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НА ТЕАТРАЛЬНЫЕ ТЕМЫ

К вопросу о создании 
реалистического образа в опере

состояние. Для этого пужпа свободная по­
дача звука. Отсутствие ее ведет в плохой 
дикции, что иногда и бы воет. А ведь 
образ передастся прежде всего через 
слово.

Оставляет желать лучшего и сцениче­
ская подготовка молодых певцов. Нередко 
еще молодежь приходит на СЦоиу с тем, с 
чем борется театр: артист поет <в публи­
ку», «замирает», делает «красивые» же 
сты или пост, как говорят, «выразитель­
но» вообще, то ость абстрактно.

Происходит же это потому, что в степах 
консерватории они не успевают приобре­
сти достаточных сценических навыков, 
видимо, сказывается перегруженность сту­
дентов теоретическими предметами. Иногда 
бывает п так, что сцсппчсская подготовка 
идот по неверной линии.

Обращаясь к одной певице, Станислав­
ский говорил: «Ваше страдание было! 
«вообще», ио в искусстве ничего «вообще» ] 
не существует». II далее: «То, Что вы на­
зываете переживанием, было всего-ua-1 
всего истерией, клику шоством, самовоз- { 
буждеиисм*—типичной принадлежностью 
ремесла».

Что же зачастую мешает созданию на­
стоящего реалистического образа на сцене 
нашего театра? Это нреимущеетвсиио спеш­
ке в подготовке ряда спектаклей, отсуг-I 
отвпе четкого планирования, чрезмерное , 
увлеченно количеством спектаклей. Па­
губность такой спешки особенно ощущает -| 
чя на новых операх НЛП Родни идущих на' 
сцепе. Работа режиссера над спектаклем 
начинается тогда, когда ото никто из ар-1 
тистоп как следует но знает своих ролен 
музыкально. Кончается это обычно «авра­
лом», утомительной работой, и спектакль, 
как правило, все-таки получается незавер­
шенным.

За годы советской власти оперное ис­
кусство сделало огромный шаг вперед. В 
театры страны социализма пришли подго­
товленные кадры руководителей—дириже­
ры, режиссеры, балетмейстеры. Выросло 
новое поколение одаренных артистов.

Все реже можно видеть па пашей опер­
ной сцене Оиегипа, сидящею в «класси­
ческой позе» на кончике стула, картинно 
отставившого ногу и играющего перчат­
кой, иля герцога из «Риголетто», заканчи­
вающего свою популярную песенку у рам­
пы е поднятой правой рукой, дающей знак 
к аплодисментам. Совершенно исчезли на 
поля арепия «юристы», как равнодушная 
ко всему масса, одетая непременно одно­
родно.

Оперный театр перестал быть местом, I 
куда люди приходили слушать только го- j 
лоса. Новый, тообовательный зритель, I 
жаждущий знаний, желает прежде всего I 
глубоко осмыслить вес то, что происходит 
на сцепе. Он интересуется пе только тем,I 
наи артист поет, а что он хочет ска­
зать пением. Вот почему театр нс может 
игнорировать эти справедливые требова­
ния. Так возникла проблема образа на 
опврпой сцепе, Проблема идейного разре­
шения спектакля в целом.

К сожалению, до сих пор ость много 
прйчнп, вачастую мешающих артистам со- j 
чдавать подлинно реалистические образы [ 
на оперной сцене вообще н в Саратовском 
театре, в частности.

На главных из этих причин мне и хоте­
лось бы остановиться. Их можно рлзде-1 
дать на две категории: Причины, flit ска­
чать, «объективные» для артиста, и при­
чины, гоящисся в нем самом.

Начнем с подготовил певца в учебных 
заведепиях. Чтобы стать артистом оперы, 
необходимо в первую очередь владеть голо-, 
сом, уметь передать пм свое внутреннее!

ОсновпоЙ поме­
хой в работе над 
созданием реали­
стического образа 
является нерешен­
ная проблема Твор­
ческого взаимопо­
нимания дирижера 
и режпосора. Пре­
имущественное но-

[ ложеюте дирижера, установленное в 
опере, ио-моему, не решает всецело во- 

' проса творческого содружества. Еще не 
определено четко место и значение 
того и другого постановщика, не вы­
яснено, далеко ли распространяется 

' «власть» дирижера и какова при этом 
роль режиссера—организатора спектакля 

' в целом. Поэтому несколько странно то, 
что хотя дирижер является главным и ру­
ководящим постановщиком, идейную я ху-! 
дожоственно-сценичоскуго экспозицию дает 
режиссер, он ясе работает с художником и 
балетмейстером, отвечает за вось спек-. 
такль.

Само собой разумеется, что определен­
ная экспозиция предусматривает и харак­
тер образов, сценическое воплощение все- ‘ 
го произведения. Поскольку экспозиция 
принята и одобрепа дирижером, естествен­
но было бы всю дальнейшую работу но 1 
совданию спектакля возложить на реасис-' 
сера. Однако дирижер, как правило, и в. 
последующем начинает впосить своя по-1 
правКй, подчас совершенно расходящиеся j 
с мыслью режиссера. И тут нот ничего, 
удивительного, ибо творческая индиви-I 
дуальность каждого художника различна 
вообще, а дирижера и режиссера—том бо- j 
лее. Естественно, что первый больше тя- ' 
готсот к музыке, как такоЬоЙ, а второй—к 
сценическому воплощению с Точки зрения 
драматургии.

К чему приводит подобпая разобщен- 
кость, видно хотя бы на примере второго 
акта оперы «Иван Сусанин» в постанов- , 
ке нашего театра, где на режиссерское 
разрешение был наложен дирижерский за­
прет. В Коночном счете мы увидели на 
сцене штампованных «благородных рыца­
рей» и «прекрасных дам», а не польских 
интервентов н грабителей. В прологе той i

же оперы ради «звучания» хора было 
остановлено движение поднимающегося па 

. защиту родины народа.

Пам кажется, что главный постановщик 
1 должен быть действительно главным— 
I будь то режиссер пли дирижер. вочру- 
| женным всеми необходимыми йипнпямй, 
j теоретической подготовкой и практическим 
I опытом. По его единой идейной и худоасс- 
! етпенноЙ установке должен строиться вось 
спектакль.

J В противном случае, справедливы жало- 
I бы режиссеров на то, что они имеют одни 
I обяоанности и никаких прав, справедливы 

и жалобы артистов на то, что этот «прину­
дительный союз» двух постановщиков 
вносит разноголосицу, нервозность, иногда 
сбивает артистов с верного пути.

| Говоря об опериом артисте, как о ху- 

' дожни ке, хотелось бы коснуться и тех 
его черт, которые могут в нем таиться и 

■ мешать созданию ргалистичсСкоГо обра- 
I за. Сюда относятся прежде всего вле- 
I мепты самолюбования, желания выдви­
нуть себя па Первый план. Выска­
зывая мнение о подобных явлениях, Ста­
ниславский справедливо указывал, что на-1 
«о «Любить искусство в себе, а не себя в 
искусстве». Артист, в Котором еще живет 
черта самолюбования, оторван от окру­
жающего, не живет па сцене со всем твор­
ческим коллективом, не помогает раскры­
тию идеи спектакля. Если, предположим, 
артист, исполняющий роль горного в «Ри­
голетто» поставит себе задачей быть 
Прежде всего «очаровательным душкой-Те­
нором» и забудет, что гйрцог—это раз­
вратный и жестокий феодал,---с второ мо­
мента он начинает приносить вред, ибо и 
политически и идейно дезориентирует зри­
теля. Зачастую артист, исполняющий роль 
ЗЕерМопа в «Травиате», забывает, что 
Жермон прежде всего песет в себ? черты 
ханжества и лицемерии, свойственные 
буржуазии.

И сейчас еще можно встретить ложный 
взгляд па голос певца, как на самоцель, 
а не как на средство выражения чувств и 
мыслей. Этого взгляда до сих пор придер­
живается арт. Сабадашгв. Если западные 
композиторы «показу голоса» и придавали i

' значение, то русская музыка всегда была 
, чужда этому.
| «Сладенький» до приторности Леиекий, 

чуть ли не в каждом такте «заМираю- 
' щий» в своей высоко поэтической арии—
1 нс что иное, как грубое искажение образа, 
созданного Чайковским.

Но умерло полностью и попыие ложпое
| представление о том, что настоящий жи­

вой образ можно создать только в совет­
ской опере, а русская и иностранная клас­
сика требует иного подхода. Отсюда и 
фальшивый Жермон в «Травиате», и

) обольститель-Герцог в «Риголетто», и Гор- 
' ман в «Пиковой ламе», озабоченный лишь 
тем, Как Покрасивее задрапироваться в 

I свой плащ, и МазеНа—не изменник и 
предатель своей Родины, а благородный 
«резонер-любовник» с пышными усами.

! Надо сказать, что подобный ложный взгляд 
, больше всего бытует среди «премьеров».
I Поэтому чаще встретишь, например, в 
| «ВйГОвви Онегине» реалистически вопло- 
' щеиный образ живой, ласковой няни, чем 
! правильно созданный образ поэта и мечта­

теля Ленского.
В письме к Стасову Мусоргский говорил: 
«Тончайшие черты природы человека и 

человеческих масс, назойливое ковыряние 
в этих мало изведанных странах и Завое­
вание их—вот настоящее призвание ху­
дожника».

Хотелось бы коснуться еще одного во-, 
проса, который, к сожалению, по сой день 1 
носит характер спора: что важнее в oftfl- 
ре—петь или играть? Людям, задающим 
такой вопрос, следовало бы ответить тоже 
вопросом: Что важнее в драме—Говорить, 
то ость декламировать, или играть? В 
драматическом театре этот вопрос дивно 
уже стал Нелепым, «декламация» ушла в 
Область Преданий, Однако, кпк пережиток 
прошлого я опериом театре еще бытует 
теорийка, что главное—«надо петь», при- 
чем петь «красиво» и «выразительно», 
то есть в условленных местах ТИхо или 
громко, ускорять или замедлять пенне, 
изображать любовь—нежным голосом
(«с улыбкой»), воспоминании — тихим I 
звуком, поднимая глаза к небу. Во это 
же приемы ремесленничества! 1

| «Актеры рсмегленпого типа, «быв о 
переживании, стремятся выработать однаж-

I ды и навсегда готовые формы для вираже* 
j ния чувств,—говорил Станиславский,—
| ...вто такое зло в нашем искусстве, с кото­

рым надо постоянно и умело бороться».
Как же раскрывается образ на оперной 

сцене? Прежде всего через передачу му­
зыкальной драматургии произведения I 
чороз пение, как средство передачи.

Можем ли мы сказать, вспоминая такие 
имена выдающихся мастеров оперной сце­
ны, как Петров, Леонова, Воробьева, Стра­
винский и, наконец, Шаляпин, что пня 
«плавны исключительно пением»? Лет. Ша- 
ляцинское искусство, например, заставля­
ло всех забывать что он поет, а не гово­
рит—настолько он умел создавать подлин­
но реалистические образы. Таково настоя­
щее, искусство опорного артиста.

! Думать, что в оперном произведения, а 
I тем более русском, есть моста «чистой 
! музыки» как токовой, то есть оторванной 
. от предыдущего и последуюпрго. от самой 
жизни, музыки, нс несущей в себе черты 
драматургии в целом (как иногда смотрят 
на увертюру в первую очередь), полагать, 
что есть «чистое пение», где не надо 
«играть» (как нередко говорят про 

j арию),—это значит подходить к произве­
дению с позиций формалистических, с по­

зиций «искусства для искусства».

Чтобы пе тормозить развитие исполни­
тельского, творческого искусства в опере, 
стоящего на реалистических позициях, 
необходима идейно-политическая яакалва 
НссХ наших кадров, тщательное и глубо­
кое изучение наследия Станиславского 
всеми работниками театра и в первую 
очередь дирижерами, режиссерами, балет- 
мейстерамв и художниками, как основиы* 
мп руководителями Любого спектакля. 
•Только при этих условиях могут созда­
ваться на нашей опорной сцене подлинно 
реалистические образы, далекие от опер­
ных штампов.

Г. СЕРЕВРОВСКИИ, 
заслуженный артист РСФСР, 

лауреат Сталинской принт


