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Введение
Актуальность темы исследования

Дмитрий Дмитриевич Шостакович принадлежит к крупнейшим фигурам в музыкальной культуре XX в. После смерти Н.Я. Мясковского в 1950 г., С.С. Прокофьева в 1953 г. он до конца своей жизни оставался безусловным лидером советской композиторской школы. Его творчество стало ориентиром для многих композиторов последующих поколений – А.Г. Шнитке, С.А. Губайдулиной, Г.В. Свиридова, Б.И. Тищенко и др. 


Музыка Д.Д. Шостаковича вот уже больше полувека привлекает внимание исследователей. Дело не только в объемах творчества, но и в смысловых глубинах музыки, рождающих огромное количество трактовок и интерпретаций. Как отмечает российский театровед И.Д. Гликман, не последнюю роль в этом интересе играют и вновь открывающиеся факты биографии Д.Д. Шостаковича, публикации его современников, выявляющие новые стороны творческой личности композитора, его художественного метода. Например, известный музыковед, крупнейший знаток жизни и творчества Д.Д. Шостаковича М.А. Якубов полагает, что дело не только в том, что Шостакович не вполне изучен, но и в том, что он до сих пор совершенно не понят.


Д.Д. Шостаковича упрекали в том, что он разрушает традиции классиков, что его музыка не похожа на ту, что писали раньше. Ведь Шостакович хотел создать индивидуальный современный музыкальный язык, а также попробовать свои силы в крупной форме, и, прежде всего, в опере.

В последнее время открылось много новых фактов, связанных с оперным жанром в творчестве Шостаковича, что позволяет говорить об актуальности темы курсовой работы.

Цель и задачи исследования

Цель курсовой работы – определить специфику воплощения жанра оперы в творчестве Д.Д. Шостаковича.

В соответствии с целью были поставлены следующие задачи:

· проследить генезис и эволюцию жанра оперы;

· выявить трансформацию жанра оперы в творчестве композиторов первой половины ХХ в.;

· охарактеризовать особенности музыкально-театрального мышления Д.Д. Шостаковича;

· рассмотреть неосуществленные оперные замыслы Д.Д. Шостаковича.

Объект и предмет исследования
Объектом исследования является опера как жанр музыкально-театрального искусства.
Предмет исследования – индивидуально-авторская трактовка жанра оперы в творчестве Д.Д. Шостаковича.
Методы и методология исследования

Методологической основой курсовой работы является музыковедческие исследования, посвященные различным аспектам жанра оперы в творчестве Д.Д. Шостаковича, а также энциклопедические и справочные издания. 
В качестве основных методов исследований были использованы анализ, синтез, обобщение, компаративный метод исследования.

Обзор использованной литературы

Среди музыковедческих работ теоретическому осмыслению темы способствовали исследования, в которых анализируются наиболее значимые явления, проблемы, тенденции и открытия в оперном творчестве Д.Д. Шостаковича. В их ряду особо следует выделить монографию «Шостакович: Бытие. Творчество. Времена» Кш. Мейера. В данном исследовании наиболее подробно освещен творческий путь композитора, его работа в оперном жанре, в котором так стремился работать композитор. 


К осмыслению различных аспектов творчества Д.Д. Шостаковича обращались и российские музыковеды. Среди наиболее значимых трудов следует назвать работы М.А. Якубова, главного редактора издательства «DSCH» и председателя правления «Общества Дмитрия Шостаковича»; монографию Л. О. Акопяна «Шостакович. Опыт феноменологии творчества» (СПб., 2004).

Для уточнения терминологии потребовалось обращение к энциклопедическим и справочным изданиям, среди которых особенно следует выделить «Музыкальную энциклопедию» (под ред. Ю.В. Келдыша), а также «Оперный словарь» (под ред. А.А. Гозенпуда).

Структура и объем работы

Работа состоит из введения, двух глав, четырех разделов, заключения, библиографического списка и приложения. Общий объем работы – 41 страница. 

Глава 1. Жанр оперы в контексте композиторского творчества
1.1 Генезис и эволюция жанра оперы

Опера (итал. оpera – «действие», «труд», «произведение») – музыкально-театральный жанр, основанный на синтезе музыки, слова, действия [7, с. 132]. Истоки музыкального театра – в народных празднествах, игрищах. Уже в древнегреческих дионисийских играх, греческой трагедии велика роль музыки. Существенное место отводилось ей и в средневековых народных культовых («священных») представлениях. Как самостоятельный жанр опера сформировалась на рубеже XVI–XVII вв. 
На протяжении истории жанровая природа оперы, содержание, тематика, структура, образы героев и характер связи с реальной действительностью существенно менялись [7, 132]. За несколько веков ее существования сложилось множество национальных оперных школ, стилей, типов оперного произведения. Во многих европейских национальных культурах в соответствии с гуманистическими идеями эпохи Возрождения вырабатывались принципы нового типа музыкально драматического спектакля. Эти искания ранее всего увенчались успехом в классической стране Ренессанса – Италии. Группа философов, поэтов, музыкантов, художников (т. н. «Флорентийская камерата», 1580) проповедовала возрождение античной трагедии. Идеалом флорентийцев в музыке была простота, естественность высказывания; музыку в своих спектаклях они подчинили поэзии. В этом духе были написаны первые оперы – «Дафна» (1597–98) и «Эвридика» (1600), музыка Я. Пери). 
Следующая веха в истории оперы – «Орфей» К. Монтеверди (1607). Художник огромного трагедийного дарования, он создал произведения, отличающиеся глубиной драматического выражения, мастерской лепкой характеров [16, с. 43]. 
Во Франции оперная школа сложилась несколько позже (2-я половина XVII в.). Оперы ее основоположника Ж.Б. Люлли («Альцеста», 1674; «Армида», 1686) связаны с классицистским театром Ж. Расина и П. Корнеля. Люлли создал классический тип французской «лирической трагедии» (лирическая, т. е. музыкальная) – гармонично построенной монументальной композиции из 5 актов с прологом, эпилогом-апофеозом и драматической кульминацией в конце 3-го акта; основой вокальной музыки являлся мелодизированный речитатив. Традиции Люлли в «лирической трагедии» продолжал Ж.Ф. Рамо.
В XVII в. своеобразный оперный жанр сложился в Испании (сарсуэла); в Англии опера связана с именем композитора Г. Перселла («Дидона и Эней», 1689). Первый немецкий оперный композитор – Г. ШюцСкарлатти («Дафна», 1626). На рубеже 17–18 вв. в итальянской музыке большое значение приобрела неаполитанская оперная школа во главе с А. , основоположником нового типа оперы – оперы-сериа (буквально – серьезная опера). Героической, мифологической тематике, ее возвышенному содержанию соответствовали эмоционально приподнятые арии, в которых певцы могли демонстрировать виртуозное вокальное искусство. Постепенно литературно-драматическое содержание стало лишь фоном для виртуозных арий солистов. С оперой-сериа связано творчество Г.Ф. Генделя. Драматизм, мелодическое и гармоническое богатство музыкального языка выделяют его произведения среди опер этого типа («Юлий Цезарь в Египте», «Тамерлан», обе 1724; «Роделинда», 1725, и др.) [16, с. 57].
 К середине XVIII в. опера-сериа исчерпала свои художественные возможности, она уже не отвечала эстетическим потребностям времени. На смену пришло новое, более демократическое искусство – комическая опера. Наигранному пафосу отжившей классицистской оперы противопоставляется комедийная тематика, выспренным статичным ариям – живая музыка. В разных странах сложились национальные разновидности комической оперы. В Италии – опера-буффа, выросшая из интермедий оперы-сериа и театральных комедий. Этот жанр утвердился в творчестве Дж.Б. Перголези («Служанка-госпожа», 1733) и окончательно сформировался в операх Дж. Паизиелло («Мельничиха», 1788) и Д. Чимарозы («Тайный брак», 1792). В Англии – балладная опера («Опера нищего», обработка мелодий Дж. Пепуша, 1728). В Испании – тонадилья («Мнимый слуга» В. Гарсиа, 1804). Во Франции – комическая опера. В этом жанре писали Э. Дуни («Влюбленный художник», 1757), Ф. А. Филидор («Садовник и его господин», 1761), А.Э. Гретри («Ричард Львиное сердце», 1789). В Австрии и Германии – зингшпиль («Доктор и аптекарь» К. Диттерсдорфа, 1786; «Лотхен при дворе» И. А. Хиллера, 1766) [20, с. 46]. 
Выдающееся значение имела деятельность крупнейших реформаторов оперного искусства К.В. Глюка и В.А. Моцарта, отразивших в своем творчестве передовые идеи Просвещения. Глюк создал героическую музыкальную трагедию, в которой достиг органического единства всех музыкально-драматургических средств выразительности («Орфей и Эвридика», 1762; «Альцеста», 1767, и др.). Моцарт, опираясь на достижения оперы-буффа и зингшпиля, дал высокие реалистические образцы комедии («Свадьба Фигаро», 1786), драмы («Дон Жуан», 1787), философские сказки («Волшебная флейта», 1791) [20, с. 87].
 Первые русские оперные спектакли появились в 70-х гг. XVIII в. Это были комедии бытового плана («Мельник-колдун, обманщик и сват» М.М. Соколовского, 1779; «Санкт-петербургский гостиный двор», в новой редакции под названием «Как поживешь, так и прослывешь» М.А. Матинского-В. А. Пашкевича, 1782; «Ямщики на подставе» Е.И. Фомина, 1787). Русская опера с самого начала формировалась как демократический жанр, основываясь на народной и бытовой музыке, в тесной связи с литературой своего времени [8, с. 37].
XIX в. – важнейший этап развития мировой оперной культуры, период расцвета великих национальных школ, развития многообразных стилевых направлений, рождения новых жанровых разновидностей, обновления и обогащения идейного содержания, структуры музыкально-сценического произведения. Опера создавшей этот жанр Италии проникнута одухотворенным лиризмом, сила ее воздействия обусловлена пленительной, страстной и вместе с тем пластически ясной мелодикой. Привлекая слушателей всей Европы своим гедонизмом, театрально-эффектным, блестящим выражением чувства, она обращалась к значительным темам и образам [10, с. 37]. Откликом на Великую французскую революцию явились монументально-драматические произведения агитационного плана («Республиканская избранница, или Праздник добродетели», первоначальное название – «Праздник Разума» Гретри, 1794) и другие оперы героических жанров, в том числе «опера спасения» («Лодоиска» Л. Керубини, 1791; «Пещера» Ж.Ф. Лесюэра, 1793). Ее драматургия (название «опера спасения» отражает специфическую сюжетную ситуацию, завершающуюся торжеством высоких гуманистических идей, победой «добра») строилась на сопоставлении контрастных образов и сцен. Выдающийся образец этого жанра в Германии – опера Л. Бетховена «Фиделио» (1805, 3-я редакция 1814). 
Комическая опера продолжала развиваться в творчестве Ф. Буальдье («Белая дама», 1825), Д.Ф. Обера («Фра-Дьяволо», 1830). Типические черты итальянской комической оперы нашли блестящее выражение в творчестве Дж. Россини («Севильский цирюльник», 1816) [20, с. 134]. 
Начало и середина XIX в. связаны с утверждением романтизма в национальных оперных школах. В Германии основоположником романтической  оперы был К.М. Вебер («Вольный стрелок», 1820), в романтическом плане выдержаны ранние оперы Р. Вагнера («Риенци», 1840; «Летучий голландец», 1841). Во Франции романтический стиль воплотился в творчестве Дж. Мейербера, с именем которого связано развитие жанра т. н. большой оперы («Роберт-Дьявол», 1830; «Гугеноты», 1835), в Италии – В. Беллини («Сомнамбула», «Норма», обе 1831), Г. Доницетти («Лючия ди Ламмермур», 1835), Дж. Верди в ранний период его деятельности («Навуходоносор», 1841 «Ломбардцы в первом крестовом походе», 1842). Из русских опер эпохи романтизма выделяется «Аскольдова могила» А.Н. Верстовского (1835) [7, с. 74].
 XIX в. – время становления и расцвета русской оперы. Главой русской классической оперы был М.И. Глинка. Его оперы – народно-патриотическая «Иван Сусанин» (1836) и сказочно-эпическая «Руслан и Людмила» (1842) – ярчайшие образцы реалистического оперного искусства. Первую в России социально-бытовую драму создал А.С.Даргомыжский («Русалка», 1855).

 Эпоха 1860-х гг. вызвала дальнейший подъем русской оперы, связанный с деятельностью композиторов «Могучей кучки». Один за другим появляются шедевры оперной классики, обновляются старые жанры, создаются новые. Среди них – народной музыкальной драмы М.П. Мусоргского («Борис Годунов», 1869, 2-я редакция 1872; «Хованщина», завершена Н.А. Римским-Корсаковым, 1883), где с небывалой силой зазвучала тема борьбы и страданий народа; эпическая опера А.П. Бородина «Князь Игорь» (завершена Римским-Корсаковым и А.К. Глазуновым, 1888); оперы Римского-Корсакова – сказочная «Снегурочка» (1881), опера-былина «Садко» (1896), опера-легенда «Сказание о невидимом граде Китеже и деве Февронии» (1904), опера-сатира «Золотой петушок» (1907) и др. Одно из величайших явлений музыкального театра – оперное творчество П.И. Чайковского. Тонкий психологизм, глубокое раскрытие душевного мира человека отличают его оперы («Евгений Онегин», 1878; «Чародейка», 1887; «Пиковая дама», 1890). Он обращался и к историко-патриотическим темам («Орлеанская дева», 1879; «Мазепа», 1883), и к народно-бытовым («Черевички», 1885). Оперный репертуар обогатили также А.Г. Рубинштейн («Демон», 1871), А.Н. Серов («Вражья сила», 1871), С.И. Танеев («Орестея», 1894), С.В. Рахманинов («Алеко», 1892) [7, с. 279].
 Классиком реалистического искусства в Италии был Дж. Верди – создатель разнообразных типов и жанров оперной драматургии («Риголетто», 1851; «Травиата», 1853; «Анда», 1870; «Отелло», 1886; «Фальстаф», 1892). Для французского музыкального театра 2-й половины XIX в. характерен жанр лирической оперы, пришедший на смену большой опере и во многом ей противоположный: «Фауст» Ш. Гуно (1859), «Лакме» Л. Делиба (1883), «Манон» Ж. Массне (1884). Вершина оперного реализма во французской музыке XIX в. – «Кармен» Ж. Бизе (1874), яркость, эмоциональность образов, своеобразие музыкального языка которой ставят ее в ряд лучших произведений мировой классики [20, с. 186].
 Немецкая опера 2-й половины XIX в. связана с именем Р. Вагнера, оказавшего большое воздействие на музыкальное искусство Европы. Вагнер, как и Глюк, ратовал за единство музыки и драмы. Основа его оперной драматургии – система лейтмотивов. Стремясь к сохранению целостности музыкального развития, он отказался от деления актов на отдельные номера. Особую роль в сложной, психологически утонченной опере отводил Вагнер оркестру. Однако скрупулезное подчинение этим принципам привело к противоречиям в творчестве художника. Реформаторские оперы Вагнера – «Тристан и Изольда» (1859), тетралогия «Кольцо нибелунга» (1854–74), «Нюрнбергские мейстерзингеры» (1867), «Парсифаль» (1882) [7, с. 245].
В последнем десятилетии XIX в. в итальянской опере возникло новое направление – веризм. Среди веристских опер выделяются «Сельская честь» П. Масканьи (1890), «Паяцы» Р. Леонкавалло (1892). Веризм проявляется и в творчестве Дж. Пуччини («Манон Леско», 1892; «Богема», 1895; «Тоска», 1899; «Чио-Чио-сан», 1904) [7, с. 279]. 
1.2 Трансформация жанра оперы в творчестве композиторов 
первой половины ХХ в.
Первая мировая война положила конец романтической эпохе: свойственная романтизму возвышенность чувств не смогла пережить потрясения военных лет. Сложившиеся оперные формы также клонились к упадку, это было время неопределенности и эксперимента [10, с. 15]. В 1905 г. о себе официально заявляет экспрессионизм. Экспрессионизм, по мнению исследователей, – одно из наиболее сложных и противоречивых направлений в художественной культуре первых десятилетий XX столетия. Наиболее ярко он проявил себя в культуре Германии и Австрии [11, с. 9].
Экспрессионизм нашел отражение во всех видах искусства, в том числе и в музыке. Выражение в звуках экспрессии – некоего крайне эмоционального или необычного психического состояния человека – было главной идеей этого влиятельного музыкального течения. Эмоциональность романтической музыки здесь обретает новые качества. Сила передачи эмоций такова, что музыка часто имеет характер крайней напряженности, ее звучания почти физиологически ощутимы.
Образы и эмоции музыкального экспрессионизма возникли не только под влиянием экспрессионистской литературы и живописи. Философия экзистенциализма, основанная на осознании крайних состояний человеческого бытия, и подъем психоанализа З. Фрейда, который открыл в душе и разуме человека некую темную бездну бессознательного, также во многом определили особенности мышления музыкантов этого направления. 
Состояние бреда, кошмарного сна, безумия, смертельный страх (angst - нем.), ужас, тревога и ожидание катастрофы, ненависть, зависть, дикая любовная страсть и похоть, ирония и сарказм – настроения и содержание этой музыки потрясли изысканную европейскую публику. Музыка экспрессионистов перестала быть искусством Прекрасного, но в то же время она имеет свою эстетику и изысканность, не превращаясь в голый звуковой натурализм. Эта музыка крайне диссонантна, полна контрастов и неожиданных смен, звучание часто фрагментарно или течет неуправляемым потоком. Мелодии часто лишены плавности, а ритмы – регулярности. Оркестр, инструмент или человеческий голос нередко звучат на пределе своих возможностей. Привычные музыкальные жанры, формы, способы музыкального письма часто пародируются или гротескно искажаются. Экспрессионизм явил миру новую негармоничную, разорванную, несчастную душу современного человека. Во многом это мироощущение предчувствует надвигающуюся военную катастрофу европейской цивилизации. Все эти особенности музыкального языка экспрессионизма характерны и для оперы. 
Наиболее влиятелен был музыкальный экспрессионизм в Германии и Австрии. В творчестве Р. Штрауса особо выделяются сочинения его экспрессионистского периода. Это в первую очередь масштабные оперы: «Электра» (1903), созданная в содружестве с Г. фон Гофмансталем, и «Саломея» (1905) по пьесе О. Уайльда, В центре этих драм - отрицательные персонажи: библейская распутница, дочь царя Ирода Саломея, погубившая христианского пророка Иоанна Крестителя, и античная царица Электра из драмы Софокла, одержимая жаждой мести и убийства. Вместо привычных для оперы лирических героинь и любовных линий здесь выступают «роковые женщины» и жестокие интриги. Герои давних времен выражают свои мысли и эмоции крайне современным языком Невиданная доселе свободная трактовка античных и библейских сюжетов и образов, равно как и крайне диссонантный музыкальный язык этих сочинений вызывали скандалы при их премьере, их авторов обвиняли в варварстве, хулиганстве и аморальности. Близка по стилистике экспрессионизму и симфоническая поэма Штрауса «Дон Жуан». 
Ранний период творчества классика ХХ в. Арнольда Шенберга (1874–1951) также связан со стилистикой экспрессионизма. Будучи талантливым художником, он активно участвовал в деятельности художественного объединения «Синий всадник». Принципы экспрессионистской драмы крика ярко воплощены им в одноактной монодраме «Ожидание» (1909), где одинокая женщина в болезненной тревоге бродит ночью по опушке леса, ей чудятся страшные видения, ее душу охватывает ужас, и, наконец, в лунном свете она находит бездыханное тело своего любимого и погружается в пучину безумия, ненависти и ревности к разлучнице. После серии небольших остропсихологических опер, среди которых наибольшей известностью пользуется вышеназванная опера, Шенберг всю жизнь работал над сюжетом оперы  «Моисей и Аарон» (1954, опера осталась незаконченной) – по библейской истории о конфликте косноязычного пророка Моисея и красноречивого Аарона, соблазнившего израильтян поклониться золотому тельцу. Сцены оргии, разрушения и человеческого жертвоприношения, которые способны возмутить любую театральную цензуру, а также доходящая до крайности сложность сочинения препятствуют ее популярности в оперном театре. 
Новизна музыкального языка экспрессионистов связана в первую очередь с радикальным преобразованием тональности, традиционной системы высотной организации европейской музыки. Изменения тональности и даже отказ от нее по своей важности можно сравнить с постепенным исчезновением предметности в живописи, или трансформациями принципа сюжетности в новаторской литературе. Свободные сочетания гармоний, произвольные переходы из одной тональности в другую, одновременное звучание нескольких тональностей характерны для стиля Р. Штрауса. А. Шенберг развивает в это время свою эстетику избегания (или «отрицания»): в музыке не должны быть явственно слышны привычные, традиционные сочетания звуков, ритмы, формы или способы организации музыкальной ткани. Результатом этих поисков стала его концепция атональности (или пантональности – всетональности), в которой, в принципе, возможны любые сочетания звуков. 
Шедевром позднего музыкального экспрессионизма является опера Альбана Берга (1885–1935), ученика А. Шенберга, «Воццек» (1921), созданная по мотивам пьесы Г. Бюхнера. Это произведение не имеет среди героев ни одного положительного персонажа. Берг показывает трагедию маленького человека - солдата Воццека, над которым издевается его Капитан, ставит садистские опыты Доктор, которому изменяет любимая жена Мари. Убив ее в приступе ревности, полубезумный Воццек кончает жизнь самоубийством. Музыкальный язык оперы очень богат, в ней есть и новаторские атональные фрагменты, характеризующие внутреннее состояние главных героев, и отголоски классической и романтической музыки в лирических сценах, бытовые эпизоды, где композитор пародирует популярную музыку. В опере нет привычных арий, речитативов, ансамблевых сцен, но Берг использует для организации музыкального действия старинные и классические инструментальные формы: сюиту, пассакалью, рондо, сонатную форму. Острая социальная проблематика сочинения, впечатляющая и оригинальная музыка Берга оказали большое влияние на дальнейшее развитие жанра оперы. Вторая опера композитора, «Лулу» (1937, закончена после смерти автора Ф. Церхой), – не менее экспрессивная музыкальная драма о распутной женщине.
Композиторы разных национальных школ стали выходить из-под влияния Вагнера. Так, символизм Дебюсси послужил для венгерского композитора Б. Бартока (1881–1945) толчком к созданию его психологической притчи «Замок герцога Синяя Борода» (1918); другой венгерский автор, З. Кодай, в опере «Хари Янош» (1926) обратился к фольклорным источникам. В Берлине Ф. Бузони заново осмыслил старые сюжеты в операх «Арлекин» (1917) и «Доктор Фауст» (1928, осталась незаконченной). Во всех упомянутых произведениях всепроникающий симфонизм Вагнера и его последователей уступает место стилю гораздо более лаконичному стилю, вплоть до преобладания монодии. Однако оперное наследие данного поколения композиторов сравнительно невелико, и это обстоятельство, вместе с перечнем незавершенных произведений, свидетельствует о трудностях, которые переживал оперный жанр в эпоху экспрессионизма и надвигающегося фашизма [9, с. 85].

В СССР развитие оперы было неразрывно связано с жизнью страны, становлением советской музыкальной и театральной культуры. К середине 1920-х гг. относятся первые, во многом еще несовершенные попытки создания оперы на сюжет из современности или народных революционных движений прошлого. Отдельные интересные находки содержат такие произведения, как «Лед и сталь» В.В. Дешевова, «Северный ветер» Л.К. Книппера (обе 1930) и некоторые другие. Но в целом эти первенцы советской оперы страдают схематизмом, нежизненностью образов, эклектичностью музыкального языка. Крупным событием была поставленная в 1926 г. опера «Любовь к трем апельсинам» С.С. Прокофьева (соч. 1919), которая оказалась близкой советской художественной культуре своим жизнеутверждающим юмором, динамизмом, яркой театральностью. Другая стороны дарования Прокофьева-драматурга проявились в операх «Игрок» (2-я ред. 1927) и «Огненный ангел» (1927), отличающихся напряженным драматизмом, мастерством острых и метких психологических характеристик, чутким проникновением в интонационный строй человеческой речи. Но эти произведения композитора, жившего тогда за рубежом, прошли мимо внимания советской общественности. Новаторское значение оперной драматургии Прокофьева было полностью оценено позже, когда советская опера поднялась на более высокую ступень, преодолев известный примитивизм и незрелость первых опытов [2, с. 17].
Развиваясь на протяжении веков, оперный жанр проходит долгий путь музыкальной эволюции. В творчестве композиторов двадцатого столетия, жанр оперы трансформируется, приобретая крайне эмоциональное звучание, музыкальный язык отличается новизной, что хорошо видно на примере творчества А. Шенберга. В Советской России жанр оперы находился в зачаточном состоянии, хотя попытки создания оперы предпринимались неоднократно, в том числе и С.С. Прокофьевым, чьи творения были не поняты современниками. 

Объединить наследие оперного жанра западноевропейской музыки, новаторство экспрессионизма и сокровища русской музыкальной культуры, было дано композитору, которого многие музыковеды называют симфонистом, а о его оперном творчестве до сих пор известно слишком мало. Композитору, который мог оставить потомкам огромное количество произведений оперного жанра, таких произведений, на которых бы могло учиться не одно последующее поколение музыкантов. Композитору, во многом опередившему свою эпоху – Д.Д. Шостаковичу.
Глава 2. Своеобразие оперного наследия Д.Д. Шостаковича
2. 1 Особенности музыкально-театрального мышления Д.Д. Шостаковича
В 1920-е гг. Россию посещали знаменитейшие композиторы и исполнители, новая музыка звучала на симфонических концертах и в оперных театрах. В России побывали Д. Мийо и Б. Барток, П. Хиндемит, А. Казелла и  А. Берг. Исполнялись произведения А. Шенберга и Э. Кшенека, И. Стравинского и С. Прокофьева.

Учась в консерватории, Шостакович внимательно следил за всеми новыми течениями в искусстве. «Я был довольно сильно увлечен такими композиторами, как Стравинский, Прокофьев, а из западных – Хиндемит, Кшенек, о которых мне говорили в консерватории, что это вообще не серьезная музыка» [6, с. 2]. 

В книге С. Волкова «Свидетельство», Шостакович вспоминает: «Со времени своего студенчества помню одну вещь Стравинского – превосходную оперу «Соловей». …Стравинский много мне дал. Было интересно и слушать его музыку, и читать его партитуры. …Изучение Малера многое изменило в моих вкусах как композитора. Малер и Берг – мои любимые композиторы даже сегодня, в противоположность, скажем, Хиндемиту, Кшенеку или Мийо, которых я любил в молодости, но быстро остыл» [22].
Уже в годы учебы в консерватории, Шостакович обращается к жанру оперы: «Не могу сейчас вспомнить почему, но в какой-то короткий период после окончания консерватории я был внезапно охвачен сомнением в своем композиторском призвании. Я решительно не мог сочинять и в припадке “разочарования” уничтожил почти все свои рукописи. Сейчас я очень жалею об этом, так как среди сожженных рукописей была, в частности, опера “Цыгане” на стихи Пушкина» [6, с. 4].
Соната для фортепиано, «Афоризмы» и Вторая симфония стали для Шостаковича областью поисков, проб и экспериментов. Однако его амбиции простирались значительно дальше. Он хотел создать индивидуальный современный музыкальный язык, а также попробовать свои силы в крупной форме, прежде всего, в опере. В этих стремлениях его поддерживал Б. Асафьев. 
«Вдохновляюще воздействовали на него и спектакли “Воццек” Берга, “Любовь к трем апельсинам” Прокофьева и “Прыжок через тень” Кшенека, которые он видел на сцене Мариинского театра», – пишет о Шостаковиче Кш. Мейер в своей книге «Шостакович: Бытие. Творчество. Времена» [13, с. 22]. Многие музыковеды связывают «Воццека» и оперы Дмитрия Дмитриевича. Но эту общность Шостакович лично оспаривает: «Говорят, что “Воццек” Берга очень повлиял на меня, на обе мои оперы, и поэтому меня часто спрашивают о Берге, особенно после того, как мы с ним познакомились. …Когда слушают “Нос” и “Катерину Измайлову”, в них ищут “Воццека”, а “Воццек” не имеет с ними абсолютно ничего общего» [6, с. 4].
Шостакович мечтал об опере на современную тему, опирающейся на советскую литературу молодого поколения. В поисках основы для либретто он просмотрел много книг, но не нашел ничего, что удовлетворило бы его. Тогда Шостакович решил использовать повесть «Нос» из цикла петербургских повестей Н.В. Гоголя – сатиру из эпохи Николая I. Оперы на гоголевские сюжеты уже стали в России традицией. «Женитьбу» и «Сорочинскую ярмарку» начал писать Мусоргский. Чайковский сочинил «Черевички» по повести «Ночь перед Рождеством». Римский-Корсаков – «Майскую ночь» и еще одну «Ночь перед Рождеством». 
Поскольку, по мнению композитора, повесть содержала слишком мало текста, либреттисты дополнили ее фрагментами из «Старосветских помещиков», «Мертвых душ», «Тараса Бульбы» и «Женитьбы» Гоголя, а кроме того, включили в «Нос» еще и песенку Смердякова из «Братьев Карамазовых» Достоевского. В результате получилось 12 картин, сгруппированных в три акта в соответствии с принципами традиционной драматургии. Стремясь создать богатую, выразительную портретную галерею, либреттисты довели число действующих лиц до семидесяти восьми. Господствовал декламационно-разговорный стиль. Продолжая эксперимент, предпринятый М.П. Мусоргским, пытавшимся передать стиль гоголевской «Женитьбы» «омузыкаленной речью», Шостакович хотел доказать, что именно такой подход является современным, позволяет сделать оперу живым, для всех понятным музыкальным представлением и соответствует духу, содержанию прозы великого русского писателя. Картины, каждая из которых является самостоятельной сценкой, соединены между собой как бы в подражание технике монтажа кинокадров, что дополнительно подчеркивает эксцентричность фабулы. Кадровость словесного и музыкального действия, с одной стороны, обусловливалась увлеченностью Шостаковича современной западной оперой (такое же строение имеет «Воццек» Берга), а с другой стороны, могла быть результатом его работы в немом кино, где нанизывание отдельных эпизодов было единственно возможным способом развития действия.

«Нос» – гениальное творение воображения двадцатидвухлетнего композитора. Почти каждая страница партитуры содержит в высшей степени оригинальные и новаторские идеи, отмеченные печатью его индивидуальности. Поскольку для гоголевского повествования не годилось традиционное пение, а тем более распевная кантилена, в «Носе» почти беспрерывно звучит речитатив. Композитор хотел музыкой подчеркнуть смысл произведения Гоголя, разоблачающего зло с помощью ошеломляющего гротеска, сатиры и горького, ироничного юмора. Вот почему звучание оперы отличается исключительной остротой, а развитие действия выглядит таким рваным [2, с. 19].
В этой опере отсутствовали законченные арии, ариозо, играла балалайка, один из антрактов исполнялся ударными, а главную партию надлежало петь с зажатым носом. Сарказм и ирония гоголевского повествования нашли в партитуре оперы отражение в необычных выразительных средствах. Партию Носа в некоторых фрагментах следует исполнять с зажатым носом, в партии майора Ковалева постоянно возникают распевы на аккордовых тонах. Эффект конского топота достигнут соединением звучания челесты и ударных инструментов, пьяную икоту имитируют арфа, скрипка соло и группа деревянных духовых, а бритье майора Ковалева иллюстрируют флажолеты контрабасов. 
Причудливость, яркая характеристичность, деформация традиционных средств – вот основные черты стилистики «Носа». К ним прибавляется сложность музыкального языка: обилие политональных наслоений и даже демонстративный разрыв со всякой тональностью, сложные ритмы и метр, а также чрезвычайно богатая полифония; особенно характерны две фуги – одна битональная (в c-moll и e-moll), а другая атональная. Но важнее всего симфонический характер инструментального пласта. Своеобразный речитативный стиль вокальных партий и чрезмерная самостоятельность следующих один за другим эпизодов стали причиной того, что роль оркестра в «Носе» значительно большая, чем в традиционной опере с вокальной кантиленой и выраженной драматургической взаимосвязью сцен. Однако оркестр в «Носе» количественно невелик, и его звучание отличается прозрачностью, причем постоянное варьирование инструментального состава способствует быстрому течению действия. К самым интересным фрагментам оперы относится оркестровый антракт перед второй картиной, написанный только для ударных инструментов – нечто совершенно новое для того времени: Шостакович первым, за три года до «Ионизации» Э. Вареза, сочинил произведение для одних ударных.

В контексте этого необычайного новаторства тем более непонятными кажутся звучащие время от времени банальные на первый взгляд реплики, вульгарные затасканные мотивы и гармонии, словно бы какие-то реминисценции. Появляются гротескные марши, комические галопы, веселая полька, вокальный фрагмент в сопровождении балалайки, а все вместе составляет неповторимую звуковую атмосферу. Этот кажущийся стилистический разнобой вызван, разумеется, не недостатком, а является результатом изобретательности двадцатидвухлетнего композитора, который по-юношески упрямо и свежо хотел как можно шире показать в опере диапазон своих огромных возможностей.

С 1930 г. Шостакович все больше задумывался о сочинении новой оперы. Когда «Карась» окончательно исчез из его планов, новым импульсом стало для него чтение очерка Н.С. Лескова «Леди Макбет Мценского уезда», изданного в конце 1920-х с иллюстрациями умершего в 1927 г. Б.М. Кустодиева. Шостаковича заинтересовала тема и всколыхнула неожиданная встреча с творчеством Кустодиева, любимого художника, с которым он был знаком в юности [13, с. 82].
Замысел оперы начал выкристаллизовываться довольно быстро, и вскоре Шостакович обратился к А.Г. Прейсу с просьбой о написании либретто. Прейс, который приобрел опыт во время работы над «Носом», решил на этот раз ближе придерживаться подлинника. Зато он отказался от описательного характера прозы Лескова, стремясь придать опере больше динамизма.

В середине октября 1930 г. Шостакович сочинил первую массовую сцену, вошедшую в первый акт оперы. Поскольку он придавал особенно важную роль оркестру, который должен был исполнять имеющие самостоятельное значение инструментальные антракты между картинами, то следующим был написан довольно большой оркестровый фрагмент, помещенный в опере между второй и третьей картинами.

Первое публичное высказывание композитора о новой опере появилось уже в октябре, когда были готовы только три акта. Как это уже случалось, статья была поверхностной и малоинтересной, за исключением двух отрывков, бросающих свет на концепцию произведения. Во-первых, Шостакович сообщал: «“Леди Макбет” является первой частью задуманной мною трилогии, посвященной положению женщины в разные эпохи в России»
[13, c. 83]. Можно только сожалеть, что дальнейшие события помешали композитору в реализации такого намерения, тем более, что в ноябре 1934 г. А.Г. Прейс начал делать наброски следующего либретто на основе прозы Салтыкова-Щедрина и Чехова. Во-вторых, Шостакович характеризовал стиль музыки: «Музыкальный материал “Леди Макбет” сильно отличается от моей предыдущей оперной работы – оперы “Нос”. Мое глубокое убеждение, что в опере должны петь. И все вокальные партии в “Леди Макбет” певучи, кантиленны. Оркестр в некоторых патетических местах разрастается до огромного. Вводится военный оркестр и различные добавочные инструменты» [13, c. 84]. Шостакович представлял читателю также свою интерпретацию очерка Лескова – спорную и противоречащую духу литературного оригинала, согласно которой отрицательными героями являются безжалостные и бездушные притеснители молодой женщины: «…“Леди Макбет” можно назвать трагико-сатирической оперой. Несмотря на то, что Екатерина Львовна является убийцей своих мужа и свекра, я все-таки ей симпатизирую. Я старался придать всему быту, ее окружающему, мрачный сатирический характер. Слово “сатирический” я отнюдь не понимаю как “смешной, зубоскальский”. Наоборот, в “Леди Макбет” я старался создать оперу – разоблачающую сатиру… заставляющую ненавидеть весь страшный произвол и издевательство купеческого быта» [19, с. 34].
Итак, композитор решил развить и углубить средства, служащие для передачи комизма и гротеска, и уже использовавшиеся в Третьей симфонии и обоих балетах. Однако если такой тип выразительности мог годиться для любовных и бытовых сцен, то заключительные сцены с каторжниками требовали совсем иной музыки. Поэтому в последнем акте в музыкальном языке Шостаковича появился новый элемент: «Впервые с такой силой у него прозвучала нота великого пессимизма, которая будет доминировать в его творчестве многие годы» [13, c. 84]. В четвертом акте оперы он обратился к традиции Мусоргского, а именно «Хованщины», в которой героем выступает уже не отдельная личность, а русский народ.

Таким образом, «Леди Макбет» – произведение неоднородное в стилистическом плане: три первых юмористически-гротескных акта явно контрастируют с драматическим последним. Поскольку в адрес оперы раздавались не всегда лестные отзывы, С.А. Самосуд, желая раз и навсегда прекратить возможные споры, категорически заявил: «Со времени создания “Пиковой дамы” Петра Ильича Чайковского в русской музыке, по моему мнению, не появлялась опера более новая для своей эпохи, более волнующая и воздействующая, чем “Леди Макбет” Дмитрия Шостаковича. По своему высокому драматизму, по эмоциональной силе и виртуозности музыкального языка – это лучшее, что за последние полстолетия создано в русской оперной литературе. Да и в новой западноевропейской опере нелегко подыскать что-либо равное. “Воццек” Альбана Берга, несомненно, эмоционально сильное произведение, но и там драматизм достигается порою ценой несколько традиционной сентиментальности, а огромная драматическая выразительность и эмоциональность “Леди Макбет” совершенно чисты от всякого поверхностного, привычного для аудитории сентиментализма. Но опера его не только существом своим драматична, она вместе с тем по-моцартовски “концертно” виртуозна во всех своих элементах. Я называю “Леди Макбет” оперой гениальной и уверен, что будущее оправдает эту характеристику. И нельзя не гордиться, что в 1934 году в советском музыкальном театре появляется опера, превышающая все, что сейчас могло бы быть создано в опере капиталистического мира. И в этом отношении наша культура по справедливости не только “догнала”, но и „перегнала” самые передовые капиталистические страны» [18, с. 35].
Неожиданно многочисленные рецензии не жалели похвал композитору и исполнителям. Февральский номер газеты «Советское искусство» посвятил опере несколько страниц, поместив высказывания наиболее крупных критиков под общим заголовком «Победа музыкального театра». Через год было официально подтверждено: «Леди Макбет» открыла «пути для создания новой, подлинно советской реалистической оперы» [12, с. 117].
После триумфального приема произведения в Ленинграде и Москве оперой заинтересовались многие театры за границей. Весной 1934 г. в Ленинграде прошел музыкальный фестиваль, на котором прозвучало несколько сочинений Шостаковича, в том числе «Леди Макбет». Два выдающихся дирижера – А. Родзинский из США и Г. Сандберг из Швеции –  приехали специально для того, чтобы познакомиться с оперой. 

Уже тогда было отмечено интересное явление: исполнители и публика принимали музыку Шостаковича с энтузиазмом, зато критики часто не признавали ее значения и отказывали ей в какой-либо ценности. После американской премьеры «Леди Макбет» появился целый ряд исключительно негативных рецензий, похожих на прежние оценки Первомайской симфонии. У. Хендерсон писал на страницах «Нью-Йорк сан», что «Шостакович, несомненно, главный создатель порнографической музыки в истории оперы». Он назвал произведение «будуарной оперой» и добавил, что «в некоторые моменты ее иллюстративность просто непристойна. Если такая музыка называется искусством, то остается только рвать волосы на голове» [13, с. 91]. Один из ведущих и наиболее влиятельных американских критиков О. Даунз заявил в «Нью-Йорк таймс», что «самое горячее одобрение вызывают… самые низкопробные и кричащие эффекты» и остается общее впечатление беспорядочного набора дешевых приемов и расхожих оборотов, лишенных оригинальности и творческой силы, соединенных с коммунистически окрашенным либретто – наивным и гонящимся за сенсацией» [13, с. 91].
Композиторы отнеслись к «Леди Макбет» по-разному. После посещения американской премьеры И.Ф. Стравинский заявил: «Дмитрий Шостакович –  молодой талантливый композитор. Я знаком с некоторыми его хорошими произведениями, но в “Леди Макбет” отвратительное либретто, музыкальный дух этого произведения направлен в прошлое, а музыка идет от Мусоргского…» [13, с. 93]. Со своей стороны, Б. Бриттен спустя много лет вспоминал, с каким восторгом слушал в молодости концертное исполнение оперы в Лондоне, и признавался, что это было для него «началом глубокого почитания творений Шостаковича». Ж. Орик, Ф. Пуленк и А. Казелла также восприняли оперу с воодушевлением, о чем Орик писал в статье по случаю шестидесятилетия Шостаковича. 
«Леди Макбет Мценского уезда» принесла своему создателю мировую славу. С 1934 г. его музыка все чаще исполнялась, записывалась, издавалась и нередко становилась предметом горячих дискуссий. Через восемь лет после премьеры Первой симфонии Шостакович занял место в передовом отряде творцов музыки XX столетия.

Но 28 января 1936 г. выходит статья в газете «Правда» «Сумбур вместо музыки» (см. Приложение А), после которой в течение нескольких десятилетий  «Леди Макбет Мценского уезда» существовала только как символ вырождения и формализма в музыке (см. Приложение Б).

2.2 Неосуществленные оперные замыслы Д.Д. Шостаковича
Известно, что над оперой «Цыганы» по одноименной поэме А.С. Пушкина Шостакович работал в 1919–1920-х гг. В 1926 г., уже после окончания консерватории, молодой дипломированный композитор, испытав кризис разочарования в собственном раннем творчестве, нещадно сжег все свои детские сочинения. Через тридцать лет после этого рокового шага Шостакович, вспоминая о нем, признавался, что весьма сожалеет о содеянном. Однако из пепла ноты не извлечь… И все же некоторые страницы «Цыган» каким-то чудом уцелели – буквально крохи: в Москве отыскались три эскиза, в Петербурге – один относительно большой фрагмент, более-менее логически завершенный. В свою очередь, из всех обнаруженных композиторских автографов «Цыган» наиболее непротиворечивыми в отношении попытки восстановления музыкального текста явились два фрагмента: дуэт Земфиры и Алеко, а также ариетта Старика (Старого Цыгана). 
Намерение сочинить сатирическое сценическое произведение никогда не оставляло Шостаковича. Поскольку театры не проявляли заинтересованности в спектакле такого рода, Шостакович обратился к друзьям из числа работников кино. Среди них оказался М.М. Цехановский, автор анимационных фильмов и к тому же неплохой музыкант-любитель, который как раз планировал создать рисованный фильм-оперу по «Сказке о попе и о работнике его Балде» Пушкина. Ему хотелось сделать не столько сказку для детей, сколько язвительную сатиру для взрослых. Шостакович сообщил прессе: «Меня давно занимает мысль о написании новаторской оперы для звукового кино, где доминировать будет работа композитора» [13, с. 92]. Музыка отличалась необычным, гротесково-ярмарочным характером, прямо идущим от Стравинского. Темы сопровождались простой, почти банальной гармонией. Поначалу Шостакович сочинял «Сказку о попе» для большого симфонического оркестра. Однако Цехановскому не понравилось, что «большая часть музыки имеет филармонический характер». Поэтому композитор пошел на некоторый компромисс и сократил состав оркестра, но сохранил его симфоническое звучание. Кроме обычных инструментов симфонического оркестра в партитуре нашли себе место балалайка, саксофон и гитара. Нетипичные фактурные соединения, парадоксальное использование инструментальных регистров, изобретательные сочетания инструментов с голосом создали необыкновенно острую и сатирическую атмосферу. Шостакович заявил, что причисляет «Сказку о попе» к лучшим своим сочинениям.
Еще до «Сказки» Шостакович начал сочинять другую оперу – «Большая молния» на либретто Н.Н. Асеева. Однако, по всей видимости, довольно схематичный литературный материал, близкий по фабуле к «Золотому веку», вынудил его прекратить работу. Девять готовых фрагментов «Большой молнии» после смерти композитора нашел Г.Н. Рождественский и восемь из них исполнил в Ленинграде в 1981 году.
Шостакович продолжал лелеять оперные планы, а С.А. Самосуд, руководивший Малым оперным театром и дирижировавший всеми спектаклями «Леди Макбет», начиная с премьеры, не оставлял надежды получить его новое сочинение в этом жанре. Композитор вынашивал замысел «Поднятой целины» по Шолохову, причем либреттистом должен был стать сам писатель. Независимо от этого Шостакович попросил А.Г. Прейса подготовить либретто по «Матери» Горького. Для обсуждения оперных вопросов он встречался в Москве с Вс.В. Ивановым и с В.И. Немировичем-Данченко. Существовал также проект, чтобы либретто для него написал М.И. Булгаков. Но все эти планы остались нереализованными. 
Трудно поверить, но на следующий день после завершения огромной Седьмой симфонии (27.12.1941 г.), создание которой потребовало колоссальной творческой энергии, Шостакович начал сочинять новую оперу. Он не раз собирался вернуться к этому жанру. Известны его неосуществленные оперные планы конца 1930-х гг. – «Волочаевские дни», «Маскарад», «Катюша Маслова». К «Волочаевским дням» появилось даже несколько набросков в духе старинных русских народных песен — вокальные отрывки, фрагмент клавира, хор «Ветер-ветер носит все живое». На переломе 1941–1942 годов, композитор занялся малоизвестной пьесой Гоголя «Игроки». Поразительно, насколько эта музыка отличалась от только что законченной Седьмой симфонии. После патетического, наполненного драматизмом языка «Ленинградской» в «Игроках» появляется гротеск, причудливый и в общем-то горький юмор. Сквозь иронию и безмятежность то и дело проглядывает саркастическая гримаса, а немногочисленные лирические моменты пропитаны русской хандрой. В «Игроках» действует немного героев: из девяти персонажей, выступающих у Гоголя, Шостакович успел использовать в сочиненном фрагменте всего шесть, причем только мужских. Действие разыгрывается в маленьком провинциальном русском городке, в одном помещении. Неудивительно, что главная роль принадлежит музыкальной стороне произведения, и особенно инструментальной. Оркестровый состав относительно большой: тройная группа деревянных духовых, большой симфонический состав меди, расширенная ударная группа и струнные, а кроме того, рояль, две арфы и инструмент совершенно необычный – балалайка-бас. Каждая картина в музыкальном отношении отличается от остальных: есть ансамблевые сцены и лирический монолог, фуга и речитатив в неаполитанском стиле, фрагменты с развитием по преимуществу симфоническим и камерный монолог Гаврюши в сопровождении лишь тубы и балалайки — один из самых характерных эпизодов оперы. Создавалась музыка, соразмерная гению Шостаковича. Ее простота была на этот раз необыкновенно утонченной. Композитор неожиданно обратился к элементам своего языка 1936 г. Но идея перенесения в оперу всего гоголевского текста привела к тому, что произведение невероятно разрослось. К концу 1942 г. было готово уже 50 минут оперы. И тогда Шостакович прервал работу посреди такта, на словах Утешительного: «И хозяева, и гости…» и никогда больше не возвращался к этой партитуре. Несколько фрагментов он использовал в своем последнем сочинении – Сонате для альта и фортепиано, скерцо которой основано на вступлении и монологе Гаврюши. Таким образом, это поразительно оригинальное произведение осталось неизвестным. 
Тем временем власти, видя увлечение композитора оперой, решили заказать ему произведение, связанное с приближавшейся 50-й годовщиной Октябрьской революции. Тема нашлась сразу – «Тихий Дон» Михаила Шолохова, главный роман о Гражданской войне. Шостакович снова оказался в ситуации, когда от него требовали создать произведение пропагандистского звучания, к тому же связанное с торжествами, в которых он вовсе не хотел бы играть столь существенную роль. По словам некоторых музыкантов, встречавшихся в то время с Шостаковичем, было создано несколько актов, что представляется, пожалуй, малоправдоподобным, ведь весной 1966 года Шостакович написал Борису Тищенко, что «энтузиазм к сочинению оперы “Тихий Дон” окончательно испарился» [13, с. 181]. Летом того же года на вопрос, заданный С.М. Хентовой, он ответил: «Я ее писать не буду». Никаких объяснений не последовало. На этом история «Тихого Дона» обрывается. Не сохранилось никаких эскизов, и если действительно что-либо было создано, то оказалось тщательно уничтожено. 
В 2004 г. был найден.клавир неоконченной оперы Шостаковича «Оранго» Сохранившийся фрагмент оперы, созданной в 1932 г., длится около сорока минут. Рукопись оперы «Оранго» была обнаружена сотрудником архива Шостаковича и музея имени М.И. Глинки О. Дигонской. В интервью «Российской газете» (см. Приложение В) исследовательница рассказывает: «Название [оперы] происходит от слова «орангутанг», потому что главный персонаж в опере – получеловек, полуобезьяна. 
«Оранго» – единая рукопись, которую не пришлось собирать по кусочкам. Работа над «Оранго» началась в 1932 г. по заказу Большого театра; предполагалось, что опера будет поставлена к пятнадцатилетию Октябрьской революции. Об этом сообщалось в журнале «Рабочий и театр»: «Большой театр СССР в будущем сезоне [1932/33] покажет новую оперу-буфф «Оранго». Либретто оперы пишут Алексей Толстой и А. Старчаков. Музыку – композитор Д.Шостакович. Опера «Оранго» задумана как политический памфлет, направленный против буржуазной печати. Тема для либретто заимствована из повести А. Старчакова «Карьера Артура Кристи». Ввиду нехватки времени либреттисты прервали работу, соответственно, не стал продолжать ее и Шостакович [15, с. 5]. 
В Лос-Анджелесе в концертном зале Уолта Диснея 4 декабря впервые прозвучало считавшееся утраченным сочинение Д.Д. Шостаковича «Оранго». Постановку осуществил известный американский театральный режиссер П. Селларс. На большом экране демонстрировалась историческая хроника времен Советской России. За дирижерским пультом стоял Э.П. Салонен. Как отметил обозреватель газеты Los-Angeles Times, первое исполнение «Оранго» в зале Уолта Диснея произвело фурор [22].
Заключение
В результате проведенного исследования были сделаны следующие выводы:

1. Опера – жанр музыкально-театрального искусства, основанный на синтезе слова, сценического действия и музыки. В отличие от различных видов драматического театра, где музыка выполняет служебные, прикладные функции, в опере она становится основным носителем и движущей силой действия. Для оперы необходим целостный, последовательно развивающийся музыкально-драматический замысел.
На протяжении веков опера эволюционировала, пройдя определенные стадии развития. Исторически первой жанровой разновидностью оперы считается итальянская drama per musica, возникшая в  Италии благодаря композиторам Флорентийской камераты, увлеченным идеей реконструкции древнегреческой музыки и драмы, в 1597 или 1600 г. Первые оперные жанры возникают в XVII–XVIII вв.: опера «серьезная» (opera seria), исчерпавшая свои художественные возможности к середине XVIII в., и опера комическая (opera buffa); из них впоследствии (в XIX в.) выросли соответственно «опера-драма» (grand opera) и комическая опера эпохи романтизма. Выдающееся значение имела деятельность крупнейших реформаторов оперного искусства К.В. Глюка и В.А. Моцарта, отразивших в своем творчестве передовые идеи Просвещения.
Первые русские оперные спектакли появились в 70-х гг. XVIII в. и были по преимуществу драматическими пьесами с музыкальными эпизодами по ходу действия. 

XIX в. – важнейший этап развития мировой оперной культуры, связанный с утверждением романтизма в национальных оперных школах (К. М. Вебер и ранний  Р. Вагнер в Германии; Дж. Мейербер во Франции; В. Беллини и Г. Доницетти в Италии; А. Н. Верстовский в России).
В XIX веке зрелости и самостоятельности достигла русская оперная школа. Основоположником русской оперной классики стал М.И. Глинка. Вслед за Глинкой на оперное поприще вступил Александр Даргомыжский, сосредоточивший свои усилия на поиске максимально правдивого воплощения в вокальной мелодии интонаций живой человеческой речи.

Новый этап истории русской оперы — 60-е годы XIX столетия. На русской сцене появляются произведения композиторов балакиревского кружка, известного под названием «Могучая кучка», и Чайковского, композиторов,  чьи оперные творения этих композиторов составляют золотой фонд русского и мирового оперного искусства.

2. В первой половине ХХ в. развитие жанра оперы характеризуется значительными трансформациями. Особенно интенсивному обновлению опера подверглась в период экспрессионизма. Классические образцы дает творчество композиторов Новой венской школы, основоположником которой является Арнольд Шёнберг. Высшим достижением музыкального экспрессионизма признаётся опера Альбана Берга «Воццек» (1925).Творчество нововенцев демонстрирует характерный для экспрессионизма отказ от традиций. Пересмотру и переоценке подвергаются все элементы музыкального языка: лад и тональность, гармония, форма (как процесс и как целое), мелодика, ритм, тембр, динамика, фактура. Принцип свободной атональности, утвердившийся в музыке Шёнберга в 1910-е годы, в начале 1920-х сменяется додекафонией. Аналогичные периоды (атональный и додекафонный) проходят в своей творческой эволюции Берг и Веберн. При этом творчество каждого из трех представителей Новой венской школы исключительно своеобразно. Если Шёнбергу присущ наиболее последовательный эстетический радикализм в выражении экспрессионистской позиции, то в музыке Берга явно ощутимы малеровские традиции, мотивы «социального сострадания». Для Веберна же чрезвычайно существенным оказался творческий опыт мастеров строгого стиля, а также философско-поэтическое наследие Гёте.
Для музыкального экспрессионизма типичен следующий  комплекс выразительных средств: замена традиционной мажоро-минорной системы атональностью; через свободную атональность экспрессионисты приходят к организации звукового материала на основе додекафонии; отсутствие связей с бытовыми жанрами; предельная диссонантность гармонии; прерывистость, «разорванность» мелодики; инструментальная трактовка вокальных партий, возбуждённая речитация; использование «речевого пения» (Sprechgesang); нерегулярная акцентность в ритме, часто меняющиеся темпы.

Всё это создает чрезвычайно накаленную эмоциональную атмосферу, впечатление непрерывно возрастающего напряжения. Определение «драма крика», связанное с экспрессионистской драматургией, можно отнести ко многим жанрам экспрессионистского искусства, в том числе музыкального. Герой экспрессионистского искусства постоянно пребывает в критическом эмоциональном состоянии. В его восприятии доминирует трагически искаженный облик распадающегося мироздания. Природа его внутренней жизни во многом определяется стихией бессознательного. Достаточно редко он выступает как конкретная личность, зачастую у него нет имени, это абстрактный человек: отец, сын, человек, мужчина, женщина. Характерными примерами являются оперы «Счастливая рука» Шёнберга, «Убийца – надежда женщин» Хиндемита (1919) по пьесе Кокошки.

Экспрессионизм несомненно оказал влияние на оперное творчество Шостаковича, в котором сочетаются элементы музыки тональной, атональной и ладовой, переплетаются модернизм, традиционализм, экспрессионизм и «большой стиль». Многие музыковеды связывают «Воццека» и оперы Дмитрия Дмитриевича. Но эту общность Шостакович лично оспаривает.
3. Шостакович внес огромный вклад в развитие музыкального театра, несмотря на то, что сценическую жизнь получили только две из его опер. 

Опера «Нос» – гениальное творение воображения двадцатидвухлетнего композитора. Продолжая эксперимент, предпринятый М.П. Мусоргским, пытавшимся передать стиль гоголевской «Женитьбы» «омузыкаленной речью», Шостакович хотел доказать, что именно такой подход является современным, позволяет сделать оперу живым, для всех понятным музыкальным представлением и соответствует духу, содержанию прозы великого русского писателя. Гоголевская фантасмагория стала звуком и цветом. Для оперы были характерны невероятные оркестровые сочетания, тексты, немыслимые для пения («И чего это у тебя руки воняют?» – пел, например, майор Ковалев), непривычные ритмы (сумасшедшие ускорения – избиение Носа в полицейском участке под хор: «Так его! Так его! Так его!»); освоение всего того, что прежде казалось актипоэтичным, антимузыкальным, вульгарным, а было на деле живой интонацией, пародией – борьбой с условностью. 

Важнейшей вехой в творчестве Шостаковича и в истории оперного искусства стала опера «Леди Макбет Мценского уезда» («Катерина Измайлова», по Н.С. Лескову, 1932), где сатирическая заостренность в обрисовке отрицательных персонажей сочетается с одухотворенной лирикой и суровым, возвышенным трагизмом. Все вокальные партии в «Леди Макбет» певучи, кантилены (в отличие от оперы «Нос»). Оркестр в некоторых патетических местах разрастается до огромного. Вводится военный оркестр и различные добавочные инструменты». Шостакович представлял читателю также свою интерпретацию очерка Лескова – спорную и противоречащую духу литературного оригинала, согласно которой отрицательными героями являются безжалостные и бездушные притеснители молодой женщины. В последнем акте в музыкальном языке Шостаковича появился новый элемент – впервые с такой силой у него прозвучала нота великого пессимизма, которая будет доминировать в его творчестве многие годы. В четвертом акте оперы он обратился к традиции Мусоргского, а именно «Хованщины», в которой героем выступает уже не отдельная личность, а русский народ.
4. Оперное наследие Д.Д. Шостаковича достаточно велико. Кроме двух известных, законченных композитором и поставленных опер («Нос» и «Леди Макбет Мценского уезда»), менее известны его незаконченные оперные замыслы, а также оперы, которые композитор планировал, но по тем или иным причинам их воплощение было отложено или не вызывало дальнейшего интереса у автора. Среди них можно отметить такие, как: «Цыгане», «Сказка о попе и работнике его Балде», «Большая молния», «Игроки», «Оранго», фрагменты которых сохранились и исполняются. Оперы «Поднятая целина», «Мать», «Волочаевские дни», «Маскарад», «Катюша Маслова», «Тихий Дон» так и не были воплощены в жизнь, хотя к «Волочаевским дням» появилось несколько набросков в духе старинных русских народных песен — вокальные отрывки, фрагмент клавира, хор «Ветер-ветер носит все живое.

В свете вышесказанного можно утверждать, что Д.Д. Шостакович является не только композитором-симфонистом, но и ярким новатором в оперном жанре. К данному жанру он обращался на протяжении всей своей жизни и дал ему индивидуально-авторскую, самобытную трактовку. Уже две первые оперы композитора позволили говорить о своеобразии оперного театра Шостаковича. И если бы все творческие замыслы композитора, все те оперы, которые были незакончены или просто не написаны, получили свое право на жизнь, то в наше время мы бы знали другого Шостаковича, как музыканта, так равно и человека. Конечно, радует то, что отрывки из незаконченных опер Шостаковича исполняются и известны не только отечественным слушателям, известны они и за рубежом, но насколько бы обогатилось бы музыкальное искусство, будь они закончены и отредактированы… Какой гигантский шаг совершило бы музыкальное искусство с помощью композитора, на многие годы опередившего свое время, свою эпоху.
История не терпит сослагательного наклонения. Критика в газете «Правда» грубо перечеркнула огромные задумки в воплощении оперного  жанра у Д.Д. Шостаковича, и советская (да и современная) музыка потеряла в лице этого композитора автора ярких, гротескных, необычно оркестрованных, и в то же время таких трагических опер.
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ПРИЛОЖЕНИЕ
Приложение А
Сумбур вместо музыки – редакционная статья в газете «Правда» от 28 января 1936 г. об опере Шостаковича «Леди Макбет Мценского уезда»
Статья была опубликована без подписи, однако по стилистике и терминологии (включая ключевое слово «сумбур») в значительной мере перекликалась с опубликованной днем раньше статьей «Заметки о конспекте учебника “Новая история”», подписанной именами И.В. Сталина, А. А. Жданова и С. М. Кирова. По воспоминаниям С. Волкова, сам Шостакович был уверен в личной причастности Сталина к авторству статьи. Высказывалось также предположение об авторстве П.М. Керженцева, однако настолько резкая, безапелляционная статья с настолько далеко идущими последствиями не могла не быть санкционирована на самом высоком уровне руководства.
 СУМБУР ВМЕСТО МУЗЫКИ
 Об опере «Леди Макбет Мценского уезда»

Вместе с общим культурным ростом в нашей стране выросла и потребность в хорошей музыке. Никогда и нигде композиторы не имели перед собой такой благодарной аудитории. Народные массы ждут хороших песен, но также и хороших инструментальных произведений, хороших опер.

Некоторые театры как новинку, как достижение преподносят новой, выросшей культурно советской публике оперу Шостаковича «Леди Макбет Мценского уезда». Услужливая музыкальная критика превозносит до небес оперу, создает ей громкую славу. Молодой композитор вместо деловой и серьезной критики, которая могла бы помочь ему в дальнейшей работе, выслушивает только восторженные комплименты.

Слушателя с первой же минуты ошарашивает в опере нарочито нестройный, сумбурный поток звуков. Обрывки мелодии, зачатки музыкальной фразы тонут, вырываются, снова исчезают в грохоте, скрежете и визге. Следить за этой «музыкой» трудно, запомнить ее невозможно.

Так в течение почти всей оперы. На сцене пение заменено криком. Если композитору случается попасть на дорожку простой и понятной мелодии, то он немедленно, словно испугавшись такой беды, бросается в дебри музыкального сумбура, местами превращающегося в какофонию. Выразительность, которой требует слушатель, заменена бешеным ритмом. Музыкальный шум должен выразить страсть.

Это все не от бездарности композитора, не от его неумения в музыке выразить простые и сильные чувства. Это музыка, умышленно сделанная «шиворот-навыворот», — так, чтобы ничего не напоминало классическую оперную музыку, ничего не было общего с симфоническими звучаниями, с простой, общедоступной музыкальной речью. Это музыка, которая построена по тому же принципу отрицания оперы, по какому левацкое искусство вообще отрицает в театре простоту, реализм, понятность образа, естественное звучание слова. Это — перенесение в оперу, в музыку наиболее отрицательных черт «мейерхольдовщины» в умноженном виде. Это левацкий сумбур вместо естественной, человеческой музыки. Способность хорошей музыки захватывать массы приносится в жертву мелкобуржуазным формалистическим потугам, претензиям создать оригинальность приемами дешевых оригинальничаний. Это игра в заумные вещи, которая может кончиться очень плохо.

Опасность такого направления в советской музыке ясна. Левацкое уродство в опере растет из того же источника, что и левацкое уродство в живописи, в поэзии, в педагогике, в науке. Мелкобуржуазное «новаторство» ведет к отрыву от подлинного искусства, от подлинной науки, от подлинной литературы.

Автору «Леди Макбет Мценского уезда» пришлось заимствовать у джаза его нервозную, судорожную, припадочную музыку, чтобы придать «страсть» своим героям. В то время, как наша критика — в том числе и музыкальная — клянется именем социалистического реализма, сцена преподносит нам в творении Шостаковича грубейший натурализм. Однотонно, в зверином обличии представлены все — и купцы и народ. Хищница-купчиха, дорвавшаяся путем убийств к богатству и власти, представлена в виде какой-то «жертвы» буржуазного общества. Бытовой повести Лескова навязан смысл, какого в ней нет. И все это грубо, примитивно, вульгарно. Музыка крякает, ухает, пыхтит, задыхается, чтобы как можно натуральнее изобразить любовные сцены. И «любовь» размазана во всей опере в самой вульгарной форме. Купеческая двуспальная кровать занимает центральное место в оформлении. На ней разрешаются все «проблемы». В таком же грубо-натуралистическом стиле показана смерть от отравления, сечение почти на самой сцене.

Композитор, видимо, не поставил перед собой задачи прислушаться к тому, чего ждет, чего ищет в музыке советская аудитория. Он словно нарочно зашифровал свою музыку, перепутал все звучания в ней так, чтобы дошла его музыка только до потерявших здоровый вкус эстетов-формалистов. Он прошел мимо требований советской культуры изгнать грубость и дикость из всех углов советского быта. Это воспевание купеческой похотливости некоторые критики называют сатирой. Ни о какой сатире здесь и речи не может быть. Всеми средствами и музыкальной и драматической выразительности автор старается привлечь симпатии публики к грубым и вульгарным стремлениям и поступкам купчихи Катерины Измайловой. «Леди Макбет» имеет успех у буржуазной публики за границей. Не потому ли похваливает ее буржуазная публика, что опера эта сумбурна и абсолютно аполитична? Не потому ли, что она щекочет извращенные вкусы буржуазной аудитории своей дергающейся, крикливой, неврастенической музыкой?

Наши театры приложили немало труда, чтобы тщательно поставить оперу Шостаковича. Актеры обнаружили значительный талант в преодолении шума, крика и скрежета оркестра. Драматической игрой они старались возместить мелодийное убожество оперы. К сожалению, от этого еще ярче выступили ее грубо-натуралистические черты. Талантливая игра заслуживает признательности, затраченные усилия – сожаления.

Приложение Б
История «воскрешения» оперы «Леди Макбет Мценского уезда»
История воскрешения второй оперы Шостаковича длилась достаточно долго – с 1955 г., когда композитор попросил Исаака Гликмана внести некоторые исправления в либретто. Он рассчитывал на то, что смягчение культурной политики после смерти Сталина позволит вернуть его произведение на оперную сцену. Вопреки своему обыкновению не хлопотать по собственным делам, на этот раз Шостакович обратился с официальной просьбой к Вячеславу Молотову о создании специальной комиссии, которая должна была решить, можно исполнять «Леди Макбет» или нет. Процедура была не совсем обычной: без решения на высшем уровне произведение не могло увидеть свет рампы, поскольку некогда (пусть даже двадцать лет назад) оно подверглось официальному осуждению со стороны руководства страны. Теперь Министерство культуры целых три месяца тянуло с образованием комиссии, в состав которой, в конце концов, вошли несколько композиторов и музыковедов, и среди них Дмитрий Кабалевский, Михаил Чулаки и Георгий Хубов. «Из уважения» к композитору комиссия постановила заседать… в его квартире на Можайском шоссе и назначила дату встречи – 12 марта 1956 г. Министерская делегация опоздала почти на полдня (!) и без лишних слов потребовала, чтобы композитор сыграл на рояле всю оперу. Шостакович сначала проинформировал собравшихся об изменениях, внесенных в либретто и в партитуру, а затем исполнил свое сочинение целиком.

«Прения» комиссии продолжались не слишком долго, поскольку отрицательное решение было уже предопределено свыше. Особенно усердствовали в высказывании недоброжелательных замечаний Кабалевский и Хубов, причем этот последний попросту лишал голоса всех, кто пытался выступить с положительной оценкой произведения. Аргументы, которыми пользовались собравшиеся, были почти дословно заимствованы из пресловутой статьи в «Правде» 1936 г. Присутствовавший при этом Шостакович молча сидел на диване с закрытыми глазами, словно находясь где-то далеко, и только лицо его беспрерывно кривилось в тиках и гримасах. Наконец Кабалевский, взявший на себя роль председателя собрания, сообщил, что, несмотря на огромные недостатки, «Леди Макбет» все же содержит убедительные фрагменты, после чего, подчеркнув, что опера ни в коем случае не может быть исполнена, обратился к композитору с требованием определить свое отношение к критике и решению комиссии. Шостакович ответил в двух словах, сухо поблагодарив за приход и замечания.

Через два дня Кабалевский написал в письме к одному из своих друзей: «Было трудно и неприятно играть роль “барьера” на пути намерений Шостаковича, но я никогда не простил бы себе, если б толкнул его на этот шаг, который может нанести огромный вред и ему и всей нашей музыке…»
.
В последующие годы Шостакович не оставлял намерения осуществить постановку оперы, к чему, между прочим, его усиленно склонял Артур Родзинский, с которым композитор поддерживал переписку. Независимо от всей этой истории первоначальный вариант «Леди Макбет» был показан в 1959 г. в Дюссельдорфе, впрочем, без согласия и ведома Шостаковича.

В Советском Союзе возврат к этому произведению стал возможен только в 1962 г. Еще не имея окончательного решения властей, к постановке приступил Московский театр имени Станиславского и Немировича-Данченко. Начиная со второй половины октября этого года, композитор почти ежедневно появлялся на репетициях. Он вносил небольшие поправки, совершенствовал оперу. Партитура обрастала вклейками, позднее в нее были вставлены новые страницы; в конце концов, Шостакович переписал ее за несколько недель. Новая «Леди Макбет», теперь уже под названием «Катерина Измайлова», в сущности, незначительно отличалась от предыдущей: автор убрал наиболее смелые выражения в либретто, во многих местах упростил вокальные партии, ввел некоторые изменения в инструментовку и, что самое главное, сочинил заново два превосходных оркестровых антракта (между первой и второй, а также между седьмой и восьмой картинами). Был снят симфонический фрагмент из третьей картины, где музыка натуралистически изображала любовную сцену Сергея и Катерины; композитор заменил его более утонченным эпизодом. В конце оперы, в сцене с каторжниками, Шостакович дописал слова: «Разве для такой жизни рожден человек?», как бы желая подчеркнуть безнадежность существования в царское время, а на самом деле исключительно для того, чтобы можно было официально утверждать, что новый вариант оперы появился благодаря критическим замечаниям партии, относящимся к 1930-м гг.

В условиях напряженной ситуации, возникшей из-за конфликта Хрущева с художественными кругами, нельзя было не принимать в расчет, что в последний момент опера может быть снята с афиши. На одной из последних репетиций в театре появилась «группа экспертов», которой предстояло определить дальнейшую судьбу спектакля. Решающее слово принадлежало трем персонам: министру культуры Екатерине Фурцевой, Тихону Хренникову и Дмитрию Кабалевскому. Шостакович сидел в одном из последних рядов и имел возможность наблюдать за оживленной дискуссией всей тройки сидевших в первом ряду «экспертов», которые, невзирая на проводимую репетицию, громко переговаривались. Лишь в последнюю минуту было дано позволение на исполнение «Катерины Измайловой», и премьеру назначили на 26 декабря.
В этот день в программе театра стоял «Севильский цирюльник». И хотя уже несколько дней почти все заинтересованные люди в Москве знали о запланированном исполнении «Катерины Измайловой», имя Россини на афише оставалось нетронутым. Изменения были сделаны только за несколько часов до спектакля, а когда вечером зрители стали собираться в театре, в коридорах появились какие-то люди (из администрации театра?), которые, уведомляя об изменении программы, намекали на то, что касса готова вернуть деньги за билеты (!). В правительственной ложе появился только Алексей Аджубей, зять Хрущева и главный редактор «Известий».

Спектакль был подготовлен на очень высоком уровне, молодая певица Элеонора Андреева, исполнявшая партию Катерины, стала звездой вечера. Успех оперы был сравним с триумфом Тринадцатой симфонии всего лишь за несколько дней (!) до этого. Через две недели, 8 января 1963 г., состоялась официальная открытая премьера «Леди Макбет Мценского уезда», прошедшая с неменьшим успехом. Опера возродилась, и с этого момента ее сценическая жизнь продолжается по сей день. В Москве ее постоянно исполняли несколько лет подряд. Ею заинтересовались многие советские оперные театры, за границей ее поставили в Польше, Чехословакии, Югославии, Венгрии, Федеративной Республике Германии, Италии, Голландии, Англии, Австрии и других странах. Вскоре была издана партитура и сделана превосходная запись на грампластинку.

Шостакович старался не пропускать ни одной премьеры. По возможности приезжал на репетиции и первые спектакли, причем не только в Советском Союзе, но и за границей. Следует особо отметить, что с тех пор он никогда не давал согласия на постановку оперы в первоначальном варианте. В начале 1964 года, когда театр «Ла Скала» решил показать «Леди Макбет» в прежней редакции, в письме к директору Миланской оперы Николаю Бенуа композитор категорически воспротивился этому проекту. «Либо „Катерина Измайлова“ в редакции 1963 года, либо вообще прошу отказаться от премьеры», — решительно заявил он. Это еще один эпизод, свидетельствующий о его зависимости от властей: ведь «Катерина Измайлова» лишь в мелких, несущественных деталях отличалась от «Леди Макбет». Такова была цена, которую Шостаковичу пришлось заплатить за возвращение произведения на сцену, и теперь он уже как будто не хотел слышать о существовании предыдущего варианта. Он реагировал на это нервно, так же, как много лет назад, когда на Западе, и прежде всего в Соединенных Штатах, господствовала прямо-таки невероятная мода на его музыку, особенно со времен «Ленинградской» симфонии. Тогда он с сарказмом подчеркивал, что этот необыкновенный интерес к «Леди Макбет» в мире длился ровно до конца 30-х годов. Теперь, когда поступали предложения от важнейших европейских оперных театров, Шостакович с обидой повторял: «А где они были раньше, где были раньше?»

Приложение В
Дмитрий Шостакович. Опера «Оранго»

В 2004 г. в архивах Музея имени Глинки была найдена опера Дмитрия Шостаковича «Оранго». Долгое время опера считалась утерянной, и ее обнаружение стало маленькой сенсацией: рукопись пролежала в столе более 70 лет. Первую постановку «Оранго2 собирались осуществить в России, но то ли не нашлось денег, то ли просто забыли. В результате премьера неизвестного Шостаковича состоится в Лос-Анджелесе. Бумаги, в которых нашли рукопись «Оранго», попали в музей в 1960-х гг. благодаря близкому другу и секретарю Шостаковича Левону Автомяну. Опера была самым ценным материалом из тех набросков, черновиков и фрагментов, которые составляли 250-страничный архив, и особенно важно, что она сохранилась в цельном виде: было найдено и либретто, и прописанный клавирный вариант партитуры, а также партии хора и солистов. 

О замысле оперы было известно давно, но до обнаружения рукописи никто не знал, писал ее Шостакович или нет. «Оранго» композитору заказали в 1932 г., в то время он заканчивал «Леди Макбет Мценского уезда» и занимался работой над оперой «Большая молния». Заказчиком выступил Большой театр, и опера должна была быть приурочена к 15-летию Великой Октябрьской революции, поэтому она задумывалась как жесткая сатира на капиталистическое общество и, в особенности, – на буржуазную прессу. Тем не менее, композитор и либреттисты – Алексей Толстой и Александр Старчаков – вложили в нее и долю критики советского режима. 

Вероятно, именно поэтому опера так и не была завершена. Согласно другому мнению, Шостакович оставил работу над «Оранго» потому, что просто не успевал закончить ее в срок. Как бы то ни было, все, что нашлось в архиве, - это пролог длительностью около 40 минут. Он состоит из орекстровой партии, партии хора и 11 голосов. В прологе дается завязка сюжета, который должен был развиваться в трех актах оперы, оставшихся ненаписанными. 

Сюжет оперы основан на одном из рассказов Старчакова, в котором некий врач ставит эксперимент по скрещиванию человека и обезьяны. В то время тема таких биологических опытов была довольно популярна как в литературе, так и в науке. В 1896 г. увидел свет роман Герберта Уэллса о безумном вивисекторе «Остров доктора Моро», а в 1925-м Булгаков написал «Собачье сердце», образец острой политической сатиры. 

Что касается науки, то в 1920-е гг. биолог Илья Иванов по заданию советского правительства проводил в Африке эксперименты по скрещиванию человека и обезьяны. Его опыты не увенчались успехом, однако он продолжал работу и после возвращения в Советский Союз, для этого была организована специальная научная станция в Сухуми. Дмитрий Шостакович не понаслышке был знаком с этими опытами: в 1929 г. он посетил станцию Иванова и впоследствии рассказывал, что увиденное ему понравилось. 

Сочетание впечталений Шостаковича с текстом Старчакова на выходе дало главного героя оперы - метафорического врага коммунизма, человека-обезьяну, имя которого стало названием оперы – Оранго. Жизнь Оранго начинается в лаборатории французского ученого, успешно скрестившего обезьяну с человеком. Став взрослым, Оранго делает карьеру журналиста, после Первой мировой войны отправляется в Советский Союз в качестве шпиона, но его разоблачают и высылают. Во Франции Оранго женится, богатеет и становится владельцем газеты, в которой начинал работать. 

С возрастом ненависть Оранго к коммунистическому режиму растет, причем он влюбляется в дочь создавшего его ученого, сочувствующую коммунистам. Из-за этого противоречия и сжигающей его ненависти Оранго начинает стремительно тупеть и разлагаться, теряет человеческий облик, и в какой-то момент жена продает его как диковинку немецкому цирку, который привозит Оранго в советскую Россию. На этом пролог заканчивается.

Открытие «Оранго» – заслуга старшего научного сотрудника Музея имени Глинки Ольги Дигонской, которая изучала архивы по просьбе вдовы композитора Ирины Шостакович. В интервью 2006 г. Дигонская говорила, что «Оранго» думает поставить в «Геликон-опере» Дмитрий Бертман, но с тех пор об этих планах ничего слышно не было. И вообще в России известие о находке большого ажиотажа не вызвало, более того – прошло практически незамеченным. 

Возможно, поэтому Ирина Шостакович в конце 2008 г. обратилась к британскому композитору Джерарду Макберни с просьбой сделать оркестровку клавирного варианта партитуры. Макберни – известный специалист по русской музыке и в том числе Шостаковичу. Ранее он уже занимался аранжировкой его произведений – сюиты «Клоп», эстрадно-циркового представления «Условно убитый», оперетты «Москва, Черемушки» и других. 

После того как о существовании партитуры, благодаря Макберни, узнали на Западе, ею заинтересовался финский дирижер Эса-Пекка Салонен. Он связался с Деброй Борда, директором Лос-Анджелесской филармонии, и заявил, что хотел бы исполнить "Оранго". В результате филармония приобрела права на произведение и начала подготовку к премьере, которая запланирована на декабрь 2011 г. 

Сложно объяснить это в своем роде поразительное пренебрежение к наследию одного из выдающихся русских композиторов XX в. на родине.

Ниже представлено интервью Ольги Дигонской «Российской газете» от 2006 года.

РГ | Как образовалась эта папка? 
Дигонская | Это чисто архивный феномен. Черновики представляли собой разрозненные листы без надписи. Мне потребовалась кропотливая работа по атрибуции и воссоединению этих листов, была предпринята попытка найти место рукописям в уже существующем корпусе автографов Шостаковича. И выяснились удивительные вещи. Известно, что Шостакович к 26-му году в состоянии творческого кризиса сжег, подобно Гоголю, все свои ранние сочинения. Оказалось, к счастью, не все: произведения в папке датируются 20-ми-50-ми годами. Самое раннее относится к 1920 году (Шостаковичу 14 лет): листочек, вырванный из тетрадки и исписанный с двух сторон, представляет собой фрагмент самой первой сонаты Шостаковича, считавшейся утраченной. 

Но самый сенсационный материал, который оказался в «архивной папке», – это незаконченная опера «Оранго». Название ее происходит от слова «орангутанг», потому что главный персонаж в опере - получеловек, полуобезьяна. Это иностранный журналист, который вследствие биологического эксперимента и своих жизненных и политических ошибок (в тексте имеется намек на шпионскую деятельность в Советском Союзе) приобрел полузвериный облик. Опера писалась в 1932 году.
 РГ | Здесь, вероятно, есть аллюзии на «Собачье сердце»?
Дигонская | Здесь еще больше пересечений с «Клопом» Маяковского, музыку к которому в постановке Мейерхольда Шостакович писал в 1929 году. Так же, как в «Клопе» демонстрируют Присыпкина, который «смотрите: курит», в опере конферансье Весельчак, представляя Оранго иностранным гостям, говорит: «Это такое промежуточное звено между хомо сапиенс и нашим пращуром. Вот человеко-обезьяна Оранго. Он сморкается, пользуется ножом и вилкой, кашляет и даже произносит “э-хе-хе”. Дальше начинается демонстрация: «Оранго, высморкайся!». Оранго сморкается. «Оранго! Сыграй “Чижика”!». Он играет “Чижика”! 
РГ | Интересно, что все эти «эволюционные» идеи нового человека имеют в 20-30-годы такой скептически-критический финал. 
Дигонская | Это тема, которая была востребована временем: критика буржуазного строя во всех проявлениях. Мы планируем издать «Оранго» в следующем году отдельным изданием «Архив Шостаковича». Сомневаюсь, правда, что удастся найти либретто, автором которого являются Александр Старчаков и Алексей Толстой (рукопись либретто находится в отделе рукописей Института мировой литературы РАН). Они были близкими друзьями, но после того как Старчакова репрессировали в 37-м году, Толстой отрекся от этой дружбы. Шостакович, конечно, не по этим причинам прекратил писать оперу. Известно, что в том же году он писал еще одну оперу: «Большая молния». И обе они создавались на фоне «Леди Макбет».
РГ | Три оперные партитуры одновременно? Это нереально.
Дигонская | Да! Это был период, когда Шостакович с легкостью работал над параллельными замыслами. Он тогда был молод, энергия била ключом, и, несмотря на провалы и успехи, это были счастливые годы для него: все казалось дозволенным, все казалось по плечу. 
РГ | В каком варианте дошли эти ранние оперные опусы: отдельные фрагменты, арии, акты? 
Дигонская | «Оранго» – это единая рукопись, которую не пришлось собирать по кусочкам. Структурно завершен Пролог или первое действие: в Россию приезжают иностранцы, их развлекают самодеятельной программой, Весельчак рассказывает про чудеса света и демонстрирует Оранго. В какой-то момент Оранго начинает рычать, вцепляется в волосы одной из присутствующих иностранок и кричит: «Рыжая стерва, порву!». Хор, подобно хору античной трагедии, вопрошает: «Что случилось?». Выясняется, что один из присутствующих иностранцев узнает в Оранго своего сводного сына. Другой – своего бывшего ученика, блестящего журналиста, какая-то дама – сводного брата. Весельчак говорит: «Давайте расскажем зрителю историю этого человека-обезьяны Оранго: как он появился на свет, что с ним было, как он воевал, как приехал в Советский Союз, что там делал, как был разоблачен, как был выдворен из него, что делал дальше, каким образом был куплен в Гамбурге за 150 долларов и доставлен в Москву в качестве зооэкспоната». Музыка пересказанного сюжета длится около 40 минут. В архивной папке оказался клавирный вариант: это первоначальная фиксация всего необходимого с выписанными партиями хора и солистов. Но это, безусловно, может быть исполнено. Дмитрий Бертман планирует поставить «Оранго» в «Геликоне».
� В интервью, опубликованном 10 февраля 1934 г. в «Красной газете», Шостакович упоминал даже о тетралогии.





� Кабалевская, М., Кабалевский, Ю.  «Казнь “Леди Макбет”» // Советская культура. – 1989. 16 ноября. Здесь следует подчеркнуть, что Кабалевский прославился исключительной угодливостью по отношению к властям, а будучи в руководстве Союза композиторов, старался не допускать исполнения произведений своих знаменитых коллег. Геннадий Рождественский вспоминал: «После смерти Сергея Сергеевича (Прокофьева. — К. М.)  она [вдова] передала мне партитуру Четвертой симфонии — вторую редакцию. Я, конечно, мечтал исполнить это сочинение. Но для этого нужно было получить разрешение! Я отправился в Союз композиторов к Дмитрию Борисовичу Кабалевскому, чтобы показать ему партитуру симфонии, но он посмотреть партитуру почему-то отказался, сказав, что нужно предварительно устроить прослушивание. Я сделал переложение для двух фортепиано в восемь рук, которое и исполнил вместе со своими товарищами по консерватории. Кабалевский, прослушав гениальное сочинение композитора, которого он в своих воспоминаниях называет „один из самых ярких, талантливых и самобытных представителей нашего музыкального искусства“, сказал, однако, что исполнить ее сейчас означает оказать медвежью услугу автору. Я исполнил симфонию позже, в 1957 году…» (Из воспоминаний Н.П. Рождественской и Г.Н. Рождественского // Прокофьев Сергей (1891–1991): Дневник, письма, беседы, воспоминания. – С. 259).
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