
Есть два театра «Ла Скала». Один 
мифологический, прочно 
символизирующий великое искусство 
оперы. Другой — наш современник 
со всеми реалиями повседневной 
художественной жизни. Сегодня речь 
прежде всего о нем.

Обдумывая итоги нынеш­
них гастролей миланского 
театра «Ла Скала» в Моск­
ве, приходишь к выводу, что 

іих отличают цельность'и от- 
(точенномъ как замысла, так 
и его реализации. Посмот­
рим на афишу: естественно, 
на ней преимущественно ком. 
позиторы-итальянцы. Но с 
каким художественным изя­
ществом они «поднимаются» 
по своеобразной лестнице ис­
тории (напомню — «скала» в 
переводе лестница). У осно­
вания — истинный рыцарь 
бельканто, ранний романтик 
Винченцо Беллини (<Капу- 
лети и Монтекки»), потом 
два композптора-современ- 
ника, разные по масштабам, 
но близкие по эстетике, Фран­
ческа Чилеа («Адриана Ле­
ку зрер») и Джакомо Пуччи­
ни, открытия которого во 
многом принадлежат XX ве­
ку. а последняя незавершен­
ная опера — «Турандот» — 
и хронологически создана в 
нынешнем столетни (1924 г.). 
Органичное место занимают 
на «лестнице» и Верди с 
«Реквиемом», исполненным 

■ итальянскими музыкантами 
(с присоединившейся к ним 

щщией соотечественницей Л. 
’Казарновской) в концерте 
БЗК, и Моцарт с оперой 
«Так поступают все женщи­
ны» («Если бы меня спроси­
ли, кто лучший композитор 
Италии, я ответил бы, что 
Моцарт»,— такими словами 
немецкого музыковеда Э. 
Ганслика объяснил нынеш­
ний музыкальный руководи­
тель «Ла Скала» Ркккардо 
Мути включение этого дейст­
вительно «очень итальянско­
го» произведения Моцарта в 
гастрольную афишу).

Думаю, не ошибусь, ваз- 
Івав несомненной «звездой» 
(нынешних гастролей Риккар- 
до Мути, возглавившего те­
атр с” 1986 года. Поэтому 
прежде Есего о впечатлени­
ях от его спектаклей—«Капу, 
лети и Монтекки» и «Так 
г.остѵпают все женщины». В 
них " дирижер — явный ли­
дер. Велик волевой, художе­
ственный импульс музыкаль­
ного руководителя, магнети­
чески ' творящего спектакль 
(первый его актер!) и одно­
временно властно подчиняю­
щего себе публику.

Искусство Мути — это пи­
етет перед стилем компози­

тора и вместе с тем умение 
I современно прочесть парти- 
'туоу; это точность ритмиче- 

ісяого рельефа и столь же 
свободное дыхание кантиле­
ны; искусство Мути — это 
патетичность объемного фор­
те и тончайшие нюансы в пи­
ано, Мути — истинный лице­
дей и высокоодаренный му­
зыкант, который слышит ор­
кестр, хор, солистов как еди­
ное целое, движимое горечью 
или иронией, ненавистью 
или состраданием, любовью 
или беспечностью. Такого со­
отношения между сценой я 
оркестром, пластичного и 
гибкого, дазяо не приходи­
лось слышать. Живое музи­
цирование пронизывает все 
поры спектаклей. Хор, мощ­
ный, темброво богатый, зву­
чит ровно, плотно, хористы 
движутся на сцене неприну­
жденно, раскованно (хормей­
стер Джулио Бертола). Ан­
самбли —• ах, ансамбли) В 
этом возгласе и восхищение, 
и сожаление о собственном 
несовершенстве (имеются в 
виду наши оперные сцены).

Соподчинение всех состав­
ляющих театрального синте­
за — режиссуры, сценогра­
фии, музыкального прочте­
ния — столь органично, что 
поневоле приходится усом­
ниться в справедливости зна­
менитого утверждения Джор­
джо Стрелера: между дири­
жером и режиссером никог­
да не может быть согласия, 
столь разнятся их интересы 
в совместной работе.

Предопределенность во­
инственности и строгость дог­
мата живут в «Капулети и 
Монтекки» рядом с редкост­
ной проникновенностью. об­
наженностью беззащитного 
чувства. II от второ необыч­
ного сочетания трагедия при­
обретает черты масштабно­
сти. Уже сюжет — не шекс­
пировский, а переделанный 
либреттистом Феличе Рома­
нн из хроники XVI века.— 
рассказывает известную ис­
торию Ромео и Джульетты 
просто, без развитых побоч­
ных перипетий и социальных 
заострениіі, по существу из­
бегая и столь важного для 
Шекспира фона уличной жиз­
ни. Все внимание сосредото­
чено на переживаниях любви, 
скорби глубокого чувства.

Музыкальной целостности 
прочтения партитуры Белли­
ни вторит атмосфера жи­
вописи, скульптуры, архитек­
туры раннего Возрождения, 
черты которых оживают пе­
ред нами в каждой сцене 
спектакля.

Не раз подтверждает этот 
спектакль плодотворность 
соединения в одном лице ре­
жиссера и сценографа. Речь 
идет о Пьере Луиджи П’лцци. 
Поэтому трактованный как 
монолит, фигуративно выст­
роенный хор — почти фрон­
тально или сбоку, рассыпан­
ный «веером» или в виде 
трапеции — всегда очень жи­
вой, пронизанный внутрен­
ним движением. Контраст­
ность неумолимой вражды и 
беспомощного в своей само­
отверженности чувства влюб­
ленных символически рас­
крывает режиссер-художник: 
светотенью в решении сце­
нического пространства, ког­
да чернота внутри замка от­
теняется брезжущим в его 
больших окнах недосягае­
мым светом, или игрой раз­
ными сценическими масшта­
бами, когда огромные скуль­
птуры ангелов — «сторожей» 
усопшей Джульетты — слов­
но придавливают авторите­
том вестников иного мира 
распростертую на толу ма- 
леньХу «ѵ горестную фйгурку 
Ромео.

И все-таки главная сила 
спектакля — в выражении 
безмерной любви, проникно­
вении в тайны сердечной 
боли. Идеально передает 
весь спектр этих чувств вы­
дающаяся певица Ледда Ку- 
берли в роли Джульетты. 
Прекрасен сам ее облик — 
золотистые волосы, лебеди-

Гастроли еЛ а Скала». Увы, они уже стали вчерашним днем, историей, счастливыми воспоминаниями. Для итальянских артистов гастроли в Москве — это минуты волнения па сцене, ко 
это еще и будничная гастрольная жизнь сівривычкнжи спагетти и непривычными московскими впечатлениями...
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ные «поющие» руки, белое 
струящееся платье, грациоз­
ность движений. Но вот Ку- 
берлн начинает петь. Не­
скончаемые градации красок 
в ее голосе — от пастельных 
до густых драматических; 
свобода вокального аппара­
та феноменальна, любое ук­
рашение психологически ок­
рашено, регистровых пере­
ходов словно не существует.

В истории бытования < Ка­
пулети н Монтекки» выде­
лялись исполнители роли Ро­
мео (по традиции это были 
женщины): первое прочте­
ние принадлежало Джудит- 
те Гризи (контральто), свою 
лепту внесла и знаменитая

русская певица А. Воробье­
ва-Петрова, незабываемой 
была в этой партии и про­
славленная Полина Виардо. 
В нашем веке Ромео стали 
петь не только сопрано, но и 
тенора, в том числе такие 
известные, как Лючако Па­
варотти и Николай Гедда. 
Мне кажется, что Делорес 
Зиглер, которая выступила 
в этой партия сейчас в Мо­
скве, недостает драматиче­
ских свойств в самом голо­
се, и мне, например, это ме­
шало воспринимать данный 
образ как целее, хотя лири­
ческие страницы музыки пе­
вица раскрыла вполне до­
стойно.

Высокая игра царит на 
спектакле «Cosi fan tutte» 
(«Так поступают все женщи­
ны», или точнее «Все они та­
ковы»), В музицировании 
сочетаются вольность и стро­
гость, оно построено на ка­
призной смене темпо-ритмов: 
то искрометное блестящее 
брио. то подернутая легкой 
гр. .тью кантилена. Вокали­
сты и инструменталисты как 
бы оспарнзают друг у друга 
пальму первенства. Атмосфе­
ра игры — в пронизанности 
иронии печалью, ео вторже­
ниях в ткань оперы-буффа 
арий из ее серьезного «со­
перника» — серка.

Ансамбли — о совершен­
стве их исполнения итальян­
скими гостями уже шла 
речь — именно они стали

«единицей |измерения» дра­
матургии моцартовского
спектакля. Мы можем заме­
чать те ила иные вокальные 
погрешностё у отдельных со­
листов в и* индивидуальных 
партиях (например, тусклый 
нижянй рефстр в арии Фьор- 
дилиджн у Даниелы Десен 
или чрезмерно открытые, 
резковатые! верхние ноты у 
Алессандро Корбелли — 
Гульельмож но в ансамблях 
они скрадываются. Голоса
Д. Десси. Э». Мюррэй СДора-
балла). А, Корбелли, II.
Ку нд лака (Феорандо), А.
Скарабеллн (Деспина) , к .
Десдери (Дон Альфонсо) в 
ключевых сценах оперы сли-

ваются в единый художест­
венный организм, чаруя гиб­
костью ритмо-интонацион­
ной палитры, общий эффект 
усиливает пластичность сце­
нических рисунков, неудер­
жимая бькгрога темпов при 
мастерской жетостн артику­
ляции.

Режиссер Михаэль Хампе 
к художник Мауро Пагано 
разделили сцену на две раз­
личные площадки. Основное

твие происходит на 
клонном помосте, отделен­
ном от остальной части сце­
ны игровым занавесом. В 
пространстве за занавесом, 
открывающимся по знаку 
вдохновителя всей интриги 
Дока Альфонсо или его по­
мощницы служанки Деспи­
ны (именно по наущению 
Альфонсо два друга-офице­
ра Гульедьмо и" Феррандо 
вздумали столь неосторож,- 
ио " подвергнуть испытанию 
верность своих возлюблен­
ных), идут приготовления 
сначала к мнимому отъезду 
женихов, а затем к скоропа­
лительной свадьбе обеих Лег­
комысленных сестер с новы­
ми кавалерами, а на самом 
деле зее темн же героями, 
переодеты.® знатными «ал­
банцами».

Выход в «чужое» прост­
ранство означает чаще всего 
кеобходимфть прокомменти­
ровать пр'Исходящее. В жи­
вой атмосфере спектакля 
арии всегда возникают из

действия. очень непринуж- 
деяно, словно «количество» 
речитатива и накапливаю­
щейся в нем деятельной 
энергии переходит в качест­
венно иную реакцию — же­
лание эмоционально осмыс­
лить те или иные события.

Остроумно найденный 
сценографом ход — движе­
ние сюжета от лучезарности, 
солнечности, искрящейся воз­
духом атмосферы к сгуще­
нию тонов. мерцающему 
сумраку, закату дня — уди­
вительно созвучен этой пе­
реливающейся оттенками 
смысла истории, в которой 
шутка подчас сменяется фи­
лософским раздумьем о сла­

бостях человеческой натуры 
и могучей силе любви, ко­
торую способна победить 
только... та же любовь!

Если искусство Мута — 
сегодняшний и завтрашний 
день театра, то постановка 
«Адрианы Лекуврер» отдает 
дань преемстзённоетк и под­
тверждает ее значение для 
современности. Джанандреа 
Гавадзени, Фьоренца Коссот- 
то. Мирелла Френи — участ­
ники ’ «Адрианы» — наши 
старые знакомые по прош­
лым гастролям «Скалы» в 
Москве. Ныне спектакль су­
ществует, я это кажется несо­
мненным. ради подлинней 
примадонны — Миреллы 
Френи в роли Адрианы. Ве­
ликая актриса играет вели­
кую актрису. Мы н раньше 
восторгались трепетностью, 
неповторимостью тембра пе­
вицы и эмоциональным на­
полнением ею образа, будь 
то Лю в «Турандот» пли Ми­
ми в «Богеме», исход судеб 
которых неизменно вызывал 
слезы зала.

Партия Адрианы — жен­
щины, исполненной достоин­
ства и самоотверженности в 
призвании и любви, душевно 
щедрой и наивно доверчивой, 
очень е.южна для воплоще­
ния, Мастерство Френи, па­
литра динамических и темб­
ровых оттенков, ей доступ­
ных, безграничны. Какие не­
скончаемые градации чувств 
я бережном зоНо ѵосе

(вполголоса) или в передаче 
драматической экспрессии 
безоглядного отчаяния. С ка­
кой невероятной естествен­
ностью она переходит от тем­
пераментной декламации 
монолога Федры к тонко ню­
ансированному пению.

Оркестр под управлением 
Газіадзенн, словно околдо­
ванный искусством Френи, 
по-настоящему трогает или 
захватывает драматическим 
накалом в ключевых момен­
тах действия, опять же обус­
ловленных судьбой Адрианы.

Мир — театр. Эта нещад­
но эксплуатируемая в наши 
дни шекспировская идея ока­
залась в спектакле об актрн-

се особенно уместной, оду­
хотворяя всю его атмосферу 
(режиссер Ламберто Пуд- 
желли). Она — в основе сце­
нографического решения Па­
оло Бреньи (костюмы Дукзы 
Спинателлн). С помощью 
тщательно разработанной 
световой партитуры и специ­
ально выстроенного в глуби­
не сцепы «зеркального» па­
вильона постоянно возника­
ет второй план — реалии те­
атральной жизни: вид пусто­
го зрительного зала, фраг­
менты лож, кулис, разыгры­
ваемые мимические сцены. 
Та же идея получает вопло­
щение в цветозой символике 
дополнительных занавесей 
н детален сценического де­
кора, подчеркивающей дви­
жение драмы от накала те­
атральных страстен (крас­
ный цвет) до белого цвета 
трагического катарсиса.

Спектакль моментами за­
тянут. утомителен, безус­
ловно, неровен по исполни­
тельскому составу. Малоин­
тересными в тембровом пла­
не, недостаточно вырази­
тельными сценически пока­
зались исполнители мужских 
партий. Но впечатление от 
неувядающего таланта и ар­
тистического обаяния Френи 
затмило все, оправдало появ­
ление этого спектакля на га­
строльной афише.

«Турандот» также прово­
дит нить от гастролей прош-

льіх к нынешним (невозмож­
но забыть Биргит Нильссон в 
рели принцессы и Миреллу 
Френи — Лю). Но невозмож­
но и представить себе, что 
итальянцы привезут тот же 
спектакль. Действительно, 
как постановочно (дирижер 
.’Ьрин Маазель, режиссер и 
сценограф Франко Дзеффи­
релли), так и исполнитель­
ски он отмечен индивиду­
альным видением,
■ Конечно, истинный распо­
рядитель этой постановки — 
Дзеффирелли. Он диктует эс­
тетику, безошибочно реали­
зует концепцию в духе зре­
лища, рассчитанного' потря­
сти, увлечь огромную массо-

вуто аудиторию, на сеи раз — 
НДС. Законы монумен­
тальной фрески оживают на 
выстроенной режиссером- 
сце.чбграфом конструкции, 
теирасообразно расположен­
ные уровни которой ведут к 
паоящей на недосягаемой 
высоте пагоде, символе все­
сильной императорской вла­
сти.
I Соблюдается иерархия по­

злащенных чертогов верха с 
еію механически заученными 
обрядами придворных цере­
моний и землисто-серого ни­
за, где, как в муравейнике, ко­
пошится блеклая масса чер­
ни. простодушно реагирую­
щая на происходящее: падая 
ниц или воздевая руки к не­
бу. сочувствуя, скорбя, тор- 
жствуя, негодуя вместе с 
героями...

Выход на арену подлинной 
драмы как бы «проламыва­
ет» завесу зрелищности, яв­
ляя нам в интерпретации Ге­
ны Димитровой (Турандот), 
Да нпелы Десси (Лю) и Нико­
лы Мартинуччи (Калаф) за­
хватывающие страсти, тре­
петные чувства.

Турандот у Димитровой — 
женщина-чудо, заворажива­
юще прекрасная и столь же 
фазтастически жестокая. Эк­
стремальность образа — пре­
жде всего в сногсшибатель­
ной силе красивейшего голо­
са певицы, императивных ин­
тонациях и, как кажется, в

намеренно однообразно-на­
пряженной динамической 
краске, которыми она до по­
ры пользуется. Высокомер­
ная осанка, безжизненная 
застылость поз и жестов не­
умолимой мстительницы под 
стать такому пению. Но вот 
самоотверженная страсть Ка- 
лафа и «урок любви» малень­
кой Лю разрушают страш­
ные предубеждения принцес­
сы. И как ожило, наполни­
лось выразительными оттен­
ками пение Димитровой, как 
затрепетали гибкостью дви­
жения артистки (здесь пре­
красно «работает» ритуал 
смены одежды: вместо деко­
ративного одеяния-маски 
«снежной королевы» Димит­
рова оказывается в свобод­
но ниспадающем белом 
платье).

От Даниелы Десен в пар­
тии Лю исходит благотворное 
тепло: наполненной тонкими 
нюансами вокальной палитре 
отвечает «звучащая» оттен­
ками пластика артистки. Хо­
рошо вписался в ансамбль и 
Калаф Маринетти, который 
в обрисовке сложного образа 
принца болеа- всего опирает­
ся на свой свежий, темброво 
колорнстичный голос, Лорин 
Маазель в этом спектакле 
как истинный драматург осу­
ществляет связь между эф­
фектностью мистерии и экс­
прессией проступающей
сквозь нее драмы. Маазель 
великолепно выстраивает 
форму, в частности мощные 
нарастания к кульминации; 
прекрасно оттеняет экспрес­
сивный накал повествования 
скерцозно-гротесковьгмг, сце­
нами министров, как бы вос­
принятыми из комедии дель 
арте.

Гастроли кончились. Нам 
осталось воспринять их уро­
ки. Из главных: уровень му­
зицирования в "спектаклях 
миланцев всегда очень вы­
сок — при разных эстетиче­
ских подходах к композитор­
скому материалу. Все колт- 
поненты, составляющие опер­
ное целое, стилистически 
объединены, взаимодополня- 
ют друг друга; живость, дей­
ственность. отсутствие кос­
ного академизма, апелляция 
к тем или иным сторонам 
современности — обязатель­
ные условия.

Гастроли кончились. В 
лучшие их моменты чудес­
ным образом сливались в на­
шем представлении два те­
атра —'тот недосягаемый, 
мифологический и этот близ­
кий, наш современник.

М. НЕСТЬЕВА.


