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Аннотация. В начале XX века все виды искусства значительно расширили свои границы, что привело к 

необходимости их нового осмысления. Не отрицая предыдущий театральный опыт, начинают подвергать 

сомнению идею постановки спектакля исключительно как иллюстрации литературного произведения. В русле 

постмодернистской ризомы театр предлагается воспринимать как событие, «перформанс» с размытыми 

границами жанров, акцентируя внимание на взаимоотношениях артист-зритель.  

В статье анализируются трансформации, происходящие с  классическим наследием музыкального театра, а 

именно жанром оперы, который сегодня подвергается различным модернизациям. Для этого необходимо 

обратиться к широкому кругу исследований, не только искусствоведческой направленности, но и к 

философскому осмыслению постмодернистских ценностей и интерпретаций классических произведений. 

Современный театр представляет собой множественность смысловых контекстов, где сплетаются воедино 

музыкальное искусство, хореография, изобразительное искусство, графика, кино, литература, архитектура, 

которые под давлением новейших технологий размываются и теряют свою четкость. 

Ярким примером спектакля нового типа становятся оперы в формате «open-air», предполагающие любую 

тематику представления (от театрализованных шоу до исполнения музыкальной классики) в стенах культурно-

исторических и архитектурных достопримечательностей.  

В статье рассматриваются новые трактовки классических опер, представленные в формате «open-air» в 

исторических декорациях архитектурных памятников. Ярким примером является опера «Руслан и Людмила», 

представленная  в формате open-air в исторических декорациях Астраханского кремля. 
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Abstract. The early XX century saw all art forms expand their boundaries considerably, which led to the need for 

them to be reinterpreted. Without denying the previous theatrical experience, the idea of staging a play as purely an 

illustration of a literary work is beginning to be questioned. In line with the postmodern rhizome, theater should be 

viewed as an event, a «performance» with blurred genre boundaries, focusing on the artist-audience relationship.  
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The article analyzes the transformations taking place with the classical heritage of musical theater, namely the genre 

of opera, which today is subjected to various kinds of modernization. To this end, it is necessary to turn to a wide range 

of studies, not only of art history nature. but also to those which refer to philosophical reflection on postmodernist 

values and interpretations of classical works. 

Modern theater is a plurality of semantic contexts, where musical art, choreography, fine arts, graphics, cinema, 

literature and architecture are intertwined, which under the pressure of the latest technologies are blurred and lose their 

clarity. 

A striking example of a new type of performance is an «open-air» format operas, assuming any kind of thematic 

performance from theatrical shows to classical music performances in the walls of cultural, historical and architectural 

sights. The article considers new interpretations of classical operas presented in the «open-air» format in the historical 

setting of architectural monuments. A striking example is the opera Ruslan and Lyudmila, presented in the open-air 

format in the historical setting of the Astrakhan Kremlin. 

Key words: performance; musical theatre; opera art; open-air; Astrakhan; Astrakhan Kremlin; M. I. Glinka; 

heterotopia 
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Введение 

Изменения, происходящие в современном ми-

ре, становятся причиной переоценки различных 

категорий в области искусства, которое в насто-

ящее время представляет собой поле экспери-

ментов и поисков. Данная статья посвящена ана-

лизу оперных постановок в современном социо-

культурном контексте. В работе исследуется 

классическое наследие музыкального театра, а 

именно жанр оперы, который сегодня подверга-

ется различным модернизациям. Для этого необ-

ходимо обратиться не только к узкоспециальным 

исследованиям искусствоведов и музыковедов, 

но и к философскому осмыслению ценностей и 

проблем, которые являются основой классиче-

ских произведений. 

В результате анализа были выявлены две об-

ласти исследования современных оперных по-

становок: с точки зрения ценностно-смысловых 

характеристик произведения, позволяющих быть 

актуальными в разные эпохи, и варианты суще-

ствования этих произведений в XXI веке, в част-

ности вопрос о границах интерпретации, в ре-

зультате которых театр, находясь в ризоматиче-

ском культурном контексте, теряет некоторые 

специфические черты, заимствуя при этом но-

вые, принадлежащие другим видам искусства.  

Искусство театра представляет собой множе-

ственность, вбирая различные элементы музы-

кального искусства, хореографии, изобразитель-

ного искусства, графики, кино, литературы, ар-

хитектуры, а также синтезирует театральные 

жанры и новейшие технологии. При этом грани 

жанров в театральном искусстве размываются и 

теряют свою четкость [Леман, 2013, с. 58]. 

Новые формы вживаются в культурное про-

странство и перестают восприниматься как нечто 

эпатажное и неприемлемое. Существует много 

примеров постановок так называемого некон-

венционального театра, где доминирующей фор-

мой становится визуальная составляющая. При-

мерами этому служат «реальный» театр, визу-

альный театр, «постдраматический» театр, пер-

форманс, хепенинг, экшн-пейнтинг и другие. 

Здесь спектакль является уже не просто произве-

дением, а событием [Фишер-Лихте, 2015, с. 43].  

Анализ таких театральных форм становится 

объектом исследований Х.-Т. Леманна, Е. Гро-

товского, Д. Годер, Р. Шехнера, Ю. М. Барбоя, 

Б. Брехта, П. А. Руднева, Дж. Томкинс, Й. Сво-

боды, Н. Буррио и многих других. По мнению 

Ежи Гротовского, театральная роль является ис-

точником лжи, не театром. Он считал, что, изба-

вившись от «иллюстрации» можно уйти к 

«надтеатральным смыслам» [Гротовский, 2003, 

с. 141]. 

За последнее время произошел серьезный 

сдвиг во взглядах исследователей театра и ре-

жиссеров относительно постановок классических 

музыкальных произведений. По мнению оперно-

го режиссера Джорджо Стрелера, для оперы су-

ществуют свои законы, и в каждом отдельном 

случае театр создает их заново [Стрелер, 1984, 

с. 123]. 

Новые оценки режиссуры, сценографии и ар-

хитектуры театра бросили вызов преобладающе-

му мнению о том, что театральное пространство 

ограничивается сценической площадкой. Наибо-

лее актуальными для реализации инновационных 

художественных идей на сегодняшний день яв-

ляются спектакли в формате «оpen-air». Практи-

ка проведения open-air предполагает любую те-
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матику представления (от театрализованных шоу 

до исполнения музыкальной классики) в стенах 

культурно-исторических и архитектурных до-

стопримечательностей.  

Для выявления специфики жанра «оpen-air» 

были проанализированы новые трактовки клас-

сических опер, представленных в Астраханском 

Кремле. Так, в 2019 году в рамках проекта «Рус-

ские оперы в Астраханском кремле» был пред-

ставлен спектакль М. И. Глинки «Руслан и Люд-

мила». Театральное действо развернулось под 

открытым небом в исторических декорациях са-

мого Кремля. Постановка получилась достаточно 

эпатирующей. Сам режиссер-постановщик опе-

ры «Руслан и Людмила» Георгий Исаакян опре-

делил главной темой оперы русский дух, объ-

единяющий людей «разных народов, культур, 

которые ощущают себя одной нацией» [Офици-

альный сайт, 2019]. 

Для Астраханского театра оперы и балета это 

не первая постановка в формате «open-air». 

Впервые такое действо на Соборной площади 

состоялось в октябре 2012 года. За это время 

зрителям были представлены «Борис Годунов» и 

«Хованщина» М. П. Мусоргского, «Князь Игорь» 

А. П. Бородина, «Сказание о невидимом граде 

Китеже» Н. А. Римского-Корсакова, «Иван Су-

санин» М. И. Глинки, а также кантата «Алек-

сандр Невский» С. С. Прокофьева. 

Постановки музыкальной классики:  

границы интерпретаций 

Российские музыкальные театры на рубеже 

XX–XXI веков ищут новый вектор развития, 

восстанавливают забытые произведения прошло-

го, стремясь уйти от художественных стереоти-

пов и объединяя вечные проблемы бытия с со-

временными культурными практиками. Важ-

нейшей задачей современного театра становится 

диалог со зрителем в новом, интерактивном 

формате взаимодействия. 

Современный театр по-прежнему основывает-

ся на аристотелевской драме, средневековых ми-

стериях, системах К. С. Станиславского, Б. Брех-

та, на духовных и телесных практиках, не отри-

цая принципы классического театра, однако от-

крывает новые возможности [Брехт, 1960, 

с. 219]. Современные режиссеры, опираясь на 

культурные корни и эстетические ценности про-

шлого, представляют их в новом, переосмыслен-

ном варианте. 

Жанр оперы, существующий уже более четы-

рех веков, претерпел «огромное количество аб-

бераций, в соответствии с особенностями миро-

воззрения той или иной эпохи» [Станиславский, 

1982, с. 96]. Опера подвергалась реформам как со 

стороны композиторов, так и режиссеров 

К. С. Станиславского, В. И. Немировича-

Данченко и Б. А. Покровского. Последний счи-

тал, что «развитие данного жанра зависит от дея-

тельности режиссера, музицирующего действием 

в соответствии с музыкальной драматургией» 

[Покровский, 1984, с. 3]. Эпоха постмодерна 

подвергает изменению практически все, в том 

числе и оперное искусство. «Апгрейд» (upgrade 

от англ. обновлять, улучшать) затрагивает все 

аспекты: значение «драмы», «конфликта», «дей-

ствия», роли артиста и зрителя, театрального 

пространства, и даже, либретто. 

Интересным представляется процесс модифи-

кации оперы как ортодоксального жанра, под 

влиянием культурного плюрализма. Теоретик 

театра и перформанса Патрис Пави заявляет о 

том, что процессы взаимодействия театра с 

наиболее современными формами искусства и 

различными эстетическими категориями проис-

ходят непрерывно [Пави, 1991, с. 363]. Поэтому 

и опера, покинув классическое пространство 

сцены, не могла не измениться, сохраняя при 

этом свои главные, характерные черты.  

Пави утверждает, что именно благодаря спе-

цифическому признаку «театральности», данный 

вид искусства может выходить за границы своего 

пространства, но при этом сохранять характер-

ные черты [Пави, 1991, с. 365]. В данном контек-

сте понятие театральность получает новые онто-

логические признаки. Театральность здесь рас-

сматривается в сравнении с драматургическим 

текстом, и если «чтение «сплющивает», сворачи-

вает драматургический текст, то постановка, ви-

зуализация позволяет проявиться потенциалам 

зримого и звучащего» [Пави, 1991, с. 364]. 

Расширение границ театрального простран-

ства, уплотнение его содержательного слоя при-

водит к изменению состояния пространства те-

атра, его качественных характеристик. В совре-

менном театре основой является зрелищность, 

которая при помощи различных визуальных эф-

фектов вносит новые смыслы [Wilshire, 1982, 

с. 158]. На создание визуальных образов, в 

первую очередь, влияет применение мультиме-

дийных и проекционных технологий в сценогра-

фии на всех этапах, от макета, эскизов и до со-

здания декораций. В связи с этим происходит 

изменение приемов сценографии, которая опре-

деляет визуальную значимость театрального 
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действия и требует нового пространства. Выход 

за пределы традиционных залов в открытое про-

странство наделяет произведение новыми свой-

ствами [Шпет, 2014, с. 1]. При этом каждый ре-

жиссер выстраивает отношения с пространством 

по своему видению и пониманию. 

Пространство постановки open-air имеет 

определенную локацию, которая ограничена не 

только физическими, но и временными граница-

ми в контексте гетеротопии [Фуко, 1994, с. 4]. 

Театральные «гетеротопии» огромны по своим 

масштабам, но в то же время строго лаконичны в 

своей аргументации. 

Согласно Джоан Томпкинс, гетеротопия 

направлена на коммуникативное взаимодействие 

между людьми в социуме, применимое к различ-

ным сферам, управляя обществом при помощи 

мышления, воображения, что схоже с самим по-

нятием театра [Tompkins, 2014, с. 86]. Гетерото-

пия выводит на поверхность философскую кон-

цепцию произведения, оставаясь при этом как 

реальным локусом, компонентом художествен-

ного образа. Гетеротопии часто связаны с разры-

вом в обычном течении времени, точнее, в его 

привычном субъективном восприятии. Про-

странства гетеротопий могут варьироваться, но 

общим для них остается то, что, находясь внутри 

гетеротопии, человек может сказать «я здесь, но 

меня здесь нет» или «я есть иной». Гетеротопия 

представляет собой полисемантическое образо-

вание, она всегда несет в себе множество смыс-

лов [Фуко, 2006, с. 191–204]. Целью такой фор-

мы воздействия является создание своего рода 

потока чувств и эмоций (фантасмагории). Важна 

именно эмоциональная отзывчивость зрителей, 

так как в таких многогранных постановках зри-

тели зачастую не осознают глубинный смысл 

сразу − он приходит позже.  

Но не только нововведения в сценографии и 

новомодные режиссерские концепции делают 

оперные постановки современными. Современ-

ным театральным практикам доступны новейшие 

мультимедийные технологии, без которых не 

было бы возможности создать особое, исключи-

тельное игровое пространство, создающее ощу-

щение присутствия. Оперный режиссер Борис 

Покровский говорит о разнице «между оперой и 

искусством ее осуществления на сцене» [По-

кровский, 1984, с. 7; 41]. В своих трудах он под-

черкивал главенствующее значение музыки. 

То, что постановки музыкальной классики в 

формате «open-air» и другие постановки на от-

крытом воздухе основываются на зрелищности, 

очевидно. Помимо возможности использования 

огня и воды, применяются новейшие технологии, 

такие как большие видеопроекции, световые и 

лазерные эффекты, а также сверхмощный звук. 

Сюда же относятся и природные эффекты: при-

родное освещение, которое меняется в зависимо-

сти от времени суток, звуки окружающей среды 

и даже запахи. Сценографы и художники приме-

няют лазерные шоу, световые проекции, различ-

ные оптические эффекты, которые превращают 

соборы в леса и озера; в операх задействуют 

циркачей и гимнастов. Театр open-air использует 

природные эффекты.  

XX век был насыщен экспериментами, нова-

торскими и провокационными постановками ре-

жиссеров Ж.-М. Виллежье, Р. Карсена, К. Мар-

талера, Х. Нойенфельса, Р. Уилсона, А. Фрайера, 

В. Бархатова, Д. Черняева. Например, постановка 

Питера Селларса «Свадьбы Фигаро», действие 

которой происходит в наши дни, а локацией стал 

небоскреб Нью-Йорка или постановки «Евгений 

Онегин» и «Сказка о царе Салтане. Перезагруз-

ка» в Тульском кремле режиссера Алексея Вэй-

ро. Данные произведения в отличие от эпической 

оперы с историческим сюжетом имеют сюжет-

ные линии, посвященные главным героям. В 

этом случае оперный нарратив строится на эф-

фекте амбивалентности. С одной стороны лири-

ческие сцены, с другой – пространство, которое 

диктует свои правила. Эти примеры служат под-

тверждением того, что порой режиссеры пыта-

ются модернизировать оперы посредством эпа-

тажа. Как правило, в таких постановках квинтэс-

сенцию сюжета реализуют именно посредством 

визуализации [Walton, 1970, с. 334–367]. 

Пример модернизации классики можно рас-

смотреть на примере постановки оперы «Руслан 

и Людмила» М. И. Глинки (в пяти действиях), 

которая основана на одноименной поэме 

А. С. Пушкина. Замысел оперы изначально отли-

чался от литературного первоисточника. Глинка 

создал великое произведение эпического разма-

ха. Воплощение оперы в исторических декора-

циях Астраханского кремля стало весьма совре-

менным и дерзким. Театральный историк и кри-

тик театра Римма Кречетова охарактеризовала 

современный сценический язык понятием «эк-

лектика» [Кречетова, 1973, с. 58–67]. В данной 

постановке эклектика представляла основной 

прием, как в сценографии, так и режиссерской 

идее. 

Игровое пространство было расположено 

между собором и Лобным местом на территории 
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Астраханского кремля. Концептуальный замысел 

режиссера состоял в попытке определения своей 

самоидентичности, со всеми присущими ей аб-

сурдными, парадоксальными, и в тоже время 

важными фундаментальными аспектами.  

В постановке прослеживается отсылка к 

уличному театру, с характерной массовостью 

сцен и вычурностью. Вся сценография, реквизит 

и костюмы не имели исторической принадлеж-

ности. У мужчин костюмы были представлены в 

стилистике наших дней и дополнялись меховыми 

накидками, а у женщин вечерние платья были 

объединены с кокошниками. Сами герои исполь-

зовали гаджеты и делали селфи.  

В первом действии представлен свадебный 

пир, с широтой и монументальностью музыкаль-

ного воплощения. В центре игрового простран-

ства был сооружен огромный бутафорский 

праздничный торт с фигурами молодоженов, 

символизирующий советскую эпоху. В дополне-

ние к этому был представлен светящийся баннер 

с первыми буквами имен. 

В поставке задействовали и дуб, который рас-

тет в Астраханском кремле. На нем, как и поло-

жено, была размещена «златая цепь», а вокруг 

ходил черный кот человеческого роста.  

Современность проявилась в лице новых дей-

ствующих лиц, например, свадебного оператора, 

с камеры которого свадьба транслировалась на 

экран, охранника князя Владимира и других экс-

траординарных персонажей (трио похитителей 

невесты − отсылка к фильму «Кавказская плен-

ница»). При этом все главные герои и сюжетные 

линии были представлены в соответствии с 

оперными канонами. 

В сцене похищения Людмилы музыка прини-

мает сумрачный характер, вместе с музыкой ме-

няются и элементы сценографии: Фигура Люд-

милы пропадает с торта, сердце улетает, а буква 

«Л» гаснет.  

В третьем действии, в замке Наины, перед 

зрителями представали хороводы в костюмах, 

стилизованных под «гжельскую» и «жостов-

скую» роспись, а также гимнастки с лентами, 

гигантские бутафорские руки и резиновые кро-

кодилы, визуально дополняющие звучание мар-

ша Черномора. 

Дополнительным игровым пространством по-

становки стал экран, но проекции на нем появля-

лись лишь в определенные моменты, например, 

кадры свадебного торжества, статичная заставка 

«Р & Л» или же некий нейтральный фон, тем са-

мым заставляя зрителей фокусировать внимание 

на сценическом действии и музыке. 

Примечательно, что действие оперы происхо-

дит на разных частях сцены. На основе взаимо-

действия этих пространств появляется внутрен-

нее пространство, в котором посредством связи и 

определенной иерархии возникает некое новое 

социальное пространство со своим идеологиче-

ским содержанием.  

Второй акт начинается с симфонического 

вступления, которое погружает в суровую атмо-

сферу. То есть вторая картина полностью проти-

воположна первой. Неординарно была представ-

лена Голова, в том числе с точки зрения музыки. 

Озвучивал ее мужской хор в военных костюмах 

разных эпох, в то время как в классической по-

становке хор обычно находится за сценой. 

В третьей картине звучит героическая ария 

Руслана «О поле, поле...». Сама музыка заставля-

ет задуматься о вечных ценностях, которые в 

наши дни порой уходят на второй план. 

Четвертое действие разворачивается в садах 

Черномора, где томится Людмила. Режиссер 

определяет данную локацию по сюжету как не-

кое экзотическое место, а самого Черномора ил-

люстрирует посредством огромного «китайско-

го» дракона, но голова в постановке все же есть. 

В финале оперы, под звучание «Слава великим 

богам», на экране зрители видят подмигиваю-

щую голову Александра Сергеевича Пушкина. 

В музыке, которая переносит зрителя в обста-

новку глубокой древности, отражены монумен-

тальные образы. Основной конфликт оперы 

представлен столкновением сил добра и зла, а 

главная идея − торжество светлых сил над тем-

ными, раскрывается еще в увертюре. 

Несмотря на то, что в постановке классиче-

ского музыкального произведения, где медиаэф-

фекты играют наряду с артистами, и порой не 

ясно, что является более реальным человек или 

изображение, где под открытым небом, исполь-

зуя природные ландшафты и городскую среду 

для создания впечатления, главным в восприятии 

зрителей остается идея, воспетая композито-

ром − героизм, благородство, верность, и высме-

ивается трусость, злобу и коварство. В сюжете 

переплетаются подвиги, превращения, истории 

взаимоотношений между людьми. Все это − те-

атр, который говорит со зрителями на языке ви-

зуальных образов, различных метафор, кодов и 

символов. Смысл передается именно через визу-

альный образ, существующий на границе жан-

ров. Это и заставляет увидеть театр по-новому. 
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Существует мнение, что модернизация оперы 

это и есть создание нового типа драматургии, 

например, придание новизны постановке за счет 

реализации некого философского взгляда режис-

сера. Но это все лишь визуальные эффекты, 

направленные на актуализацию классического 

материала, не влияющие на оперные постулаты. 

И Георг Гегель был сторонником той точки зре-

ния, согласно которой «содержание спектаклю 

дает именно драма, а сцена облачает это содер-

жание в художественный образ» [Гегель, 1971, 

Т. 4, с. 321]. 

Многие композиторы создавали не только му-

зыку, но и либретто. Например, М. П. Мусорг-

ский, А. П. Бородин, П. И. Чайковский. Поэтому 

партитура − это не просто музыка, это оперное 

произведение, в котором объединены музыка, 

сюжет, авторский замысел, художественный об-

раз. Именно в «музицировании действием и за-

ключен фокус оперы как искусства синтетиче-

ского», − отмечает Борис Покровский [Покров-

ский, 1985, с. 4]. 

К примеру, опера «Руслан и Людмила» по-

ставлена в неожиданном и эксцентричном клю-

че, но при этом произведение все равно принад-

лежит Михаилу Глинке. Все признаки так назы-

ваемой модернизации и актуализации не меняют 

того смысла, который вложил в музыку Глинка. 

Черномор, несмотря на художественный образ 

китайского дракона, остается персонажем произ-

ведения Глинки. 

И в классической, и в современной постанов-

ке есть главное − действие, сюжетная линия, 

взаимодействие героев, конфликт. В данном слу-

чае особый научный интерес представляет по-

пытка раскодировать режиссерский замысел в 

опере через некоторые концепции и приемы. 

Новизна постановок open-air в исторических 

декорациях Астраханского кремля заключается в 

том, что драматургия, а главное музыка, орга-

нично взаимодополняют данное пространство и 

архитектуру. Астраханский кремль является 

«главным героем» постановки. В данном случае 

используются уже существующие элементы про-

странства − архитектура, текстурные и акустиче-

ские свойства. Место постановки является гла-

венствующим. Меняются функции декораций − 

они не маскируют, а дополняют пространство. 

Зачастую постановки просто переносят из клас-

сического пространства сцены в исторические 

декорации, где они теряют свою идентичность. В 

данном случае спектакли создаются с полным 

погружением в материал. Даже бутафорский 

торт, картонные лимузины и танки были тонко 

вписаны в историческую панораму. Уникаль-

ность заключается еще и в том, что действие 

спектакля происходит здесь и сейчас, и увидеть 

его можно только однажды. Главная идея данной 

постановки заключается в попытке проиллю-

стрировать загадочный русский мир, «русский 

дух», в разрезе современности. Россия объединя-

ет огромное количество национальностей, с их 

самобытной культурой, языком и традициями. 

Но при этом, проживая на одной территории, мы 

идентифицируем себя как русские люди по духу. 

Музыкальный критик, музыковед Борис Аса-

фьев определил концепцию «Руслана и Людми-

лы» как «драматизированный народно-

музыкальный эпос, в котором мотивы русской 

былинной этики переплетены с северно-

легендарными и восточно-сказочными узорами, 

вытканными на философско-этическом раздумье 

о власти чувства любви, о верности в любви и 

дружбе и предостережениях против сманиваю-

щих с этического пути жизни обольщениях» 

[Асафьев, 1952, Т. 1, с. 155]. 

Так же, как нет единого режиссерского виде-

ния, так и не существует универсального оперно-

го режиссерского языка. Каждый конкретный 

случай требует индивидуального подхода к изу-

чению. Сегодня у режиссеров появляется воз-

можность открыть новую истину «классиков», а 

у зрителей осознать ее, так как для каждого зри-

теля существует личный театр, тот, который он 

осознает и чувствует по-своему. Именно поэтому 

не существует единого верного видения произ-

ведения.  

Заключение 

Современный театр неизменно остается фун-

даментальным видом искусства с почти безгра-

ничными художественными возможностями, 

представляя собой пространство для духовной, 

социальной и содержательной связи между 

людьми. 

Устремления к театральной зрелищности счи-

тают признаком упрощения задачи перед зрите-

лем, однако, например, в случае современных 

постановок музыкальной классики, процесс вы-

глядит противоположным образом. Очевидно, 

насколько тоньше должно быть восприятие по 

сравнению с классическим театром [Барбой, 

1988, с. 67]. 

Перед современными театральными деятеля-

ми стоят непростые задачи, одна из них − при-

влечь молодых зрителей к классическому насле-
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дию. Поставить оперу − это значит воплотить 

музыкально-драматического произведение по-

средством соединения музыкального материала, 

сюжетной линии, создания образов и характеров 

героев, то есть создать на сцене музыкальную 

драматургию. 

Конечно, в разные эпохи не было и сейчас нет 

универсального подхода к этой задаче. Для каж-

дого времени актуальными будут свои элементы 

драматургии, сквозные действия, приемы соеди-

нения частей произведения. Из этого следует 

главный вывод, что процесс модернизации опе-

ры может быть осуществлен лишь автором − 

композитором.  

Инструментами театра по-прежнему остаются 

«драма», «конфликт», «действие», «сквозное 

действие», «сверхзадача», «событие» и конечно 

«место действия». Но в данный момент, когда 

даже такие основополагающие традиционные 

формы как опера трансформируются, выходят за 

рамки классической сцены, дополняются раз-

личными видами искусства, существует необхо-

димость изучения и разработки теоретической и 

методологической основы для нового театра. 
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