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Аннотация

Основная гипотеза исследовательской работы «Звуковые и музыкальные образы в новелле Э.Т.А.Гофмана «Дон Жуан» базируется на том, что «Дон-Жуан» – одна  из новелл Гофмана, посвященная музыке и музыкантам, - основана на глубоком взаимодействии с одноименной оперой Моцарта. Музыкальная концепция оперы предвосхитила рождение нового жанра – психологической драмы в опере 19 века. Внимательное прочтение новеллы Гофмана «Дон-Жуан», соотнесение текста с ходом оперы Моцарта вызывает убеждение, что автор должен был дать указание читателю об одновременном прослушивании музыки. В частности, обращаясь к анализу развития сюжета новеллы Гофмана, можно увидеть аналогию с организацией сонатно-симфонического цикла, чья цель - воссоздание полной картины мира.

Тезисы 
Цель работы: проанализировать, какова особенность использования музыкальной темы в новелле Гофмана «Дон Жуан».
Задачи: 
1. выявить смыслоразличение понятий «звуковое» и «музыкальное» для Гофмана; 

2. определить основные источники музыкальной образности в новелле, принципы их использования писателем; 

3. проанализировать соотнесение «музыкального» и «звукового» (немузыкального) в новелле.

Выводы: 
Новелла Гофмана «Дон Жуан» основана на глубоком взаимодействии с оперой Моцарта. Концепция Моцарта, где «через внутренний мир рвется наружу, как наивнутреннейшая сила, демонизм…» (Е.Черная), оказывается глубоко созвучна мировосприятию Гофмана, выраженному в новелле. В новелле на читателя сразу обрушивается шквал звуков - так Гофман знакомит нас с главным героем своего творения – музыкой гениального «Дон-Жуана» В. А. Моцарта. Действие новеллы точно следует за действием оперы. Гофман был не только хорошо музыкально образованным человеком, он сам являлся автором музыкальных произведений в разных жанрах. Конечно, не мог он не знать и не использовать в своём творчестве сонатной формы. Универсальный композиционный план построения музыкальной драматургии не мог не повлиять на Гофмана-литератора. Восприятие музыки, как главного художественного образа, делает понятной идею произведения. Ни один другой персонаж не дает ключа к ее расшифровке. Мир музыки, а если шире, то мир искусства, облагораживает и возвышает личность; принадлежность к этому миру, постижение его – удел избранных посвященных, возвышающихся над мелкой суетой, пусть даже ценой своей жизни.

Новизна работы: 
Подробное сопоставление новеллы Гофмана и оперы Моцарта «Дон Жуан» по характеру композиции. Выявление музыкальной доминанты в формировании мира новеллы Гофмана.
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I. Введение

1.1. Актуальность темы.

Мысль о том, что мир в целом устроен по законам гармонии – не нова, но сегодня она звучит все чаще. Потребность понимания принципов этого устройства гармоничного звучания окружающего – не только музыкального произведения – была очень близка писателям – романтикам. Я уверена, что человеку свойственно тянуться к прекрасному больше, чем к безобразному, хотя наблюдения за нынешним этапом жизни общества порой рождают сомнения в истинности этого утверждения. Поэтому интересно рассмотреть, как функционирует произведение Э.Гофмана – одного из самых «музыкальных» писателей Германии, создателя собственного неповторимого стиля.

1.2. Постановка проблемы.

В наше время большинство открытий совершается на стыке нескольких наук; когда, рассматривая какое-нибудь целостное явление, исследователи применяют законы, работающие в разных областях. По аналогии с этим, можно попытаться рассмотреть литературное произведение, напрямую связанное с музыкой, применяя к нему законы исследования музыки. Именно такой прием – анализа произведения на основе взаимодействия приёмов и знаний из области литературы и музыки (анализ типологических схождений) - позволяет найти новый поворот в рассмотрении новеллы Э. Т. А. Гофмана «Дон Жуан».


1.3. Обзор литературы (историография).

При подготовке данной работы был изучен ряд книг и статей, касающихся жизни и творчества Э. Т. А. Гофмана и В. А. Моцарта. Среди найденных материалов по Гофману статья А. Карельского «Сказки и правда Гофмана»
, книга Клауса Гюнцеля «Э. Т. А. Гофман. Жизнь и творчество»
, статья Д. Чавчанидзе «Романтический мир Э. Т. А. Гофмана»
. 
Книга Гюнцеля предоставляет богатый фактический материал о жизни писателя, воспоминания современников о нем. Комментируя материал, автор выстраивает концепцию жизни и творчества Гофмана. Чавчанидзе и Карельский рассматривают его творчество, как творчество писателя-романтика, сравнивая его с другими представителями германского романтизма.
По опере «Дон-Жуан» Моцарта материалы найдены в учебном пособии «Музыкальная литература» выпуск 2
, в «Музыкальной литературе зарубежных стран» Б. В. Левика
, в книге Е. С. Черной «Моцарт и австрийский музыкальный театр»
. 
Учебные пособия по музыкальной литературе содержат сведения по истории создания оперы, анализ ее композиционного строения, особенности музыкального языка. Книга Е. Черной описывает историю обращения к сюжету «Дон-Жуана» в театральном искусстве, подробно анализирует музыкально-драматическую концепцию оперы Моцарта. 

Поскольку мы рассматриваем новеллу Гофмана «Дон-Жуан» под углом соотнесения ее композиции с музыкальной формой, то ряд вопросов из истории музыкальной формы был изучен по книге В. Н. Холоповой «Формы музыкальных произведений»
. 

Не найдено ни одной работы непосредственно по новелле «Дон-Жуан» Гофмана. В основном она лишь упоминается среди других произведений писателя, посвященных музыке: «Крейслериана», «Кавалер Глюк», «Фермата», «Поэт и композитор», «Состязания певцов». Под предлагаемым углом зрения, насколько известно, новелла Гофмана «Дон-Жуан» ранее не рассматривалась. 

1.4. Цель исследования.
Проанализировать, какова особенность использования музыкальной темы, музыкальных и звуковых образов в новелле Гофмана «Дон Жуан».

1.5. Основные задачи исследования.

4. Выявить смыслоразличение понятий «звуковое» и «музыкальное» для Гофмана. 

5. Определить основные источники музыкальной образности в новелле, принципы их использования писателем. 

6. Проанализировать соотнесение «музыкального» и «звукового» (немузыкального) в новелле.

1.6. Метод решения исследовательских задач.

Основным методом решения исследовательских задач стал метод сравнительной типологии. Локальными методами были метод наблюдения, слушания, анализа, сопоставления, интерпретации и синтеза. 

II. Основная часть (описание работы).

2.1. Романтизм в Германии.  Э.Т.А. Гофман.

«…Они полагают, что искусство позволяет человеку почувствовать свое высшее назначение и из пошлой суеты повседневной жизни ведет его  в храм Изиды, где природа говорит с ним священными, никогда не слыханными, но, тем не менее, понятными звуками». 
(Э. Т. А. Гофман «Крейслериана»)

Романтизм как идейно-художественное направление в искусстве отличает пристальное внимание к духовному миру человека, критическое отношение к буржуазной действительности, протест против обывательской морали, стремление к идеалам. Некоторые романтики, отрицая пошлую действительность, искали этот идеал в прошлом. Другие наоборот обращают свой взор в будущее. Образы совершенства находятся в природе, в жизни родного народа, в его старинных обрядах и обычаях. 

Немецкий романтизм тесно связан с идеалистической философией. 

«Романтический герой испытывает бурные чувства «мировую скорбь», стремление к совершенству, мечтает об идеале – не случайно символом романтизма стал «голубой цветок», поиском которого посвящает жизнь один из героев Новалиса…

Привлекательные черты романтизма имеют и оборотную сторону. Художник превращается в существо высшего порядка, которого «обычные» люди не могут понять и оценить («гений и толпа», «поэт и чернь»). Порыв к идеалу, порой иллюзорному или недостижимому, оборачивается неприятием повседневной жизни, этому идеалу не отвечающий. Отсюда – так называемая «романтическая ирония» по отношению к устоявшейся действительности, которую обыватель принимает всерьез. Отсюда и внутренняя раздвоенность романтика, вынужденного жить в двух несовместимых мирах идеала и реальности… ». 
 

Не только в литературе, но и в музыке многих романтиков ярко выражено народно-национальное начало. Яркий пример – музыка Шуберта, Шопена, Листа.

Романтики особо трепетно относятся к свободе человеческого духа, независимости от хода вещей. Для обозначения вдохновенного творческого человека используется слово «гений», а Гофман создаёт собственное определение - называет таких людей «энтузиастами». «Воплощение такой боговдохновенности у Гофмана – прежде всего музыканты: и «кавалер Глюк», и творец «Дон Жуана», и сотворенный самим Гофманом капельмейстер Крейслер – двойник автора и собирательный образ артиста вообще».
 
Важным акцентом в понимании эффектов, которые произвёл романтизм, романтические произведения в обществе, будет указание на тот факт, что именно в этот период (развития романтизма) начинается расширение возможностей массового производства художественной продукции. Уже к 1800 году четверть населения Германии была грамотной, то есть каждый четвертый немец был потенциальным читателем.

 Гофман-романтик принес собственное понимание мира в литературу. Как и положено романтику, убеждённому в непознаваемости мира, писатель «не притязал на построение универсальной философии, способной раз и навсегда объяснить тайну бытия. Он стремился изобразить саму эту тайну, ставил вопросы, не давая готовых ответов. Превыше всего ценя в музыке гармонию, он в литературе воплотил диссонанс. Зыбкость, тревожность, неоднозначность эпохи никто до Гофмана не воплотил в столь впечатляющем образном, символическом выражении. При всей склонности к символике, фантастике, гротескным преувеличениям он воссоздал не только общую бытийную ситуацию современного человека, но и его психическую конституцию. Причудливый фантаст много чего увидел в жизни и много чего о ней порассказал»
.
Заглядывая в душу человека, Гофман находил в ней странную раздвоенность. Добро и зло, уживающиеся в ней рядом, вопрос о том, какие силы – света или тьмы – победят – вот что волновало писателя. 

Гофман и сам испытывал это чувство раздвоенности: «Он до самозабвения, до безумия любил свою музыку, любил искусство, любил фантазию – и он то и дело изменял им с жизнью, с её многоликостью, с её горькой и радостной прозой», отмечает А. Карельский.
 

 «Дон-Жуан» – одна  из новелл Гофмана, посвященных музыке и музыкантам. Она основана на глубоком взаимодействии с оперой Моцарта, поэтому начинать ее рассмотрение без знакомства с моцартовским «Дон-Жуаном» не представляется возможным. 
2.2. Моцарт и его опера «Дон-Жуан».

 «.Лишь в подлинно-романтическом произведении комическое столь послушно смешивается с трагическим, давая с ним единый целостный эффект и захватывая душу слушателя со всем особенным чудесным образом.»

(Э. Т. А. Гофман «Крейслериана»)

В своей книге «Моцарт и австрийский музыкальный театр», Е. Черная обращает внимание на историю обращения Мольера к теме древней испанской легенды: «В своем обращении к теме <Дона Жуана> Моцарт не был пионером: в профессиональном театре сюжет «Дон-Жуана» имел свою давнюю традицию, и от впервые опубликованной в 1630 году рукописи Тирсо де Молина «Севильский обольститель, или Каменный гость» до моцартовской оперы прошел длинный и сложный путь. Возникнув из двух легендарных мотивов разного происхождения – одного средневекового (легенда об оскорблении мертвеца), другого – эпохи Возрождения (легенда о неотразимом севильском обольстителе), он, в силу своей драматичности, быстро распространился по всем европейским странам. Иногда в центре внимания оказывались даже не любовные авантюры героя, а ловкие проделки его слуги и картины гибели Дон-Жуана с активным участием чертей и фейерверка»
. 

Об истории обращения к популярному сюжету, находим сведения и у И. Гивенталь. «К средневековой испанской легенде о севильском обольстителе Дон-Жуане обращались: Мольер – во Франции, Тирсо да Молина – в Испании, Гольдони - в Италии. Сюжет, как правило, трактовался в плане моралезующем: порок в образе Дон-Жуана наказывался, добродетель торжествовала. По мотивам легенды свои импровизированные спектакли разыгрывали труппы бродячих театров. Здесь было много поводов для фарсовых ситуаций: публика потешалась драками, которые происходили между женщинами из-за Дон-Жуана, её забавляли проделки Лепорелло или комически-устрашающие финальные сцены, в которых черти тащили нераскаящегося грешника в ад.»

В 18 веке сюжет проникает на музыкальную сцену и широко используется в опере и в балете. В год создания Моцартом «Дон-Жуана» в городах Италии шло одновременно несколько опер под этим названием, в частности «Дон-Жуан» Гаццаниги, который исполнялся не только в Италии, но и в Вене. Этот спектакль Моцарт, по-видимому, знал. Сюжет «Дон-Жуана» был модным, исконно связанным с народной драмой, и это нравилось публике. 

 «Дон-Жуан» Моцарта появился в 1787 г., представив зрителям противопоставление мира чувственного и духовного, утверждая их единство и конфликтность. Пользуясь этим материалом, композитор создал своё произведение, с которым смог выступить со своеобразным протестом против условности традиционного оперного искусства. 

Концепция Моцарта резко отличалась от всего, что бытовало на оперной сцене: равноправие трагедийных и гротескных сцен, сочетание реализма и фантастики, динамические характеристики, целиком опирающиеся на действия героев
. 

Мало известно об отношении композитора к литературному материалу, о его мыслях по поводу героев «Дон-Жуану». Но немногочисленные заметки на полях партитуры по-прежнему обнаруживают внимание Моцарта к сюжетной стороне либретто, его острый глаз и тонкое чутье драматурга. Некоторые его поправки к тексту касаются несоответствия сценических деталей, большинство относится к углублению психологической трактовки материала.

Интересный материал о первой постановке оперы и восприятии музыкальной драмы Моцарта, находим у Г. Чичерина в исследовательском этюде о Моцарте: «Господство психологического начала даёт возможность внутреннего освещения внешних символов фабулы. Через углубление внутреннего мира в ряде «разрезов» (ряд арий и ансамблей) внутренний смысл внешних символов фабулы становится ясен. Через внутренний мир рвется наружу, как наивнутреннейшая сила, демонизм, ужас глубин жизни, мировая стихийность, эрос как мировая сила жизни, ощущение рока, мрак и скорбь человеческих судеб. Это и есть отличительная черта «Дон-Жуана», это и есть то, что проходит через всю музыкальную драму с начала до конца. 

20 июня 1831 года Гёте говорил Эккерману: “Как можно сказать, что Моцарт скомпоновал своего «Дон-Жуана». […] В духовном творении части и целое слиты вместе, проникнуты единым духом и обвеяны дыханием единой жизни, при чем созидающий его отнюдь не идёт путем отдельных попыток и сложения кусков по своему произволу, но находится в демонической власти своего гения и должен выполнять то, что этот последний ему предписывает.” 

Кстати, «Дон-Жуан»… не понравился 18 веку. …какой контраст: с одной стороны – легкий дух и условности 18 века, с другой – Моцартовский «Дон-Жуан», о котором Аберт пишет: “С устрашающей дикостью музыка устремляется  через все высоты и глубины человеческих судеб; она вновь ведет нас в мир, мрачное величие которого заставляет замирать сердце, а вслед за тем в ограниченную тусклую сферу будничного”».

Музыкальную концепцию Моцарта, Е. Черная трактует так: «…при всем своем богатстве, гениально проста: развитие ее основано на столкновении образов Дон-Жуана и Командора; им открывается и заключается опера, и оно же является стержнем всех сцен и событий. Один образ олицетворяет непосредственность и необузданность чувств, другой – строгость и сознание морального долга. Оба контрастных образа, отражаясь в ряде музыкальных тем, проходят через всю оперу.

Характеристика Дон-Жуана имеет, наоборот, подчеркнуто-бытовой колорит. Его арии, партии в ансамблях, даже отдельные реплики обнаруживают близость к песенно-танцевальным жанрам и обладают симметричной, квадратной структурой, при этом специфика вокала используется Моцартом необычайно богато: от скороговорки до широкой ариозной кантилены, во всем блеске разнообразной динамики, смены ритмов, оттенков, приемов. Чувственно-обаятельные мелодии с мечтательными окончаниями и дерзкие упрямые ходы голоса, стремительная виртуозность и героические интонации, полные благородства и мужества, - таков музыкальный облик Дон-Жуана, многогранность которого противопоставлена строгому образу Командора»
.

Интерпретацию образов оперы, дают Гивенталь и Щукина-Гингольд. «Моцартовский «Дон-Жуан» - не беспечный распутник, каким его трактует традиция, а человек бесконечно влюбленный в жизнь, опьяненный ею. … Во всех своих поступках Дон-Жуан следует лишь велениям собственного сердца; общепринятые нормы «дозволенного» и «недозволенного» - не для него. Образ этот несет в себе черты исключительной личности, бунтарски утверждающей право человека на свободное самовыявление.

Донна Анна, облик которой был едва намечен либреттистом, вырастает у Моцарта в одну из самых трагических фигур спектакля. Помимо драматически ярких арий, композитор выделяет партию Донны Анны в ансамблях, сообщив ей утонченную выразительность. Не делая добавлений к тексту, не изменяя характера её реплик, но, психологически переосмыслив их, он придал образу такую драматическую силу, такую многогранность, что Донна Анна по праву противостоит Дон-Жуану.

Об образе Донны Анны писали и спорили много. … Предметом спора обычно являлась любовь Донны Анны к Дон-Жуану. … утверждение Э. Т. А. Гофмана, что терзания Донны Анны связаны с ее тайной страстью к Дон-Жуану, имеет <под собой серьезное основание>. Можно предположить, что в сложный мир его Донны Анны входят и страсть, и сознание вины перед отцом, и жажда мести. Моцарт наделил этот образ особой одухотворенностью и строгостью, создал конкретное «контрдействие» по отношению к главному герою: возвышенный мир Донны Анны, ее моральная борьба  противопоставлены беспечному, чувственному миру Дон-Жуана.

Арии в «Дон-Жуане» выявляют … самую его сущность. При этом они так тесно связаны с действием, даны в таком подчеркнуто театральном  ракурсе, что вне связи с определенной ситуацией кажутся подчас чрезмерно экспрессивными и напряженными, - не случайно в концертах их исполняют сравнительно редко.

Музыкальная концепция оперы предвосхитила  рождение нового  жанра – психологической драмы – оказавшего в дальнейшем огромное влияние на развитие романтической оперы.

Моцарт дает свое решение … проблемы. Он вовсе не обличает порок и не утверждает  торжество  нравственного начало, более того – он подвергает сомнению абсолютность самих этих понятий. По сути, в опере сталкивается два разных принципа восприятия жизни: в одном случае жизнь понимается как следование выработанным человечеством представлениям о добре, справедливости, долге (таковы Командор, Донна Анна и те, кто объединяется с ней), в другом – как выявление заложенных в человеке стихийных сил, чуждых рассудочности, раскрывающих себя вне установлений гуманистической культуры (таков Дон-Жуан). […] История Дон-Жуана приобретает символически-обобщающий смысл, она дает Моцарту возможность приоткрыть завесу над вечно волнующей человека тайной жизни и смерти. И в этом – главная проблематика оперы.

[…] Композитор воплотил в этой опере свое понимание жизни и смерти в их глубоком, нерасторжимом единстве»
.

Главное, что оказывается отмечено - композитор создает в «Дон-Жуане» новый тип оперного жанра, аналога которому нет в музыке 18 века. В 19 веке он получит развитие в жанре психологической оперы.

Сам композитор назвал произведение «drama giocoso» - «веселая драма», подчеркивая совмещение в ней элементов комических и серьезных. Такое обозначение не было «изобретением» Моцарта: его можно найти в операх итальянских музыкантов 18 века; «drama giocoso» стоит в подзаголовке одной из более ранних опер Моцарта – «Мнимой садовницы», написанной в жанре оперы buffa.

Опираясь на выше сказанное, можно смело сделать вывод о том, что Моцартовский «Дон-Жуан» во многом предвосхитил романтизм в музыке. Может быть именно поэтому Э. Т. А. Гофман так восхищался этой музыкой.
2.3  Музыкальное и не музыкальное в новелле Гофмана «Дон-Жуан».
«…в том дальнем царстве и поэт, и музыкант принадлежат к одной церкви, ибо тайна слова и тайна звука – одна, и не что иное, как эта тайна открывается перед ними, если они рукоположены в самый высший сан».
(Э. Т. А. Гофман «Крейслериана»)

В истории музыки были композиторы, которые мечтали о синтезе музыки с другими видами искусств. Так, А. Скрябин предполагал исполнение своей поэмы «Прометей» с цветовым сопровождением.

Внимательное прочтение новеллы Гофмана «Дон-Жуан», соотнесение текста с ходом оперы Моцарта вызывают убеждение, что автор должен был дать указание читателю об одновременном прослушивании музыки. Ведь при этом создается совершенно другое впечатление от текста, оказывается более понятным эмоциональное состояние литературного героя, его реакции. Почему же Гофман так не делает? Хотя очевидно, что при написании новеллы музыка постоянно звучала внутри него. Возможно, люди его круга были очень хорошо музыкально образованы; да и сам он, фанатично преданный музыке, знал оперу до последнего такта – и не мог даже предположить, что когда-то будет иначе.
 «Герои Э. Т. А. Гофмана чаще всего впервые появляются на страницах его произведений сразу в действии, сопровождаемые звуками и шумом. Так, герой сказки «Золотой горшок», студент Ансельм, вылетает на её страницы, сразу угораздив в корзину с яблоками и пирожками. Сколько звуков сопровождает эту сцену!! Яблоки катятся во все стороны, торговки бранятся, мальчишки радуются наживе!»
 

В новелле «Дон-Жуан» на читателя сразу обрушивается шквал звуков:

Рискнем предположить, что главным героем своей новеллы Гофман представляет именно музыку гениального «Дон-Жуана» В. А. Моцарта. Тогда начальная фраза текста становится непосредственным представлением героя:
«Пронзительный звонок и  громкий возглас:  "Представление начинается!" -вспугнули мою сладкую дремоту, и я очнулся. Наперебой гудят контрабасы; удар литавр -  взревели трубы;  гобой тянет звонкое ля…»
 - подобно тому, как музыкально-театральное представление начинается с увертюры, а сама увертюра с призывной фанфары, ярких начальных аккордов, привлекающих внимание слушателей, так и новелла начинается с «пронзительного звонка и громкого возгласа». Звуки увертюры «Дон-Жуана», вспугнувшие «сладкую дремоту» героя произведения возвещают о начале необычайных событий. (прослушать мультимедийный файл готово.wma) 
Тяжелые мрачные аккорды увертюры в трагической для Моцарта тональности (ре-минор – тональность и его знаменитого «Реквиема») создают впечатление чего-то зловещего, рокового.

«В  анданте я  был потрясен ужасами  грозного подземного regno  all'pianto*; душа  исполнилась трепетом от предчувствий самого страшного. Нечестивым торжеством прозвучала для  меня  ликующая фанфара в  седьмом такте  аллегро - я  увидел, как  из непроглядной тьмы  огненные  демоны  протягивают  раскаленные  когти, чтобы схватить беспечных людей, которые весело  отплясывают на  тонкой  оболочке, прикрывающей  бездонную  пропасть. Моему  духовному   взору   явственно представилось  столкновение  человека  с  неведомыми,  злокозненными силами, которые его окружают,  готовя ему погибель»
 - содержательный смысл музыки увертюры к Моцартовскому «Дон-Жуану» выражен в самом тексте данного эпизода:  «столкновение человека с неведомыми злокозненными силами, которые его окружают, готовя ему погибель». Яркий контраст беспечности людей и ужасов грозного царства слез. Читатель, не знающий событий, которые предстоит пережить путешественнику, невольно начинает испытывать внутреннее волнение.

При всем потрясающем знании Гофманом музыки оперы, позволим себе здесь уточнить: ликующая фанфара, о которой он пишет, звучит не в седьмом, а в восьмом такте аллегро, но это не в коей мере не влияет на суть сказанного автором.

Действие новеллы далее точно следует за действием оперы, которую слушает герой, находясь в театральной ложе. Он уже и не главный герой происходящего, а всего лишь восторженный слушатель, тонкий ценитель музыки, проникнувший в самую её суть, а затем и оказавшийся втянутым в странные события.

«И вот -  что за голос!  "Non sperar se non m'uccidi..." Подобно сверкающим молниям, пронизывают гром инструментов отлитые из неземного металла звуки!»; « В   мучительных,   душераздирающих  звуках  этого  речитатива  и  дуэта чувствуется  нечто  большее,  нежели  отчаяние  перед  лицом  нечестивейшего злодейства»
 - музыка вызывает восторг, восхищение и трепет вызывает героиня то ли оперы, то ли уже новеллы донна Анна. Нечто неземное чудится герою.

Здесь речь идет о первом появлении донны Анны в опере, где она пытается удержать Дон-Жуана, проникшего в ее дом, чтобы обольстить ее: «Не надейся! Всё напрасно: я не дам тебе бежать!». Начавшись беззаботно и весело, интродукция заканчивается трагически: явившийся на зов дочери командор вступается за ее честь и погибает. 

«В бурной арии "Fin ch'han dal vino..."»; «в  мощном  громе  финала  Дон  Жуан  с обнаженным мечом выступает навстречу своим противникам»
 - образ оперного Дон-Жуана ярко контрастирует с образом донны Анны (бурная ария, мощный гром финала).
В опере главное противопоставление – образ Дон-Жуана и Командора, а в новелле акцент переносится – читателя, вслед за автором, интересует контраст между образами Дон-Жуана и донны Анны.

Впервые действие отвлекается от оперной сцены в тот момент, когда в ложе появляется гостья. «Она призналась,  что для нее вся жизнь -  в музыке,  и порою ей чудится, будто то заповедное, что замкнуто в  тайниках души и  не поддается выражению словами,  она постигает,  когда поет»
 - певица, исполняющая роль донны Анны признается в своей любви к музыке, и как будто бы озвучивает мысли нашего героя; оказывается родственной ему душой. («То, что я пела – был ты, а твоя мелодия – это я»)

После необычного, волшебного события музыка начинает производить на героя «особое, непостижимое впечатление», начинается «волшебство звуков и поразительное вдохновение». « Если первым действием я  был восхищен,  то теперь,  после удивительного происшествия в ложе,  музыка производила на меня совсем особое, непостижимое впечатление. Словно давно обещанное исполнение прекраснейших снов нездешнего мира  сбывалось  наяву;  словно  затаенные  чаяния  восхищенной  души  через волшебство  звуков  сулили  чудесным  образом  превратиться в  поразительное откровение.  В  сцене донны Анны  меня  овеяло мягким теплым дыханием,  и  я затрепетал от упоительного блаженства;  глаза у меня закрылись сами собой, и пылкий  поцелуй  как  будто  ожег  мне  губы,  но  поцелуй  этот  был  точно исторгнутая неутолимым желанием долго звенящая нота»

Следующая фраза сообщает нам интересную особенность постановки оперы, которую смотрит герой Гофмана: «Фугированный хор  превосходно завершил произведение,  сведя его в  одно гармоническое целое.  Я  поспешил к  себе  в  комнату в  таком  восторженном состоянии духа,  в каком никогда дотоле не бывал».
 Дело в том, что, так как опера «Дон-Жуан» заключает в себе черты оперы buffa, Моцарт написал последнюю сцену, как бы «снимающую» трагическую развязку. Все действующие лица сходятся и, убедившись в гибели Дон-Жуана, произносят мораль: порок наказан, добродетель торжествует. Но эта заключительная сцена обычно в театрах не исполняется. Не исполнялась она и при постановке в Венском театре. Опера кончалась тем, что при виде гибели Дон-Жуана все разбегались с криками ужаса. Но, «фугированный хор», упоминаемый Гофманом, как раз и есть эта самая неисполняемая обычно сцена! Значит, наш герой слушает полную версию оперы!
Еще одно удивительное наблюдение. Обычно звуковой мир произведений Гофмана очень насыщен. Текст новеллы настолько пронизан музыкой, что почти не оставляет места для других звуков. Проанализировав текст, можно привести их полный список: 

· Пронзительный звонок

· Громкий возглас

· Сердце судорожно бьётся

· Шелест шелкового платья

· Речь как чарующее пение

· Зазвонил театральный колокольчик

· «Твой голос, друг Теодор»
· Что-то зашелестело

· Задрожал странный звук, словно прошелестело милое сердцу имя

· Бьёт два часа

· Ветер сильнее свищет по залу

· Нарастающих звуков призрачного оркестра

· Разговор

Даже в этом кратком списке, некоторые звуки, безусловно связаны с музыкой (звонок, речь, звуки оркестра). Видимо, действительно музыка звучит в душе Гофмана непрестанно, заставляя его не замечать других звуков. А может, при такой насыщенности его внутреннего мира музыкой, повествователь в них попросту не нуждается. Кроме этого, вслушиваясь в звуковой мир новеллы, можно сделать интересное наблюдение. Музыка оперы Моцарта царит и главенствует в этом мире словно главный голос в гомофонной музыкальной фактуре (это такая фактура, где есть один ведущий мелодический голос, а все остальные выполняют второстепенную дополняющую функцию). Поэтому других звуков не только немного, но и они, в основном, тихие, шелестящие. Громкие звуки (пронзительный звонок, звон театрального колокольчика) лишь оповещают о начале театрального действия, привлекают внимание к нему. Ничто не должно отвлекать читателя-слушателя от музыки. Немузыкальные звуки отходят на второй план фактуры, уступая место главной теме. 
Весь первый раздел новеллы убеждает нас, что главный герой здесь – именно музыка. Наш путешественник здесь – только зритель, сторонний наблюдатель происходящего. Даже когда в тексте нет непосредственного описания музыки, есть впечатление от нее, ощущения, вызванные ею.

2.4. История и смысл сонатно-симфонического цикла и его влияние на композицию новеллы.

 «Блестящее преимущество музыки перед всяким искусством заключается также в том, что она, в своем чистом виде (без примеси поэзии), совершенно нравственна и потому ни в коем случае не может иметь вредного влияния на восприимчивые юные души»

(Э. Т. А. Гофман «Крейслериана»)
История  музыкального искусства знает много примеров, когда на определённом этапе развития возникали, выполняли свою историческую задачу, а затем были забыты многие музыкальные формы. Мало кто, кроме узких специалистов вспомнит теперь о существовании мадригалов, ричеркаров, формы бар и виреле. Есть и обратные примеры. Возникнув более двухсот лет назад, живёт и не теряет своей актуальности до сих пор форма сонатно-симфонического цикла. В чём же причина неизменного интереса композиторов к такому композиционному строению музыкального произведения? 

В окончательном виде сонатно-симфонический цикл сформировался в эпоху классицизма. Именно классицизм с его стремлением давать идеальные образцы в искусстве, отобрать и типизировать самые совершенные художественные средства, логически распределить материал для удобства восприятия способствовал появлению этой идеальной и совершенной музыкальной формы. Четыре части цикла представляли разные стороны действительности: отдельно дан конфликт (1 часть), отдельно лирические или философские размышления (2 часть), отдельно жанровая, бытовая часть (3-я) и отдельно финал – обобщение, вывод, результат. В то время форма становится почти универсальной, принципы  сонатного аллегро (так называется строение 1-й части сонаты и симфонии) используются и в оперной увертюре и в оперной арии не говоря уже об инструментальной музыке. 

Сонатная форма (форма первой части сонатно-симфонического цикла) удивительно содержательна сама по себе, помимо изложенного в ней материала. Она строится на двух темах или двух группах музыкальных тем, противоположных друг другу по своему характеру. Вначале обе темы излагаются поочередно. Этот раздел носит название экспозиции («изложение»). Здесь темы контрастны и по образу и по тональности, в которой они излагаются. В следующем разделе 1 части, разработке, ярко выявляется контрастность образов, они как бы вступают в борьбу между собой. Иногда в процессе столкновения темы меняются своими качествами, влияют друг на друга подобно героям литературного произведения. В третьем разделе (репризе) темы излагаются обычно в первоначальном порядке, но уже в одной главной тональности. Часто первая тема бывает более активной и действенной, а вторая более лиричной. Такова общая схема построения сонатной формы и сонатно-симфонического цикла. Кроме содержательной наполненности она удобна для восприятия ещё и своим чередованием медленных и быстрых частей, давая слушателю возможность переключения. Крайние части в классическом варианте моторны и действенны, ведь «движение – начало бытия».

Композиторы разных эпох, обращаясь к этой форме, безусловно, наполняют её своим содержанием созвучным времени. Во всех случаях остаются неизменными борьба противоположных начал и широкое напряжённое развитие, отражение действительности в её многообразии, резких контрастах  и, вместе с тем, единстве.

Сонатно-симфонический цикл – самая совершенная музыкальная форма (полная картина мира).

	I часть
	II часть
	III часть
	IV часть (финал)

	Столкновение противоположностей,

Конфликт, драма

(главная тема; побочная тема)
	Философское размышление, лирическое отступление, картина природы
	Жанровое отступление; танцевальность (у Гайдна, Моцарта); у Бетховена - возвращение к  основному действию
	Развязка

Герой среди других людей

(у Бетховена – голоса толпы, массы людей).

	Действие, движение
	статика
	Действие, движение
	Движение, обобщение, вывод, взгляд со стороны


Гофман был не только хорошо музыкально образованным человеком, он сам являлся автором музыкальных произведений в разных жанрах. Конечно, не мог он не знать и не использовать в своём творчестве сонатной формы. Универсальный композиционный план построения музыкальной драматургии не мог не повлиять на Гофмана-литератора. Возможно, непреднамеренно, не по продуманному предварительному плану, а по наитию и привычному для музыканта способу мышления, композиция его новеллы «Дон-Жуан» удивительным образом соотносится с драматургией и строением сонатно-симфонического цикла. 
1.  Начало, до слов «…Плату за место – талер и восемь грошей – мы припишем к счету»
, выполняет функцию вступления. Оно призвано привлечь внимание читателя (а в музыке слушателя), поэтому здесь и «пронзительный звонок», и «громкий возглас», и удары литавр и рев труб. Литературный герой оказывается в гостиничном номере, совмещенном с ложей театра. Выше мы уже говорили, что первая часть сонатно-симфонического цикла строится на двух музыкальных темах, контрастных по образу и по тональности. Так и здесь – в первом разделе новеллы – перед нами предстают два главных образа: Дон-Жуан и донна Анна. Как и в музыке, первый – более действенный и активный, второй – более лиричный. Герои оперного спектакля, идущего на сцене провинциального театра, оказываются тождественны героям новеллы, так как основное действие происходит именно там, а наш герой – лишь наблюдатель и невольный участник событий. Не вызывает сомнения, что и «тональности» в описании героев выбраны разные. Дон-Жуан: «из павильона выбегает», «старается вырваться», «откидывает плащ», «мускул на лбу дергался сильнее прежнего», «выступает навстречу своим противникам», «раскидывает всех», «выкрикивает свое страшное “No!”». Донна Анна: «глаза, из которых как из единого фокуса, снопом сыплются пылающие искры любви», «проникновенный взор», «чуть заметная насмешливая улыбка», «синий взор становился еще выразительней», «глаза угасли, голос дрожит и срывается» В первом случае мы явно видим внимание ко внешней действенной стороне, а во втором – стремление как бы заглянуть в душу через глаза. 

2.  Второй раздел новеллы начинается со слов «Мне было душно, я задыхался взаперти, в тесной комнате!»
. Здесь, как и во второй части сонатно-симфонического цикла, действенность уходит на второй план. Литературный герой ведет мысленную беседу с «другом Теодором». Это лирическое отступление, философское осмысление героем «чудесного создания божественного мастера». Восхищаясь музыкой Моцарта, он говорит, что «лишь поэт способен постичь поэта; лишь душе романтика доступно романтическое». Есть здесь и философское размышление о могучей силе любви. По сути, здесь излагается авторское понимание: Дон-Жуана – любимейшего детища природы, рожденного «победителем и властелином», в действиях которого столкнулись божественное и сатанинское начало, донны Анны – божественной женщины, над чьей «чистой душой» дьявол оказался не властен. Для него Дон-Жуан – не просто «кутила, приверженный к вину и женщинам» (подобная личность не стоила бы того, «чтобы подземные духи остановили на нем свой выбор, как на особо редкостном экземпляре для адской коллекции»). Дон-Жуан с жаром требует от жизни всего, алчно набрасывается на все «соблазны здешнего мира, напрасно чая найти в них удовлетворение». Враг рода человеческого, как будто внушил ему лукавую мысль «что через любовь, через наслаждение женщиной уже здесь, на земле, может сбыться то, что живет в нашей душе, как предвкушение неземного блаженства». Донна Анна тоже «щедро одарена природой». «Все ухищрения ада могли погубить лишь ее земную плоть». Словами своего литературного героя, Гофман сетует, что Дон-Жуан встретил донну Анну слишком поздно, «когда нечестие его достигло вершины, и только бесовский соблазн погубить ее мог проснуться в нем».

3.  Третий раздел новеллы начинается со слов «Бьет два часа!...».
 С боем часов, мы возвращаемся от размышлений к действию, но уже не на оперной сцене. Что-то явно произошло, хотя мы пока и не догадываемся что именно. Меняется тип речи: от рассуждения автор переходит к повествованию. Окружающее пространство наполняется звуками и запахами: «дуновение коснулось меня», «аромат тонких итальянских духов», «ветер сильнее свищет по залу», «в оркестре зазвенели фортепьянные струны».  

4.  Четвертый раздел, подобно третьему, невелик. В удивительном соответствии с традициями финалов сонатно-симфонического цикла, автор оказывается среди других людей и становится  свидетелем разговора «за общим столом». Меняется тип изложения, он становится диалогическим, как в пьесе. Происходит развязка, становится понятным, что «нынче под утро, ровно в два часа, сеньора скончалась»
. Обнаруживается удивительная духовная связь героя с исполнительницей роли донны Анны. В тот момент, когда он якобы беседовал с ней в антракте, по свидетельству очевидцев, она «пролежала без чувств», а в момент её смерти, он ощущал странное душевное волнение, предчувствие чего-то трагического и аромат ее духов. Ведь еще при первой встрече (была ли она, или только почудилась?!), «Анна» сказала: «Ты меня понял, ибо я знаю – тебе тоже открылась чудесная романтическая страна, где царят нежные чары звуков»
.
III. Заключение.

И все-таки, каков же основной художественный образ новеллы «Дон-Жуан»? Что вызывает внутренний отклик автора и делает читателю понятной идею произведения? Кажется, что это обожаемая Гофманом музыка! Именно она вызывает восторг, трепет и эмоциональное потрясение. Она служит поводом для размышлений о природе человека, его земной и духовной жизни. Именно отношение к ней, становится признаком родства душ, а глубокое погружение в нее, становится причиной гибели оперной певицы. 

Восприятие музыки как главного художественного образа, делает понятной идею произведения. Ни один другой персонаж не дает ключа к ее расшифровке. Мир музыки, а если шире, то мир искусства, облагораживает и возвышает личность; принадлежность к этому миру, постижение его – удел избранных посвященных, возвышающихся над мелкой суетой, пусть даже ценой своей жизни.

По словам А. Карельского: «Истинное своё призвание Гофман видел в музыке, славу – как бы к ней ни относиться – приобрёл себе писательством. Многие истолкователи склонны считать, что его исконная стихия всё-таки музыка, ибо она пронизывает его прозу не только как тема, но и как стиль. На самом деле душа Гофмана, душа его искусства шире: она – театр. В театре этом есть, как положено, и музыка, и драма, и комедия, и трагедия»
. 

Музыкантов, художников, и вообще творческих людей, 
Гофман называл энтузиастами. Такие люди тоньше чувствуют прекрасное, острее воспринимают чужую боль и страдают от несправедливости, царящей в мире. Безусловно, они чувствуют и понимают друг друга по-особому. Их общность основана на единой природе всех видов искусств, взаимосвязи законов, по которым существуют и литература, и музыка, и живопись. 
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