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СЦЕНИЧЕСКОГО ДЕЙСТВИЯ
В прежние времена искус-

ство оперы сводилось к ма-

стерству солирующего певца.

И сегодня чрезвычайно важны

вокальные возможности испол-

нителей оперных партий. И се-

годня, направляясь в оперный

театр, мы говорим, что идем

слушать спектакль, а не смо-

треть его, как в драматиче-

ском театре. Между тем вре-

мя берет свое. И теперь опе-

ра привлекает нас не только

прекрасными голосами испол-

нителей.

От музыкального театра мы

ждем иного. Не случайно ве-

ликие реформаторы русской

драматической сцены К. С.

Станиславский и В. И. Неми-

рович-Данченко распространя-

ли, свой новаторский опыт и

на оперные спектакли. Насы-

тить музыкальный спектакль

высоким идеологическим со-

держанием, обновить его об-

разную структуру пытались

многие режиссеры, художники,

дирижеры.

Мысль Станиславского о

том, что оперная музыка дол-

жна подчиниться законам сце-

ны, получает реальное вопло-

щение в советском музыкаль-

ном театре. И еще одно его

соображение стало теперь ак-

сиомой: «Каждое сценическое

представление есть действие,

является активным...» Иными

словами, музыкальный театр в

такой же мере театр дейст-

вия, как и драматический. И

тут осмысляются сложные

проблемы жизни, внутреннего

мира человека, связен между

людьми. Оперные спектакли в

соответствии с положенной в

их основу музыкальной парти-

турой все чаше обнаружива-

ют глубокие раздумья их со-

здателей над реальной дейст-

вительностью.

Очевидно, что и в му-

зыкальном театре организу-

ющая роль режиссера в об-

щей сценической интерпрета-

ции авторского замысла опе-

ры оказывается, если не осно-

вополагающей, то во всяком

случае весьма существенной.

Об этом убедительно свиде-

тельствует результат работы

главного режиссера Театра

музыкальной комедии В. Е.
Воробьева, молодых режиссе-

ров Академического театра

оперы и балета имени С. М.
Кирова и Академического Ма-

лого театра оперы и балета

Ю. И. Александрова и А. В.

Петрова, режиссера Оперной

студии Консерватории Д. И.
Косаковского и некоторых

других.

В последнее время деятель-

ность молодых оперных ре-

жиссеров в Ленинграде ощу-

тимо активизировалась. В со-

трудничестве с молодыми ди-

рижерами, художниками, ис-

полнителям они поставили ряд

спектаклей, анализ которых

позволяет обнаружить "некую

новую тенденцию в режиссуре

музыкального театра. В одних

случаях эти работы включены

в основной репертуар теат-

ров, в других — идут на так

называемых малых сценах.

Они стали заметным явлени-

ем общего театрального про-

цесса, а в отношении к музы-

кальному театру их значи-

мость трудно  переоценить.

Недавний выпускник Ленин-

градской консерватории Ю. И.

Александров поставил в Теа-
тре оперы н балета имени

С. М. Кирова «Вечер камерг

ной оперы», состоящий из

«Королевы мая» Х.-В. Глюка

И «Колокольчика» Г. Дони-

цетти. В спектакле приняли

участие не только известные

солисты Т. С. Кузнецова, С. А.

Ялышева, С. П. Лейферкус,

но и стажеры, только начи-

нающие свой творческий путь.

Музыкальный руководитель —

молодой дирижер Р. Э. Лю-

тер. Оформили постановку вы-

пускники Института театра,

музыки     и     кинематографии

И. И. Пресс и В. А. Окунев.

«Вечер камерной оперы»

Ю. И. Александрова затраги-

вает ряд проблем сценической

интерпретации классики. То

обстоятельство, что тут пред-

ставлены одноактные оперы,

лишь усложняло творческую

задачу создателей спектакля.

Следует ли воссоздавать оперу

в ее первоначальной эстети-

ческой природе или же имеет

смысл наполнить ее содержа-

нием, близким нашему време-

ни? Ответы могут быть раз-

ные. И если «Королева мая»

дает стилизованный образ

XVIII века — на фоне Двор-

цового кулисного театра оде-

тые в роскошные придворные

костюмы некие маркизы, гра-

фини, герцоги торжественно и

грациозно разыгрывают ста-

ринную пастораль, то «Коло-

кольчик» в полном соответст-

вии с реалистической музы-

кальной драматургией Г. До-

ницетти дарит радость обще-

ния с характерами, психологи-

чески тщательно разработан-

ными и действующими в жиз-

ненно   достоверной   среде.

Здесь осмыслялась также

проблема сценического реше-

ния образа в музыкальном

спектакле, решения, отнюдь

не ограниченного только му-

зыкальной характеристикой, а

обнаруживающего социальную,

психологическую природу. В

этой связи несомненна удача

С. П. Лейферкуса, с отточен-

ным мастерством передающего

многочисленные перевоплоще-

ния своего героя Энрике. Лей-

феркус продемонстрировал не

только превосходные вокаль-

ные данные, глубокое пости-

жение композиторского стиля,

но и безупречное чувство теа-

тра, сцены, драматургии об-

раза, действия, которое и оп-

ределяет движение театраль-

ного сюжета, динамики спек-

такля.

Когда режиссер Д. И. Коса-

ковский в своей постановке

«Травиаты» Дж. Верди в

Оперной студии Консервато-

рии убирает с подмостков хор

и выносит его на боковые вы-

ступы авансцены, то делает он

это с целью подчинить дей-

ственное развитие оперы взаи-

моотношениям Виолетты и

Альфреда, становлению, эво-

люции и гибели их прекрасно-

го чувства. Чувство это воз-

никло на фоне тяжелых золо-

тых рам, точно бы умерщвля-

ющих все живое (художник

И. П. Кустова). Поэтому и

хор выступает в спектакле

словно роковой аккомпанемент

к основной теме. А на сцене

вместо поюшего хора — тан-

цующий балет, в неторопли-

вых плавных линиях которо-

го угадывается мысль о воз-

можности некоего идеального

мира. Мира пленительного, но

отчужденного от героев. По-

становочное решение «Травиа-

ты» не противоречит партиту-

ре Верди, но привносит - в сю-

жет старой оперы новые инто-

нации, более суровые, жесткие

Л вместе с тем более лири-

ческие,  глубокие.

Напряженно и плодотворно

работает в Малом театре опе-

ры и балета молодой режис-

сер А. В. Пртрт;. Сляяняя те-

ма ёТВ" іеііиКтаклей «Человек

из Ламанчи» М. Ли и «Меди-

ум» Дж.-К. Менотти — боль

за человека, вера в челове-

ка. Мир мрачной комнаты

мадам Флоры, где она обма-

нывает ослепленных горем

людей, будто бы вызывая из

загробного мира голоса их

умерших детей. В этих поста-

новках, отнюдь не одинако-

вых по силе художественного

воплощения, Петров акценти-

ровал не трагические стороны

бытия, а стремление людей

вырваться из пут злосчастной

судьбы, обрести внутреннюю

независимость.

' В «Медиуме» действие скон-

центрировано    вокруг    мадам

ч

Флоры, ее дочери Моники я

немого Тоби. Черная тяжелая

драпировка стен, потолка, не-

внятность раскинутых кругом

предметов (художники И. И.

Пресс и В. А. Окунев), при

глушенные голоса персонажей,

звучащих то резко, надрывно

то томительно нежно, лириче-

ски светло, создают атмосферу

тревоги, грозящей беды. Ме-

лодраматический сюжет оперы

перерастает в подлинную тра-

гедию совести.

В душной маленькой квар-

тирке мадам Флоры прозвучал

финальный страшный аккорд:

погиб Тоби. По справедливому

замечанию музыкального руко-

водителя постановки и дири-

жера П. А: Бубельникова все

действие оперы устремлено

именно к этому последнему

крику боли и отчаяния, к~~ той"

жестокой расплате, за которой

следует только смерть. Но по-

бедила не смерть. Победила

Моника.   Победила  ее любовь.

Последняя работа Петро-

ва — спектакль «Риголетто»

Дж. Верди интерпретирован

как античная трагедия. В

центре — герой, постепенно,

неумолимо и жестоко осозна-

ющий роковой смысл своей

трагической   вины.

Социальный конфликт здесь

очевиден. Но дело еше и в

нравственной вине Риголетто

(артист Н. Н. Алексеев), в |

том, что он пошел на ком-

промисс с миром, где торже-

ствует насилие. Вывод этот ,

возникает не только на осно-

ве анализа зрительного ряда

спектакля. Важно, что его

создатели сумели, как учил

Станиславский, «превратить...

звуковую картину в драмати-

ческую, то есть в зритель-

ную» (музыкальный руководи-

тель постановки и дирижер

В.  В.  Кожин).

Нет    сомнения,    что    удача

спектаклей   молодых   режиссе-  .

ров,    о    которых    идет    речь,

именно  в  том,  что они следу-

ют этой заповеди.     Они стре-

мятся обнаружить в спектакле

музыкального театра действие,

событие,    конфликт,     выявить  і

его главную    идею    и    подчи-

нить ей весь образный    строй

спектакля.  Поэтому, постоянно

имея в виду партитуру оперы,   I

они уделяют    столь     большое  !
внимание работе над либретто.

И, напротив, те режиссеры,

которые пренебрегают дейст-

вием, невнимательны к драма-

тургии спектакля, терпят по-

ражение. Пример тому опера

«Манон Леско» Дж. Пуччини,

поставленная опытным москов-

ским режиссером Ю. А. Петро-

вым в Театре имени С. М.

Кирова. Уже зрительный об-

раз спектакля, натуралистиче-

ски утяжеленный и одновре-

менно излишне многозначи-

тельный (художник М. А. Му-

косеева), никак не соответст-

вует музыкальной я литера-

турной основе оперы. Не со-

ответствует этому и интерпре-

тация отношений Манон и де

Грие, и традиционное решение

массовых сцен. Поэтому даже

интересная музыкальная кон-

цепция оперы, предложенная

молодым дирижером В. А.

Гергиевым, отлично звучащий

оркестр, прекрасно аккомпани-

рующий ансамблю солистогі, не

может изменить общей крити-

ческой оценки спектакля как

театрального произведения.

Роль режиссера в современ-

ном музыкальном театре не-

обычайно велика. Ибо в соот-

ветствии со звуковым рядом

именно режиссер определяет

действие постановки и органи-

зовывает движение событий.

Только в этом случае спек-

такль приобретает идейную и

художественную целостность.

Тому свидетельством лучшие

постановки молодых ленинград-

ских оперных режиссеров, осу-

ществленные в последние гиды.

Л. ГИТЕЛЬМАН,

доктор    искусствоведения


