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Фрагмент из книги Н.Николаевой «Эпос олонхо и якутская опера». Якутск, 1993. Часть первая. Олонхо – героический эпос якутов.

Глава вторая. Музыка якутского эпоса. Ритмика. 

Ритмическая система якутского народного песенного творчества слабо изучена и до сих пор не стала предметом специального научного исследования. Первые наблюдения над характером ритмики  якутской песенности, как уже было отмечено ранее, были высказаны известным советским музыковедом В.Беляевым в 1937 г. [15]. Напомним, что поводом к тому послужили материалы одного из ранних печатных сборников якутских песен, составленного Ф.Корниловым. Позднее небольшое наблюдение о ритме песенного фольклора якутов было высказано  С.Кондратьевым в его книге [58]. Пожалуй, перечень работ, касающихся ритмики, на этом ограничивается. Между тем это одно из наименее изученных на сегодняшний день главных средств музыкальной выразительности, определенное исследователями как «один из первоисточников, первоэлементов музыки, всегда жизненно важный для  музыкального искусства»  [106, с. 3].

Ритмика якутского песенного фольклора содержит наиболее существенные признаки, различающие два основных стилевых направления национальной песенной культуры. К этому следует добавить, что ритмика в традиционном музыкальном фольклоре выступает активным формообразующим фактором. Наконец, с помощью ритма создаются основные диалектные различия, которые наиболее ощутимо выявляют себя в рамках протяжного стиля дьиэрэтии. Музыка олонхо, вобравшая богатство и разнообразие традиционного народного музыкального наследия, предоставляет богатейший материал для наблюдения над ее ритмическими закономерностями.

Задачи, которые мы выдвигаем в настоящем  разделе  нашей работы, сводятся к следующему:

—  определить   основное    различие    ритмической    организации дьиэрэтии и дэгэрэн ырыа;

—  выявить формообразующую роль ритма в напевах олонхо;

—  раскрыть ритмические свойства  эпических  песен  в  олонхо ведущих регионов — вилюйской зоны и центральной группы районов.

Материалом для наблюдений послужат песенные фрагменты олонхо, известные по предыдущему разделу нашей работы. Вилюйскую манеру пения мы проследим на примере олонхо «Модун Эр Соготох» сказителя В.Каратаева (1926 – 1990 гг.). Обширную зону приленских районов Якутии рассмотрим на примере творчества ее яркого представителя П.Ядрихинского (1899 – 1979 гг.). Прежде чем приступить к предмету нашего исследования, необходимо дать краткую справку о ритме народного стиха.

В фольклорном песенном творчестве слово и напев тесно взаимосвязаны: ни напев народной песни, ни ее поэтический текст не существовали порознь. Исходя из такой органичной неразрывности сторон целого, ритм напева следует рассматривать в единстве с ритмом стиха.

Ритмический склад якутского народного стихосложения признан исследователями свободным, ненормативным. Отсутствие строгой ритмической упорядоченности в поэтическом тексте представляется нам признаком ранней по своему происхождению формы устного народного творчества. Свободный импровизационный поток поэтической мысли изливается в разных по структуре, следовательно, несоразмерных по величине, стихах, обусловивших астрофичную структуру текста песни. Вместо них здесь образуются фразы-тирады или периоды, основанные на смысловом, синтаксическом членении текста. Форма народного стиха, таким образом, складывается в развернутое последование законченных и единых по смыслу тирад и периодов. По величине эти части целого могут быть разными: «Иногда это бывает очень большой период, отражающий сложную структуру образа или целую описательную картину»,— пишет Г.М.Васильев [19, с. 39]. Но встречаются случаи, когда вся песня представлена одним небольшим периодом.

Олонхо как основополагающий жанр устного народно-поэтического творчества широко раскрывает это стилистическое своеобразие якутского стиха. Характеризуя ритмическое строение олонхо, Г.М.Васильев писал, что ритмика олонхо «постоянно меняется, складывается совершенно свободно, не подчиняясь каким-либо законам и обязательным правилам». Причем свободная поэтическая ритмика, по признанию автора, в большей степени присуща песням олонхо, нежели его декламационной, повествовательной части [19, с. 36, 38]. Здесь важно обратить особое внимание на свободный характер ритмики текста песенной части эпоса. Наши материалы ярко иллюстрируют эту специфическую особенность якутского эпического стихосложения: в текстах песенных образцов олонхо количество слогов в отдельных строках колеблется от 4 до 13. Число слов в строках также непостоянно. В качестве примера приведем текст песни старухи из олонхо «Модун Эр Соготох» В.Каратаева:

	
	Слова
	Слоги

	Дьэ-hэ-hэ!
	
	

	Айакалаах-дьойокобун,
	2
	8

	Амырыын да буолар эбит.
	3
	8

	Дођорум, Сабыйа Баай Тойон ођонньорум,
	5
	13

	Отто киллэрэн
	2
	5

	Оттоох ороңңор олордуоххун
	3
	9

	Төhөлөөх буолуођай, дођор,
	3
	8

	Төрүүллэрэ-ууhууллара диэн
	3
	9

	Кытаанах – ынырык да буолар эбит.
	4
	11


Как видно, текст этой песни состоит из цепочки стихов различной величины. Эту песню спокойно можно расположить сплошным текстом, не разбивая на стихи. Подобную куртину мы наблюдаем и в других песенных текстах якутского эпоса олонхо. Уяснив характерную особенность композиции якутского эпического стихосложения, приступим к рассмотрению музыкальной ритмики песенных фрагментов олонхо. В своей работе мы будем применять метод, разработанный известным советским музыковедом В.Беляевым. Согласно поставленной задаче, сначала проследим ритмические закономерности протяжного стиля дьиэрэтии. Вначале обратимся к вилюйской ветви олонхо. Так сочетается ритм напева с ритмом стиха в ранее приведенной песне старухи: 
Нотный пример
Распевная декламация вилюйской манеры пения в этом номере выразительно передает характер неторопливого и ровного повествования. Ритмическое движение представлено равномерной пульсацией четвертных «слогонот», положенных в основу «мелодико-текстового ритма». Эта основная длительность является здесь временно'й единицей «внутрислогового распева», которая «превращает слоги тоюка в единообразные музыкальные стопы, ритмизуя тем самым любой, даже и подчеркнуто прозаический текст» [12, с.6]. Однако строгая соразмерность музыкальных стоп здесь сочетается с метрической свободой, являющейся следствием действия нерегламентированной ритмики поэтического текста. Отсюда – частая смена размера в эпическом тоюке. Устойчивый и стабильный характер распева слога ровными восьмыми длительностями в рамках заданной ритмической единицы позволяет заключить, что вилюйская манера распева слога в стиле дьиэрэтии осуществляется по строгой ритмической модели. Внутри песен-тоюков можно встретить некоторые вариантные отступления от избранной ритмической канвы. Так, сильная доля такта, совпадающая чаще всего с началом строки, может начинаться с ударной четвертной доли без распева слога. Фрагмент из песни старухи:

Нотный пример
Конец строк также иногда может замыкаться легким ритмическим ударением, образуемым отсутствием внутрислогового распева.

Алгыс-благословение огня. Песня Модун Эр Соготоха

Нотный пример
Аналогичный ритмический рисунок иногда помещается и внутри:

Нотный пример
Здесь ритмический акцент, выделенный цезурой, подчеркивает интонацию повеления, с которым отец обращается в этом тоюке к могущественному богатырю перед дальней дорогой.

Появление таких ритмических вариантов внутрислогового распева, как следующие:

1. Алгыс-благословение Сир Сабыйа Бай Тойона

Нотный пример
2. Первая песня Модун Эр Соготоха

Нотный пример
           3. Прощальная песня Туналыкан Куо 
Нотный пример 
обновляет и  освежает довольно однообразное течение  ритма  вилюйской манеры дьиэрэтии. Заслуживает внимания то, что все эти приведенные ритмические варианты осуществлены в рамках стабильной пульсации четвертной длительности, которую мы определили временной единицей распева слога. 

Встречаются   случаи   отступления  от  этой  «канонизированной» музыкальной стопы. Например, в первой песне Модун Эр Соготоха нарушение ритмической модели выражено ускорением мелодико-текстового ритма: 
Нотный пример

При сохранении ритмического пульса в напеве слог вместо четверти приходится на восьмые длительности. Однако заметим, что отсутствие  распева  слогов,  вызванное  совпадением  текстового  и мелодического ритмов, не характерно для данного стиля пения и потому встречается редко. Приняв во внимание подобные отступления,   а   также   наличие   ритмических   вариантов   основной   ритмической   модели,   отметим,   что   ритмика   дьиэрэтии   вилюйского эпоса довольно проста и однообразна.  Ритмический ряд основан здесь  на   чередовании  звуков  одинаковой  длительности.   Господство восьмых, которые изредка обновляются более крупными длительностями – четвертными, половинными, свидетельствует о «ритмической строгости» вилюйского стиля дьиэрэтии, под которой «мы  понимаем  экономию  ритмических  длительностей,   господство в песне всего двух-трех различных длительностей (например, восьмых и четвертей), отсутствие большого разнообразия длительностей, ритмической пестроты»  [67, с. 221].

Вместе с тем такая однообразная ритмика способна отражать самые разные, порой противоположные образы и настроения: например, передает спокойствие  и   неторопливость  речи  старцев Среднего мира   (песня старухи, алгыс-благословение Сир Сабыйа Бай  Тойона),  выражает уверенную  поступь  приподнято-торжественного   пения   богатыря   и, наконец,   раскрывает   состояние  душевного переживания и страдания (прощальная песня Туналыкан Куо). Широкие выразительные возможности ритма, основанного на чередовании, исследовании звуков одинаковой длительности, теоретически объясняются тем, что «чем более общий характер оно (ритмическое средство – Н.Н.)   носит, тем менее специфичен и тем более широк круг его применения»  [67, с. 182, 183].

Ритм напева дьиэрэтии ырыа несет важную формообразующую функцию. В этом качестве музыкальная ритмика претерпевает яркое обновление, подчеркивающее синтаксическое членение поэтического текста. Мелодическая интонация в новой ритмической оправе образует своеобразные вокальные каденции, которые призваны очерчивать как внешние контуры песен-тоюков, так и внутреннюю структуру их формы.

Песня олонхо обязательно предваряется этим характерным мелодическим зачином, который представляет широкий протяжный распев вступительного восклицания «Дьэ hэм!», «Ээ-/м/!» и т.д. Уже здесь, в самом начале песни, олонхосут задает ритмоформулу каденции:

Нотные примеры

В двух приведенных образцах вступительных частей песен ямбическое наклонение ритма выражено акцентным выделением второй доли, которая имеет значительную временную продолжительность. Последующее ритмическое дробление этой опорной доли замыкает ритмоформулу зачина, устанавливая ритмический пульс и темп основного напева песни.

Последующее появление вокальных каденций осуществляется по принципу вариантного повторения, которое членит, разделяет текст на периоды, тирады. Так, в соответствии с внутренним содержанием текста в песне формируются, вырисовываются однотипные интонационные «блоки» различной величины, воплощающие законченную, завершенную мысль.

Встречаются случаи бифункционального проявления вокальных каденций в песнях-монологах. В этом случае яркая каденция не только разделяет, но одновременно объединяет и сливает отдельные части в единое целое: на окончание вокальной каденции как бы накладывается начало последующего периода; происходит своеобразное композиционное сцепление двух смежных периодов методом наложения.

Итак, рассмотрев особенности ритмической композиции вилюйского эпического стиля дьиэрэтии, заметим, с одной стороны, «строгость» и единообразие ритмических средств, являющихся стилевым признаком этого региона. С другой стороны, отметим формообразующее действие принципа ритмического обновления во вступительных мелодических зачинах и заключительных каденциях эпических тоюков олонхо.

Приленская манера дьиэрэтии ырыа в олонхо, как и вилюйская, выявляет метрическую свободу напевов, что является одной из характерных черт стилистики дьиэрэтии в целом. Однако наряду с общностью можно выделить и локальную особенность исполнительской манеры центральной зоны, заключающуюся в гораздо большем разнообразии ритмических средств. Уже в самом начале песен дьиэрэтии торжественное вступительное восклицание содержит богатство ритмических рисунков. При этом отметим индивидуальное ритмическое решение мелодического зачина в каждом отдельном номере. Так выглядит мелодическое вступление к песне богатыря Тойон Джеллюса из олонхо «Дева-богатырь Джириби-на Джирылатта» П.Ядрихинского:

Нотный пример

Синкопированный импульс первого такта в этом тоюке открывает активное ритмическое движение триолями и дробными ритмическими единицами с синкопой, которые создают красочный характер мелодического распева вступительного обращения.

Иной ритмический облик – более плавный и округленный – имеет вступление к плачу плененной красавицы Айыы  Налырдан из олонхо «Кюн Джеселлют богатырь» П.Ядрихинского:

Нотный пример 

Развитие здесь протекает в «восходящем» направлении: от равномерного протяженного распева начального «ыый» четвертями через обновление к более богатой ритмической композиции, сочетающей контрастные элементы.

Приведем другой пример. В песне коня из упомянутого олонхо «Дева-богатырь Джирибина Джирылатта» ритмическое оформление вступительного звукового зачина «Аанньахтарбын!» лишено певучести: распев слога укладывается на «хромающую» фигуру триолей, развиваемую далее в вариантах (такты 2-й, 3-й). Завершающая часть вступления замыкается дуолями:

Нотный пример 

Разнообразие и богатство ритмической палитры вступительных тоюков вместе с тем выполняют функцию ритмического для последующего музыкального развития.

Ритмический заряд начальных тактов находит, свое продолжение, развертывание в основной части эпических напевов олонхо. Главный принцип ритмического развития здесь основан на свободном вариантном развитии заданной ритмической фигуры, служащей основой систематического распева поэтического слога. В главной части приведенной выше песни коня мелодико-текстовой ритм обнаруживает последование равнодлительных четвертей. На эту единую временную канву укладывается ритм напева, представленный различными комбинациями триолей, которые, постоянно изменяясь и обновляясь, воплощаются в следующих ритмических фигурах:

Нотный пример

Ритмической активизации способствует смена триольных фигур дуольными. Важным средством, обогащающим ритмику напева, выступает дробление «слогонот» в самых различных соотношениях, весьма разнообразно представленное здесь:

Нотный пример

Принцип  соразмерности декламационной ритмики  ясно выступает в  центральной части  песни  богатыря  Тойон Джеллюса:

Нотный пример
Однако временами длительность «укладки текста на мелодию» укрупняется, что сбивает периодичность ритмического ряда. Ритмика напева весьма развита: сопоставление различных контрастных элементов вызвано свободным вариантным изложением основной ритмоформулы.

Систематический распев слога с обновляющими отклонениями также наблюдается в плаче девы Среднего мира Айыы Налырдан (пример 7-й). Спокойное, неторопливое развертывание песни-речи юной героини вызвано укрупнением временной единицы мелодико-текстового ритма, достигшим здесь половинной длительности. Этот ритмический остов обволакивается плавным, мягким ритмическим движением основного напева. Выраженная в начале песни различными ритмическими конфигурациями к концу песни ритмика напева  заметно  упрощается (ритмический  рисунок суммирования):

Нотный пример
Итак, проделанный анализ показал, что для приленской манеры дьиэрэтии ритм является одним из активных выразительных средств. В противовес строгой экономии ритмических ресурсов, обнаружившей себя в вилюйской манере, ритмика приленского стиля пения многообразна и сложна. Ее орнаментальный характер достигается сочетанием и сопоставлением ярких, выпуклых ритмических рисунков.

Рассмотрев особенности ритмической композиции эпического стиля дьиэрэтии, отметим следующее:

– соразмерность мелодико-текстового ритма – общая основа ритмического движения дьиэрэтии ырыа;
– систематический   распев   слога   по   заданной   ритмической модели является   следствием   единой   ритмической   основы   дьиэрэтии;
– периодичность подачи слога  служит средством  ритмизации поэтического текста;

– высокая степень ритмической организации в дьиэрэтии сочетается  с метрической  свободой,  вызванной действием  свободного течения  текста. В итоге – частая смена  музыкального  размера;

– ритмическое   развитие   в   стиле   дьиэрэтии   ырыа   основано на  принципе  вариантного  повторения  заданной  модели  или  ритмоформулы;

– метод  контрастного обновления  ритма  в  дьиэрэтии  выполняет важную формообразующую роль;

– ритмика   протяжного   стиля   дьиэрэтии   в   олонхо   является основным  носителем диалектных  различий  ведущих  песенных  регионов Якутии;

– певцы  вилюйской зоны  характеризуются  строгой,  лаконичной формой подачи слога «этэн ыллыыр» (буквально – поет, как говорит), основанной на единообразии ритма;

– ритмическая раскованность приленских певцов обеспечивает свободную распевность «тардан ыллыыр»   (поет, растягивая).

Теперь перейдем к рассмотрению ритмических особенностей второго стилевого  направления  народной  песни  дэгэрэн,  составляющего основу музыкальной речи как характерных персонажей, так и других эпизодических образов олонхо. В отличие от протяжного пения  дьиэрэтии  ритмика  дэгэрэн  формируется  на  акцентно-метрическом  принципе организации. Поэтическую основу стиля дэгэрэн в олонхо могут составить как тексты свободного ритмического выражения,  известные  нам   по  примеру  дьиэрэтии,  так  и  силлабическая разновидность якутской  песенной поэзии,  наличие которой  наблюдается  у тюркских народов с древнейших  времен   [19, с. 47].   Ритмизованный текст в своей наиболее характерной   и распространенной форме семисложника связан с энергичными запевами  традиционного   осуохая –  кругового   якутского  танца   с пением, представляющего жанровую разновидность древней обрядовой поэзии. С целью продемонстрировать пример ярчайшего проявления дэгэрэн обратимся к следующему образцу:

Нотный пример 

Размер текста строго выдерживается до конца осуохая.  Семисложный   стих,   состоящий   из   двух   групп   4 + 3   слога служит основой образования хореической  квадратной  мелодико-ритмической канвы запева в двухдольном  размере.  Ритмическая  компзиция первой строчки сохраняется до конца  песни.  Незначительное ритмическое обновление находит отражение в ритмическом дроблении.  Для  активного  энергичного  характера  запева  осуохая во многом показательно минимальное присутствие распевности. В этом проявилась одна  из  характерных  черт  стиля дэгэрэн,   вызванная результатом  простейшего  соотношения  ритмических  рядов текста и мелодики:
Нотный пример
Эти   типичные   признаки   танцевального   запева   дэгэрэн ырыа столь же отчетливо проявляют себя и в песнях дэгэрэн из олонхо. Вначале рассмотрим ритмику характерных персонажей. В песне чертовой девы из олонхо «Эр Соготох» очевидно господство восьмисложного силлабического стиха   (пример 17-й).  Как и  все  музыкальные номера олонхо, эта песня начинается с небольшого, но яркого мелодико-ритмического зачина, охватывающего первое полустишие начальной строки. Он здесь призван  выполнять формообразующую   функцию,   обрамляя   песню   своеобразной   ритмоинтонационной аркой. Второе полустишие в 4 слога задает главную ритмическую фигуру песни,  неизменное  господство  которой  прослеживается до конца номера: 

Нотный пример
Острота и чеканность пунктирного ритма в сочетании с декламационностью песни несут в представляемом музыкальном фрагменте конкретную выразительность: музыка этого номера как нельзя более выразительно передает активный, стремительный характер пения девы Нижнего мира.

Острохарактерные образы олонхо с равным успехом могут создаваться и с помощью наименее индивидуализированных ритмических оборотов, выдержанных в определенном метре. Подтверждением сказанного могут служить два запоминающихся по музыкальному воплощению примера — песня шаманки Нижнего мира Уот Хобочой Удаган из олонхо «Дева-богатырь Джирибина Джирылатта» (первый образец) и песня парня-вестника Нижнего мира Суор Чоскутанкы из олонхо «Кюн Джеселлют богатырь» (второй образец):

Нотные примеры
В приведенных схемах квадратный ритмический рисунок в быстром темпе способствует стремительной энергии, действенности представителей враждебного лагеря, сметающих и разрушающих мирную жизнь на земле (пример 6-й, пример 8-й).
Кроме типичных персонажей якутского эпоса, стиль дэгэрэн применяется сказителями для передачи речи эпизодических образов олонхо. Яркий образец светлой и возвышенной лирики воплощен в общеизвестном напеве небесной шаманки Айыы Умсуур Удаган из популярного олонхо «Нюргун Боотур Стремительный»:
Нотный пример 

Равномерность и уравновешенность строгой метрики дэгэрэн сообщает высокому строю речи небесной шаманки глубокое спокойствие, неторопливость и степенность высказывания. Ритмическое развитие песни основано на вариантном повторении ритма дробления — основной ритмоформулы напева (пример 2-й).
В следующей, аналогичной по эмоциональному строю песне коня (олонхо «Эр Соготох») основной ритмический ряд, охватывающий полустишие, создан различными ритмическими сочетаниями. Квадратной периодичности ритмики данного образца ярко контрастирует ритмоинтонация вступления, данная в ином метрическом воплощении, с иной ритмикой (пример 15-й).
В песне стерха из указанного олонхо периодичность акцентно-метрической   организации   дэгэрэн   неразрывна   с   танцевальным характером ритма (пример 14-й).
Во всех рассмотренных выше песенных образцах строгость и стабильность метрической организации основной части дэгэрэн (квадратность ритма) ощутимо контрастируют с метроритмическим выражением предваряющей и заключающей частей песен. Чаще всего ритмика мелодического зачина выделяется неквадратным строением, основанным на более сложных ритмических рисунках (примеры 6-й, 9-й, 15-й, 17-й).
Как  было  ранее  сказано,   поэтическую  основу дэгэрэн  может составить и свободный, аритмичный текст. В связи с этим возникает вопрос: как укладывается подобный стих  в строго установленный метроритм напева дэгэрэн? Обратимся к конкретному примеру – песне  Сорук  Боллура   из  олонхо  «Кюн  Джеселлют  богатырь»:
Нотный пример 

Соотношение  музыкального  ритма  с  мелодико-текстовым   ритмом показывает, что текст песни певец постоянно «подгоняет» под двутактную хореическую   ритмоформулу,   выраженную   равнодлительными восьмыми, замыкающимися   восьмой   паузой.   Органичное сочетание текста  и напева  в этой  песне достигается  прежде всего наращиванием слов добавочными слогами  (они в тексте отмечены скобками).  Образование аффиксальной формы отдельных слов также вызвано здесь стремлением подчинить единому музыкальному ритму ритм текста. Наконец, методы растягивания, распева   отдельных   слогов   также   способствуют  тому,   чтобы   певец смог уложиться в  музыкальный размер песни   (см. в слове «кор-дукчай» слог «ко, такт 21-й, пример 9-й). Подобный принцип органичного   сочетания   свободного   текста   с   заданным   метроритмом напева   наблюдается   в   ряде  других   песен   стиля   дэгэрэн.
Композиционное и ритмическое строение рассмотренного номера представляет типичный пример песен-монологов олонхо в стиле дэгэрэн. Данная песня, как и ранее нами было отмечено в других образцах, также обрамлена ритмоинтонационной аркой. Пятидольный размер мелодического зачина вносит контраст в ритмическое движение основного напева, который устанавливается со второй строки и сохраняется до конца песни.

Итак, выявленный нами принцип сочетания строгой метроритмической основы напева дэгэрэн в олонхо с его мобильным по структуре поэтическим текстом позволяет заключить следующее: в дэгэрэн ырыа, имеющем свободный поэтический стих, четкий метроритм напева выступает организующим началом, подчиняющим себе поэтический текст песни.

Подводя итог нашим наблюдениям, отметим:

— сочетание  напевов  дэгэрэн  как  с  текстом  свободного  ритмического выражения, так и с разновидностью старинного тюркского   силлабического   стихосложения   дает   основание   предположить о древнем происхождении этого стиля пения;

— раннее происхождение дэгэрэн подтверждается его наличием в эпосе олонхо и в круговом танце осуохай, составной части древнего обряда ысыах;
— ритмика   дэгэрэн   характеризуется   строгой   акцентно-метри-ческой организацией;

— яркая   характерность,   индивидуализированность   ритмического рисунка дэгэрэн ырыа обусловила строго определенный круг его применения в олонхо;

— стабильность основной   ритмической   фигуры   дэгэрэн   свидетельствует о его формульной структуре;

—  ритмическое  развитие основано  на  вариантном  повторении ритмоформулы;

— ритм  выполняет  важную  формообразующую  функцию.

Наши  наблюдения  над  ритмическими  закономерностями  дьиэрэтии и дэгэрэн в якутском эпосе олонхо дают основание к следующим выводам:

— ритм в напевах олонхо является важным средством формирования стилевых различий, служащих основой создания контрастных образов,

—  главное различие двух стилевых  направлений заключено в принципе ритмической организации: свободном метрическом выражении  протяжного стиля дьиэрэтии и строгой  акцентной  метричности дэгэрэн;
— в основе ритмического развития эпических напевов олонхо дьиэрэтии   и   дэгэрэн   лежит   принцип   вариантного   повтора;

— в  музыке олонхо  ритм  выполняет  важную  формообразующую функцию,  основанную  на  контрасте  временной  организации вступительной,  основной  и   заключительной  частей   песен-монологов героев эпоса.

Предпринятый   нами   анализ   песенных   фрагментов   якутского героического эпоса олонхо дает основание к следующему заключению. 

Как   разновидность   древнего   героико-мифологического   эпоса олонхо характеризуется в целом сравнительно развитой для данного исторического периода   сложившейся системой музыкального языка.

Выразительные средства музыки олонхо по структурным параметрам,    принципам   развития   и   организации   обнаруживают   типичное   для   стадиально   ранней   формы   музыкального   искусства явление. Вместе с тем неповторимое своеобразие музыкальной системы олонхо проявилось в специфике музыкального интонирования, в ярком сопоставлении тембровых красок,  в особенностях временной организации напевов олонхо.

Благодаря «формованию» средств музыкальной выразительности в стройную систему, музыка олонхо по праву занимает в этом синкретическом жанре одно из центральных мест. Являясь главным компонентом художественного целого, она выполняет важную функцию образной характеристики многочисленных персонажей олонхо, его главных героев, основных носителей идейного содержания якутского эпоса. 

Н.Николаева

РОЖДЕНИЕ НАЦИОНАЛЬНОЙ ОПЕРЫ
Фрагмент из книги Н.Николаевой «Эпос олонхо и якутская опера». Якутск, 1993. Часть вторая. Глава вторая. 

1. ОСОБЕННОСТИ СЮЖЕТА
Выбор сюжета первой национальной оперы был продиктован успешным творческим опытом театра, накопленным при постановке «Туярымы Куо» П.А.Ойунского (1938) и предвестницы якутской оперы – музыкальной драмы «Нюргун Боотур Стремительный» (1940), поставленной по мотивам одноименного олонхо. Сочный, неувядаемый колорит ее музыкальных образов, впечатляющая фантастика народного эпоса как нельзя лучше отвечали требованиям сценического жанра.
Вместе с тем обращение авторов к народному эпосу в качестве первоосновы оперы было вызвано, как нам представляется, более существенной, серьезной причиной, коренящейся в самой реаяьной действительности.   Вспомним   страницы  из   истории   музыкального искусства. Возрождение эпоса в творчестве композиторов наблюдается  в  поворотные,  этапные  периоды  истории  общества.   Тому яркое   подтверждение,   в   частности, – эпические   оперы   русских классиков,  вызванные к жизни глубокими переменами  в общественно-исторической жизни России в XIX веке, обусловившими рост национального самосознания, подъем патриотических чувств, вызревание революционно-освободительных сил.
Страницы зарубежной музыки также воссоздают героические образы эпоса в периоды наибольшей активизации народных масс в качестве основной движущей силы общества. Сказанное находит подтверждение в оперном творчестве Вагнера.
Общественный подъем предреволюционной Германии в 40-е годы XIX столетия вызвал грандиозный оперный замысел «Кольца нибелунга» у Вагнера, который, как известно, был всецело захвачен революционными веяниями своего времени. Подобную закономерную связь музыкального искусства с жизнью мы наблюдаем и на нашем примере – якутской национальной опере «Нюргун Боотур» М.Жиркова, Г.Литинского.
Однако необходимо оговорить, что сравнение первого образца национальной оперы с величайшими творениями оперной классики в известном смысле условно. Вместе с тем показателен сам факт воссоздания народного эпоса в самый острый, напряженный период истории общества. В атмосфере военных лет героический подвиг   богатырей   айыы   аймага   приобретает   общечеловеческое звучание. Народный эпос как героическое повествование обладал огромной действенной силой, которая способна была разжечь ненависть  к  врагам,  возбудить  патриотический  порыв  в умах  и сердцах  слушателей.  Наряду с общественными  условиями,  породившими первенца национальной оперы на данный сюжет, немаловажную роль в его отборе сыграли также и глубокие симпатии авторов к исконно народной, фольклорной тематике. Тяга не только к эпосу,  но  и  к  сказке   (балет  «Полевой  цветок»,   1947),   к  народной легенде  (опера «Сыгый Кырынастыр»,  1946)   наблюдается и в последующие годы совместной работы М.Жиркова и Г.Литинского. В этой характерной для авторов особенности, как в зеркале, отразились черты творческой  индивидуальности,  художественного мировоззрения композиторов.
В основу оперного либретто легла «лучшая из якутских сказок» (олонхо — Н.Н.) «Нюргун Боотур Стремительный», записанная в 1895 г. якутским певцом-импровизатором К.Оросиным по поручению Э.Пекарского и изданная последним в 1907 г. [81]. Олонхо, запечатлевшееся в памяти К.Оросина с юных лет, описывает захватывающие картины борьбы могучего Нюргун Боотура  с различными силами, враждебными айыы аймага, повествует об исытании всесильного богатыря в смертоносной мертвой воде, расказывает о его героической женитьбе, положившей начало роду-племени ураанхай саха. Насыщенный такими разнообразными событиями развернутый сюжет олонхо потребовал от авторов для нового замысла значительной переработки.
Автор либретто Д.К.Сивцев-Омоллон, заслуженный деятель искусств РСФСР, драматург, ныне народный писатель Якутии, заметно сжал развернутую фабулу грандиозного эпического сказания. «Сюжет в опере,— пишет Б.Ярустовский, — должен быть, как правило, кратким и ясным, понятным зрителю почти как пантомима» [118, с. 41]. Авторы над либретто работали в русле этого основополагающего принципа оперной драматургии. За основу сюжетной линии оперного сценария была взята битва Нюргун Боотура с чудовищем Уотом Усутаакы, послужившая главным стержнем сюжетного развития оперы. Другие же сходные, неоднократно повторяющиеся эпизоды поединка Нюргуна с разными представителями враждебного мира были сокращены, что было вызвано сжатостью оперного действия. Из общего контекста олонхо также были изъяты сцены, не вписывающиеся в развитие основного действия. К ним относятся эпизод купания Нюргуна в соленом озере, его встреча с братом Юрюнг Уоланом и состязание с ним в силе и ловкости. Исключена также героическая женитьба Нюргуна, которой завершается олонхо.
Такие существенные отступления, естественно, повлекли за собой изменения в образной сфере. Так, устранены дублирующие друг друга образы абаасы, отпали некоторые женские образы, подвергнуты изменению отдельные действующие лица. Например, значительное переосмысление претерпел образ Юрюнг Уолана. Этот эпизодический персонаж олонхо преобразован в одно из главных действующих лиц в опере.
Сюжет «Нюргуна» пополнился новыми мотивами из других олонхо [86, с. 92]. В результате в опере появились такие колоритнейшие образы, как дева Нижнего мира Кыыс Кыскыйдаан и комический персонаж Сорук Боллур. Ощутимо усилены в либретто народно-массовые сцены. Незначительные эпизоды народного гулянья в олонхо послужили в опере импульсом для широкого показа здесь народной жизни, красочной панорамы национальных игр, танцев и обычаев.
Такая значительная переработка первоисточника вызвана стремлением авторов выстроить главную сюжетную линию оперы, образовать в ней единую драматическую «магистраль», основанную на конфликтном столкновении двух противоборствующих сил.
Опора на устоявшиеся драматургические приемы оперных школ, прежде всего русской, знание основных законов драматического жанра позволили авторскому коллективу овладеть многослойным сюжетом олонхо. Творческое применение на местном, национальном материале богатого опыта, лучших завоеваний оперных школ, особенно отечественной, помогли им создать художественно полноценное, лаконичное оперное либретто с ясной, четкой идеей, с единым сквозным драматическим стержнем.
2. ДРАМАТУРГИЯ
Стиль оперного искусства любого народа особенно ощутимо проявляется в складе, характере, типе вокальной мелодии. Национальные особенности ее определяются степенью влияния, проникновения черт и элементов народной музыкальной культуры. Ярким подтверждением сказанному служат страницы русской оперной классики. В них мы ощущаем органичную взаимосвязь мелодического стиля вокальных форм с народными истоками, их созвучность бытующим песенным интонациям, определившим неповторимое отличие русской оперы.
Творчеству русских классиков всегда сопутствовала тесная связь с жизнью своего народа. Как чутко вслушивался в фольклорные напевы Даргомыжский в период работы над «Русалкой»! Невозможно представить вне влияния народно-песенной культуры творчество Мусоргского, Римского-Корсакова. Русская песенность легла в основу творчества Глинки, Чайковского, оставивших ценные высказывания о народном и национальном складе музыки. Так или иначе пристальное внимание к музыкальному быту народа, знание его творчества рождали мелодическую стихию русской оперы.
Рассматривая под этим углом зрения зарождение якутской оперы «Нюргун Боотур» М.Жиркова, Г.Литинского на основе эпоса олонхо, мы вновь и вновь убеждаемся в правильности избранного композиторами пути, верности их позиции. Богатейший музыкально-поэтический фольклор якутов, в своеобразной форме отразивший народное мировоззрение, его обычаи и обряды, послужил фундаментом, основой закругленных вокальных форм первой национальной оперы. В напевах дьиэрэтии и дэгэрэн оперы-олонхо «Нюргун Боотур» были воплощены образы героические и лирические, комические и острогротесковые. В этой тесной взаимосвязи народного и профессионального начал были прочно заложены демократические и реалистические тенденции якутского оперного искусства.
Первая якутская опера, как и в ряде других республик, была создана творческим содружеством двух композиторов — М.Н. Жиркова и Г.И.Литинского. Подобное соавторство, характерное для начальной стадии развития профессионального искусства, сопровождалось четким разделением творческих функций у авторов. М.Н.Жирков как знаток национального фольклора был ответственным за музыкальный материал оперы. Профессиональный композитор Г.И.Литинский, владеющий приемами оперного письма, выстроил музыкальную драматургию произведения.
Однако, несмотря на готовый музыкальный первоисточник, перед композиторами стояла трудная задача. М.Н.Жиркову нужно было предоставить трудно поддающиеся нотировке эпические напевы олонхо, отобрать из многочисленных народных песен наиболее яркие, характерные. И только большому знатоку народного песнетворчества, каким был Марк Николаевич, под силу была эта важная первоочередная задача. Работа над оперой стала для него итогом его многолетнего труда по изучению и собиранию якутского фольклора.
Сложная задача стояла и перед композитором Г.И.Литинским. Сохраняя неприкосновенным мелодический материал, он должен был создать полноценное оперное произведение, объединенное определенной логикой музыкальной драматургии. Нелегко было прочертить грань между миром реальным и миром фантастическим, создать целую галерею положительных и отрицательных персонажей на основе стилевых направлений музыки олонхо. Для оперного спектакля стереотипная музыкальная модель олонхо была явно недостаточна. Обобщенный, внеличностный характер музыки эпоса необходимо было насытить «плотью и кровью». По признанию композитора, тогда наступил для него «серьезный творческий перелом», который был вызван приобщением к новому пласту якутского песенного фольклора, открывшего ему «дотоле неизвестный мир мелоса и ритма, гармонического и метрического воплощения самых разнообразных идейно-эстетических замыслов». Органично сочетать условности героического эпоса с законами оперной драматургии мог только высокопрофессиональный композитор, каким был профессор Г.И.Литинский. Творческое содружество двух музыкантов, взаимно дополнявших друг друга, увенчалось успехом. «Их дружба дала прекрасные плоды именно потому, что соединила такие их свойства, которые в тех условиях были несоединимы в одном лице»,— справедливо замечает Э.Алексеев [6, с. 133].

В опере «Нюргун Боотур» заключена высокоэтичная гуманистическая идея справедливого торжества Добра над Злом, победы светлых, позитивных сил над темными, негативными, которая раскрывается конфликтным столкновением двух враждующих сил, противоборством и героической битвой богатырей айыы с представителями Нижнего мира.

Отважные воины Нюргун и Юрюнг Уолан как выразители основной идеи произведения объединяют вокруг себя, сплачивают воедино всех представителей Среднего мира. Так образуются в опере силы «сквозного» действия, объединенные общностью помыслов, устремлений и действий, направленных на утверждение мира и счастья на земле. Им противостоит группа «насилия и разрушения» в лице Уот Усутаакы, Кыыс Кыскыйдаан, незримо присутствующего черного мага Алып Хара. Последние в опере формируют лагерь «контрдействия», стремящийся препятствовать установлению счастья и благополучия. Столкновение противоположных образных сфер, конфликт их непримиримых стремлений и интересов составляет основную движущую силу развития действия в опере.

В соответствии с эпической природой жанра оперы-олонхо сюжетная линия в «Нюргун Боотуре» разворачивается неторопливо, размеренно-величаво. Каково драматургическое строение целого? Оно определено закономерным причинно-следственным развертыванием действия. «В любом оперном сценарии, – пишет Б.Ярустовский, – независимо от жанра основные узлы сквозного и контрсквозного действия обычно группируются вокруг пяти определяющих этапов — экспозиции, завязки, развития конфликта, кульминации и развязки» [116, с. 133]. Основываясь на этих сложившихся закономерностях драматического действия, Г.Кулешова предлагает более сжатую схему композиции оперы [65, с. 35, 41, 49]. Автор сосредоточивает свое внимание на трех основных узлах — экспозиции, кульминации и развязке. Подобная концентрация основных разделов построения осуществляется за счет значительного расширения функции экспозиции. Помимо первоначального показа она включает в себя такие звенья целого, как завязка и развитие конфликта. В результате такой модификации образуется многосоставная» экспозиция. В ней указанные этапы действия складываются в следующие звенья: введение в ситуацию, ситуация и коллизия [65, с. 35]. Особая ответственность данной части в сценическом произведении обусловлена тем, что «драматург должен здесь связать прошлое с настоящим и настоящее с будущим» [65, с. 35]. Иначе говоря, в экспозиции содержится потенциальный заряд будущего развития.

Приняв за основу положение Г.Кулешовой, приступим к рассмотрению драматургии «Нюргун Боотура». В композиции оперы четко и ясно вырисовываются названные этапы действия, отражающие логику сюжетной линии. Первое звено экспозиции — введение в ситуацию начинается с широкого показа народного праздника. Перед зрителем развертывается красочная панорама праздника по случаю помолвки молодых. Массовые сцены, широко представляющие народные хоры, песни и тоюки, обрядовые танцы и игры, призваны ввести слушателей в легендарный мир эпоса, окрашенный в яркий национальный колорит, передать атмосферу коллективной родо-племенной жизни, овеянной духом эпической старины, героического прошлого.

Начальное звено экспозиции занимает первую картину оперы. В его структуре лаконичные, контрастно сменяемые номера периодически сливаются в более крупные единицы. Так возникает соразмерное чередование ряда отдельных законченных номеров с более крупными образованиями. Такой равномерный ритмический пульс первой картины сообщает рассматриваемой вводной части неторопливость и уравновешенность, позволяет обстоятельно показать окружающую героев среду, место действия. В самый разгар торжественного благословения молодых внезапно наступает резкий перелом в действии: Уот Усутаакы похищает Туярыму Куо. Так осуществляется завязка основного конфликта, открывающая следующее звено экспозиции – ситуацию.

Вторжение враждебной силы сопровождается резкой сменой музыкального языка. Фантастический образ воплощен в новых, разительно контрастных музыкальных тонах оркестрового звучания. В решении этой «исходной ситуации» налицо расстановка сил, представленная противоположными интонационными сферами.

Завязка сюжетного конфликта в опере рождает новую героическую линию, ярким выразителем которой выступает всемогущий Нюргун Боотур. Вся вторая картина посвящена экспонированию образа могучего стража мира. Получив от посыльного Сорук Боллура известие о настигшей землян беде, Нюргун обращается за благословением к духу священного дерева жизни Аан Эскэл и торжественно провожаемый народом устремляется на боевом коне в ратный путь.

Трехчастное строение этого нового витка экспозиции имеет четкие и ясные очертания. По краям симметрично расположены по два закругленных номера. Центральная часть развернута в сквозную сцену традиционного обряда. Вся композиция предварена самостоятельным оркестровым вступлением. Наличие динамичной середины вносит в неторопливое, спокойное течение действия известную активизацию, и это не случайно. Именно в этой сквозной сцене открывается главная «магистраль» оперы, вступает в силу единое, устремленное к основной цели драматическое действие. Эта «основная жила» драмы как следствие перелома, завязки сюжетного конфликта естественно подводит к коллизии, к первому открытому столкновению противоборствующих сил. Третий, завершающий раздел экспозиции сопровождается резким сдвигом: действие протекает в мрачном подземном мире; силы контрдействия впервые предстают перед зрителями в своем реальном обличьи. Весь этот контрастный по характеру заключительный этап занимает второе действие оперы (картина третья).

Противодействие двух враждующих друг с другом образных сфер представлено, с одной стороны, томящейся в неволе Туярымой Куо и смелым витязем Юрюнг Уоланом, прибывшим на чужбину в поисках своей возлюбленной; с другой стороны, обитателями мрачного подземелья — Уот Усутаакы и Кыыс Кыскыйдаан. Их столкновение приводит к гибели первых. Казалось бы, силы зла начинают одерживать победу. В этот критический момент в Нижний мир спускается Нюргун Боотур. Появление героя в разгар мрачного шабаша резко поворачивает ход действия.

Композиция заключительного звена экспозиции соткана из серии красочных сцен; в них столкновение противостоящих сил построено в виде открытых «поединков». Две нарастающие волны развернутых сквозных сцен объединены кратким эпизодом единоборства Юрюнг Уолана и Уот Усутаакы. Смена событий, сценических ситуаций, непрерывность развития сквозных сцен сообщают центральной части второго действия драматически напряженный характер. Эпизоды развития конфликта обрамлены закругленными номерами, симметрично расположенными по краям. Здесь, как и прежде, сохраняется уравновешенность, стройность композиционной формы целого.

Итак, мы имеем перед собой типичную многосоставную «растянутую» экспозицию, вызванную неторопливым повествовательным характером эпической драматургии оперы-олонхо.

В ходе действия коллизия выступает «поворотным пунктом». Как наиболее динамичное звено экспозиции она безудержно устремляется к кульминации, к наивысшему пику напряжения (третье действие, картина четвертая). Так наступает вершина драматической борьбы. В решающем поединке главных противников – Нюргун Боотура и Уот Усутаакы – обнажается сущность конфликта. Схватка героев завершается победой Нюргуна.

Строение третьего действия выделяется лаконичностью и компактностью. Небольшое оркестровое вступление и песня небесной щаманки Айыы Умсуур предваряют основную часть картины, выстроенной в форме диалогической сквозной сцены. В композиции этого узлового этапа драматургии улавливается наличие элементов сонатности. Ее контуры обнаруживают себя в контрастном сопоставлении двух музыкальных образов, в симфоническом обобщении их драматической битвы, наконец, в победоносном финале, являющемся результатом этого острого столкновения борющихся сил. Таковы особенности строения этой решающей стадии драматического развития оперы.

Логическое завершение развития действия наступает в развязке. Две картины четвертого акта оперы поэтапно раскрывают этот заключительный раздел.

Первая воспринимается как естественное продолжение напряженного пульса кульминации. Она содержит последнюю стадию конфликта. В логове дракона Алып Хара Нюргун наносит окончательный удар нечистой силе. Так разрешается конфликт.

Строение этой картины аналогично композиционной форме кульминационного этапа. Два начальных закругленных номера открывают сквозную сцену, рисующую картину схватки. Тесная функциональная связь этапа развязки с кульминацией способствует непрерывности течения основной драматической линии.

Последняя — шестая картина оперы состоит из двух равных частей. Первая — обряд оживления Туярымы Куо — завершает лирическую линию оперы, связанную с образом главной героини. Этот начальный раздел картины наделен чертами сюитности, проявляющимися в соразмерном последовании трех небольших сцен. Вторая половина заключительной картины — это собственно финал, утверждающий в народном ликовании ведущую идею произведения. Она состоит из красочного чередования целой вереницы замкнутых, закругленных номеров. Возвращение в этой завершающей части оперы к первоначальному месту действия, повторение на новом уровне того радостного, приподнято-торжественного эмоционального заряда, царившего в начале оперы, придает заключительному этапу характер своеобразной репризности. Благодаря этой замыкающей повторности достигается цельность и завершенность архитектоники всей оперы.

Итак, проделанный анализ драматургического строения оперы «Нюргун Боотур» М.Жиркова и Г.Литинского позволяет заключить следующее. Опера «Нюргун Боотур» имеет ярко выраженные  черты эпической  драматургии. Ее характерные  особенности проявились:

— в размеренном, неторопливом течении действия;

— в  широте  и обстоятельности  показа  жизненного фона;

— в преобладании  принципа  контрастного  сопоставления  как ведущего метода развития;

— в ясных и четких очертаниях частей целого и строения его элементов.

В целом же вся архитектоника оперы близка к схеме сонатной формы, в которой дают о себе знать чисто музыкальные закономерности. Так, развернутая экспозиция, основанная на показе двух контрастных образных сфер, двух миров, сходна со сферой главной и побочной партий в экспозиционной части сонаты. Далее: драматически напряженный этап действия, охватывающий кульминацию и развязку, аналогичен эпизоду разработки, и здесь развитие основано на остром столкновении, борьбе противоположных образных сфер, вызвавших, благодаря активному, динамичному характеру действия, сжатость и концентрированность формы. Наконец, заключительная картина соответствует функции репризы. В ней как итог борьбы — с новой силой утверждается основная героическая линия оперы.

Таковы основные внешние контуры формы оперы, соответствующие содержанию эпического жанра. Ясная разграниченность внутренних частей целого, их строгое логическое последование, тесная функциональная взаимосвязь создают художественную завершенность и цельность архитектоники оперы, свойственную эпическим жанрам.

3. ЛАДОТОНАЛЬНЫЙ ПЛАН
Отмеченные выше особенности драматургического строения оперы нашли своеобразное отражение в ладотональном плане целого. Он трактован авторами как одно из действенных средств выражения основного драматического конфликта оперы. Более того, он способствует созданию эмоциональной атмосферы отдельных картин, придает выразительность портретной характеристике того или иного персонажа и одновременно раскрывает настроение героев. Наконец, ладотональный план служит формообразующим средством композиции оперы. Во всем этом композиторы, несомненно, выступают яркими последователями и продолжателями замечательных традиций великих русских классиков — Глинки и Римского-Корсакова. По идейно-тематическому содержанию, драматургической концепции опера «Нюргун Боотур» типологически перекликается с операми «Руслан и Людмила», «Садко», что вызвано эпическими народно-литературными истоками этих опер. Однако было бы неверным односторонне утверждать, что только опыт «предшественников послужил для авторов путеводной звездой в выразительном использовании ладотональных средств. Нет. Многое подсказало композиторам само содержание олонхо с присущим ему острым конфликтом, ярким контрастом самобытных музыкальных образов. Творческие поиски в этом направлении и адек​ватное решение в сочетании с достижениями отечественной музыкальной культуры и обеспечили рациональное распределение, вдумчивое и целенаправленное использование ладотональных ресурсов, их активную функцию в драматургии оперы в целом.

Первая картина (начальное звено экспозиции), представляющая мир земной, окрашена в яркие, радужные тона мажорной ладотональности (исключение составляет первая песня-предчувствие Туярымы Куо, а-moll). Атмосфера всеобщей радости, царящая в жизни легендарного племени айыы аймага, как бы аккумулирована в пронзительно ясном колорите центральной тональности В-dur. Логика тонального развития в своих опорных точках раскрывает движение к замыкающему F (доминантовому по отношению к В-dur), подготавливаемому через субдоминантовую сферу (Еs-dur; G-dur; С-dur). Функциональная спаянность тонального «каркаса» рассматриваемой картины, несомненно, обеспечивает композиционную цельность этой, одной из наиболее развернутых, картин оперы. Освежающий колорит в тональное движение привносит терцовое сопоставление: F—D, В—D, Аs—F. Оно призвано усилить светлые, ясные краски ладотональной характеристики Среднего мира, сосредоточенной в данный момент в сфере расширенного мажора.

Завязка сюжетного конфликта, с которой начинается второй этап экспозиции («Похищение Туярымы»), отмечена резким сдвигом в области музыкально-выразительных средств. Устойчивость и равновесие мажорных ладотональностей внезапно нарушается стремительным шквалом напряженной хроматики, чистая диатоника F-dur заключительного обрядового осуохая сметается потоком остродиссонантного звучания хроматической тональности F. Так, нападение Уот Усутаакы на Средний мир сопровождается совершенно иной, чуждой ладотональностью. В этом характерном, отныне типичном для враждебного мира звучании и определяется круг ладотональностей фантастического мира. Сопоставление противо​положных средств выразительности в переломный момент действия отражает основной конфликт оперы, характеризует расстановку движущих сил драмы.

Напомним, что основная часть нового витка экспозиции (картина вторая) представляет образ отважного воина Нюргун Боотура. Показательно восстановление с самого начала картины чистых, ясных тонов мажора. Тем самым здесь подчеркивается общ​ность музыкального языка сил сквозного действия.

Принцип тонального развития здесь во многом сходен с предыдущей картиной. Знакомое квинтовое соотношение крайних тональностей F, С содержит внутри два звена терцовых сопоставле​ний: F – D, Е – С. В качестве главной тональности в дальнейшем утверждается С-dur. И это не случайно. Именно свойственный С-dur ослепительный колорит как нельзя лучше озаряет светом надежды ратный путь Нюргун Боотура, впервые выступающего в защиту обиженных.

Третий этап экспозиции – коллизия окрашен в особые тона, обогащен новыми оттенками ладотональных красок (действие второе, картина третья). В соответствии с содержанием в этой картине функция ладотональности заметно возрастает. Ее активизация связана с двумя моментами.

Во-первых, с переключением действия оперы в мрачный подземный мир, резко контрастный солнечной ясности светлой Средней земли. Отсюда – преобладание тусклых тонов минорных тональностей, впервые широко примененных в опере с целью пере​дачи обстановки мрака, темени Нижнего мира. Многим номерам присуща ладотональная переменность, которая созвучна ощущению неясности, блуждания, тех неожиданностей, которые подстерегают героев на каждом шагу.

Во-вторых, роль ладотональности усиливается здесь противопоставлением сил сквозного и контрсквозного действия. В связи с этим контраст двух ладотональных систем, намеченный в момент завязки конфликта, получает здесь свое полное выражение. Столкновение двух противоборствующих сил, связанная с этим смена событий, сценических ситуаций, сопровождается чередованием контрастных ладотональных средств. Серия красочных сцен приобретает композиционную завершенность благодаря тональной замкнутости всей картины (крайние номера написаны в G). Зловещему хроматизму оркестрового вступления песни-плача Туярымы Куо, рисующему обстановку враждебного мира, противостоит полнозвучный  G-dur финального марша, символизирующий победоносное шествие Нюргун Боотура. От мрака к свету — так можно определить логику тонального движения этой картины.

Итак, экспозиционная часть оперы сквозь призму контрастного сопоставления двух основных ладотональных сфер представляет основные движущие силы оперы. Этот основополагающий принцип тонального решения продолжает свое действие и в последующих картинах, в частности в четвертой (действие третье), где происходит решающий поединок главных противников — Нюргун Боотура и Уот Усутаакы. Картину открывает безмятежно светлый эпи​зод прибытия белых стерхов, в котором господствует красочная игра переливчатых светотеней а – А, Е – Cis. Однако в сцене встречи богатырей ладотональная сфера приобретает более острый характер благодаря секундовому соотношению партий героев (f – G). Хроматическая тональность g разворачивается в эпизоде единоборства представителей двух враждебных миров. Но постепенно она преодолевается и вытесняется лучезарным G-dur (отголосок победоносного марша). Лаконичная финальная часть устанавливает тот красочный эффект терцового соотношения G – В, который отзвучал в самом начале картины А – Cis. Таким образом,  и здесь наблюдается формообразующее действие ладотонального фактора.

Завершающая стадия конфликта, как уже ранее говорилось, наступает в предпоследней, пятой картине четвертого действия. Здесь примечателен освежающий ладотональный контраст: после эпизода борьбы богатырей с чудовищем Алып Хара, выдержанного в напряженной хроматике, спокойно разливается созерцательный чистый колорит F-dur. В дальнейшем этот яркий тональный колорит красочно обыгрывается терцовым соотношением  F – А, светотенью одноименной и параллельной тональностей f, As. 

Логическое завершение тонального развития целого наступает в заключительной шестой картине.  И здесь обнаруживается формообразующая нацеленность ладотональности: крайние номера находятся   в   тонико-доминантовом   соотношении   а – D.   Внутри   же функционально  взаимосвязанной  тональной   арки   представлена цепь мажорных ладотональностей,  расположенных по  принципу  красочного   сочетания.   Господство   светло-радужных   тонов перекликается с ясным, солнечным колоритом первой картины. Так образуется   на   расстоянии   ладотональная   взаимосвязь,   единство звуковысотной основы «экспозиции» и «репризы», что создает цельность и монолитность архитектоники всей оперы.

Теперь несколько слов необходимо сказать о музыкальных образах.   При известной общности средств выразительности двух противостоящих образных сфер отдельные герои наделены индивидуальными чертами ладовой характерности. Так, например, выразительные тональные    краски    сопровождают  острохарактерных персонажей. Веселому нраву Сорук Боллура сопутствует светлый колорит раз и навсегда заданного D-dur  (все три песни вестника выдержаны в неизменном D-dur). Одноименный минор с внутренней ладовой переменностью соответствует подвижному, активному облику Кыыс Кыскыйдаан.

Определенный ладотональный круг присущ также и героическим образам оперы. Оптимизму юного витязя Юрюнг Уолана созвучны тональности В-dur, С-dur. Согласно более важной миссии партии  Нюргун Боотура основаны  на  более  широком  спектре мажорных и минорных тональностей Е-dur, Es-dur, g-moll, f-moll.

Особой выразительностью наделена ладотональная сфера партий лирической героини Туярымы Куо. Все оттенки ее настроения тревожное предчувствие и радость, страх и надежда – нашли выразительное воплощение как в неясных щемящих полутонах обильных хроматизмов, так и в полной света и ясности простой диатонике.

Подведем некоторые итоги. Анализ общего направления ладотонального развития оперы позволяет отметить следующее:

—  Ладотональная   сфера   в   опере   подчинена   прежде   всего выявлению основного  драматического  конфликта.   Реальный  земной мир воплощен в ясных, чистых тонах расширенной мажоро-минорной системы.  Противостоящий ему фантастический  мир  передан сгущенными «мазками» острого напряженного звучания хроматической системы.

—  Звуковая система  наделяет  признаками ладовой  характерности основных героев оперы. При этом более ограниченными средствами наделены характерные персонажи. Напротив, лучшие люди Среднего  мира  выделены  более разнообразной ладотональностью в рамках общей для них системы.

—   Кроме сказанного,  ладотональная  сфера  рельефно очерчивает эмоциональную атмосферу той или иной картины.

—   В  соответствии с  характером  эпического  жанра  тональное развитие оперы основано на принципе  красочно-изобразительного сопоставления.

—  Наконец, ладотональный фактор  служит  активным  формообразующим   средством.   Не  только   каждая   картина   разворачивается в соответствии с определенной логикой тонального движения,  но  и  целое  скреплено  строго  продуманным  ладотональным планом.

Таким образом, все вышеизложенные выводы служат ярким свидетельством того, что ладотональная сфера в опере «Нюргун Боотур» является одним из действенных средств драматургии оперы.

4. ВОКАЛЬНЫЕ ФОРМЫ
Каковы особенности использования вокальных форм? Каким образом в этой сфере народные традиции сочетаются с профессиональным композиторским творчеством? Приступим к рассмотрению речитатива.

Проблема  оперного  речитатива   во   все  времена  остро   волновала  композиторов.  Как  важный  компонент  музыкальной  формы он в соответствии с выдвигаемыми в ту или иную эпоху задачами и   требованиями   в   поисках   адекватных   выразительных   средств  постоянно находился в движении, развитии. История музыки помнит, как решительно отметались устоявшиеся традиции в этой сфере и взамен выдвигались кардинально новые принципы, затем вновь, на новом уровне, были возрождены прежние, увенчанные, наконец, органичным синтезом ариозных и речитативных форм в высших достижениях русской оперной классики – «Борисе Годунове» и «Пиковой даме».

Интонационное содержание оперного речитатива, его мелодическая насыщенность во многом обусловливаются идейным содержанием оперы, ее жанровой направленностью. И это естественно, ибо каждому типу художественного произведения должен соответствовать свой язык, своя музыкальная речь. Потому и были выработаны в оперной практике различные типы речитативов, простирающиеся от мелодекламации до ариозного речитатива.

В опере «Нюргун Боотур» композиторы не могли пройти мимо этого компонента музыкальной формы. Выбор типа речитатива авторам подсказала изначально присущая жанру олонхо устойчивая традиция эпического повествования. В целях ознакомления поведем образец условной котировки эпической мелодекламации (пример 19-й). Обращает на себя внимание достаточно определенно улавливаемый звуковысотный контур (двухопорное интонирование с верхним устоем), сочетающийся с соразмерной, четко выверенной метроритмической пульсацией произношения поэтической тирады. Так, на строго выдержанном заданном высотном уровне поизносится развернутое эпическое описание страны. Встречается другой тип сказывания, применяемый сказателем в кратких прозаических ремарках, в песенных послесловиях, замыкающих песни-речи героев и произносимых от имени исполнителя (пример 20-й). В соответствии с функцией завершения заключительная мелодекламация обнаруживает ниспадающее направление мелодической интонации. Такая прочно устоявшаяся традиция эпического сказывания и послужила основой речитативной декламации оперы «Нюргун Боотур». Она включена авторами в наиболее острые драматические моменты оперы. Выразительный речитативный диалог присутствует в сцене Туярымы Куо и Уот Усутаакы (картина третья, действие второе). Приводим текст: Туярыма (в сторону).
Выиграть мне время надо!

Что бы выдумать опять?..

Надо, чтоб он не был рядом...

Но куда его послать?..

(К Уоту Усутаакы)
Мой покой смутил, не скрою,

Только чтоб женою стать,

Чтоб достойной стать женою,

Надобно обычай знать:

Не забыл ты, что негоже 

Волю дедов нарушать? 

Что на свадебное ложе 

Травку следует постлать?!!! 

Где растет, не знаю точно, 

Та волшебная трава, 

Но достанешь, коль захочешь! 

Иль то были лишь слова?.. 

Уот Усутаакы.

Мчусь, лечу! Вернусь к утру!

(Запирает замок на решетке темницы) 

А замочек (в сторону) я запру!

(Кричит в сторону стены) 

Эй, сестричка, ключ держи! 

Ты ее посторожи!

(Убегает).  [37, с. 76].

Эпический речитатив звучит в этой картине в устах Юрюнг Уолана при встрече с девой Нижнего мира Кыыс Кыскыйдаан. Впечатляющий эффект создают усиленные реверберацией голоса небесных вестников, произносящих требование прекратить борьбу; в кульминационный момент поединка между Нюргун Боотуром и Уот Усутаакы (картина четвертая, действие третье).

Функция речитативных декламаций, с одной стороны, связана со словесным разъяснением сценических событий, с другой – наполняет эмоциональным содержанием наиболее острые моменты драмы. В целом же введение в оперу эпической мелодекламации органично вписывается в музыкальную ткань оперы-олонхо как присущий народному эпосу выразительный компонент. Поиски мелодизированного речитатива в традиционном понимании для авторов были бы излишни, так как народный эпос сам заключает в себе готовую форму речитатива, требующего от исполнителя отточенной техники сказывания.

Одной из сложных проблем, вставших перед авторами, была проблема музыкальной структуры оперы. В этом вопросе опора только на сложившуюся музыкальную модель олонхо была явно недостаточна. Требовалось широкое, глубокое знание законов музыкальной драматургии оперного искусства. Главная задача заключалась в том, чтобы найти тот счастливый синтез отстоявшихся, сложившихся структурных форм оперной композиции с народными традициями. Ключ в решении данного вопроса был найден: «жесткая» номерная структура олонхо в виде последования закругленных вокальных форм с некоторым изменением была сохранена в качестве первоосновы оперы. В наиболее драматически напряженных моментах «номерная» структура «растворяется» в более динамичных сквозных сценах. Такая гибкая форма сочетания песенной модели олонхо с композиционными особенностями оперного жанра обеспечила непрерывность, насыщенность драматического действия, свойственную жанровой природе оперы. 

Прочная опора на народные традиции в «Нюргун Боотуре» вызвала особенности выбора вокальных форм в данной опере. Так, например, главной структурной единицей выступает песня, герои излагают свои мысли, выражают свои чувства, раскрывают свое отношение к происходящим событиям. Наряду с песней в опере представлены и другие вокальные формы, хотя мелодико-интонационная основа вокальных номеров строго ограничена основными стилевыми рамками дэгэрэн и дьиэрэтии.
Заметное место в опере занимает ариозо. Его гибкая, мобильная вокальная форма вплетается в музыкальную ткань драматических сквозных сцен (без специального авторского обозначения). При единстве и неизменности музыкально-тематической основы ариозо различаются по драматургической функции, определенной их содержанием. Так, например, форма ариозо привлекается в качестве действенного средства раскрытия непосредственной эмоциональной реакции героев на сценические ситуации. Примеров подобного использования этой вокальной формы в опере встречается довольно много. Приведем два ариозо Туярымы из второго действия (картина третья): в первом, g-moll, из сцены с Уот Усутаакы выражен ее страх, вызванный появлением богатыря Нижнего мира в облике огромного змея; во втором, fis-moll, Туярыма оплакивает гибель своего возлюбленного, павшего в неравной схватке с коварным Уот Усутаакы. Тесно связано с действием оперы ариозо Уот Усутаакы G-dur перед решающей схваткой с противником (картина четвертая, действие третье). В грубом, самонадеянном пении богатыря абаасы звучит угроза вызову Нюргуна. Гибкую реакцию на ход сменяющихся событий второго действия отражает ариозо Кыыс Кыскыйдаан. Содержание этого небольшого номера передает противоположные грани ее настроения. Вначале Кыыс полна радостного возбуждения, вызванного предстоящей встречей с юным витязем. Но увидев убитого Юрюнг Уолана, она горько сетует по этому поводу; вдруг чуткий слух девы улавливает звон и цокот копыт мчащегося коня Нюргун Боотура. Кыыс Кыскыйдаан с испугом извещает своего брата Уот Усутаакы о надвигающейся беде, несущей смерть.

Форма ариозо служит существенным дополнением к портретной характеристике отдельных героев. Обратимся к первому ариозо Уот Усутаакы (F, сцена Туярымы и Уот Усутаакы, картина третья, действие второе). Здесь «сын владыки великого» предстает обольстителем женского сердца. Но истинное лицо беспощадного и безжалостного врага раскрывается в его ариозо из сцены встречи с Юрюнг Уоланом (картина третья, действие второе). Заметим, что при всем различии смыслового содержания, их драматической роли мелодико-тематическая основа обоих ариозо остается неизменной в силу строгой ограниченности партий героев рамками стилистики эпических напевов олонхо. В этом сказалась доминирующая, существенно довлеющая роль смыслового, словесного начала над музыкальной выразительностью обобщенных интонационных формул напевов олонхо.

Характерной особенностью всех ариозо выступает компактность построения. В противовес весьма развернутым, пространным песенным фрагментам олонхо (продолжительность тоюков может достигать 6—7 минут) формы ариозо укладываются в лаконичный период.

Основанная   на   принципе   вариантного   развертывания   простейшей  интонационной  модели   музыки  олонхо,   мелодика  ариозо в  качестве гибкой,  подвижной  формы  высказывания лишена динамики движения. Это отсутствие внутреннего развития авторы компенсируют сжатостью формы, лаконичностью изложения. В соответствии   со   стилистическим   различием   музыкальной   речи   героев олонхо   в   ариозо   сосредоточены   контрастные   метроритмические схемы и разнообразные градации темпов, конкретизируемые автором. Например, ариозо Туярымы Куо различны по темпу: Adagio, Andantino doloroso; пение Уот Усутаакы   тоже – Allegro marcato, Allegro feroce.   В  самом   же  фольклорном   первоисточнике  музыкальная речь героев, как правило, бывает неизменной, статичной, раз   и   навсегда   заданной,   о  чем  свидетельствует  сравнение   вокальных партий героев, исполняемых в различных ситуациях. В опере же авторы стремятся преодолеть ограниченность стереотипных средств  олонхо   путем   внесения   конкретных  нюансов   и   штрихов и  тем  достигают  известного  оживления  стабильной  музыкальной характеристики героев.

В таком усеченном, эмоционально более определенном виде традиционные напевы олонхо приобретают необходимую для ариозо гибкую и подвижную форму, что позволяет включить их в дра​матически напряженные эпизоды, острые ситуации. Сопоставление различных ариозо, их сочетание образует структуру сквозных сцен, широко представленных в третьем, заключительном разделе экспозиции – коллизии (картина третья, действие второе) и на кульминационном этапе развития действия (картина четвертая, действие третье).

В противовес ариозо форма арии в опере – исключительно редкое явление. На протяжении всей оперы она встречается всего один раз – в партии главной героини Туярымы Куо по окончании всех событий (шестая заключительная картина, действие четвертое). Чем вызвано столь ограниченное использование этой одной  из   основополагающих   вокальных   форм   оперы?   Разгадка заданного вопроса заключена в особенностях музыки олонхо. Весьма развернутые   по   масштабам   эпические  тоюки   обнаруживают заметное по драматургической функции сходство с арией в опере. Так же как ария,  протяженные  тоюки-монологи  вызывают остановку действия;  их содержание  раскрывает и обобщает наиболее существенные и типические черты характера героев. Но в отличие от оперы партии  героев олонхо  построены на  монотонном и единообразном повторении каждый раз неизменных тоюков. Активное же привлечение  формы  арии   грозило  повтором  статичной  музыкальной модели  олонхо.  Вот  почему  авторы  предпочитают  более сжатые и гибкие формы высказывания.

В качестве  основной  вокальной  формы  в опере использована песня.   Выбор ее не случаен. Простая песня как нельзя более подходит для воплощения неизменных и однозначных образов оперы-олонхо. Большинство вокальных номеров в произведении, за редким исключением, специально  помечены авторами:  первая  песня, вторая и т.д.  Выбор указанного жанра подсказан самим олонхо. Напомним, что  в  эпосе  музыкальная   речь  сил  сквозного  действия сосредоточена  в тоюках,   тогда   как  характерные  персонажи  излагают свои мысли в ырыа, т.е.  песне. Эти жанровые разновидности музыкальной характеристики героев олонхо в опере названы одним общим определением – песня. Авторы сознательно не включают тоюки, так как вокальные номера героев оперы лишены широты    основательности    повествования   эпической   импровизации. Песня же более подходяща и как жанр, и как форма высказывания.   При  единстве  и  неизменности  музыкально-тематической новы песен героев они  заметно различаются по своей драматургической функции.

Прежде всего песня в опере, как песня-речь и монолог в олонхо, предстает   действенным   средством   характеристики   героев.     Так, например,    активная,    приплясывающая    песня Кыыс Кыскыйдаан — яркий пример острогротескового образа. Жанровая песня весельчака Сорук Боллура  создает запоминающийся  комический образ.   Вокальные партии представителей Среднего мира и других положительных персонажей, основанные на дьиэрэтии, обобщают типичные музыкальные   интонации  данной группы героев, резко выделяющейся  среди  остальных  по  возвышенно-строгому  складу речи. 

Кроме портретной характеристики, бытовая вокальная форма используется и в других целях. Вот характерный пример: опера открывается печальной песней-предчувствием Туярымы Куо, в которой предвосхищаются будущие драматические события оперы. Значителен другой пример – песня-рассказ Сорук Боллура. Важное сообщение вестника о похищении Туярымы богатырем абаасы вовлекает в драматическое действие основного героя — Боотура и тем самым активизирует ход драмы. Отмеченная драматургическая функция песни Сорук Боллура изначально присуща олонхо. Посыльный в эпосе всегда прибывает с важным сообщением о свершившихся переломных событиях. Таковы в общих чертах формы использования простой песни.

Перечень названных вокальных форм дополняют ансамбли. Однако они здесь занимают весьма скромное место. По существу, включенные два дуэта служат дополнением к списку обязательных для оперы вокальных форм.

Первый образец – дуэт старейшин Тюэна Могола и Кюн Кюбэй выполняет функцию портретной характеристики степенных старцев, выступающих перед молодыми с родительским благословением (картина первая, действие первое). Второй пример — дуэт Туярымы Куо и Юрюнг Уолана, который звучит в сцене их встречи в Нижнем мире (картина третья, действие второе). Оба ансамбля следует классифицировать как дуэты «согласия», содержащие общность чувств, переживаний героев. Рассматриваемые дуэты представляют закругленные, самостоятельные вокальные номера. Принцип построения ансамблей одинаков. Он основан на интонационно-тематическом единстве вокальных партий в их контрапунктическом соединении.

Значительная роль в построении целого отведена массовым сценам. В хоровых эпизодах с наибольшей полнотой, ощутимой значимостью сосредоточен тот крепкий народный дух, нерушимое коллективное начало, которым дышит древний якутский эпос.

В хоровых номерах народ предстает активным участником действия: он — главный зачинщик обрядовых сцен в первой картине. Активную позицию народ занимает и в последней, шестой картине.

Обращает на себя внимание богатство и разнообразие эмоционального наполнения хоровых эпизодов в опере. Голосу народа присущ уверенный оптимизм, выраженный в торжественно-приподнятом звучании большинства хоров. Лирический контраст привносят великолепные женские хоры, в которых запечатлены реакция и сочувствие происходящим событиям. Особым динамизмом насыщены жанровые хоры обрядового назначения. В общий контекст хоровых номеров включен клятвенный хор богатырей, раскрывающий единство их боевых устремлений. Проникновенной выразительностью наполнен хор-плач, передающий скорбь и горе девушек.

Хоровые эпизоды включены в оперу в виде закругленных, самостоятельных номеров. Более лаконичные из них по простоте изложения перекликаются с формой песни: в них неоднократно повторяющийся короткий мотив служит музыкальной основой для передачи законченной поэтической мысли. При этом неоднократный повтор темы сочетается с принципом  вариантного  развития. В опере встречаются и более развернутые формы. Такова стройная трехчастная композиция Еs-dur'ного хора из первой картины. Великолепный  пример контрастной двухчастной  формы  представляет обрядовый круговой танец с пением осуохай из той же картины.

В целом следует заметить, что в трактовке образа народа активного участника драматического действия, в привлечении в качестве действенного драматургического средства авторы, несомненно, следовали традициям оперной классики и прежде русской. Широта и размах народно-массовых сцен оперы перекликается с вдохновенным повествованием сказителя о славной жизни легендарного племени айыы аймага на первозданной Средней земле. Образ этой дивной страны с ее эпической героикой передан в красочной палитре хоровых номеров оперы. Итак, в вышеизложенном мы можем констатировать наличие в «Нюргун Боотуре» всего многообразия вокальных форм оперного жанра – арий, ариозо, песен, ансамблей и хоров, органично сплавленных с народными напевами. Однако в них отсутствуют развитые принципы и формы изложения, что вызвано спецификой фольклорных источников, подчиняющихся собственным приемам развития. Вместе с тем, драматургическая функция привлеченных форм вполне соответствует их назначению. Следует лишь подчеркнуть, что оперные вокальные формы вызвали динамизацию народных напевов. Она достигнута значительным усечением формы тоюков олонхо, обеспечившим необходимую для оперного жанра компактность и лаконичность изложения.

Характерная особенность олонхо сказалась в доминирующей роли песни, обусловленной особенностью образной системы эпоса. В привлечении песни как основного средства высказывания героев мы ощущаем яркое проявление народных традиций. Таким образом, особенности применения вокальных форм в опере «Нюргун Боотур» заключены в стремлении авторов сочетать национальные традиции со сложившимися, устоявшимися формами оперной драматургии. В органичном синтезе национального фольклора с новой для него формой изложения был заключен единственно правильный путь решения проблемы якутской оперы.

5. МУЗЫКАЛЬНЫЕ ОБРАЗЫ
В соответствии с образной системой олонхо опера «Нюргун Боотур» представляет целую галерею положительных, отрицательных, характерных персонажей. Каждое действующее лицо в опере, будь это богатырь-воин, его невеста или острохарактерный герой, олицетворяет собой одно определенное качество. Отсюда – выделение героя оперы, как и в эпосе, ярко выраженной доминирующей типической чертой характера. При этом образы оперы-олонхо не претерпевают изменения на протяжении произведения, что также вызвано принципами характеристики образов олонхо. Как носители позитивного или негативного начал, действующие лица оперы предстают в контрастном сопоставлении.

Рассмотрим положительные персонажи оперы-олонхо. Представители солнечного Среднего мира, утверждающие своими действиями и поступками жизнь, добро и счастье на земле, составляют в опере силу «сквозного действия» (определение Станиславского). Как было уже отмечено раньше, лучшие люди айыы аймага наделены в олонхо высоким складом музыкальной речи. В опере они образуют единый лагерь, объединяющий героическую и лирическую линии в лице главных персонажей Нюргун Боотура, Юрюнг Уолана и Туярымы Куо.

Выразителем главной идеи произведения выступает отважный, всемогущий богатырь Нюргун Боотур. Героический образ богатыря вылеплен в опере рельефно, крупным мазком. Портрет героя полно раскрывается с первого появления, в котором Нюргун Боотур предстает бесстрашным богатырем, преисполненным решимости и готовности идти на врага.

Героическая характеристика богатыря находит свое продолжение в опере в образе Юрюнг Уолана. Юношеская чистота, ловкость и смелость — вот те качества, которые делают юного витязя привлекательным и трогательным. Героическую сферу контрастно оттеняет лирический образ Туярымы Куо. Нежный и поэтичный облик героини оперы олицетворяет вечно прекрасное и возвышенное начало, защита которого и составляет основную фабулу произведения.

Единство   позитивного  лагеря   в  драматургии  оперы   подкреплено общностью музыкально-стилистических истоков, основанных на дьиэрэтии   ырыа.   Каковы   особенности   звуковысотного   и   ритмического проявления традиционного протяжного пения в музыкальном контексте оперы?

Все партии названных героев при внимательном рассмотрении обнаруживают свободное претворение протяжного пения дьиэрэтии. Большинство песен героев оперы основано на различных вариантах трихордовых попевок. Наиболее часто встречающимся из них является типичный для напевов олонхо вариант с мажорным наклонением, используемый в опере как в чистом виде, так и с частичным наращиванием побочного тона.

Мажорный трихорд в вокальной партии  Нюргуна связан с героическим обликом всемогущего богатыря (примеры 21-й «а», 22-й).

В первой песне обращает на себя внимание преобладающая двухопорность напева, образуемая крайними тонами. Третий звук выполняет здесь каденционную функцию.

Светлый, устойчивый характер мажорного трихорда наполняет определенным эмоциональным содержанием партии юных героев оперы. Так, в партии Юрюнг Уолана он выражает оптимизм молодой души, его уверенность в своих силах (примеры 23-й, 24-й). В партии же Туярымы Куо мажорный трихорд использован композиторами для передачи чувства радости и надежды, переживаемого главной героиней (примеры 25-й, 26-й).

Рассматриваемая ладоинтонационная основа, как было упомянуто ранее, иногда обогащается эпизодическим появлением побочных тонов. Привлечение такого дополнительного звука создает пентатонную окраску (примеры 27-й, 28-й). Так выглядит ладозвукоряд напева второй песни Юрюнг Уолана:

Нотный пример

Во второй песне Нюргуна новый тон захватывается сверху:

Нотный пример

Стремление композиторов передать различные оттенки настроения героев вызывает все новые звукорядные варианты трихордовых попевок. В первой песне Туярымы Куо (пример 29-й «а») грусть и печаль юной красавицы, навеянные предчувствием беды, определили минорное наклонение трихордового напева:

Нотный пример

Щемящая полутоновая интонация в целом несвойственна эпически обобщенному характеру напевов олонхо. В опере же свободное воссоздание манеры дьиэрэтии способствует более тонкой градации эмоциональных состояний действующих лиц. В данном случае оно выразительно передает тоску, страх, душевное смятение Туярымы. Напротив, активное волевое устремление Юрюнг Уолана вызвало ангемитонную разновидность трихорда:

Нотный пример

Упорное   повторение   восходящей   квартовой   интонации   в   его партии передает решимость и бесстрашие юного витязя при встрече с богатырем Нижнего мира Уот Усутаакы (пример 30-й). Здесь налицо переинтонирование традиционного напева дьиэрэтии.
Наряду с конкретной эмоционально-выразительной наполненностью ладозвукорядной основы отдельных песен героев оперы встречается более обобщенная трактовка мелодических интонаций, близкая традиционному первоисточнику. Яркий тому пример – вызов коня Нюргун Боотуром (пример 31-й). Вся песня по аналогии с песнями-монологами олонхо построена на двухопорном напеве в объеме малой терции:

Нотный пример
Другой наиболее характерный образец для олонхо мы встречаем в боевой песне Нюргуна (четвертая песня), основанной на типичном для эпических напевов дьиэрэтии бесполутонном трихорде (пример 32-й):

Нотный пример
Ритмическая организация сольных партий данных героев в целом воспроизводит стилистические признаки вилюйской манеры пения дьиэрэтии. Ритмический ряд мелодических голосов песен в опере довольно прост и однообразен. Он в основном выражен соразмерной пульсацией четвертных длительностей, которые дробятся на ровные восьмые длительности, на более мелкие – шестнадцатые, триоли или же укрупняются. Существенное отступление от фольклорного первоисточника в выборе ритмического рисунка проявляется в применении последовательности из ровных четвертных нот (см. начало третьей песни Юрюнг Уоллана в сцене встречи с Уот Усутаакы (пример 30-й). Здесь четкая поступь ровных длительностей сообщает песне юного витязя маршевый характер.

Не всегда песни героев предваряются вступительным мелодическим зачином, основанным, как правило, на ритмическом обновлении. Наконец, большинство номеров имеет единый музыкальный размер.

Итак, проделанный анализ ладозвукорядной, ритмической структуры песен центральных героев оперы показал более свободную трактовку композиторами эпического стиля дьиэрэтии. Мы убедились в том, что вокальные партии основных действующих лиц лишены известной ограниченности ритмоинтонационных формул напевов олонхо. Разнообразие вариантов эпических напевов, их переинтонирование в определенных рамках позволили композиторам передать состояние героев, выразить их настроение и характер.

Эмоциональная выразительность рассмотренных вокальных номеров находит конкретное воплощение в оркестровом сопровождении. Аккомпанемент наполняет напевно-речевые интонации эпического пения соответствующим смыслу текста музыкальным содержанием. Так, к примеру, чеканность маршевых ритмов сопровождения в первой песне Нюргун Боотура передает воинственный дух богатыря (пример 21-й «б»). Героической характеристике богатырей соответствует использование плотного звучания аккордовой фактуры. При этом излюбленным методом строения музыкальной ткани выступают фактурно-гармонические вариации, оживляющие и освежающие новыми гармоническими красками монотонность и однообразие стиля дьиэрэтии. Так, в первой песне Нюргуна каждая новая строка дается в ином фактурном и гармоническом оформлении: в первой строке господствует характерная ритмическая фигурация аккордового сопровождения; во второй – аккорды сочетаются с гармонической и мелодической фигурацией баса; в следующей – равномерное аккордовое движение и т.д.

Ладовое освещение также разнообразно: сопоставление хроматически обогащенных ладов со сферой диатоники, контраст переменных ладов составляют своеобразие данного номера. Обогащению гармонического языка песен героев также способствует линеарное соединение аккордов, сочетающееся с басофундаментальным принципом.

Выразительность музыкальной фактуры особенно ощутима в песне-плаче Туярымы Куо. Простой трехопорный напев имеет насыщенную хроматизмами гармоническую оправу. Тончайшие нюансы душевного переживания героини, охваченной горем и страданием, воплощены в экспрессии музыкального языка. Терпкость и острота звучания музыкальной ткани вызваны обилием неприготовленных задержаний, вкрапливанием полигармонических сочетаний, но более всего – подвижностью, инерцией линеарного движения среднего пласта музыкальной фактуры (пример 29-й «б»). 

Итак, использование композиторами стиля дьиэрэтии в качестве основы вокальных партий главных героев оперы выявило сочетание строгого метода цитирования с методом авторского воссоздания протяжного эпического стиля. Авторская интерпретации, вызвавшая расширение ладоинтонационных основ дьиэрэтии, позволила М.Жиркову, Г.Литинскому преодолеть ограниченность выразительных возможностей фольклорных источников. Переинтонирование эпической манеры дьиэрэтии в свою очередь вызвало богатство и разнообразие всего комплекса выразительных средств (ладогармонических, фактурных). Все это вместе позволило композиторам придать статичному облику эпических персонажей олонхо эмоциональность. 
Положительные силы в опере контрастно оттеняет комический персонаж Сорук Боллур. Этот трогательный герой, всеобщий любимец, подкупает искренней непосредственностью, народно-юмористическим складом характера. Как мы помним, стилистической основой музыкальной лексики характерных героев в олонхо служит песенный стиль дэгэрэн, который, в отличие от типовых интонационных формул дьиэрэтии, основывается на индивидуализированном напеве. Наполненность этих песен конкретным образно-эмоциональным содержанием в противовес обобщенному характеру дьиэрэтии как нельзя лучше подходит для представления неповторимого своеобразия образов олонхо.

Напев песен Сорук Боллура – типичный пример острохарактерной песни парня-табунщика, раскрывающей веселый нрав, юмор и жизнерадостность самого юного персонажа олонхо (пример 33-й). Выразительна интонационная основа его песен, заключенная в широких мелодических скачках. В них содержится восторженный возглас озорного вестника, выразительно передается его взволнованная, суетливая речь.

Ладовую основу песен Сорук Боллура составляет пентатонная разновидность ранних форм звуковой системы. В его партиях она предстает в различных вариантах, попеременно образуя то ладовые ячейки в виде ангемитонных трихордов (пример а), то неполную пентатонику (пример б), то четырехступенный звукоряд в объеме октавы (пример в):

Нотные примеры

Вариантность ладозвукорядной основы песен Сорук Боллура сочетается с подвижностью, незакрепленностью устоя, что особенно ярко проявилось в первой песне-балладе Сорук Боллура (пример 34-й).

Ладозвукорядный материал сопровождения трех песен Сорук Боллура богат и разнообразен. Будучи основанным на расширенной диатонике, он красочно расцвечивает основной напев. Наиболее характерной формой усложнения звуковысотности выступает объединенная мажоро-минорная система. Она проявляется в колористической игре светотени одноименных тональностей D – d. Свежие тембровые краски привносит сопоставление одновысотных трезвучий (изменение наклонения тонического и доминантового трезвучий в первой песне), красочное воздействие оказывает терцовое сопоставление трезвучий (D – F во второй песне; D – B в заключительной части третьей; В – D в завершающей части первой песни). Специфическое звучание привносит применение применение в заключительных кадансах трезвучия второй низкой ступени  (первая и вторая песни).

Обращает   на  себя  внимание   вариантное   сопоставление  ступеней мажоро-минора, осуществляемое на диатонической основе. Чередование  разновысотных вариантов ступеней  как  бы подчеркивает   высотную    неустойчивость,    неопределенность,    свойственную размашистому,  активному интонированию  Сорук  Боллура в фольклорном первоисточнике.

Особую    звучность    диатоническому    ладозвукоряду    придает ладовая альтерация, которая значительно обогащает и расширяет спектр   тембровых   красок.   Характерно   широкое использование шестой низкой ступени, которая, с одной стороны, звучит как вариант натуральной ступени, а с другой – дается с последней в хроматическом   сопоставлении.  Следует  заметить,   что   альтерированная   шестая  ступень  сообщает своеобразный  колорит  отдельным аккордам,  например,  II7, ув. V164  неполной минорной  S.

Ладовая   альтерация   значительно   расширяет   «ассортимент» аккордов:   так   субдоминантовая   сфера   представлена   ув. IV#8б4, II б5 #3, IIб#3 а область доминанты расширена D95, Излюбленным средством выступает трезвучие и секстаккорд второй низкой ступени. Диатонический  ладозвукоряд  обогащается   за   счет   внедрения отдельных аккордов из однотерцовой системы: так, в первой песне Сорук   Боллура,   например,   характерным   звучанием   выделяется ув. трезвучие четвертой ступени.

Усиление светлых колористических красок, активизация мажорности   звучания   достигаются   сложным   взаимодействием   различных  ладогармонических  систем:   мажоро-минорной,  однотерцовой, хроматической. Это особенно ощутимо проявилось в заключительной части  песни трех Сорук Боллуров.  Здесь последовательное мажорных трезвучий D – E – Fis, сопоставление далеких ладогар монических   образований    (В –Des – Н – Es) заметно   усиливает фонизм звучания, вызвавший общее просветление колорита, приподнятость звучания. Как мы могли убедиться, ладозвукорядный материал  сопровождения песен Сорук Боллура достаточно богат и разнообразен.  Но  прежде чем  подвести итог, рассмотрим музыкальное   решение   еще   одного   острохарактерного   персонажа, который принадлежит к другой, противоположной образной сфере.

Группе положительных героев, стремящихся к высокой и благородной  цели утвердить мир и изобилие на земле,  продолжить род   человеческий,   противостоит   другая   музыкально-сценическая линия, связанная с действием и поступками представителей враждебного мира – дьявольского богатыря Уот Усутаакы и его «незадачливой сестры»   Кыыс   Кыскыйдаан.   Музыкальная   характеристика сил «контрдействия» приобрела в опере свои четкие очертания. Хотя и в самой народно-музыкальной интерпретации олонхо сугубо вокальными приемами создается зримый музыкальный портрет названных героев, в опере он, благодаря значительному многообразию средств выразительности, становится более ярким, запоминающимся.

Рассмотрим музыкальный портрет Кыыс Кыскыйдаан. Гротескно-сатирический образ уродливой ведьмы был особенно выделен в отзывах прессы на постановку оперы «Нюргун Боотур» в Москве в 1957 г. Талантливая исполнительница этой роли О.Корнилова, по мнению рецензента, создала тогда «образ исключительной остроты», она «легка и по-своему даже грациозна, а безобразная маска (в стиле китайского театра) улыбается» [86, с. 116]. Автор статьи сопоставил Кыыс Кыскыйдаан с вредоносным насекомым со смертельным укусом.

Песенная характеристика Кыыс Кыскыйдаан, как и Сорук Боллура, основана на бытовом стиле дэгэрэн. Яркий музыкальный портрет представительницы злых сил изначально содержится в самом народном напеве, и потому в опере фольклорный оригинал сохранен максимально. Музыкальный образ девы Нижнего мира сконцентрирован в третьей картине.

Все три песни Кыыс Кыскыйдаан поются героиней в различных ситуациях. Однако, как и в фольклорных образцах, основанных на принципе стабильной образной характеристики, эти песни едины в своей музыкальной основе (контрастное содержание песен выражено неизменным музыкальным тематизмом). «Напористая активность размашистого», остроугловатого напева Кыыс Кыскыйдаан органично сливается с ее гротескно-сатирическим обликом. Пронзительно напряженный тембр голоса девы, выкрикивающий характер ее речи составляют то индивидуально характерное, что отличает данный музыкальный образ.

Что собой представляет ладовая основа утрированного пения злодейки Кыыс Кыскыйдаан? Приведем таблицу ладозвукорядов всех трех песен героини:

Нотные примеры

Мы имеем перед собой типичный пример исторически ранней формы ладовой организации – пентатонную разновидность лада. Она представлена здесь в своем неполном варианте.  Первые две песни  Кыыс  Кыскыйдаан  характеризуются  нестабильной  формой ладообразования.  Ладоинтонационное  развитие  напева  представляет   собой   попеременное   чередование   отдельных   ангемитонных ячеек  (верхних, нижних)   с основной формой ладозвукоряда, образуя тем самым его  различные  вариантные  проявления.  Только в последней,  третьей  песне  звуковысотное строение  устойчиво  и стабильно.

Как подают композиторы единообразный напев в трех различных по содержанию, жанровому предназначению песнях Кыыс Кыскыйдаан? Проанализируем ладозвукорядный материал сопровождения. Именно он, как нам кажется, является тем существенным дополнением, по-разному высвечивающим неизменно характерный напев девы Нижнего мира.

Музыкальный портрет девы  Нижнего мира  раскрывается  в ее любовной  песне.  Она полна  игривого  настроения,  кокетства,  направленных на то, чтобы обольстить Юрюнг Уолана (пример 35-й). Такому  характеру песни во многом соответствует красочный ладогармонический   язык   сопровождения.   Так,   тоническая   квинта обыгрывается различным оттенком звучания большого мажорного и малого минорного септаккордов благодаря использованию повышенной   шестой  и  пониженной  второй  ступеней.  Ладовая  альтерация   придает  также  особый   характер   звучанию  доминантовой гармонии в  каденции.  Специфический оборот образует сопоставление   аккордов   однотерцового   родства.    Наконец,   красочность гармонии    усиливается    сопоставлением    одноименных    аккордов. Мажоро-минор  контрастно   звучит  в  каденции,  одноименная  тоника   дается   в   сопоставлении   с   неаполитанским   секстаккордом (пример  36-й).  Таким  образом,  своеобразная  окраска  гармонии данной   песни  основана  на  принципе  вариантного сопоставления звучностей.   Игра   гармонических  красок  дополняет   напев   выразительным оттенком, тонким штрихом, которые как бы воссоздают здесь живое фольклорное интонирование.

Ладозвукорядный язык второй песни не привносит существенно новое (пример 37-й). Здесь ладозвукорядный материал в основном опирается на мажоро-минорную систему. Сопоставление, взаимопроникновение одноименных и параллельных ладов, их синтез служат основой гармонических вариаций, окрашивающих неизменный напев в новые тона.

Среди песен Кыыс Кыскыйдаан заметно выделяется песня мести (пример 38-й). В ней злодейка предстает в своем истинно неприглядном, враждебно-агрессивном облике. Иное содержание песни, противоположное прежним, вызвало соответствующие средства выразительности. Заметно уменьшается  колористическая трактовка   гармонического  языка.   Отсюда – более   отчетливое   минорное  наклонение лада.   Эмоциональное  состояние   Кыыс   Кыскыйдаан как бы находит отражение в усилении минорного лада. Из ряда этих факторов мы назовем хроматизацию лада,  вторжение гармонического  оборота d – c, углубляющего  суровую  минорную окраску.   Кроме  того,   встречается   аккордовый   комплекс,   характерный для фригийского минора.  Речь идет о сопоставлении мажорной D с ум. D (пример 39-й).

Активно устремленный характер фактуры, основанный на ритмической фигурации, также усиливает художественную выразительность. Песня непосредственно переходит в стремительный оркестровый эпизод, изображающий сцену фантастического колдовства ведьмы Кыыс Кыскыйдаан над Туярымой Куо (о симфонических эпизодах будем говорить отдельно).

Итак, эта заключительная песня как бы суммирует ладозвукорядное развитие двух предыдущих номеров, отчетливо выявляя натуральные лады, их хроматизацию, взаимопроникновение отдельных ладовых систем.

В целом, образная характеристика Кыыс Кыскыйдаан дана в динамике, чему способствует нагнетание темпа, силы звука, усиление функции ритма, фактуры. Все это в совокупности содействует постепенному раскрытию данного образа, переходу от ее внешнего игривого кокетства к внутренней неприглядной сути злого образа. Такой подход к решению данного образа компенсирует отсутствие здесь неуловимых нюансов живого фольклорного интонирования, обладающего выразительными возможностями обрисовать нужный портрет.

Подведем некоторые итоги по результатам анализа вокальных номеров двух характерных персонажей олонхо – Сорук Боллура и Кыыс Кыскыйдаан Стилистическое единство музыкального языка названных образов, коренящееся в особенностях дэгэрэн ырыа, в опере подкреплено:

1. Общностью ладозвукорядной основы вокальных партий Сорук Боллура и Кыыс Кыскыйдаан, базирующейся на различных вариантах пентатонной разновидности ранних форм звуковой системы.

2.  Единством гармонического языка,  основанным  на  широком взаимодействии   и   взаимопроникновении   диатонических   систем.

3.  Принципами гармоничного расцвечивания стабильных, единообразных вокальных партий фольклорных образов.

Из изложенных наблюдений мы можем заключить, что музыка оперы в полной мере не только воссоздает, а значительно усиливает своеобразие образов народного эпоса.

Наиболее    эффектным    средством    образной    характеристики сил «контрдействия» здесь, наряду с вокальными, выступают оркестровые эпизоды, обладающие богатейшими ресурсами музыкальной выразительности. Инструментальная характеристика негативных персонажей, как и песенная, основана на иных, противоположных средствах выразительности (стилистических, ладогармонических, жанровых) и тем самым образовала необходимый для музыкальной драматургии интонационно-образный конфликт в опере, раскрывающий борьбу двух основных противоборствующих сил.

Как основное средство образной характеристики сферы контрдействия, симфонические эпизоды звучат в наиболее важных узловых моментах драматургии оперы. Этими основными этапами развития оперного действия выступают прежде всего завязка сюжетного конфликта (сцена похищения Туярымы), дальнейшее развитие драмы, развертывающееся в ряде столкновений враждующих сил (сцена Туярымы и Уот Усутаакы, единоборство Юрюн Уолана и Уот Усутаакы, запугивание Туярымы Кыыс Кыскыйдаан, сцена Ворона и Туярымы), наконец, кульминация и развязка (решающий поединок Нюргун Боотура с Уот Усутаакы).

Впервые контрастная звуковая сфера вторгается в сцене похищения Туярымы (пример 40-й). В разгар народного гулянья по случаю обручения молодых – светлоликой Туярымы, с юным Юрюнг Уоланом неожиданно нападает владыка Нижнего мира Уот Усутаакы и уносит невесту в мрачное подземелье. Музыка изображает внезапно налетевший вихрь: оркестр прорезает свист коротких мелодических фигурации в нисходящем движении. Музыкальная ткань пронизана обилием хроматизмов; общие формы движения фактуры сочетаются с напряженным звучанием уменьшенных и увеличенных аккордов, остродиссонирующих аккордов с побочными тонами. Острота гармонического звучания умножается использованием неприготовленных задержаний, эллиптических оборотов. Интенсивная хроматизация музыкальной ткани создает завуалированность основной тональности. Она ясно ощущается лишь в крайних точках целого, невидимо управляя, «режиссируя» гармоническим движением внутри формы. Однако насыщенность звукового пространства хроматической альтерацией не разрушает в данном номере логики функциональных связей мажоро-минорного ладового базиса. Это свидетельствует о том, что анализируемый эпизод имеет в своей основе расширенную тональность. Еще более смелое и оригинальное претворение расширенной тональности обнаруживается в оркестровом вступлении к сцене Туярымы и Уот Усутаакы [37, с. 71—72]. Дьявольский богатырь, отрясающий гомерическим хохотом каменное жилище, запугивает скованную цепями Туярыму, принимая облик то рыжего медведя, то огромного змея.

Впечатляют в этой музыке терпкость перекликающихся тритоновых интонаций, пронизывающих весь интонационный строй музыки [37, такты 1-й, 2-й; 5—8-й; 10—13-й], красочный эффект внезапных хроматических ладовых сдвигов, выразительность регистрового контраста, особая артикуляция (глиссандирующие всплески). В динамике гармонического движения большую роль играют мелодические связи, вызывающие далекие ладотональные сопоставления. Хроматизация ткани создает завуалированность основной тональности, которая ощущается как опора в крайних разделах формы.

Особенности современного гармонического языка нашли яркое воплощение в сцене Ворона и Туярымы. Это один из зрелищных, фантастических эпизодов: ведьма Кыыс Кыскыйдаан силой колдовства изгоняет душу «кут-сур» Туярымы и отправляет с Черным Вороном в пасть исполинского мага Алып Хара. Туярыма остается бездыханной.

Музыка изображает бешеное кружение Ворона над своей жертвой. Стремительно развертывается красочная палитра симфонического эпизода (пример 41-й). Он оснащен современной тональной техникой. Особенность звуковысотной организации заключена в перемещении ее тонального центра [37, с. 93—95]: на различных участках формы в качестве устоя выдвигаются то отдельный тон b [37, такт 1-й], то диссонирующие созвучия — большой мажорный септаккорд в средней части, звучащий на разных позициях [37, такты 9-й, 10-й], заключительный аккорд, наконец, политональное сочетание, выраженное синтезом традиционных тональностей [37, такты 17-й, 18-й]. Такая подвижная тональная драматургия данного номера сочетается с динамичной модальной структурой, где целотоновый ряд сливается с симметричной ладовой ячейкой, а 12-тоновая система свободно переходит в чистую диатонику. Таким образом, мы имеем перед собой пример, иллюстрирующий современную хроматическую систему, которая, по мнению Н.Гуляницкой, характеризуется подобной «текучестью», «изменяемостью» звуковысотного процесса [29, лекция 3, с. 15].

Анализ наиболее интересных оркестровых эпизодов, характеризующих в опере сферу контрдействия, позволяет заключить следующее: в фантастических сценах композиторы, следуя традициям русских классиков, обращаются к типическим приемам и средствам выразительности.

Враждебный мир Уота Усутаакы охарактеризован «чуждой» звуковой сферой, несущей агрессивное, разрушающее начало, и она резко противостоит светлому, эмоционально наполненному устойчивому кругу интонаций представителей Среднего мира.

Контрастный строй музыки, изображающий иную, противопо​ложную образную сферу, в музыкальной драматургии оперы создается с помощью хроматической надстройки,  решительно обогатившей  и   раздвинувшей  рамки   мажоро-минорной   системы.   Острота   и   напряженность  гармонических   и   интонационных  образов достигается  также  гибким   переходом  от  расширенной тональности к тональной технике, основанной на  12-тоновой хроматической  системе.   Подвижность тональных  и  модальных  образований современного   языка   вызывает   красочность   музыкальной палитры фантастических   сцен.   Так  создается   в  опере   образно-интонационный конфликт музыкальной драматургии.

6. НАРОДНЫЕ СЦЕНЫ
Народные сцены в опере занимают важное место. Многочисленные хоровые эпизоды, обрядовые сцены с танцами, играми, состязаниями, предстающие здесь в живых, ярких красках, создают картину счастливой полнокровной жизни племени айыы аймака, которая так детально и восторженно описывается в древнем эпосе. Интонационной основой хоров служит второй стилистический пласт якутского песенного фольклора — дэгэрэн ырыа. Индивидуализированная, эмоционально выразительная мелодика дэгэрэн, столь щедро представленная в опере, послужила богатейшим источником красочной музыки оперы «Нюргун Боотур».

Народно-массовые сцены в опере сосредоточены в основном в ее крайних разделах, что создает своеобразную образно-эмоциоальную арку. Подобное драматургическое расположение хоровых номеров способствует симметричности архитектоники эпической оперы-олонхо, обеспечивает цельность и завершенность формы оперного полотна. Такая конструкция оперы невольно вызывает ассоциацию с замкнутостью формообразования пространных эпических тоюков олонхо, окаймленных мелодическим зачином и вокальной каденцией.

Народ в опере, как и в героическом сказании, предстает монолитным и сплоченным.  Единый в своих устремлениях,  мыслях и чувствах с  главными  героями, образ  народа  потребовал  привлечения целостного художественно-обобщенного метода изображения. Такой способ характеристики народных масс широко представлен прежде  всего  в  хоровых  эпизодах.  Именно  в  них  сосредоточена образная характеристика народа, предстающего в различных жизненных ситуациях.

По    образно-эмоциональному    содержанию,    драматургической функции хоровые  номера  в опере отчетливо разделяются  на три самостоятельные группы. Первая связана с представлением народа активным действующим лицом. Он выступает основным  носителем действия в массовых сценах оперы. Вторая группа представляет   большие   заключительные   хоры   обобщенно-ораториального характера, как бы подводящие итог и завершающие действие оперы. Наконец, последняя группа связана с лирической сферой оперы и объединяет изумительные по красоте, поэтичные по настроению женские хоры.

Рассмотрим первую группу хоров. В них народ как непосредственный участник происходящих событий выражает свое отношение к явлениям жизни, активно на них реагирует. Отсюда – активно устремленный и одновременно торжественно-приподнятый характер музыки хоров этой группы. Лаконичность высказывания — одна из характерных черт рассматриваемых номеров (примеры 42-й, 43-й). Вместе с тем, чередуясь с сольными номерами, ансамблями, они выливаются в развернутые оперные сцены, в которых сконцентрировано действие. Таковы сцена выстрела из лука Юрюнг Уоланом, обрамленная хоровыми эпизодами в первой картине [37, с. 24—30] и сцена пробуждения Туярымы в шестой картине [37, с. 138—143]. Исходя из активной драматургической функции, эту группу можно назвать хорами действия.

Мелодика хоров эмоционально выразительна, ярко индивидуальна. По складу хоровые напевы представляют образцы мотивно-составного типа мелодий. Их интонационную основу составляют трихордовые (в объеме б.терции и ч. кварты) попевки и напевы, основанные на тетрахордах и пентатонике. Несомненно, ладозвукоряд оперных хоров богаче, разнообразнее ладовых структур напевов олонхо типа дэгэрэн. Однако очевидны и общие, совпадающие моменты. Это касается бесполутонных трихордов и пентатоники, составляющих звуковысотную систему напевов олонхо.

Ритмика хоров действия – один из выразительнейших компонентов целого. Ее активное, ямбическое выражение усиливается неквадратностью структуры (размеры 3/8, 6/8). Так достигается впечатление движения, беспрерывного пульса жизни.

Устремленно-торжественному звучанию хоров созвучна плотность строгого гомофонно-гармонического склада хоровой фактуры, дублирующей и усиливающей звучание основного мелодического напева. Оркестровое сопровождение не контрастирует основному тематическому материалу. В одних случаях оркестр, дублируя хор, образует тематически слитное целое (пример 42-й). В других — оркестровая партия, разветвляясь на гармонические и мелодические фигурации, несколько расцвечивает и оттеняет хоровое пение (пример 44-й).

Ладогармонической основе оркестровой партии присуща строгая простота. Ограниченный в определенном смысле звукоряд основного напева сочетается со сферой диатоники. Ладовую палитру мажоро-минорной системы обогащает привлечение таких разновидностей диатонических ладов, как лидийский и миксолидийский.  В   целом   оркестровое   сопровождение   не   приобретает самостоятельной  значимости,   а  ограничивается   поддерживающей хоровое пение ролью. Этим и обусловлена отмеченная нами экономность в выборе ладогармонических средств.

Обобщенно-эпический характер народа с еще большей силой встает в заключительных хорах. В противовес устремленной энергии хоров действия данная группа отличается устойчивостью торжественной поступи, ораториальным складом звучания большинства номеров. Таковы праздничный хор осуохай из 1-й картины [37, с. 16], заключительные хоры 1-го и 3-го действий [37, с. 65], хор богатырей из 5-й картины [37, с. 126], наконец, большой финальный хор, завершающий оперу [37, с. 156]. 

Музыкальный тематизм рассматриваемых хоровых эпизодов представляет яркий образец стиля дэгэрэн с выпуклым, рельефно очерченным напевом мотивно-составного склада. Звукорядный состав мелодических интонаций этих хоров в своих основных контурах един с хорами действия. Здесь мы встречаем те же трихордовые попевки в пределах б. терции и ч. кварты, те же мажорные тетрахорды и неполную пентатонику. В редких случаях звукоряд развертывается в почти полную диатонику, что мы наблюдаем в богатырском хоре из 5-й картины.

Иной характер организации имеет ритмика заключительных хоров. Им присущи уравновешенная квадратность музыкального размера, выраженного во всех хоровых песнях 4/4, определенность и отчетливость хореической метрики, сообщающей музыке уверенную поступь, торжественность движения. В соответствии с таким характером ритмические рисунки выражены в основном равномерными длительностями, их дроблением и суммированием (исключение составляет ритмика осуохая, о котором разговор впереди). 

Принципы фактурного оформления как хоровых партий, так и оркестрового сопровождения, не привносят существенно нового, и в этом плане они выявляют стилистическое единство с динамичными хорами действия. Такую же общность мы наблюдаем и в ладогармонической сфере анализируемых номеров, опирающихся, как и прежде, на диатонические лады.

Значительный интерес из всех перечисленных хоровых эпизодов представляют два крайних, обрамляющих оперу, хоровых полотна. Подобно двум массивным колоннам они опоясывают стройную архитектонику эпической оперы-олонхо. В них народ воспевает веселье, радость, подвиг, мужество и героизм богатырей.

По своей драматургической роли эти два хора различаются. Первый из них — степенный, торжественно-призывный осуохай, с ярко контрастной, радостно танцевальной быстрой частью — вводит в атмосферу праздничного веселья (примеры 45-й «а», 45-й «б»). Финальный хор, как итог всего предшествующего развития, подобен гимну, который провозглашает: 

Пусть свободно песня льется! 

Славьте радость, люди Солнца! 

Славьте торжество свободы! 

Славьте сыновей народа!  [37, с. 158]

Несмотря на различие в характере звучания, эти два хора обнаруживают тематическое родство (примеры 45-й «а», 46-й). Сравнительный анализ выявляет общность восходящей квартовой интонации, заполняемой обратным мелодическим движением. Интонационное сходство этих двух жанрово контрастных номеров укрепляется тональным единством, а также единством принципов изложения музыкального материала, основанным на имитационном развитии. Все эти перечисленные моменты сходства музыкального языка хоровых полотен способствуют образованию своеобразной арки, создающей цельность, единство всей композиции оперного произведения.

Третью группу в хоровых эпизодах составляют женские хоры. Будучи связанными с главной героиней оперы Туярымой Куо, они образуют лирическую сферу в опере. Прекрасная музыка данных хоров выполняет роль контрастного фона в драматургии оперы. Эти поэтичные по настроению страницы оперы раскрывают богатство образно-эмоционального содержания: здесь и светлая, возвышенная лирика, грусть и печаль, беззаботная радость, веселье. Такое разнообразие оттенков лирических настроений вносит в героико-эпический контекст оперы свежую весеннюю струю.

Обратимся в качестве примера к лирическому женскому хору из 1-й картины (пример 47-й). Размеренно плавно льется напевный песенный тематизм дэгэрэн, сотканный из гибких широких мелодических интонаций. Неторопливый, мерно покачивающийся ритм основан на периодическом повторении ритма дробления, сообщающего музыке безмятежное, спокойное течение.

Светлому лирическому складу настроения песни девушек соответствует легкая, прозрачная фактура двухголосного хора. Ее невесомая воздушность, способствующая свободному, непринужденному течению музыкальной мысли, — результат искусного использования элементов подголосочной полифонии.

Примечательна ладовая структура хора. Неизменную основную мелодику диатонического склада каждый раз по-новому высвечивает ладогармоническая вариация оркестрового сопровождения. В результате в процессе развертывания куплетной структуры хора складывается нестабильная ладовая форма, реализуемая в следующих разновидностях: натуральный F-dur, гармонический вариант, миксолидийское и лидийское наклонение F-dur, наконец, хроматически насыщенный F-dur. Такая выстроенность ладозвукорядной   драматургии   создает   своеобразный   фонизм   звучания. 

Приведем   еще   один   замечательный  образец  лирического   хора. Светло и спокойно звучит хор Айыы Умсуур и белых журавлей. За основу рассматриваемого хора взят подлинный напев небесной шаманки из одноименного олонхо. Плавный, мягкий контур мелодической линии образован сцеплением квинтовых, секундовых, терцовых  интонаций.   Этот  удивительный  напев,  ясный  и  возвышенный,   неторопливо  льющийся   с  недосягаемых   высот,   создает чистый,   неземной   образ   небесной   шаманки   (пример   48-й).   Использование   в   этом   номере  тех  же  принципов  ладогармонического и фактурного развития, которые были обнаружены в первом женском хоре, – стилистическое свойство этой  группы  хоров. 

Итак,   рассмотрев   хоровые   эпизоды,   мы   убедились   в   значительной  роли  массовых  сцен  в  опере.  Народ  в  опере  предстает непосредственным участником действия, живо откликающимся на происходящие события. Хоровые номера служат живописным фоном, контрастно оттеняющим драматические события в опере. Они, наконец, выполняют цементирующую, формообразующую роль в позиции  целого.  Во всем этом  проявилось  важное драматургическое значение народных сцен, намеченных, но не получивших развития  в  олонхо.   Обращает   на   себя   внимание   представление народа  единым, сплоченным, живущим  кровными  интересами своего племени.   При   этом   использование   художественно обобщенного метода  изображения в раскрытии образа  народа  — это то, что изначально было присуще героическому эпосу. И если в олонхо   отсутствует   музыкальная   характеристика   народа,   то в опере,  благодаря  привлечению разнообразной,  внутренне  контрастной музыки, образ народа значительно усиливается, предстает во всем своем полнокровном бытии.

Эпическая опера-олонхо «Нюргун Боотур» М.Жиркова, Г.Литинского — «не просто исходная ступень в якутском оперном искусстве, это целая эпоха в нем... Эта национальная музыкальная классика, возродившая в новом художественном качестве главное культурное достояние народа — его героический эпос» [16, с. 132]. 

Авторы создали героико-эпическую оперу-олонхо, воспевающую мужество и стойкость древних воинов, борющихся за торжество добра и справедливости. Заветная мечта народа о мирной жизни, отраженная в олонхо, нашла достойное воплощение в произведении. В 1957 г. эта опера с большим успехом была показана в Москве на Декаде якутской литературы и искусства. Основанная на традиционных фольклорных напевах, музыка «Нюргун Боотура» передала величественную героику древнего эпоса, выразила проникновенную поэтическую лирику олонхо, отразила напряженный драматизм схваток богатырей, воплотила внимательную комедийность отдельных персонажей [86, с. 93].

ЗАКЛЮЧЕНИЕ
Итак, мы затронули вопрос, связанный с зарождением национальной оперы. Это часть важной проблемы — проблемы формирования и становления национального профессионального музыкального искусства, еоставной части многонациональной российской музыкальной культуры.
Весь объективный ход роста и развития музыкальной культуры республики в советскую эпоху естественно подготовил возникновение оперы — самого крупного и значительного достижения молодого якутского музыкального искусства тех лет. Национальная опера в Якутии как знамение времени рождается в переломный этап истории общества, на фоне событий Великой Отечественной войны. Именно в этот героический период идейное содержание эпоса зазвучало актуально и потому было подхвачено и разработано в качестве первоосновы зарождающейся оперы.
Исследование оперы «Нюргун Боотур» М.Жиркова и Г.Литинского показало ее тесную связь с двумя мощными факторами, сыгравшими решающую роль в ее формировании. Могучий исток нацио-нальной оперы был заключен в богатейших традициях родного фольклора, и прежде всего монументального героического эпоса олонхо. Сценическая интерпретация олонхо, приобретшая с первых лет советской власти систематический и целенаправленный характер, подготовила бла-гоприятную почву для зарождения национального музыкально-сценического искусства. И только под воздействием устоявшейся и сложившейся традиции оперной классики, в частности русской, синкретический жанр олонхо превращается в полноценный оперный спектакль.
Таким образом, взаимодействие двух традиций, исконно народной и классической,— это то главное условие, которое рождает качественно новую форму оперы — ее национальную разновидность.
Однако не всякое взаимовлияние культур способно дать новый положительный результат. В формировании национально-художественных традиций, как выявил В.Т.Петров на примере младописьменных литератур, необходимо наличие «встречного течения» (термин А.Н.Ве-селовского) и общности направления художественного мышления [83, с. 9].
Это   важное    методологическое    положение,    как   показали    резуль-нашего исследования, имеет прямое отношение к процессу зарождения   национальной   профессиональной   музыки.   Именно   наличие   в   народном   эпосе  олонхо,   с  одной   стороны,   и   в   жанре   оперы,   с  другой, встречного течения», т.е. общих, сходных моментов, и создало основной механизм   зарождения   якутской   оперы.   Подытожим   выявленные   нами встречные»  тенденции  двух   различных систем  —   народной  и   профессиональной.
Эпическая  природа  композиции олонхо, основанная на  размеренном, неторопливом повествовании сказителя, соотносится с широтой и обстоятельностью жанра эпической оперы. Развитие сюжета олонхо, основанное на смене эпизодов-картин, совпадает с основным принципом развития в эпической опере — принципом контрастного сопоставления как ведущего метода развития. Особенности драматургии эпоса олонхо, построенной на конфликтном столкновении двух враждующих сил, аналогичны противопоставлению в опере сил сквозного и контрсквозного действия, движущих его развитие. В якутских олонхо имеется довольно разнообразная образная система со своей музыкальной лексикой, аналогичная свстеме действующих лиц в опере.
Наконец, как и в опере, эпические напевы олонхо опираются на достаточно развитую систему выразительных средств — ладоинтонационных, ритмических, жанровых, исполнительских, нацеленную на выражение основного сюжетного конфликта олонхо. Эти сходные моменты композиции олонхо и оперы, как нам представляется, содержали потенциальный импульс для формирования национальной оперы. По нашим наблюдениям, именно взаимодействие этих родственных явлений ускорило решение проблемы создания национальной оперы. В этом естественном процессе олонхо с его развитыми средствами художественной выразительности выступает «стилеобразующим костяком» [83, с. 224], определившим националыюе, самобытное лицо якутского профессионального музыкального искусства. Однако в силу известной ограниченности фольклорной поэтики олонхо без плодоносного влияния извне не способно было подняться на новую высоту. И только с помощью оперной классики, вдохнувшей новую жизнь в древний эпос, зарождается якутская опера, отразившая своим появлением актуальные запросы современности.
Итак, механизм образования профессиональных национально-художественных традиций основан на том, что классика усиливает, развивает, обогащает и, наконец, формирует намеченные, проявляющиеся в фольклоре тенденции. Так, благодаря творческому усвоению опыта классической оперы, особенно русской, в опере-олонхо по сравнению с эпосом сюжет становится более объемным. Это выразилось в широком представлении в опере народно-массовых сцен, выполняющих важную драматургическую функцию. Отметим также щедрое, более разнообразное, чем в олонхо, представление в опере лирической линии, выросшей здесь  в целую сферу.
Более рельефное, выпуклое очертание в опере получает основной конфликт олонхо. Противопоставление двух враждебных миров в опере приобретает характер сквозного развития. Благодаря чисто вокальным закономерностям противоборство сил действия и контрдействия симфонизирует оперу. Однако в соответствии с эпической природой жанра  оперы-олонхо принцип конфликта реализован преимущественно на основе приема контрастного сопоставления.
Отметим также благотворное влияние традиции европейской оперы на образную систему олонхо. Преодоление в опере известной ограниченности ритмоинтонационных формул дьиэрэтии усилило эмоциональную насыщенность партий героев, вдохнуло в статичные, стереотипные образы олонхо более гибкую психологическую выразительность. Значительное расширение ладогармонических средств в песнях характерных персонажей подчеркивает, умножает яркое своеобразие этих героев.
Наконец, положительный результат влияния академической оперы сказался на  значительном расширении вокальных форм, представленных во всем   многообразии.   Гибкость  и  подвижность  оперных  вокальных   форм в сочетании с симфоническими эпизодами усиливают напряженность драматических сцен, острых ситуаций.                                                                    
Таковы в общих чертах видимые и. «осязаемые» моменты «встречного течения»  в  якутском  олонхо и  опере.   Итак, два  могучих истока  —  народный фольклор и традиции классической оперы,  в том числе русской, в   новых   социально-исторических  условиях  вызвали   зарождение   качественно  новой  формы   музыкального  искусства   —  якутской  национальной оперы.
В целом процесс зарождения якутской национальной оперы во многом обнаруживает сходные черты с подобными явлениями в других молодых культурах. Это то общее, что объединяет формирование национальных профессиональных музыкальных культур. Особенное в развитии якутской музыки — это наличие в героическом эпосе олонхо своеобразной модели оперы. Вот почему проблема национальной оперы уже на начальном этапе ее развития была решена успешно.
Рождение национальной оперы имело огромное значение: отныне якутская музыка уверенно вступила на путь профессионализации.
В настоящее время еще живы традиции мощного в прошлом фольклорного пласта героического эпоса олонхо. Его идейно-эстетические принципы продолжают оказывать заметное влияние на современную якутскую музыку.
Проблема олонхо — крупного, самобытного явления в культуре якутского народа, его значение в формировании и становлении профессионального музыкального искусства в условиях активного взаимодействия традиций в целом требует специального рассмотрения и углубленного изучения. Исследование зарождения национальной оперы является лишь первым этапом в этом направлении.
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