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ОТ РЕДАКЦИИ

Дорогие читатели и авторы!

Издательство «Планета музыки» в своей деятельности стремится быть 
не просто высокотехнологичной индустрией по выпуску специальной му-
зыкальной литературы, но своего рода центром культуры. Мы видим свою 
миссию в бережном сохранении традиций прошлого и в творческом сози-
дании новейшей истории культуры и искусства. В этом нам помогают как 
замечательные авторы наших изданий, так и требовательные, неравно-
душные к искусству читатели. Накопленный за почти двадцать лет опыт 
дает поддержку нашему периодическому изданию — «Журналу изящных 
искусств. Наука и образование». 

Понятие «изящные искусства» впервые было закреплено французским 
философом и эстетиком Шарлем Баттё (1713–1780) в его трактатах по во-
просам эстетики и искусства. Всякое творчество, что с эстетической точки 
зрения было ориентировано на создание красоты — музыка, театр, танец, 
архитектура, поэзия и др., — подпадали под это понятие. Именно на эти 
эстетические принципы опирается в своей деятельности и команда изда-
тельства «Планета музыки».

В 1807 году в Москве «Журнал изящных искусств» выпускался фи-
лософом и историком искусства, профессором Московского университе-
та Иоганном Феофилом Буле (1763–1821). В 1823–1825 годах в историю 
отечественной периодики с таким же названием вошло издание из Санкт- 
Петербурга. Авторы публикаций знакомили читателей с именами великих 
мастеров, историей и теорией искусства России и других стран. Мы, в свою 
очередь, ставим перед собой задачу продолжать традиции искусствоведче
ских журналов прошлых эпох. Приглашаем к сотрудничеству на страни-
цах нашего журнала деятелей и исследователей искусства самых разных 
направлений и жанров.

Главный редактор  
А. Л. Кноп
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УДК 782.8

Орелович А. А.

БРИТАНСКИЙ ТАНДЕМ ГИЛБЕРТ&САЛЛИВЕН. ЧАСТЬ 1

Аннотация. Очерк посвящен тринадцати опереттам У. Гилберта и А. Салливена, 
прозванным «Савойскими опереттами» по названию лондонского театра «Савой», 
выстроенного специально для их исполнения. Данные оперетты стали ярким явле-
нием в истории английского и мирового музыкального театра. Они были созданы 
в последней четверти XIX века, когда на европейской опереточной сцене царили 
произведения парижских и венских авторов. Но и на этом богатом фоне сочинения 
Гилберта и Салливена не затерялись. Они обращали на себя внимание своеобрази-
ем сюжетов, оригинальностью и остротой сатиры и юмора, привлекательной музы-
кой. Но именно их своеобразие и трудности перевода послужили причиной того, 
что ареалом распространения этих оперетт стали преимущественно страны англий-
ского языка, где и по сей день они не сходят со сцены. 
Первая часть очерка включает следующие работы Гилберта и Салливена: «Феспис, 
или Постаревшие Боги», «Суд присяжных», «Чародей», «Корабль Ее Величества 
«Пинафор», или Девушка, полюбившая матроса», «Пираты из Пензанса, или Не-
вольник долга», «Пейшенс, или Невеста Банторна», «Иоланта, или Пэр и Пери». 
Кратко излагая сюжеты этих произведений, автор рассматривает особенности их 
жанрового решения и музыкальной драматургии.

Ключевые слова: английская оперетта, оперетта XIX века, Гилберт, Салливен, 
«Савойские оперы», музыкальная драматургия.

Orelovich A. A.

THE BRITISH TANDEM GILBERT&SULLIVAN. PART 1

Abstract. The essay is devoted to the thirteen operettas by W. Gilbert and A. Sullivan, 
dubbed “Savoy operettas” after the London theater “Savoy”, built especially for their 
performance. These operas presented a vivid phenomenon in the history of English and 
world musical theater. They were created in the last quarter of the 19th century, when 
the works of composers from Paris and Vienna reigned supreme on the scene of European 
operetta. But even against this rich background, the works of Gilbert and Sullivan did not 
sink into obscurity. They attracted attention toward themselves by the peculiarity of their 
plots, the originality and sharpness of satire and humor, as well as their attractiveness of 
the music. But it was precisely their originality and the difficulties of translation of their 
texts into other languages that have provided the areas oftheir performance to be mainly 

ИСТОРИЯ И ТЕОРИЯ МУЗЫКИ
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in English-speaking countries, where they have not left the stage to this day. The first 
part of the essay includes the following works by Gilbert and Sullivan: “Thespis, or The 
Aged Gods”, “Trial by Jury”, “The Enchanter”, “Her Majesty’s Corral “Pinafore”, or 
The Girl Who Loved a Sailor”, “The Pirates of Penzance”, “Patience, or Bunthorne’s 
Bride”, “Iolanthe, or The Peer and the Peri”. Briefly outlining the plots of these works, 
the author examines the features of their genre solution and musical dramaturgy.

Keywords: English operetta, 19th century operetta, Gilbert, Sullivan, “Savoy operas”, 
musical dramaturgy.

1	 Автор рекомендует для знакомства с этой творческой сферой Гилберта его сборник 
стихов “The Bab Ballads”, иллюстрированный его собственными комическими рисун-
ками [1].

Начиная с Оффенбаха, континен-
тальная оперетта развивалась парал-
лельно опере, как ее младшая сестра, 
разве что несколько «сбившаяся с 
пути» (Сен-Санс). Между тем в Вели-
кобритании на протяжении большей 
части XVIII и последующего веков 
господствующим жанром нацио-
нального музыкального театра была 
«балладная опера», то есть музы-
кальная комедия. Со  временем про-
изведения этого рода утратили остро-
ту и сатирическую направленность, 
свойственную сочинениям Гэя и 
Фильдинга, перейдя в область чисто-
го развлечения. Однако в последней 
четверти XIX века лучшие традиции 
балладной оперы получили яркое 
продолжение и развитие в англий-
ской оперетте благодаря совместно-
му творчеству двух замечательных 
авторов: У. Ш. Гилберта (1836–1911) 
и А. С. Салливена (1842–1900). 

Уильям Швенк Гилберт (второе 
свое имя он ненавидел) был плодо-
витый драматург и поэт-юморист1. 
Он писал оперные либретто, пьесы 
для драматического театра, стихи 
и рассказы, обладая талантом ху-
дожника-карикатуриста, сотрудни-
чал в юмористических журналах, 
великолепно иллюстрировал соб-
ственные иронические стихи, был 

постановщиком своих «комических 
опер» (оперетт). Выступал в печати 
как театральный критик, во время 
Франко-прусской войны работал во-
енным корреспондентом.

Артур Сеймур Салливен тоже 
был, как сказали бы мы, музыкан-
том «широкого профиля». Получив 
солидное образование сначала на 
родине, а затем в Германии, в знаме-
нитой Лейпцигской консерватории, 
он начинал как серьезный академи-
ческий композитор, сочинял симфо-
ническую музыку, хоры, оратории, 
духовные произведения, песни и 
гимны. К началу сотрудничества 
каждый из творцов уже успел соста-
вить себе имя в искусстве. К своим 
опереттам оба относились снисхо-
дительно, не считая этот вид твор-
чества главным делом своей жизни. 
Но именно оперетты составили и по-
ныне составляют их славу в истории 
британского и мирового музыкаль-
ного театра.

Начало сотрудничества было 
положено в 1871 году бурлескной 
оперой «Феспис, или Постаревшие 
боги». Это была пародия по моти-
вам античности, в духе оффенба-
ховского «Орфея в аду». Группа 
афинских актеров, затеявшая пик-
ник на горе Олимп, встретила там 

Орелович А. А. Британский тандем Гилберт&Салливен. Часть 1



12

Журнал изящных искусств. Наука и образование. № 1 (5), 2025

постаревших и удрученных челове-
ческим невниманием олимпийских 
богов и предложила им временно 
поменяться ролями. Боги спуска-
ются на землю, чтобы понять при-
чины падения своей земной репута-
ции, а актеры пытаются править на 
Олимпе1. Ничего хорошего из  это-
го, естественно, не  получается, но 
возникает ряд комических поло-
жений. Особого успеха эта пародия 
не имела, и большая часть музыки 
впоследствии оказалась утрачен-
ной.

Продолжение и укрепление твор- 
ческого союза Гилберта и Салли-
вена происходило при деятельном 
участии талантливого театраль-
ного предпринимателя Ричарда 
Д’Ойли Карта. В молодости он сам 
сочинял музыкальные комедии, 
дирижировал ранней оперой Сал-
ливена, позже стал бизнесменом и 
театральным продюсером, среди его 
клиентов был сам Оффенбах, сни-
скавший популярность в Англии 
и специально для Лондона создав-
ший оперетту на британский сюжет 
«Дик Уиттингтон и его кошка». За-
планированную постановку оффен-
баховской «Периколы» Карт решил 
дополнить небольшим одноактным 
сочинением (викторианская мода 
на длинные спектакли!) и зака-
зал его Гилберту и Салливену. Так 
в  1875 году появилась маленькая 
комическая опера «Суд присяж-
ных», открывшая беспримерную 
серию из тринадцати совместных 
работ Гилберта и Салливена, впо-
следствии получивших название 
«савойские оперы» по имени опер-
ного театра «Савой», выстроенного 

1	 Здесь и далее сюжет приводится по книге с оригинальными либретто У. Гилберта 
“The Savoy operas” [2].

Д’Ойли Картом специально для их 
исполнения.

Одноактная получасовая опера 
стала «гвоздем сезона». Это была 
именно опера с речитативами, хотя 
в последующих сочинениях наших 
авторов большое место заняла раз-
говорная речь. Действие происхо-
дит в суде: молодая девушка обви-
няет жениха, нарушившего свои 
обещания и отказавшегося женить-
ся, так как у него появилась новая 
пассия. Адвокат девушки напирает 
на то, что его клиентка успела ку-
пить приданое. Присяжные явно со-
чувствуют кокетливой истице, хотя 
мужчины вспоминают между собой, 
что в молодости тоже были ветрены. 
Судья повествует о том, как сделал 
карьеру, женившись на немолодой 
и некрасивой дочери богатого юри-
ста, которую бросил, достигнув по-
ложения и разбогатев. Ответчик, 
оправдываясь, ссылается на то, 
что в природе тоже все переменчи-
во, и,  в  конце концов, соглашается 
жениться сегодня на этой, а завтра 
на другой девушке. Судье нравит-
ся такое предложение, но адвокат, 
апеллируя к закону XVII века, на-
поминает, что двоеженство  — пре-
ступление. Возникает патетический 
ансамбль всеобщего замешательства 
(секстет с хором), напоминающий 
монументальный финал второго 
действия вердиевской «Травиаты», 
только в миниатюре. Судья находит 
примиряющее решение, заявляя, 
что сам женится на истице. 

Маленький музыкальный фарс 
пародирует большую оперу. Исполь-
зованы разнообразные оперные фор-
мы — сольные и ансамблевые. Важ-
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ную роль играет хор (присяжные и 
подруги невесты), постоянно вклю-
чаясь в действие. Музыка излучает 
иронию, будь то легкомысленный 
вальс ответчика или торжествен-
ный хоровой гимн-приветствие су-
дье, сменяющийся его игривыми 
куплетами. Эти хвастливые купле-
ты «саморазоблачения», получив-
шие особую популярность, открыва-
ют галерею сатирических портретов 
представителей разных ветвей вла-
сти в последующих «савойских опе-
рах». Вообще в «Суде присяжных» 
заложено многое из того, что разви-
то авторами в дальнейшем. 

Первой «полнометражной» опе-
реттой Гилберта и Салливена стал 
«Чародей» (1877).  После бытового 
и сатирического фарса, каким был 
«Суд присяжных», новое сочине-
ние оказалось лирической комеди-
ей-сказкой. В ее основу легла попу-
лярная тема «любовного напитка». 
Но сюжет был разработан ориги-
нально, вне связи с такими «пред-
шественниками», как «Любовный 
напиток» Доницетти или «Три-
стан и Изольда» Вагнера. Молодой 
восторженный гренадер-гвардеец 
Алексис, обручившись с возлюб
ленной Алиной, мечтает одарить 
счастьем любви всех неженатых 
жителей своей деревни. С этой це-
лью он обращается к профессио-
нальному чародею и владельцу ком-
мерческой колдовской компании, 
некоему Дж. У. Уэллсу. Пригла-
шенный колдун уморительным му-
зыкальным монологом-скороговор-
кой рекламирует специфическую 
продукцию своей фирмы. Алексис 
заказывает ему патентованный 
«окси-гидрогенный» напиток «Лю-
бовь-с-первого-взгляда». Картина 

колдовства и изготовления напит-
ка — своего рода парафраза сцены 
в Волчьей долине и изготовления 
волшебных пуль из  оперы Вебера 
«Вольный стрелок». Колдун взы-
вает к потусторонним силам, ему 
отвечает хор духов и  демонов. Зву-
чат взволнованные реплики Алек-
сиса и ариозо испуганной Алины. 
На празднике в честь помолвки на-
ших героев напиток раздают ничего 
не подозревающим гостям, а также 
одиноким отцу жениха и матери 
невесты. Последствия оказываются 
непредвиденными. Для тех, кто уже 
состоит в браке, напиток безопа-
сен, но отведавшие его холостяки, 
влюбляясь «с первого взгляда», со-
единяются в самые неожиданные и 
не всегда желательные пары. Даже 
невеста, не сразу согласившаяся, 
но все же вкусившая волшебного 
напитка, к  ужасу Алексиса вне-
запно влюбляется в немолодого ви-
кария Дэйли, который только что 
благословлял их помолвку. И  ста-
рый холостяк отвечает ей взаимно-
стью. Сам Дж. У. Уэллс становится 
предметом вспыхнувшей страсти 
со стороны матери невесты. Видя, 
что дело принимает трагический 
оборот, колдун благородно искупа-
ет свою вину собственною смертью 
и проваливается в преисподнюю. 
Чары любовного напитка рассеива-
ются.  Действующие лица с облегче-
нием воссоединяются сообразно сво-
им естественным привязанностям. 
Алина по-прежнему верна Алек-
сису. Даже немолодой одинокий 
священник д-р Дэйли без помощи 
всякого колдовства находит сча-
стье в лице юной Констанс, которая 
давно питает к нему любовь. Фи-
гура викария в свое время вызвала 
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упреки некоторых критиков (среди 
них оказался автор «Алисы в стра-
не чудес» Льюис Кэррол), не поже-
лавших видеть на театре духовное 
лицо в комической ситуации. Эти 
упреки вряд ли были основатель-
ны, поскольку д-р Дэйли обрисован 
авторами с явной симпатией, как, 
впрочем, и остальные персонажи 
оперетты, включая незадачливого 
колдуна. Вообще «Чародей», пожа-
луй, самая лирическая и добродуш-
ная из «савойских опер». 

Начиная с «Чародея», новые 
сочинения Гилберта и Салливена 
появляются почти ежегодно. Уже 
в 1878 г. создана оперетта, которой 
суждено было стать одной из наибо-
лее знаменитых «савойских опер»: 
«Корабль Ее Величества «Пина-
фор», или Девушка, полюбившая 
матроса». Это пародийная оперетта, 
причем пародия начинается с назва-
ния. Первоначально кораблю дали 
имя «Семафор». На флоте так на-
зывают систему морской сигнали-
зации с помощью флажков. Назва-
ние звучало уместно, но не смешно, 
и композитор предложил заменить 
его созвучным — «Пинафор», что 
по-английски означает передник, 
фартук. Нелепое имя для военного 
корабля. Смешно!1

Сюжет иронически эксплуати-
рует извечную тему любви между 
героями, находящимися на разных 
ступенях социальной лестницы. 
Конфликт комедийно усложнен. 
Главные персонажи олицетворяют 
три социальных уровня. Высший 
уровень представлен Первым Лор-
дом Адмиралтейства. «Морской 

1	 В ранней юмористической балладе Гилберта «Капитан Рис» герой командует суд-
ном под названием «Мантэлпис», то есть камин (англ.). Мотивы этой и ряда других 
баллад использованы в либретто оперетты «Пинафор». 

монарх», как он себя именует, хо-
чет жениться на дочери капитана 
корабля (средний уровень), мо-
тивируя свое намерение тем, что 
«любовь уравнивает» партнеров. 
Девушка, однако, не разделяет его 
чувства, так как влюблена в просто-
го матроса (низший уровень), хотя  
и стыдится этого.  

Персонажи «Пинафора» карика-
турны. Капитан Коркоран гордит-
ся тем, что не подвержен морской 
болезни и «почти никогда» не упо-
требляет «сильных выражений». 
Отношения с командой у него идил-
лические. Разногласия между ними 
возникнут лишь тогда, когда вся ко-
манда, за исключением комическо-
го злодея и скептика Дика, поддер-
жит своего собрата-матроса Рэйфа 
в его притязаниях на любовь Жо-
зефины, капитанской дочери. Рэйф 
и Жозефина изъясняются преувели-
ченно красиво и поют чувствитель-
ные арии. Он признается девушке 
в любви и, поначалу отвергнутый, 
прилюдно покушается на самоубий-
ство, вырывая у возлюбленной от-
ветное признание. Она разрывается 
между любовью к матросу и страхом 
утратить свое общественное поло-
жение и связанные с ним матери-
альные блага. Проповедь адмирала 
о том, что любовь уравнивает любя-
щих (терцет с участием Жозефины 
и капитана), убеждает девушку сде-
лать решительный выбор в пользу 
Рэйфа. Выданные злодеем Диком, 
они застигнуты капитаном в мо-
мент, когда под покровом ночи, со-
провождаемые всей командой, кра-
дутся по палубе, чтобы тайно сойти 
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на берег и обвенчаться. Капитан 
разгневан: матросы не компания 
для его дочери! На это Рэйф с гор-
достью возражает: «Я англичанин!» 
Команда поддерживает матроса тор-
жественным гимном: да, он англи-
чанин и остается(!) англичанином, 
несмотря на гипотетическую воз-
можность принадлежать любой дру-
гой нации. Капитана этот аргумент 
не убеждает, и в гневе он позволяет 
себе «сильное выражение» к ужасу 
окружающих и негодованию «мор-
ского монарха».

Первый Лорд Адмиралтейства 
Сэр Джозеф Портер — самая яркая 
карикатура этой оперы. До своего 
высокого назначения он никогда 
не ступал на палубу корабля и не 
выходил в море, о чем с гордостью 
сообщает в своих ставших знамени-
тыми куплетах. Подобно тому, как 
в XVIII веке современники «Опе-
ры нищего» видели в ней сатиру 
на британского премьер-министра, 
так за фигурой Первого Лорда Ад-
миралтейства угадывался вполне 
реальный персонаж, некий лорд 
У. Г.  Смит, получивший, благода-
ря оперетте, прозвище «Пинафор 
Смит». На борт стоящего на рейде 
корабля Сэр Джозеф Портер при-
бывает в сопровождении многочис-
ленных «сестер, кузин и теток». От 
своего предполагаемого тестя капи-
тана Коркорана он требует к каждо-
му приказанию прибавлять «пожа-
луйста» и не употреблять «сильных 
выражений», в  матросах поощря-
ет чувство достоинства («британ-
ский матрос равен любому, кроме 
меня»), рекомендует им танцевать 
хорнпайп и вручает песню собствен-
ного сочинения, которую позже 
исполнит мужское трио с хором. 

В этой песне нарисован гротескный 
образ британского моряка, всегда 
готового с помощью кулаков отста-
ивать свою независимость от любого 
посягательства на нее. Тем не менее 
своего неожиданного соперника ад-
мирал отправляет в карцер и велит 
заковать в цепи.

Пародийный конфликт паро-
дийно и разрешается: оказывает-
ся, капитана и матроса перепутали 
в раннем детстве. Справедливость 
восстановлена: капитан разжало-
ван в матросы, а матрос становится 
капитаном и соединяется с дочерью 
бывшего капитана, теперь уже про-
стого матроса. «Морской монарх» 
отказывается от своих матримони-
альных притязаний, ибо любовь 
хотя и уравнивает, «но не до такой 
же степени!».

Пародийная условность сюжета 
позволяет авторам пренебречь до-
стоверностью положений и убеди-
тельностью мотивировок. Они как 
бы забывают, что при такой рас-
становке персонажей возлюблен-
ный капитанской дочери по возра-
сту годится ей в отцы, что бывшая 
нянька, некогда перепутавшая ма-
лышей, должна быть значительно 
старше капитана, которому в кон-
це оперетты предназначена в жены 
как некий утешительный приз. 
«Морскому монарху», кстати, тоже 
назначено утешение в объятиях 
кузины, сопровождающей его вме-
сте с  сонмом других родственниц. 
В  итоге тройная свадьба становит-
ся пародией на штамп счастливого 
финала. 

 Музыкальные формы «Пинафо-
ра» весело пародируют серьезную 
романтическую оперу. Мы встреча-
ем здесь выразительный речитатив, 
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арии, дуэты, трио с хором, октет 
с хором, монументальный финал 
первого акта. Мужской хор (матро-
сы) и женский хор (родственницы 
адмирала) принимают большое 
участие в действии, активно сочув-
ствуя главным персонажам и часто 
подпевая им.

1880 год: «Пираты из Пензанса, 
или Невольник долга». В музыкаль-
ном театре XIX века фигуры раз-
бойников приобрели популярность 
благодаря Оберу («Фра Дьяволо») 
и Оффенбаху («Разбойники»). Ге-
роями новой пародийной оперетты 
Гилберта и Салливена стали мор-
ские разбойники. Местом действия 
избраны окрестности Пензанса, 
небольшого приморского городка 
в  графстве Корнуэлл, на юго-запа-
де Великобритании. Здесь обосно-
валась команда пиратов во главе 
с  Пиратским Королем. Как часто 
у  Гилберта, источником сюжета 
служит событие, произошедшее 
в прошлом, за пределами действия. 
Молодой Фредерик стал пиратом по 
причине давнего недоразумения. 
Отец предназначал сыну морскую 
карьеру, но глуховатая нянька Рут, 
которой была поручена судьба маль-
чика, перепутала слова pilot — лоц-
ман и pirate — пират и определила 
его в ученики к пиратам. Теперь 
ему исполняется 21 год, он достиг 
совершеннолетия и становится пол-
ноправным членом банды. К удив-
лению бандитов, празднующих это 
событие, наш герой объявляет, что 
ненавидит пиратское ремесло и со-
бирается посвятить себя его унич-
тожению. Благородный Пиратский 
Король не осуждает Фредерика: 
«Всегда поступай по совести, и будь, 
что будет… но когда начнешь нас 

уничтожать, дай нам, по возмож-
ности, легкую и безболезненную 
смерть». Ему же принадлежат та-
кие сентенции: «Я не слишком вы-
сокого мнения о нашей профессии, 
но, в отличие от многих почтенных 
профессий, она относительно чест-
ная». И далее в арии: «Я пускаю 
на дно несколько больше кораблей, 
чем подобает благовоспитанному 
монарху, но многим великим мо-
нархам, дабы сохранить корону, 
приходится делать и более грязную 
работу». Пираты в оперетте бла-
городны и чувствительны. Они не 
нападают на слабых, не обижают 
сирот. Последним обстоятельством 
пользуется генерал-майор Стенли, 
который попадает в плен к пира-
там вместе с группой своих дочерей. 
Апеллируя к милосердию пиратов, 
он объявляет себя сиротой и муча-
ется совестью. Генерал продолжает 
серию карикатурных персонажей 
Гилберта и Салливена, таких как 
упомянутые выше Судья и Первый 
Лорд Адмиралтейства. Его главный 
сольный номер — тоже куплеты 
самовосхваления. Те пели о своей 
карьере, этот хвалится эрудицией 
во всех интеллектуальных сферах, 
кроме военной, где его знания за-
стыли на уровне начала века. (Среди 
своих достоинств генерал называет 
умение насвистать все арии «из это-
го чертова абсурда «Пинафор»).

Неожиданный поворот сюжета. 
Фредерик должен возглавить поли-
цейскую операцию против пиратов, 
но оказывается, что, согласно не-
когда заключенному договору, он 
должен оставаться пиратским уче-
ником не до двадцати одного года, 
а до двадцать первого дня рождения. 
Родился же он в «Касьянов день», 
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29  февраля високосного года, и 
быть пиратом ему предстоит до глу-
бокой старости. Верный долгу Фре-
дерик снова переходит на сторону 
пиратов, несмотря на завязавший-
ся роман с Мэйбл, одной из дочерей 
генерал-майора Стенли. Пираты 
в  результате побеждают, но повер-
женные полицейские призывают 
победителей сдаваться «именем ко-
ролевы Виктории», и те послушно 
сдаются, ибо «тоже любят короле-
ву». Выясняется, что пираты-па-
триоты на самом деле сбившиеся 
с пути аристократы. Генерал-майор 
приносит Пиратскому Королю из-
винения за ложь о своем сиротстве, 
рекомендует пиратам-аристократам  
отправиться в Палату Лордов и 
отдает им в жены своих дочерей. 
Пародия, пародия, пародия! Укол 
в адрес верхней палаты парламента 
будет развит в более поздних оперет-
тах («Иоланта», «Утопия»).  

Музыки в «Пиратах» много. Це-
почки музыкальных номеров, не 
прерываемых разговорными диало-
гами, порою образуют продолжи-
тельные сцены, словно оправды-
вая принадлежность произведения 
к жанру оперы. Музыка дышит не-
поддельным комизмом. Уморитель-
на пародийная колоратура в  «вы-
ходной» вальсовой арии Мэйбл.  
Сам этот вальс настолько ярок, что 
авторы завершают им оперу. Ко-
мична вся партия генерал-майора, 
включая упомянутые куплеты-ско-
роговорку, ставшие популярным 
шлягером. К другим шлягерам та-
кого рода относятся маршевый хор 
полицейских и куплеты сержанта 
о том, что «жребий полицейского 
жесток». Комична героика в партии 
дочерей генерала, вдохновляющих 

полицию на «смертельный подвиг». 
Иногда композитор, как истинный 
англичанин, шутит, сохраняя не-
возмутимую серьезность. Так про- 
исходит в дуэте Мэйбл и Фредери-
ка, где за прекрасными лириче-
скими строфами следует обещание 
девушки хранить верность возлю-
бленному вплоть до его двадцать 
пятого дня рождения, то есть до 
1940 года. Подобным юмором про-
никнут и краткий молитвенный хор 
пиратов во славу поэзии, склонной 
приукрашивать пиратство. Фигуры 
пиратов пародийно романтизирова-
ны. Песня-ария Пиратского Короля 
и хор пиратов в сцене решающей 
схватки с полицией принадлежат 
лучшим музыкальным эпизодам 
оперы.

Следующая оперетта — «Пей-
шенс, или Невеста Банторна» (1881). 
Сатира здесь обращена к эстетиче-
ским увлечениям эпохи. Титуль-
ная героиня носит так называемое 
«значимое имя». Подобные имена 
нередки у Гилберта. Так, один из 
персонажей «Иоланты» — некий 
Граф Маунтарарат, то есть «граф 
горы Арарат». Пейшенс в переводе 
с английского — терпение. Но это 
и  название карточной игры, кото-
рое в России принято произносить 
на французский манер: пасьянс. Сю-
жет оперы действительно разверты-
вается, как затейливый пасьянс, где 
постоянно меняются комбинации.  
И с каждой новой комбинацией пер-
сонажи меняют «маски».

В центре событий соперниче-
ство двух модных эстетствующих 
поэтов  — Реджинальда Банторна и 
Арчибальда Гроувнера. Оба преис-
полнены сознанием своей «избран-
ности». Реджинальда окружает хор 
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восторженных поклонниц. Меж-
ду тем оба увлечены деревенской 
молочницей Пейшенс. Та, в свою 
очередь влюблена в Арчибальда, 
но отказывает себе в праве его лю-
бить, ибо, по ее мнению, красота и 
совершенство любимого «лишают 
ее чувство к нему бескорыстия». 
Убежденная в том, что любовь не-
совместима с корыстным расчетом, 
Пейшенс считает своим долгом 
стать невестой Банторна. При этом 
она не  возражает, чтобы Гроувнер 
любил ее по-прежнему. Себя она по-
лагает непривлекательной, и, сле-
довательно, его чувство в данном 
случае лишено «эгоизма». Потеряв 
надежду на Банторна, его поклон-
ницы переключают внимание на 
Гроувнера. Для Банторна лишить-
ся стороннего обожания непере-
носимо. Угрожая конкуренту про-
клятием, он вынуждает Гроувнера 
опроститься, а  именно: перейти со 
стихов на прозу, остричь длинные 
волосы и  убрать пробор, сменить 
изысканный «поэтический» ко-
стюм на обычный, деловой — сло-
вом, «стать как все». После неко-
торого сопротивления тот уступает 
нажиму. Теперь, утратив ореол ис-
ключительности, он получает право 
на союз с любимой Пейшенс. Деви-
цы-обожательницы, потерпев оче-
редное крушение надежд, бросают-
ся в объятья давно их осаждающих 
королевских гвардейцев-драгун. 
Незадачливый Банторн принимает 
привычную позу одиночества, ис-
ключительности и манерно вздыха-
ет над лилией.

Пасьянс, как говорится, «не раз-
ложился». Зато состоялась остро-
умная музыкально-театральная па- 
родия. Предметом ее стал так назы-

ваемый «эстетизм». Первоначаль-
но это было чисто художественное 
движение, признававшее за искус-
ством только эстетические ценно-
сти. Постепенно набирая популяр-
ность, британский эстетизм перерос 
рамки литературы и живописи. Его 
установки распространились на ин- 
терьерный дизайн, проникли в об-
ласть моды, стали диктовать нормы 
поведения в обществе. В персонажах 
оперы современники не без основа-
ния улавливали шарж на реальных 
творцов из круга «прерафаэлитов»: 
поэта и художника Д. Г.  Россетти, 
художника Дж.  Э.  Миллеса, поэта 
А. Ч. Суинберна. Позднее иронию 
оперы стали относить к О. Уайльду. 

Поэты в оперетте карикатурны. 
Реджинальд Банторн утонченно из-
ломан, позиционирует себя апосто-
лом эстетизма и декламирует стих, 
в котором высоким слогом воспевает 
слабительные средства. Арчибальд 
Гроувнер упивается собственной 
красотой, несет ее как «миссию», 
порою тягостную. В поэзии объявля-
ет себя апостолом простоты и сочи-
няет плоские назидательные вирши 
про «хорошую Джейн» и  «дурного 
Тома». Первый поэт в минуту откро-
вения признается Пейшенс, что во-
все не любит поэзию. В арии «на пу-
блику» сообщает, что его эстетство 
продиктовано болезненной жаждой 
быть обожаемым. Второй, соглаша-
ясь стать «таким, как все», радост-
но заявляет, что давно мечтал, но 
не находил предлога измениться 
и вот, наконец, нашел: «по принуж-
дению».

Карикатурны поклонницы по-
этов, исповедующие эстетизм, по-
клоняющиеся английскому Сред-
невековью и раннему итальянскому 
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Возрождению и умиляющиеся по-
ступку офицеров-драгун, которые 
ради них сменили традиционный 
красного цвета мундир на нечто 
«в  духе Боттичелли и Фра Андже-
лико» (намек на идеалы прерафа
элитов).

Карикатурны драгуны. У их ко-
мандира Полковника в опере две 
комические арии. В одной он пред-
ставляет себя и своих гвардейцев 
вместилищем всяческих мыслимых 
и немыслимых достоинств. В дру-
гой — славит драгунский мундир 
как оружие в сражениях на полях 
Марса и Венеры.

В некоторой степени карикатур-
на и сама Пейшенс, наивная молоч-
ница, словно пришедшая в оперетту 
из пасторалей минувших веков. Ее 
фигура — пародия на романтиче-
ских героинь, совершающих мучи-
тельный выбор между чувством и 
долгом. Вместе с тем это привлека-
тельный и даже трогательный пер-
сонаж и единственный в опере более 
или менее развитый характер, а не 
«маска». В своей «выходной» арии 
она беспечно радуется тому, что не 
знает любви. Из двух ее дуэтов с Ар-
чибальдом особенно удачен в поэти-
ческом и музыкальном отношении 
первый — в стиле традиционной ан-
глийской баллады. Исток ее сюжета 
лежит в Средневековье: это диалог 
рыцаря с простолюдинкой, отвер-
гающей его ухаживания. Вторая 
ария Пейшенс представляет собою 
прекрасную апологию любви, осно-
ванную на «горьком опыте» герои-
ни. Салливен завершает ее вальсом, 
который сделал бы честь любому из 
современных ему венских авторов. 

Собственно говоря, перед нами, 
оперетта-фельетон. За исключени-

ем карикатурных драгун и условной 
молочницы Пейшенс, все осталь-
ные  — персонажи неопределенно-
го социального статуса. Условные 
фигуры действуют в условном про-
странстве. Сатира в этой оперетте 
едкая, но беззлобная. Среди персо-
нажей нет злодеев. Все они просто-
душны. 

«Иоланта, или Пэр и Пери» 
(1882) представляет собой некий 
гибридный жанр: сплав музыкаль-
ного фарса с романтической опе-
рой. Сюжет оперетты — это своего 
рода художественный эксперимент, 
по ходу которого пэры Англии (Па-
лата Лордов) — разумеется, карика-
турные — вступают в контакт с фан-
тастическим миром фей, или пери. 
(Последние, как известно, являют-
ся традиционными персонажами 
английского театра: вспомним «Сон 
в летнюю ночь» Шекспира). Нача-
ло сюжету положено за пределами 
оперы. За много лет до ее событий 
прекрасная фея по имени Иолан-
та нарушила закон, запрещающий 
феям связь со смертными, и вступи-
ла в брак со смертным человеком, да 
не простым, а самим Лордом Кан-
цлером Англии, за что понесла су-
ровое наказание от Королевы Фей 
в виде двадцатипятилетней ссыл-
ки на дно ручья. От этого союза ро-
дился сын Стрефон, о чем его отец 
не  подозревает. Стрефон — суще-
ство необычное. Снизу до пояса он 
человек, верхняя же его половина и, 
главное, мозг принадлежат волшеб-
ному миру. Этого достаточно, чтобы 
Королева Фей в наказание лордам 
за непочтительность послала Стре-
фона в Парламент, наделив властью 
проводить в жизнь любые законы, 
какие ему заблагорассудится, в том 

Орелович А. А. Британский тандем Гилберт&Салливен. Часть 1



20

Журнал изящных искусств. Наука и образование. № 1 (5), 2025

числе лишающие лордов ряда тра-
диционных привилегий, например, 
каникул в сезон охоты или рыбалки. 
Между тем Лорд Канцлер, считая 
Иоланту умершей, влюбился в опе-
каемую им по долгу службы «аркад-
скую пастушку» Филлис. Теперь 
главная проблема, которая занима-
ет его государственный ум, состоит 
в том, как юридически оправдать 
и совместить высокую должность 
опекуна с  любовью к юной подо-
печной. К тому же прекрасная па-
стушка привлекает к себе внима-
ние и других лордов, любит же она 
только Стрефона и ревнует к Иолан-
те, принимая вечно молодую фею 
за  его любовницу. А Лорда Канц
лера нравственные мучения доводят 
до ночных кошмаров, о которых он 
горестно повествует в великолепном 
музыкальном монологе и конец ко-
торым кладет лишь появление перед 
ним живой и по-прежнему прекрас-
ной Иоланты. Развязка оперы эф-
фектна. Влюбчивые лорды тайком 
от Королевы Фей вступают в  брач-
ный союз с феями, а Лорд Канцлер, 
опытный крючкотвор-законник, 
помогает Королеве заменить закон, 
запрещающий такие браки, про-
тивоположным — предписываю-
щим их. Лорды приняты в сообще-
ство фей, и у них тут же вырастают 
крылышки за спиной. Палата Пэров 
превращается в Палату Пери. Сама 
Королева тоже не остается одино-
кой, избирая себе в мужья импо-
зантного парламентского часового 
Уиллиса. Уиллис всего лишь рядо-
вой гренадер, но при этом «интел-
лектуал». Долгой ночью стоя на по-
сту, он размышляет о либералах 
и консерваторах, которые, входя  
в Палату общин, оставляют за две-

рью собственный ум и голосуют  
по указке партийных лидеров. 

Это едкая сатира на британский 
парламент, причем больше всего 
достается палате лордов. В торже-
ственной песне с хором Лорд Маунт
арарат прославляет палату за то, 
что во время войны с Бонапартом 
лорды ничего не делали, «и хорошо 
делали». Музыка песни абсолютно 
серьезна. Если бы не иронические 
стихи, получился бы прекрасный 
патриотический гимн. Такое же па-
радоксальное сочетание словесной 
иронии с музыкальной серьезно-
стью встречаем в ряде других номе-
ров. Ирония распространяется на 
всех персонажей оперы, включая 
Королеву Фей, которая в арии при-
знается феям, что сдерживает свои 
желания во имя упомянутого зако-
на. Сами Феи добры, наивны, легко-
мысленны, и лорды поначалу при-
нимают их за воспитанниц женской 
школы. Их соло и хоры легки, про-
зрачны и обаятельны, чему немало 
способствует оркестровое сопрово-
ждение с использованием высоких 
духовых инструментов и скрипич-
ных pizzicato. Титульная героиня 
выделяется среди остальных персо-
нажей. Ее партия проникнута под-
линным лиризмом, а в сцене, когда 
Иоланта вынуждена открыться Лор-
ду Канцлеру, умоляя того не мешать 
счастью их общего сына, возвыша-
ется до драмы. Партитура «Иолан-
ты» ярка и своеобразна, хотя иногда 
способна вызвать ассоциации с Вебе-
ром, Мендельсоном, Берлиозом или 
Вагнером, а лихой марш в финале 
первого действия и  вальс в финале 
второго могут напомнить Оффенба-
ха. Треугольник Лорд Канцлер  — 
Филлис — Стрефон предвосхищает 
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аналогичный треугольник Ко-
Ко  — Ям-Ям — Нэнки-Пу из  бо-
лее поздней оперетты «Микадо», 
а феи — сестер и подружек Ям-Ям. 

Лорд Канцлер — сатирический пер- 
сонаж того же рода, что и Адми-
рал («Пинафор») и Генерал-Майор 
(«Пираты»).

(Конец первой части)
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Шмаков К. Г.

«КНЯГИНЯ ЧАРДАША» ЭММЕРИХА КАЛЬМАНА. 
ОТ «ПРИНЦЕССЫ ВАРЬЕТЕ» ДО «ДИТЯ ШАНТАНА»

Аннотация. В статье автор прослеживает историю первых постановок «Княгини 
Чардаша» на русской сцене незадолго до Октябрьской революции в Гельсингфор-
се, Петрограде и Москве, где сначала оперетта была переименована в «Принцессу 
варьете», «Цыганскую принцессу», «Дитя шантана» и, наконец, в «Сильву». Ав-
тор рассматривает первое либретто на русском языке, переведенное и адаптиро-
ванное В. К. Травским, по которому осуществлялись многочисленные постановки 
в русских и советских театрах, начиная с 1917 и вплоть до 1960 годов.
Статья является четвертой частью исследования автора по данной теме.

Ключевые слова: оперетта XX века, венская оперетта, Кальман, «Княгиня чарда-
ша», «Королева чардаша», «Сильва», «Принцесса варьете», «Цыганская принцес-
са», русский музыкальный театр, русская оперетта, оперетта в России.

Shmakov K. G.

“THE CZARDAS PRINCESS” BY EMMERICH KALMAN.  
FROM “THE VARIETY PRINCESS” TO “CHANTANT’S CHILD”

Abstract. In the article, the author traces the history of tthe first productions of 
“The Czardas Princess”  on the Russian stage shortly before the October Revolution 
in  Helsingfors, Petrograd and Moscow, where the operetta was first renamed 
"The  Variety Princess", "The Gypsy Princess", "The Child of the Chantant" and, 
finally, "Silva". The author examines the first libretto in Russian, translated and 
adapted by V. K. Travsky, incorporation of which numerous productions were carried 
out in Russian and Soviet theaters, starting from 1917 and up until the 1960s.
The article presents the fourth part of the author's research on this topic.
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"The Csardas Queen", "Silva", "The Variety Princess", "The Gypsy Princess", Russian 
musical theatre, Russian operetta, operetta in Russia.
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Не бывает преступных 
эпох. Бывают трагические 
эпохи, в которые совершается 
много преступлений.

Александр Зиновьев

Революция сказала театру: 
«Театр, ты мне нужен…»

Анатолий Луначарский

1 августа 1914 года Российская 
империя вступила в мировую войну 
на стороне Антанты. Начиная с авгу-
ста в еженедельном журнале «Театр 
и искусство» стали публиковать па-
триотические воззвания: «Война!.. 
Этим словом, этим понятием исчер-
пывается… все содержание русской 
жизни. Долг защитника Отечества, 
долг гражданина — вот та формула, 
в кратком лаконизме которой то-
нут… личные и общественные инте-
ресы. Идя на зов Отечества, гордые 
сознанием исполнения своего долга, 
мы… не прекращаем нашу профес-
сиональную деятельность, призна-
ваемую всеми… просветительною 
и культурной» [37, c. 686]. Одновре-
менно с воззваниями сообщалось: 
«Из-за войны сборы пали до край-
них пределов…» [37, c. 676].

Через два года русский книгоиз-
датель и просветитель Иван Дми-
триевич Сытин напишет: «Шла 
ужасная, трижды проклятая миро-
вая война. Убитые и раненые уже 
считались миллионами. Русские 
города переполнились лазаретами 
и калеками в военных шинелях… 
А  в  Петербурге все было по-старо-
му… Чиновники писали бумаги, 
депутаты говорили речи, министры 
интриговали… новенькие миллио-
неры из спекулянтов и поставщи-

ков сводили с ума дорогих кокоток 
и наводняли шикарные рестораны. 
Народная страда шла параллельно 
с оголтелыми кутежами, и, пока 
на фронте лилась кровь, в столице 
рекою лилось шампанское…» [32,  
с. 191].

Для Российской империи 1916 
год в военном отношении был в 
целом успешным. К новому году 
положение на Восточном фронте 
стабилизировалось. Однако, несмо-
тря на  военные успехи, в феврале 
1917 года в столице империи «жда-
ли революцию». По воспоминаниям 
британского историка Бернарда Пэр-
са: «Между фронтом и тылом была 
огромная разница… Тыл, особенно 
Петроград, являл собой другой мир, 
который с каждым днем становился 
все отвратительней и все более раз-
лагался…» [50, с. 350]. Серьезными 
ошибками, приведшими в феврале 
к  массовым антиправительствен-
ным выступлениям, стало исполь-
зование крупных городов в качестве 
перевалочных баз для подготовки 
войск и распоряжение военного ми-
нистра Поливанова «держать запас-
ные… батальоны в самом Петрограде 
в тысячных составах…» [7, с. 34]. 
Как отмечал русский военный исто-
рик Антон Антонович Керсновский, 
«запасные войска были скучены 
в  крупных населенных центрах… 
глазам солдата открывалась раз-
гульная картина тыла с его бесчис-
ленными соблазнами, бурлившей 
ночной жизнью… наглой, бьющей 
в  глаза роскошью, созданной на 
крови». Подобно запасным войскам 
госпитали также были «…скучены 
в  больших городах. И население, 
и войска могли свободно созерцать 
ужасы войны» [11, с. 250].
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После февральского восстания 
в Петрограде и последующего отре-
чения Николая II в марте 1917 года 
управление разваливающейся им-
перией перешло к Временному пра-
вительству и Петроградскому Со-
вету. В течение марта новая власть 
утвердилась по всей стране, а к на-
чалу апреля наступило двоевластие, 
которое в скором времени привело 
к крайнему обострению политиче-
ской ситуации.

Венская оперетта в России

Начало транснациональному «эк- 
спорту оперетты» положил Жак 
Оффенбах. Успех его «Свадьбы при 
фонарях» в 1859 и «Орфея в аду» 
в 1860 годах в венском «Карл-те-
атре», а  также последовавшие за 
ним в 1861 году гастрольные тур-
не «Буфф-Паризьен» в Вену и Бу-
дапешт создали предпосылки для 
театрального производства соб-
ственных оперетт в столице Ав-
стро-Венгрии, «ставшей вскоре 
центром распространения нового 
жанра по всей Европе» [51, с. 285]. 
Национальная оперетта, «бравшая 
свое начало в пьесах Иоганна Не-
строя, исполняемых на местном ди-
алекте и предлагающих пародии на 
узнаваемых людей и определенные 
типы венцев» [47], сформировалась 
в Вене в последней трети XIX века и, 
благодаря произведениям Франца 
фон Зуппе, Карла Миллёкера, Ио-
ганна Штрауса (сына) и Карла Цел-
лера, опираясь на австрийскую тан-
цевальную музыку, заменила собой 
«французскую модель» [51, с. 285], 
во многом переняв ее ироничность 
и злободневность, однако наполнив 
лиризмом и несколько чрезмер-

ными, но все еще реалистичными 
эмоциональностью и драматизмом, 
создав тем самым собственный не-
повторимый стиль, известный се-
годня как «венский».

В западной традиции история 
венской оперетты делится на два 
сорокалетних периода: «золотой» 
(1860–1900) и «серебряный» (1900–
1940), последний из которых в свое 
первое двадцатилетие характери-
зовался небывалой популярностью 
оперетты как жанра, сопровождае
мой значительным экономичес- 
ким подъемом столичных театров. 
Именно в это время начался оче-
редной расцвет венской оперетты 
в  Европе, а с 1907 года она вышла 
на интерконтинентальную сцену. 
Премьеры оперетт австро-венгер-
ских композиторов почти одновре-
менно проходили в столицах Ев-
ропы и  Америки. Как писал Кевин 
Кларк: «Многие западные иссле-
дователи оперетты считают, что ее 
«серебряный век» начался с Лега-
ра» [46]. Эту же мысль подтвержда-
ет и Ричард Траубнер: «В 1905 году 
Легар возвестил о серебряной вен-
ской оперетте своим величайшим 
произведением. И хотя «Веселая 
вдова» не  сразу была признана та-
ковой, она стала началом новой вол-
ны современных оперетт, в которых 
вальс служил романтическим, кон-
сциентальным сюжетным целям 
и танцевался едва ли меньше, чем 
пелся…» [52, с. 231].

В Российской империи, где с 
конца XVIII — начала XIX веков 
зритель взращивался на француз-
ских и русских водевилях и фарсах, 
развитие жанра оперетты пошло по 
несколько иному пути. В 1841 году 
русский историк Иван Ильич Пуш-
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карев писал: «Водевиль есть настоя
щее назначение Петербургской 
французской труппы. Вообще во-
девиль есть жизнь французского 
театра…» [27, с. 117]. Моисей Оси-
пович Янковский, говоря об оперет-
те на русской сцене, справедливо 
отмечал, что «водевиль, на протя-
жении предшествовавших десяти-
летий господствовавший в реперту-
аре русской драмы, явился… почвой 
для внедрения оперетты… Русский 
театр увидел в оперетте водевиль 
новой формации, но не разглядел 
того, что оперетта, по сути своей, 
большая музыкальная форма и что 
своеобразие нового жанра — именно 
в соединении буффонного и лири-
ческого начал в строении сюжета… 
Новый зритель русской император-
ской сцены искал легкого развле-
кательного репертуара… для обеих 
сторон, по всей совокупности при-
чин, оперетта оказалась желанной 
гостьей…» [44, с. 225–226].

С произведениями Жака Оффен-
баха русская публика впервые по-
знакомилась в 1859 году, когда на 
сцене Императорского Михайлов-
ского театра приглашенная фран-
цузская труппа на французском 
языке представила его оперу-буфф 
«Орфей в аду». Второй значимой 
постановкой Оффенбаха, опять же 
на французском, в 1866 году стала 
«Прекрасная Елена». Как отмечал 
советский музыковед и театраль-
ный критик Иван Иванович Соллер-
тинский: «В дореволюционных оте-
чественных кругах за Оффенбахом… 
укрепилась репутация чуть ли не 
порнографического композитора… 
композитора фривольного, «с поха-
бинкой»… вроде музыкального Поль 
де Кока. «Дзинь-ля-ля», сногсшиба-

тельный канкан, пикантные ритмы, 
разрез платья a la «Belle Helene», 
соблазнительно оголяющий ногу, 
кувырком летящая «супружеская 
честь» и распевающие куплеты ро-
гоносцы — вот примерно цепь пред-
ставлений, возникавшая в  памяти 
обывателя при упоминании имени 
Оффенбаха. Не  удивительно, что 
и серьезные музыковеды, за малым 
исключением, относились к Оффен-
баху с пренебрежением: бульвар, 
третий сорт…» [31, с. 236].

«Дзинь-ля-ля»? Несомненно… 
Канкан? Пожалуй, все же «ин-
фернальный галоп»… Пикантные 
ритмы? Но отчего «пикантные»?.. 
Разрез платья a la «Belle Helene»? 
Речь о  Лядовой и о ее фотопортре-
тах, справедливо изруганных Су-
вориным?.. Кувырком летящая 
«супружеская честь»? Так это же 
русский текст Крылова… Распеваю-
щие куплеты рогоносцы? Это о ком? 
Неужели о Менелае?.. И потому 
для «обывателя» Оффенбах «чуть 
ли не порнографический компози-
тор»? Но какое отношение все вы-
шеперечисленное (кроме «дзинь-
ля-ля») имеет к Оффенбаху? Или 
припоминая Уильяма Шекспира, 
нам следует пополнить «недочеты 
наши фантазией своей» [42, с. 376]? 
Насколько же поверхностно нужно 
было заниматься профессией «серь
езным музыковедам», чтобы, упо-
добившись обывателю, относиться 
к музыке Оффенбаха подобным об-
разом? Далее Соллертинский уточ-
няет: «Впрочем, умы более прони-
цательные подошли к Оффенбаху 
серьезнее и глубже. Они подмети-
ли… не только игривость и эротику, 
но и злую иронию… пародию… скеп-
тицизм… Это действительно так… 

Шмаков К. Г. «Княгиня чардаша» Эммериха Кальмана...
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Оффенбах встает перед нами как 
один из величайших сатириков в 
истории музыки…» [31, с. 236]. Так 
причина пренебрежительного отно-
шения к Оффенбаху как к компози-
тору кроется в отсутствии «прони-
цательности» у значительного числа 
«серьезных музыковедов»? Вряд 
ли. Скорее, в невозможности понять 
или нежелании принять своеобра-
зие нового, неизвестного им жанра, 
в первую очередь являющего собой 
комическую стилизацию. В  конце 
концов, по давней, уже ставшей на-
циональной привычке «переклады-
вать с больной головы на здоровую», 
во всех «бедах» постарались обви-
нить «француза-иноземца». Опи- 
сывая постановки оперетт на сцене 
Михайловского театра, Янковский 
отмечал, что французская труппа: 
«не умела или… не хотела вскрыть… 
то основное, что характеризова-
ло творчество Оффенбаха, Галеви 
и  Мельяка… а именно, пародийной 
сущности произведения. Ориента-
ция на чистый буфф и на обнажен-
но-фарсовое раскрытие ситуаций 
привела к тому, что пародия оказа-
лась за скобками спектакля…» [44, 
с. 221]. Однако причина подобного 
отношения к жанру оперетты в Рос-
сии была вовсе не в неумении фран-
цузской труппы.

Начиная с конца 1860-х оперет-
ты в отечественных театрах ста-
вились на основе адаптированных 
русских либретто или, как писа-
ли некоторые их авторы: «переде-
ланные с  французского». Первой 
в 1868 году в Императорском Алек-
сандринском театре была постав-
лена все та же «Прекрасная Еле-
на». Однако считать французскими 
опереттами русские «переделки» 

Виктора Александровича Крылова, 
Василия Степановича и Владимира 
Степановича Курочкиных, Нико-
лая Евстафьевича Вильде, Григория 
Ставровича Вальяно и иже с  ними 
было бы ошибкой. От оперетт Оф-
фенбаха, Эрве, Лекока, Одрана или 
Планкетта в них оставалась только 
музыка, да и то зачастую не в ав-
торской редакции. Как и переводы 
на любые другие языки, адаптация 
оригинальных либретто для русской 
сцены требовала от отечественных 
либреттистов изменения контекста 
и национальной принадлежности 
исходного текста. Менялись назва-
ния, имена персонажей, детали сю-
жета. Менялся сам смысл оперетты. 
Отдаляясь все дальше от  пародий-
ной природы оригинала, его иронич-
ности и злободневности многочис-
ленные русские адаптации все более 
походили на развязные мелодрамы 
с глупыми и зачастую пошлыми 
шутками. Об этом в свое время пи-
сали и Ярон: «Классические оперет-
ты XIX века… почти никогда не шли 
в России в чистом виде. В подавляю
щем большинстве это были вновь 
написанные пьесы… или «передел-
ки», искажающие эти классические 
произведения до неузнаваемости…» 
[45, стр. 187], и Янковский: «Сама 
чуждость и неизвестность жанра 
привели к тому, что на русской сце-
не он предстал в очень своеобразном 
виде как результат обращения к со-
вершенно неизвестной специфике 
и как попытка перевести оперетту 
на язык российской действитель-
ности…» [44, с. 225]. К сожалению, 
именно в эту благодатную почву, 
старательно «унавоженную» обру-
севшими французскими водевиля-
ми, фарсами и оперетками, в конце 
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XIX века отечественными антре-
пренерами была высажена… нет, не 
венская оперетта — ее русская адап-
тация. Хотя первой «венской» на 
русской сцене все же стала оперетта 
«Десять невест и ни одного жениха» 
Франца фон Зуппе, без какого-либо 
значительного успеха поставленная 
по оригинальному либретто на не-
мецком в 1865 году немецкой труп-
пой на сцене Императорского Ми-
хайловского театра. Забавно и то, 
что еще в мае 1864 года в Алексан-
дринке публике была представлена 
та же оперетта, но на русском, по 
либретто Николая Ивановича Кули-
кова. Второй и последней «венской» 
стала в 1886 году оперетта «Цыган-
ский барон» Иоганна Штрауса, по-
ставленная в Михайловском театре 
той же немецкой труппой и также 
на языке оригинала.

Писатель и публицист, на протя-
жении пятнадцати лет возглавляв-
ший редакцию «Русского слова», 
Влас Михайлович Дорошевич в на-
чале XX века так описывал русскую 
оперетту: «По сцене ходили обтре-
панные, обшмыганные хористки… 
Одна из них стояла около рампы 
и  задумчиво разглядывала свой 
рваный башмак. Хористы в драных 
пальто с какой-то дрянью, намотан-
ной на шею и, вероятно, скрывав-
шей отсутствие рубашки…

— Вы обидели мою жену! — до-
гнал меня по дороге муж третьей 
примадонны.

— Когда? Чем?
— Помилуйте, триковую роль 

черт знает кому отдали? Хорошее 
явление, — и жене не дали. Она 
всегда триковые (трико — фр., 
от  tricoter (вязать) — тонкая мате-
рия особой выработки, вроде вяза-

ной, которая идет для театральных 
костюмов… сильно растягивается… 
и потому плотно облегает тело, об-
наруживая все формы…) [26, с. 395] 
роли играет!

— Мои ноги вся Россия знает! — 
подтвердила обиженно примадонна.

Когда я на следующий день при-
шел на спектакль… Эти намазанные 
лица. Эти голые, словно известкой, 
густо обмазанные белилами гряз-
ные плечи. Эти женщины, раздевав-
шиеся, чтоб показаться публике. 
Эти артисты, которые хлопали их 
по трико и говорили «здорово». Эти 
примадонны, бегавшие в нижних 
юбках по коридору... Мне показа-
лось, что я попал в совсем иное уч-
реждение. Стало немножко тошно, 
и я потихоньку ушел…» [6, с. 503–
506].

Описанное Дорошевичем — от-
нюдь не «литературное преувеличе-
ние». В одном из фельетонов в пер-
вом номере «Дневника русского 
актера» за четверть века до Доро-
шевича некий Граф Швейцарский 
писал следующее: «Во всех почти 
случаях русская актриса является 
размалеванной кокеткой или кокот-
кой. Лицо намазано донельзя дря-
нью белого цвета, накрашены губы, 
нарисованы брови и вообще так 
подделана наружность, словно та 
личность, которую играет актриса… 
вышла продать себя на базар житей-
ской суеты…» [4, с. 28].

Но так ли «распущена», пошла 
и непристойна была русская оперет-
та, как о том сообщали немногочис-
ленные исследователи и мемуари-
сты? Для того чтобы понять, что так 
называемые триковые роли не были 
«русским изобретением» достаточно 
увидеть открытки с изображением 
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знаменитой венгерской примадон-
ны Илки Палмай в роли Серполет-
ты («Корневильские колокола»). К 
слову, как и героиня «Княгини чар-
даша», Палмай (урожденная Илона 
Петраш), начавшая карьеру в Кас-
се (Словакия), Клуже и Будапеш-
те, работавшая как приглашенная 
артистка в Праге, Вене, Берлине, 
Лондоне и Нью-Йорке [48], в конце 
концов, вышла замуж за имперско-
го графа Йенё Кински.

Следует отметить, что мезальян-
сы, а также межсословные отно-
шения не были чем-то необычным 
и для России, достаточно вспом-
нить русскую крепостную актри-
су и певицу Парашу Жемчугову 
(впоследствии Прасковью Иванов-
ну Ковалеву-Жемчугову, графиню 
Шереметеву) или актрису и певицу 
Императорского Александринского 
театра Марию Александровну По-
тоцкую, фаворитку Его Император-
ского Величества Великого князя 
Николая Николаевича, получив-
шую от «венценосного» покровите-
ля в дар двухэтажный особняк на 
Итальянской улице [3, с. 143], ныне 
здание Санкт-Петербургского госу-
дарственного театра музыкальной 
комедии [28]. И хотя межсословные 
браки, в отличие от адюльтера, в па-
триархальной России «традиционно 
не приветствовались и даже осужда-
лись», предметом насмешки они ни-
когда не были, будучи для женщин 
за неимением других возможностей 
единственной надеждой на «луч-
шую долю». Однако «после отме-
ны крепостного права, с развитием 
капиталистических отношений со-
словия стали разрушаться — и в ас- 
пекте социально-экономическом, и  
в правовом, и в культурном, и в бы-

товом». Начиная с 1870-х, число 
межсословных браков в Российской 
империи стало «стремительно уве-
личиваться», причем по причинам, 
связанным с индустриализацией, 
наиболее интенсивно в крупных го-
родах. Вскоре браки между богаты-
ми представителями купеческого 
сословия и обедневшего дворянства 
«стали притчей во языцех и предме-
том изображения комедиографов». 
Более многочисленны, но менее 
заметны были браки между пред-
ставителями мещанского и кре-
стьянского или купеческого сосло-
вий. В результате произошедших 
социальных изменений в обществе 
«на месте старых сословий начали 
складываться новые обществен-
ные классы» [9, с. 71–73], которые, 
в свою очередь, сформировали и но-
вого отечественного зрителя.

Критик и публицист Илья Ни-
колаевич Игнатов так описывал те-
атральную публику конца 1860-х: 
«Театральная толпа, куда входил 
и купец, и приказчик, и мелкий чи-
новник, и заурядный студент, и че-
ловек без определенных занятий, 
уже в это время представляла собою 
вместилище недоверия и насмеш-
ки. Она уже много слов слышала, 
многому не верила и над многим, 
если не над всем, смеялась…» Гово-
ря об опереточных постановках того 
времени, Игнатов отмечал: «оперет-
ка прилепляется… к психике рус-
ского зрителя, опустошает его душу 
от последних остатков веры в чело-
веческое совершенствование, насе-
ляет ее призраками, танцующими 
канкан над какими бы то ни было 
устоями» [2, с. 281–282].

Еще в 1886 году в первом номере 
«Дневника русского актера» кри-
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тик, писавший под псевдонимом — 
Тень Федора Волкова, явно «смотря 
в корень» [12, с. 97], утверждал: 
«Театр, каков бы он ни был, силь-
нее всяких мудрецов! Игнорируя 
театром… некоторые философы да- 
ют ему… полную свободу стать пу-
бличным лакеем и, угождая толпе, 
постепенно и незаметно, под видом 
шутки, развращать ее, подрывать 
в  ней кредит и уважение к самим 
господам философам…» [4, c. 9]. Но 
нарождающееся на рубеже веков 
новое общество требовало от театра 
все новых и новых зрелищ, потому 
«как русскому театру, так и его зри-
телю, были, естественно, чужды те 
специфические парижские черты 
пародийного насыщения оперетты, 
которые предопределили бурный 
успех ее на Западе…» [44, с. 226]. 
Поэт-сатирик и мемуарист Аминад 
Петрович Шполянский, писавший 
под псевдонимом — Дон-Аминадо, 
вспоминал: «У Сабурова ни туник, 
ни хитонов. На занавесе написано: 
«Лучше смех, чем слезы». Каждый 
вечер французский фарс в  перево-
де Бинштока. С самого начала все 
ясно. Первый любовник в одних ис-
подних, героиня в кружевном хала-
те, и только счастливый супруг в хо-
рошо сшитом фраке… Все кончается 
вполне благополучно, а Грановская, 
несмотря на вопиющую пошлость 
и пьесы и роли, совершенно беспо-
добна…» [5, c. 109]. К сожалению, 
именно так выглядел образчик но-
вого репертуара, диктуемого зри-
тельским спросом. Создатель театра 
«Кривое зеркало» Александр Ра-
фаилович Кугель в июне 1917 года 
вопрошал: «Нынешний репертуар… 
скажите, положа руку на сердце, 
был ли он когда-нибудь глупее, по-

шлее, ничтожнее?.. Скудость но-
вого репертуара — безгранична. 
Ни  одной, не  то что литературной 
и талантливой, а сколько-нибудь 
занятной пьесы не появилось за по-
следние месяцы… Не возникло ни 
одно приличное театральное пред-
приятие — зато растут без конца 
шантаны…» [35, c. 436].

Но скажите, как того просил 
Кугель, «положа руку на сердце», 
какое отношение к венской оперет-
те имели и имеют все те адаптиро-
ванные для русской, советской или 
российской сцены либретто оперетт, 
шедших в отечественных театрах 
на протяжении более ста пятидеся-
ти лет? Ответ на этот вопрос обес-
кураживает, так как никакого от-
ношения к венской оперетте они не 
имели и не имеют до сих пор. Вен-
ская оперетта, «почившая» в 20-х 
годах прошлого века, что бы там 
ни  писали признанные «опереточ-
ные специалисты», представляла 
собой, в первую очередь, иронич-
ную пародию на злобу дня, искусно 
«драпирующуюся в любовную исто-
рию со счастливым концом». Тем 
же, кто этого не понимал или не по-
нимает, непонятна была и есть сама 
сущность венской оперетты.

Столичные театры и мировая 
война

Вступление Российской империи 
в Первую мировую войну на сторо-
не Антанты, как водится, вызвало 
приступ очередного «квасного па-
триотизма» у русских антрепрене-
ров, тут же убравших из репертуара 
театров спектакли немецких и ав-
стро-венгерских авторов. Один из 
четырех «руководителей крупней-
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шего опереточного предприятия» 
пока еще не переименованной сто-
лицы — «директор «Палас-театра» 
г. Мозгов» в интервью журналу 
«Театр и искусство» говорил: «Что 
готовит нам осень — трудно вперед 
решить. Необходимо приспособить 
к духу военного времени и настрое
нию публики репертуар. Откроем 
сезон, изгнав немецких авторов…» 
[34, с. 676].

Кроме глупости квазипатриотов, 
с самого начала войны театры столк
нулись с двумя «трудностями», вы-
звавшими значительное падение 
доходов. О первой писали: «призыв 
многих запасных из числа актеров 
и музыкантов расстраивает труппы 
и особенно хоры и оркестры» [34,  
с. 675]. О второй — недвусмысленно 
заявлял все тот же Мозгов: «Сборы 
пали до крайних пределов, до 150–
200 руб. в будни… Публика первых 
рядов, главный контингент нашего 
театра, будет в значительной степе-
ни отсутствовать. Ведь из Петербур-
га на войну ушла гвардия — наши 
посетители; их семьям и родствен-
никам, оставшимся в столице, бу-
дет не до посещения театра». Да-
лее он сетовал на городские власти: 
«Не могу также не пожаловаться на 
отношение к нашим театрам город-
ского управления. С одной стороны, 
городская дума призывает к трезво-
сти, высказывается против продажи 
водки и за закрытие театров в  11  ч 
вечера — в  то же время на неделю 
раньше срока, явилась полиция 
с  требованием от городской упра-
вы уплатить 1266 руб. буфетной 
раскладки. Уплатили, конечно! Но 
как же это так? Трезвость — трез-
востью, а буфетная раскладка — бу-
фетной раскладкой?» и предлагал 

некоторые меры для решения наз-
ревшей проблемы: «Война ударила 
по всем, и потому справедливо бу-
дет, если актеры и на зиму согласят-
ся на сокращение жалованья, чтобы 
бюджет театра мог выдержать рас-
ходы. Вот в Варшаве театры не толь-
ко не  закрылись, но правительство 
даже субсидирует их, в эти трудные 
дни необходимо дать народу раз-
влечение…» А.  Н.  Шульц, управ-
ляющий опереточным театром Ва-
лентины Ивановны Пионтковской, 
поддерживая Мозгова, сообщал: «...
мобилизация не коснулась труппы; 
из  нынешнего состава останется 
около трех четвертей… сборы долж-
ны сильно упасть и необходимо бу-
дет актерам пойти на уступки, как 
было это и в 1905 г., когда в начале 
сезона плату сократили до 50%». 
Новый директор Малого театра 
С.  И.  Пеняков оптимистично «на-
деялся», что как и ранее «драмати-
ческие театры будут привлекать пу-
блику, тем более, что кафешантаны 
закроются, потому что не выдержат 
раннего закрытия (в 11 ч веч.), а ки-
нематографы, по случаю прекра-
щения сношений с  заграницей, не 
имеют новых и  подходящих филь-
мов». «В общем, как можно судить, 
настроение довольно бодрое…»  — 
писал в заключение автор статьи, 
некий П. С. [34, с. 676].

Невзирая на «бодрость» в на-
строениях и изгнание «враждеб-
ных» авторов, венской и даже бер-
линской оперетты на русской сцене 
намного меньше не стало. В тече-
ние 1914–1918 годов, несмотря на 
войну и революции, в театрах Пе-
трограда и Москвы шли оперетты 
Легара, Жильбера, Эйслера, Гётце, 
Колло… Шли и оперетты Кальмана. 
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Хотя, как писали в петроградской 
газете «Обозрение театров»: «Мо-
лодой режиссер труппы А. Н. Фео-
на не  побоялся открыто признать, 
что в области современной оперетки 
трудно обойтись без услуг венцев, 
не прибегая ни к каким переменам 
названий и имен действующих лиц»  
[14, с. 10].

Возможно поэтому первой поста-
новкой «Княгини чардаша» в Рос-
сийской империи стала «Принцесса 
варьете» (фин. «Varietéfurstinnan»), 
премьера которой прошла 6 марта 
1917 года в театре «Аполло» в сто-
лице Великого княжества Финлянд-
ского — Гельсингфорсе. Роль Силь-
вы Вареску исполнила специально 
приглашенная в «Аполло» швед-
ская артистка оперетты Эльна Ги-
стедт, уже зарекомендовавшая себя 
работой в столичном театре «Брун-
шус» летом 1916 года. Одновремен-
но с финской постановкой в гель-
сингфоргском «Шведском театре» 
под названием «Цыганская прин-
цесса» (швед. «Zigenarfurstinnan») 
шла и шведскоязычная версия опе-
ретты [53].

О петроградской премьере

В Петрограде — столице Россий-
ской империи «Княгиня чардаша» 
была представлена публике 29 июня 
1917 года через четыре месяца после 
финской премьеры. Под названием 
«Сильва (Дитя шантана)» первое 
исполнение оперетты в постановке 
режиссера Алексея Николаевича 
Феона состоялось в театре «Летний 
Буфф» в Измайловском саду, на 
сцене которого летом традиционно 
выступала труппа петроградского 
«Палас-театра».

15 июня в «Обозрении театров» 
о предстоящей премьере писали: 
«В «Летнем Буффе» усиленно репе-
тируют оперетту автора «Осенних 
маневров» Кальмана — «Сильва», 
которой в газетах почему-то припи-
сали итальянское происхождение. 
Эта же оперетта, но под другим на-
званием пойдет и в «Луна-парке…» 
[15, с. 9].

25 июня в журнале «Театр и Ис-
кусство» сообщали: «Опереточный 
антрепренер г..Зон на будущий се-
зон сокращает свою деятельность. 
Вместо двух опереточных трупп, 
из которых одна зимой играла 
в  провинции, а другая в Москве, 
будет одна труппа — московская, 
играющая теперь в Петрограде 
в  «Луна-парке»… На ряд гастролей  
в  театр «Луна-парка» приглашена 
артистка Музыкальной драмы г-жа 
Давыдова…» [36, с. 448].

27 июня в «Обозрение театров» 
появилась новая заметка: «За опе-
реттой Кальмана «Сильва» по-
гнались у нас и «Летний Буфф», 
и  «Луна-парк». Пальма первен-
ства, однако, досталась «Буффу», 
где эта новинка идет 29 июня в бе-
нефис А. Н. Феона. Пользующийся 
общими симпатиями бенефициант 
в нынешнем сезоне очень удачно со-
вмещает в себе и артиста, и режис-
сера. Мелодичная музыка новинки 
будет «иллюстрирована» свежими 
костюмами, декорациями и вообще 
самой тщательной постановкой…»  
[16, с. 9].

4 июля еще одна заметка, на этот 
раз критика, писавшего под псев-
донимом — Случайный: «Целое 
состязание из-за «Сильвы» устро-
или между собой «Летний Буфф» 
и «Луна-парк». Победителем ока-
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зался первый не только потому, что 
предупредил постановкой своего 
конкурента, но и потому, что по-
ставил новинку значительно инте-
реснее и дал более подходящих ис-
полнителей». Также в «Обозрении 
театров» отмечалось: «Сама оперет-
та немецкого производства, каковое 
обстоятельство было дипломатично 
скрыто в обоих театрах с той, если 
угодно, разницей, что «Буфф» пере-
нес действие и фамилии в союзную 
Румынию, а его противник — в ней-
тральную Швецию. Выходит как 
будто первый поступил патриотич-
нее». О Кальмане сообщали: «Будем 
справедливы и к врагам: «Сильва» 
написана композитором (Кальман) 
хоть и неоригинальным, но умелым 
и способным подражателем Легара, 
Фалля и других «премьеров» опере-
точного пера. Мелодичность, вкус, 
знание оркестра, игривость — все 
это есть и у Кальмана…» О либретто: 
«Слаб текст, но это грех, главным 
образом, переводчика. Ох, уж эти 
наши опереточные «перевозы», — 
именно перевозы, а не переводы…» 
[19, с. 7].

Русский текст либретто написал 
известный столичный драматург 
и переводчик Владимир Козьмич 
Травский, дав оперетте новое бро-
ское название: «Дитя шантана». 
Некоторые имена действующих 
лиц были также изменены, причем, 
одно из них — Леопольд Воляпюк — 
зазвучало с некоторой издевкой, 
так как произносилось со сцены «на 
французский манер» [49]. Анхиль-
те назвали Юлианой. Канчиану 
зачем-то превратили в Кониславу. 
Штази стала Стасси, как и Ферри 
получив в имени «удвоение соглас-
ных». Вареску назвали Вереска, 

а  ее «малую родину» Кис-Кюкюл-
лё переименовали в «Козье болото» 
[10, с. 10]. Какой из петроградских 
топонимов «вдохновил» Травско-
го, осталось загадкой: то ли район 
Пушкарской слободы, то ли район 
в Коломне, то ли рынок в Кронштад-
те на острове Котлин.

Премьера прошла с успехом. 
Вскормленный «французскими пре- 
лестями» Огюстины Девериа [43, 
с.  241] русский зритель благо-
склонно принял очередную вен-
скую новинку, уже традиционно 
для русской опереточной сцены 
превратившуюся из злободневной 
пародии в лишенную ироничности 
пошловатую «мелодраму». В пре-
мьерной постановке были заняты 
артисты труппы «Палас-театра»: 
Сильва Вереска — польская артист-
ка Казимира Невяровская; Эдвин 
Роланд — Михаил Ксендзовский; 
граф Бони Кониславу — польский 
артист Владислав Щавинский; гра-
финя Стасси — Изабелла Орлова; 
Ферри — Михаил Ростовцев; князь 
Леопольд Воляпюк — Андрей Гер-
ман; княгиня Юлиана — Дарья Га-
малей [17, с. 15].

После показа премьерного спек-
такля в «Летнем Буффе» известный 
столичный театральный критик 
Николай Николаевич Окулов, пи-
савший под псевдонимом Н.  Тама-
рин, отмечал: «Музыка Кальмана 
мелодична, в ней много «венского 
шика» и темперамента. Либретто, 
однако, не уходит от шаблона. Для 
усиления эффекта на  помощь ли-
бреттистам призывают режиссера 
и постановку. Тут стараются «блес-
нуть по мере сил» и средств… Роли, 
кроме Сильвы, веселого юноши 
Бони (Щавинский) и молодого кня-
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зя (Ксендзовский),  — ничтожны. 
Но спектакль получается красивый, 
приятный для слуха и зрения…» 
[18, с. 8].

В театре «Луна-парк» оперет-
ту в постановке Александра Алек-
сандровича Брянского показали 
30  июня «в бенефис Н. Ф. Мона-
хова». В премьерной постанов-
ке в  «Луна-парке» участвовали: 
Сильва Вереска — Мария Давыдова; 
граф Кнут Бьёрн — Николай Даш-
ковский; граф Фюрнер — Николай 
Монахов; графиня Ирвин — Дми-
триева; Форен Керск — Даниил Да-
нильский; граф Кунет Бьёрн — Фи-
лонов; графиня Ульма — Антонина 
Раевская [19, с. 12].

О постановке Брянского Случай-
ный писал: «Постановка «Сильвы» 
в Луна-парке… громоздка и вычур-
на. Режиссер любит… загромождать 
сцену, что совершенно не вяжется 
с легким стилем спектакля… В опе-
ретте ценна не столько пышность, 
сколько живость и остроумие… 
М. С. Давыдова… отличная оперная 
певица, справилась с вокальными 
требованиями роли шутя. Но для 
оперетты нужно некоторое легко-
мыслие, беззаботность. У артистки 
этого нет, и хорошо, что нет, ибо 
Сильва — для нее только летняя 
шалость, а зимой, она, надеемся, 
снова будет серьезна и «оперна». 
Монахова, конечно, нельзя сравни-
вать с Щавинским. Он сочен, ярок, 
весел… словом, спасает «положе-
ние». Орлову в «Буффе» и Дмитри-
еву в «Луна-парке» можно считать 
без большой ошибки величинами 
«равнодействующими». Обе мило 
резвятся и танцуют и обе же дер-
жат свой голос «под секретом». Ро-
стовцева даже обидно сравнивать 

с  исполнителем на Офицерской  — 
до  того последний беспомощен. 
Дашковский уступает Ксендзов-
скому как в смысле вокального ис-
кусства, так и в смысле сцениче-
ской опытности. Но самое главное 
в «Буффе» — оперетта дышит лег-
костью и оживлением, чего никак 
не  скажешь о конкурирующей по-
становке…» [19, с. 7–8].

Критик Петр Макарович Соля- 
ный, писавший под псевдонимом — 
П. Ю., сообщал: «Сильва», оперет-
ка Кальмана — в «Летнем Буффе» 
и  «Луна-парке». Я спросил музы-
канта: — Кто составил оперетку? 
Музыкант улыбнулся. — А ведь 
Кальман думает, что он сочинил эту 
музыку!.. Очень милая музыка, вся 
из импровизаций на шантанно-ру-
мынские номера… В «Луна-Парке» 
оперная г-жа Давыдова отлично 
поет Сильву, играет под Кармен, 
в «Летнем Буффе» жизнерадост-
ная, юная, тонкая, вся в движении, 
чуть-чуть перекаскадивая… певица 
несколько суховатая г-жа Невяров-
ская дает не очень убедительную, 
но приятную фигуру шантанной 
дивы, всерьез влюбившейся в кня-
зя… Сюжет, конечно, из шаблон-
ных — княжеская семья не желает 
принимать в свою родовитую фами-
лию певичку из варьете, но, как пи-
шется в рыцарских романах, «сила 
любви все превозмогает». Кстати, 
и  сама княгиня-мать оказывает-
ся из той же шантанно-цыганской  
породы…»

Далее рецензент отмечал: «Для 
чего понадобилось в двух больших 
театрах сразу поставить одну и ту же 
вещь — это одна из тайн переводных 
дел мастеров и антреприз, всегда 
старающихся, в тайне и быстроте, 

Шмаков К. Г. «Княгиня чардаша» Эммериха Кальмана...



34

Журнал изящных искусств. Наука и образование. № 1 (5), 2025

подсидеть один другого. Готовили 
втихомолку, зарвались в расходах 
и — валяй, что будет. В «Буффе» 
оперетка идет веселее, живее, ко-
медийнее и даже шаржированно, 
как… роль графа Бони Кониславу 
(по «Луна-парку» — граф Фюрнер) 
у Щавинского. Конечно, Монахов 
дает в этой роли художественную 
фигуру, но… роль автором (и пере-
водчиком) сделана слабо… актеру… 
приходится… шаржировать и этим 
вызывать громкий хохот… Фер-
ри у Ростовцева красочнее, живее, 
чем у хладнокровного… Даниль-
скаго… недурно поет Дашковский 
(в  «Луна-парке»)… Ксендзовский 
(в «Буффе»), хороший опереточный 
тенор, местами бывший… не в голо-
се. И  Герман и Гамалей в «Буффе» 
были интереснее своих коллег по 
«Луна-парку», а Орлова — Дмитри-
ева уравнивались в своих достоин-
ствах и недостатках, обе живые и 
легкие на ногу… Орлова чуть пове-
селее… чересчур дурашливая фигу-
ра графа Бони (Щавинский)... не вя-
залась с нежданной влюбленностью  
в него графини Стасси.

В постановке гг. Брянского и 
Феоны есть разница: Феона стре-
мился к большей красочности, чуть 
ли не к гротеску: он вывел эстраду 
варьете даже в публику — при на-
ших-то белых ночах, когда румяна 
и вся женская красота разоблача-
ются… В  интересных декорациях 
3-го акта — смелость; зал 2-го акта, 
пожалуй, грубоват и шаблонен; 
есть движение шантана в 1-м акте. 
У Брянского в декорациях больше 
спокойствия, солидности, шикар-
ности «хорошего» буржуазного (да 
простят мне это навязшее в зубах 
слово!) дома…» [37, с. 488].

Григорий Ярон вспоминал: 
«В «Летнем Буффе» в постановке Фе-
она… в середине зрительного зала, 
в  проходе, был выстроен помост… 
После увертюры… конферансье 
вел на этот помост Сильву, а Бони, 
Ферри и остальные… стояли на сце-
не лицом к публике, вдоль рампы, 
и  оттуда слушали Сильву, певшую 
арию в зрительном зале. Это было 
очень эффектное начало спектакля. 
Ферри играл великолепный комик 
Ростовцев… Для Ростовцева была 
придумана особая сцена со Стасси 
во втором акте… оканчивавшаяся 
вставным дуэтом. Откуда Ростовцев 
взял музыку — не знаю. Дуэт всегда 
бисировался…» [45, с. 99].

Рассказанное Яроном частич-
но подтверждается Окуловым: 
«Г.  Феона заставил примадонну, 
г-жу Невяровскую, в 1-м акте петь 
и танцевать на особой эстраде среди 
партера («дирекция не пожалела 
средств», отняв из сбора с десяток 
кресел). Это был «сверхтрюк», тем 
более, что изящная артистка захо-
тела быть, по Бальмонту, «дерзкой 
и смелой» (имеется в виду стихо
творение Константина Бальмонта 
«Хочу», написанное в 1903 году). 
Правда, это противоречило харак-
теристике героини, опереточной 
«дивы» — Сильвы, которая, по пье-
се, является образцом скромно-
сти и добродетели, но ведь нельзя 
же требовать реальной правды… 
в оперетке и как устоять от соблаз- 
на воспользоваться «свободой»?..»  
[18, с. 9].

В конце июля Монахов покинул 
труппу театра «Луна-парк» и «вы-
ехал в Москву» на переосвидетель-
ствование «в связи с... призывом... 
на военную службу» [20, c. 10].
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В июле-августе на сцене «Лет-
него Буффа» в роли Сильвы по-
переменно с Казимирой Невяров-
ской стала выступать Ольга Диза, 
а в трех спектаклях 12, 16 и 17 авгу-
ста приняла участие приехавшая из 
Гельсингфорса Эльна Гистедт.

Восторженная критика писала: 
«Выступившая в Сильве шведская 
артистка Эльна Гистедт, как это не 
прискорбно для наших отечествен-
ных примадонн, оставила далеко их 
за флагом. Это настоящая актриса 
художественного темперамента и 
тонкой музыкальной натуры. Ни-
чтожная в сущности роль, изготов-
ленная автором по затасканному 
трафарету, в ее передаче становит-
ся ярким, пластичным, своеобраз-
но-стильным образом. Благодар-
ные внешние средства, отличная 
дикция, разнообразные оттенки и 
переходы, свежий голос, несколь-
ко, к сожалению, форсируемый на 
верхах, — все создает прекрасное 
впечатление от нашей иностранной 
гостьи. Успех единодушный и впол-
не заслуженный. Нашим опереточ-
ным «дивам» пусть он будет не на 
зависть, а в урок и поучение. Вот что 
может сделать в области оперетты 
подлинный талант!» [21, с. 10–11].

«Г-жа Эльна Гистедт выступает  
в оперетте «Сильва» с большим 
успехом. И, надо сказать, впол-
не заслуженным. Если сравнивать 
с  кем-нибудь… то менее всего при-
ходят в голову опереточные знаме-
нитости. Среди драматических ак-
трис… напоминает покойную Иду 
Альберг… Но г-жа Гистедт гораздо 
красивее, изящнее, эффектнее… 
очень ритмична, все ее движения 
будто подчинены музыке внутрен-
них переживаний.

Менее всего г-же Гистедт свой-
ственны опереточное легкомыслие 
и фривольная мимолетность чувств. 
Ее Сильва на границе глубокого тра-
гизма. Это раненое сердце, которое 
может страдать и умереть, не проро-
нив ни одной жалобы…

Она вся далекая и загадочная, 
влекущая, как сфинкс. В ее тем-
пераменте нет жгучей истомы, но 
стремительность и переливы чувств 
изумительные…» [38, с. 580].

Остается только задуматься, от-
чего «далекая и загадочная, влеку-
щая, как сфинкс» двадцатидвухлет-
няя шведка Гистедт «оставила 
далеко… за флагом» «отечествен-
ных примадонн», напомнив крити-
кам одну из лучших финских дра-
матических актрис своего времени, 
и показалась «настоящей актри- 
сой художественного темперамен-
та и тонкой музыкальной натуры», 
которой «менее всего… свойственны 
опереточное легкомыслие и фри-
вольная мимолетность чувств», что 
должно было стать «нашим опере-
точным «дивам» в урок и поуче-
ние».

Немного о либретто Травского

Оригинальное русское либрет-
то «Дитя шантана», переведенное 
в  1917 году Травским, найти было 
довольно-таки сложно. Говорили, 
оно не сохранилось, что представ-
ляется весьма странным, учитывая 
небывалую популярность оперет-
ты и многочисленные постановки 
в русских и советских театрах, на-
чиная с  1917 и вплоть до 1960 го-
дов. Однако оригинальное либретто 
«Сильвы», разрешенное Главным 
управлением по контролю за зре-
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лищами и репертуаром при Нар-
компросе РСФСР (Разреш. ГУРК 
№ 9/41/0 от 8 марта 1941 г.) с тек-
стом Травского и, как указано на 
титульной странице, «новыми ку-
плетами» Михайлова и Толмачева 
[10] все же нашлось.

Кроме сокращений и некоторых 
изменений в тексте первого акта, 
от оригинального либретто Штай-
на и Йенбаха перевод Травского 
мало чем отличается, представляя 
собой в меру «олитературенный» 
подстрочный перевод с немецкого 
языка. Но ироничность текста ав-
стрийского оригинала, его сарказм, 
социально-политическая направ-
ленность намеков, острота и скаб-
резная двусмысленность фраз в  пе-
реводе полностью утеряны. А  вот 
глупые и пошлые шутки встреча-
ются повсеместно. К сожалению, 
переведенный Травским на русский 
язык текст либретто оказался зна-
чительно хуже оригинала, пред-
ставляя собой нечто выхолощенное, 
безвкусное и близкое к мелодраме. 
Впрочем, об этом как раз и писали 
критикующие переводчика совре-
менники: «либретто, однако, не ухо-
дит от шаблона» [18, с. 8], а также: 
«слаб текст, но это грех, главным 
образом, переводчика». [19, с. 7].

Неизвестно, насколько либретто 
образца 1941-го соответствует ли-
бретто 1917-го, поэтому ниже при-
ведены краткие пересказы содер-
жания оперетт, поставленных по 
либретто Травского в театрах «Лет-
ний Буфф» и «Луна-парк» в  июне 
1917 года, опубликованные в петро-
градской ежедневной газете «Обо-
зрение театров».

Версия «румынская»: «В кафе-
шантанную звезду Сильву влюблен 

граф Воляпюк, но родители его, 
конечно, против столь неравного 
брака и требуют, чтобы он женил-
ся на другой девушке из их же ве-
ликосветского круга. Сильва со-
бирается на гастроли в Америку; 
накануне ее отъезда граф тайно 
от родных успевает подписать с ней 
брачный контракт. Сильва, одна-
ко, узнает о том, что графу готовят 
блестящую партию и он как будто 
опасается открыть все своим роди-
телям. Артистка возмущена, явля-
ется в дом графа и публично разры-
вает брачный контракт, которым 
она связана с графом. Граф в отча-
янии. Вдруг выясняется, что и его 
мать также в молодости была ка-
фешантанной актрисой, а впослед-
ствии вышла замуж за какого-то 
сановника, овдовела и вторично со-
четалась браком с отцом графа. Все 
кончается к общему благополучию; 
даже невеста графа не остается без 
мужа, которым оказывается успев-
ший ею увлечься товарищ графа». 
[18, с. 16].

Версия «шведская»: «В кафе-
шантанную звезду Сильву влюблен 
граф Бьёрн…» [19, с. 12]. Далее 
текст полностью соответствует «ру-
мынской» версии.

Как видно из пересказов, вари-
анты либретто Травского, кроме 
места действия, имен героев, а на 
сцене ставшей уже давно тради-
ционной «отсебятины» комиков, 
ничем не отличались. Тем не ме-
нее в анонсах «Сильвы» в «Летнем 
Буффе» переводчиком был указан 
Травский, а в анонсах «Сильвы» 
в «Луна-парке» указывалось: «пер. 
со Шведского П. П. П. и Зон» [19, 
с. 12], что вряд ли соответствовало 
действительности.
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Борьба за театр

20 августа 1917 года в Петро-
граде начала работу «Конференция 
профессиональных актерских со-
юзов», тут же окрещенная «актер-
ско-пролетарской». Освещая рабо-
ту конференции в еженедельнике 
«Театр и искусство», критик Соля-
ный писал: «Смерть антрепренерам 
или актеры-пролетарии соединяй-
тесь!» — вот какая трагикомедия 
разыгрывалась в течение трех дней 
и трех ночей в кабинете дирекции… 
Музыкальной Драмы… вдохновите-
лем классовой пролетарской борьбы 
актеров с антрепренерами… (явил-
ся) товарищ Веритэ… Поддержан-
ный председателем конференции 
г. Таировым, членами гг. Лениным 
(Москва), Мейерхольдом, Верши-
ниным (Одесса), Сарочаном (Киев), 
Арди (Николаев) и др., этот пред-
ставитель всероссийского союза… 
построил конференцию по линии 
исключительной борьбы с антрепри-
зой… когда я слышал крики товари-
ща Веритэ… (слова буквальные):

— «Душите антрепренеров, как 
они душили нас! Эти мерзавцы, 
подлецы! Они мильоны нажили!»… 
стало… стыдно. Если эти, лучшие, 
«сознательные» актеры, посланные 
в Петроград от актерской громады, 
так понимают Маркса, социализм, 
классовую борьбу, то чего же можно 
ожидать от масс, от улицы, от ми-
тинга?!

…Один из делегатов, москов-
ский, ярый и громкий… поддержи-
вая резолюцию для конференции, 
гласящую, что актеры-пролетарии 
и что их движение: «чисто классо-
вое пролетарское движение», «мо-
тивировал»:

— Чтобы знал антрепренер, что 
вот его враги!..

Хорошенькое положеньице: ан- 
трепренер Станиславский… Не-
мирович-Данченко, Яворская… да 
любой из старых антрепренеров 
думает, что он набирает в труппу 
актеров, а выходит, что это враги, 
которые должны, при первой воз-
можности, его, «мерзавца и подле-
ца», удушить!..

И. Веритэ… с большим удовле
творением заявляет, что их органи-
зация не дает нынче… труппы Кла-
ре Юнг, предлагая ей записаться 
в члены союза и ехать туда, куда он, 
союз, ей укажет, не иначе… Клара 
Юнг не сдается, в союз не вступает, 
но зато сидит без труппы и без дела. 
Пусть гибнет талантливая Клара 
Юнг, если она не хочет сделаться со-
циал-демократкой, да еще больше-
вичкой!» [39, с. 599–600].

Через десять лет в январе 
1927  года советский государствен- 
ный деятель Анатолий Василье-
вич Луначарский напишет: «Кла-
ра Юнг  — очаровательная актри-
са. Я  только два раза посмотрел ее 
в  двух, в сущности, пустячных по-
луфарсах и полуоперетках и в окру-
жении артистов, не представляю-
щих из себя чего-нибудь особенно 
выдающегося. И несмотря на это 
у меня осталось долгое и необычай-
но приятное впечатление об этих 
спектаклях, что редко бывает даже 
со спектаклями безусловно блестя-
щими… Давно, давно не видел я ни 
на европейской, ни на русской сце-
не такой опереточной актрисы, как 
Юнг, и поэтому совершенно не уди-
вило меня, что в летнюю пору, когда 
более или менее пустовали осталь-
ные театры, всегда битком набит 
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был Московский драматический 
театр, где подвизалась эта изящная, 
обаятельная гостья…» [13, c. 351–
352].

Далее критик Соляный сообщал: 
«Три дня — днем и ночью заседа-
ла конференция и, правду сказать, 
надо удивляться работоспособности 
ее членов — двужильные, истинные 
пролетарии, не белоручки!.. Вы-
сказывается мысль, что Петроград 
не нужен союзу: это театральному 
о-ву приходилось обращаться к пра-
вительству, а союз будет основан 
исключительно на самодеятельно-
сти. Само правительство будет обра-
щаться к союзу!

— Для этого достаточно крепкой 
резолюции! — мрачно, решительно 
заявляет В. Мейерхольд.

В. Мейерхольд надеется, что 
союз с переходом в Москву убьет 
Театр. О-во, единственный козырь 
которого нынче — обоснование  
в Москве…» [39, с. 600–601].

Следует указать на то, что Всево-
лод Эмильевич Мейерхольд говорил 
о Российском театральном обще-
стве, обладавшем в то время «всеми 
правами и возможностями профес-
сиональной, правовой и социальной 
защиты своих членов… Ни один ар-
тист не мог получить контракт без 
санкции общества…» [30].

Убийства РТО в 1917 году не слу-
чилось, но в 1918 году в Москве был 
создан Театральный отдел Нарком-
проса, которому отошла значитель-
ная часть прав РТО и «со време-
нем у РТО… были отняты права и 
функции профессионального сою-
за». В  Уставе РТО, утвержденном 
в 1923 году, говорилось: «общество 
имеет целью содействие всесторон-
нему развитию театрального дела 

в научном и художественном от-
ношении…» В 1932 году РТО было 
переименовано во Всероссийское 
театральное общество. В 1938 году 
«во  многих российских городах от-
крылись местные отделения ВТО. 
Устав ВТО неоднократно менялся, 
но суть его оставалась прежней…» 
[30].

О выступлении участников кон-
ференции критик сообщал: «И. Ве-
ритэ уверяет… министр Скобелев 
объявил, что постановления Съез-
да проф. актерских Союзов будут 
сделаны законами. А ведь в числе 
постановлений нынешней конфе-
ренции значится… — передача всех 
театров в Poccии в руки Всероссий-
ского проф. союза! Социализм бу-
дет введен в России… — даже без 
отмены капиталистическая строя… 
И нашелся только один, и то не теа-
тральный человек на конференции, 
Л. Левидов, который попробовал 
остановить товарищей-большеви-
ков…

— Я слышу здесь несколько дней, 
больше разговоров о пролетарской 
борьбе, чем о театре. Вы больше ду-
маете о кармане, чем о деле. Нет, ак-
тер не будет бастовать каждый день, 
к чему вы его зовете: он любит еще 
искусство…

Эти трезвые слова поразили кон-
ференцию, большую часть ее, гне-
вом…

Председатель г. Таиров заявил... 
что надо сказать всем организа-
циям, до советов раб. и солд. деп. 
включительно, заводящим театры: 
«Руки прочь! не касайтесь театра — 
это не ваше дело. Ваше дело — да-
вать деньги. А творить искусство 
будем — мы, актеры! Нам должно 
быть отдано искусство!.. Этого мы 
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добьемся… или теперь или никог-
да… В числе ряда мер, проектиру-
емых г. Таировым… значительна 
по размерам — следующая: чтобы 
все российские театры, все их зда-
ния, как венец реформы — перешли 
в  руки государства… а само госу-
дарство отдало их в распоряжение 
Всерос. Проф. Союза. Причем и 
г. Таиров, и г. Мейерхольд, а вместе 
с ними вся конференция признали 
образование министерства искусств 
сугубо вредным.

— Вот ради чего мы поднимаем 
бунт! — закончил г. Таиров…» [39, 
с. 601–602].

Несмотря на «особое мнение» 
Александра Яковлевича Таирова, 
«организации, до советов раб. и 
солд. деп. включительно» сочли, 
что ни «давать деньги», ни «от-
давать искусство» новоявленным 
«творцам» незачем, и в сентябре 
1917 года в Петрограде был создан 
«Пролеткульт» — независимая, 
добровольная литературно-худо-
жественная и культурно-просвети-
тельная организация. Провозгла-
шая своей задачей формирование 
«пролетарской культуры путем раз-
вития творческой самодеятельно-
сти пролетариата» [1], новая орга-
низация «на добровольной основе» 
начала объединять трудящихся, 
стремящихся к художественному 
творчеству.

«Если представить себе… что 
«desiderata» этой конференции осу-
ществились… это означало бы… от-
чуждение всех театральных зданий, 
как общественных, так и частно- 
владельческих, с передачею их 
«профессиональным союзам г.г. 
Таировых, Мейерхольдов и пр. 
Впрочем… это… дело… отдаленного 

будущего, и создатели «социалисти-
ческого» театра… это понимают… 
пока они настаивают на том, чтобы 
«хватать предпринимателей за гор-
ло» и, разоряя предприятия, вести 
театры к «обобществлению»… затем 
лишить предпринимателей «всяких 
прав на репертуар и художествен-
ную сторону»… т. е. прямо и откро-
венно вести все театральные пред-
приятия к разорению… это столь 
нелепо, что можно только развести 
руками и горько пожалеть русский 
театр, о котором пекутся гг. Таи-
ровы и Мейерхольды вкупе с пред-
ставителями цирков и варьете… 
Мы… говорили, что государствен-
ный театр погубит частный театр 
примером безначалия и опытами 
расхищения власти… если государ-
ственный театр достаточно богат, 
чтобы позволить… роскошь “авто-
номий”, то… театр частной иници-
ативы… слишком хрупкое создание 
и таких экспериментов анархо-ком-
мунистического свойства не выдер-
жит…» [39, с. 597].

Позднее русский философ Алек-
сандр Зиновьев исключительно 
точно опишет суть происходившего 
в России: «превращение марксизма 
в господствующую государственную 
идеологию сопровождалось пре-
вращением диалектики из орудия 
познания сложных явлений дей-
ствительности в орудие идеологиче-
ского жульничества и оглупления 
людей…» [8, с. 39].

В конце августа в разделе «Хро-
ника» журнала «Театр и Искусство» 
сообщали: «В целях разгрузки сто-
лицы министерство внутренних дел 
уже начинает осуществлять первые 
мероприятия, санкционированные 
Временным правительством. В пер-
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вую очередь будут закрыты кине-
матографы и увеселительные заве-
дения, а театрам будет предложено 
заканчивать спектакли ранее обыч-
ного времени…» [39, с. 597].

Начиная с сентября 1917 года 
началось очередное «наступление» 
властей на столичные и московские 
театры, которые планировали «за-
крыть для экономии топлива», что 
вызвало яростный протест со сторо-
ны русского театрального сообще-
ства [23, c. 9–10].

«Старый “прижим”, новый “при-
жим”, а Театрам все не легче. Мож-
но понять то единодушное негодо-
вание, которое проявило собрание 
московских театральных деяте-
лей… пора, пользуясь хотя бы от-
носительною свободою слова, дать 
надлежащую оценку этому грубому, 
некультурному, прямо скажем, не-
вежественному походу на театр…» 
[41, c. 726].

В петроградском «Палас-театре»

22 августа в «Обозрении театров» 
была опубликована заметка: «Па-
лас-театр» открывает свой зимний 
сезон в середине сентября все той 
же «Сильвой» с К. Ф. Невяровской 
в заглавной роли» [22, с. 10]. Одна-
ко в первом спектакле сезона вме-
сто уехавшей в Москву Невяров-
ской выступила Диза. 15 сентября 
«Сильвой», из названия которой 
на афишах исчезло легкомыслен-
ное «дитя шантана», открылся те-
атральный сезон 1917–1918 годов. 
Оперетта шла в «Палас-театре» еже-
дневно.

В сентябре 1917 года, заменив 
Невяровскую, по приглашению Фе-
она к труппе «Палас-театра» присое-

динилась Гистедт. В еженедельнике 
«Театр и искусство» опубликовали 
анонс: «с 18 сент. начнутся гастро-
ли в этой оперетке Эльны Гистэдт» 
[40, с. 652].

Журналист Юлий Ильич Бор-
кон, писавший под псевдонимом 
Юл. Б-он, сообщал: «Зимний сезон 
здесь открылся той же «Сильвой», 
при помощи которой с таким успе-
хом был доведен до конца летний се-
зон в «Летнем Буффе». Несмотря на 
то, что оперетта эта в течение почти 
двух месяцев ежедневно шла в «Лет-
нем Буффе» — открытие собрало 
полный сбор, и, видимо «Сильве» 
еще долго суждено оставаться гвоз-
дем сезона.

В составе исполнителей прои-
зошли некоторые существенные 
перемены. Уехавшего в Москву 
Щавинского в роли графа Бони сме-
нил г. Феона… Это уже третья роль, 
в  которой даровитый актер высту-
пает в «Сильве». Сначала он высту-
пил в роли режиссера, затем в роли 
князя Эдвина и наконец теперь 
в  роли Бони. Г. Феона безусловно 
талантливо и оригинально поставил 
«Сильву», доказав наличие боль-
шого вкуса; с неменьшим успехом 
он сыграл роль Эдвина… но, к  со-
жалению… в роли Бони он оказался 
совершенно не на месте. Г. Феона 
всецело повторил Щавинского и  не 
внес в эту роль никаких новых ин-
дивидуальных черт… Г-жа Диза 
слишком драматизирует роль Силь-
вы, совершенно не заботясь об  ее 
углублении. Безусловно вокальные 
данные у Дизы значительно выше 
драматических. По прежнему вели-
колепен в роли Ферри был г. Ростов-
цев. В его игре проглядывает боль-
шая чуткость и интеллигентность. 
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Благоприятное впечатление оста-
вили гг. Ксендзовский и Герман. 
Изящна, легка и мила г-жа Орлова 
(Стасси)…» [24, с. 10–11].

С 18 сентября заглавную роль на-
чали попеременно исполнять Диза 
и Гистедт.

9 октября критика сообщала: 
«мелодичная и красиво поставлен-
ная… Феона… «Сильва» делает в Па-
лас-театре хорошие сборы… в среду 
состоится 100-е представление… 
с Эльной Гистэдт» [25, с. 12].

«Сильва» в Москве

После неудачной петроградской 
премьеры постановка Брянско-
го из «Луна-парка» перекочевала 
в  московскую «оперетку Зона», где 
«открыла сезон… с оперной артист-
кой г-жой Заком в главной роли»  
[40, с. 653].

«Сколько сейчас в Москве 
«Сильв»? — задавался вопросом 
критик в газете «Театр». — Потоп-
чина, Сара Лин, Невяровская, За-
ком. Ждали… шведскую примадонну 
Эльну Гистедт… но теперь… Зон, 
вместо Эльны, получит… неустой-
ку. Петроградский Палас-театр… 
«прикрепил» ее таким гонораром, 
перед которым шведка не могла 
устоять… Так шведской «Сильвы» 
мы и не услышим…» [33, с. 6].

Первую постановку «Сильвы» 
в Москве с Евгенией Владимиров-
ной Потопчиной в заглавной роли 
осуществил 15 сентября 1917 года 
режиссер и антрепренер Борис Ефи-
мович Евелинов в «Никитском теа-
тре», более известном как «Оперет-
та Потопчиной» [40, с. 653].

Вспоминая Евелинова и Потоп-
чину, Дон-Аминадо рассказывал: 

«У  антрепренера Евелинова… про-
екты и желания грандиозные… чу-
дом каким-то или напором, в один 
год создал дело… из задорной, за-
бавной, шаловливой Потопчиной, 
напевавшей песенки и танцевав-
шей качучу… сотворил настоящую 
звезду… выдающуюся опереточную 
примадонну… Зазвонили «Корне-
вильские колокола», защебета-
ли «Птички певчие»… появилась 
«Веселая вдова» и «Сильва»… По-
топчина превзошла самое себя, де-
лала полные сборы, собирала всю 
Москву, притоптывала каблучка-
ми, танцевала венгерку, отделыва-
ла чардаш, уносилась в вальсах… и 
насмешливо вторила жалобам те-
нора: «Сильва, ты меня не любишь, 
Сильва, ты меня погубишь…» До ро-
кового 1914-го года не покидала 
афиш «Веселая вдова». Но так как 
Франц Легар… оказался подданным 
Франца-Иосифа, вдову с сожалени-
ем сняли с репертуара… года войны 
прошли под знаком «Сильвы», ко-
торую при всех обстоятельствах 
распевал ошалелый тыл. А кончи-
лась ее карьера только тогда, когда 
на смену гнилой западной оперетке 
пришло из недр земли здоровое на-
родное творчество, и, несясь кур-
носой, безмордой лавиной, хором 
запели революционные матросы: 
«Эх, яблочко, куда ты котишься, 
На  «Алмаз» попадешь, не воро-
тишься...» [5, c. 107–108].

Послесловие

До Октябрьской революции оста-
валось меньше месяца.

Шмаков К. Г. «Княгиня чардаша» Эммериха Кальмана...



42

Журнал изящных искусств. Наука и образование. № 1 (5), 2025

 Список литературы

1.	 Большая советская энциклопедия в 30-ти томах. 3-е издание. — 
М.: Совет. энцикл., 1969–1986. URL: https://www.booksite.ru/
fulltext/1/001/008/093/295.htm (10.03.2025)

2.	 Вестник Европы. Журнал науки, политики, литературы. Сентябрь.  
Петроград, 1916.

3.	 Весь Петербург на 1909 год: адресная и справочная книга. Раздел IV. 
Алфавитный список улиц. — СПб.: издание А. С. Суворина, 1909.

4.	 Дневник Русского актера № 1, Отдел II, март 1886 г.
5.	 Дон-Аминадо. Поезд на третьем пути. — М.: Книга, 1991.
6.	 Дорошевич В. М. Собрание сочинений. Том VIII. Сцена. — М.: Т-во 

И. Д. Сытина, 1907.
7.	 Дубенский Д. Н. Как произошел переворот в России. Русская лето-

пись. Книга третья. Париж: «Русский очаг», 1922.
8.	 Зиновьев А. А. Коммунизм как реальность. Lausanne, Suisse. Editions 

l’Age d’Homme, 1981.
9.	 Иконников-Галицкий А. А. Хроники петербургских преступлений. 

1861–1917. — СПб.: Азбука-классика, 2008.
10.	 Кальман Эммерих; Травский В. К.; Михайлов В. С.; Толмачев 

Д. Г. Сильва. Оперетта в 3-х действиях. Москва, 1941.
11.	 Керсновский А. А. История Русской армии. Том четвертый. — М.:  

Голос, 1994.
12.	 Козьма Прутков. Полное собрание сочинений. — М., Советский писа-

тель, 1949.
13.	 Луначарский А. В. В мире музыки. — М.: Советский композитор, 1958.
14.	 Обозрение театров № 3432–33, 22–23 мая 1917 г.
15.	 Обозрение театров № 3456, 15 июня 1917 г.
16.	 Обозрение театров № 3466, 27 июня 1917 г.
17.	 Обозрение театров № 3468–69, 29–30 июня 1917 г.
18.	 Обозрение театров № 3470, 1 июля 1917 г.
19.	 Обозрение театров № 3473, 4 июля 1917 г.
20.	 Обозрение театров № 3489–90, 23–24 июля 1917 г.
21.	 Обозрение театров № 3514, 17 августа 1917 г.
22.	 Обозрение театров № 3519, 22 августа 1917 г.
23.	 Обозрение театров № 3533, 5 сентября 1917 г.
24.	 Обозрение театров № 3543–44, 17–18 сентября 1917 г.
25.	 Обозрение театров № 3564–65, 8–9 октября 1917 г.
26.	 Попов М. Словарь иностранных слов, вошедших в употребление в рус-

ском языке. — М.: Тип. Т-ва И. Д. Сытина, 1911.
27.	 Пушкарев И. И. Описание Санкт-Петербурга и уездных городов С.-Пе-

тербургской губернии. Том 3. — СПб.: изд. собств. иждивением авт., 
1841.

28.	 Сайт Санкт-Петербургского государственного театра музыкальной ко-
медии. URL: https://muzcomedy.ru/about/history/theater_building/ 
(10.03.2025)



43

29.	 Санкт-Петербургские новости № 102, 27 апреля 1866 г.
30.	 СТД РФ. История. URL: https://stdrf.ru/souyz/istoria/ (10.03.2025)
31.	 Соллертинский И. И. Исторические этюды. — Л.: Музгиз, 1963.
32.	 Сытин И. Д. Жизнь для книги. — М.: Госполитиздат, 1960.
33.	 Театр № 2061, 1–2 октября 1917 г.
34.	 Театр и искусство № 33, 17 августа 1914 г.
35.	 Театр и искусство № 25, 18 июня 1917 г.
36.	 Театр и искусство № 26, 25 июня 1917 г.
37.	 Театр и искусство № 28–29, 16 июля 1917 г.
38.	 Театр и искусство № 34, 20 августа 1917 г.
39.	 Театр и искусство № 35, 27 августа 1917 г.
40.	 Театр и искусство № 38, 27 августа 1917 г.
41.	 Театр и искусство № 42, 15 октября 1917 г.
42.	 Шекспир В. Король Генрихъ V. Перевод А. Ганзен. Полное собрание 

сочинений. Том 2. СПб.: Брокгауз-Ефрон, 1902.
43.	 Энциклопедический словарь Брокгауза и Ефрона: Том X. Давенпорт — 

Десмин. С.-Петербург. Типо-Литография И. А. Ефрона, 1893.
44.	 Янковский М. Оперетта. Возникновение и развитие жанра на Западе и 

в СССР. — Л., М.: Искусство, 1937.
45.	 Ярон Г. О любимом жанре. — М.: Искусство, 1960.
46.	 Clarke, Kevin: The Father Of The “Silver Operetta” Age? Happy Birthday, 

Franz Lehár. URL: http://operetta-research-center.org/father-silver-
operetta-happy-birthday-franz-lehar/ (21.02.2025).

47.	 Haas, Michael: The heavy loss of the Light Weight Edmund Eysler. 
Forbidden Music. URL: https://forbiddenmusic.org/2016/02/03/the-
heavy-loss-of-the-light-weight-edmund-eysler/ (21.02.2025).

48.	 Magyar színművészeti lexikon. URL: http://mek.niif.hu/02100/02139/
html/sz20/43.html (23.02.2025).

49.	 Nagy, Adrienne Darvay: „Csárdáskirálynő”a „hamletológus” szemszögéből. 
Párhuzamok és gyökerek. URL: https://www.criticailapok.hu/2-
uncategorised/39297-„csárdáskirálynő”-a-„ha mletológus”-szemszögéből 
(27.12.2024).

50.	 Pares, Bernard: The Fall Of The Russian Monarchy: A Study Of The 
Evidence. New York: Vintage Russian Library, 1939.

51.	 Sorba, Carlotta: The origins of the entertainment industry: the operetta 
in late nineteenth-century Italy. Journal of Modern Italian Studies 11(3), 
2006.

52.	 Traubner, Richard: Operetta: a theatrical history. Second edition, London: 
Routledge, 2003.

53.	 Uppslagsverket Finland URL: https://uppslagsverket.fi/sv/view-
170045-Apolloteatern (21.02.2025).

Сведения об авторе:

Шмаков Кирилл Геннадьевич — драматург, комедиограф, прозаик. 
E-mail: kirillrotulo@gmail.com.

Шмаков К. Г. «Княгиня чардаша» Эммериха Кальмана...



44

Журнал изящных искусств. Наука и образование. № 1 (5), 2025
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Руссу Д. П.

КОМПОЗИТОР ЗА ПУЛЬТОМ: РИХАРД ШТРАУС КАК ДИРИЖЕР

Аннотация. Статья представляет собой опыт исследования и анализа дирижерской 
деятельности великого немецкого композитора Рихарда Штрауса (1864–1949). Круг 
вопросов, затрагиваемых в статье, касается темы интерпретации автором собствен-
ных произведений в качестве дирижера на примере анализа архивных видеоматери-
алов. Всегда ли авторское исполнение является «истиной в последней инстанции», 
на которую должны ориентироваться молодые исполнители? Или же оно представ-
ляет собой лишь один из бесчисленных вариантов трактовки — как это имеет ме-
сто, например, в случае с Рахманиновым, исполняющим собственные сочинения, —  
эти вопросы, возникающие у каждого музыканта, рассматриваются в статье. 

Ключевые слова: Рихард Штраус, дирижирование, исполнительство, интерпрета-
ция.

Russu D. P.

THE COMPOSER AT THE PODIUM: RICHARD STRAUSS  
AS A CONDUCTOR

Abstract. The article aims to study and analyze the conducting activities of the great 
German composer Richard Strauss (1864–1949). The range of issues addressed in the 
article concerns Strauss’s interpretation of his own works as a conductor, using the 
example of the analysis of archival video materials. Is the does the composer’s own 
performance always present the “ultimate truth” that young conductors should be 
compelled to follow, (вставить запятую) or is it merely one of the countlesss versions 
of interpretation — as in the case, for example, with Rachmaninoff performing his own 
compositions? These questions, which every musician is frequently confronted with, 
are addressed in the article.

Keywords: Richard Strauss, conducting, performance art, interpretation. 

Рихард Штраус, как и его стар-
ший современник, Густав Малер 
(1860–1911), был одним из первых 
дирижирующих композиторов меж-
дународного значения. Как пишет 
Алан Сандерс в брошюре к докумен-
тальному фильму «Искусство дири-
жирования» (The Art of Conducting), 
выпущенному компанией Warner 
Music Vision в 2002 году, «тради-
ция дирижирующих композиторов 
существовала очень активно при 

Густаве Малере (1860–1911) и Ри-
харде Штраусе (1864–1949). Малер, 
одержимая и наделенная железной 
волей личность, в течение десяти лет 
руководил Государственной оперой в 
Вене, затем возглавлял «Метрополи-
тен-опера» в Нью-Йорке и, в конце 
концов, Нью-Йоркский филармо-
нический оркестр. Его легендарная 
репутация как вдохновенного испол-
нителя, несомненно, была бы увеко-
вечена в записях или в  кинофиль-
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ме, если бы не его ранняя смерть. С 
другой стороны, Штраус, бывший в 
течение жизни директором Берлин-
ского филармонического оркестра, 
Берлинской и Венской государствен-
ной оперы, оставил ряд записей и по-
является во многих фильмах. Все эти 
записи относятся ко времени, когда 
его дирижерская техника была усо-
вершенствована до такой степени, 
что ему требовались лишь мини-
мальные движения для того, чтобы 
держать оркестр под контролем. Од-
нако в молодые годы он представлял 
собой очень энергичную фигуру на 
подиуме. То, что Штраус порой бы-
вал небрежным и равнодушным в 
своих интерпретациях, подтвержда-
ет Джордж Сэлл1, который в моло-
дые годы был ассистентом великого 
маэстро. В своем интервью он при-
водит, пожалуй, наиболее крайний 
пример нетерпения великого чело-
века за пультом. С другой стороны, 
Штраус как дирижер мог достигать 
самых больших высот, особенно в 
музыке, которая была близка его 
сердцу, — как, например, в произве-
дениях Моцарта. Известно, что ни-
кто не дирижировал его собственную 
музыку с такой ясностью, чувством 
формы, изящной выразительностью 
и красотой, как он сам.

В известном смысле Штраус был 
одним из первых “современных” ди-
рижеров. Он сторонился напыщен-
ности и подходил к партитуре объ-
ективно, даже если иногда позволял 
себе вольности в отношении темпа и 
пульса» [3, c. 16–17].

Упомянутый документальный 
фильм «Искусство дирижирова-
ния» — бесценный исторический ма-
териал. Фильм состоит из двух серий: 

1	 Селл (Szell) Джордж (1897–1970) — венгерский пианист и дирижер.

Great Conductors of the Past (Великие 
дирижеры прошлого) и Legendary 
Conductors of a Golden Era (Леген-
дарные дирижеры Золотого века). 
Искусство каждого выдающегося 
дирижера ХХ столетия представлено 
небольшим видеофрагментом, за ко-
торым (или перед ним) следуют пояс-
нительные комментарии. 

Включение Рихарда Штрау-
са в этот документальный фильм 
свидетельствует о причастности 
немецкого композитора к плеяде 
выдающихся дирижеров ХХ века. 
Небольшой фрагмент фильма, где 
композитор дирижирует своей сим-
фонической поэмой «Веселые про-
делки Тиля Уленшпигеля», требует 
специального рассмотрения в связи 
с изучением особенностей испол-
нительской манеры Штрауса-ди-
рижера. Также будут рассмотрены 
и комментарии к этой записи, в том 
числе и комментарии Дж. Сэлла. Но 
сначала хочется привести краткий 
обзор дирижерской деятельности 
и репертуара Штрауса.

Как пишет Э. Краузе, «уже 
в  1886 году (то есть в возрасте два
дцати двух лет), Штраус в качестве 
“свежеиспеченного” третьего ка-
пельмейстера Мюнхенской оперы 
дирижировал операми “Иоанн Па-
рижский”, “Бал-маскарад” и “Cosi 
fan tutte”» [2, c. 153].

Затем, в годы работы в Бер-
лине и Вене, он осуществил мно-
жество оперных постановок, на-
чиная от  «Служанки-госпожи» 
Дж.  Б.  Перголези (1710–1736) и 
заканчивая «Моной Лизой» М. фон 
Шиллингса (1868–1933). Просла-
вился Штраус и как вдохновенный 
интерпретатор опер Вагнера (так 

Руссу Д. П. Композитор за пультом: Рихард Штраус как дирижер
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же, как и Малер). Из вагнеровских 
опер Краузе особенно выделяет 
«Тристана и Изольду», — музы-
кальную трагедию, которая под 
управлением Штрауса становилась 
«совершенно своеобразным откро-
вением». Уже в возрасте сорока лет 
маэстро мог не без гордости сказать, 
что «дирижировал оркестрами поч-
ти всего цивилизованного мира». 
До  конца жизни он стремился под-
держивать отношения с лучши- 
ми немецкими оркестрами. Краузе 
приводит строки из письма Штра-
уса, направленного композитором 
Дрезденскому государственному ор- 
кестру по случаю 400-летнего юби-
лея этого прославленного коллекти-
ва: «Я считаю, что на мою долю вы-
пало редкое счастье принести этому 
замечательному художественному 
коллективу в день его прекрасного 
праздника мои искренние и сердеч-
ные поздравления… Из множества 
прекрасных воспоминаний моей 
жизни звуки этого образцового ор-
кестра всегда пробуждают вновь 
чувство сердечной благодарности  
и восхищения…» [2, с. 154].

Как пишет Краузе, в поздние 
годы Штраус-дирижер ограничил 
рамки своего репертуара Моцартом, 
Вагнером, симфоническим творче-
ством Бетховена и собственной му-
зыкой. Из своих опер он наиболее 
часто дирижировал «Саломеей»,  
а также «Электрой», «Арабеллой», 
«Ариадной», Альпийской и Домаш-
ней симфониями.

Как было сказано выше в при-
веденной цитате Алана Сандерса, 
записи (в том числе и видеозапи-
си) дирижера Штрауса относятся к 
тому периоду его жизни, когда его 

1	 Роллан (Rolland) Ромен (1866–1944) — французский романист и драматург.

дирижерская техника «была усо-
вершенствована до такой степени, 
что ему требовались лишь мини-
мальные движения для того, чтобы 
держать оркестр под контролем»  
[3, c. 16–17]. Эта мысль подтвержда-
ется и Краузе, который, характе-
ризуя дирижирование Штрауса 
в  поздние годы его жизни, пишет, 
что «невозможно было бы требо-
вать от дирижера большей простоты 
и скупости движений» [2, c. 156]. 
Маэстро дирижировал почти всег-
да только правой рукой; левую он 
предпочитал держать в жилетном 
кармане и использовал лишь в осо-
бых случаях — например, для пока-
за внезапной смены динамики. 

Как любой выдающийся музы-
кант, Штраус эволюционировал 
в  течение своей долгой жизни. Эта 
эволюция не могла не коснуться и 
его дирижерского облика. Говоря 
о молодом Штраусе, Краузе, ссыла-
ясь на Ромена Роллана1, замечает: 
«высокий, элегантный немецкий 
артист», который «во время дири-
жирования исполняет бурный та-
нец». К отличительным признакам 
зрелого дирижера Штрауса Краузе 
относит «простоту и деловитость 
даже при исполнении темперамент-
ных музыкальных произведений» 
[2, c. 156]. Он пишет, что Штраус 
как дирижер выступил в то время, 
когда главным признаком красоты 
считалась декоративность. Поэтому 
появление за пультом человека, ко-
торый всем своим видом притягивал 
внимание не к себе, а к исполняемой 
музыке — было событием. 

Следует вспомнить, что своим 
главным учителем по дирижиро-
ванию Штраус считал Ганса фон 
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Бюлова1 — выдающегося пианиста 
и дирижера, который был учеником 
Ф. Листа2. По мнению Штрауса, ни 
один дирижер после Бюлова не мог 
верно исполнять произведения Бет-
ховена. К сожалению, мы не имеем 
записей этого выдающегося музы-
канта, и потому нам остается верить 
Штраусу на слово. Думается, что 
это соответствует действительно-
сти, ведь Бюлов был прямым музы-
кальным наследником Ференца Ли-
ста — величайшего интерпретатора 
фортепианных сонат и симфоний 
Бетховена.

В настоящее время сохраняется 
разделение дирижеров на тех, кто 
«хочет показать себя», и на тех, для 
кого главное — донести до слуша-
теля смысл исполняемой музыки. 
Поэтому автор не вполне согласен 
с приведенными словами Алана 
Сандерса, что Рихард Штраус «был 
одним из первых “современных” 
дирижеров». Штраус явился ско-
рее одним из родоначальников так 
называемого классического направ-
ления в современном дирижерском 
искусстве, когда все средства вы-
ражения (прежде всего мануаль-
ные, а также эмоциональные, ин-
теллектуальные) направлены не  
на внешнюю, а на внутреннюю 
сторону исполнения, на раскрытие 
авторского замысла. В этом смыс-

1	 Бюлов (Bülow) Ханс Гвидо фон (1830–1894) — немецкий пианист, дирижер, ком-
позитор и музыкальный писатель.

2	 Лист Ференц (1811–1886) — венгерский композитор, пианист, дирижер и педагог
3	 Мравинский Евгений Александрович (1903–1988) — выдающийся русский дири-

жер. 
4	 Караян (Karajan) Герберт фон (1908–1989) — немецкий дирижер.
5	 Серов Эдуард Афанасьевич (1937–2016) — советский и российский дирижер. 
6	 Бенедетти Микеланджели Артуро (1920–1995) — выдающийся итальянский пиа-

нист и педагог. 
7	 Горовиц Владимир Самойлович (1904–1989) — американский пианист. 
8	 Пер. с нем. — не спеша, спокойно, удобно.

ле к прямым наследникам Штрау-
са-дирижера могут быть причисле-
ны такие дирижеры, как Евгений 
Мравинский3, Герберт фон Караян4 

и более молодой Эдуард Серов5, ко-
торый продолжил эту традицию. 
Надо сказать, что подобное разделе-
ние присутствует в любом направле-
нии музыкального исполнительства 
(например, в пианизме к наиболее 
показательным примерам «вну-
треннего» и «внешнего» могут быть 
отнесены Артуро Бенедетти Мике-
ланджели6 с одной стороны и Вла-
димир Горовиц7 с другой).

В фильме «Искусство дирижи-
рования» [6] Рихарду Штраусу по-
священ небольшой фрагмент, вклю-
чающий его исполнение эпизода 
Gemächlich8 (9 тактов до цифры 13) 
из симфонической поэмы «Весе-
лые проделки Тиля Уленшпигеля» 
с  Венским филармоническим ор-
кестром. Запись сделана в Венской 
Musikverein в 1944 году, то есть ког-
да Штраусу было восемьдесят лет. 
На подиуме мы видим элегантно оде-
того, стройного пожилого человека. 
То, как он дирижирует, полностью 
соответствует характеристике, при-
водимой Э. Краузе в его книге. Стро-
гий, спокойный взгляд, необыкно-
венная уверенность и достоинство. 
Штраус дирижирует наизусть, в его 
руке дирижерская палочка. Движе-
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ния скупы, точны и всегда «точно 
адресованы». Лицо и фигура напо-
минают скульптуру (опять-таки по 
Краузе1). Если сравнить это испол-
нение «Тиля» с интерпретацией 
Серджиу Челибидаке2 (включенной 
в этот же фильм), который, действи-
тельно, «во время дирижирования 
исполняет бурный танец» и всеми 
своими движениями рук и тела пы-
тается иллюстрировать музыку, то 
авторское исполнение, на первый 
взгляд, может показаться и в самом 
деле холодным и отстраненным. Но 
это обманчивое впечатление. Кра-
узе приводит слова композитора 
о  том, что «лучше всего исполнять 
музыку, когда дирижируешь спо-
койно и тихо»3  [2, c. 159]. Но это 
не значит «холодно и отстраненно». 
В дирижировании следует отличать 
подлинный темперамент (который 
может быть и внутренним, не обя-
зательно внешним), от пустой внеш-
ней «иллюстративности», которая 
заставляет слушателя подумать 
о том, что дирижер N не лишен му-
зыкальности, — да и только. Дума-
ется, что наивысшее достижение 
дирижерского искусства Штрауса 
состояло как раз в предоставлении 
оркестру свободно музицировать, 
без всякого давления и излишнего 
подчеркивания того, что и так есть 
в музыке. Разумеется, малоодарен-
ный дирижер, пойдя по этому пути, 
рискует стать скучным и малоинте-
ресным, так как не сумеет создать 
той необходимой творческой атмо
сферы, в которой исполнение му-

1	 Краузе пишет о Штраусе: „Gesicht und Figur zeigten im ganzen statuarische Züge“ 
(“Лицо и фигура в целом имели статные черты”).

2	 Челибидаке Серджиу (1912–1996) — выдающийся румынский дирижер.
3	 „Am besten wird musiziert, wenn man so ruhig vor sich hin dirigiert“ (Штраус). 
4	 Грубб Суви Радж (GRUBB Suvi Raj) (1917–1999) — индийский звукорежиссер. 
5	 Фуртвенглер Вильгельм (1886–1954) — выдающийся немецкий дирижер. 

зыки становится для исполнителей 
не  рутинной работой, а доставляет 
им радость и удовольствие. 

Следует оговориться: конечно, 
любому, даже высокоодаренно-
му дирижеру не всегда удается со-
хранять одинаковую энергетику 
и постоянно находиться в состоя-
нии творческой «наэлектризован-
ности». Видимо, такие моменты 
творческого «спада» бывали и у ве-
ликого Маэстро, о чем и говорит 
в своем комментарии Джордж Сэлл. 
Приведу его полностью: «Было два 
дирижера Штрауса. Один из них 
был интересен, другой нет. Часто 
возникало такое чувство, словно 
он ждет, чтобы прошло время. Он 
зарабатывает свои деньги и ждет 
карточной игры, которая последу-
ет за выступлением. Иногда бывало 
так, что ему становилось невыноси-
мо скучно. Например, в Финале бет-
ховенского «Фиделио» происходи-
ло следующее: он смотрел на часы» 
(перевод с англ. — Д. Руссу) [6]. 

С другой стороны, звукорежиссер 
Суви Радж Грубб4, сравнивая два ис-
полнения «Тиля Уленшпигеля»  — 
авторское и Вильгельма Фуртвен-
глера5 — говорит следующее:

«В исполнении Фуртвенглера 
“Тиль” был очень радостным. Он об-
ладал всеми качествами типичного 
фуртвенглеровского исполнения. 
Но когда вы сравниваете это испол-
нение с исполнением самого Штра-
уса, “Тиль” кажется совершенно 
другим произведением. Он (Штра-
ус) еле заметно двигал дирижерской 
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палочкой, не занимаясь никакой 
гимнастикой. Я никогда не верил, 
что «Тиль» способен так тронуть 
меня. Но когда Штраус так звучит… 
(поет)… Это мастерство… Это было 
волшебство. Просто волшебство» 
(перевод с англ. — Д. Руссу) [6].

Это комментарии к видеозаписи 
Штрауса. А вот что говорит Иегуди 
Менухин1 о Штраусе: «A remarkable 
musician and conductor. Even though 
there was no visual proof that he was 
conducting»2.

Как пишет Краузе, после пред-
ставления «Интермеццо» в Мюн-
хене под управлением Кнаппертс
буша3 Штраус набросал «Десять 
золотых правил», которые каждый 
дирижер должен записать в свою 
настольную книгу. Действительно, 
эти «правила» по-прежнему акту-
альны и представляют интерес; кро-
ме того, они написаны человеком, 
не лишенным чувства юмора. При-
веду некоторые из них:

«Ты не должен потеть, когда ди-
рижируешь, но публике должно 
быть тепло… Никогда не смотри по-
ощрительно на духовые; ограничи-
вайся непродолжительным взгля- 
дом, напоминающим о предстоя-
щем вступлении… Зато никогда не 
упускай из поля зрения валторны 
и деревянные духовые инструмен-
ты: если ты их вообще слышишь, 
значит, они звучат слишком гром-
ко… Если тебе кажется, что медные 
звучат недостаточно громко, немед-
ленно приглуши их еще… Если ты 
сам слышишь каждое слово певца, 
зная наизусть весь текст, этого не-

1	 Менухин (Menuchin) Иегуди (1916–1999) — американский скрипач и дирижер. 
2	 «Замечательный музыкант и дирижер. Так можно было бы сказать, даже не имея 

никакого визуального доказательства его дирижирования» (пер с англ. — Д. Руссу). 
3	 Кнаппертсбуш (Knappertsbusch) Ганс (1888–1965) — немецкий дирижер. 

достаточно: надо, чтобы публика 
могла без труда следить за певцом. 
Если она не понимает текста, она 
может заснуть… Аккомпанировать 
певцу надо всегда так, чтобы он мог 
петь без напряжения… Если тебе 
кажется, что ты уже добился мак-
симального prestissimo, ускорь темп 
еще настолько же… Помни, что ты 
музицируешь не ради собственного 
удовольствия, а на радость своим 
слушателям…» [2, c. 160–161]. 

Дирижирующий композитор  —  
это всегда повышенное внима-
ние и  пристальный интерес. Вы-
дающимися дирижерами были 
Моцарт, Бетховен, Лист, Вагнер. 
В ХХ веке — Рахманинов, Стравин-
ский, Прокофьев, Булез. Рахмани-
нов, как известно, дирижировал 
не только своими произведениями, 
но и произведениями других, в том 
числе современных ему авторов (на-
пример, Скрябина); Стравинский 
и Прокофьев почти всегда дирижи-
ровали только своими опусами. Из 
современных петербургских ком-
позиторов можем вспомнить Юрия 
Александровича Фалика (1936–
2009), профессора Санкт-Петер-
бургской консерватории, который, 
наряду с собственной музыкой, 
включал в свои концертные про-
граммы произведения классиков. 
Рихард Штраус вписал яркую стра-
ницу в историю этого уникального 
вида творческой деятельности. Ди-
апазон его личности был настолько 
широк, что он не мог пройти мимо 
этого неповторимого способа творче-
ского самовыражения. Разумеется, 

Руссу Д. П. Композитор за пультом: Рихард Штраус как дирижер



50

Журнал изящных искусств. Наука и образование. № 1 (5), 2025

его дирижирование не претендует 
на всеобщее признание; возможно, 
найдутся и те, кто вовсе не признает 
его профессиональным дирижером. 
Сейчас, изучая архивные аудио- и 

видеозаписи великого музыканта, 
мы, молодые дирижеры, постигаем 
то, к чему он сам стремился в своих 
интерпретациях — объективность, 
доступность и простоту.
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ИРИНА БОГАЧЕВА И САНКТ-ПЕТЕРБУРГСКАЯ ВОКАЛЬНАЯ 
ШКОЛА: ИСКУССТВО ПРЕПОДАВАНИЯ В КОНТЕКСТЕ ВРЕМЕНИ

Аннотация. Статья исследует эволюцию методик преподавания вокала от создания 
Санкт-Петербургской государственной консерватории им. Н. А. Римского-Корса-
кова до современного подхода профессора Ирины Петровны Богачевой. В ней рас-
сматриваются ключевые этапы развития вокального образования, влияние истори-
ческих традиций на формирование современных методик и уникальные подходы, 
внедренные Ириной Богачевой. Особое внимание уделяется влиянию педагогиче-
ских принципов и инновационных техник на подготовку вокалистов. Статья под-
черкивает преемственность традиций преподавания вокального исполнительства, 
демонстрируя, как классические традиции и современные подходы взаимодопол-
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Вокальное искусство как одна из 
самых выразительных форм челове-
ческого творчества прошло долгий 
путь эволюции. От зарождения пер-
вых вокальных школ до современ-
ных методов преподавания в выс-
ших учебных заведениях эта область 
всегда стремилась к совершенству. 
Одним из важнейших направле-
ний в вокальном обучении является 
техника bel canto, которая, осно-
вываясь на идеалах красоты и вы-
разительности, сформировала уни- 
кальную традицию исполнения.

Исторические традиции и педа-
гогические подходы, заложенные 
в основу bel canto, нашли отражение 
в методах современных преподава-
телей, таких как профессор Ирина 
Богачева. Ирина Петровна Богачева 
(1939–2019) была выдающейся рос-
сийской оперной певицей, народной 
артисткой Российской Федерации, 
а также профессором Санкт-Петер-
бургской государственной консер-
ватории имени Н. А. Римского-Кор-
сакова. Богачева с её уникальным 
голосом, высоким мастерством и 
глубоким пониманием музыкаль-
ных произведений заслуженно за-
нимает одну из ведущих позиций 
в отечественной и мировой оперной 
культуре. Её имя известно не толь-
ко среди поклонников оперного ис-
кусства, но и среди студентов и пре-
подавателей музыкальных вузов 
благодаря её значительному вкладу 
в  развитие вокального искусства 
и педагогики. 

Не существует отдельного иссле-
дования, которое бы в достаточной 
степени охватывало методическую 
и педагогическую деятельность про- 
фессора И. П. Богачевой, однако 
её педагогический вклад можно 

рассматривать как часть более ши-
рокой традиции, передававшейся 
от одного мастера к другому. Эта 
традиция образует уникальную це-
почку, в которой каждый учитель 
и ученик оставляли свой след в ис-
кусстве. И. П. Богачева стала учени-
цей И. П. Тимоновой-Левандо, чей 
путь, в свою очередь, связан с име-
нем М. И. Бриан. Мария Исааковна 
Бриан, обучавшаяся у Жеребцо-
вой-Андреевой, продолжила тради-
ции своей учительницы, передав-
шей ей знания и опыт, полученные 
от Н.  Ирецкой. Наталья Алексан-
дровна Ирецкая, в свою очередь, яв-
лялась ученицей выдающегося пе-
дагога Генриетты Ниссен-Саломан, 
сформировавшей основы вокальной 
педагогики в России. Таким об-
разом, каждый ученик становил-
ся связующим звеном, продолжая 
и  развивая педагогическую наслед-
ственность, заложенную мастерами 
предыдущих поколений. 

Вокальное искусство в Петер-
бургской консерватории начало раз- 
виваться задолго до её официально-
го открытия. Еще в 1860 году, ког-
да консерватория только формиро-
валась, А. Рубинштейн пригласил 
преподавать пение в музыкальных 
классах Русского музыкального об-
щества Генриетту Ниссен-Саломан 
(1819–1879) — известную оперную 
певицу, камерную артистку и пре-
подавателя родом из Швеции. 

Ниссен-Саломан сыграла ключе-
вую роль в становлении вокальной 
педагогики, преподавая в консерва-
тории и воспитав множество выдаю
щихся российских певиц. Среди ее 
учениц были такие известные певи-
цы, как В. Зарудная, Н. Ирецкая, 
М. Славина и другие. В своей педа-
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гогической практике она придер-
живалась методов Мануэля Гарсии, 
при этом акцентируя внимание на 
индивидуальности каждого певца. 
Основное внимание в её уроках уде-
лялось интонации, единству текста 
и звука, а также развитию тембро-
вой выразительности. Она считала, 
что женские голоса могут быть раз-
делены на два регистра — грудной 
и  фальцетный, с головным реги-
стром как развитием фальцетного. 
Противница вокализов, Ниссен-Са-
ломан полагала, что голос следует 
развивать через упражнения, а не 
через пение бессмысленных звуков.

Ее ученица Наталья Алексан-
дровна Ирецкая работала с жен-
скими голосами всех типов — 
от меццо-сопрано до колоратурного 
сопрано. В своей педагогической 
деятельности она основывалась на 
методах Г. Ниссен-Саломан, но так-
же обогатила их собственными при-
емами, которые разработала в ходе 
многолетнего опыта преподавания. 
Метод Ирецкой был направлен 
на развитие художественного мыш-
ления и музыкального вкуса у сво-
их учениц, что позволяло им глубже 
понять творчество композиторов. 
Важной частью её работы был тща-
тельный подбор репертуара, в кото-
ром особое внимание уделялось рус-
ской оперной и камерной музыке, 
что способствовало формированию 
у студентов не только технических 
навыков, но и глубокого чувства му-
зыкальной культуры.

Метод педагогической работы 
следующей подопечной — Марии 
Исааковны Бриан — был основан 
на глубоком понимании анатомии 
голосового аппарата и принципов 
его правильного использования. 

Она сосредоточивала внимание на 
рёберно-диафрагмальном дыхании, 
которое, по ее мнению, являлось 
основой для правильной постанов-
ки голоса. В подготовке оперных 
партий или камерных произведе-
ний Бриан главным образом требо-
вала органического единства слова, 
мысли и  музыки. Она считала, что 
каждый элемент произведения дол-
жен быть связан с другим, а голосо-
вая техника должна развиваться от 
слова: правильное выпевание, вы-
разительность и передача смысла 
слов  — вот что лежало в основе ее 
метода. Для Бриан было важно, что-
бы работа режиссера и дирижера, 
сцена и музыка не были разорван-
ными и чуждыми друг другу. Если 
эти элементы не согласовывались, 
она считала, что спектакль обречен 
на провал.

И наконец, педагог Ирины Пе-
тровны Богачевой и ученица Бри-
ан  — Ираида Павловна Тимонова- 
Левандо обладала выдающимися 
слуховыми способностями, харак-
терными для высококвалифициро-
ванного педагога. Она моменталь-
но фиксировала ошибки учеников, 
такие как неправильное дыхание 
или неверная вокальная позиция, 
и своевременно корректировала их, 
подчеркивая важность точности ис-
полнения каждой ноты. В своей пе-
дагогической практике Тимонова- 
Левандо акцентировала внимание 
на технике дыхания и  правильной 
вокальной позиции, не  приступая 
к разучиванию произведения до тех 
пор, пока эти аспекты не были дове-
дены до необходимого уровня. Она 
использовала методику гипербо-
лизации, демонстрируя ученикам 
разницу между правильным и не-
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правильным исполнением для того, 
чтобы улучшить их интонацию и по-
нимание музыкального материала. 
Особое внимание Тимонова-Леван-
до уделяла ровности звуковедения, 
тембровому разнообразию и легат-
ному исполнению. Низкие ноты она 
интерпретировала как теноровые, 
исполняемые на той же звуковой 
позиции. В случае отсутствия у 
ученика качественного исполнения 
низких нот, она обладала методи-
ками, позволяющими развить и 
достичь нужного уровня звучания 
в этом регистре. В своей педагогиче-
ской практике она ориентировалась 
на систему Станиславского, требуя 
от учеников не просто изображать 
персонажа, а «вжиться» в роль. 
В педагогической деятельности она 
стремилась к естественности и орга-
ничности вокальной подачи, избе-
гая излишних движений, отвлекаю-
щих от основной задачи — передачи 
музыкального образа через голос.

В интервью Владимиру Петро-
вичу Морозову — советскому и рос-
сийскому физиологу,  автору теории 
резонансного пения, профессору, 
специализировавшемуся в области 
психофизиологии пения, музыкаль-
ной акустики и вокальной методоло-
гии — Ирина Богачева рассказыва-
ла: « …учились у Ираиды Павловны 
Левандо, …это мой консерваторский 
педагог. А она ученица М. И.  Бри-
ан — известной певицы. Но на кафе-
дре все придерживались эверарди-
евского направления. А Эверарди, 
как вы знаете, был сторонником 
диафрагматического дыхания и ре-
зонансного пения» [1].

Действительно, одно из на-
правлений вокальной педагогики 
Санкт-Петербургской консервато

рии связано с учением Камилло 
Эверарди, знаменитого бельгий-
ского бас-баритона, настоящее имя 
которого было Камилл Франсуа 
(1825–1899), профессора Санкт-Пе-
тербургской консерватории, препо-
дававшего с 1870 по 1888 годы. 

Эверарди придерживался прин-
ципа объяснения вокальной техни-
ки через демонстрацию. Для нагляд-
ного объяснения процесса дыхания 
он использовал небольшой мех, 
предназначенный для продува му-
зыкальных инструментов. Эверарди 
объяснял, что мех символизирует 
легкие: при его расширении он на-
полняется воздухом, а при сжатии 
воздух выходит через отверстие, что 
аналогично процессу выдоха. Такой 
подход позволял ученикам визуаль-
но воспринимать дыхательный про-
цесс, и он призывал их подражать 
этому инструменту для достижения 
правильного дыхания.

Профессор считал, что не следу-
ет различать дыхательные техники 
по гендерному признаку, выступая 
сторонником грудобрюшного ды-
хания. Он определял дыхательные 
упражнения как универсальный 
метод, который подходит как для 
мужчин, так и для женщин, и на-
стаивал на том, что неправильное 
дыхание является одной из главных 
причин неточной интонации в пе-
нии. 

Эверарди также подчеркивал 
важность комбинированного дыха-
ния, которое должно осуществлять-
ся одновременно через нос и рот. 
Эта техника считается основопола-
гающей в современных вокальных 
методиках и активно использует-
ся педагогами в консерваториях. 
Он считал исключительно носовое 



55

дыхание в пении неестественным, 
утверждая, что оно допустимо толь-
ко в состоянии покоя, в то время как 
во время исполнения музыкальных 
произведений необходима комбини-
рованная техника дыхания для до-
стижения наилучших результатов.

Он считал правильным грудо-
брюшной тип дыхания и уделял 
внимание его правильному освое
нию. Педагог предлагал делать 
глубокий вдох, затем постепенно 
выдыхать и начинать пение гаммы, 
при этом фиксируя звук в точке, где 
задерживался воздух. Он разрешал 
использовать толчки диафрагмы 
только в эмоционально насыщен-
ных моментах, таких как драмати-
ческие восклицания, а для пения 
высоких нот советовал применять 
«удар живота», при этом утверж-
дая, что «чем выше нота, тем ниже 
ее нужно воображать».

После изучения механизма ды-
хания Эверарди переходил к кон-
цепции опоры звука, которая оста-
валась одной из центральных тем 
в вокальной педагогике. Он подчер-
кивал важность этой концепции, 
особенно когда замечал дрожь в го-
лосе учеников. Эверарди выступал 
против тремоляции, акцентируя 
внимание на том, что атака звука 
должна быть точной и энергичной, 
но при этом мягкой и плавной. Он 
внимательно следил за расслаблен-
ностью гортанных мышц учеников, 
утверждая, что звук должен произ-
водиться исключительно за счет ды-
хания, а не зажатия горла. Понятие 
«опереть звук» означало удержание 
звука с помощью дыхания и явля-
лось основой его подхода. Особое 
внимание уделялось неподвижно-
сти подбородка, так как он считал, 

что любые движения в этой области 
приводят к дрожанию звука.

Что касается пения на улыбке, 
популярного среди итальянских пе-
дагогов того времени, Эверарди рас-
сматривал это как неэффективный 
подход и не признавал его полез-
ность для вокального исполнения. 

Для улучшения тембра голоса 
Эверарди предлагал своим учени-
кам: «ставить грудь на голову, а го-
лову на грудь», то есть соединять 
грудной и головной резонаторы. Он 
также акцентировал внимание на 
правильном формировании верхне-
го регистра, который должен был 
быть немного затемненным, но при 
этом не переходить в слишком глу-
хое и приглушенное звучание.

Эверарди утверждал, что началь-
ные занятия должны проводиться 
в среднем и более естественном диа-
пазоне. Для смягчения регистров он 
рекомендовал своим ученикам петь, 
начиная с низких нот и постепенно 
усиливая громкость, а затем от вы-
соких к низким с четкой атакой. 

Эверарди не поддерживал ис-
пользование специальных упраж-
нений для губ и языка, считая их 
ненужными в отличие от мнения не-
которых педагогов. В случае, если 
он замечал недостаточную подвиж-
ность языка у ученика, он предла-
гал упражнения с согласной «Л», 
что способствовало активизации ра-
боты языка. 

Маэстро рассматривал резонатор 
как основу вокального звучания, 
акцентируя внимание на правиль-
ном отражении звука в гортани, что 
должно происходить «в маске» — 
полости рта и носа. При переходе на 
высокие ноты он указывал на необ-
ходимость приподнимать воздуш-
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ную струю и направлять её немного 
выше по отношению к резонатору, 
что требовало определенного уси-
лия от исполнителя. Для успешного 
перехода на верхнюю ноту Эверарди 
использовал прием, известный как 
«coup de ventre», предполагающий 
толчок воздушной струи за счет на-
жатия диафрагмы. 

Профессор Эверарди признавал 
только итальянские гласные звуки 
и требовал от учеников произносить 
некоторые из них в соответствии 
с  итальянскими стандартами, на-
пример, заменяя звук «Е» на «Э». 
Он считал, что такие изменения бо-
лее благоприятны для вокального 
исполнения. В отличие от других 
педагогов, Эверарди не выделял 
определенные гласные как более 
важные, рассматривая их все как 
равнозначные в контексте вокаль-
ной техники и исполнения.

Кроме того, он уделял значитель-
ное внимание произношению со-
гласных звуков. Эверарди не терпел 
их проглатывания или излишнего 
смягчения, утверждая, что ясное 
и  четкое произношение согласных 
является необходимым условием 
для формирования красивой музы-
кальной окраски гласных. Он под-
черкивал, что эти два типа звуков 
взаимосвязаны и должны испол-
няться с равной тщательностью; 
в противном случае качество музы-
кального исполнения не достигнет 
нужного уровня.

Эверарди указывал, что твердое 
нёбо должно приподниматься во 
время вдоха, создавая ощущение 
купола. На самом деле оно не под-
нимается, но важно сохранять это 
чувство до завершения звука. Чем 
выше нота, тем больше и шире дол-

жен быть «купол», который про-
двигается вперед вместе с верхней 
челюстью и лбом. Он советовал от-
крывать рот, вдыхать, словно ню-
хаете цветок, считая, что такое дей-
ствие способствует формированию 
купола из твердого нёба. 

Согласно старой итальянской 
школе, низкие ноты должны зву-
чать так же, как высокие. Звук, 
размещенный на высокой позиции, 
при правильной работе дыхания 
и верхних резонаторов не вызывает 
напряжения в горле и может пока-
заться недостаточно мощным певцу. 
Тем не менее такой звук будет зву-
чать уверенно и свободно в любом 
пространстве. Главное — легкость 
и звонкость голоса; певцу не следу-
ет форсировать дыхание или напря-
гать горло; важно, чтобы звучали 
верхние резонаторы.

Эверарди подчеркивал важность 
пения в резонаторы, а усовершен-
ствовать его методику Ирина Бога-
чева смогла на уроках своего зна-
менитого педагога Дженнаро Барра 
во время стажировки в миланском 
театре «Ла Скала», и, надо при-
знать, Барра, впервые услышав 
И.  Богачеву, был очарован ее голо-
сом и  техникой. Примечательно, 
что метод работы Дженнаро Барра 
основан на  принципах, разработан-
ных в начале XX века представите-
лями Неаполитанской школы bel 
canto, такими как маэстро Верджи-
не и знаменитый тенор Фернандо де 
Лючия.

Методика Дж. Барра включает 
несколько ключевых принципов, 
которые лежат в основе правильно-
го пения:

	– пение воспринимается как 
рефлекторный процесс;
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	– поиск  и поддержка единого 
механизма звукообразования;

	– ровное звучание голоса на про-
тяжении всего диапазона, без из-
лишнего напряжения;

	– пение должно быть свобод-
ным, легким, с ощущением «полет-
ности» и без напряжения;

	– звук формируется на опоре, 
обеспечиваемой дыханием, осно-
ванным на нижнереберно-диафраг-
мальном типе;

	– тембральная равномерность 
достигается за счет участия голов-
ного регистра на всех нотах;

	– техника плавного перехода 
в верхний регистр достигается через 
работу с прикрытием;

	– переходные ноты требуют осо-
бого внимания для хорошей подго-
товки верхнего регистра;

	– головной регистр играет клю-
чевую роль в организации певческо-
го голоса;

	– важным аспектом является 
овладение техникой создания как 
«вертикального», так и «горизон-
тального» звука. Горизонтальный 
звук достигается с помощью ряда 
технических методов:

a)	 особая позиция губ, извест-
ная как горизонтальное раскрытие 
рта (Гарсия, Дюпре, Лаури-Воль-
пи);

b)   установленное положение кор- 
ня языка и гортани является важ-
ным для формирования горизонталь-
ного звука (Тоти даль Монте);

c)	 применение головного реги-
стра с горизонтальной ориентацией  
включает в себя такие приемы, как 
закрытие звука на улыбке, округле-
ние звука с сохранением яркости, 
предложенные Гарсией, а также 
«техническая улыбка» — sorriso 

tecnico, разработанная Лаури-Воль-
пи;

d)	 формирование светлого коло-
рита (chiaro) служит важной частью 
для легкости звукообразования;

e)	 темный тембр использует-
ся только после того, как овладели 
светлым колоритом. 

В итальянской певческой прак-
тике различают два типа тембров: 
головной (светлый) и грудной тем-
ные колориты (scuro di testa, scuro 
di petto), при этом предпочтение 
отдается первому. Темный тембр, 
который развивается через светлый 
колорит, сохраняет легкость, не 
ограничивает гибкость голоса и под-
держивает целостность кантилены.

	– Основой формирования пра-
вильного певческого звука является 
резонирование через резонаторы, 
что обеспечивает тембровую равно-
мерность;

	– после правильной резонатор-
ной организации звука важен ак-
цент на правильном произношении.

Таким образом, мы рассмотре-
ли методики вокального обучения 
педагогов Санкт-Петербургской го- 
сударственной консерватории им. 
Н.  А. Римского-Корсакова, ока-
завших значительное влияние 
на  развитие вокального искусства 
в России, а также знаменитого ита-
льянского педагога Дж. Барра. Ири-
на Богачева, обучавшаяся у  этих 
выдающихся мастеров, усвоила 
и  адаптировала их подходы к  во-
кальному исполнительству, что по-
зволило ей создать собственную эф-
фективную методику.

Рассмотрев разнообразные мето- 
дики преподавания вокала в 
Санкт-Петербургской консервато-
рии предшествующими поколени-
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ями педагогов, попробуем сфор-
мулировать вокальные принципы 
профессора Ирины Петровны Бо-
гачевой, которые она попыталась 
осветить в ранее упоминавшемся 
интервью, данном В. П. Морозо-
ву, и в собственной автобиографии. 
Кратко вокальные принципы мето-
дики И.  П. Богачевой можно пред-
ставить следующим образом:

1. Дыхание и резонаторы
Основой техники пения является 

дыхание, которое помогает удержи-
вать голос на всех гласных и нотах 
в одном месте, даже не дыхание, 
а  вдох. Вдох должен быть не пере-
груженным, так как любая пере-
грузка дыхания вызывает зажим. 
«Вдох нужно делать как бы неза-
вершенным, и петь необходимо, 
как бы продолжая этот неокончен-
ный вдох» [1],  — говорила Ирина 
Петровна, то есть верхний резона-
тор не  должен перегружаться ды-
ханием. Если при вокальном вдохе 
у певца возникает ощущение, что 
его нёбо поднимается, что в области 
мягкого нёба при вдохе чувствуется 
холодок, то ребра сами автомати-
чески раздвинутся, как крылья, и 
нет необходимости контролировать 
положение диафрагмы или работу 
мышц живота.

В образовании звука не должны 
принимать участие мышцы шеи, 
нижняя челюсть. Они съедают го-
лос певца. Если звук формируется 
нижней челюстью, образно говоря 
«пение на жабрах» — певческая 
жизнь такого певца будет короткой, 
каким бы голосом он не был одарен 
от природы.

Есть разные типы дыхания: бо-
лее высокое — грудное, брюшное — 
более низкое, а также смешанное, 

парадоксальное. Когда на заняти-
ях Ирина Петровна переходила от 
вдоха к дыханию, она считала, что 
для первых уроков не важно, ка-
кой у  певца тип дыхания, главное, 
чтобы вдох не был очень высоким 
и мелким, так как при таком вдохе 
поднимаются плечи и возникает не-
верное звукоизвлечение.

2. Фиксация точки резонанса
Важным элементом является 

использование головного резонато-
ра (область переносицы и лобных 
пазух). Певец должен работать с вы-
сокой позицией для создания пра-
вильного звучания.

Во время стажировки в «Ла Ска-
ла» Ирина Петровна удивлялась, 
что певцы там поют негромко то-
ненькими голосочками, но в акусти-
ческих условиях большого зала они 
заполняли весь театр. А наши певцы 
с огромными голосами, что в классе 
стекла дрожат, выходят на сцену 
и  их плохо слышно. После уроков 
с Дж. Барра она поняла, в чем секрет 
итальянской школы: для того, что-
бы голос в зале увеличивался, чтобы 
он естественно заполнял простран-
ство, а не тонул в нем, звук должен 
быть собранным, головным. 

А где «собирается» звук? Как 
правило, у вокалиста это происхо-
дит там, где, согласно представле-
ниям восточной медицины, нахо-
дится третий, воображаемый, глаз. 
Туда, в эту точку должен пройти 
вдох, оттуда и начинает петь вока-
лист, поддерживая звук мышцами 
живота.

Ощущение звука должно быть 
«в костях» (зубы, твердое небо), и не 
следует «выходить» из этих костей. 
Звук необходимо ощущать «под но-
сом», а резонанс должен быть в  об-
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ласти между бровями. Это место 
связано с лобными пазухами, кото-
рые Ирина Петровна называла «ре-
зонаторы-индикаторы». Она настоя
тельно рекомендовала не выходить 
за пределы этой области, постоянно 
сохраняя её ощущение. При этом он 
подчеркивала, что чем ниже звук, 
тем больше необходимо акцентиро-
вать внимание на данной зоне.

3. Грудной резонатор
Грудь должна всегда звучать, но 

нижние ноты не следует «сажать» 
на грудь, чтобы не повредить сере-
дину диапазона и верха. Грудной 
резонатор не должен быть полно-
стью отключен, он поддерживает 
естественное звучание и дыхание. 
«Все должно звучать естественно. 
И  грудь как бы от ощущения сто-
на», — утверждала Ирина Петров-
на. Нижние ноты должны быть 
в  верхнем резонаторе, а верхние 
ноты нельзя лишать грудной опоры, 
дыхания и резонирования, то есть 
нижний резонатор не может быть 
использован отдельно от головного. 
Головной резонатор является регу-
лирующим центром на всех диапа-
зонах голоса»[1].

4. Отказ от фокусировки на голо-
совых связках и гортани

Вокалист должен забыть о голо-
совых связках и гортани. Резона-
торы должны «петь», а не связки. 
«Голосовые связки? Надо забыть о 
них. Гортани нет! У меня поют ре-
зонаторы. Да! Именно резонаторы 
поют! Такое должно быть ощуще-
ние» [1], — говорила Ирина Петров-
на. Сосредоточение внимания на го-
лосовых связках может привести к 
зажатому горловому звуку.

И. П. Богачева считала, что лицо, 
шея, язык — все должно быть сво-

бодным и мягким в процессе пения, 
любой зажим или закрепощение 
рождает неправильное звукоизвле-
чение, в мышцах во время пения не 
должно быть ни малейшего напря-
жения. Чем тише нужно спеть фра-
зу, тем активнее должны работать 
мышцы диафрагмы.

5. Правильная организация зву-
ка

Ирина Петровна предпочитала 
распевке термин «настраивать ап-
парат» и считала, что основой раз-
вития вокальных навыков является 
не разогрев мышц голосового аппа-
рата, а настройка резонаторов по 
принципу настройки музыкального 
инструмента. Все упражнения на 
своих уроках она строила именно по 
принципу постепенной настройки 
резонирующих отделов. 

Занятие начиналось с «мыча-
ния» с закрытым ртом, например, 
элементарной последовательности  
нот квинты от доминанты к то-
нике, причем не должны быть за-
действованы мышца шеи и ниж-
няя челюсть. В противном случае 
упражнения должны повторяться 
снова и снова до момента получе- 
ния естественного звукообразова-
ния. «Здесь торопиться нельзя. Это 
азы, но они и есть фундамент» [2, 
с. 99], — повторяла певица. 

Далее шел переход к упражнени-
ям в пределах той же квинты, но уже 
с открытым ртом, чередуя гласные. 
Важно было, чтобы в процессе зву-
коизвлечения принимали участие 
только резонаторы и диафрагма.

Со слов Ирины Петровны, че-
ловеческий голос соединяет собой 
музыку, мелодию и поэтическое 
слово. Вокальное слово не должно 
разрушать дыхательный столб, воз-
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никающий во время фонации. «Петь 
надо гласные, слоги петь нельзя, … 
лучшие певцы поют музыкальную 
фразу, а не слова», — повторяла на 
занятиях педагог. А как же соглас-
ные? Их произносить нужно сверху, 
они должны быть легкими, четки-
ми  — тогда и дикция будет хоро-
шей, и дыхательный столб позволит 
петь фразу, мелодию» [2, с. 102]. 

Сравнивая методики распе-
вок Ирины Петровны Богачевой 
и Эверарди, мы видим, что они 
демонстрируют различные под-
ходы к  вокальной подготовке, но 
обе ориентированы на развитие ре- 
зонирующего и естественного зву
чания. Богачева акцентирует вни-
мание на использовании настройки 
резонирующих отделов, в свою оче-
редь, Эверарди предлагает проработ-
ку гласных и специфические упраж-
нения, направленные на создание 
правильной «маски» звука и избега-
ние носового звучания. Оба подхода 
подчеркивают важность формирова-
ния свободного и объемного голоса, 
что является ключом к успешному 
вокальному исполнению.

6. Естественное звучание
И. П. Богачева, говоря о творче-

ском долголетии, предупреждала, 
что петь нужно только то, что удоб-
но твоему аппарату. «Не в свои сани 
не садись — работай только своим 
голосом» [2, с.  104], — учила она. 
Как постичь эту естественность и 
простоту? Процесс звукоизвлече-
ния должен быть органичным, не 
следует искать силы в звуке, искус-
ственно укрупнять голос или из-
лишне его компрессировать.

 «Драматизировать голос, специ-
ально укрупнять его — это путь 
в  никуда. И даже если природа на-

градила человека мощным объем-
ным голосом, то петь драматиче-
ский репертуар раньше тридцати 
лет не стоит» [2, с. 102], — поясняла 
Ирина Петровна. 

По мнению Богачевой, обучение 
пению возможно только через лич-
ное взаимодействие между педаго-
гом и учеником, где знания и  на-
выки передаются непосредственно 
от мастера к ученику. Важным 
аспектом этого процесса являет-
ся способность ученика усваивать 
и  адаптировать полученные от пе-
дагога умения, превращая их в свою 
собственную практику. Таким обра-
зом, искусство вокала развивается 
не только через технические навы-
ки, но и через глубокое личное вос-
приятие и интерпретацию, что дела-
ет каждое исполнение уникальным.

Как мы видим, вокальные прин-
ципы Ирины Петровны Богачевой 
представляют собой продолжение 
и важное дополнение к традициям 
преподавания, основанным на опы-
те предыдущих поколений. Ее мето-
дика, подчеркнутое внимание к ды-
ханию, резонаторам и естественному 
звучанию, а также отказ от излиш-
него напряжения подтверждают эф-
фективность подходов, усвоенных 
у выдающихся педагогов, таких как 
Камилло Эверарди и Дженнаро Бар-
ра. Эти принципы не только помо-
гают развивать вокальные навыки, 
но и создают основу для свободного, 
гармоничного и выразительного пе-
ния, что делает их значимыми для 
современного вокального искусства. 
«Те, кто серьезно относится к свое-
му дарованию, должны осознать, 
что самое главное  — это вокальная 
технология, а потом уже артистизм, 
музыкальность, владение собой, это 
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все прикладывается по мере станов-
ления певца» [2, с. 104], — говорила 
Ирина Петровна. 

Ее практика демонстрирует, как 
классические традиции могут быть 
преобразованы и интегрированы 
в современное преподавание, что на-
следие прошлого активно встраива-
ется в современное вокальное искус-
ство, создавая прочный фундамент 
для новых поколений. Применяя 

лучшие наработки своих предше-
ственников, Ирина Богачева не толь-
ко сохранила их, но и обогатила его 
новыми идеями и подходами, кото-
рые способствовали успешному раз-
витию ее учеников и продолжают 
оказывать влияние на современное 
вокальное обучение, что подчер-
кивает актуальность и значимость 
педагогического наследия для буду-
щих поколений вокалистов.
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Коновалова А.-М. А.

ОСОБЕННОСТИ ИНТЕРПРЕТАЦИИ И ИСПОЛНИТЕЛЬСКИЙ 
АНАЛИЗ КАМЕРНО-ВОКАЛЬНЫХ ПРОИЗВЕДЕНИЙ 
ВЛАДИМИРА ВОЛОШИНА

Аннотация. Статья посвящена камерно-вокальному творчеству современного 
крымского композитора Владимира Волошина. Особое внимание уделяется роман-
сам, написанным на стихотворения поэтов серебряного века: «Это было у моря», 
«Белые сирени», «Крысолов», «Мне хочется», «Отрывок» и «Русалка». Автор ана-
лизирует мелодическую линию произведений и художественный образ стихотвор-
ного текста. Показано, как вокальная партия взаимодействует с аккомпанементом, 
как гармония романса раскрывает замысел композитора. Статья будет полезна как 
для дальнейших научных исследований творчества композитора, так и для расши-
рения современного вокального репертуара исполнителей.

Ключевые слова: Владимир Волошин, камерно-вокальная музыка, романс, совре-
менная музыка, крымский композитор, вокальная интерпретация, серебряный 
век, символизм.

Konovalova A.-M. A.

FEATURES OF INTERPRETATION AND PERFORMANCE
ANALYSIS OF CHAMBER-VOCAL WORKS BY VLADIMIR VOLOSHIN

Abstract. The article is devoted to the chamber-vocal works of the modern Crimean 
composer Vladimir Voloshin. Particular attention is paid to romances written to 
the poems set to the verses of poets of the Russian Silver Age: “It was by the sea”, 
“White lilacs”, “The Pied Piper”, “I want to”, “Excerpt” and “Mermaid”. The author 
analyzes the melodic lines of the works and the artistic images of the poetic texts. 
It is shown how the vocal part interacts with the accompaniment, how the harmony 
of each romance reveals the composer’s intention. The article will be useful both for 
subsequent scholarly research of the composer’s work and for expanding the modern 
vocal repertoire of performers. 

Keywords: Vladimir Voloshin, chamber vocal music, romance, contemporary music, 
Crimean composer, vocal interpretation, Silver Age, symbolism.
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Не так часто мы обращаемся к 
творчеству ныне живущих совре-
менных композиторов, но именно 
это влияет на формирование и раз-
витие культурной среды. Особенно 
важно изучение музыкального на-
следия композиторов различных 
регионов, сохранивших свои связи 
с традициями, которые формируют 
как музыкальное искусство про-
шлого, так и актуальные тенденции 
сегодняшнего дня. Данная статья 
посвящена композитору, отражаю-
щему культурную картину Респу-
блики Крым.

Одним из ярких представите-
лей современного академического 
музыкального искусства Крыма 
является Владимир Витальевич Во-
лошин [10]. Он родился в 1972 году 
в городе Гурзуф. В его доме всегда 
звучала классическая музыка, что 
во многом определило его будущую 
профессию. Мать, будучи хормей-
стером, вдохновила его на занятия 
музыкой, а отец, хотя и работал 
инженером, также привил сыну 
любовь к музыкальному искус-
ству. Увидев, как играет его отец, 
в возрасте шести лет Волошин на-
чал учиться играть на фортепиано. 
В восемь лет он уже сочинял свои 
первые пьесы. Однако родители не 
стали уделять особого внимания 
его музыкальному образованию. 
Несмотря на это в пятнадцать лет 
Волошин поступил в музыкаль-
ную школу, которую закончил экс
терном за два года. В 1989 году он 
продолжил образование в Симфе-
ропольском музыкальном училище 
по классу фортепиано. Параллель-
но с этим молодой композитор берет 
уроки у известного крымского ком-
позитора А. Н. Лебедева. 

Окончив два курса училища, он 
поступил в Одесскую государствен-
ную консерваторию им. А. В. Не
ждановой по классу композиции, 
где продолжал развивать свои на-
выки под руководством профессора 
Георгия Леонидовича Успенского. 
За два года в консерватории он достиг 
значительных успехов и привлек 
внимание профессора Т. Н. Хренни-
кова, что позволило ему перевестись 
в Московскую государственную кон- 
серваторию.

Творчество композитора охваты-
вает множество жанров, включаю-
щих симфонические произведения, 
сочинения для фортепиано и орке-
стра, а также инструментальные 
сочинения [5]. В нашей статье осо-
бое внимание уделяется образцам 
камерно-вокальной музыки. Нам 
известны только шесть романсов 
композитора. Все шесть из них на-
писаны на стихи поэтов серебряного 
века, поэтому их можно объединить, 
выделив характерные особенности 
как музыкального стиля Волоши-
на, так и эстетики серебряного века 
в музыке романсов-стихотворений 
[7].

Эстетика «Серебряного века» 
привлекала и продолжает привле-
кать многих композиторов. Этот 
период (с конца XIX века до начала 
1920-х годов) характеризуется но-
выми эстетическими поисками, экс-
периментами в форме и содержании, 
а также глубокими философскими 
и  социальными размышлениями. 
Он стал символом творческого поис-
ка и духовного пробуждения, кото-
рый отразился в богатстве образов 
и разнообразии стилей.

К «Серебряному веку» обраща-
лись и обращаются множество ком-
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позиторов: А. Скрябин, И. Стравин-
ский, С. Рахманинов, С. Прокофьев, 
Д. Шостакович, Г. Свиридов, С. Сло-
нимский. Не остался равнодушным 
и Владимир Волошин. В качестве 
первоисточника композитор выбрал 
стихотворения Игоря Северяни-
на («Это было у моря»), Поликсе-
ны Соловьевой («Белые сирени»), 
Валерия Брюсова («Крысолов»), 
Константина Бальмонта («Мне хо-
чется»), Максимилиана Волошина 
(романс «Отрывок»), Николая Гу-
милева («Русалка»). Рассмотрим от-
дельно и подробно каждый романс.

Романс «Это было у моря» напи-
сан на стихотворение Игоря Севе-
рянина, которое было посвящено 
поэтессе Анне Воробьевой. Оно яв-
ляется поэмой-миньонет, одной из 
десяти строфических форм стихо
творения, созданных Северянином. 
Таким произведениям свойственна  
некоторая манерность и будуар-
ность. Сюжет стихотворения описы-
вает историю любви в фантазийном 
мире. С образа природы, картины 
моря внимание переключается на 
лирических героев стихотворе-
ния — королеву и пажа. Тема люб-
ви отодвигает проблему классового 
неравенства персонажей: «Перере-
зая гранат», паж снимает оковы ко-
ролевы, чтобы она превратилась 
в обычную женщину: «до восхода 
рабыней проспала госпожа…» Само 
по себе стихотворение очень мело-
дично, ведь поэтическая форма его 
взята из музыки: миньонет являет-
ся танцем, схожим с вальсом.

Состояние создается благодаря 
аккомпанементу, где повторяющие
ся секвенции ассоциируются с  по-
качивающимися волнами. В само-
стоятельных эпизодах (вступлении, 

проигрыше, отыгрыше) звучат «вол- 
ны» и непрерывно колышущиеся 
триоли. Когда вступает голос, он 
немного замолкает, переходя в мед-
ленно раскрывающуюся аккордо-
вую фактуру с гармонической под-
держкой вокальной партии. 

Мелодическая линия также 
волнообразна. Вокальные фразы 
закругляются, переходя одна в дру-
гую, сосредотачиваясь, в основном, 
вокруг тонической терции. Мело-
дия романса достаточно простая 
и бесхитростная, она естественно 
выходит из волн аккомпанемента. 
По складу она декламационна, в ней 
практически отсутствуют распевы. 
Но ее постепенно развертывающий-
ся характер отвечает тону рассказа.

Во втором разделе уплотнение и 
развитие аккомпанемента идет сле-
дом за текстом, приводя к кульми-
нации романса. Во втором разделе 
учащаются «волны» и становится 
более разнообразным верхний голос 
фортепианной партии.  Кульмина-
ция происходит на развязке исто-
рии: «до восхода рабыней проспала 
госпожа». Этот ход вокальной ме-
лодии очень выразительный — це-
лотонный. Этот ход остается нераз-
решенным, как и проблема героев 
остается повисшей в воздухе. Этот 
целотонный ход вместе с «волной» 
будто бы смывает все. Возвращение 
к первоначальному состоянию в во-
кальной партии дает «успокоение» 
аккомпанемента, хотя остаются 
«волны», они становятся реже и за-
тихают. 

С точки зрения гармонии, ро-
манс имеет интересную особен-
ность: он весь построен на органном 
пункте тоники Gis-dur. Красочные 
пластичные гармонии, натуральная 
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доминанта, септаккорды, частое 
секвенцирование на органном басу 
тоники создают ощущение далекой 
фантастической картины, длящей-
ся и как будто погружающей нас 
в глубину этой безысходной любов-
ной истории пажа и королевы, в ко-
торой нельзя ничего изменить. 

Романс «Белые сирени» основан 
на стихотворении поэтессы, пере-
водчицы и художницы Поликсены 
Соловьевой. В ее стихотворении 
белая сирень представляется как 
главный символ жизни. Компози-
тор сократил и изменил слова из-за 
их мрачности. К.  Г.  Рикман объяс-
няет это тем, что «романс В. Воло-
шина знаменует собой не смерть как 
самоцель, а завершение одного и на-
чало другого этапа» [8, с. 100]. 

Романс «Белые сирени» отража-
ет символистскую направленность 
в эстетике серебряного века. Не
уловимые движения полутонов как 
светотени расцвечивают мерцаю-
щую картину умирающих сиреней 
на фоне пробуждающейся весны. 
Насыщенная гармония, яркая пла-
гальность, отголоски мажоро-ми-
нора, альтерации, «воздушный» 
аккомпанемент — все это создает 
ощущение весны, светлой, нежной 
и печальной.

Воздушность аккомпанемента со- 
здается благодаря полиритмии: 
ровная мелодия накладывается на 
триольное движение. «На ветру ко-
лышущиеся белые цветы» создают 
колорит, который можно рассмо-
треть, как жизнь цветов, с другой 
стороны, предвестие их скорой 
смерти.

 Вокальная партия декламацион-
на. Все тяготения здесь сглажены, 
и  есть ощущение объема, облигат-

ности. Аккомпанемент имеет мно-
жество подголосков, при этом он, 
как и во многих других романсах, 
автономен, он нигде не повторяет 
мелодическую линию, не входит 
с ней в дуэт. 

Романс разворачивается очень 
объемно. Уже первый раздел за-
трагивает достаточно высокий ди-
апазон. Контраст жизни и смерти 
передан переходом в тональность 
A-dur. Все как будто расцветает 
с  этим смелой модуляцией: «а во-
круг все дышит жизнью смелой». 
Но на  кульминации фокус возвра-
щается в  трагическую тему.  Инте-
ресно, что тема смерти обыгрывает-
ся светлейшим As-dur, что является 
тоже символистским приемом, ра-
ботающим на принципе контраста. 
Трагический смысл дается в светлой 
тональности с ясным колоритом вы-
сокого регистра. 

Вокальной сложностью в произ-
ведении является интонационная 
точность в незаурядном мелоди-
ческом движении. Полутоновые 
ходы, мелодический мажор, пере-
интонирования, активное гармони-
ческое движение и при этом отсут-
ствие дублирования мелодической 
партии в аккомпанементе, а также 
тихая кульминация делают романс 
непростым для исполнения. Однако 
именно эти особенности и делают 
его особенно привлекательным.

В основу романса «Крысолов» 
легло стихотворение Валерия Брю-
сова. В этом стихотворении особое 
внимание уделяется образу Кры-
солова. Автор позаимствовал его 
у  И.  В. Гёте, который впервые со-
здал поэтический отклик на сюжет 
о Гамельском дудочнике. Поэт ис-
пользовал только треть гётевского 
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варианта сюжета, сосредоточив-
шись на покорении героем сердца 
девушки. 

Брюсовское произведение иро-
нично, именно поэтому он меняет 
возвышенную гётевскую лютню 
на дудочку. Темой текста Брюсова 
становится звук удивительной ду-
дочки Крысолова, который решен в 
ироническом ключе: «Тра-ля-ля-ля-
ля-ля-ля». Крысолов обращается к 
завораживающей силе музыки для 
получения сердца и расположения 
возлюбленной, которую он обманы-
вает и соблазняет с помощью вол-
шебной дудочки: «Что ей душу отдал 
я. И в лесу под дубом темным, Тра-
ля-ля-ля-ля-ля, будет ждать в бреду 
истомном, в час, когда уснет земля».

Романс написан в куплетно-ва-
риационной форме, имеет четыре 
куплета, структура каждого из ку-
плетов немного разнится. Первый 
куплет является периодом из трех 
предложений. Второй куплет явля-
ется периодом, состоящим из двух 
больших предложений, которые де-
лятся на два меньших предложения. 

Особый интерес по структу- 
ре представляет кульминационный 
третий куплет, где уплотняется 
фактура, которая не мешает сохра-
нить начальную метроритмическую 
формулу в размере 6/8 и 4/16. Кро-
ме того, этот куплет отличается 
от остальных тональным планом 
и диапазоном. Последний куплет 
воспринимается как своеобразная 
реприза, слегка ускоряется темп. 
В этом моменте, также, как и во вто-
ром куплете, четыре предложения. 
Обрамляет всю эту структуру зер-
кальное вступление и заключение.

Очень интересно представлено 
тональное решение в этом романсе. 

Знаки выставлены как для тональ-
ности A-dur, но из A-dur в этом ро-
мансе присутствует только началь-
ный интервал. В этом случае можно 
провести аналогию со средневеко-
выми ладами, которые периодиче-
ски используются в тексте. 

В аккомпанементе поддержи-
ваются метроритмические и ме-
лодические формулы вокальной 
партии. В нем смешаны гармони-
ческий склад с элементами подго-
лосочной полифонии. Любопытно, 
что на  протяжении романса редко 
встречается гармонически окра-
шенный dis, что позволяет пред-
положить как ладовую основу 
романса миксолидийский E-Dur. 
На  протяжении романса происхо-
дит своеобразная «игра» между 
устоями A-Dur и E-Dur. 

Также интересным со всех точек 
зрения является раздел «sostenuto», 
который определяется структурно 
как третий куплет, однако вполне 
мог бы выполнить функцию сере-
дины. Этот кульминационный ку-
плет отличается от основного тек-
ста. Здесь происходит смена знаков, 
встречается обилие диссонансов 
в аккомпанементе, кажущаяся про-
стой мелодия, которая будто гипно-
тизирует пастушку. Этот накал при-
водит к наивысшей звуковысотной 
вершине романса на словах «будет 
ждать в бреду истомном» [6]. 

В последнем куплете заманива-
ния поддержаны приглашающей 
интонацией, сменяющейся хитры-
ми напевами, которые возвращают 
в  словарь обманщика Крысолова. 
Достаточно статусная в Средневе-
ковье профессия крысолова, своей 
игрой выманивающего крыс, оказы-
вается не такой уж невинной: этот 
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герой — охотник за красотками, 
который умело «играет», увлекая за 
собой. Так и Брюсов, а вслед за ним, 
и Волошин увлекают нас в эту сред-
невековую историю.

Романс В. Волошина «Мне хочет-
ся» написан на стихи Константина 
Бальмонта. В своем стихотворении 
он передает чувство восторженной 
юношеской любви. Мечтательный 
нетерпеливый порыв вызывает ассо-
циации с цветущей весной пылаю
щего чувства.

Фактура романса отражает его 
порывность. Оживленный темп, 
активно бурлящие фигурации 
в  аккомпанементе с постоянным 
гармоническим движением и аль-
терациями, широкая мелодия фор-
тепианной партии создают настрое
ние безудержной мечтательной 
влюбленности.  

Вокальная партия декламацион-
на, использует метрический тип ин-
тонирования: в ней нет распевов, на 
один звук дается один слог. Мело-
дическая линия вокальной партии 
написана в диатонике, она закруг
ленная и повествовательная. Любо-
пытно, что в романсе регулярно про-
исходит смена размера, с четыре на 
три, так как автор точно следует за 
ритмом стихотворения. 

Гармоническое усложнение, 
терпкие аккорды приводят в куль-
минации. В музыкальных произве-
дениях она нередко встречается на 
кадансовом квартсекстаккорде. Так 
происходит и в этом романсе. На ff 
в высокой тесситуре лирический ге-
рой восторженно просит о  высшем 
счастье — поцелуе. Восторг поддер-
живается восходящим ходом в фор-
тепианной партии и бурным отыг
рышем. 

Стихотворение романса «Отры-
вок» принадлежит перу Максими-
лиана Волошина. Оно отличается 
символичностью, образной расплыв
чатостью, многозначностью. Такой 
музыкальный образ вслед за поэтом 
создает и композитор. 

С первых нот романс как под 
движение веретена или шелест сада 
вводит в старую детскую сказку. 
Повторяющиеся возвращения в до 
во вступлении и в мелодии первой 
строфы и особенно кружения на ми, 
фа на протяжении всей второй стро-
фы будто плетут эту бесконечную 
нить познания. Это остинато очень 
выразительно и создает ту времен-
ную связь с детством, в которое воз-
вращается лирический герой сти-
хотворения. 

Язык романса декламацион-
ный. Автор выразительно повторя-
ет мелодические обороты, которые 
звучат как эхо («слышишь, сказки 
шелестят», «привели меня назад»). 
Так звучит гулкий внутренний го-
лос в раздумьях автора или отзыва-
ется эхом сам «старый сад»? Романс 
словно окутан завесой тайны и рас-
путывающимся клубком мыслей. 
Очень оригинально организована 
кульминация, с подходом на уве-
личенном трезвучии. Как открытие 
звучит светлое мажорное трезвучие 
III# ступени на текст «на нити тем-
ного познания». Игра слов и смыс-
лов идет в философском романсе 
«Отрывок». 

Романс «Русалка» написан на 
стихотворение Николая Гумилева.  
Автор погружает нас в мистиче-
скую атмосферу мира русалки. Она 
привлекательна, но в то же время 
опасна. Рубины, которые она носит 
на шее, не только красны, но еще 
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и греховны. Поэт описывает это ви-
дение, которое произошло на  фоне 
мирового безумия и похмелья, 
странно-печальным. Ее мерцающий 
взгляд светит то длиннее, то коро-
че, как маяк. Тогда поэт начинает 
раскрывать свои чувства, призна-
ваясь в любви к морской девушке. 
В последних строках он раскрывает 
причины своей любви: «Потому что 
я сам из пучины, из бездонной пучи-
ны морской».

Стихотворение раскрывает ми-
стическо-лирическую натуру поэ-
та, который вкладывает в него свои 
чувства к Анне Ахматовой, в кото-
рую тогда был влюблен.

Образ русалки ундины, морской 
девы нередко встречается в миро-
вом искусстве. Его можно встретить 
и  в  творчестве многих композито-
ров: морские девы вдохновляли 
Шумана, Дворжака, Дебюсси, Раве-
ля. Особое место русалки занимают 
в творчестве русских композиторов. 
Нельзя не вспомнить «Русалку» 
Даргомыжского, «Садко» или «Сви-
тезянку» Римского-Корсакова, мор-
скую тему Бородина, «Русалочку» 
Метнера. 

«Русалка» Волошина вслед за 
«Русалкой» Гумилева имеет траги-
ческий смысл. Образ ундины оли-
цетворяется с образом безысходной 
любви к мифологическому суще-
ству, любви к русалке, которая по-
губит того, кто в нее влюбится. 

В романсе Волошина уже во 
вступлении слышится трагическая 
направленность романса. Постоян-
ная пульсация создает ощущение 
морской волны, русалочьих перели-
вов, которые не прекращаются ни 
на секунду. Щемящие хроматизмы 
являются тематической интонаци-

ей, они передают зыбкость видения 
и  таинственную болезненность со-
стояния влюбленного юноши.

Вокальная мелодия декламаци-
онна, она отражает взволованное 
дыхание героя. Мелодические обо-
роты, как завороженные, движутся 
в одном звуковом диапазоне. Посте-
пенно напряжение растет, как и тес-
ситура вокальной партии. Фактура 
уплотняется, и в аккомпанементе 
появляется новый голос как «зов» 
русалки. Кульминация звучит как 
болезненное осознание природы 
своей любви.

В сопровождении романса коло-
ристически используются аккор-
ды многотерцовой структуры. Еще 
у гармонических средств, кроме 
увеличенного трезвучия, которое 
неоднократно здесь встречается, 
и средств мажоро-минора. 

Рассмотрев вокальные сочине-
ния одного из современных компо-
зиторов, Владимира Витальевича 
Волошина, хочется отметить их вы-
сокую художественную ценность. 
Его шесть романсов не объединены 
в цикл, но общим для них является 
выбор литературного первоисточни-
ка — это стихотворения поэтов Се-
ребряного века. Все произведения 
очень разные и имеют свои индиви-
дуальные черты. Однако в каждом 
из них прослеживается романти-
ческо-трагический музыкальный 
язык Волошина [9]. Композитор 
удивительно тонко создает настро-
ение каждого романса и оживляет 
стихотворный мир музыкальными 
красками. Безусловно, эстетика 
Серебряного века близка компози-
тору. Представляется, что данная 
статья послужит не только даль-
нейшему исследованию творчества 
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композитора, но и заинтересует ис-
полнителей пополнить свой репер-

туар прекрасными современными 
романсами.
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Крохина А. С.

ВЗАИМОСВЯЗЬ МУЗЫКИ И СЛОВА НА ПРИМЕРЕ РОМАНСОВ
НА СТИХИ А. С. ПУШКИНА «НЕ ПОЙ, КРАСАВИЦА, ПРИ МНЕ»

Аннотация. В данной работе автор ставит своей целью провести анализ музыкаль-
ных интерпретаций образов далекой возлюбленной и воспоминаний о Грузии в во-
кальной миниатюре, особое внимание уделяя разнообразию их прочтений. Пока-
зывается, как музыка влияет на смысл стихотворения, но также не зависит от нее.  
На примере романсов великих русских композиторов стихотворение А. С. Пушки-
на «Не пой, красавица, при мне» играет разными красками и приобретает новые 
эмоциональные стороны. Обобщается практический опыт изучения данной темы 
других исследователей. 

Ключевые слова: русский романс, поэтический текст, восточные черты в вокаль-
ной музыке, интерпретация, поэзия А. С. Пушкина, М. Глинка, Н. Римский- 
Корсаков, С. Рахманинов, М. Балакирев.

Krokhina A. S.

THE RELATIONSHIP BETWEEN MUSIC AND TEXT ON THE EXAMPLE 
OF ROMANCES SET TO ALEXANDER PUSHKIN’S POEM  
“DO NOT SING, BEAUTY, BEFORE ME”

Abstract. In this work, the author aims to analyze the musical interpretations of the 
images of the distant beloved and memories of Georgia in small-scale vocal works, 
paying special attention to the diversity of their interpretations. It is shown how 
music influences the meanings of the poem, and, at the same time, does not depend on 
it. Drawing upon the example of romances by a number of great Russian composers, 
Alexander Pushkin’s poem, “Do not Sing, Beauty, before me” shows off different 
colors and acquires new emotional sides. The practical experience of studying this topic 
by other researchers is summarized.

Keywords: Russian romance, poetic text, oriental features in vocal music, 
interpretation, Pushkin’s poetry, M. Glinka, N. Rimsky-Korsakov, S. Rachmaninov, 
M. Balakirev.

Вокальное искусство — это син-
тез музыки и слова. Особенности 
вокальной линии тесно связаны 
с отражением в мелодии смысло-
вой стороны текста. Как правило, 
музыкальный образ соответствует 
характеру и образу многогранно-
го поэтического слова. Но каждый 

композитор воспринимает стихо
творение индивидуально, выделяя 
те или иные стороны художествен-
ного образа. 

Вопрос о взаимоотношении сло-
ва и музыки остается предметом 
дискуссий и в современном мире. 
Е. А. Ручьевская [7, c. 57] отстаива-
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ет концепцию равноправного союза 
слова и музыки, утверждая, что ни 
один из этих элементов не домини-
рует над другим в полной мере. По 
ее мнению, такое скрытое соперни-
чество способствует обогащению 
как слова, так и музыки. Б. В. Аса-
фьев [2, c. 376] пишет следующее: 
«Область Lied никогда не может 
быть полной гармонией, союзом 
между поэзией и музыкой. Это ско-
рее “договор о взаимопомощи”, а то 
и “поле брани”, “единоборство”». 
А вот Н. Рюве [9, c. 15] утверждает, 
что текст и музыка изолированно 
друг от друга не обладают особой 
значимостью и обретают свое ис-
тинное значение лишь в синтезе — 
в форме песни. 

Особое значение взаимосвязи му-
зыкального и поэтического текста 
придается в жанре романса. По сво-
ей сути романс представляет собой 
сценическую миниатюру, где сюжет 
подчиняется внутреннему эмоцио-
нальному состоянию, настроению. 
Содержание стихотворения, поло-
женного на музыку, зачастую явля-
ется любовным, лирическим. 

Как известно, романс возник в 
средневековой Испании и первона-
чально обозначал песню на испан-
ском языке. В России появление 
романса как жанра было связано 
с расцветом романтизма в мировой, 
в том числе и русской литературе. 
Со времен своего появления романс 
играл немаловажную роль в разви-
тии культуры. Основными характе-
ристиками, определяющими при-
тягательность жанра, являются его 
интимность и камерность. Романс 
ставит на первое место способность 
тронуть слушателя, вызвать у него 
волнение и пробудить чувства. Это 

предоставляет слушателю возмож-
ность соприкоснуться с наследи-
ем выдающихся поэтов и компо- 
зиторов.

В основе любого романса лежит 
поэтический текст. У стихотворе-
ния есть прямой смысл, который 
мы можем понять, прочитав или по-
слушав его. Кроме того, можем уло-
вить и скрытый смысл. Проанали-
зировав полученную информацию, 
мы определяем, какие чувства будет 
вызывать у нас то или иное произве-
дение. Но когда к тексту со всем его 
собственным наполнением добавля-
ется музыка, то вопрос о том, какие 
чувства у нас вызовет сам текст, 
немного опускается. Ведь музыка 
воздействует на чувственную сто-
рону восприятия, и в зависимости 
от  того, что увидел в тексте компо-
зитор, мы ощущаем его точку зре-
ния. Таким образом, музыка стано-
вится важным элементом, который 
влияет на то, как мы воспринимаем 
и чувствуем текст.

Интересно сравнить, как разные 
композиторы пишут произведе-
ния на одно и то же стихотворение. 
Вспомним «Не пой, красавица, при 
мне» Александра Сергеевича Пуш-
кина (1799–1837):

Не пой, красавица, при мне 
Ты песен Грузии печальной: 
Напоминают мне онe 
Другую жизнь и берег дальный. 
Увы! напоминают мне 
Твои жестокие напевы 
И степь, и ночь — и при луне 
Черты далекой, бедной девы!.. 
Я призрак милый, роковой, 
Тебя увидев, забываю; 
Но ты поешь — и предо мной 
Его я вновь воображаю. 
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Не пой, красавица, при мне 
Ты песен Грузии печальной: 
Напоминают мне оне 
Другую жизнь и берег дальный.

В справочнике 1976-го года [4, 
c. 221] мы находим, что на эти сти-
хи было написано 48 различных му-
зыкальных произведений. Можно 
предположить, что к сегодняшнему 
дню это количество значительно вы-
росло. Каждый композитор создает 
свой неповторимый художествен-
ный образ, а также индивидуаль-
ный строй языка, колорит, эмоцио
нальный фон. Об этом Н. А.  Сохор 
писал: «Композитор всегда прочи-
тывает стихотворение по-своему, 
привнося в него частицу собствен-
ного мировоззрения и мироощу-
щения, индивидуального опыта и 
вкуса. Он вступает в сотворчество 
с поэтом, а не остается лишь его му-
зыкальным “переводчиком” (впро-
чем, ведь и  переводчик в стихах, 
как известно, не раб, а соперник 
автора). Романс высокого художе-
ственного уровня — результат взаи-
модействия двух сильных и в чем-то 
неизбежно разных творческих ин-
дивидуальностей» [8, c. 236].  

Обратимся к истории создания 
стихотворения «Не пой, красавица, 
при мне», которое связано с выдаю
щимся русским писателем Алек-
сандром Грибоедовым. Однажды 
на службе в Тифлисе в 1828 году он 
услышал старинную грузинскую 
песню. Простая, но трогательная 
мелодия произвела на него впе-
чатление, и Грибоедов, владевший 
нотной грамотой, записал ее на 
бумаге.  Вскоре, вернувшись в Пе- 
тербург, писатель был приглашен 
гостить в имение «Приютино» 

к  президенту Императорской Ака-
демии художеств Алексею Никола-
евичу Оленину. Встретившись там 
с Глинкой, Грибоедов представил 
ему грузинскую мелодию и пред-
ложил композитору ее аранжиро-
вать. Глинка незамедлительно со- 
чинил музыкальное произведение, 
а его ученица Анна Оленина ис-
полнила мелодию под его акком-
панемент. Однако песне не  хватало 
слов. Один из гостей предложил 
Пушкину, находившемуся среди 
присутствующих, написать стихи. 
Так произошел уникальный слу-
чай совместного творчества: стихи 
были написаны на уже готовую ме-
лодию, а не наоборот. Простая гру-
зинская народная песня послужила 
вдохновением для создания гени-
ального стихотворения, проник-
нутого личными переживаниями 
великого поэта. Впоследствии это 
стихотворение породило целый ряд 
романсов различных композиторов, 
среди которых: Глинка, Балакирев, 
Рахманинов и Римский-Корсаков. 
В настоящей статье автор стремится 
проанализировать музыкальное во-
площение образов далекой возлюб
ленной и воспоминаний о Грузии 
в  романсах этих четырех компози-
торов, подчеркнув многообразие их 
интерпретаций.

В творчестве Михаила Иванови-
ча Глинки (1804–1857) камерно-во-
кальная музыка была излюбленной 
сферой, к которой он обращался 
на протяжении всей своей жизни. 
Даже самые ранние сочинения мож-
но отнести к выдающимся. Романс 
«Не пой, красавица, при мне» — 
первый восточный романс Глинки 
и первое обращение к поэзии Пуш-
кина. Характерной особенностью 
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романса является полное слияние 
поэтического образа и его музы-
кального прочтения. В основе ро-
манса лежит подлинная грузинская 
диатоническая мелодия. Компози-
тор схватывает основное настроение 
текста и передает его в мелодии, 
следуя за нюансами поэтической 
речи. 

Главные эмоционально-смысло- 
вые моменты сюжета получили от-
ражение в куплетной форме. Ком-
позитор использовал только две 
строфы с точным повторением всей 
музыкальной структуры, гармонии, 
особенностей фактуры начально-
го куплета. Куплет написан в фор-
ме периода из двух предложений 
с четкой и ясной структурой, где 
оба предложения заканчиваются 
в основной тональности В-dur. Рит-
мическая основа сопровождения 
соответствует ритмической основе 
мелодии. Некоторым нарушением 
структуры стихотворного текста яв-
ляется повторение последней фра-
зы в завершении периода. Это не 
случайно. Во втором предложении 
происходит отклонение в тональ-
ность G-moll. Первое предложение 
полностью выдержано в основной 
тональности с остинатным басом, 
подчеркивающим постоянство на-
строения. Во втором предложении 
вводится новая окраска, связанная 
с отклонением. Но здесь заканчива-
ется строчка стихотворного текста. 
Для того чтобы сделать завершение 
в основной тональности, компози-
тор вводит повторение последней 
фразы с возвращением в основную 
тональность. Весь романс выдержан 
в спокойном темпе andantino и рас-
крывает умиротворенность и покой 
воспоминаний.

Милий Алексеевич Балакирев 
(1837–1910) с особенной полно-
той проявил себя в вокальной ли-
рике. Многое в его романсах идет 
из глубин личных переживаний. 
«Грузинская песня» на слова Пуш-
кина — выдающийся образец бала-
киревского ориентализма. Зрелое 
мастерство, темперамент и страст-
ность раскрываются в звучании это 
романса. Широкое мелодическое 
дыхание, рельефность воплощае-
мого в музыке настроения и настоя
щий виртуозный размах самой 
композиции музыкального матери-
ала, где значительная роль отведе-
на не  только вокальной мелодии, 
но и фортепианному сопровожде-
нию: в  партии рояля используется 
изобразительный элемент, подчер-
кивая народный характер музыки 
особыми ритмическими фигурами, 
имитирующими ударный народный 
инструмент. 

Форма романса трехчастная с ре-
призным повторением начального 
раздела. В среднем разделе исполь-
зуется две строфы, поэтому данную 
форму можно назвать трехчастной 
репризной, но отнести ее к проме-
жуточной форме: крайние разде-
лы — период, а середина — простая 
двухчастная форма. Сложность это-
го романса связана со многими фак-
торами: тональность b-moll, очень 
развитая интонационная основа 
мелодии, богатая прихотливой рит-
микой с использованием триолей, 
шестнадцатых в сочетании с шесть-
десят четвертыми, использование 
элементов дважды гармонического 
минора в ладовой основе мелодии. 
Это в основном касается крайних 
разделов. По структуре традицион-
ный период из двух предложений, 
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где второе предложение начинает-
ся переходом в субдоминантовую 
тональность, но завершаются оба 
предложения в основной тонально-
сти. В среднем разделе наблюдает-
ся несколько более спокойный ха-
рактер мелодии, но если крайним 
разделам в большей степени свой-
ственна песенность, то для средне-
го раздела более характерна речи-
тация.

Преимущественной сферой во-
кального творчества Сергея Васи-
льевича Рахманинова (1837–1943) 
была лирика, мир личных чувств и 
настроений. Рахманинов стремил-
ся запечатлеть основное настроение 
поэтического текста в ярком ме-
лодическом образе, показывая его 
в росте, динамике и развитии.  

«Не пой, красавица при мне» 
является одним из популярных ро-
мансов Рахманинова, выделяясь 
сдержанностью, скрытым внутрен-
них характером эмоций, сочетани-
ем элементов повествовательного и 
драматического начал. Это своего 
рода монолог, рассказ о невозврат-
ном прошлом. Есть мнение, что ро-
манс в художественном отношении 
значительно выше своего поэти-
ческого первоисточника. По сло- 
вам советского музыковеда-исто-
рика Ю.  В. Келдыша, «Рахмани-
нов создал произведение не только 
не уступающее их музыкальному 
истолкованию того же поэтическо-
го текста, но во многом более глу-
бокое, яркое и сильное по выраже-
нию. Среди разных музыкальных 
сочинений на слова этого пушкин-
ского стихотворения романс Рахма-
нинова вполне заслуженно пользу-
ется наибольшей популярностью»  
[6, c. 123].  

Рахманинов не стремится в му-
зыкальной интерпретации стихо
творения Пушкина к этнографиче-
ской точности колорита. Музыка 
романса окрашена в самые общие 
условные ориентальные тона: узор-
чатый мелодический рисунок, ма-
териал которого развивается в пар-
тии фортепиано, многочисленные 
органные пункты. Самое основное 
в романсе — чувство глубокой но-
стальгической грусти, тоски по 
прекрасному, дорогому, но далеко-
му и  недостижимому. Композитор 
очень тонко передал лирическую 
многозначность поэтического тек-
ста посредством одновременного со-
четания нескольких самостоятель-
ных музыкальных планов: ровное 
однообразное движение аккомпане-
мента с остинатным басом представ-
ляет постоянный фон. Вокальная 
партия начинается сразу со взлета 
до наивысшей точки и с постепен-
ным движением вниз освобождает-
ся от яркого эмоционального напря-
жения. 

Оригинальна форма романса. 
При общей трехчастной структуре 
в  целом этот романс представляет 
собой трехчастность на основе сквоз-
ного развития. Влияние сквозного 
развития приводит к преодолению 
куплетности и связано с отходом от 
строфической структуры. Основной 
интонационно-тематический мате
риал излагается в фортепианном 
вступлении и представляет собой ха-
рактерную секундовую интонацию, 
которую можно назвать интонаци-
ей вздоха. Нарушение строфичной 
структуры связано с тем, что первые 
две строчки поэтического текста 
представляют собой своеобразную 
заставку, эпиграф и завершаются 
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тоникой, хотя стихотворный текст 
не дает окончания. В  дальнейшем 
мелодическое развитие связано с 
распевами. Остановки в мелодии на 
доминантовой гармонии дают воз-
можность говорить о срединных ка-
дансовых окончаниях. Логическая 
кульминация, она же является и 
смысловой, на самом высоком зву-
ке — ля второй октавы. Затем после 
яркого динамического спада проис-
ходит некоторый спад динамики в 
завершении романса. Заключитель-
ная строфа состоит из двух разде-
лов, где первый раздел выполняет 
функцию репризы, а  второй раздел 
выполняет функцию коды. Харак-
терной особенностью заключитель-
ного каданса является окончание не 
на тонике, а на терции в вокальной 
партии и на  квинте в сопровожде-
нии.

Николай Андреевич Римский- 
Корсаков (1844–1908), как и Глин-
ка, воспевает красоту пушкинского 
текста и рисует картину созерца-
тельности. По форме так же просто 
и прозрачно. Если у Глинки начало 
идет восходящими интонациями, 
как изображение эмоционального 
нарастания, то у Римского-Корса-
кова это сразу скачок. Смысловая 
кульминация совпадает с музы-
кальной так же, как у Балакирева. 
Тему востока он передает с помо-
щью переходов в тональности суб-
доминантовой группы аккордов 

(широко применяет e-moll и a-moll, 
а также нонаккорд II ступени). 
Также есть сходство и в то же вре-
мя различия с романсом Рахмани-
нова. Например, в трактовке слова 
«красавица», «печальной» оба ком-
позитора используют нисходящий 
ход. А слова «Напоминают мне оне» 
имеют схожие ходы (d-e-f-g-f-e  —  
у Римского-Корсакова; a-h-c-e-f-e — 
у Рахманинова). 

Важную роль у композитора име-
ют крайние высокие и низкие ноты. 
Используя самые низкие, компози-
тор чаще всего хочет сказать о чем-
то ушедшем, забытом или недости-
жимом. Самые высокие ноты могут 
означать пик восторга или очень 
сильной боли.

В заключение работы можно от-
метить, что каждый композитор 
индивидуально отразил содержа-
ние стихотворного текста. Начина-
лось все с романса Глинки, в  при-
сутствии самого Пушкина, а  после 
другие композиторы подхватили 
его и показали свой угол восприя
тия.   У каждого из них свое ви-
дение текста в наложении их соб-
ственного стиля и жизненных 
ситуаций, которые они пережили, 
получились такие разные, но такие 
схожие романсы. Поэтому вопрос 
о  взаимосвязи музыки и текста 
в  романсах, несомненно, остается 
предметом индивидуальной интер-
претации.
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Федорченко О. А.

ТАНЦОВЩИЦА ПЕТЕРБУРГСКОЙ БАЛЕТНОЙ ТРУППЫ 
ЕЛИЗАВЕТА НИКИТИНА1 (1840–60-е гг.)

Аннотация. Статья посвящена творчеству солистки петербургской балетной труп-
пы Елизаветы Никитиной. Ее творческий путь начался в 1840-е годы, завершился 
в 1860-е и совпал с высшими завоеваниями русского романтического балета. Она 
танцевала главные и сольные партии в балетах «Восстание в серале», «Сильфида», 
«Жизель», «Талисман», «Наяда и рыбак», «Мечта художника», «Балетмейстер 
в  хлопотах» и др. Ее талант сформировался под воздействием искусства Марии 
Тальони и русских балерин Елены Андреяновой и Татьяны Смирновой, совершен-
ствовался рядом с Фанни Эльслер и Карлоттой Гризи. Никитина обладала тонким 
лирическим дарованием, ее танец отличался легкостью и воздушностью. Сестра 
знаменитого Ираклия Никитина, первого русского Альберта в «Жизели», она 
долгие годы была единственной (и признанной) исполнительницей партии Мирты 
в «Жизели». В статье, написанной на основе архивных материалов и газетных пу-
бликаций середины XIX века, воссоздается творческий путь балерины Елизаветы 
Никитиной.

Ключевые слова. Елизавета Никитина, Антуан Титюс, Жюль Перро, русский ба-
лет, петербургская балетная труппа, исполнительское искусство.

Fedorchenko O. A.

THE SOLOIST OF ST. PETERSBURG BALLET COMPANY  
ELIZAVETA NIKITINA (1840s — 1860s)

Abstract. The article is devoted to the work of the soloist of St. Petersburg ballet 
company Elizaveta Nikitina. Her creative path began in the 1840s, finished in the 1860s, 
and coincided with the highest achievements of Russian romantic ballet. She danced 
principal and solo roles in the ballets «La Révolte au sérial», «La Sylphide», «Giselle», 
«The Talisman», «The Naiade and the Fisherman», «Le Délire d’un peintre», «The Ballet 
Master in Trouble» and others. Her talent was formed under the influence of the art of 
Maria Taglioni and Russian ballerinas Elena Andreyanova and Tatiana Smirnova, and 
perfected alongside Fanny Elsler and Carlotta Grisi. Nikitina had a subtle lyrical talent, 

1	 Статья написана по плану научного исследования «Петербургский балет. 1850-е 
годы. Танцовщики», Российский институт истории искусств.
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her dance was characterized by lightness and airiness. Being the sister of the famous 
Irakly Nikitin, the first Russian Albert in «Giselle», ,” she was for many years she was 
the only (and the recognized) performer of the role of Myrta in «Giselle». In the article, 
written on the basis of archival materials and newspaper publications of the middle of the 
19th century, recreates the creative path of ballerina Elizaveta Nikitina is recreated.

Keywords. Elizaveta Nikitina, Antoine Titus, Jules Perrot, Russian ballet,  
St. Petersburg ballet company, performing art.

Успех спектакля обеспечивают не 
только балерины и кордебалет, но и 
солисты. Они, если сравнить балет-
ную труппу с хорошо обученной ар-
мией, являются отличными коман-
дирами полков. Солисты уверенно 
«держат фронт», возглавляя хорео-
графические атаки: будучи «почти 
балеринами», могут выйти на заме-
ну и исполнить главную роль в бале-
те. В  то же время они могут остать-
ся «внутри сражения» и блестяще 
влиться в ансамбль, где главное — 
быть чутким партнером товарищам 
по сцене, не разрушая гармонии и 
рисунка танца, создаваемого кор-
дебалетом и корифеями. Высокий 
профессиональный уровень солистов 
демонстрирует высокую профессио
нальную состоятельность труппы: 
это ценнейшие артистические силы, 
в совершенстве владеющие секрета-
ми мастерства. Елизавета Никитина 
была одной из таких замечательных 
солисток, танцевавших на петербург-
ской сцене в 1840–60-х годах.

Звезда Никитиной взошла во 
второй половине 1840-х годов; тан-
цовщица занимала в балетной труп-
пе почетное третье место, сразу же 
после двух бесспорных балерин Еле-
ны Андреяновой и Татьяной Смир-
новой (Невахович). Будучи первой 
солисткой, ей часто поручали ве-
дущие партии лирического роман-
тического репертуара, порой она 

выступала дублершей Андреяновой 
и Смирновой, о ней благосклонно 
отзывалась пресса. Но ее творче-
ская биография, в отличие от зна-
менитых старших современниц, не 
прописана даже пунктиром. Лишь 
зыбкий контур судьбы танцовщицы 
прослеживается в двух небольших 
публикациях историка балета Яни-
ны Гуровой [5; 6], где автор создает 
эскизный набросок будущего пор-
трета танцовщицы, одной из «луч-
ших артисток первого положения» 
[9, с. 168] эпохи романтического 
балета в Петербурге. Пришло вре-
мя поместить в галерею русских 
танцовщиц и полноценный портрет 
Елизаветы Никитичны Никитиной.

 
***

Елизавета Никитична Никитина 
родилась 29 декабря 1827 года. Она 
была незаконнорожденной доче-
рью Никиты Всеволожского (1799–
1862) и танцовщицы петербургской 
балетной труппы Авдотьи Овош-
никовой (1804–1846). От своих ро-
дителей она унаследовала талант и 
красоту. Отец — один из блестящих 
представителей русской аристокра-
тии, «помещик, владелец рыбных 
промыслов, <...> певец-любитель, 
скрипач, ценитель театра и литера-
туры» [6, с. 59], создатель общества 
«Зеленая лампа» и послелицей-
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ский приятель А. С. Пушкина. Ее 
мать  — «одна из лучших солисток 
своего времени» [9, с. 105], служи-
ла в императорских театрах в 1822–
1840  годах. Авдотья Овошникова 
стала возлюбленной и гражданской 
женой Никиты Всеволожского, ро-
див от него двух детей — Ираклия 
(1823) и Елизавету (1827). Причем 
Елизавета родилась, когда Никита 
Всеволожский уже был официально 
женат на Варваре Хованской1.

31 декабря 1827 года девочку 
крестили в храме Живоначальной 
Троицы Императорского театраль-
ного училища, восприемниками 
были бывший гвардии штабс-капи-
тан Афанасий Федорович Шишма-
рев и «придворная актриса Варвара 
Васильева Величкина» [13, л. 4], 
и эти имена также весьма приме-
чательны, отчетливо представляя 
«ближний» круг общения родите-
лей будущей солистки.

Афанасий Шишмарев — пред-
ставитель старинного дворянского 
рода, гвардии штабс-капитан, бога-
тый коннозаводчик и страстный те-
атрал. В 1827 году, когда родилась 
Елизавета, овдовел и привел в  дом 
свою возлюбленную — балерину пе-
тербургской балетной труппы Ека-
терину Телешеву, которая стала его 
гражданской женой. Телешева и 
Овошникова были ровесницами (обе 
родились в 1804 году), и, судя по 
выбору крестного отца для новоро-
жденной Елизаветы, танцовщицы 
находились если не в дружеских, то 
в приятельских отношениях. Что 
же до «придворной актрисы Вар-
вары Васильевой Величкиной», то 
здесь, скорее всего, в запись где-то 

1	 Варвара Петровна Хованская (1805–1834), замужем за Н. В. Всеволожским 
с 12 апреля 1825 года.

вкралась ошибка. В  истории отече-
ственного драматического театра 
первой половины XIX века были 
две актрисы Величкины: Алексан-
дра (старшая) и Варвара, ее дочь [8]. 
Указанная в свидетельстве Варва-
ра Величкина, которой в 1827  году 
было 10 лет, теоретически, крест-
ной быть могла, но звания «при-
дворной актрисы» еще не  имела. 
Мать Варвары — Александра Ве-
личкина, с  1813 года служила 
в  русской драматической труппе, 
занимая амплуа старух и, вполне 
возможно, была дружна с родите-
лями маленькой Елизаветы и была 
приглашена на роль крестной ма-
тери. И таким образом, у будущей 
солистки в крестных были предста-
витель знатной аристократической 
фамилии и артистка императорских 
театров.

Никита Всеволожский, дав свое  
имя для фамилии незаконнорож- 
денных детей, официально их не 
признавал, но не оставлял попече-
нием. Он оплачивал учебу в Импера-
торском театральном училище стар-
шего брата Елизаветы, Ираклия, 
тем самым, по словам Марины 
Ильичевой, «освободив от сирот-
ских условий бесплатного содержа-
ния и обеспечения» [7, с. 109]. С до-
черью было по-другому. В 1835 году, 
через два года после зачисления 
в Театральное училище Ираклия 
Никитина своекоштным воспитан-
ником, Авдотья Овошникова пи-
шет «всепокорнейшее прошение» 
директору императорских театров 
А. Гедеонову. В нем солистка балет-
ной труппы, получавшая жалованье 
1300 рублей в год [9, с. 105], сообща-
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ла, что она «не в состоянии дать при-
личное воспитание» восьмилетней 
дочери Елизавете и «осмеливалась 
утруждать» господина директора 
просьбой о принятии девочки в чис-
ло казенных воспитанниц Театраль-
ного училища [11, л. 2].

Вероятнее всего, к этому времени 
Никита Всеволожский оставил свою 
побочную семью: в 1836 году он же-
нился вторым браком на Екатерине 
Жеребцовой, получил ряд высоких 
и ответственных должностей, его на-
значили церемониймейстером им- 
ператорского двора. Новая долж-
ность требует больших расходов, 
супруги живут не по средствам, 
в  «вечных кредитах», что приве-
ло в  итоге к банкротству и смерти 
Никиты Всеволожского в долговой 
тюрьме... 

11 марта 1836 года восьмилет-
нюю Елизавету Никитину приняли 
в Театральное училище на казенное 
содержание [11, л. 3]. Ее постоян-
но занимали в спектаклях. Одна из 
первых афишных ролей — пастуш-
ка Лиза в балетике «Любовное зе-
лье» в исполнении воспитанников 
Театрального училища, показан-
ном в бенефис Елены Андреяновой 
22  апреля 1841 года. Тринадца-
тилетняя Лиза была чрезвычайно 
мила и кокетлива в игровых сценах. 
Через полтора года представилась 
возможность продемонстрировать 
и танцевальное мастерство: Титюс 
представил своих лучших учениц, 
в числе которых были Ольга Шле-
фохт, Елизавета Никитина и Ана-
стасия Яковлева, в технически 
сложном pas de six, вставленном 
в  дивертисмент оперы «Фаворит-
ка» (18 ноября 1842 года). Вскоре 
воспитанница Никитина принима-

ла участие в соблазнительных тан-
цах чародейств Наины на премьере 
оперы Глинки «Руслан и Людмила» 
(27 ноября 1842 года).

Титюс, опытный педагог, отлич-
но видел возможности своих уче-
ниц. На премьере балета «Пери» 
20  января 1844 года он представил 
петербургской публике своих луч-
ших воспитанниц в сольных номе-
рах дивертисмента невольниц. Ку-
пец Осман предлагал скучающему 
и пресыщенному Ахмет-паше (Хри-
стиан Иогансон) четырех неволь-
ниц — из Шотландии, Испании, 
Франции и Германии; они пытались 
своими танцами вернуть интерес ге-
роя к жизненным наслаждениям. 
Этими четырьмя пленницами были 
ученицы Титюса  — Екатерина Ми-
шева (Шотландка), Александра Рю-
хина (Испанка), Анастасия Яковле-
ва (Германка), Елизавета Никитина 
представляла игривую Францужен-
ку. Критики, не конкретизируя и не 
выделяя персонально танцовщиц, 
определили сочиненные Титюсом 
танцы как «прелестные» [15], Ни-
китина вложила в общий успех ча-
стичку своего молодого таланта.

Весной 1845 года ее обучение 
в  Театральном училище закончи-
лось, но Никитину оставили на год 
пансионеркой для усовершенство-
вания в танцах — так Дирекция 
императорских театров отмечала 
лучших учениц, подготавливая их 
к сольной карьере. 

17 сентября 1845 года Елизавета 
Никитина получила первую глав-
ную роль в балете — она выступила 
в партии Зюльмы в балете «Восста-
ние в серале». Спектакль не счи-
тался хитом, он шел в Петербурге 
уже десять лет, и главным событи-
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ем его сценической жизни было вы-
ступление в роли Зюльмы Марии 
Тальони в 1837 году. После отъ-
езда Тальони в 1842 году интерес 
к  «Восстанию в  серале» сошел на 
нет, он редко появлялся на афи-
шах, как правило один три раза  
за театральный сезон.

Титюс правильно рассчитал стра-
тегию, представляя свою лучшую 
ученицу в тальониевском балете: 
ее красивые внешние данные, лег-
кость и изящество танца способ-
ствовали закреплению за ней ре-
путации лирической танцовщицы. 
А назначение Никитиной в партне-
ры идеального и надежного Христи-
ана Иогансона должно было вселить 
уверенность в трепещущую дебю-
тантку. 

В роли Зюльмы соединялись 
преданность и скромность возлю-
бленной Исмаила; пикантность и 
соблазнительность обитательницы 
гарема; неустрашимость и реши-
тельность бесстрашной женщины, 
возглавившей восстание. Главным, 
конечно, были танцы, прекрасные, 
легкие, воздушные. По словам Ра-
фаила Зотова, Никитина в вечер 
дебюта «была мила» [16]. Конечно, 
невозможно требовать от семнадца-
тилетней танцовщицы абсолютного 
совершенства, им Никитина еще 
не владела: критик пожелал начи-
нающей артистке быть «поживее» 
и «придать лицу своему побольше 
одушевления»; отметил «слабость» 
в ногах в танцах первого акта и «не 
совсем грациозное округление рук» 
[16]. Замечания критика относят-
ся к существу танца — «слабость» 
в ногах, несомненно, была вызвана 

1	 За сезон 1845/46 годов «Восстание в серале» было показано 7 раз, «Воспитанница 
Амура» 4 раза, «Две волшебницы» 3 раза, «Мельники» и «Дая» — по 2 раза.

волнением; недостаток «живости» 
в танцах, возможно, говорит о не-
достаточно совершенном владении 
темпами аллегро; отсутствие на 
лице «одушевления», скорее всего, 
свидетельствует о внутренней сосре-
доточенности, что тоже проститель-
но для девушки, впервые выходя-
щей на сцену в балеринской партии.

Дебют Елизаветы Никитиной 
в «Восстании в серале» все же стоит 
отнести к ее творческим удачам  — 
Вольф отмечал в «Хронике»: «Вос-
питанница Никитина дебютиро-
вала в Восстании в серале и была 
хорошо принята» [2, с. 116], а ди-
рекция зафиксировала внезапный 
всплеск интереса публики к этому 
спектаклю: в 1845–1846 годах не 
самый популярный балет был дан 
семь раз, поставив абсолютный ре-
корд сезона1.

Продолжая числиться еще пан-
сионеркой Театрального учили-
ща, Елизавета Никитина вско-
ре получила еще один балет: 
14  января 1846  года состоялся ее 
дебют в «Сильфиде».

Учитывая сделанные ею успе-
хи, «бывшая казенная пансионер-
ка» Елизавета Никитина с 1  апре-
ля 1846  года была определена 
«на службу Театра в балетную труп-
пу танцовщицею с производством 
жалованья по четыреста рублей се-
ребром в год» [11, л. 4] — это было 
наивысшее жалованье для выпуск-
ниц Театрального училища в те 
годы, которое назначали лишь са-
мым лучшим воспитанницам. Ее по-
ступление в театр совпало со смер-
тью матери Авдотьи Овошниковой 
в марте 1846 года [13, л. 4].

Федорченко О. А. Танцовщица петербургской балетной труппы Елизавета Никитина...
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Никитина пришла в балетную 
труппу в очень сложный пери-
од. После отъезда Марии Тальони 
в  1842 году интерес к балету упал. 
Занимавший положение первого 
балетмейстера Антуан Титюс как 
хореограф обладал весьма скром-
ным дарованием, при этом он был 
очень хорошим «переносчиком ба-
летов» — Титюс блестяще переносил 
в Петербург яркие европейские пре-
мьеры. Таким ярким событием стала 
петербургская премьера «Жизели» в 
декабре 1842 года, где главную муж-
скую партию Альберта станцевал 
старший брат Елизаветы Никитиной 
Ираклий. Но последующие премье-
ры Титюса — балеты «Две тетки», 
«Две волшебницы», «Талисман» 
выдержали лишь несколько пред-
ставлений. Резко сократилось коли-
чество балетных спектаклей: так, в 
сезон 1845/46 годов балетная труппа 
дала всего восемнадцать (!) представ-
лений, а репертуар насчитывал лишь 
пять названий («Восстание в сера-
ле», «Воспитанница Амура», «Две 
волшебницы», «Мельники», «Дая, 
или Португальцы в Индии»). Спек-
такли шли раз в неделю, по воскре-
сеньям, и «посещались только при-
сяжными балетоманами» [2, с. 123]. 
Составитель «Хроники петербург-
ских театров» А. И. Вольф печаль-
но констатировал: «Балет влачил 
довольно жалкое существование»  
[2, с. 112]. 

Положение балерин занимали 
Елена Андреянова и Татьяна Смир-
нова. Но зимой 1846 года Андрея-
нова уехала за границу, Смирнова 
болела, в мае 1845 года в возрасте 
24 лет от чахотки умерла талантли-
вая балерина Ольга Шлефохт. Но, 
с другой стороны, для молодой Ели-

заветы Никитиной то был хороший 
шанс занять лидирующее положе-
ние в труппе.

В репертуаре пришедшей в театр 
Никитиной остались «Восстание 
в  серале» и «Сильфида»; похоже, 
она нравилась публике, пусть и не-
многочисленной: Вольф в «Хрони-
ке» бросает замечание, что театр 
наполняли лишь «обожатели юных 
сильфид» [2, с. 123].

Ее репертуар расширяется соль-
ными танцами — Елизавета Ники-
тина танцует Pas de cinq в балете 
«Дая, или Португальцы в Индии». 
На премьере оперы «Карл Смелый» 
(«Вильгельм Телль») Дж. Росси-
ни в  итальянской труппе Никити-
на вместе с Анастасией Яковлевой 
и  Христианом Иогансоном танцует 
очень сложный и «превосходно» 
[18] поставленный Pas de trois, ко-
торое исполнялось под пение ти-
рольского хора. С этим номером 
на премьере случилась курьезная 
история: публика, оценившая ма-
стерство танцовщиков, начала им 
аплодировать, в то же время другие 
зрители, «которые полагали, что 
это профанация музыкального ис-
кусства, чтобы в итальянской опере 
аплодировать чему-нибудь друго-
му, кроме певцов и певиц, шикали 
танцующим. Едва ли они были пра-
вы» [18], — сокрушался Рафаил Зо-
тов. Несмотря на досадный инци-
дент на премьере, артисты ценили 
этот номер и часто исполняли его 
в дивертисментах, где уже не было 
никакого шиканья, а звучали заслу-
женные аплодисменты.

В самом начале сценической ка-
рьеры Никитиной отмечали ее неста-
бильность и ошибки в исполнении 
(«не очень остались довольны г-жою 
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Никитиной», — цитирует чью-то 
статью А. Плещеев) [14,  с.  131], но 
танцовщица усердно и упорно рабо-
тала над техникой. Очень скоро ее 
поставили в один ряд с Екатериной 
Санковской — первой русской Силь-
фидой. Осенью 1846 года Санков-
ская выступила в Санкт-Петербурге 
в своей коронной партии, она произ-
вела фурор. Но критики, восторгаясь 
московской балериной, отметили и 
творческие удачи Елизаветы: «Мы 
должны отдать справедливость г-же 
Никитиной. Дарование ее видимо 
совершенствуется»  [17]. Этим заме-
чанием Рафаил Зотов «легализовал» 
право петербургской танцовщицы 
на эту культовую роль романтиче-
ского репертуара, признав ее талант.

На премьере балета «Талисман» 
(19 января 1847 года) Антуан Ти- 
тюс поручил Елизавете Никитиной 
главную роль злой волшебницы Зе-
илы. Влюбленная в принца Альма-
вира (его роль исполнял Христиан 
Иогансон), Зеила похищала юношу 
накануне свадьбы с княжной Дали-
ей (Анна Панова), уносила в свой 
зачарованный замок и лишала па-
мяти. Альмавир забывал и о возлю-
бленной, и о предстоящей свадьбе. 
Далия получала от доброго волшеб-
ника Изманора (Фредерик) волшеб-
ный шарф; девушка приходила в 
чертоги колдуньи, с помощью та-
лисмана разрушала злые чары, за-
получала обратно все вспомнившего 
жениха; в финале влюбленные сое-
динялись узами законного брака. 
Сюжет балета рецензенты признали 
«ничтожным», танцы — «занима-
тельными». Больше всего понра-
вилось Pas de deux во втором акте 
Иогансона и Елизаветы Никитиной, 
в котором волшебница пыталась 

обольстить принца, оно «было при-
нято с величайшими аплодисмента-
ми» [19].

Приезд в Петербург Мариу-
са Петипа и премьера «Пахиты» 
26  сентября 1847 года значительно 
встряхнули сонную публику и нако-
нец наполнили зал театра. Балетная 
труппа в этом спектакле явилась 
«во всем блеске своем» [20], а газет-
ные рецензии запестрели восклица-
тельными знаками. Елизавета Ни-
китина принимала участие в столь 
важной для отечественного балета 
премьере. В первом акте она вместе 
с другими первыми сюжетами соли-
ровала в Pas de Manteaux («Танец 
с плащами»), «весьма эффектном» 
[2, с. 128]. В третьем акте ей и Анне 
Прихуновой, Анне Пановой, Ана-
стасии Амосовой и Марии Соколо-
вой доверили участие в Pas de cinq, 
которое хоть и было исполнено пре-
красно, но номер шел вслед за Pas 
de Fleurs («Танец цветов») в испол-
нении воспитанниц Театрального 
училища и Pas de Folie («Безумный 
вальс») в исполнении Елены Андре-
яновой и Мариуса Петипа. Эти два 
номера были признаны лучшими 
во всем спектакле, их исполнение 
сопровождалось овацией, после ко-
торой «мудрено было заставить пу-
блику аплодировать чему-нибудь» 
[20], поэтому Pas de cinq и его ис-
полнительницы не оставил отклика 
в театральных рецензиях.

23 ноября 1847 года Елизавета 
Никитина получила еще одну бале-
ринскую роль — она дебютировала 
в партии Мирты, повелительницы 
вилис в балете «Жизель». Представ-
ление вызвало ажиотаж в театраль-
ных кругах: в заглавной партии по-
сле долгого перерыва, вызванного 
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зарубежными гастролями, вышла 
Елена Андреянова, создательни-
ца этого образа на русской сцене, 
а в  партии Альберта дебютировал 
Мариус Петипа. Большой театр был 
переполнен, Андреянова танцева-
ла «превосходно и восхитительно», 
зрители пребывали «во восторге» и 
«выразили свое удовольствие бли-
стательными аплодисментами» [21].  
Елизавета Никитина стала третьей 
петербургской Миртой: до нее в этой 
партии выступали Татьяна Смирно-
ва (Невахович) и Ольга Шлефохт. 
Смерть Шлефохт летом 1845 года 
«оголила» спектакль и заставила 
дирекцию искать срочную замену, 
чтобы в случае нездоровья Смирно-
вой (а балерина много болела в 1845–
1846 годах) не снимать балет с афиш.

Никитина, судя по всему, иде-
ально подходила на партию. Стать 
и красота молодой танцовщицы — 
«одаренная прекрасным ростом и 
счастливо сложенная» [26] — обе-
щали новой Мирте особую значи-
тельность. Темпы адажио, на ко-
торых строилась роль, особенно 
удавались Никитиной и позволяли 
не испытывать технических за-
труднений. В рецензии, зафикси-
ровавшей восторги по поводу выхо-
да Андреяновой в партии Жизели, 
упомянули и дебютантку Никити-
ну (про другого дебютанта, Мариу-
са Петипа, не написали ни слова). 
Увы, из статьи невозможно понять 
что удалось и с чем не справилась 
юная балерина: Рафаил Зотов на-
писал о «сожалении» поклонников 
Татьяны Смирновой, что «роль ца-
рицы вилис занимала не она, а г-жа 
Никитина!» [21]. Многозначитель-
ный восклицательный знак в конце 
предложения намекал на неудачу. 

Можно лишь предположить, что 
дебютантка была робка и ее царицу 
вилис не отличали те царственность 
и повелительность, которые демон-
стрировала Смирнова в давно уже 
отточенной ею партии. Замечу, что, 
как правило, дебюты Никитиной 
в первые годы ее артистической дея-
тельности не отличались совершен-
ством — вполне понятное волнение 
выдавало робость дебютантки. Ког-
да же Елизавета Никитина обрела 
необходимый сценический опыт, 
она почувствовала себя уверенно, 
и упреки критиков сошли на нет.

Мирта закрепилась в репертуаре 
балерины, определив характер ее 
дарования как лирический, и ста-
ла ее наиболее удачным созданием. 
Именно Мирта Елизаветы Ники-
тиной противостояла двум самым 
знаменитым Жизелям — Фанни 
Эльслер и Карлотте Гризи во вре-
мя их петербургских дебютов. Как 
знать, может, именно на контрасте 
с воздушной и легкой русской тан-
цовщицей Жизель-вилиса Фанни 
Эльслер показалась отечественным 
критикам более приземленной и ме-
нее фантастической?.. И наоборот, 
невесомость, присущая танцу Кар-
лотты Гризи, словно «удвоилась» 
танцем Елизаветы Никитиной — 
все журналисты, писавшие о дебю-
те Карлотты, отмечали необычай-
ную полетность II акта: «легка, как 
перо, порхает по  сцене бабочкою» 
[27, с. 44]. 

Еще одной важной ролью, ко-
торую Никитина исполняла на 
протяжении всей своей карьеры, 
была партия Елены в опере-балете 
Дж.  Мейербера «Роберт-дьявол», 
которую она получила после высту-
пления в роли Мирты в «Жизели». 
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Обе героини, Елена и Мирта, были 
близки друг другу в своей «готи-
ческой» [3, с. 86], по определению 
А. А. Гозенпуда, романтике — души 
умерших красавиц выходили из мо-
гил и преследовали появившихся 
путников, увлекая их в смертель-
ном танце. Аббатиса Елена, изрядно 
нагрешившая в земной жизни, по-
являлась в III акте оперы. Ее и дру-
гих монахинь-блудниц вызывал из 
могил дьявол Бертрам, заставляя 
соблазнить целомудренного Робер-
та. Спектакль, премьера которо-
го состоялась в парижской Опере 
в 1830 году, считается «первенцем» 
романтической хореографии, пар-
тию Елены исполняла Мария Та-
льони, и сразу вызвал невиданный 
энтузиазм публики. Энтузиазмом 
сопровождались и спектакли в Пе-
тербурге, где роль Елены прежде 
исполняли Луиза Круазет, Мария 
Тальони, Елена Андреянова, Алек-
сандра Рюхина.

Елизавета Никитина продолжи-
ла славный ряд виденных петер-
буржцами Елен, и ей удалось про-
извести впечатление. «Воздушной 
тенью» она скользила по сцене, 
заманивая Роберта в свои «неж-
но-сладостные» объятия, с «пылом 
желания» вилась вокруг юноши 
и старалась увести его в опасное 
«море сладостных грез», даря «без-
умное неистовое лобзание» [4]. Пе-
тербургские рецензенты, отметив 
«грациозность» [28] балерины, и ее 
«прелесть» [24], подытожили: Ни-
китина «хорошо исполнила» [24] 
эту сложнейшую партию.

Добросовестное отношение Ни-
китиной к службе не осталось не-
замеченным. 26 февраля 1848  года 
директор Императорских театров 

А. М. Гедеонов «во внимание успе-
хов, оказанных танцовщицею Ели- 
заветою Никитиною в танцах 
и  усердия в усовершенствовании 
себя в сем искусстве» [13, Л. 9], 
увеличил жалованье до шестисот 
рублей в год, прибавка, таким об-
разом, составила 50%. Через де-
сять лет, 20 февраля 1858 года он 
же увеличил Никитиной жалованье 
до 1142 рублей серебром в год и на-
значил поспектакльные в размере 
7 рублей 15 копеек за выступление 
[13, Л. 15]. То было одно из послед-
них благодеяний Александра Ми-
хайловича, через несколько меся-
цев, в мае 1858 года, он был уволен 
с должности директора.

Приехавший в конце 1848 года 
Жюль Перро оценил поэтический 
талант Елизаветы Никитиной; он 
оставил за балериной ее лучшие пар-
тии — Мирту и Елену, поручал ей 
партии лирических героинь или ста-
вил ее в центр бессюжетных компо-
зиций. Так, на премьере «Эсмераль-
ды» она танцевала во вставном Pas 
de quatre вместе с Гюге, Анастасией 
Яковлевой и Варварой Волковой и 
удостоилась перечисления в ряду 
прочих «прелестных дарований» 
балетной труппы, кого приняли 
«большими аплодисментами» [22]. 
В «Мечте художника» Никитина 
выходила во вставном Pas de deux, 
где ее партнером был Эжен Гюге. 
В «Своенравной жене» она и ее то-
варки по сцене Анна Прихунова, 
Мария Соколова, Анастасия и На-
дежда Амосовы, Мария Снеткова и 
Александра Макарова «были осыпа-
ны рукоплесканиями» [23] за «пре-
лестный» танец «Pas de nymphes»...

Важным спектаклем стал для 
Елизаветы Никитиной балет «На-
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яда и рыбак» в постановке Пер-
ро. В  первой, «петергофской вер-
сии», показанной на Ольгином 
пруду на  открытом воздухе 3 июля 
1850  года, она выступила в роли 
повелительницы наяд Гидролы. 
На  театральной премьере, 30 янва-
ря 1851 года, Перро сохранил за ней 
эту балеринскую партию. Повели-
тельница возглавляла самый поэ-
тический ансамбль в  спектакле — 
Grand pas наяд. В нем «прелестный 
рой» фантастических обитательниц 
моря «резвился» в самых «очарова-
тельных и грациозных» танцах под 
«предводительством своей цари-
цы» [1]. Несмотря на то, что ее геро-
иня принадлежала морю, Никитина 
поразила зрителей воздушными и 
парящими полетами, словно была 
девой воздуха. Она привольно взле-
тала и буквально парила над сце-
ной, олицетворяя «стихию водную 
наяд», заставив восхищенного кри-
тика сложить незамысловатые, но 
искренние вирши: «Меж них строй-
на, легка Гидрола, царица живопис-
ных дев...»  [1]. В этой роли Елиза-
вете Никитиной удалось проявить и 
балеринские амбиции, и особый по-
этический дар — ее Гидрола прико-
вывала внимание утонченным обли-
ком и отнюдь не бойким, но нежным 
и прозрачным танцем. Наградой за 
ее выступление были благожела-
тельные отзывы рецензентов о «пре-
лестном даровании г-жи Никити-
ной» [25] и брошь с синим топазом, 
подаренная императором Николаем 
I [12, л. 3].

Балеринский статус Елизаве-
ты Никитиной Перро подчеркнул 
и  в  комедийном спектакле «Ба-
летмейстер в хлопотах», показан-
ном в  бенефис Елены Андреяновой 

6  января 1851 года. Никитина ис-
полнила роль Клоринды — одной 
из капризных балерин, которая 
в  первой картине своим взбалмош-
ным поведением и «премьерскими»  
причудами доводила хореографа 
до нервного срыва, а во второй пред-
ставала невозмутимой Минервой, 
с  олимпийским спокойствием тан-
цевавшей величественную вариа-
цию, построенную на красивых пла-
стических позах.

Важнейшие свершения творче-
ской карьеры Елизаветы Никити-
ной приходятся на ее первые десять 
лет: она зарекомендовала себя ба-
лериной лирического дарования, 
исполнив партии Сильфиды, Мир-
ты, Елены, Повелительницы наяд. 
Вторая половина 1850-х годов не 
принесла танцовщице ярких ролей 
и образов, в основном она выходила 
во всевозможных классических pas 
de deux, pas de trois и многофигур-
ных ансамблях в балетах «Эсмераль-
да», «Своенравная жена», «Фла- 
мандская красавица», «Армида», 
«Эолина». Везде ее замечали и от-
мечали, называя ее то «милой», 
то «прелестной», то «талантливой», 
то «одной из лучших».

Любимой ролью Елизаветы Ни-
китиной была Мирта в балете «Жи-
зель», в ней она выходила на сцену 
чаще всего. Высокий рост танцов-
щицы, ее замечательная фигура, 
уверенное владение темпами ада-
жио и легкий воздушный прыжок 
способствовали прекрасному испол-
нению; бесстрастность, холодность 
и властность, которые придавала 
Никитина образу повелительницы 
вилис, — все способствовало успеху 
танцовщицы в этой роли. Она была 
идеальной исполнительницей пар-
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тии Мирты на протяжении 1850-х 
годов. Ее ставили на эту роль во все 
самые ответственные представле-
ния «Жизели», когда в Петербурге 
дебютировали европейские звезды; 
Мирта Никитиной вызывала из 
могилы тень Жизели при первых 
выступлениях Марфы Муравьевой 
и Надежды Богдановой...

Дебют в партии Мирты 19-лет-
ней Елизаветы Никитиной в 1847 
году обозначил начало ее балерин-
ской карьеры. Эта же роль в 1861 
году драматически ее карьеру пре-
рвала. 19 сентября 1861 года во 
время представления балета «Жи-
зель» балерина, исполнив пер-
вую сольную вариацию, подошла 
к кусту, чтоб сорвать цветы, в это 
самое время уже были открыты 
люки для появления вилис; «г-жа 
Никитина, делая па и не рассчи-
тав пространства находившегося 
подле себя люка, незаметным для 
себя образом оступилась и  упала 
в него» [13, л. 24 об. — 25], — зна-
чится в  рапорте организованного 
после трагедии расследования. Ба-
лерина получила тяжелые травмы 
спины и позвоночника, от кото-
рых не смогла оправиться. И хотя 
на премьере «Дочери фараона» 
18 февраля 1862 года Никитина ис-
полнила сольную вариацию Рейна, 
восстановить прежнюю превосход-
ную танцевальную форму она не 
могла. Артистка с трудом дотянула 
до окончания срока службы, выхо-
дя на сцену уже в пантомимных ро-
лях; 1 января 1864 года Никитина 
была уволена на пенсию с выплатой 
в 1142 рубля в год.

17 мая 1865 года отставная ар-
тистка Елизавета Никитина вышла 
замуж за подпоручика Корпуса 

корабельных инженеров Николая 
Субботина, венчание состоялось 
в  Николо-Богоявленском Морском 
соборе; проживала семья недале-
ко от театра, на Офицерской улице 
(ныне улица Декабристов), дом 33 
[13, л. 53 об.]. 28 февраля 1872 года 
44-летняя Елизавета Никитина 
скончалась от рака [13, л.  54]. Ее 
смерть осталась практически не-
замеченной: лишь журнал «Все-
мирная иллюстрация» посвятил 
танцовщице две строчки: «скон-
чалась бывшая балетная солистка 
Е. Н. Никитина, несколько лет тому 
назад оставившая сцену» [10].

***
 
Елизавета Никитина прослужи-

ла на петербургской сцене полных 
20 лет. Поэтому исправим не вполне 
корректное утверждение Янины Гу-
ровой, автора единственной статьи, 
посвященной артистке, что «сцени-
ческая деятельность талантливой 
балерины была скоротечной» [5, 
с.  33]. Она исполняла лирический 
романтический репертуар (Силь-
фида, Мирта, Елена, Повелитель-
ница наяд), выступала в сольных 
номерах и классических ансамблях. 
Елизавета Никитина не раскрылась 
в достаточной мере в балетах Жюля 
Перро, как это произошло с ее по
другами и коллегами по сцене — Ан-
ной Прихуновой, Зинаидой Ришар, 
Александрой Рюхиной, сестрами 
Амосовыми, Марией Соколовой и 
другими. В силу некоторой ограни-
ченности своих творческих сил она 
вряд ли могла исполнить главные 
партии лирических героинь в бале-
тах Перро (Ундины, Маргариты, Эо-
лины, Жизели), к тому же эти роли 
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танцевали, главным образом, при-
глашенные гастролерши. Никитина 
могла бы реализоваться на положе-
нии «вторых балерин» — в  парти-
ях, которые противопоставлялись 
главным героиням. Но в спектаклях 
Жюля Перро контрастом по отно-
шению к нежным и романтическим 
персонажам выступали вполне реа-
листические и практичные пейзан-
ки и горожанки. Они, обладая смет-

ливыми и живыми характерами, 
напропалую кокетничали и насла-
ждались всеми радостями жизни, 
однако их образы не были близки 
тонкой и поэтической натуре Ники-
тиной. 

«Одна из лучших артисток пер-
вого положения» [9, с. 168] Елиза-
вета Никитична Никитина осталась 
в истории петербургского балета 
как лучшая Мирта 1850-х годов.
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Дьяченко А. П.

МУЗЫКА, ТАНЕЦ И ПЕНИЕ В ТВОРЧЕСТВЕ ХУДОЖНИКА 
УОЛТЕРА КРЕЙНА И ЕГО ПОСЛЕДОВАТЕЛЕЙ 
(к 180-летию со дня рождения художника)

Аннотация: Статья посвящена теме музыки, хореографии и вокала в творчестве 
выдающегося английского графика и живописца Уолтера Томаса Крейна (1845– 
1915). Рассмотрены художественные особенности произведений Крейна, связан-
ных с указанными темами. Проанализированы эстетические принципы художни-
ка, лежащие в основе произведений на данные темы. Особое внимание уделяется 
работам последователей Уолтера Крейна, разрабатывавших аналогичные мотивы. 

Ключевые слова: музыка, синтез искусств, движение «Искусства и ремесла»,  
искусство книги, Уолтер Томас Крейн, Генри Осповат, Роберт Эннинг-Белл, Луи-
Морис Буте де Монвель.

Diachenko A. P.

MUSIC, DANCE AND SINGING IN THE WORK OF ARTIST
WALTER CRANE AND HIS FOLLOWERS
(towards the 180th Anniversary of the Artist’s Birth) 

Abstract:  The article is devoted to the subject matter of music, choreography and the 
art of vocalism  in the works of the outstanding graphic designer and painter Walter 
Thomas Crane (1845–1915). Crane’s stylistic peculiarities associated with the indicat-
ed topics are described. Analysis is made of the aesthetic principles introduced by this 
artist and related to the works dealing with the indicated subject matter. Special atten-
tion is given to the works of Walter Crane’s adherents, who dwelt upon the same topics 
in their works.

Keywords: music, synthesis of the arts, the Arts and crafts movement, book design, 
Walter Thomas Crane, Henry Ospovat, Robert Anning Bell, Louis-Maurice Boutet de 
Monvel.
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Уолтер Крейн. Фотография

Английский художник, яркий 
представитель жанра книжной ил-
люстрации Уолтер Крейн (1845–
1915) вошел в историю изобрази-
тельного искусства, как подлинный 
новатор прикладной графики. 
Особый интерес для нашего иссле-
дования представляют образы, по-
священные темам музыки, танца 
и пения в творчестве художника, а 
также его последователей. Именно 
этот аспект будет стоять в центре 
последующих наших наблюдений.

Уолтер Томас Крейн родился в 
1845 году в Ливерпуле. Его отец 
Томас Крейн (1808–1859) был ху-
дожником классического виктори-
анского типа, и вполне естественно, 

1	 Линтон Уильям Джеймс (1812–1898) — английский и американский график, вир-
туозный мастер гравюры на дереве. Известен в России как автор барельефного изобра-
жения пяти казненных декабристов. Боготворил А. Дюрера и активно ему подражал. 
В педагогической практике характеризовался бесконтрольными вспышками гнева. 
Был сторонником чартистского движения.

что Уолтер получил первые уроки 
рисования в семье. Крейн-старший 
был внимательным и доброжела-
тельным наставником мальчика 
в  изобразительном искусстве. За-
тем его учителем стал выдающийся 
мастер гравюры на дереве Уильям 
Джеймс Линтон1). Он прививал 
ученикам любовь к искусству Воз-
рождения и уделял большое внима-
ние иллюстрированию религиозной 
литературы. 

Биография Крейна небогата на 
внешние события. Он начал выстав-
ляться в 1862 году и прошел через 
увлечения академизмом и симво-
лизмом. Важную роль в его жизни 
сыграло путешествие по Италии, 
после которого художник на всю 
жизнь сохранил благоговение перед 
искусством Возрождения.

Крейн проявил себя как худож-
ник-живописец, график, иллю-
стратор и мастер декоративно-при-
кладного искусства. Его охотно 
принимали в художественные об-
щества и союзы, среди которых, 
например, общество мастеров ху-
дожников-прикладников «Гильдия 
века». Он был президентом Мюн-
хенской академии искусств и в те-
чение непродолжительного времени 
возглавлял несколько известных 
художественных колледжей.

Крейн так же, как и мастера эпо-
хи Возрождения, создавал штудии 
голов и фигур, уделяя большое вни-
мание проблеме типажа. Он исполь-
зовал эти рисунки при иллюстриро-
вании художественной литературы. 

Дьяченко А. П. Музыка, танец и пение в творчестве художника Уолтера Крейна...
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Работая над сказками, художник 
должен был рисовать то прекрасных 
принцесс, то уродливых карликов и 
чудовищ. Великолепное мастерство 
рисовальщика позволило ему соз-
давать такие циклы иллюстраций, 
которые не выглядят устаревшими 
и сегодня. 

Однако наибольший вклад в ис-
кусство Крейн внес, будучи членом 
движения Arts & Crafts1, которое 
возникло в Англии в эпоху эклекти-
ки. Его становление и развитие свя-
зано с именами выдающихся деяте-
лей английской культуры Уильяма 
Морриса (1834–1896) и интересую-
щего нас в рамках настоящей статьи 
Уолтера Крейна [4]. 

Уильям Моррис и его последо-
ватели были противниками мас-
сового производства, считая, что 
предметы быта утратили эстетиче-
ский облик. Группа художников и 
философов, сплотившихся вокруг 
Морриса в начале 1880-х годов, хо-
тели объединить производство с ху-
дожественным творчеством. Следуя 
идеям Оуэна Джонса (теоретика ор-
намента и одного из организаторов 
Лондонской выставки 1851 года), 
они стремились распространить 
эстетические идеи на все сферы 
жизни. 

Культивируя красоту, художни-
ки стиля Arts & Crafts внимательно 
относились к предметам быта, в том 
числе к музыкальным инструмен-
там. Появлялись, например, фор-
тепиано и клавесины, украшенные 
резными панелями и живописными 
панно, выполненными в стиле пре-
рафаэлитизма. Даже обыкновенные 
шарманки получали орнаменталь-
но-декоративное оформление.  Та-

1	 Иначе называемое по-русски — «Искусства и ремесла».

кова была реакция на массовое про-
изводство.

Уолтер Крейн разработал свою 
графическую систему, выдержан-
ную в стиле Arts & Crafts. Это тон-
кий контур, стилизация под Дю-
рера и Боттичелли, музыкальный 
ритм композиции. Благодаря этим 
особенностям манера Крейна вошла 
в историю английской графики [1]. 

Излюбленными для Крейна были 
мифологические и библейские пер-
сонажи. Аллегорическая женская 
фигура в древнегреческой тунике, 
являвшаяся олицетворением сво-
боды, на рубеже веков появилась 
в прикладной графике многих стран 
мира как символ родины и аллего-
рия независимости. Разработанная 
Крейном аллегорическая женская 
фигура стала дискурсивной эмбле-
мой.

И сам Крейн, и художники, раз-
делявшие его идеи, искренне меч-
тали возродить старые традиции 
ручного производства товаров и 
рукописной книги. Они мечтали 
насытить материальную среду кра-
сотой [2, c. 141–142], и многое им 
удавалось.  

Но производство становилось 
массовым. Техника развивалась, 
появлялись новые машины и стан-
ки, и было не до рукописной книги 
и не до кустарного изготовления 
каждого предмета быта руками че-
ловека. Представители движения 
Arts & Crafts боролись с гегемонией 
машинного производства и стреми-
лись сохранить красоту обыденных 
предметов, развивать дальше эсте-
тику повседневности.

Страстно любя графику Сред-
невековья и Возрождения, Крейн 
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отдавал должное разным пластам 
человеческой культуры. Он предло-
жил свою интерпретацию диалога 
культур (хотя такого понятия в его 
эпоху еще не существовало).

Теория Крейна состояла в том, 
что культуры взаимодействуют че-
рез художническое видение. Твор-
ческий человек смотрит на мир 
в  режиме так называемого взаимо-
действия двух кругов видения. Пер-
вый круг он назвал внешним глазом 
(outward eye). Это зрительное взаи-
модействие художника с окружаю-
щим его и современным ему миром. 
Внутренний глаз (inner eye)  — это 
мысленный взгляд в сокровищни-
цу памяти (то, что в русском языке 
обозначается словом багаж). При-
менительно к рассматриваемой теме 
таким внутренним зрительным ба-
гажом для художника являются 
образы музыкальных инструментов 
прошлых эпох, одежда и походка 
странствующих музыкантов, дина-
мика движений участников хорово-
дов и т.д.

На стыке внешнего и внутренне-
го зрения, в условиях взаимодей-
ствия багажа накопленных впечат-
лений и текущей повседневности 
и рождаются запоминающиеся об-
разы, которые прославили художе-
ственный метод Крейна.

Художник обладал большой эру-
дицией. В своих детских книгах он 
мог соединить такие разные куль-
турные конструкты, как идеи Льва 
Толстого о единении всего челове-
чества и эстетику японской гра-
вюры. Получались синтетические 
произведения искусства, в которых 
сплавлялись воедино идеи, стили 
и манеры разных художников, раз-
ных стран и эпох. 

И это эклектическое по своей 
сути сочетание (Дюрера и Боттичел-
ли, Льва Толстого, Шекспира и Хо-
кусаи) давало в сумме удивительно 
гармоничный сплав разных нацио-
нальных культур. 

Этот сплав встречается нам на 
страницах знаменитых детских 
книг Крейна «Сказки братьев 
Гримм», «Кот в сапогах», «Али-баба 
и сорок разбойников». Это настоя
щие шедевры в жанре иллюстрации 
к детской литературе.

Иллюстрируя сказку «Али-баба 
и сорок разбойников», художник 
создал композицию «Танец Морги-
аны», которая может считаться на-
стоящим шедевром графики модер-
на. Аналог этой композиции создал 
впоследствии финский художник 
Рудольф Койву (1890–1946).

Уолтер Крейн. Танец Моргианы. 
Иллюстрация к сказочной повести 

«Али-баба и сорок разбойников»
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Уолтер Крейн. Сонное царство. 
Иллюстрация с сказке 
«Спящая красавица»

В 1880-е годы художники-иллю-
страторы, работавшие над сборни-
ком детского фольклора «Сказки 
Матушки-Гусыни», обратили вни-
мание на смешное двустишие: 

Aye-diddle-diddle.
The cat and the fiddle!

В переводе С. Я. Маршака это 
двустишие выглядит так: 

Играет кот на скрипке1;
На блюде пляшут рыбки.

В оригинале нет глагола играет. 
Безымянный автор просто предла-
гает оценить необычное сочетание 

1	 Судя по тому, что кот удерживает инструмент «ногами», перед нами, конечно, вио
лончель.  

двух слов: обозначений животного 
и  музыкального инструмента. Пе-
ред нами соединение двух на первый 
взгляд несоединимых слов. Однако 
что означает этот бином: кот плюс 
скрипка? Это отнюдь не  случайное 
сочетание. Существует много раз-
личных интерпретаций этих слов. 
Например, было высказано мнение, 
что скрипка плюс кот — это взаи-
модействие двух созвездий: льва 
и лиры. Но это только догадка уче-
ных-искусствоведов. 

Уолтер Крейн. 
Обложка сборника детских песенок

Иллюстраторы детских песенок 
полюбили кота со скрипкой. Он 
представал перед читателями в изы-
сканных позах профессионального 
музыканта. Без него немыслим ни 
один графический цикл, сопрово-
ждающий сборник детских песенок 
(Nursery rhymes). На обложке од-
ного из них под фамилией Крейна 
указано: На музыку композиторов 
Средневековья.
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Эстетика Крейна может быть 
описана в терминах, в которых 
искусствоведы обычно дают ин-
терпретацию стилю Arts & Crafts.  
Основополагающими принципами  
индивидуального стиля Крейна яв-
ляются декоративно-плоскостная 
трактовка форм, тщательная выве-
ренность композиции с точки зре-
ния оптического равновесия и  вни-
мание к историческим деталям, т. е. 
достоверность изображения предме-
тов, в том числе музыкальных ин-
струментов Средневековья и эпохи 
Возрождения. Важной чертой гра-
фических произведений Крейна яв-
ляется богатство орнаментики. 

Крейн иллюстрировал святочные 
гимны и при этом активно разраба-
тывал образ поющего ангела и музи-
цирующего ангела. Эти персонажи 
прорисованы с особой нежностью 
и художническим тщанием. Скрип-
ка, лютня и мандолина — наиболее 
часто встречающиеся в творчестве 
Крейна музыкальные инструменты. 
Все они прорисованы с высокой сте-
пенью точности.

Важной особенностью изобра-
жения музыкальных инструментов 
в  творчестве Крейна является их 
расположение в интерьере. Если 
лютня или мандолина не находятся 
в руках музыкантов, они прислоне-
ны к стене и становятся частью жи-
лого пространства.

Музицирующие ангелы прекрас-
ны. При этом не менее важной те-
мой для художника была тема тан-
ца. Так, например, им была создана 
обложка для немецкого журнала 
Jugend с изображением танцующей 
девушки. Эта жизнерадостная ком-
позиция вошла в книги по истории 
музыки. 

Уолтер Крейн. Обложка немецкого 
журнала Jugend. Начало ХХ века

Сцены танцев являются очень 
важной гранью творчества худож-
ников круга У. Крейна. Корифеи 
детской книги Рэндольф Кальде-
котт (1846–1886) и Кейт Гринэ
уэй (1846–1901) уделяли большое 
внимание теме хоровода и танцев 
на природе. Созданные ими циклы 
иллюстраций полюбились детям. 
Известно, что книги с иллюстрация-
ми Крейна, Кальдекотта и Гринэуэй 
сыграли определенную роль в фор-
мировании творческого мировоззре-
ния выдающейся танцовщицы Ай-
седоры Дункан (1877–1927).

Эти книги, изданные предприни-
мателем Эдмундом Эвансом, были 
любимым чтением многих музы-
кальных деятелей. На них воспиты-
вался художественный вкус. 

Особо следует отметить сцены 
игр на природе и детских хороводов. 

Дьяченко А. П. Музыка, танец и пение в творчестве художника Уолтера Крейна...
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Р. Кальдекотт рос слабым и болез-
ненным ребенком и был лишен ра-
достей свободного движения: танцев 
и спортивных игр. Поэтому он был 
так внимателен к хороводам и заба-
вам на природе. Он изображал то, 
чего был лишен сам. В его рисунках, 
посвященных хороводам, чувству-
ется не только высочайший уровень 
жизнеподобия, но и особая ритми-
ка, завораживающая зрителя.

Ниже мы скажем несколько слов 
о двух художниках, которые разви-
ли традиции Крейна в своем творче-
стве, затронув при этом музыкаль-
ную и хореографическую тему. 

Талантливый график Генри (Ген-
рих) Осповат (1877–1909) считается 
одним из самых виртуозных масте-
ров эпохи Arts & Crafts. В его биогра-
фиях часто подчеркивается, что он 
имел русские корни (художник ро-
дился в Двинске, ныне Даугавпилс).

Генри Осповат. Оформление книжной 
страницы с изображением ангела, 

играющего на органе

Грация и красота были в высшей 
степени значимыми для Осповата 
категориями. В рамках композиции 
одного из книжных знаков он создал 
трогательную сцену пения по нотам. 
Другое изображение содержит образ 
ангела, играющего на органе.

Манера У. Крейна узнается бла-
годаря особенностям формообра-
зования и особой романтической 
атмосфере, пронизывающей все 
произведение. Осповат — тонкий 
лирик, проиллюстрировавший мно-
жество поэтических текстов.

Не менее известный в Велико-
британии художник Роберт Эннинг 
Белл (1863–1933) печатался в жур-
нале The Studio, в котором сотруд-
ничал Уолтер Крейн.   Его манера от- 
личается яркой индивидуально-
стью. Художник почти никогда 
не прибегал к обводке фигур четким 
контуром, и часто изображенные им 
фигуры выглядят несколько размы-
то. Но эта нечеткость намеренная, 
т. к. это часть индивидуального сти-
ля Эннинг-Белла. Работая в малых 
жанрах графики, к которым отно-
сятся заставки и концовки, худож-
ник пользовался четким контуром 
в стиле У. Крейна.

Эннинг-Белл уделял музы-
кальной и хореографической теме 
большое внимание. В 1897 году он 
выполнил декоративное панно «Му-
зыка и танец», изготовленное из 
тонированного гипса. Образ девуш-
ки с лютней получился очень вы-
разительным. А в 1900 году худож-
ник создал произведение «Музыка 
у  воды», исполненное в смешанной 
технике (гуашь и акварель).

В 1906 году Эннинг Белл написал 
картины маслом «Сад сладких зву-
ков» и «Слушатели». А год спустя, 
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в 1907 году художник создал образ 
музыканта, играющего на лютне, в 
композиции, иллюстрирующей сти-
хи поэта Мэтью Прайора. Отметим, 
что художник изображал музыкан-
тов в разных ракурсах, чаще всего со 
спины. Чувствуется, что музыкаль-
ная тема была дорога его сердцу. 

Как и Г. Осповат, Р. Эннинг-Белл 
был по натуре лириком. Он лю-
бил создавать пластические ана-
логи поэтических высказываний. 

В 1907  году он проиллюстрировал 
строки из П.-Б. Шелли: 

Музыка со звуков нежных смертью
В памяти трепещет круговертью1… 

Художник дважды иллюстриро-
вал произведения Шекспира. Он со-
здал композицию «Песнь Ариэля» 
из пьесы «Буря» и картину «Песня 
русалки» из пьесы «Сон в летнюю 
ночь» (1909).

1	 Перевод с англ. Натальи Ивановой.

Роберт Эннинг-Белл. «Песня русалки». 
Иллюстрация к пьесе Уильяма Шекспира «Сон в летнюю ночь» (1909)

Нельзя не отметить и еще два 
талантливых произведения Эн-
нинг-Белла. Это картины «Танец  
жниц» (1913)  и «Мандолина» (1918).  

А  в  2014 — на аукционе Кристиз 
была представлена картина «Му-
зыканты». Во всех произведениях 
Эннинг-Белла чувствуется любовь 

Дьяченко А. П. Музыка, танец и пение в творчестве художника Уолтера Крейна...
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к музыке и — шире — к лирической 
стороне жизни.

Как Осповат, так и Эннинг-Белл 
развили традиции Крейна, и его 
приемы получили новое воплоще-
ние. Работы этих художников-гра-
фиков по праву считаются шедевра-
ми стиля модерн.

За пределами Великобритании 
Крейн также был широко известен 
и имел многочисленных подража-
телей1. Особенно популярен он был 
в Германии, где выходило множе-
ство детских книг, буквально насы-
щенных подражаниями как самому 
Уолтеру Крейну, так и художникам 
его круга. Показательно, что в Рос-
сии Крейна нередко считали немец-
ким художником и писали его имя в 
немецкой транскрипции: Вальтеръ 
Кранъ [3].  

Нельзя не упомянуть и культу-
ру Франции. Морис Буте де Мон-
вель (1850–1913) — талантливый 
французский мастер детской кни-
ги  [6]  — был настолько талантлив, 
что проиллюстрированные им сбор-
ники детских песен переиздаются 
и  сегодня. Буте де Монвель поло-
жил некоторые принципы стили-
стики Уолтера Крейна в основу 
своего оригинального стиля. Так, 
например, создавая художествен-
ное оформление для французских 
народных песен, художник разме-
стил текст и ноты на белой плашке, 
которая смещена относительно цен-
тра листа (влияние японской гра-
фики), а вся остальная часть листа 
занята изобразительным материа-
лом. 

1	 Подробнее см.: [5].

Морис Буте де Монвель. 
Иллюстрация к сборнику «Французские народные песни»
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Талантливые рисунки Буте де 
Монвеля навсегда соединились в 
сознании французов с песенным 
фольклором и стихами для детей. 
Влияние Уолтера Крейна прояви-
лось и в макрокомпозиции листов, 
и, собственно, в формообразовании.  
Декоративно-плоскостная манера и 
локальный цвет, характерные для де 
Монвеля, делают иллюстрации до-
ходчивыми и понятными детям. 

Важным событием для биогра-
фов Крейна стал выход на экраны 
в 2018 году фильма режиссера Клер 
МакКарти «Офелия», в котором 
чувствуется почтительное отноше-
ние кинематографистов к наследию 
движения Arts & Crafts. Вольная 
экранизация «Гамлета» подарила 
зрителям волнующую встречу с гра-
циозным и колоритным миром Уол-
тера Крейна.

Ожившие на экране образы У. Крейна. Кадр из фильма «Офелия». 2018

Обобщая вышесказанное, отме-
тим, что исследование тематической 
палитры Уолтера Крейна может 
быть интересным для музыковедов. 
Музыкальная и хореографическая 
темы поданы художником в ориги-
нальном стиле, оказавшем влияние 
на оформление обложек нотных из-
даний, особенно сборников песен 

и книг по истории музыкального 
фольклора во многих странах мира. 
Теория Крейна о взаимоотношении 
так называемых внутреннего глаза 
и внешнего глаза подготовила почву 
для новых проявлений историческо-
го сознания у художников-иллю-
страторов, позволившего сопрягать 
прошлое и настоящее.

Дьяченко А. П. Музыка, танец и пение в творчестве художника Уолтера Крейна...
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Матусевич А. П.

ОПЕРА В КРАСНОМ
Matoussevitch A. P.

OPERA IN RED

Сцена из спектакля. Андрей Батуркин (Жерар), Даниил Малых (Щеголь). 
Фото — С. Родионов

Опера Умберто Джордано «Ан-
дре Шенье» — редчайший гость на 
отечественной сцене. Да и в целом 
творчество этого композитора у нас 
мало известно, хотя Джордано при-
надлежит к значительным именам 
итальянского оперного веризма. Са-
мое его известное сочинение — как 
раз «Шенье» — имеет в России еди-

ничные постановки за почти 130 лет 
своего существования, еще мень-
ше повезло «Сибири» (хотя опера 
про Россию, но ее ставили только 
два раза уже в постсоветское вре-
мя: в Красноярске и «Геликоне»), 
и почти совсем не повезло третьему 
хиту Джордано «Федоре» (тоже на 
русскую тему), которую до сих пор 

ОПЕРНАЯ ПУБЛИЦИСТИКА
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удосужился взять в репертуар лишь 
Театр оперы и балета Северной Осе-
тии — Владикавказский филиал 
Мариинского театра. Относительно 
других девяти опер самые туманные 
представления имеют даже специа-
листы. Но одна небольшая подвиж-
ка тут имела место совсем недав-
но — в 2023 году была осуществлена 
успешная постановка на Камерной 
сцене им. Покровского Большого те-
атра России последней оперы Джор-
дано «Король».

Причин тут можно усмотреть 
две. Во-первых, оперный веризм 
выдвинул одного гения (Джакомо 
Пуччини) и несколько отдельных 
ярких опер других композиторов 
(«Сельская честь» Масканьи, «Па-
яцы» Леонкавалло, «Валли» Ката-
лани, «Адриенна Лекуврёр» Чилеа 
и пр.). Остальной огромный пласт 
веристского наследия находится се-
годня на периферии внимания теа-
тров (и  не только российских, но и 
мировых). Некоторые из этих опер 
были даже очень популярны в нача-
ле ХХ века, но потом о них основа-
тельно подзабыли. Что же до Джор-

дано, у которого есть, безусловно, 
одна-две несомненные удачи (из 
числа упомянутых опер), но здесь 
появляется и еще одна причина не-
внимания: прочные связи компози-
тора с режимом Муссолини.

Хотя в России «Андре Шенье» 
впервые появился меньше чем через 
год после мировой премьеры в  Ми-
лане — сначала в Москве силами 
итальянских артистов, а чуть позже 
в Харькове, уже исполненный рус-
скими певцами — за весь ХХ век он 
ставился на отечественных просто-
рах лишь дважды: в далеких рево-
люционных 1920-х в Свердловске, 
и  в уже также достаточно отдален-
ном от нас 1979-м на сцене Донец-
кого оперного театра. Несколько 
лет назад «Шенье» давали в Москве 
в  концертном исполнении силами 
Капеллы Валерия Полянского, по-
том на «Крещенском фестивале» 
в  «Новой опере», было концертное 
исполнение и в Мариинском театре, 
но то все были разовые акции. К со-
жалению, полноценно эта замеча-
тельная своей музыкой опера в Рос-
сии так до сих пор и не прижилась.

Андрей Батуркин (Жерар). Фото — С. Родионов
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Говорят, что в советские годы 
«Шенье» был негласно объявлен 
персоной нон-грата в репертуаре 
наших театров из-за однобокого 
освещения в либретто событий Ве-
ликой французской революции. 
Действительно, освещение объек-
тивностью не очень обремененное — 
революция показана только с одной 
стороны, через атмосферу страха, 
подозрительности, шпиономании, 
господства террора. Скроенный на 
потребу буржуазной публике кон-
ца XIX века, сюжет расставляет 
соответствующие акценты, рисуя 
Робеспьера исключительно чудо-
вищем, а представителей повер-
женных революцией классов — не-
винными жертвами. С этой точки 
зрения литературная основа оперы 
совсем мало заслуживает доверия 
и, разумеется, такое произведение 
едва ли могло быть рекомендовано 
советской цензурой к популяриза-
ции. Хотя его появление в реперту-
аре Свердловской оперы сразу после 
революции, когда как раз якобинцы 
за свою радикальную революцион-
ность были весьма популярны  — 
в  них видели непосредственных 
прототипов победивших большеви-
ков — и на сцене Донецкого театра 
оперы и балета в самые пышные 
годы цветения «развитого социализ-
ма» свидетельствует о том, что, воз-
можно, не только и не столько в этом 
была причина. Возможно, что оперу 
эту, как и в целом творчество Джор-
дано, просто плохо у нас знали, как 
и немало прочих хороших европей-
ских произведений, незаслуженно 
обойденных вниманием. Вероятно, 
причина нерепертуарности еще и 
в том, что вокальные партии в ней 
достаточно сложны, и найти на них 

подходящих исполнителей — не так 
уж и просто. Как бы там ни было, но 
если «Шенье» и был у нас известен, 
то в основном по итальянской кино-
версии 1973 года с блистательными 
Франко Корелли, Пьеро Каппуч-
чилли и Челестиной Казапьетрой 
в главных ролях.

На Западе ситуация совсем иная: 
с самого своего появления на ми-
ланской сцене в 1896 году опера 
пользуется заслуженным внимани-
ем театров и публики. Нет, она не 
стала столь же часто исполняемой, 
как «Кармен», «Травиата» или 
«Волшебная флейта», но в двадцат-
ку-тридцатку репертуарных опер,  
что в Европе, что в Америке входит 
стабильно. Поэтому культуртре-
герский посыл премьеры в  Музы-
кальном театре им. Станиславского 
и  Немировича-Данченко переоце-
нить трудно — Александр Титель 
и его труппа наконец возвращают 
«Андре Шенье» в активный куль-
турный контекст России. Тем более, 
что для современного российского 
социума, а в особенности для рос-
сийской элиты, тема очень подхо-
дящая: Россия предала анафеме 
собственную революцию, больших 
социальных движений теперь при-
нято бояться, бунтами пугают на ка-
ждом углу, революционную идею, 
а в особенности практику преподно-
сят исключительно в кровавом све-
те, а тут такой подарок, сделанный 
средствами высокого академическо-
го искусства — готовая опера про 
то, какая революция плохая штука, 
а революционеры — какие злодеи. 
Вот и Титель в своем интервью нака-
нуне премьеры высказывается в том 
же ключе, что это опера «о странной 
закономерности почти всех револю-
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ций “пожирать своих детей” или 
“отцов”. О способности революции в 
процессе борьбы за торжество своих 
идеалов менять их порой на прямо 
противоположные». Хочется ему на 
это ответить мудрыми словами Вик-
тора Гюго: «Да, грубые проявления 
прогресса носят названия револю-
ций. После того, как они законче-
ны, становится ясно, что человече-
ство получило жестокую встряску, 
но сделало шаг вперед». Жестокую, 
но необходимую: странно, что этого 
не понимает такой уважаемый ма-
стер. Или понимает, но хорошо чув-
ствует конъюнктуру своей эпохи?

Как бы там ни было — опера уж 
какая есть, такую и надо ставить, 
вне зависимости от того, вписыва-
ется она в сегодняшнюю идеологию 
или нет: в конце концов, ценим мы 

оперные сочинения не за это, а за 
их музыкально-драматургическое 
качество. А оно у Джордано безус-
ловно на высоте — музыку он напи-
сал глубокую и страстную, вырази-
тельную и очень красивую, сама же 
партитура сделана мастерски. Руко-
водствуясь просветительской мис-
сией, худрук оперы МАМТа не стал 
придумывать на сцене что-то неве-
роятное, а решил для знакомства 
публики с фактически неизвест-
ной ей оперой неизвестного автора 
дать вполне традиционное реше-
ние — интерпретационные изыски, 
возможно, будут нас ждать в сле-
дующих постановках этого опуса, 
если он приживется на российской 
сцене после попытки станиславцев: 
особого диалога с материалом в но-
вой работе нет, скорее, добротная,  

Елена Гусева (Маддалена), Нажмиддин Мавлянов (Андре Шенье).  
Фото — С. Родионов
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не без выдумки и проявления ма-
стерства иллюстративность. Спек-
такль получился по сути класси-
ческий: в целом он сделан, следуя 
либретто Луиджи Иллики и ремар-
кам композитора. По-хорошему, 
в  «Шенье», имеющем четкую при-
вязку к конкретным историческим 
событиям, иного и не дано. Впро-
чем, современный режиссерский 
театр с этим весьма мало считается 
(да и сам Титель, бывало, ставил 
не одно классическое произведение 
с ног на голову), поэтому то, что на 
сцене МАМТа этот опус реализован 
в основном так, как задумывалась 
создателями — большая удача и для 
публики, и для исполнителей.

На все четыре акта — одна деко-
рация. Красная аркада, держащая 
пространство спектакля, умест-
на как контур изящного салона во 
дворце графини де Куаньи в первом 
акте, который решен условно, как, 
впрочем, и иные: нет дорогой обста-
новки роскошного зала, избыточ-
ного декора — лишь канделябры, 
праздничный стол, несколько сту-
льев в чехлах. Огромное зеркало на 
заднике являет собой символ уходя-
щей эпохи праздности и неуемных 
удовольствий аристократии. В  со-
четании с пышными костюмами 
знати, немыслимыми прическами 
дам в стиле Марии-Антуанетты этот 
символ вполне достаточен для соз-
дания атмосферы пресыщенного 
общества. И эта же красная аркада 
подходит для улиц революцион-
ного Парижа: строгая и яркая, она 
годна и для кишащих толпами пло-
щадей взбунтовавшейся столицы, 
и для зала трибунала, и для тюрем-
ного застенка — то есть гармонич-
на и в  последующих трех актах. 

Красный цвет, безусловно, доми-
нирует на  сцене — опера про рево-
люцию в  целом обрисована одной 
краской  — кровавой. Обилие рево-
люционной символики, француз-
ских триколоров, красных фригий-
ских колпаков наэлектризовывает 
атмосферу, создавая чувство трево-
ги, опасности, беспокойства: за всем 
этим пафосом революции словно 
кроется тень жестокости и антигу-
манности. Сценография Александра 
Боровского замечательно созвуч-
на музыкальному строю, звуковой 
атмосфере оперы, она не является 
самодовлеющей, но выполняет ис-
ключительно служебные функции 
усиления эффекта, общего впечат-
ления от произведения. Костюмы 
Марии Боровской сочетают исто-
ризм с иными аллюзиями: историзм 
особенно выходит на первый план 
в аристократическом акте, а вот да-
лее явственна перекличка с русской 
революцией 1917-го: на революцио-
нерах кожаная униформа (правда, 
не черная, как в России, а красная), 
на освобожденных революцией па-
рижанках — красные косынки и 
высокие грубые, мужские сапоги.

Во втором акте проемы аркады 
перекрывает сетка с частично разби-
тыми стеклами — так визуализиро-
ваны последствия революционной 
бури, опрокинувшей привычный 
мир. В финальном акте проемы на-
глухо закрыты стальными листа-
ми  — прямая аллюзия на гильо-
тину, которая царит в охваченном 
террором Париже: открывается 
лишь узкая дверца-щель в камеру 
к заточенному поэту — финал на-
чинает сильно напоминать послед-
нюю картину «Аиды», где тоже — 
замурованы обреченные на смерть 
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любовники. В целом постановка 
весьма музыкальна, она — именно 
та необходимая рама, благодаря ко-
торой музыкальные красоты оперы 
выступают на первый план и полно-
стью овладевают вниманием публи-
ки. Внутри этой рамы Александр 
Титель создает драматическое на-
пряжение, созвучное музыкальной 
драматургии оперы — бой на шпа-
гах, пробежки мальчишек-газетчи-
ков с воплями по длинному балкону 
у задника сцены, пугающие пустын-
ные пространства между колоннами 
аркады, выразительные выпуклые 
мизансцены объяснений героев,  
изящные пейзанские танцы на балу 
аристократии (хореограф Максим 
Севагин) и много чего еще  — по-
ставлено точно и метко, работает на 
общий результат. Получается дей-
ство, быть может, иногда суховатое 
в своем академизме, не захватываю-

щее стихийно и всецело, но грамот-
ное, продуманное и дающее фору 
проявлениям актерских индивиду-
альностей солистов.

«Шенье» — опера трех «перва-
чей», бенефисная история для те-
нора, сопрано и баритона: хотя она 
густо населена, все остальные герои 
эпизодические и большой погоды 
не  делают. Например, колоритные, 
но короткие меццовые партии, не-
смотря на отличное их исполнение 
Оксаной Корниевской и Натальей 
Владимирской (Графиня), Екате-
риной Лукаш и Натальей Зиминой 
(Берси) и Ларисой Андреевой и Ве-
роникой Вяткиной (Мадлон), да и на 
роли, великолепно сыгранные эти-
ми артистками, не способны всерьез 
задеть за живое — так это написано 
композитором. В центре повество-
вания — поэт-герой: Нажмиддин 
Мавлянов наделяет своего Шенье 

Элеонора Макарова (Маддалена), Наталья Владимирская (Графиня). 
Фото — С. Родионов
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мужественной красотой и сильным, 
страстным голосом темного тембра, 
подлинной драматической краской, 
но его напряженный, туговатый 
верх существенно портит картину; 
Чингис Аюшеев проигрывает ему 
во многом, кроме великолепного ле-
гато и свободно взятых, звенящих 
верхних нот. Антипод героя — выхо-
дец из народа революционер Жерар: 
у Антона Зараева он груб и  прямо-
линеен, оттого одномерен и не слиш-
ком убедителен актерски, но вокаль-
но — невероятно хорош, его чистого 
золота баритон блестяще справля-
ется со сложностями экспрессивной 
партии; маститый Андрей Батуркин 
более разнообразен и интересен, 
у него герой — более сложный пер-
сонаж, звучит же он, быть может, 

с меньшей роскошью, но с большей 
культурой и интеллектом, с боль-
шим мастерством выражения в зву-
ке и мыслей, и чувств. Лирическая 
героиня Мадлен однозначно пока 
получилась только у  примы Елены 
Гусевой: ее тебальдианский по кра-
соте тембр, убедительная актерская 
харизма, которую артистка выра-
стила за годы карьеры, стать и в це-
лом примадонский личностный по-
сыл сделали ее персонажа по праву 
притягательнейшим образом всей 
оперы. Молодой сопрано Элеоноре 
Макаровой пока родной театр дал 
слишком большой аванс: пестрова-
тый звук, форсирование, неокра-
шенный нижний регистр — уже 
чрезмерно большой список изъянов 
для статусной партии Мадлен.

Сцена из спектакля. 
Нажмиддин Мавлянов (Андре Шенье), Евгений Качуровский (Руше). 

Фото — С. Родионов
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Работу молодого итальянского 
маэстро Пьетро Маццетти можно 
в целом охарактеризовать как до-
бротную: дирижер чувствует вери-
стский стиль (гораздо лучше, чем, 
например, россиниевский — в этом 
репертуаре его довелось слышать за 
несколько дней до премьеры в зале 

«Зарядье») и хорошо координирует 
работу оркестра и певцов, все зву-
чит убедительно и без нареканий, 
форма сочинения не разваливает-
ся, итальянец способен провести 
единую драматургическую линию 
через весь опус и придать ему гармо-
ничную законченность.
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РЕДКОГО ВЕРДИ НЕ ИСПОРТИЛИ

Matoussevitch A. P.

RARE IS THE VERDI THAT HAS NOT BEEN SPOILED

Раритетную в России оперу раннего Верди «Ломбардцы в первом крестовом по-
ходе» представила Симфоническая капелла России под управлением Валерия  
Полянского в Московской филармонии в рамках своего вердиевского абонемента.

Удивительно, но первый опер-
ный композитор мира — Джузеппе 
Верди — все еще имеет в своем порт-
фолио сюрпризы для России: из его 
26 опер есть еще такие, которые не 
звучали в нашем отечестве никогда. 
Три таких можно назвать совершен-
но точно — это «Оберто», «Король 
на час» (обе — самые первые опыты 
маэстро в оперном жанре) и «Аль-
зира». Но есть и иные, которые так 
редки в российской исполнитель-
ской практике, что их можно счи-
тать здесь до сих пор практически 
неизвестными. Лишь совсем не-
давно «Новая опера» познакомила 
российских меломанов с до того ни-
когда не звучавшими «Стиффелио» 
и «Разбойниками»: первая даже 
удостоилась постановки в этом те-
атре, вторая прозвучала пока лишь 
концертно, но уже несколько раз 
(обе делал выдающийся молдавский 
дирижер Александр Самоилэ). Пару 
сезонов назад в Музыкальном теа-
тре им. Станиславского и Немиро-
вича-Данченко опять же впервые в 
России прозвучал «Корсар» — так-
же в концертном варианте (рабо-
та дирижера Феликса Коробова). 
Лакуны постепенно заполняются: 
даже у великого Верди не все твор-
чество равноценно, не все его оперы 
имеют право быть на постоянной 

основе представленными в отече-
ственном театральном репертуаре, 
однако Верди есть Верди, его вклад 
в оперную сокровищницу столь ве-
лик, что маэстро вполне заслужива-
ет того, чтобы наконец все его опе-
ры были исполнены в нашей стране 
хотя бы разово.

Тем более, что Верди в России 
любили всегда. И всегда помнили, 
что однажды маэстро написал оперу 
и для России: в 1862 году в петер-
бургском Большом театре состоя-
лась мировая премьера его «Силы 
судьбы». Но задолго до этого собы-
тия была им создана другая роман-
тическая история — «Ломбардцы 
в первом крестовом походе» (1843). 
Ее премьера вызвала манифеста-
цию в «Ла  Скала»: стонущие под 
австрийским игом итальянцы уви-
дели в сюжете о далеких по времени 
и расстоянию от Аппенин победах 
их предков призыв к освобожде-
нию родины и ее объединению. Си-
туация, похожая на историю с тре-
тьей оперой Верди — «Набукко»: 
«Ломбардцы» были его следующей 
работой, вышедшей всего лишь 
спустя год. Стиль этого сочинения 
также близок к «Набукко»: здесь 
еще очень мало индивидуального 
вердиевского, четко вырисовывает-
ся стилистика позднего бельканто, 
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родственная Беллини и Доницетти, 
тем не менее, некоторые фрагмен-
ты уже напоминают авторские вер-
диевские находки, позже которые 
можно будет услышать с блеском 
реализованными, например, в его 
гениальном «Риголетто». А кроме 
того «Ломбардцам», как и «Набук-
ко», свойственны многочисленные 
величественные хоры ораториаль-
ного типа.

«Ломбардцы» — редкая гостья 
в России, хотя впервые эта опе-
ра появилась у нас всего через два 
года после мировой премьеры в Ми-
лане (ее поставили в 1845-м одно-
временно в Одессе и Петербурге). 

Тем не менее к ней иногда обраща-
ются: в прошлом десятилетии она 
в концертном исполнении звучала 
на Крещенских фестивалях в «Но-
вой опере» и на фестивале Мстисла-
ва Ростроповича в Зале Чайковского 
(вторая редакция опуса, сделан-
ная Верди для парижской сцены 
в 1847 году — под названием «Иеру-
салим»). По сравнению с «Набукко» 
у «Ломбардцев» есть достоинства и 
недостатки: первое — это четко про-
черченная романтическая линия, 
позволившая композитору изящно 
обрисовать лирические страницы 
повествования; второе — крайне за-
путанное либретто Темистокле Со-

Обложка программки 

Ломбардцы 
в первом 
крестовом походе

Джузеппе Верди 
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леры со множеством действующих 
лиц и сюжетных линий, что сни-
жает драматургическую цельность 
опуса, лишает его динамики и как 
следствие — силы эмоционального 
воздействия.

Валерий Полянский уже не одно 
десятилетие строит в Москве свою 
концертную оперу — исполнение 
его Капеллой оперных полотен слу-
чается регулярно, репертуарный 
охват за прошедшие годы огром-
ный. Полянский обращался и к по-
пулярным, и к редким операм, и 
к иностранным, и к русским, возро-
ждал он раритеты и даже проводил 
российские премьеры (например, 
оперы Альфреда Шнитке «Джезу-
альдо»). Эти культуртрегерские 
усилия маэстро вызывают искрен-
нее уважение, хотя воплощению 
всех замыслов дирижера по выс-
шему разряду нередко мешает во-
кальный состав этих исполнений. 
Если хор и оркестр Капеллы — вы-
сококлассные коллективы, чаще 
откровенно радующие качеством 
исполнения, или, по крайней мере, 
никогда не вызывающие нарека-
ний, то подбор солистов нередко 
приносил разочарование. Валерий 
Кузьмич долгие годы работает с од-
ной и той же командой певцов, как 
штатных солистов его Капеллы, так 
и приглашенных артистов из мо-
сковских театров: в этой команде 
есть откровенно слабые звенья, пев-
цы, по меньшей мере, вызывающие 
досаду у слушателей.

К счастью, январское исполне-
ние «Ломбардцев» в столичном Зале 
Чайковского было лишено самого 
проблемного звена кастов Капеллы, 
что резко подняло качество испол-
нения и общее от него впечатление. 

Коллективы Полянского звучали 
как всегда отлично, особенно пора-
довала ритмическая и интонацион-
ная точность хора, отличный баланс 
между партиями; качественно зву-
чал и оркестр, в котором убедитель-
ными оказались все ответственные 
соло, особенно скрипичное в испол-
нении концертмейстера Андрея Ку-
дрявцева — Верди подарил первой 
скрипке настоящую развернутую 
пьесу, полную технических слож-
ностей, с которыми солист совладал 
уверенно, местами не без блеска. 
Качество подготовки материала, 
его проработанности, а также вла-
дение им маэстро, у которого четко 
выстроена драматургия партитуры, 
отделаны все детали, нет ничего 
проходного, вызывали искреннее 
уважение и даже восхищение — мо-
сковская публика получила доброт-
ное прочтение, из которого вполне 
можно было составить объективное 
представление о плюсах и минусах 
раннего творения Верди. Не вина 
маэстро Полянского, что наряду 
с изяществом и ораториальной при-
поднятостью страницы опуса пол-
ны общих мест позднего бельканто 
и  драматургической чересполоси-
цы: ГАСК и ее руководитель сделали 
все, чтобы представить «Ломбард-
цев» максимально выигрышно.

Три партии густонаселенной 
оперы являются ведущими — Пага-
но, Джизельда и Оронте, по испол-
нителям именно этих ролей судят 
об успехе всего предприятия. Солист 
Капеллы бас Руслан Розыев на этот 
раз сумел в максимальной степени 
преодолеть свое привычное заглу-
бленное звучание, поэтому в  пар-
тии Пагано в его интерпретации 
можно было насладиться весомым, 
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объемным голосом темного окраса, 
а в эмоциональном решении роли 
он сумел избежать переигрывания, 
каким иногда грешил ранее, отче-
го образ вышел значительным и 
академичным. Ярко спел партию 
Оронте тенор из МАМТа Чингис 
Аюшеев — его богатый спинтовый 
голос наделил героя подлинной 
экспрессией, отчего образ вышел 
убедительным, а со всеми техниче-
скими сложностями непростой пар-
тии Аюшеев справился мастерски. 
Партию Джизельды — виртуозную 
и героическую одновременно — на 
мировой премьере в  1843-м пела 
Эрминия Фреццолини, чей голос 
сам композитор определял как ан-
гельский; в ХХ веке роль исполня-
ли как лирические (Рената Скотто), 

так и драматические (Гена Дими-
трова) сопрано, поэтому допустимы 
разные трактовки. Солистка ГАСК 
Юлия Томина спела главную жен-
скую партию «Ломбардцев» кра-
сивым, ясным, сфокусированным 
звуком, продемонстрировав чудес-
ное владение верхним регистром, 
изящество вокализации и  проду-
манность фразировки, лишь ее 
крайним нижним нотам несколько 
не хватало плотности и драматизма. 
Из исполнителей партий второго 
плана стоит отметить двух дам — 
Екатерина Чудотворова из Москов-
ского театра оперетты явила вновь 
мощное и гибкое сопрано в  роли 
Виклинды, а Евгения Сегенюк из 
Большого — сочное, густое кон-
тральто в роли Софии.
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КОНЦЕРТНЫЕ ЭКСКЛЮЗИВЫ ШАЛЯПИНСКОГО ФЕСТИВАЛЯ
 

Matoussevitch A. P.

CONCERT EXCLUSIVES OF THE SHALYAPIN FESTIVAL

43-й Шаляпинский оперный фестиваль в Казани наряду с традиционной теа-
тральной программой подарил своим поклонникам интересные концертные стра-
ницы.

Дж. Верди. Реквием. Солисты — Светлана Касьян (сопрано), Агунда Кулаева 
(меццо-сопрано), Алексей Татаринцев (тенор), Михаил Казаков (бас). 

Фото предоставлено пресс-службой Татарского академического
государственного театра оперы и балета имени Мусы Джалиля

Нынешний Шаляпинский фе-
стиваль растянулся более чем на 
месяц: он открылся 31 января, а 
финальные гала-концерты прошли 
1 и 2 марта. Его программа тради-
ционно насыщена итальянскими, 
французскими, русскими и татар-
скими операми — в чем сложив-
шаяся годами многовекторность 

форума — а афишу вновь украсили 
голоса как штатных солистов Татар-
ского театра оперы и балета имени 
Мусы Джалиля, так, конечно же, 
и многочисленных приглашенных 
звезд. Графиню в «Пиковой даме» 
спела Ольга Бородина — выдаю-
щаяся мариинская меццо-сопрано 
через много лет вновь возвратилась 
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на Шаляпинский. Яркие звезды 
российской оперы исполнили ве-
дущие партии — Светлана Касьян, 
Екатерина Лукаш, Иван Гынгазов, 
Агунда Кулаева, Михаил Пирогов, 
Михаил Казаков и др. Удалось как 
всегда привлечь и иностранных ис-
полнителей: певцов — египтянина 
Рагаа Эльдина, белорусов Станисла-
ва Трифонова и Андрея Валентия, 
узбека Отабека Назирова, израиль-
тянку Софью Голд; дирижеров — 
итальянца Марко Боэми и азербайд-
жанца Эйюба Кулиева.

Инаугурации форума была по-
священа премьера «Кармен»: опе-
ры, которая многажды ставилась 
в Казани, начиная с первых сезонов 
бытования жанра в городе (в про-
шлом году памятному событию как 
раз отмечалось 150 лет). На 43-м 
фестивале новую постановку сде-
лала итальянская команда во гла-
ве с Марко Гандини. Итальянские 
страницы фестиваля традицион-
но наиболее представительные  — 
в  нынешней афише значились 
такие оперы с Апеннинского полу-
острова, как «Тоска», «Мадам Бат- 
терфляй», «Манон Леско», «Тру-
бадур». И именно в итальянской 
программе фестиваль организовал 
встречу казанского меломана с экс-
клюзивными сочинениями — неча-
сто или даже никогда не звучавши-
ми в столице Татарстана.

Первым таким украшением ита-
льянского раздела фестивальной 
программы стало и исполнение 
Реквиема Джузеппе Верди — ар-
хипопулярная месса прозвучала в 
строгом концертном варианте, без 
малейших элементов театрализа-
ции. Нередко это сочинение на-
зывают 27-й оперой композитора, 

подчеркивая его неразрывную связь 
с  оперной эстетикой мастера,  — 
и  это еще один аргумент в пользу 
того, что на оперном фестивале ис-
полнение данного сочинения не про-
сто уместно, но абсолютно необходи-
мо. К сожалению, на Шаляпинском 
фестивале Реквием звучит не так 
часто — в предыдущий раз это было 
в 2017 году, однако, думается, что 
это сочинение могло бы стать свое-
го рода визитной карточкой, обяза-
тельным сочинением каждого фору-
ма, и присутствие его в афише было 
бы оправдано во всех отношениях.

Для нынешнего исполнения был 
подобран весьма качественный, 
крепкий вокальный квартет:  неза-
менимая в последние годы исполни-
тельница драматического сопрано-
вого репертуара на Шаляпинском 
фестивале Светлана Касьян, прима-
донна Большого театра меццо Агун-
да Кулаева, солист «Новой оперы» 
и давний друг Шаляпинского тенор 
Алексей Татаринцев, прославлен-
ный бас Большого и завсегдатай 
Шаляпинского Михаил Казаков. 
Однако идеальным состав вряд ли 
можно назвать — у каждого испол-
нителя есть свои плюсы и минусы, 
ярко проявившиеся на данном кон-
церте: Реквием — сочинение очень 
сложное, беспощадно выявляющее 
малейшие недостатки певцов.

Светлана Касьян порадовала 
темным тембром настоящего насы-
щенного драматического сопрано, 
мягкостью подачи звука, пластич-
ностью звуковедения, плотными 
и звучными низами и оглушающей 
яркостью верхов на нюансе форте. 
Однако ее стремление опорным ню-
ансом исполнения сделать пиано 
приносило как удовлетворение, ког-
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да певица мастерски парила в вы-
соком регистре над оркестрово-хо-
ровыми толщами партитуры, так и 
разочарование, когда, увлекшись 
пианиссими, певица в ряде случаев 
оказывалась плохо слышимой, ее 
вокальная строчка едва угадыва-
лась. Кроме того, Касьян оказыва-
лась не всегда ритмически коррект-
ной, бывало, чуть затягивала темп, 
и маэстро Марко Боэми приходи-
лось прилагать дополнительные 
усилия, чтобы обеспечить точность 
исполнения сопрановой партии.

Агунда Кулаева начала партию 
чуть тускловатым, слишком сум-
брированным звуком, но вскоре этот 
недостаток был преодолен, и в целом 
солистка спела ярко и  убедитель-
но и по нюансам, и по фразировке. 
Прекрасно сфокусированный звук, 
замечательно озвученный нижний 
регистр, в котором голос Кулаевой 
звучал насыщенно и властно, уве-
ренные верха, которые певица тор-
жественно разворачивала в куль-
минациях — все это доставляло 
радость меломанскому уху и  пол-
ностью соответствовало задачам 
исполнения Реквиема. К  недостат-
кам можно отнести не всегда внят-
ное звучание в ансамблях — но тут 
вопрос не только к солистке, но и 
к дирижеру, к его умению обеспе-
чить баланс. Проблемным местом 
также стал дуэт Касьян и Кулаевой 
Agnus Dei, в котором при акапель-
ном исполнении уж слишком были 
явственны разные манеры звуко-
образования солисток, вследствие 
чего наблюдалось посредственное 
слияние их голосов и не всегда убе-
дительный ансамбль.

Алексей Татаринцев оказался, 
пожалуй, самым беспроблемным 

участником квартета, к которому 
и  придраться не за что — партия 
была проведена уверенно и ярко, 
очень музыкально, с великолепно 
продуманной фразировкой, с ма-
стерским владением дыханием и 
верхним регистром. Единственный 
момент — от природы лирический 
голос певца не идеально подходит 
эстетике вердиевского пения, осо-
бенно в таком опусе как Реквием, 
который стилистически примыка-
ет к  операм типа «Силы судьбы», 
«Дона Карлоса» и «Аиды», где, 
безусловно, требуется более плот-
ное, более героическое теноровое 
звучание. Но за счет яркости тем-
бра и полетности звука Татаринцев 
в известной степени компенсировал 
этот недостаток и в целом был на ме-
сте в исполняемом опусе.

Михаил Казаков радовал осмыс-
ленностью пения, продуманностью 
фразировки и нюансировки, достой-
ной ансамблевой культурой, однако 
его голос звучал суше и экономнее, 
чем хотелось бы, чуть не хватало 
мощи и сочности, весомости и глу-
бины, каких обычно ждешь от баса 
в Реквиеме. Казаков исполняет этот 
опус с ранней юности — и, безус-
ловно, его пение в плане наполнен-
ности смыслами, тонкости эмоци-
ональной подачи материала одно 
из самых замечательных не только 
в  этом квартете, но в глобальном 
контексте.

К хору Юрия Карпова и оркестру 
Театра имени Джалиля особых во-
просов нет — все было спето и сы-
грано в стиле, с нужными нюансами 
и посылом, красота хоровых голо-
сов завораживала, выразительность 
оркестровых солистов подкупала. 
Скорее, вопросы есть к маэстро Бо-
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эми. Чувствуется, что Реквием для 
него — не каждодневный хлеб, поэ-
тому полного владения партитурой, 
ее сложной формой не наблюдалось. 
Случались небольшие расхожде-
ния, неточности вступлений и сня-
тий, в целом не идеален был и баланс 
между хором и оркестром, между 
коллективами и солистами, иногда 
и между отдельными партиями вну-
три хора и оркестровыми группами 
внутри инструментального коллек-
тива. Не отличалась ювелирностью 
и подзвучка (ею был поддержан 
стоящий в глубине сцены, у ее зад
ника, хор), что также не добавляло 
плюсов балансу. Отрицательным 
моментом исполнения стал антракт 
в середине мессы, который явно 
расхолодил и артистов, и публику, 
снизил общий градус исполнения, 
не добавил цельности впечатления 
у слушателей.

В то же время нельзя не отме-
тить, что в целом тонус прочтения 
оказался весьма высок, эмоцио-
нальное напряжение соответство-
вало драматургическим замыслам 
композитора, отдача, с которой тво-
рили солисты, коллективы и маэ-
стро, свидетельствовала о высокой 
заинтересованности участников в 
наилучшем донесении до публики 
смыслов и настроений величайшего 
ораториального сочинения всех вре-
мен и народов.

Но если вердиевский Реквием 
хотя бы изредка появляется в Ка-
зани, то «Манон Леско» Джакомо 
Пуччини не исполнялась в столице 
Татарстана никогда: именно эта опе-
ра и стала вторым концертным экс-
клюзивом фестиваля. Театр нередко 
прибегает к практике концертного 
исполнения опер — как правило, 

на  каждом фестивале наряду с тра-
диционной театральной программой 
есть хотя бы одно сочинение, пред-
ставленное в таком формате. Часто 
такие концерты являлись своего 
рода преддверием будущих поста-
новок (как не так давно было с «Па-
яцами»), но не всегда: так, прошло-
годняя «Богема» пока не переросла 
в полноценный спектакль, едва ли 
участь театрального воплощения 
ждет и «Манон». Третья опера Пуч-
чини — редкая гостья на российских 
сценах: в прошлом десятилетии 
она была поставлена в Михайлов-
ском театре и впервые в Большом 
(с Анной Нетребко в титульной пар-
тии) — и это единичные постановки 
в современной России, даже в цикло-
пическом репертуаре Мариинского 
театра этой оперы пока нет. Дирек-
тор Театра имени Джалиля Рауфаль 
Мухаметзянов перед открытием 
фестиваля справедливо сказал, что 
пока и коллектив, и казанская пу-
блика только знакомятся с этим 
сочинением, присматриваются к 
нему, пытаются проникнуться им и 
полюбить. В целом Пуччини не оби-
жен вниманием в оперном театре Та-
тарстана  — в  репертуаре есть «Тос
ка», «Баттерфляй», «Турандот»: 
«Манон Леско» пока — лишь проба 
пера, своего рода эксперимент, про-
верка на уместность этого названия 
в постоянной казанской афише.

Но, возможно, дирекция еще и 
пересмотрит свои намерения ка-
сательно этой оперы в будущем — 
причиной чего может стать боль-
шой успех, который сопутствовал 
первому исполнению шедевра Пуч-
чини на казанской земле. Успех 
явился прямым следствием очень 
качественного исполнения сочине-
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ния, которое прозвучало в Казани 
без преувеличения вдохновенно. 
Яркая мелодраматическая музыка 
«Манон» была подана чувственно, 
экспрессивно, театру удалось про-
читать сочинение позднего итальян-
ского романтизма поистине аутен-
тично: широкие сочные мелодии и 
изящные ансамбли, почти буффон-
ные скороговорки второстепенных 
персонажей и накал страстей в дра-
матических кульминациях — все 
это было подано стилистически точ-
но и с большим чувством.

Главная заслуга здесь у азер-
байджанского маэстро Эйюба Кули-
ева, который знаком с этой партиту-
рой давно (он ставил «Манон Леско» 
в  родном Баку): дирижеру удалось 
свести воедино трудную, полную ка-

верзных мест партитуру, выстроить 
драматургическое развитие опуса, 
не забыть про отделку деталей. Его 
взаимодействие с солистами было 
идеальным, он не раз выручал их 
в самых проблемных местах — пев-
цы откликались на большинство его 
посылов, благодаря чему удалось 
обеспечить естественность развития 
музыки и высокий эмоциональный 
уровень прочтения. И оркестр, и 
хор театра (хормейстер Юрий Кар-
пов) оказались подготовленными 
к единственному в Казани исполне-
нию очень достойно, демонстрируя 
поистине столичный класс.

Очень порадовал ансамбль ис-
полнителей второстепенных пар-
тий, коих в этой опере немало: пев-
цы Театра имени Джалиля Иркен 

Дж. Пуччини. «Манон Леско».  
Светлана Касьян (Манон), Ахмед Агади (Кавалер де Гриё).  

Фото предоставлено пресс-службой Татарского академического  
государственного театра оперы и балета имени Мусы Джалиля
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Мустафин (Трактирщик), Роберт 
Миннуллин (Сержант), Динар Ша-
рафетдинов (Фонарщик), Айдар 
Нургаянов (Комендант порта) спели 
свои партии точно и весьма арти-
стично. Небольшое, но яркое соло 
Музыканта было выразительно и 
очень красиво исполнено меццо Лю-
бовью Добрыниной. Море комедий-
ного обаяния продемонстрировал 
в игровой партии студента Эдмонда 
солист Михайловского театра Да-
мир Закиров: его светлый легкий 
тенор буквально купался в буффон-
ной стихии его персонажа. Сочный 
бас Ирека Фаттахова нарисовал ве-
сомый образ негодяя-откупщика 
Жеронта. Важная партия Леско, 
брата героини, была мастерски спе-
та и выразительно обыграна барито-
ном Юрием Ившиным.

Основная же нагрузка в этой опе-
ре — на теноре и сопрано: партии 
Манон и Кавалера де Гриё поисти-
не убийственны — протяженные по 

времени, эмоционально насыщен-
ные, изобилующие высокими нота-
ми, нашпигованные ариями и слож-
ными ансамблями. Тут требуются 
настоящие драматические голоса, 
способные и оркестр пробить, и на-
полнить чувственным звучанием 
вокальные образы своих героев. Те-
атр имени Джалиля сделал ставку 
на проверенные кадры, на певцов, 
с которыми работает много и уже 
давно (или даже очень давно) и не 
прогадал  — выбранные солисты 
полностью соответствовали мно-
готрудным задачам пуччиниевской 
партитуры, а с партиями не просто 
справились, но прожили судьбы сво-
их героев с неимоверной отдачей.

Речь идет о Светлане Касьян и 
Ахмеде Агади. Касьян неоднократ-
но исполняла Манон в постановках 
зарубежных театров, ее мягкий, 
объемный, темный, плотный голос, 
звучный на низах, но одновремен-
но сверкающий в верхнем регистре 

Дж. Пуччини. «Манон Леско». 
Фото предоставлено пресс-службой Татарского академического
государственного театра оперы и балета имени Мусы Джалиля
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и обладающий как великолепным, 
нежным пиано, так и стенобитны-
ми форте, просто идеален для этой 
веристской партии. Все преимуще-
ства своего голоса и своей техники 
певица сумела продемонстрировать 
сполна — гораздо в большей степе-
ни, чем в Реквиеме Верди. Исполне-
ние отличала повышенная экспрес-
сия, что более чем уместно в партии 
подобного типа, вследствие чего ар-
тистке удалось правдиво передать 
характер своей героини — особы 
экзальтированной, ветреной, не-
постоянной, интеллектуально не-
глубокой, но при этом способной 
на глубокие и искренние чувства.

Агади обладает большим пуччи-
ниевским репертуаром. Его лириче-
ский по своей изначальной природе 
тенор к настоящему времени совер-

шил большую эволюцию, и сегодня 
звучит состоятельно в  драматиче-
ском репертуаре. Певец радует кра-
сотой тембра, сохраняющейся его 
свежестью, насыщенностью зву-
чания, благородством фразировки 
и стабильными и эстетичными вер-
хами, включая самые экстремаль-
ные. Своего Де Гриё Агади спел 
со страстью, повышенной экзаль-
тацией, что не мешало при этом и 
проявлению изящества, насыще-
ния образа нежными, пастельными 
красками (особенно в  первом акте 
оперы). Дуэт с Касьян — Манон 
оказался у певца исключительно 
гармоничным, благодаря чему цен-
тральная пара в казанской «Манон 
Леско» соответствовала всем кано-
нам исполнения этой обязывающей 
оперы.
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Борисович Ф.

«ЕВГЕНИЙ ОНЕГИН» В МИНСКЕ: 
ВСТРЕЧА ПОКОЛЕНИЙ И СТРАННЫЕ ТАНЦЫ

Borisovich F.

“EUGENE ONEGIN” IN MINSK:  
A MEETING OF GENERATIONS AND STRANGE DANCES

Плясовая. Татьяна — Анастасия Храпицкая. 
Фото — Татьяна Бервина

«Травиата», «Богема», «Кар-
мен». В русскоязычном культурном 
пространстве к этим трем репер-
туарным китам, гарантированно 
привлекающим внимание любите-
лей оперы, можно смело добавить 
четвертый титул — «Евгений Оне-
гин». Быстро завоевав сцену в  пер-
вые годы после создания, опера 
П.  И.  Чайковского еще в XIX веке 
получила постоянную прописку 
в афишах. И уж если постановку 

все-таки снимают, верная приме-
та — готовится новая.

Отставка корифея
Казалось бы, остались в прошлом 

степенные времена, когда оперные 
постановки жили десятилетиями 
и через них проходили поколения 
артистов. Но ушедший в историю 
Белорусского Большого театра «Ев-
гений Онегин» Валерия Шишова 
в декорациях Дмитрия Мохова был 



121

Борисович Ф. «Евгений Онегин» в Минске: встреча поколений и странные танцы

именно таков, его премьера состоя-
лась в 1986 году.

Причины, по которым та или 
иная постановка отправляется в ар- 
хив, обычно скрыты от рядового 
театрала. Из зала чувствовалось, 
что прежний спектакль в умиро-
творяющих живописных декора-
циях, традиционный и неспешный, 
становится нелюбимым ребенком. 
Особенно когда в последние го- 
ды без предварительного уведом-
ления купировали хореографию. 
Странное и печальное зрелище: 
в шестой картине под полонез зри-
телей встречала почти пустая сце-
на, на  которую в  течение действия 
выходили только солисты да испан-
ский посол. Как бы то ни было, се-
зон 2023/24 стал для спектакля-ко-
рифея последним.

Предчувствия, которые не об-
манули

Режиссер Анна Моторная при-
шла в Белорусский Большой театр 
из  Белорусского государственного 
академического музыкального теа-
тра, где ставила преимущественно 
оперетты и мюзиклы. Новый «Ев-
гений Онегин» — уже ее шестая за 
4 года оперная работа, поэтому неко-
торые фамильные особенности новой 
постановки нетрудно было предуга-
дать: яркость, динамичность, мно- 
голюдность. Не полагаясь только 
на  музыкальную драматургию, ре-
жиссер подчас насыщает сцену мно-
гоплановым движением даже там, 
где солистов можно было бы оста-
вить наедине с чувствами их героев, 
музыкой и залом.

Но «Евгений Онегин» имеет свою 
специфику. Опера создавалась в рас-
чете на подмостки консерваторских 

театров. Малое количество действу-
ющих лиц и подчеркнутая камер-
ность большинства картин, когда на 
заднем плане некому расхаживать, 
танцевать или пировать, создают 
сопротивление при реализации мас-
штабной оперной постановки.

Анна Моторная нашла убеди-
тельные художественные средства, 
благодаря которым действие не  те-
ряется на большой сцене. В  камер-
ных картинах героям придуман 
сложный и органичный рисунок 
перемещений по всей сцене, взаи-
модействие с декорациями и рек-
визитом. В первой картине статич-
ность дуэта и квартета помогает 
преодолеть вводный персонаж без 
слов — гувернантка, словно зашед-
шая из  «Пиковой дамы», чтобы 
придирчиво следить за соблюдени-
ем бонтона. Отдельного внимания 
заслуживает работа с  хором, когда 
десятки человек заполняют сцену 
в несколько секунд и так же быстро, 
без суеты, исчезают.

Значительная заслуга в адап-
тации действия к большой сцене 
принадлежит художнику Любови 
Сидельниковой. Перемещающие-
ся по сцене в 1–5 картинах четыре 
колонны создают пространствен-
ный ритм и отсылают к классиче-
ской постановке Станиславского. 
Созвучные им универсальные объ-
екты в виде малых колонн формиру-
ют интерьер. В финальной картине 
два огромных зеркала сокращают 
пространство, обостряя конфликт, 
а на фразе Онегина «Позор, тоска…» 
зеркала быстро втягиваются в пото-
лок и на заднике эффектно разбива-
ется вдребезги виртуальное стекло.

Из визуального благолепия вы-
падают боковые стены-трансфор-
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меры с дверями, собранные из ме-
таллических ферм. Их колыхание, 
особенно заметное с балкона, и не-
уверенное закрытие дверей портит 
эффект погружения. 

Как и во всех новых работах теа-
тра, в премьерном «Онегине» полный 
порядок с компьютерной графикой 
(художник Виктория Злотникова). 
Качественные проекции на супер-за-
навес, арьерсцену и задник дополня-
ют богатую работу со светом (худож-
ник Ирина Вторникова). 

Изюминка визуальной концеп-
ции спектакля — работа худож-
ника по костюмам Татьяны Ли-
совенко, представившей богатое 
разнообразие детально проработан-
ных моделей, в которых народные и 
исторические элементы смело соче-

таются с яркими акцентами и фото-
печатью. 

Дирижер-постановщик Артем 
Макаров представил почти полную 
партитуру. Небольшая купюра —
крошечная сцена, где Ларина благо-
дарит крестьян и на прощанье про-
сит Филиппьевну дать им вина.

Звала Полиною Алину
По какой-то причине публикация 

в программке традиционного либрет-
то показалось авторам спектакля 
действием недостаточно креатив-
ным, и каноническая история была 
снабжена вычурными костылями 
с навязываемыми поверх сюжета об-
разами. Наиболее яркий пример  — 
демонизация Зарецкого, который в 
сцене ссоры на балу «с мефистофель-

Ленский – Иосиф Никитенко.
Фото — Татьяна Бервина
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ским злорадством следит за проис-
ходящим, выстраивая свой ковар-
ный план». Те, кто читал Пушкина, 
помнят, что Зарецкий умел

Друзей поссорить молодых
И на барьер поставить их.

Именно к Зарецкому обратился 
Ленский после ссоры и ему поручил 
наутро доставить письмо с вызовом 
для Онегина. Но при всем фабуль-
ном сходстве между конфликтом 
друзей в поэме и в опере лежит при-

личного размера пропасть. Поэтому 
после исчерпывающей яростной пе-
репалки на балу, не просто так пол-
ностью придуманной Чайковским, 
муссировать роль Зарецкого в орга-
низации дуэли — даже не бессмыс-
лица, а оксюморон.

Указан точный хронометраж 
картин, согласно которому Татьяна 
на предельном накале чувств жда-
ла ответа Онегина не один полный 
день, как у Пушкина, а около двух 
месяцев. Что по-человечески не вы-
зывает доверия.

Татьяна — Марта Данусевич, Филиппьевна — Ольга Малиновская.
Фото — Татьяна Бервина

Лариной в программке добавле-
но имя Прасковья — «пасхалочка», 
построенная на цепочке зыбких 
предположений. Стоит ли зани-
маться подобными ономастически-

ми расследованиями с апелляцией 
к  роману, если вспомнить насколь-
ко глубоко текст Пушкина был пе-
реработан для либретто. В котором 
московская кузина для удобства 
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пения из Алины превращается в По-
лину, а «толстый генерал» получает 
фамилию и хрестоматийную арию.

Щепоть спецэффектов и при-
горшня эклектики

К спорным находкам постанов-
щиков следует отнести посторонние 
звуки, наложенные на музыку: ще-
бет птиц в первой картине и взрывы 
хохота на обоих балах. Да и ком-
пьютерные осколки онегинских 
надежд в финале были бы не менее 
эффектны без перекрывающего му-
зыку звона разбитого стекла.

Минский «Евгений Онегин» 
стал оперным дебютом в театре 
Игоря Колба — известного арти-
ста балета, а с 2022 года главно-
го балетмейстера. Масштабность 
и  разнообразие танцевальных но-
меров спектакля впечатляет. «Уж 
как по мосту-мосточку» объединя-
ет залихватскую народную пляску 
со стилизованным танцевальным 
номером в исполнении солистов 
балета. Так балетмейстер смело и 
зрелищно решил дилемму «или 
танцы, или пляски», казалось бы, 
соединив несочетаемое. Разве что 
излишне вычурно выглядит панто-
мима выхода танцоров в «слоумо» 
под хор крестьян. Помимо танцев, 
предусмотренных в партитуре, в ба-
летную пантомиму превращен хор 
«Девицы-красавицы». Для этого 
«мелькающие в кустах сенные де-
вушки» перенесены в качестве жи-
вых декораций в первую картину, 
а хор поет за сценой. На сцене же 
разворачивается авторское видение 
сна Татьяны с изображающей ее 
балериной и пластической метафо-
рой качелей. Вальс и котильон на 
балу у  Лариных, исполняемые ар-

тистами балета, виртуозно вплете-
ны в  происходящие на сцене собы-
тия — от хора и трапезы до ссоры.

Наибольшее количество недо
уменных и даже возмущенных ком-
ментариев к премьере вызвало хо-
реографическое решение полонеза, 
также сочетающее несочетаемое. 
После классического начала на сце-
ну чинно выходят танцовщицы в ма-
сках, одетые в воздушные красные 
платья и… Начинаются танцы бук-
вально из другой оперы. Будто по-
заимствованные напрокат из  «Тра-
виаты», с бала у Флоры. А  после 
того, как в кульминации экосеза на 
сцену под одобрительное гиканье 
художественно вываливается при
ударивший за дамой не вполне трез-
вый кавалер, градус фривольности 
оставляет далеко позади опереточ-
ный канкан.

На первый взгляд, в контексте 
эстетики оперы Чайковского по-
становку экосезов можно назвать 
вызывающе одиозной. С другой сто-
роны, Игорь Колб создал интерес-
ный контрапункт, который можно 
рассматривать как визуализацию 
«хладного разврата света» — вну-
треннего мира светского общества, 
скрывающегося за чопорной хо-
лодностью. В итоге каскад танцев 
с мелькающими женскими ногами 
становится острой специей, при-
дающей спектаклю неповторимый 
вкус и служащей триггером для вы-
ражения зрительских эмоций.

Опыт + молодость
Мне удалось посетить два спек-

такля — 25 января и 25 февраля. 
В первом титульную партию испол-
нил Денис Янцевич, представив от-
точенный, по-хорошему традици-
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онный вокальный и пластический 
образ с широким диапазоном оттен-
ков голоса и красивым вставным 
«фа1» в арии. Марта Данусевич 
спела Татьяну ярко, эмоциональ-
но и с  полной отдачей. Взрывной 
темперамент и надежность хоро-
шо впетой партии сочетал Ленский 
в  исполнении Александра Михню-
ка. Свежее меццо Дарьи Горожан-
ко уверенно справилось с нижним 
си-бемолем в  арии Ольги. Верхние 
ноты у певицы иногда непослушно 
постреливали, но это не испортило 
общее впечатление от обаятельно-

го и непосредственного образа. По
движный бас Дмитрия Капилова 
выгодно звучит в россиниевской 
партии Бартоло и рондо Фарлафа, 
но в арии Гремина опытному пев-
цу ощутимо не хватало кантилены. 
«Евгений Онегин» часто становится 
местом встречи молодости и опыта. 
Так было и в этот раз, когда в  не-
большой партии Лариной на сцену 
вышла Нина Шарубина — одна из 
певиц, чье имя неотделимо от са-
мых ярких страниц нескольких де-
сятилетий истории Белорусского 
Большого театра.

Онегин — Денис Янцевич.
Фото Татьяна Бервина

В главных ролях второго спек-
такля были заняты, в основном, ар-
тисты, только пробующие голос на 
сцене театра. Наиболее цельной и 
убедительной получилась Татьяна в 
исполнении Анастасии Храпицкой. 

Певица обладает приятным теп
лым тембром и многообещающим 
сочетанием мягкой подвижности 
голоса с уверенным пением «гвоз-
дей» на форте-фортиссимо, которых 
в партии Татьяны хватает. Андрею 
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Логвинову, певшему Онегина, по-
началу недоставало кантилены. Вся 
первая картина и ария прозвучали 
почти речитативно. Это стало не-
приятной неожиданностью, ведь не-
давно состоялся весьма удачный де-
бют певца — Валентин в «Фаусте». 
Но как только в действии появился 
накал страстей — голос зазвучал 
пластично и ярко, полностью реа-
билитировавшись в захватывающе 
эмоциональном финале. Облада-
тель специального приза конкурса 
М.  И.  Глинки Иосиф Никитенко 
делает первые шаги на большой сце-
не, и роль Ленского пока самая зна-
чительная в его репертуаре. Было 

заметно, что певец сильно волнует-
ся. Из-за этого голос не всегда летел 
в зал и расходился с оркестром, осо-
бенно заметно в ариозо. «Резва, бес-
печна, весела» — очаровательным 
воплощением образа Ольги блесну-
ла Ирина Полещук, только в этом 
сезоне ставшая солисткой театра. 
Молодым басам приходится трудно, 
ведь львиную долю басового репер-
туара составляют персонажи, как 
минимум, зрелого возраста. Навер-
ное, поэтому Гремин у Владислава 
Зозулько прозвучал без ожидаемой 
солидности и той особой харизма-
тичности, которой наполняют зна-
менитую арию опытные певцы.

Гремин — Вячеслав Зозулько, Онегин — Андрей Логвинов, 
Татьяна — Анастасия Храпицкая.

Фото — Татьяна Бервина

Нельзя не отметить хор под 
управлением главного хормейстера 
Нины Ломанович, сделавшей выра-

зительность и слаженность хоровых 
номеров любой сложности визитной 
карточкой театра.
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Звук оркестра, на первом спекта-
кле ведомого Юрием Караваевым, 
был более сбалансирован, чем на 
втором, где за пульт впервые встал 
Виталий Грищенко. К сожалению, 
в моем экземпляре программки, 
где по старинке галочками указы-
вают текущий спектакль, не были 
отмечены солисты оркестра. Поэто-
му остался неизвестным музыкант, 
украсивший второй спектакль про-
никновенным и лиричным «золо-
тым» звуком валторны.

По итогам двух посещенных 
спектаклей было бы заманчиво при-
дать впечатлениям соревнователь-
ный формат «опыт или молодость». 

Ведь первый состав собрал более 
опытных артистов, второй — пре
имущественно «первогодков», толь-
ко начавших выходить на минскую 
сцену. Но оперный театр — не ринг, 
и опыт тех, кто дарит нам искус-
ство, правильнее не сталкивать, 
а складывать и умножать. Новый 
«Евгений Онегин» — красочный, 
динамичный, нетривиальный — 
обречен на успех у публики. Пусть 
спектакль станет украшением ре-
пертуара Белорусского Большого 
театра с участием опытных певцов 
и  достойной учебной площадкой 
для новых исполнителей.

Финал. Татьяна — Марта Данусевич, Онегин — Денис Янцевич.
Фото — Татьяна Бервина

Сведения об авторе

Борисович Федор — независимый музыкальный обозреватель, автор 
популярных интернет-журналов об опере и классической музыке, со-
здатель и главный редактор блога «Голос публики».
E-mail: f.borisovich@mail.ru

Борисович Ф. «Евгений Онегин» в Минске: встреча поколений и странные танцы



128

Журнал изящных искусств. Наука и образование. № 1 (5), 2025

Сергеева Н. А.

ПОЛИНА ШАРОВАРОВА: 
«ГЛАВНОЕ ДЛЯ ПЕВЦА — БЫТЬ УСЛЫШАННЫМ»

Sergeeva N. A.

POLINA SHAROVAROVA:  
“THE MAIN THING FOR A SINGER IS TO BE HEARD”

В январе в Московском музыкальном театре им. Станиславского и Немирови-
ча-Данченко прошел II Международный конкурс вокалистов и концертмейстеров 
Хиблы Герзмавы. Обладательницей гран-при престижного состязания стала со-
листка МАМТа меццо-сопрано Полина Шароварова. С победителем специально 
для «Журнала изящных искусств» побеседовала Наталья Сергеева.

НС: Что для вас значит победа на 
конкурсе Хиблы Герзмавы?

 
ПШ: Это особенное событие для 

меня, потому что вокальных кон-
курсов сегодня действительно мно-
го, но престижные состязания, ко-
торые дают путевку в жизнь, можно 
пересчитать по пальцам. Я  думаю, 

что этот конкурс, хоть он и молодой, 
именно такой: уже сейчас его пер-
вые лауреаты и финалисты высту-
пают как по России, так и по всему 
миру, а это, на мой взгляд, показа-
тель успешности конкурса. Так что 
эта победа, надеюсь, и для меня от-
кроет многие двери. Через некото-
рое время будет видно.
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Полина Шароварова:  «Главное для певца — быть услышанным»

НС: А как именно эта победа мо-
жет повлиять на вашу карьеру?

ПШ: Я думаю, что благодаря 
трансляции мои выступления уви-
дели далеко за пределами моего 
родного театра. А для певца очень 
важно быть услышанным, особенно 
людьми, которые могут повлиять на 
его творческую жизнь. И невозмож-
но угадать, когда это произойдет.

Конкурс дает именно эту воз-
можность: все внимание приковано 
к выступающим, здесь можно за-
помниться, понравиться и впослед-
ствии получать ангажементы как 
по своей стране, так и за границей. 
Хибла Леварсовна пригласила вы-
сокое международное жюри, куда 
входили представители разных те-
атров и международные агенты. 
Пожалуй, только на конкурсах 
можно одновременно прослушаться 
в несколько театров и агентств. Это 
большая удача — быть участником 
такого крупного события. И мне 
особенно приятно, что многоуважа-
емое жюри отметило меня столь вы-
сокой наградой.

 
НС: Давайте вернемся к самым 

истокам. Почему и когда вы реши-
ли связать жизнь с музыкой?

 
ПШ: В гимназии № 19 в Ом-

ске, где я училась, была вокально-
эстрадная группа. И я с первого 
класса там пела. Когда родители 
заметили, что мне очень нравится  
музыка, они решили, что мне стоит 
получить музыкальное образова-
ние: меня отдали в детскую школу 
искусств № 4. 

Сначала я поступила на хоровое 
отделение, но вскоре появилась воз-

можность перевестись на вокаль-
ное. И через несколько лет, волею 
судьбы, я встретила своего педагога, 
Наталью Маратовну Сухотерину, 
у которой затем продолжала обуче-
ние в музыкальном училище и бла-
годаря которой я поступила в  Мо-
сковскую консерваторию.

 
НС: А когда выбирали музы-

кальный вуз, рассматривали какие-
то альтернативы или точно знали, 
что хотите учиться только в Мо-
сковской консерватории?

 
ПШ: Вообще я всегда хотела пе-

реехать в мой любимый Петербург. 
Но ближе к окончанию училища по-
няла, что все-таки в Москве намно-
го больше музыкальных вузов, надо 
пробовать поступать сюда. Помню, 
что я приезжала на день открытых 
дверей весной перед поступлением. 
Когда я шла по Большой Никитской 
и посмотрела на консерваторию, то 
подумала, да, я хочу здесь учить-
ся. Так и сбылось. Я поступила в 
МГК имени Чайковского на бюджет 
с  первого раза. Сейчас я понимаю, 
что это было одно из лучших моих 
решений. Я очень благодарна Alma 
mater за все, что было со мной за эти 
пять лет.

 
НС: Что для вас самое сложное 

и самое легкое в музыкальных кон-
курсах?

 
ПШ: Даже когда конкурс прохо-

дит на родной сцене, это все равно 
испытание твоей нервной системы, 
стойкости, технической подкован-
ности. А в моем случае это еще и 
большая ответственность, ведь весь 
театр смотрит на меня. Поэтому 
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я думаю, что легкого в конкурсах 
ничего нет. Начиная с выбора про-
граммы (а это та еще головоломка) 
и  заканчивая тем моментом, ког-
да ты стоишь на сцене и борешь-
ся с волнением, доказываешь себе 
и всем, на что способна. А в зале ни-
кто не должен заметить, насколько 
тебе трудно, ведь ты даришь радость 
и исполняешь прекрасную музыку. 
И  зрители, и жюри должны полу-
чить удовольствие от твоего испол-
нения. Так что, наверное, самое лег-
кое — это выйти за наградой, когда 
уже все туры закончились и все пе-
реживания позади.

 
НС: Как вы с этим стрессом 

справляетесь? Может, у вас есть 
какие-то «ритуалы» или способы 
настройки на то, чтобы выдать на 
сцене свой максимум?

 
ПШ: Я обычно настраиваю себя 

на то, что хочу просто хорошо 
спеть, вдохновенно и с удоволь-
ствием. И стараюсь не думать о де-
нежных премиях и месте, которое 
хотела бы занять. Если я хотя бы на 
секунду об этом задумаюсь, то сра-
зу провал. Мне нужно качественно 
и интересно исполнить программу, 
а остальное уже не в моей власти, 
поэтому переживать об этом не сто-
ит. Главное, чтобы получилось то, 
что я задумывала и так долго гото-
вила.

Еще мне важно побыть в тиши-
не в день выступления, и особенно 
перед выходом на сцену. Я стара-
юсь почти ни с кем не общаться, 
только по необходимости. В такие 
я дни максимально ухожу в себя 
и  расслабляюсь, только когда захо-
жу за кулисы. 

НС: Как вы относитесь к крити-
ке? Помогает ли она артисту?

 
ПШ: Мне рассказывали истории, 

что люди, благодаря критике, во
одушевляются, подпитываются ею 
и со злостью идут на сцену и выда-
ют свой максимум. Но я абсолютно 
не такой человек. 

Поначалу критика в мой адрес 
давалась мне тяжело, но я уже на
училась более равнодушно к ней от-
носиться. Я понимаю, что, несмотря 
ни на что, иду своей дорогой. А еще 
важно помнить, что любая крити-
ка субъективна, и артист не может 
всем нравиться. Обязательно бу-
дут и ненавистники, и почитатели, 
и каждый имеет право на свое мне-
ние. Поэтому самая ценная критика 
для меня только от педагогов, кон-
цертмейстеров и коучей, которые 
могут подсказать, в каком направ-
лении мне двигаться, что изменить, 
чтобы стать лучше.

 
НС: Как вы восстанавливаетесь 

после конкурсов и спектаклей? Как 
о себе заботитесь?

 
ПШ: Пока что это не очень полу-

чается. У нас только закончились 
конкурсные испытания, гала-кон-
церты, а впереди уже много дру-
гой работы, которая тоже требует 
внимания и голосовой нагрузки. 
Помогают хороший сон, молчание, 
прогулки, массаж, время в тишине 
и покое: чтение или просмотр филь-
ма.

 
НС: А что любите читать?
 
ПШ: Наш художественный ру-

ководитель, главный режиссер Му-
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зыкального театра имени Стани
славского и Немировича-Данченко 
Александр Борисович Титель часто 
рекомендует много литературы для 
домашнего чтения, чтобы мы мог-
ли ею напитаться и лучше подгото-
виться к спектаклям.

Я до сих пор не все прочитала 
из его списка, но стремлюсь к это-
му. Это и проза, и поэзия, и пьесы. 
Сейчас я читаю Набокова, Остров-
ского, Пушкина. Когда готовилась 
к «Сказкам Гофмана» Жака Оф-
фенбаха, погрузилась в фантастиче-
ский мир Гофмана; когда учила пар-
тию Розины в опере «Севильский 
цирюльник», перечитывала три-
логию Бомарше; а при подготовке 
к  «Евгению Онегину» Чайковского 
вновь прикоснулась к роману Пуш-
кина и познакомилась с коммен-
тариями к нему. И это минимум, 
который нужно освоить до выхода 
в  партии, а затем все время допол-
нять и разукрашивать роль. А чте-
ние как раз очень помогает в работе.

 
НС: Готовясь к спектаклю, поми-

мо чтения, вы наверняка слушаете 
какие-то аудиозаписи. На кого ори-
ентируетесь?

 
ПШ: Люблю записи певцов 

ХХ  века. Я часто обращаюсь к за-
писям Тересы Бергансы, у нее так 
много прекрасных альбомов, из ко-
торых нахожу для себя репертуар, 
учусь хорошему стилю. Я ее очень 
уважаю, и к тому же она мне близ-
ка по типу голоса. Нравятся записи 
Мерилин Хорн, Джульетты Симио-
нато, Кристы Людвиг. А еще Джоан 
Сазерленд. Она фантастическая! Ко-
нечно, я слушаю и русских певиц. 
Мне ближе всего Ирина Архипова, 

также я часто обращаюсь к записям 
Елены Образцовой, Надежды Обухо-
вой. У каждой из них есть то, что мне 
очень нравится в их исполнении.  Из 
современных певиц мне очень нра-
вятся Элина Гаранча и  Ольга Боро-
дина. Я очень люблю их невероят-
ной красоты тембры и восхищаюсь 
филигранной техникой. Мы живем 
в такое прекрасное время, когда 
можно сравнить множество разных 
интерпретаций, найти записи почти 
любого произведения.

 
НС: Если бы сейчас у вас была 

возможность спеть в абсолютно 
любой постановке, в любом театре, 
с  любым дирижером и любым ре-
жиссером, кого бы вы выбрали?

 
ПШ: Из дирижеров, наверное, 

я бы хотела спеть с Клаудио Абба-
до, Джеймсом Ливайном или Гер-
бертом фон Караяном. Они гении! 
Счастье, когда в жизни встречаются 
такие дирижеры. А еще у меня есть 
давняя мечта поработать с Теодором 
Курентзисом. Надеюсь, когда-ни-
будь она все-таки осуществится.

НС: А из режиссеров?
 
ПШ: Из режиссеров прошлого 

я бы хотела поработать с Константи-
ном Станиславским и Владимиром 
Немировичем-Данченко, Борисом 
Покровским, Андреем Тарковским. 
И, честно говоря, я бы поучаство-
вала в съемке фильмов-опер. Это 
совершенно необычный опыт, ду-
маю. Мне нравится такой синтез ис-
кусств. Благодаря этому широкая 
аудитория смогла познакомиться 
с оперой, сидя дома в удобном крес-
ле перед телевизором. Сейчас, воз-

Полина Шароварова:  «Главное для певца — быть услышанным»
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можно, это уже не так актуально, 
потому что есть трансляции спек-
таклей из  многих театров по всему 
миру.

 
НС: Что для вас важнее в испол-

нении: филигранная техника или 
эмоциональная выразительность? 
Как находите баланс между этими 
составляющими?

 
ПШ: И то и то очень важно. Но 

первоначально мне нужно быть уве-
ренной в своих вокальных возмож-
ностях, что все сделано, все впето. 
Только потом я могу вдыхать в это 
жизнь, эмоции, разукрашивать 
эмоционально. И тогда может по-
явиться  что-то цельное. Но даже в 
этом случае часть умственных уси-
лий на сцене все равно направлена 
на контроль техники. Я пока что не 
могу иначе, наверное, так проявля-
ется мой перфекционизм. Но в спек-
таклях мне легче увлечься образом 

и  происходящем на сцене и не ду-
мать о вокале все время.

 
НС: А как вы считаете, какую 

роль здесь играет личность испол-
нителя? Нужно ли максимально 
эту личность отодвигать на второй 
план, чтобы лучше погрузиться 
в образ?

 
ПШ: Артист всегда через себя 

пропускает роль. И без сильного 
нутра, я думаю, невозможен выра-
зительный персонаж. Например, 
когда  я смотрю спектакли Хиблы 
Леварсовны, то всегда чувствую, 
как много внутренней работы про-
делано. Я вижу на сцене ее лич-
ность, сильную и яркую, которая 
создает этого персонажа, которому 
действительно веришь и сопережи-
ваешь. Поэтому, полагаю, что одно 
от другого неотделимо.

Когда есть возможность посмо-
треть разные составы одного и того 
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же спектакля, видишь, насколько 
постановка меняется в зависимо-
сти от индивидуальностей артистов. 
И  это прекрасно! Каждый вносит 
что-то свое.

Конечно, важно, чтобы какие-
то личные штампы не затмевали 
создаваемый образ, чтобы зритель 
все-таки видел перевоплощение. Но 
я думаю, что такие ситуации встре-
чаются только при поверхностном 
отношении к спектаклю, а у боль-
ших певцов такого почти никогда 
не бывает.

 
НС: Можно ли для оперной певи-

цы как-то измерить успех? Как по-
нять, что солистка достигла высот 
в карьере?

 
ПШ: Здесь много критериев. 

Главный, наверное, любовь зрите-
ля, наличие своей публики и ауди-
тории. Но и немаловажный — это 
работа с определенными режиссера-
ми и дирижерами, в известных теа-
трах, а также внушительный список 
исполненных заглавных партий.

 
НС: Как вы относитесь к совре-

менным интерпретациям классиче-
ских оперных произведений?

 
ПШ: Думаю, должна быть золо-

тая середина. Я видела постановки, 
которые вызывают у меня много во-
просов к режиссерам, и главный — 
«зачем». Но их интересно один раз 
посмотреть для общего развития. 
«Бородатые» исторические спек-
такли должны существовать как 
дань традиции, но лично у меня они 
уже не вызывают восторга. Мне нра-
вится что-то среднее между этими 
крайностями. Я люблю интересные 

решения, исполненные со вкусом, 
когда привычная история звучит 
свежо и актуально нашему времени.

 
НС: Можете привести пример?
 
ПШ: «Хованщина», которая идет 

в нашем театре. Мне очень нравится 
этот спектакль, много раз его смо-
трела и каждый раз восхищаюсь. 
Мне кажется, что здесь есть тот са-
мый баланс между сохранением 
важного, традиционного и новым 
режиссерским взглядом на оперу. 

У нас очень хороший «Евгений 
Онегин». Он не в исторических де-
корациях и костюмах, но там есть 
аллюзии на то время. Это очень 
стильно!

 
НС: В одном из интервью вы при-

знались, что вам очень близок стиль 
belcanto. Чем он вас привлекает?

 
ПШ: Да, это так. Я чувствую, что 

моему голосу это очень подходит. 
Петь belcanto, конечно, трудно, но 
это не те трудности, после которых 
нужно неделю молчать и приво-
дить свой голос в порядок. Остава-
ясь в этом стиле, певец может долго 
и красиво петь. Так делали многие 
в  XX веке. Даже в 80 лет артисты 
звучали свежо, потому что пели этот 
репертуар. Я тоже хочу в 80 лет зву-
чать юно.

 
НС: Пусть так и будет. А на бли-

жайшее время есть профессиональ-
ные цели?

 
ПШ: Я бы очень хотела спеть 

где-нибудь в Италии или побывать 
там. Член жюри конкурса Хосе 
Кура пожелал нам, участникам, по-

Полина Шароварова:  «Главное для певца — быть услышанным»
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жить хотя бы месяц в Италии, по-
чувствовать эту атмосферу, поесть 
пасты, пиццы. Я бы очень этого хо-
тела! Мечтаю, чтобы новые партии 
belcanto появились в моем репер-
туаре по соседству с Адальджизой 
в «Норме» или Розиной в «Севиль-
ском цирюльнике». Может быть, 
Золушка или что-то другое.

 
НС: В профессиональном со-

обществе часто спорят, нужно ли 
в оперные театры и на концерты 
классической музыки привлекать 
молодую аудиторию. Что вы думае-
те по этому поводу?

 
ПШ: Думаю, молодежь не при-

дет, если ее не привести. Нужно 
с детства прививать любовь к музы-
ке. Сейчас есть много детских про-
грамм в филармониях и театрах. 
И если старшее поколение — роди-
тели, бабушки, дедушки — не при-
влекают молодых, то огромный 
культурный пласт просто пройдет 
мимо детей.

НС: То есть это задача именно се-
мьи, да? 

ПШ: Многое идет из семьи, и я 
считаю, что культурное воспитание 
должно начинаться именно там. 
Музыкальная школа может при-
вить любовь, а может и отвращение. 
Очень многое зависит от того, какие 
педагоги встречаются. Эт, как в об-
щеобразовательной школе с мате-
матикой или литературой, многим 
знакомо. С музыкой тоже так. По
этому вся надежда на семью.

 
НС: Какой бы главный совет вы 

дали юным коллегам?
 
ПШ: Не останавливаться никог-

да, даже если думаешь, что все пло-
хо, и ты ничего не можешь. Всегда 
идти вперед и пробовать. Искать. 
Искать себя, искать людей, которые 
помогут расправить крылья и не бу-
дут их подрезать, искать союзни-
ков, наставников. Знать, что есть 
и падения, и взлеты. Важно, чтобы 
это осознание было в голове, что-
бы были люди, которые поддержат 
и  скажут, что, если сегодня что-то 
не получилось, то завтра мы попро-
буем по-другому, и все обязательно 
получится.
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ИЗ ИСТОРИИ РУССКОГО ТЕАТРА

Ласкин А. С.

В. И. НЕМИРОВИЧ-ДАНЧЕНКО — ДРАМАТУРГ: 
К ИСТОРИИ ПЬЕС «ЦЕНА ЖИЗНИ» И «В МЕЧТАХ»

Laskin A. S.

V. I. NEMIROVICH-DANCHENKO THE PLAYWRIGHT: 
TO THE HISTORY OF THE PLAYS “THE PRICE OF LIFE”  
AND “IN DREAMS”

В рамках проекта «Забытые пьесы», реализуемого санкт-петербургским из-
дательством «Планета музыки», в 2025 году планируется ряд изданий, посвя-
щенных серии некогда популярных пьес, но сейчас редко или вовсе не входящих 
в репертуар отечественных театров. Вновь привлечь внимание к несправедливо 
вычеркнутым произведениям, возобновить интерес и в глазах профессионалов, 
и театральных любителей призваны данные очерки. В простой, лаконичной фор-
ме автор делится рассказами о драматургах, режиссерах — К. С. Станиславском, 
В. И. Немировиче-Данченко, В. Э. Мейерхольде, Е. Б. Вахтангове и др. — как в кон-
кретные моменты их биографий, так и в контексте их судеб.
Данная статья посвящена судьбе одного из самых знаменитых русских режис-
серов — Владимира Ивановича Немировича-Данченко, который начинал свою 
жизнь в театре как драматург. Автор рассказывает о разных событиях его писа-
тельской деятельности — о его пьесах «Цена жизни» и «В мечтах» и истории их 
первых воплощений на сцене.

Свою жизнь в искусстве  
В. И. Немирович-Данченко (1855–
1943) начинал как драматург. Если 
К.  С.  Алексеев-Станиславский до  
Художественного театра был по- 
дающим надежды актером-люби-
телем, то Немирович уже приобрел 
твердое положение. На премьерах 
спектаклей по своим пьесам он не 
раз выходил на аплодисменты вме-
сте с великими М. Н. Ермоловой  
и Г. Н. Федотовой. 

Казалось бы, его судьба опреде-
лилась. К сорока годам он — состо-

явшийся драматург, приятель, или, 
по крайней мере, хороший знако-
мый всей театральной Москвы. Тем 
удивительней, что он решает посвя-
тить себя профессии, которой пока 
не существует. Единственными ее 
представителями являются Стани
славский и он сам. 

Один умный человек говорил, что 
успех надо развивать в том направ-
лении, на которое он указывает. 
Этому способствовали как деятель-
ность драматурга, так и семейные 
связи. Сестры жены Владимира 
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Ивановича Екатерины Николаевны 
вышли замуж за известных акте-
ров  — Лидия за А. И. Сумбатова- 
Южина, а Мария за А. П. Ленского. 

Легко представить, как бы скла-
дывалась судьба Немировича, не по-
желай он стать режиссером. Все бы 
так и продолжалось — благо театру 
всегда нужны новые пьесы, а акте-
рам — новые роли. Как сказал его 
товарищ Антон Чехов: «Если хоти-
те заработать — пишите пьесы». Вот 
он бы писал — и зарабатывал. 

Ни одно произведение Влади-
мира Ивановича не залегло в пись-
менный стол. Чем-чем, а чувством 
сцены будущий театральный ре-
форматор обладал. Актеры с удо-
вольствием в них играли: тут были 
выразительные характеры, острые 
и необычные сюжеты, которые 
стремительно двигались от завязки 
к развязке. 

Можно вспомнить, что премьер 
Малого театра А. П. Ленский хва-
лил Чехова за прозу, но не советовал 

писать для сцены. Ничего такого 
своему родственнику Немировичу 
он не говорил. Был неизменно ему 
благодарен за драматургический 
материал. 

Кто-то новаторами рождается, 
а кто-то становится. Немирович на-
чинал с пьес, которые в его эпоху 
получили название «хорошо сде-
ланных». Еще их именуют «само-
игральными» — в них было все то, 
что без помощи режиссера могло 
обеспечить успех. 

Владимир Иванович не толь-
ко помог раскрыться актерам, ис-
полнявшим его пьесы, но сыграл 
немалую роль во внесценической 
истории театра. Речь, прежде все-
го, о двух эпизодах — в первом слу-
чае драматург и будущий режис-
сер одержал моральную победу, 
а во втором проиграл.  

В 1896 году Немирович-Данченко 
с «Ценой жизни» и Чехов с «Чайкой» 
участвовали в конкурсе на получе-
ние Грибоедовской премии. Первая 

H. Ф. Сазонов — Данила 
Демурин. «Цена жизни» 

В. И. Немировича-
Данченко. 1897

М. Г. Савина — Анна 
Демурина. «Цена жизни» 

В. И. Немировича-
Данченко. 1897

Сцена из спектакля 
«Цена жизни»

В. И. Немировича-
Данченко. 1897
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премия досталась Немировичу. Как 
видно, судьи (так назывались чле-
ны комиссии) решили, что странно 
награждать произведение, недавно 
провалившееся в Александринке. 

Немирович смотрел дальше 
и  глубже. Ему было ясно, что не-
успех «Чайки» временный, и пье-
су ждет долгая слава. Поэтому он 
от  премии отказался. Скорее всего, 
это единственный случай, когда на-
гражденный добровольно уступает 
место сопернику.    

Значит, Немирович знал, что бу-
дущее за Чеховым. Вряд ли без этой 
уверенности можно было бы создать 
Художественный театр. С тех пор 
он своей позиции не изменял.  Од-
нажды в разговоре высказался в том 
смысле, что «Чехов — это талантли-
вый я». 

Эта фраза свидетельствует не 
только о его адекватности, но о том, 
к чему он стремился. Тут слышит-
ся что-то вроде: чтобы осуществить 
себя, каждому, в том числе и ему са-
мому, следует хотя бы отчасти стать 
Чеховым. 

Это тем более важно, что в своих 
пьесах Немирович Чеховым не был. 
То, что у того скрыто в подтексте, 
у него выходит наружу. Правда, 
выстрел — главное событие «Цены 
жизни» — происходит за сценой. 
Автора интересует не фигура само
убийцы, а собственно цена жизни — 
отношение разных людей к смерти 
близкого человека.  

Умение Немировича держать 
напряжение, а в конце порадовать 
позитивным итогом в полной мере 
видно в этой пьесе. В прощальном 
письме самоубийца прославляет 
смерть, а в финале утверждается 
жизнь. «О какой смерти вы можете 

говорить... — спрашивает герой, — 
когда перед нами вот — целое по-
томство? Вам радоваться». 

 Как видите, в своей драматургии 
Немирович не усложняет, а упро-
щает. Зато в выборе репертуара для 
МХТ Владимир Иванович был мак-
симально строг. Он не раз говорил 
(в частности, в письме Чехову), что 
они создают «театр с образцовым ре-
пертуаром». 

Декларируемый принцип нару- 
шил сам Владимир Иванович. 
Случилось это по совету Саввы 
Морозова, в 1901 году вошедше-
го в  руководство МХТ. Вообще-то 
заведующему финансовой частью 
не  следует вмешиваться в дела ху-
дожников, но он был их старым зна-
комым. К тому же больно лестной 
для Немировича была идея. Савва 
Тимофеевич предложил поставить 
его пьесу «В мечтах». 

Наверное, Немирович хотел, что-
бы его поставили в родном театре, 
но как воспользоваться служебным 
положением? Так что Морозов ему 
очень помог. Они не были близкими 
друзьями, и его не упрекнешь в же-
лании потрафить приятелю.  

Устоять перед таким соблазном 
было сложно — и Владимир Ива-
нович не устоял. Тем более, что все 
складывалось очень удачно. Савва 
Тимофеевич не только продвигал 
пьесу, но помог материально. Ска-
зал, что не намерен жалеть денег 
на постановку. 

Так Немирович возвращал себе 
прежние позиции. Недавно став ре-
жиссером, он опять был драматур-
гом. Мог спокойно ждать момента, 
когда он будет выходить на покло-
ны, а потом принимать поздравле-
ния и выслушивать комплименты. 
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Если постановка «В мечтах» 
К.  С. Станиславским и А. А. Сани-
ным вошла в историю театра, то как 
первый компромисс Художествен-
ного театра. В этом смысле день пре-
мьеры 21 декабря 1901 года имеет 
поистине переломное значение. 

Вместо чеховских учителей и 
телеграфистов на сцену пришли 
другие герои. Главным событием 
пьесы стал юбилей актрисы, но это 
был не рядовой день рождения, как 
в «Трех сестрах», а важное светское 
мероприятие. Первое действие про-
исходит на фоне букетов и корзин 
с цветами, а третье в ресторане. Тут 
если и поговоришь, то вперемежку 
с пением «Славы!» и произнесением 
тостов.  

Чеховские спектакли МХТ по-
ражали своей узнаваемостью. Хотя 

среди героев были писатели и арти-
сты, но зрители видели в них себя. 
Ничего такого пьеса Немировича 
не предполагала. Действие на сцене 
мало напоминало обычную жизнь. 
Обстановка, фраки и пышные пла-
тья свидетельствовали об особом 
статусе хозяйки и ее гостей.   

В «Чайке» или «Трех сестрах» 
зрителей вроде как приглашали 
в усадьбу Сорина или дом Прозоро-
вых, а тут допускали к жизни твор-
ческой элиты. Позволяли узнать 
о том, какие настоящие и выдуман-
ные проблемы ее волнуют.     

Вновь повторим: пьеса была хо-
рошо сделанная и вполне соответ-
ствовала репертуару любого другого 
театра. Хоть Малого, хоть Суворин-
ского, хоть Корша. Театр, дорожив-
ший своей отдельностью, становил-

М. Ф.  Андреева 
в роли Веры Кирилловны 

в спектакле «В мечтах». 1901 

О. Л. Книппер-Чехова 
в роли m-me Широковой 

в спектакле «В мечтах». 1901 
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ся похож на другие коллективы. Он 
был не хуже, но и не лучше, чем они.    

На премьере громко шикали. 
Дальше все происходило так, как 
это бывает в любых, даже самых 
лучших театрах. До Немировича до-
шли слухи, что скандал спровоци-
ровали В. Э. Мейерхольд и А. А. Са-
нин. В свою очередь Мейерхольд 
и  Санин решили, что их невключе-
ние в число пайщиков МХТ связано 
с обидой Немировича. 

Кстати, Санин был не только од-
ним из режиссеров спектакля, но 
играл в нем одну из главных ролей. 
Следовательно, недовольные нахо-
дились не только в зале, но среди 
участников. Последовавший затем 
его уход вместе с Мейерхольдом это 
подозрение подтверждал.   

Театральные люди часто суе-
верны. Может, потому «В мечтах» 
в  отличие от других пьес Немиро-
вича не имела сценической судьбы? 

В МХТ она прошла только 38 раз 
и больше нигде не ставилась. Уж 
очень помнился первый неудачный 
опыт.  

Вряд ли Немирович долго рас-
страивался. Ведь с 1898 года у него 
и Станиславского началась другая 
жизнь. Если Константин Сергеевич 
продолжал делать то же, что в лю-
бительском «Обществе литературы 
и  искусства», то Владимир Ивано-
вич по сути начинал заново. 

Поначалу создатели Художе-
ственного театра не рвали с про-
шлым, а вроде как умножали 
усилия. Владимир Иванович со
единял режиссуру с драматургией, 
а Константин Сергеевич с актер-
ским творчеством. Такая двойная 
жизнь у Станиславского затянулась 
до  двадцать восьмого года, а Неми-
рович поступил решительней — по-
сле «В мечтах» он пьес не писал. 
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ДВА РЕЖИССЕРСКИХ ОПЫТА В. Э. МЕЙЕРХОЛЬДА: 
О ПРЕМЬЕРАХ ПЬЕС П. КАЛЬДЕРОНА «ПОКЛОНЕНИЕ КРЕСТУ», 
«СТОЙКИЙ ПРИНЦ»

Laskin A. S.

TWO DIRECTORIAL EXPERIENCES OF V. E. MEYERHOLD:  
ABOUT THE PREMIERES OF P. CALDERON’S PLAYS  
“ADORATION OF THE CROSS”, “THE STEADFAST PRINCE”

В рамках проекта «Забытые пьесы», реализуемого санкт-петербургским из-
дательством «Планета музыки», в 2025 году планируется ряд изданий, посвя-
щенных серии некогда популярных пьес, но сейчас редко или вовсе не входящих 
в репертуар отечественных театров. Вновь привлечь внимание к несправедливо 
вычеркнутым произведениям, возобновить интерес и в глазах профессионалов, 
и театральных любителей призваны данные очерки. В простой, лаконичной фор-
ме автор делится рассказами о драматургах, режиссерах — К. С. Станиславском, 
В. И. Немировиче-Данченко, В. Э. Мейерхольде, Е. Б. Вахтангове и др. — как в кон-
кретные моменты их биографий, так и в контексте их судеб.
Данная статья раскрывает историю двух постановок пьес испанского драматур-
га Педро Кальдерона «Поклонение кресту» и «Стойкий принц», осуществленных 
Всеволодом Мейерхольдом.

Как известно, Серебряный век 
грезил «жизнетворчеством», меч-
тал о гармоническом союзе жизни и 
искусства. Если литераторы об этом 
больше говорили, то В. Э. Мейер-
хольд (1874–1940) попытался син-
тез осуществить. Он буквально со
единил театр с жизнью. Произошло 
это в знаменитой башне поэта Вя-
чеслава Иванова на углу петербург-
ских Таврической и Тверской улиц. 

Надо сказать, такое решение на-
прашивалось. Иногда у Ивановых 
собиралось до семидесяти человек 
гостей. Одни активно участвовали, 
а другие были зрителями. Так что и 
в этом смысле эти вечера представ-
ляли что-то вроде спектакля.  

Что и говорить, было что по-
слушать и на что посмотреть! Блок 
полночи читал стихи, гости часто 

возлежали на коврах в хитонах, 
предпочтение отдавалось не элек-
трическому освещению, а колеблю-
щемуся огню свечей.

Перевоплощения и переодевания 
культивировались. Благо в доме 
был сундук с кусками разноцвет-
ной материи.  Из нее делались тоги 
и чалмы. Все это подготавливало 
настоящий театр и настоящий спек-
такль. 

Именно этим занялся В. Э. Мей-
ерхольд. 19 апреля 1910 года состо-
ялась премьера пьесы «Поклоне- 
ние кресту» испанского драматурга 
П. Кальдерона (1600–1681).  

Испания в этом спектакле была 
ненастоящая, созданная на живую 
нитку из того, что оказалось под ру-
ками. Ставшую сценой часть комна-
ты отделяли свернутые ковры. Ко-
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стюмы сделали из того, что нашли 
в  сундуке. Если бы, к примеру, от-
мечали Новый год, вряд ли приду-
мали что-то более затейливое.

Надо ли удивляться, что арапча-
тами, выполнявшими обязанности 
«слуг просцениума», были выма-
занные сажей дети швейцара? Столь 
же естественно то, что другими ис-
полнителями стали гости дома. Сло-
вом, иллюзия если и создавалась, то 
сразу разрушалась.  

Самая большая смелость — даже 
дерзость! — заключалась в отсут-
ствии «четвертой стены». Прежде 
граница считалась непреодолимой, 
а тут ее просто не было. Это станови-
лось очевидно тогда, когда поэт Вла-

димир Пяст, игравший разбойника 
Риккардо, неожиданно появлялся 
среди публики. 

Словом, действие не хотело быть 
похожим на жизнь. Риккардо пере-
секал зал, доходил до того места, где 
шло основное действие, и передавал 
лестницу разбойнику Эусебио. Его 
играла Вера Шварсалон — дочь пер-
вой супруги Иванова и его будущая 
жена. Эти обстоятельства вместе 
с узнаваемыми внешностью и мане-
рами тоже входили в постановку. 

Каждый художник живет по сво-
ей логике, но все вместе они образу-
ют одну картину. Существует связь 
между интересом к Анри Руссо 
в  конце девятисотых годов, откры-

Постановка Мейерхольдом на «Башне» Вячеслава Иванова 
спектакля по пьесе Кальдерона «Поклонение кресту». 

19 апреля 1910 года. В. Э. Мейерхольд — справа

Ласкин А. С. Два режиссерских опыта В. Э. Мейерхольда...
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тием Пиросмани в начале десятых — 
и спектаклем Мейерхольда. Приемы 
режиссера удивляли наивностью: 
«если надо прятаться, — писал кри-
тик, — прячутся за занавес; если 
надо засыпать травой или ветка-
ми — попросту натягивают ковер…; 
если надо спешно уйти — не стесня-
ются сойти в зрительный зал». 

Простота — совсем не однознач-
ность. Тут был двойной и даже трой-
ной смысл. Во-первых, подчеркива-
лось, что это театр. Во-вторых, что 
это квартира Вячеслава Иванова. 
Если бы в этот вечер не показывали 
спектакль, участники были бы те 
же. Сидя за столом или лежа на ков-
рах, они бы проводили время в раз-
говорах. 

Может, потому Мейерхольд вы-
брал забытое, давно не доставаемое 
с книжной полки произведение? 
В  нем его привлекла не испанская 
экзотика, а очень важная для гостей 
«башни» тема родства по духу. Ведь 
именно в этом был смысл организо-
ванного Ивановым сообщества.  

Пьеса рассказывала о препят-
ствиях, которые мешали брату уз-
нать сестру, а сестре брата. Юлия 
уходит в монастырь, а затем стран-
ствует по стране. Эусебио стано-
вится главарем шайки. Сложно 
понять, куда ведут эти повороты 
в разные стороны, но в финале  
все проясняется. Сюжет приводит 
к кресту, рядом с которым когда-то 
нашли брата, а теперь ему предсто-
яло умереть. 

Так возникает то самое, в чем 
Набоков увидел «тайный узор в яв-
ной судьбе». Если бы жизнь Эусебио 
не  заканчивалась, как бы он полу-
чил отпущение грехов? Да и Юлия, 
одновременно нашедшая и потеряв-

шая близкого человека, не обрела 
бы спокойствия в молитве. 

Союз барочной пьесы с наивным 
искусством (в начале века этих ма-
стеров назвали «художниками свя-
того сердца») оказался удачным. 
Спектакль продемонстрировал сво- 
боду от быта. Тут существовала ло-
гика более высокого порядка — та, 
из которой создается искусство 
и творятся театральные чудеса.

Почему Мейерхольду не пона-
добились профессионалы? Даже 
в  суфлеры определили критика и 
сотрудника «Аполлона». Как вид-
но, в этом и был замысел режиссе-
ра. Сквозь пеструю ткань спектакля 
(ткани из сундука тут имели значе-
ние) просвечивал важный для участ-
ников смысл. Он говорил о том, что 
жизнетворчество возможно. Если 
не в реальности, то хотя бы в искус-
стве. 

«Поклонение кресту» разбуди-
ло в Мейерхольде интерес к самому 
значительному драматургу семнад-
цатого века. 23 апреля 1915 года, 
почти день в день с премьерой пер-
вого спектакля, на сцене Алексан-
дринского театра показали «Стой-
кого принца». 

Понятно, что обстоятельства 
спектакля были другие. Прежде это 
была квартира знаменитого поэта, 
а сейчас один из самых красивых те-
атров мира.  

Да, местом действия стал театр, 
все красно-золотое пространство 
сцены и зала. Ирония присутство-
вала, но наивности не было совсем. 
Ведь пьеса разыгрывалась не петер-
бургской богемой, а знаменитыми 
мастерами императорской сцены.  

Связь между спектаклями по 
Кальдерону подчеркивалась тем, 
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что главные мужские роли играли 
женщины — в первом В. Шварса-
лон, а во втором Н. Ковалевская. 
Видно, режиссеру требовалась не 
брутальность, а нежность и лирич-
ность. То, что мужчины не могут 
сыграть, а  женщинам дано от  при-
роды. 

Н. Г. Коваленская в роли принца  
Фернандо. Петроград,  

Александринский театр. 1915

Условность была и в пластике ак-
теров — одни двигались медленно 
и осторожно, а другие решительно 
и грозно. Смысла в этом контрасте 
было не меньше, чем, в диалогах. 
Так режиссер утверждал права теа-
тра, который наравне с пьесой гово-
рит свое. 

Еще не скоро Пастернак напишет 
о Мейерхольде: «вы всего себя стер-

ли для грима», но в спектакле это 
присутствовало. Можно увидеть это 
и в «Поклонении кресту». Тут при-
вивка театра была еще наглядней, 
чем в Александринке. Уж очень 
удивительным казалось превраще-
ние квартиры в сцену и зал.      

Для хозяев и гостей «башни» 
спектакль по Кальдерону стал собы-
тием. Поэтому никакое преувели-
чение не воспринималось как чрез-
мерное. В стихотворении 1910 года 
Вячеслав Иванов сравнил Мейер-
хольда со строителем Петербурга. 
Ведь они оба — что царь, что ре-
жиссер — объединили вокруг своей 
идеи самых разных людей. 

Короткий портрет вместил в себя 
не только прошлые впечатления 
Иванова, но и будущие, уже жи-
вописные изображения Мастера. 
Борис Григорьев в шестнадцатом 
и Головин в семнадцатом году нари-
совали режиссера двуликим. Впро-
чем, каким еще может быть человек 
театра?  Ведь он, как мы убедились 
на примере двух испанских спек-
таклей, существует в двух ипоста-
сях — в пространстве жизни и про-
странстве игры.

Мейерхольд, кляня, моля,
Прядал, лют, как Петр Великий
При оснастке корабля,
Вездесущий, многоликий!..
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Тюльпанов В. А., Гаудасинская И. К.

АНТОН ТАНОНОВ: СЕГОДНЯ ИЗ ПОТОКА ЛЮДЕЙ НА УЛИЦЕ ТРЕТЬ 
НАЗОВЕТ СЕБЯ КОМПОЗИТОРОМ

Аннотация. В интервью с композитором, директором Санкт-Петербургского фили-
ала Союза композиторов России, доцентом и заведующим кафедрой специальной 
композиции и импровизации Санкт-Петербургской государственной консервато-
рии имени Н. А. Римского-Корсакова Антоном Валерьевичем Таноновым поднима-
ются такие вопросы, как роль профессии композитора в современном мире, поиски 
и применение новых технологий в композиции, sound-дизайн, о навыках и умени-
ях композитора в нынешних реалиях, студентах консерватории, а также о проек-
тах Союза композиторов Санкт-Петербурга.

Ключевые слова: Антон Танонов, композитор, современная музыка, музыка 
XXI века, современные композиторские технологии. 

Tyulpanov V. A., Gaudasinskaya I. K.

ANTON TANONOV: TODAY, OUT OF THE STREAM OF PEOPLE  
ON THE STREET, A THIRD WILL CALL THEMSELVES A COMPOSERS

Abstract. In the following interview with the composer, director of the St. Petersburg 
section of the Union of Composers’ union of Russia, associate professor and head of 
the Department of specialized composition and improvisation of the St. Petersburg 
State N. A. Rimsky-Korsakov Conservatory Anton Valerievich Tanonov, such issues 
as the role of the profession of a composer  in the modern world, the search for and 
application of new techniques and technologies in composition, the phenomenon 
of sound design, the skills and abilities of a composer in present-day  realities, the 
students at the conservatory, as well as the projects of the St. Petersburg Composers’ 
Union are discussed.Keywords: Anton Tanonov, composer, contemporary music, music 
of the 21st century, modern composition technologies.

В рамках цикла радиопередач «Онегин», выходящего на Радио России, 
30 января 2025 года состоялась встреча с Антоном Валерьевичем 
Таноновым — композитором, директором Санкт-Петербургского 

филиала Союза композиторов России, доцентом и заведующим кафедрой 
специальной композиции и импровизации Санкт-Петербургской 

государственной консерватории имени Н. А. Римского-Корсакова. 
О профессии композитора, современных технологиях, музыкальном 
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образовании, студентах консерватории и деятельности Союза 
композиторов Санкт-Петербурга с Антоном Таноновым беседовали 

Владимир Тюльпанов и Ирина Гаудасинская.

ВТ: Антон мы знаем, что Вы на-
чали заниматься музыкой в 5–6 лет, 
«виноваты» в этом, как часто быва-
ет, наверное, родители, но почему и 
когда Вы решили сочинять музыку?

АТ: «Виноваты», конечно, роди-
тели, они даже имя мне дали созвуч-
ное фамилии — Антон Танонов  — 
здесь конфигурации сочинять не 
надо, тема уже написана. Родился 
я 9 мая, что во многом определило 
мой жизненный посыл и жизнен-
ный тонус. Сочиняя музыку с пяти 
лет, получаешь определенную уве-
ренность. Это связано и с тем, что 
у тебя уже есть накопленный опыт, 
и с тем, что у тебя уже другое, не та-
кое болезненное восприятие крити-
ки. А критикуют с самого детства, 
сначала это делают близкие люди, 
разумеется, по-доброму, затем учи-
теля, а потом ты понимаешь, что 
творчество существует в параллель-
ной вселенной, оно не подвержено 
никакой критике. Если ты пишешь 
искренне, пытаешься разговари-
вать со слушателем понятным ему 
языком, то и критика не страшна, 
главное только творчество. Самое 
большое достоинство настоящего 
композитора в том, что он уже дав-
ным-давно изобрел машину време-
ни и все этапы его жизни сопряже-
ны с  какими-то произведениями. 
Помню, одну тему написал в деся-
тилетке при Санкт-Петербургской 
консерватории, а потом она стала 
одной из тем мюзикла «Демон Оне-
гина».

ИГ: Прежде чем задать следую
щий вопрос, я расскажу небольшую 
историю. Во время обучения, кста-
ти, в той же десятилетке нам дали 
задание написать произведение, ка-
жется, в простой сонатной форме. 
Меня, девяти-десятилетнюю девоч-
ку, очень вдохновило это задание. 
За критикой я, естественно, обрати-
лась к самым близким. Моя мама, 
будучи профессиональной пианист-
кой, посмотрела ноты и сказала: 
«Я это сыграть смогу, потратив пол-
дня на разбор, но ни один нормаль-
ный пианист точно не согласится 
даже при всей любви к тебе». После 
этого я задумалась, а где та золотая 
середина между «тоникой-субдо-
минантой-доминантой-тоникой» и, 
пусть даже очень искренним, пере-
усложнением? 

АТ: У меня был замечательный 
учитель — Сергей Михайлович 
Слонимский. Он часто, когда уже 
несколько раз объяснил что-то сту-
денту, а тот не понимал, играл до 
мажорный аккорд, держа его на пе-
дали, а потом резко — по всему ро-
ялю, чуть ли не локтем, самые раз-
ные звуки. После чего спрашивал: 
как Вы думаете, что это такое?.. 
Не было печали — черти накачали. 
Подобное искусственное усложне-
ние — очень часто один из этапов 
становления автора. Единственное 
преодоление этого — писать музы-
ку эмоциональным языком, доступ-
ным широкой аудитории. Компози-
тор должен чувствовать вибрации  
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и постоянно искать, но искусствен-
но не усложнять, у нас и так жизнь 
сложная.

ВТ: Антон, какие популярные 
жанры классической музыки, с ко-
торых можно было бы начать зна-
комство с ней, Вы бы выделили?

АТ: Это сложнейший и наиваж-
нейший вопрос. Человека, который 
может оценить живопись или сим-
фонию Малера, нужно воспиты-
вать. Это сродни аристократическо-
му вкусу. Без определенных усилий 
и наставничества не обойтись. Рань-
ше музыкальные школы в первую 
очередь выпускали профессиональ-
ных слушателей, которые несмо-
тря на то, что кто-то в будущем стал 
учителем, кто-то бизнесменом, кто-
то ученым и т.д., и сейчас посещают 
филармонию. Они любят приходить 
в этот храм музыки и наслаждаться 
настоящим искусством. 

Знакомство можно начать с пе-
реходных жанров. Так, «Богемская 
рапсодия» группы Queen является 
ярким примером полистилистики. 
С одной стороны, это комическая 
опера, с другой — рок, арт-рок, 
хард-рок, при этом у Меркьюри все 
нанизано на великолепный мело-
дический дар — тема за темой. Еще 
мало кто перевел с английского язы-
ка текст этой композиции, а в нем 
тоже несколько слоев. С помощью 
подобной музыки хорошо входить 
в классику, потому что, во-первых, 
мы слышим и звучание оркестра 
(у  самого Меркьюри присутству-
ют и  оркестровые переклички, как 
в итальянской опере, и есть интерес-
ные тембры, например, там-там), 
во-вторых, это более доступно.

Не будем забывать и про совет-
ские песни. Только что я закончил 
серию оркестровок для проекта 
к  100-летию Вениамина Баснера 
в Большом зале филармонии. Когда 
слушаешь его музыку, то просто хва-
таешься за голову, какой у него был 
мелодический дар. А Матусовский 
какие тексты писал! «С  чего начи-
нается Родина? С картинки в твоем 
букваре». Сейчас найти такую строч-
ку лично я не могу. Но  мало найти 
текстовую идею, так ее еще надо 
мелодически заострить. И конечно, 
молодых ребят надо ориентировать 
сразу в нескольких направлениях, 
Меркьюри  — хорошо, это продукт 
одной культуры, но у нас есть и свои 
замечательные традиции. 

ВТ: Антон, а слушаете ли Вы се-
годняшнюю эстраду? 

АТ: Слушаю, и зарубежные чар-
ты, и отечественные. Есть очень 
талантливые ребята. Но русская 
эстрада вторична. Не с точки зрения 
смыслов, потому что тексты послед-
ние 3–5 лет очень здорово трансфор-
мируются в сторону плюса, что не 
может не радовать, а в области аран-
жировки — здесь мы всегда отстаем 
на несколько лет. Это связано с тем, 
что нет соответствующих россий-
ских программ для редактирования 
музыки, нет ни одного секвенсора, 
ни одного профессионального при-
бора. Отставание нужно сокращать.

ИГ: Насколько технический про-
гресс помогает или усложняет сей-
час работу композитора?

АТ: Начинал я писать каран-
дашом. Но технологии наступали 
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очень быстро, и на старших курсах 
у нас уже появились две программы 
для набора нот — Finale1 и Sibelius. 
Когда я освоил вторую профессию 
звукорежиссера и sound-продюсера, 
то познакомился с программами- 
секвенсорами. В них действительно 
присутствует настоящая свобода — 
можно создавать все что угодно — 
аудио, видео, совмещать их с миди 
и много чего еще. 

Кстати сказать, сейчас есть про-
екты, которые существуют только 
внутри компьютера. Например, 
у  знаменитого композитора Ханса 
Циммера («Дюна», «Гладиатор», 
«Начало») часто музыкальный эс- 
киз идет уже под кадр. Эти эски-
зы  — основа современного ком-
позиторского творчества. Можно 
работать и с искусственным интел-
лектом. Сочиняет он пока плохо, 
но вот звукорежиссерские функции 
выполняет великолепно — микс, 
мастеринг, эквализация и др.

Да, компьютерные технологии 
сокращают время работы. Вдохно-
вение — его не удержать, и тут софт 
позволяет творить чудеса. Но я — 
человек, который любит винтаж, 
сесть с утра за чашкой чая и ручкой 
что-то написать, для меня это бес-
ценно. 

ВТ: Можно ли как-то совместить 
современные технологии и обуче-
ние? Например, учить ребенка азам 
композиции с их помощью.

АТ: Да, такие программы суще-
ствуют. Другое дело, что выработан-
ной системы, встроенной в началь-
ное музыкальное образование, пока 
нет. Но в некоторых музыкальных 

1	 С 2024 закрыта и не поддерживается (прим. редактора).

школах есть курсы игры, напри-
мер, на синтезаторе. Если мы гово-
рим о компьютерных программах, 
то существует FL Studio (ранее — 
FruityLoops), содержащая множе-
ство звуковых и ритмических заго-
товок, которые ребенок или любой 
начинающий может как из кубиков 
собрать в композицию. Так детей 
можно научить комбинировать му-
зыкальные идеи, а потом уже фор-
мировать собственные.

ИГ: Есть расхожая фраза «Воруй 
как художник». Зачастую режис-
сер музыкального театра, создавая 
определенный кадр, делает оммаж 
кадру другого режиссера. И так 
устроено в нашей индустрии, что 
буквально на следующий день его 
могут за это распять, конечно, если 
это не отсылка к Бергману или Тар-
ковскому, что не менее удивитель-
но. Мне же как режиссеру нравится 
отсылаться к картинам (меня так 
учили), такой подход уже считается 
привилегированным. Но я не вижу 
разницы. Где грань между знаком-
ством нового поколения с творче-
ством, стилистикой прошлых эпох 
и художников и тем, чтобы не сде-
лать свое творчество вторичным?

АТ: Вы затронули больной во-
прос. Современное творчество не-
возможно без искусства цитаты. 
Оммажи — это целое направление 
и в музыке, и промышленном дизай-
не и т.д. Однако у людей искусства 
изначально так построена матрица 
мышления, что они не могут идти 
по чужой канве. Однако путь совер-
шенствования — это сначала по-
втор. Борис Иванович Тищенко, уче-
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ник Шостаковича, говорил: сначала 
я обезьянничал. В консерватории 
у нас есть курс стилизации, где надо 
стилизовать произведение под Му-
соргского, Бородина и т.д. Потом, 
конечно, в творчестве надо обо всем 
этом забыть и писать свое. Весь мир 
вокруг организовать невозможно, но 
вполне реально привести в порядок 
то, что находится вокруг тебя. Как 
говорил мой коллега, санкт-петер-
бургский композитор Леонид Резет-
динов, для художника цитата опас-
на тем, что она может стать самым 
ярким моментом произведения.

ВТ: В одном из интервью Вы ска-
зали, что интересуетесь модой, ди-
зайнерским искусством и считаете, 
что композиция и дизайн, напри-
мер, одежды имеют много общего. 
Расскажите об этом.

АТ: Я просто стал находить об-
щие закономерности между факту-
рой, выделкой музыкальной ткани, 
когда вы ее оркеструете, и дизайном 
одежды, тканями и т.д. Современ-
ный композитор может, не исполь-
зуя ни одной музыкальной темы, 
создать музыкальное полотно. Мы 
сегодня говорили о Хансе Цимме-
ре, у него есть великолепные треки 
к «Интерстеллару» или «Дюне» без 
тем. Он использует так называемый 
Vocal Chop — вокальный сэмпл, 
вокальную интонацию, которая за-
дает характер. В фактуре ткани и 
в фактуре музыкального произве-
дения есть много общего, поэтому 
я увлекся этой темой, а тяжелый 
люкс интереснее всего изучать.

ВТ: Антон, к Вам приходят юные 
дарования начать свой творческий 

путь. Кто эти ребята? К чему они 
идут и что для них является ком-
позиторской высотой? Что в Вашей 
профессии определяет талант?

АТ: Ответ на последний вопрос 
сформулирован уже давно: умение 
написать оригинальную мелодию 
= таланту у композитора. Это было 
во все времена. Все мы знаем гени-
ального композитора Джорджа Гер-
швина, да, он не умел оркестровать, 
но разве мы поспорим с тем, что он 
был гениальным композитором?  

Кто те ребята, которые прихо-
дят в консерваторию? Это, конеч-
но, романтики, я бы даже сказал, 
романтики-самураи. Понимая хоть 
чуть-чуть, как устроена жизнь ком-
позитора сегодня, насколько это 
сложная профессия, прийти отдать 
пять лет учебе, полжизни прежде, 
чем тебя начнут признавать, узна-
вать и с тобой начнут считаться — 
надо быть очень смелым человеком 
и любить свое дело. И такие ребята 
есть. Приходят почти готовые ком-
позиторы, в таком случае главная 
задача педагога — не расплескать, 
донести до пятого курса этот та-
лант, только чуть-чуть его напра-
вив. Но приходят и с очень ограни-
ченным багажом, наслушавшись 
киномузыки, где в саундтреках 
звучит симфонический оркестр, ду-
мают, что в консерватории научат 
их писать именно такую музыку. 
Более того, могу сказать, что сегод-
ня из  потока людей на улице треть 
назовет себя композитором. В своем 
сообществе мы любим называть их 
«авторами мелодической идеи». Да, 
у нас есть курс киномузыки и прак-
тика с  кинорежиссерами. Но у нас 
акцент на другом — мы готовим 
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самостоятельных композиторов, 
которые пишут самодостаточные 
произведения от прелюдии до сим-
фонии, оперы и балета. Пройти этот 
путь в пять лет — каждый раз при-
ключение, никогда не знаешь, кто 
на каком курсе выстрелит, а кто, 
наоборот, свернется. 

ИГ: Музыкальная история на-
шей страны действительно насы-
щенная, богатейшая, разнонаправ-
ленная. Если бы Вас попросили 
в 5–10 предложениях сформулиро-
вать тот путь, который мы прошли, 
проходим и будем проходить в пла-
не композиторского творчества, что 
Вы ответили?

АТ: Русская композиторская 
школа — величайшая в мире. Она 
зародилась задолго до Глинки, но 
он тот стихийный гений, который 
сумел синтезировать европейское 
музыкальное искусство и русский 
мелос, русскую интонацию. Чай-
ковский, Даргомыжский, Мусорг-
ский, Бородин, Римский-Корсаков, 
в XX  веке — Прокофьев, Шостако-
вич, Стравинский, поколение уже 
наших учителей — Слонимский, 
Тищенко, Петров, Гаврилин, Фа-
лик, Кнайфель, XXI век и поколе-
ние моих сверстников — это вели-
чайшая традиция. И наша задача 
сегодня — выстроить твердую стра-
тегию развития, которая, по моему 
мнению, должна опираться с од-
ной стороны на сохранение тради-
ций (как однажды сформулировал 
Малер: «Традиция — это переда-
ча Огня, а не поклонение пеплу»), 
а  с  другой  — на инновации. И для 
нас сейчас крайне важно техноло-
гическую составляющую при под-

держке государства дотянуть до 
творческого потенциала сегодня 
живущих российских композито-
ров.

ВТ: Вы руководите Союзом ком-
позиторов Санкт-Петербурга. Рас-
скажите об этой организации, чем 
она живет, какие есть новые проек-
ты?

АТ: Организация возникла 
в  1932 году, руководили ей такие 
личности, как Дмитрий Шостако-
вич, Исаак Дунаевский, Василий 
Соловьёв-Седой, Андрей Петров. 
Она имеет свои традиции, которые 
мы, конечно, стараемся сохранять 
и приумножать. В прошлом году 
после долгого перерыва мы возро-
дили фестиваль «Ленинградская 
музыкальная весна». Моя задача 
как продюсера была перезагрузить 
фестиваль, мы справились. Сейчас 
набирают обороты «Петербургские 
дожди» — самый романтичный 
фестиваль современной музыки. 
Параллельно проходит проект Пит-
чинг-оперы, в рамках которого 
на  сцене Союза композиторов про-
звучали три оперы молодых компо-
зиторов в постановках молодых ре-
жиссеров. Такого не было никогда. 
Кроме того, у нас есть совместные 
проекты с балетмейстерами, от-
дельно работает студия звукозаписи 
и электронная студия Союза компо-
зиторов. Мы делаем концерты элек-
тронной музыки. Поэтому сегодня 
Союз живет, развивается, очень 
много в него вступает новых дея-
телей — ежемесячно 1–2 компози-
тора. Да, есть сложности, в первую 
очередь, материальные, так как это 
общественная организация, но  мы 
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их преодолеваем и благодарим за 
поддержку, как Министерство 
культуры Российской Федерации, 

так и Союз композиторов России, 
комитет по культуре Санкт-Петер-
бурга.
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