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Оперная драматургия Моцарта
К постановке «Свадьбы Фигаро» в Большом театре Союза ССР

Рассудительный   Эккерман  как-то

обратил внимание Гете на «противо-

речия» у Шекспира: Макбет-де ведет

себя и говорит в последних актах

совсем не так, как в начале пьесы.

Гете ответил ему на это: «А почему

бы и нет? Один раз он может ска-

зать так, а другой раз — совсем ина-

че; решает ситуация, а не персонаж».

Эти слова гения, допустимые только

в устах гения, значат, что во имя

драматизма ситуации можно иногда

пренебречь логикой развития и даже

единством образа. Такие «противоре-

чия» можно обнаружить не только

в произведениях Шекспира (напри-

мер, в «Ричарде»), но часто и у дру-

гих авторов (Софокла, Данте, Баль-

зака). Особенно же часты такие «про-

тиворечия» в опере.

Гениальнейшее произведение Вер-

ди «Трубадур» лишено единстве дей-

ствия. Поведение персонажей этой

оперы определяется ситуацией, в ко-

торой они находятся. Это же в из-

вестной мере характерно и для опер

Моцарта.

Известна одна поучительная исто-

рия. Перед премьерой «Фигаро» Мо-

царт принимал участие в репетициях,

в частности, прослушал сцену Кур-

цно, судьи-заики. Актер, который пел

Курцио, так комично, заикался, что

Моцарт смеялся до слез. Когда на-

чался следующей секстет, любимое

место Моцарта, и исполнитель роли

Курцио, гордый своим успехом у ав-

тора, продолжал заикаться, это так

рассердило Моцарта, что он закатил

певцу увесистую пощечину. Почему?

В конце предыдущей сцены Мар-

селина узнала, что Фигаро — ее сын.

Вабыт текст Бомарше, забыто разви-

тие действия оперы; вся сцена за-

і полнена одним чувством: радостью

материнского сердца. Марселину, ко-

торая только что занималась самым

грязным торгом, нельзя узнать; Бар-

толо тоже стал другим человеком;

Фигаро, в прямом противоречии со

своим характером, становится чув-

ствительным, а Сусанна, счастливая

и просветленная, венчает общее

умиление прекрасной новой мелоди-

ей: мать нашла своего ребенка, вот

самостоятельная музыкальная и сце-

ническая тема этого отрывка оперы.

В «Фигаро» можно насчитать не-

сколько таких «противоречий», но не

так много, как в других произведе-

ниях Моцарта. Здесь его сдерживает

текст Бомарше. Правда, «противоре-

чие» между речитативом и музьгкаль-

ными номерами сказывается и здесь.

Начинается музыка — и люди меня-

ются. Это у Моцарта своего рода пра-

I вило. Чтобы понять, что я имею в

виду, достаточно вспомнить «Севиль-

окого цирюльника» или «Фра Диаво-

ло» (прекрасные оперы) и сравнить

их с произведениями Моцарта. В

тех операх между речитативом и му-

зыкой нет никакого разрыва, одно

продолжает другое. В операх же Мо-

царта речитативы приходится по

мере возможности приспособлять к

психологической «ситуации» пред-

шествующих или следующих за ни-

ми музыкальных номеров. Это при-

способление идет часто совершенно

в ущерб драматической правде, и на

долю режиссера выпадает здесь тя-

желая задача. Вообще произведения

Моцарта полны стилистических труд-

ностей, и требуют большого таланта

и выдумки режиссера. Постановку

«Фнгаро» еще удается, если не со-

вершенно, то хотя бы удовлетвори-

тельно разрешить по старому рецеп-

ту (конечно, в противоречии с Бомар-

ше). С «Дон-Жуаном» дело уже зна-

чительно труднее, потому, что «Дон-

Жуан» — опера фактически без

Дон-Жуана, a «Cosi fan tutte» («Так

поступают все») ставит перед ре-

жиссером уже совершенно неразре-

шимую задачу, потому что в этой

опере противоречия наблюдаются на?

только между следующими друт за

другом речитативами (в которых раз-

вивается действие) и музыкальными

номерами, но и между происходя-

щим в данный момент действием и

одновременно сопровождающей его

музыкой.

Но как раз это противоречие очень

поучительно: оно вскрывает самую

сущность драматургии Моцарта, а

может быть и всей оперной музыки

вообще. Моцарта интересует только

глубочайшая внутренняя сущность

человека, а не отдельные его поступ-

1 ки, порой противоречащие ей. В

этом смысле Моцарта можно назвать

величайшим реалистом из всех ком-

позиторов. Он изображает человека

во всей его психологической сложно-

сти. Нитде это не оказывается так яс-

но, как в опере «Так поступают все».

Изучение этой оперы знакомит нас

не только с драматургией Моцарта,

но и'со всей той старой оперной дра-

матургией, которая, по Моему мне-

нию, должна определять дальнейшее

развитие оперы.

С «Волшебной флейтой» дело об-

стоит также, как с '«Cosi fan tutte».

Ѳта опера, задуманная либреттиста-

ми, как своего рода ревю, с полуголы-

ми девушками в трико, о переодеты-

ми мальчиками, с клоунами, «волшеб-

ством», пышными декорациями, —это

ревю, немного сдобренное сентимен-

тальностью, превратилось в рупах

Моцарта в десять прекрасных сим-

фоний —в произведение, полное всех

чувств, волнующих сердце человека.

Нет лучшей оперы, чем «Волшебная

флейта». Постановка ее по плечу

только режиссеру о ясной головой и

большим талантом.

Так, если исходить из произведе-

ний Моцарта (я Верди), следует при-

знать, что опера отнюдь не является

драматическим произведением, поло-

женным на музыку; это — произведе-

ние сценического искусства, ставя-

щее своей основной целью изображе-

ние людей, человеческих образов. Оно

достигает этой цели не только о по-

мощью драматических, но и через по-

средство эпических, рапсодических

моментов. Певцы не только показы-

вают и изображают тех или иных пер-

сонажей, но и рассказывают о них.

Устами певцов автор расскавывает а

о них и о себе самом.

Эта оперная драматургия находится

в резком противоречии с оперной дра.

матургией XIX в.: с одной стороны

— Вагнер, Визе, вся французская

«большая опера», Пуччини, Штраус

и др., с другой — Моцарт и Верди.

Приведу маленький пример из «Фи-

гаро»: в дуэте Сусанны с графом Аль-

мавивой Сусанна «ломает комедию»,

а граф по-настоящему любит (ко-

иечгао, по-своему). Моцарт ооадает

прекраснейшее эротическое произве-

дение. Ничто не может быть фаль-

шивее «комедиантства» Сусанны в

этом эротическом дуэте. Где же пос-

ледовательность и правда действия?

Где единство образа Сусанны? Где

искать разрешения этой двойствен-

ности? — В самом духе этой драма-

тургии действие прекращается на

время этого дуэта, оба человека, Су-

санна и Альмавива, рассказывают о

своей любви — не думая друг о дру-

ге, не «изображая» себя, и автор тоже

расскавывает о любви — их уста-'

ми Другое решение этого противоре-

чия немыслимо.

Из всего сказанного вытекает пер-

вый, и основной закон для постанов-

щиков и участников моцартовских

спер: режиссер, дирижер, певцы и

оркестр должны думать только об ис-

полняемом в данный момент «отрез-

ке» оперы, сосредоточиться исключи-

тельно на нем и черпать форму пере-

дачи данного места из его внутрен-

ней (т. е .музыкальной) ситуации.
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Второй закон таков. Музыка Мо-

царта прежде всего полна страсти,

понимая под страстью богатство, воз-

бужденность, глубину н разнообразие

чувств.

ТМоцарт маскирует свою безмерную

страстность. Мотив этой маскировки:

внутренняя стыдливость. Для великих

творцов XIX в. этот мотив больше не

существует: Бетховен. Бальзак, Стен,

даль, Гете, Толстой, Достоевский, Ваг-

нер, не смущаясь, обнажают самые

сокровенные уголки своей души. Мо-
царт превосходит их всех богатством

и сложностью переживаний. Маска

Моцарта прозрачна, но он никогда ее

не снимает, она всегда ощутима. Она
ни в чем не признается, она не смот-

рит на внешний мир бесстыдно и пря-

мо: ты думаешь, что она улыбается —

а она плачет; тебе кажется, что она

плачет — а она улыбается; она почти

загадочна; оно таинственна — и в то

же время поражает недостижимой

простотой, прозрачностью, легкостью.

Она — как греческая скульптура: на

•нее нельзя наглядеться.

Эти вершины «аполлон'истичности»

не допускают пресыщения. Даже пе-

редавая самые глубокие опущения и

чувства, Моцарт бесконечно далек от

поверхностной пены экстаза: его

глубокая стыдливость находит север-

шенно неповторимое, особое выраже

нне для этих «последних», самых

глубоких чувств. Поэтому второй за-

кон для исполнителей Моцарта та-

ков: его нужно исполнять с макси-

мальной интенсивностью, но при всей

неограниченности выражения, сред-

ства этого выражения не должны пе-

реходить известных границ. Это зву-

чит парадоксально, но парадокс здесь

только кажущийся. В этом — сущ-

ность стиля Моцарта, не только опер-

ной, по и симфонической его музы-

ки, которая тесно связана с ею опер-

ными композициями.

Боюсь, что тот, кто не восприни-

мает Моцарта именно так, никогда

не сумеет правильно ни играть, ни

ставить Моцарта. Есть особая мело-

дика и ритмика Моцарта, есть также

и фразировка, свойственная исклю-

чительно Моцарту. Наиболее свойст-

венный ему темп (у , каждого ком-

позитора есть свой) — алегретто и

немного более спокойное (двухтакт-

ное) анданте — глубоко-значитель-

ный, колышащийся темп, как в дуэ-

те Сусанны и графа («Фигаро»),

квартете и секстете («Дон-Жуан»),

терцете («Волшебная Флейта») и др.

Еще худшей ошибкой, чем ошибки

прошлого столетия, когда Моцарта

исполняли «весело», представляется

мне вводимая кое-кем за последние

30 лет мода драматизировать оперы

Моцарта «под Вагнера», или сенти-

ментализировать их или, наконец, по-

давать в стиле «рококо». Чрезмерную

«сладость», слишком быстрые тем-

пы, неправильную акцентировку

приходится слышать, к сожалению,

слишком часто. Моцарта разукрасили

всевозможными «нюансами».

Во всех его произведениях сказы-

ваются романтические элементы (на-

пример, в ариях Керубино, Констан-

цы, в дуэте у гроба командора, в за-

ключительных ансамблях «Волшеб-

ной флейты», «Cosi fan tutte» и др.)-

Здесь, в соответствии с этими роман-

тическими элементами, можно чрез-

вычайно осторожно и незначительно

— выдвинуть на передний план со-

ответствующую окраску оркестра.

Вообще 'же говоря, дирижер произ-

ведений Моцарта должен в первую

очередь заботиться о ясности, о стро-

жайшем соблюдении темпов, о до-

сконально-точной передаче партиту-

ры, о согласовании вокального ис-

полнения с оркестровым во всем, что

касается динамики и т. д. Он должен

думать об известных, неизбежных

акустических смягчениях (особых в

каждом зале, для каждого певца), не

имеющих ничего общего, однако, с <ре-

тупгировкой», которой нужно всяче-

ски остерегаться. Нет ни одного ком-

позитора, оставившего ' такие проду-

манные, такие законченные партиту-

ры, как моцартовские.

Осуществляемая сейчас в Большом

театре Союза ССР постановка «Фи-

гаро» представляет собой скромную

попытку воплотить в жизнь бегло на-

меченные в этой статье принципы.


