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Глава из книги 

МЫСЛЬ И СЛОВО В ТВОРЧЕСТВЕ ОПЕРНОГО АКТЁРА

Изд. "Музыка" Москва. 2004 г.

Автор монографии с современных научных позиций и на основе собственной многолетней практики режиссера и педагога рассматривает роль мысли и слова в творчестве оперного актера. Донесение до слушателя-зрителя мысли композитора-драматурга через музыкально интонируемое слово – одна из важных сложных задач современного оперного исполнительства.
Книга насыщена богатым материалом, связанным с рассматриваемой проблемой, в частности высказываниями Шаляпина, Станиславского, М. Чехова, временных оперных деятелей – Е. Акулова, Б. Покровского, Г. Вишневской, Е. Нестеренко и других.
Предназначается для студентов оперных отделений музыкальных вузов8 начинающих оперных артистов, а также для дирижеров, режиссеров, театральных критиков и всех читателей, интересующихся оперным искусством.
Исполнение опер на языке оригинала
Разговор об этой проблеме оказывается тем более актуальным, что в настоящее время исполнять оперы на языке оригинала стало модным.
Здесь уместно привести цитату из статьи «Музыкальные пре​мьеры... на чужом языке» театроведа Н. К. Ончуровой: «Согласно моде (которую В. Набоков презрительно называл „равенством по​шлости''), опера исполняется на языке оригинала. Для кого? В импе​раторских театрах, на деятельность которых любят ссылаться к месту и не к месту, все оперы шли на русском языке, а для „просвещенных" меломанов специально приглашалась итальянская труппа. Во время знаменитых дягилевских сезонов, когда русские певцы знакомили парижан со „Снегурочкой" Римского-Корсакова, Шаляпин тщатель​но выверял качество перевода: так хотелось Федору Ивановичу, что​бы французы с максимальной полнотой ощутили самобытную пре​лесть русской сказки. Поразителен пример чехов: собрав буквально по грошику деньги после пожара театра на строительство нового, они выбили на фронтоне надпись „Народ – себе" (1883). Нынешний ларчик „чужебесия" открывается просто: оперные звезды, скрупу​лезно ведущие свои приходно-расходные книги гастролей, более все​го озабочены тем, как выгоднее продать свои голосовые связки, вызубрив с этой целью ряд оперных шлягеров на интернациональном языке. Какой там художественный образ, какие требования сцени​ческой правды от певца-актера!.. Вот и рождаются странные гибри​ды типа „Любовного напитка" в Музыкальном театре им. К, С. Ста​ниславского и В. И. Немировича-Данченко, где арии поются на ита​льянском языке, а речитативы – на русском, чтобы зритель хоть как-то ориентировался в происходящем на сцене. Ну, чем не „сме​шение французского с нижегородским", ядовито осмеянное Грибое​довым 175 лет назад» (169).
Еще один пример на эту же тему. Автору довелось присутство​вать на спектакле «Травиата» Верди, где партию Виолетты актриса пела на итальянском языке, а партию Жермона актер исполнял на русском языке  – «Addio!».
В сцене прощания Виолетты и Жермона несколько раз персона​жи повторяют слово «прощайте», на итальянском языке – «Addio!».
Пожилая пара, сидевшая впереди меня, видимо, до этого мо​мента не осознавала, что исполнительница роли Виолетты поет по-итальянски, но когда она очень внятно пропела: «Addio!», – а актер на русском языке: «Прощайте!», – я подслушал следующий диалог.
Жена шепчет своему мужу: «Он что, переводит ее?» – на что муж озадаченно пожимает плечами. Он тоже не понимает, что про​исходит.
Вот так мы сами и рождаем анекдоты про оперу.
Поэтому даже не в шутку, а всерьез профессор Евгений Яковле​вич Рацер называет это исполнение не на языке оригинала, а на «чу​хонском» языке!!!
Мысль Е. Я. Рацера подтверждает профессор Е. Е. Нестеренко: «Исполнение на языке оригинала... Раньше думал, что это необ​ходимо, теперь так не думаю. Если итальянскую оперу поет чело​век, который не говорит на этом языке и не знаком с правилами чте​ния, это будет не итальянская опера» (/70).
Более резкую точку зрения высказывает Г. П. Вишневская в своем интервью: «Русские артисты уже научились истерично орать на сцене на итальянском языке. Я терпеть этого не могу. Неприлич​но петь в Большом и Мариинском театрах на итальянском языке. Это неуважение к публике. Это не симфонический оркестр, и публи​ка желает понимать...» (171).
В драматическом театре никому и в голову не приходит играть пьесы иностранных авторов на языке оригинала, например «Отелло» и «Виндзорских проказниц» Шекспира или «Пигмалиона» и «Цезаря и Клеопатру» Шоу на английском; «Привидения» и «Доктора Штокмана» Ибсена на норвежском; «Скупого» и «Дон-Жуана» Мольера или «Орленка» и «Сирано де Бержерака» Ростана на французском; «Ци​линдр» и «Любовь по-итальянски» де Филиппе или «Кьоджинские пе​репалки» и «Слугу двух господ» Гольдони на итальянском; «Дон-Карлоса» и «Коварство и любовь» Шиллера или «Доброго человека из Сезуана» и «Карьеру Артура Уи» Брехта на немецком языке...
К счастью, у нас в России есть много талантливых переводчи​ков-литераторов и великолепных переводчиков иностранных опер, прекрасно владеющих мастерством эквиритмичного перевода, как, например, наши современники: москвич С. В. Рожновский, санкт-петербуржец Ю. Г. Димитрии, за плечами которых замечательные пе​реводы и итальянских, и французских, и немецких опер.
Проблема трудности восприятия оперного спектакля публикой из-за языкового барьера удваивается. В оперных театрах со спек​таклей «Аида», «Богема», «Травиата» и других, исполняемых на ита​льянском языке, неискушенные русские зрители уходят после перво​го акта, ссылаясь на то, что не понимают, о чем идет речь и им скучно...
Можем привести яркий пример, когда зритель, не понимая слов, не узнает крайне важную для дальнейшего действия информацию. В третьем акте оперы Пуччини «Богема» Мими подслушивает откро​венное мнение о ней Рудольфа, который рассказывает своему другу Марчелло о ее состоянии:
РУДОЛЬФ.

Знай, я люблю ее, и жизни всей дороже мне она.
Мне страшно видеть ее страданья!
Больна бедняжка серьезно!
Приближается грозная развязка,
Положение безнадежно. [Все это слышит о себе Мими]. 

МИМИ.
Что сказал он? 

РУДОЛЬФ {по-прежнему не замечая Мими\.
Кашель тяжелый, страшный все становится чаще, 

И при этом я вижу капли крови... 

МИМИ.
Боже мой, умру я?! (172)

Не зная языка, зритель не получает важнейшую событийную информацию и остается равнодушным к происходящему.
Но особенно это касается комических опер. К примеру, в спек​такле Россини «Севильский цирюльник» — если зритель не получа​ет событийную информацию: «Ах, лестница исчезла, нет ее!» — то он не понимает, из-за чего возникла суматоха на сцене. Не говоря уже о «Свадьбе Фигаро» Моцарта, где большую роль играют речи​тативы, построенные на игре слов гениального текста Бомарше и где публика живо реагирует на каждое слово, на каждую фразу. Если же опера идет на языке оригинала, российский неискушенный зри​тель уходит после первого акта, ему скучно, он ничего не понимает...
Об этом же пишет Е. Е. Нестеренко в своей книге «Размышления о профессии»: «Но бывают случаи, когда просто невозможно исполнять произведения на языке оригинала перед иностранной публикой. Речь идет о сочинениях, где требуется мгновенная реакция слушате​лей на слово, прежде всего о сочинениях комических, сатирических. Разве можно себе представить, что слушатель будет смотреть во время исполнения в текст перевода, – тогда он, кстати, не будет видеть мимики и жестов певца... Подобные сочинения надо исполнять на языке, понятном аудитории, или вообще не исполнять» (775).
Что говорить о зрителях, если на сценических репетициях из-за механически выученного (зазубренного) итальянского текста часто можно слышать даже от опытных артистов хора высказывание: «Вы думаете, мы знаем, о чем здесь речь идет?!» Эта реплика прозвуча​ла, например, когда режиссер оперы Верди «Набукко» сделал заме​чание артистам хора, что они должны не умолять Абигаилле, а тре​бовать от нее, чтобы она возглавила государство:  

ЗАГОВОРЩИКИ.

Слух распустили по столице, будто царь погиб сегодня

Тебя своей царицей мы объявим всенародно.   

Поскорей промолви слово. Мы с тобой...
Стань царицей, стань царицей (/74)

В последнее время заимствование техники рекламных роликов помогло придумать в оперных театрах «бегущую строку» или «элек​тронный подстрочник», но, как утверждают зрители (и они правы!), «бегущая строка» или табло отвлекают их как от музыки, так и от происходящего на сцене: внимание раздваивается.
В книге «Моя жизнь – опера» Б. А. Покровский пишет: «Шаля​пин не позволял себе петь в России на иностранном языке. В част​ной опере С. Мамонтова пели только по-русски (несмотря на то, что как сам хозяин, так и большинство его гостей прекрасно владели иностранными языками)» (775). И из воспоминаний современников мы знаем, что Шаляпин сам занимался переводами иностранных опер на русский язык.
Не все в наше время потакают моде петь оперы на языке ориги​нала, понимая, что не знающему языка слушателю преподносится полуфабрикат.
Совсем недавно произошло чрезвычайно приятное событие, а именно: Московский государственный театр «Геликон-опера» под руководством Дмитрия Бергмана постановкой оперы А. Берга «Лулу» на русском языке (премьера – 26 июня 2002 года) решился ради​кально изменить моду исполнять оперы на языке оригинала, моду, превратившуюся в клише.

Автор русского текста либретто оперы «Лулу» Михаил Жилкин в буклете к спектаклю пишет:
«Исполнять оперу в переводе на язык, понятный публике той страны, в которой эту оперу ставят, за последние 30—40 лет в Евро​пе стало почти что признаком дурного тона, не извиняемым никакой эстетической необходимостью.
12 лет назад новорожденный „Геликон", пожалуй впервые в прак​тике тогда еще глубоко провинциального российского музыкального театра, возвел в принцип исполнение опер на языке оригинала, посте​пенно начиная выводить театр этот в европейский мейнстрим.
Однако принципы только тогда и приобретают свой смысл, когда от них, за какой-то надобностью, отступают. Театр мужественно ре​шился на этот шаг, посчитав, что он вправе встать над диктатом мировой оперной моды».

При этом, собираясь на гастроли в Европу, театр «Геликон» будет исполнять оперу А. Берга «Лулу» на языке оригинала (немецком).
Очевидно, возможно в этом вопросе вести достойную уважения репертуарную политику, так чтобы в России спектакли шли на рус​ском языке, а на иностранных языках артисты пели бы только тогда когда театр выезжает на гастроли за рубеж.
Важность такой позиции понимают даже некоторые деятели эстрады. Например, как пишет газета «Московский комсомолец» (а 7 марта 2000 года), у любителей блюза «появился уникальный шанс услышать блюз на родном языке. Группа „Аура'" под руководство? Алексея Колосова — единственная команда в России, которая рискнула заменить английские слова русскими, только выиграв от этого»
Что же говорить об опере?! Отрывки из русских переводов знаменитых иностранных опер прочно заняли свою нишу в русской куш туре; так, например, арии героев из оперы «Фауст» Гуно (исполнямые, естественно, на русском языке) сопровождают героев романа Булгакова «Мастер и Маргарита» на протяжении всего действия произведения.
Озабоченные проблемами произношения иностранных слов запоминанием сложных синтаксических конструкций чужого язык артисты физически не в состоянии сосредоточить свое внимание на наполнении слов своего персонажа нужным содержанием (подтекстом), ни на правильном психофизическом действии героя в музыкальном спектакле. Когда тут осмысливать слова?! Успеть бы вовремя вспомнить иностранный текст или хотя бы механически произнести слова за суфлером!
Модой исполнения опер на языке оригинала заражены и студенты консерваторий, и некоторые педагоги потакают им в этом, не по​лая, что исполнение опер на иностранных языках во время учебного процесса не только не поможет студенту стать мастером, но и серьезно навредит его работе над оперным сценическим образом и даже отвратит его от этой работы на долгое время, а то и навсегда. «Совершенно очевидно, – как верно утверждает Б. А. Покровский, – что смысл музыки в опере связан с конкретным словом»(176). И это слово должно быть понятно зрителю-слушателю.
Психология людей такова, что при начально-скрытом и не слишком обременительном течении болезни они обычно не уделяют ей серьезного внимания, тем самым загоняя ее вглубь и превращая в хроническую.
Вероятно, так обстоит дело и с болезнями художественной культуры, где в области оперного искусства симптоматика выглядит тревожной, а иногда и угрожающей.
Если принять тезис категорического отрицания переводов оперных текстов, то в таком случае это может уже выглядеть симптомом вырождения оперного жанра.
Ведь тогда опера снобистски эстетизируется, становится достоянием лишь узкого круга общества, она не только утрачивает демократичность, но оказывается искусством даже более элитарным, чем симфонические и камерные концертные жанры.
Тогда могучее искусство из средства превращается в цель, как творится, «рубит сук, на котором сидит», отделяя себя от основополагающих мировоззренческих и нравственно-религиозных проблем, и с этой точки зрения принимает чуждые ей законы массового шоу-бизнеса.
Категорическое отрицание переводов зарубежных опер на рус​ский язык может оказаться и еще более грозным симптомом дегра​дации художественной культуры нации.

Ведь тогда опера перестает быть органической частью нашей национальной культуры, она утрачивает связь с нашей отечествен​ной беллетристической литературой, поэзией, драматургией и с ка​мерно-вокальными жанрами.
В то же время вместе с новыми неудачными переводами ис​чезает возможность новых глубинно-сущностных интерпретаций, остаются лишь чисто внешние визуально-поверхностные новации (связанные либо с экзальтированной сценографией, либо с противо​естественным прочтением оперной фабулы).
Распадается целостность такого явления, как «художественный репертуар оперного театра».
Перечисленные культурологические, эстетические и психологи​ческие факторы говорят о необходимости переводов оперных либ​ретто и убеждают нас в необходимости исполнения опер на языке той страны, где они ставятся.
Разумеется, решение творческого руководства и коллектива опер​ного театра исполнять какую-либо иностранную оперу в России на русском языке сразу же вызывает лавину вопросов и громадных труд​ностей, среди которых отметим необходимость:
 – найти хорошего оперного либреттиста-переводчика и предусмотреть соразмерную его труду         (очень высокую) плату;
 – вести занятия с актерами сразу в двух плоскостях – на рус​ском языке, но с учетом дополнительных драматургических смыслов языка оригинала;
 –  добиваться естественности в согласовании русской манеры пения (черты которой особенно          усиливаются при переводе либретто на русский язык) с драматургической эстетикой       французских,      немецких, итальянских опер;
       – заранее отказаться от практики постоянного приглашения к участию в спектакле                        иностранных звезд; 
– героически противопоставить себя негативной, но доминиру​ющей тенденции современной     мировой оперы, каковая ориен​тируется не на идеал органичного развития целостного      и сравнительно стабильного творческого коллектива, а на практику ежесезонного собирания      даже  не  разовой антрепризы, даже не временной труппы, а некоей интернациональной       сборной звезд Европы, Америки, Азии...
Как знать, быть может, оперный жанр в современном мире дей​ствительно вымирает – и все это симптомы его агонии? – 
Но будем надеяться на лучшее. 

В любом случае вокалист должен с первого шага понять, что слово для оперного актера – это такое же выразительное средство, как и музыка (мелодия), и только в органичном слиянии этих строительных материалов рождается чудесное здание – оперный спектакль.
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