
Заметкя   о   работе   режиссера
У НАС чрезвычайно скупа ли-

тература, разрабатывающая

темы, связанные с искусством

оперного театра. Все написанное

по этому поводу либо ограничи-

вается простой хронологией с

обычными для каждого такого

описания абстрактно-восторжен-

ными воспоминаниями, которые,

к сожалению, мало что дают

практику театра, либо касаются

лишь одной, правда большой и

серьезной, но совершенно не до-

статочной для изучения оперно-

го искусства области, — изуче-

ния оперного произведения с

точки зрения чисто музыкальной.

Все это интересно и поучительно,

однако явно недостаточно.

Оперное искусство счастливо

сочетает в себе два сильнейших

художественных средства воз-

действия — музыку и театр и

поэтому завоевывает все боль-

шее количество поклонников, де-

лается все более популярным.

Никакое другое искусство не мо-

жет так глубоко проникнуть в

душу человека, как музыка. Те-

атр же владеет конкретностью

видения, силою примера, убеди-

тельностью показа жизни, обра-

за во времени и пространстве.

Сплав искусства музыки и те-

атра чудесен. Он обладает огром-

ной, еще недостаточно оцененной

силой эмоционального воздейст-

вия. Будущее, знаменуемое все

большим духовным общением

людей друг с другом, торжеством

облагораживающих         человека

идей, не может не быть временем

расцвета оперного искусства.

ВМЕСТЕ С ТЕМ содружество

музыки и театра делает ис-

кусство оперы очень сложным.

Тут мало знать, понимать и чув-

ствовать музыку. Нельзя ограни-

читься и превосходным знанием

законов театрального искусства.

Не спасет положения и сочета-

ние в одном лице театрального

работника и музыканта, если он

не объединит эти искусства в од-

но новое, — не похожее просто

на музыку и просто на театр, —

искусство оперы.

Здесь музыка особого рода —

оперная музыка, написанная для

существования на сцене, в дейст-

вии. Здесь театр, при всей подчи-

ненности общим законам всех те-

атральных жанров и главному

из них, закону действия — осо-

бый. Сущность действия в нем

раскрывается музыкой. Музыка,

порожденная действием и подчи-

ненная ему, вместе с тем опре-

деляет действие.

Беда в том, что теория нашего

искусства никак не разработана,

и суждения о нем чаще всего

бывают либо вкусово-обыватель-

скими, либо профессионально-од-

нобокими. Чрезвычайно мало ра-

бот, раскрывающих музыку опе-

ры, как музыку театра, действия,

или анализирующих творчество

создателей опер с точки зрения

особенностей их драматургии. А

ведь подобно тому, как в исто-

рии драматического искусства

имеются театры Шекспира и

Мольера, Пушкина и Островско-

го, Чехова    и Горького, так и в
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драматургическом искусстве ком-

позиторов существует много

принципиальных отличий. Есть

театры Моцарта и Вагнера, Чай-

ковского и Мусоргского, Верди и

Рахманинова, со своими- неповто-

римыми особенностями, диктую-

щими каждый раз новые требо-

вания исполнителям и постанов-

щикам. Однако за свой страх и

риск, опираясь лишь на свой

опыт и вкус, практики театра со-

здают концепцию очередной ра-'

боты, часто интуитивно находя

истину, не рассчитывая на по-

мощь теории.

М НОГО теряет наше исполни-

тельское и постановочное

искусство и от «верхоглядских»

рецензий, написанных людьми,

занимающимися только музыкой,

но не знающих законов театра 1

или театроманами, относящими-

ся к музыке лишь с абстрактной

почтительностью.

Не разработаны принципы ра-

боты оперного актера и режис-

сера. Ряд тонких наблюдений за-

ключен в записках Ленского,

Станиславского, Немировича-

Данченко. Однако это далеко от

стройной системы актерского ма-

1 Композитор, не знающий законов

театра, не чувствующий действенной
основы его, не может написать на-

стоящую оперную музыку.

стерства, которой располагает

драматический театр, созданный

опытом многих поколений выда-

ющихся актеров и обобщенной

Станиславским.

Между тем актер и режиссер

оперного театра, подчиняясь не-

преложным общетеатральным за-

конам, работают в специфиче-

ских условиях. Они сложнее, чем

может показаться.

ОБЩЕПРИНЯТО считать, что

оперный артист должен не

только уметь петь, но и играть.

Как ни верным кажется это с

первого взгляда, приставка «и»

приносит большой вред в прак-

тике нашего искусства. И здесь

дело не только в формулировке.

Возникает опасность механиче-

ского объединения средств и сущ-

ности искусства. Создается по-

ложение, когда творчество опер-

ного актера расщепляется на два

параллельно идущих и органич-

но не связанных процесса: пе-

ния и поведения на сцене. Син-

хронность этих процессов вы-

дается уже за совершенство. Но

при этом чрезвычайно удивляет

то, что подобное- «во ьсех отно-

шениях правильное» поведение

актера на сцене никого не вол-

нует и, напротив, оставляет впе-

чатление неудовлетворенности и

серости.

К возникновению такого меха-

нического параллелизма ведет

многое как в методах воспитания

оперных кадров, так и в органи-

зации творческого процесса в те-

атрах.

В самом деле. В первые годы

учебы будущий оперный артист

занимается «чистым ' вокалом».

Этот npquecc необходим, и нель-

зя недооценивать его значения в

становлении мастерства того, кто

хочет подвизаться на оперной

сцене. Однако плохо то, что в соз-

нании и психике студента заня-

тия по постановке голоса, извле-

чению звука приобретают само-

довлеющее и самостоятельное

значение. Успехи в овладении

вокальной техникой заслоняют

все; и приобретение гибкого ап-

парата, '«инструмента» — в ко-

нечном счете, главного, решаю-

щего и могучего, но все же сред-

ства выражения — становится

как бы основной целью.

Дальнейшая практика поддер-

живает это роковое для артиста

заблуждение. Студент получает

высшие баллы за «звучок», к

развитию его музыкальной куль-

туры относятся более снисходи-

тельно, чем это делается, напри-

мер, в отношении скрипачей или

пианистов.

Вскоре студент начинает посе-

щать так называемый «оперный

класс». Там, вначале с концерт-

мейстером, а потом с дирижером,

он «проходит свою партию», то

есть учит ноты и паузы, их дли-

тельность, соотношение интерва-

лов, в лучшем случае заучивает

нюансы; запоминает дирижер-

ские темпы и некоторые особен-

ности его трактовки («дирижер

такой-то делает здесь так-то»),

зазубривает текст. Редко, очень,

очень редко дирижер пытается

осмыслить и объяснить студенту

«свои нюансы» движением худо-

жественного образа, обстоятель-

ствами, в которых он принужден

действовать. С этим кругом   во-
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ж    актера,    ш    о и е р н о ж    театре

просов студент встречается по-

том, когда отправляется на заня-

тия к режиссеру. Но там они

лишь прибавляются к тому, что

было усвоено студентом раньше

(«режиссер вам покажет дейст-

вия»).

О ПЫТНЫЙ и чуткий режиссер

создает для исполнителя

верную музыкальной драматур-

гии и близкую дирижерской

трактовке логику действия обра-

за. Но это не всегда возможно

сделать из-за разорванности ди-

рижерской и режиссерской рабо-

ты со студентом, искусственного

и убежденного расщепления двух

специальностей — музыки и сце-

ны. Но главная беда в том, что с

самых первых шагов у актеров

развиваются «иждивенческие»

настроения, умирает собственная

творческая инициатива и ощу-

щение ответственности за свою

работу. Дирижер «сделает мне

партию», режиссер «пройдет со

мною роль», а мое дело петь.

Студенту часто невдомек, что

«партия», і«роль», «пение» в опе-

ре должны быть синонимами, что

оперное пение должно быть не

«вообще» музыкально, а в связи

с раскрытием музыкально-сцени-

ческого образа, созданного ком-

позитором, что каждый нюанс,

пауза, слово есть составная часть

этого действующего образа; что

начинать создавать оперный об-

раз надо, прежде всего, разобрав

его на эти составные части, оп-

ределив значение каждой в об-

щем  комплексе    жизни    образа

или, еще точнее, жизни челове-

ческого духа, по выражению

Станиславского. Эту действенную

основу образа следует искать

прежде всего в пении.

]ѴД ЕХАНИЧЕСКОЕ заучивание

'** музыкального текста и ню-

ансов вне связи с сознательной

оценкой действенного замысла

композитора ведет к тому, что

создание живого образа на сцене

является не результатом всего

процесса работы над ролью в

опере, а становится чем-то при-

бавляемым, присоединяемым ре-

жиссером после. К чему? К пе-

нию, к музыкальной строчке? Но

ведь в ней — в интервалах, со-

ставляющих мелодию, в паузах

и ритмах, в нюансах — и заклю-

чено все существо образа с его

тончайшей психологией, приро-

дой темперамента, помыслами и

стремлениями, все, что называет-

ся жизнью, существованием обра-

за, его действием.

Практика разделения вокаль-

ного искусства и сценических за-

дач живет и в оперных театрах.

По заведенному обычаю здесь

также артист попадает к режис-

серу лишь после того, как усво-

ил музыкальный материал с кон-

цертмейстером (читай: выучил

ноты и текст), «сдал партию ди-

рижеру». Здесь, на режиссерских

занятиях, актер часто озабочен

.тем, как сочетать задачи режис-

суры с заученным ранее. Часто

актер теряется, так как не зна-

ет, кого же более «слушаться».

Чаще всего актер находит выход

в том, чтобы идти за более авто-

ритетным руководителем. Но раз-

ве это можно назвать принципи-

альным решением вопроса?

Как же все-таки создаются хо-

рошие спектакли? Как в таких

условиях рождается ряд перво-

классных оперных артистов —соз-

дателей подлинно музыкально-

драматических образов, самобыт-

ных и одновременно глубоко со-

ответствующих композиторскому

замыслу?

Здесь дело, к сожалению, не в

системе, а лишь во многих сча-

стливых совпадениях. Есть арти-

сты, обладающие богатой интуи-

цией, помогающей им вникнуть

в музыкальную строчку, возбу-

див свою актерскую фантазию.

Бывает, что творческие взгля-

ды и вкусы дирижера и режиссе-

ра так совпадают, что, даже не

сговариваясь, они добиваются от

актера одного и того же, укреп-

ляя друг к другу художествен-

ное доверие. Это счастливое соче-

тание делает работу очень пло-

дотворной и оправдывает частое

содружество режиссера с каким-

нибудь одним дирижером. Но

ведь такая взаимная творческая

симпатия, оправданная и естест-

венная, все У~ -случайна. Где же

те основы взаимопонимания ди-

рижера, режиссера и актера, ко-

торые могут создавать незыбле-

мую почву для сотрудничества?

Они, безусловно, — в музыкаль-

ной драматургии произведения.

Д АВНО уже все сказано о при-

мате музыки в оперном те-

атре. Давно уже каждый режис-

сер и актер, работающие над му-

зыкальным образом, заявляют,

что они «идут от музыки». Дру-

гих заявлений никто не делает,

и других намерений давно ни у

кого не существует. Отстаивание

примата музыки в опере сейчас

уже не нужно, поскольку бес-

смыслен спор, когда нет проти-

воположных мнений. Однако на

практике, несмотря на заклина-

ния постановщиков, благие же-

лания актеров и грозные предо-

стережения музыковедов, здесь

много путаного и неясного.

Слишком часто забывается

особенность оперной музыки,

принципиальное ее отличие от

музыки камерной, симфониче-

ской, песенной. Музыка оперы —

музыка действия. Ее назначение

— вскрывать человеческий ха-

рактер в его движении, сущест-

вовании в определенных предпо-

лагаемых обстоятельствах и ут-

верждений их. Ее назначение —

рисовать конфликты, столкнове-

ния характеров, создавать атмос-

феру, в которой происходят со-

бытия, раскрывать эти события

с нужной значительностью и с

соответствующей замыслу точки

зрения, создавать драматургиче-

ские контрасты, подтекст ролей,

ритм сцен. Короче говоря, это

музыка драмы, музыка театра

(разумеется, совсем не в том под-

собном смысле, как в драматиче-

ском театре).

В первую очередь актерам и

режиссерам оперного театра сле-

дует вскрывать, анализировать и

разгадывать эту драматургию

музыки. В этом должен заклю-

чаться главнейший и первейший

творческий процесс работы над

созданием оперного спектакля. В

этом процессе должны объеди-

ниться интересы и режиссера, и

актера, и дирижера, который вы-

ступает в двух лицах — и как

музыкальный руководитель по-

становки и как исполнитель.

Если этот процесс явится дей-

ствительно творческим процес-

сом, если в нем скрупулезный и

профессиональный анализ мате-

риала будет органически слит с

идейно-художественным темпе-

раментом всех трех создателей

спектакля (идеально к этой ра-

боте привлечь и художника спек-

такля), то тут и создастся тот по-

становочный план, та концепция,

та трактовка произведения, кото-

рая ляжет в основу будущего

спектакля. При этом уже нет ос-

нований для возникновения спо-

ров, недопониманий, несогласий,

и .актер не окажется в затрудни-

тельном положении: кого «слу-

шаться», кому «потрафить»?

В сущности этот процесс и

есть работа актера и режиссера

над спектаклем, над образом.

Нельзя к нему относиться как

только к «этапу» работы. Правда,

с анализа музыкальной драма-

тургии оперы, сцены, образа дол-

жна начинаться эта работа, но

вместе с тем она никогда не дол-

жна прекращаться, ибо проник-

новение в музыкально-драматур-

гические идеи композиторов есть

материал для бесконечной рабо-

ты над усовершенствованием об*

раза.

(Продолжение в следующем

номере)
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