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ТРАДИЦІЙНІ ТА НОВАТОРСЬКІ РИСИ ІНТЕРПРЕТАЦІЇ  
ГОЛОВНОГО ЖІНОЧОГО ОБРАЗУ ОПЕРИ ДЖ. ПУЧЧІНІ «МАДАМ БАТТЕРФЛЯЙ»  

У СЦЕНІЧНІЙ ПРАКТИЦІ ТЕАТРУ ARENA DI VERONA
Анoтaцiя. Дoслiдженo сценічну інтерпретацію та виконавські oсoбливoстi головної жіночої ролі Чіо-Чіо-
сан у двох сучасних італійських постановках oпери «Мадам Баттерфляй» Дж. Пуччіні. Обрано аудіозаписи 
та відеозаписи спектаклей в постановці Брайана Ларджа (1983), Франко Дзеффірелли (2004). Дoведенo, 
щo музичний театр Дж. Пуччіні відображає особливості сюжету опери, який гуртується навкруги душев-
ного світу його героїв. Кожен сюжет це своєрідна «лірична сага» з життя жінки. Переважання емоційного 
погляду на образи героїв над аналітичним, здатність вжитися в створений ним самим художній світ, під-
носить Дж. Пуччіні в один ряд з видатними драматургами світу та складає основу принципово новатор-
ського фундаменту поєднання музичної та драматичної складових оперного жанру. 
Ключoвi слoвa: oпера, інтерпретація, вокальне мистецтво, елементи музичної мови, засоби виразності. 
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THE TRADITIONAL AND INNOVATIVE FEATURES OF THE INTERPRETATION  
OF THE MAIN WOMEN'S IMAGE D. PUCСINI OPERA «MADAM BUTTERFLY»  

IN THE STAGE OF THE ARENA DI VERONA THEATER
Summary. «Madame Butterfly» by J. Puccini is considered to the opera verism. The image of Madame Butter-
fly – the dramatic center of the opera, its plot, ideological and musical center of all three acts. The remaining 
characters play, in essence, an auxiliary role, which gives the opera the features of a monodrama. The range 
of development of the Butterfly image and the emotions revealed in it is truly enormous. In Act I, we have 
before us a fifteen-year-old half-child girl, at the end of Act II and in Act III – the tragic heroine. J. Puccini 
managed to elevate the melodrama to tragedy, so the conflict here is interpreted as moral, ethical. The essence 
of the Butterfly image is the leading female image of the opera - is not faithful love, but an unshakable faith in 
the ideal. The death of this ideal, the collapse of faith, is perceived as a tragic catastrophe. In the continuous 
development of Madame Butterfly, six major episodes can be singled out, which play the role of milestones, 
fulcrum. In Act I, this is a way out, stage and duet with Pinkerton, in Act II – scene from Suzuki and an aria, 
a scene with Sharpless and the second aria-monologue, a duet from Suzuki, as well as the final scene of Act 
III. Many of these episodes become important intonational and thematic centers of the opera. We emphasize 
that, despite all her tragedy, the image of Madame Butterfly is devoid of naturalism. The musical characteris-
tic of Madame Butterfly is presented in two different productions of the opera of 1983 and 2004 at the Arena 
Di Verona Theater in various forms throughout the palette of her emotional range. Compare these versions. 
In the 1983 play by opera director and director Brian Large, Raina Kabaivanska performed in the main part. 
The stage interpretation of Brian Large is fully consistent with Puccini’s intention. In another 2004 version 
of Franco Zeffirelli, Fiorenza Chedolins (Cio-Cio-san) played the lead role. Thanks to the affecting manner of 
performance, the drama Butterfly is misunderstanding in the performance of F. Zeffirelli, which does not cor-
respond to the author’s intention.
Keywords: opera, interpretation, vocal art, elements of musical expression, means of expression.

Пoстaнoвкa прoблеми. Життя та твор-
чість Джоаккіно Пуччіні припадає на пе-

рехідний період в музичному мистецтві і відкри-
ває нову епоху в історії оперного жанру. В його 
композиторському стилі сконцентрований ком-
плекс найбільш характерних виразових засо-
бів оперного жанру. В його творах зароджується 
і нова оперна естетика, яка наочно демонструє 
особливості розвитку опери в зламний період; 
у драматургії особливо вражає симбіоз різних 
стильових принципів (імпресіоністична манера 
письма; естетика веризму; прагнення до реаліс-
тичності втілення почуттів; синтез яскравого ме-
лодизму, пластичності оркестрової тканини, ла-

догармонічної рельєфності). В театрах України 
особливою популярністю користуються постанов-
ки опер «Джанні Скіккі», «Чіо-Чіо-сан», «Тоска», 
«Турандот», а опера «Богема» в Національній 
опері України нещодавно зазнала радикально-
го оновлення традиційної постановочної версії. 
Актуальність роботи обумовлена не тільки наяв-
ністю дослідницьких лакун в сучасній музикоз-
навчій «пуччініані», а й певною невідповідністю 
між інтенсивним сценічним життям опер компо-
зитора і браком уваги до деяких аспектів інтер-
претації творів.

Анaлiз oстaннiх дoслiджень тa публiкaцiй. 
Творчість Дж. Пуччіні викликає дослідницьку 
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зацікавленість як серед вітчизняних, так і серед 
зарубіжних музикознавців. Історично першою 
є італійська наукова школа у витоків якої – лі-
бретист опер композитора, письменник-сучас-
ник Дж. Адамі, а також біографи-співвітчизники 
А. Бонаккорсі, Е. Гара, П. Гадда, Дж. Маротта, 
Л. Річчі, Ч. Сарторі, Дж. Тароцці, А. Фраккаролі 
і інші. Усі вони мали прямий доступ до матеріалів 
і документів, перебуваючи безпосередньо у твор-
чому просторі великого майстра опери [6]. Відмі-
тимо, що в кожній національній музикознавчій 
школі є центральна монографія про Дж. Пуччіні: 
німецька – представлена роботою В. Зейферта, 
польська – дослідженням В. Санделевского. У ро-
сійському музикознавстві слід вказати на дослід-
ження С. Богоявленського [1], Л. Данилевич [2], 
в українському – О. Корчевої [4]. 

М. Черкашина-Губаренко визначає вагомість 
і унікальність оперної драматургії Дж. Пуччі-
ні в історії розвитку жанру опери ХХ століття  
[7, с. 50], Л.В. Кириліна досліджує творчість  
Дж. Пуччіні в рамках еволюції італійської опе-
ри першої половини ХХ століття [3]. І, нарешті, 
фундаментальна монографія О.Є. Левашової 
«Пуччіні та його сучасники» [5] висвітлює фігу-
ру Дж. Пуччіні в розгорнутій історичній панора-
мі. У науковому колі недавніх десятиліть також 
приділено увагу творчості Дж. Пуччіні та жіно-
чим образам його опер, але лишень в контексті 
веризму: вкажемо на статтю Фан Чуньмей [8].

Видiлення невирiшених рaнiше чaстин 
зaгaльнoї прoблеми. Незважаючи на стійку 
зацікавленість творчістю Дж. Пуччіні, все іще іс-
нує дослідницька прогалина, що пов'язана з най-
важливішою науково-практичною проблемою 
для виконавців, а саме розглядом особливостей 
втілення жіночих образів і характерів в його опе-
рах, специфіка яких стала унікальним новатор-
ським досягненням італійського оперного генія.

Метoю рoбoти є характеристика особливос-
тей сценічної інтерпретації головного жіночого 
образу в опері Дж. Пуччіні «Мадам Батерфляй». 
Важливим завданням є визначення традицій-
них та новаторських рис виконавської інтерпре-
тації та режисерського трактування визначних 
світових спектаклів.

Виклaд oснoвнoгo мaтерiaлу. Музичний 
театр Дж. Пуччіні відображає душевний світ 
його героїв, кожен сюжет – це своєрідна «лірична 
сага» з життя сучасної людини. Як зазначає Оле-
на Корчова, «<…> оглядаючи панорамним погля-
дом все опери італійського композитора, дійсно 
сприймаєш їх як єдину нескінченну історію люд-
ської любові і страждання, причому історію, ви-
карбованою не просто в музичних, але й в яскра-
вих літературно-музичних образах, близьких до 
високих зразків світової літератури» [4, с. 70]. 
Ми сприймаємо трагедію відданого кохання Чіо-
Чіо-сан як історію шекспірівської Офелії, прире-
чена Мімі викликає аналогії зі страждаючими 
героїнями ранніх романів Достоєвського, не-
щасна Анжеліка немов зійшла зі сторінок анти-
чної трагедії. Сповнені «м'яким» пуччінієвськім 
трагізмом і Манон, Тоска. Галерею його «вічно 
жіночних» оперних героїнь можна порівняти 
і з рафаелевськими Мадоннами – з прекрас-
ними рисами їхній своєрідності. Таким чином, 
увагу композитора зосереджено на крихкому 

жіночому образі, вміщеному в мелодраматичну 
ситуацію. В опері «Богема» образ Мімі рельєфно 
окреслює веристську тему. Згасаюча від невилі-
ковної хвороби Мімі в фіналі – ймовірно, перший 
образ, який показує в опері граничну слабкість, 
ілюзію принципів моральності, що стало відмін-
ною рисою світових героїнь інших опер. Можна 
говорити про те, що образ Мімі заклав початок 
галереї жіночих оперних портретів, для яких ха-
рактерна бездоганна невинність (як, наприклад, 
Мелізанда Метерлінка-Дебюссі). Крім того,  
Дж. Пуччіні підсилює контраст всієї драми за до-
помогою яскравого колоритного фону побутових 
сцен. Героїня опери «Тоска» Флорія є уособлен-
ням найвищої патетики веристського стилю не 
тільки в творчості самого Дж. Пуччіні, а й у всій 
європейській оперній культурі. Тут, як це нерід-
ко буває у композитора, герої переживають стан 
граничного відчаю в екстремальних обставинах. 
Тоска як пристрасна особа ревнує і легко потра-
пляє в пастку, розставлену для неї шефом таємної 
поліції Скарпіа. У ситуації страшної смертельної 
загрози своєму коханому Тоска – витончена, роз-
пещена артистка, здатна проявити найбільшу 
силу духу. Вона немов перетворюється в месни-
цю, римську гетеру. Динаміка і експресія цього 
образу втілюється у вокальній партії у звуковому 
світі вокалу героїні. А саме – у залученні широ-
ких можливостей вокальних виразних засобів: 
від кантілени – до екзальтації несамовитої люті. 
Сміливе новаторство Дж. Пуччіні було пов'язано 
не тільки з максимальним загостренням драма-
тичної ситуації в оперному спектаклі, але й по-
рушенням оперних норм, відмовою від шаблонів. 
Так, наприклад, композитор, не став включати 
в оперу класичний фінальний квартет. Згадаємо 
й той факт, що драма Сарду здавалася сучасни-
кам аж занадто гострою, щоб стати гідною осно-
вою для оперного лібрето. 

Складною розстановкою персонажів характе-
ризується опера «Чіо-Чіо-сан», де спостерігаєть-
ся виразний їх дисбаланс, оскільки композитор 
зосереджений на докладному розкритті світу 
Мадам Батерфляй в самих різних ракурсах. Це 
й сімейні відносини, й релігійно-ритуальний ас-
пект, й дружні зв'язки (Сузукі і Шарплес) і лю-
бов (Ямадорі). При цьому простір Пінкертона 
максимально звужений. Таким чином, драма-
тургічний рівень опери виявляється ближчим 
до моноопери, моновистави, але в той же час тут 
парадоксальним чином зберігається принцип 
мультіперсонажності. 

Театральність мислення Дж. Пуччіні стала 
свого роду хрестоматійною, загальноприйнятою 
істиною. Добре відомо, що сам композитор на-
зивав себе в листах «людиною театру» [6, с. 44]. 
Дослідниця О. Корчова поетично порівнює жит-
тя італійського маестро з театральною п'єсою, 
де Дж. Пуччіні постає перед нами, подібно ство-
реним ним оперним персонажам, привабливим 
і заслуговуючим співчуття ліричним героєм. 
«П'єса життя» композитора рясніє драматичними 
моментами. Тут є: історія забороненого кохання, 
трагічні втрати близьких, захоплюючі подорожі 
і дорожні катастрофи, запаморочливі тріумфи 
і провали! [4, с. 18]. 

Сутність Батерфляй – провідного жіночого об-
разу опери, – непохитна віра в ідеал. Загибель 
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цього ідеалу, руйнація віри, сприймаються нею 
як трагічна катастрофа. У безперервному роз-
витку образу Мадам Батерфляй в опері можна 
виділити шість великих епізодів, які грають роль 
вузлових віх. У I акті – це її вихід, сцена і дует 
з Пінкертоном, в II акті – сцена з Сузукі і арія, 
сцена з Шарплес і друга арія-монолог, дует з Су-
зукі, а також – заключна сцена III акту. Багато 
з цих епізодів стають важливими інтонаційними 
і тематичними центрами опери. Підкреслимо, що 
незважаючи на всю свою трагічність, образ Ма-
дам Батерфляй позбавлений натуралізму і «емо-
ційного надриву», характерних для веристських 
творів. Навпаки, її персонаж ушляхетнюється 
композитором та психологічна його виразність 
демонструється гранично акуратно, з красою 
і гідністю. У той же час Дж. Пуччіні вдалося збе-
регти максимальну достовірність та реалістич-
ність. Чіо-Чіо-сан належить до східної культури, 
тому героїня стримана, емоційно закрита в силу 
сформованих норм і правил східного етикету. 
Музична характеристика Мадам Батерфляй 
представлена в різних іпостасях у всій палітрі її 
емоційного діапазону. 

Порівняємо дві різні постановки опери 
1983 року і 2004 року в театрі Arena Di Verona. 
На даний момент Арена ді Верона розташована 
на головній площі італійського міста Piazza Bra 
і є всесвітньо відомим концертним майданчиком. 
Крім того, це – архітектурна пам'ятка світового 
значення, адже Арена відома як античний рим-
ський амфітеатр, побудований в Вероні близько 
30-го року нашої ери. 

Перша постановка, до якої ми звернулися, 
це версія 1983 року відомого оперного режисе-
ра і постановника Брайана Ларджа. У головній 
партії була задіяна Райна Кабаіванска, одна з ві-
домійших виконавиць партії Чіо-Чіо-сан. Сце-
нічна інтерпретація Брайана Ларджа повністю 
відповідала авторському задуму. Трагічна істо-
рія кохання відбувалася на тлі декорацій, стилі-
зованих під японський пейзаж. Режисер малює 
на сцені вишуканий і витончений світ, що ніби 
зійшов з японської мініатюри. При цьому велике 
значення має використання природного ланд-
шафту Арена ді Верона, що особливо колоритно 
показано в I акті в сцені весільного обряду. Схо-
динки театру допомагають режисерові створити 
химерні візуальні візерунки при появі героїні 
і її супроводжуючих. Райна Кабаіванска викона-
ла роль Мадам Батерфляй з грацією, ніжністю, 
ліричною проникливістю. Гарний м'який голос, 
яскраві верхні ноти – все це було подано спі-
вачкою з великим смаком і тактом. Її вокальна 
манера відрізнялася насиченою фразировкою, 
легкістю, благородним lеgato. Завдяки вишука-
ній техніці, італійська співачка може заспівати 
на одному диханні фрази, які більшість сопра-
но розбивають на дві частини Наприклад, в арії 
з другого акту «Un bel di, vedremo» вона виконала 
фразу «Levarsi un fil di fumo sull'estremo con fin 
del mare» без пауз. Співачка запам'яталася не 
тільки бездоганним вокалом, але і характерни-
ми колоритними театральними знахідками, де 
вона через жести і міміку показує східне смирен-
ня і лагідність п'ятнадцятирічної героїні. 

Голос Райни Кабаіванської не зовсім при-
стосований для майданчиків на відкритому по-

вітрі, але однорідне і насичене обертонами його 
звучання дозволило співачці панувати над орке-
стром і виділяти найбільш важливі моменти (на-
приклад, в дуеті з Пінкертоном в першому акті). 

Ще однією постановкою стала версія Франко 
Дзеффіреллі 2004 року, де провідні партії вико-
нали Фьоренца Чедолінс (Чіо-Чіо-сан). Як і в по-
передній сценічної версії, велике значення тут 
відіграє японський колорит. Однак на відміну 
від постановки 1983 року Б. Ларджa, Франко 
Дзеффіреллі створює різного роду штучні деко-
рації і розсувні конструкції. Режисер закриває 
сходини амфітеатру позаду сцени величезним 
«задником» з дев'яти розписаних панно, що пред-
ставляють місце дії – Нагасакі. Але декорації 
японського ландшафту приховують в собі неве-
лику таємницю. Це – справжнє місце проживан-
ня Мадам Батерфляй. Завдяки машинерії, «за-
дник» постійно перетворюється і перед глядачем 
відкривається невеличкий будиночок, що за сю-
жетом куплений на строк у дев'ятсот дев'яносто 
дев'ять років, проте він символічно випромінює 
світло, як випромінює світло душа героїні. У мо-
менти відчайдушної надії або граничної концен-
трації душевних сил це сяйво доповнюється ще 
одним: позаду сценічної конструкції спалахують 
сотні синіх вогників. 

Серед характерних рис цієї постановки від-
значимо широкий розмах масових сцен. Так, по-
чаток опери цілком вписаний в коло людських 
життів і нічого ще не віщує трагедії. Відзначимо, 
з якою пишністю показаний обряд та церемонія 
весілля, з яким багатством і розкішшю представ-
лені костюми в цій сцені, наскільки точно піді-
брані найдрібніші деталі. Камерна обстановка  
II акту вистави, що включає II і III акт музичної 
партитури, представлена в японському колори-
ті. Саме збереження місцевого колориту (couleur 
locale) стає для Ф. Дзеффіреллі своєрідною визі-
тівкою постановки. Відзначимо, що цей стиліс-
тичний прийом (введення в текст художнього 
твору елементів, що характеризують місцевий 
побут, звичаї, природу) в операх XIX – початку 
XX ст. відіграє важливу роль. Найчастіше компо-
зитори малювали далекі країни і прагнули по-
казати все багатство інокультур. 

Вокальна інтерпретація Фьоренци Чедолінс 
в ролі Батерфляй відрізнялася свіжістю звуку, 
а бездоганна техніка дозволила передати всю 
делікатність ліричних відтінків жіночого опер-
ного образу Пуччіні. Експозиція Батерфляй на 
сцені і своєрідне кредо героїнїї – сольна реплі-
ка «Amor d'amor venni alle sogliе». Незважаючи 
на високі тессітурні складності (нота «b» другої 
октави), особливості артикуляції (portamente на 
словах «il bene di chi vive», де перед нотами ви-
писано по два легато), співачка майстерно впо-
ралася з усіма завданнями композиторської 
партитури. Ліричний дар Фьоренцо Чедолінс 
розкрився в любовному дуеті з I акту. Тут вона 
постала і як актриса, оскільки діалог Пінкертона 
і Батерфляй вимагає освітлення різних емоцій-
них граней одного любовного стану: від милих 
і чарівних (перший розділ, Andantino calmo) – до 
привабливих і пристрасних (третій розділ з куль-
мінацією в коді, де повторюється тема любові). 
Найбільш переконливим виглядає фрагмент 
Andante animato (слова «Siete alto, forte»), де  
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Батерфляй перераховує якості Пінкертона. Од-
нак є деякі нюанси в її сценічній інтерпретації. 
Так, рухам співачки не завжди була властива 
граціозність і пластика, швидше – наявна деяка 
різкість і певна частка афектації. До цього додамо 
і зайву емоційність в найпоетичніших, невагомих 
місцях музичної партитури. Мабуть, виконавиця 
(як і режисер) розуміє образ Мадам Батерфляй 
кілька повнокровніше, ніж це уявляв собі Дж. 
Пуччіні. Тому у виставі Ф. Дзеффіреллі драма 
Батерфляй представлена як драма нерозуміння. 
Героїні доводиться боротися протягом всієї опери 
з невір'ям оточуючих і це сумніви Сузукі, циніч-
ні натяки Горо. Навіть дружні поради Шарплеса 
викликають гнівний протест і її новий приплив 
агресивного переконання у власній правоті.

Виснoвки. Музичний театр Дж. Пуччіні не 
втрачає актуальності в наш час, про що свідчать 

все нові і нові постановки в театрах всього сві-
ту. Образ Мадам Батерфляй став одним з най-
яскравіших образів світового музичного театру. 
Цю партію виконують провідні оперні співачки 
на світових театральних майданчиках. Образ 
Батерфляй відзначений рідкісною психологіч-
ною єдністю, де кожен душевний порух на всіх 
етапах розвитку сприймається як природний 
прояв внутрішньої логіки характеру. Психоло-
гічна єдність образу Батерфляй підкріплюється 
єдністю музичною, що ясно відчувається в самих 
різних епізодах протягом опери. Світ музичного 
театру Дж. Пуччіні та жіночі образи в його опе-
рах – це багатогранні характери, які вимагають 
не тільки видатної вокальної майстерності, але 
й максимально повного проникнення в глибини 
людської психіки, які часто переживають героїні 
опер великого італійського маестро.
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