PAGE  
3

Митрофанова Д.А.

К проблеме перевода оперного либретто

Известно, что многие композиторы участвовали в создании либретто своих опер и придавали большое значение не только выбору сюжета, но и работе над словом. Достаточно сослаться на переписку Д. Верди с его либреттистами, на письма Д. Пуччини и статьи Р. Вагнера. Между тем нередко в переводах либретто иностранных опер язык оригинала разительно искажается. С подобной проблемой часто сталкиваются режиссеры. В. Фельзенштейн, чрезвычайно внимательный к словесным текстам опер, в связи с постановкой «Проданной невесты» Б. Сметаны писал о «безответственных переводчиках». Режиссеру долго не удавалось выстроить образ главной героини Маженки, так как музыка была гораздо ярче соответствовавшего ей текста. При знакомстве с подстрочником стали очевидны значительные искажения оригинала. Например, реплика Маженки из традиционного перевода «с доверием взираю на тебя» в действительности гласила «моя кровавая месть настигнет тебя»1...

Очевидно, что в поэтическом переводе некоторая коррекция содержания оригинала всегда неизбежна. Каждое произведение имеет свои художественные особенности, воплотить которые средствами другого языка, другой культуры, другого исторического периода практически невозможно. Перевод либретто предполагает к тому же и определенные «музыкальные» задачи. В «грамматическом» отношении это, прежде всего, требование «эквиритмичности и совпадения окончаний текстовых и музыкальных фраз»2. Тем не менее, разночтения переводов и оригинала далеко не всегда оправданы обстоятельствами художественного толка. Сравнительный анализ оригинального либретто (Г. Тарджони-Тоцетти и Г. Менаши) оперы «Сельская честь» П. Масканьи и шести его русскоязычных версий представляет содержательный материал по существу проблемы. Пример этого произведения тем более показателен ввиду присущих ему языковых особенностей.

В оригинальном либретто «Сельской чести» отсутствуют просторечия, но широко используются архаичные слова, характерные для сицилийского диалекта («augello» вместо «uccello» – «птица», «alto» вместо «profondo» –«глубокий»), и диалектная форма вопроса с глаголом в конце фразы. Отличие языка отдельных персонажей (народного, разговорного) и языка хора (более высокого стиля, но, вместе с тем, усредненно-оперного и лишенного эмоций) создает в партитуре смысловую полифонию не только на музыкальном, но и на текстовом уровне. Возникает ощущение двух отдельно развивающихся параллельных сюжетов: «идеального» хорового и «реального», отображающего отношения героев оперы.

Неточность переводов «Сельской чести» очевидна уже на грамматическом уровне. Так, например, в таверне Альфио обращается к Лючии: «Mamma Lucia, n’avete ancora di quel vecchio vino?»3 («Мама Лючия, нет ли у вас того прежнего вина?»). Для итальянского языка характерна постпозиция прилагательного по отношению к существительному, однако у ряда качественных прилагательных препозиция может означать употребление их в переносном смысле: vino vecchio – старое вино (по возрасту); vecchio vino – прежнее вино (т.е. то, которое уже было). Тем не менее, в переводах это словосочетание передано как «старенькое винцо»4, «постарше винца»5 и даже «винца того с кислинкой»6. 

Сравнительные обороты порой интерпретируются в логике родной речи переводчика: «O Lola ch’ hai di latti la cammisa» [P. 6.] («О Лола, твоя ночная сорочка бела, как молоко») – «О Леля, белизной поспоришь со снегом»7. Ясно, что такой перевод не учитывает специфику сицилийского климата. Пренебрежение местом и временем действия «Сельской чести» (Сицилия в день Пасхи, т.е. в апреле) вообще является распространенной чертой переводов. «Gli aranci olezzano sui verdi margini …» [P. 8.] («Апельсиновые деревья благоухают /т.е. цветут – Д.М./ на зеленых холмах») переводится, например, следующим образом: «уже лимон в садах благоухает»8, «среди зелени ветвей блестят апельсины»9, «воздух душистый здесь от аромата роз»10 и, совсем уже удивительно: «Вновь на траву, словно слезы раскаянья, тихо легла молодая роса»11. 

Черты национальной специфики неоправданно искажаются во многих переводах «Сельской чести». Например, реплика «io ringrazio il signore e bacio in terra» [P. 28.] («я благодарю Господа и целую землю») переводится как «благодарю я Бога и земно кланяюсь Ему»12. Иногда тексты переводов грешат русскоязычными архаизмами. В сцене, где Альфио вызывает на дуэль Туридду13, фраза «Avete morso a buono» [Р. 44] («Вы хорошо укусили»), переведенная с добавлением русского устаревшего «кум» («Вы, кум Туридду, укусили важно!»14 или «Кум мой, кусаетесь, однако, больно вы»15), может вызвать неуместный комический эффект. Встречаются и совершенные нелепости. Так в тексте хора, когда мужчины поют о своем желании вернуться домой, сравнивая себя с возвращающимися с охоты соколами, фраза «A voi corriamo come vola augello al suo richiamo» [Р. 10] («К вам спешим, как птица торопится на клич хозяина») переводится: «Мы посылаем вам привет, наши подруги, и мирно отдыхаем лишь в гнездышке своем»16.

Достаточно общим местом является стилевое несоответствие текста переводов оригиналу. Песенка Лолы, например, написана в куплетной форме (сторнелло). Каждый куплет начинается словом: «цветок», а далее следует название растения. «Fior di giaggiolo, gli angeli belli stanno a mille in cielo, ma bello come lui ce n’è uno solo» [Р. 26] («Цветок ириса, ангелов прекрасных тысячи на небе, но так красив, как он, только один»). Между тем перевод этого куплета звучит совершенно иначе: «Как мир чудесен. В сердце у Лолы розы расцветают. Счастьем полна душа и жаждет песен. Мир так чудесен»17.

Стилевые разночтения оригинала и переводов либретто «Сельской чести» приводят и к более существенным искажениям концептуально-композиционного плана. Например, во второй сцене участвуют два хора, воплощающие оппозицию между традиционным течением деревенской жизни и драмой героев. Один звучит за сценой, из церкви, поется на латыни и представляет собой фрагмент пасхального богослужения. Второй – на сцене, на итальянском языке и выражает народные представления о празднике Пасхи и искуплении. В этом эпизоде единственный раз «идеальный» и «реальный» сюжеты оперы смыкаются. Сантуцца и Лючия, до того погруженные в свою драму, ненадолго присоединяются к хору на сцене, захваченные всеобщим ликованием. В русскоязычных версиях стилистическим, а значит и смысловым противопоставлением хоров, переводчики пренебрегают.

На примере русскоязычных версий либретто «Сельской чести» обнаруживается, что значительнее всего от руки переводчиков страдают арии и хоровые сцены. Меньший урон наносится речитативам, что соответствует функциональному назначению этих составляющих оперы. Речитативы «движут» действие, они менее образны, а потому не столь подвержены искажениям. Арии «останавливают» действие и в образной форме отображают чувства и переживания персонажей, «провоцируя» фантазию переводчиков. В свою очередь трудность адекватного перевода хоровых сцен «Сельской чести» обусловлена относительной абстрактностью их содержания.


Складывается впечатление, что литературный поэтический перевод либретто редко представляет благодарный материал для практической работы над оперным спектаклем. Мало кто из переводчиков оперных либретто в равной мере обладает поэтическим и музыкальным талантом, безупречно владеет языком оригинала, знанием исторических и культурных особенностей и традиций, сопутствовавших появлению оперы. Мало кто свободен от честолюбивого стремления «улучшить» оригинальный текст. Не случайно в настоящее время оперы чаще ставят на языке оригинала. Некоторые коллективы, однако, такие как, например, Малый театр оперы и балета имени М.П. Мусоргского или Английская национальная опера, предпочитают поэтические переводы. Существует и другой перспективный способ постановок, предполагающий использование либретто для дальнейшей свободной сценической интерпретации. Подобным образом поставлен «Любовный напиток» Г. Доницетти, идущий на сцене петербургского театра «Зазеркалье» на русском языке (на итальянском исполняется только романс Неморино). 

Создатели спектакля использовали поэтический перевод С.Ю. Левика лишь частично. В дополнение к нему на основе подстрочного перевода оригинального либретто постановщиками были созданы новые диалоги (А.В. Петров) и авторизованный перевод стихов (П.А. Бубельников). «Зазеркальная» версия либретто «Любовного напитка» обязана своим появлением концептуальному сценическому решению оперы в целом. Любовная история перенесена в Италию предвоенной поры и представлена в чертах неореализма. Свободная сценическая интерпретация содержит и другие многочисленные изменения. Все действующие лица, в том числе и участники хора получили шутливые имена, как, например, рядовой Неморино Доницетти. Отчасти изменились ситуации и характеры. Каждый участник хора обрел не только имя, но и черты индивидуальности и профессиональной принадлежности. Несмотря на это, основная сюжетная линия о парне-недотепе, влюбленном в местную примадонну и добивающемся ее взаимности, о его сопернике офицере-фанфароне, сохранилась. Значительные изменения в либретто не противоречат идее оригинала и музыке Доницетти, не искажают партитуру оперы и, следовательно, не являются неоправданным переводческим произволом.


Постановка иностранных опер на языке оригинала позволяет избежать многих ошибок и, что особенно важно, не затрагивает эквиритмическую структуру произведения. Вместе с тем очевидно, что различные переделки оперных либретто, осуществляемые в связи с разными постановочными заданиями, допустимы, а порой и неизбежны. Главные критерии в их оценке – творческая целесообразность и художественная убедительность сценического результата.

      Реплика.
     Исповедываемые мною принципы перевода текста оперного либретто ставят во главу угла не дословную верность оригинальному тексту, а эмоциональное совпадение с музыкальной строкой в рамках смысла, диктуемого ситуацией и музыкальным образом персонажа. Мне кажется, что только такой подход к вокальному переводу позволяет избежать натужности, поэтической беспомощности, а подчас и корявости русскоязычного аналога.

Разумеется, и обычные задачи, стоящие перед переводчиком оперного либ​ретто – эквиритмичность музыки и слова, вокальность текста – для меня непререкаемы. Но столь же обязательной мне представляется и сценическая действенность текста. Слово в опере, должно, объединяясь с музы​кой, вызывать в поющем актере активный драматический импульс, подсказывающий верное сценическое поведение. Это важно не только для исполнения сольных номеров оперы, но и для тех ее эпизодов, где текст может быть не услышан публикой (хоровые сцены, ансамбли) – слово, верно сыгранное певцом, окажется «увиденным» зрительным залом.
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