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Реферат. В статье освещаются вопросы вза-
имоотношений современной режиссуры и му-
зыкального текста оперы. Исследования за-
рубежных и отечественных ученых в области 
театроведения и музыкознания позволяют 
анализировать музыкальный спектакль как 
самостоятельный текст, в котором происхо-
дит взаимообмен между различными видами 
искусства. В настоящей статье опера рассма-
тривается как диалог музыки и театра. Пред-
лагаются три основные формы такого диалога 
в спектакле: режиссер и композитор, режиссер 
и зритель, режиссер и актер. Высказывает-
ся мнение, что в процессе взаимодействия ре-
жиссера и оперного текста возник ряд мифов, 
которые мешают развитию данного процесса 
и обусловливают конфликтные ситуации при 

анализе конечных результатов. К такого рода 
мифам относятся: представление о режиссе-
ре-концептуалисте как разрушителе компози-
торского замысла, о безусловности определения 
этого замысла и о так называемой «обратной 
логике» чувства и действия в музыкальном 
театре. Рассматривается функционирование 
каждого из этих мифов на конкретных при-
мерах. Сделан вывод о необходимости их «раз-
венчания» для дальнейшего успешного разви-
тия музыкального театра. С данной позиции 
анализируются фрагменты из опер русских 
и зарубежных композиторов и их сценическое 
воплощение. В диалоге «режиссер — зритель» 
определяются два основных пути взаимодейст-
вия участников: театр как способ уйти от дей-
ствительности и театр как «катализатор» 
интеллекта. Подчеркнута необходимость су-
ществования обоих путей и возможности вы-
бора для зрителя. Наиболее положительными 
для современного театра названы взаимоот-
ношения режиссера и актера, которые приве-
ли к появлению нового типа исполнителя на 
современной оперной сцене: певца-артиста, 
в полной мере владеющего актерской техникой 
«внутреннего действия». В статье делается 
вывод о неоднозначной, но достаточно перспек-
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тивной и позитивной ситуации в современном 
музыкальном театре, обусловливающей даль-
нейшие пути развития жанра.
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Б
урное развитие оперной режис-
суры в XXI в. во многом способ-
ствовало изменению традици-
онных представлений о жанре 
оперы, выявлению его скрытых 
возможностей, способов воздей-

ствия на слушателя [1]. Особую роль «режис-
серский» (или концептуальный, авторский) 
театр сыграл и в формировании оперного ар-
тиста нового типа. Вместе с тем процесс этот 
далеко не однозначный, вызывающий много 
споров и взаимных обвинений со стороны как 
противников, так и сторонников авторского 
театра [2—4]. Полагаем, что настало время 
«вложить меч в ножны», спокойно и обстоя-
тельно попытаться определить, что же такое 
«режиссерский» театр в опере и каковы взаи-
моотношения режиссера и музыкального тек-
ста в этом жанре.

Предварительно отметим, что, по нашему 
мнению, «авторская режиссура» — не казус, не 
следствие модных тенденций, а неотъемлемая 
часть художественной реальности нашего вре-
мени, свершившийся факт, который требует ос-
мысления и серьезного анализа. Также мы по-
лагаем, что режиссеры-концептуалисты могут 
быть разделены (с высокой степенью условно-
сти) на три категории: 

 � профессионалы, имеющие действительно 
ценные достижения в области концептуально-
го театра; им удается «не становиться на котур-
ны», сделать оперу жанром, в рамках которо-
го можно говорить с современным зрителем на 
актуальные для него темы на сложном, но чрез-
вычайно выразительном языке; 

 � адепты, воспроизводящие в своих поста-
новках только внешние признаки авторского 

театра, но неспособные на глубокие и ориги-
нальные идеи;

 � «псевдорежиссеры», наследники эпохи во-
инствующего дилетантизма конца 1990-х гг. — 
периода эйфории, обусловленной деклариро-
ванием неограниченной творческой свободы.

Эйфория 1990-х улеглась, к свободе привы-
кли, воинствующий дилетантизм, к сожалению, 
остался. Однако не он является объектом наше-
го внимания. Нас будут интересовать прежде 
всего представители первой категории — про-
фессионалы. Разумеется, в одной статье невоз-
можно дать исчерпывающий анализ столь раз-
нообразного и многоуровневого явления, как 
авторский театр. Из широкого спектра вопро-
сов, возникающих в связи с этим явлением, мы 
выделим только три:

 � взаимоотношения режиссера и музы-
кального текста оперы (режиссер и компози-
тор);

 � диалог режиссера и зрителя;
 � рождение в концептуальном театре ново-

го типа оперного артиста (режиссер и актер).
Далее остановимся подробнее на взаимоот-

ношениях режиссера и композитора, вызываю-
щих наибольшее количество споров. По темам 
«режиссер — зритель» и «режиссер — актер» 
обозначим круг проблем для дальнейшего ис-
следования. 

Профессия режиссера в современном пони-
мании слова сформировалась только в XX веке. 
Ее основные принципы определились в драма-
тическом театре [5—7]. Схема работы режис-
сера над драматическим спектаклем в целом 
сводится к следующему: режиссер имеет текст 
пьесы, в котором он определяет идею, основ-
ной и периферийные конфликты, событийный 
ряд и выстраивает внешнее, а главное — вну-
треннее действие. 

Кажется элементарным то же самое пред-
принять по отношению к опере, ведь музыка — 
это тоже текст, т. е. система знаков, несущих 
определенную информацию. В работе «Струк-
тура художественного текста» Ю. Лотман пи-
шет: «Всякий язык пользуется знаками, кото-
рые составляют его “словарь” … всякий язык 
обладает определенными правилами сочетания 
этих знаков, всякий язык представляет собой 
определенную структуру…» [8, с. 41]. Интен-
сивно развивающаяся музыкальная семиоти-
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ка, особенно та ее часть, которая занимается 
вопросами семантики, предлагает определен-
ную последовательность действий в процессе 
чтения музыкального текста. 

В самых общих чертах она выглядит следу-
ющим образом: изучение контекста произведе-
ния; установление связей между используемы-
ми музыкальными средствами и их значением 
в тексте; выявление смысловых ассоциатив-
ных рядов. 

Именно эту проблему — восприятие музы-
ки как источника информации, чтение музы-
кального текста — мы считаем «краеугольной» 
во взаимоотношениях режиссера и композито-
ра [9; 10]. На наш взгляд, в процессе развития 
музыкальной режиссуры возник ряд мифов, 
во-первых, искажающих реальное соотноше-
ние информации, эмоции и действия в музы-
кальном тексте; во-вторых, ложно трактующих 
функции режиссера в работе с этим текстом.

Миф первый — режиссер-концептуалист 
искажает музыкальный материал оперы и раз-
рушает композиторский замысел. Измене-
ние или «искажение» музыкального материа-
ла в опере существует с первых лет рождения 
жанра. Эти изменения, согласно традиции, «на 
законных основаниях» могут осуществлять 
представители трех категорий музыкантов, 
имеющих отношение к опере.

Во-первых, сам композитор при создании 
разных редакций своих творений («Орфей» 
Х.В. Глюка, «Дон Карлос» Дж. Верди, «Куз-
нец Вакула» («Черевички») П.И. Чайковско-
го и др.) или при необходимости срочного вы-
полнения заказа переносит часть материала из 
более ранних опер в более поздние (Дж. Росси-
ни, Г. Доницетти и др.).

Во-вторых, редактор. Например, сейчас 
принято считать, что Н.А. Римский-Корсаков, 
редактируя оперу «Борис Годунов» М.П. Му-
соргского, исказил замысел композитора. Это 
утверждение имеет под собой все основания. 
Можно продолжить мысль и добавить, что 
вместе с замыслом Мусоргского Римский-
Корсаков исказил и всю историю русской опе-
ры, пытаясь «свернуть с пути», проложенно-
го непризнанным гением. К счастью, уважение 
к великому музыканту, коим, без сомнения, 
являлся Римский-Корсаков, не позволяет вос-
принимать эти «обвинения» всерьез. Инте-

ресно, что «возвращение к жизни» 1-й и 2-й 
редакций М.П. Мусоргского и появление ре-
дакции Дм. Дм. Шостаковича не отменило об-
ращение театров к трактовке текста Н.А. Рим-
ского-Корсакова. (На наш взгляд, «Сцена 
у фонтана» Н.А. Римского-Корсакова остается 
лучшей среди всех редакций.) Сегодня на сце-
нических площадках мирно существуют раз-
личные варианты оперы: в Большом театре — 
«искажающая замысел композитора» редакция 
Н.А. Римского-Корсакова, в театре «Новая опе-
ра» — редакция Е.В. Колобова на основе 1-го 
варианта М.П. Мусоргского и т. д. 

В-третьих, дирижер вносит изменения 
в партитуры, которые общепринятая театраль-
ная практика давно узаконила. Это могут быть 
сокращения авторского текста, транспониро-
вание отдельных номеров, в редких случаях — 
их перестановка.

Как мы видим, изменение авторского тек-
ста в исполнительской традиции дело привыч-
ное. Мы не включили в этот список певцов, 
поскольку изменения, вносимые ими самосто-
ятельно, без согласования с дирижером, в наше 
время невозможны, а практика, существовав-
шая в XVIII в., давно канула в Лету. 

Режиссер тоже не обладает правом вно-
сить изменения в авторский текст без совмест-
ного обсуждения с дирижером. Как правило, 
он и не делает это. Режиссерские изменения 
в большинстве случаев касаются не музыки, а 
обстоятельств, места и времени действия, т. е. 
текста либретто. Так что претензии к режиссе-
ру концептуального театра могут быть, скорее, 
у Л. да Понте, чем у В.А. Моцарта или у Ф. Пьаве, 
нежели у Дж. Верди и т. д. 

Но музыка в опере должна выражать смысл 
текста. В какой степени? Напомним, что споры 
о взаимоотношениях музыки и либретто, му-
зыки и словесного текста также ведутся с мо-
мента рождения жанра. Хорошо известно вы-
сказывание К.В. Глюка о музыке как служанке 
поэзии. В.А. Моцарт считал, что в опере поэ-
зия должна быть послушной дочерью музыки. 
Р. Вагнер пишет в письме к Ф. Листу: «Настоя-
тельно обращаю внимание на партитуру, в ко-
торой гораздо подробнее и определеннее, чем 
в тексте, я устанавливаю полное созвучие меж-
ду сценическим действием» [11, с. 18] (меж-
ду музыкой и сценическим действием, но не 
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либретто!). Так всегда ли изменение обстоя-
тельств в тексте либретто искажает авторский 
замысел композитора?

Обратимся к следующему примеру. Роман-
тическая опера Ф. Шуберта «Фьеррабрас» (ли-
бретто И. Купельвизера по мотивам сказаний 
о Карле Великом) — нечастая гостья на опер-
ных сценах. Она была восстановлена К. Абба-
до в Вене в 1988 г., затем появилась в 2014 г. 
в Зальцбурге, но осталась, скорее, музыкаль-
но-историческим «изыском», нежели репер-
туарным произведением. Это и понятно: на-
ивное до курьеза, путаное либретто на очень 
далекие для современного зрителя «сцены из 
рыцарских времен», рыхлая музыкальная дра-
матургия не способствуют популярности это-
го сочинения. 

Но в 2007 г. в Цюрихском оперном театре 
немецкий режиссер К. Гут поставил удивитель-
ный, на наш взгляд, спектакль, который заста-
вил гораздо более внимательно взглянуть на 
оперу Ф. Шуберта и оценить ее прекрасную ли-
рическую природу. К. Гут вводит новый пер-
сонаж, не имеющий вокальной партии, — са-
мого Шуберта, сочиняющего оперу прямо на 
наших глазах. Благородные герои Фьеррабрас, 
Эгингард и Роланд — двойники самого авто-
ра — загримированы «под Шуберта», кудрявы 
и носят очки, что вызывает ожидаемую улыб-
ку у зрителей. Таким образом, режиссер с мяг-
ким юмором напоминает нам основополагаю-
щие принципы эстетики романтизма: два мира, 
создаваемые художником-демиургом, сам ху-
дожник как лирический герой произведения, 
система двойников и т. д. Но К. Гут ведет нас 
дальше: во время дуэта Марагонд и Флорин-
ды, тоскующей о Роланде, Шуберт-персонаж 
и, одновременно, созидатель всего происходя-
щего выпроваживает со сцены героя, подме-
няя его собой. Он подсаживается к Флоринде, 
чтобы получить, хотя бы в своих фантазиях, 
ту долю любви и нежности, которая предназ-
начена герою оперы и которую сам он, реаль-
ный Шуберт, никогда не получит в своей жиз-
ни. Это выглядит настолько трогательно, что 
хочется уже не улыбаться, а плакать, во вся-
ком случае сочувствовать самым искренним 
образом. Либретто И. Купельвизера, которое 
в XXI в. не может вызвать ничего, кроме иро-
нии, в лучшем случае — ностальгического вздо-

ха по далеким рыцарским временам, перестает 
«мешать» своей «неправдой». Зато прекрасные 
темы дуэта воспринимаешь уже не как «краси-
вую лирическую музыку», иллюстрирующую 
наивный текст, а обнаруживаешь в них неиз-
вестный и «неуслышанный» доселе серьезный, 
трогательный и важный для сегодняшнего зри-
теля смысл. Обнаруживаешь, благодаря обсто-
ятельствам, предложенным режиссером. 

Другая аллюзия в спектакле тоже связана 
с биографией Ф. Шуберта, но уже с его страха-
ми перед тираном-отцом. Оба короля — Карл 
Великий и Боланд, согласно либретто, ведут 
себя крайне сурово, все герои по очереди то 
и дело оказываются на грани жизни и смерти. 
Шуберт чувствует себя вечно виноватым ма-
леньким и беззащитным ребенком. Эту ассо-
циативную цепочку подчеркивают декорации 
К. Шмидта: необъятных размеров рояль, за 
которым стоит огромный стул. Туда с трудом 
забирается композитор, чтобы спрятаться от 
гнева отца. В результате названных и других 
изменений (в частности, перенесения дейст-
вия в XIX в. — век романтизма) мы получаем 
историю, которая, ни в малейшей степени не 
нарушая музыкальной ткани, подчеркивает, 
выявляет, «высвечивает» заложенные в ней 
иные смыслы. Они могут противоречить ли-
бретто, но никогда не противоречат художе-
ственному миру композитора. Разве в музыке 
Ф. Шуберта не являются главными темы ро-
мантического одиночества, беззащитности ро-
мантической души, тоски по настоящему пре-
красному чувству? В спектакле Гута все они 
обострены и выведены на первый план в ре-
зультате изменения обстоятельств либретто. 
Так где же тогда «искажение режиссером за-
мысла композитора»? 

Миф второй — композитор дает меньше 
возможностей для интерпретации, нежели ав-
тор пьесы в драматическом театре, посколь-
ку априори задает интонацию, которая, в свою 
очередь, диктует единственно возможную трак-
товку текста и выражает единственно возмож-
ную, четко определенную эмоцию.

Разумеется, в любой музыкальной семан-
тической и семиотической системах, как бы 
сложно они ни строились, одной из главных 
составляющих была и будет именно интона-
ция. По мнению Б. Асафьева, «мысль, чтобы 
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стать звуковыраженной, становится интона-
цией» [12, с. 211]. Мысль представляет собой 
результат мышления как познавательной дея-
тельности. Действие, а не эмоции! Интонация 
в опере идентична словесному тексту в драме, 
интонация — это музыкальное «слово». Она 
не может быть следствием эмоции, поскольку, 
согласно определению, является выражением 
музыкальной мысли, т. е. результатом дейст-
вия. И только правильно выстроенное внутрен-
нее действие рождает на сцене нужные эмоции 
[13; 14]. 

Певец П.И. Мокеев так рассказывает о ре-
петиционной работе с К.С. Станиславским над 
образом Грязного: «Чуть ни со слезами провел 
я все свои сцены. Кончилась репетиция. Конс-
тантин Сергеевич мрачно молчит и вдруг заяв-
ляет: начнем сначала! Все неверно, а вы, Мо-
кеев, потрудитесь ничего не играть — только 
действовать. Уберите 99% вашей страсти, тогда 
у вас появится мысль и вы увидите всех, кому 
нужно каяться в своих грехах. Вы изображали 
голую страсть, которая затмила рисунок роли» 

[13, с. 123]. Выстраивание внутреннего дейст-
вия — прерогатива режиссера, а не компози-
тора. 

Приведем несколько примеров взаимоот-
ношений интонации и действия в оперной му-
зыке. Рассмотрим первые две фразы речитати-
ва перед арией Онегина из 3-й картины оперы 
П.И. Чайковского: «Вы мне писали? Не отпи-
райтесь!» (рис. 1). Ритмический рисунок, при 

котором вторая фраза как бы «наступает» на 
первую, действительно может указывать на 
конкретное внешнее действие: например, Та-
тьяна попыталась что-то сказать или хотя бы 
взглянула на Онегина, и он ее останавливает. 
Но как именно спеть эти фразы: холодно или 
сочувственно, принося извинения за нелов-
кость ситуации или, напротив, собираясь про-
читать нотацию? От решения образа Онегина 
зависит то, что он хочет сделать в этой сцене: 
извиниться перед Татьяной, преподать урок 
или искренне объяснить, почему отношения 
невозможны? От определения действия зависят 
и эмоции, а вместе с ними характер интонации 
в музыкальной фразе. И характер этот опреде-
ляет режиссер, в идеале — совместно с дири-
жером, на плечах которого лежит задача дей-
ственного анализа музыкального текста оперы.

В опере Н.А. Римского-Корсакова «Моцарт 
и Сальери» — опере речитативной, т. е. в кото-
рой композитор, казалось бы, действительно 
сам отвечает за каждый интонационный ход, 
перед появлением Моцарта Сальери поет ко-
роткую фразу: «О, Моцарт! Моцарт!» (рис. 2). 
Как он должен это спеть: с горечью, с ненави-
стью, завистью, страхом или с невольным вос-
хищением? Это опять-таки не определяется 
исключительно властью композитора. Имея 
перед собой партитуру и читая музыку оперы 
как текст, режиссер отвечает на многие вопро-
сы. С кем воюет Сальери — с Моцартом? С со-
бой? С Богом? К кому у него «претензии» за 

Рис. 1. Фраза из оперы П.И. Чайковского «Евгений Онегин» 
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сложившуюся ситуацию? Чего он хочет, про-
износя имя Моцарта? Убить его? Или, напро-
тив, отогнать мысль об убийстве? Только после 
предложенного режиссером решения и выстра-
ивания внутреннего действия певец получит 
ответ о характере воспроизведения интонации. 
Как мы видим, музыка как языковая система, 
обладающая собственным набором знаков, 
и либретто как текст литературный, драмати-
ческий все-таки существуют и функционируют 
параллельно друг другу, находятся во взаимо-
отношениях гораздо более независимых, чем 
принято считать. 

Миф третий, непосредственно вытекаю-
щий из второго, — об «обратной логике» в му-
зыкальном театре. К сожалению, источники 
этого мифа обнаруживаются в теоретических 
работах выдающихся мастеров — замечатель-
ного режиссера Б.А. Покровского и дирижера 
Е.А. Акулова. В книге «Оперная музыка и сце-
ническое действие» Е.А. Акулов пишет: «Му-
зыкальный театр идет от логики чувства, за-
фиксированной в партитуре, к логике действия, 
оправдывающего и раскрывающего выраже-
ние чувства; драматический театр — от логи-
ки действия, найденной режиссером и актером, 
к вытекающей из него логике выражения чув-
ства. Путь постановщика в музыкальном теа-
тре — от логики чувства к мысли, в драматиче-
ском — от мысли к чувству» [15, с. 21]. С ним 
соглашается и Б.А. Покровский, ссылаясь на 
К.С. Станиславского [16; 17]. Но Станислав-
ский писал прямо противоположное: «Отку-
да взять актеру нужное состояние? Если сра-
зу подходить к роли от чувства, конечно, роль 
погибла. Она окажется во власти штампов, ко-
торых у актера миллион» [13, с. 108]. Эмоции 
на сцене не играют, это справедливо считается 
дилетантизмом. Играть следует действие, кото-
рое и вызывает соответствующие эмоциональ-
ные реакции. «Чтобы все было верно, нужно 
не наигрывать само чувство, а достигать ре-
зультата через физическое действие. Нельзя 
заставлять себя “страдать”, “чувствовать”, надо 
ставить себе задачу — скрыть свой взгляд, рас-
сматривать незаметно, и результат тогда бу-
дет верный, мы узнаем, какое чувство вас ох-
ватывает в это время», — пишет Станиславский 
[13, с. 97]. На самом деле Покровский называ-
ет «логикой чувства» внутреннее действие, что 

понимают далеко не все адепты выдающегося 
режиссера [13, с. 77].

Рассмотрим с данной позиции сцену Люба-
ши и Бомелия из 2-го действия оперы «Цар-
ская невеста» Н.А. Римского-Корсакова. 
Сколько раз приходилось слышать, как ди-
рижеры, идущие, по-видимому, «от логики 
чувств», уничтожали эту сцену «на корню», 
полностью разваливая ее драматургическую 
логику! Думая, что идут «от музыки», не пы-
таясь просчитать элементарный событийный 
ряд, они «снижали эмоциональный градус» 
от первого ариозо («Я слышала, что ты досу-
жий знахарь») (рис. 3) к последнему («Тебе 
я, верно, мало  посулила») и совсем останав-
ливали действие к арии («Вот до чего я до-
жила») (рис. 4). По-видимому, они полагали, 
что «пульсирующий» аккомпанемент в первом 
ариозо диктует более возбужденные эмоции, 
нежели замедляющееся движение в последу-
ющих двух, ну а медленный темп в арии оз-
начает, что вообще «все кончено». Они забы-
ли о том, зачем Любаша пришла к Бомелию. 
Ее цель — зелье, ее задача — получить это зе-
лье во что бы то ни стало. Она не слезно умо-
ляет Бомелия, а настаивает и убеждает. Логи-
ка драматического действия диктует не спад, 
а рост напряжения, ведущий к кульминаци-
онной точке — арии. Любаша выигрывает это 
«сражение» с Бомелием (какой ценой — дру-
гой вопрос). Ария — это не стенания, не жа-
лость к себе (в этом случае героиня приняла 
бы другое решение). Это монолог человека, на 

Рис. 2. Фраза из оперы Н.А. Римского-Корсакова 

«Моцарт и Сальери»
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Рис. 3. Фраза из оперы Н.А. Римского-Корсакова «Царская невеста»

Рис. 4. Фраза из оперы Н.А. Римского-Корсакова «Царская невеста»
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мгновенье остановившегося на краю пропасти 
перед тем, как совершить роковой шаг — взять 
на душу страшный грех убийства. Впрочем, ре-
жиссер волен предложить иное «исходное со-
бытие», но при этом ария останется драмати-
ческой кульминацией. Дирижеры (к счастью, 
не все!), следуя «обратной драматургической 
логике» и заставляя Любашу чуть ли не с пер-
вых тактов страдать и издавать тоскливые сто-
ны, превращают гениальную сцену в зауряд-
ную мелодраму.

Обратимся к проблеме главной «жертвы» 
концептуального театра — к зрителю. Приходя-
щих в театр зрителей можно условно разделить 
на две группы, каждая из которых заслужива-
ет внимания и уважения: это зрители-любите-
ли (среди них есть просвещенные и не очень) 
и зрители-профессионалы (так или иначе имею-
щие отношение к искусству). Зритель любой из 
этих категорий может прийти в театр для того, 
чтобы забыть о необходимости «заботиться 
о нуждах низкой жизни». Он хочет услышать 
прекрасную музыку и увидеть красивое зрели-
ще. И театр не вправе отказывать ему в этом. Су-
ществует достаточное количество театров и фе-
стивалей, которые предлагают именно такой тип 
театрального спектакля. Назовем, например, фе-
стиваль «Арена ди Верона». 

Но есть и другие театры, в которых опера 
больше не развлекает красивыми костюмами, 
прекрасными, но далекими и не всегда есте-
ственными чувствами. Современный концеп-
туальный оперный спектакль сегодня, прежде 
всего, зовет к размышлению, сложному «раз-
говору» [18]. Такой театр требует образован-
ного зрителя, способного прочитать предлага-
емые режиссером аллюзии. И зритель теперь 
уже все охотнее идет на этот «разговор»: сегод-
ня «авторская» опера переживает небывалый 
всплеск интереса, залы современных театров 
и фестивалей переполнены, билеты раскупа-
ются на несколько месяцев вперед, причем этот 
стремительно возросший интерес к жанру мож-
но наблюдать как у профессионалов, так и у 
любителей музыки. Что же касается охотни-
ков до эпатажа и скандалов, о которых так ча-
сто пишут противники авторских постановок, 
то, по нашим личным наблюдениям, их при-
сутствие в залах составляет ничтожную долю. 
При нынешнем развитии медиаиндустрии сов-

ременную публику уже ничем не удивишь. И в 
оперные театры люди отправляются не за скан-
далом, а за серьезным и глубоким размышле-
нием на темы, которые остаются актуальными 
для искусства: место человека в мире, взаимо-
отношения между людьми, «жизнь человече-
ского духа» и т. д. 

Мы полагаем, что оба типа театра имеют 
право на существование, поскольку у обоих 
есть свой заинтересованный зритель. 

Безусловное достижение концептуального 
театра — появление на сцене оперного артиста 
нового типа. Изменения, произошедшие здесь 
самым стремительным образом в течение по-
следних 10—15 лет, коснулись как внешнего об-
лика, так и внутренней «профессиональной пе-
реориентации» вокалистов. Артистов с фактурой 
М. Кабалье или Л. Паваротти теперь почти не 
встретишь. Конкуренция на оперной сцене за-
ставила вокалистов очень тщательно следить за 
своей внешностью. Достаточно назвать имена 
Элины Гаранчи, Ани Хартерос, Анжелы Георгиу, 
Йонаса Кауфманна, Роландо Виллазона и мно-
гих других, чтобы понять, что «конкуренция» 
с Голливудом сегодня вполне может закончить-
ся в пользу оперных певцов. Второе изменение 
связано с их физической формой. Современный 
зритель с изумлением обнаруживает, что вока-
листы, оказывается, могут петь лежа, повиснув 
вниз головой, летая по воздуху и пр. Умение при-
лично фехтовать и танцевать даже не обсужда-
ется. Но все-таки наиболее ценные приобре-
тения последних лет связаны с требованиями, 
предъявляемыми вокалисту концептуальным 
театром [19; 20]. Оперный певец наконец стал 
Актером, понял необходимость овладения тех-
никой внутреннего действия. Он перестал «хло-
потать лицом», с большим темпераментом изо-
бражая «чувства и переживания», и начал поиск 
органичного и естественного существования на 
сцене. В свою очередь, яркое актерское дарова-
ние оперных певцов стало одним из стимулов 
для создания режиссерской концепции. 

Оперный театр сегодня развивается стре-
мительно и бурно. Остается надеяться, что так 
будет и впредь.
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Abstract. The article raises the issues of interac-
tion between modern direction and the musical 
text of opera. Researches of foreign and domestic 
scientists in the fi eld of theatre studies and musi-
cology allow analyzing a musical performance as 
an independent text, in which there is an inter-
change between different types of art. The author 
focuses on the opera as a dialogue between mu-
sic and theater. The author proposes three main 

forms of the dialogue for consideration: the direc-
tor and the composer, the director and the view-
er, the director and the actor. The article express-
es the opinion that, in the process of interaction 
between the director and the opera text, some 
myths appeared and started to impede the devel-
opment of this process and to cause confl ict situa-
tions while analyzing the fi nal results. Among those 
kinds of myths, the author reckons the idea of di-
rector-conceptualist as the destroyer of the com-
poser’s idea, the unconditional defi nition of this 
idea, and the so-called “reverse logic” of feeling 
and action in musical theater. Observing the func-
tioning of each of these myths on concrete exam-
ples, the author comes to conclusion on the necessity 
to “debunk” them for further successful develop-
ment of musical theater. From this position, the ar-
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ticle analyzes fragments from operas by Russian 
and foreign composers and their stage impersona-
tions. In the dialogue “director—viewer”, two main 
ways of the participants’ interaction are defi ned: 
the theater as a form of escapism and the theat-
er as a “catalyst” of intelligence. The author em-
phasizes the need to have both the ways, so that 
the viewer should be able to choose. The author 
considers the relations between the director and 
the actor to be the most positive for the modern 
theatre, which led to the emergence of a new type 
of performer on the modern opera stage: singer-
artist, who fully owns the acting technique of “in-
ternal action”. The article concludes that there is 
an ambiguous, but rather perspective and positive 
situation in the modern musical theater, which de-
termines further ways of the genre’s development. 
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script, musical performance, singer-actor.
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