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Аннотация. Предметом исследования в данной статье является оперное либретто, его значение, место и роль 
в процессе постановки оперного спектакля. Особо подчёркивается, что оперное либретто не может претен-
довать на приоритет в праве интерпретации исходного литературного материала, либо жизненного факта, 
поскольку создаётся только в связи с написанием музыки и под влиянием композитора, пишущего оперу. Оперное 
либретто в литературном тексте фиксирует идею композитора, а не либреттиста. Идею, которая заложена 
в партитуру. Поэтому либретто никогда не будет самостоятельным носителей идеи оперы. При постановке 
спектакля режиссёр поэтому не может опираться на сюжетную схему, зафиксированную в либретто. Это гро-
зит режиссёру-постановщику выхолащиванием идеи композитора, искажением собственного замысла и, как ре-
зультат, постановку оперного спектакля в виде драматического действия, проиллюстрированного музыкой, где 
музыка композитора будет исполнять служебную, сопровождающую и «раскрашивающую» сюжет роль. Особо 
подчёркивается недопустимость переписывания старых либретто, поскольку они органически связаны с той му-
зыкой, которая написана по поводу данного сюжета. Показано, что искусство оперы имеет свою специфику, своё 
отношение к сценическому времени и поэтому – своё своеобразие. Опера, как "искусство остановленного мгнове-
ния" делает упор на эмоции и чувства персонажей, испытываемые ими по поводу событий сюжета, а не на сам 
сюжет. Нарушение этой специфики путём придания сюжету «занимательности» отменяет главное значение 
оперного спектакля как фиксатора «мгновения чувств», превращая оперу "живые картины". Отмечено также, 
почему у режиссёров и либреттистов появляется потребность изменить либретто оперы. Объясняется прин-
ципиальная разница между сюжетом и действием, которую устанавливает метод действенного анализа. При-
менение его к анализу партитуры и приводит к адекватному воспроизведению замысла композитора, в то время 
как реализация сюжетной схемы, заложенной в либретто, убивает саму цель и назначение оперного искусства. 
Особо рассматривается причины, по которым оперное искусство в ХХ-ХХI вв. якобы теряет свою актуальность: 
меняется система зрительского восприятия. Подчёркивается, что при профессиональном подходе к решению 
данной проблемы, противоречие между современным зрительским восприятием и «историчностью» формы опе-
ры возможно преодолеть.
В статье проведён тщательный теоретический анализ с целью разграничения функций композитора, либрет-
тиста и режиссёра. Для этого по теме исследования проведено изучение достаточно большого корпуса лите-
ратуры, посвящённой как проблеме написания либретто, так и проблеме реализации композиторского замысла 
в оперном театре: изучены работы классиков режиссуры по теории действенного анализа в драматическом и 
оперном театре, теории драматической и оперной режиссуры (малая часть из которого представлена в списке 
литературы) с подробным конспектированием и цитированием.
Нарастающая тенденция к модернизации либретто путём переписывания исторического классического текста, 
созданного в содружестве с композитором чревато для оперного театра гибелью самого вида искусства «опер-
ного спектакля». Желая сделать оперу «более воспринимаемой» современным зрителем, либреттисты стре-
мятся придать сюжету «современной» «занимательности», чем уничтожают саму цель и назначение оперного 
произведения. Между тем, проблема преодоления разрыва коммуникации оперы с современным зрителем лежит 
совершенно не в плоскости сюжета. Помимо объективно-исторических факторов (смена системы зрительского 
восприятия), причиной является непрофессионализм современной оперной режиссуры, пренебрегающей, по не-
умению, главным правилом оперного действенного анализа: идея произведения, сквозное действие и конфликт 
заложены не в литературной основе оперы, а в партитуре.
Ключевые слова: театр, режиссура, теория режиссуры, действие, действенный анализ, сюжет, опера, оперная 
режиссура, либретто, музыка.
Abstract. The subject of this research is the opera libretto, its importance, role and place in the process of staging a 
spectacle. The author emphasizes that opera libretto cannot contend for priority in interpretation of the initial literary 
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Модернизация оперного либретто: 
постановка проблемы

Традиционно считается, что в основу оперы как 
вида искусства заложено противоречие «между 
музыкально-драматургическои�  спецификои�  про-
фессии композиторов и театрально-драматургиче-
ским способом представления оперных произведе-
нии�  <что> и определяло колоссальные творческие 
потери в деятельности создателеи�  оперы прошло-
го» [18]. Из этого (и без того весьма спорного поло-
жения), на сегодняшнии�  день неожиданно сделан 
вывод о том, что «вся история становления оперы 
(важнеи� шее обстоятельство!) сопровождается не-
прерывным «спором» музыки со словом, в котором 
тенденция к победе неизменно остае�тся на сторо-
не музыки, что всякии�  раз (фатальная неизбеж-
ность!) приводит оперу к сценическим нелепостям, 
к более быстрому старению, к неотвратимости но-
вых реформ» [18].

Рассмотрение истории оперного жанра под 
таким углом влече�т за собои�  еще�  более смелые ут-
верждения: «оперы умирают не только из-за лите-
ратурно-драматическои�  порочности их либретто. 
Но далеко не случаен тот факт, что забвение опер 
самых выдающихся мастеров музыковедение от-
носит, как правило, за сче�т несовершенства их ли-
бретто» [18]. В свою очередь из этого логически 
вытекают уж и вовсе категоричные заключения о 
том, что «совершенно бесспорно, что никакая самая 
вдохновенная музыка не сможет спасти оперу, если 
ее�  либретто «драматически порочно»» [37, с. 19] и 
что «слабость, наивность либретто порои�  настоль-
ко безнаде�жны, что никакои�  акте�р или режиссе�р не 
в состоянии с ними справиться» [37, с. 19].

Конечно, довольно сложно не согласиться с 
тем, что, если в основе сюжета лежит надуманная, 
не имеющая отношения к реальнои�  жизни исто-
рия, то и следствием ее�  будет «плохая опера». Од-
нако, только ли тем будет определяться появление 
«плохои�  оперы», что ее�  сюжет «не занимателен»?

Но оказывается – да. Мы с удивлением обна-
руживаем, что из всех этих допущении�  вытекают 

еще�  более настораживающие сентенции: «у са-
мых великих мастеров оперного искусства про-
сче�ты в литературно-драматическои�  ткани оперы, 
а, следовательно, и в музыкальнои�  драматургии, 
становятся все�  более явными для современного 
оперного зрителя. В этом признании нет и тени 
неуважения к старым мастерам, хотя появляются 
уже едва уловимые признаки того, что неудовлет-
воре�нность зрителеи�  современнои�  оперои�  начина-
ет затрагивать и классику» [18]. Естественно, са-
мым главным аргументом в пользу такои�  позиции 
считается то, что «круг любителеи�  классическои�  
оперы явно не расте�т, и многие зрители готовы во-
обще считать оперу искусством уходящим» [18].

С момента некоего официального признания 
«драматическои�  порочности» [37, с. 19]. оперных 
классиков уже рукои�  подать до «литературнои�  
революции» в области – не написания, заметим! – 
а переписывания либретто: «Это уже хорошо по-
нимают в музыкальных театрах, и начавшийся 
процесс переработки текстов и перестрои� ки дра-
матургическои�  структуры либретто классических 
опер – явление не случаи� ное» [18]. Для авторов в 
этом процессе таких утверждении�  не содержит-
ся совершенно ничего угрожающего, ими якобы 
движет лишь: «стремление сделать произведение 
более драматичным <которое> понятно, ибо ста-
тично задуманное либретто и связанное с этим му-
зыкальное решение препятствуют полнокровной 
сценической жизни» [18].

Разумное же сопротивление процессу модер-
низации литературнои�  основы оперы смело от-
носится авторами таких идеи�  на сче�т косности 
мышления: «наибольшая трудность таких перемен 
лежит в психологическои�  сфере. Что для музы-
канта и для серье�зного любителя музыки сцени-
ческая бездеи� ственность «Руслана» в сравнении 
с совершенствами глинковскои�  музыки? Что для 
них нелепости сюжета или лексические излише-
ства опер Р. Вагнера, если сила его музыки, особая 
музыкальная атмосфера его произведении�  сами по 
себе являются бесспорнои�  художественнои�  ценно-
стью?» [18].

material, or life story, because it is created only under the influence of a composer who writes the music for the opera. The 
opera libretto in the literary text is oriented on the idea of a composer, rather than a librettist, the idea that is placed in 
the score. Thus libretto can never become an independent carries of the opera plot, and the director of a play cannot base 
on the storyline captured in the libretto. For preparation of this research the author studied a large volume of literature 
dedicated to the issue of libretto writing, as well as the problem of realization of composer’s idea in opera theatre. The 
growing trend towards modernization of libretto via rewriting of the historical classical text, created in union with the 
composer, can result in the perishing of the very form of the art of “opera spectacle”. In an attempt to make the opera 
“more acceptable” for the modern audience, the librettists strive to endow the plot with “modern” “entertainment”, and 
in doing so, destroy the very goal and purpose of the opera work. 
Key words: Libretto, Opera directing, Opera, Acting analysis, Storyline, Action, Theory of directing, Directing, Theatre, Music.



361

При цитировании этой статьи ссылка на doi обязательна

©
 N

O
TA

 B
E

N
E

 (О
О

О
 «

Н
Б-

М
ед

иа
»)

 w
w

w
.n

bp
ub

lis
h.

co
m

©
 N

O
TA

 B
E

N
E

 (О
О

О
 «

Н
Б-

М
ед

иа
»)

 w
w

w
.n

bp
ub

lis
h.

co
m

DOI: 10.7256/1999-2793.2016.3.18276

Ценность и истина

ли творческого выхода, творческого разрешения в 
музыке). Общеизвестно, так же и то, что после раз-
говора с Е.А. Лавровскои� , которая и подсказала ему, 
зная его настроения, обратить внимание на «Ев-
гения Онегина» А.С. Пушкина, композитор сперва 
перечитал оригинал, а затем уже поехал к К.С. Ши-
ловскому просить написать либретто.

Но даже когда, как в случае с «Отелло» Дж. Вер-
ди, «первотолчком» к творчеству композитора 
стало уже написанное либретто Арриго Бои� то, то 
прежде, чем опера появилась на свет, композитор 
требовал от либреттиста (а ведь либретто уже 
было готовым, когда Верди его купил!) многочис-
ленных переделок и правок. На совместную рабо-
ту с либреттистом композитор потратил пять лет! 
При этом под воздеи� ствием идеи композитора, 
изначальныи�  литературныи�  материал Арриго Бои� -
то все�  более трансформировался, смещая акцент 
деи� ствия с Отелло на максимальное выявление 
черт характера Яго, именем которого Дж. Верди 
вообще хотел назвать свою оперу! Изначально за-
мысел у либреттиста, как нам известно, был совер-
шенно инои� .

Какую оперу мы не возьме�м, мы все�  равно наи� -
де�м так возмущающим авторов новомоднои�  кон-
цепции приоритет драматургического первенства 
композитора в работе над оперои� . И «Золотои�  пету-
шок» В.И. Вельского и «Пиковая дама» М.И. Чаи� ков-
ского, даже при том, что либреттисты изначально 
уже интерпретировали пушкинскую литератур-
ную первооснову, тем не менее, подверглись кор-
ректировке со стороны композиторов. Примат 
музыки над сюжетом перестаивал прозу в стихи, 
вносил повышенное деи� ственное (драматическое) 
напряжение, изменял образную систему произве-
дения в целом, образы характеров персонажеи�  и 
их биографии, поскольку «внутреннии�  смысл му-
зыки далеко не всегда совпадает с прямым смыс-
лом слов, зачастую выходит за и пределы, а иногда 
и прямо противоречит тексту» [1, с. 22]. Все�  это 
делалось именно с уче�том музыки, которая, обла-
дая огромнои�  палитрои�  психологически оттенков, 
усложняет природу либреттных героев. Именно 
она раскрывает особенности их внутреннего мира, 
тем самым «оправдывая» смысловые и сюжетные 
«вольности» и «переносы», поскольку именно она 
придает «картонному» либреттному персонажу 
углубле�нныи�  психологизм образа. Поэтому «ли-
бретто перестае�т иметь какую-либо самостоя-
тельную ценность с того момента, как события и 
характеры персонажеи� , вызывав у композитора-
драматурга музыкально-драматические чувствен-
ные ассоциации (обязательно индивидуальные) 
создали новыи�  образ» [32, с. 27].

И, следуя этои�  логике до конца, мы неумолимо 
приходим к выводу о том, что «творческое подчи-
нение драматурга композитору оправдывается в 
глазах музыкантов неоспоримыми успехами оперы 
прошлого (неудачи на их фоне мало кем осознаны). 
Но так ли уж безмятежно-традиционен абсолю-
тизм композитора в опере?» [18]. Все� . Логическая 
цепочка завершена, по сути… ликвидациеи�  самои�  
опернои�  природы, отраже�ннои�  в примате компо-
зитора в создании оперного спектакля. Далее сле-
дует аккуратная, но настои� чивая передача прав на 
интерпретацию жизненного сюжета от композито-
ра к либреттисту: «Любои�  либреттныи�  текст – это 
новое прочтение литературного произведения, его 
новая интерпретация (соединение эмоционально-
образного восприятия с раскрытием содержания 
литературного произведения)» [24, с. 2].

Оставим в стороне следующие из всего это-
го сугубо литературные споры о праве либретто 
быть самостоятельным литературным произведе-
нием – они имеют свою специфику и не относятся 
к даннои�  работе. Нас интересует то, как подобные 
рассуждения отражаются на постановке оперы и 
почему в процессе репетиции�  постановочная груп-
па бере�тся за «переписывание» либретто. Иначе 
говоря, попробуем рассмотреть вышеприведенные 
рассуждения в контексте конечного результата 
создания оперы: полноценного сценического деи� -
ствия, то есть посмотреть на проблему либретто с 
точки зрения театрального режиссе�ра.

Специфика сценического оперного времени

Прежде всего, следует констатировать, что про-
тивопоставление друг другу литературнои�  и му-
зыкальнои�  основы оперы порочно по своеи�  сути 
и не профессионально в своеи�  основе. Разрыв их 
диалектического единства сродни противопостав-
лению частеи�  знаменитого философского вопроса 
«что первично – курица или яи� цо»? Ведь именно 
композитор, если он задумал писать оперу, созна-
тельно выбирает подходящий сюжет для выраже-
ния через музыку собственных определе�нных мыс-
леи�  и чувств, оформленных в определе�нную идею. 
Что в свою очередь значит, что композитором под-
разумевается будущая определе�нная структура его 
произведения, частью которои�  станет и сюжет. За 
примерами не стоит далеко ходить: Пе�тр Ильич 
Чаи� ковскии�  специально искал какои� -нибудь сю-
жет (заметим, сюжет, а не либретто!), которыи�  
позволил бы ему, композитору, выразить идею 
сильнои�  личнои�  драмы (общеизвестно так же и то, 
что в этот момент он как раз таковую переживал в 
собственнои�  жизни и впечатления от нее�  требова-
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Значит, право на интерпретацию жизненно-
го сюжета все�  же за композитором, которыи�  вы-
бирает как средство выражения своей идеи тот 
или инои�  сюжет, искажает его под свои�  замысел – 
оформленныи�  (или «доделанныи� », «дотянутыи� » 
до видения композитора) затем либретистом в ли-
тературныи�  материал.

И либреттист под воздеи� ствием и во взаимо-
деи� ствии с создаваемои�  драматургиеи�  музыки, 
которая потом, в спектакле «расскажет» зрителю, 
зачем были «искажены» первоначальные пружи-
ны сюжета, ищет наиболее е�мкое слово и наибо-
лее точную сюжетную ситуацию, деи� ствительно 
подчас кардинально ломая и изменяя изначаль-
ныи�  сюжет (как это случилось с «Пиковои�  дамои� » 
П.И. Чаи� ковского), находя именно те новые кол-
лизии, которые отразили бы замысел драматурга-
композитора. Композитор как бы «рукои�  либрет-
тиста» «подгоняет» сюжет под свою идею, в чем и 
является изначальным интерпретатором момента 
жизни (сюжета), заложенного в основу оперы. «Ли-
бретто – это не просто дублирование сюжета лите-
ратурного оригинала, а обретение новои�  структу-
ры, новои�  комбинации элементов, использование 
определе�нных средств выразительности для соз-
дания характеров персонажеи� , раскрытия в дра-
матургическои�  форме внутреннего смысла деи� -
ствия» [24, с. 2]. Однако, существенное дополнение 
состоит в том, что не идея либреттиста, а идея ком-
позитора переструктурирует изначальныи�  сюжет. 
И не либреттист вдохновляет композитора, а ком-
позитор – либреттиста. Да, деи� ствительно, «любои�  
либреттныи�  текст – это новое прочтение литера-
турного произведения, его новая интерпретация 
(соединение эмоционально-образного восприятия 
с раскрытием содержания литературного произ-
ведения)» [24, с. 2], только интерпретатором вы-
ступает композитор, а исполнителем его замысла 
– либреттист. Т.е. инициатива и идея композитора 
вносит в литературную первооснову оперы другую 
структуру, а не инициатива либреттиста.

Скорее, одно дополняет другое, и одно вытекает 
из другого по принципу сообщающегося сосуда, а не 
по принципу иллюстрации музыкои�  литературного 
первоисточника. Поэтому утверждение, что «мно-
гие композиторы могли бы дать крупные оперные 
произведения, если бы у них был наде�жныи�  трам-
плин в виде хорошего либреттиста» [38] порочно 
по своеи�  сути, ибо негласно передае�т полномочия 
по созданию драматургии в руки литературного 
первоисточника. В то время, как подлинным дра-
матургом, создавшем драматургию по поводу ли-
бретто, был, есть и будет композитор. В противном 
случае опера перестанет существовать, как жанр и 

превратится в иллюстрированные музыкои�  живые 
картины. «Создание либретто – есть первыи�  шаг на 
пути проявления творческои�  воли композитора, ли-
бретто не может писаться без его инициативного, 
темпераментного влияния» [28; 13].

Эти два приведе�нных в пример случая харак-
терны для истории оперы в целом и представляют 
широко распростране�нную тенденцию: либо ком-
позитор заказывает либретто (или пробует на-
писать его сам), либо, получив готовое, все�  равно 
правит его под идею оперы, закладываемую им в 
музыку! Можно ли сказать, что композиторов ув-
лекала идея, заложенная в либретто драматургом? 
Нет, идея первична. Под нее�  подбирается сюжет. И 
идея оперы заложена именно в музыку, вопреки 
так желаемому заблуждению, что ««Музыка в чи-
стом виде» обладает эмоциональным воздеи� стви-
ем. Идеи� ное же начало заложено в слове» [24, с. 5].

Казалось бы, каким образом весь этот спор 
относится к режиссуре оперного спектакля? Ока-
зывается, прямым и непосредственным. Подобно 
авторам идеи примата сюжета (либретто) над деи� -
ствием (музыка), опираясь в свое�м замысле, прежде 
всего на события, которые прописаны в либретто, 
режиссе�р совершает ту же непростительную ошиб-
ку, что и либреттисты, требующие «свободы от ком-
позитора». Во-первых, он начинает «вычитывать» 
идею произведения из либретто (сюжета), в то 
время как ее�  надо «выслушивать» из музыки (деи� -
ствия). Не обнаружив в литературнои�  первооснове 
ничего «сложного» и интересного, кроме зачастую 
далеко отстоящего в историческом времени сюже-
та, встретившись с «натяжками» и «длиннотами», 
режиссе�р начинает «модернизировать» сюжет с це-
лью, как ему кажется, «адаптации» старого сюжета к 
современному зрительскому восприятию. Т.е. в пер-
выи�  раз приходит к мысли о необходимости «пере-
писывания» устарелого содержания.

Во-вторых, в основе этого заблуждения лежит 
и принципиальное непонимание режиссе�рами 
(как и либреттистами-реформаторами) мысли о 
том, что «полнокровная сценическая жизнь» мо-
жет быть основана только на деи� ствии и никог-
да – на сюжете. И что существует кардинальное 
отличие понятии�  «деи� ствие» и «сюжет». Отсюда 
режиссе�р, увлекшись «сверганием композитора», 
окончательно лишается возможности решать те 
специфические задачи, которые стоят перед ним в 
ходе постановки оперного спектакля. Именно по-
тому, что режиссе�р, как и либреттист-реформатор, 
не понимает ни особенностеи�  оперного жанра, ни 
тем более, специфики деи� ствия в не�м и возникает 
потребность «осовременить» оперу, «переписав» 
либретто для большеи�  доступности сюжета, а не 
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деи� ствия, так называемому «современному зрите-
лю». Непонимание того, что заложенное компози-
тором в оперу деи� ствие просто не может уста-
реть, и только поэтому не может устареть и сюжет, 
как средство проявления деи� ствия – есть качество 
непрофессионализма режиссе�ра: свое неумение 
вскрыть деи� ственную основу музыки маскирую-
щего под «устаревание» сюжета.

Драматургия – это не занимательность при-
ключении� ; причудливость событии�  еще�  не есть 
драматизм. Главным признаком драматичности 
является развитие действия, которое является 
невидимым и заложено под сюжетом и по поводу 
сюжета. В свою очередь деи� ствие есть проявляю-
щие себя через события сюжета отношения пер-
сонажеи�  в процессе сюжетного развития, т.е. сум-
ма причин сюжета. Эмоционально-чувственная 
партитура музыки, переплетение и смена ее�  тем, 
оркестровка, ритмы – вот все� , что образует под-
линную драматургию. Именно это и есть деи� ствие, 
а не лихие повороты и приключения внешнего сю-
жета, написанного в либретто.

Принципиально вредно для режиссе�ра опер-
ного театра думать, что музыка обладает «эмоцио-
нальным воздеи� ствием». Такои�  подход обязательно 
спровоцирует режиссе�ра на иллюстрацию внеш-
них событии�  музыкои� . Театральному режиссе�ру 
принципиально важно различать, смотря что пони-
мать под деи� ствием: развитие напряжения эмоции�  
(сквозное деи� ствие) или лихие повороты событии�  
(внешнии�  сюжет, заложенныи�  в либретто). Музыка – 
это система определе�нных, продуманных компози-
тором эмоции� , заложенных в партитуру оперы – 
они, а не факты сюжета создают деи� ствие. Посред-
ством этого композитор как бы «шифрует» для ре-
жиссе�ра предлагаемые обстоятельства и сквозное 
деи� ствие оперы, оставляя ему право на собствен-
ную интерпретацию. И ни в коем случае оперная 
музыка не иллюстрирует эмоциями определе�нныи�  
занимательныи�  сюжет – утверждение этого не про-
фессионально по своеи�  сути. Ибо отрицает самую 
главную специфику оперного творчества: опера 
важна не приключениями, а эмоциями и чувства-
ми, которые испытывают персонажи от событий 
сюжета. Непонимание этого и порождает заблужде-
ние в том, что «бездеи� ственность в «Руслане»» [18] 
вызвана лишь стремлением к музыкальному гур-
манству. Эта самая сюжетная «бездеи� ственность» 
как раз является признаком подлиннои�  драматур-
гическои�  деи� ственности – первоосновои�  оперного 
произведения, специфическои�  особенностью вре-
мени, заложенного в него.

Опера – это «искусство остановленного мгно-
вения» [27, с. 191], а не житеи� ских приключении� , 

поскольку композитора интересует не ход собы-
тии� , не само явление, а то, что чувствует по по-
воду явления или события герои�  оперы. Развитие 
этих чувств, их трансформация в ходе сюжета и 
будет собственно сценическим деи� ствием, кото-
рое обязан выявить и визуализировать режиссе�р, 
превратив их в зрелище, т.е., переведя из плоско-
сти «невидимых» музыкальных ощущении�  в от-
че�тливо воспринимаемыи�  зрительныи�  ряд, то 
есть создать «полнокровную сценическую жизнь».  
К занимательности либретто (сюжета) это не име-
ет никакого отношения. Зрителя ведь интересует 
не приключенческая сторона вопроса, а тот эмоци-
ональнеи�  опыт, которыи�  он получит в результате 
спектакля.

Специфика времени оперы продиктована тем, 
что оперное произведение – это всегда искусство 
«больших страстеи� ». Это диктуют и сами условия, 
в которых протекает оперное деи� ствие: «Арти-
сты в обрамлении арки <…> отделены от зрителя 
большим расстоянием, занимаемым оркестром и 
авансценои� . От артиста до зрителя первых рядов 
<…> около десяти метров. А до последнего ряда? 
А до галерки? А если артист отои� де�т вглубь сце-
ны? Большое расстояние неизменно требует для 
контакта с публикои�  широкого жеста, жеста-знака 
чувств и деи� ствии�  <…> необходимость преодоле-
ния расстояния приводит к форсированию зву-
ка» [33, с. 186]. Это диктует и сама природа опе-
ры, которая не является пьесои�  «где поют, вместо 
того, чтобы разговаривать, а театр, передающии�  
существование героя, взятого в такои�  краи� нии�  
момент его жизни, когда эмоции достигают пре-
дела, когда петь для него значит кричать на весь 
мир» [27, с. 191]. Именно поэтому «жизненные 
ситуации в опере должны поднимать участников 
оперного деи� ствия на такои�  градус проживания, 
чтобы человеку естественно хотелось запеть, а не 
заговорить. <…> эти повышенные, напряже�нные 
эмоциональные состояния обычно связаны с яв-
лениями жизни, выходящими за рамки обычного 
ее�  течения» [33, с. 14]. Для этого, а не потому, что 
не умеет построить сюжет, «композитор заведомо 
«пренебрегает жизненным, бытовым правдоподо-
бием, останавливает время жизненнои�  логики и 
вместо нее�  предлагает свою художественную, ло-
гику искусства вне времени… < именно поэтому> 
мгновения растягиваются» [33, с. 14]. Думать ина-
че, приписывать композитору некомпетентность в 
построении «action» – значит извращать само по-
нимание оперы, как жанра: «ни одна сцена, ни одно 
слово либретто не могли увидеть свет, не будучи 
утвержде�нными композиторами – полноправны-
ми хозяевами оперного произведения. А признав 

Ценность и истина
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это, нам остае�тся только удивляться числу оши-
бок, допущенных самыми признанными оперными 
композиторами. Общее количество опер классиков 
прошлого века, не переживших своих создателеи� , 
в среднем почти в десять раз превосходит количе-
ство опер тех же композиторов, оставшихся в ре-
пертуаре современных театров» [18]

Классики опернои�  режиссуры осознавали это, 
настаивая, что «не зря в опере существует раз-
реженность сюжета. Да и драматургия либретто 
чаще всего примитивна. Она сама по себе не может 
увлечь интеллект современного человека. Тут рас-
че�т на то, чтобы простота, элементарность внеш-
них событии� , разреженность внешнего деи� ствия 
дала возможность по временным законам музыки 
вои� ти в душу объекта, вскрыть сложность эмо-
ции� » [32, с. 147]. Видимо, эту нарочитую «разре-
женность сюжета» [32, с. 147] и называют авторы 
«литературнои�  революции» в оперном искусстве 
«драматургическои�  порочностью» и нелепостью. 
Думать о том, что динамичность сюжета (внешне-
го деи� ствия) «исправит» восприятие оперы, зна-
чит заведомо ставить цель по уничтожению самои�  
специфики оперного жанра.

Подлинные причины падения интереса 
«современного зрителя» к оперному искусству

«Устаревание» оперы, падение интереса к этому 
виду сценического искусства определено, к сожале-
нию, совершенно иными причинами, чем «просче�ты 
и ошибки» в сюжете. Природа этого явления глубже 
и обусловлена двумя главными тенденциями.

Во-первых, как уже было сказано, в фокус ком-
позиторского внимания попадают, как правило, 
лишь очень «большие» чувства. Драматургическая 
природа оперы подразумевает этико-философское 
решение таких вопросов, как жизнь и смерть, лю-
бовь и ненависть, зависть и отчаянье – и так далее. 
Природа чувств и эмоции�  в опере может и должна 
определяться, как над-бытовая, над-повседневная, 
взятая на пике эмоционального и чувственного на-
пряжения всех душевных сил персонажа, что прихо-
дит в отче�тливое противоречие с природнои�  эмоци-
ональностью современного зрителя.

Еще�  в ХХ в. началась широкая демократизация 
общества, в процессе которои�  зрительныи�  зал опе-
ры стали наполнять люди с принципиально инои�  
эмоционально-чувственнои�  природои� , нежели 
была у публики ранее. «Концентрированность – 
знак времени. Человек привык воспринимать все�  
в сгустках, будь то факты на страница газет или 
пища. Язык нашего времени – формула. Наше вре-
мя – время многозначительности, зашифрованнои�  

в формулу, о какои�  бы области не шла речь – о на-
уке или об искусстве <… > Лаконизм, условность, 
скупость в выражении – современныи�  способ изло-
жения мысли. Формула – образ современнои�  мно-
гозначности. Максимального качества смысловои�  
и эстетическои�  информации в единицу времени 
жде�т сегодняшнии�  человек от искусства» [2, с. 27]. 
Так стремительная индустриализация жизни по-
влияла на восприятие произведении�  искусства в 
целом и оперного – в частности.

Эти два процесса к концу ХХ в. окончательно 
изменили эмоционально чувственныи�  фон лич-
ности, значительно сместив акценты с чувств на 
интеллект и тем самым «погасив» личностныи�  
эмоциональныи�  фон. Убыстряющии� ся темп жизни 
приве�л в противоречие «возвышенные» оперные 
ритмы и все�  более «упрощающиеся» жизненные 
ритмы социума. Начавшии� ся в ХХ в. процесс стре-
мительного развития «внешнеи�  жизни» постепен-
но стал обеднять жизнь «внутреннюю», сводя ос-
новные вопросы бытия к минимуму и выдвигая на 
первыи�  план вопросы практического устрои� ства 
жизни, что в свою очередь к концу ХХ в. стало «сво-
рачивать» образное мышление, а как следствие – 
привело основную массу населения Земли к так 
называемому «синдрому эмоционального выгора-
ния». О не�м впервые заговорил в 1974 г. Х. Фрои� -
денбергер [11], описывая его, как род депрессии 
с присущеи�  еи�  постояннои�  усталостью, угасанием 
интенсивности и разнообразия чувств, дегумани-
зациеи� , выражавшеи� ся в отче�тливом и сознатель-
ном отказе от общения с людьми и в циничном, 
негативном, раздражительном отношении к ним, 
как к дополнительнои�  нагрузке. «Переживание 
самого себя и мира характеризуется хроническим 
отсутствием телесно-психическои�  силы, ощуще-
нием пустоты, которое сопровождается нараста-
ющим ощущением утраты духовных ориентиров. 
К пустоте рано или поздно добавляется чувство 
бессмысленности, которое распространяется на 
все�  большее число аспектов жизни (не только на 
работу, но и на свободное время и личную жизнь), 
и в итоге уже сама жизнь переживается как бес-
смысленная» [25, с. 5]. Может ли зритель с таким 
мироощущением «сомкнуться» эмоционально и 
чувственно с высоко-поэтичным и высоко-этич-
ным миром оперы, как искусства «остановленного 
мгновения» чувств?

Во-вторых, опера для своего адекватного вос-
приятия требует не только наличия чувств и эмо-
ции�  (еще�  и желательно определе�нным образом 
воспитанных – как бы «настроенных» на восприя-
тие прекрасного и различающих его оттенки), но 
и определе�нного интеллектуального уровня. Од-
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нако, тотальное падение образованности, наблю-
даемое в последние тридцать лет, не способствуют 
тому, чтобы пришедшии�  в зал «массовыи� » зритель 
легко ориентировался в тех «культурных» и исто-
рических пластах, в которые погружает его та или 
иная оперная постановка.

В связи со всем вышеизложенным, тотальное 
усиление роли сюжета в оперном спектакли лишь 
усугубит ситуацию. «Опустив» оперныи�  жанр до 

уровня современного зрителя путе�м внесения 
в оперу активного «завлекательного» сюжетно-
го деи� ствия, авторы «переписанных» либретто и 
режиссе�ры-инициаторы этого процесса «осовре-
менивания» классического, «устаревшего» драма-
тургического материала, окончательно и навсегда 
отучат публику воспринимать прекрасное через 
чувства и систему ассоциации� . Чем окончательно 
уничтожат само понятие «опера».
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