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ВСТУП

Сюжет західноєвропейської казки «Попелюшка», найбільш відомий за редакціями Шарля Перро та братів Грім, знайшов музичне втілення в цілому ряді творів, починаючи від опер Ніколя Ізуара (1810), Стефано Павезі (1814), балету Фернандо Сора (1822) і закінчуючи нещодавнім мюзиклом «Cinderella» Е. Ллойд Веббера (2020) та його новою версією – «Погана Попелюшка» («Bad Cinderella») [22], прем’єра якої відбулася в лютому 2023 року на Бродвеї.

Особливу увагу в цьому розмаїтті інтерпретацій привертають опери, написані видатними представниками музичного театру ХІХ століття – Дж. Россіні (1792 – 1868) та Ж. Массне (1842 – 1912). Незважаючи на приналежність до однієї епохи, вони демонструють різні вектори розвитку опери. 

Dramma giocoso «Попелюшка або торжество чеснóти» («La Cenerentola, ossia La bontа in trionfo») була створена Дж. Россіні в 1817 році, коли в доробку композитора вже було 19 опер, у тому числі відомий усьому світові «Севільський цирульник» (1816). В свою чергу, «Попелюшка» («Cendrillon») Ж. Массне в жанрі «чарівної казки» (conte de fées ) побачила світ через більш ніж вісімдесят років після твору Россіні, у 1899 році. На цей час вже з’явилися пізні драми Дж. Верді («Отелло», 1887; «Фальстаф», 1887) і Р. Вагнера («Парсифаль», 1882), народилася веристська опера («Сільська честь» П. Масканьї, 1890). Всі вони змінили уявлення про роль музики в музичному театрі і специфіку втілення музичних образів, тому «Попелюшка» Ж. Массне значно відрізняється від россінієвської опери. 
Отже, не зважаючи на приналежність обох творів до мистецтва ХІХ століття, формування задуму опер на сюжет «Попелюшки» в творчості Дж. Россіні і Ж. Массне визначає зовсім різний музичний контекст, що не міг не вплинути на специфіку втілення образу традиційної казки. Їх аналіз може розкрити, яким чином сюжет інтерпретується в оперному лібрето, виявити особливості трактовки провідного жіночого образу, а також стилістичні і жанрові параметри оперної творчості кожного з композиторів. 

При тому, що обидві опери свого часу здобули популярність і визнання в сфері музичного театру, наукова думка до них демонструє нерівноцінний інтерес. В той час як «Манон», «Вертер», «Таїс» Ж. Массне розглядаються і з точки зору трактовки провідної ролі – К. Хані, 2014 [39], і в аспекті виконавської інтерпретації  – Т. Томпсон, 2016 [64], порівнюються з операми Дж. Пуччіні – Т. А. Ахерн, 1996 [21], а також висвітлюються з точки зору паралелей і впливів вагнерівського театру – C. Хубнер, 1993 [43], його «Попелюшка» майже не викликає відгуку у музикознавців. І навпаки, «Попелюшка» Дж. Россінні розглядається поряд з іншими видатним операми композитора цього періоду, зокрема «Севільским цирульником» та «Італійкою в Алжирі» в різних аспектах. Порівняльна характеристика двох опер зустрічається тільки в одній публікації – Е. Орланте [53]. 

 Це зумовлює необхідність ґрунтовного аналізу, який надасть можливість здійснити порівняння різних композиторських концепцій втілення традиційного сюжету. Отже, актуальність обраної теми зумовлена:

· незмінним інтересом до казки «Попелюшка» в музично-театральній композиторській і виконавській практиці;

· недостатньою вивченістю опери «Cendrillon» Ж. Массне;

· браком досліджень, присвячених зіставленню специфіки втілення сюжету «Попелюшки» Дж. Россіні та Ж. Массне.

Мета дослідження полягає у виявленні основних принципів інтерпретації сюжету «Попелюшки» в операх Дж. Россіні і Ж. Массне. Означена мета реалізується за допомогою наступних завдань:

· здійснити огляд публікацій, присвячених операм на сюжет «Попелюшки», написаним Дж. Россіні та Ж. Массне; 

· виконати аналіз оперних лібрето опер ««La Cenerentola, ossia La bontа in trionfo»  Дж. Россіні та «Cendrillon» Ж. Массне;

· розглянути композиційно-драматургічні особливості опер «La Cenerentola, ossia La bontа in trionfo» Дж. Россіні  та  «Cendrillon»  Ж. Массне;

· виконати порівняльний аналіз специфіки втілення провідного жіночого образу в операх «La Cenerentola, ossia La bontа in trionfo» Дж. Россіні  та  «Cendrillon»  Ж. Массне;

· виявити особливості вокально-сценічного втілення провідного жіночого образу в операх «La Cenerentola, ossia La bontа in trionfo» Дж. Россіні та  «Cendrillon»  Ж. Массне. 

Об’єкт дослідження – сюжет казки «Попелюшка» в музичному театрі. 

Предметом дослідження є інтерпретація сюжету «Попелюшки» в оперному театрі ХІХ століття на прикладі творів Дж. Россіні та Ж. Массне.

Матеріалом дослідження виступають лібрето та клавіри опер «La Cenerentola, ossia La bontа in trionfo» Дж. Россіні (1817) [56] та «Cendrillon»  Ж. Массне (1899) [50], також їх сценічні версії. «Попелюшка» Дж. Россіні розглядається в постановках Фабіо Спарволі / Fabio Sparvoli [58], Жана Беллоріні / Gean Bellorini [48], Ж.‑Р. Весперіні / Gean-Romain Vesperini [49], Ахіма Фрейера / Achim Freyer [57]. «Попелюшка» Ж. Массне – в інтерпертації Б. Лазара, М. Клеман, Л. Пеллі / Laurtent Pelli [25].

Відповідно до поставлених завдань у роботі використовуються такі методи дослідження: 

· історико-типологічний – окреслює траєкторію розвитку жанру оперу в музичному театрі ХІХ століття;

· жанровий – визначає своєрідність трактовок опери в доробку Дж. Россіні та Ж. Массне;

· структурно-функціональний – стосується компонентів композиторського тексту опери (лібрето, мелодика вокальних партій, структура сцен; трактовка оркестру, загальна композиція спектаклю); 

· стильовий – спрямований на виявлення індивідуального змісту усталених жанрових моделей опери – казкової (фантастичної) і комічної (dramma giocoso); 

· порівняльний – допомагає зіставити специфіку інтерпретації cюжету казки «Попелюшка» в лібрето опер Дж. Россіні та  Ж. Массне;

· виконавський аналіз – направлений на розкриття специфіки вокально-сценічної інтерпретації образу Попелюшки в різних постановках. 

Теоретичну базу роботи складають дослідження, присвячені питанням: 

· музичному театру ХІХ століття (Л. Іванова, Г. Куколь, М. Черкашина [6], О. Стахевич [12], К. Шарль / Kristophe Charle [26], B. Ханнінг / B. Hanning  [40], A. Окс / Anna Ochs  [52], К. Сорба / Carlotta Sorba  [62], Д. Тріппет, Б. Вальтон/  David Trippet, Benjamin Walton [67]);

· опери в творчості Дж. Россіні  (К. Фантана / Cr. Fântână [34], Е. Істель, Т. Бейкер/ E. Istel, T. Baker [44], І. Мілашінович / I. Milasinovich [51], М. Сіндоні/ Maria Sindoni [61]);

· музичного театру Ж. Массне  (Т. Ахерн / Timothe Ahern [21], Дж. Д’Oст / Jason D’Aoust [31], А. Фоузер / Annegret Fauser [35], М. Франке/ Matthew Franke [36], К. Хані / Kristee Haney [39], С. Хубнер / Steven Huebner   [43], Г. Строун / Gregory Straughn [63], Т. Томпсон / T. Tompson [64]);

· сценічної інтерпретації опери, в тому числі опер Дж. Россіні та Ж. Массне  (О. Попова [11], Л. Шиленко [19], Л. Бюрі / L. Bury [23],  Дж. Холланд / John Holland  [42], A. Toммасіні /Anthony  Tommasini [66], З. Вульф / Zachery Woolfe  [69]);

· вокального мистецтва ХІХ століття  (О. Стахевич [12; 13], К. Грабер / Katie Graber [38], К. Хенсон / Karen Henson [41]);

· вокально-сценічної інтерпретації оперного образу (І. Борко [1], C. Боровик [2], Є. Галіченко [3], О. Дорошенко [4], О. Касьянова [6], О. В. Оганезова – Григоренко [9], А. Юдін [20]).
Практичне значення роботи. Окремі положення роботи можуть бути застосовані як методичний матеріал в педагогічній роботі в класі вокалу. Дослідження також може бути корисним для вокалістів і оперних диригентів, які формують свій художній репертуар на основі музики ХІХ століття.
Апробація результатів дослідження. Результати дослідження обговорювалися на VII  Всеукраїнській дворівневій науково-практичній конференції (з міжнародною участю) «Музичний твір у синтезі теоретичного та виконавського осмислення», 3‑4 квітня 2023 р. (м. Дніпро). Тема: «“Попелюшка”в музиці ХІХ століття: особливості інтерпретації сюжету».
Структура роботи. Магістерська кваліфікаційна робота складається зі вступу, двох розділів (з відповідним поділом на підрозділи), висновків, списку використаних джерел, додатків A (Нотні приклади) та B (Ілюстрації). Загальний обсяг роботи – 73 сторінки, з них основного тексту – 54. Список використаних джерел включає 69 позицій. 
РОЗДІЛ 1

СЮЖЕТ ПОПЕЛЮШКИ В МУЗИЧНОМУ ТЕАТРІ ДЖ. РОССІНІ ТА Ж. МАССНЕ

Сюжет західноєвропейської казки «Попелюшка» знайшов музичне втілення в цілому ряді опер, однак найбільшого визнання здобули твори Дж. Россіні і Ж. Массне. Незважаючи на приналежність до однієї епохи, вони відтворюють різні вектори розвитку опери і знаходять різний відгук в музикознавчій літературі.

1.1 Аспекти дослідження «Попелюшки»  Дж. Россіні 
Опера Дж. Россіні привертає увагу цілого ряду музикознавців. В ряді робіт висвітлюються особливості трактовки головної вокальної партії – Л. Кріст [27], І. Мілашінович [51], в інших – специфіка ансамблів – М. Ессе [33], К. С. Фантана [34]. Також дослідники торкаються питання інтерпретації партії Попелюшки – І. Мілашінович [51].  

М. Ессе концентрується на комічних фіналах Дж. Россіні, які висувають на перший план концентрацію шуму, відтворюючи образ божевілля чи збентеження і буквально перевтілюють персонажів на «галасливі автомати» (noisy automata). Такий механічний шум виглядає природньо комічним і драматично відповідним, однак викликав суперечки критиків. Особливо ця проблема актуальна для «Попелюшки» і «La gazza ladra», в яких руйнуються основи традиційної сентиментальної комедії, а почуття підлягають іронізації [33].

Ансамблеві сцени в «Попелюшці» Дж. Россіні привертають увагу і К. С. Фантани [34]. Зокрема, вона розглядає пісню Попелюшки в контексті її тріо з сестрами (інтродукція або сцена 1), в якому різним характерам дівчат відповідають різні музичні засоби. Наступний квартет з Алідоро також розкривається з цих позицій. Дослідниця вказує на «диференціацію емоційних станів персонажів», де сестри об’єднані терцієвою второю, партія Анджеліни з пунктирами виражає «обурення проти поверхневості їх обох», а партія Алідоро демонструє «розчарування в ситуації, яку він не передбачив» [34, 60]. В цьому квартеті, на думку К. С. Фантани, Дж. Россіні виступає попередником Дж. Верді та його відомого квартету з «Ріголетто». Серед інших ансамблів, які привертають увагу К. С. Фантани – фінал першого акту, який розпочинається як дует Дандіні і Дона Раміро, в якому камердинер висловлює свою думку з приводу дівчат. Надалі Дон Раміро (переодягнений в слугу) пропонує дівчатам із ним одружитися. 

В другому акті дослідниця зупиняється на відомому секстеті  «Ти?» («Siete Voi?»). Дандіні починає музичну фразу, яку поліфонічно перехоплюють Дон Раміро, Попелюшка та Дон Маньїфіко. Під кінець поліфонія переходить в «омофонію, коли всі голоси співають одну мелодичну лінію і текст» [34, 65]. Краса та комічність ситуації, на її думку зумовлені літературним текстом, в якому «використовуються надмірні подвоєння приголосних: avviluppato, rintrecciato, sviluppa, inviluppa, sgruppa, ragruppa» [34, 66]. 

Звертається К. С. Фантана і до аналізу фінального ансамблю в опері, де Анджеліна прощає свого батька і сестер «на їх превелике приголомшення». Ансамбль примирення зумовлює оптимістичне завершення твору (в E-dur), яке передає задоволення усіх героїв. В висновках дослідниця зазначає, що в своєму шаленому темпоритмі ансамблів Дж. Россіні проявив себе як новатор, який «не є прихильником легкості і буденності», через що «всі ниби вічно біжать», а вокальні партії наповнені пасажами, «які вселяють радість і молодість» [34, 70].

На відміну від М. Ессе та К. С. Фантане, І. Мілашінович [51] та Л. К. Кріст [27], в операх Дж. Россіні приваблюють сольні вокальні партії. Так, Л. К. Кріст розкриває специфіку інтерпретації контральто в ролі провідної партії трьох творах «Італійка в Алжирі», «Попелюшка» та «Севільский цирульник». На її думку, новаторство Дж. Россіні полягає в тому, що він змінив статус контральто з травестійних ролей (або «брючних ролей» / trouser-role) або другорядних, другого плану (comprimario) чи характерних (стара чи зла жінка), доручивши контральто головну роль. Прикладами такого підходу служать Ізабелла з «Італійки», Попелюшка та Розіна – які виступають примадоннами в россінієвських операх буффа.  

Щодо «Попелюшки», то на думку Л. К. Кріст – це один з найскладніших творів в плані співу, який вимагає багато досвіду і майстерності [27, 9]. Найбільш вибагливими є партії Дона Раміро та Попелюшки, хоча й решта їм не поступається через поєднання буфонних і белькантових компонентів. Дж. Россіні стандартизував орнаментику для співаків та зробив більш докладну нотацію для французьких співаків, які «не мали таких спеціальних знань, як італійські» [27, 10]. Цікаво, що «Попелюшка» стала останньою оперою buffa, написаною Дж. Россіні. Це пов’язують з впливом його майбутньої жінки, відомого сопрано, Ізабелли Кольбран, чиї драматичні таланти він прагнув розкрити в жанрі опер seria, написаних в період 1817 – 1822 років [27, 10]. 

В своїй роботі І. Мілашінович висловлює припущення щодо необхідності в операх Дж. Россіні «спеціального» голосу, відмінного від аналогічних партій меццо-сопрано в операх Дж. Верді або Р. Вагнера [51, 8]. Подібно до Л. К. Кріст, вона звертається до трьох опер – «Італійка в Алжирі», «Попелюшка» та «Севільский цирульник», однак розглядає їх провідні партії як меццо-сопрано, а не контральто. В довідникових джерелах [46] зазначається, що партію Попелюшки може виконувати контральто або меццо-сопрано. Однак, з огляду на діапазон, який сягає b2 або навіть h2 (в фінальній сцені), а також багатих фіоритур, визначення, який саме голос повинен виконувати цю партію Дж. Россіні представляється недоцільним, адже вона може представляти труднощі навіть і для колоратурних сопрано. І. Мілашінович концентрується на виконавському аспекті оперних партій Дж. Россіні і відзначує, що співак «повинен мати надійну технічну базу, яка дозволить керувати довгими складними мелізмами або колоратурними ділянками» [51, 28]. Крім того, голос повинен бути «неймовірно гнучким, майже інструментальним, як флейта чи гобой, і легко звучати» [там само]. І. Мілашінович також вважає, що партії Дж. Россіні підходять свіжим молодим голосам, але особливо меццо-сопрано [51, 30]. Це означає, що тембр не має  бути занадто темним, важким і некерованим. На її думку, зустрічаються багато молодих співаків, які звучать як старі із втомленими голосами. В музиці Дж. Россіні розрізняються два типи колоратури – coloratura legata та coloratura granita (буквально – «зерниста»), які вимагають різного підходу (легкого, неакцентованого, або, навпаки, подібного до martellato). І. Мілашінович пропонує вчити партитури Дж. Россіні тихим голосом і легкою артикуляцією, оскільки колоратурні частини взагалі неможливо співати важким голосом і надто сильним звуком. 

Окрім технічних аспектів, дослідниця звертає на необхідність враховувати в інтерпретації зміст музики, стиль, а також характеристику ролі [51, 35]. Дослідниця бачить причину вибору меццо-сопрано для головних ролей в багатогранності жіночих образів Дж. Россіні. Вони і «спокійні», і «водночас сексуальні і сповнені звабливості», «можуть любити», але й можуть бути «життєрадісними», і «сповненими сором’язливості» [51, 36]. Прикладом такого підходу може послужити Попелюшка. Отож меццо-сопрано Дж. Россіні мають вміти втілювати різні настрої і образи, і водночас ресурси для виконання вимогливої колоратури. Таким чином, привабливість меццо-сопрано зумовлюється його здатністю до трансформації і зміни тембру для відповідної інтерпретації персонажа.  

І. Мілашінович також припускає, що Дж. Россіні віддавав перевагу меццо-сопрано у порівнянні, наприклад, із ліричним сопрано, через те, що тембр у меццо «відображає ніжність, яку бажає бачити композитор у своїх героїнях» [51, 37]. Для успішного виконання опер Дж. Россіні меццо-сопрано «має бути добре підготовленим в трьох аспектах – вокальному, виконавському та акторському» [51, 38]. Цікаво, що вокальний і виконавський диференціюються, що не зустрічається в українському музикознавстві. 

Щодо партії Попелюшки, І. Мілашінович відзначує її вишуканість і витонченість. При цьому в неї є дуже рухливі епізоди, але виконання повинно бути «значно більш вражаючим, ніж просто віртуозне» [51, 42]. В цьому плані вона викликає співставлення із роллю Розіни. Арія на початку опери, на думку дослідниці, добре відображує характер Попелюшки – її тендітність, скромність і чесніть. Водночас одна з найбільш цікавих і складних частин її партії – це арія «Народилася в бідності» (або «знедоленою») ( «Nacqui all affanno»), яка звучить в фіналі опери. На думку І. Мілашінович, вона «повинна звучати як підтвердження перемоги благочестя», і саме так потрібно її співати. М’якими колоратурами «вона закінчує зі своїм попереднім життя, сповненим горя і самотності, і дивиться в радісне майбутнє з коханим принцом» [51, 43]. 

За власним досвідом І. Мілашінович, яка співає цю фінальну арію протягом двох років, їй «потрібно бути в хорошій формі, щоб виконати всі фрагменти арії із дуже високими нотами». Виконавиця не рекомендує повторювати частини арії в неправильних позиціях, «тому що це втомить голос і призведе до неправильної звички» [51, 44]. 

Окрім аналізу труднощів інтерпретації, І. Мілашінович виділяє найбільш видатних, на її думку, виконавиць партій меццо-сопрано в обраних операх Дж. Россіні, в тому числі Марію Каллас (партія Розіни), Мерілін Хорн (Ізабелла), Вівіка Жено (Розіна), Чечілія Бартолі (Попелюшка, Розіна).

Отже «Попелюшка» Дж. Россіні переважно розглядається з точки зору специфіки ансамблевого письма, а також провідної партії, яка інтерпретується то як меццо-сопрано, то як контральто.
1.2. «Попелюшка» Ж. Массне в музикознавчій літературі 

На фоні інших, більш новаторських опер Ж. Массне, зокрема «Вертера» (Д. Ауст [31]) та «Манон» (Т. Ахерн [21], Т. Томпсон [64]], «Попелюшка» («Cendrillon») привертає мало уваги дослідників. Вона згадується в ряду опер Ж. Массне в роботі Г. Страуна [63], однак аналітичні розділи присвячені іншим зразкам його музичного театру  – «Іродіада», «Манон» «Таїс». Причини такого ігнорування частково полягають в тому, що вона вважається не надто показовою для музичного театру композитора, і, за судженням критиків, «ніколи не зрівняється з найкращими операми Массне» [42].

Одне з небагатьох досліджень, присвячене цій опері – робота К. Хані, де «Попелюшка» розглядається з точки зору втілення драматично багатої ролі ліричного сопрано. К. Хані звертає увагу на те, що меццо-сопрано далеко не завжди може виступати в ролі головного голосу. Такі приклади можна знайти в операх Дж. Россіні, який писав партії для Марії Малібран та Ізабелли Кольбран, Ж. Бізе (Кармен), а також  Ж. Массне [39, 1]. 

Особливістю «Попелюшки Ж.  Массне є те, що композитор використовує одразу три меццо-сопрано в провідних ролях (Попелюшки, Принца і Мадам де Олтьєр). Також специфіка партитури Ж. Массне, на думку К. Хані, полягає в подекуди надмірній деталізації відтінків. Це відчувається уже в п’ятій сцені І акту, де Попелюшка вперше виходить на сцену. Серед них «з наспівністю та меланхолійністю»,  «без уповільнення», «ніжно» «жваво» [39, 8]. Характеризуючи її пісню, дослідниця вказує ознаки фольклору, характеризує мелодію як «просту і майже дитячу» [39, 8]. Вже з початкових сцен, на її думку, композитор і лібретист представляють Попелюшку як характер «емоційної широти, а не образливий або визначений поточними обставинами» [39, 10]. Це підтверджується контрастом між початковими сценами і її фінальним дуетом з принцем (Акт IV, сцена 3). 

Не оминає дослідниця увагою оркестрове письмо Ж. Массне, вказуючи на особливу роль в партитурі гобоя, який нерідко супроводжує голос Попелюшки. Його тембр активно використовується в дуеті із Чарівним Принцем (Акт ІІ).  

Надалі дослідниця переходить до аналізу другої арії (початок третього  акту), яку вона співає після втечі з балу і описує свою пригоду. На думку К. Хані, вона представляє собою «сцену, в якій Каен і Массне дають слухачу поглянути на неї, як на персонажа» [39, 17]. 

В аналізі дуету Попелюшки з Принцем (Акт ІІІ, друга картина), К. Хані звертає увагу, що партії написані в унісон, однак мають дещо різні тексти. Крім того, через близькість теситури голосів (принц співає меццо-сопрано), вони доволі часто переплітаються один з одним. 

Як бачимо, дослідники переважно зупиняються на окремих компонентах опер Дж. Россіні або Ж. Массне (сольні, ансамблеві партії), в той час як трактовка жанру, та інтерпретація головних персонажів казки, а також їх сюжету, привертає не так багато уваги.

Р. Ж. Піньон [54] розглядає сценічні метаморфози «Попелюшки» в діапазоні від «феєрії до тривожного дивацтва». Він порівнює класичні версії «Попелюшки» Ж. Массне та однойменного балету С. Прокоф’єва із їх новими інтерпретаціями. 

Дослідник відзначує, що перші постановки опери Ж. Массне співпали із часом, коли технологічні можливості відкрили нову сторінку в сценографії. Поява електричного освітлення (замість газового) дозволила втілити гру кольорів, змінювати інтенсивність по відношенню до оркестрової палітри [54]. Головною героїнею цієї сценічної версії казки є не Попелюшка, Фея. Це підтверджується навіть афішою спектаклю, на якому зображена саме вона (її включено також в видання клавіру 1996 року [54]). Режисер де Карре концентрує увагу на трьох спецефектах – перетворення Попелюшки хрещеною феєю, поява чарівної карети, і, нарешті, Дуб Феї. В розділі «Попелюшка і балет» він концентрується на інтерпретації сюжету С. Прокоф’євим. 

Переосмислення опери Ж. Массне, на його думку відбувається в 2011 році в постановці Бенджаміна Лазара для Opera comique [54, 8]. Як спеціаліст в сфері барокового театру, він збагатив сценографію «дзеркальною грою» різних епох – XVII і XIX століття. 

Спалах «тривожного дивацтва» в сценічних інтерпретаціях опери Р. Піньон пов’язує з «демістифікацією» дивовижного і витісненням казки темою божевілля [54, 10]. Прикладом такого підходу служить Попелюшка (в вимірі XIX) століття в версії Бенджаміна Лазара. Сцена, коли вона прокидається від важкого сну, повного неспокійних видінь (IV дія, сцена 1), трактована «клінічно» і викликає аналогії з «сеансами доктора Шарко» [54, 10]. На сцені знаходиться ліжко з ґратами, Попелюшка вдягнута у довгу лікарняну сорочку, а батько її роздягає. Такі метаморфози дослідник пов’язує з тим, що сучасному глядачеві доволі важко повірити в магію. І, якщо в  Чарівного принца ще можна змусити повірити аудиторію, то в фею однозначно ні [54, 12].  
1.3. «Попелюшка»: досвід порівняльного аналізу в  сучасних публікаціях
Однією з небагатьох праць, де здійснюється спроба порівняння задумів Дж. Россіні і Ж. Массне є публікація Е. Орланте [53]. Він порівнює зміст, закладений в кожному з творів і висуває гіпотезу, що «Cendrillon» Ж. Массне з’являється як вираження буржуазного консерватизму, в той час як «La Cenerentola» Дж. Россіні являє зразок прогресивного підходу. Отже обидві опери вивчаються з точки зору співвідношення з історичним контекстом і соціальними поглядами. 

Спочатку Е. Орланте досліджує історію казки «Попелюшка», коріння якої сягає ІХ століття. Він наводить у приклад казку «Збірника» Дуань Ченши, у якому розповідається про молоду Є. Шен («Лотосові стопи»), яка страждає від несправедливості, заподіяної її мачухою та зведеною сестрою [53, 59]. Деякі дослідники схиляються до єгипетського походження «Попелюшки». Східне походження казки ґрунтується на тому факті що історія обертається навколо «крихітної стопи», яка ідеально вміщується в туфлях з дорогоцінного матеріалу [53, p. 60]. В Європі ж найстаріша казка на цю тему приписується неаполітанцю Джамбаттіста Базіле (1566/1575 – 1632), яка має назву «Кішка Попелюшка». Молода героїня Зезолла живе на кухні будинку серед попелу, з батьком та мачухою [53, 60]. На думку Е. Орланте, найбільш суттєвими відмінностями від попередніх версій є модифікація чарівного предмета (дерево) і щасливий кінець всупереч тому, що Зезолла скоїла злочин (вбила мачуху) [там само]. 

Другим етапом дослідження Е. Орланте стає аналіз «Попелюшки або кришталевої туфельки» Шарля Перро, опублікованої в 1697 році. Вона вважається найбільш популярною версією казки, яка буде покладена в основу обох опер – і Дж. Россіні, і Ж. Массне, а також анімаційного фільму студії Уолта Діснея. В версії Ш. Перро Попелюшку пригнічують зла мачуха та її доньки. Несправедливість закінчується завдяки втручанню їх хрещеної матері, феї. Завдяки її магічній силі, героїня має можливість потрапити на бал і зустріти принца. Під час втечі з балу вона втрачає свою скляну туфлю, завдяки чому Принц її відшукає. Казка завершується шлюбом. Попелюшка водночас прощає своїх сестер і змушує їх вийти заміж за придворних. Покарання для лиходіїв в цій версії казки немає, а є лиш доброта і милосердя. Е. Орланте акцентує на тому, що важливо зрозуміти, що прощення дається Попелюшкою у ролі королеви, тобто вона виступає в ролі милостивої монархині. Відсутність покарання трактується дослідниками казки як підтримка старого режиму, тобто панівної ролі знаті: «вона пропагує образ ідеального суб’єкта, який пасивно погоджується на принизливе ставлення і з добротою очікує допомоги надприродної істоти» [53, 62]. 

Наступний етап дослідження Е. Орланте присвячений «Попелюшці» братів Грімм. Він виділяє три відмінних від Ш. Перро елементи. По-перше, це матеріал туфель – у версії Ш. Перро вони зроблені зі скла, а у братів Грімм – з золота та срібла. По-друге – це помічник Попелюшки. У братів Грімм ним стає чарівне дерево, яке виросло на могилі матері і полито сльозами дівчини. На думку Е. Орланте такі відмінності свідчать про зв’язок із різними сферами: «золоті та срібні тапочки – із землею та природою; скляні – зі штучністю та вишуканістю» [53, p. 63]. Те ж саме стосується і помічників. Це дозволяє досліднику зробити висновок, що Ж. Массне обрав більш «штучну» версію, наближену до казки Ш. Перро, в той час як Дж. Россіні прибрав майже всі штучні елементи [p. 64]. Однак третій елемент оповідання, який відрізняє Ш. Перро і братів Грімм – це покарання «агресора». У версії Грімм під час весілля Попелюшки і принца на зведених сестер нападають і засліплюють двоє голубів, тим самим проступки не залишаються безкарними. Таке розходження пояснюється приналежністю Ш. Перро до дрібної адміністративної буржуазії і тим, що він опублікував свою версію в 1697 році, «на піку Старого режиму». На думку Е. Орланте, його «примирлива кінцівка пропагує консервативні цінності: бездіяльність принижених, ілюзію справедливості, класове примирення та великодушність аристократії» [53, 65]. 

Після огляду та порівняння першоджерел Е. Орланте переходить до аналізу контексту, в якому виникли опери. Він коротко оглядає історію написання «Попелюшки» Дж. Россіні, яку було створено протягом 24 днів. Дослідник стверджує, що на процес роботи вплинув цілий ряд факторів, зокрема цензура. Римські урядовці та церковні чиновники контролювали  деталі композиції, працюючи одночасно з артистами. Результатом стали зміна назви опери та заміна скляного капця на браслет. Згідно з нормами цього періоду, жінка не мала демонструвати своїх ніг і того, що знаходиться у неї під сукнею. Спочатку оперу мали назвати «Анжеліна або торжество доброчесності», однак цензура не дозволила, оскільки виявилося, що Анжеліна – це ім’я відомої повії з вищих римських кіл. Автори видалили ім’я з назви, і в музичному тексті воно зустрічається тільки один раз в партії Алідоро. Всі ці цензурні маніпуляції викликали незадоволення французьких критиків, які звикли до більшої свободи паризької сцени і хотіли побачити оголені жіночі ноги. 

Щодо Ж. Массне, то на думку Е. Орланте, лібрето А. Кена та П. Колліна «найбільш точно повторює історію Перро з невеликими змінами, що призводять до чарівної і мрійливої атмосфери» [53, 68]. Зокрема чарівний еквівалент проникає через площину сну. Сновидіння повстає втечею від меланхолії та депресії, які характеризують персонажів Люсетти та Чарівного Принца. 

Друга важлива особливість опери, на думку Е. Орланте, це включення травестійного персонажа – Чарівного Принца [53, 68]. За задумом лібретиста А. Кена, його партію повинно було виконувати «falcon-soprano» або ліричне сопрано. Власне в клавірі 1996 року, який відтворює оригінальне видання 1899, вказано «falcon ou soprano de sentiment» французькою [50] і англійською «falcon or soprano» [50]. Згідно з класифікацією типів голосів є французькі типи, які знаходяться посередині між сопрано та меццо-сопрано. Перший з них, Dugazon, – темно-забарвлений тембр, що відповідає амплуа субретки, а Falcon – темніше забарвлене драматичне сопрано [68]. В інших джерелах останній визначається як драматичне сопрано з сильним низьким регістром і легшим високим регістром [30]. 

Поєднання двох сопрано (Принца і Люсетти) дає можливість, на думку Е. Орланте, створити чарівну та мрійливу атмосферу і відповідності до вимог казки. 

Останньою особливістю, яка відрізняє твір Ж. Массне  є балет другої дії, який у Дж. Россіні взагалі відсутній. Це обумовлено тією роллю балету, яким він користується у Франції ще з часів Ж. Б. Люллі. На думку Е. Орланте «балет Массне втілює царство світських бажань та амбіцій» із «еротичною демонстрацією танцівниць, які намагаються спокусити юного Чарівного принца» [53, 70]. Однак його не хвилюють земні задоволення і він «на самоті чекає, коли здійсниться його уявлення про кохання» [там само]. 

Наступний розділ свого дослідження Е. Орланте визначає як «критичні замітки». В них він висловлює думку, до Дж. Россіні замінює чарівні елементи, характерні для фольклорних казок, раціональними компонентами [53, 70]. Це зумовлює появу вчителя Алідоро, наставника принца Раміро замість феї або деревця. На думку Е. Орланте, «Алідоро є основним в опері Россіні, оскільки цей персонаж деміфологізує надприродні елементи наведених версій народної казки» [53, 72]. Постать мислителя, який чинить правосуддя, «має фундаментальну неявну місію в цій опері-буффа: правосуддя творять люди на Землі, ми не повинні чекати цього як надприродних сил, недоступних людству» [там само]. Розв’язка сюжету не є результатом вторгнення магічних сил, а продуктом втручання Алідоро як вершителя справедливості. В цьому можна бачити просвітницькі риси трактовки сюжету в опері Дж. Россіні. Е. Орланте стверджує, «що цей світський аспект не залишився непомічним в очах цензорів», і в результаті текст Алідоро було змінено, і в ньому з’явилась постать Бога [53, 73]. Однак, на думку Е. Орланте просвітницький підтекст все одно лишився. 

 В свою чергу, імена персонажів майже ідентичні до написаної трьома роками раніше опери Павезі. Тільки Агатіну перетворено на Анджеліну, а «Барон» перетворився на Дона Маньїфіко, барона Монте-Фіасконе. Слово «фіаско», яке означає невдачу, підкреслює комічну природу цього персонажу і опери в цілому. 

Щодо стосунків Принца і Попелюшки, в них, на думку Е. Орланте спостерігаються ознаки «міщанського шлюбу», що полягає в одруженні не за домовленостями, а з кохання [53, 74]. Водночас Попелюшка ідеалізується «не стільки через її надлюдську красу, скільки через її чесноти» [там само]. Їй приписуються чесність, простота, аскеза, смиренність і надзвичайна доброта, притаманні скоріше обожненій жіночій постаті, ніж звичайні земній жінці.  Це є консервативною стороною опери. 

В опері Ж. Массне Е. Орланте фокусується на танці, який втілює «чуттєвість і мрійливість» [53, 76]. Разом із тим, він підкреслює, що в лібрето загострені риси кожного з героїв, зокрема – жорстокість, деспотизм і безсмак мачухи та її дочок. 

На думку Е. Орланте, балетні сцени в опері Ж. Массне «не прикрашають розповідь, а навпаки, поєднуючись із текстом, складають частину сюжету» [53, 78]. З цього випливає тісний зв’язок між танцем і почуттям любові. З одного боку, світський балет другої дії пов’язаний із поверхневим інтересом і закоханістю. Натомість, фантастичний балет третьої («Тихий танець крапель роси») – зі справжнім і безкорисливим коханням. За твердженням Е. Орланте, у цьому танці «м’які рухи намагаються передати чистоту і простоту безкорисливої, а отже, щирої любові» [53, 78–79]. Завершення опери ж символізує втілення в реальності мрії про справжнє кохання. 

В результаті дослідник приходить до висновків, що революційний контекст, в якому виникла опера Дж. Россіні, зумовив прогресивне, Просвітницьке прочитання сюжету традиційної казки. Водночас на ряд компонентів твору вплинула цензура – зміна імені Анджеліна, поява постаті бога в арії Алідоро та заміна скляної туфельки на браслет через заборону в італійських театрах демонструвати свої ноги і білизну. Центральною ж ідеєю опери стає пошук справедливості. 

Натомість, «Попелюшка» Ж. Массне не мала проблем із цензурою, оскільки французьке суспільство в цьому плані було більш розкутим, особливо наприкінці ХІХ століття. Французи «практично не розуміли цензури італійських сцен» [53, 80]. Деяку увагу дослідник приділяє комічним рисам опери Дж. Россіні і підкреслює, що в його опері іронічні коментарі пронизують партії усіх соціальних класів, тоді як у Ж. Массне жартують тільки слуги, які критикують поганий смак мадам де Олтьєр. Це дає привід Е. Орланте висувати тезу про «консолідацію буржуазії» і «розвиток смаку» публіки, характерні для опери Ж. Массне, і наявність і ній класових рис (жартівливі коментарі слуг). В свою чергу, страждання Зачарованого Принца він вважає тим, що «робить оперу драмою з яскраво вираженими буржуазними характеристиками» [53, 81]. 
Висновки до Розділу 1 

Огляд наукових джерел, присвячених операм Дж. Россіні і Ж. Массне ілюструє нерівноцінний інтерес дослідників до цих зразків музичного театру. В той час, як «Попелюшка» Дж. Россіні розглядається і з точки зору трактовки сольних вокальних партій (Л. Кріст, І. Мілашінович), і ансамблевого письма (М. Ессе, К. С. Фантана), і виконавської інтерпретації (І. Мілашінович), «Попелюшка» Ж. Массне аналізується лише в світлі інтерпретації партії меццо-сопрано (К. Хані) і сценічного перевтілення опери з казки на психологічну драму (Р. Ж. Піньон). 

Незважаючи на наявність дослідження Е. Орландо [53], в якому здійснюється порівняння творчих концепцій Дж. Россіні та Ж. Массне, воно залишає простір для подальших наукових розвідок. Так, Е. Орландо висвітлює соціальний контекст, який зумовлює ряд рис в кожній з опер, в тому числі модифікацію сюжету (заміна чарівного предмета, помічника, імен), що віддзеркалює прогресивний, просвітницький (Дж. Россіні) та буржуазно-консервативний (Ж. Массне) підхід.
В той же час специфіка музичних засобів, які композитори використовують для втілення різних ідей, висвітлена лише частково. Зокрема, в опері Ж. Массне охарактеризовано тільки дві балетні сцени, а щодо Дж. Россіні говориться тільки про наявність декількох комічних персонажів. Музичні ж характеристики кожного залишаються поза увагою дослідника. Так само жанрові риси кожної з опер висвітлюються лише частково, хоча кожна з образних сфер (реальне, фантастичне, комічне) дає привід для аналізу відповідного кола засобів. Відсутнє співставлення і специфіки втілення образу ключового персонажа – Попелюшки.  Все це зумовлює необхідність ґрунтовного аналізу зазначених параметрів опер. 
РОЗДІЛ 2

СЮЖЕТ КАЗКИ «ПОПЕЛЮШКА» І ОБРАЗ ЦЕНТРАЛЬНОЇ ГЕРОЇНІ В ОПЕРАХ ДЖ. РОССІНІ ТА Ж. МАССНЕ
2.1. «La Cenerentola, ossia La bontà in trionfo» Дж. Россіні: специфіка втілення сюжету в жанровій моделі dramma giocoso 
Dramma giocoso «Попелюшка або торжество чеснóти» («La Cenerentola, ossia La bontа in trionfo») була створена 25-річним Дж. Россіні у 1817 році, коли  в доробку композитора вже було 19 опер, в тому числі відомий усьому світові «Севільський цирульник» (1816). 

В основі опери Дж. Россіні лежить лібрето Якопо Ферретті, який в сутності перепрацював тексти інших авторів – Шарля Гільєрма Етьєна (написаний для опери Н. Ізуара) і Франческо Фіоріні (для опери «Агатіна або винагороджена чеснота» Стефано Павезі). Звідси – «комбінована» назва опери Дж. Россіні – «Попелюшка або винагороджена чеснота», яка містить аналогічні з оперою С. Павезі імена, за винятком Дона Маньїфіко (у С. Павезі був просто Барон) і головної героїні. Попелюшці дається ім’я Анжеліна, однак в назві опери, і в музичному тексті воно майже не зустрічається. Як вже зазначалося у попередньому розділі роботи, згідно з Е. Орланте [53] римська цензура не схвалила його через те, що Анжеліною звали відому у високих колах повію. Голос, яким співає Попелюшка визначається як контральто або меццо-сопрано і відповідно до цього дослідники розглядають його і як контральтову партію [27], і як меццо-сопранову [51]. Сестрам дані імена Клорінда (сопрано) і Тізбе (меццо-сопрано). Фею в лібрето заміняє Алідоро – філософ і вчитель Принца (бас). Принц Салернський більшу частину опери переодягнений у камердинера, тому в музичному тексті він переважно фігурує як Дон Раміро (тенор). Два баси – вітчим Попелюшки Дон Маньїфіко та Дандіні, камердинер, перевдягнутий в Принца – наближуються за своїм характером до буфонних. 

Перша дія відкривається з інтродукції (сцена 1), яка містить експозицію основних персонажів і в тому числі Попелюшки. Після веселої жвавої музики діалогу експозиції комічних персонажів – Клорінди і Тізбе (G-dur) вводиться раптовий контраст, і Попелюшка співає свою пісню (Додаток, Приклад 1) «Колись жив-був король» («Una volta c’re un re»). Її текст оповідає про короля, який шукав собі обраницю і серед трьох претенденток зневажив «пишність і красу» («Sprezza il fasto e la beltà») , віддавши перевагу невинності і добру («L'innocenza e la bontà») [47]. Текст фактично складається з двох коротких строф, однак його роль дуже важлива, оскільки в ньому фактично відбувається передбачення всіх подальших подій опери і розв’язки сюжету. Ця сюжетність надає текстові схожості із баладою. 

Баладні ознаки втілюються і в музиці: в мінорній тональності (d-moll), метрі 6/8, постійній пульсації чверть – восьма, а також наспівній пісенній мелодії, яка підкреслює цей ритм і спочатку спирається на звуки основних ступенів, рух по тризвуках. Надалі вона починає ускладнюватися прикрасами, розспівами і мелізмами. Типовим для пісні є і приспів, побудований на складі «La-la-la-la» та русі по звуках тонічного тризвуку. Балада супроводжується ремаркою  «в флегматичному тоні» (con tuono flemmatico), який підкреслює її ліричний, однак дещо відсторонений  характер. Дівчина співає її, виконуючи роботу по дому. Діапазон невеликий і сягає від c1 до d2 (Додаток, Приклад 1). 

Те, що спів Попелюшки двічі переривають Клорінда і Тізбе, підкреслюючи зневажливе ставлення до неї, відразу ж розкриває основний конфлікт опери – між Попелюшкою, яка прагне щастя, і її оточенням, яке намагається самоствердитися за її рахунок і принизити героїню. Перший раз вона відповідає широкою фразою («Біля багаття, в кутку, дайте заспівати»), із використанням фіорітур. Після цього вона намагається заспівати другий куплет. Однак дівчата вже на першій фразі починають її кривляти і пародіювати, співаючи ту же мелодію, але неприємними голосами, що має примусити Анжеліну зупинитися, і погрожують її побити («ti daro»). 

Третя і остання спроба Попелюшки продовжити спів балади переривається стуком в двері, і появою Алідоро, вдягнутого як жебрак. Попелюшка відкриває йому і пригощає кавою та хлібом, що відразу ж викликає неподобство сестер. Звучить невеликий ансамбль, в якому партіям Клорінде та Тізбе протиставляється широка емоційна фраза Попелюшки, насичена хвилеподібним рухом і пунктирами, що видає найвищий ступінь обурення («Ах не можу терпіти жорстокої долі..»/ «Ah non reggo alla passione, che crudel fatalita»). Утримати сестер від того, щоб вони накинулися на Анжеліну, намагається Алідоро. Сцена побиття переривається входом придворних (лицарів), які повідомляють  про скоре прибуття принца Раміро і сьогоднішній бал, на якому принц має вибрати найкрасивішу дівчину собі в жінки. 

Разом з іншими сестрами Попелюшка схвильовано сприймає цю новину, і звучить їх ансамбль («Попелюшко, йди сюди»), побудований на обміні репліками, в мелодиці яких панує скоромовка і репетиції, що втілює настрій радісної метушні і збудження і розкриває всіх трьох дівчат з комічної сторони. Попелюшка тут повстає «Фігаро», який має «розірватися» між одночасними дорученням сестер («Попелюшка, йди сюди/ Попелюшка, йди туди/ Попелюшка, іди вгору, / Попелюшка, іди вниз»). До ансамблю приєднується Алідоро, кепкуючи над дівчатами. На кульмінації квартет супроводжується хором придворних. Отже, перша сцена експонує ключовий конфлікт, і його сторони, а також містить зав’язку сюжету і натяк на її розв’язку (Пісня Попелюшки). 

В центрі другої сцени – експозиція образу Дона Маньїфіко, представлена в його речитативі і Каватині. Він дуже незадоволений тим, що доньки його розбудили. Спочатку він розповідає про свій сон, в якому обидві (і Клорінда, і Тізбе) стали королевами. Після того ж, як сестри повідомляють Маньїфіко про прибуття принца, він вважає питання одруження майже вирішеним. В партії Маньїфіко панують буфонні риси і часто використовується скоромовка. Сцена завершується повчанням доньок, як їм поводити себе із принцем. 

Третя сцена представляє собою речитатив Раміро, який раптово з’являється в домі і нікого не знаходить, і Попелюшки – єдиної з дівчат, яка не зайнята приготуванням нарядів, а розливає каву. Згідно зі специфікою опери буффа, Принц переодягнений в одяг свого камердинера, тому він «дон» Раміро. Вкрадливі pizzicato і staccato оркестрового вступу ілюструють, як принц «крадеться» по незнайому дому. В речитативі він розкриває, що завітати в цей дім йому порадив Алідоро. Третя сцена переходить в дует Раміро і Попелюшки (сцена 4). 

Анджеліна, згідно з клавіром [56, 61], «Наспівуючи пісню, безтурботно входить до кімнати з блюдцем та чашкою кави і опиняється віч-на-віч з Раміро; від несподіванки все валиться з її рук, і вона забивається в куток». Її партія відкривається з першої репліки балади (e-moll), однак переривається дует реплікою принца.

Власне дует відкривається аріозо принца («Щось солодке засяяло в цих очах», A-dur), партія його насичена віртуозними аріозними фіоритурами, що видають його благородне походження. При цьому розмір (6/8) споріднює його з баладою Попелюшки. Його компліменти не звернені безпосередньо до Попелюшки, а звучать «про себе» (da se). Так само віртуозна і звернена «до себе» репліка Попелюшки. Завершується цей розділ дуетом згоди («Як дорога та усмішка..» / «Quanto caro e quel sorriso»), побудована на однаковій мелодичній лінії в партіях обох персонажів, насичена віртуозними фіоритурами, які в черговий раз доводять благородне походження обох героїв. Мелодика сповнена вишуканими хроматизмами. Партії переважно являють собою секстову втору (Додаток, Приклад 2).

Другий розділ, Allegro, ілюструє «пробудження» від зачарування. Принц пригадує, навіщо він взагалі приїхав і звертається до Попелюшки з питанням («Де барон та його доньки?»). Анжеліна схвильовано запевняє його, що вони зараз прийдуть, розуміючи, що всі її надії на відвідання балу даремні («Addio speranze»), одночасно вона намагається  вигадати, як себе представити принцу, остаточно його заплутуючи, та вибачається за «свою простоту» (pardonate alla mia seplicita). При чому на цих словах знову звучить насичена фіоритурами фраза, яка підкреслює, що простота є маскою. 

Завершальний розділ дуету («На захід і на схід..»/ «A ponente ed a levante») відділяється репліками сестер і Дона Маньїфіко, які кличуть Попелюшку. Він представляє собою буфонний фінал, в якому Попелюшка знов повстає в амплуа «Фігаро», «не маючи спокою ні на мить». Кода представляє собою дует згоди, де в такій же буфонній скоромовці Анджеліна і Раміро прощаються, розуміючи, що «їх серця їм вже не належать», однак знову ж співають це «про себе».  

В центрі шостої сцени аріозо Попелюшки, в якому дівчина вмовляє Маньїфіко поїхати на бал хоч на годину («un o’ra, un o’ra sola»). Вона насичена віртуозними фіорітурами, які, разом із активною акцентною ритмікою передають рішучість і наполегливість героїні. Маньїфіко розлючується і намагається її прогнати («Йди геть!»/ «Ma vattene»). Поведінка Маньїфіко дратує Принца і Дандіні. 

Попелюшка розуміє, що це її шанс, і звертається із жалібно-молитовним аріозо до Принца і Дандіні, в якому вмовляє їх переконати Маньїфіко «Панове, переконайте його..» («Signori, persuadetelo»). Аріозо супроводжується ремаркою «наївним тоном» (con tuono d’ingenuita) [56, 99]. Воно насичено хроматизмами, в тому числі інтонацією збільшеної секунди та відзначено мінорним нахилом (c-moll) із підвищеним IV ступенем. Мелодія викладена крупними тривалостями в супроводі акордового дублювання, що нагадує хоральний склад і підкреслює молитовність. Після цього жалібно ліричного відступу, повертається початковий активний тематизм. Аріозо переходить у квартет. На порятунок Попелюшки приходить Алідоро, уже вдягнений у вбрання придворного філософа, який проголошує, що згідно з його документами, у Дона Маньїфіко три доньки. Завершує сцену квінтет «У захопленому обличчі» («Nel volto estatico»), в якому коментується поведінка Попелюшки і вирішується її доля. 

Сьома сцена відкривається діалогом Попелюшки і Алідоро, який знов переодягнений в жебрака – мандрівника. В розгорнутій каватині він запрошує її поїхати до палацу принца і дає поради, як себе поводити. Прибуває карета.  

Друга картина першої дії переносить дію в палац принца Раміро. Тринадцята сцена починається з того, що придворні шикуються подвійним рядом, щоб прийняти Попелюшку, яка в розкішному та елегантному вбранні йде вперед, закрита вуаллю. Хор виконує функцію опосередкованої характеристики героїні і описує її красу («Ах! Якщо це обличчя за вуаллю перехопило подих…»). Аріозо Попелюшки («Я зневажаю тих донів…»/ «Sprezzo quei don che versa») розкриває її моральні принципи – не примхливий успіх її вабить, а «повага, любов та доброта». Тут представлені найвіртуозніші фіорітури і досягаються найвищі тони її партії, які ще не зустрічалися, як, наприклад b2 (Додаток, Приклад 3). Їй відразу ж висловлюють своє захоплення Раміро (до себе) та Дандіні. Сестри, навпаки, виказують роздратування. 

Після того як Анжеліна відкриває своє обличчя [56, 180], відбувається «сцена упізнання», яка супроводжується «подивом» і «непевністю». Її відкриває Клорінда, потім підхоплює принц Раміро. Згодом вона перетворюється на секстет. 

Друга дія  відкривається Речитативом і Арією Дона Маньїфіко в кабінеті принца Раміро (сцена 1). Речитатив представляє собою діалог «охопленого люттю» Маньїфіко з доньками. Однак арія  починається в бадьоро-бравурному тоні («Будь будь-якою з дочок»), що доводить, що він не втрачає оптимізму з приводу свого майбутнього і йому все одно, хто з дочок сяде на трон. В партії також зустрічається скоромовка і фальцет, які посилюють комізм. Переходом до другої сцени служить діалог, в якому Дандіні залицяється до Попелюшки, все ще зображуючи принца і «тестуючи» її як і сестер, втім вона не піддається на його провокації і погрожує піти, якщо він не припинить, а також зізнається, що закохана в іншого [56, 241]. 

Тікаючи від Дандіні, Попелюшка опиняється перед Раміро. Друга сцена починається з їх речитативу-діалогу. Розуміючи, що їй вже пора їхати з балу, Анжеліна залишає свій браслет. Згідно з примітками в лібрето – це дорогоцінний браслет з золота та дорогоцінних каменів на смузі з чорного оксамиту. У неї залишається такий самий парний. Із словами «Тримайте; шукайте мене; парний побачите; тоді ти матимеш мене» тікає. В своїй арії Раміро присягається її знайти. Хор («Ми полетимо – запитаємо, будемо – шукати – знайдемо») підтримує Принца в його задумі. 

Третя сцена присвячена розкриттю особи Дандіні перед доном Маньїфіко, який все ще думає, що він – це і є принц. Дандіні пропонує дону видати за нього одну з його доньок. Маньїфіко охоплює радісне передбачення – він уже марить себе радником принца. Другий розділ сцени – це власне їх дует, який набуває комічно-буффонних рис. Маньїфіко розуміє, що над ним буде сміятися все місто. Надалі дія переключається на речитатив Алідоро, який планує помогти принцу й Попелюшці (сцена 4).

П’ята сцена повертає до дому Дона Маньїфіко, де «на першому поверсі з каміном» ми бачимо Попелюшку. Вона починає співати свою баладу («Колись жив-був король» / «Una volta c’era un Re») з першої дії, що символізує її повернення до звичного життя, однак також означає смутну надію. Текст і тональність (d-moll) повністю ідентичні. Попелюшка дивиться на браслет, звучить її речитатив («Який ти дорогий!»/ «Quando se caro»), який переривається поверненням сестер і Дона Маньїфіко з балу.  В центрі наступної, шостої сцени – епізод бурі [56, 274]. Її відкривають репліки Маньїфіко, який дивиться на доньку і впізнає в ній гостю з балу. Попелюшка думає про свою гірку долю. Згідно з ремарками раптово починаються грім і блискавки, після чого чутно карету. Звучить драматична оркестрова музика (d-moll) із стрімкими пасажами смичкових, які символізують завивання вітру. Маньїфіко мріє про те, щоб буря знищила камердинера. Він відсилає Попелюшку готувати вечерю. 

Сьома сцена відкривається появою Дандіні. Він повідомляє, що біля їх будинку під час бурі перекинулася карета принца. В центрі восьмої сцени – септет «Це зав’язаний вузол» («Questo un nodo»), який віддзеркалює максимальну сюжетну напругу перед розв’язкою. Мелодика кожного учасника характеризується розірваністю слів на окремі склади за рахунок пауз, що нагадує техніку середньовічного гокету (Додаток А, Приклад 4). Пізніше до фактури квартету додаються фіоритури Клорінди і Тізбе. Їх підхоплює і Попелюшка. Відкриває секстет Дандіні, потім до нього приєднується Раміро з тим же тематизмом, що нагадує фугований виклад, потім до них долучається Попелюшка і Магніфіко. Деякий час вони співають квартетом. Після вступу Клорінди і Тізбе звучить другий розділ, який представляє собою власне секстет. «Гокетний» тематизм в ньому чергується з фіоритурами, які по черзі проводяться в партіях різних персонажів. 

Раптово Клорінда кидається на Попелюшку, сильно смикаючи її («Дурна жінка»). До знущань над Анжеліною приєднується і Дон Маньїфіко, проганяючи її на кухню. Їх зупиняє Раміро («Підлі душі») і стає на шляху, захищаючи дівчину. Дандіно про себе радіє, що «комедія змінилася трагедією». 

Попелюшка наважується звернутися до Раміро. Згідно з примітками в лібрето [47] (в клавірі подібні ремарки відсутні) вона стоїть на колінах, а Раміро її піднімає. Звучить її аріозо «Ах, сіньор» («Ah signor»), яке прославляє любов і добро. В темі присутній тріольний рух pizzicato струнних, що нагадує гітарний супровід та наспівна плавна мелодична лінія, що поєднує ознаки пісенності і аріозності. Це наближує музику до серенади чи баркароли. Аріозо стає точкою розгортання нового невеликого ансамблю-секстету – із віртуозними фіоритурами Попелюшки. 

Наступну фазу розвитку сюжетної ситуації відкриває Дон Маньїфіко, який наважується з’ясувати у принца, чого ж він хоче. Раміро бере за руку Попелюшку і говорить, що вона стане його нареченою. Все сімейство думає, що Принц над нею знущається. Раміро їм у відповідь починає пародіювати Дона Маньїфіко [56, c. 307]. І тут же запрошує Попелюшку з нею правити («Vieni a regnar»). Згідно з ремарками, Анджеліна відчуває раптовий потяг поцілувати руку Дона Маньїфіко і обійняти сестер, але зупиняється [56, 310]. Дон Маньїфіко відхиляє пропозицію Принца, на що той починає йому погрожувати. Звучить новий ансамбль, який віддзеркалює бурю в душі персонажів («Що бурчить і бурчить»/ «Quello brontola e borbotta»). 

Наступний номер (Речитатив і арія Клорінди), як правило, підлягає купюрам, оскільки він не пов’язаний із розгортанням сюжету. 

Фінальна сцена являє собою картину весілля, в якій ми бачимо Раміро і Попелюшку у розкішному вбранні на троні, а у кутку розгублений Маньїфіко, Клорінда та Тізбе. Згідно з ремарками, Попелюшка «одуріла від радості» [56, 337] звертається до Раміро («Вибачте, синьоре»), пояснюючи, що вона ще не звиклась з її новим статусом. Її арія («Я народилася в біді, сльозах» / «Nacquiall’affanno», E-dur) являє собою демонстрацію віртуозних можливостей голосу вокалістки. Уже в першому розділі зустрічаються фіоритурні пасажі з 16 нот на одному складі. Однак тут же вона зупиняє Дона Маньїфіко, які намагаються їй вклонятися, і обіймає їх [56, 342]. Це підтверджує, що набувши високого статусу, Анжеліна не втратила людяності і співчуття.  Фінальна арія Попелюшки («Більше не сумно біля багаття» / «Non piu mest accanto al fuoco») радісно-жвавого характеру підхоплюється хором «Все змінюється потроху». 
2.2. «Попелюшка»  Дж. Россіні на сцені оперних театрів
Успіх россінієвської опери, окрім численних публікацій, підтверджується і розмаїттям сценічних інтерпретацій. Розглянемо деякі з них, що припадають на кінець ХХ – початок ХХІ століття. 
Серед класичних постановок опери «Попелюшка» слід згадати версію Фабіо Спарволі (1996) з Чечілією Бартолі в головній ролі [58]. Класичне оформлення з декораціями дому, палацу принца, а також костюмами «в стилі» доповнюється комічними елементами – примхливі букети квітів на шляпах сестер і Дона Маньїфіко. Виконання головної партії Чечілією Бартолі можна було б вважати еталонним – її спів характеризує насиченість тембру в колоратурі в усіх регістрах, рівність сили звуку. Однак не можна не відмітити дуже тьмяний низький регістр і важкуватість, що не дозволяє сприймати її героїню як молоду дівчину. Самій Чечілії Бартолі на момент цієї постановки було всього 30 років (нар. 1966), однак звучить її Попелюшка як доволі зріла жінка. 

Серед інших класичних версій особливу увагу привертає постановка Жана-Ромена Весперіні / Jean Romain Vesperini для театру Cади Боболі у Флоренції 2020 року [49]. В порівнянні із доволі тьмяними версіями деяких інших режисерів, ця відзначається багатством кольорової палітри. Ж. Р. Весперіні використовує величезні декорації інтер’єрів, архітектури в оточенні природи, каміну, а також підсвічує їх позаду, що надає сцені відчуття простору і глибини. Королівський кортеж з’являється зі справжньою статуєю коня, оформленого в «золоті». Так само багато золотого кольору в одязі «королівських» осіб – переодягнутого Дандіні, Попелюшки (вихід на балу і фінал опери) і оформлення палацу (Додаток В, ілюстрація 2). 
Роль Попелюшки в цьому спектаклі виконала Світлана Стоянова, болгарське меццо-сопрано. Її тембр не такий легкий, як, скажімо, у Емілі Фонс (постановка Ж. Беллоріні), однак відзначується рівністю звучання в різних регістрах і насиченим нижнім регістром, що робить її спів балади доволі виразним. Найбільш яскравим можна вважати її перехід від гнівної колоратури до ласкавої кантилени в її арії в фінальній сцені опери, що символізує зміну «гніву на милість» і рішення простити батька та сестер. Світлані вдається блискуче відтворити розмаїття відтінків і палітри настроїв героїні Дж. Россіні. 
«Попелюшка» режисера Ж. Беллоріні (2016), прем’єра якої відбулася в Ліллській опері/ Опера де Лілль (Франція) являє собою модерну, сучасну постановку опери, де остаточно відбувається демістифікація сюжету казки. Режисер створює «фантазію, де прості, бідні, голі запрошують себе на бал мрій і грандіозності, знайомства з зірками» [48]. (Додаток B, Ілюстрація 1). Центральним візуальним елементом постановки служить велосипед, який надає динамізму всім героям – вони постійно їздять на велосипедах по сцені – і підкреслює їх невисоких соціальний статус. Не дивно, що на бал Попелюшка разом із Алідоро теж подорожують на ньому (Додаток B, Ілюстрація 3). В ширшому сенсі велосипед, а точніше його головний елемент – колесо – стає символом капризної фортуни і швидкого темпу життя (та темпоритму опери Дж. Россіні). Елементи коліс, а також їх оберти ми будемо бачити на задній декорації протягом усього спектаклю. 

Живуть дівчата в лофті з металевими каркасами, обшарпаними стінами і старими кріслами. Костюми осучаснені – всі дівчата одягаються в светри, широкі юбки і навіть зимові шапочки. Тільки «принц» (переодягнений Дандіні) носить піджак і метелика, що видає в ньому представника скоріше артистичної богеми, аніж королівську особу. Придворні з’являються на нижньому рівні сцени, осяяні світлом. 
В ролі Попелюшки виступила американське сопрано Емілі Фонс, яка має досвід виконання як барокової, так і сучасної музики. Її м’який, дійсно дівочий тембр, на необхідність якого вказують дослідники вокальної інтерпретації опер Дж. Россіні [51], добре звучить в усіх регістрах, однак в нижньому відзначається недостатньою силою і глухістю. Це не могло не вплинути на характер її балади, яка дещо втратила виразність. Колоратури Емілі Фонс доволі жваві і майстерні, однак їй явно краще вдаються так звані зернисті, а не легатні колоратури, і їм не вистачає рівності сили звуку в усіх регістрах. 

Доволі цікаво сценічно оформлений вихід Попелюшки на балу в другій дії, де спеціально для неї виносять складні сходи, по яких вона піднімається, а потім співає свою арію в ореолі рампи, направленої на її фігуру. Анжеліна одягнута в довгу сукню, шкіряну куртку, хустку, рукавички та темні окуляри, в чому можна бачити претензію на одяг світської левиці (Додаток B, Ілюстрація 4). 

В фінальній сцені, навпаки, ми бачимо платформу, що поступово спускається, і Попелюшка ніби сходить до одного рівня із своїми сестрами і батьком. Це створює певний дисонанс до її арії, в якій йдеться про поворот долі від «попелу до трону».  
Режисер Ахім Фрейер створив просту, навіть мінімалістичну постановку для Віденьскої народної опери (Volksoper Wien) в листопаді 2022 року [57]. З декорацій він використав лише брудного кольору стіни з кількома дверима та камін. Костюми ряду персонажів відзначуються елегантною простотою – це і одяг Попелюшки-служниці, і одяг Дона Раміро, Дандіні. Всі вони відповідні епосі ХІХ століття. В той же час, Клорінда і Тізбе одягнуті в дивакуваті сукні, що нагадують величезні торти чи мушлі, які підкреслюють їх комічний і навіть карикатурний статус. Карикатурні елементи можна бачити і в оформленні карети, яка представляє собою вишуканих ланцюжком придворних і прикритих тканиною, на якій зображено їх ноги в сидячому положенні на білому фоні «повозки». 

Однак найцікавішим з точки зору візуального втілення є образ Алідоро (Аарон Пендлтон) – темношкірий, із довгими дредами, бородою та в чорних окулярах – він нагадує Морфеуса зі стрічки «Матриця» (Додаток 2, Ілюстрація 2). І це не дивно, адже саме Алідоро керує реальністю в «Попелюшці» Дж.  Россіні, і робить все, щоб влаштувати майбутнє для Анжеліни та Принца. Моральна і соціальна висота Попелюшки в фінальній сцені підкреслюється постаментом, задрапірованим в довжелезну білу сукню. 

Партію Попелюшки виконує Уолліс Хунта /Wallis Giunta (нар. 1985), канадське меццо-сопрано, випускниця Королівської  консерваторії музики в Торонто (Канада). 

Виконавиця провідної ролі ілюструє свою здатність до миттєвих перевтілень, які диктуються музикою Дж. Россіні. Тільки но вона співає простеньку баладу, як в суперечці з сестрами розквітає колоратурою. Ці переходи даються співачці неначе без зусиль. Голос співачки звучить насичено і яскраво в усіх регістрах, хоча подекуди важкувато. Добре володіння вокальною технікою поєднується з виразною мімікою та акторською грою. Останні, в свою чергу, розкривають її як життєрадісну і бунтарську натуру, яка скоріше носить маску знедоленої дівчини, тому що це для неї вигідно з якихось причин, ніж насправді відчуває себе такою. 

Простота, відсутність надмірних декорацій і водночас комічні деталі  зумовили те, що постановка Ахіма Фрейера фактично без змін була перетворена на дитячу версію, дозволену для перегляду від п’яти років.  Адаптація належить Йоганні Арруас і передбачує лише скорочення масштабів спектаклю. 

2.3. «Cendrillon» Ж. Массне: принципи втілення сюжету в жанровій моделі  «чарівної казки»

Оперу було написано в 1894 – 1895 роках, коли Ж. Массне був на піку своєї популярності. Автором лібрето «Попелюшки»/ «Cendrillon» Ж. Массне виступає Анрі Каен. Відзначається, що в основу сюжету покладено класичну казку Шарля Перро. 

На відміну від Дж. Россіні, Ж. Массне зберігає «родинні зв’язки», і Люсетта (Попелюшка) залишається рідною донькою Пандольфа, який оженився на багатій аристократці, яка не дає йому життя.   

В порівнянні із оперою Дж. Россіні, Ж. Массне ілюструє розмаїтіші мізансцени і палітру музичного матеріалу. Зокрема, у Дж. Россіні фактично відсутня сцена балу, представлена лише «закулісними» заграваннями і знущаннями Принца і Дандіні над меркантильними доньками Дона Маньїфіко. У Ж. Массне вся друга дія опери – це картина балу, представлена п’ятьма виходами – танцями: шляхетних дівчат (вальс в розмірі 6/8), заручених (схожий на повільний гавот), мандорів (гітарний характер оркестрової партії надає йому іспанського колорит), флорентійським (тарантела в розмірі 12/8), та ригодоном короля. Переломним моментом балу стає поява Попелюшки і хор («Жахлива подія/ Дивна подія»).  

Ключова відмінність опери Ж. Массне від досвіду Дж. Россіні полягає у введенні і детальній розробці казково-фантастичної лінії як на рівні сюжету, так і в музиці опери. 

На загально-композиційному плані це відбилося в чергуванні реальних і фантастичних сцен або картин всередині кожної  дії. Перша половина акту, як правило, розкриває реальне, а друга – фантастичне. Так, шоста сцена першої дії відкривається появою Феї, коли Попелюшка засинає. Фея спілкується з духами і ельфами, які готують дівчину до балу, і наказує їй повернутися з ударами годинника опівночі.

В другій дії реальна сцена балу перетікає в фантастичний вимір, коли на ньому з’являється Попелюшка. Казковістю проникнута четверта сцена, що являє собою дует Попелюшки та Принца, який розкриває, що для нього вона дивна і невідома, а отже сприймається частиною казкового світу. 

Казкове починає активніше проникати в сферу реального в наступній, третій дії. Так в першій сцені Попелюшка схвильовано розповідає про свій політ додому з балу під дзвін курантів. 

Власне ж фантастичне сконцентровано в другій картині, яка відбувається в домі Феї, що знаходиться у великому дубі посеред лісу. Тут закохані, не знаючи про бажання одне одного, звертаються до Феї із проханням дати їм можливість зустрітися. 

В другій картині четвертої дії завдяки Феї Попелюшка знову з'являється в замку Принца і підтверджує свій статус володарки кришталевого черевичка. 

Центральний образ казкової сфери – це звісно хресна Фея. В її партії композитор максимально концентрує казкові риси, що відбилися в найвищій теситурі голосу в опері – мелодична лінія сягає cis3 (шоста сцена першої дії) або des3 (друга картина третьої дії): 
Друга риса – це використання колоратури, що включає арпеджовані і гамоподібні пасажі, в яких активно чергуються staccato і legato; трелей. Все це наближує її голос до імітації пташиного співу, а також викликає безпосередні асоціації з образом Цариці Ночі з «Чарівної флейти» В. А. Моцарта. Крім того, образ Феї має закріплену тональність H-dur (та відхилення в Fis), яка представлена в першій та четвертій діях. Темброве оточення вокальної партії також сприяє створенню казкового колориту – пасторальні духові, дзвіночки, хор ельфів і духів. 

В цілому її вокальна партія з широким діапазоном, насичена складною технікою, ілюструє тяжіння до інструменталізації, що підкреслює її приналежність до іншого світу. 

До казкової сфери можна віднести і образ Чарівного Принца, який занадто тендітний для реального життя. Саме його ім’я (Le Prince Charmant), виглядає дещо деперсоніфікованим і скоріше підкреслює, що це збірний образ, ніж реальний принц «з плоті та крові». Це підкріплюється і використанням «травесті» – тембру сопрано для його ролі, що не дає йому можливості претендувати на справжнє амплуа героя-коханця. Водночас Принц страждає від незрозумілої меланхолії, настільки сильної, що він не може насолоджуватися своєю молодістю і звичними дворянськими забавами, як, наприклад, бали. Він одержимий лише ідеєю кохання, яке має прийти і його врятувати, що скоріше побуджує сприймати його як капризну принцесу, ніж молодого хлопця. І комічну, і ліричну сторону його образу повною мірою розкриває перша сцена другої дії, коли ціла когорта слуг та докторів намагається вмовити його піти на бал. Тут же він співає арію «Кохання, я твій…», яка втілює сутність його переживань, а точніше романтичного томлення по коханню, що ще навіть не народилося. Перериває це меланхолійне занурення у власні почуття Король, який жорсткою рукою збирає хлопця і відправляє на бал. 

 «Несправжність» принца можна пояснити тим, що Попелюшка бачить його лише уві сні і тому для неї він є частиною казкового світу. Водночас, в його образі є певний комізм, який порушується лише тоді, коли принц дає клятву знайти невідому принцесу, яку він бачив уві сні. 

Реальний світ представлений в опері великою групою персонажів, яка включає батька Люсетти (Попелюшки) – Пандольфа; Мадам де Олтьєр та його доньок. На відміну від опери Дж. Россіні, де роль тирана і честолюбця, який хотів, щоб одна з його доньок стала королевою, відігравав їх батько,  в опері Ж. Массне цю функцію виконує Мадам де Олтьєр, мачуха Попелюшки. Її доньки, Ноемі та Доротея, судячи з тексту лібрето та музики опери, в сутності позбавлені власного «Я» і інтелекту, і стають лише інструментом в грі своєї матері. Вокальні партії обох доньок майже не відрізняються одна від одної, доволі часто вони співають разом. Показово, що у жодної з них (на відміну від Мадам) не має самостійного сольного висловлювання – вони лише відповідають на те, що їм пропонує матір або піддакують.  

На відміну від дочок, Мадам де Олтьєр, має декілька сольних висловлювань. Експозиція образу Мадам відбувається в третій сцені І дії, яка ілюструє, що вона справжня голова цього дому, якій вдалося усіх залякати, включаючи своїх доньок. Особливо яскраво підкреслений цей момент імітацією удару грому на найвищий динамічній точці її висловлювання. Комізм же підкреслює хор шевців та слуг, які безпереревно посміюються над усім сімейством, готуючи їм бальні сукні. 

Друге сольне висловлювання зустрічаємо в другій сцені ІІІ дії, де Мадам розповідає про своє сімейне дерево, в чому можна чути гордість за своє шляхетне коріння «Коли у нас в володінні більше двадцяти околиць…» («Lorsqu'on a plus de vingt quartiers»). Власне комічне в її образі панує тільки в фіналі, коли, дізнавшись, що Попелюшка і є та сама принцеса, яку шукав Принц, вона моментально переключається і ледь не з сльозами звертається до неї «Моя доню..». На відміну від Дж. Россіні, взаємодія Попелюшки із сестрами та з «домашнім тираном» (Мадам) майже не розкриті.  

Пригніченим важкою долею і нещасливим  шлюбом виступає Пандольф (бас). І, хоча в його образі є елементи буфонності, прикладом чого може послужити його сольна сцена в першій дії («Чому я втік і спокусив диявола?»), переважно він повстає людиною з глибоким душевним конфліктом і почуттям провини перед донькою. Особливо показова в цьому плані перша сцена (картина 1) IV дії, де він спостерігає, як Люсетта спить («Моє бідне дитя»). 

 Інколи цей внутрішній конфлікт обертається гнівом до жінки: «Нехай тебе забере диявол» –  співає він в другій сцені ІІІ дії або відчаєм і туманною надією, що ілюструє наступна, третя сцена ІІІ дії, де вони з донькою збираються покинути це місто і «жити щасливо». 

Отже можна говорити, що Пандольф представляє драматичну лінію опери, а Мадам із доньками – переважно комічну. Умовність, властива комічному театру розкривається у Ж. Массне і в сцені приміряння туфель (друга картина IV дії), і в фіналі цієї сцени, де хор звертається до публіки «Так ми завершили спектакль». 

Образ Попелюшки з точки зору взаємодії в ньому різних амплуа є найскладнішим в опері, хоча в плані віртуозності її партія поступається Феї, оскільки вона подорожує між реальним та фантастичним світами завдяки сну, і виявляє різні риси. 

Експозиція образу відбувається в п’ятій сцені першої дії. Спочатку вона повстає як дівчина, позбавлена щасливої долі, без надії на майбутнє, що розкривається в речитативно-декламаційному першому розділі («Ах! Але мої сестри щасливі» / «Ah, que me’s sceurs sont heureuses»). Вона захоплюється балом, на який підуть її сестри. Це відповідає амплуа Попелюшки-служанки, яке концентрується в баладно-пісенній темі (6/8), яка спочатку представлена у оркестровому вступі (d-moll), а потім – в вокальній партії (g-moll) із текстом «Будь у вогнища, маленький цвіркун» («Reste au foyer, petit grillon»), що точніше можна було б перекласти як прислів’я «Знай коза своє стійло» (Додаток А, приклад 5). Гармонічний мінор відтінюється мажорною субдомінантою, яка надає їй старовинного колориту. 

Характер пісні підкреслений ремаркою «Просто, в манері народної пісні». Жанрова основа, тональність і характер, які обирає Ж. Массне аналогічні характеристиці Попелюшки-служанки у Дж. Россіні, яка репрезентується через баладу про короля. Ця характеристика є одним із небагатьох музичних співпадінь між двома операми. 

Ця баладна тема виконує роль своєрідного рефрену-приспіву, який організує форму цієї сцени. 

Другий, жвавий, розділ сольної сцени Попелюшки, Moderato, «Є радість в виконуванні своїх обов’язків» («С’est une joie aussi de faire son devoir»), розкриває збудження героїні, яка буквально марить балом. Він змінюється баладним приспівом. 

Третій розділ, спочатку будується на матеріалі попереднього «Ідіть, ідіть! Я зробила все, що треба», а потім змінюється повільним. Попелюшка поступово засинає, спостерігаючи за місяцем («Як яскраво світить місяць»). Збуджена мелодика змінюється кантиленно-наспівною, а в оркестрі звучать прозорі високі педалі смичкових інструментів. Мелодична фігурація шістнадцятих заколисуючого, гіпнотичного характеру  (із ремаркою «наче шепіт») супроводжує занурення героїні в сон. 

Із останнім поверненням баладної теми у вигляді лише однієї репліки «Змирись, Попелюшка» («Resigne toi Сendrille») вона засинає. Баладна тема розгортається в оркестрі, набуваючи мажорних барв. Колористичні ж гармонії і тиха динаміка дозволяють розглядати її як картину сну. 

В шостій сцені Попелюшка спить, і уві сні її будять ельфи. Спочатку повертається баладна тема в мажорі, на фоні якої звучить речитатив героїні. Після слів «Неможна йти на бал до Двору у лахмітті» ( «On ne ra pas au bal a la Cour en guenille») відбувається її чарівне перетворення в короткій оркестровій темі, після чого вона із схвилюванням коментує переміни. У її партії з’являються інтонації, притаманні Феї.

Після цього Фея повчає Попелюшку, як саме треба себе поводити на балу. Звучить урочисто-маршова і казкова тема (ремарка «легкий таємничий ритм»). Надалі нею буде відкриватися друга дія. Деякі сумніви Попелюшки розкриває репліка «Але на жаль!» («Mais, helas! c'en est fait deja de mes bonheurs»), що підкреслюється ремаркою «збираючись піти, зупиняється із раптовим розчаруванням» («sur le point de partir s'arrete et avec un decouragement soudain»)

Однак вони змінюються нестримною радістю (ремарка avec une joie débordante), демонстрацією якої завершується перша дія («Я сміюся! …Плачу і сміюся!»).
В другій дії Попелюшка вперше з’являється в третій сцені. Її поява відбувається паралельно із Принцем і супроводжується опосердекованою характеристикою, дорученою хору «Дивись, яка чарівна красуня» («Voyez! L’adorable beaute!). Придворні також помічають, що Принц у захваті. Коментар переходить у хор a’capella «О, приголомшлива подія!» («O la decerante aventure!»), я кому основні персонажі та хор по-різному реагують на появу невідомої принцеси і при цьому виражають переконаність в тому, що це – їх майбутня королева. 

В четвертій сцені Попелюшка та Принц залишаються сам на сам. Якщо Люсетта на початку дещо дезорієнтована, то Принц відразу зізнається їй в коханні, перетворюючи це на любовний дует. Відкривається він акордовим вступом із колористичними гармоніями збільшених тризвуків. Надалі подібні гармонії звучатимуть на слові «Невідома», яким Люсетта характеризує себе, підкреслюючи містичність своєї появи (D43 – Зб. VI[image: image1.png]


53). Саме ці співзвуччя характеризують її як частину казкового світу.
Перший розділ дуету – це аріозо Принца «Хоч дивно явилась мені» («Toi qui m'es apparue»), яка фактично є любовним зізнанням. Відповідає цьому кантиленна мелодика, тональність E-dur, а також ремарка «із обожненням» («en adoration»). Попелюшка відповідає йому стриманими репліками «Для тебе я залишусь Невідомою» («pour vous je serai L'inconnue»). 

Наступне аріозо «Як ти сказав, я – сон» («Vous l'avez dit je suis..») розкриває Попелюшку як казкового персонажа. Вона не хоче розкривати себе і наче підхоплює правила гри, запропоновані їй і Феєю, і Принцем, не сприймаючі події як реальні. В оркестрі з’являються короткі пасажі, підкреслені дзвоном трикутника, які раніше характеризували Фею, а вокальна партія насичується рухом, грайливими поспівками і мелізмами, які притаманні вокальній партії Феї. Це доповнюється співставленням колористичних гармоній (С-H-C-Des). 

Заборона і загадка тільки підігрівають інтерес Принца. І його наступне аріозо, що він співає з «гарячковістю» (ремарка avec fièvre) ще схвильованіше. Попелюшка відповідає йому щирим аріозо «Будь моїм принцем»  («etes mon Prince Charmant»), G-dur, яке розкриває її як просту дівчину, яка бажає щастя і кохання. В виборі музичних засобів можна бачити певний компроміс між відстронено-містичною казковою Попелюшкою і Попелюшкою-служанкою: аріозо відзначено зв’язком із баладною ритмікою. Мелодія поєднує риси пісенності і кантиленності, а діалог вокальної лінії із гобоєм надає фольклорних рис. Це скромне зізнання перетікає у власне любовний дует, який представляє собою останній розділ сцени. При тому що їх вокальні партії зближуються, тексти залишаються різними. «Його голос у мене в серці» – співає Люсетта, «Залишся зі  мною» – співає Принц. 

Раптово Попелюшка чує удар годинника і відразу вивільняється з обіймів Принца і тікає із 12-м ударом. Кожен удар відзначений в музичному тексті. Після цього повертається танцювальний тематизм балу. Тим самим дует розкриває Попелюшку у двох амплуа: як представницю казкового світу, і як дівчину, що жадає кохати і бути щасливою. 

Іншою вона повстає, прокинувшись вдома, що ілюструє перша картина ІІІ акту. Центральне місце в ній посідає розповідь Попелюшки про політ з балу. Відкриває її тривожний оркестровий вступ, Vivace et agitato, який передає емоційне збудження героїні після подій, які вона пережила уві «сні» і польоту. Короткі рвані мотиви, контрасти штрихів та регістрів надають йому також і скерцозності. 

Перший розділ сцени речитативного характеру «Нарешті я тут» супроводжується напруженими гармоніями із використанням тритонів. Повернення тематизму вступу (Vivace et  відповідає початку розповіді героїні про її політ з балу – «У призначену годину я втекла»  («A l'heure dite je fuyais»). Мелодика характеризується перевагою речитативно-декламаційних інтонацій, що відповідають ідеї емоційної розповіді. Деякі репліки передають її страх («І вони вказали на мене»/ «Elles me montraient du doigt»), що підкреслюється ремаркою «живо, з острахом» ( vivement, avec effroi), та наступними рваними фразами із виокремленням кожної вісімки паузами. Втім вони швидко змінюються нервовим сміхом.

Друга строфа розповіді починається аналогічно до першої (Tempo I), однак тут Попелюшка спочатку звертається до хресної Феї із прагненням переконати її, що вона все зробила, як та наказала. Тут теж швидко змінюються емоції від молитовного тону при зверненні до хресної («наче в зворушливій молитві» / «comme en une prière très émue»), до «майже плачучи» («presqu’avec un cri»), а розповідь про те, як швидко вона біжить супроводжується ремаркою «майже задихаючись» («comme essoufflée»). Третя строфа «Ах! Я злякалась своєї тіні». При розповіді про бій курантів в оркестрі звучать дзвони, а Попелюшка починає сміятися з самої себе, що перелякалася бою курантів. 

Переключення в світ реального відбувається в наступному розділі сцени «Але все скінчилося, на жаль» («Mais c'en est fait, helas»). Спочатку в оркестрі, а потім і в вокальній партії з’являються баладні інтонації з першої дії. Згідно з ремарками композитора, вона підходить до каміну і вказує на згасле вогнище. Тим самим героїня повертається в амплуа служанки. Раптово вона згадує, що сестри можуть повернутися з балу і тікає в свою кімнату, чим і завершується ця сцена.  

В третій сцені ІІІ дії звучить розгорнутий дует Попелюшки із Пандольфом. Відкривається він речитативом Пандольфа, який приходить до її кімнати і бачить її в сльозах – «Моє бідне дитя» («Ma pauvre enfant chérie»). Воно розкриває його почуття провини. Наступне аріозо більш просвітленого характеру – «Давай покинемо це місто» («Viens nous quitterons cette ville») – розкриває не стільки рішучість героя, скільки мрійливість, що підкреслююється спокійним характером, тональністю B-dur. Попелюшка підхоплює його мрії про майбутнє. Дует згоди «Так, ми покинемо це місто» виражає жагу обох персонажів про інше, щасливе життя. Батько йде, радий, що йому вдалося трохи втішити доньку. 

В четвертій сцені III дії Попелюшка залишається сама. Згідно з ремаркою композитора, вона почувається пригніченою, стурбованою, нерішучою. («oppressé, troublee, indecise»). Вона повстає тут в новому амплуа – не мрійниці і нещасної служниці, а рішучої дівчини, якій не від кого чекати допомоги. Рішучість поєднується із розпачом, оскільки вона усвідомлює, що її кохання, можливо, не реальне – «Я повинна піти сама» («Seule je partirai»). Їй здається, що життя її закінчене і вона навіть починає прощатися з життям, що розкриває її наступне аріозо «Прощайте, спогади радощів» («Audieu, mes soure nirs de joie»), e-moll. Воно близько до пісенного тематизму і виконується «просто і сумно» (simple et triste). 

Надалі до вокального тематизму знову підключаються баладні інтонації. Показово, що в цей момент героїня йде до вогнища. Після раптового спалаху емоцій («Ах! Як ми дорожимо тим, від чого відмовляємося!) звучить реприза аріозо. Раптовий контраст вносять гуркіт грому і спалахи блискавок (згідно з ремарками в музичному тексті), які символізують відчай героїні звучать останні репліки сцени «Оскільки всі радощі минули», в яких вона вирішує піти вночі на пошуки Феї. Драматичний перелом підкреслюється швидким хроматичним пасажем оркестру «з вершини джерела» на фоні тривожних тремоло. 

Отже вперше в опері вона повстає в цій сцені в драматичному амплуа. 

В другій сцені другої картини ІІІ дії Попелюшка знову представленає, як мрійлива дівчина, що прагне щастя і кохання. Згідно з ремарками в музичному тексті, Попелюшка та Принц підходять до Феї з різних сторін. Вони стають на коліна і звертаються з молитвою до Феї, при цьому не бачать одне одного. 

Звучить цікавий дует згоди, де у персонажів ідентична вокальна партія, однак вони не взаємодіють. Вокальні партія Попелюшки супроводжується ремаркою «просто і палко». Розмір 6/8 у поєднанні з опорою на натуральний мінор (fis) зумовлює баладні риси. Однак, він безпосередньо не пов’язаний із темою Попелюшки-служниці. В оркестрі їх партії дублюються в унісон. 

Жваве висловлювання завершується молитовно-хоральним кадансом в Fis-dur. Після цього звучить схвильоване аріозо Принца – «Ти, та, що може бачити всі речі» («Vous qui pouvez toit voir»). Попелюшка, згідно з ремаркою,  «захоплено» слухає його та відповідає своїм аріозо «Бідна душа…» («Une pauvre âme engrande moi»). Коротка реприза початкової жвавої теми – «Мати милосердя» («Ayez pitié») – завершує перший розділ дуету. 

Другий розділ відкриває аріозо Попелюшки – «Але та, кого я люблю, така гарна» ( «Mais celle que j'aime est si belle»). На фоні пасажів арфи звучить широка кантилена, яка змінюється бравурою – в ній вона прославляє чесноти хресної Феї.  Принц у відповідь задає їй запитання, хто вона така – «А ти? Ти, хто мала милість?»  («Ei toi? toi qui as eu pitie»), і Попелюшка врешті розкриває своє ім’я. 

Фінальний розділ дуету екстатичного характеру – «Вона назвала мені ім’я» («Tu me l'as dit ce nom») – хоча і не є дуетом згоди в плані поєднання вокальних партій, однак ілюструє максимальне зближення мелодики і навіть включає імітаційні переклички. Зливаються їх вокальні партії лише в проханні до Феї побачити одне одного ще раз. 

Фея приймає криваву клятву Принца (він готовий повісити своє серце на Дубі) і дає їм можливість бачити одне одного. Починає звучати хор, який співає з закритим ротом. Кода перетворюється на тріо з хором, оскільки партії закоханих доповнюються вокальною лінією Феї («А тепер кохання» / «Ah, aimez»). Цим екстатичним епізодом завершується третя дія. 

Четверта дія складається з двох картин. В першій з них, яка відбувається на терасі дома Попелюшки весняним ранком, Люсетта повертається в реальний світ. В першій сцені, подібно до третьої сцени ІІІ дії, Пандольф спостерігає, як його донька спить («О, бідна дитина», «O pauvre enfant»), озвучуючи свої думки у вигляді розмовного монологу. Попелюшка прокидається («Я знову заснула»/ «Je m'étais rendormie») і намагається усвідомити, чи все, що вона пережила – був сон і врешті переконує себе в цьому. Пандольф «бажаючи відволікти її» розповідає їй, що вона сміялася і плакала уві сні та пригадувала Принца,  також зачарований Дуб і туфлі зі скла. Це примушує його сміятися і підкреслено елементами буфонної скоромовки (жвавий рух на staccato). Люсетта дійсно усвідомлює, що весь час вона знаходилася в домі і спала і засмучується. Репліки героїні речитативно-декламаційні та схвильовані.

Першій сцені контрастує друга, яка являє собою пастораль. Відкривається вона «пастушим» награшем флейт і гобоя, який вже звучав у вступі до IV дії, і віддаленими голосами дівчат, які співають весняну пісню «Відчиняйте двері та вікна» («Ouvre la porte et ta fenetre»). Дівчата підходять до Люсетти і вона теж виконує пісню «Весна повертаєть» («Printemps revient»), D-dur, 3/8, в характері вальсу. Вона повинна звучати «граційно і жваво», а сама героїня почувається «щасливою і преображеною» («heureuse et comme transfigurée»). Мелодія характеризується простотою і наспівністю, що відповідає амплуа Попелюшки як простої дівчини. До її співу приєднується і Пандольф. 
Перериває радісно-пасторальну жанрову сценку поява Мадам. Пандольф із жахом («avec effroi») упізнає її голос і покидає доньку. 

Завершальний вихід Попелюшки відбувається лише в другій картині IV дії. Вона відкривається сценою приміряння туфлі. Врешті, коли вже всіх кандидаток довелося відкинути і Принц почав прощатися з життям («Покладіть у футляр подушку з квітами» /«Posez dans son ecrin, un coussin de fleurs»), тому що він не може жити без кохання Люсетти, закриває очі і майже непритомніє («il est pret a s'evanouir»), раптово з’являється Фея. В її партії звучить музичний матеріал з першої дії (у відповідній тональній сфері H/Fis). 

Фея наказує йому відкрити очі, і він бачить Попелюшку. В її аріозо «Попелюшка бідолаха» («Cendrillon la pauvrette»), G-dur, використовується музичний матеріал аріозо «Будь моїм Принцем…» з четвертої сцени II дії, де вона вперше зізнається йому в коханні. Простота і наспівність поєднується в ньому з щирістю почуття, а контрапунктом до вокальної партії виступає мелодія гобоя. Згідно з ремарками в клавірі, Попелюшка повертає окривавлене серце Принцу. 

В ролі коди до всієї опери виступають репліки хору «Схиліться перед нашою майбутньою Королевою» («Honneur! a rotre souverai»), шокованого Пандольфа і Мадам де Отлтьєр, яка раптово біжить до Попелюшки в обійми. Завершує оперу звернення хору до глядача із тезою про те, що «вони зробили все можливе, щоб ви пролетіли крізь прекрасну чарівну країну» («On a fait de son mieux Pour vous faire envoler parles beauyx pays bleus»).
2.4. «Попелюшка» Ж. Массне: інтерпретаційні аспекти
В порівнянні з оперою Дж. Россіні, «Попелюшка» Ж. Массне відзначена меншим розмаїттям сценічних інтерпретацій. Це обумовлено стереотипом, що вона не належить до найкращих зразків театру композитора [42]. Можливо, є і інша причина – твір Ж. Массне не може бути поставлений мінімумом сценічних засобів через казковий компонент, і наявність Феї, ельфів, Дуба, на якому вона живе разом з ельфами, які становили важливу частину шоу уже в перших постановках опери. Важливість цього компонента підкреслюється Р. Ж. Піньоном [54]. 

Осучаснену, модерну постановку Бенджаміна Лазара, в якій казка витісняється темою божевілля Попелюшки, описав Р. Ж. Піньон [54]. 

Серед класичних постановок опери слід відзначити версію французького режисера Лорана Пеллі / Laurent Pelly, яка була поставлена в ряді країн, в тому числі в Королівській опері в Лондоні [25] і в Метрополітан Опера (2018 рік). В усіх версіях головною героїнею виступила американське меццо-сопрано Джойс ДіДонато / Joyce DiDonato. Її роль в американських постановках порівнюється із Фредерікою вон Стаде, «ідеальною Попелюшкою», як її охрестили в «Нью-Йорк Таймс» в 1979 році. Критики вважають, що Фредеріка вон Стаде «повернула оперу з мертвих» [69]. Сама Джойс ДіДонато дебютувала в партії Попелюшки в 2006 році і 12-ма роками пізніше виступила в цій ролі знову. Виконавська манера співачки оцінюється як «характерний американський баланс між мужністю, жахливою серйозністю, сяянням і кмітливістю». На думку З. Вулф, вона «переживає цю історію з відкритим обличчям і чарівною простодушністю, почуттям подиву, яке ніколи не стає цукристим» [69]. Втім, високо оцінюючи ліричні епізоди, він відзначує, що її голос вже не такий як 12 або навіть 7 років тому, коли вона співала цю роль у Лондоні. «У той час як її основний звук зберігає свою чуттєву шовковистість, в голосі стало більше коливань, і з підвищенням лінії висота втрачає свою визначеність». Ноти помірної висоти коливаються, а «голосні ніби твердіють в повітрі» [69].

Разом із тим сама постановка Лорана Пеллі переважно оцінюється схвально і називається «сміливо стилізованою». Серед найважливіших її елементів – текст казки Ш. Перро французькою, який прикрашає стіни, із літер складається і карета Попелюшки (Додаток B, ілюстрація 7). Книги, на яких сидить Фея , замінюють в другій картині четвертої дії «великий дуб посеред лісу», описаний в музичному тексті [50].

Не менш цікаво представлено з точки зору сценографії і картину сну (І дія, сцена 5 – перехід до сцени 6), в якій Попелюшка засинає в оточенні «двійників», що сприймаються як її проекції в різних варіантах реальності і дають привід для роздумів про сон як інструмент, за допомогою якого можна потрапити куди завгодно і стати ким завгодно (Додаток B, ілюстрація 8). 

В 2021 році в цій же постановці виступила «зворушливе мецо-сопрано» Ізабель Леонард [66]. Критики схвально оцінюють її виконання, називаючи «неймовірним». Позитивно оцінюються й інші учасники. Так, хореографія Лаури Скоцці характеризується як «влучне поєднання витончених рухів і безглуздості»,  і акторський склад «навряд чи міг бути кращим» [66]. 

Не можна не відзначити нещодавню національну прем’єру «Попелюшки» Ж. Массне в Харкові (Харківський національний театр опери та балету), яка відбулася 11 лютого 2022 року. Постановку було названо «Попелюшкою у форматі нових технологій» [15] через те, що в спектаклі було задіяно цілий ряд унікальних динамічних декорацій і приладів, призначених для одночасної гри з кольором і світлом «в унісон музиці» [65]. Сценічна ідея належить сценографу Олександру Лапіну, а над світлом працювала Світлана Змєєва (Київ). Втім, незважаючи на технологічність вистави, цю версію навряд чи можна зарахувати до модерних, осучаснених, оскільки переосмислення сюжету не відбувається і зберігаються всі компоненти оригінальної версії, а також трактовка магічного і реального світів.

У головній ролі виступила Олеся Мішаріна. Режисерка-постановниця Жанна Чепела відзначає, що спектакль вимагав масштабної роботи зі світлом, і мультимедійної апаратури [5]. Центральним візуальним елементом постановки є величезна декорація годинника із рухливими механізмами на фоні, які символізують багатовимірність часопростору, особливо коли йдеться про втручання магії в повсякденну реальність. Постановку планували везти на гастролі навесні 2022 року, але цього так і не відбулося через початок війни. 

Серед постановок, в яких відбувається часткове осучаснення опери, можна відзначити паризьку виставу Маріам Клеман/ Mariam Clement для Опера Бастилія. Сімейство Дона Маньїфіко живе в приміщенні, яке скоріше нагадує промисловий цех чи котельню. Л. Бюрі називає його «фабрикою принцес» [23]. На балу Попелюшка знімає незручні сріблясті черевики, подаровані Феєю і ляльково-рожеву сукню «Барбі», вдягаючись у просту сорочку та штани, в Принц дарує її кеди (що нагадують американський бренд Converse) (Додаток B, ілюстрація 10). В аналогічних кедах страждає  від меланхолії і Принц, наперевіс із пляшкою шампанського (виконавиця Анна Стефані) (Додаток B, ілюстрація 11). Не випадково, рецензія Л. Бюрі має назву «Принц в кедах і принцеса в трусах» [23].

Будучи доволі популярними, кеди стають символом сучасності і підкреслюють, що магічний предмет може будь-яким,  але історія залишається тією самою. Водночас вони виділяють обох героїв з натовпу, підкреслюючи, що вони не мають бажання прикидатися, що вони справжні, і готові приймати одне одного без зайвих «декорацій». В цьому можна бачити бунт проти претензійності і слащавості казкової історії, в якій Принц закохався в дівчину тільки коли вона прийшла до нього на бал в шикарному вбранні, а в образі Попелюшки він би навряд чи б її помітив. Режисер підкреслює, що закохуються в близьку душу, а не в візуальний антураж. 

Насичений, м’який і водночас дзвінкий тембр ірландського меццо-сопрано Тари Ерраут/ Tara Erraught  (нар. 1986) здатний пронизувати оркестрову тканину в будь-якому регістрі, викликає бажання слухати і не набридає. 

Висновки до Розділу 2
 «Попелюшка» Дж. Россіні – втілює реалістичну інтерпретацію сюжету «Попелюшки» Ш. Перро, майже позбавленого магічного елементу. Фея перетворилася на придворного філософа, а замість туфельки Попелюшка віддає браслет і ніяких магічних перетворень з її каретою і сукнею не відбувається. Така трактовка узгоджується із жанром opera buffa. Її риси відбилися в численних сценах переодягань (травестії), які Дж. Россіні включає в сюжет: 1) Дандіні переодягається Принцем, а Принц – камердинером (Дон Раміро); 2) Алідоро спочатку з’являється в костюмі жебарка, а вже потім повстає в образі придворного філософа; 3) сама Попелюшка носить маску бідної дівчини і не зізнається принцу, що Дон Маньїфіко – це її батько. Окрім травестії, Дж. Россіні вводить риси буфонної скоромовки, які періодично зустрічаються в партіях усіх персонажів і відтворюють настрій метушні і збентеженості. На роль партію буфонного басу можуть претендувати і Дон Маньїфіко і Дандіні.

Партія головного персонажа являє собою поєднання двох типів мелодики – простої пісенної, що концентрується в її баладі  («Колись жив був король» / «Una volta c’re un re») та віртуозно-аріозної, насиченої колоратурою, що сягає тонів b2 («Я зневажаю тих донів…»/ «Sprezzo quei don che versa») та h2 («Я народилася в біді, сльозах» / «Nacqui all’affanno»). Вони розкривають різні сторони образу Попелюшки – її маски простої, знедоленої дівчини, за якою вона ховає своє бажання справедливості і щастя, і гордої та гідної претендентки на титул королеви. Зважаючи на те, що віртуозні фіоритури зустрічаються в її партії уже в початковій сцені, де вона сперечається з сестрами, а справжнього перевтілення не відбувається. Її «високий» статус не залежить від її соціальної метаморфози, а зумовлюється характером і високими моральними якостями, які залишаються незмінними. 

Огляд різних постановок дає привід говорити про розмаїття прочитань опери Дж. Россіні  в сьогоднішньому оперному театрі – від консервативно-класичних – Ж.-Р. Весперіні (2020) до мінімалістичних, економних в плані сценічних засобів – А. Фрейер (2022); і осучаснених, модерних – Ж. Беллоріні (2016).  

На відміну від Дж. Россіні, Попелюшка» Ж. Массне ілюструє збереження основних елементів казкової версії Ш. Перро і відповідно включає ґрунтовну розробку фантастичної сфери – персонажа Феї та її супутників (ельфів), що відбилося у відповідній вокальній партії та гармонічних засобах, які виділяються на фоні іншої музики, а також колористичній оркестровці. Комічна лінія також залишається, але вона представлена переважно образами недолугих сестер Люсетти і коментарями слуг, які засуджують смак Мадам де Олтьєр. Образ Попелюшки повстає ще багатограннішим, ніж у Дж. Россіні, оскільки героїня показана і в глибокому стражданні, розпачі (ІІІ дія, сцена 4), в пасторальному амплуа (перша картина IV дії) і навіть загадково містичній характеристиці (четверта сцена II дії). 

Огляд сценічних інтерпретацій дозволяє говорити про перевагу традиційного прочитання казкової історії, яка не позбавляється фантастичних елементів і диференціації двох світів, однак режисери вносять деякі деталі, які сприяють осучасненню – динамічні декорації годинника – в постановці Жанни Чепелої (Харків, 2022), кеди – Маріам Клемен (Париж 2021/2022). Насправді модерна постановка, де відбувається значне переосмислення історії, ілюструє лише Бенджамін Лазар (2011). Серед сучасних виконавиць ролі Попелюшки слід відзначити ірландське меццо Тару Ерраут.  
ВИСНОВКИ
Порівняльний аналіз двох опер на сюжет казки «Попелюшка» версії Ш. Перро – Дж. Россіні (1817) та Ж. Массне (1899) – дозволяє зробити висновок, що ключова музично-драматургічна ідея, яка поєднує ці опери – це використання пісенного матеріалу для початкової характеристики Попелюшки-служниці, який протягом опери неодноразово повертається і віддзеркалює повернення героїні до початкового стану. Крім того, у обох композиторів це баладний тематизм, мінорний лад (d-moll – g-moll), який контрастує решті вокального матеріалу героїні. Вочевидь, Ж. Массне спирався на досвід Дж. Россіні. Серед спільних рис із оперою Дж. Россіні необхідно відзначити використання різних типів вокального тематизму для образу Попелюшки в залежності від тих обставин, в яких вона знаходиться.
Щодо жанрових характеристик, то опери яскраво контрастують. «Весела драма» Дж. Россіні в сутності не містить широко розробленої драматичної лінії, якщо не вважати такою драму Дона Маньїфіко, який весь час думав, що камердинер принца – це і є сам принц. Всі сцени, в яких сестри намагаються знущатися над Попелюшкою, перериваються чиїмось втручанням. В результаті на перший план виходить комічна лінія і відповідні до opera buffa характеристики:

· постійні переодягання (Принц, який видає себе за камердинера; Дандіні, що видає себе за Принца; придворний філософ Алідоро, який прикидається жебраком);

· риси буффонади – скоромовка доволі часто зустрічається в ансамблевих сценах, які втілюють настрій метушні, збентеження; 

· риси буффонних басів – в партіях Дона Маньїфіко  та Дандіні. 

Партія Попелюшки визначається двома основними типами музичного матеріалу – пісенно-наспівного та віртуозно-колоратурного, які супроводжують її протягом усієї опери. Кульмінацією першого є її початкова балада «Колись жив-був король» (І дія, І сцена), а другої – фінальна арія «Я народилась в горі» (ІІ дія, фінал) із досягненням мелодичної вершини h2. 

Відзначається опера Дж. Россіні суттєвими метаморфозами казкового сюжету Ш. Перро. Опера фактично позбавляється фантастичного елементу. Фея замніяється на філософа і вчителя принца Алідоро, а подорож до балу не містить ніяких містичних компонентів. Змінюється і магічний предмет – замість туфель в опері використовується браслет, що обумовлено італійською цензурою (жінкам не можна було показувати ноги). Відсутній і показ балу. 

Опера «Попелюшка» Ж. Массне ілюструє зовсім інший підхід до втілення сюжету казки. По-перше, це стосується збереження і детальної розробки казкової сфери, до якої відноситься постать Феї і її свита – ельфи та духи, а також частково персонаж Прекрасного Принца, який виглядає занадто штучним і тендітним для того, щоб бути реальним, і сама Попелюшка, яка подорожує з реальності в казку за допомогою сну. Ця сфера втілюється за допомогою:

· віртуозної, інструменталізованої партії Феї, яка має найвищу теситуру в опері і включає колоратури, швидкі пасажі із чергуванням staccato і legato, а також тяжіє до складних тональностей (H, Fis, Des);

· оркестрові тембри, що включають арфу, дзвіночки, трикутник;

· спів прихованого хору ельфів та духів (за сценою) 

· гармонії збільшених тризвуків, що відповідають амплуа Попелюшки – прибулиці з казкового світу, якою вона повстає для Принца; 

· на композиційному рівні реальні картини постійно чергуються із казковими, до них відносяться: шоста сцена І дії, перший сон Попелюшки, в якому Фея збирає її на бал; четверта сцена II дії – перша зустріч Попелюшки із Принцем; друга картина ІІІ дії – в домі Феї, а також фінал другої картини IV дії. 

Відверто комічними залишаються лише образи доньок Мадам де Олтьєр, в той час як Пандольф повстає трагічною фігурою із внутрішнім конфліктом, а сама Мадам – це амбіційна жінка, яка не знає жалю і тримає в страху весь дім, включаючи власних доньок. 

Щодо образу Попелюшки, то він є одним із найбільш складних в опері і вбирає в себе декілька амплуа:

· знедоленої дівчини-служниці без майбутнього, що втілюється в пісенній мелодиці і тематизмі балади (g-moll, d-moll);

· Загадково-містичної гості в палаці Принца, чому відповідають цілотонові гармонії, колористична оркестровка, наближення мелодики до партії Феї, а також скерцозний тематизм Розповіді  про політ першої сцени ІІІ дії і бій курантів; 

· закоханої щирої дівчини, яка прагне любові і щастя – це втілюється в кантиленній наспівній мелодиці, що поєднує риси пісенності і аріозності, що відбилося в її аріозо в дуеті із Принцем (ІІ дія), і фінальному аріозо в IV дії, а також частково в дуеті з Пандольфом і в «Весна приходить» (перша картина IV дії) – цьому амплуа відповідають тональності G-dur та D-dur, виступаючи парою до тональної сфери нещасної Попелюшки;

· глибоко страждаючої людини, сповненої відчаю і готової на необдумані вчинки, що розкривається в сповненій контрастів четвертій сцені ІІІ дії, гуркіт грому підкреслює драматизм її настрою. 

Огляд різних сценічних версій опер показав, що сьогодні співіснують як класичні, традиційні, так і модерні, осучаснені постановки. В них може відбуватися як окремих візуальних елементів, так і декорацій, костюмів, однак суттєвого переосмислення змісту чи його зниження не пропонується. Тільки режисерська версія «Попелюшки» Ж. Массне Б. Лазара ілюструє прагнення витіснити казкову сферу образом божевільної Попелюшки. Серед виконавиць ролі Попелюшки в опері Дж. Россіні найбільш цікаву інтерпретацію пропонують Чечілія Бартолі, Емілі Фонс (США), Світлана Стоянова (Болгарія), а в опері Ж. Массне –Джойс ДіДонато (США) та Тара Ерраут (Ірландія). 

Перспективи дослідження полягають в подальшому вивченні композиторської інтерпретації казки «Попелюшка», а також її cценічних версій. 
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ДОДАТОК А

НОТНІ ПРИКЛАДИ

Приклад 1. Балада Попелюшки в опері Дж. Россіні, І дія, І сцена:  
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Приклад 3. Дж. Россіні, «Попелюшка». Дует Попелюшки із Доном Раміро (переодягненим принцем), І дія, сцена 3, І розділ, фрагмент:[image: image3.png]c:*fi‘:‘ === i Wtw
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Приклад 3. Д. Россіні «Попелюшка», І дія, картина 2, сцена 3. Вихід Попелюшки на балу, аріозо:
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Приклад 4. Дж. Россіні, «Попелюшка», ІІ дія, секстет, фрагмент: [image: image5.png]284
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Приклад 5. «Попелюшка» Ж. Массне, І дія, сцена 5, «балада» Попелюшки: 
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ДОДАТОК B
ІЛЮСТРАЦІЇЇ
Ілюстрація 1. «Попелюшка» Дж. Россіні в театрі Сади Боболі (Флоренція), постановка Ж.-Р. Весперіні (2020), І дія:
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Ілюстрація 2. «Попелюшка» Дж. Россіні в театрі Сади Боболі (Флоренція), постановка Ж.-Р. Весперіні (2020), вихід Попелюшки (Світлана Стоянова) на балу:
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Ілюстрація 3. «Попелюшка» Дж. Россіні в Опера де Лілль, постановка Ж. Беллоріні, Попелюшка (Емілі Фонс) та Алідоро (Роберт Лоренці) їдуть на бал: 
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Ілюстрація 4. «Попелюшка» Дж. Россіні в Опера де Лілль, постановка Ж. Беллоріні, вихід  Попелюшки (Емілі Фонс) на балу (друга дія):
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Ілюстрація 5. «Попелюшка» Дж. Россіні в Нью-Йорку, в версії А. Фрейера (2022), Попелюшка (Уолліс Хунта) і Алідоро (Аарон Пендлтон); (фото Барбари Паффі / Barbara Paffy):
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Ілюстрація 6. «Попелюшка» Дж. Россіні в Віденській народній опері (Volksoper Wien), в версії А. Фрейера, Уолліс Хунта в ролі Попелюшки, фінальна сцена опери (фото Барбари Паффі / Barbara Paffy):
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Ілюстрація 7. «Попелюшка» Ж. Массне в версії Лорана Пеллі, Попелюшка (Джойс ДіДонато):  
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Ілюстрація 8. «Попелюшка» Ж. Массне в версії Лорана Пеллі, Попелюшка (Джойс ДіДонато):  
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Ілюстрація 9.  «Попелюшка» Ж. Массне в ХНАТОБІ, 11 лютого 2022 року, режисерка-постановниця Жанна Чепела (сценограф – Олександр Лапін, художник з освітлення – Світлана Змєєва):
[image: image15.jpg]



Ілюстрація 10. «Попелюшка» Ж. Массне в Парижі (Опера Бастилія), постановка Маріан Клемен (2021/2022), сцена балу. Принц (Анна Стефані), Попелюшка (Тара Ерраут):
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Ілюстрація 11. «Попелюшка» Ж. Массне в Парижі (Опера Бастилія), постановка Маріан Клемен (2021/2022), Принц (Анна Стефані):
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