Проблема сюжетных и формальных изменений оперы Дж. Верди «Луиза Миллер»
Кобызева Анастасия Юрьевна

Студентка Московского Государственного Университета им. М.В. Ломоносова, Москва, Россия
Фигура Шиллера, в истории немецкой литературы ставшая олицетворением вечной юности и Свободы, всегда привлекала итальянского композитора и героя Рисорджименто Джузеппе Верди – маэстро положил на музыку четыре драмы немецкого поэта. «Луиза Миллер» стала последней оперой Верди раннего периода (40-е годы); на первый взгляд может показаться, будто она во многом упрощает и сглаживает оригинал, что, однако, не совсем так. К тому же, большинство изменений позволяют объяснить себя с точки зрения исторического контекста или контекста оперы как жанра.
Перенос акцента наблюдается уже в названии музыкального произведения – вместо «Коварства и любви» в центр ставится женский образ. Тем самым Верди предвосхищает «Травиату», в которой позже прозвучит похожая проблематика, однако решение вернуть первоначальное название драмы Шиллера с большей долей вероятности может быть связана с исторической обстановкой, в условиях которой создавалась опера. Её премьера состоялась в театре Сан-Карло в Неаполе в 1849 году, когда Италия, находившаяся под властью Австрии, переживала период жёсткого подавления и цензуры, гнёт которой только усилился после неудачного восстания 1848 года, поэтому действовать следовало осторожно. Верди с самого начала своего творческого пути был очень политически ангажированным автором и умел грамотно обыграть любую мысль. Так, Миллер из учителя музыки становится отставным солдатом и честь своей дочери защищает не просто как «униженный и оскорблённый», но как бывший военный. Его фигура несколько идеализирована: в опере его речь делается патетической, но литературной (почти все его арии написаны в декламационной манере), исключается эпизод, в котором Миллер берёт у Фердинанда деньги. 
Подобным образом сглаживается и образ графа фон Вальтера: для Верди он прежде отец, а не чиновник. Шиллер до последнего идёт по пути социального критицизма, Президент фон Вальтер у него виновен почти в той же степени, что и Вурм, всё действие в целом представляет собой механизм из коварства и любви, в котором одно цепляется за другое и приводит к трагедии всех участников конфликта. Верди «по существу своему никогда не был певцом любви» [Massimo 1958: 334], но всегда был певцом человечности. Следуя идее Шиллера, композитор, однако, ослабляет вину фон Вальтера как отца: к примеру, тот выбирает в жёны Родольфо (так в опере зовут Фердинанда) графиню Федерику – не просто богатую вдову, а подругу детства своего сына. И тем трагичнее воспринимается финал оперы, завершающейся смертью сына, так и не простившего отца (в то время как у Шиллера он проявляет это милосердие, тем самым внося в произведение «моральную трансформацию политической темы» [Жирмунский 1972: 389]).

Таким образом, Фердинанд у Верди представлен ещё более штюрмерским героем, несмотря на то, что в опере у него другое имя – Родольфо (с чем именно связаны подобные изменения, неизвестно). Верди уловил очень важную черту этого образа – экзистенциальный характер его любви. Как отмечает Р. Сафрански, для Фердинанда любовь есть сам метафизический принцип, который связывает его с мирозданием как могущественная цепь бытия [Safranski cop.2004: 174]. «Карл Моор любви» [Cisotti 1975: 85], он оказывается неспособным понять Луизу именно потому, что любовь для него абсолют, и Верди демонстрирует полное, почти бесконтрольное отречение, которое доходит до пика в финале оперы. Родольфо берёт на себя сразу несколько преступлений: отравляет Луизу, в порыве отчаяния закалывает Вурма, а затем себя, оставляя отца без прощения. События происходят стремительно друг за другом, партия скрипок подчёркивает наращивание темпа перед неминуемой катастрофой. Движение и скорость повествования в целом являются отличительной особенностью «Луизы Миллер»: опере свойственно концентрированное действие, в опере Верди это ещё и концентрированность огромного чувства в каждом герое. Для достижения этого эффекта приходится идти на определённые жертвы: например, в опере отсутствуют диалог между Луизой и Фердинандом о побеге, очень провокационная сцена с камердинером. Нет в сюжете оперы матери Луизы и – что особенно обращает на себя внимание – целиком исключена роль гофмаршала фон Кальба, потому как это помогает избежать отягощения действия – во-первых, логической рассинхронизации – во-вторых. Концентрация на ключевых героях помогает Верди сосредоточиться на их психологии, подобрать каждому из них личную, гармонично дополняющую образ музыкальную тему.
Нельзя не отметить языковые изменения «Луизы Миллер». «Коварство и любовь», будучи драмой штюрмерского периода творчества Шиллера, изобилует окрашенной лексикой, опера позволить себе столь яркого языкового выражения не могла. Текст либретто тяготеет к идеализации (строки написаны в рифму) – в то же время многие слова использованы в их диалектном варианте (в основном veggo и deggo вместо vedo или devo: «Chi veggo, oh cielo ...» ...» [Cammarano, Verdi 1905: 35] или «Io ?... Si, lo vo?... Lo deggio...» [Там же: 27]). Происходит это, однако, безотносительно социального статуса героя – акцент, вероятно, делается на месте действия (маленькой деревушке в Тироле). Неаполь как город, в котором состоялась премьера, также играет не последнюю роль.
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