
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жет в духе фольклорных баллад.
Музыке оперы присуща опре

деленная повествовательность, 
чуждая романтической трактовке 
сюжета. Вместе с тем в самые 
напряженные по сюжету мо
менты музыка вдруг замедляет 
темп, как бы отстраняясь. Компо
зитор не связывает ее непосред
ственно с конкретной сцениче
ской коллизией. Политональные 
звуковые сочетания рождают 
жесткость музыкального колори
та. Композитор как бы «музыкаль
но исследует» напряженную 
психологическую ситуацию, глу
боко пряча открытые эмоцио
нальные порывы. В этом смысле 
внутреннее музыкальное содер
жание контрастирует со стреми
тельно развивающимся внешним 
действием (три акта оперы про
должаются около получаса).

«Бедный матрос» —  это своего 
рода музыкально-сценическая 
картина, своеобразная вариация 
на тему complainte (жалоба). 
Complainte — широко распро
страненный жанр французского 
фольклора, имеющий многовеко
вую традицию и огромное число 
вариантов. «Жалоба в своем 
истинно народном значении, — 
пишет французский музыковед 
Ж. Тьерсо, — это прежде всего 
рассказ, тип повествовательной 
песни, грустной и серьезной».

В опере Мийо самые «жестокие 
страсти» — убийство,  распла
та— происходят вне действия 
оперы, ибо композитор воспри
нимает всю коллизию как сово
купность человеческих проблем, 
возникающих в современных го
родах, на тесных улочках бедных 
кварталов, «где души загнивают 
как сточные воды, и сквозь рас
крытые окна врывается в комнаты 
запах прогорклого сала и звуки

пианолы. Улично-наглая песенка 
«Жава» то и дело возвращается 
с пронзительной настойчивостью 
лейтмотива, и в этих стенах, где 
все дышит нуждой и насилием, 
жесткие гармонии подчеркивают 
жесткость драмы» (Р. Дюмениль).

Д. Мийо, как и другие совре
менные ему французские ком
позиторы, включает в музыкаль
ную ткань своих опер самые раз
нохарактерные фольклорные 
элементы. Интонации городских 
песен, ритмы уличных танцев, 
наигрыши, попевки — все это 
творчески преломляется в созна
нии композитора, и на этой осно
ве он пишет собственную музы
ку. Однако он не боится и просто 
процитировать народную мело
дию. Этим Мийо продолжает 
традиции музыкального искус
ства XIX столетия, когда ком
позиторы очень часто прибегали 
к цитированию фольклора. Го
родская песенка «Жава», при
нимающая разные музыкальные 
«обличья» (в зависимости от 
сценической ситуации, в которой 
она возникает), приобретает в 
опере значение лейтобраза.

Итак, сложный стиль оперы 
складывается из разноречивых 
компонентов. Сюжет взят из 
жизни современного города, но 
навеян образами старинной бал
лады. Музыкальный язык — 
урбанистически жесткий, которого 
придерживались французские 
композиторы первой половины 
нашего столетия. В опере наличе
ствует целый фольклорный 
пласт: ритмы танцев 20-х годов, 
простонародные интонации,
мотивы жалобных песенок. Ком
позитор, наверное, мог бы ска
зать о своем произведении сло
вами Корбюзье: «Переварив ли
ризм минувших эпох, я начинаю
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проникаться лиризмом своей, 
столь любимой мной эпохи».

Произведением, продолжаю
щим традиции музыкальных драм 
Р. Вагнера и вместе с тем утвер
дившим ряд новых художествен
ных идей, стала монодрама Ар
нольда Шенберга «Ожидание», 
написанная в 1909 г. на стихи 
М. Папенгейм. Сквозное развитие 
действия, отсутствие деления 
на арии и речитативы, вырази
тельный вокальный язык, огром
ная роль оркестра в драматур
гии произведения — эти идеи 
Вагнера получили в опере
А.  Шенберга новаторское разви
тие.

Опера, созданная за 17 дней, 
до сих пор поражает своей эк
спрессией, новизной и многокра
сочностью оркестрового коло
рита, диапазоном музыкальной 
речи, в которой, кажется, заклю
чены все оттенки человеческих 
эмоций.

«Ожидание» — первая в нашем 
столетии монодрама. Единствен
ный ее персонаж олицетворяет 
целый мир человеческих чувств. 
Действие развивается настолько 
концентрированно, что в течение 
получаса композитору удается 
передать такое количество «му
зыкальной информации», которой 
хватило бы на иную полную опе
ру. В этом смысле обращает вни
мание минимальная протяжен
ность отдельных сцен монодра
мы: 34 такта, 24 такта, 52 такта. 
(Для сравнения: одно вступление 
к опере Вагнера «Золото Рейна» 
занимает 136 тактов. ) За коли
чеством тактов — строки текста, 
развитие музыкальных образов. 
Детально разбирая сюжет каж
дой сцены, мы попытаемся дать 
возможность хотя бы до некото
рой степени прочувствовать глу

бину и напряженность психоло
гических коллизий монодрамы. 
Чтобы подтолкнуть работу вооб
ражения читателя, после каждой 
сцены проставим количество 
тактов, что является своеобраз
ным символом, отражающим 
степень концентрации музыкаль
ного содержания.

Монодрама состоит из четы
рех небольших сцен. В них рас
сказывается о том, как ночью 
в лесу женщина ждет своего воз
любленного и находит его убитым. 
Всестороннее раскрытие сюже
та достигается тем, что действие 
развивается в реальном и ассо
циативном планах.

Реальный план — это лес, ночь, 
луна, одиночество, страх. Ас
социативный план развивается 
в нескольких направлениях, при
чем часто одна ассоциация на
низывается на другую:  «лес»
напоминает «наш сад», «наш 
сад» —• «нашу комнату», «наша 
комната» — черты возлюблен
ного.

Ассоциативное начало господ
ствует в этом сочинении, ибо мо
нодрама, в сущности, — внутрен
ний монолог героини. По мере 
развития сюжета слушатель, 
захваченный экспрессией проис
ходящего, постепенно становится 
живым «свидетелем» страшной 
драмы и перестает замечать, как 
многие ассоциации приводят к об
разам, теряющим опору в реаль
ной жизни. Это происходит тогда, 
когда героиня находится на грани 
безумия. Монодрама совершенно 
лишена какой бы то ни было 
конкретности, исторической или 
бытовой. Это — драма человека 
без имени и рода занятий, просто 
человека, поставленного в опреде
ленную ситуацию.

Обратимся к сюжету.
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П е р в а я  с ц е н а .
Опушка леса. Виднеется дорога. 

Ночь. Все освещено луной. Появ
ляется женщина в белом... Она 
боится, ей страшно одной в лесу. 
«Как зловеща эта тишина», — 
обращается она к лесу... «Я од
на... » Прислушивается к лесным 
голосам. Лес — не сад ли это? 
Ей кажется, что лес смотрит на 
нее множеством глаз. И луна 
смотрит в ужасе. И вот женщина 
решается — быстро идет в глубь 
леса. «Я буду петь. Тогда он меня 
услышит».

Это сцена состоит из 34 тактов.
В т о р а я  с ц е н а .
«Дорога широка. За стенами са

да было так тихо. Не было голо
сов и никто не ходил. Город 
в светлом тумане. Я смотрела 
в его сторону со страстной тоской. 
И небо было так неизмеримо глу
боко над дорогой, по которой 
он всегда приходил ко мне». 
Она останавливается в страхе. 
Ей чудится чье-то присутствие. 
Пытается убежать. Раздается 
крик ночной птицы.

«Оставь меня. О боже, помо
ги!.. О нет, никого нет». Начинает 
бежать. Падает.

«Скорей, скорей... О что это? 
Какое-то тело... Нет, просто 
ствол».

Она все настойчивее вспомина
ет и говорит о каком-то человеке. 
Этот человек ей близок. Все 
в лесу напоминает ей о нем.

Сцена состоит из 52 тактов.
Т р е т ь я  с ц е н а .
Женщина — в лихорадочном 

состоянии, крайне подавлена 
призраками ночи. Она — как бы 
говорит с человеком. В этой 
сцене он представляется ей 
возлюбленным, которого она 
ждет.

«Вот свет... Ах, это всего лишь 
луна. Там танцует что-то черное 
с сотней рук. Не будь глупой, — 
говорит она себе. — Это всего 
лишь тень».

Воспоминание овладевает ею: 
«Как падает твоя тень на белые 
стены. Но ты должен уйти так 
скоро». Она бросается в лес 
с воплем: ее возлюбленный бо
рется с дикими зверями.

Эта сцена длится 24 такта.
Ч е т в е р т а я  с ц е н а .
Самая продолжительная и на

пряженная. Чувства обострены 
до предела. Действие развивает
ся и в реальной, и в вымышлен
ной сферах. Видения как бы пе
реплетаются с реальностью.

Дорога подходит к дому. Окна 
в нем закрыты темными ставня
ми. Балкон из белого камня.

Медленно подходит женщина. 
Ее одежда изорвана. Волосы 
спутаны. Она вся в кровавых сса
динах.

«И здесь его нет. По всей длин
ной дороге — ни души и ни зву
ка. Широкие бледные поля без
дыханны. Не движется ни одна 
травинка». Смотрит на дорогу.

«Все тот же город. И эта луна. 
Ни единого облачка. Лишь тень 
ночной птицы на небе. Эта беско
нечная бледность мертвецов! »

Останавливается,  шатаясь.
«Я не могу идти дальше. Там 
меня не впустят. Чужая женщина 
меня прогонит. А если он бо
лен? » С трудом дотащилась она 
до деревьев, среди которых таит
ся мгла.

Перед ней скамья.
«Я должна отдохнуть... Но я 

не видела его так долго». Входит 
под деревья. Ногой задевает 
за что-то.

«Нет, это не тень скамьи...
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Страница партитуры оперы «О жидание» Ш ёнберга

Здесь кто-то есть... » Наклоняет- шит... » Ощупывает руками, 
ся, прислушивается. «Он не ды- выходит из тени в лунный свет.

17



«Блестит что-то красное.
Ах, на моих руках кровавые 

царапины.
Нет, они еще влажны. Это 

оттуда».
Она узнает Его:  «Это он! ! ! »
«Это ты, я искала тебя так 

долго в лесу. Скажи что-нибудь. 
Посмотри на меня». Кричит, пы
тается убежать. «На помощь! 
Скорее, неужели меня никто 
не слышит?..

— Проснись, я так тебя люб
лю...

Наша комната в полумраке. 
Все ждет. Цветы пахли так силь
но».

В отчаянии: «Что же мне де
лать, что же мне сделать, чтобы 
он проснулся?

— Твоя рука так холодна. Мо
жет, она станет теплей на моей 
груди?!

Мое сердце так горит от ожи
дания. А ведь ты хотел быть 
со мной!

... О, уже наступил день. Может 
быть, ты останешься со мной 
днем. Солнце шлет нам свои 
жаркие лучи. Твои руки на мне. 
Твои поцелуи. Ты — мой!

— Любимый, приходит утро... 
Что я могу сделать здесь одна, в 
этой бесконечной жизни, в этом 
сне без границ и красок... Все 
краски мира проникали ко мне из 
твоих глаз...

Свет придет для всех... Но я 
одна в моей ночи. Нас разделяет 
утро. Вечное утро. На прощанье 
ты целуешь так тяжело. Вновь 
вечный день ожидания.

— О, ты больше не проснешь
ся. Тысячи людей проходят мимо. 
Я тебя не узнаю. Все живут. Их 
глаза горят... Где же ты?

Темно. Твой поцелуй, как пла
менный звон в моей ночи. Мои гу
бы горят и светятся тебе навстре

чу». В экстазе:  «О, ты здесь! »
Навстречу чему-то: «Я искала... »

Огромной заслугой А. Шен
берга в развитии оперного ис
кусства XX столетия явилось его 
новаторское отношение к музы
кальному материалу. Мы уже 
говорили о концентрации дей
ствия монодрамы. Эта концентра
ция обусловлена прежде всего 
содержательностью музыкаль
ного языка, который все время 
обновляется, все время изменя
ется. Кажется, что в этом сочи
нении нет двух повторяющихся 
тактов.

На первый взгляд может пока
заться, что монодрама порывает 
связь с вагнеровскими принципа
ми объединения всей структуры 
сочинения системой лейтмотивов. 
«Но это лишь кажущееся впечат
ление, — как отмечает музыко
вед М. Тараканов. — Значение мо
тива как конструктивной основы 
единства «Ожидания» полностью 
сохранено. Однако форма, в кото
рой проявляется такое мотивное 
единство, существенно отлична 
от вагнеровской.

Во-первых, Шенберг резко 
сокращает продолжительность 
каждого мотива (которая, кста
ти, и у Вагнера не очень велика), 
доводя его до оборота, состоя
щего из трех или двух звуков. 
Во-вторых, вместо системы раз
ных лейтмотивов Шенберг 
применяет систему мотивов, вос
ходящих к одной и той же инто
национной основе».

Бесконечная мелодия вагнеров
ских опер стала в монодраме 
Шенберга более емкой. Обога
тившись новыми экспрессивными 
речевыми и декламационными 
интонациями, она обрела черты 
музыкальной речи, передающей 
сложнейшую гамму чувств герои
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ни монодрамы. Возгласы, вопро
шания, всплески душевной боли, 
сбивчивые полубредовые фра
зы, лирические воспоминания — 
все это достигает предельной 
выразительности. Кажется, каждый 
звук имеет свой глубинный смысл.

Два плана развития монодра
мы — реальный и вымышлен
ный — еще более усиливают эмо
циональный накал. Порой мы не 
можем разграничить —  то ли это 
внутренний монолог героини, то 
ли внешнее действие, доведен
ное до кульминационного, экста
тического состояния.

Оркестр в монодраме играет 
как важную драматургическую,
так и колористическую роли.
При этом впервые такой огромный 
по составу оркестр оперного 
произведения трактован компози
тором как большой ансамбль, 
что увеличивает самостоятель
ное значение отдельного ин
струмента или группы инстру
ментов.

Каждый инструмент, выража
ясь метафорически, имеет свой 
голос, участвующий в общем 
драматургическом хоре. В ре
зультате сама оркестровка ста
новится более емкой, более «ин
формативной».

Эта новая тенденция получила 
впоследствии большое распро
странение в современном опер
ном и симфоническом искусстве, 
в частности, в опере А. Берга 
«Воццек», во многом продолжа
ющей принципы, музыкально 
«сформулированные» в «Ожида
нии». Музыкальная ткань моно
драмы полифонична. Симфони
ческая, а не аккомпанирующая 
функция оркестра позволила 
композитору значительно расши
рить, углубить линию монодра

мы и внести новые музыкальные 
подтексты.

Колористическая функция ор
кестра в этом сочинении очень 
рельефна и красочна. А. Шёнберг 
добивается эффектов без привле
чения сценической бутафории, шу
мов и т. д. Звуки ночи, чувство 
страха, внезапные эмоциональные 
взлеты и спады, предчувствия, 
даже оттенки настроений мастер
ски переданы композитором с 
помощью чисто инструменталь
ных средств.

Удивительно окончание оперы. 
Вернее, как бы множественность 
окончаний, их неопределенность: 
то ли героиня находит друга, 
то ли кончает жизнь самоубий
ством, то ли переходит в какое- 
то иное состояние, просветляющее 
ее душу. В этот момент струнные 
и деревянные инструменты дви
жутся вверх, медные — вниз: 
особым инструментальным прие
мом «фруллато» достигается 
эффект необыкновенной красо
ты — ощущение зыбкости, уно
сящегося вдаль мерцающего 
неопределенного потока...

Монодрама «Ожидание» про
должает линию музыкальных 
драм. Но здесь необходимо от
метить, что в современном опер
ном искусстве понятие «опера» 
и «музыкальная драма», когда-то 
разделенные барьером, настоль
ко сблизились, что можно гово
рить о двух ветвях одного ствола 
музыкальной культуры.

Советская 
одноактная опера

Тяга советских композиторов 
к одноактной опере — этому са
мому молодому виду музыкаль
но-театрального искусства —  рас
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тет буквально на наших глазах. 
Здесь еще не все утряслось, 
устоялось. Каждое новое сочи
нение — своего рода творческий 
эксперимент, поиск новых сюже
тов, новых выразительных средств, 
новых театральных форм. Поэто
му итоги подводить, конечно, 
е щ е . рано, но рассказать об ин
тересных сочинениях, еще не 
известных широкому кругу лю
бителей музыки, привлечь к ним 
внимание представляется нам 
важным.

Как мы уже писали, оперное 
искусство XIX и начала XX столе
тий было в основном представ
лено многоактными сочинениями. 
Что касается отечественного му
зыкального театра, то, как отме
чал Б. Асафьев, для него наибо
лее характерными были истори
ко-героический и сказочно-вол
шебный жанры. К первому от
носятся такие шедевры, как 
«Иван Сусанин» М. И. Глинки или 
«Князь Игорь» А< П. Бородина, 
ко второму — большинство опер
Н.  А. Римского-Корсакова, «Че
ревички» П. И. Чайковского и мно
гие другие произведения оперно
го искусства. Разумеется, такое 
разделение несколько схематично, 
но для нас важно здесь отметить, 
что все упомянутые сочинения — 
многоактные. И действительно, 
одноактные оперы почти не пи
сались.

Одним из немногих исключе
ний была опера Н. А. Римского- 
Корсакова «Моцарт и Сальери». 
В ней композитор ставил творче
скую задачу, которую можно бы
ло разрешить лишь в небольшом 
по продолжительности сочинении. 
В опере минимальное количество 
действующих лиц, нет хора. Сам 
композитор отмечал, что «Моцарт 
и Сальери» строится «в виде

двух оперных сцен речитативно- 
ариозного стиля. Сочинение это 
было действительно чисто голо
совым:  мелодическая ткань,
следящая за изгибами текста, 
сочинялась прежде всего... »

Поиски вокального речитати
ва, не иллюстрирующего разго
ворную речь, но передающего ее 
эмоциональные подъемы и спа
ды, свидетельствуют о том, что 
Римский-Корсаков так же, как 
и другие русские композиторы- 
классики, в особенности Дарго
мыжский и Мусоргский, хотел 
отойти от драматургических 
идей многоактной оперы с номер
ным строением. Композитор ви
дел основное выразительное на
чало своего сочинения в сквоз
ном развитии сценического дей
ствия, простоте и рельефности 
вокальных линий, которым под
чиняется довольно скромное ор
кестровое сопровождение...

20— 30-е годы нашего столе
тия — годы становления советско
го искусства. В этот период для 
советских композиторов было ха
рактерно стремление отразить 
в оперных произведениях прежде 
всего героику новой революци
онной действительности. Сергей 
Прокофьев писал:  «Привлекает
сюжет, утверждающий положи
тельное начало. Героика стро
ительства. Новый человек. Борь
ба и преодоление препятствий. 
Такими настроениями, такими 
эмоциями хочется насытить боль
шие музыкальные полотна». 
Время предъявило оперному 
искусству такие требования, 
которым наиболее полно отвеча
ли масштабные, многоактные 
музыкальные полотна.

Однако это не означает, что 
интерес к тонкой психологиче
ской разработке характеров был
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совсем утрачен. Вспомним гени
альную оперу-сатиру «Нос» 
Д. Д. Шостаковича, в которой 
заложены многие идеи, давшие 
впоследствии толчок развитию 
советской камерной оперы.

Особняком стоит одноактная 
опера «Скрипка Ротшильда», 
написанная в предвоенные годы 
на собственное либретто компо
зитором В. Флейшманом. Ее 
отличает камерность сюжета, 
определенная концентрирован
ность действия. По строению 
эта опера занимает промежуточ
ное место между многоактной 
оперой и оперой монологиче
ской.

С середины 60-х годов твор
ческая активность советских 
композиторов в области «ненор
мативного» музыкального театра 
заметно возрастает. Следуют 
непрерывные стилистические 
поиски. Появляется ряд оперных 
сочинений, написанных для 
разных по составу инструмен
тальных ансамблей. Так, напри
мер, опера «Бедные люди» по 
Достоевскому написана компози
тором Г. Седельниковым для 
двух исполнителей и струнного 
квартета. Размещение на сцене 
струнного квартета подчеркивает 
идею театральной условности, 
ибо он играет двоякую роль: 
собственно музыкальную и «де
коративную», т. е. является 
«сценической установкой», разде
ляющей героев. Так сюжет 
(переписка двух людей) диктует 
автору новую театральную фор
му.

Уже сейчас, собственно, еще 
в начале пути, советскую одноакт
ную оперу отличает жанровое 
разнообразие. Это — монологи
ческие оперы «Записки сумасшед
шего» Ю. Буцко, «Письма Ван

Гога» Г. Фрида, лирические опе
ры — «Письмо незнакомки»
A.  Спадавеккиа, «Нежность»
B.  Губаренко, «игровые» оперы 
с несколькими действующими 
лицами, среди которых комиче
ские оперы — «Повесть о том, 
как поссорился Иван Иванович 
с Иваном Никифоровичем» 
Г. Банщикова, «Леди Магнезия» 
М. Вайнберга и, наконец, «Ши
нель» и «Коляска» А. Холминова, 
которые нельзя причислить к ка
кому-нибудь одному жанру.

Все эти очень разные произ
ведения объединяет сосредото
ченный взгляд на предмет, 
устремление композиторов к глу
бинным психологическим проб
лемам человеческого бытия, 
самым тонким, самым чувстви
тельным струнам его сердца.

Именно этим объясняется, что 
ряд одноактных сочинений совет
ских композиторов написан по 
мотивам произведений русской 
классической литературы. Сюже
тами этих опер стали небольшие 
рассказы и повести, отличающие
ся тонкой психологической раз
работкой характеров, своеобра
зием формы и высоким гумани
стическим смыслом.

«Скрипка Ротшильда» написана 
композитором В. Флейшманом 
по одноименному рассказу 
А. П. Чехова. Студент четвер
того курса Ленинградской кон
серватории Вениамин Флейшман 
не успел завершить инструментов
ку сочинения. Он пошел добро
вольцем на фронт и погиб в де
кабре 1941 г. Его самобытный 
талант еще не раскрылся по-на
стоящему. Учитель В. Флейшма
на Дмитрий Дмитриевич Шоста
кович отредактировал и доин
струментовал оперу своего по
гибшего ученика. Благодаря

21



этому сочинение получило глас
ность и стало достоянием нашей 
музыкальной культуры.

Положенный •  основу оперы 
рассказ Чехова исполнен большо
го драматизма, отличается тон
костью раскрытия характеров 
его персонажей. В маленьком 
провинциальном городке жил 
гробовщик Яков Иванов, по проз
вищу Бронза. Он делал хорошие, 
прочные гробы. Но в городе 
умирали редко, и Бронза терпел 
сплошные убытки. Оттого он 
вечно был угрюм и мрачен. Кро
ме основных своих занятий Брон
за играл на скрипке в свадебном 
оркестре. Флейтистом этого ор
кестра был бедный м р ей  Рот
шильд. Самые веселые мелодии 
он умудрялся играть жалобно, 
что ужасно злило Бронзу.

Однажды занемогла жена 
Якова, Марфа. «Яков, — позвала 
она неожиданно. — Я умираю». 
Бронза был удивлен виду жены. 
Похоже было, что она радова
лась своему уходу от избы, от 
гробов, от Якова. И Бронза 
вдруг подумал, что за 52 года 
их совместной жизни он ни разу 
не приласкал жену. И ему стало 
жутко...

Трагедия жизни «маленьких» 
людей провинциального город
ка зримо и незримо присутствует 
в каждой ситуации, в каждой 
жанровой сцене рассказа. Все 
эти люди несчастны. Кажется, 
что лишь смерть является для 
них благостью, избавлением от 
страданий. В конце 30-х годов 
такой выбор литературного ма
териала и его разработка были 
во многом необычны. В. Флей
шман выбрал литературное произ
ведение чрезвычайной психоло
гической концентрации. Но даже 
из этого материала он исключил

бытовые детали и высветил
и укрупнил идею духовного 
преображения человека, его 
нравственного обновления.

Опера «Скрипка Ротшильда»
как бы разделяется на две
части. Первая —  жанровая, 
с «колючими» интонациями, 
терпкими фольклорными попев-
ками. В ней ощущается глубокая 
связь творческого почерка моло
дого автора с речитативным 
стилем Мусоргского и Шостако
вича. Сольные оркестровые эпи
зоды (в основном танцевальные), 
которые композитор трактует
симфонически, контрастны по 
отношению к вокальным диало
гам и ансамблям. Но постепенно 
действие оперы замедляется. 
Почти половина сочинения (ус
ловно — «вторая часть») — это 
монолог Бронзы. Здесь музыка 
становится открыто напевной, 
достигает большой мелодической 
выразительности и глубины. 
И опера приобретает черты мо
нодрамы. Автор, по тонкому 
наблюдению музыковеда Г. Го
ловинского, переходит, говоря 
кинематографическим языком, 
от панорамы к крупному плану. 
Более того, главный герой ста
новится персонажем «от автора». 
В уста Бронзы вкладываются 
слова наиболее значимые и для 
самого композитора:

«Если бы не было злобы и ненависти, 
люди имели бы д руг от друга  
гром адную  пользу и знали 6 такое

счастье,
что не видели даж е во сне...
И тогда скрипка  спела бы другие

песни.
То были бы песни о счастье, которы х  
Бронза не знал и не слышал даже во

сне».

Герой другими глазами смот
рит на окружающую его природу,
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впервые видит вербу, вспоминает 
о ребенке, которого он забыл, 
и, наконец, перед самой смертью 
отдает скрипку бедняку-музыкан
ту со звучной фамилией Ротшильд.

Последний симфонический
эпизод является эмоциональной 
и логической кульминацией 
этого яркого сочинения. В нем 
контрапунктически соединяются 
основные темы, и экспрессия 
музыки достигает своего апогея.

Оперное произведение нахо
дится в непростых взаимоотноше
ниях со своим литературным 
первоисточником,  который,
превращаясь в либретто, подчи
няется закономерностям музы
кально-театральной драматургии. 
При этом композитор зачастую 
либо перерабатывает литератур
ный материал, учитывая спе
цифику и условность оперного 
жанра, либо выделяет в нем 
какую-нибудь духовно близкую 
ему проблему и развивает ее 
в сочинении; наконец, нередки 
случаи, когда композитор старает
ся, насколько это возможно, не 
отступать от первоисточника.

А. Холминов в своей опере 
«Шинель», созданной по одно
именной повести Н. В. Гоголя, 
идет по пути существенной пе
реработки литературного источ
ника.

«Шинель» — последняя и на
иболее значительная из «Петер
бургских повестей» великого 
русского писателя — создавалась 
в Риме, куда Гоголь вырвался 
из душной атмосферы царской 
России в 1839— 1841 гг.

Вскоре после смерти
А.  С. Пушкина Гоголь пишет из 
Рима Погодину:  «Моя жизнь,
мое высшее наслаждение умерло 
с ним. Мои светлые минуты моей 
жизни были минуты, в которые

я творил. Когда я творил, я ви
дел перед собою только Пушки
на... Я тешил себя мыслью, как 
будет доволен он, угадывал, 
что будет нравиться ему, и это 
было моею высшей и первою 
наградой. Теперь этой награды 
нет впереди! Что труд мой? Что 
теперь жизнь моя?..

Ты приглашаешь меня ехать 
к вам. Для чего? не для того ли, 
чтоб повторить вечную участь 
поэтов на родине? Для чего я 
поеду? Не видал я разве дорогого 
сборища наших просвещенных 
невежд? или я не знаю, что такое 
советники, начиная от титулярно
го до действительных тайных!.. 
Непреодолимой цепью прикован 
я к своему, и наш бедный, неяр
кий мир наш, наши курные избы, 
обнаженные пространства пред
почел я небесам лучшим, при
ветливее глядевшим на меня... 
Я бездомный, меня бьют и ка
чают волны, и упираться мне 
только на якорь гордости, кото
рую вселили в грудь мою высшие 
силы, — сложить мне голову свою 
на родине! »

В повести «Шинель» Гоголь 
обнажил эти волновавшие его 
социальные контрасты столично
го города, показал униженное 
положение «маленького чело
века», углубил «основной обще
ственно-нравственный  мотив
других, более ранних, повестей, 
мысль о богатствах человеческо
го духа, не уничтоженных, а 
лишь глубоко спрятавшихся 
в самой глубине существования 
людишек, искаженных дурным 
обществом... » — отмечал лите
ратуровед Г. Гуковский в рабо
те «Реализм Гоголя».

Сложному идейному замыслу 
повести Гоголя соответствует 
неоднородность ее внутренней
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структуры. Рельефно выступает 
целая гамма оттенков комическо
го. Уже с первых строк «Шинели» 
начинает «звучать» гоголевский 
юмор. Выбор имени героя прохо
дит через ряд комических пре
пятствий. И для описания «зрелой» 
жизни Башмачкина (при всей ее 
нищете и безысходности) автор 
не жалеет юмористических кра
сок:  «И всегда что-нибудь да
прилипало к его вицмундиру: 
или сенца кусочек, или какая- 
нибудь ниточка; к тому же он 
имел особенное искусство, ходя 
по улице, поспевать под окно 
именно в то самое время, когда 
из него выбрасывали всякую 
дрянь, и оттого вечно уносил на 
своей шляпе арбузные и дынные 
корки и тому подобный вздор».

В «Шинели» усиливается значе
ние жанрово-бытового пласта,
не игравшего существенной роли 
в предыдущих повестях петер
бургского цикла. Жизнь чиновни
ков и мещан, их нравы, взаимоот
ношения — все описано подроб
но и достоверно.

Над бытовым и комическим 
возвышается пласт поэтический. 
(Разумеется, такое членение в 
достаточной мере условно, одна
ко оно существенно помогает по
нять «перевод» литературного
сюжета на музыкальный язык. )

Ярчайшим признаком «поэти
ческого» являются авторские от
ступления. В них концентрируют
ся основные философские идеи, 
которые проходят через все твор
чество Гоголя. С точки зрения 
формы произведения эти отступ
ления контрастируют с предыду
щим текстом:  авторский голос
вторгается в нить повествования, 
разрывает ее. Происходит удиви
тельная трансформация — писате
лю удается сказать такие слова,

чтобы перед читателем все пред
стало в другом виде.

«И Петербург остался без 
Акакия Акакиевича, как будто 
бы в нем его и никогда не было. 
Исчезло и скрылось существо, 
никем не защищенное, никому не 
дорогое, ни для кого не интерес
ное, даже не обратившее на себя 
внимание и естествонаблюдателя, 
не пропускающего посадить на бу
лавку обыкновенную муху и рас
смотреть ее в микроскоп; — су
щество, переносившее покорно 
канцелярские насмешки и без 
всякого чрезвычайного дела со
шедшее в могилу, но для кото
рого все же таки, хотя перед 
самым концом жизни, мелькнул 
светлый луч в виде шинели, ожи
вивший на миг бедную жизнь, 
и на которое так же потом не
стерпимо обрушилось несчастье, 
как обрушивалось на царей и по
велителей мира».

По смыслу внутреннего разви
тия «Шинель» Гоголя, говоря 
музыкальным языком, напоми
нает симфоническое произведе
ние с синтетической кодой. В по
добных случаях кода — не только 
итог, но и импульс для новой вол
ны музыкального потока (это от
носится, например, и к «Эгмонту» 
Бетховена, и к симфониям Мале
ра, Шостаковича). И действитель
но, финал повести Гоголя звучит 
мрачным апофеозом: «По Петер
бургу пронеслись вдруг слухи, 
что у Калинкина моста и далеко 
подальше стал показываться по 
ночам мертвец в виде чиновника, 
ищущего какой-то утащенной ши
нели, сдирающий со всех плеч, 
не разбирая чина и звания, вся
кие шинели: на кошках, на боб
рах, на вате, енотовые, лисьи, 
медвежьи шубы, словом, всякого 
рода меха и кожи, какие только
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Клавир опер А. Холминова «Ш инель» и «Коляска»

придумали люди для покрытия 
собственной». Именно с этого 
эпизода фантастический элемент 
начинает играть главную роль, су
щественно расширяя представле
ние о жанре произведения...

А.  Холминов, сохраняя верность 
гуманистическим устремлениям 
великого русского писателя, вы
делил в опере одну из основных 
линий повести: собственно жизнь 
и страдания «маленького челове
ка». Высветление этой сюжетной 
линии повлекло за собой измене
ние формы сочинения. Действие 
оперы развивается ретроспектив
но. Этот театрально-драматурги
ческий прием обостряет сюжет и 
дает возможность композитору 
как бы сталкивать между собой 
контрастные эпизоды.

Изменение формы сюжета по
влекло за собой некоторое пере
осмысление образа основного

действующего лица. В опере Хол
минова действие ведется от пер
вого лица. И мы почти все время 
слышим голос Акакия Акакиевича. 
Его музыкальная лексика вклю
чает в себя косноязычные репли
ки, недоуменные вопросы, жалоб
ные восклицания, отрывистые ре
читативные фразы, доходящие 
иногда до выкриков.

В начале сочинения перед нами 
предстает умирающий, несчаст
ный Башмачкин. Уже его первые 
слова:  «Господи!..  Господи!..
За что?.. За что?.. Оставьте ме
ня... Зачем вы меня обижае
те! » , — идущие через паузы на 
фоне реплик оркестра, — суть 
свидетельства происшедшей тра
гедии: в воспаленном мозгу Баш
мачкина возникают отголоски 
страшной сцены ограбления.

Постепенно «раскручивается» 
драма «маленького человека».
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Развитие характера Акакия Ака
киевича выявляется через конт
растное сопоставление взаимо
отношений его с окружающими 
персонажами. Свои индивидуаль
ные приметы имеют и портной 
Петрович, и «значительное лицо». 
Петрович характеризуется наро
чито грубоватыми вокальными ин
тонациями. «Значительное лицо» 
очерчено «спесивыми» унисонами 
оркестра. Его ариозный монолог 
сопровождается маршеподобным 
ритмом аккомпанемента и дохо
дит до устрашающих выкриков: 
«Да как вы смеете?! Вон! Вон! 
Вон! Вон! » — повторенных четы
режды. Ярко очерченные вокаль
ные партии эпизодических персо
нажей не заслоняют от зрителя 
образа Акакия Акакиевича. От его 
лица ведется музыкальное дей
ствие и ему принадлежит главен
ствующая роль в опере. В сущ
ности, опера — развернутый мо
нолог Акакия Акакиевича, преры
ваемый жанровыми сценами, 
вновь и вновь возвращающийся к 
своим воспоминаниям об ужасном 
происшествии, чтобы поведать о 
несчастной доле «маленького 
человека». В этом смысле опера 
приобрела черты монологическо
го спектакля.

Такой угол зрения позволил 
композитору глубоко раскрыть 
лирико-психологический аспект 
повести Гоголя. Отсюда та важ
ная роль, которую играют в опере 
самостоятельные оркестровые 
эпизоды (традиция в советской 
музыке, ведущая начало от «Ка
терины Измайловой» Д. Д. Шоста
ковича). Симфоническое вступле
ние вводит слушателя в скорбную 
и напряженную атмосферу. Экс
прессивная музыка, звучащая 
непосредственно после сцены со 
«значительным лицом», обобщает

предыдущее развитие и является 
одной из драматургических вер
шин сочинения.

В опере почти нет сквозных 
музыкальных тем. В жанровых 
сценах, довольно определенно 
очерченных, за тем или иным 
персонажем закрепляются харак
терные интонационные обороты, 
называемые лейтхарактеристика
ми. Точная инструментовка, раз
нообразная фактурная техника, — 
все это способствует передаче 
разных душевных переживаний 
героя. Очень тактично вкрапли
ваются в оркестровую ткань валь
сообразные интонации, передаю
щие «блаженное» состояние Ака
кия Акакиевича, возвращающегося 
домой после вечеринки. В конце 
этой сцены, после жестокого ог
рабления, они уступают место 
буйной пляске — своеобразному 
апофеозу радости грабителей. 
А когда совершенно потерянный 
Башмачкин мечется от кварталь
ного пристава к частному и к 
«значительному лицу», повторяю
щиеся шестнадцатые передают 
смятение чувств несчастного чи
новника.

Завершается опера сценой опла
кивания Акакия Акакиевича. Этой 
сцены в повести нет. Но музы
кальная кода перекликается с 
кодой литературной. Смысл фи
нала оперы — обобщение траге
дии «маленького человека», сим
волически отражающей трагедию 
всех «маленьких людей». Голос 
молящейся женщины на одной но
те повторяет одну и ту же фразу: 
«Упокой, господи, душу раба 
твоего». Раздаются удары погре
бального колокола, и эта нота, 
как эхо (или дождевые капли), 
много раз повторяется в оркестре, 
постепенно затухая...

Итак, как мы могли убедиться,
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опера Холминова существенно 
отличается от литературного пер
воисточника. Композитор отобрал 
из повести Гоголя и интересно от
разил в опере то, что было ему 
наиболее близко.

Музыка оперы всегда искренна, 
сердечна, выстрадана автором. 
В своем произведении А. Холми
нов следует завету М. П. Мусорг
ского, писавшего, что «с большой 
сцены надобно, чтобы речи каж
дого по присущей ему природе, 
привычкам и «драматической не
избежности» рельефно передава
лись в аудиторию, — надобно так 
устроить, чтобы для аудитории 
были легко чувствительны все бес
хитростные перипетии человече
ского насущного дела и чтобы, 
вместе с тем, они были художе
ственно интересны».

Как уже говорилось, одна из 
особенностей современного раз
вития одноактных опер (кроме 
комических) — стремление ком
позитора проникнуть в суть пси
хологического конфликта, выявить 
внутренние глубинные пласты сю
жета. Поэтому даже игровые опе
ры, в которых несколько персо
нажей, так или иначе тяготеют к 
монологичности.  Композитор
укрупняет и высвечивает основ
ные черты характера главного 
действующего лица, у которого 
появляются протяженные сольные 
монологи.

В монооперах еще большая кон
центрация музыкального содер
жания, достигается она путем 
особого отбора сюжетов, мате
риалом для которых часто служат 
дневники, письма, мемуары. Ясно, 
что для их музыкального вопло
щения необходимы особые теат
ральные формы и, разумеется, 
новый выразительный музыкаль
ный язык.

Рассмотрим три сочинения, в 
которых различными способами 
реализуется эта труднейшая фор
ма камерной оперы. Это лириче
ская моноопера «Нежность» В. Гу
баренко с ретроспективно разви
вающимся действием; опера-мо
нолог «Записки сумасшедшего» 
Ю. Буцко, имеющая номерное 
строение. И, наконец, моноопе
ра Г. Фрида «Письма Ван Гога», 
в основу которой положена пе
реписка художника Ван Гога со 
своим братом Тео.

Моноопера В. Губаренко 
«Нежность» — одноактное сочи
нение для высокого женского го
лоса и струнного оркестра 
(с флейтой, арфой и ударными), 
созданное композитором на 
собственное либретто в 1970 г. 
по «Письмам любви» А. Барбюса. 
Опера состоит из четырех сцен- 
писем женщины к возлюбленно
му, написанных через день, год, 
одиннадцать и двадцать лет после 
их разрыва. В последнем письме 
выясняется, что на следующий 
день после разрыва женщина по
кончила с собой. Письма же, ею 
оставленные, приходили к воз
любленному и постепенно готови
ли его к осознанию происшедшей 
трагедии. Литературному перво
источнику присущи черты симво
лизма: неизвестно имя героини, 
ее возраст, социальное положе
ние. О ее друге, кроме того, что 
он «маленький Луи», почти ничего 
не говорится. Неясно также, сколь
ко времени продолжалась их 
связь, каковы причины разры
ва и т. д.

Оперу «Нежность» можно пред
ставить как своеобразную сюиту 
из четырех контрастных частей- 
сцен, соответствующих настрое
нию писем. Сквозь все произведе
ние проходит вальсообразная, во
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французском духе, тема. С нее на
чинается опера, затем она воз
никает в первой сцене при упо
минании имени воображаемого 
адресата. После контрастной се
редины эта тема контрапунктиче
ски проходит в оркестре на сло
вах героини: «И вот я начинаю 
тебе писать, я начинаю писать!.. » 
Во второй сцене господствуют 
иные интонации, но основная те
ма не исчезает. Она постепенно 
вновь «вызревает» в оркестре, 
вызывая светлые вокальные обра
зы: «Недавно я улыбнулась. Кому? 
Чему? Это был солнечный луч, 
мелькнувший на аллее. Он заста
вил меня улыбнуться».

Значение третьей сцены в дра
матургии оперы очень велико. 
В ней иллюзия умиротворенного 
состояния героини («не правда 
ли, я похожа на сон — прохожу 
совсем близко, но ко мне нельзя 
прикоснуться... ») доходит до апо
гея. Здесь после динамичного и 
стремительного оркестрового 
вступления появляется еще одна 
вальсообразная тема. Она звучит 
как в оркестре, так и у солистки 
и придает музыке изящно-граци
озный характер.

Все музыкально-драматургиче
ское развитие оперы приходит к 
кульминационному состоянию, вы
раженному словом «нежность». 
Это слово здесь воспринимается 
не только в прямом, но и в ме
тафорическом смысле. Не горе 
и разлука, не страдания и смерть, 
а нежность — доминанта отноше
ния героини к своему возлюб
ленному. В оркестре в это время 
возникает основная тема оперы, 
тихая и проникновенная.

В финальной сцене, открываю
щей горькую правду, основная 
тема возвращает нас на двадцать

лет назад, к вечеру разлуки: «Это 
было вчера, это вчера мы расста
лись, это вчера ты рыдал в нашей 
комнате, зарывшись головой в 
подушку, ослабевший от горя, 
большой ребенок... » Черты обе
их вальсообразных тем не толь
ко сближаются, но и получают 
новое психологическое освещение 
на фоне траурных аккордов ор
кестра. Речитатив солистки еще 
больше обнажает трагедию, про
исшедшую двадцать лет назад: 
«И вот я сегодня пишу тебе пись
ма — те, которые ты получал, и 
кончаю это последнее... » Это — 
драматургическая развязка конф
ликта.

Вокальная партия пластично со
четает речитативно-декламацион- 
ное начало с мелодическими 
обобщениями. В финальной сце
не есть очень важный эпизод. 
Героиня сообщает, наконец, сво
ему адресату: «Прошло двадцать 
лет с тех пор... как я умерла... 
Я покончила с собой после того, 
как мы расстались... » Женщине 
трудно «произнести» эти слова. 
Она запинается, как бы собира
ясь с силами, стараясь смягчить 
неожиданность страшного удара. 
И затем — мелодическое обоб
щение: «Я не могла и не знала, 
как жить без тебя».

Как и в других камерных опе
рах советских композиторов, в 
опере Губаренко значительное 
место занимают самостоятельные 
оркестровые эпизоды. Из них наи
более значительны две «интер
людии». Между первой и второй 
сценами — сосредоточенная, как 
бы погруженная в себя полифо
ническая музыка. Контрастна ей 
«интерлюдия» перед финальной 
сценой. Она приобретает значе
ние музыкального моста между 
лирическим окончанием третьей
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сцены и горькой правдой финала.
Особенностью драматургии 

оперы «Нежность» является рет
роспективно развивающееся дей
ствие. Ретроспективность — одна 
из острых проблем современного 
музыкального театра. При задан
ной сложности спектакль не дол
жен превращаться в цепь эпизо
дов, из которых ускользает 
основная, стержневая линия сю
жета. Очень важно (и трудно! ) 
найти необходимую меру соотно
шения между условным драматур
гическим приемом и реально раз
вивающимся сценическим дейст
вием.

Мне пришлось видеть несколь
ко театральных постановок оперы 
«Нежность», и, честно говоря, 
ни одна из них не была убеди
тельна в раскрытии ретроспектив
ного замысла автора. За время 
спектакля зритель привыкал к 
реальному существованию герои
ни. У него возникало определен
ное отношение к ее чувствам, по
ступкам, несчастливой судьбе. 
Зритель забывал, что «она — не 
она». И поэтому, когда в послед
ней сцене героиня «произносила» 
роковые слова о своем происшед
шем двадцать лет назад самоубий
стве, становилось как-то не по 
себе.

Но я слушал эту оперу и в кон
цертном исполнении, в зале Все
союзного Дома композиторов. 
Там действие развивалось естест
венно и не приводило к такому 
парадоксальному итогу. В чем тут 
дело? В опере Губаренко обнару
жилась одна г тонкость, присущая 
моноопере как жанру. Она состоит 
в существенных отличиях восприя
тия произведения, звучащего в 
концерте, от произведения, по
ставленного в театре. Посетители 
концертов, радиослушатели од

ним словом, все те, кто воспри
нимает музыку* без видеоряда, 
как ни странно, имеют определен
ные преимущества перед теат
ральными зрителями. Отсутствие 
«видимого изображения» настраи
вает восприятие на ассоциативную 
волну, дает простор творческому 
воображению слушателя. В этом 
случае нет сложностей для вос
приятия произведения, действие 
которого развивается ретроспек
тивно.

Опера «Нежность» рассчитана 
как на театральную постановку, 
так и на концертное исполнение. 
На наш взгляд, при последнем — 
она выигрывает.

Проблема условности музыкаль
ного театра — мера условности, 
соотношение условности и реаль
ности — чрезвычайно важна и ак
туальна.

«Специфика любого вида искус
ства, — пишет советский музыко
вед М. Друскин, — обнаружива
ется в свойственном ему коде 
информации. Он покоите^ на эсте
тической условности, которая для 
каждого из этих видов безуслов
на, как не подлежащая оспарива
нию конвенция, как молчаливо 
подразумеваемое соглашение. 
Разные степени и модусы услов
ности в конечном счете отличают 
одну стилевую манеру от другой, 
один исторически сложившийся 
метод от другого. Но неизменным 
сохраняется специфически худо
жественный «код». И в основе 
оперы лежит такая безусловная 
условность. Для тех, кто не усво
ил ее «правил игры» (так, не усво
ил или не хотел усваивать их Лев 
Толстой! ), опера становится набо
ром ничем не оправданных бес
смыслиц, ибо сценическое дейст
вие должно в ней осуществляться 
посредством пения, да к тому же
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пение сопровождается оркестром, 
что дополнительно вызывает 
сложный образный контрапункт.

На разных исторических этапах 
менялись степени и модусы этой 
безусловной условности оперы — 
то преобладала красота пения 
(бель канто) над содержатель
ностью слова и оправданностью 
ситуаций, а то, наоборот, при 
выявлении драматического смысла 
текста и сценической действенно
сти возрастала роль декламаци
онной речитативности и оркестра. 
Но инвариантным оставался основ
ной принцип кодирования оперы, 
неправдоподобным с точки зрения 
обиходной практики: люди в пе
нии беседуют, конфликтуют, раз
мышляют».

Об этом хорошо сказал 
Б. Брехт:  «... условность оперы
заключается в том, что в ней 
используются рациональные эле
менты, привносятся черты досто
верности и реальности, но все 
это тут же снимается музыкой. 
Умирающий человек реален. 
Но если он, умирая, поет, то вся 
сцена приобретает условный ха
рактер... Чем расплывчатее, не
реальнее становится реальность, 
под действием музыки, — в ре
зультате их взаимодействия воз
никает нечто третье, некое слож
ное единство, само по себе опять- 
таки совершенно реальное, спо
собное производить вполне реаль
ное воздействие, но не имеющее 
ничего общего с изображаемой 
исходной реальностью, — тем 
больше наслаждения доставляет 
все в целом — мера наслаждения 
прямо пропорциональна мере не
реальности».

Это очень емкая формулиров
ка. Но что такое «мера нереаль
ности»? И можно ли найти одно
значный ответ на этот вопрос?

Обратимся к истории музыкаль
ного театра.

В 1935 г. Ленинградский Малый 
оперный театр поставил оперу 
П. И. Чайковского «Пиковая дама».
В.  Э. Мейерхольд, руководитель 
постановки, писал:  «Всякий,  кто
приступает к разработке плана 
сценической реализации «Пико
вой дамы», должен взять эпи
граф к пятой главе «Пиковой да
мы», как эпиграф к повести Пуш
кина в целом. В этом эпиграфе — 
ключ. Вчитайтесь:

«В эту ночь явилась ко мне по
койница баронесса фон — В ***. 
Она была вся в белом и сказала 
мне:  «Здравствуйте, господин
советник! »

В этом эпиграфе сочетание эле
ментов вымысла и яви, то сочета
ние, которое в повести А. С. Пуш
кина так поражает читателя. 
Режиссеры прежних постановок 
«Пиковой дамы» показывали по
койницу обязательно в саване... 
Графиню выдвигали эти режиссе
ры на каких-то площадках, за
ставляя ее появляться в том кос
тюме, в котором она лежала в 
гробу, особо приспособляя свет 
к тому, чтобы показать: вот это — 
живые люди, а вот — явление того 
света, это — призрак... Эти режис
серы не хотели (или не умели) 
учесть, что театр обладает сред
ствами показывать страшное очень 
наивно, очень просто. На сцене 
при простоте, при наивности вы
разительных средств страшное мо
жет прозвучать сильнее, а глав
ное, оно, это страшное, становит
ся страшным иного порядка».

В постановке Мейерхольда гра
финя своим появлением в белом 
платье на сцене создавала эффект 
театрально-страшного гораздо 
более сильный, чем все сцениче
ски-бутафорские трюки.
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Этот пример ярко доказывает, 
что соотношение «вымысла и 
яви» в спектакле музыкального 
театра — тончайшая проблема, 
зависящая, кроме всего прочего, 
от мастерства, фантазии, вкуса 
тех, кто воплощает авторский 
замысел на театральных подмост
ках, прежде всего от режиссера.

Опера-монолог «Записки сумас
шедшего» — первая советская 
моноопера по одноименной по
вести Гоголя. Написана она в 
1964 г.

Это сочинение примечательно 
многим. Прежде всего подходом 
к литературному первоисточнику. 
Как и большинство современных 
оперных произведений, «Записки 
сумасшедшего» написаны на про
заическое либретто. Композитор, 
он же — автор либретто, сумел 
избежать театральных штампов 
и ходульности стихотворных опер
ных либретто и сохранить подлин
ный текст Гоголя.

Структурой гоголевской повести 
навеяна форма оперы. Для «Запи
сок сумасшедшего» Гоголь избрал 
широко бытовавшую в его время 
форму дневника. И это подска
зало композитору номерное 
строение оперы. Опера разде
лена на два акта, состоящих 
соответственно из шести и пяти 
номеров. Но по внутреннему 
смыслу — это две части «музы
кального романа», представляю
щего единый поток развития. 
На это указывает и жанр — опе
ра-монолог, предполагающий 
«непрерывность высказываний», 
так что в концертах она испол
няется без перерыва. Поэтому 
мы считаем логичным отнести 
эту оперу к одноактным.

В первых, сравнительно неболь
ших, номерах показана унылая 
жизнь петербургского чиновника.

Эти жанровые эпизоды, трактован
ные в иронически-гротесковом 
духе, постепенно уступают место 
протяженным и значительным 
сценам, в которых преобладают 
серьезные и глубокие интона
ции. Дома Поприщин «большей 
частию лежал на кровати», в 
департаменте очинивал «перья 
для его превосходительства», на 
улицах Петербурга глазел на баб 
да на извозчиков. В отличие от 
Акакия Акакиевича герой «Запи
сок сумасшедшего» не так ни
щенствует. Он позволяет себе 
роскошь держать кухарку, схо
дить иногда в театр. Поприщин, 
разумеется, человек довольно 
странный, но, в общем, зауряд
но нормальный.

И вдруг чиновничье сердце 
пронзает «стрела купидона». 
Он воспылал страстью к дочери 
генерала, «ее превосходитель
ству». Эта любовь бессмыслен
на и, по сути дела, смешна. Вот 
как романтик из департамента 
представляет себе свое обраще
ние к предмету страсти: «Ваше 
превосходительство, хотел я бы
ло сказать, не прикажите казнить, 
а если уж хотите казнить, то каз
ните вашею генеральской рукою».

Время от времени он понимает 
весь ужас своего положения. 
В его душе возникает сначала 
робкий протест, а затем и настоя
щий бунт. Поприщин мечтает быть 
генералом, чтобы все перед ним 
падали ниц, и генеральская дочь 
сама бы прибежала под венец, 
но вместо этого «становится» 
Фердинандом V III, королем 
Испании, кончая свои дни в доме 
умалишенных.

В этой опере композитор ис
пользовал огромный арсенал во
кальных художественных прие
мов:  герой растерян — робкие
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возгласы, «заплетающийся» речи
татив; герой возбужден — ампли
туда расширяется от говорка до 
отдельных возгласов и даже кри
ка; нравственное прозрение героя 
вызывает вокальный образ — ме
лодическую кантилену широкого 
дыхания. Вокальному началу в 
опере отдается безусловное пред
почтение перед инструменталь
ным. В уста единственного пер
сонажа вкладываются точные ха
рактеристики людей, его окру
жающих:  чванливого и грубого
начальника, писклявой и каприз
ной генеральской дочки, ненавист
ного врага — «великого инквизи
тора».

Интонационное чувство помог
ло композитору, избегая фольк
лорных цитат, создать произве
дение, проникнутое мотивами и 
ритмами русского народного ме
лоса. В ткань сочинения умело 
вкрапливаются бытовые музы
кальные элементы первой поло
вины XIX столетия. Слышатся 
отголоски вальса, романса. Меч
ты Поприщина сопровождают рит
мы мазурки. В разных сцениче
ских ситуациях появляются инто
нации протяжной колыбельной 
песни.

В драматургии оперы большую 
роль играет несколько арок и 
рефренов. Важнейшая арка — 
своеобразный мост колокольных 
звучаний, перекинутый из про
лога в эпилог и создающий наст
роение одновременно возвышен
ное и скорбное. Повторяющиеся 
фразы: «совершенно никаких до
статков» и «почему я титулярный 
советник» — рефрены, раскры
вающие безысходное положение 
героя. Функция этих драматурги
ческих приемов двояка: с одной 
стороны, они способствуют един
ству формы оперы, имеющей но

мерное строение, с другой — 
создают определенные настрое
ния, возникающие всякий раз при 
появлении уже знакомого об
раза. Повторяющиеся музыкаль
ные элементы приобретают зна
чение лейтобразов (системой 
лейтмотивов композитор не 
пользуется).

Раскрывая внутренние пласты 
прозы Гоголя методом контра
пункта, Буцко добивается глу
бины и неоднозначности прочте
ния повести. В этом проявилась 
сильная сторона Буцко не толь
ко как композитора, но и как дра
матурга. Он чувствует и внешний 
строй фразы, и ее внутренние 
подтексты, и место в общем по
токе сценического действия.

Характер основного персонажа 
и в повести, и в опере развива
ется не последовательно, а как 
бы уступами, обнажая то ту, то 
другую свои грани. В повести 
этапы душевной драмы Поприщи
на отмечены изменением харак
тера его дневниковых записей. 
Постепенная деформация дат 
записей, доходящая до абсур
да, — свидетельство постепенно 
нарастающего безумия Попри
щина.

Буцко не ищет прямых анало
гий с литературным первоисточ
ником. Да и вряд ли их можно 
достичь. И как? Писать все более 
«безумную» музыку? Оставаясь 
верным духу повести Гоголя, зна
чительную часть оперы Буцко по
свящает человеку странному, у 
которого «в голове ералаш», 
но, в общем, нормальному. Лишь 
с течением времени его охваты
вает безумие. И вот тогда совер
шается парадоксальное прозрение 
в сердце этого несчастного чело
века. Он начинает постигать ужас 
всей окружающей его жизни, всю
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ее лживость и продажность. 
«Мать, отца, бога продадут за 
деньги, честолюбцы, христопро
давцы! » — восклицает недавно 
еще заурядный и вроде бы впол
не смиренный чиновник. Вот 
здесь-то и происходит трагиче
ский слом — внезапно мысли ге
роя, гневные и выстраданные, 
теряют связанность и логику. 
Музыкально отображая этот пси
хологический «рубикон» героя, 
Буцко переводит все музыкальное 
действие в сферу гротесковую, 
так как ищет не аналогий, а со
ответствий литературному перво
источнику. Музыкальная считал
ка, как это ни странно на первый 
взгляд, точнее передает состоя
ние полубезумного бреда, чем 
музыка открыто патетического 
звучания. Вот окончание этой 
сцены:

А всё оттого, 
что есть под язы ком  —  
маленький пузы рек, 
а в нём живёт —  
маленький червячок, 
его изготовляет 
какой-то  цирю льник, 
который живёт 
в Гороховой улице  
и хочет по свету 
веру М агомета  
—  рас

про
стра

нить!

Здесь композитор музыкально 
ритмизует гоголевскую прозу. 
И этот прием проходит через все 
сочинение: в основную музыкаль
ную ткань, написанную на про
заический текст, вкрапливаются 
«стихотворные островки». Внача
ле они почти незаметны, но ис
подволь, подсознательно готовят 
слушателя к восприятию финала 
оперы, где музыка написана на

прозу, ритмизованную самим Го
голем, звучащую, как белые 
стихи.

«Спасите меня! возьмите ме
ня! — восклицает Поприщин, и 
в этом восклицании слышится го
лос души великого русского пи
сателя. — Дайте мне тройку быст
рых как вихрь коней! Садись, мой 
ямщик, звени мой колокольчик, 
взвейтеся кони и несите меня 
с этого света». В этой прекрасной 
прозе композитор нашел все, что 
необходимо для выражения самых 
глубоких и сокровенных челове
ческих чувств.

В финале оперы возникает ред
костное единство музыкального 
материала с литературным. Буцко 
удается выразить (не только сло
вами или звуками, а еще чем-то 
таким, что составляет тайну воз
действия музыки) самые сокро
венные гоголевские мысли о чело
веческом несчастье и человече
ском страдании. Начинающийся 
трогательным мотивом колыбель
ной, финал в своем непрерывном 
динамическом развитии доходит 
до трагической кульминации. 
Речитативность уступает место 
мелодии — выразительной, ши
рокого дыхания. Своей глубиной 
и высокой поэзией она возвыша
ется над повседневностью, унося 
слушателя в мир бескрайних про
сторов, крестьянских изб, тройки 
с колокольчиками.

Преображенная музыка поет го
лосом духовно перерожденного 
человека. Еще недавно, будучи 
в здравом рассудке, тривиальную 
песенку он* принимал за стихи 
Пушкина, и горизонт его интере
сов «был замкнут несколькими 
улицами Петербурга». А сейчас 
безумный, он поднимается до тра
гедийных высот, и его страдания 
воспринимаются как страдания
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очень многих — тех, кто безза
щитен, кого можно безнаказанно 
мучить и оскорблять.

В конце оперы, так же как и 
в конце повести, появляется образ 
тройки — один из исконных обра
зов классической русской литера
туры и музыки. Герой оперы, так 
же как и герой повести, стремит
ся убежать, улететь, исчезнуть 
из мира, причинившего ему столь
ко страданий. Он рвется сердцем 
«далее, далее, чтоб не видно бы
ло ничего, ничего. Вон небо клу
бится передо мною; звездочка 
сверкает вдали; лес несется с 
темными деревьями и месяцем; 
сизый туман стелется под ногами; 
струна звенит в тумане... »

Музыку трудно пересказывать 
словами. Тем более в случаях, 
когда она удивительно раскрыва
ет дух поэзии. Поэтому мы рас
считываем на воображение читате
ля, которое поможет ему переве
сти литературные образы в музы
кальные.

Мечта о стране красоты и вдох
новения открылась душе Авксен
тия Ивановича Поприщина. Ей от
крылась и картина народной Руси: 
«Вон и русские избы виднеются. 
Дом ли то мой синеет вдали? 
Мать ли моя сидит перед окном? » 
Уж не стихи ли это, совсем настоя
щие стихи? И синеющая даль — 
как у Жуковского, навсегда остав
шегося для Гоголя образцом по
этичности и возвышенности, и 
мысль о матери, о которой Попри
щин не вспоминал ранее, и образ 
женщины под окошком в окру
жении русских изб — все ведет 
нас к мелодии народности и ду
шевной глубины.

Затем возникают строки, подоб
ные народному причитанию. В эту 
последнюю минуту крик безумца 
становится плачем народной ду

ши: «Матушка, спаси твоего бед
ного сына! урони слезинку на его 
больную головушку, посмотри, 
как мучат они его! прижми ко 
груди своей бедного сиротку! 
ему нет места на свете! его го
нят! Матушка! пожалей о своем 
больном дитятке! » — а затем жут
кая заключительная фраза, усмеш
ка безумия: «А знаете ли, что 
у французского короля (или ал
жирского бея) шишка под самым 
носом? » И опять вопли: «ему нет 
места на свете! его гонят! » — 
уже звучат обобщённо.

Композитор опускает послед
нюю «сумасшедшую» реплику 
Поприщина, усиливая этим основ
ное музыкальное настроение, воз
вышенное и скорбное...

Все одноактные оперы, которые 
мы рассматривали до сих пор, 
были сюжетными. Они написаны 
на либретто по конкретным ли
тературным произведениям. Мо
ноопера же «Письма Ван Гога» 
написана Г. Фридом в 1975 г. 
на подлинный текст писем Вин
сента Ван Гога к брату Тео.

«Если когда-нибудь и был ху
дожник, не похожий ни на кого, 
оторванный от всего, что ему 
предшествовало и что . его окру
жало, то это именно Ван Гог... 
Поэтому и к творчеству Ван Гога 
необходимо подходить без всякой 
предвзятости, учитывая, что он 
принадлежит одной лишь тради
ции — той, которую создала его 
непреодолимая воля», — пишет 
итальянский искусствовед Вен
тури.

Бывает, что человек выходит 
из концертного зала, потрясен
ный величием музыки. Свои ощу
щения ему не хочется выражать 
словами. Он молча возвращается 
домой, еще и еще раз вспоминая 
какие-то прекрасные или траги
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ческие моменты недавно услы
шанного. Нечто подобное испыты
ваешь по прочтении писем Ван 
Гога. Возникают различные ассо
циации: жизненные, поэтические, 
философские...

Вспоминается письмо А. Шен
берга, написанное Г. Малеру под 
огромным впечатлением от его 
Пятой симфонии: «Я видел Вашу 
душу обнаженной, совершенно 
обнаженной... Я воспринял ее 
как стихийную бурю с ее ужаса
ми и бедами и с ее просветляю
щей, успокаивающей радугой...

Я чувствовал борьбу за иллю
зии, я видел, как противоборст
вуют друг другу добрые и злые 
силы, я видел, как человек в 
мучительном волнении бьется, 
чтобы достигнуть внутренней гар
монии; я ощутил человека, драму, 
истину, беспощадную истину... »

Ценность писем Ван Гога состо
ит в том, что они отражают внут
реннюю, скрытую от мира сторо
ну его творческого процесса, 
сложного, полного вдохновенных 
взлетов и мучительных исканий. 
В этом уникальном эпистолярном 
документе как в зеркале отража
ется неповторимая личность ху
дожника.

Использование документа как 
основы музыкального произведе
ния — черта, характерная для 
творчества Г. Фрида. Свою пер
вую одноактную оперу компози
тор написал по мотивам дневни
ка голландской девочки Анны 
Франк, погибшей в фашистском 
концлагере. Опера, получившая 
широкую известность у нас и за 
рубежом, так и называется 
«Дневник Анны Франк».

Г. Фрид, он же автор либретто, 
не ставил своей целью переска
зывать музыкальным языком био
графию Ван Гога и «описывать

в звуках» его картины. Основная 
тема монооперы — внутренний 
мир художника, его творчество, 
его поиски духовных истин.

Сочинение несюжетно. С лите
ратурной точки зрения ряд эпи
зодов можно было бы располо
жить в ином порядке без ущерба 
для целого. Но моноопера разви
вается на основе музыкальных 
закономерностей и подчиняется 
только им. Драматургия «монта
жа кадров» в моноопере опреде
ляет внутреннюю структуру про
изведения: ряд эпизодов, в основ
ном вокальных, следует как бы 
от общего плана к крупному и за
тем достигает наибольшей силы 
эмоциональной выразительности 
в самостоятельных инструменталь
ных эпизодах-обобщениях. В мо
ноопере «Письма Ван Гога» гос
подствует состояние сосредото
ченной созерцательности, кото
рому контрастирует драматически 
напряженная экспрессивность.

Номерное деление в моноопе
ре отличается от подобных струк
тур упомянутых ранее произведе
ний. Здесь каждый номер имеет 
свое' название и отражает опре
деленное душевное состояние 
героя.

В моноопере есть целый ряд 
упоминаний о событиях, людях, 
картинах. Рассказ о замысле
картины «Едоки картофеля»
(№ 4), «Ночное кафе в Арле» 
(№ 14), совместное житье с 
французским художником Гоге
ном (N9 13). Пребывание в Ант
верпене (N2 7) — красочная сце
на, своеобразная интермедия
между двумя психологически 
насыщенными номерами — «Раз
мышлением» и «Разговором с 
Кристиной», подругой худож
ника. Название кульминационной 
17-й сцены аналогично названию
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автопортрета художника «Человек 
с отрезанным ухом». После ссо
ры с Гогеном Ван Гог в припадке 
безумия отрезал себе ухо. Это — 
один из самых драматических 
«крупных планов» монооперы, где 
выразительность и экспрессив
ность вокальной партии сочета
ются с самостоятельной линией 
ансамбля.

В «Письмах Ван Гога» своеоб
разно преломилась идея моноопе
ры как жанра. Единственный ис
полнитель вбирает в себя целый 
мир, он призван выразить образ 
художника-творца, а не конкрет
ного человека, с определенными 
чертами характера и линией жиз
ненного поведения. Любовь, стра
дания, материальные лишения, 
озарения творчества — вехи жиз
ни Ван Гога для слушателя симво
лизируют нелегкий путь худож
ника.

Для музыкального воплощения 
своего замысла композитор выби
рает такие средства, которые спо
собствовали бы выявлению внут
ренних, существенных черт ду
ховного мира художника. Одним 
из главных средств является вы
разительная вокальная партия.

Картина «Крестьянское кладби
ще» (№ 12) отличается «повест
вовательными» интонациями, про
стыми по структуре, но исполнен
ными внутреннего чувства: 
«Сегодня отправил тебе карти
ну «Крестьянское кладбище». 
Крестьяне уходят на покой в те 
же самые поля, которые они 
вспахивают всю жизнь. Какая 
простая смерть и погребение — 
холмик земли, деревенский крест 
и больше ничего. Разрушаются 
вера, религия, но крестьяне жи
вут и умирают с той же неиз
менностью, расцветая и увядая, 
как трава и цветы, растущие

здесь на кладбищенской земле».
Спокойное течение вокальной 

линии и лаконичное, с грустными 
бликами валдайских колокольчи
ков сопровождение создают на
строение «вечного покоя» при
роды и созерцательного раздумья 
художника.

Предельно контрастна 17-я сце
на — «Человек с отрезанным 
ухом». Вначале герой как бы «на
капливает» внутри себя эмоцио
нальный заряд: «Здешние жители 
заявили, что я — человек, не 
имеющий права жить на свободе... 
И вот уже много дней я сижу в 
одиночке под замком и присмот
ром служителей. Ударом обуха 
оказалось для меня то, что здесь 
так много подлецов, способных 
броситься на одного, да еще 
больного человека». Затем сле
дует описание припадка безумия: 
«Ничего ведь особенного не слу
чилось. Просто, как это бывает 
у художников, нашло временное 
затмение, поскольку была пере
резана артерия». И наконец, в 
самом конце картины дается гро
тесковый эпизод:  «Я подарил
Гогену на память натюрморт, ко
торый возмутил полицию Арля. 
На нем изображены две копче
ные селедки. А «селедками» 
ведь именуют жандармов». Во
кальная партия этого эпизода не 
сразу разрастается до кульмина
ционного фортиссимо. Вначале 
она как бы затихает, переходя 
на выдержанные ноты, затем на 
говорок, и только в конце, когда 
герой сравнивает «селедки с жан
дармами», происходит психиче
ский слом. Пение, доходящее до 
высшей точки напряжения, пере
ходит в крик, а голос согласно 
авторской ремарке взлетает к 
точно не фиксированному «воз
можно более высокому звуку».
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Конверт грамзаписи одноактной  
оперы «Белые ночи» Ю . Буцко

Избирая для монооперы ан
самбль, а не оркестр, компози
тор еще раз доказывает свое 
стремление избегать стереотипов 
во всех компонентах сочинения. 
Ансамбль придает звуковому ко
лориту произведения особую «ка
мерность», с ее тонкостью, от
точенностью деталей, сольными 
фразами инструментов. Много
красочна палитра ансамбля, 
небольшого по составу, но изыс
канно выразительного. Это — 
струнный квартет, кларнет, конт
рабас, фортепиано и два испол
нителя на многочисленных, инте
ресно подобранных ударных ин
струментах, среди которых набор 
валдайских колокольчиков, издаю
щих высокие, чистые звучания, и 
коровий колокольчик с его харак
терным тембром, корейские ко
робочки, глубиной тона проби
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вающие даже симфонический ор
кестр, и, наконец, латиноамери
канские бонги и традиционный 
«благородный» там-там.

Согласно авторскому замыслу 
этот ансамбль должен быть со
причастным сценическому дейст
вию: иногда исполнители меня
ют инструменты, а в картине 
«Едоки картофеля» на фоне со
лирующего кларнета остальные 
музыканты играют на ударных.

Однако ансамбль извлекает не 
только прозрачные и нежные 
звучности. В кульминационных 
местах благодаря мастерству 
композитора он достигает мас
штабных и впечатляющих оркест
ровых звучаний.

Самостоятельные инструмен
тальные эпизоды («крупный план» 
монооперы) продолжают линию 
трансформаций душевных состоя
ний художника. Они переносят 
слушателя в сферу высокого му
зыкального созерцания, апелли
руя к его фантазии и внутренне
му чувству. Такова «скорбная 
музыка», исполняемая только 
струнным квартетом. «Колыбель
ная» (№ 15) — под этим назва
нием известно несколько вариан
тов картины, на которой изобра
жена жена почтальона Рулена. 
В ней композитор обобщенно вы
разил свои музыкальные впечат
ления от картины Ван Гога.

Финальная, 20-я сцена моно
оперы— «Желтое солнце». Горь
кий итог жизненного пути вели
кого художника, непонятого 
современным ему миром. На фо
не прозрачного аккомпанемента 
ансамбля естественно и безыс
кусно-просто звучит прощание 
художника с братом, с природой, 
с творчеством. «Я написал карти
ну «Бескрайние хлеба под пасмур
ным небом»... В ней я выразил



чувство предельной тоски и оди
ночества. И сам я как путник 
бреду куда глаза глядят без вся
кой цели... »

Заключительную фразу испол
нитель поет пианиссимо, как бы 
фальцетом:  «Везде надо мной
дивно синий небосвод и солнце 
струит сияние светлого желтого 
цвета... »

Одноактная 
комическая опера

Комическое начало присутство
вало в развитии одноактной оперы 
с момента ее возникновения, на
чиная с первых флорентийских 
опер. В X V III столетии в италь
янской «opera enffa», в немецком 
зингшпиле мы также находим 
много примеров одноактных со
чинений. Строение этих произве
дений было номерным:  арии,
дуэты, ансамбли (в зависимости 
от числа участников) чередовались 
с речитативами или разговорными 
диалогами. По такому принципу 
написаны, к примеру, многие 
светские кантаты И. -С. Баха. Не
которые из них, в частности кан
тата № 201 «Состязание Феба и 
Пана», имеют подзаголовок 
«Dramma per musica». Что подоб
ная музыкальная структура была 
характерна для того времени, 
свидетельствует и написанный 
в жанре комической оперы зинг
шпиль двенадцатилетнего Моцар
та — «Бастьен и Бастьенна».

Обратившись к XIX столетию, 
мы видим, что и здесь среди 
немногих одноактных сочинений 
преобладала именно комическая 
опера, привлекающая многих 
знаменитых композиторов своим 
демократизмом, незамысловаты
ми, но остроумными сюжетами,

разнообразием (от фарса до 
оперетки) форм. «Брачный век
сель» Россини, «Колокольчик» 
Доницетти, «Ключ на мостовой» 
Оффенбаха — эти и многие дру
гие одноактные оперы прочно во
шли в репертуар музыкальных 
театров, не утратив и сегодня 
своего очарования.

До сих пор мы подробно не 
останавливались на важном по
нятии современного искусства — 
традиционности. В связи же с раз
говором о комической опере сде
лать это нам представляется не
обходимым, так как одноактная 
комическая опера в основе своей 
традиционна. Создатель одноакт
ной комической оперы «Мавра» 
по мотивам поэмы Пушкина 
«Домик в Коломне» И. Стравин
ский в «Музыкальной поэтике» 
пишет: «Настоящая традиция не 
является свидетельством исчез
нувшего прошлого; наоборот, это 
живая сила, тонизирующая и ин
формирующая настоящее. В этом 
смысле верен парадокс, шутливо 
утверждающий, что все, что не 
является традицией, есть пла
гиат...

Далекая от повторения того, 
что было, традиция предполагает 
реальность того, что продолжает
ся. Она как фамильная драгоцен
ность, наследство, которое полу
чаешь при условии, что ты его 
обогатишь, прежде чем передать 
потомству... Это чувство тради
ции, являющееся природной по
требностью, не следует смеши
вать с желанием, появляющимся 
у того или иного композитора, 
утвердить свое родство с каким- 
нибудь из мастеров прошлого, 
тягу к которому он в себе ощу
щает».

«Музыка «Мавры», — далее пи
шет он, — находится в традиции
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Глинки и Даргомыжского. Я ни в 
малейшей степени не собирался 
обновлять эту традицию. Я хотел 
только, в свою очередь, испробо
вать силы в этой живучей форме 
оперы-буфф, так хорошо подхо
дившей для поэмы Пушкина и лег
шей в ее основу. «Мавра» посвя
щена памяти этих авторов, хотя 
никто из них, я уверен, не при
знал бы закономерным такое про
явление основанной ими тради
ции по причине новизны языка, 
которым говорит моя музыка сто 
лет спустя после созданных ими 
моделей».

Кстати сказать, поэма А. С. Пуш
кина тоже в некотором роде тра
диционна. Она, как отмечает 
видный советский пушкинист 
Б. Томашевский, «написана в 
форме английских шутливых сти
хотворных повестей в октавах, от
личающихся обильными отступ
лениями от главной нити повест
вования».

Сюжет в таких произведениях 
является, как правило, большим 
или меньшим поводом для выска
зывания достаточно серьезных 
мыслей, однако в шутливо-непри
нужденной форме. Так, в «Доми
ке в Коломне», созданном в ис
ключительно плодотворную пору 
болдинской осени 1830 г., Пушкин 
говорит, в частности, о сути и 
смысле поэзии, о формах стихо
сложения, о бедности и богатстве, 
о счастье и несчастье.

Четырехстопный ямб м не надоел:
Им пишет всякий. М альчикам  в

забаву
Пора б его оставить. Я хотел 
Давным-давно приняться за октаву.
А в самом деле: я бы совладел 
С тройным созвучием. Пущусь на

славу!
Ведь риф мы запросто со мной живут; 
Две придут сами, третью  приведут.

Большинство современников 
Пушкина из-за парадоксальной 
формы поэмы не поняли ее, сочтя 
не более чем странной шуткой: 
сюжет, доведенный почти до аб
сурда, отступления, не имеющие 
никакой связи с сюжетом, манера 
изложения ироническая, на грани 
пародии, но нигде ее не престу
пающая.

Еще мы хотели бы отметить 
удивительную пластичность сти
ха в его переходах от одной те
мы к другой. Или, говоря музы
кальным языком, — модуляции по 
принципу сопоставления тональ
ностей.
Усядься, м уза; ручки  в рукава,
Под лавку нож ки ! Не вертись,

резвуш ка! 
Теперь начнем. —  Жила была вдова, 
Тому лет восемь, бедная старуш ка,
С одною  дочерью . У Покрова  
Стояла их смиренная лачужка.
За самой будкой. Вижу как теперь 
Светелку, три окна, кры льцо и дверь.

Замечательная особенность 
«Майры» состоит в том, что 
Стравинский не искал музыкаль
ных эквивалентов поэме Пушкина. 
Если у Пушкина, к примеру, де
вушка поет «жестокий» романс 
«Стонет сизый голубочек», то 
это не значит, что Стравинский 
в опере будет цитировать мело
дию романса. Он находит совре
менную аналогию стилю «жесто
кого романса», бытовавшему в 
конце X V I I I— начале XIX столе
тия. (Это — как при переводах 
комедий Шекспира. Лучшие пере
водчики находят в современном 
русском языке такие афористиче
ские выражения, которые больше 
соответствуют духу шекспировско
го времени, чем дословный пере
вод. )

Стравинский из интонации ме
щанской сентиментальной и уда
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лой цыганской песни, «жестокого» 
романса, признаний и восклица
ний создал, как писал Б. Асафьев, 
живую буффонаду «на фоне быта, 
воскрешенного выдающимся сти
листом, но не в рабски-стилизо
ванном виде, а в конструктивно
реалистическом современном пе
ресказе».

«Мавра», одноактная опера, по
священная памяти Пушкина, Глин
ки, Чайковского, была написана 
И. Стравинским в 1921 г. При со
ставлении либретто (автор — 
Б. Кохно) использованы наброски, 
архивные записки Пушкина и от
дельные строфы «Домика в Ко
ломне». Вот сюжет оперы: дочь 
приводит в дом «предмет своей 
страсти» — гусара, переодетого 
женщиной. В конце концов обман 
раскрывается и мнимая кухарка 
с позором изгоняется...

Начинается опера увертюрой, 
в которой проходят основные 
темы сочинения. Уже в увертюре 
проявилось то, что композитор 
называет своей природной сим
патией «к комплексу мелодиче
ских тенденций, вокальному 
стилю» русской оперы первой 
половины прошлого столетия. 
Наряду с этим увертюра имеет 
своеобразный колорит (соз
данный свистящими духовыми 
инструментами),  сочетающий
хоральные звучности с резкими 
аккордами и ритмическими обо
ротами, свойственными город
ским песням.

Увертюру сменяет сцена Па
раши. Девушка поет песню: 
«Друг мой милый, красно 
солнышко мое», выдержанную 
в традициях сложившейся 
в доглинкинской русской опере 
песни-арии. Мелодия, звучащая 
на фоне повторяющихся фигур 
сопровождения, все время как

бы разбивается «ритмическими 
придыханиями», синкопами, ак
центами. Песню девушки то и де
ло прерывают «полные страсти» 
реплики темпераментного гуса
ра (в традициях цыганской ги
тарной песни).

Следующая сцена— иная
интонационная сфера. Секвен
ционные мелодические построе
ния воскрешают музыкальные 
образы ларинского дома из 
«Евгения Онегина» П. И. Чайков
ского. Но «онегинские интонации», 
перенесенные на другую музы
кальную почву, звучат парадок
сально.

После диалога матери и дочери 
следует глубокомысленный моно
лог матери, воздающей хвалу 
«покойнице-стряпухе». На фоне 
острых, трагических аккордов 
меди звучит мелодия распевного 
характера:  «Нет, не забыть во
веки мне покойницу. Стряпуха 
Фекла чинила платы при огне, 
у печки полыхавшей мокла, 
вела покупки и была приветлива 
и весела». Парадоксальность твор
ческого мышления Стравинского 
проявляется в сочетании несоче
таемых на первый взгляд вещей. 
Простые мелодические линии 
зачастую гармонизуются «фаль
шивыми» басами или неокласси
ческими фигурациями в духе 
Баха.

«Сознательно подчеркнутая 
банальность, прозаичность ма
териала, — пишет в книге «Игорь 
Стравинский» М. Друскин, — 
сочетаются с «неправдоподоб
ным» нарушением привычной ло
гики музыкального развития этого 
материала, в чем и заключается 
оппозиция к романтической 
опоэтизации быта. Такой эффект 
создается путем сдвигов ритмиче
ских акцентов, несовпадения ме
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Клавир оперы И. Стравинского  
«Мавра»

лодии и гармонических функций 
сопровождения к ней, неожидан
ного, «не к месту», использования 
тембров, регистров и т. д. »

После сцены-беседы матери 
и соседки о необходимости дер
жать в доме прислугу идут две 
центральные развернутые сцены. 
Параша использует домашнюю 
ситуацию и вводит в дом переоде
того гусара под видом кухарки 
Мавры. Мать, соседка, Параша 
и «кухарка» дружно воздают 
должное усопшей Фекле:  «По
койница Феклуша служила нам 
усердно десять лет». Это — зна
менитый квартет, в котором голо
са как бы «дополняют друг дру
га», создавая некий джазовый 
эффект (что отмечал впослед

ствии и сам И. Стравинский).
Наконец, девушка и гусар 

остались вдвоем. Следует боль
шой любовный дуэт. Герои по- 
разному радуются долгождан
ной встрече. Параша: «Василий, 
милый, какая радость! » Гусар: 
«Да, мой свет. Одна из боевых 
побед удача нынешняя». Вновь 
появляются интонации и ритми
ческое сопровождение, знакомые 
по начальной песне Параши. 
В середине дуэта в музыке возни
кают нотки драматизма, герои 
воодушевлены единым любов
ным порывом, но вскоре музыка 
затихает, сменяется затаенными 
вальсированными звучаниями, 
своего рода любовной нирваной. 
И снова «онегинские интона
ции» — появилась мать. Она пре
рывает любовную идиллию 
и уводит Парашу.

Гусар Василий остается один... 
Солирующий тромбон заводит 
мелодию в духе «жестокого» 
романса. Ее подхватывает солист. 
«Я жду, я жду покорно», — поет 
пламенный гусар, и глиссандо 
тромбона, напоминая голоса 
ночных птиц, вторят чувству ис
томленного ожиданием сердца. 
Затем гусар садится бриться... 
А далее — «Конец рассказа мож
но угадать»: под душераздираю
щие вопли Параши, выкрики со
седки Василий покидает поле не
состоявшейся любовной битвы.

В «Мавре» есть два основных 
стилистических пласта. Внешний, 
остроумно-изысканный, с целым 
рядом как будто знакомых инто
наций, и внутренний, серьезный, 
глубоко продуманный. Внутрен
ний пласт свидетельствует о прин
ципиальных творческих поисках 
того периода. Как уже отмечалось, 
Стравинский стремился возродить 
в «Мавре» традиции оперы-буфф.
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«Мавре» предшествовала работа 
над «Пульчинеллой» — представ
лением на темы Перголези, клас
сика итальянской комической 
оперы X V III столетия. «Пульчи
нелла, — вспоминал  Стравин
ский, — была моим крещением, 
благодаря которому сделались 
возможны все мои последующие 
сочинения». И дальше, развивая 
мысль о направлении своих поис
ков, композитор писал: «Конеч
но, это был взгляд назад... но 
также и взгляд в зеркало». Через 
зеркало настоящего композитор 
начал смотреть на музыкальное 
искусство прошлого. В творчестве 
И. Стравинского начала 20-х годов 
совершался постепенный поворот 
к классицизму. «Мавра» была 
одним из переходных произве
дений:  хотя оно еще прочно
связано с первым «русским пери
одом», но в нем уже слышны 
звуки «неоклассических труб».

Опере Стравинского «Мавра», 
принципиально традиционному 
произведению, присущи черты, 
ставшие характерными для одно
актных комических опер XX сто
летия. Связаны они прежде всего 
с использованием разнообраз
ных видов комического — юмо
ра, пародии, гротеска. Юмор 
органически свойствен комиче
ской опере. В «Мавре» среди мно
гих примеров использования юмо
ра наиболее выразительным, 
пожалуй, является тот эффект, 
который создается начальной 
песней («Друг мой милый, красно 
солнышко мое»... ). Музыкальная 
«технология» этого юмористиче
ского эффекта — несоответствие 
мелодической линии (в духе го
родских песен времен пушкин
ской поры) и фактуры аккомпа
немента («косой дождь», по 
Б. Асафьеву). В любовном дуэте

Параши и Василия, где утрирован
но передаются придыхания сенти
ментального шепота, комическое 
выступает в форме пародии. 
Пародийным является прием пе
ренесения широко известных ме
лодических элементов или гармо
нических комплексов в другую 
среду, резко контрастную по 
отношению к той, из которой их 
«перенесли». Онегинские интона
ции, мотивы итальянских опер, 
русских романсов и песен, пере
несенные на другую музыкаль
ную почву, воспринимаются 
как пародия.

Ложнопатетический монолог 
гусара Василия (персонажа, об
раз которого значительно более 
разработан в опере, чем у Пуш
кина) написан в стиле «жестокого» 
романса. Звучащий на фоне рез
ких аккордов меди, а затем — 
глиссандо солирующего тромбо
на, он является ярким примером 
гротескового сближения контра
стов.

Юмор, пародия, гротеск — 
черты, свойственные комической 
опере XX столетия как жанру, 
характерны и для одноактных 
комических опер советских компо
зиторов.

Разберем три сочинения, напи
санных в 1969— 1978 гг. В каждом 
из них композиторы трактуют 
жанр по-своему, тяготея то к ли
рическому, то к пародийному 
началу.

Развитие советской комической 
одноактной оперы идет по трем 
основным путям.

Первый путь продолжает тра
диции отечественной и зарубеж
ной комической оперы прошлого 
столетия, насыщая музыку совре
менным содержанием (Холминов, 
«Коляска»).

Второй, более радикальный,
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заключается в «преодолении», 
в своеобразном «отталкивании» 
от сложившихся традиций жанра 
комической оперы. В этом случае 
воссоздается внешняя рамка клас
сической формы при резко кон
трастном музыкальном содержа
нии (Банщиков, «Любовь и Си
лин»).

Третий путь рассматривает ко
мическое под двойным углом 
зрения. В результате чего рамки 
жанра (включающие и лирико- 
драматические элементы) значи
тельно расширяются (Вайнберг, 
«Леди Магнезия»).

В опере Холминова «Коляска» 
жанр комической оперы разви
вается в традициях русского со
ветского оперного искусства: 
сквозное сценическое действие; 
индивидуальные музыкальные ха
рактеристики, найденные для 
основных сценических персона
жей; речитатив, передающий из
гибы человеческой речи; симфо
низация жанра, идущая от твор
чества Д. Шостаковича.

Вместе с тем в симфонических 
эпизодах, которыми заканчи
ваются картины оперы, получают 
оригинальное, современное про
должение традиции оперы-буфф. 
Вместо классических финальных 
ансамблей — развернутые мими
ческие и танцевальные сцены.

Опера «Коляска» написана по 
одноименной повести Гоголя. 
«Коляску» исполняют в концер
те и ставят в музыкальном театре 
в один вечер с оперой «Шинель». 
Оперы дополняют друг друга по 
принципу контраста. Но это един
ственное, что их объединяет. Со
чинения помечены автором под 
разными опусами, что является 
признаком их самостоятельности. 
Кроме того, оперы независимы 
по всем музыкальным парамет

рам (тематизму, структурам 
изложения и т. д. ), поэтому мы 
рассматриваем их отдельно 
друг от друга.

«Коляска» — одна из наиболее 
простых по форме повестей Гого
ля, без авторских отступлений, 
философских обобщений. Однако 
в этом произведении заключена 
целая гамма оттенков комиче
ского.

Сюжет «Коляски», как известно, 
похож на анекдот. Генерал, лю
битель лошадей, мечтает о ко
ляске. У одного из его партнеров 
по карточным поединкам поме
щика Чертокуцкого есть «чрез
вычайная коляска настоящей 
венской работы». Хлебосольный 
помещик приглашает генерала 
с офицерами отобедать у него 
и посмотреть коляску. Но, напив
шись, забывает о приглашении. 
Когда генерал с офицерами 
подъезжают к его дому, он 
в шлафроке и ночном колпаке 
прячется в коляску, где его 
и застают приехавшие гости.

Опера Холминова состоит из 
двух картин. Она точно вос
производит события повести. 
Первая картина («После обеда 
генерал и его гости беседуют») 
начинается оркестровым вступ
лением. При сквозном развитии 
действия характеры героев ра
скрываются в речитативах и ко
ротких образных монологах. 
Генерал — важный, спесивый, но 
не очень умный. Речь его все 
время перебивается воздыхани
ями:  «Проклятый городишко,
нет порядочной конюшни... 
Лошадь, пуф, пуф, очень поря
дочная». Мысли генерала рожда
ются с трудом. Произнося слова, 
генерал как бы переваливается 
со слога на слог.

Музыкальный образ Чертокуц-
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кого включает ариозные постро
ения, речитативы с преувеличен
но сладкими каденциями. В ли
рическом ариозо, юмористически 
переосмысливающем интонации 
романсовой лирики Чайковского, 
Чертокуцкий предстает весьма 
милым. Свою нежность он выра
жает «сладостным голосом».

Вторая картина оперы «Господ
ский дом в имении Чертокуцко
го» — своеобразная сельская па
стораль. Идиллические звучания 
струнных, виброфона, «кудрявые» 
фиоритуры хозяйки дома (коло
ратурное сопрано в высоком ре
гистре) создают юмористически- 
буколическую картину. Удиви
тельно точно найдено соотноше
ние виртуозных колоратурных 
фиоритур «терпких» ладовых 
оборотов, изящного оркестрово
го сопровождения и текста: «Как 
сладко спит мой пульпультик. 
Как сладко спит, как сладко спит». 
Почти одни и те же слова распе
ваются на разные лады: и стак
катными взлетами, и плавными 
скольжениями от звука к звуку.

Утрирование динамических 
контрастов — классический дра
матургический прием, свойствен
ный и современной комической 
опере. Так, в «Коляске» — идил
лическая пастораль прерывается 
ударными, имитирующими цо
канье копыт. Виртуозные пассажи 
сменяются плаксивыми интона
циями, плавные переходы — воз
гласами, повторами одного и того 
же слова, скороговоркой (искон
ным приемом комической оперы). 
Испуганная хозяйка взывает 
к спящему мужу: «Ах! Боже мой! 
Экипажи... Генерал... с офицера
ми!.. Неужели это к нам?.. Ах! 
Боже мой! В самом деле, они 
поворотили на мост. Вставай, 
вставай, вставай скорее!.. Вставай,

пульпультик, слышишь ли? Го
сти! »

Большое значение в драматур
гии оперы имеют самостоятель
ные оркестровые эпизоды:  два
пейзажа — вступления к карти
нам (юмористически-танцеваль
ный и лирически-созерцатель
ный) и два финальных фрагмен
та. Финал первой картины —
развитая фуга, изображающая 
карточную игру. Финал всей 
оперы — своеобразное симфони
ческое скерцо. В стремитель
ном темпе музыки, в гротеско
вом сочетании плясовых интона
ций, ритмов марша, канкана, 
галопа происходит смещение
реального и фантастического, 
бытового и условного.

Среди произведений, напи
санных на гоголевские сюжеты, 
привлекает также внимание
комическая опера ленинградского 
композитора Г. Банщикова «О том, 
как поссорились Иван Иванович 
с Иваном Никифоровичем».
В этом сочинении,  как пишет
музыковед Л. Данько, компози
тор «стремится воссоздать быто
вую мелодию средствами лири
ко-комической оперы в духе
Р. Штрауса. В ней велика роль 
оркестровой выразительности,
коротких острохарактерных лейт
мотивов, тембровой драматургии. 
Но вместе с тем композитор
обращается и к цитированию на
родной украинской песни, кото
рая является как бы символом 
определенных черт характера
обоих персонажей,  колоритно
разработанных Гоголем. Сочета
ние национально-конкретного 
с общеевропейским в музыкаль
ном языке и композиции коми
ческой оперы Г. Банщикова за
метно выделяет ее среди других 
произведений того же жанра, соз
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данных в недавнее время».
Другая опера Банщикова «Лю

бовь и Силин» воскрешает модель 
классической оперы-буфф в ее 
современном пародийном звуча
нии. Сюжет оперы крайне прост: 
в губернский город попадают 
заезжие гишпанцы. Предводитель 
дворянства Силин влюбляется в 
гишпанку Ослабеллу и этим нано
сит оскорбление генеральше 
Кислозвездовой. В результате 
возникает много неурядиц. Со
чинение состоит из 18 номеров. 
Сольные арии и монологи чере
дуются с речитативами и ансам
блевыми сценами. По ходу сцени
ческой ситуации появляются ре
чевые вставки чтеца. В опере при
сутствует целый арсенал штампо
ванных оперных аксессуаров — 
превращений, обманов, разобла
чений — разумеется, в пародий
ной трактовке.

В пародийном освещении даны 
основные элементы классической 
оперы:  арии, дуэты, ансамбли.
Так, блестящая «выходная ария» 
классической оперы приобретает 
пародийную окраску из-за несоот
ветствий музыки и текста, реми
нисценций интонаций популяр
ных опер и симфоний. В дуэтах 
и ансамблях нарочито смещается 
жанр: на приземленный бытовой 
текст пишется ложноромантиче
ская музыка, и, наоборот, вы
спренный текст положен на быто
вую музыку.

Ария дона Мерзавца,  напи
санная в ритме болеро на извест
ные (несколько измененные) сти
хи Козьмы Пруткова, — пародий
ная реминисценция «испанских 
романсов» Глинки, Даргомыжско
го и других композиторов первой 
половины XIX столетия.

Тихо над Альгамброй,
Дремлет вся натура.

Дрем лет зам ок Памбра,
Спит Э кстремадура.
Дайте мне мантилью;
Дайте мне гитару;
Дайте Инезилью,
Кастаньетов пару.

В ариозо Силина композитор 
разрывает отдельные строки тек
ста, растягивает слоги, давая их в 
романтически-приподнятых инто
национных оборотах. «Дева юга! 
Пред тобою... бездыханен я стою: 
взором адским, как стрелою... 
ты пронзила грудь мою».

В дуэте Ослабеллы и Силина 
«Шея девы — наслажденье» ком
позитор добивается комического 
эффекта несоответствием эмоцио
нальной музыки романсового 
склада явно пародийному тексту. 
Иронический текст возносится 
до вершин лирического любовно
го дуэта. «Кто тебя, драгая шея, — 
поют в экстазе Ослабелла и Си
лин, — мощной дланью обоймет? 
Кто тебя дыханьем грея, поцелу
ем пропечет? »

Действие оперы развивается 
по парадоксальным законам гро
теска. В кульминационном месте 
комедийного дуэта звучит тема 
судьбы из 4-й симфонии Чайков
ского.

Голос чтеца, который в списке 
действующих лиц помечен как 
«Голос из оврага», еще более 
подчеркивает фарсовость ситуа
ции: «Пение прерывается шумом 
за кулисами. Силин и Ослабелла 
смотрят по направлению шума. 
Через несколько времени Кисло
звездова пробегает через сцену, 
держа на своем плече, как какое- 
нибудь бревно, дона Мерзавца. 
Он машет руками и ногами. 
Вскоре Кислозвездова показывает
ся с ношею в горах».

Заметим, что в концертном 
исполнении речевые вставки
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производят сильное впечатление 
неожиданностью появления и па
радоксальностью содержания.

Партия Кислозвездовой содер
жит несколько пародийных при
емов. Немая генеральша то ли 
из-за страсти к дону Мерзавцу 
(заезжему гишпанцу), то ли по 
каким-то другим причинам 
неожиданно обретает дар речи. 
Ее ария представляет собой 
стилизованную пародию класси
ческой оперной арии. Построе
на она на мелодических интона
циях, о которых можно сказать, 
что они всем известны, хотя кон
кретных ассоциаций не вызывают 
(впрочем, некоторое сходство 
с арией Гремина из «Евгения 
Онегина» Чайковского есть).

Завершает оперу блестящий 
финал — куплеты Керстена с хо
ром. Финальный номер оперы — 
музыкальный перефраз куплетов 
Мефистофеля из оперы Гуно 
«Фауст». Строится он на свобод
но цитированном материале 
куплетов Мефистофеля. Роль хора 
выполняют действующие лица, 
поющие одну музыкальную фра
зу припева на разные тексты. 
Композитор нагнетает динами
ческое напряжение, умело рас
пределяя музыкальный материал 
между солистом и хором, расши
ряя одни фразы, сжимая другие. 
Весь поток в непрерывном стреми
тельном движении катится к 
заключительному фортиссимо. 
Гротесковый характер финала уси
ливается фарсовым текстом:

К е р с т е н

Под диктовку  иностранки  
Я в альбом стихи писал,
Но, услышав звук шарманки,
Вдруг к о ко ш ку  подбежал.

В с е

(пою т хором, обращаясь друг

к д ругу  с любопытством)

Он к о ко ш ку  подбежал!

К е р с т е н

Инструмент вертела немка,
Пела дочь. Я дал пятак;
В благодарность иноземка  
Проплясала вальс-казак.

Все
(хором )

Проплясала вальс-казак!..

К е р с т е н

Д окторам  больниц и клиник  
Не дается немота, —
Вдруг средь нас явился Ф иник, 
Гимназист и сирота.

Все
(с любопытством)

Гимназист и сирота!..

К е р с т е н

Этот Ф и ник есть облом ок  
Рода древнего дворян,
Губернатора потомок  
Православных киевлян.

Все
(бросая вверх ш апки) 

Православных киевлян.

Финальный аккорд совпадает 
со звоном колокола. Раздается 
Голос из оврага: «На колени! », 
и далее, до конца оперы фор
тиссимо оркестра прерывается 
постепенно замирающим коло
кольным звоном.

Не во всех сочинениях, отно
сящихся к жанру комической опе
ры, юмористическое начало про
является только в смешном.

Юмор — это особого рода 
мысль, которая не сводится все
цело только к смешному.

Как юмор, так и пародия, по
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точному наблюдению Ю. Тыняно
ва, существует постольку, по
скольку сквозь произведения 
просвечивает второй план, паро
дируемый. Второй, серьезный 
план резко контрастирует бле
стящему и ироническому. Так 
комическое может оборачивать
ся трагическим.

Произведением, в котором ко
мическое имеет «двойной отте
нок», является опера М. Вайнбер
га «Леди Магнезия», написанная 
в 1975 г. по пьесе Б. Шоу «Страсть, 
яд, окаменение или роковой га
зоген».

В этом сочинении проявляется 
двойственное отношение к тради
ционной комической опере. С од
ной стороны, в произведении при
сутствует целый арсенал приемов 
и положений, характерных для 
оперы-буфф. Правда, эти класси
ческие компоненты трактованы па
родийно и даже гротесково. Пре
увеличены ревность, любовные 
страсти, мотивы мести. Все дейст
вие происходит на фоне раскатов 
грома, которые то усиливаются, то 
становятся едва слышными, то пе
реходят в грозу со страшными 
вспышками молнии. Нарочито за
путана сюжетная интрига, насы
щенная оперными штампами. Но, 
с другой стороны, действие оперы 
«Леди Магнезия» строится по 
законам сквозного развития, что 
присуще именно современной 
опере и совершенно не характер
но для классической комической 
оперы, построенной по номерно
му принципу.

По всему сочинению разброса
ны «блики» серьезного. Они испо
дволь готовят финальную сцену 
(своеобразную пародию на паро
дию), которая переводит все дей
ствие в русло серьезных проб
лем.

Кроме того, стройная трехча
стная композиция сочинения, 
включающая экспозиционный, 
разработочный и репризный раз
делы, является современным пре
ломлением в музыкальном теат
ре принципов построения сонат
но-симфонического цикла. В му
зыке есть ряд постоянных тем- 
лейтмотивов, причем почти все 
они проходят в оркестре.

На первый взгляд пьеса Шоу 
предполагает создание остроса
тирической пародийной оперы. Но 
М. Вайнберг, написавший в пос
леднее время несколько крупных 
оперных сочинений (среди них 
«Пассажирка» по повести 3. Пос
мыш «Мадонна и солдат» на либ
ретто А. Медведева и др. ), увидел 
в ней и музыкально воплотил внут
ренние, достаточно серьезные 
пласты содержания. Это, конечно, 
не значит, что Вайнберг лишил 
произведение черт, свойственных 
комической опере.

Действие оперы происходит в 
одном из богатых домов Лондона. 
Ночь. Горничная Филлис, предчув
ствуя недоброе, делится своими 
страхами с госпожой, леди Магне
зией. Но леди, слушая пение анге
лов, которые время от времени 
являются ей, забывает обо всем на 
свете. А ей это не следовало бы 
делать, ибо под кроватью лежит 
ее муж Джордж Фитцтоллемэк, 
выслеживающий лакея Адольфа 
Бэстебла, не без оснований пред
полагая, что супруга уделяет ему 
слишком много внимания.

Дальше происходит цепь неве
роятных происшествий. Джордж 
подсыпает яд в виски. Адольф вы
пивает весь стакан. Вскоре пре
ступление раскрывается. Супруги 
пытаются спасти несчастного. Для 
этого он должен съесть известь, 
которая нейтрализует действие
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яда. К счастью, в доме есть пото
лок. Супруги и обреченный 
Адольф, яростно швыряя башма
ками в потолок, отбивают куски 
известки. Адольф их с жадностью 
глотает. Леди Магнезия снимает 
с пьедестала свой гипсовый бюст 
и в порыве жертвенной нежности 
предлагает другу съесть его. Объ
евшись известью, Адольф мечтает 
что-нибудь выпить. Он страдает. 
Его кишки ссохлись. Адольф вы
рывает из рук своего кровожад
ного соперника газоген — и пьет, 
пьет... Все думают, что опасность 
миновала. Но, увы! Адольф, засты
вая, засыпает. «Какое невырази
мое облегчение в груди! — шепчет 
он. — Все члены мои охватывает 
блаженное онемение». Однако 
Джордж, который уже проникся 
нежностью к Адольфу, замечает, 
что рука несчастного «тяжелая, 
как железо». И все понимают, что 
Адольф умер: «гипс застыл у не
го внутри». Супруги оплакивают 
погибшего Адольфа.

Начиная с этого эпизода сюжет 
оперы отходит от пьесы. Происхо
дит важная трансформация, ме
няющая наше представление о 
жанре всего сочинения, вскрываю
щая его внутренний смысловой 
пласт. К сущности этой трансфор
мации мы еще вернемся.

Если оперу Холминова мы рас
сматривали с точки зрения ее це
лостной структуры, оперу Банщи
кова— как ряд портретных харак
теристик, то оперу Вайнберга нам 
хотелось бы разобрать с точки 
зрения ее композиционного раз
вития.

Начинается опера вступлением. 
Две гитары излагают тему-лейтмо
тив, которую мы условно назовем 
«темой предчувствий». На фоне 
затаенных фигураций сопровож
дения Магнезия и Филлис обме

ниваются первыми репликами. На 
словах Филлис: «Ужасная ночь! Да 
поможет небо бедным морякам, 
находящимся в море», в оркестре 
впервые возникает еще один лейт
мотив, который мы обозначим как 
«роковые аккорды».

Кроме этих двух, в начале оперы 
появляются еще две темы-лейтмо
тива. Одна из них — пение ангелов 
(вокализы детского хора и соли
ста). Вторая — мрачная мелодия, 
звучащая у тромбона. Впервые она 
возникает, когда Джордж, судо
рожно сжимая кинжал, крадется к 
спящей леди Магнезии. Это — 
«тема судьбы».

Все «страшные» музыкальные 
темы перемежаются хором анге
лов, преувеличенно-напряженны
ми репликами действующих лиц, 
отдаленными громовыми раската
ми, в результате чего возникает 
пародийное возвышение жанра 
комического.

Первое появление лакея Адоль
фа вызвано выдающимся собы
тием в его жизни — ему сшили но
вый фрак. Жена, муж, Адольф — 
каждый на свой лад расхваливают 
фрак. Адольф и леди говорят о 
фраке возвышенно, пританцовы
вая, а муж — с нескрываемой иро
нией. В оркестре возникает еще 
один лейтмотив — сентименталь
ная вальсообразная тема.

Обсуждение фрака дает повод 
проявиться страстям, доселе таив
шимся внутри каждого персонажа. 
Адольф возмущен: «Вы можете 
смеяться над моими манерами, — 
гневно заявляет он Джорджу (в 
оркестре — «тема  предчувст
вий»), — над моим умом... Но если 
вы посмеетесь над моим пла
тьем — один из нас должен уме
реть! » Магнезия: «Боже мой! »— 
удар грома. Действие приходит к 
первому кульминационному взры
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ву, который венчает экспозицион
ный раздел.

В оркестре возникает сентимен
тальная вальсообразная тема, на 
фоне которой Джордж незаметно 
подсыпает в стакан Адольфа яд. 
Начинается разработочный раздел 
оперы.

Леди Магнезия приглашает 
мужчин выпить за ее здоровье. 
Все осушают стаканы. Преступле
ние свершилось, Адольф отрав
лен: в оркестре — «тема судьбы», 
закрепленная за тромбоном, сме
няется «роковыми аккордами». 
Затем следует каскад музыкаль
но-сценических аттракционов. В 
стремительном темпе сменяют 
друг друга реплики действующих 
лиц. На фоне опереточных инто
наций оркестра парадоксально 
звучит буднично-бытовой диалог 
Джорджа и Адольфа, сочетаю
щийся с патетическими репликами 
Магнезии.

Развитие действия приводит к 
монологу Джорджа, выдержан
ному в подчеркнуто маршеобраз
ных ритмах: «Я страстная натура, 
Магнезия! И не хочу делить твою 
любовь с другим. Хочу я, чтобы 
мне принадлежала одному твоя 
любовь! » Несоответствие текста и 
музыки создает гротесковую кар
тину любовной катастрофы. Маг
незия возвращает угаснувшую 
когда-то страсть мужу. Начинается 
новая волна разработки. Монолог 
Магнезии — пародия на романти
ческую экзальтированную арию. 
Пунктирный ритм (в кино им изоб
ражают погоню, скачки и т. д. ) 
подчеркивает псевдоэкзальтацию 
героини: «Я отдавала до сих пор 
Адольфу весь мой романтизм на
туры и всю любовь мою, все гре
зы, ласки, ночи, поцелуи, чувства. 
Отныне они ваши, Д ж ордж ! »

Сценическая ситуация делает

крутой поворот. Музыкальное 
движение как бы замирает. М уж- 
победитель произносит велико
душные слова: «Пожалуй, я был 
несколько эгоистичен. Почему, 
собственно, Адольф должен уме
реть ради меня? » Адольф позво
ляет себе скромно не согласиться: 
«Я умираю не ради вас, Джордж. 
Я умираю оттого, что вы отравили 
меня». Это — субкульминация. 
В оркестре появляются отголоски 
«темы предчувствий». Новая вол
на динамического развития (все 
ищут спасения для Адольфа) при
водит к основной кульминации 
оперы. Женский хор за сценой ве
дет тему «роковых аккордов». 
В оркестре — контрапунктически 
звучит «тема предчувствий». Выс
шей точкой этого раздела стано
вятся «роковые аккорды», которые 
фортиссимо проходят в оркестре. 
Появляется Филлис. Вновь звучат 
интонации, с которых начиналась 
опера. Эта драматургическая арка 
указывает на репризность формы.

В репризе оперы музыкальные 
образы приобретают все более 
гротесковый характер. Музыкаль
ное содержание становится насы
щеннее: маршевые ритмы соче
таются с опереточными интонация
ми, появляются мотивы канкана. 
В последний раз звучит «тема 
судьбы» у тромбона с сурдиной. 
Слышатся раскаты грома. Сопро
вождаемый пением ангелов, 
Адольф засыпает вечным сном. 
Начинается буря. В комнату вле
тает молния и насмерть поража
ет Филлис. Безутешные супруги 
стоят возле двух трупов. В нежно
сентиментальном дуэте (стилизо
ванном в духе старинных опер) 
они оплакивают застывшего наве
ки любовника: «Адольф стал па
мятником самому себе. Воздвиг
нем же его — он тяжелый. (Ста
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вят статую на ноги и опускаются 
на колени. ) Любовь способна на 
многое! »

Воздвигнутая статуя простирает 
руки благословляющим жестом. 
В сопровождении мужского хора 
звучит сонет Шекспира №71:

И ум ер я, меня оплакивай не доле, 
Чем будет бить свой звон  

наш колокол  большой, 
Который возвестит, что принят я

землей,
Чтоб сделаться добы чею  червей,

не боле...

И здесь смешное вдруг отсту
пает на второй план, уступая место 
серьезным раздумьям о жизни и 
ее ценностях, утрата которых ве
дет к разрушению человеческой 
личности. Эти настроения утверж
даются ассоциативной связью па
радоксальной сценической ситуа
ции финала оперы с легендой о 
Дон Жуане, в которой появление 
Командора переводит действие в 
иной, трагический план.

Можно заметить, что в финалах 
всех трех опер советских ком
позиторов особенно ярко и разно
сторонне проявляется творческое 
развитие традиций классической 
комической оперы. Куплеты Кер
стена из оперы «Любовь и Силин» 
воссоздают конструкцию подоб
ных построений оперы-буфф. 
Сцена, завершающая оперу «Ко
ляска», средствами симфоническо
го развития передает атмосферу 
блестящих классических финалов. 
Нравственная идея, утверждаю
щаяся в опере «Леди Магнезия», 
определенным образом ассоци
ируется с морализирующими 
идеями некоторых из классических 
комических опер.

Всем трем операм, кроме того, 
присущи и некоторые общие при
емы, характерные для жанра ко

мической оперы.
Большую роль в создании коми

ческих ситуаций играет звукоизоб
разительная сфера. Опера Холми
нова «Коляска» начинается друж
ным хохотом генерала, полковни
ка и молодого офицера. Джордж 
Фитцтоллемэк из оперы Вайнбер
га «Леди Магнезия» саркастически 
смеется над своим соперником. 
Повторения одних и тех же слов, 
словосочетаний, многочисленные 
вздохи и т. д. — все это утрирует 
те или иные черты характера. Ге
нерал из оперы «Коляска» через 
каждые два слова повторяет: 
«пуф, пуф»... Адольф из оперы 
«Леди Магнезия» шесть раз (и с 
каждым разом все громче и гром
че — почти до крика) просит: 
«Дайте пить! » Одна из героинь 
оперы Банщикова «Любовь и Си
лин» Ослабелла спит, похрапывая.

Часто употребляется прием пе
ренесения мелодического элемен
та или гармонического комплекса 
в другую, резко контрастную ори
гиналу интонационную сферу 
(аналогичный литературному — 
«отрыву эпитета от определяемо
го»). В опере М. Вайнберга после 
маршеобразного монолога обма
нутого мужа: «Я страстная нату
ра, Магнезия» следует ответ суп
руги на мотив из шестой симфо
нии Чайковского («Получишь ты 
ее, Джордж»), — утрированно 
подчеркивающий патетическую 
напряженность ситуации.

Но иногда в музыкальном со
чинении прием «отрыва эпитета 
от определяемого» употребляется 
и в чисто литературном смысле. 
В опере Г. Банщикова он сочета
ется с пародийной стилизацией. 
В сцене Силина и Ослабеллы про
исходит псевдосерьезный диалог в 
стиле старинного речитатива без 
сопровождения. Ослабелла: «Од
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нако ж, позвольте ваше имя, чтобы 
знать, кого благодарить нам за 
ватрушки». Силин (с жаром): 
«Что в имени тебе моем?.. Имею 
честь рекомендоваться: Евдоким 
Петрович Силин, предводитель 
дворянства». Строки из стихотво
рения А. С. Пушкина даны здесь 
без всякой психологической по
доплеки. Эти приемы создают эф
фект гротесковой трактовки сце
ны.

По-иному создается гротеск у 
Вайнберга. В довольно щекотли
вой ситуации, когда любовник 
жены отравлен, обманутый муж 
пытается соблазнить горничную: 
«Девушка, не время сейчас для 
стыдливости, мистер Бэстэбл уми
рает». Девушка поражена этим 
известием. И отвечает невпопад 
(в музыке — опереточная мелодия 
и канканообразная фактура сопро
вождения): «Надеюсь, он не соч
тет это за бестактность, за бестакт
ность, за бестактность, за бестакт
ность, что я появилась у его смерт
ного ложа в папильотках, в папиль
отках, в папильотках? »

Композиторы расширяют рамки 
комического, вводя в оперу ми
мические сцены. Бытовые сцени
ческие ситуации сопровождаются 
музыкой полифонического склада 
с элементами симфонического 
развития. В опере Холминова ми
мическая сцена «Игра в вист» со
провождается оркестровой фу
гой. На фоне тройного канона 
герой оперы Вайнберга выпивает 
сифон жидкости, представляющей 
собой раствор гипсового бюста 
своей возлюбленной.

Комические оперы всегда имели 
многочисленных поклонников. И 
это понятно. Ведь обращение к 
смеху, шутке есть естественная 
потребность человека. В наш нап
ряженный век, как отмечают со

циологи, эта потребность усили
вается. Быть может, поэтому ком
позиторы сегодня все чаще обра
щают свои взоры к жанру коми
ческой оперы.

Пусть вздохам и слезам Комедия
чужда

И м ук трагических не знает никогда.

В этом направлении (указанном 
еще Буало) комедия движется и 
в наши дни. Но такое толкование 
жанра комического в современном 
музыкальном искусстве не явля
ется единственным. Создавая ко
мические оперы, композиторы не 
только выявляют грани смешного. 
Их творческие задачи более объ
емны. Взгляд композиторов нап
равлен на обнажение человече
ских слабостей, пороков, из-за ко
торых в жизни порой возникают 
ситуации отнюдь не юмористи
ческого свойства.

Итак, мы кратко проследили 
путь одноактной оперы от време
ни зарождения и до наших дней, 
ее исторические корни и разви
тие в современную эпоху. Позна
комились с рядом интересных со
чинений, каждое из которых мы 
стремились рассмотреть как «це
лостный организм», имеющий 
свою (только ему свойственную) 
внутреннюю структуру.

А теперь мы попробуем отве
тить на вопрос, который естест
венно возникает в конце нашего 
разговора. Что станет в будущем 
с одноактной оперой? Не исчезнет 
ли она, не угаснет ли интерес к 
ней? Или наоборот, «ненорматив
ные» оперы настолько распрост
ранятся, что вытеснят многоакт
ные?
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Думается, что движение оперы, 
как рода искусства, символически 
можно представить стволом боль
шого дерева. Одна из его вет
вей — одноактная опера. Она, на 
наш взгляд, не подменяя много
актную, в будущем займет бо
лее значительное место в музы
кальном театре. «Звездный час» 
одноактной оперы еще впереди. 
Наш оптимизм основывается на 
постоянно растущем интересе к 
одноактным операм. Уже сейчас 
они занимают довольно большое 
место в репертуаре музыкальных 
театров. Не так давно Большой те
атр поставил две одноактные опе
ры — «Испанский час» М. Равеля и 
«Замок Синей Бороды» Б. Бартока. 
В репертуаре музыкального теат

ОДНОАКТНЫЕ ОПЕРЫ 
СОВЕТСКИХ КОМПОЗИТОРОВ

БАНЩИКОВ Г. И.
1.  «Любовь и Силин» (1968 г. )— 

камерная опера в 3-х картинах по 
произведениям К. Пруткова для 
солистов и симфонического ор
кестра.

1-е концертное исполнение 
состоялось в июле 1969 г. в Ле
нинграде камерным ансамблем 
под управлением Ю. Кочнева; 
постановщик А. Дементьев, кон
цертмейстер Л. Шлифштейн, ху
дожник Г. Сотников.

2.  «Повесть о том, как поссори
лись Иван Иванович с Иваном Ни
кифоровичем» (1970 г. ) — опера 
по одноименной повести Н. В. Го
голя. Либретто М. Лободина. 
Опера посвящена памяти Рихар
да Штрауса.

1-я театральная постановка 
состоялась в 1973 г. в Ленинграде, 
на сцене театра оперы и балета 
им. Кирова.

ра им. Станиславского и Немиро
вича-Данченко несколько одноакт
ных опер, среди них «Мавра» 
И. Стравинского и «Нежность»
В.  Губаренко. В Москве открыт 
первый в нашей стране камерный 
музыкальный театр, творчеству 
которого можно посвятить специ
альную работу.

Как мы видим, процесс идет 
по нарастающей, и в этом посту
пательном движении наблюдается 
важная закономерность. Все но
вое, что сегодня еще неизвестно 
или непонятно многим, со време
нем становится важным для духов
ной жизни каждого человека и 
неотъемлемой частью входит в 
сокровищницу человеческой куль
туры.

БУЦКО Ю. М.
1.  «Записки сумасшедшего»

(1963— 1964 гг. ) — опера-монолог 
для баритона и симфонического 
оркестра по одноименной повести
Н.  В. Гоголя. Либретто Ю. Буцко.

1-е концертное исполнение со
стоялось весной 1971 г. в Москве, в 
Малом зале консерватории. Ис
полнители — С. Яковенко (бари
тон) и М. Гринберг (фортепиано).

2.  «Белые ночи» (1918 г. ) —
сентиментальная опера в 4-х кар
тинах для сопрано, тенора и ка
мерного оркестра по Ф. Достоев
скому. Либретто Ю. Буцко.

1-е концертное исполнение со
стоялось в Москве в 1969 г. Боль
шим симфоническим оркестром 
Всесоюзного радио под управле
нием Г. Рождественского, солис
ты — Г. Писаренко и А. Мищев
ский.

3.  «Из писем русских художни
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ков» (1974 г. ) — музыкальные по
вести для голоса и оркестра. Либ
ретто Ю. Буцко по письмам и 
дневникам русских художников.

ВАЙНБЕРГ М. С.
1. «Леди Магнезия» (1975 г., 

соч. 112) — опера для солистов, 
детского хора, хора и симфони
ческого оркестра. Либретто 
М. Вайнберга по пьесе Б. Шоу 
«Страсть, яд, окаменение или ро
ковой газоген».

ВОЛКОВ К. Е.
1. «Мужицкий сказ» (1969 г.;

2-я редакция в 1974 г. ) — телеопе
ра для солистов, хора и симфони
ческого оркестра по мотивам про
изведений Л. Сейфуллиной. 
Либретто В. Ковды, Ф. Розинера, 
Ю. Энтина.

1-е концертное исполнение со
стоялось в октябре 1971 г. в Моск
ве на ЦТ. Режиссер-постановщик
Н.  Кузнецов (художественный ру
ководитель постановки Б. А. По
кровский), дирижер В. Есипов.

1-я театральная постановка со
стоялась в июне 1975 г. в Берлине, 
на сцене Государственной оперы. 
Режиссер-постановщик Эрх. Фи
шер.

ГУБАРЕНКО В. С.
1. «Нежность» (ранее — «Пись

ма любви») — монодрама для 
сопрано и струнного оркестра по 
новелле А. Барбюса «Нежность». 
Либретто В. Губаренко.

1-е концертное исполнение со
стоялось в Киеве (Киевская филар
мония). Исполнители:  симфони
ческий оркестр Украинского ра
дио и телевидения п/у В. Гнеда
ша, солистка В. Соколик.

1-я театральная постановка со
стоялась в 1976 г. в Перми, на 
сцене Пермского театра оперы и 
балета им. Чайковского. Дирижер

Б. Афанасьев, режиссер Л. Ку
колев, художник Г. Арутюнов, со
листка Л. Соляник.

ЕФИМ ОВ  Ю. П.
1. «Двое в декабре» — телеопе

ра-новелла для двух солистов и 
симфонического оркестра по од
ноименному рассказу Ю. Казако
ва. Либретто Г. Кристи.

1-е концертное исполнение со
стоялось 4 декабря 1969 г. в 
Москве по первой программе ТВ. 
Исполнители:  К.  Кадинская  и
М. Решетин, дирижер М. Эрмлер.

КРИВИЦКИЙ Д. И.
1. «Пьер и Л юс» (1969— 

1971 гг. ) — опера в семи карти
нах с прологом для двух соли
стов-вокалистов, чтеца и симфо
нического оркестра по одноимен
ной повести Р. Роллана. Либретто 
Г. Кристи.

1-е концертное исполнение со
стоялось 28 января 1979 г. в Кост
роме. Исполнители: оркестр Ярос
лавской филармонии под управ
лением М. Эрмлера, солисты — 
Л. Белобрагина и С. Яковенко, 
чтец — Ю. Катин-Ярцев.

СЕДЕЛЬНИКОВ Г. С.
1. «Бедные люди» (1973 г. ) — 

опера для двух солистов и сим
фонического оркестра по одно
именному роману Ф. Достоевско
го. Либретто Г. Седельникова.

1-е концертное исполнение со
стоялось в мае 1974 г. в Москве, 
в Малом зале консерватории в 
концерте дипломных работ вы
пускников МГК.

1-я театральная постановка со
стоялась на сцене Московского 
камерного музыкального театра. 
Постановка Б. Покровского, дири
жер В. Агронский, солисты — 
М. Бугрова и Э. Акимов.
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СПАДАВЕККИА А. Э.
1. «Письмо незнакомки» 

(1974 г. ) — моноопера для сопра
но и симфонического оркестра по 
одноименной новелле С. Цвейга. 
Либретто А. Спадавеккиа.

1-е концертное исполнение со
стоялось 10— 12 марта 1975 г. в 
Москве, в Октябрьском зале Дома 
союзов. Исполнители: А. Соболе
ва (сопрано) и В. Сокол-Мацук 
(фортепиано).

ТАКТАКИШВИЛИ О. В.
1. «Три жизни» (в 1-й ред. «Три 

новеллы») — оперы для солистов, 
хора и симфонического оркестра 
по рассказам М. Джавахишвили. 
Либретто О. Тактакишвили («Два 
брата» и «Судьба солдата») и
С.  Ценина («Чикори»).

1-я театральная постановка со
стоялась 18 ноября 1972 г. в Моск
ве на сцене Музыкального театра 
им. Станиславского и Немирови
ча-Данченко. Режиссер-постанов
щик Л. Михайлов, дирижер 
Л. Абдуллаев, художник И. Сум
баташвили, хормейстер И. Мер
тенс, хореограф А. Чичинадзе.

Ф ЛЕЙШ М АН В. И.
1.  «Скрипка Ротшильда» — опе

ра для солистов, хора и оркестра 
по одноименному рассказу 
А. П. Чехова. Либретто В. Флейш
мана.

1-е концертное исполнение со
стоялось в феврале 1962 г. в 
Москве на Всесоюзном радио по 
УКВ. Исполнители:  оперно-сим
фонический оркестр ВР под управ
лением Д. Далгата, солисты — 
Л. Болдин, А. Клещева, Ю. Ельни
ков.

ФРИД Г. С.
1.  «Дневник Анны Франк» 

(1969 г., соч. 60) — моноопера в 
4-х сценах для сопрано и камер

ного оркестра. Либретто Г. Ф ри
да. Литературная основа либрет
то — подлинный текст дневника 
Анны Франк, в переводе с гол
ландского Р. Райт-Ковалевой.

1-е концертное исполнение со
стоялось 18 мая 1972 г. в Москве 
в Доме ученых. Исполнители:
Н.  Юренева (сопрано) и М. Каран
дашова (фортепиано).

2.  «Письма Ван Гога» (1975 г. ) — 
моноопера для баритона и инстру
ментального ансамбля. Либретто 
Г. Фрида.

1-е концертное исполнение со
стоялось 29 ноября 1976 г. в Моск
ве во Всесоюзном доме компози
торов (Клуб камерной музыки). 
Исполнители:  инструментальный
ансамбль под управлением Ю. Ни
колаевского, солист — С. Яковен
ко, режиссер — Ю. Катин-Ярцев.

ХОЛМ ИНОВ  А. Н.
1.  «Шинель», «Коляска» 

(1971 г. ) — две одноактные оперы 
для солистов и инструментального 
ансамбля по одноименным повес
тям Н. В. Гоголя. Либретто А. Хол
минова.

1-е концертное исполнение со
стоялось в Москве во Всесоюзном 
Доме композиторов (1973 г. ). Ис
полнители: солисты и инструмен
тальный ансамбль Всесоюзного 
радио и телевидения, дирижер 
А. Корнеев.

1-я театральная постановка со
стоялась в 1976 г. на сцене Мос
ковского камерного музыкально
го театра, режиссер Б. Покров
ский, дирижер А. Левин.

2.  «Двенадцатая серия» 
(1977 г. ) — одноактная опера для 
солистов, хора и оркестра по мо
тивам рассказа В. Шукшина 
«А поутру они проснулись». Либ
ретто А. Холминова.
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1-я театральная постановка со
стоялась в 1977 г. на сцене Мос
ковского камерного музыкаль
ного театра. Режиссер Б. Покров
ский, дирижер Г. Рождественский, 
художник В. Левенталь.

ШАНТЫРЬ Г. М.
1.  «Даша» (1969— 1970 гг. ) — 

телеопера-новелла для солистов, 
хора и оркестра по одноименному 
рассказу Б. Горбатова. Либретто 
К. Бромберг.
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