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Особенности развития современного музы-
кального театра во многом связаны с изменением 
форм представления спектакля публике. Ката-
лизатором данного процесса выступает проник-
новение в театр перформативных элементов, 
влияющих на многие ключевые характеристи-
ки даже столь традиционного, консервативно-
го жанра, как опера. Специфические признаки 
перформативности, например нелинейность и 
особые формы работы с пространственно-вре-
менными параметрами спектакля, кардинально 
изменяют как его структуру, траекторию драма-
тургического развития, так и характер зритель-
ского восприятия. Данные процессы рассматри-
ваются в настоящей статье на примере оперы 
Джона Адамса «Доктор Атомный». Анализ ли-
бретто оперы, составленного на основе соеди-
нения реальных документов и художественных 
текстов, выявляет коллажный принцип постро-
ения сочинения. Отказываясь от традиционной 
драматургии, авторы (опера написана компози-
тором Джоном Адамсом в сотрудничестве с ре-
жиссером Питером Селларсом) концентрируют 
свое внимание не на последовательном изложе-

нии хорошо известных событий, а на раскры-
тии психологических коллизий главных героев, 
что наравне с некоторой дезориентацией, при- 
внесенной разнородностью источников текста 
либретто, провоцирует зрителя на индивиду-
альную трактовку сюжета и продуцирование 
дополнительных смыслов. Игра с восприятием 
происходит и на музыкальном уровне – этому 
способствуют технологии саунд-дизайна, значи-
тельно расширяющие палитру выразительных 
средств композитора и также оказывающие вли-
яние на драматургические процессы сочинения. 
Например, используемая в опере многоканаль-
ная система окружающего звука, балансируя 
между фронтальным и объемным звучанием, 
позволяет композитору, режиссеру и саунд- 
дизайнеру создать иллюзию расширения про-
странственных границ театрального зала, во- 
влечь зрителя в переживание событий, свя-
занных с взрывом атомной бомбы, в реальных  
пространственно-временных ощущениях.
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The process of development of contemporary 
music theatre is strongly associated with the search 
of new ways to present an artistic work to the audi-
ence. The art of performance and its characteristic 
features penetrated traditional theatre and acted as a 
main catalyst for these changes, eventually affecting 
even such a conservative genre as opera. Non-line-
arity and special approach to the spatial-temporal 
dimension of a theatrical work are those charac-
teristics of performativity that radically changed 
its structure, dramaturgy and patterns of audience 
perception. These processes are considered in the 
article on an example of the opera “Doctor Atomic” 
by John Adams. Analysis of the libretto, compiled 
from real documents, poetical and religious texts, 
revealed its collage-like structure. Composer re-
jected traditional dramaturgy and concentrated not 

on the demonstration of linear progression of the 
famous events but on the psychological side of the 
story. This approach, together with the disorienta-
tion, introduced by heterogeneous libretto sources, 
aim to provoke personal interpretations and crea-
tion of additional meanings. At the same time the 
play with the audience perception takes place on the 
musical level. It is supported by the sound-design 
technologies, which majorly expanded Adams’s 
palette of expressive means and affect the drama-
turgy of the opera. Multichannel surround sound 
system allowed the composer, director and sound-
designer to create the feeling of the theatrical walls 
disappearing, engaging the audience into the realis-
tic experience of the tragic events.
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Исследователь современного оперно-
го театра неизбежно сталкивается с 
проблемой трансформации форм 

представления музыкального спектакля публи-
ке. Хорошо известные традиционные законо-
мерности развертывания музыкальной драмы, в 
основе которой лежит сюжетная канва с линей-
ной логикой развития и движением драматур-
гического процесса от завязки к кульминации 
и развязке, сменяются новыми парадигмами.  
В искусствоведческой литературе, посвященной 
анализу современных театральных форм, подоб-
ные тенденции объясняются проникновением 
в театр перформативных элементов. Понятие 
перформативности сегодня разрабатывается ис-
следователями в отношении невероятно широ-
кого круга явлений – от искусства и философии 
культуры до политики, что порождает множе-
ственность трактовок данного феномена и зна-
чительно усложняет задачу формулировки его 
определения. Однозначно можно сказать, что 
перформативность как дефиниция ретроспек-

тивно обозначившая выходящие за рамки тра-
диции элементы, которые проявились в искус-
стве с начала ХХ века и со временем утвердились 
в роли характерных признаков перформанса, 
так или иначе заявила о себе во всех областях 
искусства, ярко реализовав себя прежде всего в 
авангардном драматическом театре, но не обой-
дя стороной, хоть и с некоторым опозданием, те-
атр музыкальный1. 

Среди характерных признаков перформан-
са – нелинейность, особые формы работы с про-
странственно-временными параметрами спек-
такля, которые кардинально изменяют как его 
структуру, траекторию драматургического раз-
вития, так и характер зрительского восприятия. 
Примерами воплощения перформативности в 
музыкальном театре могут служить оперные со-
чинения таких композиторов, как Стив Райх, Фи-
лип Гласс, Тан Дун, Мередит Монк, чьи оперные 
опусы не поддаются адекватному аналитическо-

1	  Подробнее об истории феномена см.: [1; 2].



47

Проблемы музыкального театра

му осмыслению с позиции традиционной музы-
коведческой методологии и требуют выработки 
новых критериев исследования. Как и иные об-
разцы произведений, связанных с искусством 
перформанса, такие  сочинения невозможно 
рассматривать в отрыве от их социокультурного 
и политического контекста.

Переход от концепции «искусства ради ис-
кусства» к трансляции определенной идеи, 
зашифрованной авторами в художественном 
тексте произведения, ведет к тотальному пере-
смотру роли зрителя и его отношений с актера-
ми / авторами произведения. Из пассивно вос-
принимающей стороны публика превращается 
в прямого или косвенного соучастника действия, 
вынужденного расшифровывать заложенное 
в сочинении «послание» или самостоятельно 
конструировать смысл происходящего. В реа-
лизации данных принципов авторы могут об-
ращаться к различным стратегиям, подробно 
описанным в исследовании Э. Фишер-Лихте [3], 
как бы играя со зрительским восприятием, экс-
периментируя с теми или иными параметрами 
спектакля. То, как эти принципы воплощаются 
в рамках такого консервативного и не предрас-
положенного к резким и кардинальным изме-
нениям жанра, как опера, остается малоизучен-
ной проблемой, сути которой в рамках данной 
статьи мы коснемся на основе анализа оперы, 
написанной творческим тандемом композито-
ра Джона Адамса и режиссера Питера Селларса 
«Доктор Атомный» и повествующей о первом 
испытании атомной бомбы в Лос-Аламосе, штат 
Нью-Мексико, в 1945 году.

Описанный принцип работы со зрительским 
восприятием реализуется авторами оперы на 
различных уровнях. В первую очередь исследу-
емые процессы заметны в либретто, лежащем 
в основе оперной драматургии. Авторы берут 
за основу сюжета всемирно известную исто-
рию, но позволяют себе оставить за кадром ее 
событийную составляющую, которая выступает 
движущей силой классического музыкального 
спектакля. Статичные сцены не способствуют 
развитию действия. Единственный след тради-
ционной драматургии – последовательное дви-
жение к кульминации, атомному взрыву в кон-
це оперы. Однако такой исход предопределен с 
самого начала, и предшествующие сценические 
события на него не влияют.

Отсутствие фабулы объясняется тем, что в 
отличие от либретто большинства опер на исто-
рические сюжеты либретто «Доктора Атомно-
го» представляет собой не поэтический текст, 
написанный на основе документов, а подлин-
ные документальные тексты, сложенные в своего 

рода коллаж. Подобно опыту документального 
драматического театра, заменяющему поэтиче-
ский текст на «найденные объекты», либретто 
данной оперы также сконструировано авторами 
из существующих источников – фрагментов из 
мемуаров, записей интервью, писем. Впервые 
в основе оперного либретто лежат научная ли-
тература, технические руководства по ядерной 
физике и рассекреченные правительственные 
документы. Так, например, хоровое вступление, 
которым открывается оперное действие, постро-
ено на тексте официального отчета о разработке 
атомной бомбы американского физика Генри 
Девульфа Смита «The Atomic Energy for Military 
Purposes». Далее основу вербальной части пер-
вого акта представляют тексты Роберта Оппен-
геймера и Уильяма Парсонса, рассекреченной 
деловой переписки между Эдвардом Теллером 
и Лео Силлардом, петиция Л. Силларда прези-
денту США и другие документы, многие из кото-
рых можно обнаружить в открытом доступе на 
сайте архива проекта.

Яркий контраст документальному текстово-
му ряду составляют художественные и религи-
озные тексты – отрывки из 9 главы «Бхагавадги
ты», стихотворений «Tree Sides of a Coin» (Кити, 
2  сцена 2  акта), «The Motive of All of It» (Кити, 
2  сцена 2  акта), «Easter Eve 1945» (Кити, 2  сце-
на 2  акта), «Seventh Elegy. Dream-Singing Elegy» 
(Кити и Паскуалита, 3 сцена 2 акта) Мюриель Ру-
кейсер, «A Hemisphere in Tresses» (Оппенгеймер, 
2 сцена 2 акта), «Double Chamber» (Оппенгеймер, 
4 сцена 2 акта) Шарля Бодлера, сонет «Batter my 
heart, three person’d God…» Джона Донна, вдох-
новивший Оппенгеймера назвать место испыта-
ния «Тринити» (Оппенгеймер, 3 сцена 2 акта), и 
«Te Cloud-fower» – колыбельная индейцев Тева, 
народа, проживавшего на месте испытаний в 
Нью-Мексико (в опере «представителем» Тева 
выступает выдуманный персонаж – горничная 
Паскуалита).

Такая множественность источников – соеди- 
нение в тексте либретто мифологического и исто-
рического хронотопов, совмещение прошло- 
го и настоящего – в известной степени дезориен- 
тирует зрителя. Фиксация разрозненных обра-
зов и историй, которые не складываются в еди-
ную линию и не подчинены логике причинно- 
следственных связей, создает некую напряжен-
ность при восприятии сценических событий. И 
документальные, и поэтические источники при-
званы раскрывать отношение героев к происхо-
дящему. Если посредством документальных тек-
стов это происходит напрямую, то роль других 
источников, выступающих неожиданным кон-
трастом общему контексту, на первый взгляд, 
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кажется непонятной. Однако именно благодаря 
отсутствию явно выраженных смыслов в тексте 
либретто происходит активизация зрительского 
сознания, что и способствует построению смыс-
лового поля.

Одним из примеров обозначенного выше 
может служить третья сцена второго акта, где 
во время обсуждения метеорологических про-
гнозов на время испытания бомбы Оппенгеймер 
произносит цитату из 9  главы «Бхагавадгиты»: 
«О Aрджуна, это Я дарую тепло, посылаю и оста-
навливаю дожди. Я – бессмертие, и Я – олице-
творенная смерть. И материя, и дух покоятся во 
Мне» [4, с. 437]. С одной стороны, указанная ци-
тата вписывается в контекст обсуждения погоды, 
так как Оппенгеймер таким образом отвечает на 
требование генерала Гровса дать четкий прогноз. 
С другой стороны, приведенная героем цитата 
насыщена многими ассоциативными смыслами, 
которые раскрывают воспринимающему разные 
версии ее трактовки. Например, поскольку из-
вестно, что философский диалог бога Кришны и 
царевича Арджуны в «Бхагавадгите» происходит 
непосредственно перед началом великой Битвы 
на Курукшетре, он овеян сомнениями царевича 
в целесообразности предстоящего сражения, ко-
торое унесет много жизней. Бесспорно, психоло-
гический мотив сомнений Оппенгеймера нахо-
дит в данной цитате свое подтверждение. Кроме 
того, Кришна раскрывает перед царевичем свою 
божественную сущность, что укрепляет реше-
ние Арджуны начать битву. При сопоставлении 
событий мифа и недавнего прошлого невольно 
возникает мысль о том, что для создателя атом-
ной бомбы апелляция к поучениям Кришны о 
том, что есть высшее благо, и выполнение своего 
долга ради него вне зависимости от последствий 
– единственно верный путь к познанию истины, 
принципиально важный аргумент, который поз- 
воляет снять проблему моральной ответственно-
сти за последствия взрыва.

Если документальные материалы, исполь-
зованные в опере, сами по себе лишены эмо-
циональной окраски и приобретают ее лишь в 
контексте известных зрителю событий, то худо-
жественные тексты обладают своими первичны-
ми смыслами, но в сопоставлении с документа-
ми приобретают новые. Подобная смысловая 
полифония невольно побуждает публику к 
рефлексии. Избавляя от необходимости следить 
за перипетиями сюжета, авторы, тем не менее, 
провоцируют зрителя на создание собственных, 
индивидуальных для каждого трактовок.

Помимо вербального уровня, игра со зритель-
ским восприятием происходит также на уровне 
музыкальном. Технологии саунд-дизайна зна-

чительно расширили палитру выразительных 
средств, используемых композитором, и тем 
самым оказали влияние на драматургические 
процессы сочинения. «Доктор Атомный» завер-
шает документальную оперную «трилогию», 
но не является первым опытом использования  
аудиотехнологий в творчестве Дж. Адамса. 
Смешение «живого» звучания с электронным 
стало основой оперного письма композитора 
уже в «Никсоне в Китае», но именно в иссле-
дуемой опере интерес автора к акустическим 
экспериментам нашел наиболее масштабное 
воплощение.

Вместо того, чтобы создавать произведение 
с учетом акустики традиционного пространства 
оперного зала, Дж. Адамс стремится таковое мо-
дифицировать. Для реализации идей компози-
тора потребовалась особая работа с театральной 
акустикой и, следственно, вовлечение в творче-
ский процесс саунд-дизайнера, которым высту-
пил Марк Грей. Роль последнего была значима 
не только на этапе создания произведения, но 
также в процессе каждой постановки в связи с 
необходимостью подстраивать оборудование 
под акустические особенности конкретного зала 
и управлять звуковыми эффектами. До тех пор, 
пока данная часть работы не была до опреде-
ленной степени автоматизирована, М.  Грей ак-
тивно участвовал в выступлениях, контролируя 
общую звуковую панораму оперы, микшируя в 
реальном времени голоса, оркестр и цифровые 
семплы. Наконец, была сформирована библио-
тека архивных записей выступлений с модифи-
кациями, сделанными для театров, в которых 
звучала опера, что значительно упростило по-
становочный процесс и требовало теперь от зву-
корежиссера лишь выстраивания динамического  
баланса.

Звукоусиление в оперной постановке не 
только позволило уравновесить сдержанную во-
кальную эстетику, предпочитаемую Дж.  Адам-
сом, и мощь большого состава оркестра, но и 
дало режиссеру большую свободу. П.  Селларс 
предпочитает использовать микрофоны во всех 
постановках, над которыми он работает, так как 
усиление позволяет полностью пересмотреть 
пространственные отношения между артистами 
и зрителями. Хотя наличие авансцены не меняет 
физического расположения аудитории, исполь-
зование амплификации подрывает визуальные 
и драматургические условности, навязанные аку-
стикой оперного театра. Избавившись от ограни-
чений, исполнители получают как возможность 
более не ориентироваться на зрителей, так и по-
добную кинематографу свободу передвижения. 
Тем не менее, авторы оперы не хотели, чтобы 
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публика осознавала, что голоса певцов усилены. 
В связи с этим М. Грей адаптировал для оперы 
бродвейский механизм использования саунд- 
дизайна: расположив по периметру оркестро-
вой ямы ряд колонок, он «привязал» звуковой 
образ к вокалистам и активировал различные 
зоны поочередно по мере передвижения героев 
по сцене.

В «Докторе Атомном» саунд-дизайн тесно 
связан также с музыкально-драматургическим 
процессом, поскольку используется с разной 
степенью интенсивности на различных этапах 
развертывания действия. Дж.  Адамс и М.  Грей 
применяют многоканальную систему окружа-
ющего звука и делают это стратегически. Вме-
сто того, чтобы использовать данную систему 
на всем протяжении оперы, авторы играют на 
разнице между фронтальным и объемным зву-
чанием. Так, применение особых звуковых эф-
фектов характерно для начала актов, что связано 
с необходимостью вовлечения зрителя в новую 
сюжетную ситуацию. Опера начинается с зара-
нее записанного звукового трека, длящегося две 
минуты и десять секунд и совмещающего шумы 
электроприборов, реактивного двигателя и ис-
каженного, будто звучащего из сломанного ра-
диоприемника отрывка песни «The Things We 
Did Last Summer» в исполнении Джо Стаффор-
да. «Окружая» зрителей, эта музыка погружает 
их в атмосферу пустынного постапокалиптиче-
ского пейзажа.

Все чаще возвращаясь и постепенно смещая 
фокус внимания со сцены, «окружающий» пуб- 
лику звук постепенно обретает все более важную 
роль в партитуре. М.  Грей комментирует это 
следующим образом: «Из-за того, что фронталь-
ное звучание так долго доминировало, как толь-
ко мы начинаем вводить объемный звук, у зри-
телей возникает ощущение исчезновения стен» 
(цит. по: [5, p.  105]). Таким образом, звуковые 
эффекты позволяют авторам манипулировать 
ощущением пространства у зрителей, выводя их 
на новый уровень восприятия.

Наиболее активное наращивание интенсив-
ности применения электронного звучания про-
исходит во втором, финальном акте оперы. Пуб- 
лику постепенно «окружают» так называемые 
диегетические звуки – шум дождя, гром, гудение 
далеко летящего самолета и т.  д. Помимо них, 
авторы используют инфразвуковые частоты, в 
большей степени для провокации общего физи-
ологического беспокойства, нежели с целью вы-
звать ассоциации с конкретными физическими 
объектами или природными явлениями. Таким 
образом, Дж. Адамс не только управляет эмоци-
ональным состоянием зрителей, но и расширяет 

игровое пространство сцены, «уводя» его за пре-
делы театрального зала, откуда будто бы доно-
сятся звуки реактивных двигателей самолетов.

Кроме того, в произведении создается эф-
фект разрушения границы между художествен-
ным и нехудожественным пространствами, что 
становится возможным во многом благодаря 
тонкой работе со звуком, в результате которой 
усиление и использование электронных сем-
плов оказываются прозрачными и неочевидны-
ми. Во-первых, при работе над «окружающим» 
звуком М. Грей смешивает и распределяет среди 
колонок звучание певческих голосов, оркестра и 
семплов, «утапливая» электронные звуки в об-
щей сбалансированной фактуре. Во-вторых, как 
уже было отмечено, реалистичность при звукоу-
силении голоса подчеркивается буквальным сле-
дованием звука по сцене за артистами.

Технологии саунд-дизайна предоставили 
Дж.  Адамсу также особые возможности для 
проживания художественного времени. Опер-
ное действие начинается за несколько недель до 
детонации, и с этого момента разница между 
художественным временем спектакля и време-
нем реальным неуклонно сокращается. Финаль-
ная сцена первого акта происходит уже вечером 
накануне испытаний, а второй акт демонстри-
рует оставшиеся до взрыва в пустыне Хорнада- 
дель-Муэрто в Нью-Мексико часы, минуты и 
секунды. Художественное время, постепенно 
замедляющееся на протяжении оперы, обозна-
чается рядом ритмических мотивов и оркестро-
выми остинато, напоминающими тиканье часов. 
В финальной сцене «Доктора Атомного» Оппен-
геймер, цитируя «Двойную комнату» Бодлера, 
решительно заявляет: «Нет! Нет больше минут, 
нет секунд! Время исчезло; воцарилась Вечность» 
[6, с. 76]. Наконец, в финале четвертой сцены вто-
рого акта темп постепенно нарастает в течение 
150 тактов (тт. 334–504). Композитор призывает 
к rallentando от q  =  100 до q  =  60, что синхрони-
зирует «тиканье» оркестра с работой часового 
механизма и приводит к полному совпадению 
художественного и реального времени. И все же 
последние звуки «Доктора Атомного», когда на 
переднем плане звучит акусматический голос 
женщины, повторяющей фразу на японском 
языке: ‘O mizu o kudasai. Кodomotachi' («Воды, 
пожалуйста. Дети»), – подразумевают, что ху-
дожественное время оперы перескочило на 
бомбардировку г. Хиросимы, Япония, 6 августа 
1945 года. Такое расширение временных рамок 
оперы, по мнению авторов, должно было стать 
финальным акцентом, оставляющим зрителю 
пространство для размышления.
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Итак, авторы произведения погружают ауди- 
торию в смоделированный особым образом ху-
дожественный хронотоп и подобно тому, как это 
происходит в перформансе, заставляют зрите-
лей пережить в рамках спектакля исторические 
события (подготовку и запуск атомной бомбы в 
конце Второй мировой войны), буквально про-
чувствовать на собственном опыте напряжен-
ность ситуации в последние минуты до запуска 
бомбы и ужас от последствий взрыва. При этом 
в опере отсутствует рассказ о самих событиях – 

на смену рациональному осмыслению таковых 
приходит чувственное восприятие. Благодаря 
соединению документальных и поэтических тек-
стов разрозненные события из новейшей исто-
рии и мифологии происходят в едином времени 
и пространстве. Композитор и режиссер свора-
чивают данные события в «одномоментность» 
для того, чтобы зрители, исходя из своего соци-
окультурного опыта, получили возможность са-
мостоятельно конструировать смысловое поле 
сочинения.
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