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Введение.

Актуальность исследования продиктована тем, что массовая культура в наше время становится глобальным явлением, требующим все большего к себе внимания со стороны такой науки как культурология. Приобретая статус главенствующей, массовая культура в современном обществе затрагивает все стороны жизни человека, и благодаря такому взаимодействию, сама становится более объемной, создавая новые жанры, одним из которых стал театр трехминутного спектакля, или театрализация песни. Это новое явление, еще не исследованное до конца, но существующее и привлекающее все больше людей в лагерь своих сторонников. Именно этому феномену посвящена данная работа.

Проблема массовой культуры широко освещена во всевозможных источниках, так как это явление волнует умы исследователей уже не первое десятилетие. Отношение к данному феномену культуры всегда было неоднозначным. Его критиковали в своих работах такие ученые как: О. Шпенглер, писавший о различности понятий «народ» и «масса» в своей работе «Закат Европы»; Х. Ортега-и-Гассет, утверждавший инертность массы в целом в таких трудах как «Дегуманизация искусства» и «Восстание масс»; Г. Маркузе, который в своей книге «Одномерный человек» утверждал, что с приходом массовой культуры индивид лишается возможности автономии. В противовес этим исследователям Д. Белл писал, что не может быть плохо то, что в современном обществе все больше людей занято в процессе создания и потребления продуктов культуры, массовой культуры. Этой проблеме посвящены такие его работы как «Массовая культура и современное общество» и «Америка как массовое общество». Работа Н. Б. Кирилловой построена таким образом, чтобы наиболее полно осветить различные мнения о массовой культуре в научной литературе. В. П. Руднев, Г. В. Гриненко, А. С. Мешкова и А. Г. Коробова не делают в своих книгах оценок этому феномену, лишь давая определение понятию массовой культуры. Так же определения массовой культуры даны в различных словарях и справочниках по культурологии. 

О развитии отечественной музыкальной массовой культуры в последней трети XX века также написано много. Этой проблемой занимались: А. Троицкий, Н. Корзун, Л. Мархасев, Г. Забродин и Б. Александров, Л. Данилевич, Ю. Булучевский и В. Фомин. В своих работах исследователи полно осветили главенствующие тенденции в музыкальной жизни страны конца века. Различные словари, справочники и учебники дают свою трактовку происходившим в то время на музыкальной арене России событиям.

Определение термина «театрализация» дано в Театральной энциклопедии, а о таком феномене как комедия дель-арте, масками которой пользуются актеры трехминутного спектакля, написаны труды А. Дживилегова. Определения же музыкальных стилей, из которых «выросла» театрализация даны в музыкальных словарях и работах Г. Филенко и Ж. Тьерсо. Эти исследователи вплотную занимались анализом песенной культуры Франции.

Работая с персоналиями, в данном исследовании мы пользовались биографическими произведениями, периодическими изданиями и данными из интернета, поскольку научных трудов и культурологических исследований о творчестве актеров трехминутного спектакля еще не написано. 

Так же при написании работы были использованы материалы из личного архива и личной переписки президента виртуального фан – клуба группы «Ночные снайперы» по Уральскому региону Н. А. Погорелой.

Объектом исследования является массовая культура в целом, во всей неоднозначности этого глобального понятия, предметом же работы видится такое явление как театрализация песни.

Цель нашего исследования состоит в том, чтобы дать расширенное представление о феномене театра песни как уникальном, неоднозначном явлении в рамках отечественной массовой культуры последней трети XX века.

В задачи работы входит:

• рассмотреть понятие массовой культуры в целом;

•выявить особенности отечественной песенной культуры последней трети XX века;

• дать определение понятию «театрализации» песни, описать его истоки и обосновать закономерности появления;

• описать творческий метод Эдит Пиаф, как родоначальницы направления театрализации в песне;

• исследовать творчество Аллы Пугачевой, как непосредственной преемницы Пиаф, но использующей методы театрализации с «поправками» на российскую аудиторию;

 • выявить особенности трехминутного спектакля в роковой обработке на основе анализа творчества группы «Ночные снайперы».

В соответствии с целями и задачами исследования структура данной работы включает в себя: Введение, 2 главы, Заключение и Приложение. Список литературы включает 103 источника.

В первом параграфе первой главы дается определение понятию массовая культура.

Во втором параграфе первой главы говорится об особенностях развития отечественной музыкальной массовой культуры в последней трети XX века. 

В третьем параграфе первой главы дается определение понятию театрализация песни. Говорится об истоках данного явления и закономерностях его развития.

В первом параграфе второй главы дается определение творческого метода Эдит Пиаф как родоначальницы стиля в рамках театрализации песни.

Во втором параграфе второй главы исследуется творчество Аллы Пугачёвой, как преемницы Пиаф. Дается определение театрализации песни применительно к действительности российской массовой культуры.

В третьем параграфе второй главы отображается преломление принципов трехминутного спектакля в роковой обработке. С этой целью исследуется творчество группы «Ночные снайперы», как одной из рок-групп, придерживающейся  в своем творчестве методов театрализации.

В приложениях даются биографии тех актеров театрализации песни,  чье творчество было рассмотрено во второй главе.

В заключении работы содержатся основные выводы и обобщения.
Глава первая. Массовая культура в ее влиянии на развитие песенного жанра в XX веке.
1.1. Массовая культура как понятие.
Эти серые лица не внушают доверия

Теперь я знаю кому поет певица Валерия…

Эти фильмы глупы, эти песни смешны и прилизаны

Мои мама и папа превратились давно в телевизоры…

                Zемфира «Небомореоблака»

В современной науке до сих пор нет четкого понимания термина «массовая культура», а значит, не существует и его точного определения, хотя в умах господствует трактовка его, как формы функционирования культуры в «массовом обществе» с ориентацией на «человека масс». Различные ученые в своих трудах, а также различные словари дают неоднозначные толкования понятия. 

Так, например, Философский энциклопедический словарь
 обозначает массовую культуру как «понятие, обобщенно выражающее состояние буржуазной культуры с середины 20 века»
.      Существенное внимание в статье отдано рассмотрению системы массовой коммуникации, как средства, благодаря которому, массовая культура в состоянии охватить большие территории и множество умов, но это не единственный прием, которым, по мнению авторов статьи, массовая культура проложила себе дорогу к вершинам. Благодаря механизму моды, происходит подчинение ей всех сторон человеческого существования: от стиля жизни до типов хобби
. Успех этого явления в жизни общества, по мнению авторов статьи в Философском словаре, состоит в том, что массовая культура ориентирована на подсознание и инстинкты, что не чуждо никому из людей. «Массовая культура утверждает тождественность материальных и духовных ценностей, в равной степени выступающих как продукты массового потребления.»
 Авторы статьи в своем исследовании делают так же акцент на присущее подобному виду культуры возникновение и быстрое развитие особого профессионального аппарата, в чьей компетенции находится данные о предпочтениях различных слоев населения и эффективности используемых приемов воздействия на массовое сознание. В завершении своей статьи, авторы призывают читателя к борьбе с массовой культурой, которая, по их мнению, становится все более важной задачей прогрессивных сил. Позволю себе не согласиться с их мнением. Массовая культура является неотъемлемой частью цивилизованного мира, и, преодоление влияния, которое она оказывает на общественное сознание в принципе невозможно. 

В.П.Руднев в своем Словаре
 определяет массовую культуру как самостоятельное явление лишь благодаря развивающимся средствам массовой коммуникации. В своей статье исследователь отождествляет массовую и элитарную культуру с двумя полушариями человеческого мозга, действующими по принципу дополнительности. «Ибо массовая культура – это семиотический образ реальности, а фундаментальная культура – это образ глубоко вторичный, нуждающийся, для своего осуществления, в языке первого порядка.»
 По мнению Руднева  массовая культура предельно традиционна и консервативна, поскольку обращается посредством деятельности своих творцов к огромной аудитории обычных пользователей среднего класса, оперируя простой техникой. Именно поэтому, чтобы иметь коммерческий успех и приносить прибыль, произведения массовой культуры должны быть занимательны и интересны. В каждом жанре выработаны свои законы привлекательности произведения для среднестатистического пользователя. В.П.Руднев отмечает, что в XX веке массовая культура заменила фольклор, который в свое время точно так же отличался от остальной культуры четким построением внутренней структуры.  Это необходимо для того, чтобы жанр мог быть опознан простым человеком сразу же и с минимальной возможностью ошибки – ожидание не должно нарушаться, и если человек приобретает то или иное издание с желанием «насладиться» детективным расследованием, автор не имеет права его разочаровывать. Интересно сравнение массовой культуры с мифом, приведенное исследователем все в той же статье. Руднев пишет о родстве наиболее популярного мифа об умирающем и воскресающем боге с феноменом телесериалов
. 

В словаре «Культурология. XX век»
 массовая культура определена как последствие социального членения культуры, как своеобразного итога процессов модернизации. В статье исследователями даны основные проявления массовой культуры в современном обществе:

• Индустрия субкультуры детства;

•Массовая общеобразовательная школа; 

•СМИ;

•Идеология и пропаганда;

•Массовая социальная мифология;

•Массовые политические движения;

•Система организации и стимулирования массового потребительского спроса;

•Индустрия формирования имиджа;

•Индустрия досуга, включающая в себя художественную культуру
 Все эти разновидности массовой культуры служат в интересах ее производителя, манипулируя сознанием потребителя, инициируя его спрос на стандартизированные формы социальных благ и атрибутов престижности. Автор статьи в словаре по культурологии А.Я.Флиер считает, что по большому счету массовая культура является новым, еще не до конца оформившемся видом культуры будущего. С течением времени, из нее будет выбрано наиболее эффективное и отбраковано процессом эволюции социально неприемлемое.

Стоит отметить, что большинство исследователей склоняется к мысли об американском возникновении и расположенности массовой культуры, хотя и нельзя не согласиться с тем, что, пусть и с небольшим опозданием, массовая культура-таки воцарилась почти во всех странах планеты. Вот и в книге по культурологии под редакцией профессора А.Н.Марковой
 раздел о массовой культуре помещен в главу, посвященную США. В этой книге речь в основном идет об истории мировой культуры. Описывая те или иные феномены, ее авторы не стремятся дать оценку происходившему. Здесь подробно описано стремление США захватить мировое господство не только в экономических и политических аспектах, но и в идеологических. Европа, разрушенная Второй мировой войной, не имела возможности активно развивать собственную культуру, и здесь ей на помощь пришла Америка, активно и охотно распространявшая свои ценности среди массовых потребителей, измученных войной, уводя их в мир равенства и красивой жизни. «27 января 1948 года в США был подписан закон об обмене в области информации и культуры, который получил название закона Смита – Мундта.»
 По мнению авторов, создателем эстетики массовой культуры был Голливуд, которой и по сей день остается центром оной. Именно там были сформулированы цели конвейерного производства кинокартин, а соревнования талантов впервые заменены коммерческой конкуренцией. Позднее идеи массовой культуры распространились на все виды искусства. В этой же главе приведены данные ЮНЕСКО, которые показывают, что культурный и информационный рынки многих стран мира находятся под сильнейшим влиянием Америки. Таким образом, массовую культуру можно считать наднациональным явлением, подчинившим себе большинство локальных.

Хрестоматия по истории мировой культуры за авторством Г.В.Гриненко
определяет массовую культуру как важнейшую сферу жизни высокоразвитых стран XX века. Здесь перечислены наиболее важные, по мнению автора, черты массовой культуры: такие как космополитичность, псевдореализм и ориентированность на потребности быстро меняющейся моды. Характерной же особенностью современной массовой культуры автор считает также: «уход от реальной действительности в область фантазии, наркотического наслаждения и нарциссического самолюбования.»

Проблеме дихотомии «элитарное-массовое» посвящена глава в книге Н. Б. Кирилловой «Медиа-культура: от модерна к постмодерну.»
 В этой главе исследователь отмечает неизбежность практики массовой культуры в рамках индустриального общества, где по мере возрастания уровня жизни людей происходит высвобождение нравов от морали «репрессивной» культуры. Обращаясь к наследию великих философов, Н. Б. Кириллова доказывает этот постулат. По словам исследователя, Ницше выдвигал в своих трудах на первый план культ сильной личности, выступал против цели в творчестве и подчинения творчества морали, против предрассудков. А О. Шпенглер в книге «Закат Европы», в свою очередь открыл тему кризиса культуры, заявляя, что «высшие духовные ценности культуры деградируют, обрекая ее на гибель»
, так как массы, которыми исчисляются города современности не понимают и не принимают традиций, что долгие десятилетия обеспечивали высокой культуре жизнь. В этом постулате Шпенглер солидарен с таким философом как Ортега-и-Гассет, который также писал о том, что повышение рождаемости ведет к тому, что население просто не успевает пропитаться традициями того народа, в рамках которого существует.  Н. Б. Кириллова пишет, что Ортега выступал со своими работами как один из теоретиков модернизма – элитарного искусства, культивирующего иррациональное. Культ его идей – это пошлость, а, значит, «никаких идей»
. В своем исследовании автор пишет о том, что многие из теоретиков массовой культуры обвиняют в ее появлении, а значит и в появлении многих ее деструктивных особенностей в нашей жизни, саму массу, ту, что нуждается именно в таком проявлении культуры. Эту мысль поддерживает в своих исследованиях такой теоретик, как Д. Белл. Он пишет о том, что с появлением массовой культуры несравненно большее количество людей занято как в процессе производства, так и в процессе потребления продуктов культуры. Таким образом, с развитием системы коммуникаций, роль обучающих пособий перешла в руки средств массовой информации, кино и рекламы. Именно они, по мнению ученого, прививают народам вкус. И тяга к культуре, массовой культуре становится базисом в жизнедеятельности простого человека. Но не все согласны с таким постулатом. Так «Адорно развивал идеи о том, что ориентация культуры на массы является свидетельством ее упадка и духовного кризиса общества»
. Получается, что массовая культура с точки зрения выдающихся философов хороша только для тех же самых масс, что получают к ней доступ, и плоха с точки зрения элитарной культуры, что всегда в общественном сознании стояла на порядок выше. Но и с этим утверждением, как видно из рассуждений Н. Б. Кирилловой, согласны далеко не все. Ведь как бы ни были безлики массы, они состоят из индивидуальностей, разнящихся буквально во всем. А по мнению Маркузе, массовая культура стремится к созданию ложных потребностей, тех, что привязали бы всех без исключения к современному обществу. Те основы, что, по мнению Белла, на сегодняшний день закладывает телевидение, одинаковы для всех, человек лишается выбора, и уже не может существовать автономно в рамках общества, пропагандирующего одинаковое мышление и поведение. Большое внимание в книге Н. Б. Кирилловой отведено так же исследованиям о массовой культуре такого философа как Беньямин. Он придает огромное значение проблематике тиражирования культурных ценностей, говоря о том, что копия, к сожалению, лишается той ауры, что бесспорно присуща оригиналу. Таким образом, получается, что фотография, кино, радио и газеты, существуя только в растиражированном варианте, являются предвестниками кризиса традиционных форм элитарного искусства: живописи, театра, музыки и литературы. Ауры же произведения культуры лишаются, попадая в коммерческие сферы жизни, так как тиражирование способствует большим доходам. Вместе с появлением массовой культуры и ее ценностей из жизни наций уходит вкус, что на протяжении многих веков способствовал развитию высоких форм в культуре.
 Основные отличительные признаки массовой культуры, признанные многими исследователями, приведены в соответствующей главе краткого изложения курса по Массовой музыкальной культуре XX века, составленного преподавателями Уральской государственной консерватории имени М. П. Мусоргского А.С.Мешковой и А.Г.Коробовой
. Главные черты столь масштабного явления здесь сводятся лишь к трем глобальным и наиболее характерным для «массовости» постулатам:

1. распространение массовой культуры посредством тиражирования

2. ориентация на усредненный уровень потребителя культурных ценностей в массовом обществе

3. коммерциализация сферы искусства


Все эти признаки тесно связаны друг с другом, и сейчас существование одного из них не мыслится без другого. А это значит, что массовая культура зародилась там и тогда, где и когда искусство стало мыслиться как предмет купли-продажи, как его творцами, так и потребителями. Коммерциализация подразумевает профессиональный подход к своему творчеству у художника, ведь любитель не ставит своей целью получение денег за увлеченность тем или иным хобби. Значит первым требованием к производству массового искусства мы ставим то, что творец  его должен идти в свою мастерскую, так же как и сотни людей  на службу, действуя по принципу: чем больше сделаю, тем больше заработаю. Именно поэтому философ Ортега-и-Гассет утверждает отсутствие массовой культуры на арене социалистического государства, ведь, как мы помним, в то время осуждалось профессиональность как в творчестве, так, например, и в спорте. Все это должно было быть досугом среднестатистического человека, ни в коем случае не отвлекающее его от производства.  На данном этапе рассуждений возникает законный вопрос – неужели не существует так называемой элитарной культуры, ведь все ее творцы так же были мастерами и даже виртуозами своего дела? По мнению исследователей, занимающихся проблемой массовой культуры, значительное различие между двумя противопоставленными видами культуры заключается в непосредственном посыле художника, коим он руководствуется при созидании. Творцы элитарной культуры никогда не руководствовались запросами общества с целью подороже продать собственное произведение, и, напротив, наверное, бывали, счастливы, когда находился человек, разделяющий их точку зрения на объект, восхищающийся созданным. Ортега-и-Гассет отмечает по этому поводу, что творцы элитарной культуры, которых в своей книге «Восстание масс»
он называет «избранным меньшинством», требуют многого в первую очередь от себя, в отличие от масс, которые просто «плывут по течению». Существует множество доказательств подобной точки зрения в высказываниях самих представителей «избранного меньшинства». Так, например М.И.Цветаева говорила, что следует писать только те книги, от отсутствия которых страдаешь
. В этих словах нет и намека на стремление подороже продать свой труд. Ей самой не хватает каких-нибудь строчек, и она их напишет. Замечательно, если этим она поможет и кому-то еще, кто не мог жить с отсутствием четкой формулировки чего-либо… И еще одно крайне важное отличие двух разновидностей культуры кроется, на мой взгляд, в погоне за количеством у массовой и прерогативой качества - у элитарной. «Избранное меньшинство» служит культу вдохновения, творя лишь на его пике и, напротив, превозносящие тиражирование, приверженцы массовой культуры, работают строго по графику, выдавая, подобно стахановцам, сверх нормы культурные ценности. 

Однако, следует учесть, что тиражирование сыграло в становлении массовой культуры и большую позитивную роль. Распространение копий, являющихся в то же самое время и оригиналами, позволило обладать произведениями массовой культуры все большему количеству населения. Впервые доступ к искусству (подчас и высокого художественного уровня), получили люди среднего сословия, и, культивируя свою причастность к нему, они возвели массовую культуру в ранг наилучшего. Негативная сторона этого процесса заключается в том, что в обществе, развитом технически, тиражируется все в угоду среднему обывателю, подчас не обладающему высоким и развитым вкусом, но желающему обладать теми или иными произведениями искусства. И, на мой взгляд, сегодня крайне трудно принадлежать к элитарной культуре, так как правом на успех пользуется лишь то, что будет тиражировать общество в угоду среднему вкусу. Ортега-и-Гассет, анализируя феномен массовой культуры, писал о том, что на данной ступени развития общество воспринимает среду своего обитания – цивилизацию, так же как и древний человек воспринимал окружающую его природу, а значит не особо задумываясь над тем, почему машины стали более совершенными. Цивилизация принимается как должное и никто уже не помнит как долго и мучительно создавалась эта форма человеческого общежития, основанная на взаимном уважении, что особенно ярко выражается в принятии вкусов окружающих. Пристрастиям среднего обывателя, «человека масс» служит и усредненная литература и легкая музыка, а все потому, что, как метко заметил все тот же Ортега-и-Гассет, увеличивающееся население не успевает пропитаться теми традициями, что долгие столетия делали человека культурным в определенное время и в определенной стране. На место старым традициям элитарной культуры пришли нормы массовой, гораздо легче усваиваемые. Культура в современном обществе отличается материальной доступностью, а вместе с этим, отсутствие четких социальных барьеров делает каждого нового человека изначально неблагодарным. «Избалованные дети»
 занимают все больший и больший процент от населения земного шара. Стоит, однако, заметить, что, например, в контексте отечественной массовой культуры всегда существовали люди, отнесенные к ней, но не вписывающиеся в рамки ее. Так Андрей Макаревич и группа «Машина времени» пели о мире, который обязательно прогнется под нас – это слова ни в кое случае нельзя соотнести с человеком толпы, они принадлежат «избранному меньшинству», которое осуждает плывущую по течению толпу:

Он жил как все, и плыл как все,

И вот он приплыл –

Ни дома, ни друзей, ни врагов.

Вся жизнь его похожа на фруктовый кефир

Видал я и такое не раз…

Или, по заслугам считающаяся сегодня одной из лучших, певица Zемфира в одном из последних интервью заявила, что при написании песни ее меньше всего заботит реакция слушателей, важны лишь личностные переживания, чем она приближает себя к элитарному искусству. Существуя в жестких условиях рынка массовой культуры, она позволяет себе годами не появляться перед публикой посредством СМИ и не выпускать никакой продукции под своим именем, что, быть может, должно было бы привести к резкому падению ее популярности, но… она все так же любима многими и многими. Возможно ли в таком случае отнесение данных артистов к массовой культуре? Возможно ли причисление их к элитарной? Размытые трактовки терминов на дают ответов на эти вопросы.

Тем не менее, как видно из вышеизложенного, массовая культура – это обширнейший пласт культуры современности. Отсутствие точного определения лишь указывает на неполное осмысление данного феномена в науке. И мое стремление связать в данной работе массовую культуру с театром (N!B! элитарным по своей природе!) лишь еще одна попытка повнимательнее разобраться с этим, воистину заслуживающим того явлением. Рассмотрим далее состояние массовой культуры в современной России. 

1.2.Основные тенденции в развитии отечественной  массовой  культуры последней трети XX века.

И все такие разные, счастливые – несчастные.

На этих самых разностях построен этот мир.

Подумала и взвесила, и грустно мне и весело,

И даже эта песенка найдет себе эфир.

                           Zемфира. «Разные»
В последней трети XX века в отечественной массовой культуре наблюдается особое усиление влияния эстрадной песни. Само по себе понятие «эстрады» (исп. estrado – помост, возвышение) по определению авторов статьи в большом энциклопедическом словаре (музыка)
употребляется применительно к разнообразным формам развлекательной, легкой музыки XIX – XX веков, и включает в себя  и популярные симфонические миниатюры, и отрывки из оперетт, и песни, и марши, и различные виды танцевально-бытовой музыки. По определению, данному в книге А. Мешковой и А. Коробовой
, эстрадные жанры бывают двух типов: функционирующие на эстраде и специально написанные для эстрадного исполнения. Песенный жанр, интересующий нас в этом исследовании, относится ко второй группе. Фаворитами на эстраде в это время считались всевозможные ВИА, такие как «Веселые ребята», «Электроклуб», «Земляне». Особой популярностью пользовались ВИА, несущие национальную фольклорную стилистику союзных республик: грузинская группа «Орера», азербайджанская – «Гая», белорусская – «Песняры» и многие другие. ВИА – это аббревиатура «вокально-инструментальный ансамбль». Подобное сокращение получило официальный статус в 1970 году на IV всесоюзном конкурсе артистов эстрады. Как пишет Л. К. Бубенникова в статье из книги «Эстрада России. XX век. Лексикон.»
 по меткому выражению А. Вознесенского, творчество «Биттлз» по разным каналам проникавшее в молодежную среду, вызвало «электрогитаризацию всей страны»
 (стандартный состав ВИА - три электрогитары, электроорган и ударная установка). Казалось, в то время, все население огромной страны устремилось во всевозможные вокально-инструментальные ансамбли. К началу 1974 года на территории Советского Союза насчитывалось около 160 тысяч зарегистрированных официально ВИА. Стоит отметить, что большинство из участников этих групп не имели музыкального образования, что дало повод деятелям официального искусства сделать выводы о том, что профессия музыканта резко деградировала.  Один из участников первых ансамблей В. Новгородцев писал: «Огромное количество ВИА, чья история охватывает пятнадцать лет, осуществляло какую-то метафизическую взаимосвязь человека с окружающей средой… В нашей стране я наблюдал деградацию национального характера, но с некоторым необычным оттенком. Нормальный человек не полезет на сцену так просто. На сцену идет только артист… Если человек упорно лезет на сцену,… то у него какие-то отклонения. ВИА – это протест, выброс адреналина, вызванный разъедающей ржавчиной неверия, продукт агрессивной среды.»
 Несмотря на ожесточенные споры, вокально-инструментальные ансамбли имели огромный успех у публики, особенно у молодежи. Как пишет Л. К. Бубенникова, советская песня в новой «биг-битовой» аранжировке вошла в репертуар первых официально появившихся на эстраде ансамблей, и это выглядело удачно найденной новой формой, как бы продолжающей линию традиционной песенной эстрады, и одновременно осваивающей лексику привлекательной для молодежи рок-музыки. В традиционном концертном исполнительстве (ВИА не только выступали с сольными программами, но и обычно участвовали в сборных концертах, завершая их большим блоком своих песен) изначально наметилось две линии: ориентация на советскую песню в «биг-битовой» аранжировке и на фольклорную лексику. Но наряду с целым рядом ансамблей, по праву завоевавших любовь зрителей, появилось множество «однодневок», похожих по репертуару и по манере исполнения. Первый взрыв увлечения ВИА сходил на нет, и, к началу 80-х годов они вступили в полосу кризиса, совпавшего с кризисом советской песни. Попытки отойти от идеологического клише застойных лет, вызывали критику «сверху» и всевозможные запреты. Л. К. Бубенникова пишет о создании в 1983 году квалификационной комиссии при Министерстве культуры РСФСР, через которую, чтобы получить право на публичные выступления, должны были пройти все ВИА. И уже в 1984 году их количество по сравнению с предыдущим годом уменьшилось вдвое. К концу 80-х мощный поток ВИА постепенно иссяк. На авансцену выходят рок-группы. «Приемы, выработанные лучшими ВИА в области сценического воплощения песни, подхвачены и по-своему использованы различными «коммерческими» ансамблями конца 80-х – 90-х годов.»
   Что же касается рок-музыки, она в это время была в подполье, хотя, отношение к ней подверглось значительным изменениям. 

«Моментом прорыва» в процессе выхода из изоляции, по мнению А. Троицкого
, стал седьмой международный фестиваль молодежи и студентов, который прошел в Москве летом 1977 года. Конечно, для современного мира, для такой развитой урбанизированной страны, как СССР, было неестественно то, что холодная война и «железный занавес» искусственно и жестко ограничили обмен культурными ценностями, когда почти все современные течения были объявлены проявлениями «буржуазного декаданса» и «духовной нищеты». Во время фестиваля тысячи молодых иностранцев, среди которых были и джазмены, и поэты – битники, и художники – модернисты, наводнили столицу. Многие исследователи сходятся в мысли, что именно с этого момента начался распад «патриархального уклада», что царил на нашей эстраде, возвышая ВИА и отвергая рок-группы, оказавшиеся андеграундом. В результате, авангард движения наших соотечественников, носивший ранее название «стиляги»
, распался на штатников и битников. Молодые люди, испытывавшие недостаток информации собирались на Бродвее (участок правой стороны улицы Горького от площади Пушкина до гостиницы «Москва»). Многие из них просто хотели выделиться, но оставшееся меньшинство от авангарда действительно ставило себе целью сбор информации о любимых исполнителях и, конечно же, их музыки. Именно их Троицкий называет «интеллектуалами»
. Штатники, по свидетельству Троицкого, носили фирменные двубортные костюмы, широкие плащи и короткую с плоским верхом стрижку «аэродром». Они слушали современный джаз: би-боп и кул. Битники отличались тем, что одевались в джинсы, свитера, кеды и танцевали рок-н-ролл.

Спрос на поп-записи в то время был уже очень велик. Когда пластинок и проигрывателей не хватало, музыкальные записи делали на рентгеновских снимках. Столь экстравагантный выбор исходного материала для гибких грампластинок объясняется просто: рентгенограммы были самыми дешевыми доступными пластинками, их скупали сотнями за копейки, после чего с помощью специальных машин нарезали дорожки. Это явление, наглядно демонстрирующее трепетное отношение между музыкантами и потребителями их искусства можно, на мой взгляд, объяснить тем, что советская экономика того времени еще не была готова воспринимать поп-музыку, преемницу советской массовой песни как своеобразную отрасль народного хозяйства. Чиновники еще не поняли, что при определенных вкладах в эстраду, она может давать неплохой процент, поэтому тиражированием занимались сами потребители. Они первыми поняли привлекательность явления массовой культуры для среднего класса.
Троицкий пишет, что все же штатники и битники были немногочисленны и недолговечны. Их «декоративно – подражательный»
 стиль и американские замашки оказались явно не к месту. Многое из обихода стиляг стало нормой, но к этому добавилось еще и то, чего у стиляг не было, - сопричастность с жизнью советской страны, позитивная социальная роль. Взрослые же стиляги и в новой ситуации оказались в оппозиции, настолько был велик заряд их отчужденности. Именно им пополнились ряды бизнесменов «черного рынка», фарцовщиков, спекулянтов и валютчиков. Лишь «интеллектуалы» использовали свое преимущество и информированность. Некоторые из них стали известными музыкантами, дизайнерами и писателями.

Вторая половина XX века смешала все понятия о легкой и серьезной музыке: джаз, рок-музыка стали «серьезными» на фоне все более «легчающей» поп-музыки.

Переворот в рок-музыке произвели идеи «новой волны» и панк-рока, вызвавшие появление новых групп. «Советскую «новую волну» с вызывающим имиджем, сырым, жестким, насыщенным диссонансами звуком, нарочито грубым городским сленгом, пафосом острых, откровенных текстов представил «Аквариум»
. Группа, созданная в 1972 году, первое время находилась в тени. После серии последовательных экспериментов со стилем с разными составами музыканты-таки нашли свое звучание. Эксперименты «Аквариума» повлияли на музыкальное мышление целого ряда ленинградских групп («Автоматические Удовлетворители», «Хамелеончик За», «Гулливер», «Абзац»). Группы пытались создавать собственные объединения чтобы снискать признание правительства и даже учредили собственный журнал, но все их организации оказались недолговечными. Только создание Ленинградского рок-клуба в 1981 году хоть как-то их легализовало. Несмотря ни на что, в нашей стране рок существовал лишь в подполье, в 1979 году А. Тропилло организовал неофициальную студию звукозаписи, одним из первых осознав важность альбомного мышления. Л. К. Бубенникова пишет, что группы, близкие по духу, там создавали песенные циклы, объединяемые в альбомы, что создавало основу магнитофонной культуры, без которой не мыслится наша современность. В Москве первым человеком, примкнувшим к «новой волне» стал С. Рыженко (группа «Футбол»). И как сказано в книге «Эстрада России. XX век. Лексикон.» «окружающий мир в злых песнях Рыженко был неприятен и тошнотворно однообразен»
.

К началу 80-х в Москве осталось лишь около десяти активных рок-групп – «Машина времени», «Воскресенье», «Високосное лето», «Рубиновая атака» и другие. Зимой 1983 года в Москве состоялось два впечатляющих дебюта. На публику вышли «Звуки Му» и «Браво».

В 1984-1985 годах массовая «антироковая» кампания прошла в Москве особенно жестко. Л. К. Бубенникова пишет, что администрация требовала переориентации репертуара рок-групп на песни советских композиторов. В этой обстановке музыканты были вынуждены ограничиваться квартирными концертами и активной звукозаписью.  Стоит отметить, что ленинградской рок-сцены репрессии не коснулись с такой силой и именно поэтому ленинградские рокеры в это время совершенно затмили славу московских. В 1981 году там появляется группа «Кино» с темой одиночества и безнадежности и, как ответ им, появляется группа «Алиса» - жесткая и напористая. Многие из хитов этих групп становились своеобразными гимнами молодежи и не утратили своей актуальности до сих пор. Л. К. Бубенникова в своей статье отмечает, что жесткая борьба с рок-музыкой, которая велась в разные годы, давала прямо противоположный результат, и в 1985 году  «репрессии» прекратились. Появлялись первые профессиональные группы при различных столичных организациях («Ария» - группа играющая хэви при Москонцерте). Верность своему стилю сохранила «Машина времени». Широкий стилистический диапазон обнаружили рок-группы с ретроспективами на любой вкус: «Мистер Твистер», «Удафф», «Ночной проспект», «Вежливый отказ», «До мажор», «Манго-Манго», «Ра» и многие другие. Начались поиски нового качества и в ленинградской рок-музыке – «Теле – У», «Телевизор», «Тамбурин», «Странные игры». Продолжает искания в области звука и «изменчивый, как протей»
 Б. Гребенщиков. Один за другим на подмостки ленинградской рок-музыки поднялись два выдающихся барда: А. Башлачев и Ю. Наумов. Одним из самых больших открытий ленинградского рока стал группа Ю. Шевчука «ДДТ» (1987). В музыкальном отношении эта команда тяготеет к традициям 70-х: рок-н-ролл, блюз, хард-рок, часто с примесью частушки, романса или бардовской песни. Именно это, по словам Л. К. Бубенниковой, позволило ей отнести лучшие песни «ДДТ», такие как «Не стреляй!», «Мажоры», «Я получил эту роль», к русскому року, как естественному продолжению народных традиций отечественной культуры.

После того как рок был официально признан, оживилась рок-культура в провинции. Русский рок моложе мирового лет на десять, но рос он с удивительной быстротой, часто опережая возможности доступной музыкантам техники, но уже к концу 80-х рок-музыка быстро превращается в одну из самых доходных статей большого музыкального бизнеса. 

Исследователи А. Коробова и А. Мешкова в своей книге пишут о дальнейшем процветании жанра эстрадной песни в рамках отечественной массовой культуры. Развиваясь, это направление в песне становится все более типичным. Типизируется все: и сценические образы исполнителей и сюжеты их песен. Важнейшим качеством эстрадного жанра становится его танцевальная компонента. Все больше и больше лиц высвечивают на сцене софиты. Для примера в книге         А. Коробовой и А. Мешковой дано четыре имени: Лариса Долина, София Ротару, Лайма Вайкуле и Валерий Леонтьев. Именно этих исполнителей исследователи посчитали наиболее яркими представителями эстрадного жанра в песне, с чем вполне можно согласиться. Охарактеризуем кратко каждого из этих исполнителей. 

Большой вклад в историю отечественной эстрадной песни внесла София Михайловна Ротару (Евдокименко) (родилась 09.08.1947, село Маршанцы, Буковина, народная артистка СССР (1988). Певица родилась в краю, где все пели и музицировали, она выросла на народных молдавских песнях. Молодая певица сразу покорила слушателей  сильным, редкой красоты тембра голосом, экспрессивностью, яркой манерой исполнения. Ее выступления сопровождал ансамбль «Червона рута», который делал ее пение зрелищным, ярким, подчеркивал связь певицы с народной традицией. В ее исполнении звучали и украинские, и молдавские, и русские, и современные песни. Лирическая героиня Ротару поражала зрителя своим оптимизмом, любовью к людям и природе. Яркая открытость и даже пафосность песен, исполняемых Ротару, удачно соединялись в ее творчестве с народной интонацией. Под стать народной манере исполнения, оформлялся и костюм. О. А. Кузнецова в своей статье пишет о том, что стиль Ротару определяет синтез лирики с открытой публицистичностью. «Хрупкая, красивая женщина обладает несгибаемой волей, упорством в работе и преодолении невзгод»
. Наиболее известными ее песнями можно считать такие как «Хуторянка», «Червона рута» и «Белый танец».

Одним из признанных корифеев эстрады стал Валерий Яковлевич Леонтьев (родился 19.03.49, село Усть – Уса Коми АССР, народный артист РФ (1996). Он обладает легко узнаваемым, с чуть носовым звуком и вибрирующими интонациями баритональным тенором. Неординарность его личности и своеобразная манера исполнения вызывала в 1970-е годы многочисленные запреты на выступления в столичных залах и на телевидении со стороны руководящих инстанций. Но успех у публики нарастал, и Леонтьев продолжал идти своим путем, умело, используя природные данные, уже наработанное мастерство и разнообразный репертуар. Исследователь Е. Д. Уварова в своей статье
, верно пишет о предельной самоотдаче певца, силе его личностного воздействия на аудиторию и огромной работоспособности, что и сделали из Леонтьева большого мастера эстрады. Автор исследования справедливо называет певца синтетическим актером, говоря о его стремлении к яркой сценической подаче песни. Им используется и танец, и пантомима, и акробатика, и трюки, и контрасты света, силы звука. С помощью эффектных, порой экстравагантных костюмов и элементов бутафории певец создает на эстраде жанровые зарисовки на темы своих песен. По словам самого Леонтьева, в исполнительстве его влекут, в основном, ситуации драматические и трагические, «…но для того, чтобы как-то внутренне и внешне достичь равновесия, я разрабатываю такой пласт, как танцевальная, жизнерадостная музыка.»
  В расчете на публику стадионов Леонтьев обращается к различным стилям и направлениям поп-музыки (диско, техно, рэп), внимательно следит за модой. Артист много внимания уделяет костюму, диктующему манеру поведения. Можно смело утверждать, что Леонтьев находится в постоянном поиске, так как его манера исполнения, репертуар подвержены постоянным изменениям. Наиболее интересны такие работы певца как «Мой дельтаплан», «Санта-Барбара», «Августин» и другие песни.

Интересна и своеобразна творческая деятельность такой звезды отечественной эстрады как Лариса Долина (родилась 10.09.1955, Баку), народная артистка Российской Федерации (1998). Певица обладает звучным, выразительным голосом. Поначалу формировалась как джазовая певица, и, поменяв несколько ансамблей, она некоторое время   работала в программе «Антология джазового вокала», где ей приходилось не только петь, но и танцевать. В 1970-х – 1980-х годах  певица неоднократно участвовала в Московских джазовых фестивалях и концертных программах, в частности на Всемирном фестивале молодежи и студентов в Москве (1985). В середине 80-х, как пишет А. Е. Петров, Долина постепенно отошла от джаза и переключилась на легкожанровый, танцевально-развлекательный песенный репертуар. «Долина создает на эстраде образ яркой, разноцветной стрекозы, то бездумной («лето красное пропела»), то коварной, экзотически обольстительной»
 - пишет А. Е. Петров. Однако, и в песнях певица продолжала использовать и элементы джаза, и соул-музыки, и фанка. «Мои песни таковы – каково время»
, - говорит Долина. Самыми яркими ее работами в контексте эстрадной музыки можно назвать: «А в ресторане», «Погода в доме», «Три розы» и многие другие песни.

Ярким явлением в советской эстраде стало творчество Лаймы Вайкуле (родилась 31.03.1954, Латвия). Не обладая богатыми вокальными данными, Вайкуле большое внимание уделяет пластике, танцу, художественному оформлению, костюму. Работы Вайкуле отличают высочайший профессионализм, образность решений, зрелищность, отличный вкус при некой экстравагантности подачи. О. А. Кузнецова верно утверждает, что по натуре Вайкуле – экспериментатор. Действительно, это прослеживается не только по костюмам певицы, но и по ее манере работать на эстраде. Наиболее интересны такие песни Вайкуле как: «Я вышла на Пикадилли», «Скрипач на крыше» и «Чарли».

В условиях сложного развития отечественной массовой культуры 1960-х – 1980-х годов, на фоне контрастных и взаимнопереплетающихся тенденций современной эстрады рождается творчество такой яркой и неординарной личности и певицы как Алла Пугачёва. 

Пугачёва, как и многие из отечественных певцов, сумела создать свой «театр», сформировать характерных персонажей – масок с помощью приемов театрализации (об этом речь пойдет во второй главе работы). Однако, прежде, необходимо рассмотреть суть термина «театрализация» и возможность его использовать применительно к различным явлениям массовой культуры второй половины XX века.
1.3. Театрализация песни (из истории возникновения понятия).
Театрализация – термин, новый для нашей науки, крайне редко используется в контексте исследований, так как для обозначения принадлежности того или иного феномена в культуре к театру применяется похожее по звучанию, но не тождественное по смыслу вышеобозначенному понятию – театральность. Именно этот термин принят на вооружение исследователями, его определение можно найти в различных словарях, так в Театральной энциклопедии
 театральность определена как своеобразное и специфическое качество, характерное именно для произведений театрального искусства, которое выражается в определенной художественности действа. Там же сказано и о многогранности смысла этого понятия, расцвеченного различными оттенками:

1. Наиболее общий план понимания. Аналогия с терминами «музыкальность» и «живописность». В таких случаях термин подчеркивает принадлежность данного произведения природе театрального искусства, его выразительность, достигнутую посредством специфически театральных средств.

2.  Понятие театральность часто употребляют для определения особой яркости и выразительности актерского исполнения или сценической формы спектакля. Стоит также отметить, что постановочное или актерское решение творческих задач обладает качеством подлинной театральности, то есть характер его образности соответствует стилю и жанру пьесы, помогает раскрытию её внутренней сути и смысла. Театральность, оторванная от идейности, лишается своей поэтичности и вырождается в трюкачество.

3. Театральность определяется также как собственная и неповторимая манера мышления какого-либо деятеля культуры, напрямую и косвенно связанного с театром. В этом случае она определяет своеобразие его творческого метода, которое обеспечивает неповторимость художественного строя его произведений. Для восприятия такой разновидности театральности публикой необходимо два условия: «родственное» с драматургом  мировосприятие, как у актеров, так и публики, и определенная гибкость в представлениях о традиционной  театральности.

4. Иногда театральностью называют пристрастие режиссера или актеров к обнажению сценической условности представления, нарочитому подчеркиванию используемых в театре игровых и постановочных приемов, сознательный отказ от создания на сцене иллюзии подлинной действительности.

Для того, чтобы точнее разобраться в различии значений терминов «театральность» и «театрализация» обратимся к лингвистическому анализу этих слов. Итак, «театральность» обозначает свойства уже имеющиеся у того или иного предмета, и именно благодаря этим свойствам предмет можно отнести к театру или сравнить с действом, что разворачивается на подмостках. «Театрализация» же, которая и является предметом данного исследования, характеризует собой процесс, во время которого тот или иной предмет, напрямую не связанный с искусством театра, приобретает отмеченные ранее свойства театральности. Театрализация песни, в таком случае становится тем самым процессом, что превращает простое исполнительство в трехминутный спектакль. Этот процесс никогда не бывает законченным, ведь даже если исполнитель, найдя однажды выигрышный для произведения ход, делающий песню театральной, не станет ничего менять в ней из концерта в концерт, процесс театрализации не прервется ни на минуту, просто певец не живет одной песней, а каждая новая из них требует от исполнителя, избравшего путь трехминутного спектакля, кропотливой работы. А ведь есть еще и такие артисты, что меняют манеру своего исполнения во время каждого нового выхода на сцену. У них процесс, рассматриваемый нами, проходит гораздо интенсивней. 

В таком случае театрализацию песни, как жанра, не имеющего отношения к театру, можно определить как трудоемкий процесс, в котором исполнитель, с помощью найденной им маски, наиболее точно соответствующей его амплуа, обыгрывает подчас простенькие сюжеты, предложенные к исполнению авторами песни. В этом театре трехминутного спектакля исполнитель становится и режиссером, и постановщиком, и художником, и даже, условно говоря, «декорацией». В песнях, написанных для исполнителей, работающих в жанре театрализации, зашифрованы судьбы людей, и на представление их публике в этом жанре отводится не часы, как в истинно театральных постановках, а всего лишь три минуты. Режиссеры, способные захватить зрительский интерес за максимально короткий срок, большая редкость не то чтобы на эстраде, но и в театре. Для этого нужна, как говорил Станиславский, «бульдожья хватка». Именно поэтому на эстраде очень немногие отваживаются существовать в жанре театрализации песни. Художественным методом театрализации песни можно считать «веризм». Краткий музыкальный словарь
 определяет «веризм» (итальянское vero – истинный, правдивый) как направление в итальянском искусстве конца XIX – начала XX века, характеризующееся изображением быта и переживаний простых людей, правдивостью воспроизведения темных сторон городской и сельской жизни. Наиболее ярко веризм проявил себя в литературе (французский натурализм – Золя), и, особенно в опере. Примеры оперного веризма отличаются страстной экспрессией, силой переживания и музыкальным лиризмом. Черты веризма, как мы выявим далее присущи и явлениям песенной культуры XX века.
Театрализация песни возможна так же в любом из существующих ныне стилей, но историки и теоретики культуры сходятся во мнении, что зародилось это явление в рамках таких направлений как «шансон» и «водевиль».

Слово водевиль (фр. voix de ville – голоса города, по другой этимологии vau de Vire – долина реки Вир в Нормандии) в научной литературе трактуется в двух значениях. Во-первых, термин понимается как веселая музыкальная пьеса, а во-вторых, как определенный тип песенного творчества. В рамках данного исследования, нас интересует именно второе определение, связанное с рассмотрением театра в песне, а не песни в театре. 

Так по определению, данному в Большом энциклопедическом словаре (Музыка)
, водевиль является одним из жанровых обозначений французской бытовой песни эпохи Возрождения. Это явление было распространено сначала в виде простых народных песенок, а позднее приобрело значение городской, уличной песни.

Как пишет Шнеерсон в своей книге «Музыка Франции»
, водевиль был жанром, растущим на ходу. Для этого направления было характерным «примерять» новые песни на старые, хорошо известные мотивы. Местом, где исполнялись эти произведения, стал Новый мост в Париже. И по утверждению исследователя музыкального искусства, во Франции организовывались даже целые певческие общества, которые и поставляли материал для водевилей. 

Наличие нескольких мелких жанров, внутри большого и единого водевиля отмечает в своей книге Г. Филенко
 Большинство песен из репертуара улиц  можно соотнести с направлением застольной песни. Это были шутливые куплеты с застольными рефренами, и которые обязательно подхватывались хором присутствующих. Известно так же умение певцов приспособить любую песню под танец. Такое толкование водевиля соотносится с его толкованием как народной песни. С течением времени, превращаясь из песен народа в песни улиц,  водевиль обращается к теме любви и жанру шутливой сатирической песни. Любовная лирика «обрамлялась» как можно более трогательной мелодией. Г. Филенко в своей работе отмечает так же, что в рамках водевиля любовные песни с течением времени приобретают все более игривый характер, развязный тон и самоуверенность
.

Многие исследователи сходятся в мысли о родственности направлений «водевиль» и «шансон», но все же тот факт, что они разъединены в истории музыки названиями, говорит об их неоднозначности. Необходимо дать точное определение и искусству «шансон», чтобы понять их различия.

Понятие шансон (фр. shanson – песня) неоднозначно. Исследователи А. Мешкова и А. Коробова в своей книге
 дают ему два определения: шансон как любая французская песня, в широком смысле и шансон как особый жанр французского вокального многоголосия XV – XVI веков. Истоки этого направления в их книге даны как старинные народные эпические песни, шансон де жест – «песнь о деяниях» и как музыкально-поэтическое творчество трубадуров и труверов. К XVII веку, как отмечают исследователи, появляются профессиональные музыканты, специализирующиеся на сочинении и исполнении городских, уличных песен. Это были  Жан Соломон (Табарэн), Анри ле Гран (Тюрлюпен или Бельвилль), Гро Гийом, Сент Амур и другие. В это время шансон приобретает огромную популярность у публики, его исполнители любимы народом. Об этом говорит тот факт, что, например, состязания шансонье, было одним из наиболее востребованных развлечений на ярмарках. Авторы книги отмечают также популярность таких явлений как публикации песен во всевозможных альманахах и сборниках, газетах и летучих листках. Шансон на протяжении многих веков своего существования сохранил национальную специфику, и по сей день, оставаясь истинно французским явлением. Для него всегда было характерно: «удивительное сочетание искренности, глубины и некоторой фривольности (от ее грубоватых до утонченных форм)»
. 

Как справедливо замечают исследователи, на рубеже XIX – XX веков и шансон не избежал влияния коммерциализации. Он модифицируется, приобретая все больше англо-американских черт, распространявшихся массовой культурой. Стоит отметить, что исполнители шансон уже использовали некоторые определенные элементы театрализации, а именно маски, когда артисты представали перед публикой в каком-то раз и навсегда определенном амплуа. У Полена это был солдат, у Либера – щеголь, у Бурже – пьянчужка и у Шевалье – парень из предместья. Но это явление еще не было театрализацией в полном смысле этого слова. Исполнители, конечно, играли каждый в образе своего персонажа, но их герои мало походили на театральные. Это скорее были маски ярмарочные. Театрализацию в шансон внесла Эдит Джиованна Гассион, более известная как Пиаф. Ее маска была истинно театральной, взятой из бессмертной комедии дель-арте. Но, прежде чем перейти к рассмотрению масок, считаю необходимым осветить и другие определения направления шансон, данные в научной литературе.

Так в Большом энциклопедическом словаре
 сказано о звукоподражательном приеме шансона, дающее истинно уличное звучание его произведениям (Жанекен «Крики Парижа» - XVI век). Шансон во Франции получил название «придворных песен» и прогрессивным его значением авторы статьи считают формирование композиторами принципов нового монодического стиля, на основе которого возникла опера.

  В статье Краткого музыкального словаря
 подчеркивается яркость и изящество мелодики шансона, широкая опора на национальные традиции, тонкий артистизм, подкупающая эмоциональность и простота исполнительской манеры.

В книге «Эстрада России. Двадцатый век. Лексикон»
 дано исследование влияния искусства французских шансонье на развитие русского песенного жанра. Авторы статьи утверждают, что к концу XIX века в России все увеселительные сады и иные развлекательные учреждения обязательно включали в свою программу французских певцов и певиц. Здесь же приведены слова А. Кугеля  об одной из звезд кафешантанов Франции Анны Жюдик, приехавшей в 1875 году в Россию: «только она умеет вплести нежную фиалку лирики в самый яркий букет нескромностей»
. По мнению исследователей, главным для артистки были эффектная внешность, туалеты и бриллианты. Завершается статья утверждением, что с закрытием к 1918 году варьете термин шансон, для русской публики остался в прошлом.

Как видно из приведенных выше исследований, театрализация не сопутствовала шансону и водевилю до появления в рамках этого течения такой актрисы как Эдит Пиаф, и это только во Франции, в России же все было иначе. Если французские шансонье  прикрывали свои лица масками, позаимствованными у ярмарочного балагана, то российские исполнительницы, именуемые шансонетками, исполняя куплеты на политические темы, или куплеты, щедро сдобренные эротикой, даже не задумывались о театрализации своего искусства.

Думается, что маски, наиболее точно соответствующие театрализации, были сформированы итальянской комедией дель-арте, и впоследствии, превратились в устойчивые стереотипы. 

По определению Большого энциклопедического словаря
, комедия дель-арте – это комедия масок, буффонное представление итальянского театра (комедии дель-арте посвящена работа такого исследователя как Дживилегов
). Как пишет ученый, точных данных по поводу появления комедии дель-арте не сохранилось, так как то, что стало неотъемлемыми атрибутами этого действа, собиралось воедино не один год, хотя бы потому, что новый театр появился одновременно в нескольких местах, где истоки его были различны. Самым ранним упоминанием о масках могут быть стихи Жоакена Дюбеле, которые относятся к 1555 году:

Пойдем смотреть как дзанни или Маркантоньо

Дурят с Маньифико – венецианцем вместе.

Исходя из этого и многих других фактов, ученый считает временем возникновения комедии дель-арте XVI век. О быте актерской братии Дживилегов пишет мало, замечая немногочисленность источников, посвященных жизни бродячих лицедеев. Автор утверждает, что театр дель-арте возник сразу во всех местах. Он не пренебрегал поддержкой меценатов. Представления этого театра были рассчитаны в основном на простых людей, и поэтому его спектакли были всем понятны и по-своему верно отображали действительность. Комедия дель-арте – это театр реалистический. Актеры видели в пьесе, прежде всего действие, притом действие современное, в котором люди того времени показаны с сатирической заостренностью. Комедия дель-арте изменила значение маски на сцене. Если раньше, в античном театре маска всегда закрывала лицо актера, то сейчас маска – это образ актера, который он принимает раз и навсегда и в котором он воплощает свою артистическую индивидуальность. Все маски комедии дель-арте - комические с буффонным или лирическим оттенком. Трагических масок, по утверждению Дживилегова, в этом театре не было. Актер всегда создавал на сцене только одну роль, свою, маску и костюм которой он носил всегда. Комедия дель-арте не знала писаных ролей. В ней присутствовал лишь сценарий – «голый» остов пьесы.

По утверждению Дживилегова, маску, как средство сценического эффекта в комедии дель-арте дополняет диалект. «Диалект определял и утверждал одну из важнейших особенностей комедии дель-арте как театра – его народность. Диалекты фигурировали, конечно, не как голое языковое своеобразие. Они несли с собой все богатство сокровищницы фольклора и, таким образом, расцвечивали пьесы блестками народного творчества.»
 Необходимым условием комедии дель-арте так же была импровизация, потому что, как было сказано ранее, писаных ролей в этом виде театрального искусства не существовало. Дживилегов пишет, что сценическая техника актеров была призвана служить тому основному принципу ее эстетики, который требовал от театра и его представлений максимальной динамичности. И как ни скромны, как ни просты были постановщики спектаклей комедии дель-арте, они всегда стремились к тому, чтобы все спектакли были художественно оформлены, так как итальянская публика очень требовательна в этом отношении.

Осветим так же некоторые наиболее характерные черты театра масок и его действующих лиц.

Одним из наиболее интересных персонажей был Арлекин. Дживилегов пишет, что имя Арлекин появилось в несколько иной транскрипции не в театре, а во французских инфернальных легендах за полторы тысячи лет до комедии дель-арте. Персонаж, носивший это имя, за столь продолжительное время не исчез из адской иерархии и в Средневековье. Эллекен или Эрлекен занимал в легендах одно из самых видных мест – как предводитель сонма дьяволов. В то же время имя Эрлекена мимоходом прозвучало в одном из драматических произведений Франции. Конечно, образ Эрлекена носил на себе трагическую окраску, но Арлекин, прежде чем попасть в компанию итальянских комедиантов, с этим «созданием мрачной фантазии»
 соприкоснулся. В ранних формах театральных произведений, в мистериях этот персонаж был бесом и мучил грешников в аду. Таким образом, герой комедии дель-арте, крестьянский парень из-под Бергамо, веселый, наивный и неудачливый получил в наследство от средневекового дьявола лохмотья адской ливреи. «Она успела потрепаться за пять с лишним столетий, лохматая шкура расползлась и смешалась с пылью каменистых дорог, по которым в средние века бродили гистрионы всех наций. От нее осталась только волосатая маска с шишкой, напоминавшей о том, что на голове ее исконного носителя когда-то были рожки»
. Дживилегов пишет, что окончательно и твердо бергамский мужичок был окрещен в бесовское имя в Париже, где Тристано Мартинелли решил сделать это имя, уже к тому времени мелькавшее в среде комедиантов, своей театральной кличкой, прочно соединив бесовское имя с маскою комедии дель-арте.  Арлекин, по сути дела в итальянской комедии дель-арте  не так умен, не так ловок, не так изворотлив. Он весел и наивен. В нем много непосредственности и забавной беспомощности. По определению Дживилегова, Арлекин как бы витает над действительностью, несмотря на то, что он является по настоящему живым образом и в социальном, и в бытовом отношении. Арлекин не умеет подойти к действительности так, как этого требуют его социальные интересы, и это – главная причина тех колотушек, которые он все время получает. Дживелегов пишет, что в рамках комедии дель-арте он всегда действует наугад, по вдохновению, почти всегда нескладно, за что и платит, но Арлекин, ни в какой ситуации не утрачивает веселости и светлого, наивного взгляда на вещи. Актер, выбравший амплуа Арлекина, должен играть так, чтобы вызывать сочувствие к его смешным невзгодам и ребяческим горестям. По свидетельству Дживилегова Арлекин носил крестьянскую рубаху и длинные панталоны, и то и другое из грубой белой материи. Весь его костюм был обшит многочисленными разноцветными лоскутками, которые должны были изображать заплаты и символизировать крайнюю бедность. На голове у него была шапочка, украшенная заячьим хвостиком: указание на то, что ее обладатель такой же трус, как и зверек, хвост которого перешел на его головной убор. Облаченный в такой костюм актер просто не мог отойти от реализма, присущего комедии дель-арте, потому как итальянская публика способна была его воспринимать только как крестьянина равнинных районов. Дживилегов отмечает, что артисты, работавшие в жанре комедии дель-арте, много гастролировали. И именно этот факт сыграл решающую роль в процессе, заставившем Арлекина измениться. Разрабатывая образ этой маски для французской аристократической публики, идеологи комедии дель-арте Мартинелли и его последователи подвергли персонаж некоторой театральной стилизации, «оторвав» от национального итальянского быта и социальных особенностей. В таких условиях не могло сохраниться ничего. Даже костюм героя подвергся значительным изменениям. Теперь это был пестрый, сшитый из геометрически правильных лоскутков в форме треугольников и ромбов костюм, плотно облегавший фигуру комедианта. Маска совсем лишилась волосяного покрова. Французы и называли его по-своему – Доминик. Два этих персонажа схожи между собой веселостью и чудесной наивностью, хотя Доминик обладает еще и умением выворачиваться из неприятных ситуаций и ловкостью в достижении целей. Кроме того, Доменик влюбчив, и настойчив в проявлении своих чувств. 

 По утверждению Дживилегова, крестьянский паренек из-под Бергамо прожил на сцене более двух веков. Аренами его воплощения были, главным образом, Италия и Франция, хотя его образ не остался чужд сценическому искусству и других стран.

Конечно, образ Арлекина с течением времени изменился практически до неузнаваемости, но в нашем исследовании нас в первую очередь будет интересовать та маска, которой Арлекин был изначально. Песенный жанр сложен, он никогда не ставил перед собой только повествовательной задачи. Заставить зрителя сопереживать песне, найти в сердцах отклик – вот чего хотят эстрадные исполнители. Поэтому, используя в своем творчестве театрализацию, певцы больше тяготеют к более раннему облику Арлекина. Веселым и наивным он больше нравится публике. 
Другой известный персонаж театра масок - Пьеро (фр. Pierrot, уменьшительное от имени Pierre). Он был излюбленным персонажем как итальянского, так и французского народного театра (слуга).

Прототипом Пьеро, по мнению авторов статьи в Театральной энциклопедии
, послужил образ слуги Педролино из итальянской комедии дель-арте. Ловкий, решительный Пьеро добивался своей цели, прикрываясь добродушием, но нередко и сам попадал впросак. Исполнитель роли Пьеро выступал без маски, с лицом, обсыпанным мукой, носил широкую рубаху, часто сшитую из мешка. Именно этот персонаж был любимым героем ярмарочного театра и участником многих сатирических пьес. Постепенно, эта маска подверглась эстетизации на сцене театра «Комеди Итальенн» (Париж): в характере Пьеро стали преобладать черты печального любовника – неудачливого соперника Арлекина. Исследователи описывают и традиционный костюм Пьеро – это белая рубашка с жабо, с большими пуговицами и широкие белые панталоны, на голове остроконечная шапочка. В дальнейшем, в модернистском театре XX века образ Пьеро приобрел черты декадентской изломанности, стал выражать пессимистические настроения
. Как известно, в начале XX века для своих сценических выступлений образ Пьеро выбрал такой артист как Александр Вертинский – поэт, композитор и автор-исполнитель, который создал жанр «грустных песенок Пьеро»
. Однако, переодеваясь в героя средневекового театра, и называясь его именем, Вертинский создал свой собственный образ, лишь отдаленно напоминающий Пьеро. Его искусство еще не было театрализацией, хотя, именно этот артист в наибольшей степени к ней приблизился, создав из своих песен иллюзорный мир, населенный множеством причудливых персонажей. Вертинский рассказывал о своих героях так, как, по его мнению, это сделал бы Пьеро, то есть с легкой саркастической полуулыбкой или скорбной гримасой. Повествование строилось на контрастных переходах, что в то время тоже было ново в музыкальном творчестве, именно поэтому успех Вертинского граничил со скандалом, и критики писали об упадничестве, банальности и «кокаинном дурмане»
. По свидетельству его современников Вертинский и сам был таким как Пьеро: тонким и аристократичным, глубоко чувствующим и испытывающим непреодолимое влечение к музыке и поэзии. А значит, его исполнительство было лишь песнями поистине глубокой натуры.

Стоит отметить закономерность «офранцуживания» грустного клоуна. Его образ оказался наиболее востребован во Франции, даже в жанре трехминутного спектакля. Не случаен поэтому, и тот факт, что именно на нем, как мы покажем далее, Эдит Пиаф остановила свой выбор. 

Почему же для такого феномена как театр песни были выбраны именно маски комедии дель-арте? Конечно, одну из наиболее важных ролей здесь сыграла преемственность в рамках той или иной культуры, ведь как мы говорили ранее, в творчестве Пиаф ключевой стала маска Пьеро, которая именно во Франции приобрела свое сегодняшнее значение и так полюбилась французской публике еще по театральным постановкам. А еще маски получили дополнительную известность во многих странах мира, благодаря одной из наиболее популярных детских книг. Карло Коллоди, будучи итальянцем, перенес знание об истинной комедии дель-арте в свое повествование о Пиноккио
. Книга была написана в XIX веке (1880), и в ней описывались приключения деревянного мальчишки в кукольном театре. В сказке фигурируют так же уже знакомые персонажи, такие как Арлекино и Пьеро. «Девочка с белыми волосами, в которых отражается голубое небо Италии»
, без сомнения тоже является персонажем комедии дель-арте. Ее прообразом стала ветреная Коломбина, та самая, за благосклонность которой сражались извечные соперники Арлекин и Пьеро. По мотивам этого произведения, не очень известного в России, А. Толстой уже в начале XX века, написал своего «Буратино», после прочтения которого, каждый российский ребенок точно знает об основных чертах поведения персонажей комедии дель-арте, ибо они уже стали стереотипами. Конечно, перенесенные в детскую литературу, они в полной мере не идентичны своим прототипам, но ведь среднестатистический человек, потребитель, никогда вплотную не занимавшийся изучением комедии дель-арте об этом не знает. А нас, в этом исследовании будут больше всего волновать те стереотипы, что «работают» в умах российских людей, ведь именно ими опрериуют исполнители, работающие в жанре трехминутного спектакля, донося свои песни до публики. 

Как мы видим, понятие «массовая культура» очень сложное и разноплановое. В рамках этого феномена культуры зародилось множество течений и направлений, которые мы попытались осветить. Отечественная массовая культура освещена в работе на примере вокально-инструментальных ансамблей, рок-коллективов и некоторых персоналий, наиболее ярко представляющих основные направления в современной поп-музыке: джаз, фолк, поп и латино. В рамках той же массовой культуры во Франции зародилось крайне интересное явление театрализации песни, которое вышло из таких жанров как шансон и водевиль. Родоначальницей этого направления в массовой культуре принято считать Эдит Пиаф. Новация, привнесенная ею в песенный жанр вскоре стала традицией, которая благодаря диалогу культур проникла и в отечественную музыку. Продолжательницей дела Пиаф стала Алла Пугачева. Позднее театрализация распространилась и на рок-музыку с некоторыми изменениями. Жанр трехминутного спектакля востребован обществом, и причины этого мы попытаемся осветить в следующей главе исследования посредством воссоздания творческих портретов актеров этого направления. 

Глава вторая. Театрализация песни в творческих портретах.
2.1.Эдит Пиаф как «родоначальница» театрализации песни в современной массовой культуре. Творческий метод певицы.

 Песня на три такта

Была ее жизнью, и жизнь ее текла, 

Полная страданий, и, однако, 

Ей не было тяжело нести эту ношу.

Прохожий остановись, 

Помолись за нее.

Человек, как бы ни был велик, 

Обращается в прах…

Но оставит после себя

Песню, которую всегда будут петь

Потому что история забывается, 

А помнится только мелодия

Песни на три такта,

Чисто Парижской песни.

                            М. Эмер

Как уже было сказано ранее, феномен театра песни или трехминутного спектакля, зародился во Франции, что неудивительно, ведь в рамках именно этой национальной культуры появилось и развивалось такое направление как водевиль – голос города и шансон – песня. Как писал Жюльен Тьерсо в своей книге «История народной песни во Франции»
 местом исполнения таких песен не стал оперный театр, им не стал и пышный дворец, песни этого направления нашли своих слушателей и почитателей на Новом мосту в Париже. Пиаф же начала свою карьеру именно как уличная певица, исполняя «Марсельезу» на потребу публике, смотревшей за выступлением ее отца, уличного акробата. В то время, она еще не была той актрисой, что за мгновенье перевоплощается в одну из своих героинь, и в течение трех минут успевает сыграть одну из судеб. Она была одной из многих музыкантов, работавших в жанре шансон. И даже, попав с улицы в кабаре «Жернис», к Луи Лепле, Пиаф оставалась повседневной для жизни Франции того времени.  Она никогда не делала уступок зрителю, и, стараясь стать единственной, Эдит всегда оставалась самой собой, именно поэтому, в начале ее творческого пути, простые, законопослушные парижане воспринимали Пиаф как своеобразный феномен, любопытный образец человеческой породы – ее надо было послушать побыстрее, пока она опять не опустилась на дно жизни, откуда ее ненадолго извлекли, ведь и сама певица, и ее песни были отмечены самым фальшивым и самым опасным из того, что только могло быть создано Парижем на площади Пигаль. Эдит чувствовала отношение публики к себе и очень огорчалась, но уже и то, что она понимала, что зрители в ней видят лишь уличную девчонку с потрясающим голосом, по мнению ее первого импрессарио Луи Лепле, было прекрасно с точки зрения становления творческой индивидуальности. «Когда сама знаешь, чего тебе не хватает, достичь этого можно всегда! Все зависит от трудолюбия»
 - считала певица. Жанр шансона и водевиля, на которых она выросла, стал постепенно «мал» для Пиаф, она пошла дальше, предпочитая работать в жанре трехминутного спектакля. Побывав на одном из выступлений Пиаф, уже в роли актрисы, Никита Богословский писал: «За всю жизнь мне неоднократно приходилось видеть удивительные преображения актеров, выходивших на сцену… Но то, что я увидел – было чудо. Уже не было вокруг зрительного зала, не было публики, начисто и мгновенно забывались предыдущие артисты. Сама Франция с ее радостями и горестями, трагедиями и смехом пела правду о себе. Мне никогда не удавалось видеть более идеального сочетания драматической актрисы и певицы в одном лице
. Не случайно, свое творчество как певицы Эдит Пиаф сама начала отсчитывать со своего первого появления на публике в амплуа актрисы театра песни. Произошло это тогда, когда по ее выражению: «судьба взяла меня за руку, чтобы сделать меня певицей, которой я, видимо, должна была стать!»
. Концерт в АВС, самом знаменитом мюзик-холле Парижа, был для нее самым важным, тогда решилась ее судьба. Почти «весь Париж», суетный и привыкший к пышным спектаклям – ревю, испытал в тот день состояние шока, когда на сцене появилась эта маленькая и печальная женщина. «Браво, вот силища-то у малышки»
 - воскликнул тогда признанный творец – шансонье Морис Шевалье. Газеты тогда писали только о ней: «малышка Пиаф – печальный и необузданный ангел народного бала. Все в ней дышит предместьем. Когда ее слушаешь, невольно представляешь внутренний двор жилого дома, в котором гулко и громко разносится голос уличной певицы… Репертуар Пиаф – ей нужно петь, специально для нее написанные, реалистические песни, отражающие повседневную жизнь…»
. А вот как об этом говорила сама Пиаф: «В песне меня в первую очередь интересует текст. Песни, которые мне не нравятся, я безжалостно отвергаю. Зато те, в которые поверила, защищаю повсюду и до конца. Ибо у меня нет двух репертуаров – один для сцены, другой для себя. Для меня песня хороша сама по себе, либо нет. А если она хороша, то хороша для всякой аудитории»
. Пиаф была глубоко убеждена, что ее борьба за ту или иную песню, за оригинальное исполнение привела к тому, что эстрадная песня получила всемирное распространение. С этим трудно не согласиться. Песни для нее стал сочинять Раймон Ассо. Они были очень непосредственные, искренние, без литературщины, приветливые, как рукопожатие. Все эти качества сообщили реалистической песне новый стиль, приемлемый для песенного жанра. Этот стиль Ассо называл словом «веризм». Создавая песни, он придерживался трех основных правил, придававших песням черты новизны:

1. «Никогда не писать, если нечего сказать

2. А если пишешь, старайся говорить лишь человеческие, правдивые вещи, вкладывая в них как можно больше чистоты.

3. Писать как можно проще, чтобы быть доступным для всех»
.

В этих принципах, по которым вскоре стала работать и Пиаф, можно было кроме искреннего желания автора, который сам по происхождению относился к среднему классу, создавать понятные для простого человека произведения, в которых проявились отмеченные нами ранее свойства массовой культуры. Ориентированность на средний уровень еще не воспринималась тогда музыкантами как черта массовости, но, тем не менее, на мой взгляд, очень важно, что искусство трехминутного спектакля изначально зародилось в рамках той культуры, что предстает вечной противоположностью элитарной. 

Такую же важную роль, как и Раймон, в жизни Эдит сыграла женщина - композитор Маргерит Манно. Она научила Пиаф тому, что такое песня, объяснила ей, что музыка – это не только мелодия, что в зависимости от того, как ее исполнять, она может передать столько же чувств, как и слова, с тем же количеством оттенков.

Настоящей находкой для Пиаф стал автор музыки и стихов Мишель Эмер. Она не раз говорила, что он пишет свои мелодии так же, как яблоня приносит свои плоды. Действительно, Пиаф была обязана этому человеку, вероятно лучшими в ее репертуаре произведениями: «Бродяга», «Мелодия аккордеона», «Нет весны», а так же «Браво, клоун». Заметим так же, что Эдит никогда не пела песен, написанных людьми, лично ей несимпатичными, и, напротив, - обожала исполнять произведения своих друзей. Она справедливо считала, что «у великого поэта не может быть физиономии подлеца»
. Эдит прочитывала сотни песен. У нее было четкое представление о том, каким должен быть ее текст. «Песня – это рассказ. Публика должна в него верить. И если это песня о любви, то во мне все должно разрываться и кричать – таков мой образ. Я могу быть счастлива, но недолго, мой физический облик мне этого не позволяет. Мне нужны простые слова. И в моих песнях должна быть поэзия, которая заставляет мечтать»
.

Бесспорно, что авторы очень важны как в песне, так и в театре, но все же центральной фигурой в любой постановке небезосновательно является режиссер, которым в театре песни, как уже говорилось ранее,  является сама певица. Настоящую Пиаф, то есть ту, кем она была в жизни, на протяжении всей ее карьеры, как бы скрывали сотни ее героев, сотни чужих судеб, на расшифровку которых ей, как режиссеру, давалось всего лишь три минуты, и она неизменно одерживала верх над этими невозможными обстоятельствами. Великая Мари Дюба научила Эдит понимать, что такое подлинный артист – исполнитель песен, ведь в ее блестящих выступлениях (Мари) не было ничего случайного. Все – мимика, жесты, движения, интонации – решительно все было тщательно обработано. Как женщина, которая любит и хочет быть самой красивой ради любимого, Мари ради своих зрителей стремилась быть идеальной, не случайно Пиаф говорила, что концерты Дюба – лучшие уроки мастерства. Тем не менее, признавая себя ученицей великой певицы прошлого, Пиаф никогда не могла ответить на столь любимый журналистами вопрос о собственном творческом методе. Вопрос этот всегда приводил певицу в замешательство, так как, по ее словам, на сцене она всегда доверяет лишь своему инстинкту, а песни рождаются, как бы сами по себе.

Когда певица за роялем учила одновременно и слова, и музыку (N.B.! «они должны войти в меня вместе. В песне слова и музыка неотделимы друг от друга!»
), в голове ее рождались различные мысли по поводу того, как можно сыграть предложенный авторами персонаж, и она всегда ждала их появления. Естественный жест, который невольно вырывался во время какой-то фразы, если и в дальнейшем появлялся в том же месте, мог быть потом закреплен для последующих сценических исполнений. Но вообще Пиаф мало жестикулировала, так как думала, что единственно полезным можно считать лишь тот жест, который что-то добавляет к исполняемой песне. Жест, по ее мнению, должен быть правдивым и искренним. Если певица его не чувствовала, то и не делала. Так например, исполняя песню Мишеля Эмера «Заигранная пластинка», она делала жест, который напоминал зрителю об иголке, попадающей на одну и ту же бороздку, в результате чего повторялась одна и та же, словно разбитая на две части, фраза о надежде: «Есть над… есть над… есть над…».

Творческая обработка песни происходила позднее, перед зрителем, и никогда не считалась завершенной окончательно. Певица фиксировала для себя реакцию зрителей и после размышляла над ней. Если же на выступлении чувствовалось сопротивление зала, она всегда пыталась понять его причину. Поиски занимали порой много времени, но они всегда были необходимы и интересны. Ведь главное не бросить песню под предлогом, что она не имела успеха с первого раза. И Пиаф экспериментировала, работая над театрализацией песни, искала различные приемы и нюансы в исполнении одной и той же песни. В этом процессе сливался воедино труд режиссера, декоратора и актрисы. Пока не бывала найдена самая «подходящая» под песню «маска», певица продолжала искания. Так произошло, к примеру, с песней Жана Вилара «Три колокола»:

Разносится звон колокольный, 

Плывет далеко и легко, 

Говорит удивленному миру, что умер

Жан Франсуа Нико.

Небеса возьмут его душу, 

Что робко ждала любви, 

Неси свою песню звон колокольный, 

Легко, далеко плыви…

Услышав эту песню впервые, Эдит сразу решила ее исполнять, однако, что-то помешало певице сразу включить ее в свой репертуар. «Я чувствовала ее нутром, - писала она, -  но никак не могла даже самой себе объяснить, отчего мне не хотелось исполнять ее одной… Однажды меня осенило – «Три колокола» следует петь не одной, а хору
. Пиаф дала знать об этом мужскому ансамблю «Компаньоны», и в результате песня была исполнена в своеобразной звуковой декорации, с оркестром и большим органом. Это добавило к ее естественной красоте нечто новое – необыкновенную объемность. По мнению Жана Кокто, голоса молодых людей и Эдит «чудесно переплетались, составляя поразительный по своей гармонии хор»
. 

В жанре трехминутного спектакля смысл обретают и сценические костюмы. В простом эстрадном исполнительстве назначение их сводится в основном к эстетической функции – чтобы было красиво, да и в конце концов, как писала М. Цветаева: «нужно же, чтобы люди были как-нибудь одеты»
. Театрализация песни возлагает на исполнителя еще и роль собственного художника по костюму. У Пиаф туалеты для сцены оставались неизменными в течении всей жизни певицы, и, хотя, они конечно же переделывались, основное в них оставалось. Газеты называли стиль Эдит напоминающим о 1900 годе и писали об этом так: «Перед нами чудесным образом воскрешенная прически певицы Клодин, отложной воротничок, черное платье, похожее на школьную форму»
. И в этом был особый смысл. «Я увековечила их»,  - говорила Эдит. «Я не хочу, чтобы мой внешний вид отвлекал зрителя»
. Иногда, для исполнения некоторых песен употреблялись и другие наряды. Так в песне «Заточенный в башню» Пиаф надела черное бархатное платье с треном. Большего на сцене она не могла себе позволить. Однажды Раймон Ассо пытался заставить ее прибавить к своему костюму красный платок и получил отказ: «Ты спятил? И канкан танцевать?». Отказ ее можно легко объяснить, если посмотреть на проблему с точки зрения амплуа певицы в жанре трехминутного спектакля.

Артистическое искусство Эдит Пиаф вызывает определенные аналогии с творчеством знаменитого французского мима Марселя Марсо. У него был номер, который показывал опасность, подстерегающую человека, связавшего свою жизнь с театром масок. Он выходил на сцену примерять маски – пьяницы, весельчака, бандита, дуралея. В финале, как бы опомнившись, Марсо останавливается, пытаясь обнажить перед зрителем собственное лицо, но уже поздно: маска приклеилась намертво. По аналогии с номером Марсо, маски, с большим или меньшим успехом, перепробованные Пиаф за те годы, когда она только начинала «боролись» между собой за первенство. Какая же из них приклеилась намертво к лицу певицы?
 Все исследователи утверждают прерогативу такого чувства как грусть в песнях, когда бы, то ни было ею спетых. Вот почему Пиаф в большинстве случаев использовала маску Пьеро в своих выступлениях. Другие маски, конечно, тоже были значимы в творческой жизни певицы, однако, они как бы накладывались на главную, добавляя исполнительской манере Пиаф особую оригинальность. 

Образ Пьеро в исполнении Пиаф – это маленькая, почти бесплотная женщина в черном, под перекрестным огнем софитов, выходящая к залу (именно такой Пиаф запомнили современники). Бледное лицо, трагический излом бровей и огромные глаза дополняли картину. «Посмотрите на эту маленькую женщину, чьи руки подобны ящерицам. Взгляните на ее лоб Бонапарта, на ее глаза слепца
, который обрел зрение»
.

Однажды Пиаф предложили замечательную песню, но она, поблагодарив, отказалась: «… потому, что песня о счастливой, торжествующей любви, а это, знаете ли, не Пиаф. Публика слишком хорошо меня знает, и если я буду петь об этом, она мне не поверит… она меня не узнает…Я не гожусь, чтобы воспевать радость жизни… Это со мной не вяжется… У меня все недолговечно… тут ничего нельзя изменить… Такова моя судьба…»
. Зато никто, кроме нее не мог так передать величайшее горе. Так в песне «Свадьба» она находила такие краски, что у зрителей и слушателей разрывалось сердце. Исполняя ее, Эдит в убыстряющемся ритме все исступленнее  качала головой вправо и влево, в такт звучащим колоколам. И их удары в сочетании с этим удивительно точно найденным движением передавали такую глубину горя, такое отчаяние, что это граничило с безумием. Пьеро Пиаф выпевает о себе из самых глубин:

Уносил меня поезд в ночную мглу, 

Мертвая любовь расплывалась в дыму, 

Сердце томилось глухой тоскою.

Парадоксально, но факт: великий комик кино Чарли Чаплин, восхищаясь трагизмом искусства певицы, говорил, что «она – женщина – должна была бы делать то, что делаю я». Он разглядел в ней, в первую очередь, талант актрисы. И если в песне она все чаще играет грусть, то в кино могла бы, быть может, с таким же успехом сыграть комические роли. Но тем не менее она выбрала печальную маску для своих выступлений и не прогадала – французская публика полюбила этот образ. А концерты ее всегда начинались одинаково, и такое начало выступления тоже всегда было сыграно актрисой в рамках французского понимания Пьеро. Современники писали о концертах Пиаф так: «Играет оркестр… Это попурри из многих ее песен, их напевали все, они вошли в жизнь. Появляется Эдит. Она идет своей неловкой походкой, уронив руки. Платье ее слишком длинно, на ногах старые разношенные туфли (так ее мучает ревматизм). Она как во сне. Никого не замечает, и ты почти спрашиваешь себя: что она тут делает, такая маленькая на этой большой сцене? И вдруг… Шквал приветствий: это ее публика празднует встречу, благодарит певицу и гордится своей Пиаф, которая разнесла славу французской песни далеко за моря и океаны»
.

Даже когда она была очень больна, даже после перенесенных операций, когда все ее маленькое тело было покрыто швами, даже когда нестерпимая боль терзала ее, все равно в ее голосе искренне звучали страстное отчаяние, вызов и неистовая сила, за которые певица и была любима публикой. Многим тогда казалось, что она хотела умереть на сцене. И, наверное, это было правдой. Ведь своим последним концертом в «Олимпии», ради своей публики, людей, что так боялись ее потерять, Эдит значительно сократила свою жизнь. Хотя «всякие люди были в зале. Иные злопыхатели кричали: «Знаете с Пиаф все кончено. Она срывает контракты. Хорошо бы разбила себе морду!» Хищники в зале оскалили клыки, но после пятой песни заблеяли, как ягнята»
. Как отмечают очевидцы, занавес в тот вечер просто невозможно было закрыть: ее вызывали двадцать два раза, и она спела на бис более десяти песен. У всех пересохло в горле, и руки болели от аплодисментов, ведь каждый в зале считал, что всех их и его одного она любила по-настоящему. Пиаф говорила: «Это продолжается между нами уже больше двадцати лет. Менялась мода на песни, менялись люди, а я все та же: каждый вечер я приношу им свою любовь, свою благодарность, свое вдохновение. Я ни разу не обманула их, и я знаю: они всегда будут любить меня»
. Так любит Пьеро, и так сопереживают ему зрители в зале. Пиаф выбрала самую удачную маску для той страны и того времени. И становится интересно: зачем же ей еще какие-то другие? Просто это всегдашнее противоречие между закулисьем и полетом души у рампы. Если Вертинский, как было сказано ранее, сам обладал тонкой душевной организацией, то Пиаф была совсем не такая, она воспитывалась в публичном доме и долгое время не имела никакого образования, а артист, в рамках массовой культуры, становится человеком публичным. Вездесущие репортеры запечатлевают каждый его шаг, и именно поэтому маски трехминутного спектакля сопутствовали Пиаф постоянно. И в жизни ее Пьеро крайне редко выходил на сцену, так же как остальные редко «прорывались» в песне. Арлекино сопутствовал Пиаф тогда, когда она только делала первые шаги, ведь, как мы помним, этой маске свойственна инфантильность и обаяние. В то время ее искусство было общедоступной радостью, свойственной лишь родному для Пиаф миру ярмарочного балагана. Эдит было необходимо ощущение чистоты, которое ей давала только публика улицы. Она хотела видеть, как открываются окна, как в них выглядывают женщины, которые бросают монеты, так необходимые человеку для завтрака. В то время она исполняла только «Марсельезу», сильным и глубоким, никак не сочетавшимся с ее обликом маленькой девочки, голосом, в угоду отцу, который в конце своих выступлений объявлял смертельный номер. Зрители и вправду бывали шокированы несоответствием голосовых данных и внешности, а значит, много и охотно платили за выступление. Все это было не больше, чем дурачество, трогательное и смешное – Арлекин. Но с переходом певицы в ранг профессиональной актрисы Арлекин не исчез. Его черты проявлялись в лихой, как у наездницы, манере подчинять себе пространство. Зрители замирали на ее выступлениях с тем же сладким ужасом, с которым замирают в цирке при выступлении воздушных акробатов. Впрочем, точно так же они замирали, когда в детстве Эдит исполняла «смертельный номер». 

Другой образ Пиаф – это Коломбина: дама хорошего тона в длинных платьях; кружевные перчатки, шляпка и вуаль. Это певица, всегда окруженная свитой молодых и пожилых ухажеров, которыми она обмахивается, словно веером в жару. Этакая чуть провинциальная игра в гранд-даму, призванную формировать понятия о хорошем тоне в дурном обществе. С помощью этой маски Эдит играла звезду, ту, которая кокетливо отмахивается от поклонников. Ее Коломбина стала порождением именно массовой культуры. Это обреченная на провал попытка быть как все звезды, те звезды-однодневки, что в дальнейшем «наводнят» все радиоэфиры и телепередачи. Это неизбежные по роли скандалы, сплетни и слухи. Это вполне законное упоение могуществом. Показательные выходы с молодым супругом. Этой Пиаф не до лирики, она кумир дворовых компаний, тех, внимание которых шепотом не приковывается, там заорать нужно. Они считали, что ей не страшен и сам чёрт. Во время войны Эдит узнала, что французские пленники положили на мелодию гитлеровского гимна следующие слова:

«В ж…, в ж…

Получат они победу.

Они потеряли

Всю надежду на славу,

Они пропали.

И весь мир радостно поет:

«Они в ж…, в ж…!»

И вот в конце одного из своих выступлений Эдит сказала: «Чтобы поблагодарить господ офицеров, я спою немецкую песню, но так как слов я не знаю, я ее только напою»
. И она запела во всю мощь своего голоса. Все немцы встали по стойке смирно и слушали как Эдит пела им «В ж…». Ведь Коломбина это не только разукрашенный в сознании обывателя разноцветными блестками быт всенародной любимицы, это и обратная сторона жизни. Ведь и в жизни малышка Пиаф карабкалась вверх через нищету и грязь, которые особенно густо и вязко устилали площадь Пигаль и окрестные улочки, где она обитала и работала. Это то самое дно, откуда Эдит поднялась, впрочем, не забыв своих старых привычек, вредных привычек, тех, которые в результате и сгубили ее. Она временами крепко пила, и это знали все, хотя и скрывали. Она пристрастилась к наркотикам, и в результате ей пришлось пройти четыре курса дезинтоксикации. Эдит стала терять сознание на выступлениях, чувствовала себя ужасно. Она понимала, что оказалась на грани и упорно сражалась за жизнь, но организм был разрушен, а мир устроен так, что за все надо платить… Когда ее везли на коляске в операционную, она рыдала навзрыд. Тогда и ранее набожная Пиаф часто посещает церковь, молится и разговаривает с Иисусом. Она напугана приближающейся войной, слухами о неизбежных газовых атаках немцев, о крушении мира, в котором она жила. «Я с нетерпением жду долгого разговора с Иисусом. Вот и наступает его время. Вначале я плакала, много плакала, потом заговорила. Я сказала ему: «Помешай этой войне!» Да я говорила ему «ты». А потом я посмотрела на его руки, на его ноги, его лицо, полное страдания. И, наконец, подумала обо всем, что он вынес, ни на кого не обозлившись. У меня не хватает смелости признать, что все, что происходит, происходит по моей вине. Я всегда кажусь наивной. А! Не смешите меня! Я наивная? Шлюха – вот я кто! Господь наделил меня всем, а я сама разрушила свое счастье… Земля наполнена подлецами, вроде меня. Именно поэтому происходят войны»
. В этом самобичевании Эдит не было ничего странного. Она произносила свои монологи в маске Коломбины – экзальтированном состоянии, исполненном религиозного пыла. К этому моменту она прожила всего лишь 23 года из своих 47, то есть прошла половину своего жизненного  пути, но ей уже было в чем каяться перед Богом. А в будущем она, как сказал ее современник, научилась перешагивать через страдания других, не задержав на них взгляда. Вот такая ее Коломбина, со временем Пиаф вычеркнула из ее образа ненужные черты, стала жестче. Ведь хоть и набожность Эдит была искренней, сильнее ее оказалась неистовая страстность жизни вне пуританских цепей. Официальная газета Ватикана «Л’Осерваторе Романо»  писала, что Эдит Пиаф прожила свою жизнь в «состоянии публичного греха» и стала «идолом сфабрикованного счастья» - и это все сказано о ее Коломбине. 

Об этой маске не принято вспоминать, говоря о Пиаф, ведь Пьеро в творчестве ее проявился гораздо ярче, и все же, размышляя о театре Пиаф, необходимо назвать всех персонажей.

Хороша девчонка собою!

И к тому же не дремлет она

От клиентов не знает отбою

И кубышка до крышки полна.

Льется музыка – танец «Ява»,

Только ей не до танцев, право,

Она даже не смотрит вокруг,

А стоит с музыкантом рядом

И следит восхищенным взглядом

За игрой его нервных рук…

С этой песней, как и с некоторыми другими, Пиаф появлялась перед публикой в образе Коломбины. Но она не любила этой маски на сцене, и поэтому музыка продолжалась до тех пор, пока измученная, бедная девушка не в силах уже сдерживать свой крик, не восклицала: «Перестаньте! Не надо играть!»
Как пишет М. Блистен: «Многие говорили, что она вульгарна. Жалкие, ничего не понимающие глупцы! Она не получила ни воспитания, ни образования (она писала тексты своих песен с орфографическими ошибками), но в своих песнях она говорила то, что хотела сказать, и какую силу ее искренность придавала чувствам! Ее частые влюбленности шокировали буржуазную мораль. Но разве она была, как другие? Разве она могла бы так петь, если бы каждое мгновение ее жизни не было трепетом страдания или радости? Нет, она не была нравственной в общепринятом значении этого слова. Она подчинялась голосу сердца, была как пламя, как сама жизнь!»

Итак, по рождению Пиаф следовало бы всю жизнь быть в образе Коломбины, и заслугу ее с точки зрения появления в ее творчестве театрализации, я вижу именно в том, что главным героем ее песен стал именно Пьеро, который помог ей стать неповторимой и незабываемой.

2.2. Алла Пугачёва – преемница метода Эдит Пиаф в отечественной культуре.

Я буду петь завистников дразня,

В эпоху эту имени меня,

Не падая в цене, и вечно на коне,

И пусть побольше пишут обо мне.

Живи спокойно страна,

Я у тебя всего одна,

Все остальное в тени – 

Ну, извини…

(Из песни А. Пугачёвой)

Одной из наиболее ярких преемниц Пиаф в отечественной культуре можно без сомнения назвать Аллу Пугачёву. Известный критик С. Николаевич, анализируя творчество советской певицы, писал: «Два начала сошлись в основе твоего искусства, две национальные мелодии окрасили твою песню, два имени дают ключ к пониманию твоей индивидуальности. Русланова и Пиаф – вот предшественницы. Очень русская певица Пугачёва хорошо усвоила уроки французского театра песни… Да, такой певицы не знала наша эстрада. Твое настоящее обаяние в той пленительной, необъяснимой артистичности, которая примиряет с тобой даже самых упорных оппонентов. Поражает какое-то инстинктивное чувство игры, зала, сцены. Ты самая театральная певица за много десятилетий советской эстрады»
. В своих интервью  Алла Борисовна говорила, что для нее песни Эдит Пиаф были  необыкновенным потрясением, и сейчас, уже зная их, и зная творческий метод великой француженки, она на сцене чувствует себя Эдит Пиаф. Она - не певица, она - театр. Трагикомедия – таков жанр, используемый артистами в театрализации песни. Он самый сложный – нужно суметь встать одновременно по обе стороны счастья и горя, чтобы одинаково хорошо и убедительно сыграть сюжет с помощью различных масок. Две певицы, ставшие работать в жанре трехминутного спектакля, очень похожи между собой. Различие их я вижу лишь во времени и месте. Пиаф существовала в рамках культуры Франции первой половины XX века, а Пугачёва была сначала советской певицей, а потом стала российской. Разница в менталитете их народов обусловила разницу в творчестве актрис. Это видно даже из их имен. Эдит Джиованна Гассион взяла себе псевдоним Пиаф, что на французском арго означает «воробушек», Алла Борисовна же никогда не выступала под псевдонимами, уменьшительно-ласкательные суффиксы не для нее, а сама фамилия Пугачёва невольно вызывает в памяти русского человека образ однофамильца, его бессмысленную беспощадность. Быть может, «горячая кровь Емельяна Пугачёва» сформировала и первое впечатление слушателей о певице. Она с рождения обречена на бунт. «Я Пугачёва, а не Тютькина – и это есть кошмар всей моей жизни. Меня много, я агрессивна, мне идет много косметики, я люблю свои украшения! Это я»
. Как и Пиаф, она всегда акцентировала внимание на своем происхождении из простого народа, она никогда не была по-советски положительной. «Не красавица, не спортсменка, не комсомолка»
. Именно поэтому любовь к ней как-то сразу достигла масштабов всенародной. А весь народ все-таки не может ошибаться. Сама Алла Борисовна очень любит задавать крайне трудный вопрос: «Зачем я нужна людям? Что у меня голос круче других? Или красоты какой неписанной?».  А популярность Пугачёвой была легко объяснима лишь в начале ее творческого пути. Сейчас же журналисты идут к ней лишь с одним вопросом: «Почему Вы?», а певица всегда отшучивается: «Потому что я, несомненно, скромна, красива и умна». Если она когда-нибудь и откроет свой секрет, то только на закате жизни, когда будет уверена, что больше ни разу не выйдет на сцену. И, наверное, тогда жанр театрализации потеряет свое обаяние, перестанет быть уделом избранных, и массовая культура войдет в новый период своей истории с каким-нибудь другим главенствующим жанром.

Настоящую Пугачёву не в силах охарактеризовать никто из зрителей, так как они, да и я, в том числе, видят в ее выступлениях сотни героев, сотни чужих судеб, на расшифровку которых, ей, как режиссеру, отводится всего три минуты. И она неизменно одерживает верх над этими невозможными обстоятельствами. В этом, безусловно, чувствуется влияние «французского воробушка», однако называть Пугачёву, как это делают многие, «русской Эдит Пиаф» не вполне обоснованно. Во-первых, из-за разности менталитетов стран, а во-вторых, Пиаф – это прежде всего «трагедия в жизни», из чего и следует очень трудное и интересное для артиста трагическое амплуа. Пугачёва же уже много раз повторяла, что ее не стоит сравнивать ни с кем, так как, в своей жизни она является «уродом»
. Алла Борисовна играет масками, по большому счету не отдавая предпочтение ни одной из них, она драматическая актриса. Возможно это шаг вперед, и Пугачёва сделала образ Пиаф лишь одной из своих многочисленных масок. И все же она не устает повторять, что ждет ту, что, станет нашей Эдит Пиаф – трагической певицей, и уже боится за нее. 

В выступлениях Аллы Борисовны невооруженным глазом виден титанический труд постановщика. Два с половиной часа она одна на сцене и - не оторвать глаз. Она поет для всех людей сразу, стараясь охватить в песнях все разнообразие вкусов, не это ли делает «пугачёвское» искусство объемным? Ведь даже самый искушенный критик не в силах предугадать, какой она появится в следующий раз. Это может быть Пугачёва для любителей популярной музыки в пышных декорациях от Краснова, летающей, худенькой и кокетливой блондинкой, а может быть и другой в шоу, где декорацией служит лишь свет прожекторов, а сопровождением интеллектуальная лирика. Она всегда непредсказуема, чем и привлекает всеобщее внимание. Подготовка к выступлению у нее начинается с создания образа. Здесь ей могут понадобиться воспоминания о старых знакомых, сны или просто жизненные наблюдения. На концерте «Избранное» в Москве певица поделилась с публикой историей создания образа одной из своих героинь: «Когда-то ваши ситуации были в песне, потом они становились моими. Я с удовольствием превращалась то в одну, то в другую женщину. Конечно, вы думали, что я сама такая. Нет. Может, я вообще никакая, потому мне легко сыграть любую. Но вот эта женщина – она удивительна. Ярко крашенная блондинка, пышногрудая, пышнотелая, всегда веселая, с золотым зубом. Не хочет фарфоровый, пусть все видят, что женщина не бедная. С ней можно говорить о чем угодно, но лучше всего с ней молчать. Стоит лишь спросить: «Ну, как там у тебя с этим?» Зазвучали первые аккорды песни «Настоящий полковник», и Пугачёва на глазах у публики, войдя в образ, практически увеличилась в объемах чуть ли не в два раза. Все, что мы видим, просчитано певицей «от» и «до», ведь звезде такого уровня непростительна ошибка, тем более произошедшая прилюдно, а ведь Алла Борисовна, благодаря средствам массовой информации, практически всегда на виду. Следует отметить, что Пугачёва отлично справляется с этой задачей, она даже провалы свои ставит, как спектакли. Яркий тому пример – ее выступление на Евровидении в 1997 году. Вот как прокомментировала она сама эту ситуации в интервью с Урмасом Оттом: «Это не совсем провал. Я надеялась на большее, я надеялась на скандал там. Потому что надоело смотреть на эту серость европейскую и четко очерченную рамку! Ну, ты выступи на русском языке, но мы тебя все равно никуда не пустим. И когда я приехала, это было очень заметно. Они там дико испугались». И это все на самом деле так. Стоит только вспомнить, сколько судьями было придумано оправданий столь низкой оценки Пугачёвой. Константин Эрнст в фильме «Новейшая история» говорил: «Никто и не планировал победить, единственная мотивация, по которой Пугачёва согласилась участвовать в этом конкурсе это то, что действительно надо было начать свое возвращение с какой-то наглой выходки, ведь она не девочка, чтобы уповать на победу в этом конкурсе». Песня, с которой Алла Борисовна вернулась на сцену, по ее же словам должна была показать направление, в котором она планировала дальше развиваться – мюзикл. Конечно, певица назвала не все причины, по которым была выбрана именно эта песня. «Примадонна», написанная самой Аллой Борисовной, повествует о судьбе артиста, женщины, посвятившей свою жизнь сцене, а, значит, о себе:

Дай же силы, о небо,

Одолеть эту чашу до дна.

Там где ты еще не был,

Ей уже наливали вина.

Ей кричали: «Браво!»

За причудливый фарс.

Поднимаю бокал за счастливый финал!

Итак, возвращение, ярко обставленное скандалом, было единственной целью певицы, и она все сделала для достижения своей цели, ведь даже платье, специально сшитое для выступления, Алла Борисовна оставила в гримерке. На сцену она вышла в том, в чем «шла по улице». И ей в очередной раз удалось блестяще претворить свой замысел в жизнь – Россия была оскорблена пятнадцатым местом, а весь мир вспомнил о ней, ведь многие думали, что она уже не поет. И предложения выступить посыпались на певицу. Возвращение удалось.

Так же как и у Пиаф, в театре Пугачевой большое значение имеет костюм. Здесь необходимо вспомнить, сколько упреков со всех сторон сыпалось на знаменитые пугачёвские балахоны и короткие юбки. Последние имеют более простое объяснение – желание нравиться молодым, определенный эпатаж. Что же касается балахонов – это универсальная одежда для перевоплощений, которыми столь богаты выступления певицы. Легким движением руки они превращаются из шикарного платья в лохмотья и из цыганских юбок в славянский костюм. 

Итак, на сцене завораживающее действо, хозяйка всего – певица. Постоянные контрасты состояний не дают ни на секунду отвлечься от напряженного сопереживания. Наконец и в нашем искусстве был создан театр, где певица сама себе исполнитель, декорация, режиссер, постановщик, композитор, аккомпаниатор и художник. В биографическом фильме «Новейшая история» Пугачёва сказала: «Песни поют все, некоторые не понимают, зачем они это делают». 

Как уже было сказано ранее, Пугачёва в отличие от Пиаф, по большому счету, не отдает предпочтения ни одной из масок. Все они представлены ярко и красочно в ее выступлениях. Такой образ как Арлекин – следом за комедией дель-арте в творчестве Пугачёвой становится искусством общедоступной радости, юностью и несет в зрительный зал те горести и печали, что ассоциируются с этим возрастом. Здесь следует отметить тот факт, что свое восхождение к славе Пугачёва начала с песни, которая так и называлась: «Арлекино». Но в этом случае образ, используемый певицей и лирический герой из песни, отнюдь не равны. Образ несет в себе позитивный заряд и ассоциируется с наивной вседозволенностью юности, а лирический герой одноименной песни слишком психологичен:

Я Гамлета в безумии страстей

Который год играю для себя…

Песня «Арлекино», так же как и «Примадонна», о которой упоминалось ранее, о судьбе актера. В контексте творчества Аллы Борисовны, подобные произведения призваны лишь обозначать то направление, в котором певица собирается развиваться далее. Тогда в 1975 году, когда появился «Арлекино», Пугачёва хотела показать то, что она выбирает направление театра масок, она тогда не была еще той «женщиной, которая поет», и поэтому персонаж, выбранный ею, являет собой, по сути дела, мужской образ. Арлекин как образ в творчестве Аллы Борисовны не отходит от той трактовки, которой его наделила итальянская комедия дель-арте. Певица сама становится моложе, максималистичнее и глупее в житейском смысле этого слова. В интервью, данном Андрею Макаревичу в его программе «Абажур», Пугачева сказала: «Я иногда, бываю такой дурой, что лучик солнца, который мелькнет вдруг среди пасмурной погоды – это уже счастье!». Это сказано как раз об Арлекине. Именно благодаря его присутствию в творчестве певицы, в ней не умирает страсть к ярким нарядам, и поэтому же Пугачёва всегда стремится  воспроизвести в декорациях своего шоу цветной шатер. Арлекин – это Алла для всех, трогательная и чуть смешная.  Звонкий, заводной голос, выверенная, но чуть прямолинейная пластика, наивность. Такая песня как «Волшебник-недоучка», наглядно показывает всю трогательность этой маски:

Даром преподаватели время со мною тратили,

Даром со мною мучился самый известный маг.

Мудрых преподавателей слушал я невнимательно,

Все, что не задавали мне, делал я кое-как.

Исполняя песню «Ты возьми меня с собой» в своей концертной программе «Избранное», взрослая и мудрая женщина открыла в себе ту завораживающую инфантильность лучших традиций ВИА, из которой она по сути дела вышла, и, закусив губу, упивалась музыкой вместе с залом, так же как ребенок, поставленный перед взрослыми на табуретку, исполняя песенку «светится» от ощущения востребованности своих талантов.

Улеглось в лесу под вечер многозвучье птичьих стай,

Мать журавлика целует: «Поскорее засыпай»,

Он на маму смотрит нежно и качает головой:

«Я хочу увидеть небо голубое, голубое,

Я хочу увидеть небо – ты возьми меня с собой!»

 При использовании этой маски в глазах певицы светится восторг, и Пугачёва чуть заискивающе глядит в зал, как бы спрашивая: «Вам ведь нравится?». Никто и не сможет усомниться в том, что певица на самом деле получает огромное удовольствие от концерта. А на самом деле: то сцена плохая, то звук, то погода оставляет желать лучшего, но Пугачёва никогда не выносит свои проблемы в зал. На сцене она счастлива и щедро делится этим чувством со зрителями. Я сама видела завораживающий блеск ее глаз на выступлении. Не поверить ему не возможно.

Арлекин – это рыжая, кудрявая Алла, жестом отличника поправляющая очки. Она радуется тому, что «очень недорого папа купил автомобиль», или наоборот несчастна, потому что в школе много задают:

Нагружать все больше нас

Стали почему-то

Нынче в школе первый класс

Вроде института…

 Во время звучания этих песен хочется просто пожалеть маленькую девочку, по-взрослому улыбнувшись ее горю, но как только спектакль-песня заканчивается, мы вновь видим на сцене звезду первой величины, много лет уже эпатирующую и безраздельно царствующую на эстраде. И еще стоит отметить, что маска в театре Пугачёвой используется не только для создания детских образов для наивных песенок. Когда нужно, Алла Борисовна может, благодаря Арлекину, произвести впечатление крайне трогательной, смешной и конопатой девчонки, вне зависимости от возраста. 

В отличие от Пиаф, начиная свою карьеру, Пугачёва не прибегала к услугам маски Арлекина, она стала использовать ее только тогда, когда приобрела популярность. В ее театре эта маска призвана пробуждать в зрителях лучшие чувства, даже если по жизни они не востребованы. Она всех заставляет умильно улыбаться. Словом, это Пугачева, обреченная на успех. По большому счету, различия двух Арлекинов: у Пиаф и у Пугачевой, состоят лишь в том, что Пиаф с возрастом от него отказалась, а Пугачёва отказывалась от него в юности, где он был бы более уместен. На мой взгляд, причина этого различия кроется в культурной обстановке страны того времени, когда каждый был участником какого-либо вокально-инструментального ансамбля. Пугачёвой было необходимо быть излишне серьезной в юности, чтобы добиться успеха, ведь инфантильности ВИА в то время в стране было предостаточно. В одном из своих ранних интервью она заявила: «Когда я была застенчива, и юбка у меня была правильной длины, и челка поменьше, - где вы были с вашими овациями?»
. Именно поэтому Алла Борисовна сразу стала работать с несколькими масками одновременно, но прежде чем в нашем исследовании перейти к синтезу масок необходимо рассмотреть все ее «чистые» образы. 

Как уже было сказано ранее, Пугачёва сделала тот образ, в котором Пиаф работала на протяжении всей своей творческой жизни, лишь одной из своих масок. Их Пьеро похожи, но не идентичны, хотя, конечно же, грусть присуща и тому и другому. Итак, Пьеро – это печальная Пугачева. Владея многими регистрами, в этой маске Алла Борисовна предпочитает высокий голос, временами, срывающийся на шепот. А во внешности делает акцент на глазах, хотя сама считает их некрасивыми: «Разве вы не видите, они серые?». Но зрители в этом ее убеждении не согласны с любимицей. И еще, она открывает лоб. Пусть лишь только на несколько секунд, но открывает. Все дело в том, что певица обладает тонкими чертами лица, и она прекрасно знает, что открытый лоб добавит ее облику трагичности. Люди, видевшие эту особенность ее внешности, часто просили ее убрать волосы назад, но Пугачёва, тем не менее, не желает связывать себя с обликом грустного клоуна и именно в этом причина ее неизменной челки. Складывается такое мнение, что лоб это своеобразная «ахиллесова пята» певицы, ведь обнажая его, Алла Борисовна становится слабой. Пьеро – это слабая Пугачёва, но при этом не нуждающаяся в утешении. В образе Пьеро Пугачёва исполняет исповедальные монологи, в которых собраны жизненные трагедии человечества. Обыгрывая их перед публикой, певица перевоплощается в гордую женщину, готовую расплакаться в любой момент. Песни эти скорее принадлежат к камерной песне, чем к массовой, и их следовало бы петь в маленьких зальчиках для десяти тонких ценителей, но Пугачёва, благодаря своему искусству актрисы трехминутного спектакля, заставляет зал и даже телезрителей замирать, чтобы не расплескать личные переживания, которые будит в них ее Пьеро, «обращаясь с требованьем веры и с просьбой о любви»
. Пугачёва с гордостью говорит, что теперь она может себе позволить амплуа трагической актрисы. Многие из песен ее Пьеро настолько любимы публикой, что без них не обходится ни один концерт. Зрители просто не отпускают ее со сцены, пока не прозвучат эти мелодии.  Песня «Не отрекаются, любя» по праву считается долгожительницей эстрады, и она до сих пор востребована. 

Не отрекаются, любя,

Ведь жизнь кончается не завтра.

Я перестану ждать тебя.

А ты придешь совсем внезапно.

Не отрекаются, любя.

Безнадежность положения героини давно уступила место полному радости ожиданию. Ситуация в песне преувеличивает многие жизненные проблемы, а искренность исполнения доносит трагедию любящей женщины до сердца каждого. И вот мы уже все верим, что чудо произойдет.

За это можно все отдать,

И до того я в это верю, 

Что трудно мне тебя не ждать

Весь день, не отходя от двери…

За это можно все отдать!

Новаторство Пугачёвой заключается в том, что у нее Пьеро не плачет. Этим она перечеркивает образ, используемый Пиаф. Алла Борисовна решительным жестом стирает слезы с лица Пьеро и все шире раскрывает его глаза. В них светится надежда, но не разочарование. У Пиаф как мы помним, все было недолговечным, отсюда грусть ее персонажа, а надежда – чувство, которое умирает последним, никак не может быть недолговечной. В этом отличие двух персонажей. И еще, стоит отметить, что тот образ Пьеро, что сложился во французской переработке итальянской комедии дель-арте, всегда инертен. Обе певицы не отступили от этого правила. Их Пьеро, как и оригинал маски, не верит в свои силы. У Пиаф он грустит, а у Пугачёвой надеется. Он ничего не делает для завоевания своей любви, и поэтому всегда остается лишь неудачливым соперником. 

Безусловно, Пиаф была новатором в песенном жанре, ее театрализация разнесла славу французской песни далеко за моря и океаны. Искусство ее было признанно еще во время жизни самой Эдит, а, как известно, новаторство, принятое обществом, становится традицией. Пугачёва не стала бы «Примадонной» в отечественной музыке, если бы просто следовала за Пиаф. Пьеро, та маска, за которую на протяжении всей своей творческой жизни пряталась Пиаф, все же мужской образ. Великая француженка, женщина, с большим успехом пользовалась этой маской по той причине, что переживания и страдания в понимании людей не имеют пола. Сопереживание всех людей Пиаф получала, исполняя песни о печалях всех людей. Пугачева, навсегда запомнив уроки Пиаф, пошла несколько иным путем. Она всегда поет о любви. Клавдия Шульженко, разглядев в молодой певице великую актрису, убедила ее в том, что единственно правильный репертуар – это песни о любви: «Пой о любви. Это надо всегда. Твоя сила в нежности, твоя сила в любви, а чтобы это сберечь, настройся защитить это чем угодно. Надо себя сохранять, потому что ты нужна». И Пугачева становится женщиной, которая поет, прибавляя к званию певицы, как можно больше любви, расширяя это понятие. Теперь она уже не может, как Пиаф, прятаться за мужской маской, ей нужна женская, и это Коломбина. Именно эта маска стала главенствующей в театре Аллы Пугачёвой, вобрав в себя весь опыт поколений, все знание, накопленное в процессе истории о прекрасной половине человечества.

В гибельном фолианте

Нету соблазна для

Женщины. – Ars Amandi
Женщине – вся земля.

Сердце – любовных зелий

Зелье – вернее всех.

Женщина с колыбели

Чей-нибудь смертный грех.

Ах, далеко до неба!

Губы – близки во мгле…

 - Бог, не суди! – Ты не был

Женщиной на земле!

 Поступки певицы, в рамках избранной маски, не всегда соответствуют общественным нормам морали, и именно поэтому не заметить ее невозможно. Так, о появлении Коломбины на большой сцене писала в своей статье Инна Руденко: «На сцене конференц-зала известного в стране учреждения стояла эстрадная певица. Густо намазанный арлекинский рот, беспорядочная копна огненно-рыжих волос, юбка вызывающе короткой длины, - и каждый ответ на вопрос тоже, как вызов»
. Коломбина, эта Пугачёва для желтой прессы. В интервью, данному Урмасу Отту она призналась, что со временем научилась не огорчаться, читая про себя всевозможные небылицы, придуманные журналистами, а примерять эти ситуации на себя. Она, в большинстве случаев, ничего не отрицает, а скорее соглашается с  написанными в периодических изданиях историями, чем привлекает к себе еще большее внимание. В публичной жизни певицы, благодаря такой ее тактике поведения со средствами массовой информации, все настолько запутано, что теперь отделить правду от вымысла способна только она сама, но она этого не делает. Может, не хочет связываться с желтой прессой, а может, ей просто нравится эта игра под названием «согласись с журналистом». Хотя, у такого ее поведения есть еще один смысл. Ей нужна реакция читателей. Людям необходимо ощущение своего участия в жизни певицы, ведь она твердо убеждена, что публика способна простить ей все, кроме одного… «Вы не простите мне счастья, счастья не с вами. Хотя в остальном Вы простите мне все что угодно, вплоть до пьянства. Если напишут, что я пьяная провалялась под забором – Вы меня даже пожалеете…» - так сказала певица в интервью, данном Владимиру Познеру и его передаче «Мы». Эта Пугачёва маниакально улучшает свою внешность, сидит на диетах, бесконечно уменьшает себя до общепринятого стандарта и даже готова заплатить за это жизнью. Эта Пугачёва небрежно раздает автографы в виде красных сердечек со стрелами. Коломбину, как уже было сказано ранее, преследуют неизбежные по роли скандалы, сплетни и слухи… Давнишняя шумная история с гостиницей «Прибалтийская» меркнет рядом с вдохновенным нынешним весельем, при котором, как докладывают бесконечные свидетели, для разговоров с молодым мужем в дальних воинский частях прокладывают специальный телефонный «провод любви» Алла – Филипп, из России в Германию.  А тогда в 1987 году Пугачёва не сделала ничего противоестественного с точки зрения морали. Вот как писали об этом инциденте в газете «Аргументы и факты»: «Весь сыр-бор разгорелся вокруг того, что актриса попросила поселить ее в привычный номер, ведь большую часть жизни она проводит на гастролях, и гостиницы – ее второй дом»
. Но, тем не менее, Ленинградская пресса настойчиво одаривала публику статьями с заголовками «Столкнулись со звездой», «Звезда распоясалась»… Так Пугачёва стала одной из первых жертв гласности, и, как утверждает биограф певицы Алексей Беляков, на нее было даже заведено уголовное дело. Коломбина в публичной жизни звезды – это вполне законное упоение всемогуществом. Показательные выходы с молодым супругом, показательное счастье; это «разгулявшаяся Алла», вместе со всем народом вкладывающая деньги в сомнительный фонд «Властелина» и в одночасье теряющая там несколько сотен тысяч долларов. Этой Пугачёвой не до лирики: жаргончик, чуть цыганщины и капельку блюза. За все это много и охотно платят в кабаке – том кабаке, где гуляет «в доску своя» Алла, заказывая картошечку с селедочкой под холодную водку. А еда для певицы, как отмечает ее биограф А. Беляков
, - это вообще особая тема, потому как Пугачёва любит все то, что ей нельзя. «Ее страсть к еде сродни безудержной страсти к жизни. От вкусной еды она получает чувственное наслаждение, но не может ни один кусок проглотить без раскаяния»
. «Бедный мой голос! У меня внутри как будто живут два человека: голос и желудок. Они друг с другом разговаривают: «Ну ты как?», «Нормально». – «А теперь как?», «Отстань!»
. Как раз тогда, когда наступает время Коломбины, голос обиженно замолкает. Как мы видим, Коломбина Пугачёвой так же проявляется в публичной жизни актрисы, но в отличие от Пиаф, Алла Борисовна вывела эту маску и на сцену тоже. Честно говоря, я боюсь такой Пугачёвой.

За монетку, за таблеточку

Сняли нашу малолеточку.

Ожидает малолетку

Небо в клетку – клеточку.

Она поет своим прокуренным голосом для кабацкой публики, той, что знает о жизни все, и они млеют от удовольствия. Костюм Коломбины – это короткая юбка на акцентировано крепких бедрах, а песни ее не подразумевают шепота – там заорать так нужно, чтобы с первого звука «зауважали». А я смотрю и не понимаю, та ли это столь любимая мною женщина? Может, это и есть ее истинное лицо? Почему эта гримаса выглядит столь естественно? Ответов на эти вопросы я не знаю, но могу лишь предположить, что самолюбие актрисы требовало воистину всенародной любви и поэтому песни, близкие огромному пласту населения, не могли остаться в стороне. Эти люди тоже любят Пугачёву, они любят ее образ Коломбины, а я вздыхаю с облегчением, когда время этой маски в концертах певицы истекает.

Певица очень редко использует какую бы то ни было чистую маску в своем творчестве, она предпочитает пробовать самые невероятные их комбинации. И поэтому в разных концертах одна и та же песня может звучать в буквально противоположных интонациях. Человеческие переживания имеют множество нюансов, и именно поэтому Пугачёва предпочитает синтез масок, как явление, дающее множество возможностей поэкспериментировать. В фильме «Новейшая история» Алла Борисовна рассказала как она это делает: «Сначала я просто обкатываю программу и смотрю сколько возможностей есть у одной и той же песни: она может быть с улыбкой, она может быть грустная, она может быть трагичная – одна и та же песня. В разных концертах она может звучать по-разному, и я в ней [существую] по-разному. Все эти эксперименты уже проделаны, достаточно успешно». Певица не принимает в своем театре песни главенства ни одной из масок, но в своей публичной жизни и в средствах массовой информации она ставит Коломбину намного выше остальных. В России, с момента появления массовой культуры, добиться сногсшибательной популярности может только эта маска, ведь, начиная свою карьеру в ВИА, которых тогда было множество, Пугачева чем-то должна была привлечь внимание именно к себе. И она сознательно стала тем персонажем, о котором больше всего пишут в газетах – Коломбиной. У этой маски есть что обсудить: слова, одежда и, конечно, поступки. И именно поэтому, на мой взгляд, той основой, на которую накладываются маски при их синтезе, стала именно Коломбина. Пугачёва, выбрав себе такой образ, стала называться не певицей, а Женщиной, которая поет. Благодаря этому Пьеро стал грустить иначе, стал более истеричным, ведь кокетка никогда не забывает о своем призвании нравиться, привлекать внимание, пусть даже слезами. Именно поэтому Коломбина так ярко освещает свои слезы, в ее стиле - плакать на груди у верного друга. Пьеро в переработке Коломбины из-за гордости отказывается от своего вечного ожидания чуда, понимая, что ждать уже нечего. Слабость Коломбины – это лишь приманка, ведь как говорила сама Алла Борисовна в биографическом фильме «Жди и помни меня»: мужчины влюбляются лишь в слабых, когда чувствуют себя сильнее.

Чтобы забыть тебя и поскорей

Я приглашу в дом старых друзей

И притворюсь, будто все хорошо

Буду шутить я всем бедам назло.

Крикну! А в ответ тишина…

Снова! Я останусь одна – 

Сильная женщина плачет у окна.

Коломбина никогда не предстает перед публикой бестелесным существом, как Пьеро. Она в первую очередь женщина, певица. Поэтому грустные песни Коломбины более насыщены по звучанию: гитарные соло, более замысловатый ритм. Слушатели знают, что расплакаться на сцене такой Пугачёвой не дает популярность. Она должна всегда держать себя в руках, соблюдая правила игры людей, имеющих вес в обществе. Она давно не верит надежде и не ждет, но поет об этом, находя отклик в сердцах слушателей.

Такой персонаж, как Арлекин, в совокупности с Коломбиной, перестает быть чисто детским образом, по-детски чистым. Теперь это розыгрыш и «придурь» женщины, знающей о жизни все. В этих песнях Пугачёва исполняет сразу две роли: маленького и большого, ребенка и взрослого. Она сама и рассказывает и сочувствует, хотя на сочувствие, в общепринятом варианте значения этого слова, Коломбина не способна, она подшучивает и подтрунивает над неудачницей в своем же лице. В рамках подобного образа Пугачёвой созданы такие песни как «Настоящий полковник», «Мадам Брошкина» и другие. Они заставляют слушателей посмеяться, но и одновременно задуматься, ведь ситуации в песнях все жизненные:

А я живу одна…

Такие вот дела…

А все она взяла, 

И мужа увела.

И он живет теперь

С этой дурой – Крошкою!

А я ж хорошая!

Мадам Брошкина.

Героиня таких песен несчастна в любви, но не хочет казаться таковой, и она смеется сама над собой. Даже не просто смеется, а жестоко издевается, стараясь вызвать у слушателей чувство пренебрежения к столь неумной женщине и самой пропитаться презрением к мелочным проблемам. Как-то в песне «Сильная женщина» Пугачёва пообещала шутить над горем, что ж, она свое обещание выполнила. В интервью, данном Евгению Петросяну и его передаче «Смехопанорама», куда Пугачёва была приглашена как актриса трагекомедийного жанра, Алла Борисовна сказала: «Я поняла как-то, веселую песню надо петь без улыбки, тогда она смешнее, трагические надо наоборот исполнять, шутя, тогда они страшнее». Коломбина, прячущаяся за личину Арлекина, всегда улыбается – а это уже о многом говорит! 

В устроенной певицей беседе – концерте в доме ветеранов сцены в 1990 году Пугачёва сказала, что им как коллегам она может открыть свой секрет: «Я боюсь интервью, где я могу показать себя умной. Как только я покажу себя умной – все. Скажут: «Что-то она глупую песню спела…». Все мои песни сразу начинают глупеть. А если я глупая, то говорят: «Неужели эта взбалмошная, дурная баба может такую умную песню спеть?». И вот так все время я играю. В последнее время думаю: где больше в жизни или на сцене?». Избрав на сцене путь женщины, Пугачёва очень боится быть нежной и лиричной. Она – Коломбина. Именно поэтому ее монологи, женские исповедальные монологи, исполненные в драматической манере вызывают такие бурные отклики. Жванецкий говорил: «Вы слышали эти песни из фильма «Ирония судьбы или с легким паром»? Кто мог подумать, что это поет Пугачёва?». Она специально прячется за личину развязности, чтобы слова, полные женственности и нежности из ее уст звучали громче. По этому же принципу Алла Борисовна не стала развиваться в том жанре, что диктовала ее первая песня, принесшая ей умопомрачительный успех – Арлекино.

Я шут, я Арлекин, я просто смех,

Без имени, и, в общем, без судьбы.

Какое, право, дело Вам до тех,

Над кем пришли повеселиться Вы?

 Песня, слишком психологичная для массовой культуры, не позволила бы ей выйти за рамки камерности и элитарности. Исполняя ее изредка в своих многочисленных концертах (N.B.! всегда по-разному!), Пугачева лишь в очередной раз подтверждает собственное правило существования певицы на сцене: «Неужели эта взбалмошная, дурная баба может такую умную песню спеть?» - так часто говорят об Арлекине. «В том ли правда, что она может менять это по своему усмотрению? Она это может. Она всегда могла сделать для нас все. Изменялась, как нам нравилось, но не изменяла себе»
.
Все написанное в этой главе нельзя воспринимать как детальный анализ творчества великой актрисы, ведь Пугачёва всегда славилась своей непредсказуемостью, поэтому никто не знает, какой она появится в следующий раз. И, возможно, такой подбор масок в ее театре лишь «вчерашний спектакль», а достоверную информацию о игре Пугачёвой на сцене мы узнаем лишь из книги «Силы небесные», чей выход Алла Борисовна собирается приурочить к концу карьеры. Дай Бог, чтобы она появилась на прилавках нескоро.

Я ждала Вас так долго, надеясь на встречу. 

Я меняла костюмы, прически и грим. 

Я ждала Вас так долго, наверное, вечность. 
Столько судеб прошло перед взором моим. 

Я ждала Вас так долго, не так ли, не так ли? 

Вы явились, увы, в неназначенный час, 

Вы купили билет на вчерашний спектакль, 

Я сегодня играю, но не для Вас. 

Я ждала Вас так долго, куда ж Вы пропали? 

Предо мной говорите о том, что честны, 

Не несите мне розы, не надо тюльпанов, 

Я люблю, как ни странно, другие цветы. 

Я ждала Вас так долго, теперь не мешайте! 

Объявили мой выход на сцену, пора. 

До свиданья, мой друг, а вернее прощайте. 

На вчерашний спектакль приходите вчера. 

2.3. Театрализация песни в контексте роковой композиции (на примере группы «Ночные снайперы»).

Они приходят к нам, когда

У нас в глазах не видно боли.

Но боль пришла – их нету боле:

В кошачьем сердце нет стыда!

Смешно, не правда ли, поэт, 

Их обучать домашней роли.

Они бегут от рабской доли:

В кошачьем сердце рабства нет!

Как ни мани, как ни зови,

Как ни балуй в уютной холле,

Единый миг – они на воле:

В кошачьем сердце нет любви!

                                       М. Цветаева
Успех, сопутствующий театрализованной песни необычаен, и поэтому все больше музыкальных жанров симпатизируют такому способу исполнения своих текстов. В этом параграфе работы своей целью я вижу анализ театрализации рока на примере отдельного коллектива, ведь рок-музыка является частью массовой культуры, как ориентирующаяся на средний уровень восприятия «молодого бунтовщика», ведь почти все пережили на заре своей жизни этап максимализма. Предметом рассмотрения творчества для выявления особенностей игры я выбрала пользующуюся популярностью  группу «Ночные снайперы», которая в период с 1993 по 2001 год работала в жанре арт-рока, а с 2001 года, записав альбом «Рубеж», играла медиум-рок, вплоть до распада в конце 2002 года.

В том, что можно назвать классикой театра песни (Пугачёва, Пиаф), актрисы свободно играли масками, представляя на суд зрителя каждый раз, новые образы. Их амплуа позволяет даже одну и ту же песню обыграть с точки зрения десятков мировоззрений. А утверждение того, что разные люди выбирают себе различных собеседников, не нуждается в доказательствах. Понятно, почему в подобной ситуации певица остается на сцене одна. Ее партнер, собеседник, возлюбленный или ненавистный – ТОТ САМЫЙ – неосязаем, ведь невозможно соответствовать столь многим, хотя бы по причине неизменного цвета глаз.
Рок же требует от певца постоянства, ведь фраза: «Я живу, как пою» является прерогативой рокового исполнителя, и, значит, координально меняться из песни в песню, играть – «царская роскошь»
.

И все же то действо, что разворачивается на сцене иначе как театром назвать нельзя. Маски, примеряемые этими артистами, отличаются известной долей героизма, красоты и позерства.

«А знаешь, почему ты такой умный? Потому что ты очень скромный. Поэтому ты такой красивый. Правда-правда.»

                                                                         (Из кинофильма «Чучело»)

ТОТ САМЫЙ в контексте роковой композиции обретает реальные черты достойного дополнения героя, неизменность образа которого и ТОГО тоже наделяет статикой.

На выступлениях группы «Ночные снайперы» максимальное расстояние между играющим и партнером редко превышает длину вытянутой руки. Они играют друг другу, обнажая перед публикой не только труд искреннего повествования, но и сложность адекватного восприятия. И даже сейчас, когда они расставлены по разным городам и направлениям в музыке, их песни, затейливо переплетаясь фразами, образуют все тот же диалог героя и его ТОГО САМОГО.

Герой же в роковой композиции, должен быть недосягаем для простого смертного, его образ должен тянуть к себе, завораживать и даже быть примером для подражания. Наверное, все люди, влюбленные в рок-персонаж, понимают свою несостоятельность приблизиться к идеалу, хотя бы потому, что жизнь так раздала им роли: они на сцене, а он в зале.

Маски, примеряемые такими исполнителями, пробуждают в зрителях и слушателях практически первобытные, языческие инстинкты, и именно поэтому многие исследователи рок-культуры сравнивают современное действо, разворачивающееся на сцене, с шаманскими обрядами древности. Например, Г. Забродин и Б. Александров
 в своей книге прослеживают параллели между этими феноменами культуры буквально во всем: от неизбежного для песни звучания до целей, поставленных перед собой музыкантами при создании той или иной композиции. «Главным вновь, как и в древности становится прямое эмоциональное воздействие четких ритмов ведущих ударных инструментов. Нельзя забывать и об атрибутике так же весьма схожей с тем, что было характерно религиозным служителям древности»
. Все, и одежда, и прическа рокового исполнителя должны служить тому «богу» молодежной субкультуры, имя которому – эпатаж. Его «священнослужители» щедро получают дары в виде славы, денег и преданности миллионов, готовых пойти за кумиром хоть на край света, «хоть за край», взамен отдавая самую малость – себя.
Ведь посудите сами, кто из обывателей способен верно служить такому же, как он сам, обычному человеку из толпы, которых несметное количество разгуливает под твоими же окнами? К тому же, каждый из твоей повседневности обладает массой недостатков и фобий, что делает его слабым и недостойным почитания. Кумир, напротив совершенен. Все то, что может хоть как-то повредить образу героя, скрыто за выбранную маску, и никогда не должно быть вынесено на публику. Не обладая свободой перевоплощения на сцене, рок-исполнитель при выборе образа сразу должен учесть все. Маска не имеет права отступить от идеала. 

Образ, выбранный в качестве сценического вокалистками группы «Ночные снайперы», не является продолжением классической театрализации с четким «пантеоном» масок, а уходит своими корнями в далекую древность, быть может, к тем же самым шаманам, о которых упоминалось ранее. Образ рокового персонажа не сводится к тому набору чувств, которым пользовались Пиаф и Пугачёва, в нем должны быть отражены и неповторимость, недосягаемость культового персонажа, как неизменные атрибуты рока. И хотя в настоящее время культ тотема не востребован так, как во времена язычества предков, все же животные, что когда-то были обожествляемы, и среди наших современников пользуются огромной популярностью, хотя бы в связи с ассоциациями, что возникают в сознании среднестатистического человека, как память прошлого. К таким персонажам относится кошка. Как написано в книге Д. Трессидера
, кошка, пережив период, когда в сознании людей она была кровным предком одного из человеческих племен, прародительницей, не исчезла из пантеона уже более поздних религий. По сути своей кошка всегда и везде у человека ассоциировалась с женщиной, этим можно объяснить, что у многих народов с этим животным связано чудо появления новой человеческой жизни. «В Германии, например, считается, что мужчина, не любящий кошек, никогда удачно не женится, и, напротив, молодой человек, который самозабвенно часами способен играть с пушистой любимицей, обязательно встретит на своем пути умную, красивую и добрую женщину»
.

Уже гораздо позднее, народы стали ассоциировать своевольное животное с такими качествами как хитроумие, способность перевоплощения, ясновидение, сообразительность, чувственная красота и женская злость. Причиной такого негативного символизма, по мнению исследователей мифотворчества различных наций, становятся ночные крики и устрашающее изменение внешности, когда из мягких лапок высовываются острые когти, зрачки непомерно расширяются и вместо уютного мурлыканья из недр домашней любимицы слышится холодящее кровь шипение. Все эти изменения в восприятии человеком кошки никак не повлияли на образ, что издревле связан с ней. Это женщина, и, как пишет Д. Трессидер, английское прилагательное «cattish» образованное от существительного, называющего кошку, адресовано именно прекрасной половине человечества и означает её злобу, язвительность, хитрость и коварство. И в наше время, когда популярность ведьм уже не столь актуальна, кошка, ранее связанная в сознании людей с мистерией шабаша, остается востребованной. Тот антураж, что веками создавался мифологией различных стран и менталитетов столь обширен и привлекателен, что и в среде постоянно меняющейся моды столь многогранный образ не оставляет равнодушными к себе ни писателей, ни режиссеров, ни музыкантов.

Вот и группа «Ночные снайперы» остановили свой выбор именно на полном женственности образе домашнего животного»
. 

Назвавшись кошками, «снайперы» никого не удивили, ведь по прошествии многих веков количество женщин-кошек потеряло счет и на данный момент уже стремится к бесконечности, но рок-музыка не терпит скучной банальности, видя свое предназначение в том, чтобы открывать новые истины, брезгуя даже хорошо забытыми старыми. Тот самый юношеский максимализм, что и собирает целые стадионы сочувствующих, не позволил бы рок-певцу стать востребованным, используя столь часто используемый образ. Значит, дело даже не в самом образе, а в способе его использования девушками. На мой взгляд, все дело в том, что в творчестве снайперов, в их образе, а значит, в том, что мы вместе со многими тысячами поклонников видим на сцене, воплощена давняя, но все так же волнующая умы людей антитеза, противостояние в сожительстве кошки и «приручившего» её человека. Сюжет старой сказки Киплинга
, где, приручив многих животных, что могли пригодиться в хозяйстве человек, а конкретно женщина, что, по-моему, тоже не мало важно, столкнулась с кошкой. По сути два эти существа стоили друг друга в их полном хитростей противостоянии, но все же победительницей вышла кошка. Приняв выгодные ей условия сотрудничества, она не согласилась на пожизненную зависимость от кого бы то ни было. «Кошка гуляет сама по себе», эта фраза в последнее время, к моему большому сожалению, стала своеобразным штампом, естественно не несущим никакой смысловой нагрузки. Как правило, подобные изречения служат просто вводными конструкциями в повседневной речи среднестатистического человека.
 «Кошка и женщина» их противостояние, борьба и полное ласки сожительство как раз и вынесено в качестве масок на сцену девушками из группы «Ночные снайперы». В каждый момент действа, разворачивающегося на сцене, каждая из них играет две роли -  приручаемой «свободолюбки» и приручающей, чего уж там скрывать, в корыстных целях, собственницы. Они связаны невидимой цепью, и каждая, являя на суд зрителю законченную индивидуальность, не мыслится без второй. 

Диана – обладательница бездонных глаз и томного голоса, прозванная за эти качества поклонниками «леди Ди»
, не может не мыслить себя лидером коллектива, поскольку на концертах и песни чаще звучат ее и соответственно голос тоже. Она работает в технике здорового эпатажа, привлекая все больше людей в лагерь своих сторонников. Именно ей принадлежала мысль о том, чтобы начать писать песни с аранжировками, выполненными для электрических инструментов, и так же ее перу принадлежит одна из двух «кошек» - «Кошка московская».

Светлана – «не блещет чертами человека голубых кровей»
, но ее улыбка, открытая, радостная и удивительно заразительная стала тем признаком, по которому певицу характеризуют многие поклонники. И прозвище у нее соответственное – «Сурик»
. Светлана обладает свойством, которое, наверное, присуще всем большим скрипачам: на ее лице во время исполнения любой из своих сольных партий отражаются все эмоции, что она вкладывает в музыку. Ни секунды статики. «Скрипка в руках этого человека – орудие психики, инструмент души»
 - так писал о Паганини известный польский критик М. Мохнацкий, о Сургановой можно сказать то же самое. Ею написана более ранняя вариация на тему кошки, которая играется с помощью акустических инструментов. Вот в этих двух песнях («Кошка» Светланы Сургановой и «Кошка московская» Дианы Арбениной), написанными разными людьми – главными идеологами группы, на мой взгляд, кроется тайна образа покорившего многих и многих.

«Кошка», написанная Светланой Сургановой, вошла в двойной альбом «Капля дегтя в бочке мёда» (выпущен в 1998 году на студии «Караван рекордс»).

Сменяющие друг друга голоса девушек описывают всевозможные типы  людей, которые можно встретить  в реальности, их нравы.
Я видел таких свободных и чистых,

Я видел таких, закубованных в рай,

Я видел таких озадаченно гибких

Я помню и тех, кто все рвется за край.

 Припев в этой песне несет основную смысловую нагрузку, разгадку образа.

«Ты кошка, которая гуляет сама по себе» - дуэтом выводят Снайперы, тем самым, каждая отдает главенствующую роль, кроющуюся в том самом, заведомо более высоком и притягательном, образе кошки другой, себе, оставляя посредственную и опостылевшую роль человека, чьи нормы общения  и привычки не самым лицеприятным образом описаны в куплетах.

Песня с таким названием и содержанием была необходима в репертуаре, так как на то время, она несла разгадку, как образа, так и  ощущение  самих девушек себя в рамках сцены, где они щедро делились своими откровениями. Подобные композиции характерны  для многих исполнителей, работающих в данное время в контексте российской рок-культуры. В  них отражается  видение человека, исполнителя, себя в виде кумира, идола, творца.

Так, например, девочка - скандал  Земфира начала свой творческий путь с альбома, в заглавие которого было вынесено название  подобной мировоззренческой  композиции. Вполне закономерно, что со временем, самоощущение в ореоле славы меняется, и тогда  в репертуаре обязательно появляется новая песня, с новым пониманием творчества.
Так и у Ночных снайперов. Их акустическая «Кошка» полно отражала не только особенности выбранного образа, но и взаимоотношения двух творческих личностей в период выступлений по различным клубам, с «арсеналом»
, состоящим лишь из скрипки и гитары. И Света и Диана в то время были очарованы творчеством друг друга и образовывали внутри коллектива трогательный дуэт поэта и его преданного почитателя. Вот эта «иступленная дружба, обожествление души друг друга»
 и сыграла ключевую роль в том, что каждая из  «Снайперов»  спешит наделить подругу той «кошачьей» свободой, красотой и независимостью в суждениях, себе же оставляя  заведомо проигрышный образ женщины, которая, как и в сказке Киплинга, абсолютно точно знает о недолговечности совместного существования. Такие отношения строятся на обожании, продолжаются в заискивании и заканчиваются драматичным расставанием растоптанной той, что все отдала и возгордившейся той, что побрезговала взять.

Творчество с применением акустических инструментов, принесло коллективу признание не столь многих ценителей и славу элитарной группы, о которой знать могут лишь некоторые избранные, «Ночные снайперы» тогда не причислялись критикой к рок-музыкантам, их творчество скорее было ближе к бардовской песне или к искусству французских шансонье. Именно тогда и начинается новый виток в их творчестве. В одном из интервью Диана Арбенина заявляет, что «от Светиного увлечения шансоном несет кабаком»
. Ей надоело петь в клубах и ресторанах, а энергия, что столько времени копилась в хрупком теле, требует выхода на большую сцену. В 2001 «Снайперы» записывают первый электрический альбом «Рубеж» на студии Real Records, в него как раз и вошла песня «Кошка московская», написанная Дианой Арбениной. Эта композиция по праву претендует на следующий шаг в развитии понимания себя в творчестве и творчества в себе.

В этой песне, как и вообще во всем творчестве коллектива того периода, главенствующую роль забирает себе Диана. Её перу принадлежат практически все композиции, исполняемые в то время девушками. Она как бы монополизировала пространство сцены на время выступления, забрав предварительно под свою опеку пространства музыки и слов. И если предыдущая «Кошка» делилась исполнительницами пополам, в этой для Светланы оставлено лишь крошечное пространство бэк-вокала. В это время группа уже перестала представлять собой единое целое, пошли трещинами швы многолетней давности, солистки стали обособленными друг от друга как просто два абсолютно разных человека поющих вместе. Тогда и поклонники, последовав примеру своих любимиц, разделились на два лагеря почитателей Светланы и Дианы. В этих отношениях уже нет полного растворения в другой, обожествления, они просто удачно дополняют друг друга. Но и в такой ситуации маска, что занимательно, так же остается одетой на обеих участницах этой истории. Просто им, чего уж таить, было крайне лестно слышать как человек, чье мнение далеко не безразлично тебе – твой сосед по сцене, наделяет тебя, просто даже сверхъестественными, качествами обожествляемого в свободолюбивом роке животного. И даже, потеряв  в отношениях что-то очень важное, они не забыли о том, как их (N.B.! каждую!) когда-то другая звала кошкой. Может, маска стала просто безделушкой на память о временах, когда их было только двое, а, может, дикий образ слишком очаровал девичье сердце, только расставаться  с ним не спешит ни одна из «снайперов». Каждая уверена в том, что именно она сохранила верность избранной поклонниками маске, не размениваясь по мелочам. Из-за кардинальной несхожести характеров выражается это настолько по-разному, что просто непонятно становится, как такие несхожие люди прячутся за одним образом. 

Диане свойственен эпатаж и надрыв. О свободе той, за чью личину спряталось ей полагается кричать, что с большим успехом она практикует уже не первый год. Ее пыл настолько искренен, что очаровывает с первых секунд. Светлана же взрослее и спокойней. Она просто делает свое дело, не пытаясь вылезти вперед подруги, что в глазах ее верных фанатов куда более пристойно, нежели  напор Арбениной.

Получается, что выбившаяся в лидеры Диана, привлекает к себе внимание тем, что ни при каких обстоятельствах не согласится остаться в тени, а Светлана же покоряет своих поклонников стойкостью, с которой выдерживает рост популярности подруги, как-то очень внезапно ставшей  единственной солисткой группы.  


И вот рождается их новая  песня. В ней о кошке повествуется в третьем лице. Кошка – это кто-то. Кто-то великолепный, независимый и до боли понятный. Не называя имени, Диана оставляет большее поле для размышления людям, которые в принципе не привыкли сомневаться в адресности стихотворных откровений.

Мне кажется, что в этой песне наиболее полно отражен процесс распада стройности построения целого из различных пород мировоззрений, как-то странно, на время, состыковавшихся торчащими во все стороны углами убеждений. В описываемом характере мы легко можем узнать как Свету, так и Диану, ведь, что ни говори роль кошки замечательно подходит им обеим. Но нет в образе, выносимом на суд публики, той самоуверенности и любования свободой, что, безусловно, держит в страхе женщину, что, уже разочаровавшись в попытках приручить, просто оттягивает момент, когда кошка уйдет. 

Кошка страдает – в это невозможно поверить – от одиночества!

«Ей, как и собаке, хоть кто-то да нужен…»

Вопреки Киплингу, наделившему кошку свободой, Диана приравнивает ее к тем животным, что в незабвенной сказке человек все же приручил. Итак, можно сказать, что самолюбование в, казалось бы, идеальном для сцены образе ушло из группы вместе с пониманием когда, вопреки всем законам, дуэт образовывал целое, где каждая половина была «насыщенным раствором»
 от другой. Но все же это совсем не значит, что девушки собираются отказаться от образа, что принес им славу и признание, ведь как я уже говорила, рок не терпит метаний между масками. Образ должен быть статичен в глобальном смысле этого слова, но почему бы не поменять что-нибудь в деталях, чтобы зритель не заскучал от однообразия действ и бесконечных повторов. 

И вот в финале пьесы под названием  «Ночные снайперы» мы видим измененную, другую кошку. Нельзя сказать, что она хуже или лучше предыдущей. Просто на протяжении творческого пути роковые музыканты, не изменяя себе, копят вариации на тему своего героя, позволяя ему порой небольшие слабости. 

Образ, вынесенный в заглавие творчества, названный главным многими и многими просто принимается на веру, некоторые ищут ему подтверждение – находят или нет – в любом случае маска, получившая главенство в контексте того или иного исполнителя 
должна продолжиться и в способе исполнения композиций. Таким образом, выступления группы «Ночные снайперы» должны неминуемо превратиться в «кошачий концерт», который «вопреки всеобщему мнению является следствием агрессии, а никак не играющих гормонов»
… И единственная причина, по которой, на мой взгляд, девушки не пользовались подобным определением в обозначении своей деятельности, это тот негатив, что веками копился в сознании человечества. «Кошачий концерт» - это обязательно громко, неприятно, ночью и в марте, а вынесенная мною в заглавие группа претендует на лиричность.  Итак, на сцене кошки, но они не устраивают того дикого ора, что ожидает от них обыватель склонный более верить проверенным годами штампам, нежели даже самому оправданному новаторству. Но образ должен быть оправдан визуально, на то он и образ, его природа подразумевает некоторую осязаемость, одного названия недостаточно. Поэтому в роке при визуальном обосновании образа огромную роль играют художественные средства. Среди них наибольшее значение имеет голос: голос главное для исполнителя песен в рамках тиражирующей все массовой культуры, ведь не всегда встреча слушателя с творчеством подразумевает визуальное восприятие. Вокал Дианы, монополизировавшей  пространство песни, максимально приближен к мурлыканью – томный, нежный, глубокий и ласковый, он как нельзя более соответствует той мифологии, что собрала вокруг себя кошка в процессе человеческого творчества. Светлана не отстает от подруги, трактуя свой голос немного иначе. Её рычание «под декаданс»
 с переходами в лирику высоких нот несет в себе разудалую мощь вседозволенности той, что независима и, не давая прямого отсыла к звукам, издаваемыми обожествляемым животным, она дополняет избранный образ, делая его человечнее, приближает кошку к пространству песни. Творчество становится осмысленным. Дуэт девушек, таким образом, на мой взгляд, несет не столько «кошачесть» сколько показывает человека, чье имя звучит гордо, в образе кошки.
Также очень важны мимика и жесты. С кошкой в сознании обывателя связаны грация и мгновенные переходы от лениво замедленных движений к отточенно быстрым. Именно так двигается по сцене Диана Арбенина. Общаясь на концертах с публикой, она культивирует непредназначенность кошки к какому бы то ни было приручению, и, благодаря зрителей за теплый прием, она подчеркивает свою независимость от места, где ей рады. Диана дразнит зрителей проявлением особо теплых чувств к наиболее преданным почитателям, как бы не замечая остальных. Но, даже получив от любимицы крепкие объятия или рукопожатие, и выслушав пламенную тираду о том восхищении, что будит в ее сердце преданность, человек знает, что кошка забудет о нем, на секунду потеряв из виду. В кошачьем сердце нет места для любви к нему. Светлана отличается большим спокойствием в проявлении чувств к публике. Заводя разговор с поклонниками, она зразу заявляет в несостоятельности надежд на приручение любимицы. Игра в кошки-мышки с влюбленными почитателями, столь любимая Арбениной, не для нее. В интервью данном группой Марине Залогиной (в передаче «Проверка слуха») Сурганова сказала: «Мы ужасно благодарны всем нашим фанатам, но мне всегда хочется им сказать: «Ребята, живите своей жизнью!», ведь бегать всю жизнь за кем-то, это… Торьте свой путь». Она спокойна в своей уверенности, при этом, позволяя порой себе минуты разудалого веселья на концертах, когда, состроив дурашливую мину от души забавится, заражая своим весельем окружающих.

Привыкшая формулировать по-своему, Диана в одном из многочисленных интервью, определила свой образ как «стервенеющий Пьеро». Характеристика, данная себе как сценическому исполнителю, на мой взгляд, полностью соответствует «кошачьему мировосприятию» группы себя в музыке. Ведь как говорилось ранее, в образе Пьеро преобладают черты печального любовника, неудачливого соперника Арлекина. В модернистском театре XX века образ Пьеро приобрел черты декадентской изломанности, стал выражать пессимистические настроения. Конечно, подобная формулировка несет в себе дополнения в понимании вынесенной на публику жизни, и дополнение это я вижу в слове «излом». А Арбенина на сцене «состоит полностью из острых углов»
. Она кажется выше, чем есть на самом деле, хрупкая, тонкая…Нервными движениями перебирая струны, она сознательно ломает линию плеч, вознося правое намного выше привычного глазу уровня. Трагический излом бровей, кривящийся в откровениях рот. Остроты в ее облик добавляет данная природой правильность черт во внешности. Нервозность «стервенеющего Пьеро» невольно в подсознании ассоциируется с музами поэтов начала двадцатого столетия, и, ни коим образом не противоречит кошке, скорее является частью этого образа, выводя на поверхность глубинные черты маски. Ведь, согласитесь, само по себе понятие «стервенеющий» (стервозный, стерва) применяется по большому счету только к женской сущности, а идущее после мужское имя лишь добавляет остроты определению. В одном из своих интервью Диана говорила, что женщина с гитарой это нонсенс, себя же она назвала «ходящим и поющим! парадоксом»
. Из ее логики следует, что женщина – кошка не должна петь, так же как и Пьеро не должен быть стервенеющим. Дикая смесь мужского и женского составляет ее имидж. Она часто пишет от мужского имени, объясняя журналистам свое поведение заповедностью души поэта: «ведь нельзя же сказать: «Но это просто рубеж и я к нему ГОТОВА»???».  Именно поэтому в одной из наиболее популярных песен группы поется: 

Но это просто рубеж и я к нему готов…

Образ кошки с годами пережил много смыслов, что вкладывали в него люди, и поэтому определение «стервенеющий» привнесенное творчеством одного из рок-коллективов ему вполне по плечу.

Конечно же, настолько привлекательный образ не мог остаться использованным единожды. Многие исполнители примеряли на себя маску кошки на протяжении всей истории музыки. Алла Борисовна Пугачёва, о которой уже писалось, «как женщина, которая поет», тоже не смогла пройти мимо этого, полного женственности образа. В ее альбом 1996 года «Песни на бис» была включена песня «Кошки», написанная самой певицей. Вся песня построена на противостоянии в напряженном диалоге Тех, Кто Говорит и самой исполнительницы. 

Вы говорили: «Ты рыжая толстая кошка,

А ему нужно серую» - выговорили мне.

Ой, ой, ой, ой – ёй – ёй – ёй!

«Вот написали про меня в журнале, что я рыжая кошка, теперь пускай смотрят!»

Таким образом, получается, что кошка – это не осознанный выбор певицы. Образ приписан ей прессой, она лишь воплощает его на сцене, гиперболизируя те качества, что вывели на первый план ретивые журналисты. 

В свойственном ей жанре эпатажа, столь действенном в контексте эпохи правления Советов, певица красочно обставляет действо. Звучащее во фразах, как бы случайно оброненных во время исполнения, недовольство приписываемым ей образом находит свое отражение лишь в декорациях, коими песня обставлена щедро. Хвостатые костюмы призваны лишь указать на внешнюю непохожесть. Пугачёва, не желая раскрывать своих сценических тайн, делает недовольное лицо, услыхав подобное сравнение (N!B! я??? толстая??? рыжая кошка???!).

 Кошачий образ, безусловно, может стать одной из характеристик ее творчества, ведь она, приблизила себя к нему, хотя бы просто отказавшись зваться певицей. 

Песня, смешная и полная цинизма, в определенной мере показывает  пугачёвское понимание себя в контексте выбираемых образов.  Сформировавшийся к тому времени стереотип действует и до сих пор, доказательством тому могут служить перекликающиеся мотивы в песнях посвященных обожествляемому ранее животному. Примечательно, что даже построение фраз в текстах Пугачёвой и Сургановой схоже. Сюжет обязательно включает в себя двух действующих лиц: Кошка и человек. Только вот у Сургановой кошка показана отдельно от, чего уж там таить, неприятных ей людей, а у Пугачёвой песня построена в диалогичной форме, персонажи даны во взаимодействии.

Итак, получается что образ, на данный момент в умах наших соотечественников обрел определенную статику, и в его интерпретации  люди пользуются уже не собственными соображениями, а практически энциклопедическими выкладками из опыта прошлых поколений. Это, как сказала в одном из своих произведения Бэлла  Ахмадуллина, «звезда, втемяшенная в разум при рождении».

Кошка – это обязательно женщина. Женщина циничная, даже, наверное, злая, так как жестока к слабости и малодушию окружающих в своих суждениях. Она своевольна, но что замечательно – достойна своеволия. Она использует его по назначению, не разменивая своей свободы на глупые и опасные выходки. Ум, разумный эгоизм и эпатаж – вот ее главные черты. Собрав в себе все культовые, жизненные и научные наблюдения людей, образ приобрел красоту осмысленности, чем и привлекает к себе многочисленных почитателей, находящих эту стройную организацию поступков и мыслей в творчестве не менее завороженных подобной маской артистов.

В настоящее время, как говорилось, группа «Ночные снайперы», что изображала на сцене взаимодействие кошки и человека, распалась. И на данный момент девушки находятся в поиске новых образов, оставаясь пока в душах поклонников в прежнем амплуа. Но они отчетливо понимают, что, находясь на расстоянии, они уже не смогут играть прежние роли. На данном этапе можно лишь предполагать, что за маски скроют в будущем их лица. Возможно, Светлана остановит свой выбор на какой-нибудь птичке, а у Дианы это обязательно будет собака, что-то вроде борзой: вытянутая, жилистая с огромными глазами. По крайней мере, девушки делают первые шаги в сторону подобных образов. Время покажет.

Как мы видим театрализация песни явление интересное и многоплановое. Маски, используемые исполнителями во многом похожи друг на друга, но не идентичны. Причины их различия кроются в менталитете слушателей. Именно поэтому русская певица Алла Пугачёва, последовательница Эдит Пиаф, в своих выступлениях не могла просто копировать приемы, посредством которых великая француженка воздействовала на свою аудиторию. Театрализация зависит не только от места, но и от времени. Она развивается благодаря тому новому, что вносят в нее актеры трехминутного спектакля. Так Пугачева, сакцентировав внимание публики на женском начале, внесла определенные поправки в мужские образы, которые Пиаф использовала, не обращая особого внимания на половую принадлежность персонажа. С течением времени театрализация проникла и в рок-культуру, так же с некоторыми поправками, которые диктовал стиль. Все дело в том, что рок не подразумевает многих образов. Маска у такого исполнителя должна быть лишь одна  и самая лучшая.

Таким образом, мы видим, что театрализация, вобрав в себя множество направлений, стала универсальным направлением в рамках массовой культуры. Принадлежность ее к театру в какой-то мере примирила многих скептиков с существованием автономной культуры масс. Ведь теперь это истинное искусство, несущее определенные ценности к сердцам и умам потребителей. 

Заключение.

В результате проделанной работы, мы пришли к следующим выводам.

В современной науке о культуре все больше набирает силу противопоставление элитарной и массовой культур, в которой элитарная культура представлена единственно-достойным вариантом развития, но, к сожалению, вытесняемым все более распространяющейся массовой, а значит, в какой-то мере «низкосортной». Целью нашей работы была представлена попытка дать расширенное представление о феномене театра песни в контексте отечественной массовой культуры последней трети XX века. 

Выводы, к которым мы пришли, позволяют поставить под сомнение вторичность массовой культуры по отношению к элитарной. Это понятие сложное и разноплановое, включающее в себя множество течений и направлений. И в рамках именно этого феномена культуры во Франции зародилось такое направление как театрализация песни. Родство с театром, заведомо элитарным видом искусства, возносит такой вид исполнительства над популярной песней, и возможно даже, в какой-то мере, примиряет с массовой культурой ее оппонентов. Обладая всеми основными чертами массовой культуры, такими как тиражирование, коммерциализация и ориентированность на усредненный уровень потребителя, театрализация песни, вместе с тем использует маски всемирно-признанной комедии дель-арте; несет слушателям истинное искусство перевоплощения. Театрализация в роке в большинстве случаев отходит от масок итальянского средневекового театра, но предлагает взамен не менее интересные образы. Группа, творчество которой мы исследовали в работе, использует древний, «нагруженный» смыслами и несущий в себе память поколений персонаж. Причины различия образов кроются в разнице менталитетов, зависящей от времени и места существования той или иной нации. То, что было хорошо для Франции середины века, уже не подходит для России в конце столетия, а роковыми же персонажами всегда создавался не похожий ни на что антураж. И именно поэтому русская певица Алла Пугачёва, последовательница Пиаф, в своих выступлениях уже не могла «слепо» копировать приемы великой француженки. Рок-культура, переняв театрализацию у популярной песни, так же многое изменила в ее принципах. Это течение отвергает игру масками, провозглашая приоритет одной из них. Вобрав в себя множество течений, театрализация становится универсальным жанром, применимым в любой сфере песенного искусства.   

Таким образом, получается, что массовая культура со временем перестала быть «второсортным» явлением, и, не отказываясь от своих качеств, позволяющих ей быть гораздо доступнее, становится в некоторых своих проявлениях истинным искусством. Театрализация песни, не замыкаясь на камерности элитарного искусства, несет в широкие слои публики ценности театральной и песенной культуры, что веками были недоступны для народа. 

Массовая культура, посредством театрализации песни выполняет в среде обывателей те функции, что и элитарная среди интеллигенции. А в том, что нашим соотечественникам, таким образом, прививается дурной вкус, массовость, с появлением театра песни, стало уже трудно обвинить.    
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