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Введение
     В современной  культуре все больше возрастает интерес к музыке эпохи  барокко. Увеличивается число  коллективов, исполняющих  старинную музыку, как инструментальную, так и вокальную. Она занимает все более значительное место в репертуаре современных вокалистов. Найти и исполнить какое-либо давно забытое произведение старинного мастера, по эксклюзивным или считавшимся утерянными  нотам – шанс собрать весьма большую аудиторию зрителей. Сложно однозначно поставить диагноз такому явлению как возрождение музыки барокко в наше время. Музыковеды объясняют это тем, что исчезновение мелодии  в творчестве композиторов 20  и  21-го веков, фактически остановило развитие оперного жанра, где вокальное искусство, искусство красивого пения,  является  основой основ [см. например: 1].  Как говорил  Дж.  Пуччини:  «…опера закончилась как жанр, поскольку люди потеряли вкус к мелодии и готовы терпеть музыкальные композиции, не содержащие ничего мелодического…». Новые оперы создаются, но удержать интерес публики они в целом (за редкими исключениями) долго не способны. В какой-то степени  развитие оперного театра пошло по пути возрождения репертуара прошлых столетий. Возможно,  такую тягу слушателей  к старинной музыке можно объяснить стремлением укрыться от суеты окружающего мира, погрузиться в мир гармонии,  отрешившись от современного антимелодического музыкального материала [см. например 18]. В связи с постоянным стремлением удивлять слушателя, пробовать новые смешения стилей, создавать и творить, возникает оригинальное  направление – исполнение музыки барокко в  контексте нового времени, что, несомненно, влияет на исполнителей вокальных партий, создавая дополнительные трудности на сцене. Соответственно, возрастают и требования к вокалистам. 
Изложенное  обусловило актуальность темы данного реферата. Его цель - раскрыть особенности исполнения вокальной музыки эпохи барокко в XXI веке. 
Для её осуществления были поставлены следующие задачи: 
1) Охарактеризовать вокальную музыку барокко, раскрывая её стилистические особенности  и изначально установленные  нормы вокального исполнения;
2) Определить основные принципы работы  исполнителя над  вокальными    произведениями эпохи барокко с учетом реалий современности  и собственного опыта исполнительской практики.
В процессе работы задействована литература разных направлений: труды известных музыковедов  Л.В Кириллиной [9], А.Бейшлага [4], В.П., Симоновой [15],  П. Барбье [2] и др,  методические работы педагогов по вокалу Маттезона  [11] и Дж. Россини [14], Морозова В.П. [12], статьи современных музыкальных критиков. А также   видеозаписи известных современных постановок барочных опер таких ведущих театров как Метрополитан, Большой театр, Дрезденский театр и др.

  Был задействован кроме того опыт практической работы над партией Элеоноры в  опере А. Сальери  «Prima per musica e poi le parole».

Раздел 1. Общая характеристика стиля барокко в европейской музыке
1.1  Особенности эпохи и формирование стиля
Эпохой барокко в музыке принято считать XVII-начало XVIII века. Если быть более точным, то  границу проводят от 1600 года, в котором произошло несколько громких премьер [см. например 16, с. 30].  В этом  году, во Флоренции в честь бракосочетания французского короля Генриха IV с Марией Медичи была публично поставлена первая сохранившаяся музыкальная драма - «Эвридика» Якопо Пери, а в Риме - премьера «Представления о душе и теле» Эмилио де Кавальери. По содержанию этих произведений заметно как неимоверно сильно меняется мировоззрение общества. Мы знаем, что до 1600-х годов в музыке Европы господствовала церковная направленность, приветствовалось восхваление Бога и пренебрежение бренным телом. Однако, возьмите содержание «Представления о душе и теле» - и вы увидите как в сознании автора отчетливо видно новое понимание мира, отстраненного от религии. Даже список персонажей дает нам некоторую картину: Тело, Время, Душа, Ум, Совет, Мир, Удовольствие,  Ангел-хранитель, Мирская жизнь. Одухотворение таких нематериальных аспектов как удовольствие, мирская жизнь и т. д.  показывают нам новый поворот, совершенно новое понятие мира, осознание важности мирской жизни, разделение самости человека как бы на триединство: Тело, Душа, Ум - признак новой эпохи.
  Вторую границу эпохи принято связывать со смертью Баха (1750 год). Сложно сказать однозначно, когда именно закончилась эпоха барокко, и не стоит воспринимать эту дату как точку временного графика.  Эпоха барокко не закончилась со смертью Баха, но в музыкальном мире с этих лет видна заметная перемена. Так, например, В 1774 году в Париже - центре европейской культуры, состоялась  премьера оперы Глюка «Ифигения в Авлиде» - опера, выполненная в чисто классическом стиле. 
Музыка этого времени уже носит четкий тональный характер, господствующее положение занимает гомофония. В истории вокального искусства эпоха барокко характеризуется расцветом исполнительских школ и, прежде всего, итальянской школы пения bel canto , как охарактеризовала этот термин Э. Р. Симонова: «эталона для профессионального академического пения – на все времена и для всех стран» [см. например 15, с. 186], и соответствующего стиля исполнения вокальной музыки. Современное  понимание bel canto –  стало несколько расширенным, сейчас чаще этот термин применяют к более поздней музыке Италии [см. например 16]. Возникновение бельканто связано с развитием гомофонного стиля вокальной музыки, формированием итальянской оперы, что приходится как раз на начало XVII века.
Однако широкое распространение термин получил после  1858 г., когда в парижской консерватории Россини, отмечая упадок традиционной культуры итальянского пения, свое выступление начал словами: «Увы! Мы потеряли наше бельканто!» [см. например 14]. После этого выступления Россини термин «bel canto» мгновенно распространился, войдя в лексикон учителей пения [см.например 5]. Что имел ввиду Россини? Сам он характеризовал  термин bel canto –  как   «пение, трогающее душу», достигнутое вследствие упорных тренировок.
 
Европа в период барокко была основана на пении кастратов, имеющих более широкие возможности голоса, чем обычный женский и мужской. Поскольку,  вследствие перенесенной операции, развитие голосового аппарата у кастратов несколько останавливалось (в частности - пресекалась мутация голосовых связок),  тембр сохранялся чистый как у ребенка. Сам  же организм развивался и позволял иметь мощность дыхания и силу голоса в невероятном сочетании с хрустальным тембром, к тому же необычность самого явления кастрата-певца притягивала зрителей. 

Кастраты на сцене - одна из наиболее ярких характеристик оперного театра барокко. Мы знаем лишь немногих тех, кто был отмечен в документах того времени: Фаринелли, Виттори, Кузанино, Ферри, Маркези, Кресчентини и др. В Италии начиная с XVI века кастрировать мог всякий, даже деревенский цирюльник. В деревнях, на улицах можно было встретить такие вывески: "Кастрируем! Чисто и дёшево" [см. например 2].  И, что странно, это явление не вызывало отторжения со стороны общества – тоже особенность мировоззрения человека эпохи барокко. Даже наоборот, кастратов называли ангелочками – видимо, сопоставляя их с бесполыми ангелами из религиозной мифологии. 
Мальчики - сопранисты, рискнувшие на операцию ради сохранения голоса – ценные вокалисты для оперных театров. При удачном стечении обстоятельств такие дети попадали в консерваторию, а потом – на гастрольные туры по всей Европе. Вокалисты, которые пожертвовали ради искусства возможностью продолжения рода, хотя далеко не всегда риск был оправдан – вот какое отношение подразумевал Россини в вышеописанной цитате. Однако, далеко не всегда кастрация давала возможность сохранить детский звонкий голос - у многих сопранистов и после операции голос претерпевал возрастные изменения и  к дальнейшей певческой карьере становился непригоден. 
Не то, чтобы женские голоса не признавались на сцене, по свидетельствам из документов даже существовали специальные музыкальные интернаты для девочек, но в большинстве  их обучали игре на музыкальном инструменте [см. например 19]. 

Одной из наиболее ярких характеристик барокко также считают одноаффектность  вокальных произведений крупной формы, таких как ария или ариозо, причем темпы, которые нами сегодня воспринимаются как характеристика музыкального материала, изначально привязывались именно к состоянию аффекта, который заложен был композитором в музыку [см. например 10]. Аффект-это несколько больше чем просто чувство. Например, в трактате "Страсти души" (1649 г.) Рене Декарт дает детальную классификацию страстей, разбирая сущность  такого аффекта, как любовь (известный музыкантам как «соn amore»). Он отмечает, что видов любви столько же, сколько объектов любви. Это любовь к деньгам, к вину, к женщине, к славе, к детям и т. д. Словом, все может рождать любовь и различать все эти типы можно лишь по силе аффекта, которую они производят. С этой точки зрения можно выделить следующие три типа любви: привязанность, дружбу и благоговение. «Различие же между этими тремя видами любви состоит главным образом в их проявлениях. Во всех трех случаях человек считает себя связанным и единым с любимой вещью... при благоговении же любимую вещь до такой степени предпочитают самому себе, что не боятся умереть ради того, чтобы ее сохранить…» [см. например 7 // Т. 1. с. 517]. 
Теория аффектов  достаточно понятно  изложена  в «Новейшем исследовании зингшпилей» композитором эпохи барокко И. Маттезоном (1681-1764) г. г.  [см. например 11].  Также этим вопросом занимались  Г. Ф. Телеман  и К.Ф.Э. Бах, которые главной целью исполнения ставили донесение смысла произведения слушателям и пробуждение в них множества разнообразных аффектов. Следует заметить, что аффект отличается от эмоции, так например К.Ф Бах характеризует «… качество, свойственное аффекту в отличие от эмоции, – масштабность высказывания, требовавшая сольного номера достаточной протяженности, не афористичного, а полновесного выражения…» [см. например 3, с. 54]. В свою очередь, выражение в музыке аффекта напрямую зависело от речевой интонации. Согласно правилу, принятому еще в XVII столетии, на основе риторических принципов, аффекты необходимо было передавать различными интонациями голоса. Передача конкретных аффектов подразумевала использование одних и тех же (установленных теоретиками) средств музыкальной выразительности — гармонии, инструментовки, ритмики, темпа и т. д. Следовательно, именно от конкретного аффекта зависели различные динамические, темповые, артикуляционные и орнаментальные детали исполнения. Весьма важное место уделялось динамическим оттенкам в музыке, поскольку crescendo и diminuendo еще не обозначались, то основным приемом исполнения чаще всего служило сопоставление forte-piano. « Каждому знатоку известно, – писал И. Маттезон, – что в музыке слабое и сильное – подобно тому, как в живописи свет и тень, – являются важнейшими источниками, из которых человек искушенный может извлечь секрет, как наилучшим образом усладить своих слушателей» [см. например 4,  c. 30]. 
Известно, что динамические обозначения  в музыке эпохи барокко  встречаются крайне редко. И это было обусловлено, прежде всего, вполне определенными требованиями к исполнителю, который должен был быть широко образован не только в сфере теории и истории музыки, но также понимать законы акустики, физиологии и т. д. Исполнителю самому следовало определить верную динамику музыкального произведения. С развитием стиля, содержание постепенно начинает уступать место виртуозности исполнения. На волне виртуозного исполнения арий и популяризации оперного жанра очень скоро сама опера превратилась в шоу на сцене, где несметное количество декорации переплетено с невероятными каденциями исполнителей, нагромождением трелей и мордентов в партии вокалиста, с повторением на бис отдельных частей арии и т.д. Патрик Барбье в своей книге «История кастратов» про постановки оперных театров позднего барокко сообщает что: сценическая достоверность костюмов постановщика нимало не беспокоила, что свидетельствует об отсутствии в барочном театре всякого правдоподобия.

Задачей же исполнителя считалось  виртуозное исполнение арии с максимальным количеством каденций и фиоритур. Вот во что превратилось искусство оперного театра к концу XVII века. Эту систему отчасти сломает Гендель в начале XVIII века и окончательно реформирует Глюк, вернув оперному жанру истинную драматическую ценность. 
1.2 Вокальная музыка эпохи барокко
Наиболее известные композиторы вокального жанра: Джузеппе Скарлатти,  Франческо Кавалли, Антонио Вивальди, Джузеппе Торелли, Георг Фридрих Гендель. Арии этих композиторов требуют  ровности голоса, длинного дыхания, точности в исполнении пассажей, каденций,  трелей и форшлагов, что при достаточно небольшом диапазоне вокальной партии – обычно не выше «соль» второй октавы для сопрано,  требуют от вокалиста упорного труда и постоянного оттачивания техники. Обычная практика композиторов XVII века – написание виртуозного сочинения для определенного исполнителя. Соответственно, учитывались возможности голоса и диапазона, а также пожелания певца. Так, например, на протяжении большей части своей карьеры, Гендель работал с Сенесино (урожденный Франческо Бернарди). Хотя Гендель и называл его "чертовым глупцом", но любил этого певца и одаренного актера и  написал для него роли   Юлия Цезаря и Орландо [17].  Вот еще пример: партия Араспе в «Покинутой Дидоне» была написана  композитором Альбинони специально для кастрата Фаринелли,  известного в наше время благодаря одноименному фильму. Сочинения XVII–XVIII веков идеально способствовали тому, чтобы певец мог проявить творческую свободу. Не стоит забывать, что зафиксированная композиторами нотная запись была условной и тем самым давала прекрасную возможность исполнителям не только выражать эмоциональное состояние, передавая замысел композитора, но и становиться соавтором произведения.   Певцы  самостоятельно  колорировали разнообразными видами украшений и типами динамики основную канву нотного текста, чему долгие годы  упражнялись под присмотром опытных педагогов. В этом, отчасти, искусство барокко пересекается с джазовой музыкой:  небольшие составы инструментов, импровизационность в вокальной партии, условность нотной записи. Отметим,  что многие музыканты стиля cool-джаз в 1950-е годы проводят параллели в джазовых композициях с музыкой эпохи барокко, обнаруживая общие гармонические и мелодические принципы в столь отдалённых музыкально и эстетически периодах. Целый ряд музыкантов и ансамблей пошли по пути разработки этих идей. В их числе Дэйв Брубек, Билл Эванс, Джерри Маллиган, Жак Люсье, но в первую очередь это относится к обработкам тем Баха в исполнении  «Модерн Джаз Квартета», возглавляемым пианистом Джоном Льюисом. Правда, импровизация в барокко касалась только нотного текста, но не темпа. В этом и сила, и слабость  арий барокко. Если слушать арии разных композиторов,  то через две-три композиции возникает впечатление повторности. Это связано с тем, что композиторы часто использовали материал из ранее написанного, причем не только из своих произведений, но и у других могли позаимствовать. Опера в эпоху барокко была сравнима с современным понятием «шоу-бизнес», иначе говоря, театры делали деньги. Потому часто успех оперы зависел от имени композитора, создавшего спектакль, или  кастрата в главной партии, количества арий примадонны и т.д.  Арии писались быстрее, чем номера в современном шоу-бизнесе. Можно сказать, что с тех времен немногое изменилось. 
1.3 Требования к исполнителю в XVII–XVIII вв
В XVII веке профессиональных певцов обучали в консерваториях -первоначально это были приюты для сирот, которые жили в них и обучались какому-нибудь ремеслу, в  том числе и музыке.  Первую консерваторию  открыл Джованни Тапия в Неаполе в 1537 году [см. например 20]. Со временем консерватории стали готовить певчих для церковного хора, а потом и для театра. Эта система образования сохранилась и до наших дней, однако консерватории теперь являются музыкальными высшими учебными заведениями, а не интернатами. Певческие классы, воспитывающие певцов в XVII веке, направляли учеников  на всецелую отдачу искусству, музыкальное образование  готовило вокалистов-исполнителей к универсализму: обязательное изучение теоретических дисциплин, (генерал-бас, контрапункт и т. д.) основ композиции и импровизации. Обязательно  игра на инструментах, особенно на клавесине. Владение искусством риторики давало исполнителям  прекрасную возможность находить выразительные приемы музыкального интонирования путем выражения через слова.  Привлекали консерватории тем, что в них работали известные мастера, которые давали ученикам уроки. К XVII веку достигли небывалой славы четыре консерватории в Лоретто, Неаполе, Пьета, Сант-Онофрио. Нередко учителя сами были выпускниками консерваторий, в которых потом и преподавали, при этом являясь ещё и композиторами. Например, Н. Порпора и А. Скарлатти, работавшие в Лоретто.

Обучение в консерватории давало не только познание музыки, но и воспитание, а также обязательно приучение к церковным обрядам и богослужениям.  Шесть, а то и десять лет юные кастраты ежедневно и очень напряженно занимались развитием дыхания, чтобы сколь возможно лучше разработать мышцы, ответственные за вдох и выдох, что гарантировало вокальную технику, способную преодолеть любые  трудности. Благодаря этим упражнениям мальчики постепенно отвыкали от детского брюшного дыхания и в совершенстве усваивали глубокое диафрагмальное дыхание, дающее звуку устойчивость и гибкость. Работа по постановке дыхания формировала основу той удивительной орнаментальной барочной техники, которую кастрат должен был освоить, чтобы в совершенстве владеть тонкостями почти акробатического вокализирования [см. например 2]. Отметим, что в наши дни в консерваторию принимают с 18 лет, в редких случаях – с 15 лет.
Одно из первых наставлений, даваемых учителями ученикам с XVI века и до самого конца XVIII, касалось птичьего пения: ученикам следовало прислушиваться к нему как можно внимательнее, чтобы впоследствии уметь воспроизводить. То был сразу метод и результат, так как птичье пение, в сущности, включало все элементы виртуозности - в частности, быстрые трели с их раздельными нотами, — а стало быть, способность его воспроизводить означала совершенное владение вокальным искусством. 

Если отбросить все религиозные требования к певцам эпохи барокко, можно подвести итог, что же должен уметь вокалист XVII века:
1)Полноценное  владение техникой дыхания смешанного                       грудо-брюшного  типа.
2)Владение искусством риторики.
3)Знание основ гармонии и конртапункта.
4)Владение всеми видами мелкой техники: мелизмы, форшлаги,      группетто, трели, пассажи и т.д.
5)Умение сочинять каденции.

6)Знание аффектов и их обозначений, не только как эмоционального состояния, но и темповую характеристику произведений.
7)Владение игрой на музыкальном инструменте.
8)Умение передать чувственные интонации музыки не только голосом, но и актерской игрой на сцене.
9)Обязательное воспитание и манеры, что в итальянском языке ёмко называется «gentile». 

Раздел 2. Исполнение музыки барокко в  контексте  современной

культуры
2.1 Влияние современного мировоззрения.  Возрождение музыки барокко.

 «Аутентичный» и «авангардный» подходы
     Все более возрастающий интерес к музыке барокко благоприятствует  возрождению этого стиля на сцене современного театра. Наиболее популярны уже несколько десятилетий оперы  Георга Фридриха Генделя, великого «английского немца». Особенно большим успехом оперы барокко пользуются, в Европе. Например, ежегодно в Чешском Крумлове проводится фестиваль музыки барокко, где исполняются различные произведения той эпохи. Первыми барочными операми, поставленными в ХХ веке, были «Орфей» Монтеверди (в 1905 году во Франции, в 1910 и 1923 годах в Италии) и «Роделинда» Генделя (в 1920 году в Германии). И эти, и последующие оперные постановки, вплоть до 70-х годов ХХ века, подверглись жестокой переделке, так как интерпретаторы барочных опер воспринимали их a priori как произведения, лишенные целостности, в которых ценна была музыкальная, мелодическая сторона, драматургическая же сторона была ущербной, требовавшей, по их мнению, значительных переделок. Постановщики вырезали все «лишнее», все, что с их точки зрения затормаживало действие и ослабляло интерес публики. Изъятие из текста опер целых арий, отдельных кусков, их перестановки не противоречат барочной практике, но сокращение и видоизменение монументальной формы арии da capo влекло за собой совершенное искажение звукового облика произведения. Итальянские либретто переводились на другие языки, при этом терялась не только поэтика произведения, но и искажался смысл. Интерпретаторы делали инструментовку, которая часто отсутствовала у барочных авторов, или переинструментовку, рассчитанную на современный симфонический или камерный оркестр. Обязательному перераспределению подвергались певческие голоса: партии, предназначенные для певцов - кастратов или певиц-травести. Их перепоручали тенорам, басам и баритонам. Барочную оперу «подгоняли» под классико-романтический образец, и исполняли в полном соответствии с этим образцом. В результате «Монтеверди и его современник Кавалли начинали звучать подобно Пуччини, а Гендель почти превращался в Вагнера» [см. например 9, с. 141].
Возможность аутентичного подхода к барочной опере возникла тогда, когда режиссерское мышление вышло за рамки реалистически-психологического подхода, доминировавшего в театре ХХ века, и открыло в стилистической условности ранней оперы широкие возможности для эксперимента. Театральных режиссеров  привлекала идея поставить барочную оперу с максимальной исторической достоверностью. Однако, с этого момента режиссура сталкивается с новым вопросом: полная достоверность постановки -  это и оркестр и вокалисты. Но где взять исполнителей, владеющих этим архаичным барочным стилем? Проблема аутентичости певческих голосов в барочной опере остается актуальной и не может быть исчерпана: кастратов больше нет, существующие певцы и певицы воспитаны совершенно иной вокальной школой, голоса контртеноров являются имитацией кастратного пения, они не могут заменить их в принципе, так как обладают другой физиологией.

В режиссерском прочтении современных постановок барочных опер прослеживаются два подхода. Условно их можно обозначить как «аутентичный» и «авангардный». Аутентичный подход подразумевает попытку воссоздать стилистику театра соответствующей эпохи, его можно назвать «музейным». К удачным постановкам этого направления, на наш  взгляд, относится спектакль «Атис» Люлли в точно воспроизведенных декорациях и костюмах XVII века (Париж, Опера-Комик, 1987, режиссер Ж.М.Вийежье); «Орфей», «Коронация Поппеи» Монтеверди в постановках Цюрихской Оперы 1978 и 1979 годов (режиссер Ж. П. Поннель); «Кадм и Гермиона» Ж. Б. Люлли (режиссер Б. Лазар, Опера Комик и Центр барочной музыки Версаля, 2008 г.). В «музейных» постановках присутствует ностальгическое любование прошлым и, одновременно, аналитический взгляд на это прошлое. К такому подходу располагает сам материал барочной оперы, в котором сквозь условную античность всегда можно найти черты  европейской культуры (достаточно вспомнить пренебрежение исторической и географической достоверностью в оперных постановках XVII –XVIII веков). Это смешение времен, пространств, культур и стилей сближает барокко с постмодернизмом конца XX века.    

Сущность «авангардного» режиссерского подхода заключается  в парадоксальном воздействии старинного  текста в вызывающе современном контексте. Такие спектакли внешне, как правило, эпатирующе скандальны, но на самом деле тщательно продуманы и, имея оттенок старины,  в новом свете выводят на сцену извечные вопросы. Тем самым образуя своеобразный мост через века. Часто такие постановки имеют успех и вызывают большой резонанс в обществе. В этом направлении можно отметить постановки  британского режиссера – хореографа и актера  П. Селларса: оперы Генделя «Юлий Цезарь в Египте» (Дрезденская Опера, 1992), «Теодора» (Глайндборская Опера, 2000), «Орландо» (Цюрихская Опера,  2007).

До России  большая волна  возрождения барокко еще не докатилась – оперные театры нашей страны не спешат включать барочные произведения  в свой репертуар. Но определенные попытки в этом направлении предпри-нимаются.    Например, 11 января 2011 года  в Санкт-Петербурге  на сцене театрального центра  «На страстном»,  представили первую  в России полную сценическую версию всемирно известной  оперы  Г. Генделя «Ацис и Галатея».  Премьера прошла успешно и вызвала многочисленные отзывы. Часто достаточно смелые премьеры опер в концертном исполнении звучат в  Московской филармонии. Так, например, здесь была исполнена опера Генделя «Роланд» в 2009 году. А в  2011 году  Московская филармония порадовала столичную публику более редкой и необычной оперой Генделя «Ариодант», мировая премьера которой состоялась 275 лет назад в лондонском театре «Ковент-Гарден». Ее либретто написал А. Сальви, источником вдохновения которого служил уже неоднократно интерпретированный у разных композиторов сюжет «Неистовый Роланд». Правда, стоит отметить, что руководитель проекта «Оперные шедевры» Михаил Фихтенгольц, представил публике исполнение оперы, в которой были призваны почти стопроцентно зарубежные певцы, специализирующиеся на музыке барокко, что указывает на  слабую подготовку отечественных певцов. Хотя и зарубежные исполнители оставили весьма пестрое впечатление у зрителей: одних сочли не очень подходящими на роль барочных исполнителей, других – великолепными певцами. Так или иначе, премьера оставила звучный резонанс в рецензиях критиков. Особенно, по отзывам слушателей,  публику впечатлило участие в постановке испанского контртенора Хавьера Сабата (Полинесс) – весьма необычный голос для российской сцены. И все же, музыкальный критик  Александр Матусевич пишет в рецензии: «Бесспорно, лидировала исполнительница титульной  партии шведка Анн Халленберг: ее искусное, чрезвычайно виртуозное меццо захватило зал с первой ноты и абсолютно. В арии второго акта «Scherza infida» Халленберг пела исключительно мягко, душевно, завораживающе по звуку, в то время как в бравурной арии третьего акта «Dopo notte» колоратурное искусство шведской певицы вызывало настоящий восторг своими фееричными  пассажами одновременно точными  и экспрессивными. В отличие от контртенора   Хавьер Сабата , чья манера «держаться звездой» на сцене едва ли компенсировала недостатки вокализации» [см. например 21].  Участие в оперных постановках контртеноров – вопрос достойный отдельного разговора.
2.2 Кастраты и контртенора
     Искусство пения контртенором возродил после Второй Мировой войны английский певец Альфред Деллер. Среди современных контртеноров выделяются П.Эссвуд, Д. Боуман, М. Чанс (Англия); Й. Ковальски , А. Шолль (Германия), Д. Галл, Д. Дэниэлс (США), А. Рауних (Австрия), Ф. Жарусски (Франция), Э. Курмангалиев, О. Рябец (Россия) .
Искусство контртенора  – это большой вопрос современного исполни-тельства». Может ли контртенор воссоздать звучание голоса кастрата? Ведь большинство партий в операх барокко предназначены для кастратов - сопранистов или альтистов и далеко не всегда возможно заменить исполнителя на исполнительницу, т.е. на женское сопрано или контральто. Контртенора –феноменальное явление мужского голоса, в какой-то мере напоминающее оперных кастратов. До сих пор не существует единого мнения относительно природы данного типа голоса. Напротив, мнения учёных, педагогов по вокалу, самих контртеноров существенно разнятся. Одни считают, что контртенор - это просто хорошо развитый опирающийся на дыхание фальцет, другие полагают, что контртенор лишь отчасти имеет фальцетную природу (то есть, при пении задействуется фальцетный механизм работы голосового аппарата), но фальцетом в чистом виде все-таки не является [см. например 2].  Также существует мнение, что контртенор - это вовсе не фальцет, а полноценный мужской голос, такой же как тенор, баритон или бас, просто с большим диапазоном [см. например 17].  Поскольку голоса контратеноров и голоса кастратов имеют совершенно разную физиологическую природу, то даже самое талантливое и стилистически верное исполнение произведения певцом-контртенором – это только имитация кастратного пения. При пении фальцетом вибрирует только верхняя часть голосовых связок, остальная часть остается незадействованной.  Это накладывает определенные ограничения на пользование певцом своим певческим аппаратом: зачастую контртенора просто «отключают» нижние грудные резонаторы, что создает неблагоприятный эффект неполного, «снятого с опоры», бедного тембрально голоса.
Однако есть среди контртеноров примеры, когда певец совершенствует свой голос настолько, что добивается полнокровного объемного звука, не уступающего по естественности звучания женскому сопрано и меццо-сопрано. Такого мастерства добились некоторые известные исполнители, как например, Э. Курмангалиев и Жарусски. Кроме физиологического отличия певцов XVIII и XXI века, сказывается  огромная разница воспитавших их вокальных школ, что и объясняет то большое количество трудностей, с которыми сталкиваются контртенора в барочном репертуаре: достижение необходимой гибкости звука; адекватное овладение динамическими, темповыми, артикуляционными средствами для выражения того или иного аффекта. 
Пение современных контртеноров демонстрирует в целом те представления о тембре, звукоизвлечении, способе  управления своим вокальным аппаратом, которые сложились к концу XX века в вердиевско-веристском репертуаре. Но  даже в самом благополучном и техничном исполнении остается  заметный «зазор» между музыкальностью современного исполнителя и собственно вокальной стилистикой эпохи барокко.  Однако, в единичных случаях, современным певцам удается освоить технику пения в стиле барокко. Пример овладения адекватной барочной стилистикой можно найти не только  среди контртеноров, но и  среди певиц. Например, итальянская оперная дива Чечилия Бартоли. Основа ее успеха – исследовательский интерес, с которым она изучает музыку барокко и классицизма, разрабатывает с музыковедами достоверные вокальные стили. Певица исполняет арии из репертуара кастратов, требующие очень высокого технического уровня. В 2010 году вышел в свет очередной альбом Бартоли — еще один  проект по воскрешению неизвестной музыки прошлого и просвещения публики  - «Sacrificium», где собрано 12 арий, написанных неаполитанскими композиторами XVIII века для кастратов. Как и «Maria», этот альбом был выпущен не только в стандартном варианте, но и в комплекте с книгой «Энциклопедия кастратов». На диске малоизвестные произведения, более-менее  из имен их создателей  нам знакомы лишь Порпора и Арайя. Однако певица дала новую жизнь забытым ариям. Чечилия Бартоли - пример того, как общая культура певца, его исследовательский метод подхода к музыке барокко, помогает ему овладеть стилистическими средствами для воссоздания исторически достоверного художественного образа. 

  Сколь долго бы ни дискутировали на эту тему преподаватели оперного вокала и почитатели музыки барокко, контртенора имеют большой успех в наше время, особенно за рубежом, где на сценах оперных театров жив Гендель, Скарлатти и многие другие авторы XVII-XVIII веков. И все же, многие музыкальные деятели считают невозможным возродить музыку барокко именно в связи с утерей техники пения кастратов и вообще отсутствием подобных голосов. Вот что пишет Барбье относительно этого вопроса: «Сегодняшнее оживление интереса к барочной музыке не только не привлекло внимания к кастратам, но, напротив, в известном смысле еще дальше вытеснило их из реальности — и в этом главная помеха для всякого, кто пытается возродить музыку Кавалли или Алессандро Скарлатти, не имея певцов, для которых она сочинялась. Это совершенно очевидный изъян и различные способы компенсировать его другими голосами послужил поводом для долгой и бесплодной полемики: использующиеся в ней аргументы позабавили бы  Грегорио Аллегри, уже в XVII веке предвидевшего гибель «bel canto» в барочном значении этого словосочетания именно в случае исчезновения кастратов» [см. например 2, с. 146]. 

 Каков бы ни был итог упомянутых дискуссий,  публика благодаря новой моде на барочную музыку, способна, по крайней мере, получить хоть какое – то представление о технике исполнения произведений XVII-XVIII веков. 
Воссоздать голоса кастратов – неразрешимая задача вокалистов современного оперного мира. Хотя попытки были, так в  1994 году на телеэкраны вышел фильм «Фаринелли – кастрат»  бельгийского режиссёра  Жерара Корбьо. Изрядно нашумевшая премьера прежде всего вызвала у зрителей вопрос «своим ли голосом поет герой фильма? ». По официальным данным голос известного кастрата Фаринелли (Карло Броски), который по историческим документам имел диапазон три с половиной октавы,  был воссоздан при помощи компьютерной обработки двух голосов: контртенора Дерека Ли Реджина  и сопрано Эвы Маллас-Годлевска , а однородность звучания двух голосов была достигнута при помощи цифровой обработки, которая отняла семнадцать месяцев. Но как браться за исполнение музыки барокко, где в партитуре прописано «кастрат-сопранист», если в настоящее время кастратов – сопранистов  не существует? Ведь в оперном театре новейшие технологии звука никак не помогут. К тому же, о звучании голоса кастрата мы достоверно имеем  представление лишь по старым записям  Алессандро Морески, однако качество записи оставляет желать лучшего. Да и сам Морески не считался великим виртуозом и, по отзывам современников, последний кастрат Сикстинской капеллы не имел в полной мере тех качеств голоса, которыми владели известные кастраты - сопранисты  более раннего времени. Для  направления аутентичного возрождения барокко непременно важно передать подлинное звучание произведений, сторонники данного направления не признают в партии главного героя вместо кастрата - сопраниста  голос бас или баритон. В итоге самым приемлемым вариантом исполнения партии кастрата остается контртенор или женское сопрано. Вопрос  контртеноров в музыке барокко до сих пор остается открытым, имея сторонников с двух сторон: тех, кто признает альтернативу контртенора и тех, кто считает звучание голоса контртенора бледной заменой оригинального голоса оперного кастрата XVII века. 

                2.3Требования к исполнителю музыки барокко в XXI  веке.
Серьезной проблемой для современных исполнителей музыки барокко является воспроизведение ритмических и мелодических орнаментаций, которые не фиксировались композиторами в нотах, однако существенно влияли на выразительность исполнения.  Различные трели, группетто, мелизматические фигуры, виртуозность каденционных оборотов – сложная задача для певца. Аутентичность исполнения трехчастной арии da capo подразумевает импровизацию в третьей части арии, импровизация считалась необходимой также в каденциях и речитативах.  Современные певцы часто не могут в полной мере справиться с такой задачей, так как не имеют той серьезной музыкально-теоретической подготовки, которая отличала певцов-кастратов.  Это касается упрощенных требований к современным певцам в области теоретических, гуманитарных дисциплин, инструментальной подготовки, - то есть всего комплекса знаний, которые, вместе с многолетним вокальным тренингом, формировали универсальный образовательный уровень кастратов. В наше время нет учебных заведений, хоть отдаленно напоминающих консерватории XVII века. Система образования кардинально отличается и как следствие, качество подготовки певцов тоже.
Музыка барокко сложна не только технически, но и стилистически. Исполнение произведений этой эпохи требует от вокалиста серьезной подготовки. Примечательно, что как в аутентичном, так и в авангардном подходе к возрождению музыки барокко на оперной сцене от вокалистов требуется все тоже  искусство bel canto. 

Что же должен уметь современный вокалист, берясь за исполнение музыки XVII-XVIII века? Во-первых, кроме общего обзора эпохи, придется обратиться к оригинальному изданию нот, выяснить точное время создания произведения. Это необходимо для грамотного прочтения нот. Поскольку в нотах выписывается лишь часть нотного текста, а остальное придется, подобно певцам-кастратам, додумывать самому. Безусловно, для этого необходимо хотя бы общее представление о стиле пения в разные временные промежутки. Так, например, в начале XVII века развит ранний, так называемый, патетический стиль. К нему можно отнести оперы К. Монтеверди, Ф. Кавалли, А. Чести, А. Скарлатти. К концу XVII в. уже в операх того же самого  Скарлатти арии начинают строиться на широкой кантилене бравурного характера, использовании развёрнутой колоратуры. Соответственно и украшения, и мелкую технику виртуозного пения необходимо будет осмыслить с другой стороны, хотя произведение написано одним и тем же автором, но в разные периоды жизни.  А вот столкнувшись с арией начала XVIII  века, придется освоить бравурный стиль вокала  совсем другого характера,  подчиненного  главной задаче выявления высокоразвитых вокально-технических возможностей певца - длительности дыхания, мастерства филировки, умения исполнять труднейшие пассажи, каденции, трели. И чем больше их будет – тем ярче будет звучать ария. Инструментальность звука – обязательное условие вокала, но звук не должен быть лишен живого тембра. Наиболее распространенной ошибкой неопытных вокалистов является представление  вокальной музыки эпохи барокко как инструментальный статичный звук, что приводит к снятию с дыхания и бледному звучанию голоса. Конечно, инструментальность в звуке – точное определение стиля, но отнюдь не единственное. Достаточно обратиться к истории аффектов – и сразу становится ясно, что инструментальное звучание голоса не предполагает имитации инструмента, а скорее, относится к звуковедению – что касается владения дыханием, а не тембра голоса. На первый взгляд, в ариях раннего барокко небольшой диапазон, ясная гармония и абсолютно понятная мелодика. Но при работе над произведением  выясняется, что проблемных мест даже в самой простой арии немало. 
Кроме всех вокальных тонкостей, необходимо еще учесть, что при оперных постановках добавятся движения, которые будут мешать кантилене и сбивать дыхание. Особенно сложно в постановках авангардного направления музыки барокко. Здесь зачастую приходится не только ходить, но и бегать и прыгать. К тому же, постановщики иногда теряют чувство меры,  и передать в таком спектакле всю красоту вокала становится  не только сложно технически, но и психологически. Причем даже признанные певцы не всегда в полной мере справляются с такой задачей.
Например, возьмем авангардную постановку П. Селарса «Юлий Цезарь» (Дрезденская Опера, 1992г.). Вот картина -  Клеопатра под пластиковым стулом, с мешками презервативов и кокаина; Цезарь в голубом костюме с розовым галстуком «вооружен»  цветными «боеголовками» фломастеров; у Птолемея выкрашена прядь волос – что-то в стиле стиляги, Курио -  телохранитель Цезаря, все время бегает по сцене и что-то ищет. А на фоне появления Птолемея в трусах, монолог Клеопатры - «Piangero la sorte mia» - вообще теряет свою психологическую убедительность. Решение режиссера-постановщика оказалось нестандартным  и, по мнению музыкальных меломанов, сказалось на исполнителях, главным образом на качестве техники вокала. И не самым лучшим образом. Та же самая опера в  Большом театре стала  самой известной барочной оперой прошлого века (премьера – 1979 г.) и,   по отзывам слушателей, оставила весьма приятное впечатление, как по качеству пения, так и по постановочному решению. 
Исполнитель- это инструмент в руках дирижера и режиссера, многое зависит от концепции постановки. Но кто знает, в каких спектаклях придется участвовать молодым дарованиям? Поскольку XXI век привык к универсальности исполнителей, конкуренция среди вокалистов высокая, то последним приходится приспосабливаться к новым веяниям искусства.
Несомненно, вокалисты, специализирующиеся на исполнении барочных опер, это половина успеха даже самого авангардного решения режиссера. В 2012 году «Юлия Цезаря» представили публике на Зальцбургском фестивале. Вот что пишет про вышеуказанную оперу «Российская газета»:
«Одним из таких звездных спектаклей нынешнего фестиваля стал "Юлий Цезарь в Египте" Генделя. И если бы эта продукция фестиваля, представившая идеально отфильтрованный каст барочных певцов, вышла на CD, то результат можно было бы считать идеальным. Достаточно назвать Бартоли в партии Клеопатры, контртеноров Филиппа Жарусски (Секст), Кристофа Дюмо (Птолемей) и Андреаса Шолля (Цезарь), знаменитую меццо Анну-Софи фон Оттер (Корнелия), чтобы представить эту рафинированную барочную патетику, четыре часа разворачивавшуюся на сцене Haus fur Mozart. Чувствительные сольные арии, развернутые в живые картины, с их ртутным движением колоратур и виртуозных мелизмов, ансамблевые унисоны, нежно сливающие тембры меццо и контратеноров, типично барочные "атракционы", вовлекающие в вокальную игру инструменты оркестра, - все это было бы совершенно, если бы не самодеятельная режиссура Моше Лейзера и Патриса Корье. Постановщики представили политический "комикс" на острую тему взаимоотношений Ближнего Востока и Евросоюза, с ее реквизитами нефтяного бизнеса, войны и миграции. Хаотичные перипетии с пляшущими ряжеными десантниками, взрывающимися бомбами, шахидскими "поясами", восточными борделями, нефтяными вышками венчались карикатурным въездом бутафорского танка "с Востока" в декорацию зальцбургской фестивальной улицы Хофштальгассе. Пока эта развязка вызвала смех в зале Дома Моцарта» [22]. Музыкальные критики отметили, что на пении вокалистов резко авангардное решение режиссеров никак не сказалось – вот достойный уровень мастеров пения барокко.

2.4. Из опыта  практической работы  вокалиста над партией Элеоноры  в опере А. Сальери «PRIMA PER MUSICA E POI LE PAROLE».

В ходе обучения в консерватории автору данного реферата довелось участвовать в спектакле (партия Элеоноры) совместного проекта консерватории и НГАТОиБ «Prima la musica e poi le parole»  под руководством Белякина П.Н.
Опера А. Сальери «Сначала музыка, потом слова» была написана по заказу императора Йозефа II. В 1786 г. император устроил в Вене грандиозный праздник, в который было включено оперное состязание. Двум ведущим венским композиторам Моцарту и Сальери были одновременно заказаны оперы на комический сюжет, связанный с закулисным миром театра. Для исполнения опер были возведены две сцены и выписаны две лучшие труппы того времени: немецкая и итальянская. Оперу Моцарта исполняли на немецком, а Сальери — на итальянском. 
 Отметим, что эта опера не самый яркий пример барочной оперы, поскольку относится к концу XVIII века, когда стиль барокко уже ослабевает. Даже в составе исполнителей выписаны две женские партии, и две мужские для баса-баритона и баритона. В опере отсутствует партия для певца -  кастрата. Но по технике исполнения, опера находится в границах стиля барокко и содержит неимоверное количество цитат из других старинных опер, которые демонстрируют певицы-героини на сцене. Это такой своеобразный микст, выполненный Сальери в духе комической оперы, здесь даже в сюжете прослеживается традиция барочных опер: композитору и поэту заказали оперу к новому музыкальному фестивалю, и на выполнение заказа отведено всего четыре дня, причем главная роль в этом еще не созданном спектакле отведена фаворитке графа Элеоноре, которая в ходе оперы исполняет арии  с аллюзией на избитые сюжеты , характерные для эпохи барокко :«Эпонина», «Рудольфо», «Тито и Сабино» и т.д.   Здесь нет нагромождения каденций, присущих позднему барокко, но обязательное обилие мелкой техники и вполне обусловленных импровизированных оборотов. Действие разворачивается в речитативах, а во время сольных номеров вокалисты должны показать умение и навыки, что абсолютно соответствует стилю эпохи. Опера исполнялась на русском языке, авторство перевода принадлежит режиссеру Суслову Д.А. и дирижеру Белякину П.Н.

 С какими трудностями пришлось столкнуться при работе над ролью? Прежде всего, было необходимо научиться исполнять речитативы, что оказалось непростой задачей - все речитативы написаны в средней тесситуре, где сопрано звучит наименее выгодно. Петь неудобно, к тому же требовалось по смыслу менять краску тембра. А поскольку опера комическая, то именно от достижения максимальной ясности текста зависит реакция зрителей. Пришлось пойти от текста и пытаться в речитативах  передать эмоции соответственно действию – т. е.  озадачиться правилами риторики.
Более серьезные проблемы  начались в процессе  спевки: быстро перехватывать нить речитатива-secco в диалогах оказалось сложнее, чем в привычных на слух операх веристов или классиков. Между репликами возникали огромные паузы. Однако, благодаря режиссеру исполнители справились с этой задачей. Чтобы успеть проговорить речитатив, который выписан  нотами, необходимо было выявить ударное слово, наиболее четко передающее смысл фразы (таких слов может быть несколько, но обычно не более двух). Это значит, что  к речитативу нужно подойти с точки зрения музыкальной фразы – вести к логическому ударению, и с точки зрения информативной реплики – четко сказать слова и передать смысл.
 В  опере у Элеоноры есть ария «La tu vedrai chi sono». Технически эта ария достаточно сложна для исполнения, изобилует мелкой техникой, требует длинного дыхания и ровности голоса по всему диапазону. Дирижером были четко поставлены задачи: легатированный звук, чистота интонации в мелких нотах и исполнение всего этого в быстром темпе.  Кроме того, необходимо было сочинить несколько каденций. Вроде бы и немного, но справиться с этим оказалось не так просто. А разложенная трель к концу арии на три такта и пассаж с ноты «соль» второй октавы до «си» малой поначалу казались непосильной задачей. Чтобы справиться с этими местами, пришлось долгое время пропевать пассаж на стаккато и с сильной подачей дыхания, после чего все ускорять и ускорять темп. После преодоления  технических вокальных трудностей добавились еще и движения на сцене, в частности, работа с предметом. С тростью – воображаемым мечом – необходимо было работать на протяжении всей сцены. Поначалу предмет очень мешал, но потом как-то сам собой органично вписался в образ героини и уже не представлял никаких трудностей. 
Самая главная проблема при исполнении арии возникла на первой же репетиции – дыхание (при движении по сцене) уходило неимоверно быстро,  и расходовать его экономно не получалось. В результате мелкие ноты просто «убегали» с опоры и к концу арии голос терял тембральную окраску. Пришлось вернуться к крепкому дыханию и активной атаке и   тренировать голос - организм сам нашел решение поставленной задачи. Для этого пришлось на самостоятельных уроках делать регулярно все те же движения, что и в постановке – мышцы постепенно привыкли. В результате получилось вести достаточно длинную фразу, если не трогать пояс дыхания, а двигаться только руками и ногами. Этот вариант вполне подошел, хотя некоторые движения все же пришлось убрать в пользу вокала. 
В спектакле есть сцена, где необходимо волочить за собой партнеров по сцене – двоих взрослых парней - совсем нелегкая задача. Вдобавок, тесситура в этом месте расходится от «си» малой октавы до «фа» второй,  что вызвало также определенные трудности – певческая форманта просто проваливалась при движении на низких нотах. Здесь помог метод Эверарди  «голова – грудь» и получилось более – менее ровное звучание, которое, тем не менее,  проигрывало тембрально. Но при выполнении движений петь более густым тембром не получалось. Оказался эффективным прием пения низких нот на близкие гласные – в противопоставление  первоначальному круглому звуку – близкий звук давал возможность удержать весь нижний регистр в головном резонаторе и без особых трудностей подняться потом в более высокую тесситуру. И опять же все эти хитрости пришлось долго тренировать при выполнении сценических движений.
 Через месяц сценических репетиций голос стал звучать достаточно ровно, и движения перестали так сильно мешать голосоведению. Очень долго не получалось совместить объемность, яркость и воздушность голоса – особенно в медленных музыкальных эпизодах, поскольку после активных движений по сцене дыхание прыгало и единственно возможным вариантом голоса оставалось активное дыхание и активная подача, что совсем не походило на барочную легатированную манеру исполнения. 
Самым ответственным моментом стало исполнение финального ансамбля, где весь нотный текст резко поднялся во вторую октаву. В это время по замыслу режиссера было необходимо собирать из кубиков с буквами определенную фразу. Сложность состояла в том, что кубики, по объемам около 5-литрового ведра хоть и легкие, но занимают много места и, кроме как на полу, нигде не помещаются. А исполнители должны были, поднимая кубики с пола, собрать из них надпись на столе по типу пирамидки. На первый взгляд,  ничего сложного, но на деле оказалось неимоверно трудно: при наклоне за кубиками  полностью уходило дыхание и тянуть шесть тактов «фа» второй октавы, как написано композитором, было невозможно. В качестве решения данной проблемы пришлось пойти на  облегчение самого звука, что в ансамбле слушается  неплохо, но все  же не тот мощный опертый звук. К тому же при пении пришлось чаще дышать, рассчитывая заранее запас воздуха. В результате упорной работы  через 2 месяца сценических репетиций, спектакль успешно прошел  премьерьерный показ. 
 Работа в этом спектакле предоставила неоценимый опыт по пению сложных технических моментов старинной музыки, особенно если при этом приходится активно двигаться.  Поскольку подобные постановки в наше время нередки – то приобретенный опыт будет ценен для исполнителя.
Заключение.

Итак, подведем итог. Музыка барокко – огромный пласт культуры, имеющий популярность и в наше время. Исполнение сложных виртуозных партий, как и в XVII веке, приветствуется современной публикой. Возрождение музыки барокко, обусловленное рядом социальных причин, набирает обороты. Требования к певцам в наше время имеют множество пунктов, а для тех, кто собирается взяться за исполнение музыки барокко в авангардном ключе – повышаются  тем более. Современный взгляд на вокальные произведения барокко, если и касается постановки режиссера, то никак не отменяет основных параметров стилистики эпохи. Что в ряде случаев становится весьма сложной задачей для вокалистов нашего времени. На общем фоне несколько выигрывают контртенора, за счет схожести голосов с кастратами- сопранистами XVII века, но они не могут полноценно заменить голоса кастратов  в операх барокко вследствие различий в физиологии.
 В результате сравнительного анализа вокального исполнительства 17 века и 21 века: выявлены следующие требования к современным певцам: свободное владение дыханием, дающим возможность петь длинные фразы и виртуозные каденционные обороты, изобилующие мелкими длительностями нот, трелями и пассажами, но также идеальное владение позиционной точностью  звука. Важно умение распределять дыхание по всей длине фразы,  тонкое чувство  филировки звука. Нельзя забывать, что современному вокалисту кроме всего вышеперечисленного, то есть того, что должен был уметь исполнитель 17-18 веков,  необходимо передать всю красоту музыки слушателю 21 века, далекого от искусства барокко. Это требует не только исполнительских навыков, но и исследовательского подхода к произведению, что обеспечивает грамотность импровизации в исполнении различных каденций и оборотов, характерных для периода создания этого произведения.

Помимо этого  большую роль играет умение передавать эмоцию через слово, при инструментальности голоса сохранить теплоту звука,  петь все украшения и каденции не снимая голос с дыхания, но и не форсировано. При активных движениях по сцене важно не тронуть ровность голоса, уважительно относиться к динамике звучания, штрихам, т.е. исполнить в точности,  как задумано композитором. Необходимо помнить, что импровизационность исполнения - один из важнейших моментов в музыке барокко, но импровизация не должна нарушить  характер музыки, тем самым  изменив основной аффект. В любой режиссерской постановке вокалисту необходимо сохранить основу вокальной техники эпохи барокко. 
Пока тенденция увлечения музыкой барокко сильно заметна в Европе, Россия несколько отстает от направления возрождения музыки барокко, но уже делает первые и весьма удачные опыты. Несомненно, современный взгляд на сущность мира, влияет на общее представление об операх той эпохи и порой переворачивает все с ног на голову, в данном случае оставим это на суд зрителей и музыкальных критиков.
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�  Примечательно, что первый оперный театр для публичных представлений был открыт в  1637  г. в Венеции, в то время как ранее опера исполнялась при дворе и носила, в основном комический характер, имея четкое предназначение – развлечение придворных и высших монарших особ.








�«Большинство известных певиц нашего времени, – утверждал он, – обязаны своим дарованиемт прежде всего счастливым природным данным, а не их совершенствованию. Таковы Рубини, Паста и многие другие. Подлинное искусство bel canto кончилось вместе с кастратами. С этим приходится согласиться, даже не желая их возвращения. Для этих людей искусство было всем, поэтому они проявляли старательность в его совершенствовании. Они всегда становились искусными артистами или, если теряли голос, по крайней мере, отличными учителями» [14].





� Так, в римском театре Арджентина убитый Цезарь падал на землю, обутый в элегантные придворные башмаки с алыми каблуками и бриллиантовыми пряжками, а еще на нем были шелковые чулки с вышитыми цветами и зеленые штаны до колен с изумрудными пуговицами, а волосы уложены в красивые локоны, чудесно обрамлявшие лицо.. Однако, при всей пышности костюмов, декораций, певцы статично находились на сцене, передавая эмоции голосом или  штампованными жестами. Например,  при исполнении арии bravuro принято было стоять, выдвинув чуть левую ногу вперед и простирая руку по направлению к зрителям.








� Поступить в консерваторию по собственному желанию, было весьма трудной задачей -  для этого надо было быть либо из очень бедной семьи, либо кастратом,  либо иметь протекцию влиятельного сеньора. В обмен на обучение  такие ученики подписывали контракт, согласно которому обязаны были после окончания обучения в течение шести, а то и десяти лет, оставаться при консерватории в качестве вокалиста - исполнителя и преподавателя.


�Уже в середине XVI века Цаккони говорил: «Еще несколько дополнительных нот следует спеть очень быстро, ибо ноты сии приносят слушателю великую радость, словно как если слушать хорошо выученных птиц, услаждающих песнями наши сердца и так доставляющих нам премногое удовольствие». Многие арии прямо использовали «птичью» тему, позволяя кастрату блеснуть техникой, особенно в добавляемых к основной мелодии цветистых каденциях. Образцовой в этом отношении можно считать арию  Джироламо Джакомелли «Влюбленный соловей» («Quell'usignolo che inamorato»)   [см. например 2, с. 146 ]. 
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