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«ЛА СКАЛА» 
В М О С К В Е «УПОИТЕЛЬНЫЙ РОССИНИ»
КАЖ ЕТСЯ, никогда эти пуш- кцревие слова не казались такими точными, меткими, как сегодня, после того как по­бывал** на «Севильском цирюль­нике» миланцев, посмотрел этот спектакль, до мельчайших под­робностей известный и одновре­менно. на удивление новый.Парадоксально, но опера, ви­денная десятки и десятки раз, на разных сценах, в разных горо­дах, в разных музыкальных и режиссерских прочтениях, пока­залась на сей раз во многом но­вой. Да, да, именно новой. И по­тому, что ранее никогда не до­водилось встречаться с Розиной — меццо-сопрано (кроме кон­цертного исполнения Зары До- лухановой), а здесь поет Фьорен- ца Коссото, артистка, которая на днях в концерте привела в вос­торг слушателей исполнением са­мой что ни на есть меццо-сопра- новой арии — драматичного рас­сказа цыганки Азучены из опе­ры «Трубадур» Верди. (Кокетли­вая резвушка Розина и трагиче­ская Азучена — какой разитель­ный контраст!). И потому, что мы никогда не слышали многих эпи­зодов оперы, в частности не слы­хали развернутого, буквально го­ловокружительного по темпу фи­нала, где блестящий ансамбль (секстет с хором) стал куль­минацией всего спектакля. По­истине новым для нас явился поющий доктор Бартоло (артист Карло Бадиоли). В самом деле, мы привыкли, что роль Бартоло, старого опекуна Розины, почти всегда поручается безголосым певцам, вся задача которых—по­смешнее изобразить этот «ти­паж» и по возможности занятнее спеть один лишь номер, оставляе­мый в партитуре, — старинную ариетту (во втором действии, в сцене урбка пения). И вдруг в спектакле итальянцев Бартоло поет: поет развернутую арию, требующую различных тембро­вых красок, певческих «штри­хов», большого и подвижного го­лоса и свободы владения им; !' поет, а не «проговаривает» Карло ' Бадиоли и старинную ариетту, и

дуэттино Бартоло с Доном Бази- лио. Короче говоря, этот велико­лепный оперный артист раскрыл свое певческое мастерство и в сольных эпизодах, и в ансамбле­вых. А  наряду с этим у Бадиоли и истинно комедийное дарова­ние, позволяющее ему выпукло нарисовать карикатурную фигу­ру несносного старого ворчуна, деспота и педанта.И еще одно придает ощущение новизны спектаклю «Ла Скала» — звучание. так называемых, «сухих» речитативов (тех, кото­рые исполняются под аккомпа­немент клавесина). Здесь они со­всем не «сухие»: они выразитель­ны, характерны и теряют свою служебную роль связок, так как тоже поются на дыхании, постав­ленным голосом, только в иной, чем арии, певческой манере.Россиниевская партитура — один из выдающихся образцов музыкальной литературы, тес­нейшим образом связанных с традициями итальянской опер­ной виртуозности. Причем вир­туозна в «Севильском» не только колоратурная партия Розины: колоратура здесь—многоплановое средство, используемое компози­тором и при обрисовке характера кокетливой Розины, и для выра­жения неясных, томительных чувств влюбленного Альмавивы, остроумия, напористости, энер­гичности Фигаро, нелепой важ­ности Дона Базилио. А  наряду с блестящими пассажами, слож­нейшими фиоритурами (даже в ансамблях!) Россини прибегает к иным мелодическим приемам: переливающаяся от звука к зву­ку кантилена и стремительная скороговорка, нелепая в своей неуклюжести и угловатости ме­лодия и речитативная реплика на одной высоте. В «Севильском цирюльнике» нет ни одной лег­кой роли: в каждой из них от исполнителя требуется совершен­ство певческой культуры, пре­восходное вокальное мастерство. Право, сидишь на спектакле и

думаешь: композитор писал свою партитуру для определенного со­става. А может, он был провид­цем и сочинял именно для этих артистов, имея в виду не прима­донну Джиорджи Ригетти (мец­цо-сопрано, для которой написа­на роль), а Фьорепцу Коссото. Бот уяс действительно прирожденная Розина, обаятельная, веселая, за­дорная — и удивительная лег­кость пения, и удивительная ос- вобожденность сценического по­ведения.Положительно, создавая свою партитуру, Россини имел в виду и Ренцо Казеллато (Граф Аль­мавива) и Сесто Брускантини (Фигаро). Правда, в первом дкт.е спектакля в их пении нет-нет да и слышались досадные шерохо­ватости — то немного расшаты­вался ансамбль, то интонация казалась пе совсем точной. Ну что ж, каких случайностей в спектакле не бывает, зато в даль­нейшем все восполнилось с лих­вой. И образы неугомонного в своей жизнерадостности и изо­бретательности Фигаро, пылко­го и нежного влюбленного Аль­мавивы запомнятся надолго. Причем запомнятся не потому, что найден какой-то своеобраз­ный, оригинальный сценический рисунок роли, а потому, что ха­рактеры героев, положения, в ко­торые они попадают, их настрое­ния и состояния передаются прежде всего вокалом. Это отно­сится ко всему составу исполни­телей, но прежде всего и больше всего к Фьоренце Коссото и к Николаю Гяурову. Необык­новенной красоты, мощи, гибко­сти голос, предельно вырази­тельная внешность, художест­венное чутье мастера сцены по­могли Николаю Гяурову выле­пить потрясающий образ подло­го, хитрого, одновременно нагло­го и трусливого Базилио. Поход­ка, жесты, руки — большие, пластичные — в них существо пакостного и угодливого стяжа­теля.

Но особенно голос: он, кажется, способен делать все. И когда в «Клевете» Гяуров достигает бук­вально громового форте, от ко­мической фигуры, вызывающей смех с первого же появления иа сцене, не остается и следа: Бази­лио превращается в символ гроз­ной и страшной силы.Чем больше смотришь спек­такль итальянского театра, тем больше убеждаешься: пение, му­зыка (великолепен оркестр иод управлением дирижера Нино Санцоньо) здесь делают все. И хотя именно в «Севильском ци­рюльнике» много живых, забав­ных мизансцен, заставляющих артистов играть (в отличие от других постановок), хотя здесь много бытовых подробностей и в сценическом рисунке, и в худо­жественно - декорационном оформлении (очень красивые, яркие, выписанные в деталях де­корации сделаны художником Джулио Кольтелаччи), —- все это подсказано именно музыкой, партитурой Россини.И характерно: наряду с чисто игровыми моментами многие арии, многие ансамбли выстрое­ны у рампы, неподвижны. Одна­ко все равно от этого не теряет­ся живость, стремительность темпа спектакля. Он ни на мину­ту не превращается в костюми­рованный концерт. Ибо, если и остановлено сценическое дейст­вие кпк таковое, движение, все столь же динамичное, продол­жается в музыке.Да, стихия спектакля — музы­ка. И в блестящем исполнении итальянских мастеров оперной сцены, россиниевская музыка, которую Пушкин сравнивал с золотистыми брызгами шампан­ского, а Чайковский называл неоцененной жемчужиной, заиг­рала новыми красками, заискри­лась еще ярче, ослепительнее.М. ИГНАТЬЕВА. ,


