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1. ЦЕЛЬ И ЗАДАЧИ ДИСЦИПЛИНЫ

1.1. Цель дисциплины
Дать студентам более широкие, универсальные представления о феномене драматургии, его функционировании в разных жанрах музыкального искусства.
1.2. Задачи освоения дисциплины
– освоение закономерностей драматургии и ее роли в процессах построения художественной концепции как крупной (опера, оратория, симфония), так и малой формы;

– осмысление содержания произведений музыкального искусства различных направлений, стилей и жанров; 

– формирование музыкального мышления студентов, понимание ими методов типологического мышления; 

– изучение принципов комплексного охвата материала с сохранением его конкретики.
2. МЕСТО ДИСЦИПЛИНЫ В СТРУКТУРЕ ООП

Дисциплина «Музыкальная драматургия» относится к дисциплинам части, формируемой участниками образовательных отношений блока Б.1 учебного плана направления подготовки 53.03.06 Музыкознание и музыкально-прикладное искусство профиль Музыковедение.
3. Перечень планируемых результатов обучения по дисциплине
Процесс изучения дисциплины «Музыкальная драматургия» направлен на формирование следующих компетенций: 

	Код
компетенции
	Содержание 
компетенции
	Результаты обучения 
(ИДК)

	ОПК–1
	Способен понимать специфику музыкальной формы и музыкального языка в свете представлений об особенностях развития музыкального искусства на определенном историческом этапе 

	Знать: 

– основные этапы исторического развития музыкального искусства;

– композиторское творчество в культурно-эстетическом и историческом контексте,

– жанры и стили инструментальной, вокальной музыки;

– основную исследовательскую литературу по каждому из изучаемых периодов отечественной и зарубежной истории музыки;
– теоретические и эстетические основы музыкальной формы; 

– основные этапы развития европейского музыкального формообразования;

– характеристики стилей, жанровой системы, принципов формообразования в каждую эпоху; 

– принципы соотношения музыкально-языковых и композиционных особенностей музыкального произведения и его исполнительской интерпретации; 

– принципы анализа музыки с поэтическим текстом;
– основные принципы связи гармонии и формы; 

– техники композиции в музыке ХХ-ХI вв.

	
	
	Уметь:

– рассматривать музыкальное произведение в динамике исторического, художественного и социально-культурного процесса;

– выявлять жанрово-стилевые особенности музыкального произведения, его драматургию и форму в контексте художественных направлений эпохи его создания;
– выполнять гармонический анализ музыкального произведения, анализ звуковысотной техники в соответствии с нормами применяемого автором произведения композиционного метода; 

– самостоятельно гармонизовать мелодию; 

– сочинять музыкальные фрагменты на собственные или заданные музыкальные темы; 

– исполнять на фортепиано гармонические последовательности; 

– расшифровывать генерал-бас;

– производить фактурный анализ сочинения с целью определения его жанровой и стилевой принадлежности;

	
	
	Владеть: 

– профессиональной терминолексикой;

– навыками использования музыковедческой литературы в процессе обучения;

– методами и навыками критического анализа музыкальных произведений и событий;

– развитой способностью к чувственно-художественному восприятию музыкального произведения;
– навыками гармонического и по​лифонического анализа музыкаль​ных произведений; 

– приемами гармонизации мелодии или баса.

	ПКО–1
	Способен выполнять под научным руководством исследования в области музыкального искусства
	Знать:

– методику проведения исследований в области музыкального искусства.

	
	
	Уметь:

– определять задачи исследования в области профессиональной деятельности.

	
	
	Владеть: 

– навыком проведения исследований в области музыкального искусства под научным руководством.



4. ОБЪЕМ ДИСЦИПЛИНЫ И ВИДЫ УЧЕБНОЙ РАБОТЫ
Очная форма обучения
	Вид учебной работы
	Всего
 часов
	Семестры

	
	
	1
	2
	3
	4
	5
	6
	7
	8

	Аудиторные занятия (всего)
	34
	
	
	
	
	34
	
	
	

	В том числе:

	Лекционные занятия 
	17
	
	
	
	
	17
	
	
	

	Практические (семинарские) занятия
	17
	
	
	
	
	17
	
	
	

	Самостоятельная работа 
	38
	
	
	
	
	38
	
	
	

	Вид промежуточной аттестации 
	
	
	
	
	
	зачет с оц.
	
	
	

	Общая трудоемкость   –    час/ зач. ед.
	72/2


Заочная форма обучения

	Вид учебной работы
	Всего
 Часов
	Семестры

	
	
	1
	2
	3
	4
	5
	6
	7
	8

	Аудиторные занятия (всего)
	8
	
	
	4
	4
	
	
	
	

	В том числе:

	Лекционные занятия 
	4
	
	
	2
	2
	
	
	
	

	Практические (семинарские) занятия
	4
	
	
	2
	2
	
	
	
	

	Самостоятельная работа 
	60
	
	
	30
	30
	
	
	
	

	Вид промежуточной аттестации 
	
	
	
	
	4 зачет с оц.
	
	
	
	

	Общая трудоемкость   –    час/ зач. ед.
	72/2


5. СОДЕРЖАНИЕ ДИСЦИПЛИНЫ 

Содержание разделов дисциплины и распределение 
трудоемкости по видам занятий

Тематический план
Очная форма обучения
	Курс обучения, семестр
	Темы разделов дисциплины
	Лекц. зан.
	Пр. зан
	СРС
	Всего часов

	3 курс, 5 семестр
	Тема 1. Понятие музыкальной драматургии.
	2
	1
	4
	7

	
	Тема 2. Эстетические предпосылки теории музыкальной драматургии.
	2
	2
	4
	8

	
	Тема 3. Типология музыкальной драматургии.
	2
	2
	4
	8

	
	Тема 4. Конфликтная драматургия.
	2
	2
	4
	8

	
	Тема 5. Эпическая драматургия.
	2
	2
	4
	8

	
	Тема 6. Лирическая драматургия. Драматургии промежуточных (смешанных) типов.
	2
	2
	4
	8

	
	Тема 7. Драматургия в инструментальной музыке.
	2
	2
	4
	8

	
	Тема 8. Драматургии в жанрах взаимодействующей музыки (опера, вокальный цикл).
	2
	2
	5
	9

	
	Тема 9. К методике драматургического анализа
	1
	2
	5
	8

	Итого:
	17
	17
	38
	72


Заочная форма обучения
	Курс обучения, семестр
	Темы разделов дисциплины
	Лекц. зан.
	Пр. зан
	СРС
	Всего часов

	2 курс, 3,4 семестр
	Тема 1. Понятие музыкальной драматургии.
	1
	
	6
	7

	
	Тема 2. Эстетические предпосылки теории музыкальной драматургии.
	1
	
	6
	7

	
	Тема 3. Типология музыкальной драматургии.
	1
	
	6
	7

	
	Тема 4. Конфликтная драматургия.
	
	1
	6
	7

	
	Тема 5. Эпическая драматургия.
	
	1
	6
	7

	
	Тема 6. Лирическая драматургия. Драматургии промежуточных (смешанных) типов.
	
	1
	6
	7

	
	Тема 7. Драматургия в инструментальной музыке.
	1
	
	6
	7

	
	Тема 8. Драматургии в жанрах взаимодействующей музыки (опера, вокальный цикл).
	
	1
	6
	7

	
	Тема 9. К методике драматургического анализа
	
	
	12
	16

	Итого:
	4
	4
	60
	72 (+4 зач.)


Содержание учебной дисциплины

Тема 1. Понятие музыкальной драматургии

Термин «музыкальная драматургия» широко распространен и отечественном музыкознании. Но ему не хватает смысловой стабильности, однозначности употребления, что свидетельствует, с одной стороны, об отсутствии единой общепринятой теории, с другой стороны о реальной сложности явления, обозначаемого данным понятием. Существуют разногласия даже по поводу того, правомерно ли использовать понятие драматургии как термин применительно к инструментальной музыке.

В наиболее авторитетных музыковедческих трудах можно обнаружить взгляд на драматургию как на явление специфически музыкальное и как на связанное с другими искусствами. Драматургию относят то к сфере содержания, то к сфере формы, даже в рамках одной работы. Ее трактуют как явление, относящееся непосредственно к произведению; как некий принцип, способ организации формы и (или) содержания, присущий стилю композитора, эпохе – классицизма, романтизма, жанру (драматургия симфоническая, оперная, поэмная) и т. д.

Можно сказать, что музыкальная драматургия есть процесс сопоставления, взаимодействия и развития образно-смысловых начал, складывающийся в целостную систему и воплощающий законченный художественный замысел (концепцию, «картину мира»).

В инструментальных жанрах эти образно-смысловые начала выражаются собственно музыкальными средствами, в синтетических музыкальными и словесными или музыкальными, словесными и сценическими и т. д.

Музыкальная драматургия понятие историческое, ориентированное преимущественно на классическую музыку XVIII (реже XVII) XX веков. Само слово «драматургия» вошло в музыковедческий словарь в связи с анализом произведений Бетховена, Чайковского, Шопена. XVII век период становления самого феномена музыкального образа первоэлемента драматургии, что обусловлено бурным развитием инструментальных жанров, воплощающих эстетическую специфику музыкального искусства.

Слово «драматургия» вызывает прямые ассоциации с литературой и театром, применительно к которым оно и прозвучало впервые. Поэтому изучение генезиса понятия, его значений и границ должно быть продолжено.

Тема 2. Эстетические предпосылки теории музыкальной драматургии
Понятия «драматургия» и «драма» соотнесены; первое производно от второго не только в плане этимологическом, но и конкретно-содержательном: в момент своего появления в музыкознании слово «драматургия» метафорически обозначало некие качества произведения (стиля композитора и т. д.), аналогичные сценической драме. Позднее, со снятием метафоричности (снятие это неполное, опенок метафоричности сохраняется), драматургия нередко трактуется как конкретно видовое (то есть свойственное музыкальному искусству) воплощение общей для искусства в целом явления драмы. И хотя во многих других современных работах драматургию толкуют более широко, изучение ее генезиса необходимо начать с исходного понятия «драма».

Драма как род литературы. Литературоведческое понятие «драма» рассматривается в тесной связи с двумя другими - эпосом и лирикой. С методологической точки зрения определить сущность любого предмета значит выделить ведущие., доминирующие черты, отличающие его от смежных. В данном случае специфика драмы должна обнаруживаться из сопоставления с эпосом, наиболее близким ей родом литературы.

Отсутствие фигуры повествователя – посредника между изображаемым и читателем-зрителем – единственное коренное отличие драмы от эпоса, лишь кажущееся формальным. Все остальные отличия вытекают из указанного, все иные качества драмы организованы таким образом, что необходимость в повествователе отпадает. Следовательно, драма является не антитезой эпосу... а результатом редуцирования одних свойств эпических (повествовательных) произведений – и усиления... других. Новый научный подход к явлению драмы влечет за собой переосмысление категорий конфликта, действия и др.

Драма как категория театроведения. Другая отличительная черта драмы тяготение к театру, к сценическому воплощению, иначе говоря, двойственность предназначения являя собой самостоятельный род искусства словесного, она в то же время призвана стать основой искусства сценического. Аналогичным образом эпос тяготеет к прозе, лирика к поэзии (хотя драма не тождественна пьесе, эпос прозе, а лирика поэзии). Лирику, кроме того, принято сравнивать и сближать с музыкой, эпос же считается собственно литературной формой, наиболее полно выражающей специфику литературы.

Указанное свойство, во-первых, подразумевает особую зримость, осязаемость, непосредственность, конкретность изображаемого в драме (нередко сумма этих и некоторых других признаков определяется как театральность подробнее см. тему 7), во-вторых, удостоверяет исполнительскую природу драматического искусства, предполагающую такие качества как режиссерское начало, интерпретационная индивидуализация авторского текста, элементы им¬провизации в ходе самого исполнительского акта.

Драма как эстетическая проблема. Возникнув впервые в литературоведении, укоренившись в нем, понятие драмы принадлежит в то же время эстетике. Многие литературоведческие представления о драме обладают общеэстетической значимостью, ибо содержат то общее, что свойственно всем временным (и пространственно-временным: театру, танцу) видам искусства, в том числе музыке. До эстетического, уровня могут быть подняты литературоведческие категории родов как таковых, то есть, наряду с драмой, также эпоса и лирики. Как категории общеэстетические, они находят воплощение в разных видах искусства: лирическая проза, лирический кинематограф, эпический театр. Музыка, изначально тяготеющая к лирике, в ходе исторического развития овладела сферами эпического и драматического.

Драма и драматургия. Будучи производным от «драмы», понятие драматургия во многом обособилось, на нем не всегда лежит отпечаток происхождения. Отсюда два существенно разнящихся взгляда на то, в какой мере этимологически строго должен употребляться термин «драматургия». Первый сводится фактически к более узко му толкованию драматургии как «способа (системы принципов и средств) построения музыкального произведения в драматическом роде». Такое толкование проистекает из буквального смысла слова «драматургия» – «создание, делание драмы». Если следовать ему, то по отношению к произведениям, построенным в эпическом или лирическом роде, термин «драматургия» применяться не должен.

Более широкое (и более ценное практически) понимание драматургии исходит из того очевидного факта, что «сопоставление, взаимодействие и развитие образно-смысловых начал» (см. тему 1) имеет место в музыкальном произведении, построенном как в драматическом, так в эпическом и лирическом роде.
Тема 3. Типология музыкальной драматургии
Встречающиеся в музыковедческой литературе типологии (вообще какие бы то ни было классификации, внутренние дифференциации) музыкальной драматургии разнохарактерны, названия ее отдельных разновидностей исключительно многообразны: эпическая, лирическая, драматическая ; одно-, двух-, трех -, многоэлементная; контрастная, конфликтная; повествующая и моделирующая (событийная); классическая, романтическая, экспрессионистская; симфоническая, оперная и т. д.; диалогическая; тембровая; фактурная; тональная; жанровая; интонационная; лейтмотивная; тематическая. Не все наименования корректны в методологическом отношении.

Предлагаемая трехмерная типология охватывает основные стороны музыкальной драматургии как теоретического понятия и покрывает собою максимально широкий круг конкретных явлений. Типология внутренне иерархична: значимость ее уровней соответствует той последовательности, в которой они изложены. Следует также учесть, что названные три критерия родовой, жанровый и композиционный – четко разграничиваются лишь в теоретической абстракции, на практике же (при анализе драматургии конкретного произведения), они должны приниматься во внимание в совокупности при определяющей роли одного из них.

Встречающиеся в литературе определения разновидностей музыкальной драматургии либо вбираются предложенной типологией (например, моделирующая соответствует конфликтной, повествующая эпической), либо могут существовать в качестве вспомогательных, дополнительных классификаций (связная и монтажная), либо не вправе претендовать на статус классификационного определения (тембровая, лейтмотивная, интонационная).
Тема 4. Конфликтная драматургия
Предметом рассмотрения выступает здесь способ организации произведений, построенных по законам драмы как эстетического рода, способ, являющийся результатом проекции поэтики драмы на музыкальное искусство. Система драматических принципов и средств в определенной мере независима от жанра, в этом смысле – универсальна и поэтому в равной мере проявляется в инструментальных и вокальных сочинениях («симфония-драма», «опера-драма»).

Основополагающая категория данного типа драматургии конфликт, который справедливо называют двигателем, пружиной развития, а господствующую идею драмы определяют как идею конфликта и его разрешения.

Наряду с общепринятым термином «конфликт», в современных специальных трудах встречаются термины, заимствованные из литературоведения и еще не получившие повсеместного признания: сюжет, фабула, событие. Во многих случаях сюжет и фабула употребляются как синонимы. Дифференциация понятия была предложена еще в 20-е годы В. Шкловским и получила тогда широкое распространение (в наши дни не встречает единодушной поддержки): фабула – последовательность событий, которые происходят в жизни персонажей произведения; сюжет последовательность повествования о событиях (с возможными перестановками и отступлениями), то есть «художественно построенное распределение событий» в произведении» (В. Томашевский).

Для изучения и описания способов развития конфликта в условиях сюжетной драматургии можно использовать триаду понятий: событие – ситуация – реакция. По Е. Назайкинскому, в условиях драматургического развертывания событие «является результатом столкновения, взаимодействия сил и линий их развития». Вместе с тем, те или иные события присутствуют в эпосе и лирике.
Тема 5. Эпическая драматургия
Понятие «эпос» («эпический»), подобно «драме» и «лирике», пришло в музыкальную науку из литературы. При этом понимание эпического претерпело трансформации наиболее значительные, употребляется в профессиональном, особенно учебном, обиходе в весьма несходных, далеких, смыслах, а порой - вообще без достаточных к тому оснований. Возникла путаница, препятствующая общению не только музыковеда с литературоведом (что общего между эпической драматургией Глинки и «эпическим театром» Брехта?), но и музыковедов друг с другом. Многие из терминологических противоречий неустранимы (недостаточно строгое, с точки зрения сегодняшнего искусствознания некорректное, употребление понятия «эпического» освящено именами классиков советской музыкальной науки), многое же можно сгладить, если, используя данное понятие, пояснить, в каком смысле оно взято, какая его грань имеется в виду.

Эпос стремится к объективному отражению и обобщению пространственно-временного континуума через исторически-временной срез, что дает возможность увидеть объективно созерцаемую картину мира в определенное историческое время. Естественно, эта «картина мира», в свою очередь, складывается из множества контрастно соотносимых, гармонично дополняемых или дисгармонично нарушаемых «образов-картин», запечатляющих состояние пространственно-временного континуума. На основе соотношения содержащихся в нем событий излагается эпический сюжет о бытии и историческом развитии той или иной нации (или ее представителей) как некой «обобщенной личности» в истории человечества.

Эпос раскрывает мир в сцеплении единичного с общим во взаимоотражениях различных явлений, каждая картина предстает как показ многогранного целого в пространственно временном «раздвижении». Картинность, контрастное соотнесение, многообразие, вариантный повтор, создающий многофабульность, все эти качества являются основой эпической драматургии, ее методов и принципов (в том числе и в музыкальном театре).

Необходимо предостеречь от типичного заблуждения, будто эпическая драматургия как таковая не содержит конфликта: само понятие «драматургия» генетически его подразумевает. Специфика эпического конфликта обнаруживается в сравнении с конфликтом драматическим. В частности, в опере-драме конфликтность воплощается в сопряжении сюжетных ситуаций, их упорядоченного, логичного, целенаправленного развития. В. Медушевский называет такой тип событийным, основанным на том, что «события показываются так, как если бы они развертывались без участия постороннего наблюдателя, так возникает иллюзия «самодвижения» отображаемых событий» как причинно-следственных отношений. Однако событие является основополагающим признаком и драматургии эпической. Коренные отличия эпоса от драмы в другом:

1. Специфика изображаемого предмета. Вслед за Гегелем, Белинский подчеркнул: «Несмотря на то, что в драме, как и в эпосе, есть событие, драма и эпопея противоположны друг другу по своей сущности. В эпосе господствует событие, герой драмы – личность человеческая»;

2. Начиная с Аристотеля, исследователи усматривают отличие драмы от эпоса «в определенном типе изображения человека в жизненном процессе»: в драме характеры персонажей многоплановы и «отличаются от их изображения в эпосе большей направленностью и сосредоточенностью его основных чувств, линий и стремлений». При этом известная близость драмы и эпоса сохраняется: «Драматическое произведение это то же эпическое, в котором только нет речи повествователя»,

3. Эпосу свойственна «широта жизненного охвата», тогда как «в драме на первом месте изображение жизненной борьбы», «стремительно развивающиеся события, раскрывающие сущность конфликта».

Многое объясняет этимология слова «событие». В толковом словаре В. Даля оно определяется как со-бытность: пребывание вместе и в одно время; со-бытность происшествий, совместность во времени. Иными словами, событие есть со(вместное)-бытие. Таким образом, событие в эпосе трактуется в соответствии с этимологическим значением этого слова-понятия. Поскольку художественным образом высшего порядка в эпосе является мир - «как то, что развивается мерно, стадиально, и в чем личные драмы растворяются в быстром-быстром беге», то и основная идея носит объективный, всеобщий характер.

Эпический конфликт, как правило, разрешается через контрастное противопоставление (непосредственно или на расстоянии) различных образных сфер и реализуется картинно-повествовательным методом. Конфликтная образная сопряженность в этом случае не «разыгрывается» (как бы на сцене), а рассказывается, что обусловливает малую внешнюю действенность.

Не следует абсолютизировать эпическую принадлежность такого композиционного принципа как завершенность отдельных построений. Такой принцип может обнаруживаться и в произведениях ярко драматического свойства (экспозиция первой части Шестой симфонии Чайковского). В подобных случаях для определения типа драматургии первичным является другое сама природа образов, их последующая «судьба».

При этом все же существует некий комплекс композиционных средств, который в большой мере присущ именно эпической драматургии. Это тяготение к симметричным, периодическим структурам в масштабе целого и его частей (строфичность, трехчастность, рондообразность), не просто к репризности, а к репризности неоднократной и даже многократной (последнее нетипично для драматического произведения), большое число «арок» и реминисценций.

Отсюда – преобладание экспозиционно-репризных методов изложения и развития (переизложения) материала, проникновение экспозиционности как принципа за пределы экспозиции как раздела формы (стадии драматургии). Словом, предпочтение отдается таким приемам развития, которые приводят к «количественным», а не «качественным» видоизменениям исходного образа при устойчивости его основных эстетических и собственно музыкальных средств. При этом общая направленность развития к сближению, объединению, слиянию различных образных начал, к их «мирному сосуществованию».

Как видно, композиционно-структурные закономерности в эпических произведениях как бы моделируют свойства объективно запечатлеваемого мира его рационального построения, упорядоченности и гармонии.
Тема 6. Лирическая драматургия.

Драматургии промежуточных (смешанных) типов
1. Лирическая драматургия. Искусствоведческое и обиходное понимание лирики существенно разнятся. Второе, будучи достаточно узким и произвольным (с лирикой привычно ассоциируются такие понятия как теплота, задушевность, ласковость, чувствительность, мягкость, нежность), неизбежно влияет на первое, вследствие чего в профессиональной речи «лирическое» употребляется в качестве эпитета и реже эстетической категории. Но даже если справедливо расширить сферу значения «лирики» как эпитета, определяющего характер образности (в диапазоне от спокойной сосредоточенности до высокого напряжения, от мечтательной грусти до экстатическою порыва, от скорбной меланхоличности до гимнической приподнятости и г. д.), мы не приблизимся к постижению лирической драматургии как способу построения музыкального произведения в лирическом роде.

Некоторые литературоведческие представления о лирике (как это отмечалось относительно драмы и эпоса) могут быть подняты до эстетического уровня и затем экстраполированы на конкретно- искусствоведческую, в данном случае музыковедческую, практику. Исходя из того, что каждый род характеризуется определенным способом изображения человека, в литературной науке выделяются три основных признака лирики:

1) изображение человеческого характера в его отдельном проявлении, в конкретном переживании;

2) субъективность этого изображения, то есть непосредственность переживания;

3) индивидуализированность такого переживания, подразумевающая его персонификацию в некоем «лирическом герое» произведения.
2. Драматургии промежуточных (смешанных) типов. Уже по ходу характеристики конфликтной, эпической и, особенно, лирической драматургии неоднократно отмечалось их стремление к со¬единению, смешению. Эпос, лирика и драма, понимаемые как общеэстетические явления, не отделены друг от друга глухой стеной; в музыке конвергентные тенденции поистине всеобъемлющи. Строго говоря, нет ни одного произведения, выдержанного в одном и только одном типе драматургии, – так, чтобы не обнаруживались признаки иных типов.

К тому имеется множество оснований, подчиняющихся диалектическому закону единства и борьбы противоположностей. Поскольку многие категории эстетики в музыкознании употребляются условно, нередко в плане толкования (что всегда носит характер творческий и потому в немалой степени субъективный), одно и то же явление может восприниматься и квалифицироваться по-разному (например, как «событие» внешнего мира и внутренней жизни, как динамизм действия и динамизм переживания и т. п.). Потоки эмоциональных состояний, повествования и волевых акций (соответственно – лирика, эпос и драма) могут выступать слитыми до нерасторжимости.

Таким образом, следует говорить об относительно «чистых» типах драматургии, где явно господствует поэтика одного из родов, и о типах промежуточных или смешанных, где составляющие более или менее равноправны. В специальной и научно-популярной литературе, в профессиональной речи чаще других встречается определение «лирико-драматический», достаточно часто - «лирико-эпический» («лиро-эпический»). Далеко не всегда за ними стоит синтезирование драматургических типов. По большей части, эти определения относятся собственно к драматическим или эпическим драматургическим концепциям, родившимся на основе лирической образности (или при ее «участии»), хотя характер образности в какой-то мере всегда воздействует на композиционно-драматургические решения. Мера, удельный вес лирики, при котором произведение может быть отнесено к смешанному типу, условны, и в то же время реальны. В крупных произведениях лирический тип драматургии исключительно редок, в них лирика часто выступает в сочетании с другими родами. Эмоция и мысль по природе своей процессуальны, динамичны («диалектика души»), поэтому лирика потенциально драматична, она «чревата драмой». С другой стороны, драма редко может обойтись без лирики отсюда эпизоды состояния даже в обостренно-действенных, «сюжетных» сочинениях (таковы побочные партии, эпизоды в разработке, вторые части сонатно-симфонических циклов, а в опере – сольные и ансамблевые номера, сцены – так называемые «эмоциональные выходы»). Вот почему в одном и том же произведении усматривают одновременно черты монолога (лирическая форма) и драмы (диалог).

Частично на тех же, частично на других началах лирика входит в эпическое произведение. Но это особая лирика «не отдельной творческой личности, а лирика целого народа, целой культуры, лирика... связанная... с великим историческим прошлым народа», то есть лирика без романтической пылкости, без подчеркнутой субъективности переживания, лирика, выражающая общезначимые, «коллективные» эмоции (такова лирика фольклора и опирающихся на нее русской эпической оперы и эпической симфонии). Мера лирики и тут неодинакова, что видно хотя бы из сравнения симфоний Бородина и Глазунова.

Эпико-драматический тип  возникает, в основном, при складывании драматической концепции на основе эпической образности. В таких сочинениях драматические принципы проявляются не сразу: образы экспонируются как эпические, а затем «живут» по законам драмы; происходит «переключение» рассказа, повествования о неких событиях в прямой их показ, в действенно-драматический план.

Анализируя многообразные конкретные проявления взаимодействия типов драматургии, следует иметь в виду, что лирика наиболее активна в качестве элемента, легко и естественно ассимилируемого драмой и эпосом (такова природа музыкального искусства лирического в своей сущности), драма же особенно сильна как тип драматургии, подчиняющий себе признаки других родов. Возможно, связано это с тем, что драматическая образность может существовать только в условиях драматической концепции; в эпосе и лирике одно отделимо от другого.
Тема 7. Драматургия в инструментальной музыке
Так называема чистая музыка олицетворяет эстетическую специфику всего музыкального искусства: она воссоздает действительность только собственными, то есть звукоинтонационными средствами, только ими воздействует на слушателя (хотя ассоциативное, внемузыкальное в ней все равно присутствует – в сложно претворенном, опосредованном виде). Таким образом, главным фактором, который необходимо учитывать при ее драматургическом анализе, является как раз отсутствие (точнее, меньшая, в сравнении с другими жанрами, ощутимость) внемузыкальных требований и ограничений. Отсюда две важнейшие особенности чистой музыки:

1. В ней наиболее полно обнаруживается лирическая сторона музыкального искусства, ее «предмет» –  внутренняя, субъективная (главным образом, эмоциональная) жизнь человека, эмоциональное отношение человек к миру. Инструментальная музыка как жанр (группа жанров) тяготеет к лирическому роду. Недаром существует понятие лирическою героя инструментального произведения: от его лица совершается высказывание; почти всегда это духовный двойник композитора. Ср. высказывания Чайковского о симфонии как самой лирической из музыкальных форм (читай: жанров), музыкальной исповеди души (см. также).

2. Исторически длительное культивирование форм-структур, основанных на собственно музыкальных (имманентных) закономерностях: сонатное аллегро, фуга и т. д. 

Самый крупный и представительный из чисто музыкальных жанров симфония. Каноническая структура симфонии предполагает закрепление за каждой из частей некоего жанрового амплуа, связанного с определенным типом содержания и определенным типом формы, и, следовательно, тяготение к тому или иному типу драматургии. Определяющим для симфонии в целом является тип драматургии той части, которая служит центром тяжести цикла.

Между музыкой чистой и взаимодействующей. Рядом с «концертностью – игрой» возникает понятие театральности, относящееся к той приграничной области чистой музыки, где внемузыкальность даст о себе знать с достаточной очевидностью.

В разные эпохи, в разных стилях театральность проявляется неодинаково, чем, в частности, объясняется существование различных теоретических представлений об этом феномене. Согласно одной из исследовательских концепций, возникшей на материале классицистской симфонии, стиль и форма последней (главным образом, сонатного аллегро) формировалась под влиянием онеры - театрального жанра. Иные формы воздействия оперно-театрального мышления на симфонию отмечаются в искусстве XIX века, например, у Чайковского: оттеснение сонатно-симфонических приемов развития такими, какие характерны для оперной партии с ее непрерывным тематическим обновлением, близкое соседство в форме двух разных по функциям драматургических вершин, подобных оперным кульминациям - кульминации самого драматического действия и логически-смыслового резюме.

Помимо явной ориентированности музыкального произведения на законы драмы (и в этом смысле –  театра), о театральности вспоминают, наблюдая обостренность, «чрезвычайность» (в условиях данного стиля) контрастов , персонификацию инструментальных тембров (тембр как характер, «действующее лицо»), речевая основа инструментальных тем («инструментальный монолог»), прием оркестрового диалога и др.

XX век принес с собой новую театральность, не связанную с оперой (опера перестала быть источником внемузыкальных идей) и больше обязанную балету, драматическому театру, кинематографу, иным зрелищам, художественным и нехудожественным. Новая театральность во многом опирается на эстетику «представления», для которой в противовес театру «переживания» (перевоплощения), «театру прямых жизненных соответствий» характерно нарочитое выявления условности, подчеркнутое утверждение собственно игрового начала, вce же неправомерно сводить театральность как таковую к искусству представления (ср.: «Понятия театральности и художественной игры, основанной на эстетике представления, почти синонимичны».

Противопоставление «драматургии игры – драматургии конечной цели» (то есть театральности –  симфоничности) справедливо, таким образом, лишь в известном смысле, ибо театральные корни имеет едва ли не любое произведение, опирающееся на принципы сонатности. Соответственно, концертность связана только с одной стороной театральности собственно игровой, передающей не логику развития драмы, а саму атмосферу театрального действия. Отсюда следует, что определение «театральность», как и многие другие, нуждается в уточняющих пояснениях: в каком смысле оно употребляется? какой тип театральности? какая грань понятия имеется в виду?

Как концертность, так и театральность могут органически сочетаться с обобщенной симфонической логикой, образуя высокого уровня синтез, –  тогда большой интерес представляет анализ самого механизма их взаимодействия.

В XX веке число внемузыкальных факторов, активно воздействующих на музыку, существенно возросло. Самый мощный из них –  кинематограф (генетически связанный с театром): его принципы проникли не только в разные жанры чистой музыки, но и в сферу музыкального театра. Здесь и характерный музыкальный тематизм. отдельные интонационные элементы, вошедшие в интонационный фонд эпохи благодаря кино, и типизировавшиеся в кино музыкально-драматические ситуации, наконец, драматургические приемы.

Типы симфонизма. Наряду с видами инструментальной музыки, различаемыми по формам и способам проявления внемузыкального начала (и его влияния на драматургический облик произведений), целесообразно, особенно в применении к искусству конца XVIII начала XX века, различать типы симфонизма. И в этой области музыкальной науки нет единства взглядов: в литературе встречается множество определений, образованных но разным принципам; зачастую одно то же произведение квалифицируется в разных выражениях. Имеет смысл формировать искомое определение на пересечении двух «осей координат» – типа драматургии и характера образности. При этом компактного, удобного в употреблении наименования может и не получиться (например, если каждая из «осей» требует сложного определения: «эпико-драматический – героико-трагический» и т. п.). В таких случаях обычно приходится жертвовать чем-то одним научной обстоятельностью и точностью в пользу лаконизма или наоборот. Но тогда не следует выдавать за определение типа симфонизма какой-либо аспект симфонического стиля, мышления. «Этико-философский симфонизм Танеева» –  по сути верно, но типа симфонизма не определяет, ибо не указан тип драматургии, в данном случае драматический. По тем же соображениям неправомерно выделять, к примеру, жанровый симфонизм в качестве самостоятельного типа: определение фиксирует характер содержания (картины народного быта), тяготеющего, как правило, к эпической драматургии.

Жанровые разновидности симфонии (см. [7]) еще один возможный и практически необходимый способ дифференцировать многообразие явлений. Если в качестве критерия взять уже упомянутый структурно-семантический инвариант симфонии, можно выделить:

1. Произведения, ориентированные на традиционный цикл, в той или иной мере обновляемый, но, в основном, сохраняемый.

2. Сочинения, не посягающие на масштаб («большая симфония») и обобщенность (чистый инструментализм) концепции, но подвергающие пересмотру саму структуру цикла, языковые нормы, драматургические аксиомы, привычные эстетические представления и т. д.

3. Камерный вариант симфонии.

4. Вокальную симфонию.

Тема 8. Драматургии в жанрах взаимодействующей музыки 

(опера, вокальный цикл)

В произведениях взаимодействующей музыки драматургия испытывает влияние внемузыкальных факторов, которые, в отличие от программной музыки, входят в текст, являются его составной частью. Драматургический облик произведения обусловлен жанровой спецификой, характером взаимодействия художественных компонентов.

1. Опера

Уяснить специфику явления, значит очертить его границы, установить его существенные отличия от смежных явлений. Применительно к онере задача невероятно усложняется в связи с поистине необозримым многообразием творческих решений, труд¬но укладывающихся в систему. Это давало повод утверждать даже, что их объединение под общим титулом опера – попросту неудачно.

Опера есть жанр театральный и музыкальный одновременно. Следовательно, понятие специфики оперы в принципе двусторонне, то есть складывается из двух рядов признаков: первый - отличия оперы на фоне драматического (не музыкального) театра, второй - отличия оперы на фоне нетеатральной (чистой) музыки.

Особенности оперы как театрального жанра. Родовые признаки драмы трансформируются в опере под воздействием музыки. Функции музыки в опере и повествователя в эпических жанрах - подобны. Отсюда возможность косвенных, сложно опосредованных связей (и даже отсутствия таковых) между высказыванием персонажа и его переживанием, между высказыванием и поступками. Отсюда также возможность представить внутренний мир человека как бы в увеличении, при котором различимы даже самые тонкие душевные движения: каждое из них может получить индивидуальное воплощение в музыкальной теме, ее элементе, ярком гармоническом или тембровом штрихе, — в любом семантически значимом элементе музыкальной ткани. Сама природа оперы создает благоприятные условия для перемещения художественной доминанты с внешнего действия на действие внутреннее.

Особенности оперы как музыкального жанра. Второй ряд отличий оборотная сторона первого: здесь группируются проявления воздействия театрально -драматических факторов на музыкальные. В самом общем плане они определяются как конкретность и действенность (не случайно именно они упоминаются, когда говорят о «театральности» нетеатральной музыки). Конкретен каждый оперный образ (персонаж, психологическое состояние, символ) - первоэлемент драматургии, конкретна оперная драматургии как целое.

Понятие действия (трактуемое и как поступки персонажей, и как сюжет, вообще как «то, что происходит») нуждается в более универсальном определении. Действие (в отличие от сюжета, который может быть «мало действенным») требует известной степени концентрации событий, то есть сдвигов, переломов, смен положений. В действии внешнем они связаны с решительными поступками персонажей, с изменением их взаимоотношений. В действии внутреннем ту же функцию может взять на себя и вспышка эмоции, и интеллектуальное прозрение, и воспоминание, все то, что влечет за собой изменение психологического состояния. Действие в опере — и внешнее, и внутреннее всегда конкретно. Такие факторы и элементы драматургии как контраст, нарастания и спады напряженности, кульминации и пр. вызваны определенными, известными слушателю обстоятельствами.

Еще одна важная особенность оперной музыки обусловлена обстановкой исполнения и восприятия. Это так называемый «принцип крупного штриха», по другой терминологии «театральный стиль», подразумевающий «четкую, ясную и несколько подчеркнутую подачу музыкального материала».

Наконец, в опере, в отличие от чистой музыки, как правило, нет единой психологической точки зрения: создавая характеристики персонажей, композитор как бы перевоплощается в каждого из них; как высказывания «от автора» могут восприниматься инструментальные эпизоды, отдельные хоры и др.

Взаимоотношения художественных компонентов. Музыкальная и театральная «стороны» оперы образуют в идеале нерасторжимое единство, сплетаясь и преобразуя друг друга. Соотношение драмы и музыки определяют как проекцию действия в музыкально-драматический план, как «прочтение», «интерпретацию» сценического действия. В этой связи справедливо указывают на «несамостоятельность» музыки в опере, на то, что идея музыкально-театрального произведения является не собственно музыкальной, а музыкально-драматически-поэтической.

Музыка выражает сюжетно-драматическую идею оперы («драма, выраженная музыкой» наиболее точный по смыслу перевод старинного dramma per musica), тем не менее целиком осмыслить ее (музыку), полностью оценить ее выразительную силу возможно только в сочетании со словом и сценическим действием. Как, какими средствами, в каких формах выражена 

Эстетическая природа оперы как жанра множественна: будучи по происхождению музыкальной драмой, она тяготеет к драматическому роду; принадлежа музыке, она всегда содержит признаки рода лирического; в то же время, функции музыки в ней таковы (объяснение, мотивировка, комментарий, «разоблачение тайных помыслов героя»), что она невольно сближается с эпосом, то есть повествовательными жанрами литературы.

Необходимое уточнение: драматургия оперы складывается не из двух, а большего числа составляющих. Практически следует учитывать: сценическое действие, словесный «ряд», вокальную интонацию и инструментальную (оркестровую) партию. Каждая из них выдвигает свои проблемы, которые, если рассматривать их порознь, при всей своей важности, не специфичны для оперы. Специфично именно их сочетание, в частности, феномен музыкально-сценической полифонии, другие виды смыслового «контрапункта». Вот почему анализ оперной драматургии должен включать, наряду с «горизонтальным» рассмотрением (поэтапное развитие конфликта) «вертикальный» срез.

Жанровые разновидности (жанры) оперы. В литературе вопрос этот решается по-разному и весьма свободно, четкие критерии не выработаны. Оперы разделяют па песенные и речитативные, на построенные по номерному принципу и основанные на сквозном развитии (оба разделения устарели). Не следует безоговорочно ориентироваться на авторские обозначения – как правило, это образные определения, а не научные формулировки: «лирические сцены», «опера-былина», «отечественная героико-трагическая опера», «весенняя сказка». Не более чем аналогиями являются наименования «опера- повесть», «опера-новелла». Лишь одну сторону жанра характеризуют определения типа: комическая, историческая, волшебная.

2. Вокальный цикл

Его жанрово-структурный инвариант сводится к принципу исследования контрастных единиц (песен, романсов, миниатюр, частей), то есть принципу сюитному. В то же время вокальный цикл, как и любое произведение сюитного типа, не существует вне факторов внутреннего единства, которые он вынужден заимствовать у других жанров и форм высших циклических и нециклических. Факторы эти выявлены порой весьма слабо, что доказывает необязательность развитой системы внутрициклических связей, но они всегда присутствуют. А значительное их усиление ведет к преодолению самого принципа цикличности, сообщает произведению черты слитной, поэмного типа формы, либо формы контрастно-составной (слитно-циклической). Тяготение к более высоким жанрам заключено, таким образом, в природе вокального цикла.

Ведущие признаки жанра, минимум условий, при котором сборник, тетрадь вокальных произведений становится циклом, определяются как более жестко, так и более гибко. Так называемый монологический вокальный цикл родствен опере наличием конкретного, «сквозного» персонажа, элементами последовательной сюжетности. Иные черты оперы обнаруживают циклы для нескольких солистов, объединяющихся в отдельных частях в ансамбли, подобные оперным.

Внутрициклическое единство есть совокупность многих скрепляющих факторов, относящихся к двум, неразрывно связанным уровням идейно-образному и композиционному.

При анализе вокального цикла, говоря о его образной «стороне», нередко имеют в виду поэтическую образность («поэтическую драматургию») отбор и расположение стихов, возникающие между ними переклички, непредусмотренные поэтом. Однако в ряде случаев суть и смысл «либретто» вне музыкального решения остается неясным. Правильнее было бы говорить об образности музыкально-поэтической, родившейся в результате «прочтения» стихов композитором.
Тема 9. К методике драматургического анализа

Изучение драматургии произведения тесно соприкасается с так называемым целостным анализом. Драматургический анализ опирается на его основные принципы: рассматривать сочинение целиком, в единстве его содержания и формы, в его связях с родственными музыкальными явлениями, с художественно-исторической действительностью – и в то же время как явление неповторимое, индивидуально-своеобразное.

В музыкальной науке с давних пор более активно развивалась собственно аналитическая (то есть расчленяющая, дифференцирующая) способность; устремления к синтезу, интеграции выражены слабее и выдвинулись гораздо позже. Драматургический анализ по своей природе, задачам и методам направлен на охват произведения как целого. Центральный комплекс задач  изучить взаимоотношения образов в процессе становления этого целого, определить принципы, на которых основывается образная структура произведения: продолжительность и последовательность элементов («участков») содержания, их причинно-следственные связи (то есть не столько «что после чего», сколько «что вследствие чего»).

Вопрос «что делать анализирующему» влечет за собой другой – «как делать». Очевидно, что сплошной «анализ подряд», особенно крупных произведений, громоздок и мало результативен: легко «утонуть» в обилии фактов. Поэтому в вопросе «как» надо видеть две стороны: как должен совершаться анализ, и как строить его изложение (устное или письменное). Один из путей состоит в следующем: аналитические наблюдения накапливаются в ходе рассмотрения «подряд», а затем перерабатываются - «ужимаются», систематизируются, обобщаются и в таком виде излагаются. Этот путь трудоемок и более элементарен, но на первых порах его, видимо, не миновать. Так или иначе, он диктует важнейшую «заповедь» музыковеда: «изложение должно идти в обратном направлении по отношению к самому процессу исследования».

Характер изложения анализа, степень его подробности, лексика зависят от целого ряда причин: рассматривается ли одно произведение или их группа, адресован ли анализ музыкантам-профессионалам или любителям и т. п. В частности, в целях популяризации «принципиально возможно... демонстрировать драматургию произведения в образных категориях, принятых за основное начало», что требует и соответствующей лексики. Устремленность анализа к эстетической стороне обусловливает правомерность и желательность включения в него критического (оценочного) элемента. Последний особенно важен, не говоря уже о музыкально-критической деятельности как таковой, для оценки современной музыки, но не исключен и при изучении классического наследия. Он может украсить студенческую курсовую или дипломную работу.
6. Учебно–методическое и информационное 
обеспечение дисциплины

6.1 Перечень учебной литературы, необходимой для освоения дисциплины:
1. Вальтер, В. Г. Кольцо Нибелунга. Общедоступное пособие для слушателей музыкальной драмы Р. Вагнера / В. Г. Вальтер. – М.: «Лань», 2014 . – Режим доступа : http://e.lanbook.com/books/element.php?pl1_id=51635  

2. Димитрин, Ю. Избранное в пяти книгах. До самой сути. Исследования, статьи, интервью / Димитрин Ю. – М.: Лань"", ""Планета музыки, 2016 . – Режим доступа : http://e.lanbook.com/books/element.php?pl1_id=72604
3. Приходовская, Е. А. Оперная драматургия / Приходовская Е.А. – М.: Лань"", ""Планета музыки, 2015. – Режим доступа : http://e.lanbook.com/books/element.php?pl1_id=67482  

4. Селицкий, А.Я. Музыкальная драматургия. Теоретические проблемы: учебное пособие / А.Я. Селицкий. — Санкт-Петербург : Планета музыки, 2019. — 80 с. : Режим доступа: https://e.lanbook.com/book/115719  

5. Селицкий, А.Я. Опера Римского-Корсакова «Царская невеста»: Литературный источник. Либретто. Музыкальная драматургия. Лекция : либретто / А.Я. Селицкий. — Ростов-на-Дону: РГК им. С.В. Рахманинова, 2014. — 48 с. — Режим доступа: https://e.lanbook.com/book/66277 
6.2. Перечень ресурсов информационно-телекоммуникационной сети «Интернет», информационных технологий, используемых при осуществлении образовательного процесса по дисциплине включая перечень лицензионного программного обеспечения, современных профессиональных баз данных и информационных справочных систем:

1. ЭБС «ЛАНЬ» https://e.lanbook.com/ 
2. ЭБС «IPRbooks» http://www.iprbookshop.ru/
3. ЭБС «ЮРАЙТ www.biblio-online.ru» https://biblio-online.ru/
4. Национальная электронная библиотека (НЭБ) http://нэб.рф
7. Материально-техническая база, необходимая для осуществления образовательного процесса

Для освоения дисциплины «Музыкальная драматургия» образовательное учреждение оснащено аудиториями с необходимым оборудованием для осуществления образовательного процесса:

	Наименование учебных аудиторий и помещений для самостоятельной работы

этаж/№ по тех. паспорту
	Оснащение учебных аудиторий и помещений для самостоятельной работы

	217 ауд. 


	Шкаф (2) 

Пианино «Petrof» (1)

Плеер DVD BBK DV-318 SI (1)

Стол (5)

Телевизор Samsung ЖК (1)

Стул (18)

	Читальный зал 1/5

	Стол СО (25)

Стул ткань сер. (43)

Пианино Yamaxa (1)

Пианино Yamaxa Clavenova (1)


8. МЕТОДИЧЕСКИЕ РЕКОМЕНДАЦИИ ПО ОРГАНИЗАЦИИ ОСВОЕНИЯ ДИСЦИПЛИНЫ 

8.1. Методические рекомендации преподавателям
Вопросы музыкальной драматургии, причем не только оперы, но и произведений симфонических, камерно-инструментальных и вокальных и др., привлекают ныне пристальное внимание специалистов. Перечень созданных в последнее время работ только тех, где слово «драматургия» значится в названии, весьма внушителен. Это неудивительно, если учесть, с одной стороны, тягу современного искусства к концепционности, к сложным, порой зашифрованным образным «ходам», что повышает требования к «драматургичности» композиторского мышления, и, с другой стороны, – характер современного музыкознания с его устремленностью к эстетической, гуманитарной проблематике, к постижению произведения как художественной целостности.

Во многих  трудах накоплено немало общетеоретических рассуждений, в том числе определений самого явления музыкальной драматургии. В них содержатся также ценные аналитические наблюдения над ее отдельными сторонами, проявлениями в творчестве тех или иных композиторов, в условиях разных стилей и жанров; даны драматургические анализы большого числа сочинений. В то же время стройной, непротиворечивой, единой теории музыкальной драматургии пока не создано (хотя такие попытки предпринимаются): музыкальная наука в настоящий момент лишь на подступах к ней. Поэтому и предлагаемая концепция носит характер во многом открытый, а в чем-то, возможно, и дискуссионный. В ней, наряду с обобщением уже наработанного коллективного опыта, нашедшего отражение в опубликованных исследованиях, предлагаются иные решения, корректирующие положения этих исследований и полемизирующие с ними.

Поскольку сам феномен музыкальной драматургии обращен одновременно к содержанию и форме произведения, курс представляет собой как бы связующее звено между анализом музыкальных произведений и эстетикой.

Образовательные технологии

Лекция. Рекомендуется использовать различные типы лекций: вводную, мотивационную (способствующую проявлению интереса к осваиваемой дисциплине),  подготовительную (готовящую студента к более сложному материалу), интегрирующую (дающую общий  теоретический анализ предшествующего материала), установочную  (направляющую студентов к источникам информации для дальнейшей самостоятельной работы), междисциплинарную.

Семинар. Этот метод обучения должен  проходить в различных диалогических  формах – дискуссий,  анализа  музыкальных  произведений,  выполнения творческих заданий, психологических и  иных тренингов,  обсуждения результатов студенческих  работ  (курсовых,  рефератов, творческих работ и  т.д.), вузовских конференций. 

Инновационные способы и методы, используемые в образовательном процессе.

Курс задуман как теоретический и строится в виде систематического изложения: принципов подхода к явлению драматургии и связанных с ним обшеискусствоведческих проблем, основных вопросов типологии музыкальной драматургии, специфики ее проявления в различных жанрах. История драматургии, этапы ее становления и т. п. специально не рассматриваются, хотя практически каждая тема предполагает опору на принцип историзма. 

8.2. Методические рекомендации по организации самостоятельной работы обучающихся

Студент должен стремиться работа систематически и по возможности охватить весь предлагаемый педагогами кафедры лекционный материал, подготовиться к семинарам, прослушать и отсмотреть все имеющиеся в Вузе кассеты диски, содержащие музыкальные сочинения, необходимые для освоения курса музыкальной драматурги.

Для успешного освоения лекционного материала необходимо готовиться и к лекции, поскольку предлагаемый авторский курс содержит множество проблем и идей, находящихся в стадии освоения современным музыкознанием. Поэтому практически любая лекция может быть «предварительно услышана» любознательным студентом, который может ознакомиться с имеющимися по ее теме музыкальными источниками, прослушать музыкальные сочинения, чтобы воспринимать лекционный текст во всей полноте и глубине.

Вторая задача – освоение рекомендованной по каждой теме дополнительной литературы (по эстетике, театроведению и пр.). Лекции содержат основное ядро материала, но большую часть процесса освоения каждый студент должен проделать сам. В работе студента, таким образом, должен всегда присутствовать принцип «опережения», а не запаздывания, тогда труд его будет обязательно успешным.

Содержание самостоятельной работы 

1. Чтение необходимой по курсу литературы.

2. Прослушивание и просмотр видео и аудио материалов и интернет ресурсов по заданным темам.

3. Подготовка ответов на вопросы к семинарским занятиям.

4.Изучение терминологии музыкальной драматургии.
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