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Авторское выполнение научных работ любой сложности – грамотно и в срок
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Введение 


Введение

Общеизвестен и неоспорим тезис о том, что Мусоргский — гениальный драматург. Однако до сих пор в тени оставалась другая, не менее важная сторона его гения, — а именно то, что Мусоргский еще и великий режиссер.

Неповторимые черты художественной личности Мусоргского, круг его творческих интересов, драматургические особенности композиторского мышления, огромный «ре-w жиссерскии потенциал», заложенный в сочинениях композитора, - все это позволяет с

полным правом отнести Мусоргского к числу выдающихся композиторов-режиссеров.

В изучении явления композиторской режиссуры значительна доля театроведческой проблематики - и это столь же неизбежное, сколь и необходимое условие для достижения научных результатов. Однако композиторская режиссура настолько вплетена в контекст творчества того или иного композитора, так нерасторжимо спаяна с другими гранями художественного мышления - драматургией, формообразованием, гармонией, мелодикой, оркестровкой, - что ее плодотворное рассмотрение попросту невозможно без профессиональных навыков музыкального анализа. А это обстоятельство уже само по себе вводит проблематику исследования композиторской режиссуры в орбиту музыкознания, опреде-О*' ляя научный приоритет этой гуманитарной дисциплины перед другими в изучении теат-

рального мышления композиторов.

Необходимость исследования композиторской режиссуры Мусоргского музыковедами многократно усиливается исключительной судьбой его наследия, значительная часть которого и поныне не только не издана, но и попросту неизвестна, - и, как следствие, той важной ролью, которую играет в изучении его сочинений музыкальная текстология, разобраться в которой специалисту даже смежной области, как правило, не под силу.

Актуальность темы

Актуальность избранной темы определяется целой группой научных факторов. Среди них - фундаментальные потребности развития самой музыкальной науки, включающей в орбиту своего рассмотрения новые сферы и ракурсы рассмотрения, распола-jj: гающиеся на стыке музыкознания и других гуманитарных дисциплин. Подобная плос-

кость исследования не только существенно обогащает и расширяет представления о художественном синтезе, лежащем в основании оперного жанра, исторически меняющихся закономерностях соотношения друг с другом его компонентов. Рассмотрение наследия того или иного композитора в театрально-режиссерском ракурсе делает восприятие его

произведений неизмеримо более комплексным и объемным, заставляет по-новому взглянуть даже на хрестоматийные сочинения, обнаружив новые, не изученные доселе пласты авторского замысла. Кроме того, данная плоскость исследования позволяет уточнить и расширить наши знания о психологии композиторского творчества в целом; о механизме, лежащем в основе этого процесса. Изучение композиторской режиссуры имеет важное значение и в историческом ракурсе - в частности, для понимания особенностей эволюции

^" оперного театра, функций автора музыкально-сценического сочинения в становлении об-

лика будущего спектакля в различные эпохи.

Вместе с тем, насущная необходимость и актуальность изучения композиторской режиссуры усиливается значительным разрывом, который существует между перечисленными выше потребностями музыкознания и нынешним уровнем развития данной области исследований, которая до сих пор еще не сформировалась как устойчивая и самостоятельная научная сфера, и не только по отношению к Мусоргскому, но и в более общем плане (об этом свидетельствует, в частности, отсутствие фундаментальных теоретических положений, развитого понятийно-терминологического аппарата). Разработка параметров и методологии исследования композиторской режиссуры применительно к

(А~ творчеству Мусоргского позволяет не только решить целый ряд фундаментальных и научно-практических задач, связанных с освоением его наследия во всей глубине и многомерности, но и пролить новый свет на логику развертывания самой музыки Мусоргского: его мелодики, гармонических последований, формообразования, инструментального языка, других музыкально-выразительных средств, - логику, далеко не всегда поддающуюся расшифровке исходя из привычных внутренне-музыкальных закономерностей.

Обзор источников и научной литературы

Проблематика режиссерского мышления Мусоргского в той или иной степени затрагивается во многих музыковедческих трудах, посвященных творчеству композитора. Работы Б. Асафьева, Ю. Келдыша, Э. Фрид, М. Сабининой, Г. Головинского, Е. Леваше-ва, Ю. Холопова, В. Холоповой, Р. Ширинян и других авторов содержат ценные наблюдения в данной плоскости1. Однако отмеченное выше отсутствие системного подхода к

' Асафьев Б. В. Мусоргский: опыт характеристики. Пг., 1923; Асафьев Б. В. К восстановлению «Бориса Го- дунова» Мусоргского. М., 1928; Асафьев Б. В. Письма о русской опере и балете: «Хованщина» // Еженедельник петроградских государственных академических театров. 1922. № 4. С. 38-43; Келдыш Ю. В. М. П. Мусоргский. М., 1931; Келдыш Ю. В. Мусоргский. Творческий путь // Наследие М. П. Мусоргского. М., 1989. С. 11-23; Левашев Е. А/. Драма народа и драма совести в опере «Борис Годунов» // Советская музыка. 1983. № 5. С. 32-38; Левашев Е. М. Жизнь творческого наследия Мусоргского и задачи современного академического издания // Наследие М. П. Мусоргского. М., 1989. С. 24-62; Сабинина М. Д., Головинский Г. Л. М П. Мусоргский. М., 1997; Фрид Э. Л. Прошедшее, настоящее и будущее в «Хованщине» Мусоргского. Л., 1974; Фрид Э. Л. Мусоргский: проблемы творчества. Л., 1981; Холопов Ю. Н. Мусоргский как

явлению композиторской режиссуры и, как следствие, неразработанность категорийного и терминологического аппарата приводят к тому, что наблюдения в этой сфере носят в основном частный, эмпирический характер.

Вместе с тем, синтетическая природа явления композиторской режиссуры побуждает привлечь для ее эффективного рассмотрения научную литературу гораздо более широкого профиля (не только музыковедческую, но и из других дисциплин искусствозна-ния), различные материалы и источники.

В первую очередь речь идет о исследованиях, ставящих проблему композиторской режиссуры в целом.

Проблема режиссерского мышления как особой стороны композиторского творчества впервые в отечественном музыкознании была поставлена в монографии М. Д. Сабининой об оперной драматургии Прокофьева. Определяя прокофьевский музыкальный театр как «театр композитора-режиссера» [выделено М. Сабининой - Р. Б.]2, исследователь указывает на два важнейших обстоятельства. Первое - характер самой творческой личности Прокофьева, его постоянное тяготение к различным театральным жанрам, многолетнее общение и сотрудничество с великими режиссерами - Мейерхольдом, Таиро- вым, Эйзенштейном. Второе обстоятельство - особая «режиссерская» направленность прокофьевских партитур, где все музыкально-выразительные средства, авторские ремарки, существующие в неразрывном единстве и взаимосвязи, призваны предельно выпукло очертить и раскрыть особенности сценической жизни персонажей3.

Понятие композиторской режиссуры, выдвинутое М. Сабининой, выходит далеко за рамки индивидуальной характеристики.

Это понятие получает подробное толкование и развитие в публикациях выдающегося мастера современного театра Б. А. Покровского, который, в частности, утверждает: «Оперный композитор - в первую очередь драматург [...] Он должен выразить музыкой созданный его воображением эмоционально-действенный образ будущего спектакля. Подлинный оперный композитор пишет не музыку, а драму музыкой. [...] Сочиняя сцену (именно сцену), он, как хороший актер, «влезает в шкуру» действующего лица. [...] Сочинитель оперы, как хороший режиссер-постановщик, решает сцены, изобретает театраль-

композитор XX века // М. П. Мусоргский и музыка XX века. М, 1990. С. 65-92; Холопова В. И. О прототипах функций музыкальной формы // Проблемы музыкальной науки. Вып. 4. М, 1979. С. 4-22; Ширинян Р. К. Оперная драматургия Мусоргского. М., 1981.

1 Сабинина М. Д. «Семен Котко» и проблемы оперной драматургии Прокофьева. М., 1963. С. 266. 5 К явлению композиторской режиссуры М. Д. Сабинина не раз возвращалась и в дальнейшем. В частности, развитием важных теоретических положений в данной плоскости стала одна из глав ее капитальной монографии, написанной в первой половине 1980-х годов и изданной посмертно: «Взаимодействие музыкального и драматического театров в XX веке» (М., 2003).

ные приемы. [...] Он - первый философ, драматург, музыкант, режиссер и актер своей оперы» [выделено Б. Покровским -Р. Б.]*.

Другая группа источников так или иначе связана с плоскостью текстологии, поскольку без учета особенностей создания и бытования текста того или иного произведения полноценное рассмотрение проблем композиторской режиссуры Мусоргского попросту немыслимо. Прежде всего необходимо указать на нотные и литературные материалы рукописного архива композитора, письма других лиц композитору и о нем, мемуары его современников, критические статьи и рецензии, сведения из театральных архивов и иные источники5. В данном аспекте особое внимание привлекают также исследования текстологов и других музыковедов, в чьих работах выявляются обстоятельства творческой жизни автора «Хованщины», связи его театральных и нетеатральных сочинений, закономерности художественного мышления, общие для всех жанров: в частности, составленный В. Антиповым Аннотированный указатель сочинений Мусоргского, являющийся источниковедческой и текстологической базой изучения творчества композитора; фундаментальный труд А. Орловой, работы Е. Антиповой, И. Степановой, монографии Е. Дурандиной, Е.

Трембовельского, Н. Тетериной6; материалы Полного академического собрания сочинений композитора, подготовленные к печати А. Лебедевой-Емелиной и А. Виноградовой (том 15); Е. Левашевым и Т. Антиповой (том 16). Эти тома, содержащие подлинные научные открытия, впервые знакомят нас со всеми известными на сегодняшний день соответственно хоровыми и оркестровыми произведениями Мусоргского, наглядно демонстрируя театральную природу большинства его сочинений для хора и оркестра.

Для плодотворного изучения композиторской режиссуры чрезвычайно важно обращение к театроведческим исследованиям (в частности, находящейся на стыке музыко-

* Покровский Б. А. Об оперной режиссуре. М, 1973. С. 30-31, 42, 61. См. также: Покровский Б. А. Размышления об опере. М, 1979.

5 Мусоргский М. П. Литературное наследие: В 2-х т. Т. 1. М., 1971; Т. 2. М., 1972; М. П. Мусоргский в воспоминаниях современников. М, 1989; Наследие М. П. Мусоргского. М, 1989; Мусоргский М. П. Полное академическое собрание сочинений. Т. 1-2. «Борис Годунов». Музыкальное представление в четырех частях. Первая редакция. Партитура. Общая научная редакция Е. М. Левашева. «Музыка» - «Шотт», Москва -Майнц, 1996; Бородин А. П. Письма. Вып. I. М., 1927; Стасов В. В. Модест Петрович Мусоргский // М. П. Мусоргский в воспоминаниях современников. М., 1989; Стасов В. В. Собрание сочинений. 1847-1888. Т. 1. СПб., 1894; Стасов В. В. Статьи о Мусоргском. М., 1923; М. П. Мусоргский. К пятидесятилетию со дня смерти. М., 1932. Фотокопии всех известных на сегодняшний день нотных автографов Мусоргского, находящихся в различных хранилищах России и за рубежом, сосредоточены в Государственном центральном музее музыкальной культуры имени М. И. Глинки.

6 Антипов В. И. Произведения Мусоргского по автографам и другим первоисточникам. Аннотированный указатель // Наследие М. П. Мусоргского. М., 1989. С. 63-144; Орлова А. А. Труды и дни Мусоргского. М., 1963; Антипова Е. К. Два варианта «Женитьбы» // Советская музыка. 1964. № 3. С. 77-85; Степанова И. В. Слово, изображение, символ в системе художественного мышления Мусоргского. М., 1981; Дурандина Е. Е. Вокальное творчество Мусоргского. М., 1985; Трембовельский Е. Б. Стиль Мусоргского. Лад. Гармония. Склад. М., 1999; Тешерина Н. И. Историзм художественного мышления Мусоргского. Рукопись. М., 2001.

знания и театроведения многотомной монографии А. Гозенпуда, работам Н. Извекова, Ф. Сыркиной, А. Бобылевой, М. Юнисова)7, а также трудам выдающихся режиссеров-практиков, активно работавших в сферах как драматического, так и музыкального театра - К. Станиславского, В. Немировича-Данченко, В. Мейерхольда, М. Чехова, С. Михоэлса, Н. Акимова, Г. Товстоногова, Э. Крэга, В. Фельзенштейна, Д. Стрелера, П. Брука и других. В их книгах, статьях и заметках содержатся важнейшие теоретические положения современной режиссуры, дается толкование базовых понятий и категорий театрального искусства8.

Существенно расширить горизонты рассмотрения данной проблематики помогают исследования крупных ученых-литературоведов и лингвистов, проливающие свет на общие закономерности творческого мышления, а также взаимоотношения различных элементов художественных структур - таковы, в частности, работы М. Бахтина и Е. Эткин-да9.

Наконец, еще одна группа научных источников связана с традицией композиторской режиссуры в ее практическом виде — речь идет о режиссерском участии русских и западноевропейских композиторов в постановках собственных опер. Эта традиция, не только плодотворная сама по себе, но и чрезвычайно важная в русле проблематики данной работы, отражена в целом ряде публикаций эпистолярно-мемуарного, творческо-биографи-ческого и исследовательского характера10.

7 Гозенпуд А. А. Музыкальный театр в России от истоков до Глинки. Л., 1959; Русский оперный театр XIX века. 1836-1856. Л., 1969; 1857-1872. Л., 1971; 1873-1889. Я, 1973; Русский оперный театр на рубеже XIX-XX веков (1890-1904). Л., 1974; Русский оперный театр между двух революций (1905-1917). Л., 1975; Извеков //. П. Техника сцены. Л.-М., 1940; Сыркина Ф. Я. Русское театрально-декорационное искусство второй половины XIX века. М, 1956; Бобылева А. Л. Хозяин спектакля. Режиссерское искусство на рубеже XIX-XX веков. М., 2000; Юнисов М. В. Живые картины // Маска и маскарад в русской культуре XVIH-XX веков. М., 2000. С. 38-48.В этой же плоскости хотелось бы выделить фундаментальную, хотя и далеко не бесспорную работу Патриса Пави «Словарь театра» (Patrice Pavis. Dictionnaire du theatre. Paris, 1987; рус. пер. - M., 1991), в которой рассмотрение большинства театрально-драматургических категорий ведется с позиций семиотики и лингвистики.

8 Станиславский —реформатор оперного искусства. Материалы, документы. Изд.2-е. М., 1983; Мейерхольд В. Э. Статьи, письма, речи, беседы: В 2-х т. М., 1968; Чехов М. А. Литературное наследие: в 2-х т. М., 1995; Михоэлс С. М. Статьи. Беседы. Речи. М., 1965; Акимов Н. Я. Театральное наследие: В 2-х т. Л., 1978; Товстоногов Г. А. Зеркало сцены: В 2-х т. Л., 1978; Ансимов Г. П. Режиссер в музыкальном театре. М., 1980; Ансимов Г. П. Сергей Прокофьев: тропою оперной драматургии. М., 1994; Савинов И. Н. Мир оперного спектакля: заметки режиссера. М., 1981; Кузнецов Н. И. С. И Мамонтов, Ф. И. Шаляпин и К. С. Станиславский - реформаторы оперного искусства в России. М., 1996; Кузнецов Н. И. Мысль и слово в творчестве оперного актера. М., 2004; Крэг Эдвард Гордон. Воспоминания, статьи, письма, (пер. с англ.) М., 1988; Стрелер Джорджо. Театр для людей (пер. с итал.). М., 1984; Брук Питер. Блуждающая точка (пер. с англ.). М., 1996; Барро Жан-Луи. Воспоминания для будущего (пер. с франц.). М., 1979; Фелъзенштейн Вальтер. О музыкальном театре (пер. с нем.). М., 1984; Ротбаум Л. Опера и ее сценические воплощение (пер. с польск.). М., 1981; Горович Б. Оперный театр (пер. с польск.). Л., 1984. Одно из центр&чьных мест в этом ряду занимают насыщенные научным материалом книги Б. А. Покровского, названные выше в связи с постановкой проблем композиторской режиссуры.

' Бахтин М. М. Проблемы поэтики Достоевского. М., 1979; Эткинд Е. Г. Материя стиха. СПб., 1998.

10 Верди Д. Избранные письма (пер. с итал.). Изд. 2-е. М., 1973; Hepokoski J. A. Under the Eye of the Verdian

Bear: Notes on the Rehearsal and Premiere of Falstaff. // Musical Quarterly. LXXI. 1985. P. 135-156; Hepokoski

Теоретические и методологические основы исследования

Как уже отмечалось, целостная теория исследования композиторской режиссуры еще не разработана. Однако существует целый ряд теоретических предпосылок и тезисов, которые лежат в основе данной работы и могут стать фундаментом будущей теории.

Среди подобных предпосылок важнейшее место занимают научные идеи М. Сабининой и Б. Покровского. Выше отмечена их роль в постановке проблемы композиторской режиссуры как таковой. Однако вклад названных авторов в исследуемую область неизмеримо шире - в частности, ими разработан ряд положений о специфических театральных приемах и средствах (таких как «режиссерская симфонизация»11, «режиссерский перпендикуляр»12), намечены методологические подходы к рассмотрению одного из ключевых вопросов оперного произведения — соотношению видимых образов со слышимыми, визуального и звукового рядов.

Чрезвычайно ценными и полезными в теоретическом ракурсе по отношению к тематике данной работы являются также проводимые зарубежными и отечественными учеными исследования музыкального текста. Видное место в этой области занимают публикации М. Г. Арановского. В его фундаментальной монографии содержатся крупные научные идеи, весьма продуктивные не только в обобщенном плане, но и при рассмотрении конкретных явлений композиторской режиссуры. Речь, в частности, идет о музыкально-семантических подходах, различных толкованиях сущности музыкального текста, дефиниции понятий текста и произведения, текста и контекста, а также об интерпретации как о главном и, по сути, единственном способе существования музыкальных текстов. По этому поводу исследователь отмечает: «Любое прочтение — даже мысленное озвучивание партитуры - является уже вариантным. Поэтому, строго говоря, случаев существования инварианта, так сказать, в чистом виде, без примеси какой-либо интерпретации, не бывает. Это абстракция, которая начинает сразу разрушаться и оборачиваться вариантом, как только к ней прикасается чье-либо интерпретирующее музыкальное сознание»13. Высказанная мысль имеет прямое отношение к определению специфики композиторской режиссуры, поскольку при рассмотрении в широком плане она является неотъемлемой час-

J. A. Guiseppe Verdi: Falstaff. Cambridge, 1983; Hepokoski J. A. Guiseppe Verdi: Otello. Cambridge, 1987; Hepokoski J. A.. Viale-Ferrero A/. Otello di Guiseppe Verdi. Milano, 1990; Левик Б. В. Рихард Вагнер. М., 1978; Глинка М. И. Записки. М, 1988; Левашева О. Е. Михаил Иванович Глинка. Кн. 1. М, 1987; Кн. 2. М., 1988; ПекелисМ. С. Александр Сергеевич Даргомыжский и его окружение. Т. 1. М., 1966; Т. 2. М., 1968; Т. 3. М., 1983. Множество интересных фактов, касающихся участия русских композиторов в подготовке премьер собственных оперных сочинений, приведено в упомянутом выше многотомном исследовании А. Гозен-пуда. " Сабинина М. Д. Взаимодействие музыкального и драматического театров в XX веке. С. 173-252.

12 Покровский Б. А. Об оперной режиссуре. С. 192.

13 Арановский А/. Г. Музыкальный текст. Структура и свойства. М., 1998. С. 32.

тью текста оперного произведения, в более узком — его интерпретацией (как правило, первой по времени, возникающей на этапе его создания).

Множество точек соприкосновения с тематикой данной работы в теоретическом ракурсе имеют также исследования структуры музыкального текста, проводимые Л. О. Акопяном. В работах ученого содержатся важные теоретические положения, проекция которых на явление композиторской режиссуры, несомненно, обогащает наше понимание этой творческой сферы14.

Природа композиторской режиссуры, находящийся на стыке нескольких сфер художественного мышления, диктует необходимость сочетания различных методов исследования. Но все же главным научным инструментом является историко-контекстуапъ-ный метод, позволяющий сопоставлять опусы Мусоргского не только между собой, но и с сочинениями его предшественников, современников и последователей, и не только в музыкальной плоскости, но и с привлечением произведений живописи, драматургии, поэзии и т.п. Этот универсальный метод помогает и в решении конкретных задач: с его помощью оказывается возможным вписать фигуру Мусоргского в театральный контекст его эпохи, определить его место в истории композиторской, а также — шире - авторской режиссуры (как отечественной, так и европейской). К историко-контекстуальному методу присоединяются другие - в частности, метод драматургического анализа, дающий весьма плодотворные результаты не только по отношению к сценическим произведениям Мусоргского, но и его опусам, не предназначенным для театра; текстологический метод, связанный с углубленным изучением рукописей композитора и позволяющий выявить важные особенности режиссерско-драматургического замысла; статистический метод (в сочетании с лингвистическим), демонстрирующий гораздо большую действенную направленность системы режиссерских указаний автора «Хованщины» по сравнению с его современниками (благодаря превалирующему значению в ремарках композитора глаголов и деепричастий). При рассмотрении режиссер-ских функций музыкально-выразительных средств Мусоргского востребованными оказываются и традиционные музыковедческие методы - например, гармонический и синтаксический анализ, анализ тонального плана и тональной семантики, соотношения музыки и слова и т.п. Вместе с тем, в работе применены подходы, типичные для смежных областей искусствознания - в частности, филологии и литературоведения (речь идет о выявлении конфликтных соотношений элементов поэтической и художественной структуры в целом как важных стимулов ее становления,

14 См.: Акопян Л. О. Анализ глубинной структуры музыкального текста. М., 1995.

а также о таком понятии, как «приращение смысла»15), а также теории режиссуры и театроведения (методика действенного анализа, привлечение таких понятий, как «партитура физических действий», «сквозное действие»,«режиссерский перпендикуляр» и ряда других).

Цели и задачи исследования

Цель работы - выявить функции, структуру и внутренние механизмы композиторской режиссуры Мусоргского в теоретическом и историческом ракурсе, в различных жанровых областях, во взаимодействии с другими выразительными средствами и сферами его художественного мышления. Данная цель реализуется посредством решения целого комплекса научных задач.

Одна из них - в основном историческая по характеру - заключается в воссоздании своеобразного театрального портрета Мусоргского в контексте его эпохи, на фоне репертуара петербургских театров 50-х-80-х годов, эволюции сценической техники, круга друзей и знакомых композитора, так или иначе связанных со сценой и сыгравших значительную роль в его творческой судьбе, музыкально-сценических сочинений участников «Могучей кучки» и других авторов, влиявших на формирование театральных воззрений Мусоргского.

Еще один аспект рассмотрения связан с проявлением режиссерского мышления Мусоргского в произведениях, прямо не предназначенных для сцены - вокальных и хоровых опусах, фортепианных и оркестровых пьесах.

Другая научная задача находится в плоскости теории и связана с необходимостью определения базовых категорий и понятий, с помощью которых можно было бы продуктивно исследовать режиссерское мышление Мусоргского и его современников.

Выработка понятийного аппарата, в свою очередь, позволяет поставить и решить еще одну, возможно, важнейшую задачу работы, которая видится в скрупулезном изучении и описании специальных режиссерских приемов, которыми пользуется композитор в своих оперных сочинениях.

Наконец, рассмотрение комплекса проблем, связанных с композиторской режиссурой Мусоргского, было бы неполным вне осмысления этого явления в широком историческом контексте. А именно, в сравнении с театрально-режиссерским мышлением выдающихся оперных композиторов-современников Мусоргского, как в России, так и за ее пределами: Римского-Корсакова, Чайковского, Верди, Вагнера. Подобный контекстуальный

15 Оба названных подхода принадлежат выдающемуся современному литературоведу Е. Эткинду и применены в его исследовании поэтических текстов. См.: Эткинд К Г. Материя стиха. СПб., 1998.
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ракурс исследования помогает воочию увидеть, в какой мере русский композитор определял своим творчеством художественные тенденции современной ему эпохи, а в какой — опережал ее на многие десятилетия.

Предмет исследования

Предмет настоящего исследования - комплекс взаимосвязанных научных проблем, относящихся к явлению композиторской режиссуры.

По существу, перед нами не просто одна из граней композиторского творчества, а не изученная доныне целая сфера художественного мышления, обладающая системными закономерностями, разветвленной структурой и, вместе с тем, неразрывно связанная с другими сторонами творческого мышления композиторов.

Что же представляет собой эта сфера, которая в обобщенном виде названа «композиторской режиссурой»? Ее можно определить как совокупность замыслов и намерений композитора (и реализованных, и не реализованных на практике) в плоскости театрального воплощения собственных произведений. Судить об этих замыслах и намерениях позволяют, как правило, те или иные письменные источники — эпистолярное наследие, мемуары, воспоминания современников, протоколы и стенограммы репетиций, а также сценарии, либретто, клавиры, партитуры, наброски, эскизы, планы, заметки и т.д.

Композиторская режиссура, рассматриваемая в крупном плане, делится на две значительные и относительно самостоятельные сферы.

Первая из них - сфера практическая, связанная с постановкой композиторами своих оперных сочинений на сцене. Как известно, подобная практика являлась устойчивой традицией западноевропейского музыкального театра с его истоков вплоть до конца XIX столетия. В частности, можно назвать имена великих мастеров, ставивших многие свои оперные сочинения - Россини, Беллини, Доницетти, Верди, Вагнер.

Вторая сфера композиторской режиссуры связана с фиксацией музыкантом-драматургом образов будущего спектакля параллельно созданию литературного и нотного текста.

Объект исследования

Объект настоящего исследования - творческое наследие Мусоргского в тех его ракурсах и гранях, в которых на индивидуальном уровне находят свое неповторимое выражение основные закономерности общего явления композиторской режиссуры.

Указанный научный объект обладает своей спецификой: он имеет сложную, составную природу. Поэтому в данном случае корректнее говорить о целой группе различных объектов* составляющих в итоге совокупный объект исследования.

Речь идет о материальных знаках композиторской режиссуры Мусоргского. Эти знаки можно условно разделить на три группы.

Первую из них - наиболее значимую для исследователей - составляют объекты специфического характера, в частности, авторские планы сценического действия, изложение режиссерского видения тех или иных сцен самим композитором, описание предполагаемых костюмов и декораций, содержащиеся в письмах и заметках Мусоргского, мемуарах его современников и других документах. Наиболее важной составляющей этой группы источников является система авторских сценических указаний, зафиксированная в рукописях композитора.

Вторая группа объектов находится на стыке специфических и неспецифических (с театральной точки зрения) выразительных средств. Сюда входят указания, связанные с авторским членением оперной формы. Эти указания, в свою очередь, могут быть разделены на подгруппы, соответствующие структурным масштабам: крупному, среднему и мелкому.

Относительно самого крупного плана внимание исследователей привлекает общая планировка оперного сочинения: количество действий и их внутренний состав, названия и подзаголовки картин, их разделение и слияние, а также взаиморасположение в различных вариантах авторского замысла.

К среднему плану относятся сквозная для всего произведения система авторских буквенных указаний, а также различные купюры и вставки.

Наконец, мелкий план представлен системой двойных черт, проставленных рукой композитора.

Однако в принципе все_ выразительные средства, так или иначе используемые в сочинениях Мусоргского, составляют третью, неспецифическую группу объектов его композиторской режиссуры, - в тех случаях, когда композитор наделяет их явными театральными функциями16.

16 Всестороннему рассмотрению театральной направленности музыкально-выразительных, а также иных художественных средств в опере посвящен капитальный труд Е. Акулова, в котором исследуются сценические функции тематизма и лейтгематизма, гармонии и тонального плана, оркестровки и формообразования, литературного текста и сценографии. См.: Акулов Е. А. Оперная музыка и сценическое действие. М., 1978.
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Научная новизна работы

В исследовании поставлен и решен ряд научных задач, до сих пор находившихся вне поле зрения музыковедческой науки, применен ряд новых подходов. Так, впервые подробно разработано новое научное направление, связанное с исследованием композиторской режиссуры в целом и наследия Мусоргского в данном аспекте в частности. Под режиссерским углом зрения впервые рассматривается творчество гениального композитора-драматурга отечественной школы. В диссертации предложена методология анализа композиторской режиссуры, определены научные параметры и ракурсы ее изучения. Впервые дано развернутое определение понятия композиторской режиссуры, разработана система научных категорий и терминов, позволяющих описать и оценить режиссерские приемы Мусоргского и других авторов. Приведено несколько типологических таблиц, классифицирующих сценические указания композитора по различным критериям. Метод режиссерского анализа впервые применен не только к оперным произведениям, но и к опусам, не предназначенным для сцены, что выявляет глубинные слои их содержания. В работе уточнена дефиниция понятий драматургии и режиссуры, выявлена их внутренняя взаимосвязь и важнейшие отличия. В научный обиход введены не применявшиеся ранее термины и категории (в частности, «инициирующая режиссура», «ассоциативная режиссура», «мизансценическое crescendo», лейтмотивная и вариационная режиссерская техника, горизонтально-подвижной сценический контрапункт). Композиторская режиссура Мусоргского рассматривается в широком историческом контексте, в связи с линиями развития отечественного и европейского театра, творчеством предшественников и современников композитора.

Теоретическая и практическая значимость исследования

Теоретическая значимость исследования вытекает из контекста поставленных и решаемых в нем научных задач: прежде всего, это определение параметров и методологии изучения композиторской режиссуры в целом; разработка системы понятий и терминов, описывающих режиссерские приемы Мусоргского и других композиторов; проекция метода режиссерско-драматургического анализа на сочинения, внешне не предназначенные для сцены; рассмотрение режиссерского мышления Мусоргского в театральном и общекультурном контексте - как российском, так и европейском.

Изучение композиторской режиссуры Мусоргского, безусловно, важно и в практическом плане. Прежде всего это связано с продолжающимся изданием Полного академического собрания сочинений композитора, в рамках которого появляется методологиче-
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екая база для научного комментирования тех или иных опусов — в дополнение к традиционным текстологическим и историко-литературным комментариям — в театрально-сценическом ракурсе17, а также необходимость и возможность скрупулезного учета подобных закономерностей при подготовке к изданию всей совокупности рукописей композитора, независимо от их жанрового наклонения содержащих, как правило, крупные режиссер-ско-драматургические идеи.

Кроме того, ряд положений работы прямо связан и с практикой современного оперного театра, и с педагогическим процессом (в данном случае речь идет не только о музыкальных, но и о театральных учебных заведениях различного уровня и профиля). Имеется в виду как общая направленность исследования, так и конкретный аналитический материал, на базе которого, в частности, в 1999 году силами студентов музыкального училища имени Гнесиных при участии автора настоящей работы была осуществлена сценическая постановка вокальных циклов Мусоргского «Детская» и «На даче».

Апробация работы

В течение ряда лет основные идеи исследования, а также его разделы неоднократно обсуждались на заседаниях Отдела музыки Государственного института искусствознания, на научных конференциях и «круглых столах»: «Модест Мусоргский. Личность. Творчество. Судьба (к 150-летию со дня рождения композитора)» (Великие Луки, 1989); «Музыкально-рукописное наследие: проблемы изучения и хранения» (Москва, Государственный институт искусствознания, 1996); на ежегодных Келдышевских чтениях, проходящих в Государственном институте искусствознания (Москва, 1997, 1998, 1999, 2000, 2001, 2002); на международном научном симпозиуме «Опера "Руслан и Людмила" М. И. Глинки: изучение, издание, исполнение» (Москва, Большой театр, 2003). В процессе работы над диссертационным исследованием автором осуществлен ряд публикаций. Материалы настоящей работы легли в основу монографии «Композиторская режиссура М. П. Мусоргского», которая была рекомендована к печати Отделом музыки и Секцией по музыкальному искусству Ученого совета Государственного института искусствознания и вышла в свет в 2003 году.

17 Одним из первых опытов применения на практике многих положений настоящего исследования стала комментирующая статья автора этих строк к Сводной таблице сценических ремарок первой авторской редакции «Бориса Годунова» (по материалам нескольких вариантов либретто, клавира и партитуры), помещенная в томе 3 Полного академического собрания сочинений Мусоргского (в печати).
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Структура диссертации

Компоновка материала исследования и структура работы продиктованы основными научным задачами, сформулированными выше: каждой из них соответствует тот или иной крупный раздел исследования. Таким образом, диссертация состоит из Введения, трех глав и Заключения.

Одним из основополагающих в контексте рассматриваемой тематики является вопрос о соотношении и разграничении понятий режиссуры и драматургии в оперном произведении. Не претендуя на развернутое освещение этой проблемы, достойной отдельного исследования, следует все же отметить, что режиссура предстает как конкретное и индивидуальное воплощение драматургии, предполагающее детальную разработку внутренней и внешней линии поведения действующих лиц, элементов сценического оформления, световой партитуры и других параметров спектакля. При этом драматургия инвариантна, а ее режиссерское прочтение принципиально вариантно. Что же касается особой значимости именно композиторской режиссуры, то ее художественная и научная ценность прежде всего в том, что она является частью синкретического, целостного ав- торского замысла и, в то же время, его первой по времени интерпретацией. В таком двуедином качестве композиторская режиссура должна непременно приниматься во внимание при обращении к любому оперному сочинению, - как в практическом, так и в теоретическом плане.

Разумеется, сказанное вовсе не означает призыва к догматическому следованию всем без исключения сценическим указаниям композиторов прошлого в современных оперных постановках - парадоксальным образом, это принесло бы серьезный вред и автору, и театру.

Разграничение понятий драматургии и режиссуры отнюдь не исчерпывается отмеченным сопоставлением инварианта и варианта, замысла и его интерпретации - безусловно, разграничение это гораздо глубже и существеннее.

Применительно к интересующей нас плоскости рассмотрения музыкальную драматургию можно было бы определить как соотношение семантических полей как минимум двух элементов: музыки и словесного текста (стихотворного либо прозаического). Музыкальная режиссура в данном ракурсе определяется как соотношение семантических полей как минимум уже не двух, а трех элементов: музыки, словесного текста и конкретного мизансуенического видения. Следует особо подчеркнуть, что и в одном, и в другом случае
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имеется в виду не механическая сумма элементов, а их сложение в качественно иную синтетическую структуру, которая на порядок выше простого конгломерата.

Среди целого ряда факторов, определяющих коренное отличие композиторской драматургии от композиторской режиссуры, выделяется один, который можно было бы без преувеличения назвать лакмусовой бумажкой. Речь идет о явлении, которое выдающийся современный литературовед и филолог Е. Эткинд обозначил как «приращение смысла»1*. Данное понятие может, на первый взгляд, показаться скорее метафорой, нежели научным термином, однако оно довольно точно отражает те важные качественные изменения, которые происходят со словом в поэзии по сравнению с прозой - в работе Эт-кинда это показано весьма убедительно. Думается, равным образом понятие «приращение смысла» отражает специфику взаимодействия друг с другом контрастных искусств. Именно поэтому данное определение целесообразно привлечь для формализации отличий музыкальной режиссуры (и композиторской режиссуры в частности) от музыкальной драматургии - причем сразу в нескольких плоскостях. Эти плоскости будут многократно рас-смотрены нами в дальнейшем изложении — как с теоретической, так и с исторической точки зрения.

В ракурсе творческого метода речь идет о том, что мизансценическое видение часто предшествует музыкальному решению. Для Мусоргского это характерно в высшей степени (конкретные примеры такого рода приведены в начале третьей главы настоящей работы).

В аспекте конечного воплощения композитором творческого замысла обращает на себя внимание подчиненность музыкальной формы (и как процесса, и как результата) сценическим закономерностям - независимо от того, имеем ли мы в виду сочинения театральных жанров или произведения, прямо для сцены не предназначенные. Это может выражаться в виде едва заметной тенденции, или же, напротив, в виде резкого разрыва (иногда мнимого, иногда реального) с традициями и стереотипами формообразования в музыке.

В плоскости психологии восприятия публики следует говорить о двух обязательных перекрестных компонентах: внутреннем видении сценической картины слушателем и слышании зрителем пластических ритмов и интонаций, которые реализуют себя посредством смены мизансцен и явлений, а также иными специфически театральными средствами.

18 Примечательно, что не давая собственного определения понятия «приращение смысла», автор, тем не менее, выносит его в заголовок одного из разделов своего труда - того, где всесторонне исследуется цикл «Итальянских стихов» А. Блока. См.: Эткинд Е. Г. Материя стиха. СПб., 1998. С. 16-38.
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В сфере поэтики феномен композиторской режиссуры весьма наглядно разъясняет само содержание понятия «приращение смысла», ибо речь идет о таком качественном преобразовании музыки, слова и мизансценического видения, в результате которого образуется новая синтетическая структура с целостным воздействием, несоизмеримо более сильным, чем суммарное воздействие отдельных ее составляющих.

Мусоргский, как правило, мыслит на уровне именно такой синтетической структуры, и значение режиссерского видения в ней настолько велико, что без учета данного компонента художественный смысл может искажаться порой до прямо противоположного.

Наконец, с позиций драматургической типологии явление композиторской драматургии предстает замкнутым и даже в какой-то степени самодостаточным, имея в виду двойной музыкально-литературный текст. А феномен композиторской режиссуры размыкает подобную самодостаточность, требуя для воссоздания целостности художественной системы привнесения в нее чисто сценических компонентов с присущими только им функциями (как реально осуществляемыми в театральных постановках, так и возникающими в воображении слушателя-зрителя).

К тому моменту, когда русский композитор делал свои первые шаги на оперном поприще, комплекс вопросов, связанных с ролью автора музыки в становлении сценических образов будущего спектакля, уже находился в поле зрения практиков музыкального театра на протяжении длительного времени.

В частности, в своем знаменитом трактате «Совершенный капельмейстер» (1739) композитор и теоретик Иоганн Маттезон утверждал: «Композитор должен иметь перед глазами позы и жесты актера, чтобы помогать ему в игре»19.

Прославленный драматург Пьетро Метастазио, на чьи либретто создавали оперы Гендель, Глюк, Гайдн, Моцарт, писал в одном из своих писем, адресованных известному композитору Иоганну Адольфу Хассе по поводу совместной работы над оперой «Регул»: «Он [Регул] должен медленно направиться к своему креслу, видимо погруженный в глубокую задумчивость. Необходимо, чтобы оркестр следовал за ним и сопровождал его, пока он не сядет [...] Раздумье, сомнение, замешательство - дают место паре инструментальных тактов, выразительным модуляциям; но едва он поднимается, музыка должна выражать решимость и энергию»20.

19 Цит. по изд.: Сабинина М. Д. Взаимодействие музыкального и драматического театров в XX веке. М., 2003. С. 311.

20 Там же. С. 312.
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