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 ВВЕДЕНИЕ
 Актуальность темы и проблемного ракурса диссертации обусловлена,
 прежде всего, тем, что явление оперного интонирования относится к числу
 наиболее сложных художественно-знаковых форм, отличается
 специфической природой, в то же время, претендует на художественно-
 смысловую универсальность. Оно порождает дискуссионные позиции
 музыковедов и театроведов, однако до сегодняшнего дня не явилось
 предметом специального, одновременно отдельного и обобщающего,
 искусствоведческого исследования. Приоритет музыковедческого подхода по
 отношению к феномену оперного интонирования неоспорим, поскольку во
 всех своих формах оно остается преимущественно музыкальным, знаменует
 ведущую роль музыкального начала в жанровом построении оперы.
 Не менее существенным фактором актуальности проблематики данной
 диссертации является то, что теория оперной семантики сегодня еще не
 сформирована, а попытки развить последовательно систематизированный
 семантический подход к оперному творчеству остаются единичными и
 адресованными отдельным авторам, а не жанровой поэтике оперы в ее целом.
 (Е. Ручьевская, С. Тышко, Е. Чигарева, нек. др.). Кроме того, анализ
 интонационного содержания оперы как целостного синтетического жанра
 обнаруживает его широкие связи со смысловой природой данного жанра,
 которые нуждаются в специальном изучении, доказывают, что пути
 формирования и развития оперной семантики являются сложными и
 неоднозначными. В той мере, в какой они специфичны именно для
 европейской культуры, европейского типа мышления, они должны особенно
 внимательно изучаться китайскими музыкантами – певцами, дирижерами,
 оперными режиссерами, профессионально осваивающими европейское
 оперное наследие.
 Добавим также, что все еще актуальными остаются вопросы
 внутрикомпозиционного оперного синтеза слова, музыки и действия –
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 актантных условий оперного произведения, а также – об особенностях
 оперных вокально-интонационных семантем, специфических
 исполнительских вокально-интонационных средств выразительности,
 взаимообусловленных с образным предназначением оперной вокальной
 партии.
 Связь работы с научными программами, планами, темами.
 Диссертационное исследование осуществлено в соответствии с планом
 научно-исследовательской работы Одесской национальной музыкальной
 академии им. А.В. Неждановой на 2012–2016 годы, соответствует теме № 10
 – «Теория жанра в музыковедении и ее методические интенции в
 современном научном знании». Тема диссертации утверждена ученым
 советом ОНМА имени А. В. Неждановой (протокол № 3 от 22 ноября 2013).
 Цель работы – раскрыть специфическое содержание и ведущее
 значение вокально-исполнительского интонирования в формировании
 целостной жанровой семантики оперы.
 Основными задачами работы являются следующие:
 – определить понятийные основы, теоретические тенденции оперной
 семасиологии как направления современного опероведения;
 – охарактеризовать системные предпосылки изучения оперной семантики,
 определить их музыковедческий и художественно-текстовый планы;
 – разработать критерии музыковедческой категоризации оперного
 интонирования, углубить эстетический подход к обще-композиционной и
 вокально-исполнительской поэтике оперы;
 – выявить интерпретативные факторы оперного вокального интонирования,
 раскрыть значение образно-ролевого интонирования в его
 взаимообусловленности с процессами понимания – интерпретации;
 – раскрыть психологические предпосылки и условия оперной вокально-
 интонационной драматургии, в том числе, значение личностного тезауруса
 исполнителя в процессе интонационно-ролевого создания оперного образа;
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 – обосновать особое значение вокально-исполнительского творчества Марии
 Каллас в развитии художественно-семантического плана оперной
 драматургии (на примере интерпретации образа Виолетты в опере Д. Верди
 «Травиата»);
 – осветить вокально-исполнительскую семантику оперного образа как
 специфический интонационно-ролевой феномен.
 Объектом исследования являются системные тенденции изучения
 оперной семантики, сложившиеся в музыковедческих исследованиях,
 историческая поэтика европейской оперы как автономный художественно-
 смысловой феномен.
 Предметом исследования выступают семантические уровни оперного
 интонирования в их жанрово-исторической и индивидуально-
 интерпретативной (персонифицированной) обусловленности,
 художественно-образном единстве.
 Хронологические границы исследования определяются, с одной
 стороны, характеристиками классико-романтической истории оперы,
 охватывающими период XVII–XVIII – XIX вв., с другой – актуализацией
 проблемы оперной семантики, включая ее исполнительские аспекты, в
 музыковедческих исследованиях, что позволяет обособлять конец ХХ –
 начало XXI вв.
 Материалом исследования послужили европейская оперная поэтика в
 ее обобщенном воспроизведении и концептуализации в музыковедческих
 исследованиях, с учетом тех реформаторских достижений в сфере оперного
 смыслообразования, которые обнаруживает творчество выдающихся
 итальянских, немецких и русских мастеров оперного жанра (К. Монтеверди,
 Х.-В. Глюка, Дж. Верди, К.-М. Вебера, Р. Вагнера, Ш. Гуно, М. Мусоргского,
 Н. Римского-Корсакова, П. Чайковского).
 Методологическая основа работы определяется системным единством
 дискурсивного и жанрово-типологического музыковедческих подходов, с
 выделением семантической направленности первого и исполнительских
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 компонентов второго. К первому методологическому направлению работы
 отнесем также герменевтический (эстетико-культурологический) и
 текстологический (компаративно-видовой композиционный) методы. Второй
 включает психологический подход в двух основных позициях: в связи с
 психологией сознания как структурной предпосылкой формирования
 художественно-смыслового содержания оперы; в связи с рассмотрением
 явления «психологического театра» – психологических основ театрально-
 исполнительского творчества.
 Теоретическая база диссертации сформирована в соответствии с
 указанными методологическими направлениями. Ее основными
 составляющими являются:
 – систематические труды по истории оперного творчества, в том числе,
 исследования индивидуальных оперных поэтик, а также истории и теории
 оперного вокального исполнительства (Л. Алексеева, Б. Асафьев, Бай
 Цюань, В. Богатырев, С. Богоявленский, О. Бозина, Н. Вильнер, И. Бэлза,
 Т. Гобби, Б. Горович, А. Гозенпуд, Н. Гребенюк, Джан Бибо, Л. Дмитриев,
 П. Доминго, Е. Иготти, Д. Киреев, Л. Кириллина, В. Конен, Г. Кречмар,
 Э. Курт, И. Назаренко, Г. Орлов, А. Орлова, И. Паторжинский,
 И. Пивоварова, В. Протопопов, Л. Ротбаум, Е. Ручьевская, И. Силантьева,
 О. Скорбяшенская, А. Соловцов, Н. Туманина, С. Тышко, Э. Фрид,
 А. Хохловкина, М. Черкашина, Чжен Цзин, Чжи Инь, Чжу Лу, Э. Фрид,
 Г. Хубов, Р. Ширинян, Е. Эйкерт, Б. Ярустовский, E.O. Downes, R. Mortelle,
 F.H. Neumann, нек. др.);
 – эстетико-культурологические (-литературоведческие) и
 музыковедческие исследования, посвященные проблемам смыслового
 (семантического) анализа (С. Аверинцев, Л. Акопян, А. Андреев,
 М. Арановский, М. Бахтин, В. Билотас, М. Бонфельд, Л. Выготский,
 Г. Гадамер, Б. Гаспаров, Г. Гегель, Г. Гессе, Н. Герасимова-Персидская,
 Л. Гинзбург, Ф. Гиренок, Р. Ингарден, М. Каган, Ю. Кон, Д. Лихачев,
 А. Лосев, Ю. Лотман, С. Мальцев, С. Маркус, В. Медушевский,
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 Е. Назайкинский, В. Петренко, А. Самойленко, А. Сокол, А. Сохор,
 Ю. Степанов, И. Степанова, Э. Тарасти, Р. Тельчарова, Б. Успенский,
 П. Флоренский, В. Франкл, Э. Фромм, Й. Хейзинга, Т. Чередниченко,
 В. Шестаков, У. Эко, нек. др.);
 – исследования психологического профиля, способствующие развитию
 семантической теории музыки, в том числе, связанные с проблемами
 музыкально-театрального искусства (А. Баканурский, Л. Выготский,
 И. Герсамия, Г. Кристи, А. Леонтьев, П. Марков, В. Немирович-Данченко,
 Б. Покровский, С. Рубинштейн, И. Силантьева, В. Слободчиков,
 К. Станиславский, А. Суворова, В. Татаркевич, Ф. Феллини, А. Чепинога,
 А. Усманова, Ф. Шаляпин, C. Dufresne, J. Kesting).
 Научная новизна исследования состоит в следующем:
 Впервые:
 – предложен целостный семантический подход к изучению оперного
 интонирования, определяются уровни и свойства вокального оперного
 интонирования как специфического художественно-смыслового явления
 (интерпретативного феномена);
 – открываются новые возможности эстетической и семиотической
 категоризации оперного содержания, как со стороны музыковедческой
 теории, так и на основе вокально-исполнительского творчества;
 – предлагается типология вокального оперного интонирования, в ее
 контексте – выделяется понятие образно-ролевого интонирования;
 – обособляется и последовательно раскрывается вокально-
 исполнительская семантика оперного образа как интонационно-ролевой
 феномен;
 – развивается представление о личностном тезаурусе исполнителя как
 ведущем психологическом факторе оперного вокального интонирования
 Получили дальнейшее развитие:
 – герменевтический подход к жанровой форме оперы, включая ее
 исполнительские аспекты;
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 – понятие «психологического театра» применительно к семантической
 теории оперы.
 Уточнено:
 – изучение оперного интонирования как системного явления,
 предусматривающего взаимодействие всех уровней и слагаемых жанровой
 поэтики оперы.
 Практическое значение работы. Материалы диссертации могут быть
 использованы в учебной лекционной и творчески-практической деятельности
 преподавателей вузов искусства и культуры. Они также могут быть
 привлечены к индивидуальной методической работе в классе оперного
 вокала в высших музыкальных учебных заведениях Китая.
 Апробация результатов исследования. Диссертация обсуждалась на
 заседаниях кафедры истории музыки и музыкальной этнографии ОНМА
 имени А. В. Неждановой. Материалы исследования апробированы в
 выступлениях автора на следующих конференциях (всего 5): Всеукраїнська
 молодіжна науково-творча конференція «Дні науки», Одеса, 27–29 квітня
 2015 р.; Міжнародна науково-творча конференція «Трансформація музичної
 освіти та культури: традиція та сучасність», Одеса, 30 квітня – 1 травня
 2015 р.; Всеукраїнська молодіжна науково-творча конференція «Музичне
 мистецтво та наука на початку третього тисячоліття», Одеса, 1–3 грудня
 2015 р.; Всеукраїнська молодіжна науково-творча конференція «Дні науки»,
 Одеса, 20–22 квітня 2016 р.; Всеукраїнська молодіжна науково-творча
 конференція «Музичне мистецтво та наука на початку третього тисячоліття»,
 Одеса, 9–10 грудня 2016 р.
 Публикации. По теме диссертации опубликованы 5 статей, из них 4 –
 в специализированных научных сборниках, утвержденных Министерством
 образования и науки Украины, 1 – в периодическом научном иностранном
 издании (Германия).
 Структура работы. Работа состоит из введения, двух разделов, семи
 подразделов, заключения, содержащего главные выводы исследования, и
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 списка использованных первоисточников. Объем основного текста
 диссертации – 167 с., список использованной литературы включает 201
 позицию.
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 РАЗДЕЛ 1
 ОПЕРНАЯ СЕМАНТИКА КАК ПРОБЛЕМНОЕ НАПРАВЛЕНИЕ
 СОВРЕМЕННОГО МУЗЫКОВЕДЕНИЯ
 1.1. Семантика как теория смыслообразования и феномен оперы
 Особое назначение оперы как сложно-синтетической художественной
 формы в процессе создания семантической памяти культуры, побуждает к
 определению тех музыковедческих подходов к смысловому миру культуры,
 которые позволяют раскрывать неповторимость способов и назначений
 смысловых отношений человека с миром и самим собой, несмотря на их
 ценностные инварианты, одновременно – познавать их как единое
 семантическое пространство исторической деятельности людей.
 Специальная музыковедческая позиция в оценке осмысляющих
 возможностей музыкального языка связана с особым единством
 теоретической (абстрагированно-классифицирующей) позиции и
 исторического подхода. Приобщаясь к семантической сфере, музыковедение
 входит в открытое пространство исторических смысловых перекличек,
 потому для него наиболее важны «живые голоса» культуры – та «прямая
 речь» музыки, которая может явиться предпосылкой теоретических
 опосредований, первоисточником представлений о глубинных
 смыслополаганиях.
 Одним из всегда актуальных и методически весомых вопросов для
 музыковедения является вопрос о том, что такое смысл, каково то
 содержательное наполнение этого слова, которое объясняет все более
 настойчивое применение его гуманитариями. Научно-теоретические
 интересы к феномену смысла, в том числе, к его художественным аспектам,
 реализовывались обычно в философско-эстетических и психологических
 (психосемиотических) дисциплинах, которые не отказываются от этих своих
 интересов и в настоящее время. В силу такой своей позиции они испытывают
 потребность «охудожествляться», с одной стороны, переходя в область
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 феноменологии искусства, то есть обращаясь к художественным фактам
 истории культуры как к конкретным случаям смысловой реализации
 человека, как к наиболее яркому и полному выделению смыслового,
 ценностного из обыденного опыта; с другой стороны, создавая свою особую
 лексику, осваивающую формы иносказания (метафорические,
 символические) в той степени, в какой она связана с буквально
 непереводимым, «несказуемым» языком человеческой духовности.
 Данная черта семантического подхода, то есть той части семасиологии,
 которая непосредственно связана с изучением механизмов формирования
 смысловых значений, более всех других объясняет сближение эстетической,
 психологической и искусствоведческой, в том числе музыковедческой,
 дисциплин, одновременно, их отдаление от привычной, традиционной для
 каждой из них методической сферы. Таким образом вырабатываются новые
 предпосылки возникновения метатеоретических критериев и понятий,
 способных прояснить проблему смысла, причем с опорой на те явления, в
 которых смысловое содержание человеческого опыта (смысловая
 обусловленность человеческой экзистенции, смысловое целеполагание)
 прокладывает специальную знаковую дорогу к своему обнаружению и
 запечатлению, находит собственные подтверждающие формы – артефакты.
 Поэтому семантическая, следовательно, в известной степени,
 психологическая направленность музыкознания – это понятийно-
 терминологическое определение того, что всегда, постоянно присутствовало
 в музыковедческом изучении, но растворялось в описательности анализов
 музыки и ее историко-стилистических параллелей, заслонялось
 требованиями специфической научности, обусловленной логикой
 музыкального языка, теоретической объективности и так далее.
 Как и у самой музыки, у музыкознания есть свои ценностные
 инварианты, которые определяют его семантическую конституцию; их
 можно представить следующими: жанровая регламентация музыкального
 творчества как выбор темы и образного содержания, приобщающий друг к
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 другу личностное и социально-историческое; пространственно-временная
 организация музыки – и как звучания, и как способов письменной фиксации
 данного звучания, то есть музыка как хронотопический феномен в пределах
 определенной композиции; принципы драматургии как реализованная в
 данной композиции музыкальная концепция; типы интонирования и
 тематизма, включая конкретные стилистические, структурно-
 композиционные приемы, как предпосылки формирования музыкально-
 риторических фигур, музыкальных метафор, символов, то есть различных
 путей и способов обозначенности смыслового содержания музыки; стилевое
 содержание (от стиля эпохи, жанрового стиля до авторского и стиля
 произведения) как образ «человека эпохи», «героя культуры», музыкально
 явленные духовные доминанты культуры.
 Приведенные ценностные ориентиры (как обязательные)
 музыковедческого исследования могут быть рассмотрены как основные
 уровни оперной семантики, то есть служить предпосылками семантической
 типологии оперного интонирования. Сама же музыкальная семантика в связи
 с ними оказываются предметом специализированного дискурсивного
 анализа, который, именно как дискурсивный, допускает взаимопереходы
 текстологического и контекстуального подходов к музыкальному явлению.
 Рассмотрение оперной поэтики в связи с психосемиотическими
 категориями бытийной и рефлексивной сфер сознания, биодинамической
 ткани сознания, чувственной ткани образов, значения и смысла позволяет
 связывать оперное творчество с созданием особых психологических
 артефактов, запечатлевающих опыт эстетических отношений.
 Психосемиотический подход, в связи с которым обращаемся к
 вопросам эстетики и искусствоведения, обнаруживается изначально в
 исследованиях Л. Выготского. Отчасти поддерживаемый А. Леонтьевым, он
 в качестве своеобразной научно-теоретической эстафеты перешел в труды
 В. Зинченко, предложившего собственную оригинальную модель
 феноменологии сознания, с которой данный исследователь связывает
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 альтернативный психоаналитическому познавательно-онтологический метод.
 Концепцию В. Зинченко удачно и в лаконичной форме излагает
 В. Слободчиков [132, с. 187–191], однако он придает ей сугубо
 психологический характер, тогда как Зинченко, согласно научной традиции
 Л. Выготского, сохранял связь с эстетико-художественными
 подтверждениями «семического», то есть смыслового, строения сознания,
 именно из этого взаимодействия имманентно-интенционального и
 эксплицитного искусственно оформленного выводя системные принципы
 творческого человеческого сознания (или сознания человека как целостного
 творческого процесса).
 В. Зинченко [57] находит в сознании бытийный и рефлексивный слои
 или планы, соотнося с ними в качестве общего строительного материала
 и/или питательной среды биодинамическую ткань сознания,
 взаимосвязанную с движениями и действиями, то есть позволяющую
 движению выступать центральным показателем жизни и живого. Данная
 ткань обеспечивает согласованность функционирования «сознания для
 бытия» и «сознания для себя самого», то есть ранее указанные психические
 планы, из которых второй (рефлексивный) образует уже сложные
 психологические способности, но при этом базируется на бытийном,
 поскольку именно этот последний хранит накопленный опыт и психических
 реакций, и психологической жизни, создает фундаментальный тезаурус
 сознания, ответственен за «неосознаваемое» – бессознательное,
 подсознательное и сверх-сознание, фактически накапливает общую историю
 человеческого сознания.
 Следовательно, бытийный и рефлексивный уровни сознания не могут
 быть оценены в терминах «высший-низший», «главный-подчиненный»,
 поскольку каждый из них выполняет свою смыслообразующую –
 семантическую – функцию; хотя при решении различных жизненных задач
 может доминировать либо один, либо другой, данные планы сознания
 «движутся» в одном направлении, то есть имеют единую архитектоническую
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 задачу. Данное единство обеспечивается таким динамическим компонентом
 сознания, как чувственная ткань образов – переходной материал и
 инструмент в функционировании сознания, с одной стороны,
 произрастающий из биодинамической основы, чувствуемой и переживаемой,
 то есть из непосредственной данности жизни сознания, с другой –
 включающий рефлексивные возможности в форме образных
 представлений, встающих «на границе» бессознательного и осознаваемого,
 означающих моменты рождения мыслечувствия – начало трансформации
 чувственного материала в логической системе мышления.
 На этом этапе семантической жизни сознания оно обращается к
 самосозерцанию, но не только: оно начинает активно использовать самое
 себя, усложняя способы представления собственного содержания,
 одновременно организуя поиск тех новых форм, в которых оно может быть
 высказано, выведено наружу и включено в коммуникативные знаковые
 контексты. Из этой усиленной внутренней работы сознания возникают
 значения, которые согласуют чувственную ткань образа – формы его
 представления – оценочные структуры данного представления – смысловую
 соотнесенность данных структур – наконец, понятия об этой
 соотнесенности. Таким образом, именно значения являются показателем
 интегративной и приобретающей новую логическую направленность, новый
 мыслительный статус деятельности сознания
 Категория значения, которая в работах А. Леонтьева оказывается почти
 что синонимичной категории личностного смысла [75], является
 проводником от внутреннего содержания сознания к его внешне-
 экспрессивному плану; именно значение побуждает человека «заговорить»,
 то есть начать выражать те чувства и мысли, которые образуют
 психологическое содержание его сознания. Поэтому значение, как
 справедливо, указывал Л. Выготский, – не только имманентно-
 психологическое явление, но и, прежде всего, явление культурно-
 историческое, указывающее на обобществленные детерминанты
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 человеческого сознания, на его обусловленность опытом деятельности,
 общения, мировосприятия, творческой работы; оно ведет от идеального, то
 есть представляемого образно-понятийным путем, к материально-
 вещественному, к преобразовательной предметной деятельности, к
 определению знаково-языковых возможностей, границ и сфер, объемов и
 глубины межличностной коммуникации. Причем последняя предстает и в ее
 единично-субъектном, и в групповом, и в массовом виде, а по отношению ко
 второму и третьему из них особенно важно учитывать и сохранять
 личностно-качественный экзистенциальный подход. Каково общение, таково
 и обобщение, полагал Л. Выготский, а потому из взаимодействия
 межсубъектного, межгруппового и межобщинного способов и видов
 коммуникации вырабатывается смысл человеческого бытия [32].
 Понятие смысла приобретает в силу опосредования, формирования в
 процессе коммуникации (общения и сообщения) объективные значения, хотя
 возникает личностно-психологическим путем, и это становится его
 отправной антиномией: смысл объективен в той мере, в какой он активно-
 субъективирован. Для разрешения данной антиномии и представления ее
 сознанию существуют определенные отношения. Данный термин –
 отношение – был предусмотрен, но не выделен специально Л. Выготским. Но
 он был совершенно упущен последователями этого ученого, в том числе и
 В. Зинченко, хотя именно отношение – это то явление, которое позволяет
 вводить понятие логико-понятийной ткани сознания, необходимое для
 завершения семантического моделирования психологической деятельности
 сознания, указывающее на завершающий интерпретативный этап данной
 работы, позволяющий переводить значения в объективный обобществленный
 план жизненных действий, событий, поступков.
 В. Слободчиков учитывает данный термин (отношение), но не
 развивает его. Поэтому он несколько упрощает характеристики смысла,
 когда указывает, что смысл связывает значения с реальностью самой жизни
 человека в этом мире, с ее мотивами и ценностями и создает пристрастность
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 человеческого сознания. На самом деле подобные связи и привязанности
 организуются путем отношений к смыслу и смыслообразующим
 возможностям человеческого сознания.
 Отношение – это сублимация, и в прямом, и в переносном значении
 (как перевод-трансформация одно явления и качества в иное) психических и
 психологических процессов путем их представления в новой логико-
 понятийной форме. Таким образом, отношение, в том числе, смысловое –
 осмысляющее отношение или отношение к чему-либо как к смысловому
 феномену, выражает заключительную творческую фазу понимающе-
 интерпретативной работы сознания. Одновременно, именно как отношение,
 оно проходит через все слои сознания, охватывает все его компоненты,
 способствует эффекту извлечения смысла из глубин сознания – или из
 глубин текста, предоставленного восприятию сознающего субъекта.
 Фундаментом семантических (смыслообразующих) отношений
 является эстетическое, поскольку оно выражает наиболее внутренние и
 глубокие (архетипические родовые) потребности человека в творчестве
 самого себя – в проецировании своего сознания в мир, а картины мира – в
 динамическое содержание своего сознания, включая и биологические
 отправные, и логические завершающие факторы динамического бытия
 данного сознания.
 Следовательно, отношение, особенно эстетическое, завершая
 построение смысловой картины мира, оказывается также и тем, что глубже
 смысла, создает чувственную основу сознания, позволяет переживать и
 находит реальность переживания – «чувство реальности», а также определять
 модусы данного чувства.
 В отношениях, в том числе в эстетическом опыте как позитивно
 оправдывающем и стимулирующем, всегда присутствуют и элементы
 бытийного слоя, и следы развитой рефлексии, следовательно сублимирована
 и представлена биодинамическая и чувственную ткань сознания; поэтому
 отношение может выступать предпосылкой, генерирующим условием
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 восприятия жизненного времени, включая процесс формирования образа или
 совершения действия.
 Таким образом, на основе психосемиотического подхода можно
 удостовериться в том, что в основе смысловой деятельности человеческого
 сознания содержатся эстетические универсалии культуры – эстетическая
 сущность человеческих отношений. Со стороны символического содержания
 культуры и связанной с ним природы художественного метода она
 определяется и значительно шире и точнее, чем с позиций традиционной
 эстетики. Можно даже сказать, что эстетические понятия (категории) сами
 образуют особую символику культуры, а потому всегда до известной степени
 иносказательны (вспомним особое внимание, уделенное Г. Гадамером
 явлению эстетического, – в связи с исходными характеристиками
 человеческого бытия – в контексте герменевтического анализа [37, с. 167–
 181]). Поэтому основная предметная сфера семантической теории в
 музыкознании приобретают эстетическую выделенность и обозначенность.
 Именно как переходная область знания, данная теория реабилитирует
 отстраненные эстетические понятия, возвращается к ним в контексте
 семиологического подхода, открывает их важность в качестве предпосылок
 жанровой типологии искусства (музыки), типологии смысловых универсалий
 культуры, наконец, иной (по сравнению с ранее предложенной) типологии
 музыкальной семантики.
 Смыкаясь с культурологическими, эстетические универсалии музыки
 предстают как трагическое, эпическое, лирическое, комическое, некоторые
 другие (производные). Являясь смысловыми измерениями человеческого
 опыта, они предстают диалогизированными, скрывающими противоречия
 сущности и формы, постоянно раздваивающимися. Так, трагическое несет в
 себе непреодолимую оппозицию жизни – смерти, эпическое осмысливает
 противостояние реального и чудесного, рационального и иррационального,
 лирическое существует в самодиалоге «Я» – «не-Я» (другой, чужой),
 комическое (карнавализованное) опирается на контраст высокого и низкого,
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 духовного – телесного (как сакрального – профанного) и тому подобное.
 Подобная антиномичнсоть эстетических универсалий не предполагает
 обязательной эмоционально-оценочной и морализующей антитетичности,
 однако такая антитетичность становится действенным способом заострения
 внутренней противоречивости главных смыслов человеческого
 существования, и искусство пользуется ею в первую очередь, одновременно
 осознавая случайность выделения той или иной стороны смыслополагания.
 Поэтому, вероятно, в оперном творчестве обозначилась тенденция
 «бегства» (при образно-стилевом выборе) от личностного, случайно
 заостряющего к неделимости, континуумности «первичных» образных
 значений и смыслов – к мифопоэтическим моделям, которые приобщают к
 себе и язык музыки. В данном «бегстве» можно открыть особый этос
 оперного творчества, побуждающий и к особой музыковедческой рефлексии
 при обсуждении явлений оперной культуры – в их неминуемой связанности с
 исторической поэтикой жанра, в их обязательной устремленности к будущим
 возможностям музыкально-творческой интерпретации.
 Историю семантики в музыке можно понять и прочесть как историю
 эстетического в музыке, следовательно, как историю отношений опыта
 музыкального творчества и опыта смыслотворчества в целом; ее можно
 прочесть как своеобразный палимпсест, в котором ни одна смысловая
 запись не выскабливается до конца и через одно означаемое смысла
 неизбежно проступает другое.
 Такое взаимное высвечивание смыслов представляется единственно
 правомерной основой семантических концепций музыки.
 Отметим, что в эстетической и музыковедческой литературе (даже в
 значительно отличающихся широтой постановки проблем работах
 Т. Чередниченко) аксиологические концепционные подходы обычно
 базировались на отделении собственно теоретических дефиниций от
 непосредственного изучения самой музыки, причем теоретические
 концепции извлекались (как готовые) из научных исследований,
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 свидетельствуя о полновластии вторичного научного знания о музыке,
 приводя к условной схеме «живые» музыкальные смыслы.
 Музыкознание, музыкальная эстетика определялись как «система
 ответов», тогда как содержание вопросов уже было в достаточной степени
 забыто (по сравнению с античной, средневековой, ренессансной мыслью о
 музыке, в большей степени озабоченной вопрошением). Необходимость
 вспомнить содержание тех вопросов, которые, собственно, вызвали
 потребность в музыковедении как специальной области человеческого
 знания, заставляет обратиться к понятию артефакта как предпосылки
 музыковедческого анализа феномена оперного творчества.
 С семантической позиции материалом музыковедческого исследования
 становится опыт «живой», то есть непосредственно связанной с
 человеческими переживаниями и личностными смыслами, истории культуры,
 как фрагмент символической картины человеческих отношений, как цитата,
 готовая к переходу от одного типа культуры к другому, из одного
 исторического измерения в иное, новое, постоянно звучащая, ибо «цитата
 есть цикада; неумолкаемость ей свойственна…» (О. Мандельштам).
 Данный опыт важен как смысловая передача, для которой существенны
 все оттенки передаваемого смысла – все возможное богатство человеческого
 самопознания; особенности такой передачи в том, что, во-первых, ее
 переходность, сообразуя различные способы объяснения смысла, открывает
 возможности целостного понимания, во-вторых, она создает повод для
 дискурсивного описания музыкального феномена и обнаружения в первом
 своего рода эстетико-семантического комментария к истории музыки, в-
 третьих, она становится основой свободных переносов во времени и
 перерождения исторических расстояний: слова Борхеса – «…всякий,
 повторивший фразу Шекспира, становится Шекспиром» можно в этой связи
 трактовать как широкую метафору по отношению к художественному и
 искусствоведческому диалогу.
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 Именно как семантическая, музыковедческая «цитата «из истории»
 музыкальной культуры предполагает воспроизведение исторического через
 личностное, образа музыки (жанрово-стилевых прообразов музыки) через
 образ жизни (социально-психологические «прообразы «жанрового и
 стилевого типов музыки), обрастая множественными сносками – ссылками
 на «текст культуры» в виде уже буквальных цитат философских и
 эстетических трактатов, литературных произведений, исторических
 первоисточников – любых других первоисточников как действительно
 подлинных высказываний культуры в данном ее историческом периоде о
 самой себе. Из них вернее и корректней, чем из других – отдаленных от
 непосредственной жизни культуры – вторичных источников, можно извлечь
 ключевые семантические характеристики музыкально-творческого опыта, в
 том числе и те, которые представляют показательные для памяти культуры
 психологические артефакты.
 Психологический артефакт или артефакт как психологический
 феномен – это те мысли, чувства, ощущения-восприятия, суждения-понятия
 о них, которые являются для человека знаковыми, то есть выражают
 знаковую обустроенность личностного сознания. Они закрепляют и делают
 доступными для воспроизведения-передачи такие свойства психической
 деятельности субъекта, как способности, потребности, установки, намерения,
 «взгляды», некоторое другое. Из них вырастает содержание искусства и
 сознания в их взимозависимости; у каждого из названных «содержаний» –
 своя предметность, и соотносимая с внешней, и свободная от нее.
 Сходство данных «содержаний» возникает, следовательно, благодаря
 тому, что свои внешние предметные условия искусство и сознание творят
 сами, исходя из собственных интересов. Данное обстоятельство заставляет
 вспоминать открытое еще в древности (Протагором) правило, гласящее, что
 человек является мерой всех вещей…
 Известные семиотические категории, а именно – знак, знаковая
 система, значение, образ, символ, текст – приобретают необходимую
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 понятийную полноту и адекватность фактам художественного творчества
 только при учете психологической стороны указываемых ими явлений. К
 сожалению, данный аспект в большинстве семиотических работ остается без
 достаточного внимания. А тогда изучение природы знака, шире –
 «артефактности» процессов общения, на наш взгляд, может только завести в
 тупик – «упереться» в структурно-вещественные ограничения знака или в
 границы ближайшего формального контекста.
 С другой стороны, было бы столь же неверным ограничиться
 психологическими характеристиками художественных артефактов, не доводя
 их до определения материальных свойств художественной формы как ее
 знаковых условий.
 Отвлеченное от конкретных прецедентов, в частности, от жанрово-
 стилевой композиционной обозначенности художественного замысла,
 обсуждение содержания произведения (образа, приема и так далее) лишается
 доказательности, более того, лишает исследуемый предмет второго, после
 «искусственности», определяющего качества артефакта – искусности, то
 есть, мастерства сделанной формы.
 Таким образом, проблема артефакта, смыкаясь с проблемой знака и
 будучи проецирована в область искусства как совокупности художественных
 форм, обнаруживает двойственность в соответствие с «двойной» природой
 интересующих нас явлений. Она требует подхода как со стороны структурно-
 функциональных особенностей личностного сознания, так и стороны
 автономной предметности искусства. Взаимодействуя, две эти стороны
 раскрывают встречное движение психологической и художественной
 знаковых систем, точнее позволяют обнаружить данное движение как
 знаковое – не случайное, а целенаправленное и систематическое,
 реализующее основания и правила упорядочивания смыслообразующей
 деятельности человека.
 Знаковость сознания открывается человеку с большим трудом,
 поскольку, оставаясь имманентным феноменом, соотносима только сама с
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 собой. Знаковость искусства, напротив, обнаруживается сразу, поскольку
 опирается на обособленность, условность художественной формы, что не
 делает ее, однако, легкодоступной, ибо для восприятия художественного
 артефакта как знакового образования необходимо владение мерой
 условности языка искусства. Таким образом, психологические знаки для
 человека слишком безусловны и к ним трудно отнестись как к «не своим»,
 привнесенным, искусственно сделанным, запрограмированным
 историческим человеческим сообществом; художественные же знаки –
 слишком условны и требуются особые усилия для того, чтобы принять их как
 «свои», как основу «естественного» живого понимающего сопричастия.
 Содержание искусства также трудно принять как свой жизненный
 психологический материал, как содержание сознания трудно осознать как
 социализованную форму объектно-субъектных коммуникативных и
 субъектно-субъектных «общительных» отношений. Тем не менее, именно эти
 трудности становятся главным побудительным началом художественной
 рецепции и личностной самооценки.
 Причину этого парадоксального стремления к трудностям можно
 увидеть в потребности человека ориентироваться во времени и пространстве
 – и не просто ориентироваться, а владеть ими, превращать их из
 демиургических начал, далеко превосходящих силы и возможности не только
 отдельного человека, но и целого социума, в факторы наращивания
 ценностного опыта как личностного существования, так и исторического
 бытия культуры.
 Выбор материала и его спецификация в каждом из видов искусства
 является целесообразным именно с точки зрения возможностей
 упорядочения, оформления пространства и времени. При этом открываются
 не только реальные физические закономерности спатиально-темпоральных
 факторов жизни и творчества, но и их условные, метафорические,
 символические, воображаемые – идеальные – свойства, то есть, их особые,
 изобретаемые человеком, знаковые функции.
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 Исходным материалом – специфическими средствами – в живописи
 можно считать линию и цвет (не случайно данные два знаковых образования
 «оставили» в своей поэтике представители новой живописи – формально-
 абстракционистской школы – начала ХХ века, отказавшись от всех прочих
 слагаемых живописной формы), которые служат организации пространства.
 Специфическим формообразующим средством музыки становится
 «тоновость» – звуковысотная, темброво-артикуляционная, ритмизованная,
 направленная на решение задачи организации временного процесса –
 определения процессуальности времени и внесения «опознавательных
 знаков» в эту процессуальность. Не случайно Стравинский полагал, что
 музыка существует единственно для того, чтобы вносить порядок в течение
 времени (цит. по: [55, с. 19]).
 Соглашаясь с этой мыслью, уточним, что и пространственные факторы
 музыке не чужды (как живописи не чужды временные), но они являются
 подчиненными, возникающими вслед за оформлением временных условий
 музыкального замысла, хотя в некоторых случаях могут выступать и на
 первый план, заслонять, отстранять временные параметры звучания.
 Особенно заметны пространственные условия музыки в общих программных
 – прагматических исполнительских – основаниях жанра, для которого очень
 важно, как и где «размещается» музыкальный феномен.
 В моменты жанрового генезиса музыки, особенно в обиходной
 ритуальной области, данные условия становятся ведущими как
 контекстуальные, тем самым вводя внешнее окружение как необходимую
 знаковую среду – активный семантический фон – в содержательный план
 музыкального феномена. Материалом и структурообразующим началом
 литературы являются логоформы, то есть, не просто словесные выражения с
 их грамматическими и синтаксическими связями, но особые сцепления
 словесных синтагм, опирающиеся не только на понятийные, но и на
 эмоционально-ассоциативные, обобщающе-смысловые отношения – на
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 отношения слова к процессам личностного осознавания, опосредования
 пространственно-временных принципов устройства мироздания.
 В таком качестве слово – логоформа – адресовано психологическим
 зависимостям человека от названных принципов и упорядочивает прежде
 всего внутреннее «пространство» человеческого сознания, что позволило
 Выготскому увидеть главное назначение искусства в его способности
 вносить строй и порядок в наши души [31].
 Литература, таким образом, опосредует оба пути – пространственный и
 временной, описывая их, делая их отстраненными объектами изображения,
 выражения, образного воссоздания, символизации, присваивая,
 переиначивая, возможности живописной и музыкальной знаковых систем,
 выводя их из глубин личностного осознавания в сферу вербализации – на
 границу рационально-логического познания. Отсюда и авторитетность
 вербальных факторов для живописного и музыкального творчества:
 словесные логоформы как бы «возвращают» семантику иных видов
 искусства, пропустив ее через свою знаковую систему, в разъясненном,
 уточненном виде.
 Все данные способы художественного диалога осваивает опера, все они
 становятся для нее собственными, специфически преломленными. Создавая
 свой особый художественный мир, параллельный к реальному,
 вымышленный с точки зрения объектно-предметной логики жизни, усиленно
 настоящий – для психологического осуществления личности, оперное
 искусство не только обладает специфическими хронотопическими
 измерениями, оно моделирует такие пространственно-временные отношения,
 которых нет в действительности, но которые желательны и потому
 предполагаются как возможные.
 Иными словами, опера всегда утопична и устремлена к тем идеальным
 формам хронотопа, которые в человеческой жизни достижимы (как
 положение во времени и пространстве божественного источника бытия)
 только идеационным путем, то есть, именно «умопостигаемы». Утопичность
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 искусства возможно рассматривать как стремление человеческого сознания
 за свои собственные пределы – в мир труднодоступный и потому особенно
 заманчивый, в мир скрытых тайных связей между явлениями как их
 истинных и потому озадачивающих причин… Современная психология уже
 согласилась с тем, что вербальный язык как язык рационально-логического
 познания не является единственным для сознания, равно как не является и
 единственно логическим: просто у других языков – иная логика. Однако,
 прежде чем рассматривать вопросы, связанные со специфическими
 логическими путями различных видов искусства, художественных форм,
 нужно определить общие – как внешние, так и внутренние – условия
 создания «художественной предметности».
 Синкретичность отличает не только первичные художественно –
 образные формы, но и родовое тематическое содержание оперного искусства.
 Исходные эпические формы предполагают дальнейшее обособление
 лирического и драматического начал, примером чего может служить
 эволюция хорового в своих основах искусства греческой трагедии.
 Если эпос представляет единство, общность и континуальность
 представлений о времени и пространстве, их безраздельность и
 безграничность, то лирика – отделившийся одинокий «голос из хора» –
 связана с осознанием индивидуации, ограниченности, конечности,
 кратковременности жизни отдельного человека, способствуя, таким образом,
 введению одной из опорных антиномий социального бытия – антиномии
 «МЫ» – «Я», трансформирующейся в диаду «Я» – «Они» в случае
 противостояния индивидуального и обобществленного сознаний.
 Так из расслоения эпического на собственно эпическое и лирическое
 вырастают предпосылки драмы – конфликта человека с окружающим миром,
 прежде всего, с представляющими его социальными субъектами. Различия
 эпоса – лирики – драмы для всех видов искусства реализуются как различия
 в масштабах художественной формы. Конечно, данные различия
 мотивированы различными содержательными объемами эпической,
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 лирической и драматической форм. Однако важно подчеркнуть, что сама по
 себе протяженность – величина – формы, способы установления
 композиционных границ являются активными и весомыми знаковыми
 факторами. Большие эпические, малые лирические и средние драматические
 формы, находя свои пути в каждом из видов искусства, предполагают
 специфические условия воздействия и восприятия для каждой группы форм,
 в том числе особые отношения с контекстом, свой тип контекста как «фона»
 для становления и функционирования художественного предмета.
 Для эпической формы, какой в основе своей является опера,
 контекстуальным началом – ближайшим и необходимым контекстом –
 является человеческая история в ее онтологическом назначении, то есть, как
 опыт наличных состояний бытия, опыт присутствия в мире и осознания
 целесообразности этого присутствия; эпос всегда религиозен и каноничен;
 собственно, «чистыми» эпическими мы вправе считать религиозные
 художественные формы или синтетические формы «храмового действа»,
 говоря словами П. Флоренского [159].
 Фоновый материал для эпического жанра – сама жизнь, вплетаясь в
 которую, гранича с которой эпическое накапливает собственный
 художественный ценностно-смысловой опыт. Эпическая «фигура», таким
 образом, устремлена к самым широким жизненным основаниям искусства, в
 то же время противопоставляя им новое понимание культурно-исторического
 единства социума, формируя данное понимание.
 Психологическая предметность эпического творения определяется в
 связи с воссозданием самых общих антиномичных – бинарных по природе
 своей – отношений, которые лежат в основе эстетического опыта и являются
 континуальными, постоянными и непрерывными, оценочными состояниями,
 таких, как созидание – разрушение, открытость – замкнутость, покой –
 устремленность, благополучие (обретение, счастье) – неблагополучие
 (потеря, несчастливость); равнодействие составляющих названные
 антиномичные пары факторов передает состояние гармонии и именно с
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 передачей данного интегрирующего состояния связано формирование
 художественных канонов.
 Оперное искусство с первых своих эпических жанровых «шагов»
 осуществляется на пути позитивного разрешения антиномий бытия, прежде
 всего, как антиномий бытия человеческого сознания. Предназначение эпоса,
 благодаря которому память о нем хранится во всех производных более
 поздних жанровых формах, связано с открытием эстетической целостности и
 упорядоченности оценочного человеческого опыта, внутри которой
 содержатся предпосылки более конкретных этических и психологических
 рефлексирующих отношений.
 Последние составляют специальную предметную область
 драматического и лирического направлений в оперном искусстве.
 Континуальности, обобщенности эстетических состояний противостоит
 дискретность познавательно-этических подходов, конкретный и единичный
 характер личностных самооценок. Со стороны их психологической
 знаковости ведущими становятся представления о добре – зле, силе –
 слабости, уверенности – страхе, любви – ненависти (доверии – ревности,
 тревоге), некоторые другие.
 В отличие от эстетических антиномий, открывающихся эпическому
 сознанию, данные антиномичные пары, реализуя драматические и
 лирические установки, тяготеют к обострению противоречий, к
 неизгладимости антиномичного напряжения, к дисгармоничному перевесу
 условно-негативной стороны антиномии. Как драматическое, так и
 лирическое всегда чреваты трагедийными осложнениями и подразумевают
 последние – даже когда демонстрируют их преодоление, ибо такое
 преодоление так или иначе раскрывается как временное. Действительное и
 действенное снятие самопротиворечивости антиномии возможно только при
 достижении «психологического синтеза» эпического масштаба, то есть, при
 привлечении совершенного всеединства жизни и знания о таком
 совершенстве…
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 Однако, у драматического и лирического направлений в искусстве есть
 свои преимущества, а именно: во-первых, они позволяют укрупнить,
 приблизить индивидуально-неповторимое, уникальное в творческом, в том
 числе – психологически-творческом опыте человека; во-вторых, они
 усиливают самоценность художественной формы оперы, собственно,
 превращают ее в «артефакт», в инициативное направляющее начало
 культуры.
 Только лирический (неизбежно становящийся драматическим) автор
 становится в полной мере «первым лицом», от имени и по воле которого
 строится художественная форма, а потому «фоновым» материалом для
 такого автора становится он сам – его способности к пониманию –
 самопознанию и сооценке своего и чужого психологического «хождения в
 реальность».
 1.2. Оперная семантика как предмет музыковедческого изучения:
 основные дискурсивные аспекты и понятийные слагаемые
 Особая знаковая природа оперных артефактов – и оперы как артефакта
 культуры – обусловлена тем, что они одновременно представляют две, в
 равной степени важные для человеческого опыта, семантические сферы –
 явную, предметно-вещную и скрытую экзистенциальную, достигаемую
 сложно-опосредованными путями, хотя и чувствуемую (вернее –
 предчувствуемую); первая из них выявляет специфические материал и
 средства данного вида искусства, следовательно, его внешнюю знаковую
 форму, вторая обращена к психологической значимости того или иного
 средства, приема, в конечном счете стремясь к передаче единства,
 целостности сознания как вполне самостоятельной, по утверждению
 Л. Выготского, области бытия человека в мире.
 В этом отношении различные языковые ингредиенты жанрового
 построения оперы – событийно-действенный визуально-зрелищный,

Page 29
                        

29
 словесно-литературный, музыкальный, а также их разновидности, следует
 понимать как различные языковые формы человеческого сознания.
 Изучение диссертационных концепций О. Бозиной, В. Богатырева,
 Е. Иготти, И. Пивоваровой, И. Силантьевой, А. Чепиноги позволяет
 убеждаться в том, что все они в равной степени, хотя и с различных
 понятийно-интерпретативных позиций освещают процесс оперной
 коммуникации – художественного воздействия оперного произведения. В
 качестве центральной семантической выделяется проблема взаимодействия
 словесного и музыкального материала, реализуемого в феномене
 интонирования; обособляется понятие «действенного интонирования»
 (А. Чепинога), позволяющее обсуждать «драматургичность интонации», ее
 способность включаться в оперное действие в полном объеме его
 художественно-выразительных слагаемых.
 Таким образом, понятие оперного интонирования приобретает новую
 художественную широту, предусматривающую и новые качества его
 музыкальной стороны: музыкальная интонация становится усиленным
 «семиотическим знаком» (Е. Иготти) – становится знаком «персонажного
 переживания»-перевоплощения (И. Силантьева), выражает ролевую
 предназначенность оперного пения (В. Богатырев), достигает нового
 семантического объема.
 Семантическая репрезентация оперного содержания нуждается и в
 третьем компоненте – в сценической постановочной композиции,
 репрезентирующей, в том числе, и режиссерскую концепцию оперы. Она
 связана с переводом словесно-музыкальных значений в новую систему
 измерения, предполагающую визуальный причинно-следственный порядок –
 сценическую хронотопию, частью которой будет выступать словесно-
 музыкальный материал; этой, наиболее видимой, части оперной концепции
 будет подчиняться и ее «тайный» музыкально-символически
 запрограммированный художественный смысл.
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 Так, А. Чепинога, развивая понятие о «действенной интонации» в связи
 с оперной режиссурой и мастерством актера-певца, считает ее главным
 содержательным направлением нахождение необходимого и «верного»
 музыкального компонента, поскольку с его помощью выражается «какой-то
 высший смысл в чувствах». Она акцентирует трагические эстетические
 предпочтения оперы, выражаемые в образах и характерах главных
 персонажей, поскольку «в большинстве своем оперный персонаж выводится
 на сцену в предельных для себя жизненных обстоятельствах, на грани
 решения вопросов жизни и смерти, что придает оперной интонации особый
 «патетический» оттенок [172].
 Драматургическая природа оперы является своеобразным синтезом
 реальных жизненных проявлений и обстоятельство, в которые попадает
 герой оперы с высокими, превосходными по степени эмоциями, которые он
 переживает в результате этих обстоятельств. Природа этих эмоций, как
 правило, имеет героическую основу и потому не может осознаваться
 зрителем, как собственно бытовая». А такая «высокая эмоциональность
 оперного характера» обусловлена, по ее мнению, именно «выражением
 трагических противоречий души, состоянием «внутреннего бунта»,
 сражениями, происходящими на полях внутренней жизни» [172, c. 8].
 В оперном представлении сходятся планы «внешней» и «внутренней»
 жизни, а их взаимодействие – именно как действие – обусловлено развитием
 двух типов движения, сценического и психологического, двух форм его
 выражения, актерской и певческой, причем обнаруживается особый
 «профессиональный инструмент», позволяющий сближать оба типа и обе
 формы – интонирование, как главный коммуникативный канал воздействия
 на зрительско/слушательскую аудиторию.
 Действенное, то есть синтетическое по своему основному
 профессиональному заданию, интонирование является средством
 преодоления противоречия между статуарностью классических оперных
 форм и динамическим не-равновесием среды современных реципиентов. Оно
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 адресовано, более всего, временной стороне спектакля, потому выступает
 «ритмоинтонацией», в определении А. Чепиноги, а мы бы назвали его
 темпорально-ритмическим, поскольку, и тут мы можем полностью
 согласиться с названным автором, оно «представляется возможным
 инструментом сохранения «специфики» оперного произведения и в то же
 время – вскрытия его «созвучного времени» содержания.
 Также справедливо А. Чепинога отмечает режиссерское
 происхождение данного термина, фактическим автором которого является
 Б. Покровский, «чей опыт, чье «нововведение», чьи теоретические изыскания
 в области «действенной интонации» фактически произвели «творческую
 революцию» в современном оперном театре». Поэтому одну из главных
 задач своего исследования диссертантка находит в определении комплексной
 природы «действенной ритмоинтонации в работе над оперой», поскольку
 данная интонация является принципом, раскрывающим и «природу оперы
 (интонационность, театральность, целостность)», и специфику восприятия
 оперного материала зрителем/слушателем как «активно-деятельное и
 эмоционально-ценностное постижение оперы» [172, с. 12].
 В заключении диссертации данный автор пишет, что «именно
 эмоционально-энергетическое воздействие музыкального слова (курсив наш –
 У. Х.), то есть «интонирование» в опере и является индивидуальным
 выразительным средством создания художественного образа. Именно
 органичным интонационным сплавом музыки и слова артист действует на
 зрителя и ретранслирует внутреннюю жизнь своего персонажа и – шире –
 внутреннее видение, оценку реальности, композиторское и свое личное
 отношение к действительности» [172, с. 137].
 Следовательно, основой внутренней логический структуры,
 определяющей содержательно-смысловую действенность оперного
 интонирования, автор полагает единство словесного и музыкального
 материала, выделяет проблему взаимодействия музыки и слова как
 центральную в оперной драматургии, вводит в связи с этим категорию
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 «драматургичности» оперной интонации. Одновременно, А. Чепинога
 замечает, что «действенное интонирование» – не только прием подачи слова
 при помощи определенной нюансировки, а «целый пласт, который в
 результате рождает понятие драматургичности интонации. Она включает в
 себя не только тональное, стилистическое, тембровое, темповое и другое
 качественное и количественное развитие музыкальной драматургии, но и
 выделяет из себя драматургию паузы, молчания, остановки. «Действенная
 интонация» помогает артисту так проанализировать партитуру, чтобы
 выявить драматургические интонационные акценты, благодаря которым
 зритель самостоятельно, на чувственном уровне воспринимая оперное
 произведение, адаптирует к своему восприятию оперную условность» [172,
 с. 138].
 Таким образом, действенное интонирование организует целостное
 воздействие оперного материал, подразумевает целостный образ
 исполнителя на оперной сцене, то есть является сценически обусловленным
 и оправданным, что и позволяет находить в нем отражение определенной
 визуально-пластической задачи, связи со зрелищной стороной оперной
 постановки, поскольку таковы и «правда жизни» и «правда смысла»: обе
 рождаются в единстве всех каналов и средств сознания и коммуникации,
 зрительного, слухового, и событийно-действенного.
 Способность оперного исполнителя находить все данные аспекты
 художественно-интонационного воздействия И. Силантьева определяет как
 способность перевоплощения, то есть создания – представления условно
 виртуальной личности оперного персонажа и соответствующего ей
 «персонажного содержания», требующую «новейших знаний» в области
 человековедения «с тем, чтобы досконально понять своего героя во всей его
 неповторимой сложности и выразить средствами искусства наиболее полно и
 ярко его духовную жизнь, живой характер» [127, с. 5].
 В своем докторском исследовании музыковед предлагает изучать
 влияние музыкального фактора на процесс перевоплощения певца-актера;
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 экзистенциальную природу искусства перевоплощения; психологические
 механизмы понимания и присвоения исполнителем текста-сознания
 персонажа; процессуальность переживания как совместной деятельности
 оперного исполнителя и персонажа; музыкально-сценические образы и
 формы внутреннего и внешнего действования персонажа; факторы
 модальности вокальной интонации, включая предполагаемые обстоятельства
 роли. Следовательно, значительно углубляется и подход к слову в контексте
 проблемы театральности оперного исполнения; раскрывается переход от
 скрытого в слове динамического образа к образности фонем, а от них – и к
 вопросам вокальной дикции, то есть обнаруживается тесная образная
 взаимобусловленность всех параметров сценически-художественного
 перевоплощения оперного исполнителя.
 На широкой теоретико-методологической основе И. Силантьева вводит
 понятие образно-смыслового интонирования, которое выступает
 инструментом «персонажного переживания»-перевоплощения. В связи с
 этим становится почти что неминуемым обращение к творчеству
 Ф. Шаляпина и развиваемому им методу перевоплощения, полностью
 сохраняющему актуальность для современных исполнителей. Можно даже
 утверждать, что в современных художественно-коммуникативных условиях
 и в контексте новых теорий переживания, в том числе, эмоционологии, а
 также в связи с усилением интереса к оперному искусству именно как к
 определенной сфере художественного воздействия, чувственно-эстетической
 культуры, феномен Шаляпина и связанные с ним методические принципы
 «психологического театра» приобретают новое углубленно-смысловое
 значение, становятся показателями семантической полноты,
 осуществленности оперно-театрального творчества.
 Во всяком случае, И. Силантьева отмечает, что поскольку опера имеет
 литературно-драматургическое основание, пользуется средствами
 сценографии, а музыкальный материал сочетается с действенным словом и
 знаком, допустимо подойти к ней с точки зрения «семиологических законов»,
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 а в связи с этим привлечь «семантическую эстетику»: при широко-
 синтезирующем или, наоборот, глубоко аналитическом, раскрывающем
 первичный жанровый синкретизм, подходе к оперному жанру как к
 специализированной сфере музыкально-театрального искусства,
 обнаруживается «язык особого рода», «царство символов, составляющих
 сознание индивида», следовательно в новом актуальном значении предстают
 и вопросы понимания – интерпретации [127].
 Таким образом, создаваемый оперным певцом «персонажный образ»
 попадает на почву герменевтической теории в ее современном положении и
 развитии, которое предусматривает психологическую направленность, с
 одной стороны, обращение к сфере художественных артефактов во всем их
 многообразии как к возможной экспликации семантики сознания, с другой.
 И если И. Силантьева позволяет себе указывать, что «артист следует
 приему герменевтики в ее древнем назначении – способа толкования
 многозначных символов», поскольку «нет более многозначного символа чем
 личность», то мы позволим себе добавить, что нет более сложной
 художественно-символической формы, чем творчество оперного певца-
 актера, поскольку оно предполагает интегрированную интерпретацию всех
 основных видовых возможностей искусства: литературного нарратива и
 специфической словесно-поэтической образности, живописного показа и
 пластического изобразительно-жестового решения, музыкального озвучания
 происходящего внешнего и внутреннего, условного жизненно-
 фактологического и безусловного психологического событий.
 В связи с этим можно согласиться с И. Силантьевой в том, что, любая
 внешняя форма выразительности певца-актера продиктована воображаемым
 персонажным состоянием, мышлением и чувствованием, а внутренние
 образы и формы движения и действия исполнителя предпосланы
 психологически – и именно на этой психологической основе обретают
 образное значение, «одухотворенность».
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 Данный подход позволяет автору выделять категорию переживания
 как указывающую на род непрерывной внутренней деятельности
 исполнителя («интенсивное эмоционально окрашенное осмысление
 исполнителем каждого происходящего мгновения»), с одной стороны,
 «переживание персонажного самочувствия и преодоление кризисных
 ситуаций от имени оперного героя», которое непосредственно «сказывается
 на тембровой выразительности голоса исполнителя и образности
 интонирования», с другой [127, с. 594].
 Отметим сразу, что подобная «раздвоенность» способа переживания,
 потребность в буквальном представлении – озвучивании переживания
 заставляет вспоминать о методических принципах К. Станиславского,
 В. Немировича-Данченко, М. Чехова, то есть о творчески-практической
 стороне «театра переживания», который не утрачивает, напротив,
 наращивает свой семантический потенциал в условиях современного
 оперного творчества (что будет предметом специального изучения во втором
 разделе нашей диссертации).
 Актуальность проблемы переживания как фундаментальной
 экзистенциальной для оперного исполнителя обусловила методологические
 направление и предметное содержание диссертации Бай Цюаня, в которой, в
 частности, отмечается, что оперное переживание – это «явление и понятие,
 указывающее на новую художественную предметность эмоционального
 переживания, приобретаемую в оперном произведении, благодаря
 особенным свойствам оперного жанра, в процессе оперного восприятия и
 воздействия.
 Оно должно рассматриваться как замысел композитора, включающий в
 качестве ведущей творческой задачи моделирование определенного,
 сюжетно-композиционно конкретизированного, эмоционально-когнитивного
 процесса, то есть художественной чувственной концепции – или
 концептуализацию чувств. В этом случае оно становится необходимой
 частью оперного текста, его эмотивно-аксиологической парадигмой, которая
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 находит свои знаковые формы и определяет их приоритетность по
 отношению к собственным потребностям» [15, с. 146].
 Синонимичными по отношению к понятию «концептуализации
 чувств» в диссертации И. Силантьевой становятся понятия «образ голоса»,
 «проживание-переживание», «решающее внутреннее переживание», «модус
 трансцендентности», «сценическая экзистенция», «модус персонажного
 бытия», нек. др., предусматривающие и специальные приемы
 художественной реализации, то есть специфические художественные
 средства. В связи с последними исследовательница детально рассматривает
 работу Ф. Шаляпина над «омузыкаливанием» слова и созданием вербальных
 «следов» в пении, шире – выразительные приемы рассказчика-драматизатора
 в условиях перевоплощения с акцентуацией выразительной роли фонем и
 орфоэпии, их функций в создании взаимодействующего с музыкой
 динамического образа слова.
 В связи с этим следует отметить, что в оперной традиции образно-
 смыслового интонирования, как обусловленного «различными модусами
 персонажного сознания», давно устоялось разграничение ариозных, ариозно-
 декламационных, декламационно-речитативных и собственно речитативных
 форм, с возможной трансгрессией последних до «шпрехштимме», то есть до
 полупения – полуговора.
 Иными словами, соотношение степени активности и выразительности
 словесно-речевого и музыкального способов интонирования является в
 оперной поэтике традиционным приемом обозначения эстетического статуса
 (от героически-возвышенного до низменно-злодейского) и психологического
 состояния персонажа (от счастья в любви до предчувствия-ожидания
 смерти).
 Так, в исследовании Чжи Инь, посвященном явлению оперного
 речитатива, отмечается, что «жанрово-стилистические предпосылки
 «оперного слова» содержат родовые формы устно-письменного слова,
 которые допускают и первичные, и вторичные жанровые позиции, в
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 зависимости от контекста их использования. Как жанры-сюзерены
 (терминология Д. Лихачева), они включают в свой состав ряд жанров-
 вассалов в соответствии с ситуацией использования или направленностью
 воздействия, то есть в соответствии с потребностями как адресанта, так и
 адресата. Это такие родовые формы слова, как духовная словесность,
 эпидейктическая и национальная ораторика.
 Однако ведущим фактором становления и выразительного развития
 оперного слова остается музыкальное начало. Характер и способы его
 взаимодействия со словесным материалом, совместные со словом и
 специфически музыкальные риторические функции наиболее ясно и
 определенно проявляются в речитативной сфере» [180, с. 165–166].
 Изучающий европейскую оперную поэтику китайский музыковед
 приходит к выводу, что «в музыкальной типологии оперных речитативных
 форм опорными являются стилистические признаки речитации, декламации,
 мелодекламации, ариозности, обобщенно-мелодизированного построения, в
 том числе, с включением инструментальных мотивных оборотов,
 индивидуально-мелодизированной характеристики, возгласа, отдельного
 восклицания, молчания – немоты (которые проявляются в широком
 историческом диапазоне – от культовой монодии до шпрехштимме) [180,
 с. 170].
 Таким образом оказывается представленным интонационный тезаурус
 речитативной сферы оперного жанра, наиболее непосредственно связанной с
 взаимопереходом семантических функций слова и музыки в оперном пении,
 в оперном мелосе. Сам же данный взаимопереход имеет сюжетно-
 тематические обоснования, то есть происходит на основе общей образной
 концепции оперы и в связи с логикой оперного действия.
 Так, О. Бозина и О. Пивоварова исследуют интерпретативные условия
 оперного жанра с двух основных его структурообразующих, следовательно,
 семантических, сторон: со стороны стилистических показателей
 музыкального языка, в частности, логики тонально-гармонических связей; со
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 стороны либретто как литературно-жанрового эпифеномена оперы,
 определяющего развитие ее стилистики – ее синтетического языка, но со
 стороны словесных условий и факторов [26; 111]. Так оказываются
 представленными наиболее внутренний, имманентно-языковой
 музыкальный, и наиболее внешний, по сути до-художественный,
 герменевтические контексты развития оперного интонирования,
 позволяющие ему становиться сложно-собирательным семиотическим
 знаком. Вместе с тем, такие работы, как кандидатская диссертация Е. Иготти
 и докторская В. Богатырева, позволяют убеждаться, что именно вокальная
 интонация, то есть певчески-исполнительское интонирование, становится
 централизующим и магистрально-направляющим фактором оперного
 интонирования, определяет его смысловую сущность, поскольку наиболее
 тесно связана с живым человеческим дыханием, следовательно наиболее
 личностна и одухотворена [22; 60].
 По мнению В. Богатырева, в исследовании которого обособляется
 оперное творчество певца-актера, и вырабатывается обобщающий
 теоретический и творчески-практический подход к нему, опера как вид
 театра объединяет музыку, поэзию, актерское искусство, пластику, а «внутри
 оперы» царит «разумное равновесие», словами Р. Роллана, между
 различными элементами, входящими в состав театрального представления.
 Автор мигрирует между полюсами синкретизма-симбиоза и синтеза –
 нового художественного структурирования как в равной мере присущими
 опере в поисках «сверхзадачи оперного спектакля», между «оперной пьесой»
 и «оперной партитурой», поэтическим и музыкальным текстами, приходя к
 убеждению, что все эти полюса и планы сходятся совместно реализуются в
 партии-роли вокалиста [22, с. 4 и далее]. Выдвинутые данным автором
 продуктивные теоретические положения представляются следующими.
 Во-первых, по мнению В. Богатырева, теория театра, «подарившая»
 театру понятие драматического действия, приносит его и в стихию оперной
 музыки – как драматической, причем посредником между драматическим и
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 музыкальным планами оперы, путеводителем по драматическому действию
 становится слово, описывающее события и персонажные конфликты,
 «структурирующее чувственную стихию музыки», обеспечивающее
 возможность пространственного разворачивания сюжета и предметной
 конкретизации, наконец, обеспечивающее «саму возможность сценического
 существования персонажа оперной партитуры».
 Во-вторых, автор пытается определить механизмы возникновения
 единой линии роли в оперном спектакле в связи с «обретением особого
 самочувствия», активизацией глубинных уровней сознания, памяти, в то же
 время – в связи с вполне рациональным владением особой психотехникой, то
 есть на основе дуалистического единства искусства певца-актера.
 В-третьих, отмечается персонификация музыкальных образов, их
 визуализация и переход их из мира «чистой музыки» в сценическое
 пространство через феномен соединения мелодии и поэтического текста; в
 связи с этим В. Богатырев указывает, что мысль К. Станиславского о том, что
 певец играет свою роль только когда поет, приобретает новое методическое
 назначение. Она отсылает к проблеме воплощения партии-роли как
 тройственной, предусматривающей выполнение (исполнение) вокальных
 задач роли, осуществление – показ жизни персонажа на сцене, но
 посредством музыки, проведение сценическое действия – организацию
 сценического поведения как самодостаточно выразительного, и независимого
 от музыкального тематизма партитуры, и согласованного, в то же время,
 буквально темпоритмически, с ним.
 В-четвертых, подход В. Богатырева основан на понятиях
 «эмоционального мира человека» и «стиля спектакля», «стиля в опере», явно
 коррелирующими между собой, позволяющим подключать к обсуждению
 строения партии роли и психотехники оперного творчества категории
 атмосферы (общего коммуникативно-энергийного контекста оперного
 представления), активности сознания, воображения и внимания
 (индивидуального психологического артистического контекста), тем самым
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 уточняя представление о возможном «наборе» герменевтических условий и
 контекстов оперного интонирования.
 Во всяком случае, автор настойчиво продвигается к выводу о том, что
 опера предполагает идеальное соотнесение музыки, драмы и их визуального
 воплощения – и именно это является «принципом первоначального канона,
 сформировавшего оперный театр», следовательно именно из этого вытекают.
 принципы и порядок работы над оперной ролью, а, значит, и приоритетные,
 руководящие принципы оперного интонирования [22, c. 315–316].
 Обобщая вышеизложенное, можем прийти к заключению, что
 исходные общие жанровые установки оперного творчества предполагают
 основополагающую и во многих отношениях ведущую роль словесного
 начало, причем словесно-литературный материал оперы является особым
 композиционным явлением, обладающим собственными драматургическими
 функциями и образно-смысловыми задачами, то есть он развивается по
 законам оперного жанра, становится неотъемлемой частью оперной поэтики.
 Возникающие между словом и музыкой, то есть между словесно-
 поэтическими и музыкальным способами интонирования, диалогические
 отношения образуют основное направление процесса художественно-
 смысловой интерференции, то есть наложения – совмещения выразительных
 и содержательных планов, в жанровой форме оперы.
 В то же время, характер использования слова, его выбор и
 композиционное расположение в тексте оперного произведения, степень
 активности влияния вербальной интонации на вокально-певческую зависят
 от стилевой интерпретации жанровых условий оперы, которая становится не
 просто важным, но часто решающим фактором определения и общего
 жанрового наклонения, и внутренних жанровых свойств оперы.
 Таким образом, жанровые и стилевые факторы оперного творчества
 также вступают в сложные интерферентные отношения, а их диалог
 определяет и общее направление развития оперного творчества, и то
 значение, которое придается в нем словесно-литературному и музыкальному
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 текстовым уровням. Какой из них является основным для достижения
 художественной целостности жанровой формы оперы?
 И музыкальный язык, и приобретшие художественные функции
 словесные формы являются символическими, то есть образуют такие
 знаковые структуры, которые, с одной стороны, предметно-конкретны,
 эмблематичны, а с другой – способны отсылать к множеству значений, то
 есть обладают широкими ассоциативно-смысловым полем.
 В исследованиях А. Самойленко неоднократно указывалось, что
 музыкальный язык не имеет непосредственных прототипов за пределами
 музыки – во внехудожественной сфере, поэтому музыкальная символика
 отличается не-фактографичностью, свободой от внешней предметно-
 событийной реальности, «не-изобразительностью» и «не-описательностью» –
 то есть вне-наглядностью и над-понятийностью [125, с. 90–98].
 Отсюда особенности воздействия музыки, с одной стороны,
 опирающегося на интимно-психологические условия – на переживание в
 связи с ведущими эмоционально-экспрессивными значениями музыкального
 звучания, с другой – на временные условия – и исторические, и
 композиционные – на слушательскую – музыкальную память как на
 эстетическую память, то есть память об эстетически значимых временных
 отношениях в музыке, так или иначе отразившуюся в композиционной форме
 музыки. Музыкальные символы указывают на модальность переживания как
 целого, «схватывают» эстетическую направленность переживания,
 позволяют музыкальному звучанию стать особым «знаком» состояния
 человеческого сознания.
 Таким образом, музыка обладает собственной предметностью –
 указывает на целостный характер переживания, отсюда – на особые
 переживания, адекватные целостности смысла. Но данная предметность,
 равно как и характер переживания, предстают герменевтическим предметом:
 как равные самим себе нуждаются в дополнительных пояснениях –
 уточнениях, своего рода «переводе» как психологической подсказке и
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 интерпретативном указании. Интерпретативная подготовленность сознания к
 восприятию и оценке оперного текста как целостного художественного
 явления и музыкального высказывания обеспечивается словом – особым
 оперным словом. Не случайно Г. Гадамер указывал на то, что интерпретация
 предшествует тексту; именно она и обеспечивает восприятие некоего
 послания, некоего знакового конгломерата как текста, то есть как сообщения,
 имеющего смысл, распознаваемого как доступный пониманию язык [37–38].
 Путь к содержанию синтетического символа в опере двойственен.
 С одной стороны, он инициируется непосредственной суггестией
 музыкально-выразительного плана, метафорические значения которых, в
 целом, определяются сценическим действием, сюжетным контекстом. С
 другой стороны, он нуждается в уточнении образных представлений
 (ассоциаций) путем восприятия словесно-поэтического материала, который,
 объединяясь с музыкально-звучащими текстовыми формулами, приобретает
 новые метонимические свойства, то есть обретает силу, действенность,
 авторитетность самостоятельных художественных «имен».
 Синтетическая оперная семантика определяется тем, что музыкальная
 метафоризация как процесс собирает и предлагает означения музыкального
 звучания, словесно-поэтическая метонимизация – выбирает и оставляет,
 утверждает те из них, которые способны образовывать самодостаточную
 художественную форму, обеспечивать принципиальную «непереводимость»,
 свободу от аналогий, специфическую имманентную «понятийность»
 оперного текста.
 Таким образом, словесно-музыкальные знаковые структуры в оперном
 произведении становятся новыми художественными реалиями, имеют и
 переносное, и буквальное музыкально-«именное» значение.
 Понимание оперного замысла предстает психологически
 обусловленным явлением, более всего связанным с особенностями
 музыкально-стилевого содержания оперного произведения.
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 Переход музыкального понимания в исполнительскую интерпретацию,
 то есть достижение пониманием музыки своего интерпретативного уровня,
 возможностей интонационной экспликации, мотивируется и стимулируется
 потребностью семантической репрезентации оперной музыки как
 художественного целого, которое требует определенного абстрагирования
 музыкально-семантических моделей от звучания и создания на их основе
 новой сценической драматической реальности для содержания музыки.
 Семантическая репрезентация оперного содержания, таким образом,
 нуждается и в третьем компоненте – в сценической постановочной
 композиции, репрезентирующей, в том числе, и режиссерскую концепцию
 оперы. Она связана с переводом словесно-музыкальных значений в новую
 систему измерения, предполагающую визуальный причинно-следственный
 порядок – сценическую хронотопию, частью которой будет выступать
 словесно-музыкальный материал, которому будет подчиняться и «тайная»
 символическая музыкальная концепция оперного произведения.
 Театрально-сценическая логика с ее обязательными актантными
 обусловленностями – фундаментальная часть оперной поэтики.
 Сложный диалог музыкальной и словесной форм в контексте
 синтетического оперного содержания, обеспечивающий общие предпосылки
 понимания оперного текста, в свою очередь вызван тем, что апеллирует к
 жизненному миру культуры, подразумевает «вхождение» в систему
 обыденного опыта переживания и предчувствия, связан с общим жизненным
 контекстом и его конкретными историческими формами, локальными
 историческими ситуациями. Поэтому оперная семантика «встроена» в
 оперное действие – как в то, что может быть представлено, замечено и
 узнано, признано, согласовано с теми знаниями о мире, которые являются
 необходимыми для данного реципиента в данной социо-эстетической
 ситуации.
 Как знание не может обойтись без понимания, так и понимание всегда
 нуждается в интерпретативно-познавательной выраженности, зримой
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 определенности. Поэтому процесс оперного понимания подразумевает
 специальные способы и средства визуальной интерпретации; важным
 признаком стремления к действенной семантической интерпретации
 оперного текста становится стилевой выбор – и как выбор жанрово-
 стилевого направления оперного творчества, и как стилевое определение
 характера сценической постановки, степень ее режиссерской индивидуации,
 модернизации.
 В общем семантическом плане, роль слова в оперной музыке
 определяется тем, что оно способно указывать на экзистенциальные
 моменты, именовать смыслы, связанные с сущностью человеческой жизни,
 становится, таким образом, активным средством психологического
 воздействия. В таком качестве слово становится центральным элементом
 оперной формы: в память человека, как доказано рядом психологических
 экспериментов, надолго и прочно входят только те смыслы, которые
 оговариваются, «проговариваются» в слове, таким образом получая
 вербализованную форму.
 Поэтому и со стилевой стороны оперной поэтики смысл всегда
 нуждается в вербализации – как в способе обнаружения и номинации, а для
 композиторов основой оперного произведения является нахождение
 литературной идеи – словесного первоисточника – материала либретто –
 имен персонажей – ведущей сюжетной линии, актантной модели, то есть
 всего того, что может быть определено и выражено с помощью слова1.
 Слово не только продлевает движение мысли, осмысления, но и
 создает необходимые для осознания смысла остановки, запечатлевает самые
 существенные моменты в развитии понимания. Символический опыт
 культуры откладывается в слове и определяет важное значение словесных
 форм знания, В оперной семантике слово также становится средством
 1 См. об этом, например: Гозенпуд А. Римский-Корсаков в работе над оперным либретто.
 Записные книжки Римского-Корсакова // А. Гозенпуд. Избранные сочинения. – М.-Л.:
 Советский композитор, 1971. – С. 128-239; Мусоргский М. Письма. – М.: Музыка, 1981.
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 верификации музыкально озвученных смыслов, то есть доказательством
 важности и истинности музыкальных значений.
 Находясь между интерпретацией и пониманием, смысловые
 возможности культуры, выраженные в слове, делятся на до-словные и у-
 словные (терминология Ф. Гиренка [45]). Дословное слово – живое, устное,
 выражает состояние души, которая «стучится в мир слова», «понимающее».
 Условное слово – книжное, письменное, «знающее», опыт словесного
 опредмечивания мира.
 В дословном преодолеваются словесные барьеры и достигается
 непосредственность прикосновения к жизни, но пробраться к нему, овладеть
 им как инструментом приближения к живой человеческой реальности
 смысла, можно только через опыт условной словесности, как бы
 возвращаясь и одновременно идя дальше… Отметим, что условное слово
 «осведомляет», а дословное – «затрагивает»; условное связано с
 отчуждающим характером знания – оно либо «чужое», либо ничье, то есть
 уже ставшее «общим местом» и таким образом достигшее объективности,
 прямой логической операциональности; дословное сопутствует способности
 переживать, откликаться на событие психологически целостно, включаться в
 него сознанием как в «свое», доверяя возникающему эмоционально-
 психологическому резонансу больше, чем рациональному анализу.
 В проекции на литературное творчество, «до-словное» отражается в
 прозаических формах и, в целом, в том процессе «прозаизации»
 литературной речи, литературных образов, который протекает в русле
 романного творчества, показателен для литературы романтического периода
 и двадцатого столетия. «У-словное» слово, прежде всего, передает отличия
 поэтической речи, поэтического строя чувств от обыденно-прозаического,
 возвышает, обобщает и сближает творческие тенденции человеческого
 опыта.
 Для оперного творчества и процесса художественной интерференции в
 оперном произведении в равной мере важны обе эти знаковые сферы слова, а
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 еще более важно их взаимодействие и объединение, которое наиболее
 активно осуществляет европейская опера эпохи романтизма.
 1.3. Пути и способы музыковедческой категоризации оперного
 интонирования: от жанрово-эстетической к вокально-исполнительской
 Запечатленное в оперном произведении эстетическое отношение
 (эпическое, лирическое, драматическое) выступает постоянным модератором
 зависимости личностно-жизненного опыта от реальности и реальности от
 данного опыта. Потому и оперное переживание в его интонационной форме
 становится ведущей психологической реалией культуры, посредством
 которой можно выявить важные экзистенциально-смысловые координаты.
 Определяя причины приобретения оперным жанром особой
 нравственно-эстетической значимости в формировании семантических
 доминант культуры и развитии эмоционально-психологической структуры
 личностного сознания, в том числе, на современном историческом этапе,
 приходим к необходимости рассмотреть внутренние смысловые оппозиции
 оперной семантики как предпосылки ее музыковедческой категоризации, то
 есть музыковедческого понимания и интерпретации, приводящей к
 теоретическим обоснованиям смысловых возможностей, призвания оперы, в
 том числе, оперного интонирования.
 Главный гуманитарный вопрос современной культуры – вопрос о мере
 человека и человеческого, о критериях оценки человека как природного-
 социального, материального-духовного, божественного – «людского»,
 наконец, сакрального (святого) – профанного (греховного), возвышенного и
 униженного существа одновременно. К этому вопросу подводит
 историческая разноречивость, спорность, разбросанность человеческого
 опыта, полицентризм языка культуры, легко нарушаемая условность ее
 внутренних и внешних границ, незащищенность человеческой жизни от ее
 временных и пространственных условий, от социальных и психологических
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 трудностей бытия, абсолютная непрактичность человека в сравнении с
 вечностью.
 В связи с данным вопросом С. Аверинцев выдвигает смысловой
 феномен Слова как свидетельствующий о Логосе, позволяющий
 преодолевать «неконтактность бытия». Онтологический человек, по
 Аверинцеву, это «человек говорящий», участвующий в жизни Слова и
 общающийся с его помощью с Богом, а после – с ближними; только такая
 последовательность предметных интересов человека обеспечивает его
 необходимой мерой уважения к личности ближнего [5].
 Сужение онтологии общения фиксируется заменой Слова
 (призывающего ответ) на Текст (ожидающий интерпретации). В этом
 значении Слово может быть приравнено к любой культурно значимой
 знаковой фигуре (не-вербальной или синтетической), а в последней можно
 найти проявления Логоса (упорядоченного самим способом выражения
 смысла). Следовательно, художественная форма в ее «логосности» не должна
 заслонять мир, но должна быть окном в высшую реальность, а, таким
 образом, с помощью искусства человек постигает эту самую реальность, в
 том числе как часть себя самого, как подоснову своей языковой практики,
 знаковой деятельности.
 Судьба слова как логоса, в ее освещении Аверинцевым, отражает
 судьбу сознания как «смыслового органа» человека (В. Франкл) [160].
 К. Сигов, комментируя отдельные позиции Аверинцева, вводит термин
 «эпоха постатеизма», который должен указывать на главную проблему
 современной культуры как на оппозицию «всеединство мира – тотальная
 разделенность человеческого бытия»; данная оппозиция является
 исключительно человеческим культурным приобретением.
 Постатеистическое сознание связано с тем, что, вместо старых
 (атеистических) претензий «изолировать» землю от неба, появилось
 недоверие к какой-бы то ни было связи между теми, кто остался на этой
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 голой земле... Страх другого, страх обязывающего контакта с ним удваивает
 страх дать слово, которое свяжет меня и другого» [5, с. 433].
 Однако в понятии о постатеистическом, если трансформировать его в
 категорию пострелигиозного (в конкретном сакрально-институциональном
 значении религиозного), можно найти указания на позитивные стороны
 культурно-личностного опыта. Определим их как, во-первых, новый синтез
 религиозного и мирского сознаний, позволяющий соотнести, взаимно
 осветить две сферы человеческой духовности; во-вторых, поиск нового
 Слова – слов, образов, звучаний, знаковых фигур и тому подобного – как
 новой смысловой глубины, данной человеку в нем самом постольку,
 поскольку она присутствует в основах бытия; в-третьих, потребность в
 восстановлении символических связей, в переживании символически
 открываемой целостности бытия, возрождение «дерзости понимания» в
 единстве со «смиренностью вопроса» о соизмеримости человеческого и
 божественного, в том числе – создание новых мифологем человека и
 человеческой истории. Все данные аспекты сходятся в жанровой форме
 оперы в ее наиболее общем и широком онто-аксиологическом назначении.
 Рассматривая две полярные позиции по отношению к семантическим
 моделям человека, следует указать еще на два фактора, обсуждения которых
 достаточно близко подведет к возможности оперной семантики. В целом, в
 пределах всей эволюции культурного человеческого сознания, профанное –
 такой же необходимый компонент человеческой культуры, как и сакральное.
 Сакральный опыт – это опыт создания особой священной символики,
 сюда относятся и тексты, и книги, и отдельные символы, иконические
 изображения, звучания, а также способы поведения, жизненный уклад, опыт
 переживания, определенные эмоции; знаковая система человека имеет не
 только внешнее вещное выражение, но и внутреннее психологическое
 предметное содержание. Сакральное, иными словами, можно трактовать как
 попытку выразить – отразить – полет единого к единому, словами Плотина,
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 то есть подняться ввысь. Можно назвать стремление к сакральному и
 анагогическим.
 Анагогическое – неизреченное, устремленное ввысь; своеобразие
 такого стремления именно в том, что оно не изрекается (не проговаривается),
 а переживается. Конечно, к нему можно подобрать определенные слова, но
 эти слова будут важны и своеобразны в той степени, в какой будут указывать
 на несказуемый – смысл, то есть в степени невысказанности. Анагогическая
 сторона есть у любого вида искусства – не только у словесно-литературного,
 но и у пластических изобразительных видов искусства, если воспринимать
 предложенные ими артефакты как некие тексты культуры.
 Данное обстоятельство позволяет прийти к следующему обобщению:
 проблема текста – это всегда проблема невербальной семантики, то есть той
 семантики, которая только в данные художественные формы не вмещается.
 Вербальное начало как рационально-логический путь семантического
 сознания проясняет, уточняет, но и создает некую редукцию, упрощает и
 сокращает смысловые отношения, смысловые значения. Достоинства слова
 порождают его же недостатки. Слово ограничено, но с его помощью можно
 указать на безграничный смысл – смысл, который не вместился в данное
 слово, следовательно – невербальный. В то же время словесные определения
 позволяют указать на тот слой семантики, который является невербальным.
 Сакральное всегда обнаруживает те области значений, которые
 неподвластны слову. Поэтому сакральные словесные тексты существовали
 для того, чтобы их знали наизусть и воспроизводили по памяти, в целом
 виде. Таковы, прежде всего, тексты молитв. Более того, как отмечает
 Аверинцев, первоначально сакральные тексты запоминались и
 распространялись устным путем, потому что они должны были помниться, а
 помнилось лучше то, что передавалось из уст в уста. Отсюда особые
 критерии, которые предъявлялись к сакральному слову.
 Сакральная символика в целом – парадоксальное для человека
 отношение к происходящему в мире. Говоря метафорически, можно назвать
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 сакральное «поклоном вверх» – это то, что находится вверху, высота
 человеческого опыта и мировидческого знания, но это и то, чему следует
 поклоняться, как тому, что значительно превосходит возможности и силы
 самого человека.
 Профанное, если идти путем парадоксальных метафорических
 определений, это «подъем вниз» («полет вниз»), так как это рассмотрение
 простых, даже примитивных, утилитарных, обыденных, телесно-низовых,
 прямых физиологических отправлений человека в высоком сакральном
 аспекте, что, в частности, может создавать эффект пародийности. Такова
 отправная точка профанного сознания. Благодаря такому подъему низовых
 отправлений человека становится возможным и следующий план профанного
 – снижение сакральной символики, ее рассмотрение наряду с низовой, таким
 образом, ее «присвоение», наделение ее доступностью, простотой в
 обращении и так далее.
 Одним из выражений профанного – сакрального представляется
 взаимодействие чувственно воспринимаемого материально-телесного и так
 называемого духовного – душевно-духовного – то есть отвлеченного от
 непосредственных данных вещественно-телесных субстанций.
 Мысль и чувство, ум и душа могут обрести единство в духе, а
 «способы выработки» данного единства определяют содержание культуры.
 Именно к анализу этого содержания обращено самое фундаментальное
 исследование С. Аверинцева [1], он определяет метод данного автора.
 Создавая целостную модель человека, Аверинцев идет от внешних ее
 параметров вглубь. Так возникают оппозиции полюсов бытия, такие как;
 высоты и глубины (меры бытия);
 красоты и добра как эстетической и этической семантики (знакома в
 слитном виде по древнегреческой категории калокагатии), то есть
 оппозиция эстетической благости, доброжелательности красоты и
 ответственность добра;
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 бытия и блага или сущности, сущего и блага – возникает в
 древнегреческой культуре, но в наибольшей степени ее обосновывает
 византийское христианское сознание;
 вещи и ее бытия как смысловой структуры;
 порядка космоса – порядка истории; знака и знамения, то есть символа;
 мира как загадки и разгадки;
 мира как школы – человека как ученика;
 Слова – книги, текста, в значениях Слова как Логоса – книги как
 зафиксированного письменного знания;
 согласия – несогласия, приводящая к феномену «согласия в
 несогласии» как к нераздельному и неслиянному в одно и то же время
 в человеческом опыте;
 говорения – молчания (речи – молчания) как словесной и внесловесной,
 невербальной семантики – по сути дела указывает на возможность
 разграничения семиотических структур на вербальные и музыкальные
 или словесно-речевые и анагогические интонационные.
 Особую отдельную оппозицию образуют унижение и достоинство
 человека, причем она остается позитивной с обоих своих полюсов. Речь идет
 об унижении как о необходимой жизненной позиции и внутреннем
 состоянии человека, исторически оправданных предложенной человеку
 сооценкой человеческого и божественного. Данная оппозиция – становясь
 антиномией человеческого сознания – порождает длинный ряд
 психологических феноменов, уточняющих и объясняющих ее. Достоинство
 выражается в невозмутимости, отрешенности бескорыстности и бесстрашии
 – и это есть позиция античной эллинской атараксии. Унижение связано с
 озабоченностью своей судьбой, судьбой мира причастностью к
 происходящему, а не отрешенностью, заинтересованностью, а не
 бескорыстностью, наконец, страхом – как страхом божиим, который есть
 «сверх надежды надежда».
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 Становится возможным применить данную оппозициональную
 структуру к условиям и факторам формирования оперной поэтики как новой
 психологической реальности культуры, которая активизирует укорененные в
 сознании способы отношений с миром, обеспечивая их чувственную
 презумпцию, то есть форму переживания, побуждающую к действиям,
 пробуждающую волю к поступку, к удостоверению личных возможностей.
 Тогда на одном полюсе антиномии оказывается действенно-зрелищный
 ряд оперного текста (высота, добро, сущее, вещь, достоинство, порядок
 истории, знак, мир как школа, мир как загадка) а на противоположном –
 музыкальное начало, музыкальные способы интонирования (глубина,
 красота, благо, смысловая структура, унижение как эмоциональная
 вовлеченность, порядок космоса, символ, человек как ученик, мир как
 разгадка); слово же, специфизируясь в жанровой оперной форме, становится
 посредником и связующим звеном – Текстом – между сценографически
 событийным и анагогическим музыкальным полюсами оперного содержания,
 ответственным за согласие в несогласии.
 Любая художественная поэтика в любых ее пределах начинается
 именно со стиля мировосприятия. Опера реализует потребность в
 эстетическом преображении, подъеме стиля мировосприятия –
 мироощущения, в эстетической окрашенности всех доступных человеку
 языковых форм осмысления бытия. Эстетическое не противоречит
 религиозному, но продолжает его, транслирует его в иные семиотико-
 коммуникативные сферы, области символизации. Благодаря эстетическому
 отношению все теистические доказательства, то есть доказательства бытия
 бога, не столько логически обосновываются, сколько «показываются»,
 предлагаются, в том числе и в пластической форме, которая требует
 определенной завершенности и красоты. Вне благости Бытия, Сущего, мир
 как созданный, устроенный богом просто не может существовать.
 Поэтому вокальное интонирование является достаточно автономным
 исполнительски-интерпретативным феноменом, имеющим собственные
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 технологические показатели и образные установки, в контексте жанровой
 формы оперы приобретает новые качества, с одной стороны, проявляя
 зависимость от других компонентов оперного текста, действенно-зрелищного
 и словесно-поэтического, с другой – приобретая новую художественно-
 семантическую значимость, организационную весомость. Оно оказывается
 способным выступать в качестве инструмента семантической типологии
 оперы на ее основных жанрово-композиционных уровнях.
 Обобщение положений ряда исследований, связанных с изучением
 концептуальных сторон оперного произведения, позволяет сделать вывод,
 что первый уровень обусловлен определением наиболее общей смысловой
 направленности оперного жанра (как светского музыкально-театрального,
 например, центрированного на образе человека с его психологической
 реалистичностью, в то же время, символической обобщенностью –
 обобществленностью), является мета-историческим и представляет
 характеристики оперного творчества с помощью обобщающих описаний –
 нарративных характеристик – определений оперных словесных конструкций,
 драматического действия, музыкальной экспрессии; данные характеристики
 становятся парадигмальными для всех форм и видов оперы.
 Второй уровень представляет «большой» семантический круг музыки
 как выделенного объема жанровой семантики и стилевой символики,
 позволяет выявить собственные эстетические установки оперной поэтики,
 множественность обусловленных ею жанровых подвидов и композиционных
 приемов. Он позволяет «дойти до текста» в особых образных инициативах
 оперного вокального интонирования внутри оперной композиции, то есть
 обнаруживать разнообразие и подвижность образных функций данного типа
 интонирования.
 Третий уровень представлен особым «малым» семантическим кругом в
 его стилистической внутренней текстовой форме, осуществляет создание
 новых комбинированных (контаминированных) видов оперного
 интонирования, одновременно стабилизирует в функционально-
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 семантическом смысле его разновидности, взаимодействующие с
 различными внутрикомпозиционными оперными формами, но отвечающие
 за целостность оперного текста.
 Музыковедческая категоризация оперного интонирования, таким
 образом, предусматривает различные уровни оперной поэтики, но исходит из
 ее главенствующего смыслового призвания – из особой ноэтической
 программы. Углубляясь в содержание ноэтических вопросов, замечаем, что
 вопрос об оперном смысле не поддается переводу – разложению на более
 простые или замену родственными, эквивалентными формулировками.
 Вопрос об оперном сюжетно-тематическом содержании уже
 значительно более вариативен. Так, в диссертации Чжу Лу справедливо
 указывается, что, всегда оставаясь синтетическим жанром, опера все же
 создает приоритетность музыкального начала, поскольку, во-первых, в ее
 основе лежат законы мелодрамы и она должна удовлетворять постоянные
 ценностно-эмоциональные потребности человека, чем и объясняется ее успех
 в истории культуры. «Отсюда – историософическая антиномия оперы,
 которая, с одной стороны, запечатлевает историческое в человеке, и таким
 путем идет большая эпическая опера со всеми ее жанровыми модуляциями, а
 с другой стороны – выявляет человеческое в истории, и на этом пути
 возникают все лирические разновидности оперы, вплоть до оперных
 «маленьких трагедий» или монологической формы трагедийной оперы» [182,
 с. 170].
 Во-вторых, опере нужен особый герой – как именно «униженный
 человек», то есть человек трагически чувствующий свою бытийную
 неполноту, но стремящийся к божественному совершенству, страдающий,
 переживающий; опере нужен особый тип лирического героя как
 «любящего, помнящего, понимающего» (М. Бахтин) [17].
 Еще большую свободу, чем вопрос о мелодраматическом содержании и
 герое оперы, обнаруживает вопрос об игровой актантной организации темы
 любви в опере и ее музыкально-тематическом воплощении, чему посвящена
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 диссертация Чжен Цзин [179]. Данная исследовательница, в частности,
 обнаруживает, что тема любви существует в опере в широком и узком
 значениях: как сюжетная, выраженная в действенно-персонажном плане и
 преобразующаяся в актантную модель оперы; как музыкально-мелодийная,
 выраженная средствами музыкальной стилистики и воплощающая актантную
 модель на музыкально-интонационном уровне, включая средства
 интонационного контекста. В связи с развитием темы любви в опере
 субъектом действия выступает голос человека – его способность к
 индивидуальному свободному оперированию собственным голосом, а также
 отдельные тембровые роли, специфические тембровые качества
 действующих лиц, которые противостоят обще-тембровой хоровой или
 оркестровой стороне оперы.
 Ряд заключительных выводом данного исследования позволяет
 убеждаться в том, что все основные музыкальные лейт- или монотемы любви
 созданы композиторами романтической эпохи и не являются главным
 условием воплощения образной концепции любви. Основой оперного образа
 любви является музыкально-интонационный комплекс, который проявляется
 даже в тех операх, в которых тема любви не является заглавной, имеет
 трагический смысловой подтекст, разрешаемый двойственным путем: в
 сторону трагедийной катастрофы, в сторону эпического примирения.
 Двусторонность данного комплекса отвечает как антиномичной природе
 любви, так и типичным чертам актантной оперной модели, которая
 обеспечивает типологические черты оперного жанра, связана со
 зрелищностью и сценической условностью, использованием законов драмы
 как сценического разделения и совмещения, взаимной подвижности
 субъектов действия, семантическими повторениями, которые ведут к
 стабилизации конструктивных слагаемых, образного содержания, тем и
 сюжетов оперных произведений.
 Исследовательница замечает, что именно действенный, действенно-
 персонажный план становится определяющим для музыкального содержания
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 оперы, влияет на процесс концептуализации музыкальных значений. С
 другой стороны, усиление лирического как фактора музыкально-образного
 воспроизведения образа любви проявляется в ведущем значении вокально-
 мелодического тематизма оперы и использовании его стилистических
 слагаемых, среди которых полярными выступают речитация и гимничность.
 По ее наблюдению, именно музыковедческое определение природы и
 назначения темы любви в опере открывает терминологическое удобство,
 вместе с тем, достаточную глубину и динамичность понятия об актантной
 модели. Это понятие позволяет организовывать в категориальную
 целостность характеристики темы любви в ее оперной интерпретации и
 доведенности до специфически-музыкальной образно-логической структуры
 (концепта).
 Как пишет Чжен Цзин, «актантная модель – это обусловленность
 семантической модели оперы, воплощенной в музыкальном звучании, со
 стороны распределения действующих лиц и их сюжетно-сценических
 функций. Она указывает на связь действия, характера, сценического образа,
 способа высказывания и музыкальной речевой концептуализации персонажа,
 являющегося носителем идеи любви; связана с персонификацией образа в
 драматическом спектакле, которым по своим сценографическим признакам
 является опера. Актантная модель темы любви в опере – это выделение двух
 основных типов персонажей, вокруг которых группируются действие и его
 участники – те, кто содействуют увековечиванию любви, а также и те, кто
 хочет принизить, свести на нет ее эстетическое значение. Таким снижением
 эстетической весомости образа любви предстает сужение, речитативное
 вербальное упрощение вокального материала – потеря им сугубо
 музыкальной красоты (яркий пример находим в сцене смерти Миме в
 «Богеме» Д. Пуччини).
 Наоборот, восхваление и возрастание благородства и
 общечеловеческой значимости чувства любви – лирического феномена
 любви – ведет к завершению оперы широким развитием гимнического
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 вокального материала, возможно, и в оркестровой партии, но в предыдущем
 материале связанного с образом ведущего персонажа, героя оперы. Особой
 чертой трагедийной интерпретации темы любви в опере становится то, что
 даже в случае смерти героя (героини), олицетворяющего тему любви,
 музыкальный эквивалент этой темы способен оставаться и увенчивать
 композицию произведения, наделяя оперную «историю любви»
 положительным выводом» [179, с. 165–166].
 Продолжительная цитата понадобилась для того, чтобы подчеркнуть,
 что в обобщающих оперных концептах любви заложена наиболее
 показательная для оперы семантическая программа и смысловая идея. Это –
 идея победы человека, представленного субъектом оперного действия
 (героем оперы), над судьбой, в том числе и победа над самим собой,
 достижение нового бытийного уровня, позволяющего преодолевать
 внутренние и внешние противоречия, приобщаться к катартическому
 переживанию, следовательно, и к его носителю – Ноосу, божественному
 разуму.
 Оперные герои живут высокими смыслополаганиями, и это их
 типологическое свойство, которое не отменяет даже жанровый кризис оперы
 в ее экспрессионистский период, в первой половине ХХ века, последствия
 которого весьма ощутимы в современном композиторском творчестве.
 Заметим, что для оперной поэтики в равной мере важны все три
 опорные ноэтические категории – Памяти, Игры, Любви (см.: [125]), но в
 первых двух случаях большей значимостью обладает предмет отношений
 (воспоминаний, игра-текст) как нечто предваряющее, имеющее большую
 силу, нежели само отношение; в третьем (в любви) активность исходит из
 самого отношения, определяется им и предъявляет его как необходимую
 часть жизненной практики в единстве ее внешней и внутренней сторон.
 Следовательно, также важной становится предметность отношения, но
 предметность особого интенционального свойства.
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 В широком своем значении смысловой ноэтический опыт представляет
 единство познавательных способностей человека, допускающих реализацию,
 то есть вхождение в определенный жизненный контекст, включение в
 социальный регламент – условия совместного проживания людей. Таким
 образом, он является проекцией жизненной реальности (для данного
 субъекта) в такой же степени, как жизненная реальность, а доступные
 условия жизненной игры проецируются в зависимости от опыта. И хотя
 категория опыта допускает, предполагает дифференциацию, в соответствии
 тем познавательным границам и направлениям, в которых действует
 человеческий разум, главное в бытийной реализации человека – целостность,
 равнозначная целостности присутствия человека в мире, следовательно его
 творческий жизненный опыт делим со стороны условий жизненной
 (социальной, культурной) реальности, но един и тотален со стороны
 личностного сознания, поскольку с данной стороны требует особой
 включенности, которая становится ключевой характеристикой опыта.
 Эта включенность возможна только во взаимодействии с тем, что
 выступает для человека реальностью сознания и поступка, открывается в
 этом качестве, и, конечно, речь здесь должна идти не о так называемых
 объективных предметно-материальных реалиях окружающего мира, хотя они
 и важны сами по себе, но о тех субъективных значениях данных реалий,
 которые приобретают достаточно широкий психологический резонанс,
 становятся устойчивой частью коллективных представлений, апробированы
 коллективными установками, то есть стали частью коллективной памяти,
 следовательно – одним из слагаемых памяти культуры.
 Данные реалии могут выражаться, опредмечиваться, транслироваться
 различными путями, входить в вербальные языковые и прочие знаковые
 системы, принимая на себя функции объективного плана культурных
 взаимоотношений. Они способствуют появлению артефактного слоя
 культуры как результата овеществления – экспликации того
 психологического опыта, который должен оставаться априорным основанием
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 культуры на всех стадиях ее исторического развития, но потому должен
 повторяться, поддерживаться, воспроизводиться, непрестанно
 репродуцироваться, следовательно, переживаться и формировать
 индивидуальное смысловое отношение.
 Как это не удивительно, но человеческая память является главной
 исторической реальностью, и является потому, что, во-первых, существует
 во множественных индивидуальных ипостасях, обобществляется на их
 основе, в том числе предметно-материальным путем; во-вторых,
 активизирует в качестве когнитивных моделей способы отношения с миром,
 обеспечивая и формы их представления, например, художественно-
 чувственным путем, то есть как установленные артефакты сознания и
 культуры.
 Отношение – постоянный модератор зависимости опыта от реальности
 и реальности от опыта. Потому и переживание, его форма, эмоциональная
 окраска, характер протекания и выражения становится ведущей
 психологической реалией культуры, посредством которой можно выявить
 способы конструирования реальности и преобладающие модели, значащие
 показатели опыта.
 Выводы к Разделу 1
 Материал данного Раздела позволяет прийти к выводу, что проблема
 оперной семантики граничит с проблемой художественного воздействия
 оперной формы, следовательно, и с вопросами о специфике осуществляемого
 ею художественного синтеза.
 Обращенный к оперному творчеству семантический подход в
 музыкознании обнаруживает свою парадоксальность в связи с
 необходимостью, с одной стороны, уходить от композиционных границ
 музыкального произведения к смысловой поэтике культуры в целом, с
 другой – приближаться к историческим прецедентам оперной музыки,
 выявлять их конкретную композиционно-текстологическую
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 обусловленность. Иными словами, оперная семантика, в том числе, оперное
 интонирование как семантический феномен, чтобы быть музыковедчески
 представленной, требует и эстетических обобщений, и аналитических
 аргументов.
 Как единство явного и предполагаемого (действительного и
 возможного), имманентно-специфического и общежизненного, сущности и
 формы смысл в музыке ничем не отличается от всякого другого
 ноэтического проявления человека, только переход от одной его ипостаси к
 другой более длителен и сложен. Определение возможностей, причин,
 обусловленностей, способов данного перехода в оперной музыке и является,
 на наш взгляд, актуальным семантическим заданием музыковедения,
 обостряющим его мнемонические и прогностические функции в их диалоге
 между собой, то есть как взаимозависимые.
 Музыкальный смысл (как и любой другой) существует только в форме,
 которая его несет, и в этом отношении оперное интонирование можно
 назвать «несущей конструкцией смыслов», но понимается данный смысл
 благодаря всей системе художественно-выразительных средств, буквально
 задействованных в опере, то есть включенных в последовательно
 разворачивающийся предметно-событийный сценический ряд.
 В целом, уровни оперной семантики и соответствующие им уровни и
 способы оперного интонирования можно представить следующим образом:
 – сюжетно-тематическая персонажная семантика возникает на уровне
 жанровой формы и продуцирует персонажно-ролевое интонирование (с
 акцентированием словесно-событийной стороны);
 – обще-композиционная семантика представляет уровень целостной
 процессуально-драматургической формы, масштаб, соотношение планов,
 принципы внутреннего структурирования материала; она порождает
 синтетическое словесно-музыкально-действенное интонирование
 – специфическая музыкальная семантика репрезентирует уровень
 музыкального текста (языка), вместе с ним – музыкально-тематического
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 содержания (в том числе, мелодического), музыкально-стилистических
 характеристик; ее главным проводником становится вокально-
 исполнительское интонирование – выбор приемов вокально-голосового
 исполнения, построение и «живое звучание» исполнительской формы образа,
 музыкально-интонационной траектории роли, обнаружение вокально-
 исполнительских факторов целостности образа персонажа.
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 РАЗДЕЛ 2
 ИНТЕРПРЕТАТИВНЫЕ ФАКТОРЫ ОПЕРНОГО ВОКАЛЬНОГО
 ИНТОНИРОВАНИЯ
 2.1. Явление образно-ролевого интонирования и его
 взаимообусловленность с процессами понимания – интерпретации
 Оперное интонирование как герменевтический феномен предполагает
 «герменевтическое свершение» и процесс экспликации понимания,
 обусловливающий и своеобразие смысловых достижений, и специфику
 семантических (языковых) ограничений в вокально-исполнительской
 оперной сфере. Данный подход, как мы уже убедились в первом разделе
 исследования, ведет к выделению особого типа образно-ролевого
 интонирования, обусловливает также необходимость его последующего
 изучения в контексте традиции «психологического театра» и связанных с
 ним личностно-творческих явлений.
 Удалось нам убедиться также, что полимодальность, семантическая
 множественность сознания, с одной стороны, ограниченность,
 содержательная неполнота словесного высказывания (слова как формы и
 способа общения и сообщения смысла), с другой, заставляют ставить вопрос
 о возможностях сложного языкового синтеза как основе художественного
 оперного понимания. Следовательно, и интерпретироваться –
 воспроизводиться оперный образ должен с учетом его синтетической
 завершенности и полноты.
 Многообразие предметных ориентаций «оперного слова», его особые
 семантические функции позволяют ему указывать на «несказанное» и
 «утаенное», на «сокрытие» смысла (Г. Гадамер), что способствует
 возрастанию его суггестивности, риторичности, иносказательности,
 одновременно указывает на ограниченность формы словесного-языкового
 выражения, которую слово пытается преодолеть с помощью музыкального
 интонирования.
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 По справедливой мысли Г. Гадамера, «язык не тождественен тому, что
 на нем сказано, не совпадает с тем, что обрело в нем слово… Языковая
 форма не просто не точна и не просто нуждается в улучшении – она, как бы
 удачна не была, никогда не поспевает за тем, что пробуждается ею к жизни.
 Ибо глубоко внутри речи присутствует скрытый смысл, могущий проявиться
 лишь как глубинная основа смысла и тут же ускользающий, как только ему
 придается какая-нибудь форма выраженности» [38, c. 65]. Гадамер,
 следовательно, находит критерий функциональной осуществленности языка
 в его обращенности к смыслу, что заставляет всегда отмечать неполноту
 выявления смысла в слове, «неподотчетность» слову всего объема
 понимания; хотя последнее для Гадамера неотделимо от словесно-языковой
 формы, и он подходит к процессу понимания как к «событию языка», это
 событие не является всем событием понимания (полным, осуществленным
 со-бытием пониманию).
 Г. Гадамер пишет: «Если, схватывая феномен языка, отправляться не от
 изолированного высказывания, а от всеобщности нашего мироотношения,
 всеобщности, представляющей жизнь в диалоге, легче будет понять, почему
 этот феномен так загадочен, так притягателен и в то же время неприступен.
 Речь – явление глубоко бессознательное, но выполняется оно существами
 сознающими» [38, c. 59]. «Загадочность», «притягательность» и
 «неприступность» словесного языка, таким образом, обусловлена его
 попытками представить бессознательное, означить его, таким путем
 определяя место понимания в сознании. Поэтому словесному обнаружению
 понимания «...всегда предшествуют трудности, препятствия к установлению
 согласия. Напряженное усилие воли к пониманию начинается с ощущения
 столкновения с чем-то чуждым, провоцирующим, дезоринтирующим. У
 греков было прекрасное слово для обозначения ситуации, когда в понимании
 мы наталкиваемся на препятствие, они называли его atopon. Это значит,
 собственно, «лишенное места», то есть то, что не укладывается в схемы
 наших ожиданий и потому озадачивает» [38, c. 45]. Нельзя яснее указать на
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 связь понимания с бессознательным и на инициирующую роль последнего в
 процессе понимания. Предложенный Гадамером «герменевтический круг»
 понимания с психологической позиции расширяется до границ процессов
 осознавания: словесной логики как конкретизирующей и разъясняющей;
 музыкальной логики как своеобразно утопичной, но проникающей в
 неподотчетные слову глубины сознания.
 Но у музыкальных способов интонирования есть и вполне конкретные
 композиционные и семантические функции, как общие с остальными
 сферами оперно-жанровой выразительности, так и специфические.
 В музыкально-интонационной форме высказывания оперный персонаж
 обретает собственный «голос», буквально включается в художественную
 ткань оперного произведения. В то же время, способы интонирования не
 только взаимодействуют с определенными разновидностями «оперного
 слова», но и предполагают связь со сценическими ситуациями –
 характерологическими положениями. Певческая сторона оперного образа,
 тембральное и музыкально-тематическое наполнение партии оперного
 персонажа достигают ролевой полноты и завершенности только путем
 художественно-композиционной и эстетической оправданности вокально-
 исполнительских приемов, которая достигается актантно-психологическим
 путем – посредством репрезентации переживания в сценическом действии,
 экспликации «голоса сознания» оперного героя в отношениях с иными
 персонажами, лирической убедительности и драматической яркости
 вокального интонирования в общем контексте музыкально-оперной
 драматургии.
 Особое значение в развитии образно-ролевого оперного
 интонирования, потому и вокально-мелодического оперного материала,
 приобретают трагедийная тема и тема любви, причем обнаруживая
 зависимость и взаимопереход в сюжетно-тематическом и музыкально-
 интонационном содержании произведений, созданных европейскими
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 оперными композиторами (в частности, Дж. Верди, Ш. Гуно,
 П. Чайковским).
 Предпосылками обособления трагедийных любовных образов в опере
 является то, что герой оперы – это не «сильный» герой; это герой, который не
 боится признаться в своей слабости, обнажая душу; и это, идущее от
 взволнованности Монтеверди и парадоксальной ироничности Перселла,
 понимание сокровенной сущности человека определяет назначение
 классической музыки, которая формируется вместе с оперной формой, они
 вырастают вместе – опера и классическое музыка (Нового времени ), вместе
 занимают место нового художественного авторитета. Поэтому оперную
 музыку, как и «классическую», можно вслед за Г. Гессе назвать «экстрактом
 и воплощением нашей культуры», «самым ясным, самым характерным,
 самым выразительным ее жестом...» [41, с. 115–116].
 Из характеристики, данной Г. Гессе основным семантическим
 слагаемым классической музыки, проступают и семантические функции
 оперного интонирования, отвечающие его эстетической сущности, а именно:
 «веселость» как высшее знание и причастность к культу Прекрасного;
 «просветление» как достижение ясности и чистоты»; «порядок
 (упорядоченность)», утверждающий гармонию закона и свободы.
 Становясь содержанием оперного интонирования – интонационными
 жестами, эти этико-эстетические установки приобретают новое
 символическое значение, особую иносказательность, наделяя оперный язык
 свойствами и качествами притчи – с ее нравственно-категориальными
 дихотомиями, благодаря которым содержание мифологии, эпических
 сказаний, легенд начинает сворачиваться в лаконичные и
 концентрированные образно-метафорические структуры. По наблюдению
 Чжу Лу, «притча как переходная форма между мифологическим сказанием и
 художественным иносказанием и осваивает метод метафоризации,
 зарождаясь внутри мифа с целью поучения, разъяснения, зачастую в связи с
 диалогическими построениями – противопоставлениями, перенимая,
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 повторяя в новом качестве практику античных агонов, предвещая
 катехизисное построение текстов и т.д….; …важнее всего того, что притча,
 притчевость проникают внутрь музыкального выразительного ряда, наделяя
 его переносным смыслом по отношению ко всей системе оперных
 художественных отношений и определяя концепцию оперы как
 музыкальную, главное значение которой – в утверждении свободы
 человеческого выбора, человеческой воли, человеческого сознания и судьбы.
 Таков ответ оперы на суровые запреты античной драмы рока» [182, с. 21–23].
 Развитие образно-ролевого интонирования непосредственно связано с
 эволюцией оперного жанра, в частности, с интерпретацией античной
 мифологии и приданием ей нового понимания в свете ренессансно-барочных
 установок европейской культуры. Благодаря последним приоткрывается
 внутренняя психологическая сторона оперы, воплощенная в музыкальном
 материале арий. Направленная к теме любви, она ведет к созданию образа
 страдающего субъекта в музыке и к доминированию мотива расставания в
 интерпретации судьбы любящих («Орфей» К. Монтеверди, «Дидона и Эней»
 Г. Перселла, «Орфей» Х.-В. Глюка служат подтверждениям данной черты
 «оперной любви».)
 С другой стороны, согласно аполлонической и дионисийской сторонам
 мифопоэтического содержания античной трагедии, предстающей
 историческим предвидением оперы, показательным становится присутствие
 божественной силы в судьбе оперных героев, которое придает сакральную
 окрашенность оперному сюжету и определяет важность для него темы рока.
 Последняя даже определенным образом замещает тему любви, вытесняет ее
 на второй план оперного действия. Так, в «Орфее» Х.- В. Глюка тема рока,
 трансформируясь, переводится из внешней плоскости во внутреннюю,
 превращаясь из хорового мотива фурий в ариозные ответа Орфея, которые
 предстают важным «речевым актом» этого персонажа, своеобразным
 опосредованным «объяснением в любви»; этот прием находит активное
 развитие в опере С. Танеева «Орестея».
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 Оперная реформа Х.-В. Глюка не нивелирует, а подчеркивает важные
 типичные черты оперы-сериа, которые остаются опорными в понимании
 оперного жанра. В частности, классицистская «серьезная» опера утверждает
 двойственность семантической модели оперного жанра как соотношения
 планов общего социально-исторического события и личной человеческой
 жизни, содействует перерастанию сюжетной темы любви в музыкальный
 образ целостного человеческого чувства. В становлении данного образа
 основными являются такие средства сольного представления оперного
 персонажа, как речь-речитация («сухой речитатив»), декламация,
 кантиленное пение, динамика голоса и поведения, сценически-действенный
 контекст, форма и композиционная функция оперного речевого акта.
 На основе разработанной Чжен Цзин исследовательской концепции,
 можно утверждать, что ведущие черты трагедийной интерпретации образа
 любви в опере определяются обращением к литературным образам, которые
 стали «вечными» или направлены к типичным культурно-признанным
 сюжетам, усилением литературных факторов среди внемузыкальных
 художественных влияний на оперу; реалистичностью, актуализацией
 характеров ведущих персонажей, даже при условии исторического сюжета;
 усложнением психологической картины образа, соединенной с усложнением
 композиционной логики, ростом роли ансамблевых, непосредственно
 диалогизированных сцен; ростом монологического начала на различных
 уровнях: оперного действия (сквозное развертывание), действующих лиц
 (укрупнение, «портретность» образа индивидуального персонажа),
 структуры сцен, формы музыкального высказывания, интонационно-
 тематического развития (ведущая роль монотематизма); усиления
 противоречий в поведении и музыкальной характеристике персонажей,
 которые являются проводниками любовного отношения, динамизации
 субъектного образа; осознанием любви как силы, которая пробуждает рок, но
 и возносит, поднимает ввысь ценность жизни человека, который
 противостоит року; созданием обобщающего музыкального образа в
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 оркестровой партии, но на началах вокальной кантилены; идеализацией темы
 любви в музыке – вопреки ее литературному толкованию, которое служило
 предпосылкой оперного либретто.
 Аналитическое рассмотрение ведущих черт трагедийной
 интерпретации темы любви позволяет находить параллели между
 принципами оперного интонирования Д. Верди и П. Чайковского, а также
 Чайковского и Ш. Гуно, кроме того, находить и некие общесюжетные
 семантические константы, и определенные музыкально-текстовые
 комплексы, становящиеся обязательными для оперной интерпретации темы
 любви. В том числе, следует отметить, что предполагаемый трагедийный
 исход, а также острый драматизм хода событий иногда смягчается и даже
 снимается мелодраматической развязкой, которая обусловлена преданностью
 героя не собственному личностному чувству, а общественной обязанности,
 ответственности перед социумом – чувством долга перед высшими
 Учителями (человек как ученик – по оппозициональной структуре оперной
 семантики).
 Образцом подобной интерпретации является опера К. Вебера
 «Вольный стрелок»; достаточно полно она раскрывается в операх
 Г. Римского-Корсакова, С. Танеева; с ней связаны особенности толкования
 ведущих образов в операх Ш. Гуно «Фауст» и «Ромео и Джульетта», в
 которых музыкальным путем открывается положительный смысл фатальной
 развязки. Особым этапом на пути утверждения данной интерпретативной
 тенденции выступает оперное творчество Р. Вагнера.
 По отношению к последнему и, в целом, эпическому пониманию
 образно-ролевой модели темы любви преобладающими чертами становятся
 интерпретация любви как «сторгэ» и «агапэ» (по древнегреческому
 определению и их толкованию С. Аверинцевым), то есть как любви к
 близким, к семьи и друзьям, как «состояния сознания», которое нисходит с
 анагогической высоты, поэтому воспринимается «по умолчанию» со стороны
 персонифицированного субъекта оперного действия, являясь тем началом,
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 которому он полностью отдает себя; масштаб действия выходит за пределы
 локальной исторической или жизненно-повседневной ситуации, мыслится
 как типичный для культурного существования человека, поэтому данное
 действие выявляет способность становиться метафорой любого
 исторического хронотопа, провоцирует осовремененные трактовки –
 переносы во времени, изменения внешних, зрелищных, координат оперного
 сюжета; на новом уровне возвращается условность персонажей – как
 символических фигур, которые одним собственным именем уже
 обнаруживают сверхчеловеческую природу или особое общечеловеческое
 назначение; повышается семантическое единство характеристик персонажей
 – субъектов оперного действия, цельность образа действующего лица,
 обусловленные статуарностью драматургического положения этого лица,
 равнозначной его моральной незыблемости; усиливается «объективность»
 музыкального языка героя – его связь с коллективными музыкальными
 жанрами, в частности, песенностью, гимничностью, маршевостью и
 хоральностью.
 Основанное на подобных лексемах музыкальное высказывание может
 передаваться от ведущего персонажа хору и приобретать обобщающее
 значение. Такова тема Агаты в «Волшебном стрелке» К.-М. Вебера); к
 такому решению ведет музыкально-тематический сценарий оперы «Ромео и
 Джульетта» Ш. Гуно, который определяется двумя образными группами тем
 и тремя основными интонационными комплексами. Первую образную
 группу образуют мотивы и темы, передающие движение, внешнюю
 динамику происходящего, так сказать жестикулятивную сторону
 музыкально-сценического движения. К такого рода темам следует отнести
 характеристики Меркуцио и Тибальта, отчасти Ромео, когда он участвует в
 ансамблевых сценах; с таким тематизмом связана и большая часть
 речитативных реплик: они не характерологические, а сюжетно-ситуативные
 или нарративные, то есть описательного назначения. Особое место в данной
 группе тем занимает вступительный мотивный комплекс рока (в ре-миноре),
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 в котором выделяется остинатный репетитивный мотив, то есть
 речитирование на одном звуке – знак полной остановки движения,
 следовательно, прекращения жизни. В музыкальном тексте оперы данный
 репетитивный мотив будет многократно повторяться, начиная с партии
 вступительного хора, приобретет различные сюжетно-ситуативные функции,
 но его главной смысловой функцией будет оставаться начальная, указание на
 роковой смертельный исход любви Ромео и Джульетты. В данном качестве
 этот мотив проникает отчасти и в партию Джульетты. Но особенно важен он
 как составная часть музыкальной характеристики падре Лоренцо, образ
 которого из-за этого приобретает ту двойственность, которой он отмечен и в
 симфонической увертюре П. Чайковского. Данный образ становится
 носителем смертельного исхода, невольным катализатором трагедийной
 судьбы героев, что и отмечено в его музыкальной характеристике.
 Вторая группа тем связана с передачей чувств, переживаний,
 эмоциональных отношений героев, то есть она создает тот особый
 музыкальный «язык чувств», который и обеспечивает художественный успех
 опер Гуно. Данная сфера музыкального материала зарождается в №4 оперы,
 мадригальной дуэтной сцене Ромео и Джульетты, возрастает в своей
 экспрессии во втором действии, в №9. Ее отличительным признаком
 становятся широкие интервальные ходы в вокальных партиях,
 восклицательные интонации, контрасты громкостной динамики, а также
 широкое мелодическое голосоведение в оркестре, обилие орнаментально-
 подголосочно обогащенных «общих форм движения» в оркестровой партии.
 Наиболее развернуто данная группа тем представлена в завершающих
 четвертом и пятом действиях, которые являются и высшей ступенью
 развития чувств героев. Причем именно здесь зарождается новая
 мелодическая разновидность «тематизма любви»: восходящая гимническая
 тема в партии Джульетты на словах «Любовь, будь мне теперь спасеньем»
 (№17 четвертого действия), которая проводится дважды и придает образу
 Джульетты новый, приподнято восторженный, даже героический характер.
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 Предпосылками данного гимнического тематизма служат «мотивы доверия и
 клятвы» Джульетты и Ромео во втором действии, звучащие в Ми-бемоль
 мажоре и Си-бемоль-мажоре. Данный гимнический тип тематизма с
 показательными для него трезвучными ходами станет основой «дуэта
 согласия» юных героев в пятом действии, когда они прославляют милость
 бога в миг иллюзорного достижения счастья. Песенно-гимническая Ми-
 бемоль мажорная тема, правда, в сопровождении «роковых» тремоло и
 трезвучных репетиций, завершает всю оперу, будучи проведенной в
 оркестре.
 Таким образом, песенно-гимнический тематизм является тем
 музыкальным полюсом оперы, который утверждает красоту и вечность
 чувства любви, способности человека любить, является ответом на
 «роковые» инструментальный вопросы вступления и речитативно-
 репетитивных построений, образующих полюс смерти.
 Сила влияния оперного действия – возрастание его суггестивных
 свойств, возникновение того, что принято назвать музыкальной
 драматургией, объясняется внедрением актантной модели в музыкальный
 материал оперы, что ведет к концептуализации музыкальных средств
 выражения, к приобретению ими ролевых персонифицированных функций.
 Этому, в свою очередь, способствует концентрация лирических
 качеств оперного жанра, в том числе, портретное укрупнение главного образа
 – или нескольких ведущих образов. Именно потребностью лиризации
 сюжетно-тематического содержания оперы объясняется поэтическая
 трансформация, возвышение-идеализация текста литературного
 первоисточника, интерпретация его с точки зрения «персонажной лирики»,
 но с элементами автобиографической, в творчестве П. Чайковского.
 Доминирование лирического начала представляется главным фактором
 обособления музыкальных «понятий-концептов»; оно отвечает музыкальной
 природе оперного жанра.
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 Музыкальное звучание берет на себя функции поэтического
 обобщения, освобожденного от семантического регламента слова, что ведет к
 возрастанию роли симфонической стороны оперы. С другой стороны,
 мелодический музыкальный материал способствует возвышенной
 поэтизации образа действующего лица, предусматривая и противоположную
 возможность – движение в сторону прозаического снижения, в случае
 господства словесно-речевого материала, речитативных интонаций, вплоть
 до полупения-полуговора или «сухой» речи. Данная двойственность в
 распределении музыкально-словесного текста, допускающая множество
 стилистических градаций, основанная на полистилистической
 комбинаторике интонаций в партии ведущих персонажей, позволяет
 передавать динамику сценического действия в музыке, причем степень
 подвижности музыкально-тематических характеристик указывает на степень
 важности персонажа в развитии и разрешении драматических антитез.
 Выделение из системного темпорального образования оперного
 интонирования вокальных характеристик и вокально-исполнительских
 приемов также основано на принципах их соединения с характерами
 персонажей, что предопределено рождением оперного языка из
 мадригальной риторической среды. Так, творчество К. Монтеверди
 позволяет убедиться в том, что опера изначально создавала собственный круг
 интонационно-выразительных приемов, с учетом главенствующей
 семантической функции их музыкальной стороны. В опере «Коронация
 Поппеи» Монтеверди в большом количестве представляет музыкальные
 приемы, принадлежащие к изобразительным фигурам (группа hypotiposis),
 используя их вполне традиционно: преобладание нисходящего движения в
 мелодической линии (в партии Сенеки) связано с мыслью о приближении
 смерти и приготовлением к ней; восходящее поступенное движение (фигура
 anabasis), возникает на словах Арнальты, радующейся своему возвышению
 («повластвовать пердставится возможность»); аналогичный пример (также в
 партии Арнальты) – фигура anabasis на словах: «Раба я радом, а вот умру, а
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 вот умру матроной»; в соответствии с принятыми правилами использованы и
 фигуры тираты; так, например, тирата появляется в сопровождении слов о
 жестокости стихии, которую должна испытать отвергнутая Нероном
 Октавия; встречается также сочетание одновременно двух фигур, например,
 catabasis (у оркестра) и фигуры вздоха в вокальной партии Нерона; часто
 встречаются в опере также фигуры, относящиеся к группе фигур украшений
 или Manieren.
 Наряду с внешней функцией украшения, Manieren часто являются
 важными выразительными приемами подчеркивания слов и весьма часто
 изобразительным средством. Так, в диалогической сцене Поппеи и Оттона,
 когда последний завидует счастливому сопернику, слово «счастливец»
 выделено за счет использования фигуры украшения. Таким же образом
 выделено слово «lieta» в партии Сенеки («К тебе мой дух летит в светлом,
 светлом порыве»), когда посланец Олимпа Меркурий сообщает Сенеке о
 предстоящей последнему дороге в царство небожителей, его партия
 насыщена юбиляциями. Аналогичный пример – песня Нерона, воспевающего
 красоту своей возлюбленной, и далее фигуры украшений выделяют в дуэте
 Нерона и Лукана слова «cantiam», «amoroso», «ridente», «gloria» и другие;
 ликование Друзиллы по поводу вновь обретенной любви Оттона также
 выражено в музыке благодаря обилию украшений.
 Третья группа часто встречающихся фигур – фигуры повторения. К
 таким следует отнести, например, «тему проклятия» в партии 1-го солдата –
 трижды повторяющийся мелодический оборот. Подобный случай
 применения фигуры повторения встречается на словах «Всякий страх» в
 партии Нерона. В этих и других примерах с помощью музыкально-
 риторических фигур повторения подчеркивается главное содержание сцены,
 из общего контекста выделяются ключевые слова – ведущие значения.
 Квинтиллиан называл такие риторические приемы «приемами увеличения
 предмета». Когда философ Сенека рассуждает о бренности земного величия
 и о смерти, как победе человека над земными мучениями, в оркестре
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 многократно повторяется неизменный двухтактовый мотив, одна часть
 которого напоминает секвенцию «Dies irae». В сцене Октавии с Оттоном
 (приказывающей ему убить соперницу) использовано, на наш взгляд, весьма
 своеобразно, сочетание фигур повторения и вопроса. В другом месте фигура
 повторения сочетается с фигурой украшения – на слове «Amor» в партии
 Поппеи. В эпизоде обвинения Друзиллы фигура повторения совмещается с
 фигурой вопроса. Этот прием способствует как передаче общего настроения
 «обвинителей» – одна и та же фраза повторяется в партии различных
 персонажей, так и напряженности ситуации, ее эмоциональной
 неустойчивости, благодаря вопросительному характеру повторяющейся
 мелодической фразы.
 Традиционно использована композитором фигура вздоха (suspiratio) из
 группы фигур пауз: это и вздохи влюбленного императора Нерона, и
 горестные стенания Оттона на слове «Ohime», а также вздохи отверженной
 Октавии. Широко применяются в опере так называемые мелодические
 фигуры (группа мелодических или смысловых фигур), отличительным
 признаком которых являются особенности мелодического строения.
 О. Захарова указывает, что эти фигуры чрезвычайно характерны для
 барокко [56].
 Так, неоднократно использована фигура interrogatio (лат. – вопрос),
 предполагающая ход мелодии на секунду вверх в конце предложения. В
 таком виде фигура вопроса звучит в обращении Сенеки к Меркурию: «За что,
 скажите мне, я сподобился чести видеть вас?». С фигурами вопроса
 Монтеверди обращается свободно, так как применяет самые различные
 интервалы, завершающие мелодическую фразу. Так, вопрос одного из солдат
 завершен нисходящей квартой, а вопрос Оттона: «Но, что медлю, что
 медлю?», который он задает сам себе, намереваясь убить Поппею, изображен
 при помощи интервала нисходящей квинты. Когда Оттон обнаруживает
 измену Поппеи, его скорбный вопрос: «Но … что вижу я, несчастный?»
 передан при помощи интервалов восходящей увеличенной квинты и
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 восходящей малой секунды. В другом месте вопрос передается интонацией
 нисходящей секунды и терции – на словах: «Где я? Что со мной? Ужели то
 правда?» А в сцене Октавии с Оттоном взволнованные вопросы Оттона,
 потрясенного жестокостью императрицы, переданы при помощи интонаций
 восходящей терции (малой, затем большой), завершающей секвентно
 повторяющуюся фразу. Из этой же группы мелодических фигур используется
 также фигура passus duriusculus (лат. – жестковатый ход) – самая характерная
 для музыки барокко фигура, не имеющая строгих образцов в риторических
 таблицах, лишь предполагающая наличие хроматики, – в виде отрезков
 хроматической гаммы или хроматических интервалов (ув. 2, ум. 4).
 Применяется также родственная вышеуказанной фигура saltus
 duriusculus (жестковатый скачок), представляющая собою скачок на
 широкий, часто хроматический интервал с целью подчеркивания
 определенного слова. Как видно из характеристики фигуры passus duriusculus
 и производной от нее saltus duriusculus, они не были жестко
 регламентированы. Риторическая норма заключала в себе, в данном случае,
 свободу выбора. Композитору предоставлялось право самоопределения и
 самоограничения – в достаточно широких пределах выразительных приемов,
 носителями которых были фигуры определенной группы. Приведем примеры
 применения фигуры passus duriusculus: на словах «Императрица наша вся
 изошла слезами», «на какое истязание вы меня осудили», «Сколь юным мне
 погибать?». В одном случае в оркестре звучит нисходящий хроматический
 ход от звука ми-бемоль к до, ему соответствует текст: «то сожаления слезою
 раннюю могилу ороси мне».
 Как видим, данные фигуры использованы в тех случаях, когда
 необходимо было отразить в музыке напряженную скорбь, охватившую
 героя. Вполне в соответствии с нормами использована фигура passus
 duriusculus и на словах Оттона: «моим моленьям вняло сердце, жемчужинами
 слез их украшая». Тема полифонического хора домочадцев, прощающихся с
 Сенекой, соответствующая словам «non morir», также строится всецело на
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 поступенных хроматических интонациях, и является типичнейшей фигурой
 passus duriusculus. Яркий образец фигуры saltus duriusculus встречается также
 в партии у Сенеки, обличающего императора-тирана – на словах: «Но и моя
 погибель не насытит Нерона»; отметим также фигуру catabasis,
 предшествующую в данном примере фигуре saltus duriusculus.
 Для озвучивания слов, означающих состояние гнева, негодования,
 решимости используются ходы на различные интервалы.
 Встречаемся мы также с использованием фигуры passus duriusculus,
 отражающей состояние любовного томления, неги на словах: «и лобзанья их
 ощущаю».
 Таким образом, широта смысловых значений отдельных фигур
 указывает на свободное обращение Монтеверди с ними, на переакцентуацию
 в его опере некоторых канонических приемов. Но самое главное –
 композитор согласует контрастные оценочные позиции действующих лиц с
 внутренними семантическими контрастами музыкально-риторических
 фигур, то есть наделяет последние действенностью и персонажностью,
 развивая таким образом специфическое оперное образно-ролевое
 интонирование.
 В этом отношении очень убедительной с музыкальной стороны
 является концепция оперы К.-М. Вебера «Волшебный стрелок». Как
 справедливо заметил Т. Адорно, «Волшебному стрелку» Вебера присуще
 нечто совсем особенное, возникшее словно бы вне традиции – свойство,
 которое Вебер делил с Глюком. И Глюк, и Вебер готовили музыку к тому,
 чтобы она вырвалась из оков строгой логики; дело, начатое ими, довершил
 Берлиоз – не напрасно любимыми композиторами Берлиоза были именно
 Глюк и Вебер» [6, с. 113]; не случайно также Берлиоз дополнил оперу Вебера
 речитативами, подменяющими разговорные вставки, что, впрочем, несколько
 нарушило жанровую идею зингшпиля и утяжелило музыкальную
 драматургию. Можно даже сказать, что данная опера – первое стилистически
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 выдающееся произведение, которое не следует заранее установленным
 канонам стиля, а потому преодолевает недостатки либретто.
 Исторически «Волшебного стрелка» следует рассматривать именно как
 романтическое обновление немецкого зингшпиля; композитор черпает из
 него энергию непосредственного, раздельного. Музыка включается
 эпизодически и не заполняет собой все действие. Самостоятельность
 отдельного, его не-связанность с целым становится главным стилистическим
 принципом. И хотя о «Волшебном стрелке» судили как об опере, у которой
 нет заданного наперед стиля, в нем четко обозначаются музыкальные
 ресурсы воплощения образа любви – от говорного текста, мелодекламации в
 момент угрозы ее гибели, в силу грозящей главному герою опасности, до
 маршево-гимнического утверждения победы нравственной чистоты любви в
 том лейтмотиве, который из темы Агаты превращается в общенародную тему
 торжества добра. Данный лейтмотив является не столько музыкальным
 выражением чувства любви, сколько музыкальным девизом веры и
 служения. Поэтому он, во-первых, отличается особой активностью движения,
 восходящим характером и упругим «квадратным» ритмом, во-вторых –
 основан на повторности, как в строении тех сцен, в которых излагается (в
 строфической форме), так и в композиции оперы в целом, придавая ей форму
 рондо, становясь ее главным рефреном.
 Обсуждая образно-ролевое оперное интонирование как исторический и
 жанрово-типологический феномен, отметим еще несколько факторов,
 существенных для семасиологического герменевтического подхода.
 Творческие функции человека проявляются не только в каких-то
 отдельных формах его деятельности – в искусстве, в науке, производстве и
 так далее. Наиболее общая и интегративная творческая функция человека –
 это его ориентация в мире, его способность к диалогу с миром и к
 самодиалогу. Помимо всех прочих творческих заданий у человека есть одно
 постоянное – творчество жизни, следовательно, творчество самого себя. Эту
 позицию – как единую и общую жизненную позицию человека – психологи
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 сегодня рассматривают как самую главную, таким образом, не разделяя
 человека на какие-то его отдельные аспекты, сферы проявления, а стараясь
 усмотреть в поведении и поступках человека, в его психологической
 организации факторы центрирования, собирания, притяжения к единому
 целому. Собственно говоря, именно по способам центрирования, внутренним
 психологическим фокусам отношения к миру и самому себе люди и
 отличаются друг от друга. Конечно, следует учитывать и тот факт, что
 существуют социальные каноны центрирования, то есть сборки самого себя,
 в том числе предопределенные социумом. Одна из главных проблем
 (антиномий) личностного бытия – соотнесенность социального и
 индивидуального, запрограммированности и свободы.
 Личностная позиция – то, что можно назвать жизненной позицией –
 определяется соотнесенностью внешних и внутренних условий
 формирования оценочных подходов к миру. Задачи такого формирования и
 вызывают то, что можно назвать личностным усилием или психологическим
 напряжением. Психологическое напряжение – это направление активности
 личности, вектор активности сознания, психологическая модальность; так
 или иначе, речь идет о том, что причина и характер психологическое
 напряжения указывают на область приложения сил.
 У-силие – это сила, прибывающая куда-то, нахождение вместе с какой-
 то силой, движение в одном направлении с ней; усилие указывает на место
 приложения наших сил. Усилие не бывает безразличным к своему предмету
 и всегда возникает по отношению к чему-то. Жизненная позиция – это
 координация внешнего и внутреннего усилий, внешней предметной стороны
 усилия и его психологической обусловленности, но так или иначе это всегда
 динамическое проявление личностного сознания, то есть напряжение.
 В работах М. Бахтина встречается понятие «эмоционально-ценностное
 напряжение»; синонимичным к нему является другое понятие –
 «эмоционально-волевое усилие» [17; 18; 20]. Этими словами Бахтин

Page 79
                        

79
 определяет содержание жизненной позиции изнутри, которое можно также
 назвать интенциональной формой существования человека в культуре.
 Семантический подход к оперному интонированию позволяет открыть
 как его смысловой центр именно такое «эмоционально-ценностное
 напряжение» или «эмоционально-волевое усилие».
 В целом, отметим, что понимание оперного замысла (как целостное)
 предстает психологически обусловленным явлением, связанным с
 особенностями восприятия и воздействия всего комплекса выразительных
 художественных сторон оперного произведения. Однако ключевым
 моментом становится музыкальное воздействие, поскольку именно
 музыкальное звучание выступает кодом оперного замысла – тем «набором
 символов» (по определению кода У. Эко [190]), который позволяет
 воспринять и пережить глубинную оперную идею.
 Переход музыкального понимания в музыкальную интерпретацию, то
 есть достижение пониманием музыки своего интерпретативного уровня,
 возможностей экспликации, мотивируется и стимулируется потребностью
 семантической репрезентации музыки, которая предстает абстрагированием
 музыкальных значений от звучания, созданием таким путем новой
 психологической реальности для содержания оперной музыки.
 Семантическая репрезентация связана с переводом музыкальных значений в
 новую систему измерения, в том числе, со словесно-понятийным пояснением
 и прояснением звучания.
 2.2. Психологические факторы оперной вокально-интонационной
 драматургии
 В историческом становлении жанровой формы оперы и в истории
 оперного исполнительства выделяются произведения и имена,
 приобретающие кульминационное семантическое положение, знаменующие
 достижение вершины «оперного смыслообразования» – и в его музыкально-
 интонационном, и в его целостном образно-сценическом выражении.
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 Среди них и имена великих театральных режиссеров, обусловивших
 магистральные направления развития театрального искусства, повлиявших
 не только на его драматические, но и на музыкальное, в том числе, оперные,
 формы.
 «Психологический театр» – одно из эстетических направлений
 театрального искусства, возникшее в XVIII веке и получившее дальнейшее
 развитие в период начального становления режиссерского театра в XIX веке
 (завершающей фазе). Данное понятие часто употребляется в качестве
 синонима понятия реалистического театра и указывает на особое стремление
 к подлинности, к «правде жизни», следовательно, и к «правде переживания».
 Осознание психологического театра, как эстетической системы
 произошло на рубеже ХIX–XX веков. Основную роль в этом сыграли два
 фактора. Во-первых, это развитие эстетических направлений натурализма и
 реализма, ставивших своей задачей достижение максимального
 правдоподобия. Конечно, реалистические элементы присутствовали и
 раньше. Так, драматургия А. Островского почти целиком базируется на
 реалистическом воспроизведении действительности. М. Щепкин, по словам
 А. Герцена, первым стал «не-театрален на театре», тем самым заложив
 основы русской психологической школы актерской игры. Однако
 формирование последовательной эстетической системы реалистического
 театра стало возможным лишь благодаря второму фактору, возникшему на
 рубеже ХIX–XX веков и преобразовавшему все сценическое искусство. Речь
 идет о возникновении и становлении новой театральной профессии –
 режиссера, вместе с которым возникает и системное представление о
 театральной постановке, а общий и обобщающий «взгляд» режиссера на
 спектакль открывает перед театром новые возможности в творчески-
 психологическом направлении.
 Примечательно, что К. Станиславский подчеркивал универсальность
 законов не только театрального искусства, но и искусства вообще: «Законы
 истинного творчества, как и органические элементы его не составляют
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 специфического стандарта, годного для одной нации, одной эпохи. Они
 общечеловечны, а потому годны каждому художнику во всех областях
 искусства. они одинаковы для всех людей артистического склада.
 Если артист постиг их и умеет в них жить на сцене, они приводят
 всегда к одному и тому же результату: своими внутренними
 представлениями, целой лентой собственных образов, живых и ярких, артист
 заражает своего партнера – а через него и зрителя, привлекает его
 обостренное внимание к своим сценическим действиям и заставляет его
 видеть события так, как он сам их видит.
 Если весь коллектив артистов, участников спектакля, сумел жить в нем
 цельно и верно, в полном сосредоточенном внимании, увлекаясь жизнью
 людей сцены и не выбиваясь из нее, как из сценической правды, то зрители
 отвечают или своим вниманием, втягиваются в сценическую жизнь артистов,
 видя перед собой живых людей сцены, разделяют их действия, смеются и
 плачут над их сценическими радостями и горестями, боясь пропустить что-
 либо в этой воображаемой жизни и веря ее правде.
 Подавая публике зрительного зала такой спектакль, артист выполняет
 великую воспитательную задачу театра: завлечь зрителя в сотворчество
 артиста сцены. И зритель непременно унесет из театра великую идею автора.
 Она будет беспокоить и заставлять стремиться к лучшей жизни в
 действительности» [9, с. 12–13].
 С именем К. Станиславского, а также В. Немировича-Данченко,
 основателей Московского Художественного театра, неразрывно связано само
 понятие «психологического театра», его рождение и расцвет. В приведенных
 К. Антаровой мыслях Станиславского сжато определены цели и задачи
 актера и театрального коллектива, а также высокая миссия театрального
 искусства. Принципы работы актера над ролью, над собой, принципы
 организации единой творческой жизни коллектива театра, которые открыли и
 систематизировали основатели МХАТа, стали универсальными законами
 психологического театра.
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 «Система» Станиславского возникла и утвердилась, прежде всего, на
 почве русской демократической театральной культуре. История ее создания
 неотделима от творческого пути МХАТа, поскольку она складывалась в
 процессе борьбы за коренное обновление сценического искусства
 современников. В стенах МХТ и его студий «система» проходила длительное
 лабораторное испытание. В разработке «системы» и проведении ее в жизнь
 принимали горячее участие «старики» Художественного театра во главе с
 В. Немировичем-Данченко и многие ученики Станиславского среднего и
 младшего поколения.
 «Система» Станиславского, ставшая теоретической основой
 практической деятельности Художественного театра, не без основания
 воспринималась как творческая система МХТ. Огромный интерес к
 «системе» определяется не только обаянием артистической личности самого
 Станиславского, но прежде всего творческими достижениями
 Художественного театра, получившими мировое признание.
 На основе «системы» начали возникать и новые театральные
 организмы, отпочковавшиеся от Художественного театра. В течении
 короткого времени «система» Станиславского стала знаменем не только
 породившего ее художественного театра, но и всего реалистического
 театрального искусства.
 Она пробивала себе путь в упорной борьбе с противниками
 сценического реализма, декадентами и формалистами всевозможных
 оттенков и направлений, а также с консерваторами и рутинерами от
 искусства, дилетантами, ремесленниками, поборниками развлекательного
 буржуазного театра. Вокруг «системы» разгорелась ожесточенная борьба,
 длившаяся в течение нескольких десятилетий. Это побуждало
 Станиславского постоянно совершенствовать и оттачивать свое
 теоретическое оружие. «Система» Станиславского заложила прочное
 основание подлинно научной теории сценического реализма.
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 Научная ценность труда Станиславского заключается в показывании
 объективных закономерностей художественного творчества. Так, например,
 искусство актера не может быть полноценным и выразительным, если актер
 не ставит перед собой манящей его идейно творческой цели, не располагает
 натренированным телом, поставленным голосом и т. п. «Система» не только
 указывает на эти обязательные условия сценического творчества,
 называемые Станиславским «элементами», но и предлагает определенные,
 проверенные на практике пути и приемы их развития и усовершенствования.
 В «системе» Станиславского рассматриваются различные элементы
 духовной и физической природы артиста, а также их взаимосвязь и
 взаимодействие в процессе практической художественной деятельности. В
 ней изучается и самая последовательность творческого процесса, который
 протекает по определенным законам природы, включает в себя непременные
 стадии анализа и синтеза, восприятия и познания творческого материала, его
 художественной переработки, переживания и воплощения сценического
 образа» [72, с. 1].
 Для актера драматического психологического театра и для актера –
 певца оперного театра изучение и освоение «системы» Станиславского –
 настоятельная потребность и дело профессиональной чести. Артисту на
 сцене надо обязательно знать законы сценического действия и законы
 творческой природы, которые входили в круг изучения К. Станиславским.
 Как найти верное актерское самочувствие как основы сценического
 творчества и овладеть им? К. Станиславский считал, что оно состоит из
 следующих элементов: ослабление и напряжение мышц, аффективные
 переживания и аффективная память, творческая сосредоточенность или круг
 сосредоточенности, общение, мысль и слово, расчленение и анализ чувства и
 мысли (куски и задачи), ясная логическая передача составных частей
 сложной мысли, словесное действие, приспособление к характеру
 собеседника при передаче образных иллюстраций (видение) и т. д.
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 «Станиславский утверждает, что творчество артиста состоит из шести
 главных процессов.
 «В первом подготовительно процессе «ваш» артист готовится к
 предстоящему творчеству, – пишет Станиславский. Он знакомится с
 произведением поэта, увлекается или заставляет себя увлечься им и тем
 раздражает свои творческие способности, т. е. возбуждает в себе желание
 творить.
 Во втором процессе «искания» он ищет в себе самом и вне себя
 духовный материал для творчества.
 В третьем процессе «переживания» – артист невидимо творит для себя.
 Он создает в своих мечтах как внутренний, так и внешний образ
 изображаемого лица «он должен сродниться с этой чуждой ему жизнью, как
 со своею собственною…»
 В четвертом процессе «воплощения» – артист наглядно творит для
 себя.
 Он создает видимую оболочку для своей невидимой мечты.
 В пятом процессе «слияния» – артист должен соединить до полного
 слияния, как процесс «переживания», так и процесс «воплощения».
 Эти оба процесса должны производиться одновременно, они должны
 порождать, поддерживать и развивать друг друга» [72, с. 4].
 Теперь немного отступим от темы и, прежде чем перейти к анализу
 творческого процесса актера над ролью, зададимся вопросом, который
 вообще очень важен по своему существу для любого вида искусства: зачем
 люди ходят в театр, концертный зал, на художественные выставки и т.д.?
 Прежде всего, для того, чтобы сопереживать увиденному, услышанному,
 прочитанному. Настоящее искусство будит в человеке его эмоции, чувства,
 заставляет пережить всю гамму душевной жизни. Это и является главной
 задачей театрального коллектива, создающего спектакль.
 В психологическом театре, в театре «переживания», актер занимает,
 без всякого сомнения, центральное место. Если актер так вжился в свою
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 роль, что она стала его плотью и кровью и вторым «Я», если актер
 почувствовал своих партнеров, как самое себя, если текст роли стал «своим»,
 то все чудо и магия театра переживания, театра психологического,
 осуществится во всей полноте, вовлечет в процесс эмпатии и артистов и
 зрителей, соединит их в единое целое.
 Поэтому работа актера над ролью – серьезнейший и важнейший
 процесс в ходе создания спектакля, можно сказать, фундамент спектакля.
 «Система» Станиславского призвана помочь артисту найти тот необходимый
 арсенал средств актерской техники, собственной техники, жизненного опыта,
 интеллекта и памяти для создания убедительного и правдивого образа,
 которому поверит зритель и будет ему сопереживать.
 «Система» – это школа актерской техники, она включает в себя и
 процесс работы актера над ролью, и процесс работы актера над собой. Оба
 процесса очень тесно связаны между собой и дополняют друг друга.
 Подчинены же они только одной цели – полного вживания актера в роль,
 абсолютного слияния его (актера) личности с персонажем, его характером,
 мыслями, логикой поступков и т. д.
 Актеру очень важно увидеть в своем воображении прошлую жизнь
 персонажа, чтобы четко представить себе его сегодняшний день.
 Для великого актера М. Чехова, ученика Станиславского, воображение
 и внимание, их совместная работа – первый способ репетирования. Более
 того, он считал, что образы, созданные воображением, живут
 самостоятельной жизнью. «Они (образы) вступают во взаимоотношения друг
 с другом, разыгрывают перед вами сцены, вы следите за новыми для вас
 событиями, вас захватывают странные, неожиданные настроения. Образы
 вовлекают вас в события их жизни, и вы уже активно начинаете принимать
 участие в их борьбе, дружбе, любви, счастье или несчастье. Вы с волнением
 следите за этими откуда то пришедшими, самостоятельной жизнью
 живущими образами, и целая гамма чувств пробуждается в вашей душе. Вы
 сами «становитесь одним из них» [178, с. 348].
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 Хорошо развитое воображение актера, его богатая фантазия увлекают
 его во внутреннюю и внешнюю жизнь образа. Увлеченный своим
 воображением, актер получит подсказку не только, касающуюся характера
 персонажа, его задачи и цели, но его отношения с другими действующими
 лицами, его взаимосвязь и взаимодействия. А в самом конце этого процесса
 актер поймет и в чем главная идея пьесы, ее квинтэссенция. Для того, чтобы
 удержать перед своим внутренним «Я» нужный актеру образ, ему
 необходимо обладать достаточной силой своего внимания.
 Внимание – это один из главнейших актерских элементов, т. е. элемент
 актерской техники. Практически все люди обладают вниманием и умением
 его сосредотачивать на каких-то действиях, но природа внимания актера
 совсем иная. Об ее особенности очень точно написал М. Чехов: «Что
 переживает душа в момент сосредоточения? Если вам случалось наблюдать
 себя в такие периоды вашей жизни, когда вы в течении дней и недель с
 нетерпением ждали наступления важного для вас события или встречи с
 человеком желанным и любимым, вы могли заметить, что наряду с вашей
 обыденной жизнью вы вели еще и другую – внутренне деятельную и
 напряженную, что бы вы ни делали, куда бы вы ни шли, о чем бы не
 говорили – вы непрестанно представляли себе ожидаемое событие. Даже и
 тогда, когда сознание ваше отвлекалось заботами повседневной жизни, вы в
 глубине души не прерывали с ним связь. Внутренне вы были в непрестанном
 деятельном состоянии. Эта деятельность и есть внимание. В процессе
 внимания вы внутренне совершаете одновременно четыре действия. Во-
 первых, вы держите незримо объект вашего внимания, во-вторых, вы
 притягиваете его к себе. В-третьих, сами устремляетесь к нему. В-четвертых,
 вы проникаете в него. Все четыре действия, составляющие процесс
 внимания, совершаются одновременно и представляют большую душевную
 силу» [178, с. 351].
 Для внимательного актера в роли и на сцене нет мелочей, он всегда с
 большим интересом относится ко всему, что и как он делает сам и к тому, что
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 делают окружающие его люди, а если актеру интересно – то и зрителю будет
 интересно следить за актером на сцене, и таким образом актер обязательно
 «заразит» зрителя своими действиями.
 О важности и взаимосвязи внимания и воображения, очень интересно
 высказался К. Станиславский: «Если ваше внимание тесно и гибко связано с
 воображением, то как только внимание зафиксировалось на чем то,
 воображение начинает сейчас создавать вам, внутри вас, ряд образов,
 видений, оно толкает в работу ваше сердце. И внимание ваше становится уже
 не сухим наблюдением, а теплым, согретым чувством. Оно заставляет вас
 определить ваше собственное отношение к каждому образу, заставляет
 думать и решать, чего вы хотите от каждого созданного видения, зачем,
 когда и где оно вам нужно логически последовательное звено всей линии
 ваших видений.
 Другими словами воображение складывает ваш ряд картин не
 безразличных для вас, а таких, где и внимание, и воображение, толкая
 сердце, толкают и вашу мысль, и вашу волю вперед. Они будят ваше «я
 хочу», без которого вообще нет жизни человека.
 Вниманию артиста приходится иметь всегда дело с психическими и
 физическими состояниями, ибо все, что переживает артист на сцене, есть
 отражение самой жизни человека, а это и есть «непрерывная» цепь «я хочу»
 или «я не хочу», все психические движения – как бы сложны, или просты они
 не были, могут быть понятны другому человеку через внешнее поведение и
 речь, т. е. через действия чисто физические» [9, с. 21].
 Элементы внимания и воображения относятся к процессу работы
 актера над ролью, и к процессу работы актера над собой. Во время
 подготовки роли внимание и воображение играют ключевую роль, так как
 будят в актере эмоциональную память, возбуждают нервы артиста, приводят
 в действие его психофизический аппарат. Чем глубже внимание, тем сильнее
 погружение актера в образ, его проживание, и соответственно, воздействие
 на зрителя.

Page 88
                        

88
 Найти логику физических действий в роли (под физическими
 действиями подразумеваются психофизические действия) – непременно
 условие для успешной подготовки роли.
 Не ответив на вопрос «Чего я хочу в каждой сцене и во всей пьесе,
 актер не поймет, что он должен играть и как ему надо действовать. Слово
 «драма» по-гречески означает действие, т. е. без действия на сцене не
 происходит ничего. Разбивая пьесу на части, разделяя по сценам, актер ищет,
 прежде всего, свою действенную задачу, а также действенную задачу
 партнеров. Постепенно выявляя действенные задачи каждой сцены, он
 поймет и «сверхзадачу» всего спектакля и свою собственную. Он, как бы
 охватит всю целостность произведения и замысла автора.
 Из точного знания своих сценических действий в каждом эпизоде, он
 выявит и «сквозное» действие во всей пьесе, т. е. главную цель и задачу его
 персонажа. Актер пишет партитуру своих физических действий. Только
 после этой проделанной работы, когда он точно знает, что ему надо делать в
 том или ином эпизоде, он может выходить на первую сценическую
 репетицию.
 Не менее важно и оправдание найденных сценических задач, т. е. каков
 внутренний мотив или побуждение заставляют данный персонаж действовать
 так, а не иначе. Углубившись в авторский замысел, актер, включая свое
 воображение, интуицию и фантазию, добьется оправдания любой
 сценической задачи, малой или большой, найдет мотивацию любого
 поступка своего героя. Кстати, хороший актер найдет и подтекст или второй
 план роли, весьма, нужный для придания своему персонажу многогранности,
 глубины душевных переживаний.
 Для того, чтобы проверить верность найденной логики физических
 действий и оправдания сценических задач, первые сценические репетиции
 проходят в форме этюда. Этюд – это вольное исполнение какой либо темы, в
 данном случае, темы или тем репетируемой пьесы. Актеру важно проверить
 точность своей партитуры физических действий, их мотивов и причин. Текст
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 обычно идет «от себя», темпоритм еще не найдет, поэтому актеру
 предоставляется прекрасная возможность, без суеты и спешки, проверить
 логику физических действий, логику отношений его персонажа со всеми
 участниками ансамбля.
 Важность и значение этюда состоит в том, что актер создает скелет
 роли, тот фундамент, на котором он сможет начать процесс перевоплощения
 в своего героя. То есть, он уже знает, что он будет играть, теперь ему нужно
 узнать, как он будет это делать.
 По выражению В. Немировича-Данченко, надо отыскать «зерно» роли.
 «То состояние, в котором находится действующее лицо и есть его «зерно»
 характер, с которым он родился, влияние на него среды, в которой
 вращается, влияние данных ближайших обстоятельств – все это суть условия,
 определяющие его зерно» [178, с. 224].
 Актер включает все свое воображение, достает из своего жизненного
 опыта, интуиции, памяти, психики необходимые ему эмоции, чувства. Актер
 с особым вниманием наблюдает окружающих его людей, вновь и вновь
 прокручивает обстоятельства жизни своего героя как «киноленту», словом
 «вживается» в роль.
 В. Немирович-Данченко подчеркивал: «Заражать весь зал вы можете
 только своими нервами, своим темпераментом, причем здесь, конечно, очень
 многое зависит от того, насколько вы талантливы… Если психологически
 разбирать, то получается так, что актер, в зависимости от задач, какие он
 ставит перед собой, посылает мысль тем нервам, которые ему необходимы.
 Так мгновенно, что и не уловишь. И если он обладает сценическим талантом,
 то эти нервы вибрируют и быстро заражают.
 Я все время употребляю слово «заразительно», потому что всякий
 талант – и писательский и актерский – заключается именно в способности
 заражать других людей своими (пока будем их так называть)
 «переживаниями». Это и есть талант, помимо «данных» – сценических и не
 сценических» [99, с. 155–156].
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 Очень важным качеством, которое помогает отыскать «зерно» героя
 является интуиция.
 «При создании сценического образа интуиция занимает самое первое и
 важное место. Верно угадать и схватить интуицией данный образ – значит
 совершить большую и труднейшую часть работы.
 Что значит «интуиция угадывает данный образ»? Это значит, что из
 суммы накопленных Духом впечатлений бессознательно угадываются
 миллионы, миллиарды тончайших движений души – природа всякого
 чувства, его ритм» [99, с. 150–151].
 Если актер найдет верное внутреннее состояние своего героя, то он
 найдет и верное решение внешнего образа. Внешний образ в идеале всегда
 должен отталкиваться от внутреннего состояния.
 Актер ищет наиболее выразительные формы внешнего образа,
 отталкиваясь от психологии персонажа, т.е. ищет характерность. «Нет
 нехарактерных ролей, как нет двух внешне и внутренне одинаковых людей.
 То, что различает их друг от друга, есть, говоря актерским языком, их
 характерность, как бы слабо ни была она выражена. Тот, кто неизменно
 изображает на сцене только самого себя, едва ли знает, какую творческую
 радость дает актеру перевоплощение, то есть принятие на себя характерных
 особенностей другого лица… Обычное разделение характерности на
 внутреннюю и внешнюю справедливо только отчасти. Вы не можете усвоить
 манеры внешнего поведения другого лица, не проникнув в его психологию,
 как не можете не выразить внешне его внутренних особенностей. Всякая
 характерность есть всегда внешняя и внутренняя одновременно, лишь с
 большим уклоном в ту или иную сторону.
 …Работая над усвоением характерных черт роли, вы снова должны
 обратиться к силе своего воображения, для того, чтобы быть в состоянии
 правдиво и в кратчайший срок вызвать необходимые превращения в самом
 себе. Представьте себе, что вам нужно изобразить на сцене человека,
 характерные черты которого вы определяете как лень, неповоротливость
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 (душевную и телесную), медлительность и т.п. Тело его вы видите полным и
 неуклюжим, рост – низким, плечи и руки – опущенными и т.п. Вы создали
 этого человека в своей фантазии. Что делаете вы для того, чтобы воплотить
 его со всеми его душевными и телесными особенностями? Вы воображаете
 на месте вашего тела другое тело, то, которое вы создали для вашей роли.
 Оно не совпадает с вашим, оно ниже, полнее вашего, руки его, может быть,
 длиннее ваших, оно не способно двигаться с такой быстротой и ловкостью,
 как ваше и т.д. В этом «новом теле» вы начинаете чувствовать себя другим
 человеком. Оно постепенно становится привычным и знакомым для вас, как
 ваше собственное. Вы научитесь ходить, говорить в соответствии с его
 формами. Эта удивительная и легкая работа шаг за шагом приводит вас к
 тому, что вы свободно и правдиво начинаете действовать и говорить уже не
 как вы, но как изображаемое лицо. Причем воображаемое тело – это как
 продукт вашей творческой фантазии есть одновременно и душа и тело
 человека, которого вы готовитесь изобразить на сцене. В нем объединяется
 для вас и внутреннее и внешнее» [178, с. 411–412].
 В процессе нахождения «зерна» роли, самый большой враг актера –
 штамп – это игра «готового» чувства, готового результата, это – игра
 «вообще», «вообще» любовь, «вообще» ненависть, «вообще» страх и т.д.
 Этот способ не требует от актера больших душевных затрат; более того,
 штамп – коварен, коварен тем, что актер его не замечает и не борется с ним.
 Например, надо актеру сыграть радостного и счастливого человека, он
 начинает, прежде всего, улыбаться без конца, требуется сыграть злого, он
 насупит брови и выразит полнейшее неудовольствие ко всем и т.д. Штамп
 убивает живое чувство на сцене, от актера играющего на «штампах» любое
 чувство исходит фальшь и скука.
 «Вред штампа заключается в том, что он как готовая форма для
 выражения того или другого чувства принуждает это чувство вылиться
 именно в такой форме и тем самым нарушает настоящий ход переживания и
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 как бы насилует чувство, которое, естественно, пропадает от этого. Штамп –
 это мертвая форма для живого чувства» [178, с. 411–412].
 Единственный способ избавляться от штампов – идти от верной задачи,
 от психологического источника того или иного чувства, от мысли его
 рождающей.
 Следующим важнейшим элементом в процессе подготовки роли
 является умение общаться со всеми действующими лицами на сцене.
 По большому счету актер играет не только свою роль, но и роли всех
 своих партнеров, только в этом случае на сцене будет ансамбль, а
 театральный спектакль – искусство коллективное.
 Актер обязан воздействовать на «живой» дух партнера (выражение
 М. Чехова), который ему в свою очередь отвечает своим «живым» духом.
 Старые Мхатовские актеры так говорили о сценическом общении: «Я ему
 петельку, а он мне крючечек». Заразить партнера своим самочувствием,
 понять, чем живет в данную минуту сам партнер, сильно «захотеть» или «не
 захотеть» чего-либо от него, подхватить это и ответить ему – вот самый
 небольшой перечень обязанностей в работе над сценическим общением.
 Актеры, «любящие себя в искусстве», часто губят сценический
 ансамбль и замысел автора. Умение гармонично играть в ансамбле, точно
 взаимодействовать с партнерами, при этом выполняя свою действенную
 линию и «сверхзадачу» – высочайшее профессиональное качество
 настоящего артиста.
 «Театральное искусство» как театральное действие предъявляет к
 определенному актеру определенные требования. Как бы ни был талантлив
 актер, он не может в полной мере развернуть свое дарование, если внутренне
 изолирует себя от коллектива. Он должен развить в себе способность
 коллективной импровизации, восприимчивость к творческим импульсам
 других, повышенную степень творческой активности и чувство стиля» [178,
 с. 418–419].
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 Как правило, хорошие артисты, сыграв спектакль, прекрасно помнят
 игру своих партнеров в отличие от своей собственной, что и является
 показателем верного проведения линии роли.
 Еще один важный элемент, найденный К. Станиславским – темпоритм,
 который присутствует в каждой сцене, и в каждом спектакле в целом» кроме
 того, каждый персонаж обнаруживает собственное качество темпоритма.
 Темпоритм роли рождается от внутреннего состояния героя, от его
 действенной линии и сценических задач, хотя возможно и обратное
 воздействие, когда изменение внешних условий, порядка действия меняет с
 его темпоритмические показатели.
 Актеру важно найти не только общий внешний и внутренний
 темпоритм персонажа, но и определить внутренний ритм, темпоральную
 идею каждой сцены. «Там, где жизнь – там и действие, где действие – там и
 движение, а там где движение – там и темп, где темп – там и ритм» [140].
 Как писала К. Антарова, «в каждой роли столько ритмов, сколько их
 подсказало живое переживание. Ритм идет от чувства, которое
 зафиксировать нельзя. Но самый ритм – как пульс переживания –
 зафиксировать можно. Его можно установить раз и навсегда. Он создает ту
 почву, на которой легко возрождается переживание актера при повторении
 роли. В опере актер берет разные ритмы и темпы композитора. Поэтому я
 всегда говорю, что оперные артисты счастливее нас, драматических. У них
 готовы ритм и тепм. Артист драмы – сам творец ритмов. Он должен их
 почувствовать, угадать, создать и влиться в общее коллективное творчество
 спектакля, не нарушив его гармонии» [9, с. 88–89].
 Хочется упомянуть здесь и о значении паузы. Все слышали выражение
 «мхатовская» пауза, держать паузу, жить в паузе. Пауза – сильнейшее
 средство выразительности, ибо не останавливая ни на минуту сценическое
 действие, она дает и зрителю и артисту слиться в полнейшей тишине в
 единое целое, почувствовать взаимное дыхание. В паузе актер может
 выразить то, что он не доиграл в тексте или то, чего вообще в тексте нет, или
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 то, что следует за текстом. Например, в чеховских пьесах в репликах героев
 очень много троеточий, слова как будто ничего не значат, а между ними три
 точки, и вот эти три точки – короткие и длинные паузы, несут смысловую и
 действенную нагрузку.
 «Пауза является предельной формой внутреннего действия, когда
 внешние средства выразительности исчезают и сила излучения (актера)
 возрастает. Пауза может быть полной и неполной. В последнем случае
 внешнее действие на сцене не прекращается, но происходит «под сурдинку»,
 имея лишь большую или меньшую тенденцию стать паузой. На зрителя такая
 пауза производит тот же эффект, что и полная: он чувствует ее
 настораживающую будящую внимание силу…
 Существуют два рода пауз: предшествующие действию и следующие
 за ним. Паузы первого рода подготавливают зрителя к восприятию
 предстоящего действия. Они пробуждают внимание зрителя и благодаря
 излучениям (а часто и атмосфере) подсказывают ему, как он должен
 пережить предстоящее сценическое событие. Второй род пауз то, что следует
 за текстом суммирует и углубляет для зрителя полученное им впечатление от
 действия уже совершившегося. Поэтому действие, не сопровождающееся
 паузой (полной или неполной), оставляет в зрителе лишь поверхностное
 впечатление» [178, с. 418–419].
 В паузе исполнитель живет внутренним монологом, внутренними
 видениями, конкретной сценической задачей, только в этом случае актеру он
 заполнит ее содержанием, сумеет удержать образные нити спектакля и
 внимание зрительного зала. И, конечно, темпоритм его персонажа обогатится
 тысячекратно, образ приобретет глубину и выпуклость.
 Работая над ролью, актер как бы «склеивает» в единое целое те
 элементы, о которых было уже рассказано, но для того, чтобы роль
 приобрела законченную форму, актеру требуется все это соединить в слове.
 «Слово становится венцом творчества, оно же должно быть и
 источником всех задач – и психологических и пластических. Если оно с
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 самого начала неверно понято, неглубоко психологически, неметко в
 определении характерности, или эпохи, или быта, или стиля автора,
 актерская мысль пойдет по неверному пути и приведет где-то на протяжении
 роли к художественной трещине, к разрыву с течением пьесы… Вот тут то и
 ищите наши грехи. Все задачи актера только тогда дойдут до зала, когда
 выльются в великолепно, старательно, с талантом написанной фразе. Фраза –
 это и есть самое главное по содержанию. Содержание этой фразы – источник
 всех ваших переживаний, тончайший смысл этой фразы – стимул для посыла
 нервам известной мысли. И все это возвращено во фразу» [99, с. 166].
 В слове фокусируется и физическое действие, и результат воображения
 артиста, его чувства, порывы, в интонации заключена вся гамма внутреннего
 состояния персонажа. По выражению Станиславского, «слово – отзвук
 состояния духа». Поэтому произнести слово актер должен иметь право, в
 творческом понимании, конечно. За словами должен стоять образ, созданный
 воображением артиста, его переживания, его мысли. Артисту, после его
 длительного и глубокого изучения и анализа пьесы, «после вживания» в
 свою роль, становится ясна без слов вся драма. Но для зрителя драма должна
 быть пояснена словами, и в самом конце творческого процесса работы актера
 над ролью, он приступает к изучению текста роли. В этом случае, актер
 избежит пустого произнесения текста, раскрашивания голосом слов роли,
 иллюстрирования диалогов.
 Сценическое действие – это центр оперного спектакля. В. Немирович-
 Данченко подчеркивал: «Композитор приносит нам не симфонию, а
 музыкальное произведение для театра» [89, с. 258–259].
 Оперная драматургия предусматривает те же слагаемые, как и любая
 театральная пьеса: конфликт, сюжет, завязка, развязка, кульминация и т.д. Не
 случайно многие оперные произведения в своей сюжетной основе опираются
 на литературно-драматические композиции, а данные композиции входят в
 память культуры в ином музыкально-сценическом качестве и часто глубже
 «запоминаются» именно в данной трансформации (достаточно вспомнить
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 «Бориса Годунова», «Евгения Онегина», «Пиковую даму», «Каменного
 гостя», «Моцарта и Сальери», «Сказку о царе Салтане» А. Пушкина,
 «Демона» М. Лермонтова, «Фауста» и «Вертера» И. Гете, «Свадьбу Фигаро»
 и «Севильского Цирюльника» П. Бомарше, «Отелло» и «Фальстафа»
 В. Шекспира, «Дон Карлоса» Ф. Шиллера и многие другие. Настоящая
 литература вдохновляла композиторов насыщенным действием, глубиной и
 силой характеров, великими идеями и поступками).
 Но, несмотря даже на самую лучшую литературную основу, опера – это
 замысел композитора, потому что он рассказал нам драму музыкальными
 средствами. Именно созданная им музыкальная драматургия будет задавать
 основной тон в оперном театре. В музыке уже есть «зерно спектакля», все
 психологические ходы, все характеристики персонажей, их взаимодействия,
 конфликт, действенная линия, атмосфера происходящего, темп и ритм
 действия и т.д.
 Опера – жанр синтетический еще и потому, что здесь должны
 гармонично соединяться между собой в единое целое несколько
 исполнительских искусств – вокальное, художественно-сценографическое,
 оркестровое, хоровое, танцевальное, наконец, режиссерское. В этом
 заключается сложность исполнительской формы данного жанра, но это
 является и причиной значительности, и социальной востребованности
 оперного воздействия.
 «Нужно ли спорить о том, что в опере, в подавляющем большинстве
 случаев преобладает музыка, композитор, а потому чаще всего она именно и
 должна давать указания и направлять творчество режиссера. Это, конечно, не
 означает, что музыкальная сторона спектакля, во главе с дирижером, должна
 задавить сценическую часть во главе с ее руководителем – режиссером. Это
 означает, что последняя часть, то есть сценическая часть, должна равняться
 по музыкальной, помогать ей, стараться передавать в пластической форме ту
 жизнь человеческого духа, о которой говорят звуки музыки, объяснить их
 сценической игрой. Поэтому ошибаются те певцы, которые во время
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 интродукции к арии прочищают себе нос или горло для предстоящего пения,
 вместо того, чтобы переживать и выявлять то, что говорит музыка. С первого
 звука вступления они вместе с оркестром уже участвуют в коллективном
 творчестве оперы» [139, с. 404].
 Этим словам Станиславского почти сто лет, но актуальность их
 очевидна. Главный ориентир в оперном театре – музыкальная драматургия
 произведения, созданная композитором. Партитура оперы – жизнь
 «человеческого духа», композитор выразил ее в музыкальных звуках
 инструментов оркестра, вокальной линии главных, второстепенных
 персонажей и хора, в темпах, ритмическом рисунке, паузах, тональностях и
 т.д. Поэтому изучение и анализ партитуры – обязательное и необходимое
 условие для всего творческого ансамбля, создающего оперный спектакль.
 После анализа и тщательного изучения партитуры и либретто, каждый
 участник спектакля должен знать свою «сверхзадачу», свою действенную
 линию, сквозное действие, полную картину логики сценических действий.
 Основная задача режиссера оперной постановки – выявить главную
 идею автора и найти «зерно» всего спектакля. В работе с певцами-артистами
 он должен помочь им раскрыть характер их персонажей, психологию, логику
 поступков, нащупать действенную линию, выстроить точное сценическое
 общение, найти «зерно» роли.
 Основная задача дирижера оперной постановки – найти музыкальное
 «зерно» спектакля, действенную линию в музыке, определить ритмические,
 темповые и тембральные нюансы каждого музыкального фрагмента оперы,
 добиться такого звучания солистов, хора и оркестра, которое полностью
 соответствует характеру исполняемой сцены.
 Основная задача певца-артиста оперной постановки – найти верные
 музыкально-вокальные и сценические средства в своей художественной
 палитре, которые позволили бы ему полностью перевоплотиться в
 создаваемый им персонаж, выразить ту идею автора, ради которой
 создавался этот персонаж, обозначить его смысловую нагрузку.
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 Эталонным образцом оперного певца-актера, в чьем творчестве
 реализуются все необходимые стороны оперной поэтики, раскрываются все
 семантические возможности оперного воздействия, является Федор
 Шаляпин.
 В истории оперного театра имя Федора Ивановича Шаляпина стоит на
 особом месте. Его уникальный дар певца-артиста открыл новую страницу в
 исполнительском искусстве – он стал первым певцом искусства
 психологического оперного театра. Как артист Шаляпин обладал настоящим
 трагическим темпераментом, как певец – голосом, способным выразить все
 оттенки душевной жизни человека.
 «Одно bel canto… большей частью наводит на меня скуку. Ведь вот,
 знаю певцов с прекрасными голосами, управляют они своими голосами
 блестяще, то есть могут в любой момент сделать и громко, и тихо, piano и
 forte, но почти все они поют только ноты, приставляя к этим нотам слога и
 слова. Так что зачастую слушатель не понимает, о чем, бишь, это они поют?
 Поет такой певец красиво, берет высокое do грудью, и чисто, не срывается и
 даже, как будто, вовсе не жилится, но если этому очаровательному певцу
 нужно в один вечер спеть несколько песен, то почти никогда одна не
 отличается от другой. О чем бы он ни пел, о любви или ненависти. Не знаю,
 как реагирует на это рядовой слушатель, но лично мне после второй песни
 делается скучно сидеть в концерте. Надо быть таким исключительным
 красавцем по голосу, как Мазини, Гайяре или Карузо, чтобы держать
 внимание музыкального человека и вызвать в публике энтузиазм
 исключительно όрганом… Интонация! ...Не потому ли, думал я, так много в
 опере хороших певцов и так мало хороших актеров? Ведь кто же умеет в
 опере просто, правдиво и внятно рассказать, как страдает мать, потерявшая
 сына на войне, и как плачет девушка, обиженная судьбой и потерявшая
 любимого человека?… А вот на драматической русской сцене хороших
 актеров очень, очень много. После разговора с Дальским…, я с еще большей
 страстью занялся изучением милой «Блохи» и решил отныне учиться

Page 99
                        

99
 сценической правде у русских драматических актеров. В мои свободные
 вечера я уже ходил не в оперу, а в драму. Началось это в Петербурге и
 продолжилось в Москве. Я с жадностью высматривал, как ведут свои роли
 наши превосходные артисты и артистки. Савина, Ермолова, Федотова,
 Стрельская, Лешковская, Жулина, Варламов, Давыдов, Ленский, Рыбаклв,
 Макшеев, Дальский, Горев и, в особенности, архигениальнейшая Ольга
 Осиповна Садовская» [184, с. 268–269].
 Интуиция гениального артиста подсказала Шаляпину направление,
 пойдя по которому, ему всегда удавалось в любой роли найти верную
 «интонацию» или «зерно», по-настоящему захватить публику и держать ее в
 напряжении на протяжении всего представления.
 О своем творческом методе Шаляпин написал сам в своих книгах и
 можно сказать, что метод его работы над ролью совпадает с «системой
 Станиславского». В этом нет никакой случайности, ведь Константин
 Сергеевич был огромным поклонником таланта Шаляпина. Наблюдая на
 сцене Шаляпина-артиста, он всегда был потрясен его перевоплощением в
 оперную роль, его сильнейшим темпераментом, богатством вокальных
 красок, тем удивительным художественным воздействием на публику,
 которое присуще всем великим артистам. Более того, Шаляпин был для
 Станиславского настоящим оперным артистом, соединивший в себе те
 творческие качества, которые необходимы оперному артисту.
 «Оперный певец имеет дело не с одним, а сразу с тремя искусствами,
 то есть с вокальным, музыкальным и сценическим. В этом заключается, с
 одной стороны, трудность, а с другой – преимущество его творческой
 работы. Трудность – в самом процессе изучения трех искусств, но, раз что
 они восприняты, певец получает такие большие и разнообразные
 возможности для воздействия на зрителя, каких не имеем мы, драматические
 артисты. Все три искусства, которыми располагает певец, должны быть
 слиты между собой и направлены к одной общей цели. Если же одно
 искусство будет воздействовать на зрителя, а другие – мешать этому
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 воздействию, то результат получится нежелательным. Одно искусство будет
 уничтожать то, что творит другое.
 Этой простой истины, по-видимому, не знает большинство оперных
 певцов. Многие из них мало интересуются музыкальной стороной своей
 специальности; что касается сценической части, то они не только не изучают
 ее, но нередко относятся к ней пренебрежительно, как бы гордясь тем, что
 они – певцы, а не просто драматические актеры. Однако это не мешает
 восхищаться Ф.И. Шаляпиным, который являет собой изумительный пример
 того, как можно слить в себе все три искусства на сцене.
 Большинство певцов думают только о «звучке», как они сами называют
 хорошо взятую и пущенную в публику ноту. Им нужен звук – ради самого
 звука, хорошая нота – ради самой хорошей ноты.
 При таких взглядах на оперное дело у большинства певцов
 музыкальная и драматическая культура находится в первобытной
 дилетантской стадии» [139, с. 402].
 Как и для Шаляпина, так и для Станиславского, оперный певец, прежде
 всего, это – артист, действующий в спектакле по законам сценического
 искусства, черпающий суть и правду исполняемого образа в музыке
 произведения и выражающий внутреннее состояние своего героя вокально-
 психофизическими средствами.
 А теперь о том, как сам Федор Иванович готовил сценический образ:
 «Для того, чтобы полететь на аэроплане в невесомые высоты стратосферы,
 необходимо оттолкнуться от куска земли, разумно для этой цели выбранного
 и приспособленного. Какие там осенят актера вдохновения при дальней
 разработке роли – это дело позднейшее. Этого он и знать не может, и думать
 об этом не должен, – придет это как-то помимо его сознания; никаким
 усердием, никакой волей он этого предопределить не может. Но вот, от чего
 ему оттолкнуться в его творческом порыве, это он должен знать твердо.
 Именно знать. То есть, сознательным усилием ума и воли он обязан
 выработать себе взгляд на то дело, за которое он берется. Все последующие
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 замечания о моей манере работать относятся исключительно к сознательной
 и волевой стороне творческого процесса. Тайны же его мне неизвестны, а
 если иногда в высочайшие минуты духовного подъема я их смутно и
 ощущаю,– выразить их я все-таки не мог бы…
 Мне приносят партитуру оперы, в которой я должен петь известную
 роль. Ясно, что мне надо познакомиться с лицом, которое мне придется
 изображать на сцене. Я читаю партитуру и спрашиваю себя: что это за
 человек? Хороший или дурной, добрый или злой, умный, глупый, честный,
 хитрюга? Или сложная смесь всего этого? Если произведение написано с
 талантом, то оно мне ответит на мои вопросы с полной ясностью. Есть слова,
 звуки, действие, и если слова характерные, звуки выразительные, если
 действие осмысленное, то образ интересующего меня лица уже нарисован.
 Он стоит в произведении готовый,– мне только надо правильно его
 прочитать. Для этого я должен выучить не только свою роль,– все роли до
 единой. Не только роли главного партнера и крупных персонажей – все.
 Реплику хориста, и ту надо выучить. Это как будто меня не касается? Нет,
 касается. В пьесе надо чувствовать себя, как дома. Больше, чем как «дома».
 Не беда, если я дома не уверен в каком-нибудь стуле,– в театре я должен
 быть уверен. Чтобы не было никаких сюрпризов, чтобы я чувствовал себя
 вполне свободным. Прежде всего, не зная произведения от первой его ноты
 до последней, я не могу вполне почувствовать стиль, в котором оно задумано
 и исполнено,– следовательно, не могу почувствовать и стиль того персонажа,
 который меня интересует непосредственно. Затем, полное представление о
 персонаже я могу получить только тогда, когда внимательно изучил
 обстановку, в какой он действует, и атмосферу, которая его окружает.
 Окажется иногда, что малозначительная как будто фраза маленького
 персонажа – какого-нибудь «второго стража» у дворцовых ворот –
 неожиданно осветит важное действие, развивающееся в парадной зале или в
 интимной опочивальне дворца.
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 Нет такой мелочи, которая была бы мне безразлична, если только она
 не сделана автором без смысла, без надобности – зря.
 Усвоив хорошо все слова произведения, все звуки, продумав все
 действия персонажей, больших и малых, их взаимоотношения, почувствовав
 атмосферу времени и среды, я уже достаточно знаком с характером лица,
 которое я призван воплотить на сцене. У него бас, он умен и страстен, в его
 реакциях на события и впечатлениях чувствуется нетерпеливая порывистость
 или же, наоборот, расчетливая обдуманность. Он прямодушен и наивен или
 же себе на уме и тонок. Чиста ли у него совесть? Да, потому что с нечистой
 совестью персонаж чувствовал бы и говорил как-то иначе…
 Словом, я его знаю так же хорошо, как знаю школьного товарища или
 постоянного партнера в бридж.
 Если персонаж вымышленный, творение фантазии художника, я знаю о
 нем все, это мне нужно и возможно знать из партитуры, – он весь в этом
 произведении. Побочного света на его личность я не найду. И не ищу. Иное
 дело, если персонаж – лицо историческое. В этом случае я обязан обратиться
 еще к истории. Я должен изучить, какие действительные события
 происходили вокруг него, чем он был отличен от других людей его времени
 и его окружения, каким он представлялся современникам и каким его рисуют
 историки. Это для чего нужно? Ведь играть я должен не историю, а лицо,
 изображенное в данном художественном произведении, как бы оно не
 противоречило исторической истине. Нужно это вот для чего. Если художник
 с историей в полном согласии, история мне поможет глубже и всесторонне
 прочитать его замысел; если же художник от истории уклонился, вошел с ней
 в сознательное противоречие, то знать исторические факты мне в этом случае
 еще гораздо важнее, чем в первом. Тут, как раз на уклонениях художника от
 исторической правды, можно уловить самую интимную суть его замысла…»
 [184, с. 287–289].
 Продолжительное цитирование позволяет воссоздавать не только метод
 работы Шаляпина, но и способ мышления об этом, его уникальную
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 интерпретативную логику, заставляющую его изучать «все роли до единой»,
 осваивать полный текст партитуры, продумывать, проверять соотношения
 исторической и художественной правды, действительного и условного в
 содержании отдельного образа и спектакля в целом.
 Сопоставляя метод работы над образом Ф. Шаляпина с методом
 Станиславского, мы наблюдаем удивительное сходство, но совершенно не
 случайное. Ведь и «система» Станиславского, и метод работы Ф. Шаляпина
 имеют истоки в русском реалистическом театре, его самых лучших образцах,
 поэтому здесь очевидна преемственность театральной традиции, а также
 универсальность этой традиции и в драматическом, и в оперном театре.
 Теперь продолжим цитировать Ф. Шаляпина: «Само собою разумеется,
 что под внешностью я разумею не только грим лица, цвет волос и тому
 подобное, но манеру персонажа быть: ходить, слушать, говорить, смеяться,
 плакать.
 Как осуществить это? Очевидно, что одного интеллектуального усилия
 тут недостаточно. В этой стадии созидания сценического образа вступает в
 действие воображение – одно из самых главных орудий художественного
 творчества
 Вообразить, это значит – вдруг увидеть. Увидеть хорошо, ловко,
 правдиво. Внешний образ в целом, а затем в характерных деталях.
 Выражение лица, позу, жест. Для того же, чтобы правильно вообразить, надо
 хорошо, доподлинно знать натуру персонажа, ее главные свойства. Если
 хорошо вообразить нутро человека, можно правильно угадать и его внешний
 облик. При первом же появлении «героя» на сцене зритель непременно
 почувствует его характер, если глубоко почувствовал и правильно вообразил
 его сам актер. Воображение актера должно соприкоснуться с воображением
 автора и уловить существенную ноту пластического бытия персонажа.
 Сценический образ правдив и хорош в той мере, в какой он убеждает
 публику. Следовательно, при создании внешней оболочки образа нужно
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 подумать об ее убедительности – какое она произведет впечатление» [184,
 с. 291].
 Об элементах, о которых здесь ведет речь Ф. Шаляпин, было уже
 рассказано ранее. Воображение, фантазия, вера в предлагаемые
 обстоятельства, внутреннее видение «героя», умение почувствовать «зерно»,
 все эти элементы актерской техники – необходимые и важнейшие части
 процесса работы над ролью. Ф. Шаляпин создавал своих «героев» четко, по
 всем правилам актерской техники. Он подключал воображение, полностью
 изучал исторический фон произведения, зрительно искал контуры внешнего
 облика героя, даже сам делал зарисовки, пытаясь найти верное «зерно»
 персонажа, исходя из внутренней сути образа.
 «От нутра исходил я и при разработке внешней фигуры Дон-Базилио в
 «Севильском цирюльнике». Этот персонаж говорит: «Вы только деньги дайте
 мне, а я уже сделаю все». В этой фразе весь Дон-Базилио. Надо чтобы
 зритель при первом взгляде на него почувствовал, что это за птица, на что
 этот человек способен. По одной его позе, прежде чем он сказал слово.
 Воображение мне подсказывало, что в Дон-Базилио зритель поверит тем
 больше, чем менее он будет протокольно реалистичен, и, исполняя эту роль,
 я от реализма резко отхожу в сторону гротеска. Мой Дон-Базилио как будто
 складной, если хотите – растяжимый, как его совесть. Когда он показывается
 в дверях, он мал, как карлик, и сейчас же на глазах у публики разматывается
 и вырастает жирафом. Из жирафа он опять сожмется в карлика, когда это
 нужно. Он все может – вы ему только дайте денег. Вот отчего он сразу и
 смешон, и жуток. Зрителя уже ничто в нем не удивляет. Его дифирамб
 полезной клевете – уже в его фигуре» [184, с. 292].
 Жадность Дона-Базилио – основное «зерно» в характере и
 самочувствии в шаляпинской интерпретации и, исходя из этого, он решает
 пластически своего героя сжимать и разжимать, как свою совесть и
 убеждения, в зависимости от ситуации, где он может получить большую
 выгоду. Здесь показательно, что пластическое решение вышло логически из
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 «зерна» персонажа. Из «зерна» образа логически выходит и его монолог о
 клевете, развернутая ария. После того, как Шаляпин раскрыл суть Дона-
 Базилио, вся вокальная линия по части певческой выразительности уже
 выстраивается в нужном направлении, то есть артист-певец знает о чем он
 поет, он же действует и звуком, и словом, вкладывая в них и подтекст, и
 самые разные человеческие чувства.
 «Движение души, которое должно быть за жестом для того, чтобы он
 получился живым и художественно-ценным, должно быть и за словом, за
 каждой музыкальной фразой. Иначе и слова, и звуки будут мертвыми. И в
 этом случае, как при создании внешнего облика персонажа, актеру должно
 служить его воображение. Надо вообразить душевное состояние персонажа в
 каждый данный момент действия. Певца, у которого нет воображения, ничто
 не спасет от творческого бесплодия – ни хороший голос, ни сценическая
 практика, ни эффектная фигура. Воображение дает роли самую жизнь и
 содержание.
 Я только тогда могу хорошо спеть историю молодой крестьянки,
 которая всю свою жизнь усиленно помнит, как когда-то давно, в молодости,
 красивый улан проезжал деревней, ее поцеловал, и слезами обливается,
 когда, уже старухой, встречает его стариком (я говорю о «Молодешенька в
 девицах я была»), – только тогда могу я это хорошо спеть, когда воображу,
 что это за деревня была, и не только одна эта деревня, – что была вообще за
 Россия, что была за жизнь в этих деревнях, какое сердце бьется в этой
 песне… Ведь вообразить надо, как жила эта девушка, если райское умиление
 до старости дал ей случайный поцелуй офицера в руку. Надо все это
 почувствовать, чтобы певцу стало больно и непременно станет ему больно,
 если он вообразит, как в деревне жили, как работали, как вставали до зари в 4
 часа утра, в какой сухой и суровой обстановке пробуждалось юное сердце.
 Вот тогда я действительно «над вымыслом слезами обольюсь». Вообразить,
 чувствовать, сочувствовать, жить с горем безумного Мельника у «Русалки»,
 когда к нему возвращается разум и он поет:
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 Да, стар и шаловлив я стал!
 Тут Мельник плачет. Конечно, за Мельником грехи, а все же страдает
 мучительно, – эту муку надо почувствовать и вообразить, надо пожалеть…»
 [184, с. 298–299].
 Психофизические действия, как видно из этой цитаты, возникают у
 Ф. Шаляпина из опыта эмоциональной памяти, из работы воображения, из
 отношения артиста к своему герою или исполняемому произведению. Как и
 было отмечено ранее, артист может увлечь зрителя тем, что видит и
 переживает сам, поэтому чем ярче артист видит, чувствует, слышит то, о чем
 он поет или говорит, тем сильнее воздействует он на публику, магнетизируя
 ее.
 «Сценический образ правдив и хорош в той мере, в какой он убеждает
 публику». Я сказал, что негр с белой шеей, старик с нежными руками не
 покажутся публике убедительными. Я высказал предположение, что
 белокурый Борис Годунов не будет принят без сопротивления, и выразил
 уверенность, что песня без внутренней жизни никого не взволнует. Убедить
 публику – значит, в сущности, хорошо ее обмануть, вернее, создать в ней
 такое настроение, при котором она сама охотно поддается обману, сживается
 с вымыслом и переживает его, как некую высшую правду. Зритель отлично
 знает, что актер, умирающий на сцене, будет, может быть, через четверть
 часа в трактире пить пиво, и тем не менее от жалости его глаза увлажняются
 настоящими слезами.
 Так убедить, так обмануть можно только тогда, когда строго
 соблюдено чувство художественной меры.
 Конечно, актеру надо прежде всего самому быть убежденным в том,
 что он хочет внушить публике. Он должен верить в создаваемый им образ
 твердо и настаивать на том, что вот это, и только это – настоящая правда. Так
 именно жил персонаж и так именно умер, как я показываю. Если у актера не
 будет этого внутреннего убеждения, он никогда и никого ни в чем не
 убедит…» [184, с. 302].
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 Вера в предлагаемые и предполагаемые обстоятельства, полное
 погружение в сценическое действие, абсолютное внимание и непрерывность
 действенной линии были для Шаляпина теми необходимыми качествами
 артиста, которые способны увлечь публику и «заразить» ее происходящим на
 сцене. Шаляпин не только чувствует взаимосвязь всех этих актерских
 элементов, но и раскрывает их взаимодействие, а также необходимость
 контролировать свой психофизический аппарат.
 «Соблюдение чувства художественной меры предполагает контроль
 над собой…
 Тут актер стоит перед очень трудной задачей – задачей раздвоения на
 сцене. Когда я пою воплощаемый образ предо мною всегда на смотру. Он
 перед моими глазами каждый миг. Я пою и слушаю, действую и наблюдаю. Я
 никогда не бываю на сцене один… На сцене два Шаляпина. Один играет,
 другой контролирует. «Слишком много слез, брат, – говорит корректор
 актеру. – Помни, что плачешь не ты, а плачет персонаж. Убавь слезу». Или
 же: «Мало, суховато. Прибавь». Я ни на минуту не расстаюсь с моим
 сознанием на сцене. Ни на секунду не теряю способности и привычки
 контролировать гармонию действия. Правильно ли стоит нога? В гармонии
 ли положение тела с тем переживанием, которое я должен изображать? Я
 вижу каждый трепет, я слышу каждый шорох вокруг себя. У неряшливого
 хориста скрипнул сапог, – меня это уж кольнуло. «Бездельник, – думаю, –
 скрипят сапоги», а в это время пою: «Я умира-аю»…
 Бессознательность творчества, о которой любят говорить актеры, не
 очень меня восхищает. Говорят: актер в пылу вдохновения так вошел в роль,
 что, выхватив кинжал, ранил им своего партнера. По моему мнению, за
 такую бессознательность творчества следует отвести в участок…» [184,
 с. 303–305].
 Сценическое внимание, «большой» и «малый» круги внимания
 позволяли Шаляпину полностью контролировать не только свое актерское
 самочувствие, но и управлять им по его желанию. На сцене он был предельно
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 чуток и внимателен, а следовательно абсолютно свободен. Только в таком
 самочувствии артист способен импровизировать и играть роль по-новому,
 т.е. находя в ней новые краски, ритмы и чувства. Натурализм был
 органически чужд Шаляпину, поэтому бытовые бессознательные жесты и
 посылы он подвергал справедливой критике. Можно добавить, что подобные
 бессознательные порывы наблюдаются у артистов, которые не владеют
 актерской техникой, сильно «зажаты» и находятся в полуобморочном
 состоянии. Как правило, они плохо «видят» и «слышат» своих партнеров,
 быстро впадают в «штамп» и навевают на публику скуку. А еще, если они
 вдруг «просыпаются», то могут действительно ранить партнеров или сделать
 им больно физически. Словом, сценическая подготовка таких артистов
 оставляет желать лучшего. Самое интересное, что в вокальном и
 музыкальном плане такие артисты так же, как правило, не оставляют
 большого впечатления о себе.
 «Я собственной натурой почувствовал, что надо ближе приникнуть к
 сердцу и душе зрителя, что надо затронуть в нем сердечные струны,
 заставить его плакать и смеяться, не прибегая к выдумкам, трюкам, а
 наоборот, бережно храня высокие уроки моих предшественников –
 искренних, ярких и глубоких русских старых актеров…» [184, с. 313].
 Искусство Ф. Шаляпина стало новаторским, так как оно открыло новые
 приемы в оперном исполнительстве, более того, оказало, как уже отмечалось,
 огромное влияние на К. Станиславского и В. Немировича-Данченко, которые
 применили свой актерский и режиссерский опыт в постановках музыкальных
 спектаклей.
 «Необходимо отметить, что Немирович-Данченко и Станиславский
 хотели не просто научить актеров «хорошо играть», то есть механически
 перенести приемы драматической, зачастую трафаретной игры в оперу, а
 помочь им свободно «жить» в образе в пределах, диктуемых музыкой и
 опускаемых пением. Потому-то опыт Шаляпина, к тому времени им еще не
 обобщенный (Шаляпин в некоторой мере сделал это позднее в книге «Маска

Page 109
                        

109
 и душа»), глубоко их интересовал как прекрасный и завершенный образец
 правды в оперном искусстве. В эти годы Шаляпин еще выступал на
 московских оперных сценах,…, в «Борисе Годунове», «Русалке»,
 «Севильском цирюльнике» – в ролях им в то время наиболее часто
 исполнявшихся. Синтез вокального и сценического мастерства, глубокое
 постижение зерна роли, яркость сценического выражения, завершенная
 пластичность помогали Шаляпину в достижении высот трагедийного пафоса
 и сильнейшего сатирического обличения» [89, с. 63].
 Ф. Шаляпин был не только исполнителем, но и режиссером своих
 работ. Режиссерский подход к оперной роли и был тем оперным
 новаторством, которое последовательно осуществил Шаляпин.
 Как уже было сказано, психологический театр родился именно с новым
 пониманием значения режиссерской профессии и благодаря ей. Поэтому
 можно утверждать, что Шаляпин был предвестником нового понимания роли
 режиссера в оперном театре, режиссера, для которого психологическая
 правда оперного спектакля станет главной целью его работы, а задачей –
 достижение этой самой правды.
 Появление режиссеров-новаторов такого масштаба, как Станиславский
 и Немирович-Данченко в оперном искусстве стало не только закономерным,
 но и дало импульс к абсолютно новому пониманию оперного жанра как
 такового. Оперный спектакль понимался мхатовскими мэтрами как явление
 музыкальной драмы, причем драмы психологической, требующей
 постижения сути и логики сценического действия, характеров всех
 персонажей, их внутренней жизни и взаимоотношений. В таком оперном
 спектакле стал особенно важен ансамбль, гармония взаимодействия главных,
 второстепенных персонажей, хора, оркестра. Стиль, атмосфера, сценография
 постановки также приобрели большое значение. И конечно, одна из
 главнейших задач – воспитание нового мышления, нового подхода к своей
 роли у артиста-певца. Впрочем, воспитание артиста-певца другого склада,
 стало и так первостепенной задачей и в студии Станиславского, и в студии
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 Немировича-Данченко. Как и для своего детища МХАТа, где они сначала
 воспитали артистов чутких к их театральной эстетике, к их художественному
 мировоззрению и этическим нормам, так и в своих музыкальных студиях два
 мастера настраивали своих оперных артистов на «свой» особый, мхатовский
 лад.
 Все те принципы, о которых говорилось ранее, стали для артистов
 музыкальных студий правилом, нормой и насущной необходимостью. Перед
 молодыми музыкальными студиями ставились следующие задачи:
 «1) искания в области вокально-драматического искусства,
 2) обновление застаревших традиций, 3) создание новых приемов игры, на
 основе так называемой «системы Станиславского», 4) слияние музыки,
 пения, слова, ритма, движения, при подлинном творческом переживании»
 [89, c. 82]. Можно с уверенностью констатировать тот факт, что именно
 элементы творческих достижений Ф. Шаляпина стали разрабатывать в своих
 музыкальных студиях и Станиславский, и Немирович-Данченко, дополнив и
 углубив их мхатовскими принципами психологического театра, «где жизнь
 человеческого духа» и ее правда были теми главными качествами, к которым
 всю свою творческую жизнь стремился Ф. Шаляпин. «В концертном ли зале,
 или на театральных подмостках – основой исполнения является сценическая
 правда, которая заключается в полной искренности выражения и
 безграничном единстве всех средств творческой изобразительности. Ведь
 искусство артиста-певца ставит своей целью пробудить в зрителях и
 слушателях представления, образы и чувства, из которых состоит жизнь с ее
 удивительным сплетением реального и конкретного с фантазией и мечтой
 поэта» [9, с. 29].
 Таким образом, принципы «психологического театра», которые
 сформировались на основе системы К. Станиславского, обусловили новые
 системные предпосылки в отношениях к художественным задачам
 музыкального театра, оперного творчества. Определение тех
 художественных актерских задач, которые предусматривали
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 К. Станиславский и В. Немирович-Данченко, позволяет выделять в качестве
 необходимого фактора вокально-исполнительской интерпретации
 темпоритм и синтез всех элементов технологического и смыслового
 образно-ролевого решения, а также выделять несколько основных
 положений, приобретающих значение исполнительской семантической
 основы создания оперного образа, следовательно и интерпретативного
 оперного интонирования.
 Прежде всего, основная задача певца-артиста оперной постановки –
 найти верные музыкально-вокальные и сценические средства в своей
 художественной палитре, которые позволили бы ему полностью воплотиться
 в создаваемый им персонаж, выразить ту идею автора, ради которой
 создавался этот персонаж, обозначить его смысловую нагрузку.
 Во-вторых, в интерпретации оперной партии творческими
 первоисточниками становятся партитура и либретто; либретто – как
 партитура физических действий, это предлагаемые обстоятельства,
 сценические положения и задачи всех действующих лиц, время и место
 происходящего, литературный текст – слово, которым нужно овладеть как
 инструментом художественного воздействия; партитура – как своего рода
 музыкально-тематическое либретто, в котором артист-певец находит
 интонационную фабулу собственного образа и главные музыкально-
 образные интенции создаваемой роли.
 В-третьих, то, что теоретические положения данного подраздела
 подтверждаются путем определения ведущих сторон творческого метода
 Ф. Шаляпина, позволяет прийти к выводу, что создаваемая Шаляпиным
 вокально-исполнительская концепция обладала значительным
 семантическим потенциалом, не только во всей полноте охватывала
 драматургические возможности исполняемой им роли, но и предвосхищала,
 направляла взаимодействие основных психологических планов оперного
 действия. Поскольку «психологический театр» был генерирован новым
 пониманием значения режиссерской профессии, можно сказать, что Шаляпин
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 был предвестником нового режиссерского оперного вокально-
 исполнительского интонирования.
 2.3. Личностный тезаурус исполнителя как основа оперного
 вокального интонирования
 Мария Каллас – Примадонна ассолюта (Primadonna assoluta) ХХ века,
 еще при жизни ставшая легендой, удивительная и уникальная артистка,
 которую восторженная итальянская публика назвала «Божественной». Мария
 Каллас обладала не только выдающимся голосом большого диапазона,
 прекрасной вокальной техникой и редкой музыкальностью, она была великой
 трагической актрисой прошлого века.
 Благодаря великому дару трагедийности Каллас сумела донести в
 своем исполнительском искусстве тот высокий драматический потенциал,
 оперного интонирования, который заложен в оперных произведениях,
 драматизм страдания человеческой души и сердца.
 Рассуждая о таком явлении в искусстве, как Мария Каллас, невозможно
 пользоваться стереотипными выражениями и фразами типа «это она спела
 ровно и выразительно», а «это она немного форсировала» или еще что-
 нибудь в этом роде. Каллас не пела свои партии, она проживала их, а ее
 вокал был следствием ее внутренней сценической жизни, в которой каждая
 нота, каждое слово было согрето чувством ее сердца. Поэтому палитра
 красок ее голоса была невероятно многообразна: нежный, яростный,
 светлый, мечтательный, отчаянный, темный, мягкий, резкий, патетический,
 любящий, разгневанный и т. д.; каждый звук голоса был отголоском
 состояния души.
 Репертуар Каллас огромен. Ей были подвластны партии, написанные
 как и драматического сопрано, так и для колоратурного. Она чувствовала
 себя уверенно в операх практически всех стилей и эпох.
 Сама Каллас считала себя «драматической колоратурой» и
 представительницей романтического стиля bel canto. Известно, что в операх
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 стиля bel canto в вокальной линии существует множество вокально-
 мелодических фигур – стаккато, группетто, трель, рулады, гаммы, каденции и
 т. д.; исполнялось это, по устоявшейся исполнительской традиции, как
 комплементарный мелизматический план – украшение основной вокальной
 линии, позволяющее демонстрировать техническое мастерство певца. К
 действию оперы такой подобного рода вокально-исполнительские
 фиоритуры не имел существенного отношения. Для Каллас весь арсенал
 голосовых украшений служил раскрытию психологического состояния
 персонажа, средством сценической и вокальной экспрессии; никогда ярко
 проинтонированная нота или виртуозно спетый пассаж не были самоцелью
 или исполнительской ценностью, но подчинялись смысловой задаче,
 включались в процесс построения образа.
 Так, легкие хроматические гаммы из быстрой части арии Эльвиры в
 опере «Пуритане» В. Беллини Каллас поет светло и нежно, точно передавая
 ирреальные видения Эльвиры, находящейся в отрешенном психологическом
 состоянии; страстно и отчаянно звучит гамма «il bel sembianto» в каватине
 Нормы «Casta Diva» из оперы В. Беллини «Норма»; муки безумной и
 страдающей души передает Каллас в пассажных вокальных построениях
 последней сцены Имоджены из оперы «Пират» В. Беллини.
 Заслуга Каллас в новом прочтении опер стиля bel canto чрезвычайно
 велика. Многие оперы силой своего таланта Каллас буквально открыла
 публике второй половины ХХ века, вернула их в репертуар современного ей
 театра, наполнив их подлинным психологическим смыслом, создав глубокое
 проникновение в характер персонажей, придав им новую жизненную силу,
 чувственную значимость. В вердиевском репертуаре Каллас также
 совершила революцию, исполнив, например, партии, написанные для
 противоположных по темброво-регистровым возможностям голосов.
 Мастерское исполнение таких контрастных по образно-
 интонационному наполнению партий, как партии Джильды и Леди Макбет, –
 своего рода певческое вокально-техническое чудо; создание этих двух
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 различных персонажных характеров – принципиально отличающихся
 эстетической природой и художественными задачами оперных ролей-образов
 одной исполнительницей – свидетельство чрезвычайной личностно-
 художественной одаренности.
 Каллас не признает равнодушия, формального отношения; звучание ее
 голоса, в свою очередь, никого не оставляет равнодушным – и в этом сила ее
 творческой личности. Как и легендарные певицы ХІХ века, Мария Малибран,
 Джудитта Паста, Полина Виардо, Каллас олицетворяет важный этап истории
 оперного искусства ХХ века; ее творческое наследие служит предметом
 исполнительского и музыковедческого изучения, открывая свои новые
 аспекты и семантические проекции.
 Мария Каллас (Калагеропулос) родилась 3 декабря 1923 года в семье
 греческих эмигрантов в Нью-Йорке. Детство Марии прошло не слишком
 безмятежно и весело, поскольку она не была горячо любимым ребенком и
 тяжело переживала разлады между отцом и матерью. Мария очень рано
 обнаружила вокальные данные и даже выиграла радиоконкурс детского
 пения, исполнив монолог Чио-Чио-Сан из оперы Дж. Пуччини «Мадам
 Баттерфляй». Честолюбивая мать интуитивно почувствовала, что
 музыкальное дарование дочери обязательно нужно развивать; по
 возвращении в Грецию в 1937 году, она определила Марию в Афинскую
 консерваторию, в класс Марии Тривеллы. Каллас было всего 14 лет.
 «В консерватории стало ясно, что феноменальный голос Марии
 позволяет ей без труда петь такие разные партии как Кармен, Сантуцца из
 «Сельской чести» П. Масканьи. Кстати, в партии Сантуццы она впервые в
 столь юном возрасте уже продемонстрирует особый вкус к трагедийности и
 патетическому масштабу» [196, s. 38].
 Решающим моментом в судьбе юной Каллас стала встреча в Афинской
 консерватории с Эльвирой де Идальго. Идальго – известное в свое время
 колоратурное сопрано, безупречно владевшая тайнами и тонкостями belcanto,
 а также была очень темпераментной актрисой.
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 В 1939 году Идальго начала преподавать в Афинской консерватории и
 тогда же произошло ее первое знакомство с Марией. «Я услышала каскады
 звуков, которые еще не были полностью под контролем, но, закрыв глаза, я
 представила себе ту радость, с которой я смогла бы работать над этим
 металлом, оформить его в совершенную форму, научить эту девочку
 использовать Богом данное драматическое дарование с полным знанием дела
 и развить этот юный талант» [196, s. 45].
 Идальго стала для Марии не только вокальным педагогом, давшим ей
 солидную вокальную технику, но и творческой наставницей и
 руководительницей, давшей ей путевку в жизнь. С портретом де Идальго она
 не расставалась до самой смерти, сохраняя благодарную память и
 признательность за все, что сделала для нее Эльвира де Идальго.
 Как и все педагоги старой школы, Идальго стремилась к тому, чтобы ее
 ученики овладели безупречной техникой пения, что и подразумевает стиль
 bel canto. Умение петь кантилену, правильно расходуя дыхание и опирая
 звук, подвижность голоса, позволяющая исполнять виртуозные фигуры,
 чеканная дикция и вкус к фразировке – это были основные требования
 Идальго как педагога. Марию, обладавшую от природы, сильным и
 тяжелым голосом, Идальго научила петь легко, благодаря колоратурной
 технике, после чего голос Марии стал подобен инструменту, позволяющему
 ей исполнять вокальную музыку любой сложности. Более того, немного
 позднее, когда имя Каллас станет всемирно известным, будут вестись
 рассуждения о том, что Каллас обладала тремя голосами: колоратурным,
 меццо-сопрановым и драматическим сопрано. И это будет связано не только
 с огромным диапазоном певицы, простиравшимся от ля малой октавы до
 чистого ми третьей октавы, но и с умением Каллас придавать разную
 тембровую окраску своему голосу.
 О таком необыкновенном голосе писал А. Стендаль, имея ввиду
 Джудитту Паста, примадонну начала ХІХ века: «Диапазон голоса госпожи
 Паста огромен. У нее очень звучное нижнее ля, и в то же время она
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 поднимается до диеза и даже высокого ре. Госпожа Паста обладает редким
 преимуществом – она исполняет контральтовые партии сопрано. Как ни
 плохо я в этом разбираюсь, мне все же кажется, что настоящее название ее
 голоса – это меццо-сопрано. Композитор, который стал бы писать для нее,
 должен был бы все свои основные мелодии сообразовать именно с этим
 регистром, а при случае пользоваться так же и всеми другими нотами,
 которые может взять этот богатейший голос. Многие из этих звуков не
 только прекрасны сами по себе, но отличаются особой магнетической
 вибрацией, которая, как мне кажется, обладает до сих пор еще не понятным
 нам чисто физическим воздействием и быстротою молнии овладевает душою
 слушателей.
 Мы подходим к одной очень своеобразной особенности голоса г-жи
 Паста: в нем нет единого metallo (единого тембра), как сказали бы
 итальянцы, и это различие звуков того же самого голоса – одно из самых
 мощных выразительных средств, которым эта великая певица умеет
 пользоваться с большим искусством.
 Итальянцы говорят о таких голосах, что в них несколько регистров, то
 есть как бы несколько разных обликов, в зависимости от различия
 захватываемых октав… Тодди, Паккьяротти и многие другие первоклассные
 певцы показали, когда-то, каким образом самые явные недостатки можно
 превратить в красоты и извлечь из них эффект, удивительный своим
 своеобразием. Историки искусства склонны даже думать, что для того, чтобы
 пение было действительно проникнуто чувством, вовсе не надо иметь голос
 одинаково серебристый и неизменный на всем своем диапазоне. Голос
 совершенно неизменного тембра никогда не сможет достигнуть этих глухих
 и как бы сдавленных звуков, которые с такой силой и с такой правдивостью
 изображают моменты глубокого волнения и страстной тоски…
 Г-жа Паста на редкость искусно сочетает головной голос с грудным; у
 нее есть высокое умение извлекать из этого сочетания двух голосов
 множество приятных и острых эффектов. Чтобы оживить колорит той или
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 иной фразы в мелодии или чтобы, за какое-нибудь мгновение изменить его
 оттенки, она применяет falsetto до средних нот своего диапазона или же
 чередует ноты falsetto с грудными. Приемом сочетания она пользуется как в
 средних, так и в самых высоких звуках своего грудного голоса» [141, с. 342–
 345].
 Все, что Стендаль написал о Джудитте Паста, можно смело отнести и к
 Марии Каллас. Аналогов ее голосу просто не нашлось в ХХ веке и
 приходится обращаться к легендам ХІХ века. Тем удивительнее то, что
 Идальго не стала выравнивать голос Каллас, как это принято во всех
 вокальных школах, а оставила певческую природу Каллас в первозданном
 виде, с ее достоинствами и недостатками. Более того, как и великая Паста,
 Каллас превратила свои недостатки в достоинства, хотя, судя по природе
 голоса, от недостатков, за которые так часто упрекали Каллас, избавиться
 просто невозможно – можно потерять и достоинства.
 Благодаря чуткости к природному дару Каллас, Идальго, не форсируя
 процесс развития голоса и сам голос, тем не менее, достаточно быстро
 добилась успехов в деле воспитания своей ученицы. Уже в 1940 году Мария
 получила свой первый сценический дебют в Афинской опере, исполнив
 небольшую роль в опере-буффа «Бокаччо» Ф. фон Зуппе.
 Свои первые театральные шаги Каллас сделала под управлением той
 же Эльвиры де Идальго.
 «Наряду с другими важными уроками, де Идальго научила Каллас
 тому, как нужно приступать к работе над ролью. Важно, с самого начала
 подготовки понять какой человек стоит за персонажем, не приступая еще к
 изучению партитуры. Этому методу Каллас останется верна на протяжении
 всей своей творческой карьеры: первым делом она будет изучать жесты,
 поведение и походку своей героини. Она будет много размышлять как могла
 бы себя держать ее героиня в ту или иную эпоху, в том или ином обществе.
 Исходя из данных предлагаемых обстоятельств, Каллас искала наиболее
 выразительные жесты, взгляды.
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 Короче говоря, она будет в мыслях вживаться полностью в персонаж и
 только потом, когда она ощутит слияние своего «Я» и исполняемым образом,
 Каллас обратиться к музыкальному материалу» [196, s. 49].
 В 1941 году, благодаря счастливой случайности, Каллас в неполных 18
 лет исполнила в афинской опере первый раз главную партию в опере
 Дж. Пуччини «Тоска», принесшую ей первый настоящий успех. Следующим
 важным этапом певицы стала постановка оперы д’Альберта «Тифланд» на
 сцене той же Афинской оперы. Юная Каллас получила хвалебные рецензии в
 газетах и овации зрительного зала. После большого успеха в Греции, Каллас
 решает попытать счастья в США, где все еще живет ее отец. В 1945 году она
 прибывает в Нью-Йорк, полная надежд и желания завоевать Америку. Но
 попытки найти какой-либо ангажемент оканчиваются полным провалом.
 Импресарио совершенно не удовлетворяет ни ее своеобразный голос, ни ее
 внешний вид (Мария страдала избыточным весом). Каллас слышит только
 советы, которые ее и ранят, и оскорбляют. Например, Гаэтано Мерола,
 импресарио из оперы Сан-Франциско, ей сказал: «У Вас красивый голос, но
 здесь, в Америке Вас никто не знает. Сделайте себе имя в Италии и тогда я
 Вас с удовольствием ангажирую». Конечно, Каллас на это предложение не
 смолчала: «Если я сделаю себе имя в Италии, в Вас я не буду нуждаться».
 [196, s. 71].
 Через два года по прибытию в Америку отчаявшейся и разочарованной
 Марии наконец-то улыбнулся счастливый случай. Молодой бас Росси-
 Лемени, случайно познакомившись с Марией, покоренный ее талантом,
 устроил ей прослушивание у Дж. Дзенателло, директора оперного фестиваля
 «Арена ди Верона» в Италии, искавшего исполнительницу главной партии в
 опере «Джоконда» Понкиелли для нового сезона в Вероне. После
 прослушивания Дзенателло обнял Марию и сказал: «Дитя мое, Вы –
 открытие! Такого я еще не видел за всю мою творческую жизнь!».
 Дебют в «Джоконде» состоялся в 1947 году в «Арена ди Верона».
 Успех Каллас был скромным; хотя отклики критики были в целом
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 позитивными, но настоящего признания Каллас пока еще не получила. И все
 же участие в этой постановке в «Арена ди Верона» стало для нее
 судьбоносным. Дирижировал «Джокондой» известный итальянский Маэстро
 Тулио Серафин, и встреча с ним стала для Каллас решающей в ее карьере.
 Для Каллас это стало большой удачей: «У него я научилась тому, что во
 всем, что поется, надо найти выразительность или художественное
 выражение и глубокий смысл, все его советы я впитывала как губка» [198,
 s. 107].
 Тулио Серафин принадлежал к основателям веронского оперного
 фестиваля, дирижировал в «Метрополитен Опера», «Ла Скала» и пользовался
 большим авторитетом в оперном мире. Серафин слыл настоящим знатоком
 голосов и именно ему обязаны большому успеху в карьере такие
 выдающиеся певцы, как Роза Понселле, Клаудиа Муцио, Анита Черкветти.
 Услышав 23 летнюю Каллас, Серафин понял, что имеет дело с незаурядной
 артисткой: «Как только я ее услышал, я осознал, что такой голос
 единственный в своем роде. Некоторые ноты звучали еще неуверенно, но я
 знал – передо мной будущая великая певица» [196, s. 84].
 Для Каллас Серафин сыграл роль второго Учителя, после Эльвиры де
 Идальго. Он стремился сделать из Марии драматическое колоратурное
 сопрано по образцу Розы Понселле. Его глубокая эрудиция, прекрасный
 музыкальный вкус, умение выстраивать музыкальную драматургию
 спектакля, основательное знание вокальной техники и, конечно, большой
 опыт и артистическая интуиция помогли Каллас развить свою
 музыкальность, свой индивидуальный стиль вокальной фразировки,
 динамики и нюансировки.
 Работа с Тулио Серафином будет очень плодотворной и успешной. Но
 пока, в 1947 году, после веронской «Джоконды», у Каллас снова нет никаких
 ангажементов. В одном из телевизионных интервью Мария призналась, что в
 то время, после «Джоконды» ни один импресарио не обратился к ней с
 предложением о сотрудничестве; одни находили верхние ноты хорошими, а
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 нижние плохими, другие утверждали обратное, дескать, нижние ноты в
 порядке, а вот верхние никуда не годятся.
 Но, так или иначе, Серафин пришел на помощь. По его совету
 венецианский театр «Ля Фениче» ангажирует Марию на постановку оперы
 Вагнера «Триста и Изольда», в которой маэстро Серафин дирижирует.
 «Тристан и Изольда» стала для Марии Каллас тем поворотным пунктом
 в карьере, после которого о ней сразу заговорил итальянский музыкальный
 мир и открылся путь к мировой славе. С участия в постановке этой оперы
 начинается триумф Марии Каллас.
 Ангажементы последовали один за другим: «Турандот», «Аида», «Сила
 Судьбы», Рим, Верона, Генуя, Флоренция, Венеция, Триест, Турин, Ровиго –
 города сменяются, как картинки в калейдоскопе. В 1948 году состоялся
 дебют в ее любимой и коронной партии Нормы в «Норме» Беллини,
 поставленной специально для нее в Опере Флоренции. После спектаклей
 «Нормы» стало очевидным: на оперном небосклоне взошла не просто
 очередная звезда, в оперном мире появился музыкальный гений и большая
 артистка, чей творческий диапазон настолько широк, что ломает
 существующие традиции, каноны и классификации.
 Турандот, Изольда, Леонора в «Силе судьбы», Аида и Норма за 1,5
 года: с такой интенсивностью осуществлялась творческая работа с
 Серафином. Сразу же после спектаклей «Нормы» он ангажирует певицу для
 постановки «Валькирий» Вагнера в январе 1949 года. «Он хотел показать,
 что разделение на драматический и колоратурный голос является лишь
 решением проблемы – решением компромиссным – которую создали своими
 руками композиторы ХІХ века; он был убежден, что в лице Марии Каллас он
 нашел исполнительницу, которая способна петь вне всяких вокальных
 классификаций…» [198, s. 112].
 Во время спектаклей «Валькирий» в 1949 году произошла еще одна
 сенсация. Мария заменила заболевшую исполнительницу партии Эльвиры в
 «Пуританах» В. Беллини и выступила в постановке этой опере, выучив роль
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 за семь дней. Но сложность заключалась не только в выучке нотного
 материала, сложность заключалась в характере вокальных стилей двух
 партий, Брунгильды и Эльвиры, в вокальной технике, требующей
 совершенно различной краски звука, эмиссии дыхания и настройки
 голосового аппарата.
 Музыкальный критик Марио Нордио писал: «С большим удивлением
 мы прочитали несколько дней тому назад, что наша великолепная
 Брунгильда, Изольда и Турандот будет петь Эльвиру. Вчера каждый мог
 услышать Эльвиру в исполнении Каллас. Даже самые большие скептики –
 хотя они и заметили с самого начала, что привычного легкого сопрано они не
 услышат – признали, что произошло Чудо, которое сотворила Каллас. Этому
 в большей степени она обязана школе Эльвиры де Идальго, но скептики
 признали не только достоинства ее вокальной подготовки и школы, они
 признали гибкость ее подвижного, изумительного льющегося голоса и
 блестящие верхние ноты. К тому же ее интерпретация была такой
 человечной, теплой и экспрессивной, какую невозможно даже ожидать от
 хрупких, легких сопрано обычно поющих эту партию» [198, s. 115].
 В том же 1949 году Мария вышла замуж за итальянского
 предпринимателя и меломана Джованни Батисту Менигини. Менигини был
 старше Марии на много лет, но он стал в ее жизни не только супругом, но и
 отцом, братом, другом, советчиком, импресарио, той каменной стеной, за
 которой она могла укрыться и посвятить себя своему искусству.
 Их союз был для многих загадкой, но для тех, кто знал Каллас ближе,
 он был достаточно закономерным. Характер Марии был достаточно сложен и
 противоречив: ранимая, весьма глубоко переживающая обиды и
 оскорбления, неуверенная в себе, страдающая от своего избыточного веса с
 одной стороны, а с другой – всегда готовая к защите или нападению,
 агрессивная, несдержанная, с большим самолюбием и гордостью.
 Менигини сумел завоевать ее доверие и дать ей чувство уверенности в
 жизни, он по-настоящему заботился о ней и жил ее интересами, проблемами

Page 122
                        

122
 и творческой жизнью. Для него Мария была Музой, явлением, Божьим
 Даром, который был ему поручен в охрану. Он был благодарен Судьбе за то,
 что она послала ему эту великолепную одаренную женщину в жены.
 Менигини преклонялся перед оперным искусством, поэтому его брак с
 Каллас одухотворялся восхищением меломана артистической натурой
 Марии.
 Интересно, что 1949 год принес еще одно событие в жизнь Каллас,
 сыгравшее особую роль в ее артистической карьере: она знакомится с
 Лукино Висконти, который станет для нее третьим Учителем, после Идальго
 и Серафина: Висконти откроет в Каллас великую трагическую артистку
 психологического оперного театра.
 Фигура Висконти в итальянском искусстве более чем значительна. Его
 влияние на кино- и театральную эстетику послевоенных лет было огромным.
 Получивший известность в первую очередь как кинорежиссер, Висконти
 создавал новое итальянское кино (в направлении неореализма), искал новый
 киноязык, сочетающий в себе горький реализм, психологическую правду с
 поэтическим отношением к жизни и страстной любовью к человеку,
 человеку грешному и маленькому, знатному и преступному, веселому и
 жестокому. Это «чеховское сострадание» к людям было в послевоенные годы
 главной темой итальянского киноискусства.
 Висконти увидел Марию первый раз в «Парсифале» Вагнера в партии
 Кундри. С этого момента он стал ее горячим и восторженным поклонником.
 Их совместная работа оказалась для Каллас настоящей школой актерского
 мастерства и драматического искусства. Партии в операх, поставленных
 Висконти, стали вершиной вокально-сценического творчества Каллас.
 «В противоположность выскочкам так называемого «режиссерского»
 театра, а также в их понимании, Висконти вообще не был «режиссером»,
 стремящимся в некотором роде обезличить певцов и «украсть их
 индивидуальность» по выражению певицы Марии Карбоне. Напротив,
 раскрыть с одинаковой силой вокальные и сценические возможности Каллас
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 и тем самым создать Оперу, где по его мнению он не имеет права заставить
 приносить в жертву Пение ради сценических эффектов: в его понимании
 пение – это форма воздействия. С таким подходом к опере он был намного
 ближе к Рихарду Вагнеру и к его идее о поющих артистах, чем большинство
 представителей немецкого «режиссерского» театра [47, s. 202]. Каллас
 однажды сказала о себе: «Я не певица, которая играет, я – актриса, которая
 поет» [196, s. 84].
 Наверное, этим объясняется тот колоссальный успех совместной
 работы двух единомышленников, Каллас и Висконти, для которых опера
 была, прежде всего, музыкальной драмой, где царит «жизнь человеческого
 духа».
 После того, как Мария Каллас покорила сердца итальянской публики,
 она отправилась в 1949 в Латинскую Америку. Выступления в опере «Колон»
 Буэнос-Айреса имели грандиозный успех. Таким же огромным успехом
 ознаменовались ее выступления в Мексике, где она впервые спела партию
 Леоноры в опере Дж. Верди «Трубадур».
 В 1950 году Каллас впервые встретилась с Лукино Висконти на
 постановочной площадке в римской опере, где готовилась премьера оперы
 Дж. Россини «Турон в Италии». Спектакль принес триумфальный успех
 Марии. Критик Т. де Бенедуччи писал в журнале «Опера»: «Мария Каллас
 была главным Сюрпризом вечера, так как партию leggiero она спела с такой
 невероятной легкостью, причем стилевой легкостью, которая вероятно
 практиковалась певцами во времена Россини.
 После этой интерпретации, как то очень трудно себе представить, что
 это та же самая певица, которая безупречно исполняет такие партии как
 Турандот и Изольда. В первом акте Каллас поразила всех тем, что в конце
 эффектной и вокально сложной арии взяла чистейшее и мягкое верхнее ми-
 бемоль!» [198, s. 122].
 В 1951 году под управлением Туллио Серафина Каллас подготовила, и
 первый раз спела партию Виолетты Валерии в опере Дж. Верди «Травиата».
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 Как и партия Нормы, Виолетта станет ее любимой ролью, в которой певица
 полностью раскроет свой вокально-исполнительский и артистический талант.
 Во время того, как Каллас с большим успехом осваивала различные по
 образным и техническим условиям вокальные партии, оперные роли, ей
 становилось ясно, что ее подлинная стихия – те романтические оперы,
 которые отличаются патетичностью и обостренными контрастами,
 эмоциональной открытостью и мелодической экспрессией.
 С 1951 года она постепенно будет отказываться от тех опер, в которых
 ее вокальная и сценическая индивидуальность не сможет раскрываться в
 полной мере. После «Трубадура» и «Травиаты» последует ее дебют в другой
 вердиевской опере «Сицилийская вечерня». С этой оперой связано очень
 важное событие для Каллас – именно в этой опере она впервые откроет сезон
 в самом известном итальянском оперном театре, в миланском «Ла Скала».
 Состоится это 7 декабря 1951 года. Для певца считается огромной честью и
 проявлением большого признания выступить на открытии сезона самого
 престижного оперного театра Европы. Но для Каллас эта дата станет не
 только проявлением признания ее таланта, для нее начнется новая эра, как
 впрочем, и для самого театра. На протяжении почти 7 лет Каллас будет
 царить в нем безраздельно, изумляя оперный мир своими исполнительскими
 открытиями.
 Для истории театра «Ла Скала» годы, связанные с творчеством Каллас,
 также были наиболее заметными. Такого исполнительского уровня театр не
 знал ни до Каллас, ни после Каллас. Каллас задавала такой высокий
 художественный уровень, что выдержать его могли только самые
 выдающиеся большие артисты, сотрудничавшие с театром в тот особый
 период: Леонард Бернстайн, Герберт фон Караян, Карло Мария Джулини,
 Лукино Висконти, Николай Бенуа, Франко Дзефирелли, Джанандреа
 Гавадзени, Антонино Вотто, Виктор де Саббата, Франко Корелли, Марио
 дель Монако, Джузеппе ди Стефано, Джульетта Симионато, Ебе Стиньяни,
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 Борис Христов, Феодора Барбьери, Роландо Панераи, Етторе Бастьянини,
 Тито Гобби, Джанни Раймонди, Чезаре Сьепи и др.
 Каллас находится в зените своей вокальной формы. В эти годы (1951 –
 1953) она получает титул Primadonna assoluta, то есть певицы, которой
 подвластен любой оперный репертуар. И, как бы в доказательство этого
 титула, она берет еще несколько вокальных высот: партия Констанцы в
 премьерном спектакле «Похищение из сераля» В. Моцарта в «Ла Скала»,
 Армида в «Армиде» Дж. Россини, «Театро коммунале» во Флоренции,
 Лючия в опере Г. Доницетти «Лючия ди Ламмермур» на сцене оперы
 Мехико, Джильда в «Риголетто» Лд. Верди в том же театре и Леди Макбет в
 опере Верди «Макбет» на открытии сезона «Ла Скала».
 Работоспособность Каллас, ее фанатическое служение искусству были
 такими же удивительными, как и возможности ее артистической натуры.
 Возможно, если бы она себя немного щадила, ее карьера была бы более
 длинной и спокойной. Но душа художника жаждала насыщенной творческой
 жизни, новых ролей, новых высот, нового развития. Каждую новую работу
 певицы ожидали как чуда или с надеждой на него. Уже всем было ясно,
 Каллас делает все по-новому, в ее исполнении привычная музыка обретает
 иной, высший смысл, в ее голосе и колоратурах нет привычных «сладости» и
 серебристого тембра, наоборот, голос звучит непривычно сильно, местами
 напряженно, ее интерпретация завораживает, вибрация голоса электризует,
 она – волшебница, увлекающая за собой, подобно античным сиренам.
 Каждый спектакль заканчивается грандиозными овациями публики…
 Стремясь в своем искусстве достичь совершенства, Каллас решилась
 на невероятно рискованный для певицы шаг – радикально похудеть; ей это
 удалось и, наконец, ее внешний вид полностью соответствовал ее же
 представлению о персонаже. Мария всегда обладала эффектной внешностью,
 но лишний вес начинал ее мучить, когда она перевоплощалась в таких
 героинь как Виолетта, умирающая от чахотки или юная Джильда. Отныне с
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 этой проблемой покончено навсегда, и Каллас станет одной из красивейших
 женщин ХХ века.
 В 1952 году она подписала один из важнейших контрактов в своей
 жизни – эксклюзивное право на запись с английским концерном ЕМІ, ее
 продюсером стал известный сотрудник этой фирмы Вальтер Легге. Благодаря
 этому контракту, Каллас записала в студии почти весь свой репертуар и
 таким образом расширила свою аудиторию до глобальных мировых
 масштабов.
 Кроме опер, исполненных Каллас на сцене, она запишет множество
 арий и сцен, которые не были исполнены на публике, а также оперы, в
 которых ей не довелось выступить в театре. К счастью, дискография Каллас
 достаточно объемна и в полной мере отражает ее художественные
 достижения.
 В период 1952–1953 годов дирекция оперного фестиваля
 «Флорентийский май» специально для Марии инсценирует старинную оперу
 Керубини «Медея», не исполнявшуюся почти полвека по причине отсутствия
 певицы, способной спеть и сыграть главную роль. Роль Медеи из античной
 греческой трагедии была словно создана для Каллас. Ее трагический
 темперамент проявился в «Медее» со всей своей силой. Масштаб античной
 трагедии полностью соответствовал масштабу актерского трагедийного
 темперамента Марии Каллас. Критик Дж. Пульезе написал в Газеттино:
 «Мария Каллас взяла такую высоту, на которую не способна ни одна
 современная певица» [196, s. 84]. В партии Медеи она откроет сезон в «Ла
 Скала» в 1953 году, чем окончательно завоюет место «Primadonna assoluta» в
 этом театре. В следующем 1954 году ее ждут две премьеры – опера Х. Глюка
 «Альцина» и опера Г. Спонтини «Весталка». Последняя обещает стать
 событием – на постановку «Весталки» выделены большие средства и ставить
 оперу поручено Лукино Висконти.
 Постановка «Весталки» принесла Марии Каллас новый триумф,
 овациям и вызовам не было конца, гвоздиками завалили всю сцену,
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 присутствовавший на премьере Артуро Тосканини не смог сдержать слез от
 восторженного впечатления. Л. Висконти вспоминает: «Мария – самый
 дисциплинированный профессионал, с которым мне довелось работать. Я
 восхищался ею уже много лет, с того момента, когда я увидел ее в партии
 Кундри и Нормы в Риме. Она и тогда обладала запоминающейся
 индивидуальностью. Ее жесты были очень выразительны. Где она этому
 научилась? Думаю, они были интуитивны. В «Весталке» мы сделали
 попытку их постоянно совершенствовать. Большие французские и греческие
 трагедии были для нас образцом и ориентиром…; ей нужно было только
 указывать правильный путь и тогда, повинуясь своему незаурядному
 дарованию она создавала то, что превосходило любые ожидания. О чем я
 вспоминаю, когда думаю о тех репетициях? О красоте…, интенсивности,
 силе выразительности, обо всем…; …она была пугающим феноменом…
 почти на грани безумия…; …тип артистки, который безвозвратно погиб»
 [196, s.157–168].
 В 1955 году Каллас достигла высшей точки своей творческой жизни.
 В «Ла Скала» она приняла участие в премьерных постановках опер «Андреа
 Шенье» У. Джордано, «Сомнамбула» В. Беллини и «Травиата» Дж. Верди.
 Две последние оперы ставил снова Лукино Висконти.
 Кроме того, гастроли спектакля «Лючия ди Ламмермур» в Берлине с
 Караяном за пультом и Каллас в главной роли ошеломили немецкую
 публику. После английской и американской публики настал черед и
 немецкой. Безусловно, встреча таких двух больших музыкантов как Каллас и
 Караян обещала сенсацию, но того, что произошло в Берлине, никто не
 ожидал.
 В тот вечер Каллас пела так, как больше никогда не будет петь, она
 была великолепна. Затаив дыхание, публика следила за каждым ее словом,
 вдохом, движением, а в сцене «безумия» как писали критики, вообще было
 непонятно, кто безумен, Калласс или зрители, устроившие ей нескончаемую
 овацию.
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 О спектакле «Травиата», поставленном в 1955 году на сцене «Ла
 Скала» Лукино Висконти и дирижером Джулини, будет написано в
 следующем подразделе. Хочется отметить, что эта постановка «Травиаты»
 войдет в историю искусства как выдающееся творение оперного искусства.
 Премьера оперы В. Беллини «Сомнамбула» имела также грандиозный
 успех. Висконти придумал интереснейший режиссерский ход: Мария должна
 воплотить в роли Амины дух великой балерины Марии Тальони,
 современницы Джудитты Паста, чьей вокальной реинкарнацией многие
 считали Каллас. По совету Висконти, Каллас изучала пластику и жесты
 легендарной балерины Марго Фонтейн в балете «Жизель», чей образ Жизели
 соприкасался с образом Амины. Метаморфоза, произошедшая с Каллас в
 этой роли была необыкновенной. Амина предстала перед зрителями
 воздушным, хрупким созданием, Сильфидой, почти бесплотной, почти
 нереальной. Вокальную партию Каллас спела нежным, чистым и таким же
 грустным голосом, каким и был образ Амины.
 В этом спектакле соединились четыре больших художника: певица
 Каллас, дирижер Бернстайн, режиссер Висконти и сценограф Този.
 Следующий сезон в «Ла Скала» 1955–1956 гг. Каллас открыла партией
 Нормы в «Норме» Беллини.
 Образ верховной жрицы друидов, страдающей из-за своей несчастной
 любви, она воплотила более 90 раз. Партия Нормы считается сложнейшей в
 вокальном и актерском планах. Надо обладать сильным и гибким голосом
 драматического характера, безупречной техникой bel canto и настоящим
 сценическим темпераментом. Мария соответствовала всем этим требованиям
 идеально. Но было еще одно очень важное образно-смысловое качество в ее
 исполнении – исповедальность. Партия Нормы была калласовским
 откровением, в котором она выражала свои самые глубокие душевные
 переживания.
 В этом же сезоне Каллас выступила впервые в партии Розины в
 «Севильском цирюльнике» Дж. Россини и Федоры в опере У. Джордано
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 «Федора». Состоялся ее триумфальный дебют на сцене Венской оперы и
 Нью-Йоркской «Метрополитен Опера». К сожалению, с «Метрополитен» у
 Марии отношения складывались не совсем удачно, что несложно объяснить
 В «Ла Скала», где ей была предоставлена полная свобода творческого
 выбора, в том числе, и относительно постановочно-сценографической части
 оперного произведения, отношение к художественной части постановок
 было не просто высокопрофессиональным, оно было высоко творческим.
 Достаточное количество репетиций, серьезная музыкальная подготовка,
 взыскательная работа художников, четкая работа административного
 персонала обеспечивали ритмичный творческий процесс. В «Метрополитен
 Опера» спектакли «собирались» от случая к случаю, партнеры встречались
 на генеральной репетиции, режиссеры успевали показать им выход и уход,
 оформление спектаклей было неряшливым, а система «приглашенных звезд»
 позволяла в лучшем случае восхититься их голосовым материалом.
 Неудивительно, что для профессионала уровня Каллас многое в
 «Метрополитен» не устраивало, да и не могло устроить. Художником она
 была бескомпромиссным и на своей точке зрения всегда настаивала. Резко
 критикуя недостатки оперного искусства, оперных театров и отдельных его
 представителей, Каллас нажила огромное количество врагов, в том числе и
 среди своих партнеров, и среди прессы.
 После такой интенсивной работы последних пяти лет Мария чувствует
 себя уставшей морально, физически и вокально. Постепенно у нее
 начинается синдром «born out», проще – истощение. Но для отдыха времени
 не находится – контракты, записи, большое количество различных
 обязательств. Ускоренный жизненный темпоритм, в котором живет Мария,
 продолжается. Для Каллас возникает новая проблема – голос утрачивает свои
 чудесные качества, и хотя в 1957 году Каллас с огромным успехом поет в
 «Ла Скала» премьеры опер «Анна Болейн» Г. Доницетти, «Ифигения в
 Тавриде» Х. Глюка и «Бал маскарад» Дж. Верди, «золотое время» голосовых
 возможностей подходит к концу.

Page 130
                        

130
 «Анна Болейн» и «Ифигения в Тавриде» подвели черту под совместной
 сценической деятельностью Л. Висконти и М. Каллас. «Эпоха Каллас» в «Ла
 Скала» подходила к концу. Состояние голоса ухудшилось до такой степени,
 что в начале января 1958 после первого акта «Нормы» в римской опере она
 была вынуждена прервать свое выступление, вызвав тем такой грандиозный
 скандал, что певице пришлось выходить из театра по тайному выходу,
 спасаясь от разгневанной публики.
 Последствия этого скандала сыграли разрушительную роль в карьере
 певицы. Пресса подогревала страсти унизительными и оскорбляющими
 статьями и фельетонами, общественное мнение договорились до того, что,
 дескать, греческой певице нечего делать на итальянской сцене, где должны
 господствовать только итальянские мастера и т.д.
 Каллас была нравственно уничтожена; она получила удар такой силы,
 что уже не сможет по-настоящему оправиться.
 Разрыв с «Ла Скала» и «Метрополитен Опера» в 1958 году станет
 началом конца ее творческой карьеры.
 Спев последний спектакль премьеры оперы «Пират» Беллини Калас
 получила 30-ти минутную овацию публики «Ла Скала», граничащую с
 массовым психозом и с болью в сердце, расставаясь со своим любимым
 театром. Число ее выступлений на оперной сцене будет таять на глазах: 1958
 год – 28; 1959 – 11; 1960 – 7; 1961 – 5; 1962 – 2; 1963 – ни одного.
 В это невероятно поверить, но факт состоял в том, что самая
 прославленная певица оказалась почти невостребованной ведущими
 оперными сценами. Для того, чтобы хоть как-то заглушить эту горечь, Мария
 с головой ушла в светскую жизнь, наивно полагая, что это заменит ей ее
 подлинную стихию – сцену.
 Встреча с известным греческим миллиардером Онассисом привела к
 бракоразводному процессу с Менигини и долгому скандальному роману. На
 тему отношений Каллас и Онассиса написано много книг, снято несколько
 фильмов, дано бесчисленное количество интервью людей, близко знавших
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 двоих. Наверное, домыслов во всем этом больше, чем правды. Но чистой
 правдой является сильная любовь Каллас к Онассису, пожалуй, это была и
 первая, и последняя ее любовь. До встречи с ним Каллас безгранично и
 страстно любила искусство и служила ему священно.
 С Онассисом она познала совершенно иную жизнь, существовавшую
 вне стен театра, жизнь разнообразную, противоречивую, по сути, ранее ей
 неизвестную. Немудрено, что новые чувства, впечатления, обстоятельства
 заслонили на какое-то время горечь от разлуки со сценой. Хотя в глубине
 души Мария надеялась еще вернуться на сцену, несмотря на явное
 ухудшение вокальной формы.
 После выступления в античном греческом театре «Епидаурус» в партии
 Нормы, вылившегося в национальный триумф Греции, к Марии
 возвращается желание снова выступать. Каллас снова открывает сезон в «Ла
 Скала» в премьере оперы Г. Доницетти «Полиэвкт». Публика приветствовала
 ее возвращение восторженно, но продолжения ее творческой активности не
 последовало. Каллас чувствовала, что теряет голос. К этим внутренним
 переживаниям прибавился страх потерять Онассиса, с которым она надеялась
 быть вместе навсегда и ради которого она пожертвовала своим искусством.
 Иллюзии о совместной жизни разбились в прах в 1968 году, когда
 Онассис женится на вдове убитого американского президента Кеннеди.
 В 1964 году Мария Каллас, после почти четырехлетнего перерыва дает
 согласие спеть «Тоску» в театре «Ковент Гарден» в Лондоне. Она хочет
 доказать себе и другим, что она по-прежнему Каллас; спектакль ставил
 Франко Дзефирелли, дирижировал Жорж Претр.
 Шесть спектаклей «Тоски» (6 в январе) и один в феврале 1965 года хор
 музыкальных критиков назвал «незабываемыми». Цитата из статьи критика
 Мартина Купера в журнале «Musical America»: «Одним из признаков
 большого художника является умение превратить свои недостатки в свои
 достоинства. Этим умением великолепно пользуются Мария Каллас и Тито
 Гобби, не обладающие больше былыми вокальными возможностями и
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 поэтому исполняющие свои партии с величайшей осторожностью и
 расчетом. Мария Каллас обходится без апломба и манерности оперной дивы
 19 века. Одетая и загримированная под мадемуазель Марс, великую
 французскую трагическую актрису, в Каллас соединяются естественные
 акценты, интонация и жесты просто влюбленной женщины. Она выражает
 это состояние жестами рук подобно талантливейшей балерине. В ней и
 вокруг нее все выразительно; даже молчание выразительно… Напряжение
 всего спектакля было в ее Parlando и Arioso, но главным образом, в ее
 актерской игре» [198, s. 258–259].
 Существует видеозапись второго акта этой постановки «Тоски»,
 позволяющая судить об интерпретации Каллас.
 Сцену со Скарпиа Каллас проводит на пределе человеческих
 возможностей. Сила ее гнева, возмущения, страха, презрения к Скарпиа
 возрастает к моменту убийства барона с таким огнем, что появляется
 ощущение почти кинематографического реализма. И хотя сама Каллас
 находила роль Тоски не очень интересной, именно ее интерпретация партии
 – высокий образец психологического оперного театра ХХ века.
 1965 год стал годом ухода Каллас со сцены к глубокому сожалению
 музыкального мира; в возрасте 42 лет она закончила свою певческую
 карьеру.
 Попытки заняться оперной режиссурой, педагогической деятельностью
 не увенчались успехом. Роль Медеи в фильме Пазолини «Медея» не
 принесла никакого удовлетворения артистке. Настоящей художественной
 стихией для Каллас была опера, и если эта стихия ей больше не покорялась,
 другие виды творческой деятельности ей были неинтересны.
 В 1973–1974 года Каллас предприняла свое последнее гастрольное
 турне с тенором Джузеппе ди Стефано. Публика горячо приветствовала
 Каллас как живую легенду, но всем было понятноо, что вокальные ресурсы
 исчерпаны полностью. Для Каллас эти концерты стали мучительными, так
 как она со всей очевидностью поняла, что голос больше к ней не вернется.
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 В последние года она очень замкнулась и практически никого не
 принимала и никуда не выезжала. На вопрос: «Как дела», она заметила с
 болью: «Слава Богу, одним днем меньше». В сентябре 1977 года Мария
 Каллас скончалась от сердечного приступа в своей парижской квартире.
 Несмотря на относительную краткость и драматизм творческой
 биографии Каллас, она остается одной из тех наиболее выдающихся певиц и
 актрис минувшего столетия, в вокально-исполнительском искусстве которых
 сконцентрированы главные семантические показатели и возможности
 оперного интонирования.
 Именно силой своего таланта М. Каллас открыла публике второй
 половины ХХ века такие оперы, как «Норма», «Пират», «Пуритане»,
 «Сомнамбула» В. Беллини, «Лючия ди Ламмермур», «Анна Болейн»,
 «Полиевкт» Г. Доницетти, «Медея» Л. Керубини, «Весталка» Г. Спонтини,
 «Армида» Дж. Россини, вернула их в художественную действительность
 оперного театра. По отношению к оперному творчеству Дж. Верди Каллас
 также совершила исполнительские открытия, исполнив партии, написанные
 для противоположных по регистрово-тембральным данным женских голосов,
 доказав, что границы амплуа и партий можно раздвигать, в зависимости от
 художественных и технических возможностей певца.
 «Риголетто» и «Макбет», «Аида» и «Травиата», «Набукко» и
 «Сицилийская вечеря», «Дон Карлос» и «Трубадур», «Сила судьбы»
 обнаружили уникальные артистические и певческие данные Каллас, а также
 глубину владения ею образно-ролевым (режиссерским) интонированием –
 глубинным языковым и смысловым материалом оперного произведения.
 Приведенные в этом подразделе биографические данные позволяют
 убедиться в общей трагической направленности судьбы Каллас – и на сцене,
 и в жизни, а также о необычайно высоком накале тех трагедийных
 переживаний, которые она привносила в интерпретации оперных образов,
 ориентируясь на большие французские и греческие трагедии, которые, по
 словам Л. Висконти, были для нее образцом и ориентиром [196, s. 157–158].
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 2.4. Вокально-исполнительская семантика оперного образа как
 интонационно-ролевой феномен (на примере интерпретации М. Каллас
 образа Виолетты в опере Д. Верди «Травиата»)
 Сложный художественный синтез, который обнаруживается в основе
 оперного образа, предполагает интегративное начало, то есть наличие
 особого качества интерпретации, обеспечивающего единство всех
 творческих условий и усилий создания данного образа. Это качество
 определяется как интонационно-ролевое, непосредственно связанное с
 личностным тезаурусом оперного исполнителя, с его не только
 профессиональными, но и индивидуально-психологическими
 возможностями.
 Особый интерпретативный подход Марии Каллас к образу Виолетты в
 опере Дж. Верди «Травиата» позволяет выделять понятия индивидуального
 вокально-исполнительского стиля, интерпретативной идеи, трагедийно-
 катартического качества интерпретации оперного образа и экспрессивного
 пения. Кроме того, интерпретация образа Каллас выявляет главные свойства
 характера не только оперной героини, но и исполнительницы, формируется
 на пересечении двух «смысловых программ» и личностных концепций –
 условно-возможной, задуманной композитором, и жизненно-действительной,
 репрезентированной певицей.
 Оперу «Травиата» Джузеппе Верди написал в 1853 году. На создание
 этого произведения его вдохновила написанная Александром Дюма-сыном
 драма «Дама с камелиями», шедшая в то время с огромным успехом на
 европейских сценах. Но был у Верди и личный мотив, связанный с его
 женой, певицей Джузеппиной Стреппоне. Дело в том, что аристократическое
 общество закрыло перед Джузеппиной все двери, так как она была
 артисткой, человеком низкого сорта. Верди был уязвлен таким отношением к
 своей жене, подавлен, и как у многих художников его переживания нашли
 творческий выход в создании в «Травиате».
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 Хотя, по словам Александра Дюма-сына, Дж. Верди обессмертил его
 «Даму с камелиями», премьера «Травиаты» прошла с редким неуспехом.
 Приведем весьма убедительную характеристику сложившейся вокруг
 премьерной постановки «Травиаты» ситуации: «Если пьеса Дюма,
 послужившая источником «Травиаты», была вызовом буржуазному зрителю
 на парижской драматической сцене, то тем более разительное впечатление
 произвел ее сюжет на оперных сценах. Сам Верди чувствовал опасность
 предпринятого им шага. Его либреттист Пиаве, великолепно знавший законы
 оперной драматургии, всеми способами пытался завуалировать остроту темы.
 Он выдвигал на первый план чувствительные стороны романа Дюма и,
 поскольку было в его силах, лишал бывшую Маргариту Готье, а теперь
 Виолетту, подчеркнутых и ярких черт куртизанки. Более того, следуя еще не
 опровергнутым в то время оперным традициям, он сознательно перенес
 действие в более отдаленную эпоху, хотя она никак не оправдывалась
 остросовременными положениями пьесы…
 Сама музыка Верди, достигшего в «Травиате» одной из своих вершин,
 не отвечала всей своей сутью началу XVIII века. Она была так же
 современна, как и сюжет, и так же говорила о сегодняшней Италии, как и
 основной сценический конфликт пьесы. Верди говорил современным ему
 музыкальным языком о близких, волновавших его чувствах. Вся его
 трогательно простая, предельно человеческая, психологически глубокая
 музыка не имела ничего общего с придворным Парижем начала XVIII века…
 …Причина первоначального решительного неуспеха «Травиаты» у
 обеспеченных зрителей первых представлений лежала во вторжении в
 пределы оперы типичных для буржуазии социальных взаимоотношений,
 которые оперный театр ранее остерегался затрагивать: во внедрении
 предельно близких современных чувств, которыми была проникнута музыка
 Верди.
 Впоследствии Верди победил – но какою ценою! Формально
 восторжествовала его музыка, но отступила на задний план волновавшая
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 Верди тема пьесы. …Зрителя занимала не столько потрясающая по
 чистоте трагическая судьба «продажной», измученной женщины, сколько
 трогательные страдания двух влюбленных и их примирение. …Трогательное
 примирение Альфреда и Виолетты отодвинуло на второй план трагическую
 тему огромной и всепоглощающей любви оскорбленной и опозоренной
 женщины – вплоть до того, что даже название оперы «Травиата» –
 отверженная, падшая – потеряло свой первоначальный смысл, а единение
 отца с сыном над трупом примиренной Виолетты, по существу, зачеркивало
 всю остроту драмы» [89, с. 158–159].
 Цитата, приведенная выше, взята из главы исследования В. Маркова,
 посвященной постановке «Травиаты» Вл. Немировича-Данченко в
 Музыкальном театре в 1934 году. Как можно заметить из этой цитаты,
 Немирович-Данченко рассматривал «Травиату» как произведение
 реалистическое, более того, как социальную драму буржуазного общества, а
 Виолетту как трагическую героиню, образ которой Верди создал с глубоким
 состраданием.
 «Травиата», поставленная Лукино Висконти в «Ла Скала» в 1955 с
 Марией Каллас в главной роли концептуально очень напоминает замысел
 Вл. Немировича-Данченко. Для Висконти «Травиата» – социальная драма, в
 которой слышны мотивы «утраченных иллюзий». «Сила оперы Верди – в том
 драматическом конфликте, который он с потрясающей силой вскрывает во
 взаимоотношениях Альфреда и Виолетты на блестящем фоне
 легкомысленно-задорной жизни и душевного безразличия окружающего их
 общества. Здесь – в трагической судьбе Виолетты – и лежит подлинная
 правда произведения» [89, с. 162].
 Для Висконти центром спектакля стала также судьба Виолетты и ее
 образ. Есть знаменитое выражение Немировича-Данченко о том, что
 режиссер должен умереть в актере. Это целиком и полностью относится к
 принципам работы Висконти над этим спектаклем. «Я поставил «Травиату»
 только для нее одной, не для себя. Я это сделал ради служения Каллас ибо
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 такому художнику как Каллас надо служить. Лила де Нобили (сценограф
 спектакля) и я, мы изменили время происходящего, перенеся действие в
 конец века, в 1875 год. Почему? Потому что в костюмах этого времени
 Мария выглядела бы потрясающе. Она высокая и стройная; в платье с узким,
 длинным лифом, кринолином и длинным шлейфом она стала бы
 воплощением красоты. Что касается моей режиссуры, я попытался сделать из
 нее немного Дузе, немного Рашель, немного Бернар. Но больше всего,
 конечно, я думал о Дузе» [198, с. 79].
 Элеонора Дузе, прославленная итальянская драматическая актриса,
 была одной из лучших исполнительниц «Дамы с камелиями». Она создала
 такой трогательный, нежный, страдающий и трагический образ Маргариты
 Готье, что публика, по словам очевидцев, дышала и рыдала вместе с
 артисткой. Кстати, об этом писал и Немирович-Данченко: «… «Травиата»…
 у Верди сентиментальна как стиль. Да, это произведение – сентиментальное,
 по содержанию сентиментальное. В этом произведении возбуждение
 жалости, сочувствия к образу переходит границы очень строгого отношения
 к героине. Верди старается возбудить сочувствие и слезы даже средствами
 музыки, средствами, которыми он владеет в гениальной степени. Это
 сентиментальность, но это не есть сентиментализм. Я сам буду говорить,
 пусть это сентиментально, но Виолетта должна возбуждать слезы» [89,
 с. 163].
 Поэтому для исполнения этой партии, кроме голоса, способного верно
 исполнить все ноты и виртуозные певческие построения, требуется еще и
 настоящее артистическое обаяние, умение передавать различные состояния
 душевной жизни и, безусловно, трагический темперамент.
 Поскольку Каллас не оставила мемуарных воспоминаний и описания
 своего метода работы над партией, сделаем попытку проанализировать
 аудиозапись спектакля и воспоминания очевидцев этого события.
 В первом акте Виолетта принимает гостей после болезни. Вечеринка
 обещает быть бурной, на ней происходит встреча Альфреда и Виолетты.
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 Визуально сцена по замыслу Висконти и Нобили выглядела поверхностно
 роскошной, детали декоративного решения выглядели иллюзорно-ирреально.
 Дирижер Джулини вспоминает: «Когда открывался занавес, мое сердце
 начинало замирать. Я был подавлен той красотой, которая была передо
 мною. Такого наполненного чувством и смыслом оформления сцены я
 никогда не видел в своей жизни. Каждая деталь необычных декораций и
 костюмов, созданных Лилой де Нобили, давала мне понять, что я попадаю
 буквально в другой мир – мир другой реальности. Иллюзия искусства или
 даже искусственности (в конце концов, театр – мир искусственности,
 ненатуральности) растворялась в воздухе. Я ощущал это, всегда, когда
 дирижировал этой постановкой, а продирижировал я более 20 раз на
 протяжении двух сезонов. Для меня существовала только одна
 действительность – на сцене. То, что было сзади меня, публика, зал, «Ла
 Скала», казалось искусственным. Только то, что дышало на сцене, и было
 реальностью, правдой – это была сама жизнь» [198, с. 79].
 Художник-сценограф Сандро Секьи описывает так свои впечатления:
 «Висконти заставил нас верить той правде, которую он, как бы,
 «профильтровал» через театральность. Все, что в его «Травиате» казалось
 совершенно правдивым, на самом деле было иллюзорно правдивым. Для
 большинства театральных деятелей, Лила де Нобили была большим
 мастером своего дела и обладала чудесным качеством полностью
 кристаллизировать атмосферу спектакля. Ее работа передает иллюзию
 правды, как картина художника с чувством и смыслом поэтической
 отстраненности. Она умеет создать атмосферу, которая выходит за границу
 действительности. Я вспоминаю об огромных люстрах в первом акте,
 которых в реальности не было, они были нарисованы и отделаны шелком,
 блестками и тюлем. Как только они загорались, они превращались в живую
 картинку. То же самое касается китайских ваз и занавесок, созданных ею для
 этой сцены – не было ни одной точной идентичной китайскому орнаменту
 детали на этих вещах. Но никто, смотря на это не мог даже усомниться в их
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 подлинности. Вся постановка носила отпечаток декадентства, и это было
 правильно задумано. Висконти и Нобили поставили призрак «belle époque»
 [198, с. 81].
 Другой сценограф Пьерро Този вспоминает следующее: «Первый акт
 Нобили сделала в черном, золотом и темно-красном траурных цветах, в этом
 ощущалась атмосфера скорого конца Виолетты, ее смерти. Висконти дал
 каждому хористу резкоочерченный характер, каждой куртизанке – образ.
 Гастон был аффектированным гомосексуалистом. На сцене царила та
 оживленная суета, обычно сопутствующая подобным вечеринкам, носящим
 полуприличный, балаганный характер. Декорация павильона на заднике
 сцены позволяла удаляться гостям Виолетты ужинать и совершенно
 естественно возвращаться. Во время дуэта «Un di felice» влюбленные
 оставались одни, Каллас была одета в черное сатиновое вечерне платье, в
 руках, одетых в длинные белые перчатки она держала маленький букетик
 фиалок. В то время, когда Альфред делал ей любовное признание, она
 медленно поворачивалась от него и шла к авансцене… Ее руки, сложенные за
 спиной и державшие букетик, полные осторожности были вытянуты по
 длине. Вдруг, Альфред обнял ее сзади и букетик выпал из рук в этот момент.
 Незабываемо трогательно. Театральная красота… После того, как гости
 разъехались, все выглядело как на кладбище – огромные букеты увяли и
 были смяты, стол выглядел как поле после сражения, салфетки и веера
 валялись на полу, стулья были опрокинуты. После прихода Аннины, которая
 гасила свечи и светильники, Каллас садилась в кресло возле камина, куталась
 в шаль и только каминный огонь освещал ее фигуру. Она снимала свои
 украшения, вынимала шпильки из волос, рассыпавшихся на ее плечах и
 начинала петь «Ah, fors’e lui». На финальную кабалетту она поднималась,
 шла к столу, садилась на него, запрокидывала назад голову и сбрасывала
 свои туфли – это была Нана из произведения Золя. Тогда голос Альфреда
 внезапно прерывал ее пение. Она не понимала, что это за звук, откуда он.
 Звучит он в ее сердце или в ее мечтах? Или это в действительности?
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 Безрезультатно ищет она источник, откуда льется этот голос, спешит к
 веранде. В этот момент все чувствовали биение ее сердца» [198, с. 82].
 Цитированные высказывания очень хорошо воссоздают атмосферу и
 действия главных героев и хора в первом акте спектакля. Теперь рассмотрим
 действенную линию главной героини, ее «зерно» и интерпретацию Каллас.
 Поскольку Виолетта появляется после болезни впервые в обществе
 куртизанок и бонвиванов, задача героини – скрыть свою болезнь или, по
 крайней мере, скрыть серьезность ее последствий, поэтому состояние у
 Виолетты приподнято-веселое, она находится в предвкушении предстоящего
 вечера. Каллас поет полным звуком, на forte, придает своему голосу оттенок
 возбуждения, легкой фривольности и кокетства.
 В застольной Виолетта отвечает на страстные реплики Альфреда
 сильно и горячо – красивый, молодой и пылкий влюбленный юноша ей
 начинает нравиться, и в голосе Каллас слышна неподдельная страсть. Но
 вдруг ей становится дурно, реплики «nulla, nulla» Каллас произносит слабо,
 еле слышно, безжизненно, она передает контрастное состояние Виолетты,
 врывается мысль о всей серьезности ее положения; оставленная гостями,
 ушедшими танцевать, Виолетта вдруг ощущает себя такой одинокой, что на
 пылкие реплики Альфреда, находящегося рядом она отвечает отстраненно,
 подтекст абсолютно явен: «Кто ждет от куртизанки настоящего чувства?» На
 горячий призыв Альфреда «Di quell’amor», она нежно смеется «Solo amistade
 io v’offro»; но в заключительной каденции Каллас снова придает своему
 голосу прежнюю силу, оправдывая приглашение Альфреда, который
 произвел на нее огромное впечатление. Всю свою финальную арию
 Виолетта-Каллас проводит во внимательном воспоминании о его словах и о
 нем самом. Начало монолога «E strano» выражает удивление, почти
 недоумение. Каллас поет этот речитатив очень сдержанно, каждое слово
 словно отчеканено из драгоценного металла. Вспоминая восторженного
 Альфреда, Виолетта погружается в мечтательное состояние: она ждала такой
 любви, глубокой и искренней. Сила голоса Каллас переходит от
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 мечтательного mezzo-forte к forte на повторении мелодии любви Альфреда,
 темы любви «Di quell’amor», которая теперь звучит как гимн любви. Но
 вдруг эти иллюзии разрушаются: о какой любви может мечтать одинокая,
 больная куртизанка, живущая на содержании богачей? Боль, отчаяние и
 безнадежность такой любви Каллас передает в каденциях, взлетая на верхние
 ноты, как бы на пределе отчаяния. Не для любования голосом написал Верди
 эти виртуозные пассажи – это кульминация противоречивых чувств
 Виолетты, ее борьбы с самой собой, заставляющей искать мучительное
 решение. Каллас передает экзистенциальный конфликт героини, в котором
 проявляется незаурядность и глубина чувств, проявляются полярные
 качества внутренней жизни: от фривольной, обольстительной куртизанки до
 глубоко переживающей сильной и страстной личности.
 Вспоминая о работе над спектаклем Джулини писал: «В спектакле она
 пела и играла с такой легкостью, как будто она была действительно
 Виолеттой, находящейся не в театре, а у себя дома. Это было жизненно
 важно для нашего замысла, для нашего видения образа Виолетты, так как
 публика должна была безоговорочно верить всему, что она делала. В первом
 акте Каллас была одета как и остальные куртизанки, в ее пластике не было
 чего-то особенного, что отличало бы ее от других куртизанок; только одно
 отделяло ее от других – какая-то окружавшая ее таинственная аура. Это
 происходило не потому, что на нее был как-то специально направлен свет
 или она совершала какие-то иные сценические действия – она обладала
 каким-то необъяснимым личным магнетизмом. Задолго до того, как я
 приступил к музыкальным репетициям с солистами, хором и оркестром, до
 того, как начал Висконти свои репетиции с артистами на сцене, мы с Марией
 огромное количество времени работали втроем. Вместе мы намечали
 основные точки в ее интерпретации, абсолютного соединения Слова, Музыки
 и действия. У Висконти есть особый дар (кроме того, что он – настоящий
 гений театра), он очень своеобразно чувствует романтическую итальянскую
 оперу. Каждый отдельный жест Марии он развивал только исходя из
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 музыкального материала. Особенное внимание мы посвящали душевному
 состоянию Виолетты, мы пытались проникнуть в психику этой маленькой,
 нежной женщины и находили там тысячи тончайших нюансов. Я уверен, что,
 тот, кто хоть раз увидал Каллас в «Травиате», никогда не смог ее забыть в
 роли, точно так, как невозможно забыть красоту Гарбо в «Камелии». Каждый
 был возбужден и тронут. Что касается ее пения… Внутренне очень глубокое
 и такое нежное. Когда мы втроем шли шаг за шагом в нашей подготовке, она
 находила новые краски в своем голосе, новые выразительные средства – все в
 соответствии с новым пониманием образа Виолетты. Все принимало
 законченный вид. Я могу отметить только одно – это была долгая,
 изматывающая, тяжелая работа не ради желания дешевого успеха у публики,
 а для лучшего понимания театра и его особенностей глубочайшей
 выразительности» [198, с. 80–81].
 Во втором акте «Травиаты» трагическое напряжение нарастает.
 Счастье Виолетты было коротким; как роковой вестник появляется отец
 Альфреда, заставляя ее расстаться с ним. Цитируем слова Джулини: «Блеск
 эгоистичной куртизанки с ее жаждой желаний и развлечений, которыми
 Каллас играла в первом акте, превращался во втором акте в тихую радость
 очень трогательной влюбленной женщины. Этот контраст чувств мы искали
 во время бесконечных репетиций. Все свои вокальные, музыкальные и
 драматические средства выразительности, которыми обладала Каллас, она
 употребила для раскрытия сути личности Виолетты, заключающуюся в ее
 способности отдать всю себя без остатка, пожертвовать собой ради другого и
 отказаться от единственного, что у нее оставалось в жизни – своей первой и
 последней любви. Было невероятным, сколько переживаний и настроений
 нашла Каллас в этой длинной вокальной партии. Это было слышно и я
 слышу это снова и снова, как она поет фразу «Ah! Dite alla giovine»; нет, не
 поет, больше шепчет, и как ее голос угасает, страдает, уходит в себя и в то же
 время наполняет зал. И перед моими глазами встает картина горя и
 отчаяния» [198, с. 82].
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 Сцена с Жермоном занимает центральное место в опере. Своими
 требованиями расстаться с Альфредом Жермон разрушает счастливый мир
 иллюзий Виолетты.
 В начальном речитативе Виолетта безмятежна и умиротворенна,
 несмотря на то, что становится известно о ее стесненных финансовых
 обстоятельствах. Каллас поет этот короткий речитатив светлым звуком, в
 котором слышна немного отстраненная, как бы созерцательная интонация;
 такой же эмоциональный характер она придает первым репликам с
 Жермоном.
 Чуть удивленная его приходом, несколько испугавшаяся его грозного
 упрека, тем не менее, она все еще в собственном эмоциональном мире. С
 большим воодушевлением ее голос взлетает на верхние ноты во фразе «e Dio
 lo cancello»: она убеждена, что прошлое забыто, она переменилась и имеет
 право на свое счастье с Альфредом. Поэтому всю сцену дальше Виолетта
 просит, умоляет Жермона не разлучать ее с Альфредом, она пытается
 отстаивать свою любовь перед этим прагматичным человеком, которому
 небезразлично только его собственное счастье и счастье его семьи.
 Но Жермон нашел ее самое уязвимое место, тем самым нанеся удар
 Виолетте прямо в сердце. «Ma volubile sovente e l’uom». Эта фраза
 надламывает Виолетту; действительно, она забылась в своем счастье
 настолько, что потеряла чувство реальности: Альфред может в любую
 минуту оставить ее, ведь в сущности она для всех – куртизанка, продажная
 женщина, которой не прощают прошлого, игнорируя желание жить иной,
 праведной жизнью.
 После понимания этой горькой истины Виолетта прекращает борьбу за
 свою любовь и начинает медленно внутренне угасать. Приведу слова
 Л. Висконти: «В этот момент Виолетта словно мертва. Когда она следила за
 столом, она повторяла в точности все то, что мы нашли на репетициях –
 рыдания Виолетты, движения ее бровей, как она обмокает перо в чернила,
 как держит руку во время письма, словом все до последней мелочи. Мы
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 репетировали без пения, только на фоне оркестровой музыки. В публике
 многие рыдали, когда Каллас проводила эту сцену» [198, с. 83].
 В самом деле, смена актерского самочувствия здесь, в этой сцене,
 происходит на больших контрастах, более того, сложность заключается в
 том, что после состояния Виолетты во фразе «Ah! Dite alla giovine», при
 пропевании которой она уничтожена, подавлена, исполнительнице надо
 найти и так распределить силы, чтобы начать новую волну к кульминации
 «Amami, Alfredo, guanto’io t’iamo». Каллас развивает эту кульминацию
 исподволь, ей удается спеть все фразы до ухода Жермона с особой краской
 голоса – от темной и безвольной до наполненной горем и печалью, в ее
 голосе слышны рыдания; но она не рыдает в полном смысле этого слова, она
 пользуется голосовой краской, в которой слышны рыдания.
 Для Виолетты – это внутренняя смерть, конец ее счастью, ее любви, ее
 иллюзиям, ее жизни. И в этот предсмертный момент она обращается в
 последний раз к Альфреду, вкладывая в это обращение всю силу своей
 любви. Фраза «Amami, Alfredo, guanto’io t’iamo» – это предсмертная клятва
 Виолетты и исполнительское откровение Марии Каллас. Последний раз
 звучит голос певицы так мощно, так страстно. На прекрасно спетом легато
 Каллас выделяет каждое слово, каждый звук, сознательно усиливает
 напряжение голосоведения и достигает грандиозной кульминации оперы,
 сцены и жизни героини.
 Хочется особенно отметить, как Каллас пользуется в этой сцене
 дикцией и паузами. Слово – критерий всех средств выразительности
 драматических артистов; музыкально проинтонированное слово – критерий
 всех средств выразительности оперных исполнителей. «Музыкальный смысл
 может выявиться только через ясность текста, слов и даже отдельных слогов.
 Каллас находится, подобно великому оратору, каждый момент в состоянии
 аффекта, не идя на поводу у эффектов, в котором она выявляет внутренний
 смысл фразы и выразительность каждого слова только музыкальными
 приемами – тембральной окраской голоса и нюансами в Rubato. Тем самым
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 она выполняет важнейшее требование экспрессивного пения, которое Шарль
 Гуно сформировал так: «Во время произношения нужно обязательно следить
 за двумя вещами. Оно должно быть ясным, чистым и правильным. На слух
 каждое слово должно звучать уверенно. Оно должно быть выразительным,
 что означает: сказанное слово должно быть наполненным силой воображения
 и внутренним чувством. Что касается чистоты, ясности и точности,
 произношение получает значение такой артикуляции, главная задача которой
 заключается в том, чтобы сохранить неизменной внешнюю форму слова. Все
 остальное – вопрос экспрессии. Она наполняет слово мыслями, чувством,
 страстью. Одним словом, доминирование артикуляции – это форма и
 интеллектуальный элемент. Именно артикуляция ответственна за чистоту и
 экспрессию во фразе» [198, с. 197].
 Выразительность каждого произнесенного слова для Каллас – это нечто
 само собой разумеющееся. Слова роли передают смысл действия, музыка
 окрашивает их только эмоциональным смыслом. Акценты на определенном
 слове или слоге в музыкальной фразе она делает только исходя из
 внутренней логики телесных сценических действий. Точно так же она
 пользуется и паузами, служащими ей для оценки ситуации, реакции на слова
 партнера, на принятие решения, вытекающего из ее внутреннего монолога.
 Интересно, что остановки на определенных нотах, фермато, для Каллас
 не способ показать свое дыхательное мастерство, а род звучащей
 музыкальной паузы: в это мгновение мысль задерживается, становится
 крупнее и значительней.
 Третий акт «Травиаты» приближает развязку оперы. Веселье и
 бравурная атмосфера бала у Флоры резко контрастирует с душевным
 состоянием Виолетты, приехавшей на бал со своим бывшим покровителем и
 любовником бароном. Она вернулась туда, где ее место. Виолетта еле жива,
 боль от разрыва с Альфредом подкосила ее, перед глазами туман, она не
 видит лиц, красок, Флору, барона. Вдруг она понимает, что здесь Альфред,
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 она повторяет несколько раз слова «Che fia? Morir mi sento.», в которых
 слышны ее отчаяние, боль и страх.
 Каллас поет эти фразы очень сдержанно, как протяжный стон, отчего
 они звучат даже немного обреченно. Видя, как зажглись ненавистью и
 ревностью глаза барона, Виолетта уже в страхе не за себя, а за жизнь
 Альфреда. Наверное, барон – известный парижский дуэлянт, на совести
 которого имеются жертвы, более того, дуэлянт, не знающий пощады.
 Виолетта умоляет Альфреда уехать, ее мольба покинуть бал – крик души.
 Хочу отметить, что диалог Альфреда в исполнении Джузеппе ди Стефано и
 Каллас – шедевр общения двух персонажей в оперном театре. Диалог
 происходит в стремительном темпоритме, в котором внутреннее находятся и
 Виолетта, и Альфред, причем для нее такой темп продуцирует чувства страха
 за любимого, а для него – чувства гнева и ревности. Оба исполнителя
 феноменально пользуются дикцией, буквально чеканя каждое слово, что
 сразу придает невероятную возбужденность музыкальному действию.
 Альфред доведен до бешенства. Чтобы сделать как можно больнее любимой
 женщине, он, потеряв всякий контроль над собой, жестоко оскорбляет и
 унижает ее, бросая ей деньги за ее услуги.
 Измученная, униженная, оскорбленная Виолетта настолько потрясена
 поступком Альфреда, что буквально немеет от этого. Александр Сахароф,
 театральный режиссер, помнящий еще легендарную Сару Бернар в роли
 Маргариты Готье, был потрясен тем, что в сцене оскорбления Альфредом
 Виолетты Каллас играла так же, как и великая Бернар: она каменела на
 глазах, превращаясь в монумент скорби. Обращение к Альфреду – «Alfredo,
 Alfredo, in questo core» – Каллас поет больным, болезненным голосом, в нем
 уже безжизненность, от страданий и от горя, он обессилел и померк.
 Обратимся к словам самой Каллас: «Я попыталась дать голосу
 Виолетты болезненную краску, в конце концов она же больна, не так ли? Это
 вопрос техники дыхания и для этого требуется очень светлый звук в глотке,
 чтобы можно было выдержать и пение, и произношение. Критики написали:
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 «Каллас устала; ее голос звучит устало…» но это было именно то
 впечатление, которого я добивалась. Как можно петь Виолетту полным
 круглым голосом, зная ее состояние? Это было бы смешно» [196, c. 171].
 Чувство психологической правды, а также правды художественной,
 свойственное всем великим актерам, в этой короткой фразе Каллас выявляет
 с присущей ей бескомпромиссностью и смелостью подлинного художника.
 В IV акте Каллас почти на протяжении всего сценического действия
 пользуется этим тембральным приемом. Для Виолетты наступил последний
 час. Одинокая, всеми забытая она смиренно ожидает смерть. Критик Този
 описывает IV акт так: «Когда открывался занавес, на сцене находились
 грузчики, выносящие мебель на распродажу. Каллас вставала с кровати и
 выглядела как труп, как развалившаяся восковая фигура из музея восковых
 фигур, почти уже не являющаяся человеческим существом, и в голосе ее
 звучит как бы одна струна, такая слабая, такая больная и такая
 душераздирающая… Она с огромными усилиями тащится к туалетному
 столику, за которым она начинает читать письмо Жермона и петь «Addio del
 passato»… Потом появляются огни карнавального шествия на улице. На
 заднике тени веселящихся на улице людей. Для Виолетты жизнь стала миром
 теней… В каждом жесте Каллас – дыхание смерти. Даже во время радостной
 встречи с Альфредом она такая уставшая, слабая, истощенная, что почти не
 может двигаться… После того, как влюбленные спели о своей мечте о
 счастье вдали от города «Parigi, o cara» Виолетту охватывают отчаянные
 мысли о том, что она должна немедленно бежать из этой могилы. Она зовет
 служанку и начинает ужасную борьбу со своей слабостью, мешающей ей
 одеться… Потом наступает момент, когда она пытается надеть перчатки, ей
 это не удается, потому что пальцы уже затвердели и онемели из-за
 приближающейся смерти. Только в это мгновение Виолетта по-настоящему
 понимает, что больше нет спасения и от сознания этого из нее вырывается
 крик нечеловеческой силы: «Gran Dio! Morir si giovine!» В сцене смерти
 Висконти нужен весь актерский гений Каллас. В конце концов она смиряется

Page 148
                        

148
 с судьбой, отдает Альфреду медальон со своим портретом и начинает
 проговаривать заключительную сцену. Сияюще улыбаясь, говорит она
 любимому, что ее боль прошла, что к ней возвращается ее сила, что в ней
 пробуждается новая жизнь – и умирает со словами: «О, радость!», ее
 огромные глаза широко раскрыты, они бесчувственно застыли перед
 публикой. Корда опускался занавес ее мертвые глаза все еще смотрели в зал,
 выражая неподвижную пустоту. В этот момент все зрители чувствовали ужас
 и боль Альфреда» [198, с. 84].
 Болезненный голос, обусловленный физической слабостью выражает, в
 сущности, «зерно» сцены и Виолетты в этот момент. Трагизм положения в
 том, что она еще борется за жизнь, тающую на глазах, она еще ждет
 Альфреда, в ней теплится надежда, и еще она искренне не понимает, за что
 судьба так жестоко поступила с ней и страстно, почти исступленно просит
 Бога простить ее. Любовь – великая сила, преображающая человеческую
 душу, выявляющая все лучшие качества человека, его способность на
 самопожертвование. Главная идея «Травиаты» заключается именно в
 передаче, в воссоздании силы такой высокой любви. И теперь становится
 ясным, какова «сверхзадача» исполнителей этой оперы – показать красоту
 любящего человека, его благородство и силу духа, несмотря на трагедийною
 развязку и даже, в известном смысле, благодаря ей.
 Особенностью интерпретации Каллас, следовательно, индивидуальным
 качеством создаваемого ею, причем не только в этой опере, индивидуального
 вокально-исполнительского стиля становится трагедийная экспрессия: и как
 общая интерпретативная идея, связанная с созданием целостного образа
 одинокого и страдающего, прекрасного в своем страдании человека –
 любящей женщины; и как повышенный тонус (эмоциональный гипертонус)
 вокального интонирования, воссоздающий высокий музыкально-словесно-
 речевой стиль греческой трагедии, тот, который послужил историческим
 прототипом для трагедийной большой французской оперы, в период ее
 формирования Ж. Люлли.
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 В этом отношении Каллас вернула опере, вокально-исполнительской
 оперной семантике те катартические функции, которые изначально
 обусловили возникновение данной жанровой формы, одновременно с этим –
 вернула декламационно-речитативное своеобразие вокального оперного
 интонирования – как его наиболее показательную типологическую черту.
 Попробуем раскрыть взаимосвязь между этими двумя, эстетическим и
 стилистическим, полюсами трагедийного оперного образа.
 Своеобразие исторического пути трагической оперной семантики
 связано с тем, что классический конфликт греческой трагедии получает
 развитие и воплощение только в Новое время, когда искусство становится
 профессиональной деятельностью человека. Обращение к трагедийным
 противоречиям оказывается возможным только в искусстве, здесь они
 приобретают необходимую эстетическую оценку. Концепция трагического в
 Новое время связана с пересмотром отношения человека к себе,
 обострением противоречий в художественном образе и отбору
 соответствующих этому средств. Передача трагической концепции в музыке
 становится возможной в полной мере благодаря раздвоению, диалогизации,
 показу противоречивости в единстве интонационно-стилистического
 материала. Это происходит в ХIХ–XX вв., когда уже достигнуты уровни
 необходимой семантической устойчивости, знаковости в различных
 стилевых системах, достигает предельной экспрессии в музыке ХХ века,
 оперирующей уже различными знаковыми системами.
 Трагедийная, резко конфликтная, интерпретация темы античной
 трагедии типична для западноевропейской школы, согласуется с развитием
 так называемой античной темы, которая утвердилась в европейском
 искусстве в двух значениях: во-первых как обращение к мифологическому
 сюжету, во-вторых как воссоздание трагедийной трактовки данного сюжета,
 которую обнаруживают трагедии Эсхила, Софокла и Еврипида. В истории
 оперы эти два значения тесно переплетаются, что и обуславливает
 преобладание трагедийной интерпретации античной темы в оперном жанре.
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 К трагическому располагает и природа мифа, который так или иначе
 касается проблемы кратковременности человеческого бытия и «трудных»
 отношений человека с Вечностью, божественными силами. Поскольку
 данная, трагическая в своей основе, антиномия – смерть-бессмертие – может
 быть разрешена путем акцентуации одного из полюсов, то и возникают две
 основные тенденции разрешения трагического конфликта. Обе они были
 глубоко усвоены уже древнегреческой трагедией, которая показывала как
 неизбежность гибели героя, так и возможность его приобщения к сонму
 бессмертных богов. Первая указывает на трагедийный путь античной драмы,
 вторая – на позитивную посттрагическую развязку сюжетного узла трагедии.
 Данные два пути определили главные тенденции развития античной темы в
 европейской опере.
 Обращение к музыковедческим работам, в частности Т. Ливановой и
 В. Конен [67–68; 76], некоторых других авторов, позволяет установить
 преемственные связи между древнегреческой трагедией, музыкальной
 драмой и оперой, выявить их общие черты, а именно: синтез музыки и поэзии
 (с постепенным усилением роли музыки), синкретический характер
 интонирования и тяготение к мифологическим сюжетам. Сюжетно-
 тематическая основа древнегреческой трагедии наиболее ярко представлена в
 «Орестее» Эсхила, «Антигоне» и дилогии « Эдип-царь» «Эдип в Колоне»
 Софокла и « Медее» и «Ифигении в Авлиде» Еврипида. Общие черты
 названных произведений обусловлены: спецификой трагического конфликта,
 как противостояния героя и Фатума, судьбы; пониманием природы самого
 Фатума, как силы, представленной неодолимой, неподдающейся пониманию
 человеческого разума; выявлением величия трагического героя, отмеченного
 обреченностью, так как чаще всего он гибнет в борьбе с Фатумом; природой
 катарсиса как преодоления собственной ограниченности, универсального
 способа самопознания; сущностью трагического понимания жизненных
 закономерностей как противоречия между идеалом и реальностью, должным
 и сущим; особенностью драмы Рока как двойственной, предполагающей
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 наличие факторов и способствующих обострению конфликта, и
 гармонизирующих противоречия, показывающих их иллюзорность.
 Античная трагедия стала истоком оперы по многим признакам:
 образно-смысловым содержательным, структурно-композиционным,
 исполнительским сценографическим. Но главное, что связывает античный
 театр и музыкальный театр Нового времени – идея борьбы человека за власть
 над временем, что означает – и за власть над миром. В этой борьбе
 постоянным соперником человека становится Рок – те силы судьбы, которые
 превосходят силы и способности человека.
 Из историко-философской концепции Ф. Ницше следует, что музыка в
 трагедии одновременно способствует и сближению, и разделению лирики и
 эпоса на основе драматического действия, тем самым проникаясь ролью и
 одной, и другого. Результатом такого сближения в опере является речитатив,
 однако его Ницше жестко критикует, как и форму ренессансно-барочной
 оперы, считая их обоих не-художественными по природе (см.: [100, с. 171–
 179]). В то же время он настаивает на необходимости союза лирики в ее
 чистом музыкальном виде и эпоса как на прояснении первозданного смысла
 в искусственно сотворенной форме и находит в этом не только внешние
 художественные силы, но и внутренние силы сознания: «…в сознании
 человеческого индивида эта основа всякого существования, это
 дионисическое подполье мира может и должно выступать как раз лишь
 настолько, насколько оно может быть затем преодолено аполлонической
 просветляющей и преображающей силой, так что оба этих художественных
 стремления принуждены, по закону вечной справедливости, развивать свои
 силы в строгом соотношении…» [100, с. 217].
 Герой трагедии, как позже и герой оперы, в равной степени может быть
 и эпиком, и лириком, но это выдает его раздвоенность – одновременную
 причастность к миру Аполлона и к миру Диониса, к космическом порядку и к
 бурной энергии хаоса.
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 А. Лосев предлагает универсальную характеристику трагического
 именно в связи с последними, поскольку они обращены к универсальным
 планам бытия. В отличие от Ницше, который выделяет две силы в искусстве
 и жизненном мире, российский философ находит и третью силу, третий план,
 который для трагедии является важнейшим, поскольку его достижение и есть
 ее главная цель, а осуществление этой цели и есть знаменитый катарсис
 (очищение).
 Трагическое по Лосеву «есть прежде всего мироощущение».
 «Трагическое мироощущение фиксирует прежде всего два главных плана
 бытия: общую, мировую, лежащую во всем видимом и слышимом жизнь и
 человеческую личность, связанную своими наиболее интимными корнями с
 этой мировой жизнью, однако по существу своему представляющую нечто
 пространственно-временное, нечто несущее в себе principium individuationis.
 Эти два плана даны а трагическом мироощущении прямо и непосредственно,
 и все творится в нем относительно этих двух планов» [80, с. 314-315]. В этом
 высказывании Лосев буквально наследует позицию Ницше (хотя сам на это
 не указывает), включая терминологию («принцип индивидуации»). Общая
 мировая жизнь, которую он дальше называет «планом хаокосмоса»
 соответствует дионисическому началу по Ницше; индивидуально
 личностный план как «план души, переживающей космические грани»
 отвечает понятию об аполлоническом начале. Особенно важно то, что
 первый план – «страшная бездна», «темная глубина бытия» – и есть Рок, то
 есть «предопределение для человека, пред-реченность человеческой судьбы»,
 который «в своих неисповедимых путях определяется к нападению на
 всякого человека и на всякое существо» [80, с. 315–316].
 В противостоянии человека Року, то есть противостоянии второго
 плана бытия первому, формируется – открывается третий план; он, как пишет
 А. Лосев, «незримо и прикровенно» дан во всяком трагическом
 мироощущении. «Это план преображенной и воскресшей жизни, с точки
 зрения которой реальная человеческая жизнь и реальные удары судьбы
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 квалифицируются именно как нравственно-небезразличные. Если бы этого
 плана не разумелось, то нельзя было бы объяснить всю тягость и весь ужас
 бытия, фиксируемого в трагическом мироощущении. Раз есть ужас бытия, то
 уже тем самым ожидается и смутно чувствуется мир всеобщего счастья и
 преображение этого страдающего мира» [80, с. 315]. Лосев приходит к
 выводу, что «…два элемента наиболее важны в понятии трагизма:
 космический хаос и прорыв его сквозь пространственно-временные
 установления (главным образом в личности, т. е. пространственно-временные
 установления сознания)» [80, с. 317]. В связи с эти он дает свое понимание
 роли трагического героя, которое, на наш взгляд, очень важно для
 объяснения образа оперного трагического героя, а именно: «Трагическая
 личность та, которая переживает грань указанных… граней бытия, то есть
 которая переживает прорыв темного космического бытия в ясный и
 оформленный мир видимой действительности, которая сама являет собой
 раздвоение и сама становится воплощенным противоречием»; «не та
 личность обязательно трагична, которая сильна. …Личность может быть и
 слабой, но раз она переживает эту грань, она – личность трагическая.
 Разумеется, скорее всего надо предположить, что трагическая личность есть
 личность героическая…; …Но не надо забывать, что борьба и героическая
 дееспособность в трагическом мироощущении есть явление производное.
 Главное же здесь относительно личности – это ее возвышение до
 космических граней…» [80, с. 316-317].
 Такой личностью предстает Мария Каллас; такой видит она и свою
 Виолетту, существенно изменяя литературно-сюжетный образ А. Дюма, но
 воссоздавая ту «скрытую онтологию» трагизма, которую предполагает
 глубинная семантика музыки Дж. Верди.
 Главный вывод, к которому приходит А. Лосев в заключении своего
 исследования, дает ключ к объяснению особой роли трагического как этико-
 эстетического отношения в становлении оперы, музыкального искусства в
 целом. Лосев пишет: «…если иметь в виду какой-нибудь конкретный
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 прецедент трагического мироощущения, то из всех искусств, а также из всего
 человеческого творчества и всех достижений таковым более всего является
 музыка и дух ее» [80, с. 320].
 Трагический дух музыки в оперном вокальном интонировании более
 всего проявляется в исполнительских стилистических контрастах,
 достигаемых на основе системных семантических свойств речитативно-
 декламационной сферы.
 В исследовании Чжи Инь [180] отмечается, что одной из
 интонационно-композиционных сфер оперы, рожденных вокально-
 исполнительским путем, является речитатив, который обнаруживает
 множественность текстового воплощения и выразительных-смысловых
 возможностей. В частности, он способен «дорастать» до уровня показателя
 целостного оперного языка, приобретать черты универсальности. Данный
 процесс обнаруживает русская опера классико-романтического периода;
 именно на это время заключено ее своеобразие, обусловленное, в том числе,
 энциклопедическим накоплением различных форм и способа словесной
 публичной речи, а также ориентацией на психологическую углубление
 образа человека как социально значимой, «большой» личности. Другое
 направление эволюции оперного речитатива определяется в операх тех
 западноевропейских композиторов (конца девятнадцатого века), которые
 выбирают контрастный тип оперного мелодического языка, позволяющий
 усиливать мелодраматические (афективно-суггестивные) способы оперного
 воздействия. В этом случае речитативные построения концентрируются,
 функционально локализуются, обнаруживают тенденцию семантического
 противостояния ариозный кантилене, позволяют находить особые градации,
 семантические «ступени» в своей стилистике – и таким является
 интенсивный «вердиевский путь» в его целом.
 Типологизирующий подход к явлению оперной семантики позволяет
 определять критерии оценки семантических функций музыкально-
 речитативных построений – фигур, комплексов, стилистических групп и т. д.
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 – в опере. Исследование Чжи Инь позволяет находить в речитативе всю
 совокупность приемов и форм взаимодействия словесно-речевой и
 музыкальной стилистики в опере, а декламационные приемы – считать
 показательными для отдельных этапов развития речитативной оперной
 стилистики, свидетельствующими о проникновении в нее аффектированной
 театрализованной речи. Декламационные приемы также связаны с
 аффектацией самого исходного музыкально-речевого, музыкально-
 поэтического, риторического в своей основе материала речитатива. Они
 развиваются на основе интонирования речитативного происхождения;
 важной стороной процесса трансформации декламационного интонирования
 оказывается его взаимодействие с кантиленой – сперва песенно-
 мадригального, затем ариозного происхождения.
 Так возникает декламационно-мелодический речитативный
 интерпретативный оперный стиль, который приобретает значительную
 стилистическую и семантическую широту, потому может рассматриваться
 как показатель индивидуального композиторского и исполнительского языка.
 Развитие речитатива происходит как процесс постоянного поиска
 характерных особенностей оперного языка – характерной стилистики
 оперной речи, сперва вокальной, затем и инструментально-оркестровой,
 путем отбора выразительных приемов из сферы словесно-речевых жанров и
 из области музыкальных приемов, музыкального жанрово-стилистического
 содержания. При этом вокальные партии насыщались не только словесными,
 но характерными музыкальными интонациями, то есть обогащались и
 развивались на основе художественно-выразительной системы музыки как
 абсолютной, чистой эстетической формы. Существенной стороной их
 развития выступает вокально-исполнительское творчество, искусство
 вокального интонирования.
 Неотъемлемое органическое качество речитатива – его устный
 характер, проявление в звучании. Другим не менее важным качеством его
 становится интонационная выстроенность, закрепленность, следовательно,
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 семантическая «письменная» определенность. Третьей типологической
 чертой данного явления как звучащего и в живом звучании находящего свои
 художественно-коммуникативные функции, можно считать его актуальность
 или действенность, сопряженную с текущим, в настоящем времени
 расположенном, состоянием человека. Это состояние можно назвать
 «готовностью к высказыванию», выраженной в информационно-
 психологическом напряжении, в усилии выявить содержание сознания как
 личностную проекцию к действительности.
 Связанное с речитативно-декламационной сферой вокальное
 интонирование может рассматриваться как одна из движущих сил в
 симфонизации оперы, как за счет укрупнения ее оркестрового масштаба, так
 и благодаря широте и разнообразии образного содержания, стилевого
 материала оперного творчества. Развитие видов вокального оперного
 интонирования становится показательным для творчества тех композиторов,
 которые исходили из приоритета музыкального начала по отношению не
 только к словесному тексту, но и к драматического действия, что побудило
 их усиливать драматическую действенность именно музыкальной, в
 частности вокальной, драматургии.
 В этом случае вокальные интонации могут выступать «драматическим
 катализатором» музыкального события, усиливая его напряжение в
 критические моменты, подчеркивая торжественное назначения в
 завершающих кульминациях (например, темы любви в операх Чайковского,
 Р. Вагнера).
 Так, Б. Ярустовский подчеркивал, что в становлении оперного метода и
 оригинального оперного письма Чайковского большое значение имело то,
 что в таких операх, как «Пиковая дама», «Отелло» или «Борис Годунов», уже
 находилось большое разнообразие видов вокального интонирования, в том
 числе и в такой отрасли, как мелодически-декламационный речитатив [191].
 Развитие вокального интонирования происходит как процесс постоянного
 поиска характерных особенностей оперного языка – сначала в вокальной,
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 потом и в инструментально-оркестровой сфере, путем отбора выразительных
 приемов из словесно-речевых жанров и специфического музыкального
 жанрово-стилистического содержания. Так что вокальные партии
 насыщались и словесными, и характеристичными музыкальными
 интонациями, то есть обогащались и развивались на основе художественно-
 выразительной системы оперной музыки как синтетической эстетической
 формы.
 По наблюдению Д. Киреева [64], уже к середине XIX века в оперном
 речитативе четко обозначилось круг однородных явлений.
 Во-первых, речитатив глубже отражает процесс самосознания героя, будучи
 своеобразным взглядом внутрь себя; во-вторых, он приобретает
 тематическую значимость и начинает играть все более весомую роль в
 интонационно-тематическом развитии оперы; в-третьих, он приобретает
 способность активно участвовать в решении высших задач оперного целого:
 становится средством выявления и раскрытия духовно-мировоззренческой
 идеи оперы.
 Такой речитатив, отличающийся интонационно-тематическим и
 музыкально-смысловым содержанием, то есть семантически
 организованный, Д. Киреев предлагает называть рефлексивным. Автор в
 равной степени обращается к опыту и западноевропейской и русской оперы,
 но особенно его привлекает тип музыкальной драмы, которому присуще
 усиление средств создания образа рефлексивной личности и активное
 использование речитативно-декламационной сферы [64].
 Образ рефлексивной личности – тот творческий результат, к которому
 приводит интерпретация Каллас, причем он в равной мере относится и к
 героине Верди, и к самой певице, а достигается путем заострения
 кантиленных, речитативных и декламационных стилистических слагаемых,
 способов вокального интонирования, повышения их внутренней
 психологической экспрессии, в том числе и путем гибкого перехода от
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 одного способа интонирования к другому, как и предполагает музыкально-
 речевой стиль «большой» греческой трагедии.
 Создателям спектакля «Травиата» 1955 года театра «Ла Скала» удалось
 целиком и полностью воплотить главные интонационные идеи автора этого
 произведения, которым в равной мере выступили Дж. Верди и М. Каллас.
 Усилиями главной исполнительницы Марии Каллас, ее партнеров Джузеппе
 ди Стефано, Этторе Бастьянини, режиссера Лучино Висконти, дирижера
 Карло Джулини, сценографа Лилой ди Нобили был создан спектакль, о
 художественном воздействии которого слагают легенды. Можно прийти к
 выводу, что успех этой постановки кроется в главной силе театрального
 искусства – в обнаружении трагической правды жизни «человеческого духа»
 (К. Станиславский).
 В этом спектакле стала явью мечта К. Станиславского – слились в
 единое гармоничное целое все искусства, составляющие оперное искусство:
 вокальное, музыкальное и сценическое, а сам спектакль был задуман и
 осуществлен в соответствии с принципами психологического
 реалистического театра.
 В целом, постановка «Травиаты» Л. Висконти в «Ла Скала» с Марией
 Каллас в главной роли является одним из наиболее ярких, показательных и
 для режиссера, и для исполнительницы, трагедийных подходов к сюжету и
 образному содержанию оперы Д. Верди.
 Выводы к Разделу 2 позволяют констатировать, что вокальное
 интонирование может рассматриваться как одна из движущих сил в
 эволюции языка оперы, служит не только ее мелодическому разнообразию,
 но и расширению материала инструментальных партий, то есть укрупнению
 ее оркестрового масштаба, таким образом, посредством вокальной стороны
 оперы укрепляется и развивается ее целостная семантическая конструкция.
 Разнообразие видов вокального оперного интонирования становится
 показательным для творчества тех композиторов, которые исходили из
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 приоритета музыкального начала по отношению не только к словесному
 тексту, но и к драматическому действию, что побудило их усиливать
 действенность именно музыкальной, в частности вокальной, драматургии. В
 то же время, развитие вокального интонирования происходит на основе
 обновления и углубления словесно-поэтических возможностей оперного
 текста, в процессе поиска характерных особенностей оперного слова и
 синтетического оперного языка, путем отбора выразительных приемов из
 сферы словесно-речевых жанров, а затем – из специфического музыкального
 жанрово-стилистического содержания. При этом вокальные партии
 насыщались не только словесными, но и характерными музыкальными
 интонациями, то есть обогащались и развивались на основе художественно-
 выразительных средств синтетической художественной формы оперы.
 Ведущим фактором, активатором наращивания их семантического
 потенциала, выступает вокально-исполнительское творчество – как
 искусство оперно-вокального интонирования.
 Психологическая действенность вокальной оперной интерпретации во
 многом обеспечивается драматико-трагедийным потенциалом как оперного
 произведения, так и личностного творческого тезауруса исполнителя, что
 подтверждается характеристиками творчества Ф. Шаляпина и М. Каллас.
 Индивидуальная вокально-исполнительская семантика оперного
 образа, создаваемая М. Каллас в интерпретации образа Виолетты (в опере
 «Травиата» Дж. Верди), становится эталонной – для тех исполнителей,
 которые стремятся к максимальному вживанию в образ, полному
 погружению в психологический мир персонажа, освоению логики душевных
 состояний и поступков, укрупнению, взращиванию главного эмоционально-
 эстетического «зерна» образа.
 Интерпретативные качества создаваемого Каллас образа, с его
 вокальной стороны, связаны с целостным охватом интонационно-
 мелодического содержания партии, с углублением вокальных характеристик
 каждого состояния персонажа, усилением стилистической характерности
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 вокального звучания, с агогической свободой, одновременно – с
 безукоризненным чувством ритма, с мастерством владения словесной
 дикцией и артикуляцией, пластичностью, с точной выразительностью жестов
 в их соответствии «вокально-интонационной жестовости», с технической
 свободой в музыкальном осуществлении каждой фразы, с эстетической
 глубиной, оправданностью каждого музыкально-интонационного и
 сценически-пластического решения.
 В целом, материал подразделов 2.3. и 2.4. позволяет обосновывать
 особое значение вокально-исполнительского творчества Марии Каллас в
 развитии художественно-семантического плана оперной драматургии и
 освещать вокально-исполнительскую семантику создаваемого ею оперного
 образа как специфического интонационно-ролевого феномена.

Page 161
                        

161
 ЗАКЛЮЧЕНИЕ
 В Заключении диссертации предлагаются главные выводы и
 обобщающие оценки основных направлений исследования. В соответствии с
 обозначенными во Введении целью, задачами и предметом исследования их
 можно представить следующим образом.
 Специфическое содержание и ведущее значение вокально-
 исполнительского интонирования в формировании целостной жанровой
 семантики оперы объясняется тем, что путь жанровой формы оперы к своей
 художественной самостоятельности связан со спецификацией всех ее
 художественно-коммуникативных компонентов, начиная от зрелищно-
 сценического оформления и завершая профессиональными задачами
 оперного певца, особенностями его положения и поведения на сцене.
 Одним из главных условий эволюции оперной поэтики явились
 динамические связи между словесным материалом и его музыкальным
 представлением, причем целостная «биодинамическая», то есть живая
 сценическая «ткань» оперы подчинялась словесным и музыкальным
 факторам оперной композиции как равным по значению, единым по
 семантической направленности способам представления образного
 содержания и языкового опредмечивания значений. Однако благодаря
 своеобразию оперной сюжетности и оперного слова, а также в силу
 музыкально-композиционного единства всего оперного действия, именно
 музыкальное звучание – способы музыкального интонирования организуют
 новую психологическую реальность оперного действия, претендуя на
 семантическую самодостаточность, абсолютность. Потому и музыкальное
 интонирование становится синонимом оперного языка, в то же время
 обнаруживает свою семантическую сложность и «привязанность» к
 жанровым условиям оперы – к словесно-поэтическому тексту, к визуальной
 стороне сценического действия, к общим закономерностям театрального
 представления. Таким образом, музыкальное интонирование в опере также
 должно быть сценически представлено – и это является его главным
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 интерпретативным условием. Этим его представлением становится вокальное
 исполнение, распределенное по партиям, то есть разделенное во времени и
 пространстве оперы в связи с ее действующими лицами, становясь
 персонажным и хронотопически предопределенным.
 Оставаясь музыкальным по главному способу семантической
 организации, оперное интонирование в его вокальной разновидности не
 является автономным музыкальным, вбирает в себя те синтетические черты,
 которые присущи оперному жанру в его целом. И вбирает не формально, но
 содержательно-смыслово, формируя особый строй художественных
 высказываний, сопряженный с порядком сценического поведения и
 взаимоотношений персонажей, а данный порядок предусматривает
 соподчинение общего, индивидуально-группового и личностно-
 обособленного планов оперного действия и языка, то есть предполагает
 особые дифференциацию и вокального мелоса по психосемиотической
 значимости.
 Понятийные основы, теоретические тенденции оперной семасиологии
 как направления современного опероведения обусловлены, прежде всего, тем,
 что, определяя основные семантические сферы музыки, музыковеды часто
 пользуются категориями, указывающими на жанрово-родовое и видовое
 разделение искусства: эпическое, лирическое, драматическое, трагедийное,
 комедийное и прочее. Данное общее жанровое деление искусства,
 возникающее последовательно – исторически, превращается в синхронную
 семантическую структуру в отдельных его видах, в том числе, и в
 синтетическом оперном жанре.
 Углубление семантического подхода к оперному жанру позволяет
 заметить, что в индивидуальном композиторском творчестве, особенно в
 романтическую эпоху, возникает диалог авторского стилевого «Я» с тем
 содержанием оперной музыки, которое отлилось в определенные
 композиционные структуры, закрепилось в них. Двойственность жанра-
 стиля, реализующаяся в двойственности музыкальной формы, становится
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 выражением исторически обусловленной антиномичности романтического
 музыкального языка как процесса живого интонирования – осмысления и
 переосмысления способов структурно-грамматической, автономно-
 текстуальной экспликации оперной идеи. Эту двойственность можно
 определить и как взаимодействие эстетической формы музыки и новой
 композиционно-структурной формы – в частности, оперного текста, как
 рождение реального музыкального воздействия из предпосылок
 индивидуально-стилевой образной интерпретации, в том числе и как переход
 нормативной логики пространственно-фактурных координат оперного жанра
 в исполнительски-оживленную, авторски-временную организацию звучания
 оперного текста.
 Эволюция оперы в период романтизма подтверждает следующее
 наблюдение: развитие жанра, достигая высшей «точки» межстилевого
 диалога, приводит к рождению нового жанрового качества; эволюция стиля –
 как внутри-жанровый диалог – достигает такой степени обобществленности,
 типизации стилевых приемов, что уравнивает в правах семантическую
 «знаковость» стиля и жанровой формы музыки. Таким образом
 романтическая опера «уравнивает в правах», согласовывает и
 уравновешивает и словесные и музыкальные свои компоненты, причем
 придавая и тем, и другим авторское индивидуально-стилевое выражение и
 значение.
 Однако таким образом новые, своеобразно авторские, семантические
 функции появляются у оперных исполнителей, поскольку от них зависит
 непосредственное живое интонирование – представление оперного образа;
 более того, именно вокально-исполнительское интонирование является
 высшим понятийно-концептуальным уровнем оперного текста – выведением
 наружу тех музыкальных понятий, которые в своем синтетическом
 содержании наиболее точно выявляют – интерпретируют «чувственную
 ткань» оперных образов, то есть совершают заключительную «языковую
 категоризацию» образного содержания оперы. С этим связаны
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 психологические предпосылки и условия оперной вокально-интонационной
 драматургии; этим обусловлено значение личностного тезауруса
 исполнителя в процессе интонационно-ролевого создания оперного образа.
 Не случайно ведущими критериями оценки стилевой значимости
 оперной школы становятся вокально-исполнительские, а отдельного
 оперного произведения – установленные способы соотнесения
 (интерференции) словесного и музыкального выразительных планов в общем
 интонационном содержании оперы и средства формирования образных
 концептов, в том числе персонифицированных.
 Феномен оперного интонирования позволяет соотносить в качестве
 фундаментальных два «языка сознания» – словесный и музыкальный, а по
 отношению к оперной семантике устанавливать известное функциональное
 равенство словесно-понятийного аппарата и имманентной логики
 музыкальной композиции. Однако полимодальность, семантическая
 множественность сознания, с одной стороны, ограниченность,
 содержательная неполнота словесного высказывания (слова как формы и
 способа общения и сообщения смысла), с другой, заставляют ставить вопрос
 о том, что именно анагогическая сущность музыкального интонирования
 способствует возрастанию суггестивности, художественной
 риторичности, символической значимости оперного языка – как актуального
 только в своей звучащей форме. Следовательно, глубина понимания
 оперного образа определяется его музыкальными компонентами в их
 непосредственном вокально-исполнительском осуществлении.
 Отсюда вывод, что именно оперное вокальное интонирование является
 главным носителем «оперного смысла» – как той художественно-
 эстетической идеи, которая, приобретая мета-текстовое организующее
 назначение, определяет процессуальную логику оперной композиции и
 распределение ее драматургически узловых моментов.
 Системные предпосылки изучения оперной семантики в их разделении
 по музыковедческому и художественно-текстовому планам обусловлены
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 тем, что язык музыки символичен по природе – по условиям формирования,
 то есть, связан со сложно-опосредованными путями семантической
 конкретизации, а сложность эту усиливает не-предметность, не-
 фактографичность, свобода от внешней реальности музыкальных символов,
 их «не-изобразительность» и «не-описательность» – то есть вне-наглядность
 и над-понятийность.
 Отсюда особенности ассоциативного восприятия музыки, с одной
 стороны, опирающегося на интимно-психологические условия – на
 переживание в связи с ведущими эмоционально-экспрессивными значениями
 музыкального звучания, с другой – на временные условия – и исторические,
 и композиционные – на слушательскую – музыкальную память как на
 эстетическую память, то есть память об эстетически значимых временных
 отношениях в музыке, так или иначе отразившуюся в композиционной форме
 музыки.
 Музыкальные символы указывают на модальность переживания как
 целого, «схватывают» эстетическую направленность переживания,
 позволяют музыкальному звучанию стать особым «знаком» состояния
 человеческого сознания. Таким образом, оперная музыка приобретает
 особую предметность – указывает на целостный характер переживания,
 отсюда – на особые переживания, адекватные целостности смысла;
 обращенная к субъективно-психологической реальности, сразу предстает
 «понимающей» и «проясняющей» понятое: будучи непосредственно
 процессуальной, так как выражает время и наполненность протекания
 переживания, создает особую эмоциональную полноту временных моментов
 психологического процесса – и через нее отсылает к миру объективных
 процессов, опосредуя, «присваивая» и их содержание.
 Критерии музыковедческой категоризации оперного интонирования,
 позволяющие углубить эстетический подход к обще-композиционной и
 вокально-исполнительской поэтике оперы, приводят к определениям
 жанровой природы оперного интонирования. Данные определения позволяют
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 подтверждать ту мысль, что явление понимания музыки взаимосвязано с
 символической природой музыкально-знаковой системы; способность
 «высказываться» на языке символов, ближе всего подводящих к глубинному
 содержанию человеческого сознания, делает процесс восприятия-понимания
 музыки и особенно притягательным, и особенно трудным, и, наконец,
 совершенно необходимым для выявления смысловой целесообразности
 человеческой жизни. Этот процесс лежит в основе вокально-
 исполнительской интерпретации оперного образа, заставляет само оперное
 вокальное интонирование классифицировать как образно-ролевое
 синтетическое, в том числе и как объединяющее событийно-эпический,
 интимно-чувственный лирический и действенно-драматический аспекты
 оперного содержания.
 Исходя из этого, как предмет понимания и интерпретации, оперный
 образ является определенной музыкально-эстетической структурой как
 симультанной фигурой смысла, сплачивающей адресата и адресанта,
 реализуясь как «образ мира, миру явленный, и творчество, и чудотворство»
 (Л. Пастернак). Поэтому его создание в процессе вокально-исполнительской
 интерпретации – сложный психологический процесс, требующей от певца-
 актера включения воображения, внимания, активизации памяти и интуиции,
 эмоционально-чувственного опыта, а также – глубокого вхождения в текст и
 «освоения» образа персонажа, особой художественной эмпатии,
 обеспечивающих действенное образно-ролевое интонирование.
 Таким образом выявляются интерпретативные факторы оперного
 вокального интонирования, раскрывается значение образно-ролевого
 интонирования на основе его взаимообусловленности с процессами
 понимания – интерпретации.
 Возвращаясь в предложенной ранее семантической типологии оперы на
 основе вокального интонирования, можно уточнить ее следующим образом.
 Оперное интонирование как семантический феномен обусловлено
 несколькими факторами и уровнями оперной композиции.
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 Во-первых, оно опирается на сюжетно-тематическую персонажную
 семантику, обнаруживая свою действенную сторону, солидаризуясь с
 визуально-динамическим событийным планом оперного произведения. Его
 вторым этапным проявлением становится актуализация словесных значений
 и выявление их многообразия – как нового типа словесного интонирования,
 специфичного именно для оперного языка, в том числе предполагающего
 развитие речитативного начала. Заключающим, интегрирующим и
 углубляющим порождаемые целостной оперной интерпретацией образные
 значения, семантическим планом оперного интонирования выступает
 музыкальный, как вполне автономный, вместе с тем обнаруживающий новые
 особые способы взаимодействия с действенным и словесным факторами
 (условиями) оперной формы. Он обеспечивается в наибольшей степени
 вокальным исполнительским интонированием, которое, таким образом,
 становится смысловым эпицентром оперного воздействия.
 В завершение предлагаем следующие обобщающие определения.
 Оперное интонирование – целостный жанрово-семантический
 феномен, воссоздающий единство оперного замысла (оперной концепции) в
 его контекстуальной и текстологической обусловленности, выражающийся
 посредством единого темпоритма и синтеза всех выразительных
 художественно-технологических параметров оперного представления.
 Вокально-исполнительское оперное интонирование – в полном
 соответствии теоретическим установкам Б. Асафьева, непосредственная
 звуковая (звучащая) артикуляция смыслового содержания оперного образа;
 представление оперного образа в живом музыкальном
 хроноартикуляционном процессе, предусматривающее сублимацию и
 экспликацию в певческом голосе всего объема оперного интонирования, его
 словесно-поэтической, действенно-зрелищной и собственно музыкальной
 сторон, таким образом осуществляющее опосредующую режиссерскую
 функцию.
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