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ВВЕДЕНИЕ 

  

Актуальность темы предпринятого исследования обусловлена рядом фактов 

современного музыкознания и множеством вопросов певческого искусства. 

Особенное положение певца-солиста в рамках исполнительского искусства 

вызывает необходимость внимания к эмоционально-психологическим процессам, 

лежащим в основе его творчества. Личность певца выступают важнейшим, если не 

основным вспомогательным механизмом воплощения нотно-вербального текста. 

Именно его функция как вспомогательного механизма детерминирует 

необходимость ограничения сферы его действия, что исключает внимание ко 

многим, лежащим за пределами проблемы, исследованиям. Психологическая 

составляющая творчества исполнителя уже достаточно изучена, прежде всего в 

театральной системе К. Станиславского. Если его изыскания относятся больше к 

практике драматического актёра, то в творчестве певца, как можно предположить, 

роль этих наблюдений неизмеримо возрастает: человеческий голос является самым 

тонким инструментом с самыми большими выразительными способностями в 

сравнении со всеми другими музыкальными инструментами. В целом это свойство 

голоса вполне объяснимо тем, что «особый энергетический ток, тонкое 

чувственное воздействие на психофизиологическую структуру» [87, с. 63] является 

свойством вокальной музыки.          

Значение психологической составляющей1 для певца имеет особую 

специфику, в связи с взаимообусловленностью вокального звука и 

психологического напряжения. В то время как драматический актер может 

создавать общий психологический рисунок роли, певец без нюансирования 

внутреннего психологического процесса физически не сможет адекватно 

реализовать вокальную строчку. Певческий звук, более доступный для слушателя в 

любом конце зала, чем мимика драматического артиста, является, как известно, 

 
1 «Ни один шаг на сцене не должен производиться механически, без внутреннего обоснования…» [136, с. 
102]. 
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основным средством создания вокальной партии.  Именно поэтому большое 

значение для творчества солиста имеют воплощаемые вокальным звучанием 

различные внутренние течения психологического мира, в первую очередь процессы 

эмоциональные.  

Актуализация эмоционально-психологических процессов в современном 

искусстве обусловлена возрастающим значением невербального и подтекстового 

слоев художественных произведений: «установление скрытых подтекстовых 

чувственных смыслов определяется усилением значимости в современном 

обществе интуитивно-эмоциональных способов видения мира» [87, с. 5].  Особенно 

отчетливо эта актуализация проявляется «в музыке как искусстве невербальном, 

лишенном «точечных» предметных значений, хранящем чувственную ауру 

смыслов [87, с. 5]». Эмоции, служащие в вокальной музыке центром, «ядром» 

психологического мира персонажа, трансформируются в художественную, 

текстовую реальность. 

Как установлено, – согласно исследованиям В. Шаховского – отражением 

эмоциональных процессов в художественном тексте является феномен 

эмотивности [151]. Эмотивность как свойство музыкально-синтетических текстов 

рассматривается П. Волковой [45].  Отдельное внимание эмотивности уделено в 

работах Е. Приходовской, раскрывающей ее роль в создании психологического 

портрета персонажа монооперы [120].  

Принимая полностью позиции исследователей, экстраполирующих, вслед за 

В. Шаховским2, понятие эмотивности из сферы психолингвистики в область 

музыки, считаем возможным сосредоточиться на раскрытии исполнительского 

аспекта проблемы (исполнительской интерпретации, создаваемой в вокальной 

партии).  Эмотивность в вокальном произведении, как можно заключить из теории 

и практики, является основой и первичной целью деятельности солиста, чьё 

 
2  [149; 150; 151]. 
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творчество нацелено на создание звукового образа. Как для языка вербального, так 

и для языка синтетического (функционирующего в сфере вокальной музыки), 

представляется вполне актуальным утверждение, гласящее о наличии «категории 

эмотивности как ценностного континуума языка, посредством которого 

эмоциональные переживания субъекта творчества объективируются в 

художественном тексте и вызывают соответствующие эмоциональные 

переживания у субъекта интерпретации» [45]. 

Эмотивность представляется более чем актуальной для невербального 

искусства музыки, в центре которой находится, как известно, феномен интонации. 

Именно этот феномен связывает вербальное и невербальное начала в вокальной 

музыке, что позволяет говорить о ее пограничных свойствах. В вокальной музыке 

объединяются слово, музыка и личность певца. Певец является носителем 

интонации, отвечающей за эмотивное содержание текста. Интонация «задаётся» 

композитором в синтетическом (нотно-вербальном) тексте, однако слушатель 

(непосредственный адресат) «получает» её только в контексте личности и голоса 

певца. 

В процессе создания вокальной партии возникает взаимодействие и 

взаимовлияние двух смысловых пространств – внутритекстового и внетекстового. 

Внутритекстовое пространство связано напрямую с художественной реальностью 

и продуцирующим сознанием, тогда как пространство внетекстовое – с 

действительностью и сознанием воспринимающим. В этом факте ясно проявляется 

интегрирующая природа эмотивности и всех явлений, которые с ней связаны и 

будут фиксироваться в нашем исследовании. Постоянным является «мерцание» 

между внутритекстовым и внетекстовым смысловыми пространствами, что 

обеспечивает пересечения и взаимопереходы между эмоциональностью и 

эмотивностью. 
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Обращаясь в диссертации к творческой деятельности певца3 как связующего 

«звена» композитора и его непосредственного адресата – слушателя 

(воспринимающего сознания), считаем целесообразным опереться на вводимое в 

нашей работе понятие аудиомодели произведения – модели исполнительского 

прочтения зафиксированной в партитуре вокальной партии. Аудиомодель является 

той первичной конструкцией, с которой, собственно, и происходит контакт 

воспринимающего сознания и к формированию которой призвана творческая 

деятельность певца. 

Аудиомодель, функционирующая в тексте вокального произведения, 

предваряет, определяет и осуществляет физическое воплощение связи между 

продуцирующим и воспринимающим сознаниями: «Есть буквы в алфавите, и есть 

знаки в музыке. Всё вы можете написать этими буквами, начертать этими знаками. 

Все слова, все ноты. Но… Есть интонация вздоха – как написать или начертить эту 

интонацию? Таких букв нет» [148, с. 83]. Формируемое творческой деятельностью 

певца-исполнителя аудиальное прочтение роли восполняет незафиксированные в 

нотной записи глубинные интонационные коннотации образа. 

 Место эмотивности в художественном целом вокального произведения 

определяется действием эмоционального «маятника» [111]: между эмоциональным 

зарядом адресанта (автора) и адресата (слушателя) лежит целый пласт уровней 

эмотивности, содержащейся в тексте и актуализируемой солистом4 в аудиомодели 

произведения. Таким способом осуществляется связь внутритекстового и 

внетекстового смыслового пространства; творческая деятельность солиста-певца, 

выступающая центральным предметом внимания в предлагаемом исследовании, 

нацелена именно на эту связь – переход от эмоциональности к эмотивности (первая 

присутствует в сознаниях – продуцирующем и воспринимающем, вторая – в тексте, 

подлежащем «расшифровке» и физическому воплощению солистом). 

 
3 В контексте данной работы термины «вокальное звукообразование» и «певческое 
звукообразование» функционируют как синонимичные. 
4 «…гуманитарный объект включает в себя субъекта как непосредственного творца-
интерпретатора» [85]. 
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Как будет показано в диссертации, в вокальном произведении можно выявить 

несколько уровней действия эмотивности, осуществляющей связи 

внутритекстового и внетекстового пространства: 

1) эмотивный вектор – переход из внетекстового пространства во 

внутритекстовое);  

2) эмотивный процесс – подтекстовый слой вокального произведения, 

сугубо внутритекстовый феномен; 

 3) эмотивный импульс (начало каждой эмотивной зоны – «застройка» 

процесса) - переход из внутритекстового пространства во внетекстовое. Все уровни 

эмотивности располагают своими физическими эквивалентами в творчестве 

солиста [55; 97; 106] – певца, воплощающего звуковой вариант этого вокального 

произведения.  

Обозначенная актуальность исследования позволяет сформулировать его 

объект, предмет, цель и задачи. 

Объектом исследования является действие эмотивности при воплощении 

певцом на сцене существующего текста вокального произведения. Предмет 

исследования, соответственно – различные уровни действия эмотивности в 

вокальном произведении. 

Цель исследования – выявить специфику эмотивного процесса как 

подтекстового слоя исполнительской реализации вокального произведения. 

Для достижения названной цели требуется решение ряда конкретных задач, 

основные из которых: 

1) очертить различные уровни действия эмотивности в вокальном 

произведении; 

2)  рассмотреть формирование и функционирование эмотивного вектора, 

эмотивного процесса и эмотивных импульсов; 

3) обозначить этапы освоения певцом нотно-вербального текста; 

4) утвердить первичность отражения событий внутреннего мира 

персонажа перед внешне наблюдаемыми фактами; 
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5) выявить ряд характеристик физических эквивалентов эмотивных 

уровней, доступных восприятию слушателя; 

6)  проанализировать ряд иллюстраций из нотно-вербальной литературы.  

Методологическую основу исследования составляет междисциплинарный 

комплекс подходов: на первом месте находится адаптация явления эмотивности к 

вокально-исполнительской деятельности; остальные работы способствуют реализации 

ведущей темы. Ведущее значение принадлежит пониманию эмотивности как 

органической части вокального произведения; здесь ориентиром являются, в первую 

очередь, исследования В. Шаховского, предложившего этот термин, и П. Волковой, 

которая экстраполировала это понятие из лингвистики в музыкальную сферу знания. В 

этом комплексе находится и исследование В. Холоповой («Музыкальные эмоции»). 

Множество музыковедческих (традиции исследования оперного жанра) работ 

представлены трудами И. Корн, С. Гончаренко, Е. Чигарёвой, О. Комарницкой и др. 

Значимыми для изучения философско-эстетических аспектов проблемы стали работы 

М. Бахтина, М. Бонфельда, Е. Гуренко, Н. Коляденко. В рассмотрении 

психологических вопросов мы опирались на труды Г. Силантьевой, И. Герсамии, А. 

Ухтомского, И. Сеченова и др. Для формирования вокально-исполнительской 

аудиомодели певца безусловно продуктивными стали наблюдения из области 

театральной методики К. Станиславского. Особое направление представляет 

синергетическая методология5, востребованная в предлагаемой диссертации как 

механизм самоорганизации вокального звука. В этом плане были активно 

задействованы труды В. Волошинова, А. Евина, Б. Галеева, С. Синцовой и др., 

входящие в сборник материалов конференции «Синергия культуры» 2002 года (г. 

Саратов). Ещё одним важным для исследования направлением являются вокально-

методические наблюдения — прежде всего, теория резонансного пения В. Морозова, 

работа Р. Юссона и др. Многие работы, которым мы обязаны рядом терминов и 

 
5 В 1978 году профессор Штутгардского университета Герман Хакен изобрёл термин 
“синергетика” [144], «слово это лавинообразно ворвалось не только в естественные, но и в 
гуманитарные науки» [46]). 
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постулатов, частично способствовали формированию концепции исследования: 

прежде всего, это работы, связанные с психологическими вопросами. Так, в 

хрестоматийном исследовании И. Герсамии изучается психология певца, а не 

персонажа. Между тем, внимание в диссертации нацелено именно на соответствие 

текста и исполнительской деятельности солиста (письменной модификации текста и 

его аудиомодели). 

Приоритетная смысловая ориентация исследования сконцентрирована на 

функционировании эмотивности в вокальной музыке, чем обусловлено внимание к 

практической стороне любых вопросов.  

Исследование проводится на материале таких образцов вокального искусства, 

как баллада «Лесной царь» Ф. Шуберта, опера «Царская невеста» Н. Римского-

Корсакова, моноопера М. Таривердиева «Ожидание», моноопера Е. Приходовской 

«Под часами». 

Научная новизна работы подтверждается следующими фактами: 1) впервые 

понятие эмотивности применяется в рассмотрении исполнительского аспекта 

вокального произведения, выдвигается гипотеза о трёх уровнях действия эмотивности 

в вокальной музыке; 2) предлагается трактовка оперы как «комплекса моноопер», 

каждая из которых функционирует как процесс  воплощения внутреннего 

психологического мира6 солиста, как  «quasi-моноопера»; 3) формулируется понятие 

аудиомодели вокального произведения, связывающей письменно зафиксированный 

нотно-вербальный текст и интенции внутреннего мира солиста; 4) певческий звук 

постулируется как живая саморазвивающаяся система в рамках синергетической 

парадигмы; 5) выявляются фазы саморазвития певческого звука; 6) изучается 

идентификация личности певца с лирическим героем камерно-вокального 

произведения или персонажем оперы; 7) в ракурсе индивидуальности певца; 8) 

 
6 «Психологии пения как науки, к сожалению, не существует. Иногда упоминают, что психология 
для певца нужна (воля, настойчивость, память, внимание и т.п.). Это общие психологические 
качества, нужные каждому человеку. Нужны они, разумеется, и для певца. Но это не специальная 
психология пения. Для искусства пения нужна не просто психология, нужна психология 
овладения и владения резонансной техникой пения. Это специальная психология» [108, с. 227]. 
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рассматривается контакт внетекстового и внутритекстового пространства в 

конкретных вокальных произведениях. 8) становится предметом анализа моноопера Е. 

Приходовской «Под часами». 

Сформулируем основную гипотезу исследования, на которой основаны все 

излагаемые постулаты: деятельность солиста нацелена на перевод вокального 

произведения из модификации письменно зафиксированного нотно-вербального 

текста к модификации аудиомодели, которая обладает рядом уровней 

эмотивности, обеспечивающей её переход к восприятию слушателя. Первичность 

внутреннего мира персонажа перед его внешне наблюдаемыми проявлениями 

коррелирует с эмотивным процессом (подтекстовым слоем произведения). 

Положения, выносимые на защиту: 

1. творческая деятельность певца нацелена на создание аудиомодели 

нотно-вербального текста, передающей эмоциональный заряд от композитора 

слушателю посредством эмотивного процесса, заложенного в тексте; 

2. в вокальном произведении присутствуют три уровня действия 

эмотивности: эмотивный вектор, эмотивный процесс и эмотивный импульс, 

воплощающийся в вокальном звуке; 

3. все внутритекстовые уровни эмотивности располагают рядом 

физических эквивалентов, воспринимаемых извне и выступающих 

непосредственной целью творческой деятельности солиста7 (именно с помощью 

физических эквивалентов солист передаёт слушателю эмоциональный заряд); 

4. певец является носителем индивидуальности, идентифицирующейся с 

индивидуальностью оперного персонажа или лирического героя камерно-

вокального произведения. 

Предварительно необходимо оговорить несколько значимых для 

исследования терминологических вопросов. 

 
7 «Образ и эмоции в пении играют две важнейшие роли: эстетическую… и дидактическую… Как 
средство формирования голоса певца, воздействия на вокальную технику…» [108, с. 228]. 
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Во-первых, существует довольно обширный ряд определений деятельности 

певца: солист, исполнитель, вокалист и др. Из этого обширного ряда в диссертации 

избраны понятия «солист» и «певец» по следующим причинам: термин 

«исполнитель» отвечает паре «композитор – исполнитель», «вокалист» требует 

обращения к профессиональным или даже учебным вопросам; ни то, ни другое не 

составляет предмета работы. 

Во-вторых, в исследованиях подобного рода обычно разграничиваются 

различные жанры (например, «опера» и «камерно-вокальное произведение»). 

Наибольшим значением в данном вопросе обладает первичность внутреннего мира 

персонажа: именно по этому фактору камерно-вокальные произведения и 

фрагменты из опер представляются идентичными. Кроме того, для солиста такое 

разграничение не всегда актуально: сольные фрагменты из опер часто 

функционируют в концертной практике как самостоятельные миниатюры, грань 

между оперным фрагментом и камерно-вокальным произведением практически 

стёрта (многие исследователи неоднократно отмечали то, что связано с 

«возможностью исполнения отрывков из опер на эстраде как самостоятельных 

концертных номеров…» [91, с. 8]). Солист идентифицирует собственный 

психологический мир с психологическим миром как оперного персонажа, так и 

лирического героя камерно-вокальной миниатюры; для солиста принципиальное 

различие видится только в отношении психологического контакта с партнёрами: в 

опере такой контакт есть, в камерно-вокальном произведении – нет. 

Теоретическая и практическая значимость работы состоит в освещении 

ряда вопросов, актуальных для исследования вокальной музыки и для творчества 

певца. Изучение оперной и камерно-вокальной литературы проводится с точки 

зрения внутренней психологии персонажа (лирического героя) и выходит на 

уровень quasi-монооперы: любые художественные реалии видятся с точки зрения 

персонажа (лирического героя), физическое воплощение которого реализует 

солист. Первичность психологического процесса перед внешне наблюдаемым 
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может выступить ориентиром для многих направлений вокальной педагогики 

(неслучайно первичной формой оперы была dramma per musica). 

Соответствие диссертации паспорту научной специальности. 

Диссертация соответствует паспорту научной специальности 5.10.3 п. 16. 

«История музыки»: 1) глава 2 – параграф 2.4 – «эмотивный импульс и другие 

уровни действия эмотивности в вокальном произведении», 2) глава 3 – параграф 

3.2 – конкретный аналитический материал по операм Н. Римского-Корсакова 

«Царская невеста», 3) глава 3 – параграф 3.3 – баллада Ф. Шуберта – «Лесной 

царь», 4) параграф 3.4 – моноопера М. Таривердиева – «Ожидание», 5) глава 3 – 

параграф 3.5 – моноопера Е. Приходовской – «Под часами»; п. 22. «Психология 

музыкального творчества, восприятия, музыкального исполнительства»: 1) глава 1 

– параграф 1.2 – «восприятие текста певцом», 2) глава 1 – параграф 1.3 – 

«личность солиста вокального произведения», 3) глава 2 – «эмотивный импульс 

как первичный элемент “застройки” эмотивной зоны и его воплощение в 

вокальном звуке»; п. 24. «История, теория и практика вокального и хорового 

искусства»: 1) глава 1 – параграф 1.1 – «эмотивность во взаимодействии 

внетекстового и внутритекстового пространства вокального произведения», 2) 

глава 1 – параграф 1.4 – «понятие внутренней quasi-монооперы», 3) глава 1 – 

параграф 1.5 – «эмотивные зоны как фрагменты подтекстового слоя вокального 

произведения», 4) глава 2 – параграф 2.2 – «вокальный звук как сложная 

самостоятельная саморазвивающаяся система», 5) глава 2 – параграф 2.3 – «путь 

звука от солиста к слушателю: фазы преобразования вокального звука». 

Апробация диссертации. Выводы исследования озвучивались на ряде 

конференций, а также опубликованы в изданиях различного уровня, в том числе 

– пять статей в журналах, рекомендованных ВАК России.  Центральным «полем» 

апробации и также изначального формирования основных постулатов работы 

автор считает область своей творческой деятельности. Певческая практика 

включает многостороннее знакомство с обширным массивом материала – как 

камерно-вокальных произведений, так и оперных шедевров.  
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Структура работы призвана соответствовать названным цели и задачам. 

Исследование состоит из Введения, трёх Глав, Заключения, Списка литературы и 

двух Приложений, содержащих quasi-монооперу «Григорий Грязной» (основанную 

на партии Григория Грязного из оперы Н. Римского-Корсакова «Царская невеста») 

и монооперу «Под часами», впервые исполненную автором диссертации и для него 

написанную. В первой главе изучается формирование в сознании певца эмотивного 

вектора и эмотивного процесса, состоящего из ряда эмотивных зон; вторая глава 

посвящена природе вокального звука, являющегося физическим воплощением 

эмотивного импульса; в третьей главе анализируются разнообразные иллюстрации 

обозначенных процессов.  
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ГЛАВА 1 

ВЗАИМОДЕЙСТВИЕ СОЛИСТА И ТЕКСТА: 

ФОРМИРОВАНИЕ ПОДТЕКСТОВОГО (ЭМОТИВНОГО) СЛОЯ 

ВОКАЛЬНОГО ПРОИЗВЕДЕНИЯ 

 

1.1. Эмотивность во взаимодействии внетекстового и 

внутритекстового пространства вокального произведения 

Пение – разговор певца со  

слушателем на языке эмоций. 

В. Морозов 

 

Первичность значения в музыке эмоций общеизвестна («музыка, по общему 

признанию – самое эмоциональное из всех искусств») [132, с. 7]. Именно эмоции 

выступают способом соединения внетекстового и внутритекстового пространства. 

Поэтому в диссертации   предлагается модель взаимодействия продуцирующего и 

воспринимающего сознаний. Внутренний сюжет (события внутреннего мира) в 

вокальной музыке предстаёт как первичный, что определяет многие параметры 

текста. Поскольку для вокального произведения первичны события внутреннего 

мира персонажа (как персонажа определяем любое действующее лицо вокального 

произведения; именно действующее лицо, в отличие от воплощающего его 

солиста), на них и ориентируемся в первую очередь. Для такого ориентира 

оказывается безразличен масштаб произведения: опера это или камерно-вокальное 

произведение. Для внутреннего мира персонажа это практически одинаково, 

различия видятся только в хронологической продолжительности и жанровом 

определении произведения. 
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Главным вопросом, подлежащим изучению в контексте ракурса проводимого 

исследования, ваидится взаимодействие в вокальном искусстве солиста и текста8. 

Это соотношение менялось множество раз на протяжении истории искусства 

(вспомним только историю происхождения оперы [158, с. 95]). Как можно 

заметить, творчество солиста и творчество композитора9, создающего текст, 

связаны практически неразрывно: это и есть «медиатор между миром внутренним 

и внешним, который соединит разорванные половинки нашего знания» [85]. Текст 

в виде письменно зафиксированного феномена существовал много лет до 

творческой деятельности данного солиста и будет существовать много лет после 

[45, c. 45]. Солист вёл творческую жизнь до данного текста, будет вести и в 

дальнейшем10. В центре внимания в исследовании оказывается область контакта 

этого солиста и данного текста. Только такой контакт обеспечивает доступность 

произведений ряду слушателей (воспринимающих сознаний), что выступает 

изначальной целью творческой деятельности композитора (творческая 

деятельность композитора основана на некоторых уже известных стандартах 

музыкального искусства [103]). В этом и заключается «непрекращающееся 

движение через одновременность прошлого и будущего» [51, с. 290], 

обеспечивающее длительность существования произведений искусства.  

Следует помнить, что средства выразительности, в отличие от 

эмоционального заряда, с течением времени могут меняться, да и не находятся на 

первом месте по значению для художественного текста ([148]) в современном 

искусстве существует тенденция к невербальному, подтекстовому выражению 

смысла (Смысл первоначально имеет неконцентрированную, «размытую» 

структуру, представляя собой «хаосоподобный “сгусток”» замыслов [133, с. 86].): 

 
8  Об оперном искусстве говорили и рассуждали не раз, эти рассуждения функционируют и в 
нашей работе, но в большей степени в качестве дополнения к основному ракурсу исследования 
[2; 5; 40; 42; 71; 92; 104; 109; 132]. 
9 Подробнее эти вопросы освещены в [117]. 
10 «Никогда не теряйте себя самого на сцене. Всегда действуйте от своего лица человека-артиста. 
От себя никуда не уйдёшь» [136, с. 241]. 



17 

 

«Эту тенденцию реализуют «интравертивные» музыкально-литературные тексты, 

в значительной степени инспирированные идеей Gesamtkunstwerk Р. Вагнера; 

эксперименты в области авангардной нефигуративной живописи, ведущие 

происхождение от теории «внутреннего звучания» красок В. Кандинского; 

беспредметные театрально-сценические композиции» [87, с. 6].   

Текст вокального произведения представляет собой зафиксированный в 

нотно-вербальной графике волей композитора содержит в себе только внешне 

читаемые знаки произведения, по которым исполнитель будет выстраивать 

непосредственно адресуемую слушателю аудиомодель. В контексте данной работы 

исполнителем является певец-солист (специфика роли солиста возрастает «за счёт 

придания субъекту особой функции выразителя резонанса в системном 

становлении» [38, с. 91].).   В творчестве солиста актуализируется «вторичная 

относительно самостоятельная художественная деятельность», функционирующая 

как исполнительское искусство [62, с. 254].    Отметим, что большое значение в 

этом процессе имеют механизмы смыслового запоминания текста, о которых 

исследователи говорят неоднократно (это подтверждается множественностью 

таких работ, как [159; 160; 161; 162; 163; 164; 165].). («…попытки добиться 

певческого звука чисто фонетическими речевыми средствами (чистые гласные; 

пой, как говоришь и т.п.) сплошь и рядом не приводят к цели…» [108, с. 87]): «Одно 

bel canto11 недаром, значит, большей частью наводит на меня скуку. Ведь вот знаю 

певцов с прекрасными голосами, управляют они своими голосами блестяще, то есть 

могут в любой момент сделать и громко, и тихо, piano и forte, но почти все они поют 

только ноты, приставляя к этим нотам слоги или слова. Так что зачастую слушатель 

не понимает, о чём, бишь, это они поют? Поёт такой певец красиво, берёт высокое 

do грудью и чисто, не срывается и даже как будто вовсе не жилится, но если этому 

очаровательному певцу нужно в один вечер спеть несколько песен, то почти никогда 

одна не отличается от другой. О чём бы он ни пел, о любви или ненависти» [148, с. 

 
11 Подробнее об сказано: [166, с. 35]. 
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58].  

Осуществлению взаимодействия между внетекстовым и внутритекстовым 

смысловыми пространствами в вокальном произведении способствует 

эмотивность.  Как было отмечено во Введении, она включает в себя такие уровни, 

как эмотивный вектор, эмотивный импульс и эмотивный процесс.  Эмотивный 

вектор и эмоциональный заряд12 [63; 124] (подчеркнём, что эмотивный вектор и 

эмоциональный заряд — отнюдь не идентичные понятия) занимают некоторое 

пограничное, переходное положение между сферами экстра- и интраязыковой: 

эмотивный вектор, можно сказать, «вход» в интраязыковое, непосредственно 

эмотивное внутритекстовое пространство, со стороны творческого процесса 

композитора, эмотивный же импульс осуществляет «выход» из внутритекстового 

смыслового пространства в пространство экстраязыковое со стороны процесса 

восприятия адресата (слушателя). Эмотивный процесс оказывается «между» 

вектором и импульсом. Эмотивный импульс существует в интраязыковом 

пространстве как вокальный звук, выступающий непосредственным языковым 

коррелятом эмотивного импульса [39, с. 89]. Именно эмотивный импульс, таким 

образом, функционирует как переход от внутритекстового эмотивного «мира» к 

внетекстовому эмоциональному «миру» воспринимающего сознания. Такие 

свойства крайних уровней эмотивности в вокальном произведении являются 

принципиальными, несущими функции «входа» и «выхода» в отношении 

внутриязыковой цельности. 

 Продуцирующее сознание функционирует как адресант сообщения, а 

воспринимающее, соответственно, действует как адресат. Адресант передаёт 

адресату некоторое эмоциональное сообщение, причём часто «через века». В 

нашем случае пара «адресант-адресат» конкретизируется в паре «композитор-

слушатель». Солист (певец-исполнитель) в процессе взаимодействия адресанта и 

адресата (в процессе передачи эмоционального сообщения от композитора 

 
12 Подробно понятие эмоционального заряда рассматривается в статье [72]. 
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слушателю) выполняет связующую функцию, функцию передачи сообщения 

адресату. Если бы композитор был современником слушателя (что в редких 

случаях, но происходит) и умел петь (чему есть только несколько примеров в 

истории музыки), он мог бы сам воплотить свой замысел. Здесь практически не 

имеет значения явление исполнительской интерпретации: она практически 

незначительна. На первом месте в передаче эмоционального сообщения 

оказывается эмоциональный заряд произведения, где исполнитель (как правило, 

современник и соотечественник слушателя) функционирует как единое целое с 

автором, для слушателя композитор и исполнитель неразличимы: исполнитель 

является, в данном случае, «продолжением» творческой воли композитора.   

Однако, как правило, композитор жил несколько столетий назад и напрямую 

передать своё сообщение не может. Поэтому сообщение оказывается 

закодированным средствами того или иного языка, что превращает многие 

задействованные процессы во вспомогательные. В этом отношении проблема 

«вживания в образ» вполне равноценна проблеме функционирования звуков в 

пространстве. В центре оказывается вопрос соотнесения певца-солиста и текста 

произведения, взаимодействие солиста и произведения окружено множеством 

вспомогательных механизмов, о которых, в принципе, и идёт речь. 

 
Здесь видим: от автора к слушателю передаётся эмоциональный заряд, т.е. о 

самое сообщение от адресанта адресату. Как можно заметить, передачу 

эмоционального заряда от автора слушателю реализует такое явление, как нотно-
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вербальный текст. Именно текст и вступает во взаимодействие с сознанием 

солиста, адресующего его слушателю. 

Текст произведения является самостоятельным фактом, располагающим 

множеством собственных характеристик. В первую очередь нужно отметить такую 

его характеристику, как свойство письменной фиксированности. Состояние 

письменной фиксации текста можно обозначить как его модификацию: ряд 

модификаций текста представляет собой хронологически выстроенную 

последовательность. Задачей солиста является «оживить» текст и перевести его из 

модификации письменной фиксации в модификацию аудиомодели. Аудиомодель – 

факт предслышания солистом текста в преддверии его физического воплощения. 

Поскольку творчество солиста связано с уже письменно зафиксированным текстом, 

контакт солиста и текста подразделяется на две составляющие: 

1 — предзаданные параметры, зафиксированные в тексте. Именно в 

отношении подтекста можем подчеркнуть роль солиста: «И мы пересоздаем 

произведения драматургов, мы вскрываем в них то, что скрыто под словами; мы 

вкладываем в чужой текст свой подтекст, устанавливаем свое отношение к людям 

и к условиям их жизни; мы пропускаем через себя весь материал, полученный от 

автора и режиссера; мы вновь перерабатываем его в себе, оживляем и дополняем 

своим воображением» [136, с. 69]. Они изначально «даются в руки» солисту и 

предназначены к разбору и исполнению: именно эти факторы стабильны и не 

подлежат изменению несмотря на специфику трактовки. Это те элементы текста, 

которые остаются неизменными при любом исполнении, в любое время, любым 

составом. Среди предзаданных параметров могут быть наблюдаемы любые 

средства выразительности вокальной музыки (эти средства выразительности 

подробно изучены в [11; 26; 28; 67]); 

2 — вариативные параметры, относящиеся к аудиомодели 

исполнительского прочтения зафиксированной в партитуре вокальной партии, 

целиком зависящие от солиста и служащие, можно сказать, отличительной чертой 
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его исполнительского стиля, проходящего «красной нитью» через все 

произведения его репертуара. 

     Именно эти составляющие вокального произведения способствуют 

постоянному взаимодействию внетекстового и внутритекстового пространства13: 

вариативные факторы непосредственно взаимодействуют со слуховыми 

мембранами и соответствующими мозговыми центрами слушателя. Благодаря чему 

в воспринимающем сознании воспроизводятся заложенные в тексте впечатления и 

образы (то, что существует в зафиксированном нотно-вербальном целом как 

факторы предзаданные).   

 Приведём схему соответствия предзаданных и вариативных 

параметров вокального произведения:  

Предзаданные параметры Вариативные параметры 

1. звуковысотная линия, 

интонация 

1. микроградации звука, 

позволяющие солисту, в зависимости 

от трактовки образа, петь «выше» или 

«ниже»; кроме этого, в распоряжении 

солиста находится степень вибрато  

2. певческая форманта – НПФ 

или ВПФ (по В. Морозову, низкая и 

высокая певческая форманта): в тексте 

она никак не обозначается, а для певца 

при создании аудиомодели имеет 

весомое значение. Следует отметить, 

что это величина относительная – она 

подсознательно вступает в сравнение 

с другими высотными точками или 

 
13 «…певец-актёр сталкивается с необходимостью замены реальной действительности 
воображаемой действительностью» [108, с. 246]. 



22 

 

фрагментами, и воспринимается как 

результат этого сравнения. 

2. Темпоритм 2. микроградации темпа и ритма, 

диктуемые эмоциональным 

состоянием персонажа  

3. Динамика 3. микроградации динамических 

оттенков, позволяющих усилить forte 

или уменьшить piano, а также 

варьировать длительность crescendo и 

diminuendo 

4. Акцент 4.       редко фиксируется в тексте, 

тогда как в аудиомодели присутствует 

практически постоянно: либо как 

выделение тех или иных слогов, либо 

как сплошное скандирование 

4. Форма 5. форма трактуется как 

эмотивный процесс, разделы формы 

часто соответствуют эмотивным 

разделам и общему движению 

драматургии произведения 

 Соединению же предзаданных и вариативных параметров способствует 

внутритекстовая категория эмотивности. Чтобы передать эмоциональный заряд, к 

примеру, из XVII века в XXI, он должен пройти стадию письменной фиксации, что 

мы и видим в нотно-вербальном тексте вокального произведения. Поэтому 

эмоциональность переходит в эмотивность как внутритекстовую категорию. 

Соотношение эмоциональности и эмотивности выступает «краеугольной 

проблемой» соотношения текста (находящегося на стадии письменной фиксации) 
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и солиста, призванного реализовать формирование эмоционального заряда в 

сознании слушателя. В этом, как представляется, и состоит основная функция 

эмотивности и всех уровней её действия в тексте: способствовать переходу текста 

из модификации письменной фиксации в модификацию аудиомодели, реализовать 

которую и «передать» слушателю должен солист. Таким образом, эмотивность 

обеспечивает единственный способ перехода от предзаданных параметров текста к 

вариативным (собственно говоря, от письменно зафиксированного нотно-

вербального текста к аудиомодели). 

Следует обратить внимание на множественность микроградаций в рамках 

вариативных параметров вокального произведения: в письменной модификации 

фиксируется только ориентир, реально же присутствующая множественность его 

воплощений обусловлена творческим процессом солиста, где и появляется 

множество микроградаций.  

Они не контролируются солистом, но неизбежно воспринимаются слушателем на 

подсознательном уровне.  

Однако и письменная фиксация текста, и соответствующая аудиомодель 

неизбежно относятся к предзаданным параметрам текста. Аудиомодель является 

прямым следствием текста (современные композиторы, обращающиеся к 

компьютерному исполнению, знают это достаточно подробно). Итак, можем 

видеть отсутствие прямого соответствия предзаданных параметров произведения и 

письменной фиксации. 

Более того, аудиомодель произведения обладает двойственной природой: с 

одной стороны, она объективно предзадана текстом, то есть принадлежит 

модификации письменной фиксации; с другой стороны, она существует как 

предслышание модификации аудиомодели. Таким образом, аудиомодель 

присутствует и как свойство текста, и как свойство его физического воплощения. 

Как можно установить, уровни эмотивности, заложенные в тексте 

произведения и получающие физическое воплощение в творчестве солиста, с 

высокой степенью точности взаимообратимы с уровнями эмотивности в 
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произведении, переходящими в эмоциональный заряд при восприятии 

произведения. Для солиста является непосредственно востребованной 

последовательность «эмотивный вектор – эмотивный процесс – эмотивный 

импульс», для слушателя (непосредственного адресата произведения, 

воспринимающего сознания) существует тот же «набор» этапов, но в обратном 

порядке: 

сценический облик, видимый  публикой – эмотивный вектор, 

ситуация/позиция, воспринимаемая публикой – эмотивная зона (как будет 

сказано далее, эмотивная зона является элементом эмотивного процесса)  

вокальный звук, слышимый публикой – эмотивный импульс 

От эмоций, моделируемых певцом, зависит передача эмотивных сигналов 

текста и формирование соответствующих эмоций в психике/сознании адресата. 

Солист вначале получает (или разрабатывает) целостное представление о личности 

воплощаемого персонажа/лирического героя [99, с. 12-13], затем знакомится с 

рядом ситуаций, последовательностью эмоциональных реакций на которые 

представляется ряд событий внутреннего психологического мира персонажа [167] 

(эмотивный процесс, состоящий из ряда эмотивных зон), затем формирует ряд 

более локальных импульсов, реализующихся в последовательно сменяющих друг 

друга характеристиках вокального звука. 

Сначала восприятию подлежат деформации вокального звука, затем 

хронологически выстроенный процесс (ситуации и реакции на них), затем общее 

представление о личности персонажа. 

Эмотивный вектор можно считать принципиальным аналогом сверхзадачи – 

понятия, введённого К. Станиславским: «Всё, что происходит в пьесе, все её 

отдельные большие или малые задачи, все творческие помыслы и действия артиста 

аналогичные с ролью, стремятся к выполнению сверхзадачи пьесы» [136, с. 349].14 

 
14  По К. Станиславскому, «стремление к сверхзадаче должно быть сплошным, непрерывным, проходящим 
через всю пьесу и роль». [136, с. 349]. 
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Эмотивный вектор, как можно увидеть, является наиболее общим уровнем. 

Он формируется певцом из впечатлений о персонаже и событии, полученных из 

зафиксированного, письменного/печатного текста произведения. От эмотивного 

вектора зависят, можно сказать, ему подчинены все другие, менее масштабные 

модификации эмотивности в вокальном произведении. Здесь важно определить 

первостепенное и незначительное. У К. Станиславского приводится очень 

показательная легенда: «Магараджа выбирал себе министра. Он возьмет того, кто 

пройдет по стене вокруг города с большим сосудом, доверху наполненным 

молоком, и не прольет ни капли. Многие ходили, а по пути их окликали, их пугали, 

их отвлекали, и они проливали. 

— Это не министры, — говорил магараджа. 

Но вот пошел один. Ни крики, ни пугания, ни хитрости не отвлекали его глаз 

от переполненного сосуда. 

— Стреляйте! — крикнул повелитель. 

Стреляли, но это не помогло. 

— Это министр, — сказал магараджа. 

— Ты слышал крики? — спросил он его. 

— Нет. 

— Ты видел, как тебя пугали? 

— Нет. Я смотрел на молоко. 

— Ты слышал выстрелы? 

— Нет, повелитель! Я смотрел на молоко.  

— Вот что называется быть в кругу! Вот что такое настоящее» [136, с. 122-

123]. В этом отношении важным представляется другое наблюдение великого 

режиссера -- «идти по фарватеру»: «— Одного лоцмана спросили: «Как вы можете 

помнить на протяжении длинного пути все изгибы берегов, все мели, рифы?» — 

«Мне нет дела до них, — ответил лоцман, — я иду по фарватеру». [136, с.161]. Это 

определение (образ фарватера) в исследовании К. Станиславского упоминается 

неоднократно, что позволяет сделать вывод о его значимости и универсальности. 
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Эмотивный вектор в вокальной музыке, как представляется, выступает не только 

установленным нами неким аналогом понятия сверхзадачи, но и, соответственно, 

«фарватером». Поэтому очевидна подчинённость эмотивному вектору всех других 

функционирующих в произведении уровней эмотивности.   

 Считаем возможным определить эмотивный вектор как общее представление 

солиста о персонаже (психологический портрет): «Интонация твоего персонажа 

фальшивая — вот в чём секрет. Наставления и укоры, которые Мельник делает 

своей дочери, ты говоришь тоном мелкого лавочника, а Мельник — степенный 

мужик, собственник мельницы и угодьев» [148, с. 57]. 

Как следующий, менее общий уровень действия эмотивности, можем 

рассматривать эмотивный процесс, выступающий наиболее близким коррелятом 

подтекстовой линии произведения и психологического процесса, протекающего во 

внутреннем мире персонажа. 

Эмотивный процесс представляется разделимым на эмотивные зоны. 

Эмотивную зону определяем как участок эмотивного процесса, содержащий ряд 

идентичных эмотивных импульсов и соответствующий, как правило, одному 

фрагменту текста. Для образного представления о понятии эмотивной зоны следует 

обратиться к разделу «Куски и задачи» известной книги К. Станиславского [136, с. 

157], где речь идёт о явлении, аналогичном эмотивной зоне: «К сожалению, многие 

артисты обходятся без этого. Они не умеют анатомировать пьесу, разбираться в ней 

и потому принуждены иметь дело с огромным количеством бессодержательных, 

разрозненных кусков. Их так много, что артист запутывается и теряет ощущение 

целого. Не берите в пример этих актеров, не мельчите пьесы без нужды, не идите в 

момент творчества по малым кускам, а проводите линию фарватера только по 

самым большим, хорошо проработанным и оживленным в каждой отдельной своей 

составной части кускам» [136, с. 163-164]. 

Следующим «по размеру» уровнем действия эмотивности в вокальном 

произведении считаем эмотивный импульс, понимаемый как наименьший 
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«строительный элемент» эмотивного процесса, который определяет ведущие 

свойства всех более масштабных уровней. 

Обратим внимание, что два «верхних» уровня эмотивности – эмотивный 

вектор и эмотивный процесс – коррелируют с внутренним психологическим миром 

солиста, тогда как уровень эмотивного импульса относится к понятию вокального 

звука (вокальный звук и есть то «чудо, на реализацию которого и направляются все 

художественные средства» [67: с. 68, с. 72, с. 77]): «…”тоска по чуду”, вероятно, 

присуща человеку как затаённая тяга саморазвивающейся системы человеческой 

культуры к постоянному информационному обновлению, а атрофия этого чувства 

в каждом индивидууме была бы равносильна победе энтропии» [52, с. 39]. к ряду 

его внешне воспринимаемых факторов. Тем самым, эмотивный импульс «задаёт», 

инициирует свойства физического воплощения эмотивного процесса, который 

является подекстовым слоем вокального произведения. Дифференциация 

эмотивного процесса на эмотивные зоны («основные этапы роли», по К. 

Станиславскому) подтверждает множественность эмотивных импульсов, каждый 

эмотивный импульс «программирует» свойства звучания всей эмотивной зоны. 

Заметим, что для взаимодействия всех фиксируемых уровней эмотивности в 

вокальном произведении актуально действие принципа pars pro toto (часть вместо 

целого, часть, замещающая целое): эмотивный процесс является важной частью 

эмотивного вектора; эмотивный процесс построен на смене эмотивных зон, каждая 

из которых зависит от лежащего в её основе эмотивного импульса. 

Следует отметить значение эмотивности в художественном тексте в 

сопоставлении с художественной условностью15: эмотивность, приобретая 

первостепенность, практически полностью нивелирует условность текста. В целом, 

между условностью и эмотивностью в опере можно фиксировать несколько более 

сложные отношения, исключающие противодействие и конфликт. Е. Приходовская 

в своей статье характеризует эти отношения как «тандем» [122], то есть 

 
15 «…Мы, артисты, говоря о воображаемой жизни и действиях, имеем право относиться к ним 
как к подлинным, реалиям, физическим актам» [136, с. 210].   
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двойственность, не предполагающую восхождения к явлениям оппозиции или 

диалектики. Адекватным соотношениям условности и эмотивности феноменом она 

называет пару «общее – частное», уточняя: «условность (весь комплекс явлений, с 

ней связанный) в опере соответствует внешне наблюдаемому, общему; эмотивность 

– единичному, скрытому, индивидуальному» [там же]. 

Как можно заметить, в опере на первом плане оказывается психологический 

мир персонажа («тончайшая и часто подсознательная жизнь» [136, с. 30], в котором 

высказывания, считающиеся художественной условностью, в оперном тексте 

присутствуют, тогда как большей условностью можно считать их отсутствие. 

Преобладает психологическая, а не фактологическая реальность.  Первостепенен 

внутренний, психологический мир (см. об этом более подробно [86]), это и есть 

названная К. Станиславским «жизнь человеческого духа», что, как будет показано 

далее, выдвигает на первый план «монооперу в опере», воплощение внутреннего 

мира персонажа. Подчеркнём: внутреннего мира персонажа, а не солиста: в фокусе 

нашего внимания – реалии художественной действительности. 

Таким образом, во взаимодействии внетекстового и внутритекстового 

пространств эмотивность, как можно установить, создает иерархически 

выстроенную систему взаимообусловленных элементов. С одной стороны (точка 

зрения солиста) уровни эмотивности сменяются от вектора к процессу и ряду 

конкретных импульсов; с другой стороны (точка зрения адресата – 

воспринимающего сознания), от ряда конкретных импульсов (непосредственных 

объектов восприятия) к процессу и вектору16. Такая взаимообратимость элементов 

данной системы сообщает ей большую устойчивость, что говорит о 

многофункциональности и значимости эмотивности в сфере вокальной музыки. 

В следующем разделе главы считаем необходимым остановить внимание на 

первом уровне действия эмотивности в вокальном произведении – уровне 

эмотивного вектора, формирующегося в сознании солиста. В дальнейшем 

 
16  При этом не следует забывать, что сознание певца – на стадии ознакомления с текстом и 
персонажем – также является воспринимающим. 
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обратимся к изучению менее масштабных уровней эмотивности в вокальном 

произведении: эмотивного процесса, являющегося подтекстовым пластом 

произведения, и эмотивного импульса, получающего воплощение в вокальном 

звуке. 

 

1.2. Восприятие текста певцом 

Словом, я его знаю так же хорошо, 

 как знаю школьного товарища 

 или постоянного партнёра в бридж. 

Ф. Шаляпин. 

  

Как можно утверждать, «вокальная интонация, являющаяся “прямым 

проводником человеческого чувства” (Асафьев), способна наиболее полно 

выразить жизненные ситуации и характеры, подчеркнув их психологическую 

глубину и передавая в первую очередь эмоциональное отношение человека к миру» 

[91, с. 28]. Именно поэтому считаем необходимым проанализировать действие 

эмотивности в воплощении произведения певцом.  

 Формирующийся в сознании певца эмотивный вектор, как уже было 

подчеркнуто в первом разделе, принципиально идентичен понятию сверхзадачи, 

введённому К. Станиславским. Эмотивный вектор, как можно полагать, 

определяется часто сюжетом и функцией в нём данного персонажа (именно 

поэтому в предложенном нами плане анализа присутствует пункт «место 

персонажа в опере, его функция» [59, с. 25]). 

В разных контекстах это явление, не формулируемое номинально как 

эмотивный вектор, наблюдается и изучается довольно часто, что подтверждает, 

ещё раз, актуальность эмоциональных процессов и их фиксации в тексте для 

музыкальной и особенно вокальной сферы творчества и его осмысления. В 

целостной ткани произведения эмотивный вектор функционирует в качестве, 

которое может быть названо «психологической установкой» [21, с. 14]. В этом 
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вопросе вступают в силу такие параметры, как фабула и сюжет произведения 

(Термины «фабула» и «сюжет» употребляются в самых различных значениях и 

различных исследованиях) [143, с. 83]. 

Деятельность солиста, без сомнения, можно рассматривать как один из 

этапов творческого процесса. Изучаемые психологические механизмы действуют 

как в творчестве композитора, так и на других этапах творческого процесса.   

Эмотивный вектор, как можно заметить, формируется на этапе ознакомления 

солиста с предзаданными компонентами текста – в некоторых случаях, может быть, 

зафиксированного уже много лет назад. Эмотивному вектору подчинены, от него 

зависят все остальные уровни эмотивности в вокальном тексте. Им определяется и 

восприятие солистом предзаданных параметров текста. Целостность, характерная 

для эмотивного вектора, требует такого аналога, как установка. Для воплощения 

конкретного эмотивного вектора солист должен располагать весьма определённой 

установкой, которая трактуется исследователями как «психофизически единое, 

целостное состояние самого субъекта, его внутренняя целостная настроенность, 

которая проявляется в его поведении и в сознательных психических процессах» 

[55, с. 9]. Кроме этого, стоит отметить, что эмотивный вектор не статичен и 

возникает как некоторая целостность в процессе изучения солистом текста. В этом 

контексте следует отметить такое значение межчувственных связей в сознании 

человека (и, в том числе, солиста) как синестетичность: «синестетичность как 

системное свойство формирования образного строя различных искусств являются 

специфическим проявлением невербального мышления, образующимся на 

пересечении различных чувственных модальностей (слуховой, визуальной, 

тактильно-кинестетической)» [52, с. 119]. Не являясь основным свойством 

сознания, синестетичность имеет весомое значение для солиста в процессе 

осмысления невербального [93, с. 48], музыкального образа. 

Текст, который вступает во взаимодействие с солистом при формировании 

аудиомодели, мы понимаем как некоторую нотно-вербальную целостность. Текст 

в науке рассматривается по-разному; однако в любом кон тексте это понятие 
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обладает рядом идентичных характеристик. Во-первых, текст следует понимать как 

«совокупность норм и правил» [113]; текст также трактуется как «объединённая 

смысловой связью последовательность знаковых единиц, основными свойствами 

которой являются связность и цельность» [100, с. 507]. Также текст 

рассматривается, вслед за М. Бахтиным, как «всякий знаковый комплекс», как ряд 

«любых знаковых единиц, любая форма коммуникации, в том числе обряд, ритуал, 

танец» [там же с. 507].  Как текст особого рода может рассматриваться и само 

сознание: как продуцирующее, так и воспринимающее: «Человек… - это текст, или, 

точнее, многообразие текстов» [110, с. 6]; «тексты… сознания людей, как в их 

обычных, так и коллективных проявлениях» [там же, с. 108]. 

Восприятие солистом текста проходит несколько последовательных стадий17 

(«многие невидимые, душевные переживания отражаются в мимике, в глазах, в 

голосе, в речи, в движениях и во всем нашем физическом аппарате» [136, с. 138-

139]): 

• Первое: последовательное ознакомление со всем вербальным 

содержимым произведения (ситуация за ситуацией). Здесь происходит «встреча» 

солиста с внешне наблюдаемым сюжетом текста (первое соприкосновение солиста 

и персонажа, первый момент «стыковки» внутреннего мира солиста и 

внутритекстовой реальности). 

• Второе: восприятие целостного хронотопа18 произведения 

(последовательность сменяющихся ситуаций; подчеркнём, что речь идёт о 

ситуациях, переживаемых во внутреннем мире, что не всегда имеет и в 

художественном произведении не всегда должно иметь внешнее проявление) – в 

данном случае, хронотоп связан с феноменом субъективного времени [121], о чём 

 
17 «Невозможно в полной мере понять и тем более моделировать процессы на высших этапах 
эволюционной самоорганизации материи (например, биологический этап или процессы высшей 
нервной деятельности), не поняв законы предыдущих стадий (физической и химической) и не 
выяснив причин и законов самой эволюционной самоорганизации материи» [67]. 
18 Одним из современных явлений выступает «подвижность хронотопической структуры» [91, с. 
115]. 
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будет подробно сказано далее. Здесь впервые возникает понимание 

двойственности сюжета оперного целого: первичности событий внутреннего 

мира19 того персонажа, который предстоит воплотить (первична, в данном случае 

«жизнь человеческого духа» [136, с. 35]), перед событиями внешне наблюдаемых 

ситуаций (вторичного сюжета, по Е. Приходовской [120, с. 61]). 

Следующий этап заключается в формировании личного отношения к 

происходящим событиям, другим персонажам. Здесь наблюдается то, что выходит 

«за рамки» текста, в сторону личности и сознания солиста. Здесь и складывается 

отношение к персонажу как человеку другому, хоть и хорошо знакомому. 

Проследим представления солиста о персонаже (составление психологического 

портрета20, ещё до аудиомодели и до процесса идентификации) на примере образа 

Малюты Скуратова из оперы Н. Римского-Корсакова «Царская невеста». 

Психологический портрет Малюты Скуратова 

Малюта Скуратов – человек очень озабоченный своей личной 

безопасностью, для этого он стремится заполучить расположение главного 

«вершителя судеб» того времени – Ивана Грозного, при этом ни перед чем для 

достижения этой цели не погнушается. Григорий Грязной – его выдвиженец, 

поэтому ему страшно за его поступки, т.к. он несёт ответственность за его поступки 

и может пострадать заодно вместе с ним (а он отравил невесту царя, по крайней 

мере, говорит об этом во всеуслышание). Как можно предположить, ему лет сорок. 

Скорее всего, у него никогда не было своей семьи. На службе он очень давно. В 

иерархической вертикали структуры опричников формально занимает 

лидирующее место. Он сам, скорее всего, никого не любит, ему это чувство чуждо, 

как и чувства сострадания и жалости.  

 
19 В любом случае, каждое физическое действие – это «внешнее воплощение внутренней жизни» 
[136, с. 209]. 
20 [Актёр], сам по себе, человек с ярко или бледно выраженной внутренней и внешней 
индивидуальностью. В природе данного актёра может не быть жуликоватости Аркашки 
Счастливцева и благородства Гамлета, но зерно, задатки почти всех человеческих качеств и 
пороков в нём заложены [136, с. 242]. 
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Хорошее знакомство с персонажем выступает важной предпосылкой 

относящегося к следующей стадии процесса идентификации себя с персонажем, 

происходит хоть и пока не осознанное, но естественное действие: поиск «точек 

соприкосновения» [83].  

Выявление психологического типажа персонажа возможно, исходя из 

личного опыта [114]. Всем известно, что «одно и то же внешнее влияние, 

действующее на те же самые чувствующие нервы, один раз дает человеку 

наслаждение, другой раз — нет» [130, с. 30]. 

• Идентификация. Это и есть главный смысл освоения всех смежных 

этапов; это и называется, на актёрском жаргоне, «вживанием в роль». 

Психологическая идентификация певца и персонажа – вспомогательный механизм, 

аналогичный акустическим преобразованиям звука (и в том, и в другом случае 

видим процессы, подчинённые формированию физического воплощения 

аудиомодели). Певец, «полностью перевоплотившись в изображаемый персонаж…  

должен “в самом деле пережить всё, что, согласно пьесе, должно пережить 

действующее лицо”» [91, с. 39]. Именно к идентификации солиста и персонажа 

обращены, в основном, многие исследования деятельности певца: множество 

примеров, подтверждающих ряд излагаемых тезисов, содержатся в книге И. 

Силантьевой. Собственно процесс идентификации объединяет психологию 

персонажа и психологию певца. Хотя они изначально и являются a priori 

различными:публика воспринимает их как единое целое, что вполне объясняет 

повышенные требования к процессу идентификации певца и персонажа. На этой 

стадии формируется эмотивный вектор, которому подчинены все остальные 

уровни эмотивности в вокальном произведении. Объекты внутреннего мира 

солиста именно на этой стадии легко совмещаются с объектами внутреннего мира 

персонажа, объектами художественного мира (объекты нашего внимания щедро 

разбросаны вокруг нас как в реальной, так и особенно в воображаемой жизни). 

Последняя рисует нам не только действительно существующие, но и 

фантастические миры, невозможные в действительности. Сказка несбыточна в 
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жизни, но живет в воображении. Эта область еще несравненно более богата 

объектами, чем действительность [136, с. 127]), будь это предметы, другие 

персонажи или внешне наблюдаемые события. Происходит психологическая 

идентификация: «надо вообразить душевное состояние персонажа в каждый 

данный момент действия» [148, с. 99]. Например, очевидно разную степень 

идентификации певца и лирического героя наблюдаем в таких произведениях, как 

«Не пой, красавица, при мне» и «Вчера мы встретились» С. Рахманинова. Если в 

первом случае видим довольно определённую историческую и культурную 

реальность (особенно если учитывать вероятное знакомство с биографией и 

творчеством поэта) – во втором случае встречаемся с фактологической 

неопределённостью, расширяющей пространство индивидуальности певца: quasi-

сюжет превращается в quasi-автобиографичность, что кардинально меняет 

позицию певца. 

Важно понимать, что опера диктует солисту свои условия идентификации: 

полностью идентифицировать себя с тем или иным персонажем, «раствориться в 

нём» может позволить себе слушатель (на стадии восприятия текста) или 

композитор (на стадии создания текста). Воплощение текста требует от солиста 

соблюдения психологической дистанции. Она может быть больше или меньше, в 

зависимости от технического мастерства солиста, но полное её нивелирование 

невозможно. 

О наличии дистанции между солистом и персонажем говорилось уже 

неоднократно. Прежде всего, вспомним модель, предложенную Х. Ортегой-и-

Гассетом в его работе «Дегуманизация искусства» [112]. Содержание произведения 

аналогично «виду из окна», о котором говорится в этой модели; все физические 

воплощения эмотивных сигналов текста можно рассматривать как ту самую «гладь 

стекла», т.е. призму, через которую мы видим «сад». Здесь мы видим соотношение 

«подтекстовые - текстовые» пласты, их взаимодействие. 

Проще говоря, можем утверждать: если композитор или поэт при написании 

своего произведения может полностью отождествляться с персонажем и «плакать 
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слезами Татьяны», то певец себе этого позволить не может. Если он полностью 

«вживётся» в персонаж, в определённой ситуации он просто не сможет петь: «Если 

герой на сцене, например, плачет, то актёр-певец свою впечатлительность, свою 

собственную слезу должен спрятать, они персонажу, может быть, вовсе не 

подойдут. Чувствительность и слезу надо заимствовать у самого персонажа, они-

то и будут правдивыми» [148, с. 104]. («…сущность оперного жанра… через 

“пение-дыхание” (Б. Асафьев)» [91, с. 66]). Там же Ф. Шаляпин приводит пример, 

который он видел в театре, и утверждает: «…певец губил свою роль просто тем, 

что плакал над разбитой любовью не слезами паяца, а собственными слезами 

чересчур чувствительного человека… Это выходило смешно, потому что слёзы 

тенора никому не интересны…» [там же, с. 105]. (известно высказывание Ф. 

Шаляпина «о слезах Бориса» [102]. Поэтому, «неприкосновенным» остаётся целый 

комплекс технических средств солиста, которые, хоть и оправданы 

психологически, посредством эмотивного пласта текста, не принадлежат 

полностью внутреннему миру певца. Именно здесь и срабатывает механизм 

художественного дистанцирования певца от персонажа, механизм «взгляда через 

стекло», о котором говорит Ортега-и-Гассет: «Тут актёр стоит перед очень трудной 

задачей – задачей раздвоения на сцене». Выводы из своей практики достаточно 

убедительно излагает Ф. Шаляпин: «Я никогда не бываю на сцене один… На сцене 

два Шаляпина. Один играет, другой контролирует21. «Слишком много слёз, брат, 

— говорит корректор актёру. — Помни, что плачешь не ты, а плачет персонаж. 

Убавь слезу”. Или же: «Мало, суховато. Прибавь». Бывает, конечно, что не 

овладеешь собственными нервами. Помню, как однажды, в “Жизни за царя”, в 

момент, когда Сусанин говорит: «Велят идти, повиноваться надо» — и, обнимая 

дочь свою Антониду, поёт: “Ты не кручинься, дитятко моё. Не плачь, моё 

возлюбленное чадо”, — я почувствовал, как по лицу моему потекли слёзы. В 

 
21 К. Станиславский называет аналогичное явление «контролёром»: «Борьба заключается в том, 
чтобы развить в себе наблюдателя или контролёра… Этот процесс самопроверки и снятия 
излишнего напряжения должен быть доведен до механической бессознательной приученности» 
[136, с. 143-144]. 
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первую минуту я не обратил на это внимания, думал, что это плачет Сусанин, но 

вдруг заметил, что вместо приятного тембра голоса из горла начинает выходить 

какой-то жалобный клёкот… Я испугался и сразу сообразил, что плачу я, 

растроганный Шаляпин, слишком интенсивно почувствовав горе Сусанина, то есть 

слезами лишними, ненужными, и я мгновенно сдержал себя, охладил. “Нет, брат, 

— сказал контролёр, — не сентиментальничай. Бог с ним, с Сусаниным. Ты уж 

лучше пой и играй правильно…” Я ни на минуту не расстаюсь с моим сознанием 

на сцене» [148, c. 106-107]. Здесь видим единство текстового и внетекстового, о чём 

говорилось следующим образом: необходима «взаимосвязь между 

внемузыкальными факторами музыкального творчества… и его 

внутримузыкальными характеристиками… в конечном счёте зависящими от 

внемузыкальных» [59, с. 192]. Художественная действительность (в данном случае, 

реалии оперы) определяются «внемузыкальной реальностью» [59, с. 77]. 

Нельзя, как видим, назвать идентификацию солиста и персонажа тотальной, 

всеохватной. Самое значимое действие солиста на этой стадии – найти и осознать 

«точки пересечения» своей личности и личности персонажа. Только по этим 

точкам может проходить, в дальнейшем, процесс идентификации. 

• Ознакомление с мелодией и ритмом (освоение предзаданных факторов 

партии): «процесс психологического осознания происходящего участниками 

драмы происходит непрерывно, что достигается стиранием грани между… 

[вокальной партией и партией оркестра – в будущем, при рассмотрении 

синергетических параметров вокального звука обозначим этот процесс как 

координацию элементов синтеза. – В.К.] трактовкой оркестра как участника 

драмы» [91, с. 66]. Отметим, что «яркие примеры использования оркестра как 

“резонатора” чувств героев находим в монооперах: “Дневник Анны Франк” и 

“Письма Ван Гога” Фрида, “Шинель”, “Ванька” Холминова, “Записки 

сумасшедшего” Буцко, “Письма любви” Губаренко» [91, с.105]. Часто этот процесс 

хронологически совпадает с процессом психологической идентификации солиста 

и персонажа, т.к. у всех деталей нотного текста должны быть психологические 
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основания: очень многого «выучкой не достигнешь и словами не объяснишь» [148, 

с. 109]: редко между детализацией внешнего портрета персонажа и переведением 

его в категорию «я» можно провести чёткую временну́ю границу. 

Интересно отметить, что стадия формирования эмотивного вектора (первая 

при осмыслении образа) подразделяется, в свою очередь, на две более локальные 

стадии:  

I. Знакомство с персонажем «извне», с точки зрения наблюдателя: 

персонаж (это он/она, в третьем лице); здесь формируется личное отношение 

солиста к персонажу (прежде всего, негативное или позитивное); 

II. Знакомство с персонажем «изнутри»: персонаж – это я, в первом лице. 

Ключевым для солиста в процессе знакомства с персонажем «изнутри» 

является, как уже было сказано, поиск «точек соприкосновения», по которым 

солист может провести аналогию «я» и «персонаж». Учитывая, что в рамках 

творческой деятельности солист «сталкивается» со множеством людей 

(персонажей), совершенно на него не похожих, следует заметить, что 

пропорционально возрастает необходимость поиска «точек соприкосновения», 

точнее – точек сходства. 

Например, при исполнении партии Григория Грязного, открывающейся его 

«выходной» арией «Куда ты, удаль прежняя, девалась», солист должен ответить 

для себя на вопрос, как он относится к тому, о чём говорит. Весёлыми такие 

воспоминания – по сути, о криминальном прошлом – могли быть только в 

контексте той эпохи и той социальной среды. Для современного человека, 

знакомого с уголовным кодексом, да и несущего в себе ряд общепринятых и 

общеизвестных сейчас моральных нормативов, за такое прошлое может быть, по 

меньшей мере, стыдно. В связи с этим образуется некоторый психологический 

«мост» от первой арии к финалу, где интонация покаяния выходит на первый план. 

Вероятно, такая трактовка образа изначально заложена композитором. 
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При исполнении партии Фигаро22 (представителя другого времени и другой 

страны) вопросов возникает ещё больше. Обратимся, например, к случаю из 

творческой практики автора: исполнению каватины Фигаро из оперы Дж. Россини 

«Севильский цирюльник». Очевидны предзаданные элементы: это сольное 

высказывание персонажа; его автобиографическая справка, содержащая 

множество тезисов его ценностного ряда. Нельзя забывать, что именно 

множественностью подтекстовых ориентиров и определяется вариативность 

звукового воплощения этого образа: психологические подходы к данному 

высказыванию могут быть разными и определяются в каждом конкретном случае 

самим певцом: «Квинтэссенция свахи, всем свахам сваха, что убедительнее, 

правдивее и ярче этого сделать уже невозможно» [148, c. 59]. Вероятно, здесь 

действует механизм художественного обобщения, которое образует 

«художественное воображение, более реальное, чем сама жизнь» [108, с. 245]. 

Среди прочих вариантов, возможен следующий подтекст каватины Фигаро: это 

призыв помогать людям любого положения и любой гендерной принадлежности, 

без различия возрастов или титулов. Помогать «всем, чем нужно», чем способен 

помочь. Именно таким подходом обусловлено сознание своей востребованности и 

необходимости. С этой позиции певец воссоздаёт звуковысотную линию своей 

партии. Подчеркнём, что такой подход существует «среди прочих вариантов»: 

каждый солист, в каждом конкретном случае, находит различные «точки 

соприкосновения», эти точки определяются исключительно индивидуальностью 

солиста, а не общепринятой традицией.  

Таким образом, изначально солист не идентифицирует себя с персонажем 

(свой психологический мир и психологический мир персонажа). Этап восприятия 

текста певцом требует формирования в его сознании целостного и достаточно 

подробно разработанного портрета персонажа, пока ещё не выступающего 

 
22 Здесь «возрождается традиция народной смеховой культуры, облик гистриона, жонглёра, 
скомороха, о котором пословица говорит: “И чтец, и жнец, и на дуде игрец”» [59, с. 111].  
 



39 

 

аналогом себя самого. На этой стадии ещё функционирует отношение солиста к 

персонажу, отношение человека к другому. Персонаж ещё воспринимается как 

«другой», ещё не переходя в процессе идентификации в мир «я» (для каждого “Я”, 

о чём будет подробнее сказано далее, есть функциональная обусловленность 

каждого элемента: объекты его сознания, его внутреннего мира). Поэтому отметим 

синхронность таких процессов, как ознакомление солиста с нотно-вербальным 

текстом произведения, восприятие солистом текста, а также формирование 

эмотивного вектора. 

Происходит скрытый «невидимый» процесс осмысления певцом вокального 

произведения. Обозначаются предпосылки подхода к вокальному произведению. 

Утверждается некоторая парадоксальность творческой деятельности певца: его 

сознание выступает одновременно и воспринимающим (в отношении нотно-

вербального текста), и продуцирующим (в отношении будущего исполнения). 

Конечно, первично в этом процессе сознание солиста: именно солист создаёт 

финальный, вступающий в контакт с воспринимающим сознанием образ 

персонажа. О предзаданных в тексте параметрах известно только солисту; адресат 

(слушатель) не дифференцирует предзаданные и вариативные составляющие 

образа, он не дифференцирует и композитора с солистом, «получая» со сцены 

образ, сформированный ими обоими (по словам М. Глинки, «…Всё искусство, а 

следовательно, музыка требуют: 1. Чувства — это получается от вдохновения 

свыше; 2. Формы — то есть соразмерности частей для составления единого целого. 

Чувство даёт основную идею, форма облекает идею в подходящую ризу…» [57, с. 

287] хоть и, скорее всего, по-разному. 

На стадии первого ознакомления солиста с произведением и персонажем, 

которого предстоит воплотить, как было уже сказано, складывается эмотивный 

вектор произведения: понимание солистом того, кто его персонаж и что он хочет 

от этой жизни. в данный период времени, прежде всего. Эмотивным, а не 

эмоциональным мы вполне вправе назвать это явление, так как эмотивный вектор, 

пусть и не фиксируемый в тексте произведения, принадлежит художественной 
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действительности, в которой мы видим персонажа (лирического героя); в связи с 

этим, можем констатировать внутритекстовую природу эмотивного вектора23, что 

позволяет назвать вектор именно эмотивным, т.е. текстовым явлением. 

Нахождение эмотивного вектора представляется сродни феномену эскиза в 

живописи – отражение общих черт, общего силуэта без проработки деталей. 

Можно сказать, на этой стадии солист выясняет для себя позицию персонажа, 

его отношение к обрисовываемой ситуации. Здесь возникают известные из слов К. 

Станиславского «предлагаемые обстоятельства», его знаменитые «если бы» и 

«почему/зачем». В одной и той же ситуации могут возникать разные позиции 

персонажей: в каждом конкретном случае это зависит от индивидуального 

эмотивного вектора, связанного с опытом внутренней психологической жизни 

персонажа. 

Этот опыт неизвестен, неподотчётен и анализу не подлежит; с ним 

соединяется индивидуальный опыт внутреннего мира солиста, который так же 

неизвестен: чужая душа – потёмки, как говорится в известной пословице. «На 

выходе» получаем результат взаимодействия внутреннего мира солиста и его 

представлений о персонаже. Как видим, большинство факторов относятся к 

личности певца-солиста.  

К внешним, имеющим черты объективности факторам данного процесса 

можно отнести только то, что зафиксировано в тексте. 

Зафиксированные в тексте (в данном случае, нотно-вербальном) эпизоды 

можно отнести к фрагментам эмотивного процесса: на данные сигналы солист 

своевременно, хоть и по-своему, реагирует. 

 
23 Более адекватным представляется, как можно предположить, фиксировать переходную 
природу эмотивного вектора. Из внетекстовой реальности солист посредством выявления 
эмотивного вектора осуществляет «вход» в «текстовое пространство», «выход» же из 
внутритекстовой реальности во внетекстовую происходит при помощи вокального звука – 
физической реализации эмотивного импульса. Такое соотношение эмотивности с внетекстовой 
и внутритектовой реальностью предлагается нами на правах гипотезы, подлежащей 
дальнейшему исследованию. 
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Вокальное произведение обычно существует в виде нотно-вербальной 

записи, чаще всего уже в печатном виде. От такой фиксации до восприятия 

произведения слушателем проходит несколько достаточно обособленных этапов. 

Перечислим те, которые известны автору из собственной творческой практики. 

Первое ознакомление с произведением происходит при чтении солистом с 

листа вокальной строчки; это, как правило, заменяет чтение либретто, что 

выступает этапом дополнительным. Конечно, в идеале солист знакомится и с 

либретто, и с оперой целиком – или в клавире, или в видеозаписи постановки; 

однако, как правило, на практике такой идеал недостижим. В любом случае, солист 

знакомится с вокальной строчкой произведения. 

По вокальной строчке понятен и характер, и лексикон персонажа, и ситуация, 

в которой мы персонажа застаём: вокальная строчка представляет собой синтез 

слова и музыкальной интонации [94]. Приведём, например, вокальную строчку 

арии Мазепы из одноимённой оперы П. Чайковского: она полностью содержится в 

Приложении 1. 

Какие выводы могут следовать для солиста из этой строчки? 

Перечислим возникающие представления о персонаже: 

1) старик («На склоне лет моих»); 

2) предмет его любви, скорее всего, далеко не первой (судя по возрасту) – 

молодая особа («Ты как весна»); 

3) отношения их были далеко не платоническими («тебя я обнимал», «в 

неге томной любовался красой твоей»). 

По вокальной строчке одной арии – и не только по вокальной строчке – 

невозможно определить значение происходящего события. Слова престарелого 

человека о любви к молодой девушке имеют значение не только для общего 

сюжета: Мазепа не является пророком, однако он понимает, что влюбился и 

физически реализовал своё отношение. Объектом его любви, и ему это известно, 

является дочь не просто соседа, а важного политического деятеля. Именно поэтому 

немаловажным, хоть и не следующим из текста арии, следует считать 
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ознакомление с общим сюжетом оперы. Нельзя забывать, что персонажи оперы, не 

являясь ясновидящими, тем не менее, как и все люди, могут предположить 

последствия своих действий. Это накладывает отпечаток на вокальный звук, что 

отражается в эмотивном импульсе; хоть интонация и прописана композитором в 

зафиксированном тексте, голосовая краска не поддаётся фиксации: «Я разумею 

интонацию не музыкальную, то есть держание такой-то ноты, а окраску голоса, 

который ведь даже в простых разговорах приобретает различные цвета. Человек не 

может сказать одинаково окрашенным голосом: “я тебя люблю” и “я тебя 

ненавижу”. Будет непременно особая в каждом случае интонация, то есть та краска, 

о которой я говорю. Значит, техника, школа кантиленного пения и само это 

кантиленное пение ещё не всё, что настоящему певцу-артисту нужно» [148, с. 37-

38] и принадлежит только солисту. Таким образом, в определённых рамках адресат 

(слушатель) “получает” результат осмысления образа солистом. От этого будет 

зависеть эмотивный вектор при исполнении арии. 

Формирование эмотивных импульсов в процессе появления вокального 

произведения в сфере внутреннего слуха певца обладает рядом аналогий с 

формированием эмоционального заряда в сознании адресата (слушателя). В любом 

случае, и там, и там происходит восприятие – в первом случае нотно-вербального 

текста вокального произведения, во втором – всего этого произведения. Здесь ещё 

важна нацеленность процесса восприятия: если в первом случае восприятие текста 

нацелено на воплощение солистом произведения – во втором случае восприятие 

рассчитано на получение адресатом эмоционального впечатления. 

• Формирование аудиомодели исполняемого произведения во 

внутреннем слухе солиста. Аудиомодель определяем как звуковой проект 

произведения, возникающий во внутреннем слухе солиста в результате 

восприятия текста и во внутреннем слухе адресата (слушателя) в результате 

восприятия произведения. Аудиомодель обладает значимой функцией, можно 

сказать, рядоположенной функции идентификации солиста и персонажа (при этой 

идентификации формируется «чувство сценической правды», отличающееся от 
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правды «протокольной» [108, с. 246]). Аудиомодель является физическим 

эквивалентом всего эмотивного процесса произведения, выступая его 

подтекстовым слоем; именно формирующееся в рамках аудиомодели 

предслышание солистом произведения является прямым «гарантом» звучания 

произведения и восприятия его слушателем (адресатом). 

Гипотеза о разграничении текстового и подтекстового слоёв в 

художественном произведении достаточно традиционна: например, приведем 

классификацию Е.Г. Яковлева, предполагающую равнозначность двух уровней: 

социально-актуального и народно-мифологического. Именно в этой 

равнозначности «сохраняются, переходя из века в век, из эпохи в эпоху, 

универсальные и всеобщие художественные ценности, часто выраженные в 

национальной форме. Это художественная культура почти не претерпевает 

стилевых изменений, в её методе однажды схваченные способы образного видения 

мира значительно более устойчивы и самоценны» [156, с. 105]. Как замечает 

исследователь, «…глубинный слой в разных произведениях обнаруживает 

типологическое сходство, принадлежность к канону, тогда как поверхностный 

социально актуальный слой – внешняя текстовая оболочка – существенно 

различается» [59, с. 22].  

Оттачивание (репетирование) всех партий, чтобы всё довести до автоматизма 

и меньше думать об исполняемых нотах и вокальных проблемах, а больше об 

образе и эмотивном процессе: отчасти такой подход «облегчает» в некоторой 

степени физическое воплощение текста – при психологической объяснимости 

текста нервной системой достигается необходимый уровень напряжения, о чём 

говорит Р. Юссон [153]. Р. Юссон был первым исследователем, связавшим физику 

и вокальную музыку ([74; 75]). 

• Репетиции взаимодействий с сотрудниками по сцене и работа над 

другими аспектами именно театральной стороны оперного жанра (сценография, 

положение тела, смещение точки внимания). Данный этап характеризуется работой 

с режиссёром-постановщиком. В опере такая деятельность солиста включает ряд 
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дополнительных действий («для этого я должен выучить не только свою роль – все 

роли до единой. Не только роли главного партнера и крупных персонажей – все» 

[148, с. 84]).  

Как видим, идентификация солиста с персонажем находится отнюдь не на 

первом месте и даже предшествует ознакомлению солиста с мелодией и ритмом 

вокальной строчки (предзаданные параметры). 

Итак, эмотивный вектор определим как общую направленность всех 

действий и интенций сознания воплощаемого персонажа, зависящую от 

характера персонажа и его внутреннего психологического мира, с которым 

солисту предстоит процесс идентификации и который «разгадывается» солистом.  

На уровне психологического мира персонажа происходит идентификация 

личность певца – личность персонажа.  

Следовательно, основным стремлением солиста на этом этапе является 

формирование в его сознании эмотивного вектора, наиболее внешнего и имеющего 

принципиальное значение уровня действия эмотивности в вокальном нотно-

вербальном тексте. 

 

1.3. Личность солиста вокального произведения 

Песни Леля дороже мне… 

Снегурочка (опера Н. Римского-Корсакова «Снегурочка») 

 

Для раскрытия действия эмотивности в исполнении певцом вокального 

произведения следует остановиться на личности певца24. Если исследований 

текстов различного рода существует множество, то личность певца как факт 

эстетической реальности изучалась довольно редко и фрагментарно. 

Изучение личности певца, как предполагается, особенно на первый взгляд, 

принадлежит сфере исследований психологии личности, а не искусствоведения. 

 
24 Подробнее автор обращается к этой проблеме в статье [79]. 
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Однако, как уже говорилось, в основе исполнения вокального произведения 

находится взаимодействие солиста и текста. В центре внимания, а нашем случае, 

оказывается область контакта этого солиста и данного текста: только такой контакт 

обеспечивает доступность произведений ряду слушателей, что и выступает 

изначальной целью творческой деятельности композитора. 

Солист присутствует в сознании слушателя (а может быть, и целого зала 

слушателей) не только как аудио-феномен голоса, но и как устойчивый видеоряд 

(если речь идёт об аудиоформате, видеоряд возникает в воображении слушателя. В 

таком случае этот видеоряд может быть обусловлен представлениями слушателя 

не только о солисте, но и о воплощаемом персонаже/лирическом герое. В любом 

случае, здесь уже действует область знаний и исследований не искусствознания, а 

психологии восприятия). Этот видеоряд (то, что можно назвать сценическим 

обликом солиста) располагает рядом осознаваемых, если не специально 

выстраиваемых факторов. 

В первую очередь, следует говорить о психологической подготовке адресата 

(зрителя/слушателя) к восприятию того или иного образа, той или иной 

постановки, того или иного артефакта культуры. Это можно увидеть повсюду: 

неодинаковым будет, например, восприятие образа Малюты Скуратова и Григория 

Грязного, даже в одной опере. Создание образа неизбежно требует от солиста 

внимания не только к слуховым, но и к визуально воспринимаемым деталям. 

Главное отличие солиста от человека вне сцены состоит, как представляется, 

в том, что в воспринимающем сознании присутствует функциональная 

нацеленность всех свойств личности солиста на воплощение образа персонажа. 

Таким образом, все свойства личности солиста “работают” здесь как элементы 

комплекса средств выразительности. Эти свойства личности солист не может 

изменить. Речь, соответственно, идёт о необходимости использовать эти свойства 

для создания образа. Их адаптация, как можно предположить, входит в “поле 

деятельности” солиста.  
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Рассмотрим, на какие качества солист обращает внимание, от каких качеств 

личности солиста зависит формирование образа персонажа вокального 

произведения. Подчеркнём, что данные выразительные средства функционируют 

как закономерные элементы целого, хоть и воспринимаются адресатом на 

ассоциативном уровне. Данные средства выразительности оказываются в ряду 

вариативных свойств вокального образа, находящихся «в распоряжении» солиста. 

Какие же качества личности солиста «работают» на создаваемый солистом образ? 

1) Имя – репутация  

Имя исполнителя конкретной партии в опере (или, также, лирического героя 

конкретного камерно-вокального произведения) имеет важное значение, так как в 

этом скрывается репутация данного человека. Репутация слушателю зачастую 

неизвестна, как не всегда известно, кто это (если не узнать тембр солиста, в 

аудиозаписи возможно даже не знать, слышим ли мы мастера прошедших эпох или 

студента музыкального училища настоящего времени). Репутация функционирует 

как сумма оценок его поступков в прошлом (как личностных, так и 

профессиональных). Для публики в целом и каждого отдельного зрителя  в 

частности имеет большое значение, кто именно будет исполнять ту или иную роль 

(если зрителю это известно, что зависит также от степени заинтересованности и 

«включённости» в культурную среду современности), важна не только степень 

авторитетности того или иного исполнителя (будет ли петь Хосе Каррерас либо же 

неизвестный тенор, работающий в малоизвестном театре), а от этого зависит и 

степень эстетического удовольствия, которое получит зритель\слушатель. 

Репутация функционирует так же, как образ человека, что влияет и на ожидания 

зрителя, и на конкретную трактовку (интерпретацию) действий персонажа певца 

зрителем. 

2) Языковой акцент  

В произношении солиста, если текст оперы написан не на родном для 

слушателя языке, могут наблюдаться элементы иностранного акцента. Здесь 

необходимо осознавать, требуется ли акцент для данного образа или является 
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недоработкой солиста. В наше время, когда в сети интернет доступно множество 

записей и аудиопримеров, солист легко может освоить произношение именно 

данного фрагмента, по принципу элементарного подражания.  Отсутствие акцента 

не всегда востребовано, иногда акцент требуется как средство выразительности. 

Странно было бы представить, например, куплеты Трике в опере П. Чайковского 

«Евгений Онегин» без акцента: здесь акцент требуется как средство 

выразительности, необходимость для характеристики персонажа. В любом случае, 

акцент как специальное средство выразительности должен быть сознательно 

сформирован солистом. 

3) Узнаваемость тембра  

Это свойство в значительной степени взаимосвязано, если не полностью 

зависит от свойств личности певца (имя-репутация). Здесь имеет ведущее значение 

индивидуальный опыт адресата – как слуховой, так и личный: например, этот голос 

звучал по телевизору в момент получения известия о серьёзной болезни или голос 

соседского мальчишки, который учился в школе в одном классе с его детьми или 

этот голос незнаком. Как видим, понятие узнаваемости тембра воспринимается не 

в одном контексте.  

4) Способы ознакомления с произведением 

Большое значение имеет место проведения концерта или адрес сайта в 

интернете, через который можно ознакомиться с записью (репутация сайта).  

Например, концерт проводится в главном зале филармонии, или на улице. В 

контексте недавних событий, важно, реально проводится концерт и/или в онлайн 

трансляции. Здесь имеет значение и возможность (или невозможность) 

хронологической фрагментации концерта.  

5) Календарная дата  

 Важна приуроченность концерта к той или иной календарной дате, тому или 

иному празднику или событию. По этому фактору, у воспринимающих сознаний 

возникают ассоциации с датой, к которой концерт приурочен: важно, Новый Год 
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это или День Победы, слушателям могут «прийти на ум» любые события или даже 

аудиофрагменты того или иного исторического периода. 

6) Другие участники  

Кроме индивидуальных характеристик солиста, имеет весомое значение 

сумма взаимодействий состава всех участников (и вообще всего происходящего на 

сцене как средство выразительности).  

Вся постановка в целом определяется огромным количеством разных 

переменных, взаимодействующих друг с другом в каждый момент времени. Эта 

комбинация взаимодействий проявляется непредсказуемым образом и влияет на 

эффект для зрителя, оказывая в каждый момент времени разное действие. В 

конечном итоге сумма этих воздействий непредсказуема для обычного 

зрительского впечатления от посещения (просмотра) оперы. 

7) Внешность певца как средство выразительности  

Во внешность певца входят такие элементы, как, среди прочего, костюм, 

грим25, рост, особенности внешности. Если костюм и грим выбираются не 

солистом, а режиссёром, рост и особенности внешности являются факторами 

неконтролируемыми. Обычно, исходя из этих факторов, актёры подбираются на те 

или иные роли режиссёром. От солиста здесь требуется психологическое 

обоснование такой трактовки образа.   

8) Актерские приемы как средство выразительности  

В этот комплекс входят мимика, жестикуляция, позы, пластика, 

резкость/плавность движений, особенности походки. Эти факторы также в 

большинстве определяются режиссёром, но, как и в прошлом пункте, имеет смысл 

говорить о психологической обоснованности тех или иных сценических движений. 

Для оперного солиста эта обоснованность имеет большое значение в плане 

применения тех или иных вокальных приемов. Кроме того, для оперного солиста 

 
25 «…духовные краски – грим психологический» [148, с. 93], что ещё раз свидетельствует о 
первичности в вокальном произведении внутренней, психологической реальности – о 
первичности сюжета, состоящего из психологических событий (модель монооперы). 
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важна также специфика тех или иных движений для возможности убедительно 

озвучивать вокальную строчку: например, нужно учитывать, что, находясь, к 

примеру, в горизонтальном положении, петь сложнее, чем стоя, в вертикальном. 

9) Степень влияния концентрации на образе и дистанции между 

солистом и образом 

Залом воспринимается, насколько сконцентрирован солист именно на 

произведении. Он может в процессе исполнения партии думать о каких-то других, 

не касающихся партии, вопросах. Это, несомненно, оказывает действие на 

психологическую «настройку» солиста. 

Результатом всей деятельности солиста, как представляется, выступает 

эмоциональный резонанс публики и солиста как средство выразительности.  

Эмоциональный резонанс возникает в ряде случаев при коллективном 

исполнении того или иного произведения; в любом случае, наблюдаем резонанс 

между личностью и коллективом. Эмоциональный резонанс в статье Е. Степановой 

рассматривается между артистами хора, в нашем случае между солистом и 

публикой / множеством воспринимающих сознаний. Как было сказано, резонанс 

возникает между личностью и коллективом; в данном случае, как личность 

фигурирует солист, как коллектив – множество воспринимающих сознаний 

(слушателей). По определению Е. Степановой, эмоциональный резонанс – это 

взаимодействие индивидуальных эмоциональных посылов, вызванных 

исполняемым музыкальным произведением в сознаниях участников хорового 

коллектива» [137, с. 118]. Соответственно, в вокальном произведении это – 

взаимодействие личности солиста с множеством воспринимающих сознаний 

(слушателей). 

Композитору, как правило, неизвестны параметры личности будущего 

солиста. Приведём пример из учебной практики, где видим обратную ситуацию: 

композитор моделирует образ оперного персонажа исходя из свойств личности 

певца. Пример демонстрирует «коррекцию образного ряда в связи со спецификой 

исполнительского состава». При написании оперы «Двенадцать месяцев» в 
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процессе изучения дисциплины «Оперная драматургия» (2012/2013 уч. год, автор 

Валентина Валова, студентка IV курса Института искусств и культуры Томского 

государственного университета) обсуждались тембровые характеристики таких 

персонажей, как Январь и Апрель. Первоначальная точка зрения – причём общая, 

не только автора – была однозначной: 

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

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

Среди солистов, находившихся «в распоряжении» автора, были: 1) баритон – 

весёлый, доброжелательный юноша довольно гибкого телосложения и приятной 

внешности; 2) тенор – мужчина средних лет, лысый, добродушный, практичный, 

по габаритам намного превосходящий нашего баритона. По внешним данным, да и 

по свойствам характера, по манере общения – первый бесспорно ассоциировался с 

образом Апреля, а второй – с образом Января» [119]. 

Как отмечает автор методического пособия «Оперная драматургия» Е. 

Приходовская, исходя из данных условий, мы обсудили новые характеристики 

образов и получили следующее: 

Январь – тенор (старый, мудрый, волшебный, таинственный, по типу образа 

Берендея в «Снегурочке»); 

Апрель – баритон (молодой, влюблённый, сильный, добрый, человечный, по 

типу образа Руслана в «Руслане и Людмиле»). 

Новое распределение тембров оказалось оправданным и убедительным с 

эмоционально-образной стороны; исходя из новых характеристик образов, 

композитор работал в дальнейшем с музыкальным тематизмом» [119]. 

Итак, образ персонажа зависит не только от характеристик, сознательно 

формируемых солистом, но и от неконтролируемых факторов, “работающих” на 

ассоциативной основе. Солист может использовать названные факторы в силу того, 

что они предсказуемы, хоть и неподконтрольны. Исходя из них, образ 

корректируется по максимальной степени выразительности. 
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Как уже было сказано, контакт солиста и текста подразделяется на две 

составляющие: предзаданные (содержащиеся в письменно зафиксированном 

тексте) и вариативные (существующие только в аудио-версии) параметры. В 

основном в вокальном произведении наблюдаем достаточно отчётливое 

подразделение параметров текста на предзаданные и вариативные. Если, например, 

тесситура выступает одной из важнейших для певца составляющих текста – 

является параметром предзаданным (вокальная строчка создаётся композитором, 

наравне с другими элементами нотно-вербального текста), то певческое дыхание – 

вариативным, служащим не только естественной технической необходимостью, но 

и немаловажным средством выразительности. 

Здесь мы видим соотношение эмотивного импульса и эмотивного процесса 

как реализацию «модели матрёшки», известной в различных сферах науки (о 

модели матрёшки неоднократно говорилось в разных сферах человеческого 

знания: [127]). Именно здесь обнаруживается наиболее яркое проявление принципа 

pars pro toto – эмотивный импульс содержится в формировании вокального звука, 

до появления вербального элемента текста.  Эмотивный импульс, в дальнейшем 

разворачивающийся в эмотивный процесс, определяет специфику всего вокального 

образа. Эмотивный процесс содержит ряд эмотивных импульсов, каждый из 

которых является некоторой структурой, восходящей к понятию аттрактора.  

Аттрактор считаем адекватным рассматривать в контексте синергетической 

терминологии. Аттрактором может являться притягивающая неподвижная точка. 

Так, понятие «аттрактор» применяется Н. Коляденко при характеристике 

проявления в музыке pars pro toto как одного из принципов раннего дологического 

мышления. Аттрактором именуется заменяющая целостный художественный 

образ краткая деталь [87, с. 83].  Предлагается понятие «интонация-аттрактор», 

служащая аккумулятором развития музыкального процесса [там же, с. 181]. В 

контексте рассматриваемой вокальной музыки, аттрактором является вокальный 

звук, воплощающий в себе более масштабное явление – вокальный образ 

(эмотивный вектор). Можно утверждать, что вокальный звук является некой 
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несущей конструкцией, основой фрактальной структуры26 вокального образа. Как 

выражаются современные специалисты в области синергетики, перефразировав 

выражение Галилея «книга природы написана языком математики», «книга 

природы написана на языке фракталов27». Как отмечают специалисты, 

«важнейшим свойством фрактальной структуры является её самоподобие» [48, с. 

14]: на этом основано действие в вокальной музыке принципа pars pro toto, 

который, как неоднократно уже утверждалось, актуален для нашей темы. 

 Таким образом, эмотивные импульсы выступают как необходимые 

компоненты эмотивного процесса. Яркой иллюстрацией принципа матрёшки 

(иерархически организованной фрактальной структуры) представляется 

произведение Ф. Шуберта «Лесной царь». Эмотивный процесс, в данном случае, 

представлен полилогом Отца, Ребёнка и Лесного царя. Эмотивные импульсы 

заложены в каждом из названных образов, что выражается здесь и в аспектах 

музыкальной – в первую очередь, динамически-звуковысотной организации текста 

(предзаданные факторы), и в аспекте звуковой краски, формируемой солистом в 

рамках текста (вариативные факторы). Подробно баллада Ф. Шуберта «Лесной 

царь» рассматривается в Третьей главе. 

 

1.4. Понятие внутренней quasi-монооперы 

Я, я, я! Что за дикое слово! 

Неужели вон тот — это я? 

В. Ходасевич 

 

Солист для персонажа – один (в опере), для лирического героя – один (в 

камерно-вокальном произведении)28. Остальные персонажи, как реально 

визуализируемые в опере, так и виртуально присутствующие в камерно-вокальном 
 

26 Далее поясняется правомерность и необходимость участия понятия «фрактал» в анализе 
вокального образа. 
27 См. подробнее: Mandelbrot B.B. The Fractal Geometry of Nature. San Francisco: Freeman, 1982. 
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произведении, функционируют как объекты внутреннего мира солиста29. Именно 

здесь видится особое значение солиста как «певца, воспринимающего музыку 

душою» [148, с. 147] Поэтому «напрашивается» сравнение с монооперой 30. Для 

каждого персонажа оперы такое сравнение представляется вполне законным: 

присутствует если не совпадение, то некоторая корреляция оперной партии и 

монооперы. Здесь видим «…возведённое на пьедестал внутреннее Я отдельных 

персонажей…» [59, с. 160]. Внимание к личности персонажа, как и к личности 

любого человека, требует привлечения ряда источников (см. [50; 84; 91; 125; 135; 

155]). 

Здесь требуется внимание и к такой смежной науке, как психология. 

События внутреннего мира персонажа в моноопере, как и в quasi-моноопере31 

выступают первичным, можно сказать, единственным сюжетом: поскольку 

первичен внутренний мир персонажа [43], все внешне наблюдаемые события 

видим «с точки зрения» этого32 персонажа (в опере и любой вокальной музыке 

неизбежен «интерес к духовному миру, к внутренней сущности человека, к тому, 

что Асафьев называет “динамикой эмоций”, опера делает предметом своего 

внимания не факт, не событие, а его образно-психологическое осознание» [91, с. 

27]. Можно сказать, эмоциональная реальность: «микромиры чувств» 

обнаруживаются оперным искусством, как под микроскопом жизнь клетки» [116, 

с. 33]). В большой опере синхронизируются события внутренних миров целого 

ряда персонажей – синхронизируются, прежде всего, хронологически. Этим 

обстоятельством обусловлена, скорее всего, специфика оперного хронотопа, о чём 

 
29 В этом отношении вполне справедливым представляется предположение о допустимости в 
моноопере хора или голосов других солистов: если главный герой думает о ком-то или о чём-то, 
объект его мыслей присутствует в его внутреннем мире – и, соответственно, в звуковом 
воплощении этого мира. 
30 Моноопера как жанр рассмотрена в исследовании Е. Приходовской [120]. 
31 Подробнее об этом автор говорит в статье [80]. 
32 Как следует заметить, понятие «виртуальнный» и «художественный» практически идентичны, 
фиксировать их различие возможно только в сфере их бытования: виртуальный мир существует 
в практике компьютерных игр или технологий, а художественный – в сферах искусства. 
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подробнее будет сказано далее. Одному внешнему ряду событий (сюжету) 

подчинён ряд внутренних миров персонажей. 

К слову «моноопера» считаем возможным добавить «quasi», так как 

функционально партия одного из солистов оперы выступает только подчинённым 

элементом главной сюжетной линии; иерархии подобных элементов на данный 

момент не существует. Хотя представляется очевидным, кто из персонажей – 

главные герои, а кто – второстепенные. Для каждого солиста большой 

многоперсонажной оперы одинаково могут существовать quasi-монооперы 

«Григорий Грязной», «Любаша» или «Марфа». Если о них в опере сказано 

довольно много – напротив, можно только фантазировать о внутреннем мире таких 

персонажей, как, например, Бомелий, Иван Лыков, Домна Сабурова или Малюта 

Скуратов. Какими путями они пришли к рассматриваемой ситуации? У каждого, 

как можно предположить, было немало обстоятельств как внешнего, так и 

внутреннего мира, которые в опере не рассматриваются. «Додумать» эти 

обстоятельства может только солист – исполнитель этой партии (зачастую 

приходится «самому артисту позаботиться о заострении и углублении её 

[сверхзадачи – В.К.]» [136, с. 349]).  Нужно отметить, что солист только в лучшем 

случае, отнюдь не самом частом, будет интересоваться биографическими данными 

персонажа, если таковые имеются, а преимущественно сработает логика 

«предлагаемых обстоятельств» по принципу «я бы поступил так» («…спросить 

себя: “чтобы я сделал в реальной жизни”?: прежде чем принять решение, человек 

до последней степени активно действует внутри себя, в своём воображении: он 

видит внутренним зрением, что и как может произойти, мысленно выполняет 

намечаемые действия» [136, с. 209]). К примеру, мы ничего не знаем о молодости 

матери Марфы, или об их знакомстве с Собакиным, или о германской части жизни 

Бомелия, хотя, конечно, всё это в жизни персонажа существовало. 

Вспомним четвёртую стадию освоения текста солистом – стадию 

идентификации солиста и персонажа, упоминавшуюся выше. Именно на стадии 
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идентификации солиста и персонажа возникает quasi-моноопера. На этой стадии 

персонаж из категории «он/она» переходит в сознании солиста в категорию «я». 

Известно, что термин «хронотоп», впервые введённый А. Ухтомским [142] в 

биологии, активно использовался только в сфере естественнонаучных 

исследований до появления работы М. Бахтина «Формы времени и хронотопа в 

романе» (1937–1938), в которой была произведена экстраполяция данного термина 

в область литературоведения. Именно здесь М. Бахтин определяет хронотоп как 

«существенную взаимосвязь временных и пространственных отношений, 

художественно освоенных в литературе» [22]. Адаптация категории хронотопа к 

сфере оперного искусства почти полностью нивелирует пространственную 

составляющую данного понятия. В отличие от пространства в литературном 

произведении (так же, как, например, в живописи), оперное пространство условно, 

а также допускает множество вариантов сценического воплощения. Значение же 

временнóй составляющей увеличивается, в силу процессуальности синтетического 

жанра оперы. 

Следует обозначить специфику хронотопа в оперном целом. Она действует 

именно в оперном целом, так как: 

1) только опере, в силу вокальной природы характеристик персонажей, 

присуще такое явление, как психологическое время и принципиальная центрация 

внутреннего психологического мира персонажа33;  

2) только в опере, даже помимо вокальной природы, первична 

интонационность как необходимое свойство тематической драматургии 

[147]; 

3) центрация внимания на собственном внутреннем мире, свойственная 

любому человеку, превращает всех персонажей в объекты этого внутреннего 

мира.  

 
33 Аналогом оперного персонажа, как уже было сказано во Введении, представляется здесь 
лирический герой камерно-вокального произведения. 
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Интонационная (музыкальная) природа оперы подчёркивает невербальные 

интенции сознания, функционирующие как образы (именно как субстанции 

культуры можем фиксировать «духовные ядра» и образы: Мозг человека устроен 

так, что мгновенно в сознании возникают не абстракции, системы или структуры, 

а образы. Образы рождаются воспоминаниями, воображением, ассоциациями, 

мечтами или возникают в результате внешнего побуждающего воздействия. 

Причём у различных индивидов один и тот же образ не только вызывает различные 

чувства, но и способен остановить действие или побудить к нему, заменить 

предмет, к которому оно направлено или изменить характер самого действия» 

[66]); 

2) опера как «содружество моноопер» (здесь и наблюдается «временно́е 

согласование всех этих разнородных средств» [41]. Аналогичное явление позже 

будет обозначено как координация комплексов средств выразительности в опере) 

обладает исчерпывающим потенциалом целого, на правах полифонического 

взаимодействия (согласно концепции полифонического романа М. Бахтина) 

самостоятельных сознаний. 

Подчеркнём, что в многоперсонажной опере, как в моноопере, первичен 

именно художественный мир, осознаваемый персонажем как единственно 

реальный. 

Специфика хронотопа оперы обусловлена, прежде всего, тем, что большую 

(многоперсонажную) оперу, как было сказано, можем рассматривать как 

соединение нескольких моноопер: каждый персонаж = quasi-моноопера. 

Актуален такой подход для солиста, в первую очередь, так как именно ему 

предстоит быть единственным носителем внутреннего мира персонажа. 

То, о чём пойдёт речь, кажется настолько очевидным и бесспорным, даже 

можно сказать, естественным, что, как следствие, в аргументах не нуждается. Тем 

не менее, по некоторому необъяснимому недоразумению в научном 

искусствоведческом обиходе этот факт в настоящее время отсутствует.  
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Любой фрагмент (фрагмент в связи с хронологической ограниченностью 

любого существующего произведения искусства) из жизни любого человека может 

быть воплощён средствами искусства как моноопера, вне зависимости от 

гендерной принадлежности, возраста, социального положения, профессии и др.. 

Ключевой характеристикой монооперы здесь выступает такое её природное 

свойство, как единство вербального и невербального: не все свои представления и 

ощущения человек хочет, да и не все может, сформулировать вербально. В его 

внутреннем психологическом мире всегда имеют место те или иные 

эмоциональные позывы, хотя бы на уровне «нравится – не нравится». Во-первых, 

и здесь могут быть разные оттенки; во-вторых, многое зависит и от того, кто 

испытывает это чувство: пятилетняя девочка в XXI веке или престарелый епископ 

веке в XV, чиновник, называвшийся «маленьким человеком» или современный 

БОМЖ на улице… Кроме того, имеет смысл, каким искусством это воплощено. 

Хотя выбор, как можно заметить, не так уж велик: в балете и в живописи нет 

вербального языка, в литературе и драматургии – невербального, по крайней мере 

системно участвующего. Современные технологии, бесспорно, позволяют сочетать 

вербальное и невербальное начала, однако технологии эти, как правило, скорее 

всего, весьма дорогостоящие. К моноопере обратиться «проще»: технология её 

создания и воплощения давно уже известна и достаточно проста.  

Если перейти в сферу монооперы как искусства из сферы её прообразов, 

находящихся вне этой сферы, мы увидим ряд закономерностей, на которые следует 

обратить внимание. 

Естественно, при обращении к сфере монооперы возникают замечания, 

существующие «на грани» этого жанра, в сфере оперы и вокальной музыки вообще. 

Почему эти сферы оказываются актуальными? Потому что именно вокальная 

музыка осуществляет единство вербального и невербального, т.е. того, что 

изначально сосуществует во внутреннем психологическом мире любого человека.  

Почему на первом плане оказывается жанр монооперы? Потому что именно здесь 

психологический мир один: человек всегда, по большому счёту, один. Согласно 
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известному высказыванию, каждый рождается один и умирает один, более того, он 

и живёт всегда один, все, кого он видит и знает, объекты его сознания, доступные 

ему образы, не более того34.  

Людей неинтересных в мире нет. 

Их судьбы — как истории планет. 

У каждой все особое, свое, 

и нет планет, похожих на нее. 

 

А если кто-то незаметно жил 

и с этой незаметностью дружил, 

он интересен был среди людей 

самой неинтересностью своей. 

 

У каждого — свой тайный личный мир. 

Есть в мире этом самый лучший миг. 

Есть в мире этом самый страшный час, 

но это все неведомо для нас… 

 

Что знаем мы про братьев, про друзей, 

что знаем о единственной своей? 

И про отца родного своего 

мы, зная все, не знаем ничего35…  (Е. Евтушенко) 

Какие аналоги можно увидеть в искусстве? 

 
34 Конечно, различным является хронологический срок действия и функция каждого объекта: 
кого-то человек встречает на час, кого-то – на всю жизнь; кого-то – как продавца из соседнего 
ларька, кого-то – как жену/мужа. Но и в том, и в другом случае – до этой встречи была другая, 
достаточно обширная жизнь. Она, скорее всего, осталась неизменной во внутреннем 
психологическом мире личности. 
35 Подробнее эти факты описаны в таком источнике как [70]. 
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Как уже было сказано, солист для персонажа один (в опере), для лирического 

героя тоже один (в камерно-вокальном произведении). Остальные персонажи – как 

реально визуализируемые в опере, так и виртуально присутствующие в камерно-

вокальном произведении – функционируют как объекты внутреннего мира 

персонажа. Как можно заметить, жанр монооперы часто недооценивается: его 

считают «одним из ответвлений» оперы, не учитывая его глобального и, можно 

сказать, уникального значения, представленного отражением неделимого и 

неповторимого внутреннего мира человека. 

Можно утверждать, что моноопера является воплощением внутреннего мира 

только на стадии сценической работы, когда есть солист и внутренний мир 

персонажа. Ранее, в творческом процессе композитора, единственность персонажа 

отсутствует, для композитора нет ни единственного внутреннего мира солиста, ни 

процесса идентификации солиста и персонажа, все персонажи оперы для 

композитора – объекты его сознания. Для композитора, как и, в дальнейшем, для 

слушателя, персонажей в опере много, все они являются объектами сознания 

композитора или слушателя, единственного для него самого. Именно поэтому 

можно утверждать, как уже говорилось, что опера – комплекс моноопер. Каждый 

солист его персонаж представляет собой отдельную монооперу.   

Именно в сознании солиста персонаж из категории «он/она» переходит в 

категорию «я». 

На первом плане, в контексте первостепенности внутреннего мира 

персонажа, оказывается субъективное время36 [6], востребованное, в первую 

очередь, в quasi-моноопере, которую, как уже было сказано, представляет собой 

каждый персонаж оперы. Но, если в моноопере субъективное время – 

единственное, в опере оно неизбежно вовлекается в процесс синхронизации со 

временем объективным: объективное (равномерное, делимое) объединяет в опере 

ряд внутренних миров и психологических процессов множества различных 

 
36 Подробнее об этом сказано в [146]. 
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персонажей. В принципе, такое же время (объективное, равномерно делимое) 

представляется естественным и для воспринимающего сознания, 

сформировавшегося и существующего в реальности, где такое время востребовано 

в рамках общественного договора. 

Время понималось как одна из основ мира ещё в Древней Греции: Кронос 

(Время) – сын Урана и Геи (Неба и Земли) и отец шестерых правящих богов; 

Кронос пожирает всех своих детей (Время уничтожает свои создания). В 

дальнейшем образ Времени начинает существовать как философское понятие ([6; 

16; 28]), но и в такой форме не теряет понимания его как чего-то единого («Время 

есть проявление – созидание творческого мирового процесса» [11, с. 235]). Термин 

«динамической природы времени» введён А. Бергсоном под названием durée 

(длительность или дление) [29; 30]; здесь впервые постулируется разница 

«физического времени» и «времени сознания». Именно это по-другому решает 

проблему времени: возникает свойство двойственности времени. [С.А. 

Аскольдовым выделяется три категории времени: онтологическое, 

психологическое и физическое] [4]. Конечно, время как объективный параметр 

делится на равные сегменты («Начиная с Аристотеля, одним из наиболее важных и 

фундаментальных свойств времени считалась и по сей день считается 

равномерность» [26, с. 121]). Немаловажным фактором здесь выступает фактор 

синхронизации множества существующих в опере процессов и сознаний: именно 

множественность сознаний отличает оперу для слушателя от оперы для солиста. 

Для слушателя в опере много персонажей, для солиста он один. Идентичные 

процессы можно констатировать и в творчестве оперного композитора: для него 

солистов всегда много. В этой связи, и актуализируется понятие durée, так как 

можем отмечать двойственность времени: субъективного для солиста и 

объективного для слушателя (и для автора). 

Плюс к этому, отметим условность, благодаря которой время делится на 

равновеликие фрагменты: именно равные участки позволяют координировать в 

обществе различные действия. Тем не менее, «особый характер приобретает… 
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время психических процессов, время в восприятии, переживании и сознании 

человека, которое получило название субъективного, или психологического» [13, 

с. 8]. 

Психологическое время персонажа в его внутреннем мире обладает 

объединяющей функцией. Это объяснимо тем, что «вся событийность психической 

жизни характеризуется длительностью, последовательностью и ритмической 

структурой» [27, с. 19]. Такие наблюдения присутствуют в исследованиях 

современных психологов: «У большинства опрошенных события их настоящего 

хронологически следовали не друг за другом, а чередовались с событиями 

“ненастоящего”. Гипотетические “кванты” оказывались как бы “пористыми” – 

между событиями настоящего нередко находилось несколько событий, к 

настоящему не принадлежащих» [13] (человеческой психике присущи данные 

характеристики: «физиологи говорили о возможности обеспечения мозгом не 

одного, а многих различных масштабов времени») [там же]. Кроме природных 

свойств, отметим, что здесь первичным выступает внутренний мир персонажа, 

воплощаемого солистом. Солист на языковом уровне акцентирует ряд важных для 

него явлений («Интервал длительности существует только для нас и вследствие 

взаимного проникновения наших состояний сознания» [29]), а также то, о чём 

вспоминает или мечтает («Знание каждого человека в основном зависит от его 

собственного индивидуального опыта» [24]): как известно, «артист может 

переживать только свои собственные эмоции…» [136, с. 241]. 

Прежде всего, на первом месте оказываются такие свойства сознания, как 

воображение и память: «Человек – существо, обладающее памятью, и поэтому он 

не находится во власти действующей в данный момент силы или сиюминутного 

импульса» [18, с. 63]. В сознании человека – персонажа прошлое обладает особым 

статусом: «прошлое переживает себя в двух различных формах: во-первых, в виде 

двигательных механизмов, во-вторых, в виде независимых воспоминаний» [30]. 

Воспоминаниям в любом сознании уделяется довольно значительное место, о чём 

неоднократно говорилось и в источниках культуры: Воспоминания глядят в глаза, 



62 

 

Воспоминаний обмануть нельзя. Они по самой сути –Мои друзья и судьи, И мои 

наставники (песня «Пока я помню – я живу» — сл. Р. Рождественского, муз. А. 

Бабаджаняна). 

В сознании человека всегда присутствуют воспоминания, которые мешают 

прямым последовательностям в его внутреннем мире, что инициирует 

первостепенность субъективного настоящего, которое существует исключительно 

в индивидуальном внутреннем мире.  

Первостепенность субъективного настоящего определяет и специфику 

хронотопа произведения, о чём пойдёт речь далее. 

Как пишут исследователи, именно искусство предпочитает воплощать такое 

время. Только здесь мы можем видеть «драматургическую технику, состоящую во 

включении в настоящее действие рассказа о событиях, происшедших до начала 

действия» [19, с. 15]. О том, что субъективное настоящее и индивидуальное время 

всегда актуально для внутреннего мира человека, говорилось неоднократно, в 

контексте ряда психологических наблюдений: «Учёные предпочитают временнýю 

протяжённость психического оставить искусству, которое, впрочем, неплохо 

справляется с нею» [14)]. «За искусством остаётся и навсегда останется целостное 

и всестороннее непосредственное изображение эмоциональной жизни человека» 

[9, с. 57]. «…время в сознании людей “летит” или “тянется”, может быть 

“обретённым” или “потерянным”, “сжатым” или “растянутым”, “счастливым” или 

“недобрым”, “организованным” или “хаотичным”, “застывшим” или даже 

“текущим вспять”. Такого рода характеристики времени широко представлены в 

художественных произведениях…» [13, с. 10]. Чаще всего такие характеристики 

времени содержатся, например, в литературе. [17; 20] и др.. Кроме литературы, 

такую природу времени мы можем наблюдать и в музыке; здесь мы можем 

«слышать время» [25]. В музыке время можно наблюдать в качестве таких явлений, 
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как «время-энергия» [2, c. 4], «экспрессивный континуум»37 [7]. Здесь следует 

подчеркнуть, что всё, что наблюдалось в психологии относительно личности, в 

контексте данной работы адаптируется к сознанию персонажа оперы. Подчеркнём, 

что речь идёт не о психологическом времени солиста, но о психологическом 

времени персонажа. Психологическое время персонажа доступно слушателю в той 

мере, в которой оно продумано и пережито солистом.  

События внутреннего мира персонажа определяют, как можно заметить, 

хронотоп quasi-монооперы солиста: «Субъективным критерием такой жизни 

является её эмоциональная насыщенность» [15, с. 36]. 

Эмоциональное состояние внутреннего мира персонажа и его влияние на 

время, воспринимаемое персонажем, уже достаточно известный факт38  

В художественном мире время становится хронотопом (так же, как 

эмоциональность становится эмотивностью).  

Показательной иллюстрацией представляется анализ рассказа И. Бунина 

«Лёгкое дыхание», проведённый Л. Выготским [12]. В этом анализе содержатся 

замечания о разнице диспозиции рассказа и его композиции («в каком порядке эти 

события даны в рассказе» [12]). Композиция, в данном случае, оказывается 

 
37 Здесь видим, как проявляется «потенциал “внутренней полифонии”, учитывающей 
возможность сознательного и разнонаправленного управления отдельными характеристиками 
внутри одной модальности…» [41, с. 240]. 
38 Важными в доказательстве выступили эксперименты Дж. Маршалла Маклюэна [22] и Э. 
Лофтус [31] Маршалла установлена такая закономерность психологического восприятия 
времени, как зависимость восприятия продолжительности временного отрезка от его 
эмоциональной наполненности: «… [Дж. Маршалл] просил испытуемых просмотреть фильм 
(длительностью 42 с), в котором человек трясёт коляску и убегает, когда женщина приближается 
к нему. Спустя неделю испытуемые в среднем оценивали продолжительность эпизода в 90 с. В 
аналогичной работе испытуемым демонстрировали видеофильм с инсценировкой нападения 
хулиганов на университетский кампус (длительностью в 34 с.). Субъективная оценка составила 
в среднем 81 с., т.е. переоценка длительности была в 2,5 раза» [22]. Э. Лофтус своим испытуемым 
в своём эксперименте предлагал посмотреть 30-секундное видео грабежа банка, при осмотре 
спустя двое суток выяснилось, что испытуемые переоценивали длительность записи в 4-5 раз. 
Это, как выяснилось, было связано с эмоциональным стрессом, испытываемым испытуемыми; 
более стрессогенная версия видеоролика вызывала более сильную переоценку длительности в 
сторону увеличения. 
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второстепенной, именно диспозиция определяется субъективным временем 

персонажа. В какой момент что вспомнится, в какой момент что представится, это 

логически предугадать невозможно. Это подчёркивает, во-первых, 

первостепенность внутреннего мира персонажа. Во-вторых, значение для изучения 

этого параметра блестящего анализа Л. Выготского, утверждающего, что «события 

в рассказе развиваются не по прямой линии, а развертываются скачками. Рассказ 

прыгает то назад, то вперед, соединяя и сопоставляя самые отдаленные точки 

повествования, переходя часто от одной точки к другой, совершенно неожиданно 

[12, с. 57-58]». Видим, что внутренний мир персонажа доминирует, оказываясь 

намного важнее внешне наблюдаемых событий. Важные события в дальнейшем 

фигурируют как воспоминания, во внутреннем мире персонажа намного более 

важные, чем происходящее в реальности. Это показывает, какой мы видим сюжет 

в художественном мире оперы. Сюжет, присутствующий во внутреннем мире 

персонажа. Именно поэтому на первый план выходит субъективное время, в 

отличие от объективного, равномерно делимого.  

Таким образом, опера предстаёт как «содружество моноопер»: время, 

действующее в художественном мире оперы, предстаёт как единство «времён» 

всех персонажей оперы. В этом хронотоп оперы объединяется по ряду признаков с 

хронотопом «полифонического романа» Ф. М. Достоевского, подробно изученного 

М. Бахтиным [5]. Это, как можно заметить - природное и одно из важнейших основ 

искусства оперы. 

Хронотоп, строящийся «по законам» внутреннего мира персонажа, да и 

вообще первостепенность субъективного времени в истории рассматриваются как 

негативные свойства оперы. Как негативное свойство указывается, прежде всего, 

условность оперы: «Правдоподобно ли, что человек, испытывающий гнев, горе, 

отчаяние, начинает петь… Если это невероятно в жизни, как же это будет 

выглядеть на сцене? Если мы считаем театр чем-то серьёзным, то как мы отнесёмся 

к артистам, изображающим значительных лиц, которые говорят о государственных 

делах, составляют планы измены, нападений, войны, идут на смерть, оплакивают 
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горе и в то же время сладостно распевают, выделывают рулады и спокойно – трель? 

Всё это означает, что поступки действующих лиц противоречат смыслу их слов…» 

[32]. Похожее наблюдение высказывает Б. Брехт [36]]: «Умирающий человек 

реален. Но когда он, умирая, поёт, вся сцена приобретает условный характер» [8, 

с.154]. Такие высказывания необычайно популярны, распространены в массовом 

сознании как свидетельства «смерти оперы», когда об этом идёт речь. Тем не менее, 

оперный жанр представляется нам тем более перспективным, что он задействует, в 

первую очередь, субъективное время, присутствующее во внутреннем мире 

персонажа оперы (лирического героя камерно-вокального произведения): эти 

факты вполне отвечают общей тенденции психологизации современного 

искусства.  

Во многих исследованиях возникает проблема художественной правды как 

некоторого воспринимаемого зрителем (слушателем) факта. Многие актёрские 

навыки нацелены на достижение правды, хотя её критериев нигде не было и нет. 

Правда может быть внешняя, а может быть внутренняя, психологическая. Именно 

к различию правды внешней и внутренней относятся знаменитые слова К. 

Станиславского «Не верю». «Не верить» можно в адекватность внешнего 

выражения внутреннего процесса, о чём достаточно убедительно сказано в статье 

Е. Приходовской [122]. 

В опере обычно присутствуют пограничные, крайние ситуации (вспомним, 

например, сюжеты опер «Царская невеста», «Кармен», «Тоска», «Иван Сусанин», 

«Турандот», «Мадам Баттерфляй» и др.). 

В рассматриваемых ситуациях человек, как правило, молчит. Именно 

благодаря музыкально-тематической работе можем проследить события, 

происходящие во внутреннем мире. Внутренним миром обусловлены и многие 

высказывания персонажа. Приведём, например, наблюдение, высказанное Е. 

Приходовской в её монографии. Примечательно, что исследователь обращает 

внимание на сцену Скарпиа и Тоски (недаром исследователями неоднократно 

констатировалось такое качество как «прерывно-непрерывный характер оперного 
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действия» [91, с. 47]. В опере часто присутствует «развёрнутая ария равная 

мгновению чувства, что акцентирует индивидуальность видения мира…» [там 

же]), длящуюся около 4 минут в условиях ускоряющегося действия, где такая 

«остановка» и любое промедление совершенно невозможны. При этом, такая 

«остановка» востребована и логична, как утверждается в монографии, приводятся 

аргументы такой позиции: 1) «затишье перед бурей» – некоторый «трамплин» 

перед финалом; 2) субъективное время – подчёркивание функциональной разницы 

между внутренним миром Тоски и Скарпиа, принадлежащего внешнему 

(объектному) миру.  

Итак, художественное воплощение внутреннего мира человека посредством 

монооперы представляется наиболее адекватным тем процессам, которые мы 

можем наблюдать во внутреннем мире человека. Исходя из этого, жанр монооперы 

считаем вправе назвать наиболее «правдиво» воплощающим внутренний мир 

человека – на основании сочетания в нём вербального и невербального начал, что 

и составляет динамику внутреннего психологического мира человека. В 

соответствии с этим, можно говорить о первостепенности жанра монооперы как 

элемента «содружества моноопер» в большой опере и отражении внутреннего 

психологического мира человека (персонажа большой оперы) во внутренней quasi-

моноопере. 

 

1.5 Эмотивные зоны как фрагменты подтекстового слоя вокального 

произведения 

В основу работы синхрофазотрона положен 

принцип ускорения заряженных частиц… 

из фильма «Операция Ы. Наваждение» 

 

Эмотивный процесс, образующий подтекстовый слой вокального 

произведения, делится, как всякое явление, на фрагменты – составные части. Как 

фрагменты эмотивного процесса, рассматриваем эмотивные зоны, выявление 
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которых выступает одной из первостепенных задач солиста при ознакомлении с 

нотно-вербальным текстом. Эмотивные зоны выстраиваются в цельную линию 

эмотивного процесса. Каждая эмотивная зона располагает собственным 

воспринимаемым извне эквивалентом, по которому её и можно распознать. Так же, 

как вокальный звук – физический эквивалент эмотивного импульса, аудиомодель 

– физический эквивалент эмотивного процесса. Поскольку эмотивный импульс 

демонстрирует нам начало эмотивной зоны, по внешне воспринимаемым 

характеристикам вокального звука (эквивалента эмотивного импульса) можно 

вычислить все соответствующие характеристики строящейся эмотивной зоны.  

Каждая эмотивная зона «застраивается» исходя из характеристик эмотивного 

импульса, лежащего в её основе. Эти характеристики «работают» во всех звуках 

этой эмотивной зоны. Такая зависимость демонстрирует взаимодействие и 

взаимовлияние всех уровней эмотивности, которые можно фиксировать в 

вокальном произведении.  

В этом, как представляется важным отметить, можно увидеть отличия 

камерно-вокального произведения от оперного фрагмента: каждое камерно-

вокальное произведение по масштабу и внутренним закономерностям равно 

эмотивной зоне, т.к. закономерности развития эмотивного импульса здесь более 

локальны. Естественно, в камерно-вокальном произведении нивелируется, 

отступает «на второй план» такой уровень действия эмотивности, как эмотивный 

вектор.  Хотя справедливым считаем заметить присутствие, даже не на «первом 

месте», эмотивного вектора: как правило, даже сюжетно актуализируется довольно 

локальный хронологический эпизод: вспомним ряд известных, можно сказать, 

хрестоматийных романсов С. Рахманинова. В эмотивной зоне видим несколько 

«размытое» множество значений в тексте: они обретают определённость только в 

аудиомодели, то есть до слушателя «доходят» уже достаточно однозначными. 

Здесь срабатывает механизм «мерцающей ризомы», понимаемой как «ряд 

возможностей, из которых хаотически, спонтанно осуществляются лишь 

некоторые. Таким образом, её возможное будущее “пространство” лишь 
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фрагментарно намечено39 для наблюдающего. Оно как бы мерцает в переходе от 

неявленного к отдельным реализованным элементам» [134, c. 236]. Развитие и 

деформацию эмотивного импульса в рамках эмотивной зоны можно отследить по 

изменениям физических характеристик звука, о которых будет идти речь во второй 

Главе. Итак, сделаем вывод: камерно-вокальное произведение для солиста 

отличается от оперного фрагмента только степенью задействованности 

уровней эмотивности. 

В качестве кульминации, высшей точки рельефа эмотивной зоны можем 

фиксировать высокую ноту сольного высказывания персонажа (нельзя забывать о 

множественности функций высокой ноты солиста в музыкальной ткани: она может 

быть как кульминацией, так и проходящей, когда предполагается просто её 

«зацепить», а не «поставить»). Как правило, эта нота и задумывается композитором 

как кульминация. Она относится к предзаданным параметрам нотно-вербального 

текста произведения. «Высокая нота», как уже сказано, не относится к «свободной 

воле» солиста, но требует от него высокой степени эмоционального напряжения, 

что требует психологического обоснования. Несмотря   на то, что звуковысотность 

является параметром предзаданным, в разных произведениях и у разных солистов 

«высокие ноты» звучат по-разному. Это зависит, во-первых, от функции «высокой 

ноты» - проходящая она или кульминационная?  Солист для себя неизбежно 

отвечает на этот вопрос, с довольно высокой степенью сознательности. Разной эта 

нота будет как в контексте воплощаемого образа (Мизгирь это или Грязной), так и 

в контексте тембровых условий (Ю. Мазурок, И. Петров это или Д. 

Хворостовский). Разное наполнение ноты стимулирует разный подтекст. В каждом 

конкретном случае, учитывая индивидуальность тембровой краски, подтекст 

новый (по аналогии можно сравнить исполнение одной и той же фортепианной 

фактуры, например, В. Горовцем, С. Рихтером и В. Ашкенази). 

 
39 Такая фрагментарная намеченность и может наблюдаться в нотно-вербальном тексте – до 
аудиомодели: отнюдь не всё записывается композитором в тексте. Именно поэтому и требуется 
исследование вопросов, «выходящих» за рамки зафиксированного текста. (примечание В.К.). 
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Понятие эмотивного процесса как подтекстового слоя коррелирует с теми 

сторонами информации, которые выявляются И. Гальпериным в вербальном образе 

(в нашем случае называемые уровни функционируют в невербальной сфере): 

содержательно-подтекстовая информация (СПИ), содержательно-фактуальная 

(СФИ) и содержательно-концептуальная (СКИ). По мнению исследователя, «СПИ 

представляет собой скрытую информацию, извлекаемую из СФИ благодаря 

способности единиц языка порождать ассоциативные значения, а также благодаря 

способности предложений приращивать смыслы… СФИ содержит сообщения о 

фактах, событиях, процессах... и всегда выражена вербально. СКИ сообщает 

читателю индивидуально-авторское понимание отношений между явлениями, 

описанными средствами СФИ, понимание их причинно-следственных связей…» 

[54, с. 74]. Создание певцом аудиомодели вокального произведения и является 

вышеназванным процессом извлечения скрытой информации из ряда 

предзаданных компонентов текста. В данном контексте необходимо вспомнить 

понятие психологической мотивации оперного персонажа. Для певца в опере всё, 

что он поёт на сцене, должно быть определено скрытыми, внутренними процессами 

психологического мира персонажа; тогда для него будут оправданы и очевидны все 

детали звуковысотной линии вокальной партии, весь график её кульминаций и 

«спадов». На такую необходимость не раз обращали внимание, например, оперные 

режиссёры: «– Что вы делаете? – обращается он40 к одному из актёров.  

– Осматриваю домик, – отвечает студент, исполняющий роль Пинкертона. – 

Здесь есть ремарка автора, да и текст на это указывает41.  

– А музыка говорит о другом, – возражает Станиславский, – вы с огромным 

нетерпением ждёте невесту, что же касается осмотра домика, то это – чтобы занять 

себя, отвлечься. Играйте эпизод  о ж и д а н и я, а не покупки дома, но по ходу 

ожидания вы можете и домик осмотреть, только делайте это как влюблённый, а не 

как архитектор» [95, с. 237]. Таким образом, видим актуализацию невербального 

 
40 Подробнее об этом сказано в [136]. 
41 Дж. Пуччини - опера «Мадам Баттерфляй». 
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подтекста, т.е. событий внутреннего мира персонажа, что созвучно с его общей 

характеристикой – эмотивным вектором, общим для всех подчинённых элементов, 

среди которых находится и эмотивный процесс. Здесь опять «сталкиваемся» с 

взаимообусловленностью уровней эмотивности в вокальном произведении: 

эмотивный процесс – подчинённый элемент эмотивного вектора, основной 

подчинённый, «строительный» элемент эмотивного процесса – эмотивная зона, в 

своём внетекстовом воплощении «опирающаяся» на свойства эмотивного 

импульса. 

Эмотивная зона42, по сути, фрактальная43 структура. Как фракталы здесь 

можно рассматривать идентичные звуковые образования, строящиеся по типу 

первого такого образования (физической реализации эмотивного импульса), 

«открывающего» данную зону. Все прочие вокальные звуки этой зоны 

«застраиваются» аналогично первому, формируя фрактальную структуру зоны.  

Эмотивные зоны предзаданы в тексте, задача солиста – продумать и 

осмыслить для себя их протяжённость и последовательность. В момент смены 

одной зоны другой происходит «вторжение» нового эмотивного импульса, 

«открывающего» новую эмотивную зону. Наличие эмотивных зон можно 

наблюдать практически в любом вокальном произведении: хоть в камерно-

вокальном, хоть в оперном. Одним из ярких образцов представляется знаменитая 

ария Риголетто. Одна эмотивная зона – обвинение, негодование («Куртизаны…»), 

вторая – мольба («Марулло»), третья – попытка примирения («Мои господа»). 

Аналогичную картину наблюдаем в романсе П. Чайковского «Соловей»: 

эмотивные разделы различаются по тем, кто проходит мимо могилы персонажа. В 

первом случае это «красны девицы», во втором случае «стары люди». Уточним, что 

такая модель актуальна только при сопоставлении эпизодов, а не при их 

 
42 Одно из важных свойств эмотивной зоны – её соответствие тому или иному нотно-вербальному 
разделу. Определяя количество и моменты смены эмотивных зон в своей партии, солист выявляет 
также их фактологическую протяжённость, что может отметить в клавире карандашом. 
43 О правомочности и необходимости участия термина «фрактал» в осмыслении вокального 
произведения говорилось ранее. 
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непрерывном развитии: эмотивные зоны сложнее проследить при поступательном 

развитии тематизма. 

Поэтому можем утверждать, что смена эмотивных зон происходит, 

преимущественно, в опере, тогда как камерно-вокальное произведение 

представляет собой, как правило, за редким исключением, одну эмотивную зону.  

Таким образом, повторим, что в этом видим тесную взаимосвязь и активное 

взаимодействие всех уровней эмотивности в вокальном произведении: эмотивные 

импульсы «открывают» эмотивные зоны, образующие вкупе эмотивный процесс.  

Итак, эмотивный процесс – это хронологически целостная (соответствующая 

хронотопу произведения) линия. Эмотивный процесс, как уже говорилось, 

выступает как подтекстовый слой вокального произведения; принцип 

драматургического выстраивания произведения – зачастую именно подразделение 

на эмотивные зоны. Эмотивные импульсы функционируют, в данном случае, 

аналогично функционированию заряженных частиц при образовании целостного 

магнитного поля (аналогом магнитного поля, в нашем случае, выступает каждая 

эмотивная зона). 

Таким образом, в Первой главе исследования были выявлены все уровни 

действия эмотивности в вокальном произведении. Подробно рассмотрен порядок 

освоения солистом текста, где акцентированы этапы психологической 

идентификации солиста и персонажа и освоения нотного текста (показано различие 

между предзаданными и вариативными факторами текста). При изучении 

эмотивного контекста сделан акцент на его подразделении на эмотивные зоны 

различной длительности. 
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ГЛАВА 2 

ПЕВЧЕСКИЙ ЗВУК КАК ФИЗИЧЕСКОЕ ВОПЛОЩЕНИЕ 

ЭМОТИВНОГО ИМПУЛЬСА 

Во всяком искусстве важнее всего чувство 

 и дух – тот глагол, которым пророку 

 было повелено жечь сердца людей. 

 Что этот глагол может звучать 

 и в краске, и в линии, и в жесте… 

Ф. Шаляпин. 

 

2.1. Эмотивный импульс как первичный элемент «застройки» 

эмотивной зоны и его воплощение в вокальном звуке 

И прежде, чем открыть для света 

плотские смертные глаза, 

нам нужно, чтобы чувство это 

познала вечная душа… 

П.И. Чайковский “Иоланта„ 

Ария Эбн-Хакиа 

 

Эмотивный импульс – один из этапов аудиомодели вокального 

произведения, на котором осуществляется переход создаваемого психологического 

мира от текста+солиста к адресату посредством физического воплощения в 

вокальном звуке44. Восприятие «работает» через физические каналы, это 

 
44 «Дело не в самих физических действиях как таковых, а в той правде и вере в них, которые эти 
действия помогают им вызывать и чувствовать в себе. Подобно малым, средним, большим, 
самым большим кускам, действиям и прочему существуют в нашем деле и малые, большие, 
самые большие правды и моменты веры в них. Если не охватишь сразу всей большой правды 
целого, крупного действия, то надо делить его на части и стараться поверить самой маленькой из 
них» [136, с. 188]. 
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единственный способ перехода эмотивности в эмоцию адресата,  из 

внутритекстовой категории во внетекстовое пространство.   

Прежде всего, оговорим достаточно явно прослеживаемую нестабильность и 

относительность разделения фаз функционирования вокального звука на его 

формирование в голосовом аппарате певца и существование в пространстве. 

Единство голосового аппарата и пространства всегда присутствует в вокальном 

звуке: «резонансное пение – пение с высоким коэффициентом полезного действия 

(КПД) голосового аппарата на основе использования законов резонанса и 

психофизиологических средств самоконтроля резонансных процессов» [108, с. 19]. 

Согласно известным постулатам резонансного пения, сложно определить границы 

формирования звука и его функционирования вообще. Очевидным представляется 

только одно: неизменна первичность психологического фактора перед физиолого-

технологическим: эмотивный импульс формируется в сознании певца раньше, чем 

вокальный звук. 

Представляется важным заметить и утвердить следующее: формирование 

эмотивного импульса, вместе с соответствующим движением психики солиста, 

предшествует формированию вокального звука. Другими словами, прежде чем 

ощутить то или иное эмоциональное состояние, солист не споёт ту или иную фразу 

должным образом. В частности, П. Анохин называет это явление «опережающим 

отражением»: «Например, певец, подходя к высокой ноте, (как в «Фаусте» «do2»45) 

уже мысленно её пропевает, так что все предыдущие ноты звучат как бы 

“окрашенными” тембром этой высокой ноты» [108, с. 30]. Именно «как звучит эта 

нота, будет зависеть от того, какой образ» [там же]. Этим и подтверждается уже 

названное значение предслышания для творчества певца. 

Может быть, имеет смысл (если вокальный педагог сочтёт это 

целесообразным) придать вокализам и упражнениям, конечно, на поздних стадиях 

обучения, определённый эмоциональный заряд. Например, петь одно и то же 

 
45 Или as1 в арии Мазепы «О, Мария». 
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упражнение требуется как подъём радости, излияние гнева или по-другому. Как 

кажется, такие распевки и вокализы могут способствовать более сознательному 

подходу солиста к воплощению невербального. 

Формирование в голосовом аппарате солиста вокального звука – физический 

эквивалент эмотивного импульса («все перечисленные певческие ощущения 

находятся в тесном взаимодействии между собой, играют важную роль в 

регулировании певческого голосообразования по принципу многоканальной 

системы обратных связей» ([44]). Наличие этого физического эквивалента лежит 

«в основе сложного полисенсорного чувства вокального слуха певца» [108, с. 241]). 

В феномене эмотивного импульса присутствует такое свойство, согласно с 

которым не всегда определимо, «где кончается телесная и начинается душевная 

область… пользуйтесь неопределённостью границы между физическими и 

психологическими задачами» [136, с. 170], возникшего в психологическом мире 

солиста и воспринимаемого адресатом (слушателем) как закономерный 

физический компонент эмоционального заряда. 

Как известно, «голосовой аппарат состоит из трёх основных частей и, 

соответственно, певческий процесс обеспечивается их слаженной работой – это 

дыхание, гортань и резонаторы» [108, с. 20]: этим демонстрируется целостная 

природа голосового аппарата [108, с. 23]. В основе формирования вокального звука 

лежит «единый резонанс всего тела от диафрагмы до кончиков губ»: таким 

образом, мы видим, как «работает» такое явление как «даровая энергия резонанса» 

[108, с. 28]. 

Параметры вокального звука, выступающего физическим эквивалентом 

эмотивного импульса, являются наблюдаемыми извне, что позволяет отнести их к 

вариативной части аудиомодели, представляющей собой воплощение вокального 

произведения, непосредственно относящееся к воспринимающему сознанию 

адресата (слушателя). Фазы существования вокального звука является процессом 

формирования и функционирования эмотивного импульса, и здесь мы видим, что 

именно эмотивный импульс лежит в основе, «застраивает» все более масштабные 
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уровни эмотивности, являясь, в то же время, первым элементом аудиомодели, 

который воспринимается сознанием адресата. 

Перечислим характеристики вокального звука, которые формируют 

эмотивный импульс, начинающий «застройку» эмоционального заряда адресата: 

 1) Интенсивность. Например, в арии Роберта из оперы «Иоланта» П. 

Чайковского видим тесситурную насыщенность всей арии, особенно яркую в 

кульминационном фрагменте на словах «в ней всё опьяня́ет». Это подтверждает 

зависимость интенсивности звука от характеристик эмотивного импульса. 

 2) Эмоциональный колор. Если в тексте (в звуковысотной линии солиста) 

легко узнаётся мажор или минор, это не исчерпывает эмоционального подтекста 

(всем известна ария Орфея «Потерял я Эвридику», звучащая в мажоре). Например, 

в арии Яго из оперы «Отелло» Дж. Верди и в арии Ренато из его же оперы «Бал-

Маскарад» наблюдаем выражение ненависти и страдания. На правах 

гипотетического моделирования предлагаем смену настроения в этих ариях: в арии 

Яго – которая написана в колоре «ненависти», а можем ли представить, если бы в 

ней был колор «торжества»? Тогда какой был бы мотив у Яго? «Торжество» в связи 

с предвкушением выполнения своей миссии. Эта миссия понимается как миссия 

носителя зла, о которой он говорит в арии «Credo».  Используя то же самое 

«пресловутое» моделирование, можно представить, как заменяются два 

предполагаемых колора («ненависти» и «сожаления») на два колора («исполнения 

карательной функции справедливости» и «как она прекрасна»). Это доказывает 

значение внешне «читаемой» звуковой краски как выражения эмотивного 

импульса, а также эмотивного вектора, характеризующего персонажа полностью; 

 3) Направленность. Например, направленность первой арии Г. Грязного, где 

он поёт «себе самому», размышляя об утраченной молодости, и заключительная 

его арии, где он «кается» боярам в том, что «погубил» Марфу. Направленность себе 

или боярам стимулирует разницу в вокальном звуке, как или «внутреннем» или 

направленным «вовне»; 
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 4) Степень насыщенности звука: плотный/глубокий и 

лёгкий/разреженный46. Например, в арии Фигаро Дж. Россини в сравнении 

заказчиков «donne, ragazzi» и «vecchi, fanciulle» в первом случае поют более легким 

звуком, а во втором случае – звуком более плотным. 

Поскольку именно эмотивный импульс обеспечивает переход из 

внутритекстового пространства во внетекстовое, проще говоря, от произведения к 

слушателю, уделим более обширное внимание физическому – воспринимаемому 

адресатом – воплощению эмотивного импульса. 

В пении очень важно взаимодействие разных органов и систем организма. 

Такое взаимодействие значимо при появлении аудиомодели в сознании солиста 

(предслышании). Предполагается что она появится в сознании солиста после 

знакомства с историей произведения, прослушивания аудиозаписей с данным 

произведением, опытом посещения различных оперных постановок и 

музыкальных концертов. Это, в общем-то, этап восприятия солистом 

произведения. При рассмотрении предслышания аудиомодели солистом 

подразумевается стадия формирования эмотивного импульса, чьё предслышание 

функционирует в сознании солиста как стимул к формированию того или иного 

конкретного физического воплощения, что проявится в характеристиках 

вокального звука. 

Назовем следующие характеристики этапов формирования вокального звука: 

1) Вокальный вдох + задержка – в классической вокальной певческой школе 

предполагается, что перед атакой звука нужно сделать вдох и «затаиться». Данная 

временна́я пауза должна помочь вокалисту сосредоточиться на вокальных задачах 

(вокальный текст, регистр исполняемого произведения, регистровые переходы, 

вокальное дыхание, вокальная опора, место посыла звука). При том, что этих задач 

 
46 В данном случае характеристика вокального звука включает межчувственную ассоциацию 
(гравитационная координата «глубокий – разреженный»). Как свидетельствуют исследования по 
музыкальной синестетике, полимодальность звука способствует передаче подтекстовых 
невербальных смыслов: «…межчувственная ассоциация…  “незримо” формирует движущуюся 
чувственную ткань образа» [52, с. 89]. 
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много, контролировать их выполнение требуется одновременно и непрерывно на 

протяжении всего исполняемого произведения. Пауза перед атакой звука позволяет 

«заложить фундамент» для успешного исполнения всей фразы и даже 

произведения в целом, она неотделима от аспекта предслышания (аудиомодели). 

Здесь мы видим отчётливое размежевание эмотивного импульса и эмотивного 

процесса: эмотивный импульс формируется в сознании солиста, а эмотивный 

процесс можно наблюдать как это результат этой деятельности, который приводит 

напрямую к слуховому восприятию звука (через голосовой аппарат певца); 

2)  Процесс звукоизвлечения – данный этап характеризуется активным 

контролем всех вокальных взаимодействующих систем организма (дыхание – 

резонаторами, формантой – вокальной точкой посыла звука, точность 

длительности нот – необходимостью взять дыхание для следующей фразы, регистр 

нот – тесситурой, распределением всего дыхания на всю фразу с необходимыми 

смысловыми акцентами и красками) см. подробнее [96]. Дело в том, что разные 

вокальные потребности, взаимодействуя друг с другом, в разные моменты времени 

создают неравномерности, и эти взаимодействия строго индивидуальны у разных 

людей т.к. анатомия разных людей различна. Таким образом, можно сделать вывод, 

что формирование эмотивного импульса непосредственно связано с работой всех 

составляющих частей организма;  

3) Певческое дыхание как средство выразительности певца. Важно 

отметить, что дыхание представляет собой значительную (и не только для певца) 

физиологическую необходимость. Дыхание певца можно разделить на две фазы: 1) 

вдох и 2) выдох. Целью фазы вдоха является взятие воздуха, чтобы было «чем петь» 

следующую фразу; при этом важно место взятия вдоха: ключным, грудным, или 

животны́м (мужской тип дыхания), именно «дыхание животом» считается самым 

правильным в большинстве случаев [64, с. 52]. Целью фазы выхода является само 

пение, и именно оно выступает средством выразительности. Дыхание певца может 

быть: 1) глубокое – неглубокое 2) кантиленное – прерывистое. Эти свойства 

дыхания, как правило, взаимосвязаны. В разных произведениях требуется разное 
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дыхание: если тесситура и вокальная строчка – предзаданный фактор, то дыхание 

– вариативный параметр, который зависит от солиста, дыхание обычно «не 

прописывается» в партии. В партии «прописываются» паузы, но паузы не являются 

синонимом прекращения певческого дыхания. На одном дыхании может быть 

спето большое количество нот. Дыхание служит одним из основных способов 

«раскрасить ноты». 

 Приведём пример дыхания как выразительного средства: Г. Пёрселл ария 

Гения холода из оперы «Король Артур». В данном произведении существует 

противостояние между нотами и реальным исполнением (между зафиксированным 

текстом и аудиомоделью). Оно выражается в том, что дыхание певца «не 

прописано», то есть, допускается, вероятно, исполнение арии a la legato, однако, 

певец, в данном случае, исходит больше от эмотивного импульса, чем от 

прописанного текста: на холоде человек не может петь легато, поэтому традиция 

диктует эмоционально верный подход: все ноты поются staccato, но вдох каждый 

раз не берётся: каждая нота staccato берётся на придыхательной атаке.  

4) Певческая форманта как средство выразительности певца. В. Морозов 

выделяет два основных вида певческой форманты (ВПФ – высокая певческая 

форманта и НПФ – низкая певческая форманта), также он упоминает и НПФ – 

носовую певческую форманту, но акцентировать внимание на ней не стоит47.  

Каждый гласный звук из шести известных можно усилием воли, под властью 

воображения певца или хорошо тренированными вокальными приёмами немного 

«сместить», расположив певческую форманту между двумя «крайностями» ВПФ и 

НПФ. Тип форманты, как правило, тоже не написан в нотах, поэтому это отдаётся 

«на откуп» солисту. Типом форманты солист может пользоваться «на выбор»; 

проследим, например, какие эмоциональные характеристики зависят от смены 

форманты. Возьмём одну гласную – А. Как известно, эта гласная есть и в слове 

 
47 Подробнее можно узнать в книге [64]. 
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«радость», и в слове «страдание». Так как высокая певческая форманта и низкая 

певческая форманта взаимодействуют в тембре певца всегда, разница лишь между 

степенями их задействованности и преобладания одной над другой. Соотношение 

между ВПФ и НПФ динамично: всё время меняется во время пения.  

ВПФ – высокая певческая форманта отвечает за «полётность» звука, она 

позволяет даже тихим звукам солиста быть услышанными ушами слушателя, а 

также несёт в себе окраску радости, сокровенности. 

НПФ – низкая певческая форманта отвечает за «объём», «массивность» звука 

и делает звучание голоса полновесным («мясным»): в данном случае вокальная 

методика оперирует присущими синестетике межчувственными ассоциациями, 

посредством которых музыкальный звук наделяется ощутимыми признаками 

тактильной модальности. Как средство выразительности НПФ может выражать 

эмоции гнева и печали. Например, преобладание НПФ видим в арии Шакловитого 

из оперы «Хованщина» М. Мусоргского. 

Таким образом, в слове «радость» должно быть преобладание ВПФ, а в слове 

«страдание» - преобладание НПФ. Хотя подчеркнём, что речь здесь идёт только о 

преобладании, а не о присутствии вообще: обе форманты присутствуют в любом 

певческом звуке [108, с. 89]. 

5) Вибрато как средство выразительности. Существует два вида 

музыкального вибрато: частотное и амплитудное. В вокальном мастерстве могут 

быть оба, но, как правило, подразумевается именно частотное вибрато (когда 

высота тона ноты меняется во времени выше и ниже основного тона, в идеале по 

форме равной синусоиде) при этом на слух воспринимается именно 

среднеарифметическая высота звучащей ноты.  

Вибрато, как правило, также не обозначается композиторами, а если и 

обозначается (в современных произведениях), то, как правило, не системно. 

Пения «без вибрато» сейчас, после творчества К. Монтеверди, который ввёл 

это понятие в сферу творческой деятельности певца, в принципе не существует, за 

исключением образцов аутентичного исполнения старинной музыки. Для 
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появления вибрато требуется более-менее длительный звук, на основе чего можем 

предложить пару «речитативность – ариозность» как пару предельно контрастных 

степеней вибрато. Речитативность, где выводится «на первый план» вербальная 

составляющая текста, предполагает отсутствие протяжённости певческого звука, 

тогда как ариозность, где «на первом плане» оказывается мелодическая 

составляющая, безусловно, наоборот. Именно в этом и видим возможные степени 

использования вибрато как выразительного средства. 

 6) Акцент как средство выразительности. Акценты в певческом звуке - 

усиление громкости и твердости атак отдельных слогов-нот (subito). Акценты в 

вокальной партии, как правило, ставят почти все композиторы. Однако, акцент 

акценту рознь. Даже если акцент стоит на определенной ноте, нужно исходить 

более из внутренней, эмоциональной логики, чем из внешнего графического 

изображения. Волей солиста определяются смысловые акценты, его же волей 

подводится психологическая база под акценты, выписанные в тексте. 

В качестве показательного и известного, можно сказать, практически 

хрестоматийного примера приведём романс С. Рахманинова  

«Проходит всё» на слова Д. Ратгауза. Приводится ряд повествовательно, хоть и 

кратко изложенных тезисов («Расцвёл цветок – а завтра он увянет», «Идёт волна – 

за ней другая встанет»),  после чего акцентируется фраза, служащая  

эмоциональным «выводом», субъективно-психологическим «итогом» всего 

сказанного: «Я не могу весёлых песен  петь!». 

  Такие средства выразительности в вокальной музыке, как агогика, 

фразировка и взаимодействие с другими солистами, к характеристикам эмотивного 

импульса и вокального звука (как уже говорилось, физического воплощения 

эмотивного импульса) не относятся: они действуют только на ряд (два и более) 

вокальных звука в их соотнесении, что отстоит достаточно далеко от характеристик 

единичного звука. 
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 Таким образом, эмотивный импульс непосредственно связан с явлением 

вокального звука и характеристиками его физического воплощения, 

непосредственно воспринимаемыми адресатом (слушателем).  

 

2.2. Вокальный звук как сложная самостоятельная система 

Пути совершенства, как пути к звёздам, 

 — они измеряются далями, 

 человеческому уму непостижимы.  

Ф. Шаляпин 

 

Певческий звук является, как уже было сказано, физическим воплощением 

эмотивного импульса (закономерности функционирования вокального звука 

являются ещё недоказанными, т.к., как это свойственно сложным структурам, 

«…даже небольшое возмущение или ошибка ведут к большим последствиям и 

точное предсказание поведения таких систем на больших временных интервалах 

становится невозможным» [68, c. 31]). Вместе с тем, он выступает переходом от 

внетекстовой реальности к внутритекстовой [37, с. 51], т.е. от эмоционального 

заряда к эмотивности.  

Именно звук выступает объектом внимания слушателя и объектом 

творческой деятельности певца. В контексте воплощаемого образа солист 

формирует вокальный звук как физический эквивалент эмотивного импульса. В 

этом отношении вокальный звук можно рассматривать как «мост», 

обеспечивающий переход между внетекстовым и внутритекстовым 

пространствами. Во внетекстовом пространстве находится эмоциональный заряд 

автора – продуцирующего сознания – и слушателя (адресата – воспринимающего 

сознания).  Их объединяет текстовое пространство, «вход» в которое 

осуществляется посредством эмотивного вектора, а «выход» производится 

посредством эмотивного импульса. Слушатель воспринимает, прежде всего, 

вокальный звук и его физические характеристики, считываемые через слуховые 
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мембраны (процесс перцепции) и структуры воспринимающего сознания (процесс 

апперцепции).  

Вокальный звук как некое локальное образование является самостоятельной 

системой, обладающей многими качествами подобных систем. Свойства и 

особенности самостоятельных и саморазвивающихся систем в современной науке 

принято изучать в русле актуализирующейся синергетической парадигмы («можно 

говорить о наддисциплинарности синергетики, имея в виду, прежде всего, 

выработанный ею метаязык, позволяющий исследовать эволюцию любых сложных 

открытых, нелинейных, диссипативных динамических систем, независимо от их 

природы» [35, с. 43]). Синергетический подход становится востребованным и в 

изучении различных музыкальных явлений (работы А. Клюева, Н. Коляденко, С. 

Лысенко, Е. Приходовской). Считаем правомерным привлечь синергетические 

положения к изучению вокального звука.  

 Приведём ряд свойств самостоятельной системы, формулируемых в работах, 

посвящённых синергетике: «Как и в любых сложных системах, в культуре 

возможен процесс саморазвития при следующих условиях: 

— достаточная сложность системы; 

— открытость системы (информационная и энергетическая); 

— нелинейность; 

— наличие обратных связей; 

— взаимопереходы хаоса и порядка; 

— неустойчивость (наличие точек бифуркации, фазовые переходы); 

— наличие механизмов отбора; 

— кооперативность процессов» [128]. 

Также следует упомянуть некоторые свойства системы, названные в книге 

«Физика процессов эволюции (синергетический подход)» [152]. В ней выделяются 

двадцать факторов (назовём их не все, но позволяющие лучше понимать изучаемые 

процессы): «…нелинейность… кооперативный характер динамики подсистем… 

способность к самовоспроизведению, то есть к образованию относительно точных 
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копий исходной системы или подсистем (это и есть, по большому счёту, принцип 

pars pro toto. – В.К.)… ветвление, то есть все большее расщепление реального и в 

еще большей мере потенциального пути (от  партии  до каждого звука! - В.К.) 

сетевая структура с тенденцией к образованию все более сложных соотношений и 

зависимостей между подсистемами… интеграция путем соединения в целое все 

более возрастающей сложности… иерархическое строение в пространственном, 

временном и функциональном отношении… разбиение на плоскости, элементы 

которого объемлют друг друга и вложены один в другой… существование 

«параметров порядка…» [152, с. 12-13]. 

Уточним, что «конечно, подобная дифференциация имеет эвристическую 

ценность и в сфере культуры, анализируя направление научного поиска по 

конкретным траекториям» [34, с. 48-49]. 

 Происходит «временно́е согласование всех этих разнородных средств» 

[41, c. 238], что перекликается с хронологической синхронизацией внутренних 

миров персонажей оперы (синхронизацией, призванной свести «воедино» все 

индивидуальные психологические реальности и множество «субъективных 

времён»). Это, кстати, «один из важных признаков самоорганизующейся 

системы...», его можно считать «частным случаем самой самоорганизации», 

который «считается синхронностью» [там же]. 

Проведём необходимые параллели. 

Как достаточную сложность системы в вокальном звуке можем 

определить такое свойство, как взаимодействие разных органов и систем организма 

певца, скоординированных и взаимообусловленных. Звук зависит одновременно 

как от дыхания, так от смыкания связок, так и от множества резонансных полостей. 

Более того, очень влияют на дальнейшую жизнь вокального звука, при 

функционировании в прилегающем пространстве, акустические характеристики 

помещения. Это выступает средством воплощения эмотивного импульса (В 

истории индустрии студийной звукозаписи, где звук изначально записывался в 

«заглушённой комнате», присутствовала такая практика как: самый лучший дубль, 
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записанный в «заглушённой комнате», потом воспроизводился через колонки в 

специальной комнате с регулируемой реверберацией, а «отклик» комнаты 

записывался установленными в нем высококачественными микрофонами. Такой 

тип реверберации назывался «chamber reverb». Параметры реверберации могли 

меняться с помощью: мягких подушек, ширмами, большими ДВП листами, 

металлическими листами, и другими вспомогательными вещами, для 

формирования реверберации с требуемыми параметрами. Делалось это 

повсеместно для того, чтобы эмоционально «раскрасить» то, что уже было 

записано, при этом можно сместить тот акцент этой эмоции в ту или иную сторону 

или придать новые эмоции, которых изначально не было). 

Открытость системы (информационная и энергетическая) – исходя из 

понятий синергетики, нужна для того, чтобы она была потенциально способна к 

развитию и не была подвержена деградации. В данном случае информационной и 

энергетической открытостью системы можно считать то, что у солиста есть 

возможность учиться у других певцов (ходить на их спектакли, смотреть 

видеозаписи других), а также, есть наставники (коллеги и учителя), которые могут 

указать на те аспекты пения, которые нужно исправить или переделать. Кроме того, 

расцениваем то, что целью исполнения вокального произведения является передача 

изначально заложенного автором эмоционального содержания, прошедшего через 

личностную (субъективную) трактовку солиста конечному адресату (слушателю), 

также идёт постоянное энергетическое взаимодействие с другими участниками на 

сцене. Влияют на специфику творческих инициатив солиста ещё многие факторы, 

подтверждающие открытость вокального звука как системы: настроение певца; 

характеристики его «настройки» на выступление, что связано также с графиком 

выступлений (или раз в месяц, или несколько концертов в день).  

Такое свойство как нелинейность видим в проявлениях психики певца. 

В отличие от линейной динамической системы, не обладающей свойствами 

суперпозиции (принцип суперпозиции понимается как допущение, согласно 

которому результирующий эффект нескольких независимых воздействий есть 
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сумма эффектов, вызываемых каждым воздействием в отдельности…), работа 

солиста-актёра нелинейна, так как на разные внутренние и внешние стимулы мы 

можем получить разную степень реакции. Так, в разных условиях настроения 

солиста, одни и те же неожиданные действия партнёров на сцене могут привести к 

разной цепочке ответных реакций. Например, гипотетически, во время исполнения 

вокального произведения на сцене, от внезапно прозвучавшего громкого звука из 

зала, может повести себя по-разному: если это технически несложное место, то 

никто в зале не заметит различий; а также солист может полностью растеряться и 

забыть слова (если он устал или исполняет в тот самый момент технически 

сложный пассаж). 

Наличие обратных связей в вокальном звуке реализуется в двух 

направлениях:  

1) при взаимодействии с публикой. Так как солист, сознательно и 

бессознательно, воспринимает реакцию зала, на протяжении всего произведения, 

то эта реакция влияет в реальном времени и на его дальнейшее поведение на сцене; 

2) при взаимодействии солистов с другими солистами. Таким же образом 

обратная связь (реакции партнёров по сцене на действия солиста) влияет на все 

дальнейшее поведение солиста, зачастую непредсказуемым образом (как действия, 

в данном контексте рассматриваем любые психологические события, которые 

влияют на все внешние проявления солиста).  

Примером этого может служить предполагаемый случай: в финальной сцене 

оперы «Царская невеста», Григорий Грязной контактирует со множеством других 

персонажей: Любаша, Марфа, Малюта Скуратов. Оценка исполнения каждым из 

вокалистов, играющих эти роли – влияет на звук, то же самое можно сказать и про 

оценку игры со стороны зрителей в зале (вздохи, характер аплодисментов и их 

продолжительность во времени, посторонние разговоры в зале) помогает понять, 

«удалось» или «не удалось» солисту воплотить содержание. 

Взаимопереходы хаоса и порядка – по сути дела, периоды стабильности и 

нестабильности. Этот процесс реализуется во множестве форм; среди прочего, 
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проявляется он и как взаимодействие разных органов и систем внутри человека, 

включая результаты деятельности головного мозга: взаимодействие идей и образов 

в сознании солиста, на которое влияют и все внешние факторы. Некоторые из этих 

явлений могут, с одной стороны, «мешая» каким-то конкретным вокальным 

явлениям, с другой стороны привести и к уникальным новым и непредсказуемым 

результатам творчества солиста на сцене. В данном случае «мешающие» факторы 

могут стать причиной новизны и уникальности конкретного исполнения. 

Например, есть выражение, гласящее, что «артист должен волноваться перед 

выходом на сцену» (считается, что это помогает исполнению. На самом деле, это 

подтверждается наукой о физиологии человека, что, когда человек волнуется, у 

него выделяется адреналин). Это и есть, как можно предположить, фаза хаоса – 

неустойчивости и непредсказуемости, в данном случае. В таком случае, как фазу 

порядка можем рассматривать само концертное выступление (оно имеет свойства 

хронологической определённости и предсказуемости). 

Как основное свойство самостоятельной системы, какой, по предлагаемой 

гипотезе, выступает вокальный звук – выступает неустойчивость (наличие точек 

бифуркации (Точка бифуркации – критическое состояние системы, при котором 

система становится неустойчивой относительно флуктуаций и возникает 

неопределённость: станет ли состояние системы хаотическим или она перейдёт на 

новый, более дифференцированный и высокий уровень упорядоченности. Термин 

из теории самоорганизации…), фазовые переходы (Фазовый переход (фазовое 

превращение) в термодинамике – переход вещества из одной термодинамической 

фазы в другую при изменении внешних условий48. …переход происходит, когда 

система пересекает линию, разделяющую две фазы.)). Законы термодинамики, как 

известно, посредством синергетической научной парадигмы распространяются на 

 
48 Стоит отметить что в термодинамике этот процесс (фазового перехода) обратим, в работе соискателя данный 
процесс фазового перехода (который обратим и отчасти может иметь характеристики цикличности переходов из 
одного состояния в другое) можно проследить в: 1) Процессе дыхания (вдох-выдох), 2) достижение уровня 
слышимости слушателем смены певческой форманты певцом («грудой» – НПФ, или «головной» звук тембра), что 
коррелирует и предопределяется эмоциональными преживаниями певца на сцене в конкретный миг времени, и 
др. 
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все сферы человеческого знания, в том числе и гуманитарное [67, с. 39], [115, с. 

175]. В контексте работы солиста на сцене точками бифуркации можно считать 

присущее всем солистам в разное время состояние волнения и переживания (перед 

выходом на сцену или уже в процессе актёрской игры). Данное чувство волнения, 

в плохом варианте развития, может привести к полному фиаско: забыть слова, не 

взять высокую ноту, сфальшивить, перепутать согласные. Однако, если солист 

преодолеет себя, то он сможет собраться и не допустить таких глупых очевидных 

ошибок. Фазовый переход проявляется при переходе от состояния панического 

страха к состоянию уверенности, если солист смог «собраться» и не остановиться 

и избежал грубых ошибок. При этом происходит более глубокая концентрация 

именно на предлагаемых обстоятельствах во всём их многообразии.49 

 Перечислим фазы, отмечаемые автором диссертации в вокальном звуке: 1) 

эмотивного импульса (в дальнейшем – эмотивного процесса); 2) образования 

звуковой волны; 3) акустического преобразования; 4) перцептивного 

взаимодействия вокального звука со слуховыми мембранами адресата; 5) 

апперцепции как передачи эмотивного импульса; 6) превращения эмотивного 

импульса в эмоциональный заряд в воспринимающем сознании адресата 

(слушателя). Данные вопросы раскрыты на примере ряда образцов из вокальной 

литературы [72, c. 133]. Однако, в этой работе мы несколько отступаем от 

названных нами же фаз: со второй по четвёртую объединяются процессом 

организации звука в пространстве; пятая и шестая фазы уже относятся к такой 

сфере научной мысли, как психология восприятия.  Этот процесс уже не относится 

ни к вокальному произведению, ни к творческой деятельности солиста. 

В принципе, как фазовый переход можно трактовать любую перемену от 

репетиционной работы к сценическому выступлению.  

 
49 Применение термина «фазового перехода» можно считать обоснованным и уместным, если оценивать не одно 
конкретное выступление (удачное или провальное), а всю совокупность выступлений певца на протяжение какого-
то значительного промежутка времени (любой период: концертный год, календарный год, декада, период работы 
в одном месте работы, до перехода в другое и др.), (в крайнем случае – всей карьеры или от рождения и до 
смерти). 
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Кроме названных фазовых переходов, в творчестве солиста наблюдаются 

ещё регулярные переходы между внутренним монологом и контактом с внешней 

сигнальной системой. Это, в принципе, изначально присутствует в 

зафиксированном тексте и внутреннем слухе композитора. Однако, вступая во 

взаимодействие с текстом, солист сознательно отмечает такие переходы, т.к. они 

содержат множество перемен во всех более конкретных характеристиках 

вокального звука. 

Как принципиально значимое свойство сложной динамической системы 

функционирование фазовых переходов и точек бифуркации присутствует в любом 

вокальном произведении не просто в качестве красочных эпитетов, а в качестве 

принципов организации целого. Например, для целостности эмотивного процесса, 

как утверждалось и утверждается, подтекстового пласта   произведения, важна 

смена различных эмотивных зон. К тому же, смена эмотивных зон является внешне 

видимой реальностью – через смену характеристик вокального звука, 

непосредственно подлежащую восприятию слушателя. 

Наличие механизмов отбора – можно рассмотреть с трёх сторон: 

 1) Отбор репертуара по тембру.  В деятельности оперного режиссёра 

присутствует такое действие, как отбор конкретных солистов – каждое отдельное 

исполнение каждого солиста влияет на его карьеру положительно или 

отрицательно. При этом более успешные те, которые больше нравятся публике -> 

имеют хорошую славу -> они получают лучшие предложения на новые роли или 

лучшие мировые театры. Для каждого солиста среди всех партий в оперной 

литературе и среди всех камерных произведений есть более и менее подходящие 

под его конкретный голос произведения. Например, автор диссертации является 

лирическим баритоном, но, как ни странно, Ария Гремина, написанная для баса, 

хорошо «подошла» под голос. В принципе, есть произведения, которые сочинялись 

специально для конкретного голоса (в истории таких примеров множество); 

 2) Отбор репертуара по потребности (отбор конкретных произведений 

репертуара театра. Каждый театр, как экономический субъект (частный или же 
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государственный) должен собирать как можно большую кассу или массовость 

своих представлений (широкий охват аудитории). В связи с этим, директор театра 

заинтересован, при прочих равных других обстоятельствах, отбирать постановки, 

пользующиеся максимальной популярностью у публики, и «убирать» из афиши те, 

которые не пользуются. Поэтому в конечном счёте, на максимальной временной 

шкале «выживут» и останутся в репертуаре театра самые успешные постановки); в 

каких проектах солист участвует: каватина Алеко или ария Фигаро. Конечно же, 

солист «отбирает» самые лучшие для своего голоса постановки или театры. Нельзя 

заранее точно предугадать как сложится или сложилась бы работа в разных 

проектах, это зависит от множества факторов, не связанных непосредственно с 

солистом;  

3) солист, репетируя свою роль, ищет разные приёмы передачи эмоций, и до 

премьеры «доживают» только те из них, которые, по соображениям солиста, или 

авторитетного для него лица, являются самыми убедительными. Здесь солист часто 

ориентируется на видеозаписи с репетиций или концертов, а по поводу 

обеспечения хорошего качества видеозаписи см. [77, с. 65]. Также здесь является 

важным то, что выступает «коньком» для эффективности выступлений солиста: как 

известно, есть произведения «на вырост», а есть те, в которых нужно максимально 

себя «показать». Для одного солиста будет актуально «показать» свои способности 

в беглости, для другого – способности «вести» кантилену или продемонстрировать 

в произведении высокую тесситуру своего голоса. По большому счёту, это 

«наследие» той эпохи, где первичным считалось именно мастерство вокалиста. 

Конечно, с тех пор уже многое изменилось, но подобные «атавизмы» существуют 

и до сих пор. 

Кооперативность процессов (явление кооперативности – такие изменения 

состояния системы, взаимодействие элементов которой усиливается с течением 

процесса изменения так, что существенно ускоряет его ход в целом. 

Кооперативность нельзя объяснить простым сложением свойств… её природа – в 

кооперации элементов системы, в результате которой система ведет себя как 
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единый ансамбль, подчиняющийся определенному закону изменения [128]) – одно 

из множества проявлений кооперативности в работе солиста.50 Одним из 

проявлений кооперативности является взаимосвязь работы дыхания, связок и 

резонаторов. Звукоизвлечение начинается с дыхания, затем, доходя до сомкнутых 

связок, «рождается» звук, затем звук многократно усиливается множественными 

полостями в теле человека – резонаторами. Таким образом, все три системы, 

взаимодействуя, влияют на качество исполняемого звука. Например, о влиянии 

дыхания говорит следующее: всеми вокалистами постулируется, что для 

качественного пения нужна хорошая опора дыхания: чем лучше дыхание, тем более 

эффективно работают все остальные факторы звука. Вторым примером может 

служить известная «резонансная техника пения» В. Морозова, принятая и 

используемая в обучении молодого поколения вокалистов. Деятельность солиста 

многоаспектна, поэтому в ней есть и другие примеры кооперативности: например, 

единство творчества певца и актёра. В принципе, сложно обойти вопрос 

кооперативности при работе в рамках синтетического жанра (каковым, как 

известно, является опера). Одним из важнейших кооперативных процессов в 

вокальной музыке выступает процесс объединения вербального и невербального 

начал, их интеграция по принципу единства эмоционального заряда, переходящего 

от композитора (адресанта) к слушателю (адресату). 

Множественность вариантов реализации свойств системности в творческой 

деятельности солиста при формировании вокального звука доказывает, что 

системность является свойством вокального звука, что он не элемент системы, а 

самостоятельная система. Вокальный звук существует в обширном ряде явлений, 

где функционирует как подчинённый элемент. Но и человек в любом сообществе 

 
50 «В камерном исполнительстве не требовалось соревноваться со звучанием оркестра, 
множеством других голосов и хором, всё внимание слушателя направлено на одного 
исполнителя…» [23, c. 255]; конечно, соревновательность солиста и оркестра принадлежит 
только одному периоду времени, но направление внимания на одного исполнителя присутствует 
в моноопере, о которой, в данном случае и идёт речь. 
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функционирует как подчинённый элемент, хотя, что известно и давно и 

многократно доказано, человек является сложной самостоятельной системой. 

Итак, отметим принципиальную принадлежность вокального звука ряду 

сложных самостоятельных систем, коррелирующих с невербальными элементами 

вокальных средств выразительности. 

Кроме этих соответствий, фиксируем вокальный звук, что уже утверждалось, 

как физическое воплощение психологической категории эмотивного импульса. 

Свойства сложной самостоятельной системы, которые можно выявить и отметить 

в природе вокального звука, способствуют его функционированию в контексте 

уровней эмотивности в вокальном произведении. Именно такие свойства 

убедительно свидетельствуют о физической, внетекстовой природе вокального 

звука, выступающего физическим эквивалентом эмотивного импульса – наиболее 

простого уровня эмотивности в вокальном произведении. 

От природы звук как физическое явление представляется 

многофункциональным, включенным во множество разнохарактерных процессов. 

Звук является свойством зачастую вынужденным: процесс отнюдь не во всех 

случаях нацелен на образование звука. (Например, работа мотора в машине 

нацелена на образование движения, а звук, в данном случае, представляет собой 

сопутствующее явление). 

В отличие от данных звуков, музыкальный звук формируется сознательно и 

изначально как эстетический факт. Музыкальных звуков a priori можно 

фиксировать множество, среди них самым актуальным для нашей работы, 

бесспорно, является звук вокальный. Именно эта нацеленность и отличает, как 

представляется, вокальный звук от прочих, встречающихся в природе51. Вокальный 

звук, как и любой музыкальный, является прежде всего фактом эстетическим. Этот 

 
51 Подчеркнем, что в создании музыкального звука задействуется человеческое сознание, так как 
звуков, не связанных с человеком, в природе тоже достаточно. Самый простой и сразу 
возникающий вопрос: почему не называется сугубо музыкальным, к примеру, пение птиц? 
Именно в нацеленной организации звука видим отличие человеческого сознания от других 
сознаний, организующих звуки. 
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эстетический факт является, вероятно, фактом сознания, как и факт психический 

(по этому признаку эмотивный импульс и его физическое воплощение – вокальный 

звук – вполне идентичны). 

Таким образом, в сознании солиста на стадии предслышания образуется звук 

как эстетический факт. Если слуховые мембраны адресата и есть тот канал, по 

которому проходит сигнал к сознанию слушателя, то источником звука в данном 

случае является сознание солиста и его голос. 

В человеческом голосе (вокальной музыке), как источнике звука, можем 

фиксировать такое явление, как звуковая краска [78]. Звуковая краска способствует 

формированию эмоционального заряда воспринимающего сознания.  

Конечно, в вокальной музыке формирование этого заряда связано не только 

со звуковой краской, формируемой солистом (вариативные факторы эмотивного 

импульса), но и с вербальным текстом, заложенным в партитуре (предзаданные 

факторы эмотивного импульса). В идеале звуковая краска является некоторой 

альтернативой вербального текста: даже воспринимая вокальную музыку на 

иностранном языке, слушатель по сменам звуковой краски в голосе может 

примерно понять содержание данного фрагмента: по крайней мере, отличить 

крупные тематические блоки. Как уже было сказано, вокальный звук как 

физический эквивалент эмотивного импульса формируется позже эмотивного 

импульса. 

Человеческий голос в принципе очень сильно отличается у разных людей, так 

как его звучание непосредственно зависит от уникальной анатомии, которая 

уникальна у каждого человека. Таким образом, одно вокальное произведение 

может очень по-разному звучать у разных певцов. Различия могут быть связаны, 

например, с дыханием, дикцией, артикуляцией и др.. 

Тем не менее упомянем каватину Григория Грязного из оперы Н. Римского-

Корсакова «Царская невеста». Смена звуковой краски здесь слышна явно при 

отсутствии смены тесситуры, но при смене двух разделов: «Куда ты, удаль 

прежняя, девалась» и «Бывало, мы…». Смена звуковой краски здесь 
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синхронизирована с рядом других изменений, таких как тональность, темп, манера 

пения (кантилена – речитативность) и др. В этом эпизоде следует подчеркнуть 

формообразующую роль динамики звуковой краски: с помощью контраста 

звуковой краски подчёркивается смена разделов формы. Кроме этой смены, как 

будет показано далее, здесь происходит фазовый переход от внутреннего мира к 

контакту с внешней сигнальной системой. Таким образом по звуковой краске мы 

можем определить фазовые переходы, предзаданные в тексте и воплощаемые 

солистом (целью деятельности солиста выступает задача «перенести», «доставить» 

эмоциональное сообщение, содержащееся в произведении, его непосредственному 

адресату – слушателю. Звук выступает, как уже подчёркивалось, «связующим 

звеном» между пространством внутритекстовым и внетекстовым, сознаниями 

продуцирующим и воспринимающим. Именно в этом контексте приобретают 

значимость вопросы физического существования звука). 

Специфику звуковой краски можно считать индивидуальным свойством 

музыкального звука как эстетического факта. Подчеркнём ещё раз, что вокальный 

звук во всех своих модификациях представляется физическим эквивалентом 

эмотивного импульса, что демонстрирует необходимость вариативных факторов в 

формировании подтекстового слоя произведения: вокальный звук «принадлежит» 

только солисту, а автор, при написании своего произведения, как правило, не может 

предполагать, кто будет петь то, что он пишет. 

Итак, вокальный (певческий) звук имеет много как внешних, так и 

внутренних, невидимых извне закономерностей. Главная функция звука в 

вокальном произведении – физическое воплощение эмотивного импульса, 

осуществляющего «переход» от внутритекстового пространства к внетекстовому. 

Внутренняя организация вокального звука как сложной самостоятельной системы, 

включённой как подчинённый элемент в ряд других систем, более масштабных, 

инициирует появление множества разнохарактерных, зачастую неожиданных 

закономерностей. 
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2.3. Путь звука от солиста к слушателю: фазы преобразования 

вокального звука 

 

В исследованиях вокальной музыки регулярно изучаются средства 

выразительности и способы их организации. Наблюдаемые закономерности вполне 

составляют с резонансной теорией (В. Морозов) единую, целостную панораму. 

Наиболее близким к понятию эмотивности оказывается такое введённое В. 

Юшмановым понятие, как «психотехника пения»52 [154]. Отметим, что 

психотехника пения существует в вокальной музыке как явление заимствованное, 

но заимствованное из близкой смежной сферы – актёрского мастерства (понятие 

психотехники актёра активно развивается К. Станиславским [136, с. 10].  

Эмотивный импульс присутствует в художественном целом вокального 

произведения как тембральная краска. Следует отметить, что тембр голоса, 

бесспорно являющийся элементом вокальных средств выразительности, 

функционирует несколько иначе, чем рядоположенные элементы. Справедливыми 

представляются слова Е. Назайкинского о том, что «тембр… есть полная 

качественно-предметная характеристика звукового источника, складывающаяся 

для слуха по совокупности единичных проявлений… Тембр можно рассматривать 

как генеральное свойство звучащего источника… В широком смысле тембр 

оказывается вне ряда, образуемого высотой, громкостью, длительностью и 

пространственной локализацией. Его отношение к ним является не 

координационным, а субординационным, т.е. тембр вбирает эффекты всех других 

свойств, выступает как характер звучания в целом» [33, с. 32-33].  

Отметим, что сам факт существования певческого тембра и его восприятия 

также слагается из ряда модификаций звуковой волны: «Звук распространяется в 

воздухе со сравнительно небольшой скоростью 344 метра в секунду. Отражаясь от 

 
52 Подробнее автор диссертации рассматривает эту проблему в статьях: [74; 83, с. 70]. 
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стен и потолка, звуковые волны возвращаются к источнику звука, и если звук 

продолжается, то прямая и обратные волны начинают взаимодействовать между 

собой. Амплитуды их колебаний, т.е. периодические сжатия и разрежения воздуха 

прямой и отражённой волны могут складываться друг с другом и тем самым 

усиливаться, иногда очень значительно» [108, с. 32]. 

При этом стоит отграничить это от классического определения тембра – как 

уникальной характеристики разницы в интенсивности отдельных обертонов, 

присущих голосу изначально и уникальных у каждого певца. При помощи 

вокальной техники певец может менять «точку», куда посылает звук. Ближе к 

зубам, или же ближе к нёбу, петь более «светлым» звуком (с преобладанием ВПФ) 

или же более «тёмным» звуком (с большим преобладанием НПФ). Причем, процесс 

изменения этой точки посыла звука динамичен и непрерывен, он постоянно 

выражает субъективные эмоции солиста. 

Стадии пути вокального звука в вокальном произведении обозначим как 

фазы. Согласно общеизвестному определению, фа́за (от др.-греч. φάσις, φάσεως 

«высказывание», «утверждение», «появление») – период, ступень, этап в развитии 

какого-либо явления. Вспомним понятие фазы и фазового перехода в рамках 

самоорганизующихся систем. Как известно, термодинамическая фаза – 

термодинамически-равновесное состояние вещества, качественно отличное по 

своим свойствам от других равновесных состояний того же вещества. 

Подразумевается способность вещества переходить из одной фазы в другую. В 

данном случае, как «вещество» трактуем вокальный звук. В связи с уже 

рассмотренным пониманием вокального звука как сложной самостоятельной 

системы (такое понимание актуально для настоящего исследования) данная 

трактовка более чем востребована.  

Таким образом, эмотивный импульс можно расценивать как первую фазу 

вокального звукообразования. Уточним, что «процесс певческого 

звукообразования – это контроль над исходящим потоком воздуха, 

контактирующим со связками и резонаторами» [72, с. 144]. Мы сосредоточены на 
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«вертикальном срезе», что требует внимания к движению вокального звука от 

певца к слушателю. 

Взаимосвязь эмотивности как психологического проявления внутреннего 

психологического мира персонажа и физических параметров её воплощения для 

непосредственной передачи адресату (слушателю) обусловлена наличием такого 

явления, как «комплекс фонационных внутренних ощущений», которые А. Сулерак 

называет «вокально-телесной схемой» [153, с. 109]. Именно «вокально-телесная 

схема позволяет им (внутренним ощущениям) управлять работой чувствительно-

двигательных ассоциаций, охватывающих все органы во время фонации» [153, с. 

117-118]. 

Как было сказано выше, вокальный звук представляется физическим 

эквивалентом эмотивного импульса. Так реализуется переход из внетекстового 

пространства во внутритекстовое. Согласно рассмотренным процессам, эмотивный 

импульс выступает первичным элементом «открытия», начала «застройки» 

эмотивной зоны, выступая, тем самым, первичным элементом эмотивного 

процесса. Соотношение импульса и процесса рассматриваем как соотношение уже 

называвшихся эмотивности и условности, т.е. как соотношение единичного и 

общего.  

Следующей (второй, в контексте физического эквивалента – центральной) 

фазой существования вокального звука можно считать стадию образования 

звуковой волны. Нельзя не заметить некоторой внутренней противоречивости 

звуковой волны: она существует как своеобразная «машина времени». В этой 

«машине времени» видим постоянное взаимодействие и взаимовлияние прошлого 

и настоящего. Как прошлое квалифицируем многократно отражённую и 

преобразованную (различными средствами транслирования звука, включая 

резонансную систему, существующую непосредственно в теле певца) звуковую 

волну; как настоящее – вступающий с ней в контакт возникающий сейчас звук. 
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«Волна», пришедшая «из прошлого», как правило, длится от 1 до 5 секунд53 – 

соответственно, видим некую диффузную, «ареальную» разомкнутость звука, а не 

чёткую его задержку на заданную в секундах величину. Такая «машина времени» 

наблюдается в любом помещении (в том числе и в собственном резонаторе голоса 

солиста), что говорит о существовании некоторой суммы фазовых искажений, 

формирующих уникальную, индивидуальную «картину» акустически-частотных 

характеристик звука, ослабляющих или усиливающих те или иные фрагменты 

спектра54.  Именно со звуковой волной вступает в контакт воспринимающее 

сознание, в первую очередь, слуховые мембраны слушателя. Этот факт, по 

большому счёту, и можно считать первым моментом взаимодействия текста и 

воспринимающего сознания. Здесь вступают в силу закономерности 

психоакустики, определяемой И. Алдошиной и Р. Приттсом как «наука о 

количественных зависимостях между внешними стимулами (физическими 

параметрами звука) и ощущениями (психологическими параметрами), которые они 

вызывают» [3, с. 96]. Именно в этом происходит переход от звука как физического 

процесса к звуку как процессу психологическому, от перцепции 

(непосредственного восприятия колебаний воздуха) к апперцепции (впечатлению 

воспринимающего сознания).  В принципе, звуковая волна переносит любые 

смыслы от источника к «приёмнику»: «образование речи связано с резонансом 

звуковых волн в речевых органах» [108, с. 33]. Таким образом, любые звуковые 

колебания – включая вербальную речь – проходят стадию перцепции 

(непосредственного физического восприятия) и апперцепции (осмысления 

сигнала). 

 
53 В акустике как правило время угасания «хвоста» отражений в помещений высчитывают до тех пор, как 
интенсивность (физический, а не перцептивно-психологическая громкость) уменьшится на 60 дб, т.е. в 1000000 
раз.  
54 В музыкальной акустике постулируется взаимосвязь между фазовыми искажениями определённых частот 
уникальной «формой» помещения и особенностями материалов поверхностей и АЧХ (амплитудно-частотная 
характеристика), которая предопределяет все «спады» - поглощения и «усиления» - резонансы, которые, в 
совокупности влияют на ощущение тембра звука (отметим что  тембр формируется как акустическими 
характеристиками резонаторов тела певца, а также и самим помещением, в котором в данный момент происходит 
процесс звукоизвлечения певцом) [3]. 
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«Звуковая волна – это процесс переноса энергии механических колебаний в 

упругой среде» [3, с. 57]. Распространяясь в воздухе, она обеспечивает в принципе 

передачу звука от источника к восприятию, в нашем случае это процесс 

восприятию звука слушателем. Солист, соответственно, формирует и инициирует 

передачу звука, а передает его в пространстве звуковая волна, выступающая 

центральной фазой пространственного движения звука. 

Важным является положение слушателя в зале – время достижения звуком, 

исходящим из тела певца, ушных анализаторов (конкретного) слушателя в зале. 

Если слушатель находится далеко от источника звука, то может возникнуть такая 

ситуация, при которой слушатель раньше видит мимику солиста, чем слышит звук, 

ею (мимикой) формируемый (такая ситуация может возникнуть и в условиях 

современной видеотрансляции, что солист вполне может предполагать). Это 

способно привести к тому, что «подсознательно» за долю секунды, слушатель 

предвосхищает эмотивный импульс звука, который, как правило, коррелирует с 

мимикой. Фактор времени достижения слуховых анализаторов (конкретного) 

слушателя, напрямую коррелирует со скорость звука в помещении55 и не относится 

к предзаданным фаторам, т.к. никак не фиксируется в тексте (хотя варианты 

расположения сцены и зрительного зала существуют – особенно в наше время). 

Стоит отметить что композиторы специально не концентрируются в своей работе 

на факторе скорости звука.  

Центральная, ключевая фаза движения звука в пространстве рассчитана на 

его основное свойство: вокальный звук, являющийся воплощением эмотивного 

импульса, существует не только в рамках творческой деятельности солиста, но и в 

пространстве, связывающем солиста и адресата (слушателя). Именно так, 

собственно говоря, и происходит «передача» эмоционального заряда от 

продуцирующего сознания воспринимающему.  

 
55  Скорость звука в концертном зале различна в зависимости от: 1) Температуры, 2) влажности, 
3) давления, 4) состава среды, в которой распространяется (состав и форма пыли и др.) [3].   
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Следующей фазой после появления звуковой волны назовём фазу 

акустического преобразования вокального звука. 

В рамках этой фазы наблюдаем двустороннюю связь, образуемую вокальным 

звуком. Эта двусторонняя связь увеличивает значение вокального звука как 

физического воплощения эмотивного импульса – связь между сознаниями 

продуцирующим и воспринимающим.  Недаром упоминается «воздействие 

акустики помещения на физиологию фонации» [153, с. 101], что подтверждает в 

очередной раз наличие прямых и обратных связей между физическими и 

психологическими явлениями и синергетическую открытость систем. 

Подтверждается также «воздействие внутренней чувствительности на характер 

певческого голосообразования» [153, с. 105]. 

Как певец формирует вокальный звук, так же и акустика окружающей среды 

влияет на психологию певца, а значит – и на формирование звука. На основе 

специальных исследований утверждается «субъективная направленность 

внутренних ощущений» [153, с. 115] и «важная роль» внутренней 

чувствительности фонации» [153, с. 117-118]. 

Отдельный и специально решаемый вопрос – акустика помещения, где 

производится выступление или запись произведения. Акустика помещения 

существенно влияет на восприятие слушателем исполняемого произведения (здесь 

действуют «психоакустические механизмы передачи эмоций» [108, с. 233]). Звук, 

исходящий из одной точки – рта и резонатора – организма певца, распространяется 

в пространстве во все стороны с разной степенью интенсивности и с разными 

преобладающими спектральными частотами тембра56. Дальше звуковые волны 

 
56 «Основная причина плохой дикции в пении – необходимость для певца одновременного 
решения двух трудно совместимых задач: с одной стороны, обеспечение требуемого качества 
певческого тембра, что связано со значительной стабилизацией резонаторной системы 
(Дмитриев, 1968), и, следовательно, частотного положения основных певческих формант, а с 
другой – обеспечения необходимой фонетической разнокачественности гласных, что требует, 
наоборот, большей подвижности, больших изменений объёма и формы резонаторов, как в 
разговорной речи» [108, с. 83]. 
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отражаются от всех поверхностей, на которые «наталкиваются», распространяются 

дальше по всему объему помещения. При этом слушатель в зале слышит не только 

первичный звук, который пришёл «к его ушам» первым по кратчайшему, быстрому 

пути. После первичного – позже уже «прилетают» отраженные от разных 

поверхностей звуки. Таким образом, процесс реверберации можно представить в 

виде шлейфа (этот шлейф «сродни» той «машине времени», о которой уже шла 

речь). Тем самым продлевается во времени «жизнь» звука: он становится всё тише 

и тише, пока полностью не исчезнет. Чем больше реверберация помещения, тем 

больше она «маскирует» недостатки дыхания солиста, «сглаживая» переходы 

между слогами и нотами.   

Большое количество реверберации может «маскировать» последующие 

тихие звуки, извлекаемые солистом: может «скрыться» невнятная дикция или же 

вздохи и неэстетичные щёлканья языка от отлипания от нёба. 

С другой стороны, реверберация влияет еще и на тембровый окрас голоса 

певца, воздействуя на АЧХ (АЧХ – амплитудно-частотная характеристика) спектра 

голоса. И такое влияние акустики помещения на звучание тембра уникально для 

каждого помещения и очень велико (т.к. эти изменения в АЧХ – нелинейны, т.е. 

разные частоты усиливаются/глушатся с разной силой громкости). 

Таким образом, тембровый «окрас помещения» влияет на тембровый «окрас 

голоса» певца.  

При этом важно отметить, что и характеристики реверберационного «хвоста» 

и характеристики АЧХ-влияния – разные в каждой конкретной точке помещения57. 

Чем дальше сидит слушатель от солиста, тем больше преобладает в звуке 

тембровый и реверберационный «окрас» помещения над исходным звуком певца58. 

В контексте данной работы следует отметить влияние акустики помещения на 

 
57 Также от конкретной точки может меняться баланс громкости между левым и правым ухом.  
58 АЧХ помещения физически проистекает от фазовых характеристик помещения – за счет 
эффекта смещения фазы исходного звука и всех отражений и формируется уникальная АЧХ 
(более того в каждой конкретной точки пространства своя неповторимая характеристика АЧХ). 
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специфику эмотивного импульса. Происходит процесс перехода от эмотивного 

импульса к вокальному звуку, его физическому воплощению. Изменения звука, 

порождаемые влиянием акустики помещения, можно сравнить с тем же процессом 

изменения исходного звука от голосовых связок, который сильно меняет исходный 

звук после того, как он пройдет через все резонаторы солиста. Так же как 

определённый тембр голоса певца может влиять на передачу эмотивного импульса, 

предзаданного в тексте композитором (о чём было сказано выше), и деформировать 

этот импульс в ту или иную сторону, и акустика помещения делает, по сути, то же 

самое.  

Функция звуковой волны как центральной фазы создания вокального звука 

подтверждается следующими замечаниями: все позднейшие фазы – только стадии 

преобразования звуковой волны и её перехода к сознанию адресата (слушателя). 

Все дальнейшие стадии акустического преобразования звука следует, на наш 

взгляд, рассматривать как линию существования звуковой волны – есть резонаторы 

как в теле певца, так и в помещении. Функционально и то, и другое – идентичные 

явления. Подчеркнём, что любые характеристики вокального звука a priori 

относятся к вариативным факторам текста, никак не фигурируя среди 

предзаданных. 

Как следующую (четвёртую) фазу создания вокального звука рассмотрим 

фазу контакта звуковой волны со слуховыми мембранами адресата. Это и есть 

механизм «доставки сигнала», реализуемой солистом. 

 При восприятии звуковой волны под разными направлениями за счет 

дифракции, отражения от разных частей ушной раковины и возбуждения 

резонансов в ее главных полостях происходит изменение временной структуры 

сигнала, поступающего в слуховой канал, и изменение его спектральных 

характеристик. Изменение формы частотной характеристики звукового сигнала на 

входе в слуховой канал по отношению к его характеристике в свободном поле в 

зависимости от угла «падения» на ушную раковину [3, с. 100], здесь видим 
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следствия воздействия нелинейной природы слуха (одни частоты лучше 

воспринимаются, другие хуже).  

Существует график, который называется кривые равной громкости; глядя на 

график, можно выделить следующие закономерности: во-первых, чем выше 

громкость, тем линейнее, «правдивее» воспринимается звук на слух. Во-вторых, 

лучше всего воспринимаются частоты от 750 ГЦ до 4,5 КГЦ с пиком восприятия в 

2,5 КГЦ. Именно за счёт этого пика восприятия в 2000-3000 ГЦ и работает такой 

эффект как «полётное пение» – если эти частоты есть в голосе, то его будет хорошо 

везде слышно; а также большинство согласных и гласных будут разборчивы даже 

если их услышать только в этом диапазоне – от 700 ГЦ до 3000 ГЦ. 

Как можем видеть, эффект «полётности» голоса воздействует на 

предпосылки восприятия эмотивного импульса, посредством передачи смысла 

текста – исходя из ряда причинно-следственных связей, содержащихся в сюжете. 

Более того, неравномерность восприятия разных частот слуховыми 

мембранами слушателя в совокупности с «полётностью» тембра (т.е. 

преобладанием ВПФ [108, с. 89]) позволяет лучше слышать изменения высоты 

певческого звука, что является ведущим из средств вокальной выразительности, 

являющихся, как неоднократно утверждалось ранее, физическим эквивалентом 

эмотивного импульса.  

Следующая (пятая) фаза, не относящаяся ещё сугубо к психологии 

восприятия – процесс апперцепции. Функция процесса апперцепции, конечно, не 

осознаваемого, заключается в формировании «объёма» эмоционального заряда, в 

подключении к эмотивному вектору, становящемуся эмоциональным зарядом, 

целого ряда факторов личности солиста (они подробно рассматривались в разделах 

1.1. и 1.2.).  

Апперцепция, насколько известно – зависимость восприятия от содержания 

психики субъекта (термин введён Г. Лейбницем в 1684 году в его труде «Новые 

опыты о человеческом разуме» («Nouveaux Essai sur L’entendement humain») на 

французском языке) [98, с. 29]. Апперцепция обеспечивает различия при 
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восприятии одних и тех же объектов разными людьми; или же одним и тем же 

человеком в разное время. В условиях недостаточности информации об объекте 

человек начинает приписывать этим объектам характеристики из схожих объектов 

из своего прошлого опыта. При этом процесс апперцепции динамичен, т.е. 

меняется со временем с течением уточнения информации об объекте по ходу 

действия: уточняются и детализируются конкретные характеристики данного 

объекта. Здесь видим множественность воспринимающих сознаний: вокальный 

звук – один, но воспринимается по-разному: являясь воплощением одного и того 

же эмотивного импульса, как было сказано выше, он реализует взаимосвязь 

сознаний (продуцирующего и воспринимающего). При этом процесс передачи 

принципиально субъективен для каждого конкретного слушателя, т.к. каждый 

конкретный человек имеет свой уникальный опыт и архитектонику мозга, которые 

определяют специфику эмоционального заряда, формируемого в процессе 

прослушивания вокального произведения.  

Слушатель, воспринимая определённую последовательность стимулов (их 

бесконечно много) формирует в своём сознании картину мира. Это можно сравнить 

с практикой живописца: сначала рисуются крупные детали, потом сверху на них 

наносятся средние, а лишь затем самые мелкие. При этом «картина» уточняется 

разными деталями, которые принципиально не противоречат тем крупным мазкам, 

которые были нарисованы раньше. Здесь видим действие принципа pars pro toto: 

признаки воспринимаемого звука становятся единой «картиной», становясь 

непосредственным элементом воспринимающего сознания.  

На этом этапе «в силу» вступают механизмы межчувственной ассоциации 

звук – краска, что является одной из самых распространённых синестетических 

связей музыкально-художественного сознания. Это «наиболее органично 

проявляется в музыке как искусстве невербальном» [1, с. 5] и известно с давних 

времён, став, можно сказать, уже не требующим доказательств фразеологизмом.  

Стоит подчеркнуть, что наличие подобной связи (звук – краска) достаточно 

субъективно и не поддаётся фиксации и, соответственно, анализу. 



104 

 

Следует отметить, что конкретные уникальные варианты межчувственных 

сопоставлений зависят от разных причин: 1) состояние физического здоровья 

певца, 2) психологический настрой, 3) результат осмысленной работы певца над 

образом произведения; 4) сумма всего уникального опыта человека и его 

генетических предопределенностей; 4) фактор случайности от непредсказуемого 

взаимодействия многих факторов во время исполнения. 

С точки зрения практики отметим: синестетические свойства сознания 

помогают расширить глубину ощущений музыки за счёт «особого рода 

взаимодействия различных чувственных модальностей в перцептивной системе 

человека» [87, с. 47]. Это способствует более глубокому «прочувствованию» 

музыки, пониманию сюжетных линий и лучшему сохранению этих чувств в 

памяти. 

Итак, обобщим сказанное в разделе выявлено пять фаз формирования 

вокального звука: 

1) фаза эмотивного импульса, 

2) фаза формирования звуковой волны, 

3) фаза акустического преобразования звуковой волны, 

4) фаза контакта звука со слуховыми мембранами адресата (слушателя) – 

перцептивное воздействие, 

5) фаза апперцепции (формирования эмоционального заряда в 

воспринимающем сознании). 

Эти фазы формирования и функционирования вокального звука как 

воплощения эмотивного импульса способствуют формированию аудиомодели 

произведения, которую создаёт солист и воспринимает слушатель. Между всеми 

этими фазами можно фиксировать наличие фазовых переходов, обладающих 

довольно обширной множественностью функций и способных, в силу этого, 

превратиться из термина в образное выражение. 
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2.4 Эмотивный импульс и другие уровни действия эмотивности в 

вокальном произведении 

 

Разберём четыре фрагмента и увидим, как эмотивный импульс воздействует 

на характеристики других уровней эмотивности, содержащихся в тексте. В первую 

очередь, перечислим вокальные произведения, на примере которых постараемся 

осмыслить названное: 

1) ария Родриго «O Carlo, ascolta…» из оперы Дж. Верди «Дон Карлос»; 

2) ария Риголетто «Cortigiani!» из оперы Дж. Верди «Риголетто»; 

3) ария Роберта из оперы П. Чайковского «Иоланта», 

4) П. Чайковский романс «Благословляю вас, леса». 

Заметим, какие произведения выбраны для анализа: в первую очередь, арии 

– сольные высказывания персонажа (из различных опер). Ни в одном фрагменте не 

видим эмотивного вектора, указывающего на воплощение в музыке каких-либо 

преобразований внутреннего мира. Рассматриваемый музыкально-вербальный 

материал концентрируется в локальной, единичной эмотивной зоне. По этому 

критерию фрагменты из опер, как уже утверждалось, «уравнены» с камерно-

вокальным произведением: во всех случаях можем видеть сольное высказывание 

персонажа – личности «без прошлого и будущего», чьё действие – прежде всего, 

внутреннее – хронологически замкнуто, никак не соотнесено со смежными 

действиями и периодами времени. 

По нашему предположению, то, что в первую очередь слышит адресат 

(слушатель), заключается в следующем: 

1) интенсивность звука; 

2) колор (эмоциональный, в контексте нашей темы; но, оставляя потенциал 

других пониманий этого явления, пользуемся словом «колор», а не 

«эмоциональный колор»); 

3) направленность; 

4) степень насыщенности звука: плотный/глубокий и лёгкий/разреженный.         
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Именно эти характеристики и постараемся проследить в приводимых 

примерах. 

Предлагаем следующую структуру анализа – как бы «взгляд» со стороны 

воспринимающего сознания: какое представление о персонаже и о ситуации, в 

которой мы его «застаём», складывается у слушателя – непосредственного адресата 

вокального произведения посредством восприятия физического эквивалента 

эмотивного импульса:  

1) все четыре характеристики физической реализации эмотивного 

импульса (интенсивность, колор, направленность, степень насыщенности звука), 

инициированного первым во всём произведении вокальным звуком, а также 

техническими характеристиками вокального звука, доступных солисту или 

являющиеся изначально его принадлежностью, такие как: тембр, звуковысотная 

линия (вокальная партия), и т.п..  

2) предполагаемый по этим характеристикам эмотивный вектор; 

3) описание ситуации, в которой мы «застаём» персонажа (лирического 

героя) – то, что может «додумать» солист по аналогии с уже приведённой арией 

Мазепы: что может «увидеть» солист в исполняемом фрагменте59.    

Таким образом, в центре нашего внимания оказывается переход от 

внутритекстовой категории эмотивности к внетекстовому феномену 

эмоционального заряда, получаемого воспринимающим сознанием. Первое, что мы 

слышим в контексте этого перехода – характеристики вокального звука, который 

выступает непосредственной целью творческой деятельности солиста и 

физическим эквивалентом эмотивного импульса. 

Кроме констатации наблюдаемого, проведём процесс моделирования 

(попробуем пойти «навстречу»; смоделируем другие варианты физического 

воплощения эмотивного импульса: другие характеристики вокального звука. 

 
59 Здесь «напрашивается» и представляется логичной ассоциация с историческими 
исследованиями при археологических раскопках, с «восстановлением черепа по его обломку». 
Заметим, что это вполне соответствует уже названному принципу pars pro toto. 
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Проследим, как бы в этом случае изменились более масштабные уровни 

эмотивности в вокальном произведении. В принципе, такой эксперимент находится 

в рамках известного «как будто» К. Станиславского – а значит, и воплощения 

персонажа (лирического героя)): представим, как бы изменились образы – и другие 

уровни эмотивности, при других характеристиках вокального звука, а 

следовательно, и эмотивного импульса. Конечно, тембр не является задачей 

солиста, т.к. он изначально «задан» в тексте, но именно от тембра, зачастую, 

зависят многие эмотивные характеристики образа. Поэтому при моделировании 

автор позволяет себе вариативность тембра, хотя это предрешено композитором: 

этот фактор, хоть и решается не солистом, относится к сфере его свободного 

выбора (см. параграф 2.2). Видим влияние, прежде всего, внешне воспринимаемых 

характеристик вокального звука на формировании эмоционального заряда в 

воспринимающем сознании: можно провести аналогию с речевой интонацией, 

формирующей зависимость от неё значения речи. Обозначим ряд различных 

свойств вокального звука, которые ярко проявляются как двойственная природа 

интенций сознания солиста – сознания и воспринимающего (в отношении текста), 

и продуцирующего (в отношении аудиомодели произведения: чтобы выстроить 

физический эквивалент образа, солист проводит – чаще всего сознательные – 

параллели между содержанием и его физическим воплощением. Моделирование и 

отслеживание физических параметров альтернативного варианта 

способствуют осмыслению востребованности и необходимости именно этих 

средств выразительности60. 

        Предварительно, перед всеми стадиями проводимого анализа, изложим 

некоторые общие наблюдения.                                                                            

В сцене смерти Родриго из оперы Дж. Верди «Дон Карлос» «O Carlo, ascolta» 

отчётливо выделяются два типа организации дыхания, соответствующие двум 

эмотивным характеристикам, сосуществующим в сцене (два эмотивных «ракурса», 

 
60 Принцип необходимости и достаточности в математике. 



108 

 

присутствующих одновременно) между этими двумя эмотивными 

характеристиками во всей арии происходят фазовые переходы от внешне 

наблюдаемого действия к внутреннему монологу. Здесь среди внешне 

наблюдаемых характеристик видим смену направленности – или Карлосу, или 

самому себе. Первый отражает физическое состояние умирающего героя, 

стремящегося сообщить Карлосу ту информацию, которую он должен передать; 

этот раздел охватывает обрамляющие (начальный и финальный) эпизоды: «O Carlo, 

ascolta…» («О, Карл, слушай».) и «La terra mi manca…» («Дай мне руку скорей»), а 

также среднюю часть «Di me non ti scordar…» («Меня не забывай»). В этих 

эпизодах дыхание короткое, «импульсное», неглубокое, передающее состояние 

уходящего из жизни, теряющего сознание Родриго. Второй эмотивный раздел 

(первая и третья основные части арии – «Io morrò…» («Я умираю»)) представлен 

глубоким и длинным дыханием, рассчитанным на «бесконечную кантилену». Она 

отражает последнюю радость Родриго – сознание выполненного долга, 

исполненной на Земле миссии: спасения Фландрии. Таким образом, тип дыхания 

выражает тот или иной смысловой «пласт»: реалистический или символико-

патриотический. 

Здесь видим взаимодействие физической категории певческого дыхания и 

эмотивных характеристик данных эпизодов; заметим, что характеристики дыхания 

косвенно отражают специфику интенсивности и степени насыщенности звука. 

Рассмотрим предложенные по плану параметры: 

1) Интенсивность. Она соответствует – т.е. коррелирует с указанными 

пластами содержания (они также выражаются через речитативность и ариозность). 

Речитативность соответствует сюжетному комплексу смерти Родриго и его 

присутствующему в реальности судорожному прощанию с Карлосом. Здесь также 

можно констатировать переход из внутреннего мира во внешний. Как только 

Родриго «возвращается» в реальность, его партия становится речитативной и 

активной. Как только он уходит во внутренний мир, партия становится 

кантиленной, насыщенной – но несколько иначе. Он поёт «io morro» - «я умираю», 
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а затем «alla Spagna un salvatore!» - «Испания спасена», и в этом прослеживается 

внутренний контраст: состояние умирающего героя и сознание своей выполненной 

миссии.  

2) Колор. Переход от минора к мажору соответствует указанным двум 

состояниям. Все части, в которых герой поёт о реальности – звучат в минорном 

окрасе, а те части произведения, в которых он поёт о возвышенных мотивах – 

имеют мажорное звучание.  

3) Направленность. Все речитативные части направлены к Карлосу, он 

ему говорит. А все кантиленные – самому себе.  

4) Насыщенность (плотный и глубокий звук или же лёгкий и 

разреженный). Это зависит от конкретного исполнения, т.к. текст допускает и ту и 

другую возможность. 

Обратим внимание на то, что все параметры звука меняются одновременно и 

находятся в соответствии с двумя смысловыми «пластами» - реального 

физического состояния и внутреннего осознания выполненного долга. Здесь и 

наблюдаем фазовые переходы между внутренним миром персонажа (кантилена, 

сознание выполненного долга) и внешними контактами (речитативность).   

Кроме названных фазовых переходов, наблюдаем взаимопереходы хаоса и 

порядка: психологическая нестабильность («хаос») наблюдается в эпизодах, 

связанных с физическим состоянием умирающего героя – по сути, с 

действительными картинами реальности:  
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Психологическая стабильность («порядок») содержится во всех фрагментах, 

выражающих внутреннее состояние:  

 
Если говорить о кооперации выразительных средств, они здесь почти 

постоянно являются синхронными – оркестр всегда на невербальном уровне 

«возвещает» о совершающемся фазовом переходе.  

Эмотивный вектор, предполагаемый по этой арии: Родриго – смелый, 

решительный, небезучастный судьбе своего отечества, более того – это самое 

главное, что для него присутствует в жизни. Он не слишком молод, ему уже около 
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35 лет, он здоров и впервые сталкивается с такой ситуацией – физического 

бессилия.  

Соответственно, можем охарактеризовать ситуацию, в которой мы видим 

персонажа. Его минуты уже сочтены, и он старается сказать последнее и самое 

главное, что он считает нужным сказать. Этим, скорее всего, и обусловлен ряд 

физических характеристик звука, который мы слышим. 

Попробуем смоделировать другие обстоятельства.  

Допустим, слышим обратное соотношение характеристик звука: 

речитативные фрагменты – не менее активные, но радостные (мажорные), а 

кантиленные – минорные. Тогда видится совсем другой сюжет.  

Радость у Родриго вызывает не спасение Фландрии, а спасение своей личной 

семьи, живущей в ней. А печаль вызывает то, что он к своей семье уже больше 

никогда не сможет вернуться. Тогда контрастными оказываются эпизоды 

повествования о судьбе Фландрии (мажорный окрас, активное мелодическое 

движение) и о судьбе разлуки с собственной семьёй (минор, пассивно-подавленное 

движение мелодической линии). Таким образом, многие аспекты содержания 

следуют из внешних – физических – составляющих текста. Здесь наблюдаем 

значение аудиомодели для раскрытия образа. 

Сюжет же оказывается совершенно другим и на уровне характера персонажа 

(первостепенной для него оказывается не судьба Фландрии, а судьба его 

собственной семьи), а значит, на уровне эмотивного вектора, так и на уровне 

ситуации: неизвестно, с чем связана смерть Родриго. Более того, речитативные 

реплики Родриго вряд ли уже обращены к Карлосу. 

Как видим, средства выразительности – характеристики параметров 

вокального звука непосредственно зависят от заложенных в нотно-вербальном 

тексте сюжетных и эмоциональных элементов61. Этим ещё раз подтверждаем 

 
61 Как можно образно обобщить наблюдаемое – текст зависит от подтекста. 
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значение вокального звука и его характеристик как физического воплощения 

эмотивного импульса, «приводимого в действие» солистом.  

В арии Риголетто из оперы Дж. Верди «Риголетто» («Cortigiani vil razza 

dannata» - «Куртизаны, мерзкое, проклятое племя») наблюдается последовательная 

смена эмотивных «центров»: 

 1) гнев, ярость («Cortigiani…») 

 
 

 2) мольба («Marullo… Signore…» - «Марулло… господин») 

 

 
3) «уговаривание» – попытка «примирения» («Miei signori…» - «Мои 

господа») 
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Фазовых переходов между внутренним и внешне наблюдаемым мирами в 

этой арии не встречаем, как и взаимопереходов хаоса и порядка: все высказывания 

персонажа имеют явную нацеленность «изнутри – вовне». В контексте 

координнации языковых средств [61, с. 105] оркестр на протяжении всей арии 

воплощает на невербальном уровне состояние персонажа, вербализуемое в 

соответствующих фрагментах вокальной партии: о функциях оркестра см. [57, с. 

180]. 

Соответственно, наблюдается последовательная смена типов дыхания: 1) 

импульсивное, частое, глубокое (сильное) дыхание (отвечающее задаче 

«разорванности» реплик); 2) неравномерное, более лёгкое и рассчитанное на 

diminuendo дыхание (нисходящие интонации lamento); 3) неглубокое, но длинное и 

ровное дыхание («по типу» кантилены bel canto). В этой арии  

«автоматически» образуются три фазовых перехода, зависящих от направленности 

высказывания, хоть высказывания адресованы разным персонажам, ни одно из них 
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не является внутренним монологом. Здесь, в принципе, отсутствует 

речитативность. 

Все характеристики звукового полотна арии определяются последовательной 

сменой этих трёх разделов, трёх эмотивных «центров». Между ними практически 

нет единства, кроме направленности. Интенсивность звука и колор меняются 

между этими тремя «центрами» заметно и предсказуемо. Насыщенность звука 

также практически предопределена сюжетом. Предполагаемый эмотивный вектор 

персонажа охарактеризовать сложно, сложно назвать его «предполагаемым»: этот 

персонаж, как правило, известен и солистам, и слушателям, с незначительными 

различиями в характере осведомлённости (эта осведомлённость, в частности, 

связана с выходом в свет в 1987 году фильма-оперы «Риголетто», в котором 

главную роль поёт и играет М. Магомаев). Моделировать другие варианты 

характеристик звука, как и другие варианты эмотивного вектора, представляется 

трудно осуществимым, да и ненужным. 

В арии Роберта из оперы П. Чайковского «Иоланта» видим единство типов 

дыхания и мелодической линии во всех эпизодах; мысль, в принципе, остаётся одна 

на всём протяжении арии, изменяясь только вариативным образом. Фазовые 

переходы от внутреннего мира персонажа к контактам с внешней сигнальной 

системой также отсутствуют: все слова Роберта направлены к его единственному 

собеседнику – Водемону, являясь, вместе с тем, воплощением интенций его 

внутреннего мира, практически граничащих с исповедью. Во всей арии – оркестр 

выполняет сопровождающую функцию, практически не претендуя на невербальное 

выражение эмоционального состояния персонажа. В этой удивительной цельности 

– при наличии формальной трёхчастности (с развивающей, а не контрастной 

серединой) – легко проследить характеристики звука. Здесь направленность 

высказывания всегда одна – фазового перехода не можем наблюдать ни одного. 

Речь Роберта всегда адресована Водемону – и, одновременно с этим, является 

внутренним монологом. 
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Интенсивность вокального звука неизменна на протяжении всей арии, то же 

самое – при условии вариативности конкретных локальных интонаций – можно 

сказать о специфике и колора, и насыщенности звучания. Направленность, 

согласно сюжету оперы, также не изменяется: Роберт говорит о Матильде 

Водемону, это не его внутренний монолог. 

Моделируя альтернативные варианты, считаем нужным остановиться на 

смене колора. Перегармонизация арии – дело техники, причём довольно 

незначительной; при том, что ария звучит в E-dur, транспонировать её в e-moll 

легко может любой концертмейстер буквально «с листа». При сохранении 

интенсивности и насыщенности меняется (и то фрагментарно) эмотивный вектор: 

Роберт может говорить не просто о Матильде, а, например, о своей неразделённой 

любви к ней. Меняется эмотивный вектор, меняется и данная сюжетная линия. Ещё 

раз убеждаемся в необходимости и незаменимости тональности, выбранной для 

этой арии композитором. 

В камерно-вокальном произведении П. Чайковского «Благословляю вас, 

леса…» движение выстроено по принципу однородного крещендирования. Тем не 

менее, можно предполагать фазовый переход «изнутри – вовне»: если весь период 

«накопления» можем воспринимать как движение внутреннего мира, кульминация 

(«О, если б мог всю жизнь смешать я…») звучит как манифест, который вполне 

уже может быть направлен отнюдь не к себе. Интенсивность постепенно 

увеличивается, «вырастая» до кульминации в конце произведения. В контексте 

задачи моделирования оставим прежними колор и направленность, попробуем 

изменить тембр голоса с баритона на тенора, а значит – эмотивный вектор 

(психологическую характеристику лирического героя). Во-первых, меняется 

тональность, во-вторых – эмоциональная позиция лирического героя. 

В оригинальном варианте диапазон от C малой октавы до F1. В теноровом – 

моделируемом – предлагаем от E до A1. Голос более лёгкий, автоматически 

приобретающий свойства «разреженного» звука. Характер звука становится не 

глубоко философским, а лирико-романтическим. В соответствии с этим, можем 
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предположить, что в характере лирического героя присутствуют такие свойства 

как: романтичность, большая лёгкость, большая подвижность и страстность 

(сильная эмоциональность). Хоть тембр и относится к комплексу предзаданных 

факторов62, солист ориентируется на эти факторы при создании аудиомодели и в её 

рамках – всех уровней эмотивности в произведении. Тембр «задаёт» многие 

эмотивные характеристики, которые должны учитываться солистом при 

формировании аудиомодели его образа (персонажа оперы или лирического героя 

камерно вокального произведения). 

Как можно увидеть из приведённых примеров, эмотивный вектор (в целом, 

характер) персонажа и эмотивная зона (ситуация, в которой этот персонаж 

находится) «прочитываются» по характеристикам вокального звука – тем 

характеристикам, которые излагаются композитором как предзаданные факторы 

текста – и воплощаются солистом в рамках аудиомодели произведения. Изменение 

даже одной из данных характеристик, как можно увидеть, инициирует изменение 

глобальных уровней эмотивности. 

 

Итак, Вторая глава нацелена на осмысление процесса, непосредственно 

связанного с творческой деятельностью солиста – процесса превращения 

эмотивных составляющих текста в их физические, воспринимаемые слушателем 

эквиваленты. Поэтому здесь востребовано и понимание вокального звука как 

живой самоорганизующейся системы, и гипотеза о наличии нескольких фаз пути 

вокального звука от сознания продуцирующего (в данной работе – сознания певца-

солиста, создающего аудиомодель произведения) к сознанию воспринимающему 

(слушателю вокального произведения). Здесь задействуются механизмы 

акустического существования звука, т.е. механизмы, выступающие 

 
62 Именно в этом отношении можно увидеть отличие оперного фрагмента от камерно-вокального 
произведения: каватину Фигаро или арию Григория Грязного никому не придёт в голову спеть в 
другой тональности, тогда как практика транспонирования романсов известна. 
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непосредственным способом связи и передачи эмоционального заряда от сознания 

солиста – сознанию слушателя.   
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ГЛАВА 3 

ВОПЛОЩЕНИЕ УРОВНЕЙ ЭМОТИВНОСТИ 

В ПОДТЕКСТОВОМ СЛОЕ ВОКАЛЬНОГО ПРОИЗВЕДЕНИЯ 

 

Каждое конкретное вокальное произведение содержит собственные 

особенности действия всех трёх уровней эмотивности. Вместе с тем, каждое 

произведение располагает рядом общих свойств, характерных для действия 

эмотивности в любом произведении и поэтому способных служить иллюстрацией. 

Остановимся на трёх образцах из концертной практики автора: 

1) партия Григория Грязного в опере Н. Римского-Корсакова «Царская 

невеста»; 

2) баллада Ф. Шуберта «Лесной царь»; 

3) моноопера современного композитора – Е. Приходовской «Под 

часами»63. 

В каждом образце рассматриваем все три уровня действия эмотивности в 

вокальной музыке (здесь видим, как «работают» на практике все рассмотренные 

уровни эмотивности). 

Кроме общности, в каждом произведении можем наблюдать специфику этих 

уровней эмотивности. Как минимум, каждое из предложенных к рассмотрению 

произведений обладает комплексом своих индивидуальных характеристик. Первое 

из рассматриваемых произведений представляет собой партию из оперы, что 

накладывает определённые требования к ней как к части целого. Второе – 

самостоятельное камерно-вокальное произведение. Третье – также партия из 

оперы, но нельзя забывать, что это моноопера, т.е. эта партия – единственная 

вокальная.  

Партия Григория Грязного выбрана как образец не случайно. Во-первых, она 

широко известна, во-вторых, она очень показательна в плане яркой смены 

 
63 В разделе 3.4, кроме того, будет осуществлено частичное обращение к еще одному 
произведению – моноопере М. Таривердиева «Ожидание». 
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эмотивных зон, в-третьих, она написана на русском языке и не представляет 

трудности для вербального освоения. Именно поэтому мы можем рассмотреть на 

её примере все уровни эмотивности в вокальном тексте.  

«Лесной царь» Ф. Шуберта обладает довольно яркой специфичностью: 

1) это камерно-вокальное произведение, поэтому у её героя «нет 

прошлого» и «нет будущего»; по сути, здесь нет эмотивного вектора, но есть 

довольно ярко читаемый его образ;  

2) персонаж здесь не один, и это не люди, а персонифицированные силы: 

инфернальная, земная/уверенная, слабая/зависимая, созерцательная. Показательно, 

что здесь мы видим не персонажей и не лирических героев (что характерно для 

миниатюры), а персонификацию тех или иных сил. Аналогом такой 

персонификации может служить, например, цикл М. Мусоргского «Песни и пляски 

смерти» (ребёнок, молодая девушка, старый крестьянин, полководец). В каждом 

случае персонификация восходит к сущности того или иного философского 

явления.  

3) видим яркий пример функционирования принципа pars pro toto: прием 

олицетворения действует как замена прообраза образом.  

Моноопера Е. Приходовской «Под часами» (2022) по сюжету и содержанию 

неразрывно связана с монооперой М. Таривердиева «Ожидание» (1982). Это 

требует сопутствующего анализа, прежде всего по двум пластам (пласт вокально-

технический автоматически исключается, так как сольная партия в данном случае 

исполняется женщиной – а это уже совсем другие критерии). Однако эти 

монооперы, как уже было сказано, сюжетно связаны неразрывно и должны 

рассматриваться, как и исполнялись, вместе.  

У каждого солиста именно в музыкальном плане (эмотивный вектор) 

находим специфику личности персонажа: «…все люди одеты каждый в свою 

особую форму, носят каждому присвоенный мундир…» [148, с. 157]. Quasi–

моноопера, заявленная в работе как аналог партии персонажа, отсылает нас к 

моноопере как самостоятельному жанру. Поэтому и останавливаемся на анализе 
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монооперы «Под часами», написанной руководителем данного исследования в 

контексте рассмотрения уровней эмотивности в вокальном произведении.  

Подчеркнем, что избранные образцы действия эмотивности в вокальном 

произведении принадлежат разным жанровым и эпохальным направлениям: «В 

данном случае необходимо перенесение внимания с изучения результатов 

синтезирования искусств, уже обретших автономность, на процессы 

возникновения и роста в современных межвидовых художественных образованиях 

музыкально-синтетического целого из органично сращенных, нерасчлененных на 

первичной стадии чувственных элементов. Такой подход позволяет зафиксировать 

целостный спектр невербальных смысловых оттенков, возникающих в процессе 

становления синтетического образа. [87, с. 7]. В одном ряду рассматриваются 

партия из большой оперы, камерно-вокальное произведение и моноопера. Как 

разнохарактерные, но идентичные по уровню показательности в исследовании 

представлены известная русская опера, известное зарубежное камерно-вокальное 

произведение и современная (неизвестная) российская моноопера. 

 

3.1 План анализа вокального произведения 

 

В контексте выдвинутой гипотезы о действии эмотивности в вокальном 

произведении предлагаем следующий план анализа вокального произведения, 

призванный «на практике» осветить уровни действия эмотивности как 

внутритекстового феномена. Это и есть соотношение «текст–солист»: как известно 

«композитор темпоритмически задаёт условие существания исполнителю в 

персонажном состоянии, с точностью расписав в партитуре осознанное 

регулирование сценического темперамента.» [132, с. 87]. Следует отметить термин 

«персонажное состояние», который является нововведением И. Силантьевой и 

объясняет влияние темпа произведения на внутреннее состояние персонажа, 

воплощаемого солистом на сцене. 



121 

 

В первую очередь, нужно назвать два аналитических направления – анализ 

предзаданных параметров произведения и параметров вариативных; другими 

словами, это обзор модификации письменной фиксации нотно-вербального текста 

(то, что солист «получает на руки» перед началом своей творческой работы) и 

обзор модификации аудиомодели того же текста (когда эта работа уже завершена). 

Анализ модификации письменной фиксации облегчается тем, что 

синхронизированы такие явления, как фазовые переходы, смена эмотивных зон и 

границы музыкальной формы. Особого внимания требует драматургия 

произведения, этапы которой также, как правило, синхронизированы с указанными 

явлениями. Именно от драматургии – т.н. внутренней драмы, которую будем 

рассматривать далее – часто зависит внешняя формальная структура произведения: 

«жанры антогонисты влияют друг на друга, рождая подчас своеобразные 

demigenr’ы» (в данном случае, это некоторые гибриды) [157, с. 13]. Физическое 

воплощение всех задействованных в произведении уровней эмотивности связано 

не только с деятельностью солиста. Реализация эмотивности осуществляется в 

таких воспринимаемых извне компонентах текста, как форма (структура) 

произведения и музыкально-тематическая организация целого. Важная аналогия – 

разделы формы и эмотивные зоны; это соответствие почти полное, но, если разделы 

формы содержатся в такой модификации текста, как письменная фиксация – 

эмотивные зоны относятся к модификации аудиомодели и, соответственно – сфере 

«дешифровки» текста солистом. Форма произведения располагает 

функциональным ракурсом, согласно известной теории В. Бобровского [26], и 

определяет продолжительность и соотношение эмотивных зон. 

Образуется три пласта анализа – выявления характеристик произведения, 

тесно взаимосвязанных и взаимообусловленных: 

1. пласт анализа письменно зафиксированного текста, 

2. пласт анализа уровней эмотивности, 

3. пласт анализа характеристик вокального звука. 
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Следует оговорить, прежде всего, условность разделения этих пластов: они 

связаны как единый объект, рассматриваемый в разных функциональных ракурсах. 

Первый пласт обращён к ряду предзаданных параметров произведения, третий – к 

ряду вариативных параметров, второй – к ряду уровней действия эмотивности, 

обеспечивающей переход между предзаданными и вариативными параметрами. 

Обратим внимание, что функцию перехода от текста к его физическому 

воплощению выполняет также вокальный звук. При анализе конкретных 

произведений ориентируемся в большей степени на предзаданные факторы, 

поскольку вариативные факторы в письменном виде не фиксируются, их можно 

увидеть только в видеозаписи – при каждом конкретном исполнении. В любом 

случае, письменной фиксации не подлежат микроградации, которую можно 

заметить при работе с аудиомоделью. Сложнее всего отделить второй пласт от 

третьего. Эмотивный импульс и его физическое воплощение – вокальный звук – 

фигурируют, как правило, в нерасторжимом единстве, что определяет специфику 

подхода к ним при анализе конкретных произведений.  

Пласт анализа текста: 

1. cуществующие исследования этого произведения, 

2. особенности драматургического построения произведения, 

3. особенности формы произведения, 

4. место персонажа и его функция в целостности оперы.  

Конечно, этот план не соответствует модели целостного музыковедческого 

анализа, подробно изученного Г. Консоном [90] (он включает в своё исследование 

концепции и наблюдения многих известных отечественных музыковедов). 

Однако, целостный музыковедческий анализ несколько выходит за рамки 

восприятия текста солистом, за рамки исполнительской интерпретации. В анализе 

акцентируются основные драматургические «узлы», которые, как представляется, 

определяют специфику музыкальной формы произведения. Именно поэтому 

драматургические особенности произведения и его форма излагаются в такой 

последовательности. Для солиста важно понимать не терминологические 
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особенности обозначения формальной структуры произведения, а функциональное 

соотношение разделов формы (эмотивных разделов как составляющих 

подтекстового слоя) между собой, а также «крепёжные детали» формы (фазовые 

переходы и трансформации вокального звука – соединение этих разделов).     

Кроме этого, имеет смысл не забывать о нацеленности сугубо 

музыковедческого анализа на исследование уже давно созданных и письменно 

зафиксированных произведений – тогда как в нашей работе стремимся выявить 

межвременные, инвариантные закономерности, что объединяет и уже известные и 

признанные шедевры прошлого, и ещё не написанные произведения как частные 

случаи проекции единого процесса. Многие частности в будущих произведениях 

ещё неизвестны, что и требует внимания к драматургии целого в произведении.  

В этом отношении стремимся утвердить неизбежное наличие внутреннего 

драматического процесса для любого вида оперы (эпос – лирика – драма). О таком 

разделении говорил и Аристотель, подчёркивая «различие видов поэзии в 

зависимости от способов подражания: а) объективный рассказ (эпос); b) личное 

выступление рассказчика (лирика); с) изображение событий в действии (драма)» 

[13]. В вокальной музыке наблюдаем сходство, если не сказать – общность всех 

этих видов: музыкой a priori определяется субъективная природа любого рассказа, 

что восходит к определению лирики, а концентрация на внутреннем мире 

персонажа «уводит» действие в «невидимую плоскость». Если в видах поэзии 

задействованы полностью эпос, лирика и драма, то в вокальной музыке 

преобладает внутренний конфликт – драма, в большинстве случаев – скрытая.  Во 

внутреннем мире того или иного персонажа – в опере или камерно-вокальном 

произведении – всегда происходит скрытая драма. И слово, и сам вокальный звук 

– выход скрытой драмы во вне, в наблюдаемую действительность. Независимо от 

внешнего сюжета, всегда присутствует внутренний конфликт, в любом случае – 

силы действия и контрдействия (в «Иоланте», например, считающейся 

практически неоспоримым образцом лирической оперы, можно увидеть 

противостояние реальной жизни (Роберт, Водемон) и жизни воображаемой 
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(Иоланта); такое распределение сил действия и контрдействия в «Иоланте» 

является недоказанным, но вполне правомочным предположением). Таким 

образом, в тексте произведения концентрируемся на внутренней драме 

центрального персонажа, что требует обращения к исследованию В. 

Волькенштейна и следования излагаемой им схеме Фрейтага – схеме 

драматического действия: эта схема подробно рассмотрена в [49]. 

Предлагаем следующий план анализа скрытой драмы: 

1. экспозиция персонажей, 

2. характеристика основного конфликта (единого действия),  

3. силы действия – силы контрдействия, согласно схеме Фрейтага (по 

аналогии с шахматной партией, проводимой В. Волькенштейном («белые» и 

«чёрные»), здесь и выявляется основной конфликт, 

4. сцены патоса – сцены индивидуального выражения эмоции персонажа,  

5. сцены-«поединки»,  

6. кульминация – разрешение драмы, 

7. развязка. 

Названные этапы представляются основными для развития действия – 

художественного, не только драматического. «Спад напряжения» перед 

кульминацией – естественный эмоциональный закон: для кульминации характерен 

«сброс напряжения» перед финальным «рывком», и это не считаем законом 

собственно драматургии – это более общая закономерность.   

Пласт анализа уровней эмотивности: 

1. эмотивный вектор персонажа: портрет + точки соприкосновения, 

2. эмотивный процесс произведения, 

3. эмотивные импульсы, их соответствие звуковой краске, 

4. арактеристики звуковой краски. 

Пласт анализа вокального звука подразделяется, в свою очередь, на три 

блока, характеризующих путь вокального звука от его формирования к восприятию 

слушателем: 
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Блок вокального звукообразования: 

1) вдох + задержка, 

2) процесс звукоизвлечения, 

3) певческое дыхание как средство выразительности певца,  

4) певческая форманта как средство выразительности певца, 

5) вибрато как средство выразительности, 

6) акцент как средство выразительности. 

 Блок синергетических свойств звука (обратим внимание, что 

синергетическая система, в данном случае, рассматривается как процесс – смены 

качеств звука): 

1) достаточная сложность системы, 

2) открытость системы, 

3) нелинейность, 

4) наличие обратных связей, 

5) взаимопереходы хаоса и порядка, 

6) неустойчивость (наличие точек бифуркации, фазовые переходы), 

7) кооперативность процессов. 

 Отметим, что кооперативность процессов понимается, в контексте нашей 

проблематики, как соотношение вокальной и инструментальной музыки. И то, и 

другое едины хронологически; в рамках предзаданных факторов письменно 

зафиксированного текста можем видеть феномен тематической работы. Между 

вокальным и оркестровым изложением темы лежит практически пропасть: в 

первом случае вербальный элемент присутствует, во втором – отсутствует. Это 

способствует переосмыслению вербального высказывания при повторении. Об 

этом убедительно писал Ю. Лотман, приводя в пример повтор слов в стихотворном 

тексте: «Повторение, полное и безусловное… вообще невозможно. Повторение 

слова в тексте, как правило, не означает механического повторения понятия… речь 

идет о другом, более сложном понятии, связанном с данным словом, но 

усложненном совсем не количественно. Вы слышите: грохочет барабан, Солдат, 
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прощайся с ней, прощайся с ней, уходит взвод в туман, туман, туман, А прошлое 

ясней, ясней, ясней... Второй стих совсем не означает приглашения попрощаться 

дважды. В зависимости от интонации чтения он может означать: «Солдат, торопись 

прощаться, взвод уже уходит». Или: «Солдат, прощайся с ней, прощайся навсегда, 

ты ее больше никогда не увидишь». Или: «Солдат, прощайся с ней, со своей 

единственной». Но никогда: «Солдат, прощайся с ней, еще раз прощайся с ней». 

Таким образом, удвоение слова означает не механическое удвоение понятия, а 

другое, новое, усложненное его содержание. «Уходит взвод в туман, туман, туман» 

– может быть расшифровано: «Взвод уходит в туман, все дальше, он скрывается из 

виду». Оно может быть расшифровано и каким-либо другим образом, но никогда 

не чисто количественно: «Взвод уходит в один туман, затем во второй и в третий». 

Точно так же и последний стих может быть истолкован как: «А прошлое все больше 

проясняется», «а прошлое все более понятно, и вот оно достигло ослепительной 

ясности», и т.  д. Но поэт не избрал ни одну из наших расшифровок именно потому, 

что его способ выражения включает все эти понятийные оттенки. Достигается это 

постольку, поскольку чем текстуально точнее повтор, тем значительнее 

смыслоразличительная функция интонации, которая становится единственным 

дифференциальным признаком в цепочке повторяющихся слов» [101].  

Приводимые свойства вокального звука как самостоятельной нелинейной 

системы – в большинстве относятся к свойствам любого вокального звука, 

независимо от конкретных характеристик, присутствующих в том или другом 

произведении. Как правило, их можно увидеть и среди природных качеств звука, и 

(или) среди предзаданных, зафиксированных в нотно-вербальном тексте факторов. 

Большинство наблюдаемых здесь закономерностей присущи каждому вокальному 

произведению при его воплощении в аудиоформате, поэтому данный блок будет 

представлен в анализе лишь частично. Акцентируем такое свойство, характерное 

для нелинейных динамических систем вообще, как смена фазовых переходов – 

явление, принципиально аналогичное смене эмотивных зон в эмотивном процессе, 
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объединяющем масштабный ряд подобных зон. Фазовые переходы, синхронные 

сменам эмотивных зон, не всегда располагают границами, «читаемыми» извне.  

Видим соответствие перемен характеристик вокального звука 

соответственно переменам эмотивных зон. Е. Приходовская в исследовании 

монооперы предлагает следующее разделение: «Прежде всего представляется 

необходимым уделить внимание специфике воплощения в ракурсе внутреннего 

взгляда внешней сигнальной системы, посредством которой отражается связь ВСП 

(внутреннее сознание персонажа.  – В.К.) с внешним миром. К внешней сигнальной 

системе могут быть отнесены любые явления и события внешнего мира, 

воспринимаемые субъектом и переводимые им в область субъектного «образа 

мира». Это может быть другой человек; может быть действие, мнение, поступок; 

могут быть любые элементы природы, освещения, интерьера – всё, что проникает 

в ВСП извне и становится фактом восприятия и осмысления или в целом – фактом 

ВСП»64 [120, с. 80]. 

Приходим к оппозиции, предполагающей наличие двух различных групп:  

1) восприятие «изнутри – вовне»: как правило, это краткие 

декламационные/речитативные реплики. К этой группе можно также отнести все 

посылы и впечатления, поступающие из внешне наблюдаемой действительности – 

но не ставшие (ещё или вообще) глубоко внутренним переживанием; 

2) движения внутреннего мира: как правило, это длительные кантиленные 

построения, не всегда вербализованные. 

Как видим, фазовые переходы происходят между воплощением внутреннего 

мира персонажа и воплощением его контактов с внешней сигнальной системой, что 

и наблюдаем – в разных модификациях – в любом вокальном произведении.   

Отметим, что, по нашему предположению, можно наблюдать два типа 

контактов внутреннего мира с внешней сигнальной системой: 

 
64 Не каждый факт внешне наблюдаемой действительности является фактом внутреннего мира, 
как и наоборот. 
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1) косвенные контакты – реакция на сигналы, поступающие (или в когда-

то поступившие) извне 

2) прямые контакты – предполагающие наличие беседы, хоть и 

наблюдаемой в одностороннем порядке. 

Подчеркнём зонную природу эмоционального заряда, инициируемого 

наличием данных фазовых переходов – вероятно, принцип зонности представляет 

собой более общую закономерность, чем её частные случаи, подробно изученные, 

например, в трудах Н. Гарбузова. 

Аналогичным представляется сопоставление действия и сцен патоса: сцены 

действия коррелируют с фрагментами контакта внутреннего мира с внешне 

наблюдаемым, сцены патоса демонстрируют движения внутреннего мира 

персонажа. Отметим, что в музыкальном произведении сцен патоса намного 

больше, чем в драматической пьесе. Это ещё раз доказывает первостепенность в 

вокальной музыке внутреннего мира, что и акцентирует сцены патоса: 

исторический экскурс позволяет заметить преобладание реакции на внешне 

наблюдаемые события перед самими этими событиями. Нередко переход действия 

от внешне наблюдаемых к внутренним событиям называют «остановкой 

действия»: с этим и связано противопоставление в опере арий и речитативов, 

перешедших в дальнейшем – на более современных этапах – к таким свойствам 

музыкальной ткани, как речитативность и ариозность.   

Также среди синергетических свойств вокального произведения акцентируем 

такие, как: 1) взаимопереходы хаоса и порядка, 2) координация. В первую очередь, 

в вокальном произведении видим координацию вербального и невербального 

начал. Зачастую реализации этой координации способствует синтетическая 

природа вокальной музыки, предполагающая постоянное взаимодействие 

вокальной и инструментальной партий. В данном случае, под координацией 

подразумеваем объединение комплексов средств выразительности (вокального – 

вербально-интонационного и инструментального – фактурно-интонационного) в 

едином эмоциональном заряде. В опере Н. Римского-Корсакова «Царская невеста» 
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можем наблюдать преобладание и вокального и инструментального комплексов: в 

качестве кульминации всей эмотивной зоны – в арии Любаши, в качестве принципа 

организации целого – в её же песне из Первого действия. 

Взаимопереходы хаоса и порядка, как уже говорилось выше, воплощаются в 

вокальной музыке как взаимодействия стабильного и нестабильного 

психологических состояний. Таким образом, видим соответствие 

психологического состояния персонажа и его реализации в музыкальной ткани. В 

этом случае, линию каждого персонажа баллады Ф. Шуберта «Лесной царь» имеет 

смысл проследить отдельно: в специальном исследовании, скорее всего – будущем, 

следует сопоставить линии Лесного царя, Отца, Ребёнка и Рассказчика – каждая из 

этих линий является самостоятельной. Показательное воплощение 

взаимопереходов хаоса и порядка как психологической нестабильности и 

стабильности находим в романсе Г. Свиридова «Зимняя дорога» из цикла Шесть 

романсов на слова Пушкина: ярким контрастом крайним эпизодам выступает 

средняя часть («скучно, грустно…»). Здесь и происходит переход от «хаоса» («По 

дороге зимней…») к «порядку» («Завтра, к милой возвратясь…»).    

Блок воспринимаемых параметров звука: 

1) интенсивность, 

2) колор, 

3) направленность, 

4) степень насыщенности звука.  

Колор не является просто мажорной или минорной окраской – это слишком 

просто и относится к предзаданным параметрам, не зависящим от солиста. Мажор 

может выражать и умиление, и ликование, и множество других оттенков. В задачи 

солиста входит определить этот оттенок. 

Предлагаемый анализ неизбежно находится между внутритекстовым и 

внетекстовым пространствами, между сознаниями продуцирующим (в нашем 

случае это сознание певца-солиста) и воспринимающим (сознание адресата – 

слушателя). На стадии «выхода» из внутритекстового пространства во 
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внетекстовое, на стадии возникновения аудиомодели произведения происходит 

контакт, «стыковка» двух последовательностей – уровней эмотивности в рамках 

сознания солиста и уровней эмотивности в сознании адресата (слушателя). Эта 

«стыковка» и есть восприятие слушателем аудиомодели – процесс, являющийся 

изначальной целью творческой деятельности и композитора, и солиста. 

Особое значение приобретает момент «стыковки» продуцирующего и 

воспринимающего сознаний – творческого процесса солиста и процесса 

восприятия. Главным «мостом» между этими процессами является вокальный звук 

– физический эквивалент эмотивного импульса (простейшего уровня эмотивности, 

по нашей классификации). Звуковая краска, постулируемая в исследовании как 

физическое воплощение эмотивного импульса, изучается на двух уровнях: 1) 

уровень восприятия текста солистом, 2) уровень восприятия звука слушателем. В 

первом случае видим формирование звуковой краски и факторы этого процесса, во 

втором случае – впечатление от аудиосообщения.  

Оговорим, что предлагаемое подразделение составляющих элементов 

вокального звука на блоки представляется условным; поэтому считаем 

закономерным прокомментировать каждый из элементов в свете предлагаемой 

структуры. Значение физических эквивалентов эмотивных импульсов 

определяется выразительными возможностями солиста при формировании 

аудиомодели произведения: «…ради художественной выразительности он [певец - 

В.К.] подчеркнёт, выделит ту или иную согласную, но с такой убедительной 

естественностью, что никак не назовёшь это утрированием» [108, с. 85]. 

Сосредоточимся на двух блоках – блоке вокального звукообразования и 

блоке воспринимаемых параметров звука, дополняя их в некоторых случаях 

параметрами синергетических свойств (звука), выступающих как естественное и 

необходимое свойство этого звука. Такое качество свойств звука демонстрирует 

естественность и естественную необходимость таких параметров при 

рассмотрении вокального звука (по аналогии с синестетическим свойством 

человеческого сознания). Увидим, как фазовые переходы эмотивного процесса 
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находят внешнее проявление в таком физическом эквиваленте эмотивного 

импульса, как вокальный звук, характеристики которого относятся к блоку внешне 

воспринимаемых параметров и вполне доступны адресату (слушателю). 

Интересно, что многие свойства, характерные для драмы и музыки, 

представляются органическими свойствами человеческого сознания: например, это 

относится к свойствам драматургии текста. Подразделение «эпос – лирика – драма» 

является подразделением типов человеческого мышления, а не просто типов 

театральной драматургии. Театральная драматургия, в данном случае, 

функционирует как образец частного проявления такого подразделения.  

Здесь видим множественность аналогий, доказывающих некоторый «общий» 

источник всех рассматриваемых процессов. Например, схема Фрейтага [49] 

находится в соответствии с закономерностями музыкальной драматургии, по Б. 

Асафьеву [17], и с закономерностями, выявленными В. Проппом [123] в структуре 

сюжета волшебной сказки, а также с закономерностями риторической хрии [107]. 

Именно в опере как жанре синтетического искусства востребовано единство 

вербального и невербального начал, присутствующее, как правило, во внутреннем 

мире человека (присутствие в нём как вербальных конструкций, так и визуальных 

мыслеобразов каждому хорошо известно на практике). Виды искусства часто не 

располагают таким единством: в инструментальной (в том числе, симфонической) 

музыке, как и в танце, нет вербального начала; в литературе нет невербального; в 

живописи и фотографии нет динамики движения вообще. Единство вербального и 

невербального начал можно увидеть в сценических жанрах и жанрах 

киноискусства, драма перенесена во внутренний мир персонажа – основной 

конфликт перенесён во внутренний мир. Первичность событий внутреннего мира 

– перед внешне наблюдаемыми процессами – доказывает наше предположение о 

трактовке каждой партии в опере как монооперы. Внешне наблюдаемые события 

оказываются только поводом к линии происходящего во внутреннем мире.  В этом 

контексте действие выступает как незримая, извне не воспринимаемая интенция 

внутреннего мира; известная формулировка М. Бахтина «слово – поступок» здесь 
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функционирует в другом ключе. Слово (вербальный  компонент синтетического 

целого оперы) функционирует как кульминация внутреннего психологического 

действия: действие, проходящее на невербальном уровне («читаемое» как 

некоторая музыкальная целостность), может обретать вербальную характеристику 

в кульминации своего движения.    

Обратимся к нашим примерам (все примеры и иллюстрации являются только 

частными случаями выявленных закономерностей). 

                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                    

3.2 Уровни действия эмотивности в quasi-моноопере (партия 

Григория Грязного из «Царской невесты» Н. Римского-Корсакова) 

Прости меня, страдалица, прости!.. 

Слова Григория Грязного из оперы. 

 

В качестве образца аудиомодели приводится исполнение оперы в фильме 

1965 года (режиссер Владимир Гориккер, исполнители: Марфа – Р. Недашковская 

(голос Г. Олениченко), Грязной – О. Коберидзе, Любаша – Н. Рудная (голос Л. 

Авдеевой)) – исполнение яркое и наиболее доступное. 

«Царская невеста», без сомнений, относится к опере-драме, по признакам и 

внешнего действия, и действия внутреннего – поэтому считаем возможным 

проследить в ней закономерности драмы, по схеме Фрейтага, в соответствии с 

исследованием В. Волькенштейна.  

«Царской невесте» посвящён ряд исследований, к сожалению, не очень 

обширный, чаще всего это отдельные статьи [129]: это произведение существует 

как общеизвестное. Подчеркнём, что в этой опере «отсутствует характерное для 

номерной оперы чёткое разделение внешнего и внутреннего действия, сценических 

событий и эмоциональных состояний» [60]. Первое представление состоялось 22 

октября 1899 года в театре Московского товарищества частной русской оперы; 

вероятно, в то время и концентрировались исследования и обсуждения оперы – 
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сейчас большинство этих источников недоступно.  Наличие признаков драмы было 

предопределено первоисточником – одноимённой драмой Л. Мея. 

«Царская невеста», как известно – большая историческая опера, в которой 

много разнохарактерных персонажей (экспозиция всех главных героев проходит в 

течение первого действия. Экспозиция является прежде всего интонационной 

характеристикой персонажа: тема Григория Грязного впервые появляется перед его 

речитативом. Следует заметить, что в увертюре к опере эта тема не содержится, 

там противопоставлены общие формы движения и тема Марфы. Это позволяет 

сформулировать основной конфликт оперы: средоточие добра в образе Марфы – 

кстати остающейся, по сути, бессмертной (нет сцены смерти Марфы, в отличие от 

Любаши) – противостоит общему уровню сознания своей эпохи, в которой есть 

опричнина и бесконечные захватнические войны. Важно отметить, что основной 

драматургический конфликт оперы реализуется на интонационно-тематическом 

уровне. Темы Грязного в увертюре нет – значит, не он является основным 

носителем негативной (противостоящей Марфе) силы. 

Для нас в центре оказывается такой персонаж, как Григорий Грязной – 

внимание солиста при его сценическом воплощении концентрируется на скрытой 

внутренней драме Григория, все остальные становятся лишь пассивными 

объектами его внутреннего мира. Соответственно, экспозиция любых персонажей 

оказывается синхронной с их появлением в ракурсе внимания Грязного. Интересно, 

что каждого персонажа мы «застаём» в разные моменты взаимодействия с 

Григорием Грязным.   

Силы действия и контрдействия, в нашем понимании (скорее всего, каждый 

солист располагает собственным пониманием) – чистота и невинность души 

Марфы и грязная, суровая жестокость всего окружающего её мира.  

Кульминация – ключевой момент и одновременно момент узнавания – 

происходит во время доклада Грязного Марфе. В процессе этого доклада все – и 

действующие лица оперы, и зрители – узнают: Григорий убил Лыкова, а также 

купил зелье, которое приготовил Бомелий; узнают о том, что Любаша подменила 
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зелье – и становятся свидетелями убийства Любаши. Здесь же Грязной говорит о 

своей готовности к казни.   

Сценами патоса оказывается «пронизана насквозь» вся эта драма – скрытая 

драма quasi-монооперы «Григорий Грязной». Преобладание сцен патоса 

обусловлено изначально природой любых вокальных высказываний - природой 

невербально-интонационной. «Наконец, мы наблюдаем в сценах патоса крайне 

редкие моменты остановки действия, моменты, свидетельствующие о страдании 

чрезвычайном, подрывающем волю трагического героя: «О, о, о, Дездемона…» [49, 

с.47]». 

Следующий важный для осмысления целого этап – выявление функции 

нашего персонажа в целостном действии. «Именно выяснение места персонажа в 

опере способствует «выявлению подтекста характера и событий, т.е. драматургии» 

[91, с. 19]. 

Григорий Грязной – это центральная фигура всей оперы: с него всё 

начинается, у него больше всего сольных высказываний – кроме этого он 

приближённый царя, а опера называется «Царская невеста». Значит здесь 

присутствует ещё и такой конфликт как Грязной — Иван Грозный.  

Функция Грязного среди других персонажей:  

Любаша – его бывшая возлюбленная, ревнует его к Марфе, им убита.  

Иван Лыков – жених его возлюбленной, им убит. 

Бомелий – личный врач Ивана Грозного, согласившийся приготовить 

Грязному приворотное зелье и медленно действующий яд для Любаши.  

Марфа – безответная любовь Грязного. 

Малюта Скуратов – друг Григория Грязного, его сослуживец, вместе с тем 

начальник.  

Как видим, «соприкасается» Григорий отнюдь не со всеми персонажами 

оперы (например, с ним никак не общается Собакин). Его функция в опере 
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определяется его центральным положением среди других персонажей. Можно 

сказать, что вся опера «строится» на личности Григория Грязного65.  

Рассмотрев закономерности скрытой драмы, переходим к следующему 

пласту анализа. 

В первую очередь, остановимся на раскрытии эмотивного вектора, как это и 

было заявлено в плане анализа.  

Эмотивный вектор: 

В первую очередь, солист должен ознакомиться с личностью персонажа, 

который подлежит воплощению. В этом ознакомлении солисту достаточно, в 

принципе, самых известных сведений – хоть из словаря, хоть из школьного 

учебника. 

Как известно и очевидно, Григорий Грязной – мужчина средних лет, 

приближённый к царю, с богатым личным опытом, властный: «Да, действительно, 

ни в хорошем, ни в дурно́м не знает середины русский человек» [148, с. 12]. 

Психологические мотивы его действий и состояний на данном этапе не 

рассматриваем. Он влюбляется в Марфу – дочь боярина Собакина, очень красивую, 

невесту Ивана Лыкова и избранницу Ивана Грозного. Марфа любит своего жениха 

– Ивана Лыкова – и совершенно не отвечает взаимностью Григорию Грязному. 

Григорий договаривается с Бомелием – личным врачом царя – о приготовлении и 

покупке у него сильного «приворотного зелья». Однако в разработанный надежный 

план вторгаются непредвиденные фатальные обстоятельства – его нынешняя 

спутница (любовница Любаша) узнает о новой любви Григория и достаёт яд, и 

коварством она подменяет приворотное средство на яд. Тем временем Марфу 

выбирает на «смотре невест» царь Иван Грозный, и Лыкову она «не достаётся» 

автоматически. Однако яд выпит и понемногу действует: «…такое средство, чтоб 

не совсем сгубило человека, а извело бы только красоту», как говорится в клавире. 

 
65 Более образно можно было бы даже сказать обо всей опере как «моноопере Григория 
Грязного», но это больше похоже на метафору. Более того: музыкальный материал увертюры, 
где нет темы Грязного, говорит об обратном. 
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Григорий сообщает Марфе о казни Лыкова, которую он сам и осуществил; Марфа 

сходит с ума, Григория уводят «на царский суд». 

Это, можно решить, достаточно убедительный и объёмный портрет 

персонажа в предлагаемых обстоятельствах. Но он ещё «чужой»: констатация 

фактов ещё не означает идентификации себя с персонажем. Вместе с тем, это 

ключевой момент: на процессе идентификации строится процесс «срастания» с 

ролью, «вживания» в неё (в этом проявляется «двойственность актёрского 

существования (изображается персонаж и выражается отношение к нему)» [91, с. 

13]). На этапе составления подробного портрета персонажа мы видим 

одновременно двух человек: некую историческую фигуру, обладающую 

некоторыми характеристиками и своей биографией – и солиста, живущего в XXI 

веке, нашего современника и, может быть, земляка, у которого есть собственные 

характеристики и собственная биография. Теперь предстоит найти «точки 

пересечения», которые, обеспечат процесс идентификации солиста и персонажа. 

При поиске и обозначении «точек пересечения» солист, конечно, не должен 

углубляться в психологический самоанализ, но должен прояснить для себя 

причины своих внешне наблюдаемых поступков. Разберём психологические 

события, соответствующие внешне наблюдаемым действиям Григория Грязного. 

Причины многих его поступков – в том, что называют «кризисом среднего 

возраста». Григорий Грязной ещё не стар, но уже и не молод. Этим, вероятно, 

объяснимо и его отношение к Любаше – можно считать, что Любаша представляет 

собой «осколок» той самой «молодости», которая была наполнена военными 

походами и приключениями, она недаром «военная добыча», за которую Малюта 

Скуратов, как он говорит в опере, «порядком шестопёром… окрестил каширских 

горожан». Марфа – недаром, даже в этом контексте, оказывается объектом 

внимания Григория. Он мечтает, как можно предположить, не только обрести 

стабильное «место в жизни», но и навсегда «расстаться» с прошлым, забыть его. 

Недаром он «думал честью кончить дело» и «засылал к отцу сватов». Исходя из 

этого, Марфа – не просто поздняя безответная любовь Григория, но и его попытка 
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«распрощаться» с «разгульной юностью». С этой точки зрения, как предполагаем, 

следует рассматривать все дальнейшие события, известные Григорию, и все 

внешне наблюдаемые поступки Григория. 

Эмотивный процесс: 

Эмотивный процесс – подтекстовый слой партии – подразделяется на ряд 

подчинённых фрагментов, связанных сюжетно и музыкально, определяемых как 

эмотивные зоны. Каждая эмотивная зона характеризуется единством эмотивных 

импульсов и их физических воплощений – располагающих тем или иным 

комплексом характеристик вокальных звуков. Здесь видим, как эмотивный процесс 

«застраивает» более масштабный уровень – эмотивный вектор персонажа. 

Открывает эту «застройку» выход Грязного – ария «Куда ты, удаль прежняя, 

девалась». Здесь, безусловно, соблюдается принцип entrez – ария выдержана «в 

лучших традициях» каватины. Грязной говорит о себе, ясно очерчивается его 

эмотивный вектор. 

В речитативе обрисовывается ситуация – по сути дела, происходит завязка 

действия скрытой драмы. Собственно говоря, Грязной рассказывает предпосылки 

всего сюжета оперы, без этого рассказа трудно понять всё, что будет дальше. Здесь 

имеет наибольшее значение вербальная нагрузка, поэтому приведём текст 

речитатива полностью: 

«С ума нейдёт красавица!  

И рад бы забыть её, забыть-то силы нет. 

Напрасно думал честью кончить дело, 

Напрасно засылал к отцу я сватов. 

Велел сказать купец мне наотрез: 

Благодарим боярина за ласку, 

А дочь свою я обещал другому, 

Ивану Лыкову, что возвратился недавно из краёв сюда заморских». 

Здесь можно говорить о первостепенности информативности, а не 

эмоциональности. В речитативе мы ещё не знаем, как относится к ситуации 
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Грязной, кто он в принципе такой. Это отношение мы слышим впервые именно в 

арии: по голосу солиста, даже по его тембру уже можно догадаться о многом. Здесь 

уже читается, хоть и подсознательно (слушатель оперы не всегда отдаёт себе 

моментальный отчёт) привычная в оперном мире оппозиция баритон-тенор. По 

сложившейся в оперном жанре традиции, это пара врагов-соперников. Исходя из 

этого, с первых звуков, которые мы слышим в арии Грязного, функция в опере 

Лыкова оказывается предрешённой. 

Эмотивный процесс, заложенный в партии Грязного, начинает 

разворачиваться с арией. В эмотивном импульсе мы слышим сразу отношение 

Грязного к этой проблеме. С первого звука позиция персонажа уже, как правило, 

слышна66. С первого звука мы слышим подтекст, который вкладывает солист в 

текст арии. Вариантов может быть множество. Если в вербальном тексте 

содержится изложение конкретных фактов, то музыкальная составляющая целого 

показывает отношение к ним персонажа. Соответственно, в этой арии мы видим 

очевидные три части:  

1) Сожаление о том, что прошедшее стало прошлым (“Всё миновало”). 

 
66 «Психические процессы, взятые в их конкретной целостности – это процессы не только 
познавательные, но и “аффектированные”, эмоционально-волевые. Они выражают не только 
знание о явлениях, но и отношение к ним, в них отражаются не только сами явления, но и их 
значение для отражающего субъекта» [126, с. 263]. 
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2) Возвращение памятью к годам молодости (эффект контраста с 

нынешним положением). Здесь происходит фазовый переход к контакту с внешней 

действительностью (контакту косвенному, существующему уже как впечатление 

внутреннего мира). Весь средний раздел арии посвящён этому контакту, тогда как 

к репризе происходит «возвращение» во внутренний мир:  
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3) Динамическая реприза, где мы слышим уже не просто сожаление о 

прошлом, а готовность к дальнейшим действиям. Здесь появляется новый смысл 

высказывания: если в первой части арии слова “всё миновало” означали «этого уже 

никогда не вернуть», то в 3-ей части «всё миновало» - означает «я добьюсь своего» 

(верну счастье молодости напоследок).  
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Именно здесь видим фазовый переход между внутренним миром персонажа 

(«Куда ты, удаль прежняя, девалась») и выражением его многочисленных 

контактов с внешним миром – контактов косвенных (в принципе, наличие 

преобладания внутреннего мира над внешним характерно и для возрастного 

перехода). Как музыкальные характеристики и в вокальной партии, и в оркестре 

содержится переход от кантилены к кратким речитативно-«разговорным» 

репликам – и обратно, в рамках динамической репризы. Здесь ещё не явно и 

однозначно выступает контраст фазы в внутреннего мира и фазы контакта с 

внешней действительности: воспоминания Грязного о молодости – это всё-таки его 

воспоминания, процессы его внутреннего мира. 

Затем следует массовая сцена с опричниками, где партия Грязного 

представлена лишь отдельными репликами; 

Информативную, но не эмоциональную нагрузку несёт речитативная сцена-

диалог с Бомелием и терцет разногласия (Грязной, Бомелий, Любаша). Недаром и 



142 

 

диалог, и терцет выдержаны в речитативной манере: именно декламационная 

манера вокального звукообразования представляется физическим воплощением 

эмотивной зоны, соответствующей фазе контакта с внешней сигнальной системой. 

Одним из важнейших эмотивных «центров» оперы является сцена-дуэт с 

Любашей, которым заканчивается первое действие, после чего следует второе 

действие, где Грязной не появляется вообще. В дуэте происходит первое прямое 

взаимодействие внутренних миров Грязного и Любаши – их «несовпадение», 

параллельное функционирование композитор подчёркивает имитационными 

приёмами проведения интонационных линий. В quasi-моноопере «Григорий 

Грязной» этот дуэт имеет большое значение и как дополнительные «штрихи» к его 

эмотивному вектору. Внутренний мир Грязного оказывается практически 

идентичным внутреннему миру Любаши: по крайней мере, интонационное 

сходство налицо. Солист – а вслед за ним и слушатель – вполне может увидеть 

сходство таких качеств обоих персонажей, как страстность, подчинённость эмоции 

и «готовность на всё». 
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Значение партии Любаши в дуэте для выражения динамики внутреннего 

мира Грязного переоценить сложно: она функционирует практически как «теневое 

Я» (по аналогии с движениями деревянной фигуры в известной японской 

постановке «Царя Эдипа» И. Стравинского).  

Далее следуют речитативные реплики и короткое (2 страницы в клавире) 

ариозо в сцене свадьбы Марфы и Лыкова. Краткость ариозо и характер всех слов и 

интонаций, обращенных к другим персонажам, показывают такую характеристику 

этой сцены, как направленность «вовне», отсутствие её как факта внутреннего мира 

персонажа. 

Самой показательной для образа Григория Грязного, можно сказать – 

решающей оказывается финальная сцена IV действия, начинающаяся 
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речитативными репликами («доклад») и содержащая три развёрнутых, 

интонационно и тесситурно насыщенных эпизода: 

 
Бояре! Я… я грешник окаянный! Я Лыкова оклеветал напрасно, я погубил 

невесту государя. 
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Нет, нет, не стерпеть! Веди меня, Малюта, веди на грозный суд, веди! Но 

прежде дай мне себя потешить, дай мне с немцем разведаться! 

 
Страдалица невинная, прости! Прости меня! За каждую слезинку, за каждый 

стон, за каждый вздох твой, Марфа, я щедрою рукою заплачу. Сам буду бить челом 

царю Ивану и вымолю себе такие муки, каких не будет грешникам в аду. Прощай, 

прощай! 

Внимание к вербальному компоненту здесь объясняется подчёркиванием 

такой черты характера персонажа, как «готовность на всё».  

Эти эпизоды перемежаются большой арией Марфы («Иван Сергеич, хочешь 

в сад пойдём») и хором опричников во главе с Малютой.   

Именно в этой сцене ярко виден процесс взаимопереходов хаоса и порядка: 

во внутреннем мире Марфы, в её арии царит «порядок», в «покаянии» Грязного 

перед опричниками – «хаос». Фазовых переходов здесь не наблюдаем, так же как и 

процессов кооперации: оркестр здесь, за исключением проведения ведущих тем, 

выполняет аккомпанирующую функцию.  
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Таким образом, можем видеть, как в эмотивном процессе «раскрывается» 

эмотивный вектор персонажа: в качестве ключевых сцен оперы можно назвать 

выходную арию, дуэт с Любашей и финальную сцену. Все эти три ключевые сцены 

отражают различные этапы «раскрытия» эмотивного вектора Григория Грязного. 

В выходной арии, как уже было сказано, происходит «завязка» действия; в дуэте с 

Любашей видим воплощение «последней встречи с молодостью», в финальной 

сцене – результаты неудавшейся «встречи с будущим». 

Эмотивные зоны, являющиеся «строительным материалом» эмотивного 

процесса, обладают в опере различной протяжённостью. Проследим эту 

протяжённость в нотно-вербальном тексте (Приложение 1).  

Эмотивные импульсы 

Характеристики эмотивных импульсов, значимых для исполнительской 

трактовки партии, в каждой эмотивной зоне подлежат отдельному рассмотрению. 

Считаем целесообразным подробно рассмотреть координаты эмотивной зоны 

первой арии Григория, остальные эмотивные зоны будут охарактеризованы более 

обобщенно, а также частично представлены в Приложении.  

1) Вокальный вдох + задержка. Как известно, существует несколько типов 

дыхания: ключичное, грудное и брюшное. Чем глубже вдох, тем дольше будет 

расход воздуха.  

В начале речитатива Грязного дыхание смешанное – преимущественно 

грудное – т.к. речитатив не предполагает интенсивной фонации и тем более, 

динамика автором указана небольшая (P), фразы довольно короткие – значит, будет 

возможность «перехватить» дыхании в дальнейшем.  

В средней части «Бывало мы» - дыхание становится более коротким по 

времени, но более глубоким – т.к. часть более интенсивная, но еще не 

максимальная – кульминация впереди (динамика пока еще только F), в конце арии, 

на словах «Всё миновало» - дыхание должно быть максимально глубоким, чтобы 

кульминация на слог «Всё» прозвучала мощно и долго. Задержка звука перед 

началом фонации в конце – самая большая – во-первых, поскольку это – 
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кульминация арии, а во-вторых, потому что это нужно для застройки голосового 

аппарата на интенсивную работу. 

2) процесс звукоизвлечения – вначале («…Куда, ты удаль прежняя, 

девалась…? …») – кантиленный, а потом («…Бывало мы…») речитативный. Такая 

– внешне наблюдаемая – последовательность демонстрирует воплощение фазового 

перехода от «внутреннего» к «внешнему». На этом основании мы и можем 

говорить о фазовом переходе внутри каватины Грязного;  

3) певческое дыхание – вначале – плавное (кантилена), а затем слог на 

каждую ноту, темп становится более подвижным – уже не кантиленное, а 

речитативное изложение материала; 

4) В экспозиции преобладает НПФ, - звук более «матовый», в контрастном 

эпизоде больше ВПФ67, в финале арии (динамическая реприза) - ВПФ; 

5) вибрато – присутствует практически везде: но в экспозиции – оно более 

интенсивное (по амплитуде отклонений от основной ноты), а в контрастном 

эпизоде – более аккуратное (меньше амплитуда отклонений от основной ноты), в 

репризе – тот же мелодический материал, но вибрато обладает характеристиками 

контрастного эпизода; 

6) акценты – преимущественно в контрастном эпизоде, это демонстрирует 

возвращение памятью к «активным временам», что и доказывает главный тезис об 

утраченной молодости. 

К эмотивным импульсам относится и блок воспринимаемых параметров 

звука: 

1) Интенсивность звука. В начале арии интенсивность небольшая 

(динамика PP), в средней части «Бывало мы…» умеренно-большая, но не 

максимальная (динамика F), в конце арии, при повторе первой части на словах «Всё 

 
67 Важная роль ВПФ состоит в том, что она находится в области максимальной чувствительности 
слуха и тем самым способствует увеличению громкости певческого голоса, слышимости на 
большом расстоянии (“полётность звука”) и помехоустойчивости как свойстве преодолевать 
маскирующее воздействие музыкального сопровождения, “резать оркестр”, по образному 
выражению дирижёров [108, c. 321]. 
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миновало» - самая большая динамика (кульминационная верхняя нота Соль на 

Forte) 

2) Колор. Вся ария Грязного звучит в минорном ладу, средняя часть 

отличается от крайних частей именно степенью интенсивности звука; в принципе, 

можно сказать, что колор не меняется, но меняется именно яркость и сила 

высказывания.  

3) Направленность – «к себе». Происходит рефлексия насчет своей 

прошедшей жизни, можно сказать – этот эпизод посвящён движению внутреннего 

мира персонажа (видим его психологические реакции).  

4) Степень насыщенности звука – плотный/глубокий или 

лёгкий/разреженный – эта степень полностью взаимосвязана с интенсивностью 

звука.  

В предыдущем разделе анализа (характеристика эмотивных зон) была 

названа такая функция Любаши в дуэте Любаши и Грязного, как «теневое Я».  

Формированию в сознании слушателя соответствующего эмоционального заряда 

также способствуют физические параметры аудиомодели.  

Принцип построения дуэта – имитация, т.е. партии Любаши и Григория 

Грязного в большой степени повторяются, в повторе дыхания и задержки 

содержится структура дуэта. Поэтому интонации узнаваемы за счёт повтора типа 

дыхания. Это перекликается с интенсивностью, т.к. содержит характер атаки звука. 

Такие – внешне наблюдаемые – аналогии показывают аналогичные процессы, 

протекающие во внутренних мирах обоих персонажей. Именно ариозная манера 

звукоизвлечения свидетельствует об идентичности интенций внутренних миров 

обоих персонажей; в данном случае видим мягкость атаки и у Любаши, и у 

Грязного. В общем, характеристики дыхания «на слух» воспринимаются даже 

сильнее, чем повтор интонации, содержащейся в тексте. Таким образом, можем 

провести некоторую аналогию между атакой звука и началом вокального вдоха. 

 Для выстраивания дуэта характерно подобие звукоизвлечения у Любаши и 

Грязного. Отчасти подобные наблюдения перекликаются с теми, которые были 
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изложены выше. Самое главное, по чему слушатель «узнаёт» характер 

звукоизвлечения – это специфика вокальной атаки. 

В характеристиках певческого дыхания, обеспечивающего эффект 

эмоциональной синхронности без непосредственного вербального контакта, и 

певческой форманты как средства выразительности в дуэте прослеживаются свои 

особенности. В начале дуэта на речитативе преимущественно с НПФ - «скажи, за 

что ты на меня сердит, чем глупая тебя я прогневила? Что ты словечка вымолвить 

не хочешь?» - звучит до слов «…другая лучше, приветливей». У Григория Грязного 

– «Ложися спать, Любаша» - средняя певческая форманта (ни НПФ и ни ВПФ). Это 

означает, что Григорий Грязной, преимущественно, испытывает чувство вины, но 

скрывает это и не хочет показывать своих страданий. В этом проявляется 

несоответствие партии Любаши, у которой на протяжении всей партии голос 

звучит контрастно, резко чередующейся сменой ВПФ и НПФ, что демонстрирует 

сильную несхожесть эмоциональных состояний: от глубокой любви к Грязному до 

глубокой яростной ревности. 

Важную роль в дуэте приобретает вибрато как средство выразительности. У 

исполнительницы роли Любаши Натальи Рудной вибрато сильно проявляется во 

многих фразах, тем самым усиливая драматизм её ситуации. Вибрато у 

исполнителя роли Григория Грязного Отара Коберидзе – практически нет. На 

эмотивном уровне это показывает меньшую заинтересованность Грязного в 

проблеме: она к нему обращается, а не он к ней. Видим, что вибрато в вокальном 

звуке несёт большую смысловую нагрузку, по крайней мере на уровне степени 

эмоционального накала. Соответственно, степень вибрато может усиливаться или 

уменьшаться, в зависимости от смысловой необходимости и степени 

эмоциональной силы, реализуемой солистом в аудиомодели. 

Менее выражен в дуэте акцент как средство выразительности. У Любаши в 

этой постановке акцент есть только в финале дуэта на слогах слов «…отворожу, 

отворожу! Её». В нотах этих акцентов нет, в звуковом воплощении есть, что 

подтверждает, что акцент – в большинстве случаев – волеизъявление солиста.  
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В блоке же воспринимаемых параметров звука дуэт Любаши и Грязнова 

обнаруживает внешнюю низкую интенсивность звука – всё на динамике PP. Но 

интенсивность выше динамики: все персонажи здесь говорят как-бы 

«сдерживаясь», но с большой внутренней силой.  В плане колора – весь дуэт 

выдержан в миноре. Но у обоих персонажей, при практически полной 

интонационной идентичности, разные внутренние причины: для Любаши это 

последний разговор с любимым перед следующим активным действием 

(договором с Бомелием), для Грязного попытка внутреннего оправдания. 

Направленность звучания – вовнутрь (оба персонажа поют «сами себе»). Степень 

же насыщенности звука – минимальная, что связано с внутренним эмоциональным 

«накалом» обоих персонажей.  

Финальная сцена – неоднородна, она делится на три ярких эпизода, о которых 

было сказано выше. Подробно эмотивные импульсы и воспринимаемые параметры 

звука рассмотрены в каждом эпизоде по отдельности и приведены в приложении 

(см. Приложение IV). Отметим лишь, что характеристики звука в трех эпизодах 

дублируются, поскольку эмотивная зона одна: меняются только отдельные 

характеристики звука, что не всегда можно фиксировать даже при прослушивании. 

В финальной сцене все параметры звука в партии Григория – высокая 

интенсивность, плотность, глубина, низкая певческая форманта – направлены на 

создание эмоции ужаса и отчаяния от осознания трагизма, совершенного им (см. 

Приложение IV).     

Итак, видим действие внутренней драмы Григория Грязного в контексте 

происходящих внешних событий. Все уровни эмотивности, как можем увидеть, в 

этой драме присутствуют, будучи зафиксированы в произведении и являясь 

основой творческих действий солиста. В качестве фундамента эмотивного 

процесса, проходящего как подтекстовый слой вокальной партии Грязного, можно 

отметить ряд перемен интонационных и структурных – т.е. эмотивный процесс в 

модификации письменной фиксации можно проследить по звуковысотной линии и 

форме произведения, в данном случае отдельной партии. 
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3.3 Уровни действия эмотивности в камерно-вокальном 

произведении (баллада Ф. Шуберта «Лесной царь») 

Весёлого много в моей стороне… 

Лесной царь  

(слова из баллады  

И. Гёте в переводе В. Жуковского) 

 

Баллада написана, как известно, Францем Шубертом в 1782 году на стихи 

одноимённой баллады Иоганна Вольфганга фон Гёте. Жанр баллады, избранный 

для произведения и поэтом, и композитором – выдвигает на первое место 

повествование, рассказ, нарратив. Главный носитель нарратива здесь – Рассказчик, 

этим и определяется его центральная функция.  

В связи с такой функцией Рассказчика можем трактовать это произведение 

как его сольное высказывание, «моноопера Рассказчика». Если бы такая функция 

принадлежала, например, Лесному царю, здесь можно было бы говорить не о 

балладе, а о сказочной опере. Рассказчик представляет всех персонажей, он же и 

повествует о сюжете. Конечно, довольно спорный момент представляет собой 

трактовка баллады Ф. Шуберта как «монооперы Рассказчика», но здесь 

присутствует и действие, и некоторые психологические реакции персонажей, и 

оппозиция сил действия - сил контрдействия, что соответствует упомянутой выше 

драматургической схеме Фрейтага. Именно это даёт основание проводить 

необходимые параллели и считать балладу Ф. Шуберта «Лесной царь» quasi-

монооперой Рассказчика. С этой позиции – и с позиции скрытой драмы – 

представляется интересным рассмотреть это произведение.   

Внутренняя драма проявляется здесь в сочувствии тем действующим лицам, 

о которых рассказывается. Поэтому и развязка, и кульминация отнесены в самый 

финал, что выходит за рамки модели драмы. Конфликт здесь очевиден: Отец и 

Лесной царь борются за сознание и жизнь Ребёнка. Очевидно также полное 
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отсутствие сцен патоса: они могли бы быть реакцией на итоговое событие – смерть 

Ребёнка, победу Лесного царя – но это событие отнесено в финал. 

Такие аналогии, подчеркнём, носят характер приблизительных: наличие в 

балладе признаков драмы (именно внутренней, скрытой драмы!) объяснимо 

принадлежностью произведения межжанровой сфере, что позволяет видеть в нём 

аналогии межжанрового порядка.         

Эта история восходит к первобытному анимизму: образ Лесного царя – 

мифологический образ духа леса, рождённый страхом людей перед тем рядом 

опасностей, которые могут ожидать их в лесу.   

По сути дела, можем считать, что Рассказчик идентифицируется с каждым 

персонажем в момент его высказывания. Здесь и происходят фазовые переходы – 

все персонажи являются внешне наблюдаемыми; все персонажи присутствуют во 

внутреннем мире Рассказчика. Значительный фазовый переход происходит в конце 

баллады, на словах «Ездок погоняет, ездок доскакал» и позже «В руках его мёртвый 

ребёнок лежал». Между этими фразами происходит главный смысловой переход: 

разрешение проблемы совпадает с трагическим завершением процесса. Также как 

фазовые переходы можем расценивать «переключения» Рассказчика между 

персонажами: каждый из них располагает собственным комплексом вокальных 

средств выразительности, что и обеспечивает смену эмотивных зон. Таким 

образом, здесь видим соответствие образной зоны комплексу средств 

выразительности; но переключение с внешних впечатлений на внутренний мир 

персонажа можно считать отсутствующим: все персонажи, как уже говорилось, 

являются внешне наблюдаемыми. Взаимопереходы хаоса и порядка здесь видятся 

только между персонажами: Ребёнок всегда воплощает «хаос», Отец, всегда 

стремящийся «успокоить» сына – воплощает «порядок», так же, как и сам Лесной 

царь, являющийся персонажем инфернальным – воплощением вечной силы. 

Кооперация инструментальной и вокальной партий здесь почти не наблюдается: 

оркестр во всех эпизодах придерживается функции аккомпанемента. Однако, 

Рассказчик посредством процессов, проходящих в его психологическом мире, 
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может влиять на специфику и смысловые акценты в повествовании. Если учесть, 

что ничего другого мы и не слышим, это единственный вариант истории, 

доступный нам. Поэтому, можем утверждать, что сам Рассказчик не имеет 

собственной звуковой характеристики, т.к. выступает только носителем образов, 

действующих в этом сюжете. 

Кто скачет, кто мчится под хладною мглой? 

Ездок запоздалый, с ним сын молодой,  

К отцу, весь издрогнув, малютка приник,  

Обняв его, держит и греет старик. 

  Здесь на первом месте оказывается не развитие каждого образа, а 

их соотношение между собой. Это коррелирует с уже названной позицией 

Рассказчика. 

Рассказчик, как можно заметить, обращает внимание на те моменты, которые 

для него важны, к которым он чувствителен. И поэтому из всего массива 

информации и предметов окружающего мира его первый взгляд, затем внимание, 

затем то, что остаётся в памяти, концентрируется на важных для него вещах, затем 

мысленно воспоминания о них возвращают его к той ситуации. Его заинтересовала 

эта ситуация, вследствие этого, как минимум, можем сделать вывод, что он 

чувствительный неравнодушный человек.  Но его заинтересовала ситуация, в 

которой ребёнок болен, и Ребёнок видит в своём «помутнённом» сознании 

мифологического персонажа Лесного царя. Лесной царь зовёт Ребёнка к себе, 

предвещая беду, но Отец противостоит ему, успокаивая Ребёнка и убеждая его, что 

скоро они уже приедут. Именно в сюжете можем увидеть косвенную 

характеристику Рассказчика, важную для понимания эмотивного процесса 

баллады: он заинтересовался именно этой проблемой, значит, скорее всего, он уже 

человек средних лет, скорее всего, имеет своего ребёнка (вспомним детскую 

смертность в те времена) и поэтому, скорее всего, пережил болезнь и смерть 

близкого человека. 
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Отсутствие конкретных психологических характеристик Рассказчика при 

яркости очерчивания объектов его сознания – характерно для нарратива, 

встречающегося в операх и нередко специально обозначаемого композитором 

словом «рассказ»: к примеру, «Рассказ о красной свитке» (партия Кума из оперы 

М. Мусоргского «Сорочинская ярмарка»); Рассказ Старика из оперы С. 

Рахманинова «Алеко»; Рассказ Веры из оперы Н. Римского-Корсакова «Боярыня 

Вера Шелога»; баллада Томского из оперы П. Чайковского «Пиковая Дама»; Ария 

Ивана-солдата из оперы Э. Денисова «Иван-солдат», и др.. В принципе, если бы 

баллада Ф. Шуберта была не самостоятельным произведением, а эпизодом более 

масштабного целого – она могла бы, как можно предположить, носить название 

«Рассказ о Лесном царе» или «Рассказ о болезни и смерти» - в зависимости от 

функции Рассказчика (кто он: приятель Отца или тролль - волшебное, ирреальное 

существо). Как один из возможных вариантов можем рассматривать такой случай, 

как страшный сон или видение: может быть, у ребёнка просто ненадолго поднялась 

температура, но у родителей возникают в сознании страшные фантазии. 

Происходит невольное гипертрофирование опасности: воображение, 

стимулируемое чувством страха, формирует ряд образов: как известно, «у страха 

глаза велики» и «пуганая ворона куста боится». Вероятно – и как вариант вполне 

возможно – в фактологическом, внешне наблюдаемом сюжете и нет ни Лесного 

царя, ни самой поездки по ночному лесу. Вероятно – и скорее всего – вся 

рассказанная история сложилась в воображении матери (это делает убедительным, 

например, воплощение баллады женским голосом – к сожалению, таких примеров 

нет, такой пример можно только смоделировать). Однако воображаемые объекты 

вполне равнозначны для внутреннего мира внешне наблюдаемым [120]: 

учитываются и факты внешнего мира, и мира внутреннего. Поэтому можно 

предположить, что у нашей истории не было прямого адресата. 

В любом случае, вновь приходим к модели quasi-монооперы, персонажем 

которой является Рассказчик. Появление других персонажей  как объектов его 

сознания (внутреннего мира) демонстрируется, среди прочих средств 
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выразительности, сменой фонетического ряда. Рассказчик тут оказывается 

носителем действия, это его quasi-моноопера. 

В целом, как можно заметить и как уже было сказано, отмечаем здесь не 

персонажей, а персонифицированные силы. Кроме этого, как в любом камерно-

вокальном произведении, видим в данном примере не эмотивный вектор, а 

эмотивную интенцию. Эмотивного вектора в камерно-вокальном произведении и 

не может быть: жизнь персонажа здесь ограничена весьма существенными 

хронологическими рамками. Поэтому, как можно заметить, каждая эмотивная 

интенция представляет собой очерчивание той или иной образной сферы.  

Образных сфер мы здесь видим три: 1 - образ Отца, представляющий собой 

самостоятельный эмотивный импульс, 2 – образ Ребенка, 3 – образ Лесного царя. 

Заметим, что именно эти три образных сферы детально проводит в своём 

исполнении Д. Фишер-Дискау.  

Эмотивные процессы разворачиваются здесь как развитие заданных 

эмотивных импульсов. В первом случае, видим линию Diminuendo - Отец 

стремится всё более успокоить Ребёнка, постоянно увеличивая «дозу» 

спокойствия. Второй эмотивный импульс разворачивается в крещендирующий 

эмотивный процесс: Ребёнок боится всё больше, что демонстрируется как усиление 

динамики, так и ускорением темпа. Третий эмотивный импульс разворачивается в 

ровную линию эмотивного процесса, т.к. Лесной царь никак не меняется на 

протяжении времени. Таким образом, видим три линии эмотивных процессов: отец 

(диминуендо) – ребёнок (крещендо) – лесной царь (ровно). 

Образ Отца, представляющий собой самостоятельный эмотивный импульс, 

излагается в следующей нотно-вербальной конструкции: здесь видим сигналы, 

«прочитываемые» солистом в зафиксированном тексте, конкретные физические 

параметры звука. В плане характеристик эмотивных импульсов вся партия Отца 

сама по себе довольно неподвижна, без больших динамических колебаний: он 

пытается успокоить своего ребёнка, демонстрируя невозмутимое психологическое 

состояние: 
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В партии Отца вдох более глубокий, чем у Ребёнка и чем у Лесного царя, а 

дыхание более кантиленное, плавное, чем при других характеристиках. Дыхание 

ровное, отвечающее психологической характеристики спокойствия: Отец 

подчёркивает это спокойствие, стремясь сделать его довлеющим состоянием и у 

Ребёнка. Звук средний, с некоторым преимуществом НПФ, что подчёркивается 

таким предзаданным фактором, как тесситура высказывания. Вибрато практически 

нулевое, звук ориентирован на цельность, почти безвибратную. Акценты 

отсутствуют, в связи с кантиленой природой партии и психологической 

настроенностью на спокойствие. 

Воспринимаемые слушателем координаты вокального звучания 

предполагают интенсивность, определяемую характеристикой спокойствия, 

которое Отец должен испытывать и внушать Ребёнку; мажорный окрас звукового 
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колора, соответствующий идеям внушения спокойствия; направленность – к 

Ребёнку; плотный/глубокий по степени насыщенности звук.  

Эмотивные координаты звука в партии Ребенка, насыщенные 

интенсивностью и импульсивностью, выражают эмоцию панического страха. 

Ребёнок изначально напуган, поэтому все градации физического проявления 

его состояния выражаются в характеристиках звука: 1)  

 
Приведём следующие наблюдения, характерные практически для всей 

вокальной партии Ребёнка: поскольку его фраза, очень насыщенная по громкости 

звука, практически переходит в крик, – задержка дыхания, как правило, большая.  

Процесс звукоизвлечения взаимосвязан с крещендирующей линией на всем 

протяжении партии без малейших отступлений от прямолинейного движения. 

Певческое дыхание наблюдается насыщенное и очень импульсивное, 

соответствующе состоянию панического страха.  В пении преобладает ВПФ, что 

подчёркивается высокой тесситурой, передающей состояние паники. Вибрато 



159 

 

присутствует практически на всём протяжении партии, его интенсивность 

усиливается в соответствии с крещендирующим движением, что отвечает 

психологическому состоянию паники. Акценты рассредоточены по всей партии 

Ребёнка, что отвечает интонации крика и практически не поддаётся 

систематизации. 

Слушатель воспринимает ряд физических эквивалентов образа и его 

хронологического изменения.  Перечислим характеристики звучания, 

воспринимаемые слушателем: интенсивность представляется активной, т.к. 

Ребёнок боится и фактически «кричит от страха». Везде преобладает минор, все 

высказывания направлены к Отцу. Звук можем характеризовать как 

плотный/неглубокий, что подчёркивает состояние истошного крика. Эта степень 

постоянно повышается в связи с усилением панического состояния персонажа. 

Наблюдается непрерывный крещендирующий процесс. 

Третий эмотивный импульс лежит в основе характеристики образа Лесного 

царя. Эмотивные импульсы, инициирующие характеристики вокальной партии 

Лесного царя, – бесстрастность, невозмутимость и спокойствие. 
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Вдох здесь слышим лёгкий, небольшой, задержка тоже умеренная. Процесс 

звукоизвлечения – лёгкая кантилена по типу bel canto, это соответствует 

стабильному состоянию. Певческое дыхание здесь ровное, спокойное, неглубокое. 

Певческая форманта почти везде с преобладанием ВПФ, что соответствует 

тесситуре, обозначенной в предзаданных параметрах произведения. Вибрато 

присутствует практически везде, поскольку призвано выражать образ призрака, 

чего-то несуществующего в реальности. Акценты практически отсутствуют, что 

вполне соответствует общей кантиленной направленности мелодии. 

Если обратиться к характеристикам, которые воспринимаются слушателем, 

следует отметить следующее: интенсивность практически нулевая, т.к. Лесной 

царь – образ спокойный и постоянный, неизменяющийся. Тональность слышим 

всегда мажорную, в одном случае это позитив обольщения, «заманивания», в 

другом случае – торжество собственной победы. Звук практически всюду 

характеризуется как лёгкий/поверхностный, приобретающий агрессивные 

интонации в последней фразе («Неволей иль волей, а будешь ты мой!»). 

   

Итак, как можно заметить, для камерно-вокального произведения характерно 

развитие эмотивного импульса в виде продолжения; это продолжение и является 

эмотивным процессом. В различных камерно-вокальных произведениях этот 

импульс, как правило, один. Например, такую картину наблюдаем в романсах М.И. 

Глинки «В крови горит огонь желанья», «Рыцарский романс», «Жаворонок»  и др.; 

П.И. Чайковского: «Примирение», «Благословляю вас, леса», «Чаровница», «То 

было раннею весной», «Отчего?» и др.; С.В. Рахманинова: «Всё отнял у меня», 

«Проходит всё», «Весенние воды», «Вчера мы встретились», «Здесь хорошо», «Над 

свежей могилой», «О нет, молю, не уходи», «Вокализ», «Христос воскрес», «Не 

пой, красавица, при мне» и др.. 

В любом случае, эмотивный импульс превращается в эмотивный процесс в 

рамках развития единого образного «зерна»; реже – и это различно в каждом 
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конкретном случае – эмотивных импульсов может быть несколько. Такую картину 

наблюдаем в балладе Ф. Шуберта «Лесной царь».  

Одно наблюдение может объединять любые камерно-вокальные 

произведения. Каждый эмотивный импульс получает самостоятельное 

целостное развитие, не вступая во взаимодействие с другими импульсами. В 

камерно-вокальном произведении, соответственно, видим однолинейный 

эмотивный процесс, не взаимодействующий с другими. Поэтому и функция этого 

образа в повествовании довольно однозначна: всё определяется внешне 

воспринимаемыми характеристиками звука. 

Констатируем динамичность степени идентификации. Лирический герой 

камерно-вокального произведения, можно сказать, изначально и почти полностью 

моделируется певцом. Степень идентификации личности певца и лирического 

героя зависит от каждого конкретного нотно-вербального текста  

В данном произведении («Лесной царь» Ф. Шуберта) видим не смену 

позиций различных персонажей, а смену отношения к ним Рассказчика. Рассказчик 

как отдельный персонаж самостоятельных звуковых характеристик не имеет. Он 

должен следовать изначально выбранному персонажу (подчеркнём, что этот выбор 

– сознательное действие солиста: «на правах свободной фантазии» можно 

предположить звуковое воплощение баллады с позиции Лесного царя, Отца или 

Ребёнка) – что соответствует восприятию песни Ф. Шуберта как quasi-монооперы: 

все другие персонажи выступают объектами сознания единственного активного 

персонажа – Рассказчика. 
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3.4. Уровни действия эмотивности в моноопере: «Ожидание» М. 

Таривердиева, «Под часами» Е. Приходовской 

Нельзя покидать свой пост!.. 

Слова из монооперы 

 

Обратимся к моноопере Е. Приходовской «Под часами». Моноопера 

написана недавно (закончена 15 мая 2022 года, исполнена 29 мая 2023 года в 

Актовом зале Томского государственного университета) и может представлять для 

исследования интересный объект – во-первых, образец современной [20] 

вокальной музыки; во-вторых, видим образец сложного сочетания рефлексий: 

автор сюжета, либретто и музыки – одно и то же лицо; среди важных параметров – 

изначальное личное знакомство композитора с солистом. Моноопера «Под часами» 

изначально задумывалась как «ответ» на монооперу М. Таривердиева «Ожидание»: 

в моноопере М. Таривердиева женщина ждёт под часами своего возлюбленного; в 

моноопере Е. Приходовской мы находим «ответ», которого в моноопере М. 

Таривердиева нет: почему же он не пришёл? Как сказал дирижёр монооперы (А. 

Лакин) после премьеры: «Очень ценно, когда не забываются образы советских 

людей 60-х годов, и происходит ответ на другое яркое произведение, который 

никак не был разрешён. То есть, здесь присутствуют целых два впечатляющих 

фактора».  

 

Моноопера М. Таривердиева написана в 1982 году по поэме и на либретто Р. 

Рождественского. Поэт – Роберт Рождественский, композитор – Микаэл 

Таривкердиев – и солистка, для которой моноопера была написана – Мария 

Лемешева – были и современниками, и личными друзьями (скорее всего, так было 

в большинстве случаев, но они нам неизвестны по причине исторической 

отдалённости этих фактов). Как вспоминал М. Таривердиев, «в то лето Роберт 

[Рождественский. – В.К.] болел. Лежал в больнице. Мы приехали к Роберту. После 

каких-то ничего не значащих разговоров вдруг у меня вырвалось: - Сделал бы ты 
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чего-нибудь для меня. Написал бы монооперу. Про женщину. И вдруг Роберт 

добавил: – Которая ждёт. Я просто замер: – Ну да, именно которая ждёт. Под 

часами. Они всегда под часами ждут. – Часы – это хорошо, - согласился я» [138; 

139]. 

В моноопере М. Таривердиева отсутствуют фазовые переходы от 

внутреннего мира персонажа к контактам с внешней сигнальной системой (такое 

же отсутствие фазовых переходов видим, например, в произведении Д. Чимарозы 

«Il maestro di cappella»). Фазовые переходы от воплощения внутреннего мира к 

воплощению контактов с внешней сигнальной системой отчётливо видны, 

например, в моноопере Ф. Пуленка «Человеческий голос»: разговоры с 

Телефонисткой и слугой Жозефом резко отличаются от ведущей линии сюжета и 

характеристиками интонирования, и спецификой вокального звукообразования. В 

моноопере М. Таривердиева «Ожидание» в течение всего произведения героиня 

говорит только «себе», т.е. видим почти «монополию» внутреннего мира. При 

отсутствии фазовых переходов, точнее следует говорить о взаимопереходах хаоса 

и порядка: «порядком» выступает стабильное состояние главной героини – 

ожидание под часами, «хаосом», вторжение внешних звуков, нарушающих 

естественное движение процессов внутреннего мира (в данном случае переход от 

«порядка» к «хаосу» видится в эпизоде «Скорая помощь»). Развитие скрытой 

драмы предстаёт тесно связанным со структурой.  

Важной, если не основной решающей составляющей здесь является хронотоп 

произведения. Как отметила Е. Приходовская, «хронотоп [произвольной, не только 

этой. – В.К.] монооперы… синхронизирован с реально протекающим 

(объективным, количественным) временем. Эмотивный план данного текста 

представляет собой рондообразную структуру, где различные по эмотивному 

содержанию эпизоды связываются рефренными построениями («А его всё нет» и 

«О, приди же, приди»). Все элементы структуры функционируют в контексте 

органичного единства сквозного психологического процесса, неразделимого на 

локальные элементы; именно этим, как можно предположить, объяснимо наличие 
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двух рефренов, интонационно различных, но несущих близкие эмотивные 

функции» [120]. О куплетно-рефренной структуре этой монооперы говорилось 

неоднократно («чередование рефрена и эпизодов в вариационности – 

варьированного повторения лейттем, которые условно можно обозначить, как тему 

ожидания и тему мольбы» [138]) – это, в принципе, «бросается в глаза» при первом 

прослушивании [139]. В такой структуре проявляется специфика скрытой драмы: 

постоянное возвращение к одному состоянию, к одной мысли. Вероятно, здесь и 

нет скрытой драмы – внутреннего конфликта нет, механизм развития произведения 

– иной. 

Структура, восходящая к модели вокального цикла, где каждый эпизод 

может быть вполне самостоятельным концертным «номером», определяет 

специфику единой хронологической последовательности, определяющей хронотоп 

монооперы. 

Линия психологических событий монооперы «по эпизодам»68: 

1. «Вот ведь как, явилась первой…» – первая экспозиция рефрена; 

2. «Современная женщина» – первый эпизод; 

3. «Героя моего пока что не заметно» – рефрен; 

4. «Порой берёт тоска» – второй эпизод; 

5. «А его всё нет» – рефрен; 

6. «Скорая помощь» – третий эпизод: фазовый переход к воплощению 

контактов с внешней сигнальной системой; 

7. «О, приди же, приди» – экспозиция второго рефрена; 

8. «Как детство, ночь обнажена» – четвёртый эпизод, т.н. «лирическая 

кульминация» [138]; 

9. «Птицы спрятаться догадаются» – пятый эпизод, идущий почти сразу 

за четвёртым; 

10. «О, приди же, приди» – проведение второго рефрена; 

 
68 Событийная фабула монооперы М. Таривердиева «Ожидание» проста: женщина ждёт своего 
возлюбленного «под часами», где было назначено свидание. 
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11. «Как без тебя, как?» – шестой и последний эпизод; 

12. «А его всё нет и нет» – итоговое проведение первого рефрена; 

13. «О, приди же, приди» – итоговое проведение второго рефрена. 

 Такие термины, как «рефрен» и «эпизод», в анализе монооперы 

задействуются не как обозначения разделов формы, а скорее для выявления своей 

функциональной направленности. 

На всём протяжении эмотивного процесса произведения ясно видны две 

кульминации: 

1) первая кульминация – третий эпизод («Скорая помощь») + экспозиция 

второго рефрена («О, приди же, приди»). Пара любовь – одиночество переходит 

здесь в пару жизнь – смерть, и проблема становится более глобальной; 

2) вторая кульминация – финальный эпизод «Как без тебя, как?». Именно 

здесь слова главной героини переходят из категории личных переживаний в более 

глобальную категорию общих ценностей (по сути, здесь формулируется 

«определение» одиночества). 

 Идея одиночества, ключевая в моноопере, присутствует здесь в двух 

ракурсах: «одиночество – Я» («Почему, зачем, одиночество, ты со мной не 

прощаешься?» – по словам из поэмы Р. Рождественского) и «одиночество – Люди»: 

«В этом взрывчатом мире забытой уже тишины…» (притча; уже не личностная, а 

общечеловеческая проблематика). 

В моноопере М. Таривердиева в принципе можно видеть две разные 

«масштабные позиции» - 1. позицию «маленького человека», стремящегося 

избежать крупных социальных преобразований: Мир озирается, молит любовь о 

спасенье…»; 2. позицию «представителя человечества» перед «судом Истории»: 

«Я буду ждать до самого конца, я буду ждать за смертью и за далью…». 

Каждый фрагмент монооперы «Ожидание», как можно увидеть при первом и 

любом беглом ознакомлении с этой монооперой - отдельный концертный номер, 

самостоятельный по структуре, смыслу и развитию музыкального тематизма. 

Таковы фрагменты: «Современная женщина», «Скорая помощь», «Как детство, 
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ночь обнажена», «Птицы спрятаться догадаются», «Как без тебя, как?..».  Кроме 

таких фрагментов, в моноопере есть два рефрена, принципиально «скрепляющих 

форму» и придающих произведению структуру большого сценического жанра, а не 

вокального цикла, который выступает прототипом его драматургического 

построения. Рефренов в моноопере М. Таривердиева видим два: «А его всё нет и 

нет» и «О, приди же, приди»69.  

Анализ монооперы М. Таривердиева только приблизительно обозначен, 

здесь нет соответствия всем пластам и блокам, заявленным в плане анализа. Во-

первых, эту монооперу исполняет другой, женский голос – что «снимает» 

полностью все вопросы вокального звукообразования, по крайней мере – адресует 

их другим исследователям. Во-вторых, история исследований произведения только 

предстоит: пока исследование ограничено только несколькими научными 

статьями. В связи с этим можем говорить преимущественно о перспективах 

аудиомодели данного произведения. 

Остановившись на моноопере М. Таривердиева, считаем закономерным 

вернуться к названному «ответу». Продолжим рассмотрение монооперы Е. 

Приходовской «Под часами». 

Конфликт здесь почти классицистский – конфликт «чувства и долга»: 

«чувство» воплощает возлюбленная главного героя – Танечка, которую он ждет 

под часами, а «долг» - стремление оказать помощь попавшей в трудную ситуацию 

соседке Алевтине Андреевне. Экспозиция всех персонажей – виртуальная, в 

сознании главного персонажа. Здесь, в основном, наблюдаем ряд прямых 

контактов с внешней сигнальной системой, только в одном случае – контакт 

косвенный: наблюдение персонажа за сценой во дворе («встретил он ребят с 

соседнего двора»). Кульминацией драмы считаем приход главного персонажа к 

мысли о выборе между любовью и долгом. Именно в этот момент звучат слова: 

«нельзя покидать свой пост», что и выступает ключевым решением, к чему 

 
69 Подчернём необходимость приведения вербальных конструкций в обозначении эпизода. 
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«прилагается» такое обоснование: «мы с тобой встретимся снова, а жизни потом не 

спасёшь». 

 
В качестве развязки драмы отметим момент, когда приехавшая скорая 

забирает Алевтину Андреевну, после чего подводится «главный итог» всем 

происходившим событиям. По аналогии с монооперой М. Таривердиева («я буду 

ждать до самого конца, я буду ждать за смертью и за далью: во мне стучат сестёр 

моих сердца, сестёр по жизни и по ожиданью»), высказывание переходит на 

уровень общечеловеческой притчи: «любить – это значит верить, без логики, без 

подтверждений, без всяких условий и сроков, жизнь иногда сложна». Сцены 

патоса, в связи с вокальной природой высказывания – «пронизывают» всё 

произведение, являясь природным свойством вокальной музыки. 

Моноопера «Под часами» располагает двумя сюжетно связанными 

комплексами характеристик языковых средств – комплексом высказываний «себе», 

интенций внутреннего мира, и комплексом высказываний «изнутри – вовне». 
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Можно сказать, регулярные фазовые переходы от внутреннего мира персонажа к 

внешним контактам являются основой формообразования всей монооперы. 

Эмотивные зоны, составляющие эмотивный процесс монооперы, напрямую 

коррелируют с этими фазовыми переходами. Не всегда те или иные зоны 

вербализуются, зачастую являясь «воспоминанием» о сказанных ранее словах 

(«прочь, страшные мысли») или предвосхищением будущих слов («встретил он 

ребят с соседнего двора»). 

Персонаж монооперы «Под часами» не имеет имени, но, на взгляд автора 

диссертации – единственного солиста этой монооперы, воплощающего 

единственную роль – его зовут Ваня70 (т.к. он простодушен и наивен, но зато 

достаточно принципиален в своих убеждениях), что соответствует представлениям 

композитора о своем персонаже: «Если бы моноопера сочинялась для другого 

солиста – и сюжет её был бы другим. Я исходила из личного знакомства, из своих 

впечатлений от общения. Исходным моментом была моноопера М. Таривердиева 

«Ожидание»71. При осмыслении личности персонажа монооперы опиралась на 

такие известные мне образы, как Ихтиандр («Человек-амфибия»), Алёша Акишин 

(«Добровольцы»), Петя Мокин («Укротительница тигров»), Толя Грачкин 

(«Неподдающиеся»), Сашка («Девчата»), гримёр Зайчик («Зайчик»), Костя («Она 

Вас любит»), парикмахер Алексей Тютюрин («Неисправимый лгун»), Шурик 

(«Операция Ы», «Кавказская пленница»), Горин («Карьера Димы Горина»), 

инженер Тимофеев («Иван Васильевич меняет профессию») [71]. Это мужчина 

очень скромный, терпеливый, ненавязчивый, который очень ценит женщин 

(никогда не был избалован их вниманием), готовый претерпеть различные 

 
70 Ваня – распространённое и известное в ракурсе национальной принадлежности имя; в русских 
народных сказках это имя фигурирует в различных сюжетах. В вокальной музыке известная пара 
«Ванька-Танька» (известна в исполнении С. Лемешева и П. Норцова), что интересно в свете 
имени возлюбленной персонажа (Таня). 
71 Моноопера, что не соответствует точке зрения Е. Приходовской, рассматривается часто как 
одна из разновидностей оперы: «различных оперных разновидностей (монооперы, телеоперы, 
радиооперы)» [91, с. 18]. Как уже неоднократно говорилось в исследовании, значение жанра 
монооперы намного больше. 
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трудности (дождь, внезапные обстоятельства непреодолимой силы – проблемы со 

здоровьем у соседки) на пути к долгожданному желанному семейному счастью. Он 

не чужд состраданию людям, обратившимся к нему за помощью. Он немного по-

детски наивен.  

Персонажа видим в ряде ситуаций (некоторый аналог эмотивных зон). 

Каждой эмотивной зоне – фрагменту эмотивного процесса – соответствует тот или 

иной эмотивный импульс, «застраивающий» всю эмотивную зону. Проследим, как 

можно выявить взаимосвязь эмотивной зоны и её внетекстового – «поступающего» 

в воспринимающее сознание – аудио-варианта, существующего в виде 

последовательности вокальных звуков. 

Сравним две фазы: одна из них – фаза внутреннего мира персонажа, а вторая 

– фаза контакта с внешней сигнальной системой. В данной моноопере, в отличие 

от монооперы М. Таривердиева, контактов с внешней сигнальной системой много: 

«собеседниками» главного героя оказываются –  

1. Алевтина Андреевна (звонок по телефону); 

2. Алевтина Андреевна (визуально, в квартире); 

3. «Скорая помощь» (звонок по телефону); 

4. Соседский мальчик Петя («Петька, сходи, будь другом»); 

5. Косвенный контакт – наблюдение главного героя в окно: «Встретил он 

ребят с соседнего двора». 

 Если говорить о кооперации средств выразительности – в моноопере -- автор 

сознательно (по её словам) придерживается чёткого разделения первостепенности 

партий. В основном, на первом месте находится партия солиста – оркестр 

выполняет аккомпанирующую функцию. Отдельно следует выделить фрагменты, 

где солист отсутствует: там на первом месте находится оркестр72. Сопоставим две 

сцены, проследив, как происходит воплощение эмотивного импульса на основе 

характеристик вокального звука. 

 
72 В принципе, такое разделение партий уже присутствовало в оперной литературе в творчестве 
мастеров bel canto – Дж. Россини, В. Беллини, Г. Доницетти. 
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Фаза внутреннего мира 

1 эмотивная зона 

“Под большими часами, под светлыми небесами” – 

-  ожидание встречи – предвкушение желанной встречи с любимой - человек 

с нетерпением ждёт свою возлюбленную.  В мелодии солиста преобладают 

интервалы сексты.  Для исполнительского прочтения партии, формируемой 

солистом, предполагаются следующие характеристики. 

Поскольку вся эмотивная зона состоит из длинных кантиленных фраз без 

возможности взять дыхание, необходима небольшая задержка и активный вдох. 

Процесс звукоизвлечения – кантилена – обусловлен тем, что персонаж не ожидает 

беды, он полон надежд. Мечтательное состояние персонажа предполагает 

использование плавного, безмятежного певческого дыхания, более «матового» 

звука, т.е. без ярко выраженных ВПФ и НПФ – немного ближе к ВПФ (т.к. всё «на 

улыбке»). Вибрато в исполнении желательно не интенсивное, а представляющее 

собой скорее техническую необходимость, чем специфику выразительных средств.  

Акцентов практически не должно быть, т.к. это только «зачин», «завязка» 

происходящего. 

В блоке воспринимаемых слушателем параметров звука предполагается 

небольшая интенсивность, поскольку для эмотивной зоны характерна 

повествовательность (завязка действия), звуковой колор – мажор, т.к. герой полон 

надежды, направленность – к самому себе, неглубокий и не поверхностный по 

степени насыщенности звук. 

 

Фаза контакта с внешней сигнальной системой 

11 Эмотивная зона 

– «Петька, сходи будь другом, тут недалеко. Ждёт человек под часами… 

– но не всё потеряно, можно всё успеть (помочь заболевшей соседке). Смысл этой 

эмотивной зоны – эйфория персонажа от возможности выйти из столь 

удручающего досадного положения – попросить сходить к ждущей девушке 
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соседского мальчика (действие монооперы происходит в те времена, когда ни 

сотовых телефонов, ни даже пейджеров не существовало). Можно сказать, это 

последняя попытка сохранить прежнее положение, до основной кульминации 

драмы. 

В исполнительском прочтении эмотивного импульса важен учет того, что это 

– объяснение и внутреннее обоснование принятого ранее решения – остаться с 

больной соседкой и не пойти на встречу с любимой. Следовательно, важны такие 

вокальные координаты, как небольшая задержка, активный вдох, сухой, 

ориентированный на вербальное содержание текста, процесс звукоизвлечения – 

здесь видим практически инструментальные качества звука.  К этому добавим 

такое же маршеобразное, как и в предыдущей эмотивной зоне, певческое дыхание, 

более сильные, чем в предыдущей зоне, звук и вибрато, т.к. эти характеристики 

отвечают идее более явного подчёркивания мысли, практически на каждой ноте 

взятые акценты, что усиливает эффект первичности вербального начала. Здесь 

делается основной психологический вывод, и, если здесь нет скандирования, то 

есть внутренняя убеждённость. В певческом звуке видим проявление того самого 

внутреннего «стержня», о котором шла речь при рассмотрении эмотивного 

вектора. 

Воспринимаемые же характеристики вокального звука предполагают легкую 

интенсивность, светлый колор, направленность – к соседскому мальчику (Петьке) 

и лёгкость/разреженность звука по степени насыщенности. 

Здесь видим основное, формообразующее сопоставление двух контрастных 

фаз. В каждой из них присутствует собственный комплекс внешне 

воспринимаемых свойств. Их соотношение, являясь процессом взаимоперехода 

хаоса и порядка (контакта с внешней сигнальной системой и внутреннего мира), 

выступает, в то же время, основным фактором формообразования целого. 

    

Фаза контакта с внешней сигнальной системой 

3 эмотивная зона “Добрый день, Алевтина Андреевна”– 
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 – при этом прошлое время, предшествующее предыдущему эпизоду. 

Разговор по телефону с соседкой, которой внезапно стало плохо (Алевтиной 

Андреевной). В партии вокалиста длительности восьмых сменяются на четверти – 

что добавляет характера деловитости. 

Фаза внутреннего мира 

4 эмотивная зона “Танечка, Танечка, волшебница, милая” – 

– сокровенная радость-воспоминание от того, что Татьяна ему не отказала и 

согласилась на встречу. И подтверждение готовности пойти на встречу с Татьяной. 

В вокальной партии возникают опевания – которые передают характер трепетности 

и нежности. 

Таким образом могут быть проанализированы все фрагменты монооперы, что 

солистом и было сделано в преддверии премьеры. В исследовании не будем 

останавливаться на этом, ограничиваясь перечислением. 

Фаза контакта с внешней сигнальной системой (прямые контакты) 

5 Эмотивная зона “Алевтина Андреевна, надо вызвать Вам скорую!”– 

 сцена помощи соседке, которой стало плохо с сердцем. 

Здесь видим аналогию с третьей эмотивной зоной: включается то, что в 

монографии Е. Приходовской называется «внешней сигнальной системой»73 - 

обращение к виртуальным персонажам, которых мы не видим на сцене. В любом 

случае, здесь наблюдается вектор «изнутри-вовне»: персонаж Ваня обращается к 

Алевтине Андреевне. В первом случае по телефону, во втором случае в реальном 

«режиме». В постановке она может быть реализована визуально. По сути дела, 

здесь содержится ключевой момент внешнего сюжета: главный персонаж решает 

остаться у Алевтины Андреевны: «не оставлю я Вас в таком состоянии». Это 

решение, принципиальное как для обрисовки характера персонажа, так и для 

внешне наблюдаемого сюжета - невозможности прийти к ждущей его девушке. В 

этой эмотивной зоне присутствует не один фрагмент «внешней сигнальной 

 
73 Подробнее можно узнать: [120, с. 81].  
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системы»: если в первом случае Ваня обращается к Алевтине Андреевне, во втором 

случае – телефонный звонок, на этот раз в больницу. Здесь можно провести 

аналогию с телефонным разговором Женщины из монооперы Ф. Пуленка 

«Человеческий голос»: её обращение к оператору связи аналогично обращению 

Вани. 

Фаза вутреннего мира 

6 Эмотивная зона “Это, наверное, к нам… Прочь страшные мысли. Вдруг они 

воплотятся.” – суеверный страх «притянуть» беду плохими мыслями.  

7 Эмотивная зона – “Нет, ничего не должно случиться” – успокоение и 

уверенность о том, что всё будет хорошо.  

8 Эмотивная зона – повтор первой эмотивной зоны “Под большими часами 

под светлыми небесами…” в исходной тональности. 

9 Эмотивная зона – “Вот и настал час свиданья! Ждёшь ты меня под часами” 

– философское осмысление происходящего: что он не может прийти на встречу с 

любимой из-за обстоятельств непреодолимой силы (желании помочь своей соседке 

- дождаться приезда скорой помощи).  

10 Эмотивная зона – “Мы с тобой встретимся снова, а жизни потом не 

спасёшь” – сюжетный перелом - принятие решения, что нужно всё-таки дождаться 

скорую – это важнее встречи с любимой. Этап взросления и прощание с былой 

эгоистичной инфантильностью ради интересов других людей. В отличие от всех 

предыдущих эмотивных зон, эта зона "врывается" внезапно, без каких-либо пауз и 

проигрышей. Дело в том, что в данном месте возникает кульминация душевных 

метаний героя, разрывающегося «между двух огней», переходящих в мужское 

волевое решение. Она очень короткая по времени. Всего 4 такта, но они предельно 

важны по смыслу. 

Фаза внутреннего мира 

12 Эмотивная зона – «Раньше, давно, говорили в сказках…». Мечта 

фантастика – то, чего нет и точно не будет. Свет мой, зеркальце, скажи да всю 
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правду доложи. Во-первых, это есть в сказках, во-вторых, в экранизациях сказок – 

более наглядно (например, в фильме «Огонь, вода и медные трубы»). 

13 Эмотивная зона – “Встретил он ребят с соседнего двора. Завязалась 

шумная, весёлая игра, а про то, что я просил – он просто позабыл…”. Отчаяние, 

вызванное тем, что задуманное не удалось. Любимая не узнала об уважительной 

причине его отсутствия на свидании.  

14 Эмотивная зона – “Долго ждали мы скорую помощь” – анализ 

сложившейся ситуации. Начинается немного отстраненно (в прострации), 

персонаж как бы обдумывает всё произошедшее до этого, далее мелодия переходит 

в лирическое настроение, при этом не теряя "мужской стержень" (волевой 

решительности). Звук Скорой помощи такой же как в шестой эмотивной зоне, это 

придаёт смысл окончанию ситуации, что персонажа «отпустили на волю», что 

теперь со здоровьем соседки разберутся врачи и ответственность с него снята. 

Поэтому теперь для него звуки Скорой помощи означают другое: не страх за 

Татьяну, а облегчение и некоторую радость – теперь Алевтине Андреевне точно 

помогут. 

15 Эмотивная зона – “Любить – это значит верить без логики без 

подтверждений”. Уверенность в том, что всё произошедшее не повлияет на его 

взаимоотношения с возлюбленной. Ведь у него есть уважительная причина, и даже 

свидетели, которые могут подтвердить правдивость его слов. Смена тональности, 

самое большое в моноопере вступление, впервые используются дуоли 

(контрастирующие с аккомпанирующей партии, в которой дуолей нет), что придает 

пению характер эмоций, от которых «захватывает дух», очень разнообразный ритм: 

и синкопы, и ровное уверенное движение по долям, а также резкая смена 

тональности недалеко от финала. 

Подчеркнём, что это разграничение фаз оказывается достаточно условным – 

косвенные контакты вполне могут квалифицироваться как события внутреннего 

мира, имеющие только «отправную точку» в тех или иных событиях внешнего 

мира. Это разграничение – обозначение крайних точек непрерывной шкалы. Как 
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можно отметить, количество эмотивных зон, связанных с фазой внутреннего 

монолога – преобладает над количеством эмотивных зон, связанных с фазой 

контакта персонажа с внешней сигнальной системой. Это выступает, среди 

прочего, одной из ключевых характеристик личности персонажа: к осмыслению 

действий он прибегает чаще, чем к самим действиям (это, вероятно, выступает 

гарантией обдуманности поступков). 

Итак, видим, как масштабное вокальное произведение строится по принципу 

регулярного чередования фаз внутреннего монолога и контакта с внешней 

сигнальной системой, что выражается в таких параметрах вокальной ткани, как 

ариозность и речитативность (внешне воспринимаемые параметры текста).  

Таким образом, вновь приходим к основному выводу: о первостепенности 

эмотивности в вокальном произведении и о разделении её на три уровня: 

эмотивного вектора, эмотивного процесса и ряда эмотивных импульсов, 

открывающих ряд эмотивных зон. Особенное значение имеют здесь физические 

эквиваленты уровней эмотивности, воспринимаемые слушателем. Важны эти 

физические эквиваленты (прежде всего, вокальный звук как первичный элемент 

«застройки» эмотивной зоны) именно в контексте деятельности солиста, 

призванного перевести произведение из модификации письменной фиксации в 

модификацию аудиомодели. 
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ЗАКЛЮЧЕНИЕ 

 

Итак, исследование нацелено на предложение и обоснование текстового 

явления эмотивности как основной составляющей вокальной музыки. Эмотивный 

процесс функционирует, как предполагается, в качестве подтекстового слоя 

вокального произведения. Неоднократно подчёркивается, что для солиста74 

обладают принципиальным равенством фрагменты больших синтетических 

произведений (например, опер) и камерно-вокальные произведения.    

Исследование основано на сопоставлении внетекстового и внутритекстового 

смыслового пространства в вокальном произведении. Как внетекстовое 

пространство обозначается эмоциональный заряд, существующий в 

продуцирующем сознании композитора и в воспринимающем сознании слушателя 

(продуцирующее и воспринимающее сознания выступают здесь в функциях 

адресанта и адресата, соответственно). Эмоциональный заряд переходит в 

текстовый феномен эмотивности – так осуществляется переход из внетекстового 

смыслового пространства во внутритекстовое. Эмоциональный заряд и 

композитора, и слушателя – только крайние точки процесса существования 

произведения. В самом произведении – эмотивный процесс, стабильная 

хронологическая последовательность. 

В диссертации предложено понятие аудиомодели – потенциального 

предслышания певцом исполнительской модификации вокального произведения. 

Первым уровнем эмотивности, возникающим в сознании солиста – в процессе 

формирования предслышания аудиомодели произведения – представляется 

эмотивный вектор, в котором выявляются два последовательных этапа: 1) 

формирование психологического портрета персонажа – ещё «извне» для солиста, 

2) переход «он/она» в «я» - идентификация солиста и персонажа, т.н. «вживание в 

роль».                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                           

 
74 Еще раз подчеркнем, что автор данной работы – певец, солист филармонии и капеллы. 



177 

 

 В качестве второго уровня эмотивности в вокальном произведении 

обозначается эмотивный процесс — он и является подтекстовым слоем вокального 

произведения. Специфика эмотивного процесса зависит как от внешне 

наблюдаемых событий, так и от психологических событий внутреннего мира 

персонажа. Эмотивный процесс синхронизирован с хронотопом данного 

вокального произведения. Кроме этого, он подразделяется на эмотивные зоны, 

отделяющиеся друг от друга характеристиками вокального звука, который можно 

в них фиксировать.  

Третьим уровнем эмотивности в вокальном произведении считаем 

эмотивный импульс — момент перехода из внутритекстовой действительности во 

внетекстовую (получение эмоционального заряда адресатом). Эмотивный импульс 

выступает первым фактом, воспринимаемым из зрительного зала, т.к. его 

физическим эквивалентом является вокальный звук, результатом которого и 

является эмоциональный заряд, получаемый слушателем. 

 Изучению вокального звука посвящена полностью вторая глава: она 

нацелена на осмысление процесса, непосредственно связанного с творческой 

деятельностью солиста – процесса превращения эмотивных составляющих текста 

в их физические, воспринимаемые слушателем эквиваленты. Поэтому здесь 

востребовано и понимание вокального звука как живой самоорганизующейся 

системы, и предложена гипотеза о наличии нескольких фаз пути вокального звука 

от сознания продуцирующего (в данной работе – сознания певца-солиста, 

создающего аудиомодель произведения) к сознанию воспринимающему 

(слушателю вокального произведения). Здесь задействуются механизмы 

акустического существования звука – механизмы, выступающие 

непосредственным способом связи и передачи эмоционального заряда от сознания 

солиста – сознанию слушателя.   

Как можно заметить, уровни действия эмотивности в вокальном 

произведении представляют собой единое действие: переход от эмоционального 

заряда композитора (автора вокального произведения) к эмоциональному заряду 
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слушателя (воспринимающего сознания) через текст этого произведения. 

Образуется последовательность перехода от эмоциональности к эмотивности. 

Функции каждого уровня эмотивности в вокальном произведении оказываются 

предопределёнными: эмотивный импульс открывает, «застраивает» эмотивную 

зону, а зоны – составляющие эмотивного процесса, так эмотивный импульс 

перерастает в эмотивный процесс, а от характеристик вокального звука зависит 

содержание эмотивной зоны. 

В Третьей главе диссертации рассмотрено, как основные тезисы диссертации 

«работают» на практике, в творческой деятельности солиста–певца. В главе  

предложен план анализа, содержащий три тесно взаимообусловленных пласта 

характеристик вокального произведения: 1 – анализ письменно зафиксированного 

текста, 2 – анализ уровней эмотивности, включающий эмотивный вектор 

персонажа, портрет + точки соприкосновения, эмотивный процесс произведения, 

эмотивные импульсы, их соответствие звуковой краске, характеристики звуковой 

краски, 3 –  анализ вокального звука, который подразделяется, в свою очередь, на 

три блока: вокальное звукообразование, синергетические свойства звука и 

воспринимаемые параметры звука. 

Примеры, взятые из разных областей истории музыки, демонстрируют 

общность рассматриваемых процессов для всех жанровых и временных 

преломлений вокального искусства и особенности их претворения. 

На основе анализа quasi –монооперы «Григорий Грязной» показано, что в его 

драме присутствуют все уровни эмотивности, будучи закреплены в письменной 

фиксации произведения и являясь основой творческих действий солиста. 

Эмотивный процесс, проходящий как подтекстовый слой вокальной партии 

Грязного, прослеживается в связи с звуковысотной линией и драматургическими 

закономерностями партии. 

  Сделан вывод, что в камерно-вокальном произведении эмотивный импульс 

превращается в эмотивный процесс в рамках развития единого образного «зерна». 

Каждый эмотивный импульс получает самостоятельное целостное развитие, не 
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вступая во взаимодействие с другими импульсами, соответственно, видим 

однолинейный эмотивный процесс, не взаимодействующий с другими. В балладе 

«Лесной царь» Ф. Шуберта констатируется динамичность степени идентификации 

лирического героя и исполнителя камерно-вокального произведения. 

продемонстрирована не   смена позиций различных персонажей, а смена 

отношения к ним Рассказчика, не имеющего самостоятельных звуковых 

характеристик.  

Анализ монооперы Е. Приходовской «Под часами» и обращение к 

инициировавшей ее возникновение моноопере М. Таривердиева «Ожидание» 

приходит к основному выводу о первостепенности эмотивности в вокальном 

произведении и о разделении её на три уровня: эмотивного вектора, эмотивного 

процесса и ряда эмотивных импульсов, открывающих ряд эмотивных зон. 

Особенное значение имеют здесь физические эквиваленты уровней эмотивности, 

воспринимаемые слушателем. Эти физические эквиваленты (прежде всего, 

вокальный звук как первичный элемент «застройки» эмотивной зоны) приобретают 

значимость именно в контексте деятельности солиста, призванного перевести 

произведение из модификации письменной фиксации в модификацию 

аудиомодели. 

Предлагаемый анализ неизбежно находится между внутритекстовым и 

внетекстовым пространствами, между сознаниями продуцирующим (в нашем 

случае это сознание певца-солиста) и воспринимающим (сознание адресата – 

слушателя). На стадии «выхода» из внутритекстового пространства во 

внетекстовое, на стадии возникновения аудиомодели произведения происходит 

контакт, «стыковка» двух последовательностей – уровней эмотивности в рамках 

сознания солиста и уровней эмотивности в сознании адресата (слушателя). Эта 

«стыковка» и есть восприятие слушателем аудиомодели – процесс, являющийся 

изначальной целью творческой деятельности и композитора, и солиста. 

Очертим ещё раз последовательность, принципиальную для тезисов нашей 

диссертации: 
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Принцип взаимообращения процессов образования аудиомодели текста 

(эмотивные вектор – процесс – импульсы) и её восприятия слушателем (эмотивные 

импульсы – процесс – вектор) обеспечивает целостность и устойчивость всей 

системы. 

Представляется перспективной для творческих опытов и исследований 

экстраполяция эмотивности на близлежащие области музыкально-

исполнительской деятельности (фортепианную, оркестровую и др.), а также на 

другие жанровые направления.  

В целом актуализация предлагаемого подхода показывает, что во 

взаимодействии текстового и внутритекстового пространства прослеживается 

закономерность межвременной связи продуцирующего и воспринимающего 

сознаний. Такая связь является квинтэссенцией перехода смысла через время – по 

сути перехода смысла от предыдущих поколений к последующим. Это и означает 

перспективность, а точнее сказать – бессмертие вокальной музыки. 
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ПРИЛОЖЕНИЕ I. ВОКАЛЬНАЯ СТРОЧКА АРИИ МАЗЕПЫ из 

Оперы «Мазепа» П. Чайковского 
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ПРИЛОЖЕНИЕ II. QUASI-МОНООПЕРА «ГРИГОРИЙ ГРЯЗНОЙ» 

Приступая к работе над партией, после ознакомления с оперой в целом, 

солист обращается к осмыслению своего персонажа. Здесь выявляется главное: 

ради чего совершаются все его поступки. В нашем случае, Григорий Грязной 

«кается», отправляясь на «страшный суд». Мы смотрим на всю его жизнь именно с 

этого момента, на этом и строится его внутренняя драма. 

 Поэтому «пронизывающим всё» центральным «лейтмотивом» оказывается 

тема «Страдалица невинная, прости» – она и проходит через всю партию как 

ведущее состояние персонажа. Может быть он «кается» здесь не только за то, что 

он «поднёс отраву» Марфе, а за все прегрешения своей молодости, о чём он говорил 

в первой арии («немало их»). Таким образом, тема «страдалица невинная» 

проходит через всю партию (quasi-монооперу) сквозным образованием, которому 

психологически подчинены все остальные ситуации. Можно сказать, Григорий 

Грязной на всё смотрит с позиции «кающегося грешника», что и определяет 

основной конфликт его внутренней драмы.  

Исходя из этого, выстраиваем quasi-монооперу «Григорий Грязной», поэтому 

она и открывается ведущей темой и завершается ею же. Всё что происходит 

воспринимается Грязным «в контексте» его основной «идеи фикс».  

Технически, скорее всего, такое освоение партии возможно с помощью 

концертмейстера, который «доиграет» недостающее и «допоёт» необходимые 

голоса. Quasi-моноопера требует от концертмейстера более свободного обращения 

с текстом, в первую очередь – с динамикой, которая может варьироваться в 

зависимости от смысла. Предлагаем такую последовательность освоения партии 

(именно как метод освоения партии, а не как самостоятельная композиция, и 

необходима quasi-моноопера солиста: она необходима ему одному, при освоении 

соответствующей роли, и не претендует на самостоятельное художественное 

значение: все ноты давно в клавире записаны Н.А. Римским-Корсаковым и ни в 

каких изменениях не нуждаются).  
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1 - «Страдалица невинная, прости» – оркестровый проигрыш [ц. 213 – ц. 214 + 8 

тактов] 

2 – речитатив Григория Грязного [ц. 14 – до конца речитатива: т.е. от ц. 14 +30 

тактов] 

3 – «Страдалица невинная, прости» – оркестровый проигрыш  [ц. 213 – ц. 214 + 8 

тактов] 

4 – ария Григория Грязного [ц. 16 – ц. 23 +28 тактов – т.е. до конца арии] 

5 – песня Любаши [ц. 64 – ц. 65+26 тактов] 

6 – трио Грязного, Бомелия и Любаши «Ох, не верится мне, не верится...» [ц. 71 – 

ц. 86 + 33 такта – т.е. до конца трио] 

7 – речитатив и дуэт Любаши и Грязного [ц. 75 - ц. 86 + 33 такта] 

8 – «Страдалица невинная, прости» – оркестровый проигрыш – [ц. 213 – ц. 214 + 8 

тактов] 

9 – тема Григория Грязного [ц.14 – всего 4 такта – это место перед Речитативом] 

10 – «Ах, что со мной» (Марфа) [12 тактов до ц. 194 – ц. 197 + 9 тактов – как раз до 

слов «нашёл же чем невесту тешить»] 

11 – «Страдалица, и я тебя сгубил, и сам ещё, и сам поднёс тебе отраву» [7 тактов 

до ц.  200 - 10 тактов после ц. 200] 

12 – тема Григория Грязного [ц.14 – всего 4 такта – это место перед Речитативом] 

13 – вторая ария Марфы «Иван Сергеич, хочешь в сад пойдём». [ц. 201 – ц. 206 + 

14 тактов – т.е. до конца арии] 

14 – «Страдалица невинная, прости» – оркестровый проигрыш – [ц. 213 – ц. 214 + 

8 тактов] 
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15 – сцена III (Грязной, Бомелий, Собакин, Марфа и Любаша) [ц. 208 – ц. 210 + 18 

тактов] 

16 – «Страдалица невинная, прости» – оркестровый проигрыш – [ц. 213 – ц. 214 + 

8 тактов] 

17 – Григорий Грязной: «Бояре, я грешник окаянный» [ц. 198 – ц. 198 + 12 тактов ] 

18 – «Страдалица невинная, прости» – оркестровый проигрыш – [ц. 213 – ц. 214 + 

8 тактов] 
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ПРИЛОЖЕНИЕ III. Е. ПРИХОДОВСКАЯ. МОНООПЕРА «ПОД 

ЧАСАМИ» 
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