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Интерпретация – термин, имеющий достаточно широкую сферу употребления: юриспруденция, математика, методология науки, логика, теория познания. В общенаучном смысле интерпретация (лат. interpretatio) – истолкование, объяснение, разъяснение [Гастев Ю.А. БСЭ, т.10, 1972, с.334]. Если осмыслить это понятие философски, то каждый из нас в этом мире – интерпретатор, понимающий и истолковывающий бытие, макрокосм по-своему. 
Музыкальная энциклопедия предлагает следующее определение понятию интерпретация. «Интерпретация – художественное истолкование певцом, инструменталистом, дирижёром, камерным ансамблем музыкального произведения в процессе его исполнения, раскрытие идейно-образного содержания музыки выразительными и техническими средствами исполнительского искусства» [Ямпольский, интерп, 549]. В этом определении речь идет об исполнительской интерпретации, которая представляет собой самостоятельный художественный феномен. Попробуем выявить его сущностные признаки.
Музыка и интерпретация – явления, которые диалектически взаимодействуют. Дело в том, что музыка, в отличие от архитектуры, живописи, – искусство временное, исполнительское. Музыкальный текст произведения (его нотную запись) объективно может «оживить» только акт исполнения, следовательно, его художественной интерпретации. Поскольку «нотный текст произведения не есть его полный художественный текст, а лишь наиболее полная … система знаков, позволяющая исполнителям воспроизвести собственно музыкальное произведение» [Холопова, 283]. «Музыка существует, когда звучит», – говорил выдающийся пианист и педагог Г. Нейгауз [цит.по: Завгородняя]. Похожую мысль высказывал и музыковед Б. Асафьев: «Жизнь музыкального произведения – в его исполнении, т.е. раскрытии его смысла через интонирование для слушателей…» [Асафьев, МФКП, 264]. 

Все приведенные выше высказывания подчеркивают значимость фигуры исполнителя, который не только осуществляет попытку донесения до слушателя авторского замысла, но и обеспечивает произведению реальную жизнь. «Исполнительство – ипостась музыкального бытия» [Холопова, 284]
Подчеркнем, что интерпретация – это тонкий, творческий процесс, который обладает качеством вариативности. Оно возникает по ряду причин, о которых подробно пишет В. Холопова в книге «Музыка как вид искусства». Во-первых, указывает исследователь, сама музыка в нотной записи представляет собой безграничное поле деятельности для живой исполнительской практики, интерпретации авторского сочинения, замысла, ибо само «музыкальное произведение … является инвариантом, с заведомо вариативными текстовыми его границами» [Холопова, 284]. Во-вторых, вариативность возникает в связи с индивидуальным подходом музыканта к исполняемому произведению. Следовательно, каждый исполнитель создает собственную творческую концепцию в ходе воплощения авторского замысла.
Иными словами, музыка в нотной записи и музыка, звучащая в процессе исполнения – это «как бы две плоскости, связь между которыми образуется в воображении художника в процессе интерпретации произведения», при этом, «в каждом случае интерпретация единственна и неповторима, как результат индивидуальной воли исполнителя. Она может быть гениальной … или бездарной и слабой по выполнению. Но какой бы она ни была, мы всегда услышим не “просто” сонату Бетховена, балладу Шопена, фугу Баха и т.д., а произведение, по-своему воссозданное исполнителем. Отсюда и вытекает закон о вариативной множественности исполнения как свойство, присущее искусству в целом и в частности – музыкально-исполнительскому творчеству» [Николаев, Музиспол-во, вып.8, Еще раз об…, 4].
С «вариативной множественностью исполнения» диалектически связана вариативность восприятия звучащего музыкального произведения. Она во многом зависит от веяний эпохи, общего культурного уровня слушателя, его системы духовных ценностей, психологических установок, музыкального опыта. Таким образом, существование музыкального произведения определяет диалектическая взаимосвязь его инварианта (композиторский замысел, «облаченный» в нотный текст) и вариативных структур, проявляющих себя как в музыкальном контексте (собственно исполнение произведения, множественные исполнительские интерпретации), так и во внемузыкальном (восприятие слушателя).  
Осмысливая феномен интерпретации, В. Холопова проводит четкую грань между понятиями «исполнение» и «интерпретация». «Исполнение» – более общий случай, представляет собой всякое воплощение нотного текста в живом звучании перед слушателями. Интерпретация – особый, частный случай, когда музыкант, желая сохранить произведение мастера в общественном сознании, преподносит его, выражая свое отношение к его смыслу» [Холопова, 289]. Более того, «исполнение допускает простое воспроизведение, интерпретация – индивидуальное прочтение произведения» [там же], – уточняет В. Холопова разницу в понимании сущности указанных выше понятий.

За таким творческим феноменом, как «индивидуальное прочтение произведения», скрывается весьма интересный вопрос: существует ли единственно правильная интерпретация, насколько далеко может отклониться исполнитель от авторского текста, замысла?

Не будет преувеличением сказать, что исполнения, абсолютно идентичного авторскому инварианту в действительности не может быть в принципе. Ведь музыка – «искусство интонируемого смысла» [Асафьев, МФКП, 344]. Поэтому, в ходе любой интерпретации, которая есть живое интонирование, при переводе графического текста в акустический (терминология В. Холоповой), естественным образом возникает ряд отклонений. Это отчетливо понимали сами композиторы разных эпох, пытаясь зафиксировать в нотах те детали, которые бы помогли исполнителю правдиво донести авторскую идею. Яркий пример тому – партитуры Бетховена, Листа, Дебюсси, Вагнера, испещренные бесчисленными конкретизациями динамики, ритма, агогики. При этом, многие композиторы отдавали себе также отчет и в том, что «зафиксировать на бумаге все то, что определяет красоту и характер исполнения» – «иллюзия», – так, в частности, говорил Ф. Лист [цит.по: Холопова, 286]. В связи с этим, известно, что тот же Лист считал, что Шопена может лучше всего исполнять сам Шопен.

Интересно определение интерпретации Л.П. Казанцевой, а именно: «Интерпретация есть осуществленное в звучании, рассчитанное на слушателя личностный диалог исполнителя и композитора, совмещающий воспроизведение и обновление композиторского опуса» [Казанцева, 155]. В связи с этим возникает вопрос: должен ли исполнитель-интерпретатор буквально придерживаться всех деталей текста, авторских ремарок или он может ими пренебречь, утверждая на эстраде свою исполнительскую концепцию, исполняя «самого себя»? Насколько далеко он может зайти, «обновляя композиторский опус» своей интерпретацией?

 Наверное, однозначного ответа на эти вопросы не может быть, поскольку существуют разные творческие школы, индивидуальные установки артиста. «Так, солисты-певцы, – пишет В. Холопова, – в силу больших интонационных возможностей голоса склонны чаще отступать от авторских ремарок в нотном тексте, чем инструменталисты. <…> Например, певица Н. Обухова, придавая главное значение в своем искусстве эмоциональности, в одних случаях точно следовала каждому штриху, в других – пренебрегала ими» [Холопова, 287].
Необходимо отметить, что интерпретация как художественное явление, имеет историю, которая тесно связана с формированием и развитием профессионального музыкального исполнительства как такового. Оно берет свое начало, как отмечает И. Ямпольский, в эпоху средневековья, в сфере культовой музыки. Целью любого исполнения (а оно было преимущественно коллективным) было четкое соблюдение правил, канонов, которые утверждала церковь. 

Совсем иной взгляд на исполнение сформировался в Италии периода Возрождения. Взлет искусства (причем, не анонимного, а авторского), культ гения, провозглашение художника Демиургом, Творцом – все эти важнейшие тенденции во многом подготовили расцвет светского профессионального искусства XVII века, периода барокко. В это время возникают новые формы светской музыкально-общественной жизни – академии, оперные театры, появляются новые формы и жанры инструментальной музыки. Достигает расцвета вокальное искусство («инструментальный», виртуозный стиль бельканто), сольное исполнение на скрипке, духовых инструментах, клавесинах, органах. В этот период в практику вошли соревнования виднейших музыкантов в искусстве импровизации на различных инструментах. Так соревновались И.С. Бах и Луи Маршан, Г.Ф. Гендель и Д. Скарлатти. А в период классицизма не упустили возможности сравнить свое мастерство в клавирной игре великий Моцарт и талантливый Клементи.

В XVIII веке на авансцене появляется новый тип музыканта – исполнителя, практика. В отличие от средневекового «ремесленника», это был «универсальный художник, обладающий всесторонними знаниями и навыками» [Ямпольский, МЭ, т.2 ст. Исполнение музыкальное, с. 585], соединивший в одном лице исполнителя и композитора. Эти «играющие композиторы» были ограничены замкнутым, камерным пространством, в котором отсутствовала резкая грань (эстрады не было) между ними и избранной публикой, перед которой они исполняли исключительно собственные сочинения. Высшие цели исполнительства периода барокко можно сформулировать так:

- виртуозность (которая способствовала расцвету сольного исполнительства периода романтизма);

- мастерство импровизации, что сыграло большую роль «в обогащении выразительных и технических сторон исполнительства, способствуюя усилению художественного субъективизма» [Ямпольский, 585];

- «умение говорить с аудиторией с помощью инструмента» [там же]. 
Значительные сдвиги в развитии исполнительства происходят к концу XVIII века, когда появляется практика публичных платных концертов по заранее подготовленным программам, появляется эстрада.

Начало XIX века. На эстраде царит «сочиняющий виртуоз», возникает профессия импресарио (организатор сценария)
. «Сочиняющий виртуоз» - центральная фигура романтизма, исполняющий только свои сочинения. Между ним и «играющим композитором» XVII–XVIII веков существует принципиальное различие. «Для “играющего композитора” исполнительское искусство – только средство реализации своих творческих устремлений, для “сочиняющего виртуоза” – наоборот, композиторское творчество – лишь средство для демонстрации исполнительского мастерства» [Ямпольский, 587].

Виртуозная эпоха романтизма впервые провозгласила исполнителя творческой личностью. Философ Ф. Шлегель включает исполнительство в общую систему искусств.

В середине XIX века на эстраде появляется новый тип музыканта – исполнителя-интерпретатора, истолкователя чужого композиторского творчества, который ставил перед собой значительные задачи: донести до публики (а то и заново открыть) шедевры прошлых эпох, раскрыть их образный мир, художественное своеобразие. Исполнительское искусство этого периода, представленное именами Ф. Листа, А. Рубинштейна, Й. Иоахима, значительно интеллектуализируется. Появляются исполнительские школы, направления, стили, впервые ставятся проблемы исполнения старинной музыки, «рождаются формы закрепления интерпретации – исполнительская редакция и транскрипция» [Ямпольский, 589].
В 1860-х годах в обиход прочно вошло понятие «интерпретатор»
, которое закрепляется за исполнителем как творчески самостоятельной индивидуальностью, исполнителем, который свободен в своих начинаниях и дерзновениях. В исследовании Н. Мятиевой называется более точная дата, в частности автор пишет, что «термин “интерпретация” появился во французской музыкальной критике в 1868 г. По-видимому, первым его употребил в отношении исполнительского искусства Л. Эскудье. С 80-х годов XIX в. термин также встречается и в английском языке» [Мятиева, 9].
Верным сторонником интерпретации был А. Рубинштейн. Определяя значимость фигуры исполнителя-интерпретатора, он подчеркивал: «воспроизведение – второе творение, и обладающий этою способностью сумеет представить прекрасным сочинение посредственное, придав ему оттенки собственного изобретения; даже в творении великого композитора он найдет эффекты, на которые тот или забыл указать, или о которых не думал» [цит.по: Чернявская http://lib.icr.su/node/1144 - ст. М.С.]
В XIX веке личность исполнителя-интерпретатора «стала конгениальной композитору, подчас, – пишет В. Холопова, – исполнение по яркости превышало избранное сочинение. В содержании музыкального произведения возникла новая проблема – художественного “двухотцовства”, воздействия двух артистических индивидуальностей» [Холопова, 292].
Исполнительская свобода, встреченная весьма позитивно в романтическую эпоху, в начале ХХ века породила тенденцию пересмотра роли исполнителя, поскольку к этому времени идея интерпретации была фактически возведена в абсолют. Это привело, как отмечает А. Майкапар, «к насилию над авторской волей и авторским текстом, желанию произвести наибольший эффект на публику. Поэтому многие композиторы выступили против какой бы то ни было интерпретации их музыки, считая, что лучшим будет точное исполнение написанного текста» [Майкапар]. В доказательство тому А. Майкапар ссылается на высказывания по этому поводу двух композиторов.
И. Стравинский: «Что я ненавижу, так это интерпретацию. Ведь музыку следует передавать, а не интерпретировать...  всякая интерпретация раскрывает в первую очередь индивидуальность интерпретатора, а не автора. Кто же может гарантировать нам, что исполнитель верно отразит образ творца и черты его не будут искажены?».
М. Равель: «Я не прошу, чтобы меня интерпретировали» [Майкапар]
.

Приведенные выше высказывания словно продолжают известный постулат из «Жизненных правил для музыкантов» Р. Шумана: «Старайся, чтобы музыка произвела то впечатление, какое имел в виду автор; большего не надо; все что сверх того, – “искажение”» [цит.по: Раабен, 37].
Кроме того, в ХХ веке в связи с изобретением технических средств записи и воспроизведения музыки, появления многочисленных исполнительских конкурсов очевидной стала проблема «принципиальной множественности прочтений одного и того же сочинения, плюрализма смыслов» интерпретируемых произведений [Холопова, 292]. 

В ХХ веке в музыкознании появляется отдельная область – история и теория исполнительства. В СССР издаются сборники «Музыкальное исполнительство», «Зарубежное музыкальное исполнительское искусство». В исследованиях ХХ века, посвященных вопросам интерпретации, обозначились две крайние позиции: нотный текст есть схема, требующая от исполнителя домысливания, другая точка зрения – в нотном тексте сказано абсолютно все и надо лишь механически его воспроизводить. 

В. Холопова обращает внимание на тот факт, что в ХХ веке с появлением звукозаписи обозначилась возможность создания «интонационного эталона», т.е. исполнитель мог фиксировать только удовлетворяющий его вариант интерпретации. В свою очередь, звучащее в записи произведение выдающегося исполнителя слушатель воспринимал как образец, сравнивая с ним все другие исполнения. Звукозапись, таким образом, открыла путь к новой области музыкознания – сравнительной интерпретации, а также «сравнительному исполнениеведению» (термин Н. Корыхаловой).
Феномен интерпретации по сей день вызывает неподдельный интерес. Рано или поздно о нем задумывается каждый музыкант, стремящийся выработать свой, индивидуальный стиль, манеру исполнения. Чему должен следовать исполнитель в процессе создания своей интерпретации музыкального сочинения, какие параметры исполнительского анализа он должен учитывать? Этот вопрос волновал многих исследователей. Каждый из них предлагал, по сути, собственный метод исполнительского анализа. Обзор этих методов, их обобщение, что оказалось весьма ценным для нас, представлен в работе Н.Г. Драч «Теоретические основы анализа исполнительского текста» [Драч]. 

На наш взгляд, для построения интерпретации вокального сочинения (в данной работе речь пойдет о романсах Чайковского) правомерно учесть некоторые составляющие «строения содержания исполнительской интерпретации», о которых пишет В. Холопова, подчеркивая, что в идеале интерпретация должна оказывать на слушателя психологическое воздействие, быть оригинальной, эстетически значимой [Холопова, 293], а также подход к анализу хоровых сочинений, о котором пишет В. Живов [Живов]. 
По мнению В. Живова, процесс создания исполнительской интерпретации, в крупном плане, состоит из двух этапов. Первый этап – «музыкально-теоретический», цель которого – музыкальный («музыковедческий») анализ, «в котором основной упор делается на то, при помощи каких музыкально-выразительных и формообразующих средств создан тот или иной художественный образ, передается то или иное содержание» [Живов]. 
Первый этап, таким образом, представляет собой систематизацию «необходимых предварительных данных, требующих практического творческого осмысления» [Драч]. 
Второй этап – собственно «исполнительский анализ», цель которого в том, чтобы понять «как (курсив наш) донести до слушателя» художественно-образное содержание произведения, композиторский замысел [Живов]. Убеждены, что немаловажное значение на этом этапе имеет также «анализ звучащего исполнительского текста» [там же], знакомство с разными исполнительскими трактовками.
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� Первым исполнителем, который заключил договор с импресарио, был Н. Паганини. 


� Примечательно, что в философских трудах Лейбница понятие «интерпретация» появилось в конце XVII – начале XVIII века [Холопова, 289].


� А. Майкапар иллюстрирует свою мысль весьма интересной цитатой. Это эпиграмма В. Деглера: «Порой и мысль, достойная овации, погибнуть может от интерпретации» [там же].





