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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 искусствоведчес
ких журналов прошлых эпох. Приглашаем к сотрудничеству на страницах 
нашего журнала деятелей и исследователей искусства самых разных на-
правлений и жанров.

Главный редактор  
А. Л. Кноп
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ИСТОРИЯ И ТЕОРИЯ МУЗЫКИ

УДК: 782
EDN: MOXOCC
DOI: 10.24412/3034-2171-2026-2-10-17

Гусейнова З. М.

Ц. А. КЮИ: «ЛИБРЕТТО, ЛИБРЕТТО! ПОЛЦАРСТВА ЗА ЛИБРЕТТО!»

Аннотация. Основой настоящей статьи стало письмо Ц. А. Кюи, написанное начи-
нающим композитором в 1856 году к главе Новой русской школы М. А. Балакире-
ву, где Кюи сообщает о замысле оперы «Замок Нейгаузен» по повести А. А. Бесту-
жева–Марлинского и излагает свое понимание принципов либретто оперы и его 
музыкального воплощения. Замысел оперы остался неоконченным, но позиции 
Кюи реализовались в его последующих сочинениях. Они касаются как сюжета про-
изведения и его литературного источника, так и жанровой разновидности оперы, ее 
драматургических и музыкальных особенностей. В целом ряде случаев Ц. А. Кюи 
работал с известным литератором В. А. Крыловым, ставшим сценаристом и авто-
ром либретто опер композитора. В их основу были положены пушкинские сюжеты 
и тексты («Кавказский пленник», «Пир во время чумы»), драматическая баллада 
Г. Гейне и авторские произведения Крылова, написанные в тесном сотрудничестве 
с композитором.

Ключевые слова: Ц. А. Кюи, В. А. Крылов, опера, сценарий, либретто, драматур-
гия, письмо.

Guseinova Z. M.

C. A. CUI: “LIBRETTO, LIBRETTO! HALF A KINGDOM  
FOR A LIBRETTO”

Abstract. The basis of this article is a letter written in 1856 by an aspiring composer 
C. A. Cui to the head of the New Russian School M. A. Balakirev, where Cui informs 
Balakirev about his idea for an opera based on the novel «Neigauzen Castle» 
by  A.  A.  Bestuzhev-Marlinsky and explains his understanding of the principles of 
opera libretto and its musical embodiment. Although the opera remained unfinished, 
Cui’s ideas were later realized in his subsequent compositions. They relate to both the 
plot of the work and its literary source, as well as the genre of the opera, its dramatic 
and musical features. In many cases, Cui collaborated with the renowned writer 
V.  A.  Krylov, who served as the screenwriter and author of the composer’s operas. 
These operas were based on Pushkin’s stories and texts («The Prisoner of the Caucasus»,  
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Гусейнова З. М. Ц. А. Кюи: «Либретто, либретто! Полцарства за либретто!»

«A Feast During the Plague»), Heinrich Heine’s dramatic ballad, and Krylov’s own 
works, which were created in close collaboration with the composer.

Keywords: C. A. Cui, V. A. Krylov, opera, scenario, libretto, drama, letter.

1	   1872 году директор Императорских театров С.  А. Гедеонов предложил компо-
зиторам Новой русской школы (Ц. А. Кюи, М. П. Мусоргскому, А. П. Бородину, 
Н. А. Римскому-Корсакову, а также постоянному балетному композитору Император-
ских театров Л. Минкус) сюжет «Млады» для коллективной оперы-балета. Кюи на-
писал первый акт, Римский-Корсаков впоследствии самостоятельно создал целиком 
оперу-балет, написанные фрагменты Мусоргского и Бородина позднее вошли в другие 
сочинения авторов (см.: [2]). 

2	 Повесть имеет подзаголовок «Рыцарская повесть», где в первом авторском при-
мечании указывается: «Эпохою своей повести избрал я 1334 год, заметный в лето-
писях Ливонии взятием Риги герм. Эбергардом фон Монгеймом у епископа Иоанна 
II; он привел ее в совершенное подданство, взял с жителей дань и письмо покорности 
(Sonebref), разломал стену и через нее въехал в город. Весьма естественно, что бес-
престанные раздоры рыцарей с епископами и неудачи сих последних должны были 
произвести в партии рижской желание обессилить врагов потаенными средствами»  
[1, с. 386].

3	 Автограф письма хранится в Отделе рукописей Санкт-Петербургской консервато-
рии.

4	  Кюи излагает сценарий, не либретто, хотя определяет его именно так.
5	  В истории русской музыки он известен как либреттист оперы-фарса А. П. Бороди-

на «Богатыри», 1867 год.

Этот броский, художествен-
но-значимый лозунг провозглашен 
Ц.  А.  Кюи в письме к В.  В. Стасо-
ву 20 февраля 1877 года [3, с.  88], 
где композитор преобразует знаме-
нитую фразу короля Ричарда III: 
«Коня, коня! Полцарства за коня!» 
(действие 5, картина 4) из трагедии 
У.  Шекспира. Ко времени написа-
ния данного письма Кюи был уже 
автором пяти опер (включая его пер-
вый акт несостоявшейся коллектив-
ной «Млады»1), разных по содержа-
нию, жанровой принадлежности, 
стилевому решению. Но проблема 
хорошего либретто оставалась для 
композитора постоянной, ее Кюи 
поднимал во многих письмах, что 
позволяет сегодня попытаться ос-
мыслить его понимание собственно 
данного жанра.

В значительном по объему пись-
ме к М.  А. Балакиреву от 17 июля 

1856 года Кюи сообщает о намере-
нии сочинить двухактную оперу 
на сюжет повести А.  А.  Бестуже-
ва–Марлинского «Замок Нейгау-
зен»2. Композитор пишет: «1) Как 
повесть — она вовсе не так ужасно 
нелепа; 2) как опера — она пре-
восходна! Либретто несколько из-
менено против повести» [3, с. 33]3. 
И далее в письме Кюи излагает де-
тально сценарий оперы4, завершая 
фразой: «…план либретто состав-
лял я сам. <…>. В либретто очень 
много драматизма, в этом не отка-
жете даже Вы» [3, с.  36]. Автором 
же либретто выступил однокашник 
Кюи по Инженерной академии, 
впоследствии известный драматург 
Виктор Александрович Крылов, 
писавший также под псевдонимом 
«Александров» (1838–1906), ав-
тор более сотни произведений для  
сцены5. 
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Оперу «Замок Нейгаузен», как 
известно, Кюи в итоге не написал, 
но интересен сам подход к проблеме 
либретто, которая затем обсуждает-
ся музыкантом во многих письмах 
и статьях. А.  Ф.  Назаров отмечал: 
«…работа над оперой не была за-
кончена по нескольким причинам. 
Сюжет, выбранный Кюи (действие 
происходит в XIV веке в Ливонии), 
был справедливо забракован Бала-
киревым как несостоятельный и со-
вершенно оторванный от жизни. 
Сказались также отсутствие у моло-
дого автора композиторского опыта, 
который бы позволил ему справить-
ся с такой сложной задачей, как со-
чинение оперы, а также недооценка 
роли либретто, не содержащего ин-
тересного сценического решения. 
Все же Кюи написал несколько сцен 
и начало увертюры, которые он 
показывал Балакиреву и Серову» 
[5, с. 29]. В письме к Балакиреву от 
3 сентября 1856 года Кюи сообща-
ет: «Познакомился я  с Даргомыж-
ским, и что мне было крайне лестно, 
это то, что он сам пожелал, чтобы 
я был у него. Был я у него два раза; 
вчера вечером второй раз, и  имел 
удовольствие слышать у него про-
петыми дуэт и трио из моей оперы» 
[5, с. 32–33].

В переписке Кюи с различны-
ми деятелями русского искусства 
мы узнаем о замыслах композито-
ра и  тех требованиях, которые он 
предъявляет к сюжету, к либретто, 
к текстам предполагаемых сочине-

1	 Алексей Сергеевич Суворин — известный писатель, драматург, литератор, изда-
тель газеты «Новое время».

2	 «Вильям Ратклиф» и «Анджело» — оперы Ц. А. Кюи.
3	 Среди источников, рассматриваемых Кюи в качестве сюжетов для своих опер, 

выделяются следующие: Лопе де Вега «Овечий источник»; Г.  Э. Лессинг. «Эмилия 
Галотти»; М. Ю. Лермонтов «Литвинка»; А. Дюма «Карл VII»; У. Шекспир «Ромео 
и Джульетта» и др.

ний. Количество возможных источ-
ников для опер, упоминающихся на 
страницах писем, более десятка. На-
пример, в одном из посланий к Ста-
сову Кюи пишет: «Не доставите ли 
мне драмы A. Dumas-oтцa? Их без-
дна, и  в них, кажется, есть весьма 
оперные сценические положения» 
[3, с.  88] (выделено мной  — З.  Г.). 
В письме к Алексею Сергеевичу Су-
ворину1 от 13 октября 1877 года Кюи 
пишет: «…придумайте мне оперный 
сюжет. <…> Обращаюсь к  вам, ибо 
вы (хотя подчас писали самые не-
приятные для меня вещи)  — та-
лантливый, горячий, страстный 
и  искренний лирик и после Досто-
евского самый нервный писатель. 
Ваш выбор, Ваше указание мне мо-
жет быть весьма ценным. Но хотя 
мы с вами люди ultra-нервные, все 
же нужно их несколько успокоить, 
поэтому я бы желал сюжет прочув-
ствованный, теплый, но без выво-
рачивания кишок, как «Ратклиф» 
и «Анджело»2, сюжет более лири-
ческий, чем драматический, ради 
более широкого и закругленного 
пения; сюжет с ансамблями, толко-
во мотивированными; сюжет не рус-
ский» [3, с. 90]3. 

При этом в замыслах Кюи воз-
никают любопытные пересечения 
с произведениями других музыкан-
тов. В начале 1900-х годов он обра-
щается к М. И. Чайковскому: «Мне 
Рахманинов говорил, что у вас есть 
сценариум, а может быть, и либрет-
то «Ундины». Если это правда, то 
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не найдете ли возможным прислать 
мне его прочесть, а если оно меня 
захватит, то не разрешите ли на нем 
попробовать свои силы» [3, с. 205]. 
Опера на этот сюжет была написана 
П. И. Чайковским в 1869 году и впо-
следствии уничтожена. Автором ее 
литературного текста был прозаик 
и драматург В. А. Соллогуб, подго-
товивший в свое время данное ли-
бретто для А. Ф. Львова. Вероятно, 
речь у Кюи шла о тексте либретто, 
хранящемся у М.  И.  Чайковского, 
который подготовил копию в пери-
од работы над монографией о брате1. 

5 октября 1901 года в письме 
к М. С. Керзиной Кюи пишет: «Мне 
несколько раз предлагали “Серви-
лию” Мея2, где я мог бы восполь-
зоваться многими великолепными 
стихами Мея. Я перечитывал ее по 
нескольку раз и все не решался вви-
ду указанных затруднений» (под 
«указанными затруднениями» Кюи 
имеет ввиду те, из-за которых он от-
вергает в том же письме драму фран-
цузского литератора Д. Пароди «По-
бежденный Рим». Кюи пишет: «Но 
вот именно этого Рима и  опасаюсь. 
Боюсь, что не в состоянии был бы на-

1	 Текст либретто хранится в Государственном Доме-музее П. И. Чайковского в Кли-
ну (см.: [6, с. 25]). Там же упоминается находящаяся в Государственном Доме-музее 
П.  И.  Чайковского «Рукоп[исная] копия либретто [после 1893?]. Тетрадь в синей 
бумажной обл[ожке]. 42 листа. 22,5 х 18. Черные чернила. Л. 38–42 не заполнены. 
На л. 1 выписано заглавие: “Ундина”. Опера в 3-х действиях. Музыка А. Ф. Львова». 
[6, с. 27]. 

2	 Опера Н. А. Римского-Корсакова на этот сюжет создавалась в 1900–1901 годах, ее 
премьера состоялась в 1902 году.

3	  Мусоргский в ответном послании 15 августа 1868 года пишет: «Вот что странно: 
“Ратклиф” Гейне — ходуля, “Ратклиф” Ваш — тип бешеной страсти и до того живой, 
что из-за Вашей музыки ходули не видишь — ослепляет. Вот еще почему “Ратклиф” 
более чем хорошая вещь, п[отому], ч[то] это первый подобный тип в музыке выпол-
ненный. A vous l’honneur — le charme a nous!» («Вам честь — нам удовольствие» — 
франц.)» [4, с. 105]. 

4	  В опере это действие 2, картина 1, сцена 2.
5	  В опере это действие 2, картина 1, сцена 3.
6	  Речь идет, вероятно, о тексте: «Вас от души граф Дугла`с поздравляем, чествуем 

славный ваш брачный союз».

писать подходящую музыку. При-
шлось бы от многого отрешиться: 
от рафинированной гармонизации, 
широкой мелодичности и т. д.» [3, 
с. 250]. Далее Кюи заключает: «Как-
то удалось выполнить эту задачу 
Р[имскому]-Корсакову? Он ведь, по-
мимо крупной талантливости, заме-
чательно ловок?» [3, с. 250].

Кюи не только знакомил-
ся с  сюжетами, читал сценарии 
и  тексты либретто, но и сам пи-
сал в  них отдельные литературные 
эпизоды, хотя относился, правда, 
к  ним скептически. В послании 
к  М.  П.  Мусоргскому от 27 июля 
1868 года в период работы над «Ви-
льямом Ратклифом», которым все 
кучкисты активно интересовались3, 
Кюи пишет: «На  свои слова (сцена 
Леслея с хором4 перед его песней5) 
написал музыку, полагаю, по фак-
туре  — безукоризненную. Пишу 
стихи (довольно гнусные) для фина-
ла 1-го акта»6.

Возвращаясь к рассматривае-
мому письму к М.  А. Балакиреву 
от 17 июля 1856 года относительно 
замысла «Замка Нейгаузен», мы 
устанавливаем следующее. Прак-

Гусейнова З. М. Ц. А. Кюи: «Либретто, либретто! Полцарства за либретто!»
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тически все позиции, обозначенные 
Кюи в данном послании, в дальней-
шем так или иначе обговариваются 
им в его письмах, а также воплоща-
ются в завершенных операх, хотя 
в разное время формулировались 
и  противоположные взгляды по от-
ношению к высказанным условиям.

Важными компонентами дей-
ствия Кюи считает: 

•	 Использование традицион-
ных оперных форм и жанров (ария, 
романс) как основных для характе-
ристики героев и выражения чувств. 
В связи с «Замком Нейгаузен» Кюи 
отмечает: «Характер один, но силь-
ный — Мей (“изверг”). Очень жаль, 
что добродетельные люди большею 
частью бывают бесхарактерны».

•	 Большая роль хора: в опере 
предполагается грандиозный хор 
с  контрастной серединой (роман-
сом), а также двойной хор, обрисо-
вывающий противоборствующие 
стороны — освобожденных пленни-
ков и «тайного судилища».

•	 Широкое использование ан-
самблей: дуэты (любовный с про-
рочеством о несчастии в середине, 
и конфликтный («Большой и эф-
фектный дуэт» [3, с. 34]); трио, где 
любящей супружеской паре проти-
востоит злодей Мей, влюбленный 
в жену героя и т.д.

•	 Введение крупных финаль-
ных сцен в актах как обобщение 
произошедших событий: «Финал 
с большим шкандалом» [3, с.  34] 
в  первом действии и «Большой хор 
с турецким барабаном» во втором 
действии [3, с. 34].

Небезынтересно, что в повести Бе-
стужева-Марлинского «Замок Ней- 
гаузен» сюжет построен на пока-
зе ливонцев и русских персонажей 

первой половины XIV-го века, но 
в повести между ними нет резкого 
противостояния, наоборот, сначала 
ливонский рыцарь Эвальд фон Нор-
дек (в либретто оперы — Риттер), 
взяв в плен русского Всеслава, от-
носится к нему как к почетному го-
стю, а потом Всеслав со своим братом 
Андреем спасает рыцаря от смерти. 
Если бы Кюи сохранил данную осно-
ву сюжета, то ему пришлось бы рас-
крывать образы и рыцарей, и руси-
чей. Эта линия была Кюи отринута, 
и события в опере разворачиваются 
как борьба двух рыцарей за любовь 
прекрасной дамы, а спасителями вы-
ступают освобожденные чуть ранее 
(еще до начала оперы) «пленники». 
В изложении сценария Кюи отмеча-
ет: «Пленники эти русские или ки-
тайцы — это все равно. Риттер этот 
немец или монгол — тоже все равно» 
[3, с. 33]. Таким образом, сюжет опе-
ры оказывался бы «наднациональ-
ным», а герои получили бы обобщен-
ные характеристики.

Еще одна важная позиция сце-
нария «Замка Нейгаузена» — про-
тивопоставление действия реально- 
го и   контрастного ему фантасти-
ческого, а в данном случае мисти
чески-религиозного («Тайное суди
лище»); оно очень показательно. 
В письме к В. В. Стасову от 8 февра-
ля 1877  года Кюи пишет: «Религи-
озный и мистический элемент очень 
бы мне улыбался» [3, с.  88]. Дан-
ная позиция вообще важна в  опе-
рах Кюи: это образы Священника 
(представитель религии) в  «Пире 
во время чумы», муллы Фехердина 
в  «Кавказском пленнике», жрецов 
и  жриц Радегаста в полной «Мла-
де», сцена у «Черного камня» (ми-
стика) в «Вильяме Ратклифе».
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Выделим внимание композито-
ра преимущественно к нерусским, 
главным образом, французским сю-
жетам. В письмах Кюи обращается 
к корреспондентам с просьбой подо-
брать ему «сюжет не русский»1. Но 
представлены и противоположные 
просьбы: в письме к М.  С.  Керзи-
ной от 29 марта 1901 года Кюи от-
мечает: «...я одинаково был бы рад 
и всякому другому хорошему сюже-
ту немецкому, французскому, ита-
льянскому, испанскому. Боялся бы 
я только сюжета русского с резким 
народным колоритом и необходи-
мостью подделки под народную му-
зыку. Боюсь нянюшек, мамушек, 
бояр, юродивых, пьянства и т. п., но 
я бы не испугался цивилизованной 
современной среды. Сюжет, заим-
ствованный русского автора, был бы 
мне особенно приятен» [3, с.  235]. 
Таким образом, отношение к рус-
скому сюжету было сложным: Кюи 
стремился к русским сюжетам, но не 
простонародным, не крестьянским, 
а,  вероятно, что-то ближе к  «Евге-
нию Онегину». Это, однако, не по-
мешало ему в «Капитанской дочке», 
законченной в 1909 году, [см.:  7], 
ввести сцену народного бунта.

Для Кюи подготовка текста 
предполагала наличие нескольких 
компонентов: «исходный литера-
турный текст» [3, с.  33], «сюжет» 
и  «сценариум» [3, с.  107], «ли-
бретто» [3,  с.  33], «распределение 
сцен» [3, с. 33]. В них должны быть 
«весьма оперные сценические по-
ложения». Данная «сценичность», 
«сценические положения» пред-
полагают стремление создать не 
череду выразительных эпизодов, а 

1	 Письмо к А. С. Суворину от 13 октября 1877 года ([3, с. 90]).
2	  Об этом Кюи пишет в письме к Н. С. Кругликову от 30 мая 1884 года ([3, с. 115].

подлинно драматическое действие. 
В  рассматриваемом письме к Бала-
киреву о «Замке Нейгаузен» Кюи 
характеризует либретто: «Для сце-
ны оно превосходно и даже не тре-
бует слишком больших издержек на 
декорации. <…> Действия немного, 
но лучше такое бездействие, чем по-
лет Черномора с Русланом наподо-
бье воздушных шаров». Но при этом 
ряд сюжетов Кюи отвергается, если 
в них возникают ситуации, уже как-
то обозначенные в созданных опе-
рах. Например, он пишет о  «Ромео 
и Джульетте»: «Есть бесподобные 
положения, но есть и повторения 
положений “Анджело” (бал, усыпи-
тельный порошок). Вследствие сего 
боюсь и музыкальных повторений». 
Таким образом для Кюи существен-
но постоянное требование новизны 
(ситуационные повторы могут при-
вести к музыкальным повторам)2. 
Поиски сюжета проходят через всю 
творческую жизнь Кюи и приводят 
к философскому отношению к про-
блеме. Уже на склоне лет в письме 
к М. С. Керзиной от 12 мая 1903 года 
композитор пишет: «…на все был 
бы согласен. И на сюжет интимный 
с  глубокой сердечной драмой; и на 
сюжет грациозный с комическим 
оттенком; и на сюжет фантастиче-
ский, сказочный, волшебный, но 
не лишенный человеческих чувств; 
и на сюжет грандиозный с народом, 
как действующее лицо» [3, с.  297–
298]. Эволюция взглядов налицо.

Своей несомненной удачей Кюи 
считает «Флибустьер» (1889). В 
письме к М. С. Керзиной от 11 фев-
раля 1901 года композитор пишет: 
Это моя лучшая опера. Думаю так-

Гусейнова З. М. Ц. А. Кюи: «Либретто, либретто! Полцарства за либретто!»



16

Журнал изящных искусств. Наука и образование. № 2 (10), 2026

же, что это моя самая симпатичная 
опера. В ней нет адских исчадий, 
как Галеофа (шпион в “Анджело”), 
злодеев, как Анджело, сумасшед-
ших, как Ратклиф, загадочных 
особ, как Мария (“Вильям Рат-
клиф”); все пять действующих лиц 
во “Flibustier” люди обыкновен-
ные, но люди честные и любящие 
сильно и глубоко. Мне кажется, 
что их интимный, внутренний мир 
мне удалось передать звуками» 
[3, с. 220].

Излагая сценарий оперы «Замок 
Нейгаузен», Кюи обозначает неко-
торые особенности инструментовки, 
отдельные приемы. Например, вто-
рая группа хора — «Хор тайного су-
дилища», его вход предполагается 
композитором в интересном реше-

нии: «Хор этот можно сделать с ак-
компанементом там-тама и пикколо 
obligate» [3, с.  34]. Или финал 2-го 
действия: «Большой хор с турецким 
барабаном» [3, с. 34].

Таким образом, сценарий ран-
ней, неосуществленной оперы Кюи 
(написаны только отдельные но-
мера) открывает оперные взгляды 
композитора. Сформулированные 
им положения так или иначе на-
ходят отражение в последующих 
опусах. В конце изложения сце-
нария в рассматриваемом письме 
Кюи со свойственной ему язвитель-
ностью пишет: «конец оперы, авто-
ра вызывают или не вызывают» [3, 
с.  34]. Такому исходу не суждено 
было осуществиться.
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Шмаков К. Г.

«КНЯГИНЯ ЧАРДАША» ЭММЕРИХА КАЛЬМАНА.
КАК ИЗ ДВУХ ОПЕРЕТТ СДЕЛАТЬ ОДНУ…

Аннотация. Статья исследует трансформацию оперетты Эммериха Кальмана «Кня-
гиня чардаша» и ее адаптацию в советском культурном пространстве. Автор про-
слеживает эволюцию произведения — от оригинальной версии 1915 г. (либретто 
Лео Штайна и Белы Йенбаха) через венгерскую «Королеву чардаша» 1916 г. (либ
ретто Андора Габора) до «социалистической» редакции 1954 г. (либретто Иштвана 
Бекеффи и Дежё Келлера).
Ключевое событие — гастроли будапештского «Столичного театра» в СССР (1955–
1956 гг.), когда советским зрителям представили обновленную версию оперетты. 
Автор анализирует влияние марксистско‑ленинских установок на либретто: усиле-
ние классово‑агитационной направленности и пародирование аристократов и ино-
странцев.
В работе также освещается роль художественного руководителя «Столичного теа-
тра» Маргит Гашпар и специфика советских адаптаций (версии Юрия Шишмонина, 
Михаила Пляцковского, Михаила Мишина и Яна Фрида, Юрия Димитрина). По-
казано, как на советской сцене изменялась музыкальная структура произведения: 
делались купюры, добавлялись фрагменты из других оперетт, объединялись акты.
История оперетты помещается в историко‑культурный контекст: политические из-
менения в Венгрии после Второй мировой войны, «оттепель» в СССР и ее влияние 
на культурные связи со странами Восточного блока, особенности репертуарной по-
литики советских театров в 1950–1980‑е гг.
В итоге приводятся выводы, как венская оперетта превратилась в площадку для 
экспериментов с идеологией и эстетикой — от социалистических реформ до постсо-
ветской свободы выбора репертуара.
Статья является восьмой частью исследования автора по данной теме.

Ключевые слова: оперетта, Эммерих Кальман, «Княгиня чардаша», «Королева 
чардаша», либретто, Венгерская народная республика, культурный обмен, совет-
ские адаптации.

Shmakov K. G.

EMMERICH KALMAN’S “THE CSARDAS PRINCESS.”
HOW TO MAKE ONE FROM TWO OPERETTAS...

Abstract. This article explores the transformation of Emmerich Kálmán’s operetta 
“The Csárdas Princess” and its adaptation in the Soviet cultural space. The author 
traces the work’s evolution — from the original 1915 version (libretto by Leo Stein and 
Béla Jenbach) through the 1916 Hungarian “The Csárdas Queen” (libretto by Andor 
Gabor) to the “socialist” version of 1954 (libretto by István Békeffi and Dezső Keller).
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A key event was the Budapest Stolichny Theatre’s tour of the USSR (1955–1956),  
when Soviet audiences were presented with a revised version of the operetta. 
The author analyzes the influence of Marxist-Leninist principles on the libretto: 
a strengthening of the class-based agitational focus and the parodying of aristocrats 
and foreigners.
The work also highlights the role of the Stolichny Theatre’s artistic director, Margit 
Gaspar, and the specifics of Soviet adaptations (versions by Yuri Shishmonin, Mikhail 
Plyatskovsky, Mikhail Mishin and Yan Frid, and Yuri Dimitrin). It shows how the 
musical structure of the work changed on the Soviet stage: cuts were made, fragments 
from other operettas were added, and acts were combined. The history of operetta is 
placed within a historical and cultural context: political changes in Hungary after 
World War II, the “thaw” in the USSR and its impact on cultural ties with Eastern Bloc 
countries, and the specifics of Soviet theaters’ repertoire policies from the 1950s to the 
1980s.
Finally, conclusions are drawn about how Viennese operetta became a platform for 
experimentation with ideology and aesthetics — from socialist reforms to post-Soviet 
freedom of repertoire choice.
This article is the eighth part of the author’s research on this topic.

Keywords: operetta, Emmerich Kálmán, “The Csárdás Princess,” “The Csárdás Queen”, 
libretto, Hungarian People’s Republic, cultural exchange, Soviet adaptations.

Ложь в истолковании про-
шлого приводит к провалам 
в настоящем и готовит катас
трофу в будущем.

Василий Ключевский

В области идеологии глав-
ное  — не идеи, а механизмы 
их распространения.

Александр Зиновьев

В январе 1946 года, менее чем 
через год после окончания Второй 
мировой войны, Королевство Вен-
грия  — бывший союзник нацист-
ской Германии, стало Венгерской 
республикой, а после парламент-
ских выборов 1947 года и приня-
тия новой конституции в 1949-м — 
Венгерской народной республикой, 
окончательно примкнув к странам 
Восточного блока. Однако отноше-
ния между Венгрией и СССР в об-
ласти культуры и искусства начали 

налаживаться только после смерти 
Иосифа Виссарионовича Сталина 
в марте 1953 года, несмотря на изме-
нения политического строя в  став-
шей социалистической Венгрии 
и неоднократные обращения с пред-
ложениями о культурном сотрудни-
честве ее нового руководства. По-
сле присоединения в мае 1955  года 
к  Организации Варшавского дого-
вора (военному союзу европейских 
социалистических государств при 
ведущей роли СССР по обеспечению 
мира и безопасности в Европе), в ре-
зультате длительных переговоров 
между чиновниками культурных 
и  политических ведомств, прави-
тельства стран наконец пришли 
к  соглашению провести в Москве 
и Ленинграде в декабре-январе 
1955–1956 годов двухнедельные га-
строли будапештского «Столичного 
театра», ставшие первыми гастро-
лями венгерского театра оперетты 
в СССР.
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В феврале 1956 года на закрытом 
заседании XX съезда КПСС первый 
секретарь ЦК КПСС Никита Сергее-
вич Хрущёв прочел доклад «О куль-
те личности и его последствиях». По 
итогам доклада, положившего нача-
ло процессу десталинизации, было 
опубликовано постановление ЦК 
КПСС, в котором «правильность по-
литического курса на построение 
социализма и коммунизма в СССР не 
подвергалась сомнению», но подчер-
кивалось, «что „культ личности 
не изменил и не мог изменить де-
мократической природы социалис
тического строя“…» [10, с.  250]. 
Доклад Хрущёва вызвал широкий 
резонанс в СССР и странах Восточ-
ного блока. Реакция на новый поли-
тический курс привела к революции 
в Венгрии, разрыву с коммунисти-
ческими правительствами Энвера 
Ходжа в Албании и Мао Цзэдуна 
в  Китае. Однако «осуждение куль-
та личности Сталина» и последо-
вавший за этим «перевод классовой 
борьбы с капиталистическими 
странами в экономическую сферу 
сопровождались „оттепелью“ в сфе-
ре культуры… Советский Союз ста-
новился все более открытым для 
мира» [10, с. 253–254].

Рождение советской «Короле-
вы»

24 декабря 1955 года в Москве 
труппой будапештского «Столич-
ного театра» советским зрителям 
впервые была представлена обнов-
ленная «социалистическая» версия 
«Королевы чардаша» по либретто 
Иштвана Бекеффи и Дежё Келлера.

Необходимо отметить, что в Рос-
сии кроме узкого круга специали-
стов мало кто знает, что «Княгиня 

чардаша» 1915 года, «Королева чар-
даша» 1916 года и «Королева чар-
даша» 1954 года — разные оперет-
ты. Более того, многие считают, что 
отечественные адаптации «Сильвы» 
и «Королевы чардаша» — одна и та 
же оперетта. На самом деле, ориги-
нальное либретто «Княгини чарда-
ша» Лео Штайна и Белы Йенбаха, 
как и либретто «Королевы чардаша» 
Андора Габора (первой адаптации 
«Княгини чардаша» для венгерской 
сцены), имеют мало общего с либрет-
то «Королевы чардаша» Бекеффи 
и Келлера. У оперетт разное содержа-
ние. Их связывают частично сюжет 
и музыка Кальмана. Либретто же Га-
бора, на основе которого в 1954 году 
Бекеффи и Келлер написали «социа
листическую» версию «Королевы 
чардаша», в  России практически 
неизвестно и на отечественной сце-
не никогда не ставилось. Исключе-
нием, пожалуй, можно считать по-
становку Габора Миклоша Кереньи 
в  Санкт-Петербургском театре му-
зыкальной комедии, по непонятным 
причинам именуемую театром «Кня-
гиней чардаша», хотя ничего общего 
с венской постановкой 1915 года «пе-
тербургская княгиня» не имеет.

Либретто «Королевы чардаша» 
Бекеффи и Келлера, как полагает 
венгерский историк театра Дьёндьи 
Хелтай, написанное «с учетом ди-
дактических, марксистско-ленин-
ских идеологических требований 
своего времени», все же удовлетво-
рило «ожидания зрителей», так 
как помимо нового смысла и  при-
вычных шуток те смогли услышать 
«известные и любимые мелодии». 
Также Келлер, Бекеффи и приняв-
ший участие в работе над текстами 
музыкальных номеров Эрнё Инно-
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сент-Винце «не стали существен-
но менять тексты хитов Габора, 
ставших (к 1950 годам. — Прим. 
авт.) частью национальной памя-
ти, позволив зрителю наслаждать-
ся знакомыми культурными кода-
ми». Однако, как отмечает Хелтай, 
остается неизвестным, насколь-
ко зрители поняли и приняли тот 
«критический, пародийный посыл… 
в адаптации и режиссуре… а также 
его классово-агитационную направ-
ленность, усиливающуюся во вто-
ром акте… Эта уничижительная 
пародия была направлена против 
персонажей иностранцев и аристо-
кратов… которые изображались 
невдумчивыми идиотами и были 
выписаны с исключительным ко-
мизмом» [23, с. 210–211].

По мнению назначенной 
в  1949  году художественным ру-
ководителем «Столичного театра» 
Маргит Гашпар, советская оперетта, 
несмотря на ее весьма недолгую исто-
рию, отсутствие значимых тради-
ций и какой-либо мировой известно-
сти, «стала очевидным источником 
для… неизбежного „возрождения“ 
(истинно народного. — Прим. авт.) 
жанра», некогда «присвоенного бур-
жуазией». Фактически, провозгла-
шая «возвращение к истокам» но-
воявленный «реформатор» Гашпар 
подчиняла «самобытную местную 
традицию традиции несуществую-
щей, или, в лучшем случае… лишь за-
рождающейся» [23, c. 54], хотя, ско-
рее, «изобретенной», так как в СССР 
«новые» традиции чаще «изобрета-
лись… потому как старые… более со-
знательно не использовались» [24, 
с. 8]. В результате предпринятых 
«реформ», возглавляемый Гашпар 
«Столичный театр» уже в начале 

1950-х стал «мастерской номер 
один» по изготовлению «опереточ-
ного новодела» в социалистической 
Венгрии [20]. О давно ушедшей вен-
ской оперетте Гашпар писала: «ее 
музыка традиционна, но тексты 
глупы, лживы и никчемны… Эти 
полушедевры заслуживают, чтобы 
их оригинальный китчевый текст 
был выброшен, а на музыку написа-
ны новые либретто, так как тек-
сты эти безвредны только там, 
где  — как, например, в Советском 
Союзе — они кажутся обычными 
сказками, гротескными или даже 
сатирическими историями. Здесь 
же (в Венгрии. — Прим. авт.) все 
иначе, поскольку эти сказки име-
ют прямые политические корни, 
а потому их влияние  вредно…» [23, 
c. 53].

Лет за двадцать до Гашпар со-
ветский драматург Владимир Заха-
рович Масс, размышляя о жанре, 
отмечал: «Область оперетты  — 
это область человеческого легко-
мыслия… Яркий гротеск и выра-
зительность опереточных масок, 
законных наследниц… персонажей 
итальянской импровизированной  
комедии, юмор положений, их чрез-
мерность и гиперболизм, юмор 
словесного каламбура, элементы 
пародии и политического шар-
жа  — все это соединяет оперет-
та в одно нарядное целое, в один 
блестящий и радостный праздник 
самодовлеющей театральности… 
У оперетты есть своя полезная 
социальная функция. Она заряжа-
ет зрителя бодростью и весельем. 
Она действует освежающе… Она 
совершеннейшее выражение ра-
достного утверждения жизни, це-
лая философия душевного здоровья 
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и душевной свободы… вместе с тем 
романтична… не… лишена налета 
искреннего лирического раздумья 
и трогательной поэтической гру-
сти… эти моменты… еще сильней 
оттеняют ее изумительную жиз-
нерадостность… Таковы, конечно, 
лишь лучшие и немногочисленные 
образцы, так называемой, класси-
ческой оперетты. Такую оперет-
ту может создать только молодой 
и  творческий класс… А тянуть ее 
в чуждую природе… жанра область 
бытовой и политической сатиры, 
а равно и всякого идейного глубоко-
мыслия не следует. Не в  этом ее 
смысл и сила…» [12, с. 4–6].

Судя по всему, Гашпар была не 
так и далека от «истины», говоря 
о «безвредности» и «сказочности» 
текстов либретто «венских» опе-
ретт в СССР, а вспоминая критика 
Розенталя: «Содержание и харак-
теры каждой оперетты глубоко 
не реальны, и в своем причудливом 
сочетании могут быть уподобле-
ны только фантастическому сну» 
[6,  с. 13], определенно права, заяв-
ляя подобное.

Однако все вышеизложенное 
Массом, Розенталем и иже с ними 
обретает смысл, если предположить, 
что как и подавляющее большинство 
отечественных «специалистов», вы-
сказывались они не о  зарубежной 
оперетте, а о ее многочисленных 
адаптациях для русской и советской 
сцен. Как писал о «Летучей мыши» 
Штрауса (русский текст Николая 
Робертовича Эрдмана и Михаила 
Давыдовича Вольпина) знакомый 
с «предметом обсуждения» не пона-
слышке Григорий Маркович Ярон: 
«едва ли («Летучая мышь». — Прим. 
авт.) была чисто штраусовским 

спектаклем. Скорее, это была за-
ново написанная комедия… с музы-
кой Штрауса» [19, с. 150]. К сожа-
лению, написанное Яроном можно 
отнести к любой из венских оперетт 
(да и не только венских), когда-либо 
шедших на отечественной сцене.

Краткое содержание либретто 
«Королевы чардаша» 1954 года

Для советских зрителей «адапти-
рованное» краткое содержание но-
вой венгерской «Королевы чарда-
ша» было напечатано в программке, 
изданной специально для гастролей 
будапештского театра оперетты:

«ДЕЙСТВИЕ ПЕРВОЕ. Ка-
фе-кабаре в Будапеште „Орфеум“, 
где бывают представители боге-
мы  — артисты и ищущие развле-
чения члены „высшего общества“. 
Время действия — 1913 год.

Сильва Верецки, любимица посе-
тителей „Орфеума“, талантливая 
певица, исполняет свой коронный 
номер: „О ты, моя роза…“. Она про-
щается с неиствующей публикой 
„Орфеума“ — это ее последнее вы-
ступление перед отъездом в Па-
риж.

Два поклонника Сильвы — герцог 
Эдвин Валерсхейм и Граф Бони  — 
должны драться на дуэли.

Появляется граф Бони; его окру-
жают девушки из „Орфеума“, пы-
таясь отговорить своего любимца 
от дуэли. Но приходят секундан-
ты, и Бони вынужден готовить-
ся к дуэли. Входит дядюшка Фе
ри, завсегдатай „Орфеума“. Узнав 
о  дуэли, он старается охладить 
пыл секундантов и интересуется 
причиной дуэли. Оказывается, дело 
в том, что герцог Эдвин протесто-
вал против поездки его возлюблен-
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ной Сильвы в Париж, а граф Бони 
уговаривал ее совершить это путе-
шествие. Они поссорились. И герцог 
Эдвин дал пощечину графу Бони.

Входит Мишка,  старый метр-
дотель. Появляется герцог Эдвин, 
которого Мишка встречает с по-
добострастием, напоминая о его 
обещании рекомендовать Мишку 
главным камердинером в венский 
дом родителей Эдвина. Мишке на-
доел „Орфеум“, он мечтает о более 
спокойном месте. „Не следует чело-
веку с убеленный сединами головой 
прислуживать в отдельных каби-
нетах…  Потчевать шампанским, 
сводить влюбленных… Чего искать 
в табачной лавке человеку, бросив-
шему курить?“

Приходит Бони с секунданта-
ми. Но, к величайшему изумлению 
окружающих, недавние враги броса-
ются друг другу в объятия и мирят-
ся. Эдвин и Бони остаются одни. 
Бони пытается убедить Эдвина 
послушаться матери герцогини — 
порвать с Сильвой и согласиться 
на ее отъезд в Париж. Но Эдвин не 
согласен.

Входит Сильва. Эдвин отсыла-
ет Бони. Сильва сообщает Эдвину 
о  своем решении уехать. Желая 
удержать Сильву, Эдвин напомина-
ет ей об их любви, и Сильва не в со-
стоянии противиться его мольбам.

Возвращается Бони. Он окружен 
девушками из „Орфеума“, только 
среди них он чувствует себя хоро-
шо.

Неожиданно появляется мать 
Эдвина, герцогиня Цецилия, в сопро-
вождении генерала. Она намерена 
отыскать здесь сына и увезти его 
с собой в Вену. Герцогиня просит 
генерала оставить ее одну, но прий

ти через полчаса и вручить Эдви-
ну повестку о призыве на военную 
службу. Таким образом, если он 
не послушает родительского при-
каза, ему все равно придется вер-
нуться в Вену. Герцогиня остается 
одна. Входит метрдотель Мишка 
и с изумлением узнает в „знатной 
даме“ знаменитую когда-то звез-
ду „Орфеума“ Цилику. Он думает, 
что Цилика — подружка генерала. 
Обрадованный Мишка хочет пре-
поднести ей бутылочку ее любимо-
го шампанского. Цецилия прячется 
в ложу и задергивает портьеру.

Шумно, но не без грусти все про-
щаются с Сильвой и уходят.

Дядюшка Фери остается один. 
Приходит Мишка с шампанским 
для Цецилии, раздвигает портьеру 
ложи, и дядюшка Фери видит Цеци-
лию. Оба взволнованы воспоминани-
ями о минувших временах.

Цецилия заставляет дядюшку 
Фери и Мишку поклясться в том, 
что, где бы и при каких бы обсто-
ятельствах не встречались они 
с ней, они не покажут и виду, что 
знакомы. Оба шутливо клянутся 
ей в этом, согнув свои указатель-
ные пальцы: „Да сгорбимся мы 
сами так же, как этот палец, если 
когда-либо, кому-либо расскажем 
о  том, что ты в свое время была 
„королевой чардаша“.

Цецилия остается одна. Но вот 
она встречается с сыном, герцогом 
Эдвином, и снова превращается 
в  высокомерную, суровую мать-гер-
цогиню. Она требует, чтобы сын 
порвал с Сильвой. Когда же ни роди-
тельский приказ, ни слезы матери 
не помогают, возвращается генерал 
и вручает Эдвину повестку, призы-
вающую его на военную службу.
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Эдвин идет за Сильвой — быть 
может она смягчит сердце герцоги-
ни. Входит Бони и представляется 
герцогине как один из лучших дру-
зей ее сына. Цецилия пользуется 
случаем сообщить, что в Вене ее 
сына ждет невеста, графиня Ста-
зи. Уже назначен день их свадьбы, 
на которую она приглашает графа 
Бони и дает ему пригласительный 
билет. В это время входит Мишка, 
который с изумлением обнаружива-
ет, что жестокосердная герцогиня 
и Цилика — это одно и тоже лицо. 
Но Цецилия, приподняв согнутый 
палец, напоминает Мишке о его 
клятве.

Входит Сильва. Цецилия удаля-
ется, разрешив сыну в последний 
раз попрощаться со своей возлю-
бленной. Вскоре за ним должен при-
йти генерал и увезти его с собой 
для прохождения военной служ-
бы в  Вене. Однако Эдвин решает 
немедленно жениться на Сильве 
вопреки воле родителей. Он при-
глашает в  „Орфеум“ нотариуса. 
Происходит свадебная церемония 
при участии всех посетителей 
кафе. Эдвин в  присутствии нота-
риуса подписывает обязательство 
по истечении восьми недель офици-
ально объявить Сильву своей женой. 
Присутствующие танцуют чар-
даш. В  это время входит генерал, 
который пришел за Эдвином. Эдвин 
должен уехать, но он обещает вер-
нуться за Сильвой.

Приходит Бони. Узнав о проис-
шедшем, он считает своим долгом, 
как ему ни горько, сообщить Сильве 
о том, что Эдвин не может ни на 
ком жениться: у него уже есть не-
веста, с которой он обручен. В ка-
честве доказательства Бони по-

казывает Сильве полученный от 
герцогини пригласительный билет 
на свадьбу. В отчаянии Сильва ре-
шает уехать в Париж, чтобы там 
искать забвения и успокоения. 
Она удаляется в сопровождении  
Бони.

„Орфеум“ опустел. Остают-
ся только два старика — Мишка 
и дядюшка Фери.

ДЕЙСТВИЕ ВТОРОЕ. В венском 
доме герцога Валерсхейм Липперта 
бал. Герцогиня Цецилия вместе со 
своим придурковатым мужем бе-
седует с гостями, когда под звуки 
гимна габсбургской династии появ-
ляется друг дома — эрцгерцог Фер-
динанд Сальватор.

О прибытиии эрцгерцога объяв-
ляет новый старший камердинер, 
в котором мы узнаем старого зна-
комого Мишку. Он еще не совсем 
освоил новую роль: он постоянно 
путает обязанности старшего ка-
мердинера с обязанностями офици-
анта, чем вызывает возмущение 
присутствующих, и особенно само-
го герцога.

Цецилия старается успокоить 
мужа, она занята только тем 
чтобы помолвка Эдвина и Стази 
прошла удачно. После ухода герцо-
га Цецилия отзывает в сторону 
Мишку и делает ему выговор за то, 
что он ведет себя не так, как подо-
бает в  светском обществе. Затем 
герцогиня предлагает ему, приме-
нив свой старый опыт и ловкость, 
сделать так, чтобы Эдвин и Стази 
понравились друг другу.

На сцене появляются Эдвин 
и  Стази. Из их разговора выясня-
ется, что они питают к друг другу 
только дружеские чувства. Эдвин 
все еще любит Сильву и ежедневно 
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атакует ее в Париже телеграмма-
ми. Но телеграммы возвращаются 
невскрытыми.

Стази тоже не стремится 
стать женой Эдвина. Но их связы-
вают предрассудки и условности 
высшего света. Танцуя вальс, они 
говорят о том, что напрасно ис-
кать счастья в этих стенах.

В герцогский дворец прибывают 
нежданные гости: дядюшка Фери, 
Бони и Сильва. Мишка растерян-
но объявляет об их прибытии, он 
боится последствий. Фери выдает 
себя за отца Бони, а Сильву — за его 
жену. Весь этот разговор устроен 
по желанию Сильвы, которая хочет 
еще раз повидать Эдвина. Муж  Це-
цилии знал отца Бони еще по воен-
ной службе, но, к счастью, он так 
глуп, что не заметил обмана.

Эдвин потрясен, узнав, что 
Сильва уже успела выйти замуж за 
Бони.

А Бони с первого взгляда понра-
вился Стази, так же как и она ему.

Дядюшка Фери встречается 
с Цецилией. Не подозревая, что она 
и есть „старая герцогиня“, Фери 
рассказывает ей, как он думает 
устроить счастье Эдвина и Ста-
зи. Но тут появляется Мишка 
и  дядюшка Фери с ужасом убежда-
ется, что его собеседница Цилика 
и есть герцогиня Цецилия, мать 
Эдвина. Однако дядюшка Фери не 
сдается. Вместе с Мишкой они за-
думывают новый план.

Вбегает Бони, преследуемый 
Эдвином. Эдвин взбешен. Он нена-
видит Бони за то, что тот же-
нился на Сильве. Только появление 
Сильвы прекращает ссору. Бони 
исчезает. Влюбленные остаются 
наедине.

Мишка по просьбе Бони устраи-
вает ему свидание со Стази.

Эрцгерцог говорит своему адъю-
танту, что ему нравится Сильва. 
Он напоминает адъютанту, что 
и раньше всегда назначал мужей сво-
их любовниц куда-нибудь послами.

Во время бала встречаются Эд-
вин, Стази, Бони и Сильва.

Эдвину удается объясниться 
с Сильвой. Он убегает искать мать. 
Счастливая Сильва сообщает Бо
ни, что Эдвин любит ее. Но Бони 
предупреждает Сильву: может 
быть Эдвин только потому гово-
рит ей о своей любви, что считает 
ее теперь разведенной графиней. 
К Сильве и Бони подходит герцоги-
ня Цецилия. Она ведет себя так, 
будто не знает, кто Сильва на са-
мом деле, и  рассказывает ей исто-
рию Эдвина и неизвестной певицы. 
Цецилия говорит, что она дала бы 
ей даже денег, лишь бы только та 
оставила Эдвина. Глубоко оскор-
бленная Сильва отходит от герцо-
гини.

Появляется дядюшка Фери. Он 
упрекает Цецилию за то, что, 
хотя она и сама когда-то была пе-
вицей, она все-таки препятствует 
счастью молодых. Цецилия оправ-
дывается: ей хочется сделать ка-
рьеру, хочется стать придворной 
дамой, она многого уже добилась 
и  не допустит, чтобы ее остано-
вили на этом пути. Она трижды 
выходила замуж, с каждым браком 
подымаясь на все более высокую 
ступень в  обществе, и теперь ни-
что не остановит ее в достижении 
конечной цели. „Поверьте, — гово-
рит она Фери, — останавливать-
ся посреди лестницы трудно, даже 
на пути вверх…“. Мишка заявляет 
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о том, что он не хочет служить 
у столь бессердечной госпожи.

Сильва, у которой возникло подо-
зрение, что Эдвин, может быть, и не 
согласился бы жениться на ней, если 
бы она была для него по прежнему 
только певицей, в полном отчаянии 
собирается уйти, но Цецилия и го-
сти не отпускают ее. Герцог объяв-
ляет присутствующим о помолвке 
Эдвина со Стази, но Эдвин прерыва-
ет отца и заявляет, что он по-преж-
нему любит Сильву. Цецилия и гер-
цог оскорбляют Сильву и заявляют, 
что она вовсе не графиня.

Сильва предъявляет письменное 
обязательство Эдвина жениться на 
ней и, заявив, что она не намерена 
воспользоваться им, тут же рвет 
документ. Суровыми словами она 
клеймит „высшее общество“, рас-
сказывает о предложении эрцгерцо-
га стать его любовницей. Грандиоз-
ный скандал. Все ошеломлены. Эдвин 
решает оставить родительский 
дом и уехать с Сильвой. Цецилия в 
отчаянии. Оскорбленный эрцгерцог 
уходит. Растерявшийся герцог обра-
щается за помощью к Мишке.

„Не извольте беспокоится, — 
говорит ему Мишка и, обращаясь 
к гостям, заявляет: — Кафе закры-
вается, просьба расплачиваться!“

ДЕЙСТВИЕ ТРЕТЬЕ. Мариен-
бад. Площадка около минерального 
источника. Здесь отдыхают Цеци-
лия и герцог. Сегодня день рождения 
Цецилии. Они ожидают прибытия 
эрцгерцога, с которым хотят об-
судить последние семейные собы-
тия. Дело в том, что сбежали не 
только Эдвин с Сильвой, но и Стази  
с Бони.

Появляется эрцгерцог, и, ког-
да остается наедине с Цецилией, 

выясняется, что их связывают не 
только дружеские узы.

Приходит Мишка и раздает 
программки концерта Сильвы, ко-
торый она дает в Мариенбаде. Ак-
компанирует ей Эдвин. Невидан-
ный скандал! Цецилия собирается 
применить энергичные меры и за-
ключить Эдвина в сумасшедший 
дом. Вместе с эрцгерцогом они ухо-
дят, чтобы вызвать санитаров.

Появляется дядюшка Фери. Он 
рассказывает Мишке, что наме-
рен разоблачить Цецилию и заста-
вить ее согласиться на брак Эдвина 
с  Сильвой. Он пригласил в Мариен-
бад всех бывших мужей Цецилии. 
Это понадобилось потому, что 
Мишка и дядюшка Фери связаны 
клятвой не говорить о прошлом Це-
цилии, а появление трех ее бывших 
мужей, несомненно, вызовет нуж-
ный эффект. Мишка и дядюшка 
Фери уходят.

Появляются две молодые влюб
ленные пары, которые хотя и бед-
ны, но все же очень счастливы.

Начинается праздник в честь 
дня рождения Цецилии. Оркестр, 
который подговорил Мишка, игра-
ет любимую ею во времена „Орфе-
ума“ песенку. Один за другим яв-
ляются прежние мужья Цецилии. 
Герцог поражен. Он знал только 
о том, что до него у Цецилии был 
муж граф, но не подозревал, что 
был еще барон, а еще раньше бога-
тый торговец свиньями и что до 
этого Цилика была просто певицей 
в „Орфеуме“. Все это совершенно 
ошеломило его. Цецилия чувству-
ет, что пришел конец ее карьере, 
она прощает молодых, но эрцгер-
цог в высокопарных словах объяв-
ляет, что милостью императора 
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Цецилия назначена первой дамой 
императрицы — это подарок эрц-
герцога ко дню ее рождения, — а гер-
цог назначается послом в Мадрид. 
Герцог вдруг соображает, что этим 
назначением он обязан неверности 
жены. Он начинает бесноваться и 
попадает в руки двух санитаров, 
пришедших за Эдвином. Санитары 
забирают герцога.

Мишка, обращаясь к публике, 
объявляет:

— Кафе закрывается!» [15]

Музыкальные номера клавира 
«Королевы чардаша» [1]

Увертюра
Акт I.
1. Ария Сильвии (Сильвия, ан-

самбль)
2. Марш-ансамбль (Бони, Фери, 

ансамбль)
3. Дуэт (Сильвия, Эдвин)
4. Песенка Бони (Бони, танцов-

щицы)
5. Квартет (Сильвия, Эдвин, 

Бони, Фери)
5а. Терцет (Цецилия, Фери, 

Мишка)
6. Финал I акта (ансамбль)
Акт II.
7. Интродукция
8. Дуэт (Стази, Эдвин)
9. Дуэт (Сильвия, Эдвин).
10. Квартет (Сильвия, Стази, Эд-

вин, Бони)
11. Дуэт (Стази, Бони)
12. Дуэт (Сильвия, Эдвин)
13. Финал II акта (ансамбль)
Акт III.
14. Интродукция
15. Реприза дуэта (Акт II,  № 11. 

Стази, Бони)
16. Финал III акта — реприза 

терцета (Акт I, № 5а. Ансамбль)

О клавирах  и либретто «Силь-
вы» и «Королевы чардаша»

Писать что-либо о многочислен-
ных клавирах «Сильвы» или «Ко-
ролевы чардаша» не имеет смыс-
ла, так как в большинстве случаев 
на каких бы отечественных сценах 
оперетты не ставились, режиссе-
рам-постановщикам вкупе с  музы-
кальными руководителями, судя 
по их обращению с музыкальным 
материалом Кальмана, были совер-
шенно не интересны ни идеи, ни за-
мыслы композитора, определившие 
когда-то музыкальную драматур-
гию «первоисточника». Возможно 
поэтому в советских и  российских 
театрах оригинальные клавиры 
«венских» оперетт беспощадно 
«корёжили» и «кромсали». Они то 
купировались, то прирастали но-
выми музыкальными номерами, 
как из оперетт самого автора, так 
и из оперетт других композиторов; 
оригинальные музыкальные номе-
ра, меняя установленный автором 
порядок, переносились в другие 
действия; второй и  третий акты 
объединялись, сокращая в угоду 
таймингу финал второго и диалоги 
третьего.

Либретто «Сильвы (Дитя шан-
тана)» Травского, как и «Сильвы» 
Михайлова и Толмачёва уже рас-
сматривались в предыдущих частях 
этой статьи. Что же касается «Коро-
левы чардаша» Бекеффи и Келлера, 
то в СССР она ставилась по либретто 
Юрия Ивановича Шишмонина, сде-
лавшего перевод с венгерского «со-
циалистической версии» оперетты 
в 1956 году. При этом, по неизвест-
ным причинам Шишмонин сохра-
нил почти без изменений тексты му-
зыкальных номеров, написанных 

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



28

Журнал изящных искусств. Наука и образование. № 2 (10), 2026

опять же Травским, Михайловым 
и Толмачёвым.

В 1960-х к либретто Шишмони-
на советским поэтом-песенником 
Михаилом Спартаковичем Пляц-
ковским были написаны новые сти-
хотворные тексты, но постановок 
с этими текстами крайне мало.

В 1981 году сатирик Михаил 
Анатольевич Мишин и кинорежис-
сер Ян Борисович Фрид, использо-
вав тексты музыкальных номеров 
все тех же Травского, Михайлова 
и Толмачёва, написали киносцена-
рий, не имевший никакого отноше-
ния к оригинальному либретто опе-
ретты Кальмана и представлявший 
собой «производное произведение», 
на основе которого в разное время 
в советских театрах ставились то ли 
«Сильвы», то ли «Королевы чарда-
ша» в различных режиссерских ре-
дакциях.

Наконец в 2005 году Юрием Ге-
оргиевичем Димитриным была на-
писана новая версия либретто «Ко-
ролевы чардаша», в которой опять 
же были сохранены стихотвор- 
ные тексты Травского, Михайлова  
и Толмачёва.

Ознакомившись с вышеизложен-
ным, напрашивается вывод, что для 
советских, а позднее, и для россий-
ских либреттистов связь «чужерод-
ных» стихотворных текстов и напи-
санного ими нового прозаического 
текста, равно как и сюжетно-образ-
ная концепция произведения в це-
лом, были не столь важны, ведь, по 
большому счету, ничем эти либрет-
то друг от друга качественно не от-
личались, а стихотворные тексты 
Травского, Михайлова и Толмачёва 
подходили «к любому случаю», бу-
дучи давно привычны большинству 

советских зрителей и даже заучены 
наизусть «завзятыми отечественны-
ми театралами», «обожающими» 
так называемый «легкий жанр». 
Оригинальная же «Княгиня чарда-
ша» как художественное произве-
дение ни «вневременным», ни «со-
звучным эпохе» никем из них не 
воспринималась, потому как, в от-
личие от Вены и, в меньшей степе-
ни, от Будапешта начала ХХ века, 
не была для отечественного театра 
«актуальным» или «злободневным» 
произведением, несмотря на то, что 
определенно говорила о социаль-
но-политических, межнациональ-
ных и нравственных проблемах, од-
нако сугубо своего времени.

В 1977 году Людмила Викентьев-
на Михеева и Анатолий Александро-
вич Орелович писали: «Наиболее 
прочные корни пустила оперетта 
на австрийской почве. Здесь пионе-
ром жанра стал Ф. Зуппе… он подра-
жал Оффенбаху, стремясь… исполь-
зовать национальные сюжетные 
мотивы и… музыкальный фольк
лор… Позднее венская оперетта 
обрела самобытность и достигла 
выдающихся успехов в творчестве 
И. Штрауса-сына… Пройдя период 
подражания, она утратила вкус 
к  пародиям и злободневности, поч-
ти отказалась от сатиры и редко 
касалась социальных тем. Едкая на-
смешливость парижских оперетт 
венской оперетте не свойственна, 
смех ее достаточно беззлобен, а об-
щая атмосфера благодушна и безмя-
тежна. Венские либретто… обычно 
построены на легкой водевильной 
интриге с путаницей: переодева-
ниями, недоразумениями, неожи-
данными поворотами действия. 
Логика в  них часто уязвима, юмор 
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не безупречен, зато широкий про-
стор открыт лирике» [11, c. 17]. 
Поразительно, насколько же надо 
было не знать предмет изучения, 
чтобы утверждать подобное? Хотя, 
возможно, авторы, не знакомые 
с  оригинальными либретто, вновь 
судили о  венской оперетте по тек-
стам их адаптаций. Далее Михеева 
и Орелович продолжали: «Основой 
музыкального языка и музыкальной 
драматургии венских оперетт яв-
ляются многообразные формы вен-
ского вальса, наряду с маршем, поль-
кой, галопом, мазуркой, чардашем. 
Интернациональный музыкальный 
колорит (венгерский в „Цыганском 
бароне“, польский в „Нищем сту-
денте“, итальянский в „Боккач-
чо“) венские авторы воспроизводят 
более тщательно, чем это делал 
Оффенбах… Музыкальную драма-
тургию Штраус и Зуппе, в мень-
шей степени Миллёкер, трактуют 
близко к традициям итальянской 
оперы-буффа, создавая развернутые 
и  сложные ансамбли, финалы, вно-
ся в оперетту элемент симфони-
зации. Некоторые их сочинения… 
тяготеют к монументальной опер-
ной форме… заметно усилились сен- 
тиментально-лирические мотивы, 
предвосхищая последующую эволю-
цию венской оперетты. В начале 
XX  века австрийская оперетта… 
вступила в полосу нового подъема 
и широкого международного призна-
ния. Но ее облик изменился. Глубо-
кие социальные потрясения эпохи, 
главным из которых была первая 
империалистическая война, отозва-
лись в оперетте взрывом сентимен-
тализма… оперетта превратилась 
в чувствительную мелодраму с раз-
витыми буффонно-фарсовыми эле-

ментами» [11, c. 17–18]. Интересно, 
авторы действительно не понимали, 
что вышеперечисленные ими оперет-
ты вовсе не «утратили вкус к  паро-
диям», равно как и никогда не были 
«чувствительными» мелодрамами 
с какими бы то ни было «элемента-
ми»? И названный ими «интерна-
циональным» «музыкальный коло-
рит» на самом деле таковым не был, 
будучи «австро-венгерским»?

Австрийский историк Морис 
Чаки отмечал, что «именно много-
гранность жанра оперетты дает 
возможность помимо ее чисто 
развлекательной ценности, обра-
тить внимание на внутренние свя-
зи, которые становятся явными 
лишь тогда, когда оперетта вновь 
помещается в социокультурный 
контекст в котором она создава-
лась», так как «оперетта не толь-
ко иллюстрирует основные черты» 
современного ей временного кон-
текста, но и «выдвигает на первый 
план вопросы… «австрийской» 
культуры и истории» [21, с. 15].

Однако игнорируя тот факт, 
что либретто «Княгини чардаша», 
как и либретто большинства вен-
ских оперетт, представляет собой 
не только литературное произведе-
ние, но и исторический документ, 
отражающий время, в СССР ис-
ходили из «установки», что «объ-
ектом иронии» в классических 
опереттах должны быть исключи-
тельно представители социальных 
классов, «господствующих» в за-
падном обществе, а  именно  — бур-
жуа и аристократы. В результате 
репертуарные спектакли советских 
музыкальных театров, выполняя 
задачи по идеологической и воспи-
тательной работе, были вынуждены 
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пропагандировать единственно пра-
вильные нравственные ценности, 
введенные в оборот «чиновниками 
от культуры». Впрочем, ни одна из 
поставленных на отечественной сце-
не «Сильв» или «Королев чардаша», 
равно как и иные образчики «совет-
ско-венских» оперетт, задач этих не 
выполнили, так как зрительская ау-
дитория, казалось бы, воспитанная 
«в шорах социалистического миро-
восприятия», вовсе не собиралась 
клеймить «их нравы», а наоборот, 
воспринимала происходящее на 
сцене с сочувствием, как сказку 
о  бедной падчерице, безвинно стра-
дающей по причине выпавших на 
ее незавидную женскую долю «жи-
тейских невзгод». Происходило же 
подобное потому, что так называе-
мая «венщина», беспощадно крити-
куемая с середины 1920-х, насквозь 
пропитанная «перебродившими со-
ками старого мира», была искусно 
соткана из мелкобуржуазных цен-
ностей, приятных и близких совет-
ским гражданам в  послевоенные 
и особенно в «застойные» годы.

Эжен Ионеско как-то заметил: 
«идеологии разлучают нас, мечты 
и  страдания объединяют». Возмож-
но,  именно поэтому ни государству, 
ни его чиновничьему аппарату так 
и не удалось создать условия, необхо-
димые для возникновения классовой 
ненависти у нового поколения совет-
ских зрителей. «Праведный револю-
ционный огонь» в их сердцах давно 
погас и возгораться не собирался. 
В результате, словно соответствуя 
«снобистским наставлениям» Жор-
жа Роденбаха об искусстве, «послед-
нее принизили до уровня народа», 
а «чуждое пролетарским ценностям» 
многострадальное «буржуазное» ли-

бретто «Сильвы» переписали, сведя 
всю остроту ироничного фарса к ме-
лодраматическим коллизиям «мыль-
ной оперы» с  едва уловимой ноткой 
ностальгии по чему-то ушедшему, но 
определенно когда-то являвшемуся 
неотъемлемой частью того времени 
и  той страны, которую (по «метко-
му» определению заслуженного ки-
норежиссера, общественного деяте-
ля, депутата Государственной думы 
от нескольких политических партий 
Станислава Сергеевича Говорухина) 
«мы потеряли».

СССР в 1950–1960-е
События второй половины 1950-х  

годов оказали значительное влияние 
как на политическую, так и на куль-
турную жизнь страны. С  1953  года 
в СССР наступила эпоха так называ-
емой «оттепели» — периода, когда 
до начала 1955 года страной руко-
водил Председатель Совета Мини-
стров СССР Георгий Максимилиа-
нович Маленков, а  с  конца 1954 до 
1964 года — Первый секретарь ЦК 
КПСС Никита Сергеевич Хрущёв.

После выступления Хрущёва 
на ХХ съезде КПСС в феврале 
1956  года и начала процесса деста-
линизации, «хрущёвская оттепель» 
стала ассоциироваться с развен-
чанием культа личности Сталина, 
сменой тоталитаризма на более мяг-
кую форму «диктатуры», провоз-
глашением открытости западному 
миру и началом государственного 
курса на «мирное сосуществова-
ние» со странами «капиталистиче-
ского лагеря», выдвижением тези-
са о  многообразии форм перехода 
стран к социализму, относительной 
либерализацией политической и об-
щественной жизни внутри страны, 
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ослаблением цензуры и большей 
свободой творческой деятельности.

Впервые за долгое время в СССР 
стало возможным объективное 
и  критическое освещение действи-
тельности. Были изданы «произведе-
ния репрессированных писателей… 
писателей и поэтов, чье творче-
ство не отвечало требованиям со-
циалистического реализма». Печа-
тались «публицистические статьи 
и художественные произведения, 
в которых ставились… вопросы 
об искажении действительности 
в  литературе и искусстве, о соци-
ально-нравственных последстви-
ях сталинизма, о бюрократизации 
советского общества… Атмосфера 
„оттепели“ способствовала фор-
мированию особой субкультуры 
„шестидесятников“. Она была 
представлена творчеством поэ-
тов, писателей, драматургов, ре-
жиссеров, художников… Советское 
общество стало более открытым, 
начали развиваться международ-
ные культурные и научные кон-
такты. В 1954 г. СССР вступил  
в ЮНЕСКО… В 1957 г. в Москве про-
шел VI Всемирный фестиваль мо-
лодежи и студентов. Проявлением 
„оттепели“ стали также заявле-
ния советского руководства об из-
менениях внешнеполитической док-
трины, которые в целом сводились 
к отказу от идеи мировой пролетар-
ской революции и замене ее концеп-
цией „мирового революционного про-
цесса“. Осенью 1959 г. Н. С. Хрущёв 
первым из советских руководите-
лей посетил США, выступил на Ге-
неральной Ассамблее Организации 
Объединенных Наций. Признаком 
„оттепели“ во взаимоотношениях 
СССР со странами социалистичес

кого лагеря стало восстановление 
в 1955 г. дипломатических отноше-
ний с Югославией» [2].

В то же время СССР, воспользо-
вавшись распадом колониальной 
системы, «проводил активную по-
литику сотрудничества с освобо-
дившимися (от иностранной зависи-
мости. — Прим. авт.) странами», 
поддерживая «наиболее радикаль-
ные режимы», взявшие курс на 
«социалистическую ориентацию», 
что вызывало крайне «негативную 
реакцию Запада», воспринимавше-
го внешнюю политику СССР как 
попытку распространить в мире 
чуждую ему советскую политичес
кую систему. В 1961 году народной 
армией ГДР был установлен «кон-
троль над… границей» и возведе-
на Берлинская стена, что вызвало 
«резкое противодействие запад-
ных стран» и привело к очередному 
усилению «противостояния в цен-
тре Европы». В том же году «пра-
вительства СССР и Кубы решили 
разместить на Кубе советские ра-
кеты… США установили морскую 
блокаду Кубы» [10, с. 252]. В октя-
бре 1962 года начался Карибский 
кризис, угрожавший перерасти 
в третью мировую войну. Однако 
«стороны проявили… способность 
идти на компромиссы. СССР вывел 
с Кубы ракеты, США сняли блокаду 
и дали гарантии невмешательства 
во внутренние дела Кубы» [Там же].

Резкий поворот в социальной 
политике СССР произошедший 
в  середине 1950-х, восстановление 
разрушенного войной хозяйства 
и дальнейшая индустриализация со-
здали условия для повышения жиз-
ненного уровня населения. В стране, 
несмотря на некоторое замедление 
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темпов экономического роста, рос 
объем производства промышленной 
продукции, строились первые атом-
ные электростанции, проводилась 
электрификация железнодорожного 
транспорта, радикально изменился 
топливный баланс за счет использо-
вания высокоэффективных нефти 
и газа, осваивался космос. Однако 
все эти достижения осуществлялись 
в  отраслях военно-промышленного 
комплекса и в тяжелой индустрии. 
В результате предоставление льгот-
ных кредитов и безвозмездной помо-
щи странам «третьего мира», а так-
же ряд ошибочных преобразований 
в сельском хозяйстве «в связи с не
оправданными и волюнтаристски-
ми действиями… Хрущёва в  управ-
лении экономикой» [18, с. 3] привели 
к ухудшению экономической ситуа
ции. «Недовольство Хрущёвым при- 
няло крайние формы. Объединились 
противники форсированного стро-
ительства коммунизма и те, кто 
был недоволен авторитарным ру-
ководством Хрущёва. В октябре 
1964 г. на Пленуме ЦК КПСС он был 
освобожден от обязанностей Перво-
го секретаря ЦК и Председателя Со-
вета Министров СССР» [10, с. 251].

Во второй половине 1960-х «ос-
новной тенденцией политического 
развития стало усиление роли пар-
тийной и государственной бюрокра-
тии, создание условий для склады-
вания нового правящего класса» [10, 
с. 261]. В 1966 году на XXIII съезде 
КПСС в устав партии были внесены 
изменения, в том числе восстанов-
лен пост генерального секретаря 
ЦК, ликвидированный после смерти 
Сталина. На пост был избран Леонид 
Ильич Брежнев. «Теоретической ос-
новой политической системы стал 

курс на „возрастание руководящей 
роли партии“. Возникла ситуация, 
когда для занятия… руководящей 
должности… продвижения по слу-
жебной лестнице необходимо было 
иметь билет члена КПСС» [Там же].

В 1967 году после избрания пер-
вым секретарем ЦК КПЧ Алексан-
дра Дубчека началась так назы-
ваемая «Пражская весна». Придя 
к  власти, новое чешское руковод-
ство, провозгласив построение «со-
циализма с человеческим лицом», 
попыталось предоставить граж-
данам страны больше демократи-
ческих прав. Ввод на территорию 
Чехословакии войск Варшавского 
договора в августе 1968 года поло-
жил конец реформам. Политика 
ограниченного государственного су- 
веренитета в странах Восточного 
блока, допускающая при необходи-
мости применение военной силы, 
получила на Западе название «док-
трины Брежнева».

Театр в СССР в 1950–1960-е
С середины 1950-х особое вни-

мание в театральной сфере было 
уделено кадровой и репертуарной 
политике, усилению идеологичес
кой и культурно-просветительской 
работы.

В письме МК РСФСР от 29 марта 
1958 года сообщалось, что «в шта-
тах театров и концертных орга-
низациях… большое количество ар-
тистов, имеющих большой стаж 
работы. В силу возраста и особенно-
стей профессии этих артистов уже 
нельзя полноценно в  художествен-
ном отношении занимать в  сцене. 
В драматических театрах РСФСР 
имеется сейчас около 600  актеров 
в  возрасте свыше 55  лет и около 
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680 актрис в возрасте 50 лет, боль-
шинство которых необходимо сроч-
но заменить молодыми исполни-
телями. В возрасте свыше 50  лет, 
после 20–25-летней работы на 
сцене, утрачивают свои прежние 
голосовые и, что не менее важно, 
внешние данные солисты-вокали-
сты театров оперы, музыкальной 
комедии и филармоний» [5]. В По-
становление коллегии МК СССР 
«О задачах учреждений культуры 
в области дальнейшего улучшения 
работы по эстетическому воспита-
нию» отмечалось, что «театры по-
рой не проявляют должной требо-
вательности к отбору репертуара 
и ставят пьесы низкого уровня, не 
отвечающие художественным вку-
сам народа» [16].

28 мая 1958 года Постановлением 
«Об исправлении ошибок в оценке 
опер «Великая дружба», «Богдан 
Хмельницкий», «От всего сердца» 
ЦК КПСС отменил Постановление 
Политбюро ЦК ВКП(б) от 10 февраля 
1948 года, впервые в истории стра-
ны публично признав допущенные 
ошибки, при этом отметив, что «в це-
лом… (постановление. — Прим. авт.) 
сыграло положительную роль в раз-
витии советского музыкального 
искусства», хотя прежние оценки, 
определившие творчество советских 
композиторов «Д.  Д.  Шостако-
вича, С.  С. Прокофьева,  А.  И.  Ха- 
чатуряна, Г. Н. Попова, В. Я. Ше-
балина и Н. Я. Мясковского», как 
«антинародное формалистическое 
направление в музыке» были «без-
доказательными и несправедливы-
ми» [13, с. 1].

На усиление идеологической 
и  культурно-просветительской ра-
боты был направлен и Приказ МК 

СССР № 245 от 19 апреля 1960 года 
«О задачах учреждений культу-
ры в  области дальнейшего улуч-
шения работы по эстетическому 
воспитанию трудящихся», рас-
сматривавший эстетическое вос-
питание советских граждан «как 
часть воспитания коммунисти-
ческого и  направленного на форми-
рование художественного вкуса 
на основе реалистического искус-
ства». В  частности, партийное ру-
ководство страны «возлагало на 
театры большие надежды… во всех 
аспектах воспитательной рабо-
ты  — эстетическом, нравствен-
ном, морально-этическом, тру- 
довом, патриотическом», буду-
чи уверенным, что «трудно пере-
оценить роль и значение театра 
в великом и благородном деле фор-
мирования нравственного облика 
советского человека эпохи „разви-
того социализма“…» [8, с. 323].

В театрах страны работали три 
поколения режиссеров. В драма-
тических: Николай Павлович Ох-
лопков, Алексей Дмитриевич По-
пов, Рубен Николаевич Симонов, 
Юрий Александрович Завадский, 
Николай Павлович Акимов, Лео-
нид Викторович Варпаховский; Ан-
дрей Александрович Гончаров, Бо-
рис Иванович Равенских, Георгий 
Александрович Товстоногов; Олег 
Николаевич Ефремов, Анатолий 
Васильевич Эфрос, Юрий Петрович 
Любимов. В музыкальных: Борис 
Александрович Покровский, Иза-
кин Абрамович Гриншпун, Роман 
Иринархович Тихомиров, Юлий 
Осипович Хмельницкий; Георгий 
Павлович Ансимов, Владимир Аки-
мович Курочкин, Матвей Абрамо-
вич Ошеровский.
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В середине 1960-х было принято 
негласное «решение о начале стро-
ительства… театров в каждом го-
роде с населением свыше 200 тыс. 
человек. При их строительстве 
практически не использовались 
типовые проекты, учитывались 
национальные или региональные 
особенности места. Проектиро-
вание большинства театров ве-
лось силами… Государственного 
института по проектированию 
театрально-зрелищных предприя
тий… и Центрального научно-ис-
следовательского и проектного ин- 
ститута типового и эксперимен-
тального проектирования зрелищ-
ных и спортивных сооружений 
им. Б. С. Мезенцева… Параллельно 
велась работа по анализу совре-
менной и исторической практи-
ки строительства театральных 
зданий, социологические опросы 
режиссеров и работников театра»  
[7, с. 55].

«Театры… (оперетты. — Прим. 
авт.) существовали в более чем трех 
десятках городов… бывшего СССР. 
Учитывая их стационарность, 
плановость, строгую государствен-
ную отчетность и пр., развитие 
оперетты… в общих чертах шло 
единообразно. Общность идеологи-
ческих и эстетических установок, 
задаваемая репертуарная полити-
ка, сложившиеся исполнительские 
традиции, актерская и  вокальная 
школы, система трудоустрой-
ства… и многое другое способство-
вали этому» [9, с. 13].

В 1967 году «советский народ 
и  все прогрессивное человечество» 
торжественно отметили 50-летие 
Октября. Столичные музыкальные 
театры встретили знаменательное 

событие новыми постановками: Мо-
сковский театр оперетты — оперет-
той «Белая ночь» Тихона Николае-
вича Хренникова, Ленинградский 
театр музыкальной комедии — опе-
реттой «Восемнадцать лет» Василия 
Павловича Соловьёва-Седого.

Летом 1968 года вышло Поста-
новление ЦК КПСС «О подготовке 
к 100-летию со дня рождения Вла-
димира Ильича Ленина», в котором 
было рекомендовано «партийным, 
советским и общественным орга-
низациям страны, используя опыт 
подготовки к 50-летию Октяб
ря, развернуть пропагандистскую 
и  массово-политическую работу 
среди всех слоев населения… сосре-
доточить внимание на осущест-
влении стоящих перед советским 
народом грандиозных планов хо-
зяйственного и культурного строи-
тельства» [14, с. 1].

Празднование 100-летия со дня 
рождения В. И. Ленина в апреле 
1970 года стало одним из наиболее 
масштабных идеологических меро-
приятий в жизни страны. К юбилею 
«вождя мирового пролетариата» 
в Московском театре оперетты была 
поставлена оперетта  «Москва-Па-
риж-Москва» Вано Ильича Мураде-
ли, в Ленинградском театре музы-
кальной комедии — «Третья весна» 
Георгия Анатольевича Портнова.

СССР в 1970–1980-е
Начиная с середины 1970-х 

в  СССР стал утверждаться культ 
Брежнева. К концу 1970-х, совмес
тив посты генерального секретаря 
ЦК КПСС и Председателя Президиу
ма Верховного Совета СССР, семи-
десятилетний Брежнев номинально 
стал главой страны. В верхних эше-
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лонах власти «процветали протек-
ционизм и кумовство». Такая же 
ситуация сложилась и во властных 
структурах союзных республик, где 
«руководящая партийно-государ-
ственная верхушка формировалась 
по клановому принципу».

В 1977 году была принята новая 
Конституция СССР, в 1978-м — 
конституции союзных республик, 
в  которых «законодательно укре-
плялась руководящая роль Коммуни-
стической партии» [10, с. 261–262].

Рост правящего номенклатур-
ного слоя и усиление администра-
тивных методов управления стра-
ной создали условия для развития 
в СССР диссидентского движения, 
объединившего представителей со-
ветской интеллигенции (особенно 
ее творческой части), выступавших 
с  критикой существующей полити-
ческой системы.

В декабре 1979 года на террито-
рию Демократической Республики 
Афганистан по официальной прось-
бе президента страны Хафизуллы 
Амина был введен Ограниченный 
контингент советских войск. Основ-
ными факторами, подтолкнувшим 
руководство СССР к вооруженному 
вмешательству, послужили ислам-
ская революция в Иране, обострение 
отношений с Китаем на фоне Китай-
ско-вьетнамской войны, сближение 
США, Китая и Египта, вызывав-
шие опасение роста влияния США 
и  НАТО у южных границ СССР 
и  возникновения военной угрозы 
с юга, а с приходом к власти ислам-
ских радикалов — нестабильности 
в советских республиках Средней 
Азии [4, c. 3–10].

В 1982 году умер Брежнев. Но-
вым руководителей партии и стра-

ны стал бывший Председатель 
Комитета государственной безопас-
ности СССР и Секретарь ЦК КПСС 
по идеологии Юрий Владимирович 
Андропов. С приходом Андропова 
в СССР началась «чистка» партий-
ного и государственного аппарата, 
в том числе в органах госбезопасно-
сти, и борьба с коррупцией, в том 
числе в органах власти. За пятнад-
цать месяцев должностей лиши-
лись восемнадцать министров СССР 
и тридцать семь первых секретарей 
обкомов КПСС. Благодаря Андро-
пову в высшее руководство страной 
были введены региональные руко-
водители, в том числе: Михаил Сер-
геевич Горбачёв, Егор Кузьмич Ли-
гачёв, Николай Иванович Рыжков 
и другие, в дальнейшем поспособ-
ствовавшие началу «перестройки» 
и развалу СССР.

В 1983 году Андропова на по-
сту Генерального секретаря ЦК 
КПСС сменил один из ближайших 
соратников Брежнева Константин 
Устинович Черненко. Правление 
Черненко продлилось чуть больше 
года. Одним из значительных дости-
жений во внешней политике в этот 
период  стало потепление отноше-
ний с Китайской Народной Респуб
ликой.

В 1985 году руководителем стра-
ны стал Михаил Сергеевич Гор-
бачёв. Исходя из идеи «нового по-
литического мышления» Горбачёв 
и его сторонники убедили партий-
ную верхушку «скорректировать 
идеологию марксизма-ленинизма 
в  направлении признания прио-
ритета общечеловеческих ценно-
стей». Были проведены измене-
ния в политическом руководстве 
страны. В отставку ушли «наибо-
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лее одиозные фигуры из окружения 
Брежнева». В СССР в очередной раз 
развернулась приостановленная при  
Черненко «борьба с коррупцией, 
злоупотреблениями, сменялись дис-
кредитировавшие себя партийные 
руководители на местах». В  ру-
ководящие органы КПСС пришла 
новая номенклатурная элита. Было 
начато «переосмысление реального 
положения общества, переоценка 
исторического пути, пройденного 
страной», партия «взяла на себя 
ответственность» за ошибки, 
допущенные в общественно-поли-
тическом строительстве, началась 
«массовая реабилитация репрес-
сированных деятелей партии и 
Советского государства, предста-
вителей интеллигенции, переос-
мысление их роли в истории… Вме-
сте с тем политическая система 
общества оставалась неизменной, 
руководящая роль КПСС как един-
ственной политической партии, 
авангарда всего народа, сомнению 
не подвергалась» [10, с. 271]. Однако 
не прошло и двух лет, как «руково-
дящее ядро партии, сформировав-
шееся вокруг Горбачева… оказалось 
расколото на противостоящие друг 
другу группы».

В сентябре 1987 года на Плену-
ме ЦК КПСС, посвященном пред-
стоящему празднованию 70-летия 
Октябрьской революции с резкой 
критикой государственной полити-
ки, проводимой Горбачёвым, высту-
пил секретарь Московского горкома 
партии Борис Николаевич Ельцин, 
став «лидером группы радикаль-
ных сторонников преобразований» 
в СССР и приобретя среди части на-
селения страны «статус народного 
героя и борца с бюрократией».

Вторую группу возглавил секре-
тарь ЦК КПСС Лигачёв. Как и Ель-
цин, он заявлял о необходимости пе-
рестройки и борьбы с коррупцией, 
одновременно выступая за «социа-
листическую экономику и сохране-
ние в руках КПСС рычагов управле-
ния», а также «против очернения 
исторического прошлого». По мере 
преобразований в стране Ельцин 
и  Лигачёв «все более и более» ста-
новились «в оппозицию политике… 
Горбачёва» [Там же].

Летом 1988 года прошла XIX Все-
союзная партийная конференция. 
Основным направлением преобра-
зований «провозглашалась переда-
ча власти от партийных органов 
Советам народных депутатов, 
обеспечение полновластия Советов 
всех уровней. Высшим органом вла-
сти в стране провозглашался Съезд 
народных депутатов СССР… Съезд 
избирал из своего состава постоян-
но действующий, двухпалатный 
Верховный Совет СССР и его пред-
седателя…. республиканские съезды 
избирали — Верховные Советы ре-
спублик…» [10, с. 272].

На конференции был предложен 
проект нового закона о выборах, 
принятый в декабре 1988 года. «Ре-
шения конференции… обеспечивали 
сохранение власти в руках КПСС», 
тем самым открывая новый этап раз-
межевания в лагере перестройки, 
длившийся до 1991 года. На выборах 
«потерпели поражение многие из 
секретарей областных и  городских 
комитетов партии, работников 
партаппарата, в то же время были 
избраны ряд деятелей, находивших-
ся в оппозиции режиму» [Там же].

За десять лет прошедших с мо-
мента ввода войск на территорию 
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Афганистана, ВС СССР, взяв под 
контроль большую часть террито-
рии и границы страны, так и не по-
давили повстанческое движение, 
поддерживаемое странами Запада, 
Китаем и рядом исламских стран. 
Боевые потери советских войск сде-
лали войну непопулярной в обще-
стве, усилив негативное отношение 
к власти, проявившееся во время 
перестройки. Весной 1988 года ру-
ководством страны было принято 
решение о выводе войск из Афгани-
стана. В середине февраля 1989 года 
в соответствии с Женевскими согла-
шениями вывод войск был закончен.

Театр в СССР в 1970–1980-е
В конце 1960 годов «хрущёвская 

оттепель» сошла на нет и в СССР 
наступил так называемый «период 
застоя», продлившийся до начала 
1980-х. На сцены советских театров 
вернулась цензура, а их репертуар-
ные планы стала определять «ис-
ключительно официальная полити-
ка государства в сфере культуры». 
К «принудительным» принципам 
формирования текущего репертуа
ра относились «обязательная по-
становка» спектаклей «к  памят-
ным событиям и юбилейным датам 
в жизни страны», а также приме-
нение «тематического планирова-
ния… согласно которому в  афишу 
включались… классические и со-
временные… (в том числе. — Прим. 
авт.) произведения историко-рево-
люционного, военно-патриотиче-
ского и  производственного харак-
тера» [8, с. 323–324].

Несмотря на «период застоя», 
строительство театров в республи-
канских и областных центрах СССР 
продолжилось, а с 1970-х стали про-

водиться «конкурсы на разработку 
концепции театра будущего: кон-
курс Союза архитекторов СССР на 
архитектуру „тотального теа
тра“ (начало 1970-х), студенче-
ский конкурс „Театр для будущих 
поколений“ (1977), всесоюзный 
конкурс на перспективный театр 
(1978)» [7, с. 55].

Вопреки государственному ре-
гулированию и цензуре, в 1970-х 
в Ленинграде начался новый этап 
в развитии отечественного «лег-
кого жанра». После назначения 
в 1972 году главным режиссером 
Ленинградского театра музыкаль-
ной комедии ученика Товстоногова 
Владимира Егоровича Воробьёва, 
театр кардинально изменил репер-
туарную политику и на его сцене 
были поставлены первые советские 
мюзиклы: «Как сделать карьеру» 
по мотивами бродвейского мюзикла 
«Как преуспеть в бизнесе без осо-
бых усилий» (англ. How to Succeed 
in Business Without Really Trying) 
Фрэнка Лёссера (1972), «Охтин-
ский мост» Виктора Михайловича 
Лебедева (1973), «Прощай, Арбат!» 
Сергея Петровича Баневича (1976), 
«Свадьба Кречинского» (1973), 
«Жар-птица» (1975), «Дело» (1977)  
Александра Наумовича Колкера. 
Завершить трилогию Александра 
Васильевича Сухово-Кобылина уче- 
нику не дал учитель, поставив в БДТ 
им. Горького «Смерть Тарелкина» 
(1983) [1].

По-прежнему одним из наибо-
лее важных показателей работы 
советских театров оставалась их 
посещаемость. «В целом по РСФСР 
наблюдалось увеличение числа посе-
щений театров с 64,6 млн. человек 
в 1964 до 72,9 млн. человек в 1985 го-
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дах», но «по мере демократизации 
политической сферы» и началом 
в стране «перестройки» «роль теат
рального искусства в культурной 
жизни общества» начала снижать-
ся, что в результате «привело к паде-
нию посещаемости спектаклей, ра-
нее пользовавшихся… зрительским 
спросом». В результате, «в конце 
1980-х… некоторым театрам не 
удавалось выполнять „план по зри-
телю“…» [8, с. 325–326].

Однако истинными причинами 
кризиса стали не столько устарев-
шая репертуарная политика или 
изменение запросов зрительской ау-
дитории, сколько «снижение актер-
ского мастерства, уровня режис-
суры». Большинству из наиболее 
талантливых актеров и режиссеров 
из провинции предлагалась работа 
в  столичных театрах, вследствие 
чего профессиональный уровень 
театров провинциальных был несо-
поставим с уровнем театров Москвы 
и Ленинграда. «В  записке отдела 
культуры Оренбургского облиспол-
кома за 1987 год отмечалось, что 
„зрителя не может удовлетворить 
во многих случаях репертуар теа
тров, уровень режиссуры, актер-
ского исполнительского мастер-
ства, культуры постановочной 
части“…» А об Оренбургском теа-
тре музыкальной комедии сообща-
лось: «Театр находился на низком 
профессиональном уровне, труппа 
устарела» [8, с. 328].

Также необходимо отметить, что 
весьма неблагоприятно на профес-
сиональной деятельности театров 
страны сказался и быстрый переход 
от «застоя» к «перестройке», совер-
шенный в середине 1980-х. «Меня-
ющиеся социально-экономические 

и политические условия, в которых 
вынуждены были функциониро-
вать театры… влияли на контакт 
со зрительской аудиторией…. про-
исходило резкое сокращение посе-
щаемости… Изменения в обществе 
и общественном сознании требова-
ли пересмотра устаревших форм… 
поиска новых подходов к зрителю» 
[8, с. 329–330].

Постановки «Сильвы» и «Коро-
левы чардаша» в 1960–1980-х

Начиная с 1960-х «Сильву» и 
«Королеву чардаша» на отечествен-
ной сцене ставили довольно часто. 
Причиной обращения советских 
и российских музыкальных театров 
к самой известной оперетте Кальма-
на в большинстве случаев являлся ее 
неизменный кассовый успех.

В 1964 году в Чувашском госу-
дарственном музыкальном драмати-
ческом театре «Сильву» по либретто 
Михайлова и Толмачёва поставил 
Борис Семёнович Марков.

В 1966 году в Новосибирском 
Музыкальном Театре «Сильва» по 
либретто Толмачёва и Михайлова 
была поставлена Аркадием Михай-
ловичем Воронцовым.

В 1967 году на сцене Ивановско-
го музыкального театра «Сильва» 
была поставлена Эммануилом Исаа-
ковичем Маем.

В 1969 году по либретто Шишмо-
нина, но со стихотворными текста-
ми Пляцковского и в совместной 
с Аллой Ивановной Тарасовой сце-
нической редакции «Королеву чар-
даша» в Ленинградском театре му-
зыкальной комедии поставил Лев 
Дмитриевич Михайлов, в 1973-м  
он же осуществил ее возобнов
ление.
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В 1976 году «Сильва» по либрет-
то Толмачёва и Михайлова была 
поставлена Виталием Васильеви-
чем Рудницким в Черниговском 
государственном украинском музы-
кально-драматическом театре им. 
Т. Г. Шевченко.

В 1977 году «Сильва» была вновь 
поставлена  на сцене Ивановского 
музыкального театра Анатолием 
Борисовичем Борисовым.

В 1982 году на сцене Удмурт-
ского государственного музыкаль-
но-драматического театра поста- 
новку «Сильвы» Владимира Оже-
рельева (1959) сменила «Королева 
чардаша» Исая Александровича 
Фаликова. В том же году на сцене 
Московского театра оперетты Юри-
ем Александровичем Петровым по 
либретто Шишмонина, Михайлова 
и Толмачёва впервые была постав-
лена «Королева чардаша», оставав-
шаяся в репертуаре театра более 
двадцати лет.

На сцене Краснодарского музы-
кального театра «Сильва» в разные 
годы шла в режиссерских редак-
циях Николая Осиповича Рубана 
(1961), Тамары Давидовны Гогава 
(1977) и Михаила Григорьевича Дот-
либова (1987). «Сильва» Дотлибова 
не сходила со сцены Краснодарско-
го театра более пятнадцати лет.

В 1987 году «Сильва» была по-
ставлена на сцене Иркутского об-
ластного театра музыкальной ко-
медии Натальей Владимировной 
Печерской.

В 1988 году Ленинградский те-
атр музыкальной комедии вновь 
представил зрителям «Королеву 
чардаша», но уже в постановке 
Александра Аркадьевича Белинско-
го по либретто Шишмонина со сти-

хотворными текстами Михайлова 
и Толмачёва, впоследствии шедшую 
на сцене театра почти два десяти- 
летия.

Послесловие
С середины 1980-х годов репер-

туарная политика большинства 
отечественных театров претер-
пела значительные изменения. 
«В  1987  г. в порядке эксперимен-
та в части государственных теа
тров… была отменена практика 
утверждения органами культуры 
репертуаров… приемки… новых 
театральных постановок… кон-
троля над содержанием создавае
мых сценических произведений. 
В  1988  г. приемка спектаклей 
была отменена по всей стране». 
Привычная система «идеологичес
кого контроля» рухнула, «что 
вызывало недовольство местных 
партийных и советских руководи-
телей… государственные органы 
управления культурой явно теря-
ли контроль над репертуаром, так 
как под влиянием гласности зако-
ны коммерции оттесняли всякую 
цензуру, а  „Положение о театре 
Российской Федерации“, принятое 
в 1991 г., передало театральным 
коллективам всю полноту прав 
для решения своих внутренних во-
просов — и репертуарно-творчес
ких, и  производственно-экономи-
ческих» [8, с. 324–325].

«Перестройка дала краткую 
свободу… Но эта свобода… приве-
ла (отечественный театр. — Прим. 
авт.) к коммерциализации и кризи-
су смыслов» [17], поставив его к на-
чалу 1990-х на грань культурного 
выживания.
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Аннотация. Статья посвящена исследованию московской премьеры оперы Джузеппе 
Верди «Риголетто» 1859 года в Большом театре — знаковому событию в истории рус-
ского оперного театра. Автор анализирует расхождения в данных о составе исполни-
телей, представленных в авторитетных источниках (в т. ч. в книге директора музея 
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К. Н. Божановский, Бендер и др.), разбираются причины расхождений между раз-
ными версиями состава, а также восстанавливаются биографические сведения об 
артистах, чьи имена ранее были малоизвестны или вовсе забыты (в т. ч. о В. Фо-
доре и контральто Бендер). Отдельное внимание уделяется связи петербургской 
и  московской премьер: выясняется, что версия Зарубина‑Пружанского отражает 
состав петербургской постановки и гастролей 1860 года, а не октябрьской премье-
ры 1859‑го.
Исследование демонстрирует важность первичных исторических источников 
(афиш, некрополей, рецензий) для реконструкции сценической истории опер 
и вносит вклад в уточнение фактов о развитии оперного искусства в России середи-
ны XIX века.

Ключевые слова: «Риголетто», Джузеппе Верди, московская премьера 1859 года, 
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GIUSEPPE VERDI’S “RIGOLETTO”:  
MYTHS AND REALITY OF THE 1859 MOSCOW PREMIERE

Abstract. This article examines the 1859 Moscow premiere of Giuseppe Verdi’s 
opera “Rigoletto” at the Bolshoi Theater—a landmark event in the history of 
Russian opera. The author analyzes discrepancies in the cast information presented 
in authoritative sources (including a book by Bolshoi Theater director V. I. Zarubin 
and  A.  M.  Pruzhansky’s dictionary) and compares them with information from 
historical playbills made available on the State Catalogue website. 
The work clarifies the names of the performers of key roles (V. Fodor, E. Bushek, 
K.  N.  Bozhanovsky, Bender, and others), examines the reasons for discrepancies 
between various cast versions, and reconstructs biographical information about artists 
whose names were previously little known or completely forgotten (including V. Fodor 



43

and contralto Bender). Particular attention is paid to the connection between the 
St. Petersburg and Moscow premieres: it turns out that Zarubin-Pruzhansky’s version 
reflects the cast of the St. Petersburg production and the 1860 tour, and not the October 
1859 premiere.
The study demonstrates the importance of primary historical sources (playbills, 
necropolises, reviews) for reconstructing the stage history of operas and contributes 
to clarifying facts about the development of opera in Russia in the mid-19th century. 

Keywords: Rigoletto, Giuseppe Verdi, Moscow premiere of 1859, Bolshoi Theatre, opera 
history, cast, historical posters, V. I. Zarubin, A. M. Pruzhansky, V. Fodor, E. Bushek, 
K. N. Bozhanovsky, Bender, V. A. Maikova Popova, F. Ricci, St. Petersburg premiere, 
1860 tour.

1	 Не подлежат сомнению лишь авторы постановки: дирижер С. И. Штуцман; режис-
сер Н. П. Савицкий; художники И.К. Браун 2-й, А. Бредов, П. А. Исаков, А. Форнари; 
балетмейстер Ф. Н. Манохин.

2	 Возможность исполнения одним артистом партий Спарафучиле и Монтероне объ-
ясняется тем, что по сцене эти герои не встречаются.

Какие вопросы могут возник-
нуть у историков оперы по поводу 
московской премьеры «Риголетто» 
Дж. Верди 1859 года? Казалось бы, 
сценическая биография одной из 
самых популярных опер не только 
Верди, но и всего мирового оперно-
го репертуара должна быть изучена 
вдоль и поперек. Однако это не так. 
И в этом нам сегодня предстоит убе-
диться. 

У этой премьеры Большого теа
тра поистине трудная судьба. Со 
дня исполнения, которое имеет зна-
ковый статус первой постановки 
на русской сцене (на итальянском 
языке), прошло уже 167 лет, но до 
последнего времени никто не мог 
назвать точный состав участников 
этого спектакля1.

В хрестоматийной книге ди-
ректора музея Большого театра 
В.  И.  Зарубина  — основном источ-
нике информации о премьерах теа-
тра с 1825 года — исполнительский 
состав этого спектакля, состоявше-
гося 20 октября 1859 года, выглядит 
так: Герцог — Василий Михайлович 

Васильев 2-й, Риголетто  — Ферди-
нанд Мео, Джильда  — Майкова, 
Спарафучиле — Владимир Ивано-
вич Васильев 1-й, Маддалена  — 
Юлия Клементьевна Кох, Джо-
ванна  — Надежда Пантелеевна 
Савицкая, Монтероне — В.  И. Ва-
сильев 1-й2, Марулло — Павел Ива-
нович Бобовский, Борса — Жмелев, 
Граф Чепрано — Червин, Графиня 
Чепрано — Н. П. Савицкая, Офи-
цер — Селезнев, Паж — Мария Ива-
новна Легошина 1-я [5, с. 67–68]. 
Тот же состав фигурирует в словаре 
А. М. Пружанского [6]. В альтерна-
тивном варианте, опубликованном 
в  книге В. В. Федорова, посвящен-
ной репертуару Большого театра, 
представлены только четыре веду-
щих исполнителя, причем три из 
них (кроме Мео в заглавной партии) 
не совпадают с изданием Зарубина. 
Это В. Фодор (Герцог), Элеонора Бу-
шек (Джильда) и Константин Нико-
лаевич Божановский (Спарафучиле) 
[7, с. 299]. Этими справочниками, 
по сути, исчерпываются сведения 
о составах данной постановки. 

Цодоков Е. С. «Риголетто» Джузеппе Верди....
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Остальные публикации лишь повто-
ряют первые две книги. 

 Где же правда? И вот нынче, 
когда на сайте Госкаталога стали 
доступными многие афиши Боль-
шого театра (правда, не систе-
матизированные, что сильно за-
трудняет работу с ними), в т. ч. из 
Бахрушинского музея, ранее быв-
шие практически неизвестными, 
вырисовывается премьерная карти-
на, основанная на реальных доку-
ментах эпохи: Герцог — В. Фодор, 
Риголетто — Ф. Мео, Джильда — 
Э. Бушек, Спарафучиле — К. Н. Бо-
жановский, Маддалена — Бендер, 
Джованна — Легошина 1-я, Мон-
тероне — Иван Корин, Марулло — 
П. И. Бобовский, Борса — Жмелев, 
Граф Чепрано — Червин, Графиня 
Чепрано — Н. П. Савицкая, Офи-
цер  — Селезнев, Паж — Легошина 
2-я. Афиша требует детального ана-
лиза персоналий с учетом того, что 
театральные афиши тех лет являют-
ся первичными историческими ар-
тефактами, на основе которых стро-
ится история театра.

 Первое, на что надо обратить 
внимание — афишная версия в том, 
что касается главных четырех 
протагонистов, совпадает с пред-
ставленной Федоровым. Это прин-
ципиально важно. Но далее нас 
подстерегает первая загадка — ис-
полнитель партии Герцога некий 
В. Фодор. Ни полного имени, ни дат 
его жизни найти пока не удалось. Но 
не верить многочисленным афишам 
невозможно и тут опечатки быть не 
может. Кто же он такой? Фамилия 
довольно редкая и напрашивается 
предположение (к сожалению, не 
подкрепленное документально), что 
это какой-то родственник знамени-

той французской певицы венгер-
ского происхождения Жозефины 
Фодор, по мужу Менвьель, высту-
павшей в начале XIX века в Петер-
бурге. Среди редких упоминаний 
о  нем в  отечественной оперной ли-
тературе сошлемся на «Хронику 
петербургских театров» А. И. Воль-
фа, где упоминается его не особенно 
успешный визит из Москвы в Пе-
тербург в сезоне 1861/1862: «Фодор 
был выписан из Москвы на подмогу 
Сетову, у которого голос начал сла-
беть. Он пел в «Трубадуре» и «Фаво-
ритке» и, не заслужив расположе-
ния публики, по окончании сезона 
возвратился восвояси» [2, с. 116].

В Москве Фодор гастролировал 
в 1859–1861 годах, спев семь партий 
итальянского репертуара — Ман-
рико, Герцога, Эрнани, Альмавиву, 
Фернана в «Фаворитке», Дженнаро 
в «Лукреции Борджиа», Макдуфа, 
из которых пять (кроме Манрико 
и  Дженнаро) были премьерными, 
и даже одну русскую — Торопки 
Голована в «Аскольдовой могиле». 
Удалось найти рецензию на эту «Ас-
кольдову могилу» в бенефис Фодора 
9 января 1861 года, опубликованную 
в газете «Русский инвалид»: «Дава-
ли “Аскольдову могилу”, муз. соч. 
г. Верстовского, либретто написа-
но, кажется, Загоскиным. Г. Фодор 
взял на себя роль Торопки. Игра его 
в этой роли была весьма удовлетво-
рительна: он в короткое время умел 
усвоить себе несколько мимику и ха-
рактеристические движения уда-
лого русского мужичка; в выговоре 
его хотя и замечался иностранный 
акцент, но это было настолько мало, 
что не портило общего впечатления. 
Зато пел г. Фодор далеко не хорошо: 
была ли то робость и неуверенность 
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в себе или какие другие причины 
были тому виною, но голос его был 
слаб, беззвучен и решительно не 
производил приятного впечатления. 
Мы не видали в этой роли покойного 
Бантышева, который, как говорят, 
был в ней неподражаем; но да про-
стит нам г. Фодор — даже г. Лавров, 
много лучше в этой роли нашего ита-
льянского тенора. Тем не менее раек 
хлопал г. Фодору вероятно потому, 
что он привык хлопать этой роли, 
а не певцу, ее выполняющему» [3]. 
Из газетной заметки следует, что 
рецензент считал Фодора итальян-
ским тенором. Это свидетельству-
ет о довольно малой популярности 
певца. Вот, пожалуй, и вся основная 
информация, которой мы обладаем 
сегодня о В. Фодоре.

Что касается Элеоноры Бушек 
в  партии Джильды, то тут карти-
на немного яснее и упоминаний 
о певице больше. По крайней мере, 
мы знаем ее имя и происхожде-
ние — она родом из Праги, училась 
в пражской консерватории, совер-
шенствовалась в Милане, гастро-
лировала в Германии и Польше. 
Позднее обосновалась в России. 
Пела в Москве в 1857–1861 годах, 
дебютировав в первой постановке на 
сцене оперы «Громобой» А. Н. Вер-
стовского (партия Тени Рогнеды). 
Первая исполнительница ряда пар-
тий в постановках Большого театра 
силами русских артистов: Виолет-
ты («Травиата», 1858), Азучены 
(«Трубадур», 1859). В репертуаре 
певицы были также партии Лукре-
ции Борджиа в одноименной опере, 
Матильды в «Вильгельме Телле», 
Леоноры в «Фаворитке», Эльви-
ры в  «Эрнани», Розины, Надежды 
в «Аскольдовой могиле». Судя по со-

четанию партий сопрано и меццо-со-
прано диапазон у нее был большой. 
О ее Виолетте сохранилась заметка 
в прессе тех времен, подписанная 
издателем и критиком Маврики-
ем Раппапортом: «…исполнение 
Травиаты было очень-очень удов-
летворительно. Примадонна г-жа  
Бушек, недавно ангажированная на 
московскую сцену, воспитанница 
пражской консерватории, с успехом 
пела в итальянских операх в  Гер-
мании и  в последнее время в Вар-
шаве. У ней голос симпатичный, 
диапазон обширный и метода безу
коризненная; вокализирует она до-
вольно изящно и поет с чувством, 
в фразировке местами только замет-
на аффектация. Под впечатлением, 
произведенным на меня в Травиате 
нашей дивной Бозио, конечно, мне 
сначала казалось как-то странным 
слушать другую Tpaвиaтy; спешу 
однако ж прибавить, что г-жа Бу-
шек доставила мне истинное удо-
вольствие» [4]. В 1861–1864 годах 
певица выступала в Мариинском 
театре. 

Исполнители партий Риголет-
то (Мео) и Спарафучиле (Божанов-
ский) хорошо известны и не тре-
буют комментария. А вот дальше 
новая загадка, которую пока раз-
гадать не удалось — в партии Мад-
далены значится некая контральто 
Бендер. Есть афиша от 15 сентября 
1859 года, где указан ее дебют в Боль-
шом театре в «Лукреции Борджиа» 
в партии Маффио Орсини. Пела она 
здесь также Азучену. Все выступле-
ния проходили в период с сентября 
по декабрь 1859 года. И опять во-
круг этого имени тишина: ни рецен-
зий в прессе, ни упоминаний в спра-
вочниках или мемуарах тех лет, да 
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и Федоров о ней умалчивает. Ко вто-
ростепенным исполнителям особых 
вопросов в афишной версии нет, все 
они фигурируют в той или иной сте-
пени в источниках, а отсутствие от-
дельных имен или инициалов связа-
но с малой известностью.

 Теперь перейдем к версии Зару-
бина-Пружанского, чтобы до конца 
разобраться в хитросплетениях этой 
премьеры. Как объяснить расхожде-
ния в некоторых именах исполните-
лей? Откуда они взялись? В первую 
очередь, нас интересует Майкова, 
поскольку оба Васильевых — Вла-
димир и Василий и Юлия Кох весьма 
популярные певцы, их биографии 
известны, чего не скажешь о  безы
мянной Майковой. Что мы знали 
о ней? Родилась она в  1837  году, 
скончалась в 1874. Майкова — это 
ее сценический псевдоним, деви-
чья фамилия Попова, а по мужу 
Каблукова. Училась она у Ф. Риччи 
в 1856–1859 годах. В 1859–1862 вы-
ступала в Мариинском театре, затем 
покинула сцену. Несмотря на кажу-
щееся обилие данных, включая ис-
полнение ею в  Петербурге впервые 
на русской сцене партий Джильды 
в «Риголетто» и Леоноры в «Труба-
дуре» известно о ней было немного, 
что, возможно, связано с перемена-
ми фамилий. У Вольфа в его «Хро-
никах» находим несколько слов 
о певице: «В бенефис профессора 
пения Риччи давали «Риголетто», 
исполненное русскими артистами 
по-итальянски. Перевод для сцены 
не был дозволен цензурою. Испол-
нителями были ученики и ученицы 
Риччи <…>  У Майковой был весьма 
приятный голос, но недостаточно 
обширный для большой залы» [2,  
с. 114 ].  

И вот сейчас ситуация несколько 
прояснилась. Зацепкой послужила 
маленькая справка о певице в тру-
де М. В. Борисоглебского из другой 
области музыкального театра — до-
революционной истории русского 
балета. Там сообщается, что Попо-
ва (по сцене Майкова) в 1857 году 
вышла замуж за правителя канце-
лярии Главного Интендантского 
Управления П. А. Каблукова [1, 
с. 376]. Дальнейшие разыскания 
привели меня к дореволюционному 
справочнику «Петербургский не-
крополь», где во 2-м томе я нашел 
в списке захоронений правителя 
именно этой канцелярии, действи-
тельного статского советника Каб
лукова, только не «П. А.», а «П. В.» 
(Павла Владимировича), что вполне 
может быть объяснено случайной 
ошибкой Борисоглебского, писав-
шего свой труд в 30-е годы ХХ века. 
Дальше еще интереснее: похоронен 
Каблуков был вместе с женой Ве-
рой Александровной, скончавшей-
ся 9 мая 1874 года, то есть в том же 
году, что и  Попова-Майкова. Веро-
ятность того, что это другая Майко-
ва ничтожна. 

Если еще раз вернуться к мос
ковской премьере «Риголетто», то 
обращают на себя внимание следу-
ющие факты: вся ведущая пятерка 
исполнителей у Зарубина-Пружан-
ского — воспитанники итальян-
ского композитора и вокального 
педагога Федерико Риччи. Именно 
в таком статусе эти петербургские 
солисты исполнили «Риголетто» 
сначала в  бенефис своего педагога 
в  петербургской премьере на рус-
ской сцене 11 мая 1859 года, а за-
тем на гастролях в Москве, только 
не в  октябре 1859 года, а в апреле 
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1860, о чем неумолимо свидетель-
ствуют обнаруженные афиши этих 
гастролей (тогда московской пуб
лике были показаны три оперы — 
«Риголетто», «Любовный напиток» 
и «Трубадур»). Гастроли открылись 
постановкой «Риголетто» и завер-
шились сборным спектаклем из раз-
ных опер. 

Мелкие неточности можно ви-
деть и в именах некоторых других 
персонажей этой премьеры. Так, со-
гласно афише, в партии Джованны 
значится Савицкая, а у Зарубина 
Легошина 1-я. В партии Монтероне 
согласно афише выступил Корин, 
у  Зарубина Васильев 1-й. Интерес-
но и появление нового имени в афи-
ше  — артистки хора Легошиной 
2-й, в качестве исполнительницы 
партии Пажа вместо Легошиной 
1-й. О чем говорят все эти детали? 

О том, что в освещении оперных 
сезонов Москвы, вполне вероятно, 
произошла путаница, объяснимая 
труднодоступностью афиш того вре-
мени. Такого рода ошибки встреча-
ются и в других спектаклях, прав-
да, не столь важных как премьера 
«Риголетто». 

Таким образом, проведенное ис-
следование позволило установить 
достоверный исполнительский со-
став московской премьеры Дж. Вер-
ди «Риголетто» 1859 года на основе 
первичных исторических источни-
ков — афиш Большого театра. Кро-
ме того, были существенно дополне-
ны биографические сведения о ряде 
артистов, сыгравших заметную 
роль в развитии русского оперного 
искусства, — В. Фодоре, Э. Бушек, 
контральто Бендер и В. А. Майко-
вой‑Поповой.
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Сайгушкина О. П.

КОНЦЕРТ МОЦАРТА KV 365 (316А):  
ИНТЕРПРЕТАЦИЯ Л. БРУК И М. ТАЙМАНОВА  
В КОНТЕКСТЕ МИРОВОГО ДУЭТНОГО ИСПОЛНИТЕЛЬСТВА 
К 100-летию со дня рождения выдающихся артистов

Аннотация. В статье рассматривается несколько интерпретаций 10 концерта 
В. Моцарта KV 365 (316а) Es-dur для двух клавиров и оркестра. Подчеркнут рубеж-
ный характер 10 концерта, который соединил ранний и зрелый периоды творчества 
композитора. Отмечается ведущая роль жанра клавирного концерта, повлиявшего 
на становление творческого стиля композитора. Главное внимание уделено испол-
нению знаменитого ленинградского фортепианного дуэта Любови Брук и Марка 
Тайманова. В нынешнем году отмечается 100-летний юбилей артистов, творчеству 
которых была посвящена масштабная Международная научно-практическая кон-
ференция. Интерпретация концерта дуэтом Брук–Тайманов сравнивается с испол-
нительскими версиями современных дуэтов: Марта Аргерих–Мария Жуау-Пиреш 
и Юйцзя Ван–Лахав Шани. Анализируются стилистические особенности тракто-
вок, подчеркиваются такие качества интерпретации Брук–Тайманова как есте-
ственность и классичность, тонкое понимание смысла каждой музыкальной инто-
нации, масштабность, праздничность, рождающие ощущение приподнятости над 
повседневностью. Рассказывается о композиторе Михаиле Мееровиче, чьи каден-
ции к концерту исполняют Л. Брук и М. Тайманов.

Ключевые слова: 10 концерт В. Моцарта KV 365 (316а), роль жанра клавирного 
концерта в творчестве композитора, фортепианный дуэт Л. Брук-М. Тайманов, ис-
полнительская интерпретация.

ИНСТРУМЕНТАЛЬНОЕ ИСПОЛНИТЕЛЬСТВО
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MOZART’S CONCERTO KV 365 (316A): L. BRUK  
AND M. TAIMANOV’S INTERPRETATION IN THE CONTEXT  
OF WORLD DUET PERFORMANCE.
Dedicated to the 100th anniversary of the birth of outstanding artists

Abstract. The article discusses several interpretations of Mozart’s 10th Concerto 
KV 365 (316a) Es-dur for two claviers and orchestra. The landmark character of the 
10th concert, which combined the early and mature periods of the composer’s work, is 
emphasized. The role of the claviers concerto genre, which influenced the formation of 
the composer’s creative style, is particularly noted. The main attention is paid to the 
performance of the famous Leningrad piano duet Lyubov Bruk and Mark Taimanov. 
This year marks the 100th anniversary of the artists whose work was dedicated to 
a large-scale International scientific and practical conference. The interpretation of 
the concert by the Bruk–Taimanov duo is compared with the performance versions 
of modern duets: Marta Argerich–Maria Juau-Pires and Yujia Wang–Lahav Shani.  
The stylistic features of the interpretations are analyzed, such qualities of Bruk–
Taimanov’s interpretation as naturalness and classicism, a subtle understanding of 
the meaning of each musical intonation, scale, conviviality, giving rise to a feeling of 
upliftment above everyday life, are emphasized. It tells about the composer Mikhail 
Meerovich, whose cadences for the concert are  performed by L. Bruk and M. Taimanov. 

Keywords: Mozart’s 10th Concerto KV 365 (316a), the role of the claviers concerto 
genre in the composer’s work, piano duet by L. Bruk-M. Taimanov, performance 
interpretation.

1	 Great Pianists of the 20th Century — Wikipedia. URL: https://en.wikipedia.org/wiki/
Great_Pianists_of_the_20th_Century (дата обращения: 03.03.2026). (См. фото на с. 53)

Фото автора статьи с обложки одного из 100 альбомов, выпущенных  Philips 
Records в 1999 году при поддержке Steinway & Sons. 

2	 Марк Тайманов был не только прекрасным пианистом, но и выдающимся шах-
матистом — международным гроссмейстером, Заслуженным мастером спорта СССР, 
чемпионом СССР, пятикратным чемпионом Ленинграда, а также автором целого ряда 
книг об искусстве игры в шахматы. 

Прославленный фортепианный 
дуэт Любови Брук (1926–1996) 
и  Марка Тайманова (1926–2016) 
вошел в антологию великих пиани-
стов XX века1, включающую всего 
два дуэта. Брук и Тайманов покоря-
ли своим искусством публику вто-
рой половины XX века, в то время 
как творчество другого известней-
шего дуэта из этого списка — Иоси-
фа и Розины Левиных — относится 
к первой половине прошлого столе-

тия. Окончив Московскую консер-
ваторию по классу В. И. Сафонова 
в 1890-е годы, они уехали в Нью-
Йорк и долгое время преподавали 
в Джульярдской школе. 

Фортепианный дуэт Любови 
Брук и Марка Тайманова2 сложился 
в то время, когда пианистам было 
всего по 10 лет. Они занимались 
в  классе замечательного музыкан-
та Самария Ильича Савшинско-
го  — профессора Ленинградской 

Сайгушкина О. П. Концерт Моцарта KV 365 (316а)...
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консерватории и основателя Ленин-
градской специальной музыкаль-
ной школы-десятилетки. Педагог 
соединил в ансамбле двоих своих 
одаренных учеников десятилетки, 
поручив сразу играть сложный ре-
пертуар — их талант и  профессио-
нальная подготовка позволяли это 
сделать. Чутье не подвело мудрого 
наставника. Именно в дуэтном ис-
полнительстве пианисты завоевали 
мировую славу. 

На сайте Санкт-Петербургской 
филармонии пианистам посвяще-
ны такие строки: «Фортепианный 
дуэт “Любовь Брук–Марк Тайма-
нов” в  течение почти 30 лет будет 
выступать по стране, за рубежом, 
записывать пластинки. Они откро-
ют для слушателей неизвестный ра-
нее репертуар для двух фортепиано, 
исполнят специально написанные 
для дуэта сочинения современных 
композиторов»1. После завершения 

1	 Персоны. URL: https://100philharmonia.spb.ru/persons/10303/  (дата обращения: 
23.03.2026).

их совместных выступлений эста-
фету подхватил их сын — Игорь 
Маркович Тайманов, ныне про-
фессор Санкт-Петербургской кон-
серватории имени Н. А. Римско-
го-Корсакова, достойно продолжив 
славные музыкальные и семейные 
традиции. С Любовью Александров-
ной  — превосходной пианисткой 
и  выдающимся музыкантом-педа-
гогом — они играли около четверти 
века, вплоть до ее кончины. 

Интерпретация 10-го концерта 
Моцарта великолепными мастера-
ми Любовью Брук и Марком Тайма-
новым относится к самым замеча-
тельным образцам отечественного 
исполнительского искусства.

Последний из написанных Мо-
цартом в Зальцбурге — 10-й кон-
церт для двух клавиров Es-dur KV 
365 (316а) — предназначался для 
исполнения Вольфгангом и его се-
строй Наннерль. Он был сочинен 

Фортепианный дуэт Любови Брук и Марка Тайманова
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вслед за одним из самых выдаю-
щихся произведений этого жанра 
первого периода творчества компо-
зитора — 9-м  концертом, который 
был написан для пианистки-виртуо
за Виктории Женомм. За 9-м кон-
цертом сохранилось название «Же-
номм-концерт», хотя, как отмечают 
некоторые исследователи, фамилия 
ее звучала, скорее всего, как Жена-
ми`. Стремление Моцарта достичь 
высот выразительности и виртуоз-
ности в 9-м концерте, сказалось и на 
следующем, 10-м, музыка которого 
отличается масштабностью, фак-
турной сложностью, полифонично-
стью, жизнеутверждающим харак-
тером.

К тому времени у Моцарта уже 
был опыт создания мультикла-
вирного опуса — концерта для 3-х 
клавиров, сочиненного по просьбе 
графини Лодрон. Этот жанр ведет 
свое происхождение от барочных 
«concerti grossi», которые основы-
вались на чередовании и противо-
поставлении звучания всего состава 
исполнителей и группы солистов. 
В отличие от 9-го и 10-го, 7-й — 
«Лодрон-концерт» KV 242 не отли-
чался особой трудностью, посколь-
ку уровень мастерства графини 
и  двух ее дочерей был не слишком 
высок. Самая легкая партия, ве-
роятно, была написана для млад-
шей дочери — она только начинала 
учиться музыке. Интересно отме-
тить, что Герберт фон Караян так-
же попробовал свои силы в качестве 
пианиста: на одной из видеозапи-
сей он исполняет эту партию вместе 
с  двумя молодыми коллегами, вре-
мя от времени дирижируя при этом 
левой рукой [6]. Композитор впо-
следствии вернулся к этому опусу 

и переложил его для двух клавиров 
с оркестром. 

К 10-му концерту Es-dur KV 365 
Моцарт тоже возвращался, хотя, 
как отмечают биографы, обычно 
Моцарт нечасто играл повторно 
уже представленное публике со-
чинение, но в этот раз он уступил 
просьбам своей ученицы Йозефины 
Ауэрнхаммер и в 1781 году дваж-
ды исполнил этот концерт с ней 
в  Вене. Причем, заново отредакти-
ровал партитуру: к партиям струн-
ных, 2-х фаготов и 2-х валторн 
были прибавлены два кларнета, 
две трубы и  литавры, что придало 
этому яркому, блестящему, вирту-
озному концерту еще большую на-
рядность. К сожалению, венская 
редакция не сохранилась, поэтому 
концерт играют в первоначальной 
версии: в состав оркестра входят го-
бои, фаготы, валторны и струнный 
квартет. 

10-й концерт для двух клавиров 
многие исследователи называют 
рубежным — он служит мостиком 
между ранним и зрелым периодами. 
Концерт сочинен в 1779 году по воз-
вращении из парижской поездки, 
которая была омрачена скорбными 
переживаниями по поводу смерти 
матери, а также неудачами в поис-
ках признания и достойного места 
работы. Это сильно повлияло на ми-
роощущение композитора. Однако 
несмотря на печальные обстоятель-
ства, музыка 10-го концерта лучит-
ся радостью и энергией, подтверж-
дая, как отмечал А. Эйнштейн, что 
события личной жизни творца дале-
ко не всегда сразу и непосредствен-
но отражаются в его произведениях: 
«Вот оно — ярчайшее свидетельство 
того, как мало связана тайна твор-
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чества с биографическими события-
ми» [5, 283].

Жанр концерта сыграл огромную 
роль в становлении мастерства Мо-
царта-композитора. За сравнитель-
но короткий период времени он про-
шел впечатляющий путь: от первых 
опытов с использованием чужой 
музыки, — так называемых концер-
тов-пастиччо, — к созданию абсо-
лютных шедевров. Поражает и  ин-
тенсивность, с которой сочинялись 
концерты. Так, в течение 1784 года 
было написано 5 концертов — с 14 
по 19-й, в течение 1785 — 20-й, 21-й,  
22-й, причем, 20-й датируется 10-м 
февраля, а 21-й — 9-м марта. В 1786 
году 2 марта был окончен 23-й кон-
церт, 24 марта — 24-й, чуть поз-
же — 25-й.

Музыку концертов можно ус-
лышать не только в концертных 
залах, она звучит во множестве ки-
нофильмов, а также на театраль-
ной сцене. Так, в балете «Парк», 
основанном на произведениях Мо-
царта, один из центральных но-
меров  — Adagio на музыку второй 
части 23-го концерта. Хореография 
знаменитого французского Маэ-
стро Анжелена Прельжокажа по 
силе воздействия и глубине чувства 
не уступает музыке — одному из 
самых потрясающих откровений  
Моцарта [7].

Этот жанр отвечал самым глу-
бинным творческим запросам 
композитора. Альфред Эйнштейн 
писал: «В клавирном концерте Мо-
царт сказал свое последнее слово, 
достигнув полнейшего слияния 
концертного и симфонического 
стилей,  — слияния, которое при-
вело к  высочайшему единству: тут 
уж невозможен дальнейший “про-

гресс”, ибо совершенство есть со-
вершенство» [5, 276]. Это мнение 
разделяют Павел Луцкер и Ирина 
Сусидко, отмечая: «Не жанр сим-
фонии, а концерт стал для Моцарта 
высшей школой инструменталь-
ного мышления, и без венских 
концертов было бы невозможным 
появление его четырех последних 
симфоний» [3, 296].  

А Герман Аберт подчеркивает 
еще одну важнейшую особенность: 
«Кажется, будто Моцарт в своих 
концертах хотел проверить, на-
сколько характер светской музыки 
допускал объединение с субъектив-
ными чувствованиями художника 
[1, 204]. Именно такое соединение 
богатой фантазии, галантности, 
внешнего блеска и очень глубокого 
личного, субъективного чувствова-
ния отличает и 10-й концерт. 

Концерты принято называть 
клавирными, но вполне допустимо 
именовать их и фортепианными. 
Согласно сведениям Бадуры-Скоды, 
Вольфганг с сестрой еще в раннем 
детстве упражнялись на двухману-
альном клавесине-фортепиано ма-
стера Фридеричи — «гибридном» 
инструменте с плектрами и встро-
енным молоточковым механизмом 
[2, 20–21]. Так что Вольфганг имел 
представление о возможностях 
и  клавесина, и фортепиано, пусть 
еще и не столь совершенного. А ко 
времени сочинения его зальцбург-
ских концертов, то есть к 1770–
1780 годам, фортепиано становится 
основным концертным клавишным 
инструментом, постепенно вытес-
няя своих предшественников. Из-
вестно, что Моцарт не использовал 
клавесин ни в одном концерте, на-
чиная уже с 12-го KV 414. И именно 



53

клавир в  его разных модификаци-
ях был главным инструментом для 
Вольфганга на протяжении всей 
жизни, именно на нем Моцарт во-
площал свои самые потаенные лич-
ные переживания, высказываясь от 
первого лица.

Сегодня моцартовские концер-
ты играют и на современных, и на 
исторических инструментах. Есть 
записи 10-го концерта, где Алексей 
Любимов играет на историческом 
инструменте, а его партнер Рональд 
Браутигам на современном (это хо-
рошо слышно в записи) [8], а Вивиа
на Софроницкая, дочь Владимира 
Софроницкого, которая записала 
все 30 концертов на историческом 
клавире, использовала другое соче-
тание: фортепиано плюс клавикорд. 
Судя по записи, звук клавикорда 
был усилен, чтобы приблизить его 
по динамике к фортепиано. Создает-
ся специфический «нарядный» эф-
фект: клавикорд, на котором играет 

Линда Николсон, все время «позва-
нивает», «искрит» [9]. 

Итак, 10-й концерт — трехчаст-
ный цикл с быстрыми крайними 
частями: 1 часть — Allegro, фи-
нал — Rondo и средняя — Andante, 
в  которой уравниваются в правах 
опера и концерт, так как в обоих 
жанрах композитор стремится во-
плотить живые черты человеческого 
характера: композитор «учит свой 
клавир, как оперного героя, молить 
и жаловаться, беседовать и декла-
мировать», — отмечает Иштван 
Кешкемети [Цит. по: 3, 306]. 

Партии клавиров в 10-м концерте 
фактурно богаты, насыщены самыми 
разнообразными пианистическими 
приемами: выразительная, элегант-
но орнаментированная кантилена 
соседствует с мощными аккордами 
двух фортепиано, стремительные 
гаммы чередуются с блестящими ар-
педжио, встречается и фактура, на-
поминающая martellato, хотя еще и 

Сайгушкина О. П. Концерт Моцарта KV 365 (316а)...

Великие пианисты XX века



54

Журнал изящных искусств. Наука и образование. № 2 (10), 2026

не столь напористое, каким оно ста-
нет в романтической музыке. Пар-
тии солистов начинаются с синхрон-
но исполняемой трели forte, которая 
завершается нисходящим ходом на 
октаву вниз. Этот эффектно-дерзкий 
зачин сразу предопределяет харак-
тер предстоящих музыкальных со-
бытий. Пианисты взаимодействуют 
друг с другом, строят диалог — и на 
одном материале, и дополняя пар-
тии друг друга, оттеняя в тембро-
вом отношении, соперничая в вы-
разительности и виртуозности. Ни 
одну из партий нельзя назвать более 
простой или в  чем-то уступающей 
другой. По масштабности, по массе 
звучания два клавира вполне срав-
нимы с оркестром, который берет на 
себя функции экспонирования мате-
риала в  начале, подведения итогов 
в кодах, а также деликатного со-
провождения в виде гармонической 
поддержки и коротких перекличек 
с фортепианными партиями в сере-
дине. Процесс подобен выделке пре-
красного ковра: оркестр сплетает 
музыкальные нити в  основу, на ко-
торой расцветают узоры фортепиан-
ной партии. Но нельзя не отметить, 
что по сравнению с  «Лодрон-кон-
цертом» в 10-м роль оркестра более 
значительна. Здесь Моцарт выходит 
на новый уровень, хотя это еще не то 
неразрывное слияние партий, кото-
рое так впечатляет в поздних кон-
цертах. 

Музыкальное богатство двойно-
го концерта, конечно, привлекает 
очень многих исполнителей. Вот 
небольшой перечень блистательных 
имен: Геза Анда и Клара Хаскил, 
дирижер Альчео Гальера; Владимир 
Ашкенази и Даниэль Баренбойм, без 
дирижера; Эмиль Гилельс и  Яков 

Зак, дирижер Кирилл Кондрашин; 
Фридрих Гульда и Чик Кориа, ди-
рижер Николаус Арнонкур; Дани-
эль Баренбойм с Георгом Шолти, 
как пианистом и дирижером; Идиль 
Бирет и Жан Франсе, дирижер Надя 
Буланже; Лев и Наталья Власенко, 
дирижер Геннадий Рождественский; 
Раду Лупу и Андре Превен, без дири-
жера; Хефциба Менухин и Фу Цонг, 
дирижер Иегуди Менухин; Татья-
на Николаева и  Элисо Вирсаладзе, 
дирижер Саулюс Сондецкис; Артур 
Шнабель с сыном Карлом Ульрихом, 
дирижер Адриан Боулт и многие дру- 
гие [10].

И, наконец, запись Любови 
Брук и Марка Тайманова с дириже-
ром Лазарем Гозманом, сделанная 
в  апреле 1966 года в Ленинграде 
[11]. Запись удачная — как с точки 
зрения совершенства интерпрета-
ции, так и в плане звукорежиссуры. 
Точностью пропорций оркестрового 
и фортепианного звучания она вы-
годно отличается от многих других. 
Казалось бы, современная звукоза-
писывающая аппаратура должна 
была обеспечить качественное пре-
имущество более поздним записям, 
но в этом случае, по всей видимости, 
качество обеспечивает не только 
техника, но и сама игра. 

Интерпретация концерта дуэ-
том Брук–Тайманов выделяется на 
фоне многих других прежде всего 
отношением к музыке. Пианисты 
ничего не придумывают, не при
украшивают, не стремятся по-
разить слушателя. Создается впе-
чатление, что они не прикладывают 
специальных усилий, а искусная 
интерпретация «выходит сама со-
бой», поскольку «обеспечена золо-
тым запасом» таланта, вовлечен-
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ностью в процесс, интенсивностью 
проживания музыкальных собы-
тий. Брук и Тайманов сочетают в 
своем исполнении первозданную 
свежесть, тонко прочувствованный 
смысл каждой музыкальной инто-
нации, масштабность, празднич-
ность, что в совокупности качеств 
рождает ощущение приподнятости 
над повседневностью. 

Исполнение этого дуэта заметно 
отличается от более поздних запи-
сей, потому что за последние полве-
ка эстетические идеалы и представ-
ление о том, какой должна быть 
современная интерпретация как та-
ковая, сильно изменились. Если го-
ворить вкратце, то для современных 
пианистов на первый план выходит 
необходимость чем-то выделиться 
на фоне многих других замечатель-
ных трактовок. Появляется слиш-
ком навязчивая «режиссура», в ход 
идут все возможности и средства 
именно исполнительского участия. 
Свою роль сыграли и установки ау-
тентичного исполнительства, кото-
рое к концу XX — началу XXI века 
приобретало все больший вес. 

Стремление музыкантов быть 
и оригинальными, и стилистически 
корректными привело к формиро-
ванию двух заметных современных 
тенденций. Если вплоть до 50–60-х 
годов прошлого века еще преобла-
дало желание исполнителей увлечь 
слушателей искренностью музы-
кального переживания и романти-
ческим порывом, то позже центр 
тяжести смещается: ключевыми 
факторами становятся концепту-
альность интерпретации и совер-
шенство пианистической выделки. 
«Сделанность» интерпретации, под- 
мена естественного «пребывания 

в потоке» музыки «искусным вос-
созданием» ее выразительных па-
раметров с помощью рационально 
выстроенной концепции и пианис
тического мастерства с его повы-
шенным вниманием к деталям — та-
кими во многих случаях предстают 
исполнительские интерпретации се- 
годняшнего дня. Убывает непосред-
ственность, но нарастает изощрен-
ность.

Исполнение Брук и Тайманова 
сочетает в себе и естественность, 
и мастерство. Их игра рождает ощу-
щение большого пространства и зву-
ковой перспективы. Изумительно 
прослушана буквально каждая нота 
в этом стереофонически звучащем 
многоплановом целом. В стилисти-
ческом и виртуозном отношении 
пианисты играют как один, это ка-
сается всех аспектов: динамики, 
штрихов, манеры интонирования, 
педализации, агогики. И вместе 
с тем, явственно слышно, что в этом 
представлении два действующих 
лица, которые то ладят, то спорят, 
то соревнуются, а то ласково перего-
вариваются. Идеальное чувство рит-
ма присуще обоим  — иначе и быть 
не может, при этом отчетливо ощу-
щается дирижерская воля, причем 
именно в игре пианистов. Больше 
всего впечатляет их заряженность, 
устремленность, увлеченность му-
зицированием. Минимум агоги-
ческих отклонений и  постоянное 
ощущение пульса уживаются с вы-
разительностью и пластичностью, 
в  которых нет никакой нарочитос
ти. Сразу чувствуется, что игра-
ют музыканты, понимающие друг 
друга на интуитивном уровне. Они 
воплощают музыку как единый ор-
ганизм, но состоящий из двух само-
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стоятельных личностей. Этим Брук 
и Тайманов сильно отличаются от 
ансамблистов, которые объедини-
лись для конкретного выступления. 
Там всегда различима, а иногда 
и  специально подчеркнута индиви-
дуальная манера исполнения, что 
можно воспринимать и как минус, 
и как плюс. 

Для сравнения с трактовкой 
Брук и Тайманова выбраны ин-
терпретации-антиподы — это за-
пись 2022  года Юйцзи Ван с Ла-
хавом Шани [12]  — израильским 
пианистом и  дирижером, и запись 
2021 года Марты Аргерих с Марией 
Жуау Пиреш и дирижером Дэни-
елом Хардингом [13]. Ван и Шани 
подчеркивают диалогичность в  ан-
самбле, непохожесть соревную-
щихся музыкантов, независимость 
своих персонажей. Они противо-
поставляют свои музыкальные вы-
сказывания с помощью небольших 
темповых отклонений, тембровых 
и  динамических нюансов. В этом 
есть элемент актерской игры, теа-
трализации – того, что способного 
заинтересовать и развлечь публи-
ку. Вместо целостной органичности 
Брук и Тайманова, у Ван и Шани 
на первый план выходят разнород-
ность, детализированность и стрем-
ление сделать Моцарта еще галант-
нее, чем он был на самом деле.

Аргерих и Пиреш неоднократно 
исполняли вместе и этот концерт, 
и  сонаты Моцарта — существуют 
аудио- и видеозаписи. Их отноше-
ние к интерпретации сочинений 
композитора практически не из-
меняется на протяжении ряда лет. 
Они играют сдержанно, мягко, де-
ликатно. Этими качествами всегда 
отличаются моцартовские интер-

претации Пиреш — она признан-
ный моцартианец в мировом испол-
нительстве. Впервые она сыграла 
концерт Моцарта в 7-летнем возрас-
те, ею записаны практически все его 
сочинения, как фортепианные, так 
и камерные, камерно-вокальные, 
она награждена многими премия-
ми. Аргерих часто играет ансамбле-
вые опусы композитора с разными 
партнерами. И нужно отметить, что 
с другими партнерами она играет 
Моцарта более ярко и энергично, 
в присущей ей самой манере. Трак-
товку Аргерих и Пиреш можно 
определить в целом как камерную; 
звучание инструментов прозрачное, 
преобладает состояние умиротворе-
ния, хотя и не лишенное живости, 
свойственной этой музыке. Темпы 
не слишком стремительные, музыка 
течет в основном неспешно, и даже 
финал, исполняемый в быстром 
темпе, общий настрой не слишком 
изменяет. Подчеркнуты такие каче-
ства моцартовской музыки как гар-
моничность, соразмерность, изыс- 
канность. И лишь в каденции не-
надолго проявляется некоторая 
драматичность. Пианистки играют 
легким звуком, отчетливо слышен 
момент атаки, педализация доста-
точно строгая, не вуалирующая 
тонкого мелодического рисунка, 
особенно это заметно во второй ча-
сти концерта. Исполнение Аргерих 
и Пиреш не рассчитано на то, чтобы 
непременно произвести впечатле-
ние на публику, они играют, насла-
ждаясь божественной красотой мо-
цартовской музыки.

Как известно, именно к этому 
концерту сохранились авторские 
каденции, и большинство исполни-
телей играют именно их. Но Брук 
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и  Тайманов выбрали каденции 
Михаила Александровича Мееро-
вича  — советского и российского 
композитора, автора опер, симфони-
ческих и камерных произведений, 
фортепианных сонат, концерта для 
фортепиано с оркестром, а также 
музыки к многочисленным филь-
мам и  мультфильмам. Достаточ-
но сказать, что он написал музыку 
к нескольким мультфильмам Юрия 
Норштейна, в том числе — «Ёжику 
в тумане» и «Сказке сказок», кото-
рые вошли под № 1 и № 2 в рейтинг 
лучших анимационных фильмов 
всех времен и народов.  Меерович 
был очень своеобразным челове-
ком, прожившим сложную жизнь. 
Его обвиняли в «космополитизме» 
и «формализме», запрещали его про-
изведения к исполнению, уволили 
из Московской консерватории, где 
он в послевоенные годы преподавал 
историю музыки, инструментовку 
и чтение партитур. А в 1970-е годы 
он даже попал в психиатрическую 
больницу им. П. П. Кащенко, отку-
да его вытащил именно Норштейн.  
Однако признание все-таки пришло 
к Мееровичу, и в 1981 году ему было 

присвоено почетное звание Заслу-
женного деятеля искусств РСФСР. 
Друзья, хорошо знавшие компози-
тора, писали: «Было бы совершенно 
неправильно говорить о Мееровиче 
только как о кино- и мульткомпо-
зиторе. Он всегда писал так называ-
емую “большую музыку”. Но в этом 
мире он получил некоторую извест-
ность только в последние 15  лет 
своей жизни. Юрий Поволоцкий, 
который несколько лет дружил 
с Мееровичем, писал, что в эти годы 
у композитора произошел настоя-
щий творческий подъем» [4].

Каденции Мееровича более 
изящны и интересны, чем некото-
рые из тех, что исполняют пиани-
сты. Они невелики по объему, что 
считается нормой для каденций 
в  моцартовских концертах, и отли-
чаются очень точным и деликатным 
«откликом» на музыкальные собы-
тия, происходившие внутри частей. 
Думается, что выбор именно этих 
каденций был обусловлен тонким 
вкусом и чувством стиля, — каче-
ствами, столь характерными для 
великолепного искусства Любови 
Брук и Марка Тайманова.

Список литературы

1.	 Аберт Г. В. А. Моцарт. Кн. II, ч. I. Перевод с немецкого и комментарии 
К. К. Саквы. 2-е изд. — М.: Музыка, 1989. — 495 с. 

2.	 Бадура-Скода Е. и П. Интерпретация Моцарта. 2-е изд., доп. — М.: Му-
зыка, 2011. — 463 с.

3.	 Луцкер П., Сусидко И. Моцарт и его время. Издание 2-е, испр. — М.: 
Классика XXI, 2015. — 624 с.

4.	 Михаил Меерович прожил очень непростую жизнь... | Выцветшее фото 
| ВКонтакте. — URL: https://vk.com/wall-170272821_355 (дата обра-
щения: 20. 02.2026).

5.	 Эйнштейн А. Моцарт. Личность. Творчество // перевод с нем.; Под ред 
Е. С. Чёрной. — М.: Музыка, 1977. — 454 с. 

Сайгушкина О. П. Концерт Моцарта KV 365 (316а)...



58

Журнал изящных искусств. Наука и образование. № 2 (10), 2026

[Аудио- и видеоисточники]

6.	 Моцарт-Караян — Концерт # 7 — Видео от Дмитрий Сухов — смотреть 
онлайн в поиске Яндекса по Видео. — URL: https://yandex.ru/video/
preview/11024696770809937688

7.	 Адажио из балета «Парк» — хор. А. Прельжокаж, муз. В. А Моцарт, 
исп. В. Терешкина и А. Сергеев для “Большой Балет” — Гала&quo — 
Видео от Дарья Кунавина — смотреть онлайн в поиске Яндекса по Ви-
део. — URL: https://yandex.ru/video/preview/5387115265690111048 
(дата обращения: 02.02.2026).

8.	 Моцарт, Вольфганг Амадей: Концерт для 2-х фортепиано с орке-
стром № 10 ми-бемоль мажор (1779/1782) KV365 (316a), исп. Алек-
сей Любимов и Рональд Браутигам. — URL: https://classic-online.ru/
archive/?file_id=99687 (дата обращения: 20.02.2026).

9.  Моцарт, Вольфганг Амадей: Концерт для 2-х фортепиано с оркестром 
№ 10 ми-бемоль мажор (1779/1782) KV365 (316a), исп. Вивиана 
Софроницкая и Линда Николсон. — URL: https://classic-online.ru/
archive/?file_id=18243 (дата обращения: 20.02.2026).

10. Концерт для 2-х фортепиано с оркестром № 10 ми-бемоль мажор 
(1779/1782), KV365 (316a) — Моцарт, Вольфганг Амадей — слу-
шать онлайн, скачать, ноты. — URL: https://classic-online.ru/ru/
production/925 (дата обращения: 20.02.2026).

11.	 Моцарт, Вольфганг Амадей: Концерт для 2-х фортепиано с оркестром 
№ 10 ми-бемоль мажор (1779/1782) KV365 (316a), исп. Любовь Брук 
и  Марк Тайманов. — URL: https://classic-online.ru/archive/?file_
id=5151 (дата обращения: 21.02.2026).

12. Моцарт, Вольфганг Амадей: Концерт для 2-х фортепиано с орке-
стром № 10 ми-бемоль мажор (1779/1782) KV365 (316a), исп. Юйцзя 
Ван и  Лахав Шани. — URL: https://classic-online.ru/archive/?file_
id=323727 (дата обращения: 22.02.2026).

13. Моцарт, Вольфганг Амадей: Концерт для 2-х фортепиано с оркестром 
№ 10 ми-бемоль мажор (1779/1782) KV365 (316a), исп. Марта Аргерих 
и Мария Жуау-Пиреш. — URL:https://classic-online.ru/archive/?file_
id=296617 (дата обращения: 20.02.2026).

Сведения об авторе

Сайгушкина Ольга Павловна — кандидат искусствоведения, до-
цент, профессор кафедры общего курса и методики преподавания 
фортепиано Санкт-Петербургской государственной консерватории 
им. Н. А. Римского-Корсакова, заслуженный работник культуры РФ.
E-mail: olgasaigush@mail.ru



59

ФИЛОСОФИЯ ИСКУССТВА

УДК: 130.2
EDN: IYOUJG
DOI: 10.24412/3034-2171-2026-2-59-68

Андреева Ю. В.

КОНЦЕПЦИЯ ЗВУЧАЩЕГО БЫТИЯ  
В ФИЛОСОФИИ КУЛЬТУРЫ В. РОЗАНОВА

Аннотация. Философия звучащего бытия представляет собой одну из ключевых 
проблем русской философии начала XX века. Для понимания сущности звучания 
как фундаментального аспекта человеческого существования необходим глубо-
кий анализ концепций русских мыслителей, среди которых особое место занимает 
В. Розанов. Его идеи о звуке и музыке являются основой для формирования пред-
ставлений о природе человека и его связи с миром. Цель исследования — выявление 
сущностных характеристик звучащего бытия во взаимосвязи со звуковым восприя
тием и духовностью человека. Методы исследования: анализ философских взгля-
дов и текстов В. В. Розанова; их авторская интерпретация с выявлением скрытых 
смыслов и символики звучащих образов. Основные положения концепции звуча-
щего бытия В. В. Розанова: 1) звук — внешнее выражение внутренних пережива-
ний личности и проявление Божественного; 2) музыка как элемент познания и по-
стижения истины; звуки, что символизируют процессы духовного роста и (само)
познания Человека; 3) философия тишины: значимость молчания в познании че-
ловеком себя и окружающего мира. Результаты исследования позволяют сделать 
вывод о значимости звучащего бытия в философских воззрениях В. Розанова. Его 
концепция представляет собой новый взгляд на природу звука и его роль в духов-
ной жизни человека. Новизна нашего исследования состоит в систематизации 
и углубленном анализе идей В. Розанова о звуке и музыке. В целом философское 
наследие В. Розанова открывает новые перспективы для дальнейших исследований 
в области русского религиозно-философского знания.

Ключевые слова: философия Розанова, феномен звучащего бытия.

Andreeva Yu. V.

THE PHENOMENON OF TRAGIC OPTIMISM  
IN THE PHILOSOPHY OF V.V. ROZANOV’S SOUNDING BEING

Abstract. The philosophy of sound existence is one of the key issues in Russian 
philosophy of the early 20th century. To understand the essence of sound as 
a fundamental aspect of human existence, it is necessary to conduct a through analysis 
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of the concepts of Russian thinkers, among whom V.V. Rozanov holds a special 
place. His ideas about sound and music serve as a foundation for understanding the 
nature of the human soul and its connection with the world. The purpose of this study 
is to identify the essential characteristics of sound existence in relation to sound 
perception and human spirituality. Research methods: historical and philosophical; 
comparative analysis of V.V. Rozanov’s philosophical views and texts; their author’s 
interpretation with the identification of hidden meanings and symbolism of Sounding 
image. The main provisions of V.V. Rozanov’s concept of Sounding existence: 1) sound 
is an external expression of an individual’s inner experiences and a manifestation of 
the Divine; 2) music as an element of knowledge and comprehension of truth, sounds 
that symbolize the process of spiritual growth and (self-)knowledge of Man; 3) the 
philosophy of silence: the significance of silence and peace in the knowledge of oneself 
and the surroundings world. The results of the study allow us to concluded about the 
significance of the Sounding existence in the philosophical views of V. Rozanov. His 
concept represents a new view on the nature of sound and its role in the spiritual life 
of man. The novelty of the study lies in the systematization and in-depth analysis of 
V.V. Rozanov’s ideas about sound and music. In general, V. V. Rozanov’s philosophical 
legacy opens up new prospects for further research in the field of Russian religious and 
philosophical knowledge.

Keywords: Russian religious philosophy, Rozanov, the phenomenon of sound existence.

Введение
Наличие проблем этического, 

религиозного, воспитательного ха-
рактера повышают актуальность 
исследований, благодаря которым 
современная философия России 
оказывается в новом для себя проб
лемном поле. В таких условиях 
обостряется необходимость акти-
визации опыта прошлого. Нельзя 
оставить вне внимания опыт «Се-
ребряного века» русской культуры, 
содержащий ответы на вопросы ре-
лигии, нравственного и музыкаль-
ного воспитания.

С конца 90-х годов прошлого 
столетия было восстановлено имя 
публициста, писателя, философа, 
автора оригинальных текстов —  
Василия Розанова.

Василий Васильевич Розанов 
(1856–1919) является одним из 
наиболее ярких представителей 
русской религиозной философии 

начала XX века. Его творчество 
отличается глубокими размышле-
ниями о природе человеческого су-
ществования, о религии, культуре 
и искусстве.

Большинство произведений В. Ро- 
занова носят характер дневниковых 
записей. В его поздних произведени-
ях проявляется: и талант рассказчи-
ка, и яркое ораторское мастерство: 
способность говорить простым язы-
ком о сложных вещах. Исповедаль-
ный тон, индивидуальный опыт со-
четается в них с универсальностью 
описываемых жизненных ситуаций.

Актуальность данного исследо-
вания продиктована рядом противо-
речий: 

– с одной стороны, русская рели-
гиозная философия, представлен-
ная трудами Розанова, эклектична, 
с другой — она аккумулирует, син-
тезирует и развивает богатое фило-
софское наследие России;
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– с одной стороны,  философия 
В. Розанова экзистенциальна, по-
скольку улавливает потаенность 
человека, обнаруживает сакраль-
ную иррациональность его приро-
ды; с другой — философия Розанова 
оригинальна, поскольку не может 
быть полностью идентифицирована 
до конца ни с одной, из предшество-
вавших ей, философии. При этом, 
философия Розанова представляет 
собой целостный оригинальный со-
циокультурный феномен.

Оригинальность и эклектичность 
текстов Розанова объединяет его 
с  Ницше [2]. Розанов собирал свои 
эссе, публицистические и философ-
ские тексты в «короба опавших ли-
стьев», выражая глубокую и горя-
чую благодарность жизни: «великое 
спасибо миру» за большое количе-
ство маленьких милых шалостей 
и прекрасных мелочей, из которых 
складывается жизнь, которую хотел 
улучшить жизнь как книгу «аро-
матом лесных маргариток» [20]. 
Маргаритки он «переложил» в свою 
книгу, чтобы «согреть и надушить» 
ими жизнь. И в этом стремлении 
жить и жизнь улучшить проявлял-
ся его оптимизм (optimism — от лат. 
«наилучший»). Кроме того, инте-
ресна история и  символика самого 
цветка. Маргаритка (от англ.  — 
daisy) — может восприниматься 
и  трактоваться как искаженное 
словосочетание «days eye» — «око 
Бога», «глаз дня»: цветок раскры-
вается вместе с восходом солнца, 
ассоциируется с утренней зарей, 
нижняя сторона его лепестков окра-
шена в нежно-розовый цвет, как 
метафора отражения цвета неба на 
рассвете. Его называют «цветком 
Пресвятой Богородицы»: всюду, где 

ступала нога Девы Марии распуска-
лись эти белые цветы. Греки видели 
в них жемчужины, разбросанные по 
траве. Розанов был увлечен истори-
ей Древней Греции. Возможно, он 
знал значение данного цветка. Ии-
суса он тоже назвал «Моноцветком» 
[26]. Его язык, как философа и пи-
сателя, поэтичен и  аллегоричен [1; 
15]. 

Маргаритка содержит тонкий 
цветочный аромат  с нежными тра-
вянистыми нюансами, который 
ценят парфюмеры, добавляя цве-
точную ноту маргаритки в свои 
композиции. С точки зрения пар-
фюмерии маргаритка дарит чув-
ственный аромат, создает романти-
ческую атмосферу. С точки зрения 
ароматерапии, маргаритка способ-
ствует светлому и легкому (миро)
ощущению, устраняет пессимисти-
ческое  настроение, помогает пре
одолеть сложности, трудности и пе-
реживания, иногда случающиеся 
в человеческой жизни.

В. Розанов делил мир между 
двумя мироощущениями челове-
ка — христианством и язычеством, 
где первое являлось символом всего 
печального, а второе — символом 
всего  радостного, что имеет место 
в человеческой жизни. 

«Музыка христианства», по мне-
нию Розанова, отличалась «мотивом 
скорби» [16; 17]. Тогда как Ницше 
в своем мировоззрении делил стрем-
ления человека на дионисийское 
и аполлоническое, где первое — это 
инстинкты и порывы, отвергающие 
мораль и символизирующие бессоз-
нательное «Я» человека, а второе — 
стремление к свету, олицетворяю
щее разум и духовное «Я», меру 
и  гармонию бытия, логику и поря-

Андреева Ю. В.  Концепция звучащего бытия в философии культуры В. Розанова
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док жизни. Оба начала были одним 
из двух ракурсов бытия. Музыка 
упорядочивает внутреннюю при-
роду человека, подчиняя ее ритму. 
Розанов и Ницше были привержен-
цами музыки. Ницше мечтал быть 
композитором и некоторые неболь-
шие его музыкальные произведения 
известны.

Расцвет творчества В. Розанова 
приходился на момент учительства и 
сотрудничества в газете «Новое вре-
мя» в течение 20 лет (1898–1918). 
Он получил отличное образова-
ние на юридическом факультете,  
историко-филологическом отделе-
нии Московского Императорского 
университета в 1882 году, широ-
кие  интересы и связи с писателями 
и  поэтами того времени формирова-
ли и  определяли его философские 
взгляды, мировоззрение и влияли на 
выбор им философских тем.

Одной из ключевых тем в насле-
дии В. Розанова стала идея «звуча-
щего бытия», которую он развивал 
преимущественно в поздних сво-
их произведениях, среди которых: 
«Опавшие листья», страстная лю-
бовь к жизни сталкивается здесь 
со страхом смерти, переживание 
которой он сумел переосмыслить 
и  справился с ним. Умирая, чело-
век становится «зрячим зернышком 
Бога, сосредоточием памяти» [18, 
с. 36, 43]. 

Сказалось влияние изучения 
древнеегипетской «Книги мерт-
вых». «Зрячее зернышко» — сим-
вол нового уровня понимания ре-
альности, открывающей перед 
человеком новые смыслы. Подобно 
зерну, которое умирает в земле, 
чтобы родиться вновь, человек про-
ходит этап трансформации, меняя 

свое состояние и назначение. Дан-
ная идея служит продолжением ро-
зановских представлений о душе, 
бессмертии и месте человека в кос-
мосе, подчеркивая важную роль об-
щественной памяти и индивидуаль-
ного опыта в общем замысле творца. 

Пережив сиротское детство и 
бедную юность, тяготы революции 
и распад Российской империи, Ро-
занов ценил жизнь и время, напол-
няя мгновения смыслом.  Он писал: 
«В минуте иногда больше содержа-
ния, чем в годе. А когда приходит 
смерть, то в ее минуте столько со-
держания, сколько было во всей жиз-
ни» [19].

На сегодняшний день мы оста-
емся в начале изучения большого 
культурного пласта, который об-
разуют труды философа. Отдель-
ного внимания в контексте нашего 
исследования заслуживает одно из 
поздних его произведений: «Опав-
шие листья» [22] — опавшие листы 
автобиографических очерков писа-
теля В. Розанова. 

Цель исследования — выявление 
сущностных характеристик звуча-
щего бытия во взаимосвязи со зву-
ковым восприятием и духовностью 
человека. 

Методы исследования: анализ 
философских взглядов и текстов 
В. В. Розанова; их авторская интер-
претация с выявлением скрытых 
смыслов и символики звучащих об-
разов.

Уникальный взгляд Розанова 
интересен для музыкальной педа-
гогики,  философии, религиоведе-
ния, литературоведения в той мере, 
в  какой затрагивает вопросы семьи 
и воспитания, христианства, музы-
ки и судьбы России.
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Результаты исследования
Звучащее бытие — это концеп-

ция, согласно которой жизнь на-
полнена особым внутренним рит-
мом, музыкальностью, звуком. Для 
В. Розанова звук символизировал 
жизненную энергию, движение, ди-
намику, оптимизм. Жизнь воспри-
нималась им как своего рода симфо-
ния, где каждый элемент имел свое 
звучание и играл свою роль. Этот 
образ помогал В. Розанову выразить 
идею непрерывности и целостности 
бытия, где каждое мгновение было 
связано с предыдущим и последую-
щим. Согласно такому пониманию, 
жизнь как движение трансформиро-
валось из поиска смысла и значения 
в феномен звучания. Звучание пере-
растало в молчание. 

Внутренняя духовная природа че-
ловека, его «Я» — не свет и не зов — 
это звук, (на наш взгляд, — биение 
сердца), который Розанов понимал 
как движение, (а может, и — слово, 
что было Бог и было у Бога — прим. 
авт.), как «веяние жизни: вздох-воз-
дыхание, запах, аромат». Тогда как 
жизнь как пространство — «поле 
маргариток» [17]. 

Человек — иррациональное су-
щество, доступное к пониманию 
только религии.

Основные положения концепции 
звучащего бытия В. Розанова: 

1)	 звук, гармония, музыка мо-
жет выражать духовный рост Чело-
века и сам процесс познания;

2)	 звук — проявление Божес
твенного, в контексте «вслушива-
ния» в зов (гул) бытия, познавая его 
«на ощупь»;

3)	 звук — внешнее выражение 
внутренних переживаний лично-
сти. Одним из центральных методов 

Розанова было использование лич-
ного опыта и переживаний. Он счи-
тал, что подлинное понимание при-
роды звука возможно лишь через 
собственное переживание и рефлек-
сию. Автобиографические заметки, 
дневники и письма стали важным 
источником материала для данных 
размышлений;

4)	 философия тишины: значи-
мость молчания и покоя в познании 
себя и окружающего мира были 
весьма важны для философа, любив-
шего уединение. Тишина выступала 
для Розанова не просто отсутствием 
звуков, а — состоянием внутреннего 
покоя, открывающим смыслы бы-
тия и подлинное духовное «Я» че-
ловека. Через тишину можно было 
услышать голос природы и жизни. 
Тишина подчеркивала важность 
внутреннего опыта переживаний, 
познания и свободы. Так, напри-
мер, в «Опавших листьях» Розанов 
искал уединения. Молчание при-
равнено было им к неподвижности, 
тогда как звучание — к движению.

Приведем примеры звучащего 
бытия: 

1)	 разговор как форма бытия 
и способ выражения человеческо-
го «Я». В трактате «Люди лунного 
света», впервые опубликованном 
в  1911 году в Санкт-Петербурге, 
а затем не раз переизданном, В. Ро-
занов описал встречу двух друзей, 
которые ведут неспешный разговор, 
обмениваясь мыслями и чувствами. 
Этот диалог символизировал глубо-
кую связь между людьми, выражен-
ную через живое слово: «Говорили 
долго, говорили много, говорили 
свободно… Но главное было в самом 
процессе разговора, в звуке голоса, 
в передаче души» [23];
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2)	 музыкальность. речи. В. Ро
занов сравнивал человеческое суще-
ствование с музыкальным инстру-
ментом, подчеркивая значимость 
мелодии и ритма в повседневной 
жизни. «Жизнь наша — инстру-
мент музыкальный, звучит то гром-
ко, то тихо, то радостно, то грустно» 
[28;29];

3)	 звуковая картина природы. 
В своих дневниках В. Розанов не-
однократно обращался к природе, 
изображая ее звуки как отражение 
глубинных процессов бытия. На-
пример, шум ветра, шелест листьев, 
журчание ручья служили симво-
лами живой связи человека с окру-
жающим миром: «Природа шепчет 
человеку, звук дождя успокаивает 
душу, шелест листьев говорит о ти-
шине и покое» [31].

4)	 поэзия как выражение звуко-
вого бытия. Стихи Анны Ахмато-
вой, которую высоко ценил Василий 
Розанов, также служили примером 
звучащего бытия: «Ахматова пишет 
стихами, которые звучат подобно 
музыке, пробуждая в душе слуша-
теля глубокий отклик» [3]. Розанов 
считал  что поэтическое слово выра-
жало внутреннюю гармонию и му-
зыку человеческой души. Через поэ
зию и прозу философ сам выражал 
свои мысли о звучании и его роли 
в человеческом существовании.

В целом историко-философский 
анализ и сопоставление текстов 
В. Розанова позволяют выявить ряд 
особенностей экзистенциально-ан-
тропологического характера в его 
философии звучащего бытия. Среди 
них: 

– органичность. Бытие пред-
ставляется как живой организм, где 
каждая часть взаимосвязана с  це-

лым. Это сближает философские 
взгляды В. Розанова с традициями 
русского космизма;

– музыкальность. Использова-
ние музыкальных метафор позво-
ляет подчеркнуть эмоциональную 
насыщенность жизни, ее ритмы 
и мелодии. По мнению В. Розанова, 
мир полон звуков, которые отража-
ют внутренний строй вещей;

– философия повседневности. 
Важное место в концепции «звуча-
щего бытия» занимает внимание 
к мелочам повседневной жизни. 
Обычные вещи приобретают особую 
значимость, благодаря своей связи 
с общим хором жизни;

– индивидуализм. Каждый че-
ловек уникален и обладает своим 
собственным голосом, звучащим 
в общем хоре мира. Голос позволяет 
человеку выразить свою душу, по-
делиться переживаниями и создать 
связь с другими людьми. Индивиду-
альное сознание становится частью 
всеобщего сознания, сохраняя при 
этом свою неповторимую индивиду-
альность.

Философия «звучащего бытия» 
Василия Васильевича Розанова 
представляет собой уникальное яв-
ление русской мысли конца XIX —
начала XX века. 

Обсуждение результатов иссле-
дования

В мемуарах сестры известной 
поэтессы Анастасии Цветаевой [36] 
и  Михаила Пришвина [14], писате-
ля, философа, ученика самого Роза-
нова, присутствуют воспоминания 
о Розанове. О его произведениях они 
говорят в характеристиках филосо-
фии «звучащего бытия»: о «тоне» 
[30], «ноте» [34], «розановской кни-
ге» [5, 6, 7, 9]. У М. Горького [13] 
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философ был любимым писателем, 
который с ним хотел поспорить, но 
не решался в силу многогранности 
и глубины его мировоззрения [12]. 
Все эти и последующие примеры 
наглядно показывают, насколько 
важной была концепция звучаще-
го бытия В. Розанова, отражающая 
полноту и богатство человеческого 
опыта.

Концепция философа В. Роза-
нова о феномене звучащего бытия 
вызывала неоднозначные и проти-
воречивые оценки его современ-
ников. Так, например, Н. А. Бер-
дяев  писал  [4], что мироощущение 
В. В. Розанова можно назвать имма-
нентным пантеизмом, в нем заложе-
но могущественное первоощущение 
божественности и радости жизни. 

Отец Георгий Флоровский в кни-
ге: «Пути русского богословия» [35] 
писал о религиозно-натуралистичес
ком соблазне, свойственном Розано-
ву «разлагающем сознании», разру-
шающем логически выстроенную 
картину мира. Видимо, поэтому 
язычник Г. Муриков  отмечал, что 
Розанов упускает важный момент: 
помимо земного начала в Ветхом 
Завете, в нем фигурирует и другое 
начало — демоническое, порождаю
щее хаос. B.C. Соловьев сравнивал 
Розанова с «Порфирием Головле-
вым» [32], а князь, декабрист, один 
из основателей Союза спасения, 
полковник и ветеран Отечественной 
войны 1812 года С.П. Трубецкой 
считал его идеалистом, поэтом и ли-
риком и ценил его произведения 
как вклад в развитие патриотизма и 
духовного развития личности. 

Зеньковский [10], один из немно-
гих, писал о Розанове как о филосо-
фе-антропологе, о построенной им 

«метафизике пола», об исходной  
антропологической интуиции Роза-
нова и его вере в «естество челове-
ка». И действительно, Розанов как 
философ-антрополог обращал вни-
мание на культурные и историче-
ские особенности восприятия звука 
различными народами. Он подчер-
кивал связь музыкальной культу-
ры с национальной ментальностью 
и  традициями, считая музыку не-
отъемлемой частью национального 
характера.

П. Б. Струве [33] писал о Розано-
ве как о крупном писателе и фило-
софе, Н. К. Михайловский же был 
категоричен в оценках, считая, что 
каламбур и бред являются методами 
«постижения» истины у философа. 
Как видим, спектр оценок филосо-
фии Розанова широк. В послерево-
люционных статьях, посвященных 
его творчеству, мы можем встретить 
следующие, зачастую, казалось бы, 
исключающие друг друга определе-
ния: экзистенциальная натурфило-
софия, славянофильство, космизм, 
символизм, пантеизм, рациона-
лизм, консервативный романтизм, 
нигилизм, религиозный индивидуа
лизм, новый теизм, философия ге-
ниального обывателя, мистический 
натурализм, мистический позити-
визм, мистический материализм, 
животно-мистический реализм. Мы 
же добавим концепцию звучаще-
го бытия. Эти интерпретации его 
творчества несомненно можно про-
должить, однако названных вполне 
достаточно для того, чтобы показать 
весь спектр оценок и подтвердить 
некоторую противоречивость его 
творчества. Диалектическая много-
гранность философского творчества 
В. Розанова связана с различными 
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направлениями русской философ-
ской мысли. 

Заключение. Идея звучащего 
бытия оказала значительное влия-
ние на развитие русской культуры 
и философии. Она нашла отраже-
ние в творчестве многих писателей 
и мыслителей «Серебряного века», 
среди которых выделяются и имена 
поэтов: Александра Блока, Андрея 
Белого, Осипа Мандельштама. Кон-
цепция звучащего бытия Розанова 
вдохновляла художников на созда-
ние произведений, выражающих 
глубинную связь звука и жизни.

Таким образом, тема звучащего 
бытия у Василия Розанова пред-
ставляет собой попытку осмыслить 
природу человеческой жизни как 
оптимистическую, преодолеваю-
щую трагизм бытия [19; 21; 24], 

через призму музыки и гармонии, 
подчеркивая единство индивиду-
ального опыта и универсального по-
рядка вселенной.

Василий Розанов часто исполь-
зовал литературные образы и ме-
тафоры, чтобы подчеркнуть идею 
звучащего бытия. Есть некоторые 
ключевые примеры, встречающие
ся в его произведениях: «музыка 
души», например. Хотя В. Розанов 
не создавал строгих научных ра-
бот, его философия была основана 
на глубоком теоретическом осмыс-
лении наблюдений и интуиции. Он 
стремился вывести общие законы 
и  принципы, объясняющие фено-
мен звучащего бытия и трагизма че-
ловеческой жизни. И в этом новизна 
подхода В. Розанова как русского 
философа и писателя.
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ское толкование его вероятного и представляющегося истинным происхождения. 
Рассматриваются отличия различных подвидов белтинга, и оценивается перспек-
тивность подразделения его на подвиды. 
Приводятся результаты мировых акустические наблюдений, исследований и изме-
рений, демонстрирующие применение белтинга, включая сравнения его с гранича-
щими жанрами, а также академическим пением. Этот позволяет оценить особенно-
сти функционирования взаимодействующих голосовых органов в разных режимах 
вокализации. Упоминаются отличия белтинга и иных жанров с точки зрения резо-
нансных стратегий, дыхания и др. ключевых показателей фонации. 
 Данный материал является первой и единственной на сегодняшний день попыткой 
наиболее полно описать белтинг во всей его полноте — в этимологическом, образ-
но-эмоциональном, техническом, методологическом, акустическом и физиологи-
ческом аспектах.
Автор приводит примеры из своей исполнительской и педагогической практики об-
учения белтингу, связывая ее с традиционными подходами (академ. вокал) и дру-
гими жанрами (рок и поп).

Ключевые слова: белтинг, мюзикл, поп-вокал, леджит, современная коммерчес
кая музыка, современный вокал, практика обучения белтингу, белт с микстом.

Usmanov O. V.

BELTING: A RESEARCH STUDY

Abstract. The article is devoted to the study of belting, a modern technique/approach 
of sound production originated in music theater. Currently, it is widely used in pop 
music, especially on high notes and intensities, adding up to the song’s emotion 
expression. The article analyzes misconceptions in the etymology of the term, and gives 
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the author’s interpretation of its probable true origin. The differences between various 
subspecies of belting are considered, and the reasons of its division into subspecies are 
discussed. 
The author extensively quotes results of world acoustic observations, research, and 
measurements of use of belt singing, comparing it with bordering genres, as well as 
academic singing. This allows one to get deeper into functioning of interacting vocal 
organs in different vocal modes. The differences between belting and other genres are 
mentioned through resonant strategies, breathing, and other key phonation factors. 
This material is the first and only attempt to fully describe belting in its entirety — 
in its etymological, motional, technical, methodological, acoustic and physiological 
aspects.
The author gives examples from his performing and pedagogical practice of belting 
training, linking it with traditional approaches (academic singing) and other genres 
(rock and pop).

Keywords: belting, music theater singing, legit, pop vocals, modern commercial music, 
modern vocals, belting coaching drills, mixed belt.

Белтинг — это мощное звуча-
ние на верхних нотах «с опорой 
на грудь». Он также известен как 
микст с доминированием груди 
и  как belt voice. Вопреки этому 
прямому указанию на грудь, в не-
которых англоязычных статьях 
этот прием называют речеподобной 
техникой пения (speech-like singing 
technique). Это определение «рече-
вой» бездумно перекочевало и во все 
русские статьи.

Также в русских переводных 
статьях сказано, что белтинг — это 
вокальный крик, и что глагол to belt 
переводится, как «гнать, кричать». 
Видимо, эти тексты просто перепи-
сываются из одного источника. По-
пытаемся разобраться в причинах 
заблуждений, учитывая вокальную 
науку, профессиональную англий-
скую лексику и англоязычную фо-
нетику, а точнее американское ре-
чевое звукоизвлечение. 

Как известно фонетистам, аме-
риканская речевая манера — это 
сугубо грудное звукоизвлечение. 
Видимо, авторы определения «рече-

подобная техника пения» посчита-
ли, что и орать американцы должны 
с груди. Представляется очевид-
ным, что крик — непрофессиональ-
ная певческая фонация — не зави-
сит от национальности. Допустим, 
американские панки визжат, а дру-
гие непрофессиональные певцы 
кричат, насилуя гортань без всякой 
груди. 

Не исключено, что белтинг при-
шел из ритм-н-блюза. Происходить 
это могло следующим образом.

Если учитывать, что американ-
цы говорят «с груди», вероятно, 
ритм-блюзовые певцы, стараясь 
перекричать джазовый биг-бэнд, 
адаптировали крик на высоких но-
тах к певческому звукоизвлечению, 
«поставив» этот крик на «грудь». 
(Т. е. здесь все равно доминирова-
ние груди). Музыкальные критики 
1930–40-х годов так и стали назы-
вать подобных вокалистов shouter 
(от shout — кричать). Со временем 
этот экспрессивный технический 
прием проник в жанр мюзикла 
и стал там доминирующим в пении 
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на верхах. Белтинг пополнил арсе-
нал и поп-музыки, которая черпает 
отовсюду. Вот почему этот прием ва-
жен в «современном» вокале, более 
точное определение которому будет 
дано ниже.

Теперь о происхождении слова. 
Значение «гнать» для глагола to belt 
было взято переводчиком, можно 
сказать, «с потолка». Т. е. значение 
«гнать» имеется, но помимо него 
словарь дает еще с десяток разных 
значений. Значение «кричать» так-
же имеется, но сути глагола никак 
не отражает. Вероятно, переводчик 
пользовался небольшим или первым 
попавшимся словарем, не знал музы-
кальных/вокальных реалий и в ито-
ге сработал непрофессионально.

Профессиональные словари пре
длагают такие значения belt (в  по-
рядке вероятности их семантики по 
мере того, насколько автор чувству-
ет английский язык):

•	 пороть ремнем
•	 слэнг треснуть, ударить 
•	 разговорное выражение горла-

нить, распевать во все горло, петь/
играть очень громко; наяривать; 
шпарить.

Автору представляется, что воз-
можная этимология слова — от 
хлесткого удара ремнем. Это первое, 
что приходит на ум, если знать, что 
belt — это ремень, и хоть раз слы-
шать звук его удара — или подоб-
ный от удара хлыстом/кнутом.

Применительно к вокалу при 
белтовом звукоизвлечении исполь-
зуется не просто твердая атака, 
а очень резкая, где в единицу време-
ни выдается очень много звуковой 
энергии. У итальянцев есть близкий 
термин colpito diaframmatico1. Хотя, 

1	 Подробнее об этом см.: [2].

возможно, в белте атака еще более 
острая и резкая вследствие задачи 
в поп-музыке дать большей экпрес
сии, чем в академе. Поэтому пред
ставляется, что только «удар рем
нем» и несуществующее в русском 
существительное от глагола «гор
ланить» могут адекватно и  эквива-
лентно передать смысл белтинга.

Педагоги по классическому во-
калу с середины XX века отвергали 
белтинг как форсированный грудной 
голос, выходящий за пределы есте-
ственного диапазона: по их мнению, 
он неизбежно приводил к голосовым 
травмам. В 1974 году Джо Эстилл 
начала исследования с  ларинголо-
гами Рэйем Колтоном и Дэвидом 
Брюером. В статье «Белтинг и клас-
сическое качество голоса: некоторые 
физиологические различия» [9] она 
эмпирически доказывала, что бел-
тинг включает скоординированные 
физиологические модели, отличные 
от крика, и  требует «максималь-
ного включения мышц туловища» 
и  «максимального усилия внешних 
мышц гортани» при «минимальном 
усилии на уровне ГС». 

Жаннетт Ловетри ввела термин 
«современная коммерческая музы-
ка» (СКМ, contemporary commercial 
music, CCM) для неклассических 
стилей пения, а ее опросы (2003, 
2009) выявили пробелы в формаль-
ной подготовке преподавателей мю-
зиклового вокала, хотя жанру мю-
зикла уже свыше 100 лет. Поэтому 
она начала разработку специализи-
рованных программ в Институте пе-
дагогики современного вокала при 
консерватории Шенандоа (2002) 
и своем Институте соматической ра-
боты с голосом.
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По данным Филанд и др. [16], 
если используется подходящая тех-
ника, распространенность травм  
одинакова в опере, мюзикле 
и в попсе. Метаанализ Пестана [15] 
показал, что она составляет в сред-
нем 46%, независимо от жанра. 
Это также подтверждает, что риск 
травм определяет не жанр, а пра-
вильность обучения. 

Поэтому белтинг прошел путь 
от заблуждения «опасный крик, 
вредящий голосу» к его научным 
исследованиям и поискам правиль-
ной техники его исполнения и обу-
чения.

Австралийки Борн и Гарнье счи-
тают, что белтинг принципиально 
отличается от классического пения 
резонансными стратегиями, полет-
ность здесь достигает систематичес
кой настройкой 1-й форманты (F1) 
на 2-ю гармонику (2F₀). Они зафик-
сировали: при белтинговом извле-
чении 2-я гармоника на 30 дБ выше 
основного тона — по сравнению 
с 10 дБ в оперном пении по данным 
Титце и Уорли [18]. Эта доминирую-
щая 2-я гармоника придают белтин-
гу характерный яркий тембр, напо-
минающие медные духовые [5].

В опере используют опущенную 
гортань и расширенную глотку для 
формирования в голосовом трак-
те (ГТ) «перевернутого рупора», 
в  котором форманты F3–F5 груп-
пируются на частоте ~3 кГц (ВПФ). 
МРТ-исследования Эхтернак, По-
пейл и др. [8] подтвердили специ-
фические артикуляционные формы 
рупора: приподнятый язык, ши-
роко открытую челюсть и сужение 
глотки. Соотношение площади об-
ласти рта и головы при белтинге 
~0,084, что почти втрое больше, чем 

0,029 в опере. Первый резонанс (R1) 
в грудном белтинге на 187 ± 48 Гц 
выше, чем в леджите, а второй ре-
зонанс (R2) на 205 ± 106 Гц выше. 
(Леджит — мюзикловая манера пе-
ния, использующая одновременно 
элементы и академического, и поп/
эстрадного вокала). 

Практический верхний предел 
в белтинге возникает, когда больше 
невозможно поднять F1 для отсле-
живания восходящей 2-й гармони-
ки — обычно на  ~ C5 (523 Гц) у жен-
щин с традиционной техникой. 
Сегодня на Бродвее требуют диапа-
зон рабочего белтинга до E5 и F5, 
достигается это стратегиями слож-
ного изменения гласных и  микста, 
как сказано в работах «Эволюция 
женских бродвейских белтовых го-
лосов» [17] и «Акустическое срав-
нение высоких и низких белтовых 
диапазонов  бродвейских актрис» 
[10]. Однако пение на таких высо-
тах требует бо`льшего включения 
перстнещитовидных мышц (КТ), 
что, вероятно, приводит к сниже-
нию коэффициента закрытости (CQ, 
КЗ по технологии глоттографии) 
ниже традиционного порога в 50%. 
Это вызывает вопрос, подлинный 
это белтинг или белт с микстом?

На уровне глотки в белтинге 
явно иные модели движения, чем 
в классике. В нем коэффициент за-
крытости — доля глоточных ци-
клов, когда ГС находятся в контак-
те — превышает 50%. По первым 
наблюдениям Эстилл закрытые 
фазы достигают 70% и более. Шут-
те и Миллер (1993) предложили CQ 
50% как определяющий порог. Бе-
стебреуртье и Шутте [3] уточнили 
его до 52%, анализируя критиче-
скую границу восприятия, ниже ко-
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торой слушатели не идентифициру-
ют качество голоса, как белтинг.

Однако исследование 2011 года 
Лебовиц и Бейкен [13] двадцати 
профессиональных бродвейских пе- 
виц не выявило существенных раз-
личий в КЗ между белтингом и лед-
житом: вероятно, для качества 
восприятия белтинга резонансные 
стратегии важнее, чем характери-
стики гортани.

При белтинге используется гор-
танный механизм M1 (модальный 
голос) с утолщением ГС и доми-
нирующей активностью щиточер-
паловидной мышцы (ТА). Однако 
устойчивый  белтинг, особенно на 
высоких нотах, требует большой 
соактивации перстнещитовидных 
мышц (КТ) для поддержания на-
тяжения складок и контроля вы-
соты тона. Доминирование ЩЧМ 
в чистом виде без участия ПЩМ 
неустойчиво во всем диапазоне бел-
тинга.

По дыханию пение белтингом 
и  оперное отличаются. В работе 
2008 года «Мюзикловое и оперное 
пение  — откуда такая разница?» 
[4] шведка Е. Бьёркнер показала, 
что при данных уровнях громкости 
мюзикловые певцы по сравнению 
с классиками неизменно выдавали 
более высокое ПСД при меньшем 
объеме расходуемого воздуха. 

Почему такие результаты? Мю-
зикловые/попсовые партии не 
требуют долговременной выносли-
вости. Это, скорее, спринт, по срав-
нению со стайерским бегом в опере. 
Белтинг — высокоэнергетичная, 
«острая» и более кратковременная 
подача звука и поэтому воздуха. 
Отсюда, естественно, в единицу вре-
мени расход воздуха по сравнению 

с оперой здесь меньше, а давление 
больше. 

По результатам видеоларинго-
скопии Янагисава и Эстилл в рабо-
те 1989 года «Вклад надгортанно-
го сжатия в звонкость голоса» [21] 
сделали вывод: сфинктер гортани 
играет решающую роль — это суже-
ние присутствует у всех певцов во 
время режимов «твэнг» (назализа-
ция), «белтинг» и «опера», но отсут-
ствует в «речи», «фальцете» и «ры-
дании». Надглоточное сужение 
создает вторичное резонирующее 
пространство, усиливающее часто-
ты 2–4 кГц, придавая белтингу ха-
рактерную звонкость и полетность 
без чрезмерного усилия на гортань. 
Однако появляющиеся исследо-
вания показывают, что сужение 
гортани может быть не из-за само-
стоятельного действия сфинктера, 
а,  скорее, положения корня язы-
ка  — конфигурация «твэнга», воз-
можно, обусловлена больше языч-
ной, чем гортанной подстройкой. 
Эстилл исследовала белтинг сугубо 
в рамках и с точки зрения своей те-
ории и  придуманных ею терминов 
(даны в кавычках) для певческих 
режимов.

Сундберг, Попейл и др. [19], изу
чая фонаторные и резонаторные ха-
рактеристики белтинга, выявили 
5 его подтипов — тяжелый, медный, 
твэнговый, гнусавый и  речеподоб-
ный. Все они имеют повышенную 
частоту F1, но в основном отлича-
ются характеристиками источника. 
В тяжелом белтинге самое высокое 
ПСД и наибольшее смыкание ГЩ, 
а  в речевом — более низкое давле-
ние из-за более открытой ГЩ. 

Следует отметить, что для сло-
ва «твэнг» переводчик предлага-
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ет значение «звонкость», хотя это 
назализованность характерна для 
английского и — в большей мере — 
американского языка.

В исследовании Макглашана, 
Туесена и Садолин [14] для уточне-
ния концепции белтинга предложе-
ны термины «овердрайв» и  «эдж». 
«Эдж» описывает более крепко 
сжатые надгортанные складки 
(aryepiglottic folds), чем «овердрайв». 
МРТ-исследование (2025) медного, 
теплого, рок- и  нейтрального бел-
тинга выявило различные конфи-
гурации ГТ для каждого качества, 
опровергнув прежние предположе-
ния о единообразных формах рупора 
при пении белтингом.

Садолин занялась исследования-
ми белтинга и надгортанных скла-
док сугубо в рамках и с точки зре-
ния своей теории и придуманных 
ею терминов «овердрайв», «эдж», 
«рок» и «нейтральный». Вероятно, 
это интересно для изучения тонких 
вариаций белтинга. Кроме того, для 
описания звонкости, метод Садолин 
использует слово twang (назаль-
ность), а не более точное ring (звон-
кость).

Диапазон женского белтинга 
простирается от ~F4 до C5, а мужско-
го — от B3 до A4 (247–440 Гц). Тра-
диционный бродвейский белтинг 
установил C5 (523 Гц) как верхний 
предел — точки, с которой F1 боль-
ше не может отслеживать восходя-
щую 2-ю гармонику в традиционной 
технике. В спектаклях с  влияни-
ем рок- и поп-музыки с  2003 года 
(«Wicked», «Heathers») от женщин 
требуется воспроизводить звуки 
типа белтинга еще выше. Нынеш-
няя бродвейская практика выдвига-
ют требования к типу голоса и бел-

тингу отдельно: партия Флоренс 
(«Шахматы») требует меццо-сопра-
но с сильным белтингом Eb3–E5; 
а  Элфабе («Злая») — меццо-сопра-
но с белтингом, достающим F5. Это 
еще одна причина, по которой этот 
прием важен на сегодняшний день.

Однако для пения этих нот нужен 
механизм, отличный от истинного 
белтинга: повышенное доминиро-
вание ПЩМ (КT) и коэффициенты 
закрытости ниже 52%-ного порога. 
Пение на такой высоте представляет 
собой, скорее, микст с белтом, чем 
собственно белт.

Компьютерное моделирование 
Хёрбста и Стори в «Акустической 
теории стратегий изменения глас-
ных в  белтинге» [11] показало, что 
характерная доминирующая 2-я 
гармоника белтинга может воспро-
изводиться только в диапазоне около 
квинты с центром в f≈0,5fR1, про-
стираясь примерно на октаву для от-
крытых гласных [ɔ] и [ɑ]. Это теоре-
тическое ограничение подтверждает 
важность изменения гласных на кра-
ях белтингового диапазона. И  пред-
полагает, что сохранить акустиче-
ские характеристики, истинного 
белта (т.е. петь им) выше С5 может 
быть физиологически невозможным 
для большинства голосов. 

Классическая классификация 
голосов (сопрано, меццо, альт, те-
нор, баритон, бас) в «современном» 
вокале прямо не используется. По 
анализу Равелина (2017) «класси-
фикация голосов в CCM (поп-музы-
ке) вряд ли будет стандартизирова-
на». Ну а по наблюдения педагогов, 
у сопрано белтинг бывает выше, чем 
у меццо-сопрано, хотя это не под-
тверждено систематическими ис-
следованиями.
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Мужской белтинг малоизучен. 
Борн и др. [6] впервые обследовали 
6 мюзикловых певцов на белтинго-
вых нотах B3 — A4 (~250–440  Гц), 
выявив акустические особенно-
сти, схожие с женским белтингом 
в  «Физиологические и акустиче-
ские характеристики мужского 
голоса в мюзикле». Эдвин (Edwin, 
2007) отметил, что мужчины поют 
преимущественно с доминирующей 
ЩЧМ (ТА) во всем репертуаре, и им 
не нужно преодолевать те же труд-
ности с переходом в другой режим, 
что и женщинам, исполняющим 
«пассаджио»1. 

Надгортанное сужение и отдель-
но расположение корня языка, при-
водящее к образованию звонкости 
(иногда называемого «твэнг» в ста-
рой литературе), было задокументи-
ровано как необходимое условие эф-
фективного и устойчивого белтинга 
во всех педагогических системах. 
Ломбард и Штайнхауэр (2007) про-
демонстрировали эффективность 
такого сужения для гипофоничес
кой голосотерапии, и эта методика 
появилась во всех системных подхо-
дах. Термин «твэнг» стал часто ис-
пользоваться для описания звонкос
ти, хотя в акустических голосовых 
программах используется термин 
и  измеряется параметр «ринг» 
(звон, звонкость).

Как только педагоги вплотную 
занялись белтингом — а это уже 
30–40 лет — сразу возникли споры. 
Кто-то считает, что белтинг — это, 
попросту говоря, грудной режим, 
поднятый высоко. Некоторые пре-
подаватели — и даже англоязыч-
ные  — не соглашаются, говоря, 

1	 Автор не использует термин «регистр», предпочитая научно более точную терми-
нологию Виктора Емельянова. Подробнее см.: [1]. 

что это вообще микст. И доказы-
вают, что главные различия — это 
коэффициент закрытия (виден по 
глоттографии) и расход воздуха. 
В белтинге КЗ выше 50% при гораз-
до меньшем расходе воздуха, чем 
в грудном голосе. 

Однако автор обучает белтить, 
начиная с проработки нижних груд-
ных нот. Если точнее, то просто 
давая определенные распевки, ко-
торые одинаково глубоко и быстро 
срабатывают и для академа, и для 
эстрады. Тогда белт на верхах у лю-
дей получается автоматически. Да 
и сам он так поет не только в поп-, 
но и рок-вещах, где сам жанр тре-
бует экспрессии. В принципе, если 
ученик в состоянии сохранять пози-
цию хотя бы на квинтовых скачках, 
то он/она обычно начинает справ-
ляться в белтинговой подаче даже 
с бо`льшими интервалами. Хотя 
это не отменяет подведение ее/его 
к  октавным скачкам — таких, как 
в «Кукушке» в варианте Гагари-
ной, «Skyfall», «Rolling In the Deep» 
Адель, «Shallow» Леди Гага, «My 
Heart Will Go On» Селин Дион, «No 
More Lonely Nights» Маккартни.

А чем же академическое и мю-
зикловое пение отличаются не на 
слух, а по науке? Е. Бьёркнер ана-
лизировала различия тембров мю-
зикловых и оперных певиц с точки 
зрения формантных частот и работы 
голосовой щели [4]. Пять предста-
вителей обеих групп пели последо-
вательность слогов, начиная с мак-
симальной громкости, постепенно 
снижая ее. Записывались: звук, 
подскладочное давление (ПСД)  
и сигналы электроглоттографии. 
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Пропевались 2 тона с  интервалом 
октава. Для каждого основного тона 
были выбраны 10 равномерно рас-
пределенных значений ПСД. Зву-
ки анализировались потоковыми 
глоттограммами с обратной филь-
трацией аудиосигнала для получе-
ния формантных частот. По глот-
тограммам измерялись период (Tо), 
амплитуда импульса от пика к пику 
(Up-t-p) и скорость снижения пото-
ка (MFDR). Коэффициент закры-
тия СQ (Tcl/Tо) определялся вместе 
с дифференцированным сигналом 
ЭГГ. Также рассчитывалось соот-
ношение между 1-й и 2-й гармони-
ками и  амплитудный коэффициент 
(AQ) — отношение между U (p-t-p) 
и MFDR, плюс звуковое давление1. 

Результаты показали: и мюзи-
кловые, и оперные певцы постоянно 
меняли ПСД, примерно удваивая 
его при удвоении Fо. При равном 
ПСД у мюзикловых певцов быстрее 
снижается скорость потока, выше 
пиковые амплитуды импульса и ко-
эффициент закрытия. Частоты 1-й 
и  2-й гармоник ниже: т. е. у них 
слабее основной тон. У мюзикловых 
формантные частоты выше — в от-
личие от формантного кластера F3, 
F4 и F5, характерного для оперы2. 

Автор интепретирует это так. 
Высокие ноты неизбежно требуют 
повышенного ПСД независимо от 
манеры пения. У мюзикловых пев-
цов активнее динамика звука в еди-
ницу времени, более мощные ноты 
и активнее работа гортани — здесь, 
голосовой щели. В опере на протя-
жении более длинных партий пев-
цы, видимо, научаются экономно 

1	 Автор дает традиционный для нашей науки термин подскладочное давление вме-
сто подглоточное (subglottal) в оригинале.

2	 Подробнее об этом в главе 4.13: [2].

расходовать силы.  Также у мюзик
ловых в голосе несколько слабее ос-
новной тон и более высокие оберто-
ны чем у оперных.

Австралийки Борн и Кенни срав-
нили леджит и современный бел-
тинг [7]. Они обнаружили, что при 
белтинге бóльше подглоточное дав-
ление (ПСД), дольше коэффициент 
закрытия ГЩ, повышенный коэф-
фициент скорости.

Изменения голосового тракта 
включали (не во всех случаях): 

•  более узкую глотку
•  повышение корня языка
•  понижение мягкого нёба
•  увеличение пространства меж-

ду верхними и нижними зубами
Исследователи использовали 117 

записанных образцов (аудиосэм-
плов) и сузили выборку до 4  высот 
тона для каждого из 2-х стилей пе-
ния. Они отметили различия меж-
ду белтингом и леджитом по ко-
эффициенту закрытия. Это время, 
в течение которого ГЩ закрыта. 
Также измерялся коэффициент ско-
рости — временнóе соответствие от-
крывающих и закрывающих движе-
ний в то время, когда ГЩ открыта. 

Разница коэффициентов закры-
тия у белтинга и леджита оказалась 
небольшой. Но на равной высоте 
тона белтинговые ноты имеют гораз-
до больший коэффициент скорости, 
чем при пении леджитом. Понятно, 
что леджит, лежащий ближе к ака-
дему, более инерционен. Между ти-
пом фонации и высотой тона явной 
взаимосвязи не было. Разница об-
наружена в интенсивности 1-й и 2-й 
гармоник. 
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Поэтому Лебовиц и Бакен [13] 
предложили свое толкование бел-
тинга — расширение грудного ре-
жима вверх за пределы ожидаемой 
точки перехода.  Они полагают, что 
белтеры каким-то образом научают-
ся уменьшать влияние переходных 
нот, но признали, что не знают, как 
это происходит.

Вывод по результатам объектив-
ных измерений: основное разли-
чие между мюзикловым и класси-
ческим стилями — использование 
иной стратегии резонанса. Она ис-
пользуется для усиления измене-
ний увеличением коэффициента за-
крытия ГЩ. Исследователи также 
предположили, что это усиливает 
гармоники и меняет тембр, прида-
вая голосу больше яркости.

Борн и Гарнье сравнили физио-
логические и акустические характе-
ристики мюзикловых певиц в рабо-
те 2012 года [5]. Исследовались три 
манеры: «грудной белтинг», «твэн
говый белтинг» и «леджит» у певиц 
в диапазоне перекрытия (overlap) 
между F#4– D5. Шесть опытных пе-
виц мюзиклов пели этими манерами 
разные гласные. Записывались сиг-
налы: звуковой и электроглоттогра-
фический, а также сопротивление 
ГТ. До ноты C5 в грудном и твэнго-
вом белтинге певицы постоянно на-
страивают частоту первого резонан-

са (R1) на вторую гармонику (2Fo). 
При леджит частота R1 остается 
ниже. Я интерпретирую это так: на 
белтинге голос ярче из-за более вы-
соких обертонов.

Ни в одном из белтингов нет под-
стройки второго резонанса (R2), 
хотя частота R2 гораздо выше в обо-
их белтингах, чем в леджит. Ко-
эффициент закрытия, симметрич-
ность формы сигнала ЭГГ, звуковое 
давление и энергия спектра выше 
1 кГц гораздо больше в грудном бел-
тинге, чем в леджите, а в грудном 
и твэнговом белтинге отличаются 
мало. Исследователи не считают 
нужным подразделять белтинг на 
эти подвиды (в отличие от Сундбер-
га и Садолин). Автор интерпретиру-
ет эти результаты так: белтинговый 
голос мощнее и гибче (подвижнее) 
леджита. 

У трех певиц изучался еще 
и  микст. У них были разные стра-
тегии звукоизвлечения, но изме-
ренные параметры спектра, работы 
глотки и голосового тракта были 
в пределах показателей при «лед-
жит» и «грудном белтинге». Здесь 
интерпретация очевидна: у профес-
сионалов в разных манерах звуча-
ние устойчивое (давление, она же 
громкость) и однородное (плотность 
звучания, он же тембр).
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МУЗЫКА TACET КАК СПОСОБ ДЕМАТЕРИАЛИЗАЦИИ ОБЪЕКТА1 

Аннотация. Целью исследования является освещение музыкального феномена 
tacet — эмансипированной тишины — через призму концепции дематериализации 
объекта. Рассматривается становление устойчивой тенденции художников и ком-
позиторов к деконструкции, виртуализации и концептуализации искусства через 
анализ работ искусствоведов, документы антивыставок, репрезентующих соответ-
ствующие артефакты. Актуальность исследования состоит в обращении к малоизу
ченным примерам музыкальной литературы и современным первоисточникам 
(XX–XXI века). Тишина как одно из проявлений концепции постработы и  апро-
приированных объектов становится междисциплинарным явлением и мостом 
между статичными, динамическими и синтетическими видами искусства, а также 
инструментом манифестации новой эстетики. Редукция формы парадоксальным 
образом ведет к эмерджентности и гипертрофии смысла, который, в виду специфи-
ки явления, находится в широком диапазоне интерпретаций и трактовок.

Ключевые слова: Ж.-Ф. Лиотар, дематериализация, tacet, музыка тишины, пост
работа, Л. Липпард, отсутствие.

Nesteruk K. V.

TACET MUSIC AS A WAY OF DEMATERIALIZING AN OBJECT

Abstract. The aim of the study is to highlight the musical phenomenon of tacet — 
emancipated silence — through the prism of the concept of object dematerialization. 
The article examines the emergence of a stable trend of artists and composers towards 
deconstruction, virtualization and conceptualization of art through the analysis of 
works by art historians, documents of anti-exhibitions representing the relevant 
artifacts. The relevance of the research consists in referring to little-studied examples 
of musical literature and modern primary sources (XX–XXI centuries). Silence, as 
one of the manifestations of the concept of post-production and appropriated objects, 
becomes an interdisciplinary phenomenon and a bridge between static, dynamic and 

1	 Статья подготовлена под руководством доктора искусствоведения, доцента кафе-
дры искусствоведения Академии Русского балета им. А. Я. Вагановой С.В. Лавровой.
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synthetic art forms, as well as a tool for the manifestation of a new aesthetic. The 
reduction of form paradoxically leads to the emergence and hypertrophy of meaning, 
which, due to the specifics of the phenomenon, is in a wide range of interpretations and 
representations.

Keywords: J.-F. Lyotard, dematerialization, tacet, music of silence, post-work, 
L. Lippard, absence.

1	 The Museum on Non-Visible Art (MoNA) — музей, в котором размещаются вообра-
жаемые картины, фильмы или скульптуры c их описанием на табличках, цена варьи-
руется от 1 до 10 тысяч долларов США. Был основан актером и художником Джейм-
сом Франко (1978) в 2011 году.

Сотворило ли мир Нечто из  
Ничто или Ничто из Hечто?

Г. Филдинг «Трактат о Ничто»

«Аурой» произведения Вальтер 
Беньямин (1892–1940) называет его 
способность нести содержание, ко-
торое выходит за пределы непосред-
ственной предметности [3, с. 56]. Но 
если художественное произведение 
беспредметно, при этом является эн-
дурантным видом искусства, может 
ли оно точно так же обладать аурой, 
может ли оно нести содержание? 
Массовое воспроизводство копий, 
ведущее к исчезновению «ауры», 
будет невозможно. Может ли идея 
как таковая стать предметом искус-
ства, редуцируя свою форму? Явля-
ется ли при этом модус ее существо-
вания проблемой, решение которой 
может привести к переопределению 
искусства, или к исключению из 
категории «искусства» ряда изобра-
зительных и выразительных работ 
конца XIX–XXI века? 

«Отсутствие» в искусстве явля-
ется одновременно содержанием, 
на тему которого рефлексирова-
ли художники, поэты и музыкан-
ты со времен обнаружения своей 
способности к рефлексии; и фор-
мой, которая, в процессе своего 
генезиса, проделала долгий путь 

от «символического» изображе-
ния пустоты до супрематизма Ка-
зимира Севериновича Малевича 
(1879–1935), спациализма Лучо 
Фонтаны (1899–1968), монохромно-
го минимализма Роберта Раймана 
(1930–2019); а затем до «букваль-
ного» экспонирования в  работах 
Энди Уорхола (1927–1987), Эрвина 
Шульхоффа (1894–1942), Сальвато-
ре Гарау (1953), художников, экс-
понируемых в «Музее невидимого 
искусства»1  [16]. Отсутствие ста-
новится эстетическим элементом, 
не изображением, а  пространством 
с потенциалом, энергией, смыслом. 
Оно становится не метафорой или 
аллегорией, а  самим механизмом 
создания произведения, видом тех-
ники. В квантовой механике части-
ца находится во всех состояниях 
одновременно  — в  суперпозиции, 
пока не произойдет измерение. От-
сутствие — это состояние неопреде-
ленности, где альтернативные сце-
нарии существуют одновременно, 
а выбор художника — отказ от дру-
гих возможностей. В этом случае, 
произведение искусства — это сум-
ма вероятностей решений.

Категория отсутствия представ-
ляет собой универсальный фило-
софский, лингвистический и психо-
логический концепт, семантическое 
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поле которого охватывает как небы-
тие, нехватку объекта или призна-
ка, так и утаивание, пустоту, ноль, 
молчание, созерцание, начало, ко-
нец, уничтожение, отрицание, цен-
зуру, смерть, психологическую или 
физическую невозможность выска-
заться или быть услышанным, ри-
туал, ничто, несуществующее.

В структурализме, смысл объ-
екта определяется через его от-
ношения с другими элементами 
структуры. Понимание отсутствия 
через бинарную оппозицию «при-
сутствия» можно найти как в антич-
ной натурфилософии, так и  в  рам-
ках деконструкции Жака Дерриды 
(1930–2004), который показывал, 
как «отсутствующее» оставляет 
«след» в «присутствующем», и не-
возможно мыслить их раздельно 
[18, c. 24].  Однако диалектиче-
ской парой к единице может быть 
и ноль, и минус один, и множество, 
и часть, и мнимая единица, и бес-
конечность, причем все они, так 
или иначе, будут фикциями, так 
как математические объекты не су-
ществуют, а  служат для расчетов. 
Обратившись к  апофатике — бого-
словскому методу, определяюще-
му объект через отрицание, можно 
вывести, что противоположностью 
единицы будет являться — нееди-
ница, а значит, все, кроме нее. Это 
подчеркивает непостижимость выс-
шей реальности, непознаваемость 
трансцендентного опыта. Окказио-
нальные противоположности дают 
более гибкое понимание категории 
«отсутствия», и его трактовку через 
трансляцию различными видами 
искусства.

1	 Музей существует в виртуальном пространстве, но организует передвижные вы-
ставки. Так, например, в 2014 году в Санкт-Петербургской галерее «Люда» были 

Перегруженность информацион-
ного общества вынуждает художни-
ков к самоустранению, к очищению 
инфополя, редукции формы и смыс-
ла; минимальное использование 
средств выразительность или осоз-
нанный полный отказ от них фоку-
сирует восприятие зрителя, создает 
контекст, превращает пустоту в ин-
струмент познания. Отказ от тради-
ционных эстетических ценностей не 
нов, но предстает в «отсутствующем» 
искусстве в новом качестве в различ-
ных стилях, жанрах и направлениях 
в различных видах искусства.

No show museum или Музей «Ни-
что» — это первый музей, посвя-
щенный концепции небытия в ис-
кусстве, и его проявлениям в виде 
документов, концептуального искус-
ства, минимализма, живописи, пер-
форманса, фотографии, литературы, 
театра, кино и музыки. Он был осно-
ван в Цюрихе в 2015 году швейцар-
ским художником-концептуалистом 
и куратором Андреасом Хойссером 
(1976). Коллекция музея включает 
около 500 работ более чем 150 ху-
дожников XX и XXI века. Артефак-
ты музея объединяют по группам. 
Ничто как: отказ, уничтожение, пу-
стота, невидимость, упрощение, со-
крытие, утверждение и понятие [17]. 

Одним из часто экспонируемых 
художников1 является апологет пу-
стоты в искусстве Ив Кляйн (1928–
1962). Его выставка «Пустота» 
1958  года, «зоны нематериальной 
живописной чувствительности», 
и  «Прыжок в пустоту» 1960  года 
в свое время стали манифес- 
том трансцендентного достижения 
в  искусстве, преодоления законов 
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гравитации и освобождения от ма-
териального мира [2, c. 77]. Музы-
кальное сопровождение к одной из 

представлены 24 работы Ива Кляйна.

выставок своих «Антропометрий» 
Ив Кляйн решил написать совмест-
но с  композиторами Пьером Анри 

Рис. 1
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(1927–2017) и Луи Сагером (1907–
1991). 

Симфония коллективного автор-
ства «Монотонная тишина» (Рис. 
1) состоит из 2 частей, в первой из 
которых выдерживается аккорд 
D-dur, распределенный в широком 
диапазоне между: 3 флейтами, 3 го-
боями, 3 валторнами, 10 скрипка-
ми, 10 виолончелями, 3 контрабаса-
ми и хором SATB из 20 участников. 
Вторая часть — «абсолютная» ти-
шина длительностью, равной пер-
вой части. Первоначальная версия 
длилась 40 минут (20+20) без хора, 
вторая версия — пропорционально 
сокращенная — 5–7 минут. В ком-
ментариях к оригинальной партиту-
ре рукой автора прописано: «Когда 
звук прекращается, никто в  орке-
стре не должен двигаться» [21, c. 17]. 

Инструкции, не касающиеся 
звукоизвлечения на соответствую-
щих инструментах, позволяют от-
части отнести сочинение к катего-
рии «инструментального театра». 
Также автор просил разделить хор 
на 2 группы, что перекликается с ди-
хотомичностью музыкального про-
изведения: присутствие-отсутствие, 
звук-пауза, двухчастность. В том же 
1961 году (когда была зафиксирована 
«Монотонная тишина») венгерский 
композитор Дьёрдь Лигети (1923–
2006) написал «3 багатели», где так 
же, как и в примере Ива Кляйна со-
держится одно единственное собы-
тие — c# большой октавы в первой 
части, остальные разделы занимают 
паузы (Рис. 2). Тишина ощущается 
в диалектической паре как разница 
между предшествующим звуковым 
состоянием и текущим отсутствием 
сигнала, при этом ключевую роль 
играют нейронная адаптация, кон-

трастная маскировка, ошибка пред-
сказания и переключение сетей вни-
мания — физиологические свойства 
человеческой нервной системы.

Исполнение Симфонии «Моно-
тонная тишина» сопровождало важ-
ные события в жизни художника: во 
время вернисажей, на выступлении 
в Международной галерее современ-
ного искусства для графа Мориса 
д`Аркьяна, во время свадьбы (по 
этому случаю Пьер Анри подарил 
Иву Кляйну партитуру «Монотон-
ной тишины № 2», аллюзирующую 
на первую версию). Датировка ра-
боты «1947–1961» неслучайна — 
Ив  Кляйн фиксировал именно мо-
мент возникновения идеи, который 
для него имел большее значение, 
чем оформление партитуры и даль-
нейшая реализация. Он возводит не-
материализованную идею выше ее 
физического субстрата. «Эта симфо-
ния не существует, пока существует, 
возникая из феноменологии време-
ни, потому что она никогда не рож-
дается и не умирает, однако, после 
существования в мире наших воз-
можностей сознательного воспри-
ятия: это слышимая тишина-при-
сутствие», — пишет Ив Кляйн 
в своем «Манифесте отеля „Челси“»  
[11, с. 76].

В поздних диалогах Платона ис-
кусство обладает двумя сторонами — 
«миметической» и «технической», 
которая понимается как «мастер-
ство». Именно мастерство автора, 
академические каноны и  традици-
онные композиционные, цветовые 
и жанровые решения в послевоенном 
искусстве теряют свое значение. Со-
временное искусство выбирает пре-
небрежение технической стороной во 
имя миметической. Музыка tacet —  
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ничто иное, как репрезентация при-
роды, окружающего звукового мира, 
так как абсолютной тишины физиче-
ски не существует. 

Отказ от мастерства рано или 
поздно трансформируется в отказ 
работать. «Право на лень», сфор-
мулированное зятем Карла Марк-
са (1818–1883) Полем Лафаргом 
(1842–1911) [6, с. 40], было ответом 
на «Право на работу» Луи Блана 

(1811–1882) и восходило к древне-
му понятию otium, с помощью ко-
торого он пытался переосмыслить 
демократизацию рабства в наемном 
труде и  марксистское отчуждение 
от результатов труда. Именно капи-
талистическое сопротивление по- 
служило рождению феномена «пост
работы» и ярчайшему его проявле-
нию  — реди-мейду, авторства Мар-
селя Дюшана (1887–1968) [8, c. 2].

Рис. 2
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Постработа как апроприация 
природы или воображаемый акт 
ярко транслируется в проектах 
группы флюксус. Один из осно-
воположников традиции «event 
score» — художник Джордж Брехт 
(1926–2008) — в 1962 году написал 
свою знаменитую пьесу для «Флюк-
сус-бокса»1 — «Танцевальную му-
зыку» (Рис. 3), в партитуре которой 
значилось лишь одно слово — «пис

толетный выстрел»2 [7, c. 4]. Тог-
да США уже начали сталкиваться 
с «колумбайном»,  или «скулшутин-
гом»3. Дж. Брехт в своем творчестве 
пытался не только отрицать искус-
ство, но и со свойственным ему ци-
низмом отражать острые социаль-
ные проблемы своего времени, что, 
как ни парадоксально для эстетики 
флюксуса, одна из главных функ-
ций искусства. 

1	 Флюксус-бокс — портативный «музей», набор для творчества, созданный худож-
никами международного авангардного движения «Флюксус». Представляет собой не-
большую коробочку, наполненную карточками, инструкциями и играми, приглашаю
щими к сотворчеству.

2	 В английском языке, действительно, одно слово — gunshot.
3	 «Колумбайн», или «Скулшутинг» — вооруженное нападение обучающегося или 

стороннего человека на учащихся внутри образовательного заведения. В 1927 года 
в  городе Бат штата Мичиган местный фермер Эндрю Кихо совершил самое крупное 
за всю историю США массовое убийство в школе — погибли 44 человека, пострадали 
около 60.

Рис. 3
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Рис. 5

Миеко Сиоми (1938) — японская 
художница, музыкант и представи-
тель объединения флюксус, также 
использует в своем произведении 
1963 года «Музыка для двух ис-
полнителей II» словесную парти-
туру (Рис. 4). «В закрытой комнате 
на протяжении 2 часов в тишине 

(Можно делать что угодно, но не го-
ворить)».

Согласно мнению Джулии Брай-
ан-Уилсон (1973), у этого произве-
дения есть три ключевых цели [12, 
c.  20]: продолжение традиции Джо-
на Кейджа (1912–1992) — концен-
трация на окружающем звуковом 

Рис. 4
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мире, при котором временное огра-
ничение, задающееся автором, фо-
кусирует восприятие; продолжение 
социальных экспериментов Мари-
ны Абрамович (1946) (будет описа-
но позднее) — два человека в ком-
нате без возможности вербальных 
контактов вынуждены прибегать к 
«чистой» коммуникации — меж-
личностной эмпатии; и тишина как 
среда для возможностей передачи 
ментальных состояний — продол-
жение исследований Роберта Барри 
(1936) в его «Телепатических пье-
сах» (Рис. 5).

Нетрудно заметить, продолже-
ние линии «бинарности», кото-
рая уже упоминалась в виду Ива 
Кляйна: вторая часть (первой не 
существовало) для двух людей, про-
должительностью два часа. Мож-
но предположить связь с японской 
нумерологией, где число «2», за-
писанное иероглифом — две парал-
лельные друг другу линии, симво-
лизирующие равенство, единство 
противоположностей, гармонию 
и баланс М. Сиоми считала, что 
«искусство и повседневная жизнь 
должны реагировать друг на дру-
га», поэтому два часа тишины в за-
крытой комнате — это инструмент 
для исследования связей между 
людьми и самой природы восприя-
тия. «Я  решила, что само пережи-
вание длительности — это и есть 
музыка».

В своем «Манифесте жизни ху-
дожника» сербская художница 
и  перформер М. Абрамович прямо 
заявляет: «Художник должен по-
нимать тишину и должен создать 
пространство для того, чтобы ти-
шина вошла в его творчество» [1, 
c. 355]. В большинстве ее работ от-

сутствие звука становится главным 
смыслообразующим материалом: 
люди становятся уязвимы без воз-
можности опереться на знакомые 
окружающие сигналы и речь, час
тичная сенсорная депривация при-
водит к обострению других чувств. 
Главные примеры подобных акций: 
«7  минут коллективного молча-
ния» на рок-фестивале в  Гластон-
бери в 2024 году — 200 000 человек 
пытались прочувствовать «боль 
земли и безусловную любовь»; «Ти-
хая вечеринка» 2012 года, органи-
зованная телеканалом HBO и Veuve 
Clicquot в Парк-Сити на фестивале 
«Сандес», была посвящена премье-
ре фильма «Марина Абрамович: 
В  присутствии художника» Мэт-
тью Эйкерса (1975), автор воссоз-
давала атмосферу перформансов, 
освещенных в фильме: в течение 
часа гости находились в  шумопо-
давляющих наушниках, не имея 
возможности общаться; похожее 
мероприятие прошло в том же 
году на Берлинском кинофестива-
ле Berlinale; в  2015 году на благо-
творительном мероприятии Art of 
Elysium Gala гостей также ждал 
«безмолвный коктейль» от худож- 
ницы [19].

Марина Абрамович не позицио-
нирует свои акции как музыкаль-
ные и не идентифицирует себя 
композитором; ее перформансы не 
нотированы и не записаны на плас
тинку, диск или другие носители, 
не выложены на стриминговые 
платформы, как, например, ряд 
tacet-примеров из популярной му-
зыки: «Момент тишины» (2015) от 
The Neighbourhood, «Mute» (2021) 
Томми Кэш (1991), «Track 3», слу-
чайно выпущенный в качестве про-
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мо-сингла на альбоме Тейлор Свифт 
в 1989 году1, что представляет осо-
бую исследовательскую проблему.  
Похожий пример — «Тихая музы-
ка» Рэймонда Скотта (1908–1994), 
исполненная в 1942 году — также 
не была ни записана, ни зафикси-
рована, но была исполнена музы-
кантами, сочинена композитором, 
имела в своем названии отношение 
к категории музыкального искус-
ства [13]. Отсутствие определения, 
материальной фиксации и носите-
ля позволяют акциям М. Абрамо-
вич плотнее всего приблизиться 
к  дематериализации объекта ис-
кусства. 

Выставка, прошедшая в 2019 го- 
ду в музее Хишхорна «Из чего со-
стоит отсутствие» представила 
70 работ Йозефа Бойса (1921–1986), 
Феликса Гонсалес-Торреса (1957–
1996), Э.  Уорхолла и других ху-
дожников последних 70 лет [14]. 
Произведения были классифициро-
ваны по темам: «Дематериализация 
арт-объекта», «Тело в кусочках», 
«Почти ничего», «Помни» и «Пост
человеческое тело». Эти разделы 
заигрывают сразу с двумя концеп-
циями постмодернизма: «гиперре-
альности» Жана Бодрийяра (1929–
2007), и «дематериализации» Жана 
Франсуа Лиотара (1924–1998). Обе 
концепции фиксируют исчезно-
вение и отчуждение реальности, 
заменяют ее суррогатами в виде 
«симулякров» или «цифрового про-
странства», критикуют модернис
тские метанарративы, осознавая 
кризис знака и референта. Куратор 
выставки С.  Калабано выдвигает 

1	 Track 3 состоял из восьми секунд белого шума и возглавил чарт iTunes в Канаде.
2	 Примерный перевод: материя, матрица, материальность, материализованность, 

материал.

вместе с  представленными им ху-
дожниками вопрос: «псевдовещь» 
и «информационный поток» — это 
эволюция общества, мира и худо-
жественной мысли, или их дегра
дация? 

Эта выставка имеет много общего 
с экспозицией «Нематериальное», 
организованной в 1985 в Центре 
Помпиду Ж.-Ф. Лиотаром. Она была 
ориентирована на уже упоминавшу-
юся постмодернистскую концепцию 
философа о «дематериализации» 
искусства. В числе представленных 
произведений М. Дюшана, Пьеро 
Мандзони (1933–1963), Янниса Ку-
неллиса (1936–2017), Дэвида Грэ-
ма (1952) и др. были голограммы, 
фотографии космоса, видео и ве-
щества, снятые через электронный 
микроскоп. Как и в выставке музее 
Хишхорна, экспозиция была раз-
делена на 5 секций, но здесь каж
дая соответствовала производным 
словам от корня mât2. «Нематери-
альное» у Ж.-Ф. Лиотара — это ра-
дикальное воплощение «дематериа-
лизации», переход к репрезентации 
«виртуального» [9, c. 2]. Важным 
становится не создание предме- 
та, «оформленного» в соответствии 
с аллюзией на его овеществление 
в чувственно воспринимаемом нами 
мире, а определение его в контексте 
собственного отношения к пережи-
ваемому событию. 

Если виртуализация пластичес
ких искусств является утратой 
вещественности, то все, что каса-
ется временного или ольфакторно-
го искусства изначально не имеет 
телесности, помимо инструкций 
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и/или нотной фиксации. Однако 
сами звуковые волны или молеку-
лы, связанные с запахами — точ-
но так же физические объекты, 
раздражающие рецепторы чувств. 
Именно поэтому «отсутствие» в му-
зыке не может быть ничем иным 
кроме «буквального» исчезновения  
звука.

В книге «Дематериализация 
объекта искусства с 1966 по 1972» 
Люси Липпард (1937) рассказывает, 
как на протяжении 6 лет объект ис-

кусства замещается идеей этого или 
другого объекта. Под «отсутствием» 
в искусстве понимается не только 
отсутствие изображения/звука, те-
лесности, то так же отсутствие на-
звания, автора, актера и даже на-
блюдателя [15, c. 30]. 

Это было ярко проиллюстрирова-
но на экспозиции «Краткая история 
отсутствия», кураторства Андрея 
Василенко и Карэна Саркисова, про-
шедшем с 27 апреля по 3 сентября 
2023 года в московском простран-

Рис. 6
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стве ГЭС-2 [4].  Выставка делилась 
на разделы: «Без названия», «Без 
автора», «Без зрителя». Пролог 
был посвящен легендарному без-
молвному произведению Дж. Кейд-
жа «4′33″» (Рис. 6), исполняемому 
различными инструментальными 
составами. Эпилог представлял со-
бой документальные архивы о фено-
мене «Ноль объектов» художников 
Тимура Петровича Новикова (1958–
2002) и Ивана Юрьевича Сотникова 
(1961–2015). 

Исчезновение объекта искусства 
ведет к переосмыслению роли аген-
тов творческого процесса: автора 
и зрителя, а также переоценку зна-
чимости адресанта и адресата в этом 
процессе.

Аудио-визуальная инсталля- 
ция Дмитрия Курляндского (1976) 
«Криптотишина» не предназначе-
на для прослушивания человеком 
или другими живыми существами. 
Проект представляет собой серию 
файлов с минутной тишиной разно-
го разрешения: стерео, моно, wav, 
mp3, которые сопровождаются ви-
деофайлом с бегущей дорожкой1. 
Автор исследует объектно-субъект-
ные взаимоотношения в процессе 
художественного акта и границы 
восприятия реципиента, не огра-
ничиваясь при этом человеческим 
фактором. Сочинение позволяет 
сделать вывод, что информация, 
содержание данных и само искус-
ство — относительно, а обращение 
к воспринимающему вне зависимо-
сти от его онтологического статуса, 
приводит к парадигме «новой тер-

1	 Из личной переписки с Д. Курляндским, по материалам лекции Ярослава Тимо-
феева в рамках концерта-перформанса SOUND UP silence, посвященный феномену 
тишины в музыке, который прошел 12 октября 2021 года в Театре Маяковского в Мо-
скве.

пимости» постгуманизма. «Крипто-
тишина» была публично исполнена 
в 2021 году в театре Маяковского 
в рамках проекта Sound up; видео-
версия была представлена в серии 
концертов «Шенберг-ансамбля» как  
инсталляция с экраном и наушни-
ками. Новая онтология искусства 
показывает, что эстетика может 
существовать без сознания, а кра-
сота  — быть свойством конфигура-
ции, открывая путь постсубъектной 
философии и мышлению без «я». 

Грэм Харман (1968) — совре-
менный философ направления 
«спекулятивный реализм», кото-
рое утверждает существование ре-
альности вне зависимости от чело-
веческого сознания и восприятия. 
Объектно-ориентированная онтоло-
гия — частный случай спекулятив-
ного реализма, теория Г. Хармана, 
которая не только критикует ан-
тропоцентризм и корреляционизм, 
но и  утверждает равенство между 
всеми объектами, чувственными 
или реальными, вещами, людьми 
или идеями. Он так же считает, что 
искусство или «аллюр» — специ-
фическое эстетическое отношение 
между объектом и его качеством — 
единственный способ приблизить-
ся к пониманию скрытой сущности 
объектов [10, c. 14]. Онтологичес
кая толерантность ведет к равной 
значимости компьютера, животно-
го и человека и позволяет под дру-
гим углом рассмотреть феномен как 
«Криптотишины» Д.  Курляндско-
го, так, например, и «Дворцовой 
музыки для инфра- и ультразвука» 
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Петера Аблингера (1959–2025). 
Произведение австрийского компо-
зитора адресовано внечеловеческо-
му восприятию: оно рассчитано на 
слух собак, летучих мышей, слонов, 
китов, а также новорожденных. 
Подобный подход трактует музы-
кальную композицию как чувствен-
но-материальный объект, доступ-
ный не только человеку [5, c. 5]. 
Важно не то, кто воспринимает му-
зыку, а то, что она существует как 
полноценный объект, вне зависимо-
сти от своих утилитарных качеств 
непосредственно для человека.

В музыкальном искусстве, объ-
ект которого изначально невещес
твенен, выходом в трансцендентное 
нематериальное является безмолв-
ная музыка или tacet. Тишина мо-
жет быть структурированной как 
у  Э. Шульхоффа в «In futurum», 
Сергея Загния (1960) в «Метамузы-
ке» или Самуэля в «Il silenzio» [20, 
c. 3]; обобщенно-структурирован-
ной, как у Дж. Кейджа «4`33``» или 
Д. Лигети «3 багатели»; неструк-
турированной, но нотированной, 
как у  Альфонса Алле (1854–1905) 
в «Похоронном марше на смерть ве-
ликого глухого»; или представлять 
из себя инструкцию, event score, 
как у Дж.  Брехта в «Танцевальной 
музыке» или у М. Сиоми в «Музыке 
для двух исполнителей II». 

В физике абсолютной пустоты не 
существует, даже в вакууме проис-
ходят квантовые процессы. Пусто-
та — это лишь иллюзия, математи-
ческая абстракция, скрывающая 
сложную среду, обладающую энер-
гией и фундаментальными полями.  
Именно поэтому художникам важ-
но обратиться к пустоте, которая су-
ществует как мнимая единица и не 

существует как физический объект; 
видима приборами, но не видима 
людьми; которую можно мыслить, 
но нельзя изобразить, что бросает 
вызов деятелям искусства. 

Редуцированное искусство не 
только фокусирует внимание субъ-
екта искусства, но и обостряет 
субъектно-объектные отношения 
между произведением и восприни-
мающим. Феномен нейропластич-
ности мозга  — перераспределение 
когнитивных ресурсов из-за сен-
сорной депривации, благодаря ко-
торой обостряются сигналы других 
чувств, а обработка информации 
происходит быстрее и активнее — 
играет не последнюю роль при со-
творчестве слушателя в  процессе 
развертывания tacet и других форм 
подобного искусства. Заземление, 
остановка в современном мире стре-
мительного темпа является приви-
легией, именно поэтому аскетич-
ность искусства минимализма и его 
инвариантов, отрицание лишнего, 
визуального и  аудиального шума 
не утратило своей актуальности 
с  момента своего зарождения. Это 
редкая для капиталистического 
общества возможность созерцать 
и рефлексировать.

Новые способы выражения «ни-
что», найденные художниками, 
скульпторами и композиторами на 
рубеже XX–XXI веков обращают 
внимание к экологическим, эконо-
мическим, социальным и полити-
ческим проблемам, заставляют ина-
че смотреть на историю искусства 
и общества в целом. А эмансипиро-
ванная пустота как высшая точка 
расцвета темы отсутствия служит 
мостом между искусством, наукой 
и философией.
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ОПЫТ ПОСТАНОВКИ ПОЭЗИИ И ПРОЗЫ

Аннотация. В статье рассматривается речевой спектакль как самостоятельный сце-
нический жанр, который в современной театроведческой литературе часто ошибоч-
но отождествляется с инсценировкой или драматическим театром. Актуальность 
исследования связана с отсутствием четких теоретических границ жанра при его 
растущей востребованности в педагогической и постановочной практике. Цель ра-
боты — на основе собственного постановочного опыта определить ключевые при-
знаки речевого спектакля и провести его границу с инсценировкой. Материалом 
служат два спектакля автора: по поэме Анны Ревякиной «Шахтерская дочь» (со-
временная поэзия) и по незавершенной прозе А. С. Пушкина «Египетские ночи» 
(классический нарратив). Методологическая основа — жанрово-типологический 
анализ с элементами сравнительного подхода. Результаты показывают, что рече-
вой спектакль строится на отсутствии персонажного перевоплощения, распреде-
лении авторского текста между актерами как единой мысли, ритме и темпоритме 
как двигателях смысла, тишине и паузе как драматургических средствах. Особое 
внимание уделяется двум выразительным средствам, которые автор вводит в жан-
ровую поэтику: ритмическое движение (телесный эквивалент поэтического ритма) 
и речевой хор (принцип речемузыки). Ключевым отличием от инсценировки ока-
зывается природа диалога: в речевом спектакле он обращен непосредственно к зри-
телю, а актер выступает не как исполнитель роли, а как соавтор звучащего собы-
тия, присваивающий текст и актуализирующий его для современной аудитории. 
Статья адресована театральным педагогам, режиссерам и актерам.

Ключевые слова: речевой спектакль, художественное чтение, инсценировка, ав-
торский текст, ритм, тишина, актер как соавтор, ритмическое движение, речевой 
хор.
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Ossovskaya M. P.

SPEECH PERFORMANCE AS A GENRE OF PERFORMING ARTS: 
EXPERIENCE OF STAGING POETRY AND PROSE

Abstract. The article examines speech performance as an independent stage genre, 
which in contemporary theatre studies is often mistakenly identified with stage 
adaptation or dramatic theatre. The relevance of the study is due to the lack of clear 
theoretical boundaries of the genre despite its growing demand in pedagogical and 
directorial practice. The aim of the work is to identify the key features of speech 
performance based on the author’s own directorial experience and to draw a line between 
speech performance and stage adaptation. The material consists of two productions 
by the author: Anna Revyakina’s poem “The Miner’s Daughter” (contemporary 
poetry) and A.S. Pushkin’s unfinished prose “Egyptian Nights” (classical narrative). 
The methodological basis is genre-typological analysis with elements of a comparative 
approach. The results show that speech performance is based on the absence of character 
transformation, the distribution of the author’s text among actors as a single thought, 
rhythm and tempo-rhythm as drivers of meaning, silence and pause as dramaturgical 
means. Special attention is paid to two expressive means introduced by the author into 
the genre’s poetics: rhythmic movement (the bodily equivalent of poetic rhythm) and 
speech choir (the principle of speech-music). The key difference from stage adaptation 
is the nature of dialogue: in speech performance, it is addressed directly to the viewer, 
and the actor speaks not as a performer of a role, but as a co-author of the sounding 
event, appropriating the text and making it relevant for a contemporary audience.

Keywords: speech performance, artistic reading, stage adaptation, author’s text, 
rhythm, silence, actor as co-author, rhythmic movement, speech choir.

Введение
Последние несколько лет в пе-

дагогической и постановочной 
практике автора все больше места 
занимает жанр, который определя-
ется как речевой спектакль. В ра-
боте с  выпускниками театрального 
вуза и с  актерами драматического 
театра последовательно реализовы-
вались постановки по Ч. Айтматову 
«Белое облако Чингисхана», рас-
сказам В. Токаревой «Сказать — не 
сказать», К. Паустовского «Теле-
грамма», по повести Л. Толстого 
«Смерть Ивана Ильича» и нако-
нец  — два последних, о которых 
пойдет речь в  данной статье: поэ-
ма Анны Ревякиной «Шахтерская 

дочь» и незавершенная проза Алек-
сандра Сергеевича Пушкина «Еги-
петские ночи».

Тридцатилетний опыт работы 
с  актерами по художественному 
чтению составляет главный инстру-
мент речевого спектакля: умение 
работать с текстом, владение голо-
сом, понимание ритма, паузы, ти-
шины. Именно из этого опыта роди-
лись спектакли, где автор выступил 
как постановщик.

Обращение к речевому спектаклю 
сегодня — не только личный выбор. 
Этот жанр становится актуальным 
в широком смысле. Современный 
зритель, да и сам театр, устали от 
бесконечного многообразия режис-
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серских приемов, от спектаклей, где 
главным оказывается не произведе-
ние, не актер, а способность режис-
сера высказаться, проявить себя, 
часто — заслонить собой и  автора,  
и текст, и актерскую работу.

Речевой спектакль предлагает 
другую оптику. Режиссер здесь не 
исчезает (он выстраивает ритм, рас-
пределяет текст, работает со светом 
и музыкой, костюмом), но он не 
заслоняет собой слово. Он служит 
автору, актеру, тексту. Он создает 
условия для того, чтобы слово стало 
главным действующим лицом.

И еще одно, что принципиально 
важно. Речевой спектакль — это 
не только возвращение к авторско-
му тексту, это еще и возвращение 
к звучанию литературного русского 
языка. В современном театре слово 
часто бытовое, смазанное, спрятан-
ное за действием или режиссерской 
конструкцией. А здесь — слово ста-
новится объемным, слышимым. 
Основное выразительное средство 
актера в речевом спектакле — это 
голос и речь. Но не только. Как по-
казал опыт постановки, важную 
роль играет движение — не как 
«мизансцена персонажа», а как 
ритмическое движение, почти ор-
наментальное, которое работает на-
равне со словом.

Однако жанр речевого спектакля 
до сих пор не имеет четких границ. 
Его часто путают с инсценировкой, 
с литературно-музыкальной компо-
зицией, с драматическим спектак
лем по прозе. 

Цель данной статьи — опира-
ясь на собственный постановочный 
опыт, определить существенные 
признаки речевого спектакля и пре-
жде всего отделить его от инсцени-

ровки, с которой его смешивают 
чаще всего.

1. Поэма Анны Ревякиной «Шах-
терская дочь»: ритм слова и ритм 
тела

Первый спектакль — по поэме 
Анны Ревякиной «Шахтерская 
дочь». Это современный поэтиче-
ский текст, очень плотный, эмоцио
нально заряженный, с жестким 
ритмом и почти физической болью. 
В нем нет сюжета в привычном смыс-
ле — есть голос, есть образы, есть 
нарастающее напряжение. Поэма 
написана в 2016 году и посвящена 
событиям войны на Донбассе. В цен-
тре — судьба молодой женщины, 
которая идет воевать за свой дом, за 
свою семью, мстит за смерть отца. 
Это история боли, гнева и — в фина-
ле — надежды и веры в победу.

С самого начала было принято 
принципиальное решение: ника-
кого перевоплощения. Актеры не 
должны были «становиться» шахте-
рами, дочерьми, жителями поселка. 
Их задача — стать проводниками 
поэтического слова. Они оставались 
собой, но собой, максимально от-
крытыми тексту. Это потребовало от 
них не актерской игры в привычном 
смысле, а другого качества присут-
ствия: актер здесь и сейчас произно-
сит эти слова, и они проходят через 
его дыхание, через его тело.

Оформление сцены — черный ка-
бинет, костюмы исполнителей — не 
одинаковы, они исполнены из раз-
ных типов и видов тканей — юбка, 
блузка, платье, брюки — но все ре-
шены в черном цвете и гармонично 
сочетаются и подчеркивают аске-
тичное решение пространства, что-
бы ничто не отвлекало от звучащего 
текста.

Оссовская М. П. Речевой спектакль как жанр сценического искусства... 
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Текст поэмы не разбивался на 
«роли» в драматическом смысле. 
Распределение шло иначе: один 
актер начинал строфу, второй под-
хватывал ее на полуфразе, третий 
ставил смысловую точку паузой 
или сменой дыхания. Это требовало 
не актерской игры, а абсолютного 
слуха друг к другу и к партитуре 
текста. Актеры учились слышать 
не слово партнера, а мысль, которая 
перетекает из одного тела в другое.

Особую роль играла тишина. 
В  поэме Ревякиной есть места, где 
слово должно повиснуть в воздухе, 
чтобы зритель успел его присвоить. 
Актеры учились не бояться длин-
ных пауз — они работали сильнее 
любого жеста или крика. Тишина в 
этом спектакле — не отсутствие зву-
ка, а активное пространство, в кото-
ром рождается смысл. Иногда пауза 
длилась несколько секунд, и в зале 
нельзя было вздохнуть. Это и есть 
диалог со зрителем: зрителю дается 
время, чтобы слово попало в цель. 
Текст поэмы был выверен и подчи-
нен мысли. Интонационно подчер-
кнуты кульминационные вершины: 
голоса актеров ведут зрителя за со-
бой, эмоционально подключая его 
к действию. Здесь нет места случай-
ной интонации или неоправданному 
жесту — каждое произнесение рабо-
тает на общую перспективу движе-
ния к главному смыслу.

Но в «Шахтерской дочери» по-
явилось еще одно выразительное 
средство — ритмическое движение. 
Актеры не просто стояли и читали. 
Они двигались — но не как персона-
жи, не бытовым шагом. Их передви-
жение были подчинены развитию 
действия. Где-то они начинали дви-
гаться, выбивая определенный рит-

мический рисунок ногами, который 
подчеркивал драматизм происхо-
дящего. Этот ритм через движение 
создавал фон, некий строй — напри-
мер, строй солдат, идущих в бой. 
Тело работало не на иллюстрацию 
текста, а на его ритмическую под-
держку. Шаг, поворот, остановка — 
все было подчинено внутреннему 
пульсу стиха и общего действия. 
Так рождался не «танец» и не «пла-
стика персонажа», а телесный эк-
вивалент поэтического ритма. Это 
одна из важных находок, которая 
может войти в поэтику речевого 
жанра как его полноправное выра-
зительное средство.

Музыкальное решение было ми-
нимальным. Никаких «иллюстра-
ций» к тексту. Звук (иногда — одна 
тянущаяся нота, иногда — шум, 
иногда — тишина) вплетался в ткань 
речи как ее продолжение. Свет прак-
тически не менялся, а  если менял-
ся, то очень плавно — только чтобы 
поддержать переход мысли. Поста-
новка сознательно отказывалась от 
«красивости», от всего, что могло бы 
отвлечь зрителя от слова.

Поэма заканчивается светом — 
надеждой на мир после трагических 
событий. И этот свет подчеркнут 
музыкой Бетховена (вторая часть 
седьмой симфонии), которая звучит 
не как иллюстрация, а как точка, 
как последнее слово, сказанное уже 
не голосом, а оркестром. Это не «му-
зыкальное сопровождение» — это 
продолжение мысли спектакля за 
пределы произнесенного.

2. «Египетские ночи» А. С. Пуш-
кина: проза, речевой хор и принцип 
речемузыки (авторская методика 
работы по раскрытию индивиду-
альности актера)
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Второй спектакль — по незавер-
шенной прозе Александра Сергееви-
ча Пушкина «Египетские ночи». 

Это материал иной природы: нар-
ратив, философское размышление, 
исторический сюжет. Пушкин не 
успел закончить это произведение, 
и в этом его особая природа: текст 
обрывается, оставляя пространство 
для интерпретации. Здесь особенно 
велик соблазн сделать инсцениров-
ку — выделить персонажей (Чар-
ский, импровизатор, Клеопатра), 
выстроить диалоги, дописать недо-
стающее. Автор постановки созна-
тельно отказалась от этого пути.

В спектакле заняты 14 актеров: 
один мужчина и тринадцать жен-
щин. Их задача — не создавать 
персонажей. Все четырнадцать ра-
ботают как один человек, как еди-
ный голос, распределенный между 
разными телами. Текст распреде-
лялся не по ролям, а по смыслу, по 
дыханию, по ритму. Актеры не 
вступали в диалог — они держали 
единую перспективу мысли. Это 
трудная задача: 14 человек долж-
ны мыслить, как один. Именно 
в  этом заключается высшая фор-
ма речевого спектакля — когда 
индивидуальные голоса переста-
ют быть слышны по отдельности, 
а возникает общее звучание, общее 
дыхание.

Особое решение потребовали 
две поэтические импровизации, 
которые звучат в пушкинском тек-
сте. Первую импровизацию читал 
только мужчина, один актер. Здесь 
важна была монолитность, единое 
звучание — голос, который не дро-
бится. Этот фрагмент не был разбит 
на несколько голосов, потому что 
он требует цельности, одиночества. 

Это точка абсолютного мужского 
тембра в спектакле.

Вторая импровизация — зна-
менитая «Клеопатра» — решена 
иначе. Это стихотворение разбито 
на речевой хор. Здесь использован 
принцип речемузыки: мужчина на-
чинает читать текст, а все женщины 
становятся как бы музами, поддер-
живающими его в теме импрови-
зации. Они не «играют» роли, они 
подсказывают ему слова, несут ему 
эту речь, возникают и исчезают как 
голоса, рождающиеся из тишины.

Это не просто несколько голосов, 
говорящих одно и то же. Это впле-
тение в тело текста ритмических 
повторений, хорового проговарива-
ния. И опять использован принцип 
ритма в ритме - полиритмия, соеди-
нения разных, не совпадающих по 
количеству временных долей в такте 
слов. Мужчина начинает, женщины 
подхватывают, повторяют, переби-
вают, затихают — и снова врывают-
ся. Это уже не речь в чистом виде, но 
еще не пение. Это речемузыка. Зву-
чит речевой хор — единое звучание 
и слышна общая волна смысла.

Завершается спектакль Вторым 
концертом Рахманинова. Музыка 
здесь звучит не как иллюстрация 
к  пушкинскому тексту, а как точ-
ка, как итоговый аккорд, собираю-
щий все, что было сказано, в единое 
чувство. В финале звучат рахма-
ниновские колокола — как набат, 
призывающий задуматься: что же 
такое талант и как нужно им распо-
рядиться?

Как и в первом спектакле, музы-
ка здесь — не украшение и не фон. 
Это слово, которое уже нельзя про-
изнести голосом, но можно — оркес
тром.

Оссовская М. П. Речевой спектакль как жанр сценического искусства... 
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3. Что объединяет два спекта-
кля: метод, а не сюжет

При всей разнице материала — 
современная поэзия и классическая 
проза — оба спектакля строятся на 
единых принципах. Как отмечает 
Н. В. Бочкарева, успех работы с про-
заическим текстом на сцене зависит 
от способности актера «преобразо-
вать письменный текст в живую 
речь» и «заразиться эмоционально 
этим материалом» [1, с. 82]. В дан-
ной работе этот принцип был реали-
зован через многолетний опыт худо-
жественного чтения.

В обоих спектаклях ключевую 
роль играет темпоритм. Он не об-
служивает сюжет (его нет в драма-
тургическом смысле). Он движет 
мысль. Ускоряется там, где мысль 
набирает высоту; замедляется, где 
нужно, чтобы зритель успел при-
своить сказанное; рвется паузой, 
где смысл должен ударить. Работа 
с темпоритмом в речевом спектак
ле — это не просто «найти нужный 
темп». Это выстроить перспективу 
движения к главному: к тому, ради 
чего написан текст и ради чего он 
звучит со сцены.

Важнейшим выразительным 
средством в обоих спектаклях ста-
ли также выразительные интона-
ционные конструкции, присущие 
музыке мысли. Это не просто «инто-
нация» в лингвистическом смысле 
(вопросительная, восклицательная, 
повествовательная). Это более слож-
ные, протяженные интонационные 
арки: подъемы и спады голоса, ме-
лодика фразы, смена регистров, ин-
тонационные «дуги», которые ох-
ватывают несколько предложений 
или целую строфу. Такие конструк-
ции работают как в музыке: они 

создают напряжение и разрядку, 
готовят слушателя к смысловой вер-
шине и дают ему время на осмысле-
ние после нее. В речевом хоре «Еги-
петских ночей» эти интонационные 
конструкции становятся коллек-
тивными — голоса переплетаются, 
имитируют друг друга, отвечают, 
создавая полифонию смыслов и эмо-
ций.

Интересную параллель этому 
подходу можно найти в современ-
ной зарубежной теории перфор-
манса. Исследовательница Ребекка 
Коллинз, анализируя вокальную 
выразительность за пределами слов, 
вводит понятие «пребывания в со-
норности» (dwelling in sonority). Она 
показывает, как ритм, интонация, 
пауза — даже вне языкового смыс-
ла  — создают особое присутствие, 
«позволяя взаимодействовать с бо-
лее неуловимыми аспектами бы-
тия» [5, p. 238]. В речевом спектак
ле это «пребывание в сонорности» 
обретает опору в литературном сло-
ве: ритм и звучание работают не 
против смысла, а на его углубление. 
Тишина и пауза становятся не пус
тотой, а  активным пространством 
диалога со зрителем.

И финалы — Бетховен в одном 
случае, Рахманинов в другом — это 
не «музыкальное сопровождение», 
это последнее слово, сказанное уже 
не голосом, а оркестром. Слово, ко-
торое продолжает мысль спектакля, 
а не перебивает ее.

4. Речевой спектакль и инсцени-
ровка: принципиальная граница

Инсценировка — самый близкий 
и самый обманчивый «двойник» 
речевого спектакля. Как показано 
в современной хрестоматии по сце-
нической трансформации прозы, 



101

инсценировка неизбежно переводит 
повествование в драматургию: мо-
нологическая речь автора «диалоги-
зируется», превращаясь в прямую 
речь персонажей [2, с. 12–15]. Ак-
тер перевоплощается. Зритель сле-
дит за историей, разыгранной «как 
в жизни».

Речевой спектакль отказывается 
от этого перевода. Он остается в про-
странстве авторского слова. Актеры 
не становятся персонажами. Исче-
зает сюжетное действие — и на его 
место приходит действие мысли, 
организованное через ритм, паузу, 
тишину и музыку мысли.

В инсценировке диалог — меж-
ду персонажами. Зритель — сви-
детель. Он смотрит на отношения 
вымышленных людей и домысли-
вает их. В речевом спектакле диа-
лог  — со  зрителем. Актер обраща-
ется к залу. Пауза — это время для 
зрителя. Тишина — не провал, а мо-
мент общего дыхания. Это меняет 
все. В инсценировке зритель часто 
оказывается третьим лишним, под-
глядывающим в щелку. В речевом 
спектакле зритель — главный адре-
сат. Без него диалог не состоится, 
спектакль не случится.

И наконец, вопрос об отношении 
актера к авторскому тексту. В тео-
рии художественного чтения иногда 
встречается мысль, что чтец должен 
«слиться» с автором, стать прозрач-
ным проводником его воли. Однако 
практика речевого спектакля под-
сказывает иное. Актер не исчезает 
за текстом. Он присваивает его. Он 
пропускает через свой голос, свое 
дыхание, свое личное отношение к 
тому, о чем говорится. Без этого при-
своения — без «я так чувствую» — 
спектакль будет мертвым. В момент 

произнесения актер становится со-
автором — автором звучащего собы-
тия. Автор написал текст в свое вре-
мя. Актер произносит его сейчас. 
Между ними — эпоха. И если актер 
боится этого зазора, если он пря-
чется за «так написал классик», — 
текст не зазвучит. Но если актер 
включается своей личностью — тог-
да старая тема обнаруживает свою 
современность. Не потому, что текст 
переделан (как в инсценировке), 
а потому что он произнесен живым 
человеком здесь и сейчас.

Как отмечает современная ис-
следовательница речевого искус-
ства Н. Л. Прокопова, сегодняшняя 
сценическая речь формируется под 
влиянием повседневной культуры, 
что проявляется в «ритмическом ла-
конизме» и «интонационной остро-
те» [4, с. 95]. Речевой спектакль, 
наоборот, возвращает слову объем, 
глубину и литературное звучание. 
В этом его принципиальное отличие 
от тенденций современного театра.

Заключение
Речевой спектакль — это само-

стоятельный сценический жанр. 
Два представленных спектакля  — 
по поэме Анны Ревякиной и по 
прозе А. С. Пушкина — продемон-
стрировали единство метода: отказ 
от перевоплощения, распределе-
ние авторского текста как единой 
мысли, ритм как двигатель смыс-
ла, тишину и паузу как драматур-
гические средства. А также — два 
выразительных средства, которые 
рождаются из природы речевого 
спектакля: ритмическое движение 
(тело, выбивающее ритм слова) и ре-
чевой хор (вплетение голосов в тело 
текста), построенный на принципе 
речемузыки.

Оссовская М. П. Речевой спектакль как жанр сценического искусства... 
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Принцип речемузыки (автор-
ская методика работы по раскры-
тию индивидуальности актера) был 
реализован во второй импровиза-
ции «Египетских ночей» и пока-
зал свою эффективность в создании 
коллективного звучащего целого, 
где голоса актеров не конкурируют 
друг с другом, а сливаются в единую 
смысловую и эмоциональную волну.

Ключевым отличием речевого 
спектакля от инсценировки явля-
ется природа общения со зрителем. 
В  речевом спектакле зритель — 
прямой адресат. Диалог идет с ним. 
И  это требует от актера не перево-

площения, а личной включенности, 
способности присвоить текст, стать 
соавтором звучащего события.

Именно эта способность — через 
живое произнесение вернуть клас-
сическому тексту его современное 
звучание — делает речевой спек-
такль востребованным жанром се-
годня. Сегодняшний зритель устал 
от режиссерского театра, от концеп-
ций, заслоняющих автора и актера. 
Речевой спектакль предлагает воз-
вращение к слову, к литературному 
русскому языку, к тишине, к дове-
рию — доверию к автору, к актеру, 
к зрителю.
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Ядрышникова А. Ю., Любимов Д. В.

«ЛЮЧИЯ ДИ ЛАММЕРМУР»: ОТ ПАРТИТУРЫ Г. ДОНИЦЕТТИ  
К СПЕКТАКЛЯМ К. КОНТОКРИСТОСА (2019) И Н. СТОЛБОВОЙ (2020)

Аннотация. Данная статья посвящена сравнению двух режиссерских интерпрета-
ций образа главной героини из оперы Г. Доницетти «Лючия ди Ламмермур» на при-
мере постановок в Перми (Пермский театр оперы и балета им. П. И. Чайковского, 
режиссер Константинос Контокристос; 2019) и Екатеринбурге (Екатеринбургский 
театр оперы и балета, режиссер Надежда Столбова; 2020). Пермская версия пред-
ставляет собой современный взгляд на классику. Используя излюбленный прием 
«театр в театре», Константинос  Контокристос акцентирует внимание зрителя не 
только на внутренних переживаниях оперной героини, но и на исполнительнице, 
которая стремится воплотить образ Лючии. В пермском спектакле размываются 
границы между миром реальным и театральным, здесь переплетаются действи-
тельность и фантазии. Надежда  Столбова, напротив, придерживается классичес
кого решения, однако переносит действие в более ранний исторический период, не-
жели указано в оригинале у Доницетти. В ее интерпретации Лючия, обладающая 
способностью к любви и сохранившая в себе человечность, является символом жен-
ской уязвимости. Смерть девушки осмысливается как избавление от одиночества 
и страданий в чуждом ей мире сильных и властных мужчин.

Ключевые слова: Г. Доницетти, опера «Лючия ди Ламмермур», К. Контокристос, 
Н. Столбова, интерпретация образа Лючии, режиссерские прочтения.

Yadryshnikova A. Yu., Lyubimov D. V.

«LUCIA DI LAMMERMOOR»: FROM G. DONIZETTI’S SCORE TO 
PRODUCTIONS BY C. CONTOKRISTOS (2019) AND N. STOLBOVA 
(2020)

Abstract. This article compares two directorial interpretations of the title character 
from G. Donizetti’s opera «Lucia di Lammermoor», using productions in Perm (Perm 
Tchaikovsky Opera and Ballet Theatre, directed by Constantinos Contokristos; 2019) and 
Ekaterinburg (Ekaterinburg Opera and Ballet Theatre, directed by Nadezhda Stolbova; 
2020) as examples. The Perm version offers a contemporary take on the classic. Using 
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the beloved «theatre within a theatre» technique, Constantinos Contokristos focuses 
the audience’s attention not only on the inner experiences of the operatic heroine but 
also on the performer who strives to embody the image of Lucia. In the Perm production, 
the boundaries between the real and theatrical worlds are blurred, intertwining reality 
and fantasy. Nadezhda Stolbova, on the other hand, adheres to the classical approach, 
but transfers the action to an earlier historical period than indicated in Donizetti’s 
original. In her interpretation, Lucia, who possesses the capacity for love and retains 
her humanity, is a symbol of female vulnerability. Her death is interpreted as a release 
from loneliness and suffering in an alien world of strong and powerful men.

Keywords: G. Donizetti, opera «Lucia di Lammermoor», C. Contokristos, N. Stolbova, 
interpretation of the image of Lucia, director’s readings.

1	 На премьере пермского спектакля (9 марта 2019) были заняты солисты: Наде-
жда Павлова (Лючия), Константин Сучков (Энрико), Борис Рудак (Эдгар), Гарри Агад-
жанян (Раймонд), Наталия Ляскова (Алиса), Сергей Годин (Артур). В Екатеринбур-
ге в силу обстоятельств, связанных в то время с пандемией, репетиции проводились 
преимущественно онлайн, а первая постановка, осуществленная 7 ноября 2020 года, 
прошла в формате семистейдж. Этот тип сочетает в себе черты концертного исполне-
ния и оперной постановки (оркестр располагался на сцене). В премьерном спектакле 
роли исполнили: Наталья Мокеева (Лючия), Ильгам Валиев (Эдгардо), Валерий Гор-
деев (Энрико), Олег Бударацкий (Раймондо), Елена Бирюзова (Алиса), Юрий Волков 

Любовь, интриги, призраки, 
безумие, невеста в окровавленном 
платье: почти 200 лет опера Г.  До-
ницетти «Лючия  ди  Ламмермур» 
(1835) вызывает огромный интерес 
слушателей, исполнителей и режис-
серов-постановщиков во всем мире. 
Произведение итальянского ком-
позитора по праву входит в число 
оперных шедевров.

Многочисленные спектакли «Лю- 
чии», осуществленные в XX веке, 
являются примерами классиче-
ских постановок. Возможно, сам 
авторский замысел и мелодрама-
тический сюжет, напоминающий 
трагедию шекспировских Ромео 
и  Джульетты, не провоцировал ре-
жиссеров на смелые и неожидан-
ные интерпретации. Традиционная 
линия сохраняется и в наши дни, 
о чем свидетельствует спектакль 
в  Музыкальном театре Республики 
Карелия (Петрозаводск, 2024; ре-
жиссер — Юрий  Муравицкий, Лю-

чия — Эльвина  Муллина). В то же 
время некоторые режиссеры актив-
но экспериментируют с партитурой 
Доницетти, предлагая концепту-
альные прочтения, основанные на 
символизме и осмыслении важных 
вопросов в контексте социальных, 
культурных и политических реа-
лий. Их цель — раскрыть в истории 
Лючии не столько романтическую 
драму, сколько трагедию личности, 
оказавшейся под гнетом семейных 
проблем, исторических перипетий, 
общественного давления, гендерных 
предрассудков.

Настоящая статья посвящена 
выявлению особенностей интерпре-
тации образа Лючии ди Ламмермур 
на примере двух постановок, пред-
ставленных в Пермском театре опе-
ры и балета им. П. И. Чайковского 
(2019) и Екатеринбургском театре 
оперы и балета, известном также 
как «Урал Опера Балет» (2020)1. 
Выбор конкретных постановок 
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определялся относительно недав-
ним временем их создания. Не ме-
нее важным фактором стала доступ-
ность материала: запись пермского 
спектакля можно найти в Интерне-
те, а уральский часто фигурирует 
в театральной афише.

В Перми новое прочтение шедев-
ра Доницетти предложил греческий 
режиссер Константинос  Контокри-
стос. Он получил образование в На-
циональной консерватории Греции, 
где освоил профессию оперного пев-
ца (тенор). Параллельно с певческой 
деятельностью Контокристос обна-
ружил в себе призвание к режиссу-
ре, начав с постановок в драмати-
ческом театре. Однако опера всегда 
оставалась предметом его творчес
ких интересов. Для Контокристоса 
постановка «Лючии» стала дебютом 
в  оперном жанре: «Все мои режис-
серские работы были в драматиче-
ском театре, я никогда не ставил 
оперы» [1]. Рассуждая о ключевой 
теме произведения Доницетти, ре-
жиссер говорил: «Речь идет глав-
ным образом о надежде Лючии лю-
бить и быть любимой. Любовь — вот 
ведущая тема этой оперы. При этом 
у нашей героини есть предчувствие 
плохого конца, и она с самого на-
чала оказывается фигурой обречен-
ной. Ее мечта превращается в кош-
мар» [2, с. 39].

Режиссером уральского спек-
такля стала Надежда  Столбова, 
выпускница Пермского государ-
ственного института культуры 
(2008) и Российского института те-
атрального искусства (2013). За ее 
плечами — опыт работы над поста-
новками таких опер, как «Борис Го-

(Артуро). Лишь спустя два года уральцы и гости города смогли посмотреть и послу-
шать оперу в полноформатном виде.

дунов» М. П. Мусоргского и «Садко» 
Н.  А.  Римского-Корсакова. Столбо-
ва успешно сотрудничает с театром 
«Новая опера» (Москва), «Театром 
на крыше» и Красноярской филар-
монией (Красноярск). С 2019 года 
занимает должность режиссера-по-
становщика театра «Урал Опера Ба-
лет».

Пермская постановка служит 
ярким примером современной «ре-
жиссерской оперы». По мнению ис-
кусствоведа В.  П.  Спорышева, это 
спектакль, в котором режиссер-со-
автор переосмысливает оригиналь-
ный текст, вплетая свое видение 
и  обогащая его собственными идея-
ми и смыслами [6, с. 60]. Постанов-
ка в  Перми основана на концепции 
«театр в театре»: зрители наблю-
дают за жизнью артистов, которые 
работают над оперой Доницетти 
«Лючия  ди  Ламмермур». В цен-
тре внимания оказывается оперная 
певица, мечтающая спеть партию 
Лючии. Контокристос поясняет: 
«И сама артистка, и ее героиня, ко-
торая мечтает о счастье со своим 
возлюбленным, испытывают бурю 
эмоций. То есть зрители видят в на-
шем спектакле два образа, объеди-
ненных в одном человеке. Это чув-
ство раздвоения личности я и хотел 
передать. Оно знакомо не только ар-
тистам, но и всем нам. Думаю, у всех 
бывают упоительные мечты, кото-
рые оборачиваются ночным кошма-
ром» [7].

Контокристос поставил перед 
собой задачу исследовать тонкую 
грань, разделяющую оперного пев-
ца и персонажа, которого он вопло-
щает. В постановке намеренно раз-

Ядрышникова А. Ю., Любимов Д. В.  «Лючия ди Ламмермур»...



106

Журнал изящных искусств. Наука и образование. № 2 (10), 2026

мыты границы между театральным 
миром и условной реальностью. Ре-
жиссер смещает фокус с любовной 
линии сюжета на события в жизни 
певицы, чья судьба оказывается не 
менее трагичной. В сцене безумия 
Лючии примадонна, как и оперная 
героиня, умирает.

В спектакле присутствует допол-
нительный женский персонаж, сы-
гранный актрисой миманса. Во время 
звучания увертюры на авансцене по-
является загадочная дама, чье лицо 
частично скрыто большими очками 
и шляпой. Ее облик вызывает явные 
ассоциации с легендарной греческой 
певицей, мировой знаменитостью 
Марией  Каллас. Здесь режиссер об-
ращается к мотиву двойничества, 
излюбленному в театральной и кине-
матографической практике. В кон-
тексте пермской постановки двойни-
ком примадонны выступает реально 
существовавшая и обожаемая мно-
гими поколениями слушателей Ма-
рия  Каллас, которая олицетворяет 
образ несбыточной мечты главной 
героини-певицы. Контокристос на-
меренно использует эту отсылку, 
чтобы подчеркнуть, к каким разру-
шительным последствиям может 
привести неуемное стремление стать 
оперной звездой. Образ Каллас, чья 
биография полна драматических 
событий, становится метафорой са-
моразрушительного идеала. Герои-
ня держит в руках лист с призывом 
«Follow your dreams» («Следуй за 
своими мечтами»). На авансцену вы-
ходит Энрико. Он перекрывает слово 
«dreams» («мечты») своим листом, 
на котором написано слово «ghosts» 
(«призраки»). Таинственная незна-
комка еще не раз появится в опере. 
Сначала в сцене сумасшествия как 

галлюцинация безумной Лючии, 
а затем и  в  финале оперы, где она 
аплодирует примадонне. Таким об-
разом, Контокристос, совмещая два 
мира  — мир оперных персонажей 
и мир реальных актеров-исполните-
лей — осовременивает сюжет оперы.

Екатеринбургская «Лючия» впи-
сывается в контекст традиционной, 
классической постановки. Режис-
сер Н.  Столбова не стремится при-
близить действие к современности, 
а напротив, отодвигает временные 
рамки сюжета вглубь веков. Спек-
такль погружает нас в мрачные реа
лии Шотландии XI–XII столетий, 
в  период феодальной раздробленно-
сти и противостояния враждующих 
кланов. Здесь перед нами холод-
ный мир, лишенный декоративной 
красоты и романтического флера. 
В любовном дуэте Лючии и Эдгардо 
(вторая картина первого действия) 
Столбова предлагает оригинальное 
решение мизансцены. Вместо тради-
ционного обмена кольцами (Эдгардо: 
«Обет нелицемерный закрепим же 
его мы оба. Я супруг твой!», Лючия: 
«Твоя до гроба!»), герои совершают 
обряд клятвы на крови. Они делают 
порезы на ладонях и прикладывают 
их друг к другу. Эта сцена, отличаю-
щаяся эффектностью и жесткостью, 
граничащей с варварством, идеаль-
но соответствует эстетике и общему 
настроению постановки.

В интерпретации Надежды Стол-
бовой Лючия — жертва мужского 
мира, где проблемы решаются гру-
бой силой. Эта хрупкая и мечта-
тельная героиня ценит жизнь и лю-
бовь выше политики и конфликтов. 
Режиссер объясняет свою позицию 
так: «Для меня это опера о девушке 
в жестоком мире мужских предрас-
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судков. Даже Алиса, по либретто 
служанка Лючии, в нашем спекта-
кле является ее телохранителем, она 
одета по-мужски и владеет мечом. 
В рациональном маскулинном мире 
неожиданно расцветает Лючия, го-
товая любить и согревать любимых 
своей нежностью, — но этот мир ее 
перемалывает» [цит. по: 4]. В ито-
ге, сломленная под воздействием 
обстоятельств, Лючия теряет рас-
судок и погибает. Смерть девушки 
становится для всех окружающих 
уроком о том, как важно слушать 
и слышать другого человека: «Для 
меня “Лючия” — притча-предупре-
ждение о том, что может произойти, 
когда люди вокруг непримиримы 
и глухи к твоим чувствам» [там же].

В своей рецензии на постановку 
Екатеринбургского театра критик 
Дарья  Санникова акцентировала 
внимание на проблеме человече-
ской уязвимости и хрупкости рас-
судка. Она писала, что постановка 
«о том, что спустя века мир, кажет-
ся, не стал менее жесток — он да-
вит на нас, вынуждая быть суровее 
и  прагматичнее, и ломает тех, кто 
не может подстроиться, кто хочет 
сохранить в себе как можно больше 
человеческого» [5].

Спектакль Контокристоса отли-
чается минимализмом сценическо-
го оформления, которое не столько 
корреспондирует с соответствующей 
событиям эпохой, сколько носит 
символический характер. Главным 
атрибутом сценографии, являющим 
границу между миром театральным 
и реальным, служит огромное зерка-
ло. Оно расположено в центральной 
части сцены. Представим фрагмент 
интервью с художниками-поста-
новщиками Анастасией  Бугаевой 

и Тимофеем Рябушинским: «Мы по-
пытались найти образ, который бы 
показывал точки соприкосновения 
между солисткой и оперным персо-
нажем, и подумали, что это должен 
быть некий портал, черная дыра, 
внутри которой начинается уже со-
вершенно другая реальность. Пор-
тал, за которым, как за горизонтом 
событий, происходят невероятные 
вещи. <…>. В либретто есть харак-
терный объект — фонтан в парке, 
у которого Лючия встречается со 
своим возлюбленным. Мы реши-
ли перевернуть его и представить 
в вертикальной плоскости — в ре-
зультате получился овал, похожий 
на карманное зеркальце. Зеркало, 
в котором отражается зрительный 
зал театра. Он постепенно раство-
ряется, преломляется, становится 
прозрачным, и в этот момент про-
ступает другой мир. Мир персонажа 
Лючии» [2, с. 47].

В зеркале, куда Лючия часто об-
ращает свой взор при пении, она 
видит не только собственное от-
ражение, но и призрачный образ 
девушки, чья печальная история 
оживает в ее каватине. В этом ги-
гантском магическом пространстве 
возникают то четкие, то размытые 
образы других персонажей, то вдруг 
проступают тени дирижера, орке-
странтов и даже самих зрителей. 
Все они становятся частью этого за-
вораживающего действа.

В финале оперы (третье действие) 
погибшие Лючия и Эдгардо, взяв-
шись за руки, направляются к зер-
калу, чтобы обрести долгожданное 
счастье в потустороннем мире.

Не менее значимым элементом 
сценографии становится бархатный 
занавес, который можно назвать 

Ядрышникова А. Ю., Любимов Д. В.  «Лючия ди Ламмермур»...



108

Журнал изящных искусств. Наука и образование. № 2 (10), 2026

«Лючия ди Ламмермур» — сцены из спектакля. Фото — Антон Завьялов.
Фото с официального сайта Пермского театра оперы и балета
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«вторым». Он был создан специаль-
но для пермского спектакля, как 
и зеркало-портал. Этот занавес сим-
волически разделяет два мира: мир 
оперного повествования, населен-
ный персонажами Доницетти, и ус-
ловную реальность, где проявляют 
себя артисты (в частности, исполни-
тельница главной партии). Занавес 
опускается лишь в двух ключевых 
сценах: в увертюре, когда появля-
ется образ «Каллас», и после гибели 
Лючии и оперной примадонны, ис-
полняющей ее роль (в финале сцены 
безумия). В этот момент певица (На-
дежда Павлова) выходит на поклон 
к публике.

В спектакле Столбовой, в соот-
ветствии с режиссерским замыс-
лом, события разворачиваются 
в  интерьерах старинного замка, 
в  декорациях преобладают темные 
и бледные оттенки серого и зеленого 
цвета. Костюмы, отражающие сред-
невековую стилистику, выдержаны 
в темно-коричневых, серых и  фио
летовых тонах. На сайте театра про 
оформление спектакля читаем сле-
дующее: «Сценический антураж 
под стать месту и характеру дей-
ствия: холодный колорит, грубая 
фактура — брутализм, вошедший 
в  моду благодаря “Игре престолов” 
и другим телевизионным сагам» [3].

Что касается внешнего вида ге-
роев пермского спектакля, то в ряде 
сцен оперы Лючия одета в желтый 
капот свободного покроя. Мужчи-
ны  — в строгие костюмы или брю-
ки с  рубашкой темного цвета. Жен-
щины облачены в вечерние платья. 
Лишь в сцене сумасшествия кон-
трастом к однотонному облачению 
женского хора служат разноцветные 
парики необычной формы, которые, 

скорее всего, призваны символизи-
ровать помутившееся сознание Лю-
чии. На  самой же героине  — белое 
подвенечное платье, что соответству-
ет сценической ситуации. По сюжету 
Лючия, убившая в день свадьбы сво-
его мужа, должна появиться с пятна-
ми крови на платье, как это принято 
в  классических постановках оперы. 
В режиссерской версии «театр в теа
тре» артистка, исполняющая роль 
Лючии, внезапно замечает, что на ее 
наряде пятен крови нет и, словно же-
лая исправить это упущение, кидает-
ся в объятия брата Энрико, стоящего 
с бокалом красного вина. От неожи-
данности Энрико случайно выплес
кивает вино на платье Лючии. Де-
вушка продолжает петь свою партию 
уже в «окровавленном» одеянии.

В сцене безумия «уральской» 
Лючии зрителей может удивить 
темно-синее платье героини. Заме-
на традиционного белого облачения 
невесты обусловлена историческим 
контекстом постановки: действие 
перенесено в период, когда белый 
цвет на свадебных церемониях не 
использовался, т.к. ассоциировался 
с трауром и скорбью.

Подведем итоги. На примере 
анализа постановок оперы «Лю-
чия ди Ламмермур» в Перми (2019) 
и Екатеринбурге (2020) мы убеди-
лись в том, что каждый из режис-
серов создал свой индивидуальный 
вариант художественного прочте-
ния образа Лючии, вступая в твор-
ческий диалог с композитором 
и  раскрывая смыслы, заложенные 
в произведении.

Спектакль в Перми относится 
к числу современных трактовок му-
зыкальной классики. Константи-
нос  Контокристос представил ори-
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гинальную интерпретацию, своего 
рода, вариацию на «Алису в Зазер-
калье». Огромное зеркало, располо-
женное в центральной части сцены, 
становится отправной точкой для 
осмысления спектакля. Применяя 
известный драматургический при-
ем «театр в театре», Контокристос 
фокусирует внимание аудитории не 
только на терзаниях героини оперы 
Доницетти, но и на исполнительни-
це, стремящейся воплотить образ 
Лючии. В пермской постановке раз-
мываются границы между услов-
ной реальностью и театральностью, 
действительностью и миром фанта-
зий, в которых попеременно живет 
примадонна. Важно отметить, что 
режиссер предлагает зрителям не 
столько исчерпывающие ответы, 
сколько пищу для глубоких разду-
мий.

Спектакль в Екатеринбурге сле-
дует канонам традиционных поста-
новок. Однако Надежда  Столбова 
погружает зрителя в более далекое 
прошлое, чем предписано в ори-
гинале у Доницетти (XI–XII века 
вместо начала XVIII). Такой при-
ем «игры со временем» является 
нешаблонным драматургическим 
ходом. Для Столбовой главная геро-
иня — единственная, кто противо-
поставлен миру властных и суровых 
мужчин. Лючия обладает способ-
ностью к любви, готова на компро-
миссы и сохраняет в себе истинную 
человечность. Разрыв романтиче-
ских отношений с Эдгардо провоци-
рует утрату душевного равновесия, 
что неизбежно ведет к фатальному 
исходу. Смерть Лючии трактуется 
как освобождение от одиночества 
и  страданий, как конец существо-

«Лючия ди Ламмермур» — сцена из спектакля. Фото — Иван Мохнаткин.
Фото с официального сайта Екатеринбургского театра оперы и балета
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вания в пространстве, чуждом ей по 
своей сути.

Учитывая популярность оперы 
Доницетти «Лючия  ди  Ламмер-

мур», можно ожидать появления 
новых неординарных постановок 
этого неувядающего шедевра.
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ОПЕРНАЯ ПУБЛИЦИСТИКА

EDN: DOPLJL
Алексеева Е. В.

МАРИИНСКИЙ ГОЛЛИВУД В БОЛЬШОМ
Alekseeva E. V.

MARIINSKY HOLLYWOOD AT THE BOLSHOI

Марафон музыкального наследия Сергея Прокофьева к 135-летию композитора, 
представленный на отечественных театрально-концертных площадках, ожи-
даемо возглавил маэстро Валерий Гергиев и два ведущих оперных дома России. 
Центральными событиями фестиваля-приношения дани памяти гениальному 
автору стали показы его монументальной оперы «Война и мир» на сюжет рома-
на-эпопеи Льва Толстого. В январе 2026 года они прошли в Мариинском театре. 
В мае колоссальное сценическое полотно, наконец, увидело свет рампы Историче-
ской сцены Большого театра. 

Сцена из спектакля. Фотограф — Дамир Юсупов.  
Предоставлено пресс-службой Мариинского театра
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Никогда еще спектакль «Война 
и мир» образца 2000-го года (режис-
сер Андрей Кончаловский, сцено-
граф Георгий Цыпин, музыкальный 
руководитель Валерий Гергиев), 
один из самых гастролирующих 
детищ Мариинки, рожденный со-
вместно с нью-йоркской «Метро-
политен-оперой», не ступал на ле-
гендарную сцену ГАБТа. Именно 
9  мая посвящением Великой Побе-
де и русской воинской славе в двух 
Отечественных войнах символично 
и по государственному статусно от-
крылись московские гастроли про-
гремевшего на весь мир спектакля, 
воспринятого метафорой Парада 
Победы. Впечатление усилилось 
финальной сценой оперы, когда рус-
ские солдаты-победители бросали 
французские знамена к ногам пол-
ководца Кутузова.

Этим вечером на сцену был пу-
щен мариинский авангард испол-
нителей центральных ролей — 
Алексей Марков, востребованный 
Андрей Болконский во многих те-
атрах мира, Евгений Акимов, об-
щепризнанный Пьер Безухов, от-
тачивавшие свои образы с самим 
Кончаловским. Анна Денисова в 
роли Наташи Ростовой дополнила 
любовный треугольник мариинцев. 
Мэтр Валерий Гергиев занял дири-
жерское место в оркестровой яме. 

Когда-то в далеком 1978-м Герги-
ев-дебютант на этом лидерском ме-
сте знаменитого Кировского театра 
оказался впервые, дирижируя эту 
самую партитуру «Войны и мира». 
Премьера одной из главных русских 
опер XX века по одноименному ро-
ману Льва Толстого на либретто са-
мого композитора и Миры Мендель-
сон-Прокофьевой на главное сцене 

Ленинграда состоялась в 1977 году. 
Музыкальный руководитель поста-
новки Юрий Темирканов выбрал 
дирижером-ассистентом 24-летне-
го стажера Гергиева. За режиссуру 
взялся тогда Борис Покровский. 

Музыкальным руководителем 
уже последующих обращений Ма-
риинки к этому эпохальному со-
чинению в 1991-м (режиссер Грэм 
Вик), 2000-м (Андрей Кончалов-
ский) и 2014-м (еще один вариант 
Вика) годах неизменно выступал 
Валерий Абисалович. В 2003 году на 
премьере в нью-йоркской «Метро-
политен-опере» также сам дирижер 
представлял версию Кончаловско-
го-Цыпина. Теперь маэстро весьма 
уместно преподнес дорогой подарок 
московскому зрителю, украсив афи-
шу Большого в год его 250-летнего 
юбилея престижным событием. 

Постановка Кончаловского име-
ет особенный ранг в славной био-
графии Мариинки, подчеркнутый 
фактом присутствия в зале при ее 
выходе в свет 11 марта 2000 года 
высоких лиц — Владимира Путина 
и на тот момент премьер-министра 
Британии Тони Блэра. 

Спустя более четверти века это 
сценическое воплощение литера-
турно-музыкальной эпопеи Толсто-
го-Прокофьева по-прежнему оше-
ломляет грандиозностью зрелища. 
На это работают более 60 тонн слож-
нейших декораций, полностью до-
ставленных в Москву, более тысячи 
костюмов и почти две сотни участ-
ников масштабного повествования. 
Более чем четырехчасовая продол-
жительность тринадцати картин 
оперы, семи мирных в первом акте 
и шести военных во втором, с мас-
совыми сценами балов и баталий 

Алексеева Е. В.  Мариинский Голливуд в Большом
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позволяет развернуть сценические 
события в «полный рост». 

«Война и мир» — не только гор-
дость Мариинки, но и достижение 
мирового музыкального театра в це- 
лом. Словно оборачиваясь на про-
шедшие десятилетия, спектакль-ко-
рифей все же выглядит по-совре-
менному впечатляющим благодаря 
и  наднациональной музыке Проко-
фьева, и  общекультурным кодам, 
зашифрованным создателями поста-
новки. Другое дело, что сегодня все 
отсылы и аллюзии «придумщиков» 
действа стали очевидными, лежа-
щими на поверхности, время пере-
форматировало многое, поменяло 
призму зрительского взгляда и  со-
временный контекст эпохи. Тем не 
менее после всевозможных постано-
вочных экспериментов в области му-
зыкального театра первой четверти 
21 века, затейливых примеров «ре-
жоперы», мариинский экземпляр 
в стенах Большого предстал «пра-
вильным» прочтением шедевра Про-
кофьева, без перекосов в какую-либо 
сторону, пафосным и патриотичным 
в самом хорошем смысле.

Валерий Гергиев повторил в май-
ской Первопрестольной январ-
ский рекорд Северной столицы на 
выносливость труппы, когда пять 
спектаклей «Войны и мира» были 
показаны за два с половиной дня. 
Эта сложнейшая в художествен-
ном и техническом отношении 
постановка требует большого на-
пряжения всего театрального ор-
ганизма. Для выездных гастролей 
в Большом сил потребовалось куда 
больше. К тому же показы совпали 
с  завершением Пасхального фести-
валя Валерия Абисаловича. И вот 
тут Гергиев, генеральный директор 

Большого и Мариинского театров, 
очень органично интегрировал две 
труппы, объединил и перераспреде-
лил солистов и оркестры, фактиче-
ски встроив в репертуар ГАБТа еще 
один мариинский спектакль. Для 
такой прокофьевской махины, где 
44 сольные партии, огромный хор, 
миманс — это дорогого стоит. Мас-
штаб личности Гергиева, которому 
«...и целого мира мало», позволил 
интересно расставить фигуры на до-
ске оперной партитуры.

Утренний и вечерний спектакли 
10 мая дирижировал московский 
коллега Антон Гришанин. Кастинг 
распределился таким образом: Ва-
силий Соколов — Болконский, Ека-
терина Сокольникова — Наташа, 
Илья Селиванов — Безухов. Вечер-
нее трио заглавных партий: Вла-
дислав Чижов — Валерия Терей-
ковская  — Тихон Горячев. Двумя 
спектаклями в последний день вновь 
руководил Гергиев. Аркадий Чай-
кин — Полина Шабунина — Данил 
Сахаров стали главными героями 
утреннего показа, Богдан Гуенок — 
Екатерина Сокольникова  — Илья 
Легатов выступили вечером в трех 
главных партиях. Ведущие солисты 
и солисты Камерной сцены Большо-
го театра, артисты и  выпускники 
Молодежной программы Большо-
го театра участвовали в остальных 
партиях всех гастрольных показов, 
менялись ролями, перетасованные 
музыкальным гроссмейстером.

Вокальная молодежь, порой 
не дотягивавшая до необходимо-
го наполнения образов, все же де-
монстрировала большой энтузиазм 
и увлеченность исполнения. При 
огромном количестве действующих 
лиц важнее было собрать эту опер-
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ную громадину, слаженно контак-
тируя с партнерами, четко следуя 
темпоритму происходящего. И  мо-
лодые артисты были вниматель-
ны, выказывая ровное, без потерь 
исполнение. Дирижерский стиль 

Антона Гришанина был не столь 
пульсирующий внутренней силой, 
присущей Гергиеву, но в то же вре-
мя отсутствие нервозности способ-
ствовало спокойному выстраива-
нию драматургических линий.

Сцена из спектакля. Фотограф – Дамир Юсупов.  
Предоставлено пресс-службой Мариинского театра

Кинорежиссерский почерк Кон-
чаловского, безусловно, проявил-
ся в оперной работе. Эффектные 
массовые сцены с крупной подачей 
материала, сложными кинемато-
графическими решениями мно-
гоплановости и зональности, пла-
стика пространства в построениях 
сценических композиций подтвер-
ждали это. Угадывался привычный 
взгляд режиссера через объектив 
и съемка «летающей» камерой над 
площадкой. 

По-голливудски претенциозно 
сразу «заявляет» о себе сцена бала 
у  екатерининского вельможи из 

первого акта, где звучит один из 
прокофьевских «хитов» — вальс 
Болконского и Наташи. Зрелище 
покоряет и изумляет в целом и дета-
лями. Поворотный круг, вращаясь, 
будто перемещает по анфиладе за-
лов дворца танцующие пары. Под-
весные колонны удаляются и  пере-
страиваются, создавая ощущение 
высоченных потолков и бесконеч-
ных пространств. Военный акт еще 
более расширяет пространство, 
зрительно увеличивает масштаб, 
уплотняет визуальную полифонию. 

Блестящий стиль гранд-оперá, 
помноженный на законы блокбас

Алексеева Е. В.  Мариинский Голливуд в Большом
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тера, прецедент которого создал 
еще советский режиссер Сергей 
Бондарчук в одноименном фильме, 
отличает нестареющий спектакль 

«Война и  мир» Мариинского теа-
тра. Все пять московских показов 
оперы прошли с небывалым аншла-
гом.

Сведения об авторе

Алексеева Елена Викторовна — музыкальный журналист, постоян-
ный обозреватель портала «Ревизор.ру» 
E-mail: lenaamusica@gmail.com
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Матусевич А. П.

ВАГНЕР БЕЗ ЗАТЕЙ
Matoussevitch A. P.

WAGNER WITHOUT FUSS

IV летний музыкальный фестиваль «Зарядье» открылся премьерой «Лоэнгрина»: 
популярную оперу Рихарда Вагнера представили в семи-стейдж версии.

«Лоэнгрин». Сцена из спектакля.  
Фото предоставлено пресс-службой зала «Зарядье».

С самого своего возникновения 
«Зарядье» практикует театрализо-
ванные представления, и это неслу-
чайно: технологические возмож-
ности зала велики. Хотя, конечно, 
это не полноценный театр со всеми 
«чудесами» театральной сцены, но, 
тем не менее, многое здесь возмож-
но сделать достаточно интересно. 

Сцена-трансформер позволяет фор-
мировать настоящую оркестровую 
яму, балкон над ней дает некоторые 
возможности для реализации ре-
жиссерских идей, световое обору-
дование современно и многообраз-
но. Благодаря этому театральные 
проекты тут случаются регулярно: 
в частности, список опер, представ-
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ленных с той или иной степенью 
театрализации за восемь лет суще-
ствования зала весьма внушителен, 
хотя и чисто концертные исполне-
ния также не редки. Словом, кон-
цертный зал всерьез стал соперни-
ком московских оперных театров.

«Лоэнгрин» — уже не первый 
вагнеровский проект зала: ранее 
давали «Летучего голландца» и 
«Тангейзера». Причем последнего 
делала та же команда, что ныне ин-
терпретировала легенду о брабант-
ском рыцаре-лебеде: режиссер Кон-
стантин Балакин, сценограф Елена 
Вершинина, световик Ирина Втор-
никова. То есть можно сказать, что 
уже наметилась некоторая тради-
ция-преемственность в реализации 
фестивального продукта, тем более, 
что для данной команды это уже 
третий вагнеровский опус в «За-
рядье»: помимо упомянутых были 
еще «Тристан и Изольда» Мариин-
ского театра, созданные для кон-
цертного зала главного питерского 
оперного дома и идеально потому 
вписавшиеся в формат московской 
нетеатральной площадки со свои-
ми метафоричностью, условностью  
и аскетизмом.

В Москве Вагнер — не самый 
любимый и не самый исполняемый 
композитор: так было, пожалуй, 
всегда. Но вот «Лоэнгрину» повез-
ло, быть может, больше прочих опу-
сов гения: сегодня он в репертуаре 
двух столичных театров (Большого 
и «Новой оперы»), иногда звучит 
в концертных версиях, в частности, 
из недавнего памятны интерпрета-
ция Валерия Полянского и его Гос
капеллы, но в особенности — ва-
риант Российского национального 
оркестра (за пультом которого стоял 

Михаэль Гюттлер) в декабре минув-
шего года, вернувший титульную 
партию в лоно лирического звуча-
ния (в ней дебютировал Дмитрий 
Корчак), что было очень по-москов-
ски, памятуя великих столичных 
теноров советского прошлого Леони-
да Собинова и Ивана Козловского — 
премьеров лирического амплуа.

Нынешнее прочтение в «Заря-
дье» идет не в русле этой москов-
ской традиции: титульного героя 
спел геликоновец Иван Гынгазов, 
крепкий спинтовый голос с оправ-
данной заявкой на драматический 
репертуар — его Лоэнгрин вышел 
смелым и требовательным, ярким 
и мужественным, хотя он блистал не 
только брутальным напором своего 
мощного звука, но сумел порадовать 
и нежнейшими пианиссимо, напри-
мер, в финальном монологе героя 
«In fernem Land». Эта продолжи-
тельная ария — большая «свинья», 
какую Вагнер подложил на веки 
вечные всем тенорам, берущимся 
за партию посланца Грааля: ее надо 
спеть красиво и разнообразно по ди-
намике после того, как у тебя за пле-
чами колоссальная по протяженно-
сти опера, в которой центральная 
партия — также отнюдь не малень-
кая, однако Гынгазов справился 
с задачей блестяще — пожалуй, 
к концу оперы его голос звучал даже 
интересней, чем в ее начале.

Геликоновский премьер оказал-
ся главной вокальной звездой вече-
ра — единственным певцом с уже 
вполне сложившейся репутацией 
и весьма успешной карьерой, как 
в России (помимо родного театра он 
нередко поет в Большом и Мариин-
ке), так и за рубежом. Остальные 
главные партии были отданы моло-
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дежи, что было ожидаемо: все они 
были отобраны и подготовлены к 
выступлению в ходе реализации об-
разовательного творческого проекта 
«OperaCall». В целом все молодые 
вокалисты показались достойно, 
но, пожалуй, более других убеди-
ли дамы: ясное и сильное сопрано 
Юлии Ситниковой экстатически 
одухотворенно и экспрессивно про-
звучало в партии Эльзы, а Валерия 
Горбунова наделила свою Ортруду 
прямо-таки демоническими интона-
циями — притворная вкрадчивость 
и вулканические взрывы ярости 
одинаково доступны ее плотному и 
богатому меццо.

Низкие мужские голоса также 
оставили в целом приятное впечат-
ление. Пальму первенства можно 
отдать среди них Андрею Булга-
кову, который мужественно и не 

без блеска озвучил, в общем-то, 
неблагодарную ни по музыкально-
му материалу, ни по роли партию 
Тельрамунда. Несколько назида-
тельно прозвучал Александр Бока-
рев в небольшой, но важной партии 
Глашатая — хотелось бы большей 
естественности и пластичности во-
кализации. Габриел Де-Рель, ка-
жется, слишком увлекался мощью 
своего богатого баса в партии коро-
ля Генриха Птицелова, оттого зву-
чал порой несколько прямолиней-
но и грубовато, хотя в великолепии 
природного материала ему не отка-
жешь.

В целом же музыкальное реше-
ние партитуры показалось сырова-
тым: словно маэстро Иван Рудин 
и ведомые им коллективы (кроме 
его Московского государственного 
симфонического оркестра — рези-

«Лоэнгрин». Сцена из спектакля.  
Фото предоставлено пресс-службой зала «Зарядье»
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дента «Зарядья» — это Русский хор 
им. Свешникова под управлением 
Екатерины Антоненко, который 
пел по нотам за полупрозрачным 
занавесом под балконом над сце-
ной) лишь рисовали эскиз, только 
приноравливались к материалу, от-
чего интерпретация не отличалась 
глубиной и зрелостью, а порой про-
скальзывали и досадные промахи 
чисто технического свойства. Само 
по себе звучание обоих коллективов 
вполне привлекательное, способное 
порадовать меломанское ухо, од-
нако для того чтобы такое сложное 
сочинение предстало убедительным 
музыкально-драматургическим 
пазлом, чтобы «картинка сложи-
лась», требуется, видимо, более глу-
бокое погружение в материал всем 
участникам процесса.

Постановочно семи-стейдж вер-
сия была решена относительно 
малыми средствами, до известной 
степени аскетично, что помогло 
не убить оперность сочинения, не 
принести его музыкальные совер-
шенства в угоду превратно поня-
той театральности. Несмотря на 
весьма условные костюмы (поверх 

современных концертных у арти-
стов были надеты или приделаны 
дополнительные элементы, образ-
но отсылающие к средневековой 
моде,  — сетчатые накидки, шлей-
фы, пелерины и пр.) их визуальный 
облик воспринимался как истори-
ческий, а цветовая гамма оказалась 
предельно ясной (например, благо-
родный Лоэнгрин — в ослепительно 
белом, а злодейка Ортруда  — в  ог-
ненно красном и т. д.), благодаря 
чему вся работа полностью оста-
лась на поле традиционной оперы. 
За элементы «абстрактной новиз-
ны» отвечали шесть гигантских 
«пальм-фонтанов» белого цвета, 
расстановка коих определяла ар-
хитектуру и географию мизансцен, 
которые вышли простыми, но выра-
зительными. Константин Балакин 
как всегда (памятны его многочис-
ленные работы в Астрахани — в та-
мошнем оперном театре, главным 
режиссером которого он был много 
лет) внимателен к  драматической 
игре вверенных ему певцов, уме-
ет добиться от них естественности 
и детализации, не нарушая оперно-
го канона.
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Лаврова Л. Л.

К ЛУНЕ, К ЛУНЕ!
Lavrova L. L.

TO THE MOON, TO THE MOON!

В Санкт-Петербургском государственном театре музыкальной комедии состоя
лась премьера раритетной для России оперетты по повести Жюля Верна «Пу-
тешествие на Луну» классика французской музыки Жака Оффенбаха. Вдохнов-
ленные большим успехом романа Верна, либретто написали драматурги Альбер 
Ванло и Эжен Летерье в сотрудничестве с журналистом Арнольдом Мортье. 
Премьера состоялась 26 октября 1875 года в парижском театре «Гёте». Неверо-
ятный сюжет и прелестная музыка Оффенбаха так захватили зрительный зал, 
что отголоски их восторга звучат до сих пор — оперетта ставится на мировых 
сценах и сегодня. Сам композитор называл свое детище оперой-феерией или вол-
шебной оперой.

Сцена из спектакля. Фотограф — Анна Пенто.  
Предоставлено пресс-службой Театра музыкальной комедии

В Петербурге эта оперетта была 
впервые представлена на русском 

языке в 1885 году в театре «Кинь-
Грусть» (б. «Ливадия») режиссе-
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ром М.В. Лентовским под назва-
нием «Необычайное путешествие 
на Луну», затем она появилась 
в 1891 году в Малом театре на Фон-
танке, в 1910 году — в театре Зооло-
гического сада (антреприза С. Н. Но-
викова). И вот спустя 116 лет после 
мировой премьеры «Путешествие 
на Луну» была показана на сце-
не Театра музыкальной комедии. 
Либретто спектакля  — в  редакции 
театра Георгия Голубенко, Леони-
да Сущенко и Валерия Хаита. Ре-
жиссер-постановщик  — москвич 
Георгий Исаакян. Музыкальный 
руководитель и дирижер — Андрей 
Алексеев, а «моим» спектаклем ди-
рижировал Аллаяр Латыпов. Ху-
дожник — Екатерина Злая, балет-
мейстер — Владимир Романовский, 
художник по свету — Ирина Втор-
никова, хормейстер — Евгений Так-
маков.

Луна, загадочный и романтич-
ный спутник Земли, на протяжении 
тысячелетий интриговал и  вдох-
новлял таланты на создание все-
возможных фантазий в музыке, 
литературе, живописи, кино и теа-
тре. Спектакль Музкомедии — фан-
тастическая ироничная выдумка 
авторов о полете на пушке с Земли 
на Луну, о желании узнать, что «за 
горизонтом», о стремлении найти 
новые миры, о деньгах и власти, об 
отцах и детях и, наконец, о любви, 
без которой в оперетте не обойтись.

В остроумном подходе к этим 
вопросам есть и созвучие нашему 
времени. Проблемы, с которыми 
сталкиваются герои спектакля, 
и  их реакции на них не только со-
временны и современно поданы, но 
и вечны. Современность ощущается 
и в оформлении спектакля: декора-

ции начала первого действия пред-
ставляют собой фрагмент вполне 
современного ухоженного парка 
с  чашами-клумбами, фонтанами, 
скамейками. Костюмы многих пер-
сонажей постановки выглядят впол-
не современно или имеют черты 
моды нашего времени. А надувная 
горка, надувные шары и «леденцы» 
во втором действии — чем не приме-
та XXI века? Ну, и современные сло-
вечки и шутки — подобные вполне 
можно услышать сегодня на улице 
или в компании. Как ни странно, 
они вполне вписались в сюжет, слух 
не режут, а, как им и положено, вы-
зывают улыбку и даже смех.

Чудеса в современном видении 
и исполнении — воздушная гим-
настка с обручем Наталья Бабаева 
(приглашенная артистка цирка), 
которая выполняла свои фантасти-
ческие по красоте и рискованности 
движения прямо над зрительным 
залом: она фактически «прошла» 
по воздуху под потолком весь зал от 
входа в него до самой сцены, заста-
вив публику поднять головы и по-
ражаться ее искусству. А посколь-
ку зрительный зал в Музкомедии 
большой, то чтобы «пройти» его по 
воздуху по всей длине в темпе, за-
данном искуснице-гимнастке поста-
новщиками, времени потребовалось 
немало — ведь смыл ее появления 
был как раз в удивлении и любова-
нии ею, так что не только зрители, 
но и артисты успели насладиться ее 
удивительным мастерством. Но она, 
как и положено мечте (в спекта-
кле — мечте принца Каприза), была 
прекрасна и недосягаема.

Итак, добрый, но не особо ум-
ный правитель Влан, король некой 
фантастической страны, располо-
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женной на планете Земля (Павел 
Григорьев), довел страну до банк
ротства, и теперь с нетерпением 
ждет возвращения своего сына, 
принца Каприза (Роман Вокуев), 
который за границей должен был 
набраться ума-разума, чтобы за-
нять королевский трон и поправить 
государственные дела. Но яблоко 
от яблони недалеко падает — Ка-
приз вместо учебы бездельничал, 
ничему не научился, а по возвраще-
нии домой вникать в дела страны 
и править ею не захотел. А захотел 
вести праздный образ жизни, меч-
тать о  сбыточном и несбыточном, 
и, может быть, влюбиться. Но ему 
кажется, что на Земле влюбиться 
не в кого. Может, хоть на Луне най-
дется кто-нибудь? И вообще, какая 
она, Луна? Надо ее освоить! Вдруг 
там залежи золота лежат, никем не 
востребованные! 

И вот во втором акте король 
Влан, Принц Каприз и главный уче-
ный их страны Леметр (Иван Коры-
тов) прилетели на Луну. Селениты 
(жители Луны) им удивились, но 
не слишком. Встречал пришельцев 
правитель Луны, Эталон ХIV (Алек-
сей Коновалов), его жена — Пропор-
ция Безупречная (Карина Чепур-
нова) и министр порядка и расчета 
Арифмометр Безошибочный (Антон 
Олейников). Селениты встретили 
пришельцев весьма любезно, что 
не помешало Эталону XIV бросить 
реплику в сторону: «Гости наносят 
гораздо больший ущерб, чем разбой-
ники!».

Король Влан предложил правите-
лю Луны поиграть в карты, которые 
предусмотрительно привез с собой. 
Эталон, конечно, играть не умел. 
Но разве трудно научиться играть 
в подкидного дурака? В  процессе 

Сцена из спектакля. Фотограф — Анна Пенто.  
Предоставлено пресс-службой Театра музыкальной комедии
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игры Эталон пожаловался Влану, 
что на Луне не рождаются дети, 
видимо, потому, что на этой плане-
те нет любви. Но данную ситуацию 
быстро исправил принц Каприз, 
влюбившийся в лунную красави-
цу-принцессу Фантазию (Виктория 
Мун). А затем Влан решил женить-
ся на супруге Эталона, а сам Эталон 
тоже нашел свое счастье и любовь 
так же быстро. Правда, долго сомне-
вался, можно ли выдать Фантазию 
замуж за принца-пришельца, по-
скольку это было запрещено мест-
ными законами. Но потом мудро 
решил, что «законов у нас много, 
а дочь у меня одна». 

В общем, все в конце концов 
счастливы: мир, дружба и любовь 
между селенитами и землянами. 
А мудрый министр Арифмометр 
Безошибочный подвел общий итог: 
«Цветы — это не деньги. Они пах-
нут. А деньги, как известно, не пах-
нут, поэтому деньги лучше!» Кто бы 
сомневался?!

Роман Вокуев (Принц Каприз) 
с  красивым балетным телом и за-
мечательным тенором — отличный 

выбор Принцессы Фантазии (Вик-
тория Мун), которая хороша собой 
и обладает изумительной красоты 
сопрано, которым владеет тоже изу
мительно.

Павел Григорьев, Алексей Коно-
валов, Иван Корытов и Антон Олей-
ников, а также Ирина Мулярчик 
(Фламма, служанка принцессы, 
которую сделал своей избранницей 
Эталон) обладают голосами и актер-
скими типажами, очень подходящи-
ми для их персонажей. Замечатель-
ный балет театра украсил спектакль 
своими танцами, а хор — хоровыми 
партиями. Правда, слов у хора было 
не разобрать, что, конечно, являет-
ся неким минусом как исполнения, 
так и постановки в целом. Зато ор-
кестр под управлением Аллаяра Ла-
тыпова был прекрасен.

В общем, всем исполнителям по 
завершении спектакля досталось 
много любви, цветов и, наверное, 
(т-с-с-с!) денег. Но последнее — не-
точно, ведь как сказал Безошибоч-
ный министр Луны: «Деньги не пах-
нут!».
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МУЗЫКА ВМЕСТО СУМБУРА
Matoussevitch A. P.

MUSIC INSTEAD OF CHAOS

Большой театр оперы и балета Белоруссии находится в поисках своей оперной 
идентичности

Оперная жизнь на просторах быв-
шего СССР развивается по-разному, 
ибо постсоветское оперное простран-
ство ныне не представляет собой 
сколько-нибудь единого целого. Оно 
и в бытность единой страны не было 
абсолютно гомогенным, однако было 
в нем все же много общего, прежде 
всего это касалось многих эстетиче-
ских установок. В  советское время 
наличествовал постоянный обмен — 
идеями, артистами, постановщика-
ми, постоянные творческие контак-
ты, многие деятели оперного театра 
учились или совершенствовались 
в крупнейших общесоюзных центрах 
типа Москвы, Ленинграда или Кие-
ва. Вследствие этого общение шло на 
одном языке — не только в букваль-
ном смысле слова (общение по-рус-
ски), но и в идейно-художествен-
ном, эстетическом плане. Теперь 
этого всего в разы меньше — можно 
наблюдать лишь какие-то остатки 
былой роскоши: например, приехав 
в далекий Душанбе, при всем свое
образии, увидеть, прежде всего, эле-
менты общего — советскую архитек-
туру оперного театра, созданного при 
СССР, людей, работающих там и по-
лучивших образование в Ленинграде 
или Свердловске, возможность об-
щаться на одном языке, причем для 

обеих сторон — он не иностранный, 
поэтому сразу понятны нюансы и де-
тали, интонации и подтекст, интерес 
и уважение к общим ценностям, их 
понимание и принятие.

Сами постсоветские страны, каж
дая, после распада Союза пошли 
своей дорогой, и соответственно 
оперный театр развивается везде со 
своими особенностями и, безуслов-
но, зависит от общего политическо-
го, экономического, социального 
контекста в той или иной республи-
ке. Есть лишь некоторые элементы, 
свидетельствующие об общем про-
шлом — в традициях, в  эстетике, 
в  режиссерской и вокальной шко-
лах: где-то это общее уже едва уло-
вимо, где-то проявлено сильнее. Но 
в целом можно с уверенностью ска-
зать, что утрата единого культурно-
го пространства, да и общей страны 
как таковой, почти никому не пошла 
на пользу: практически везде уже 
исчезла эстетика советского оперно-
го театра, но своего принципиально 
нового и оригинального почти ни-
чего не создано. Где-то в основном 
идет методичное копирование ев-
ропейских практик, в большинстве 
случаев не лучших, например, на-
блюдается массированный приход 
постмодернистского театра со всеми 
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вытекающими отсюда последстви-
ями. Другие же театры «застряли» 
в старой советской еще эстетической 
парадигме, но у многих она сохра-
няется формально, чисто внешне, 
без того высококачественного реа-
листического наполнения, что было 
характерно для советского оперного 
искусства. Кроме того, у многих есть 
проблемы с финансированием — как 
следствие пренебрежения оперой 
со стороны власть предержащих, 
а  также с посещаемостью, посколь-
ку за тридцать пять постсоветских 
лет культурный уровень населения 
упал везде, опера еще меньше стала 
оказываться в фокусе культурных 
интересов граждан, чем это было при 
СССР.

Одним из, казалось бы, очевид-
ных способов развития оперной тра-
диции в новых постсоветских стра-
нах могло бы стать создание новых 
оперных сочинений — идейно бази-
рующихся на традициях титульно-
го народа той или иной республики, 
педалирующих историко-культур-
ные, особенности региона и пр. Па-
радоксально, но практически везде 
линия национальной оперы выра-
жена достаточно слабо. Это может 
показаться удивительным, посколь-
ку, кроме Белоруссии при Лука-
шенко, пожалуй, все постсоветские 
республики в значительной степени 
питаются идеологией национализ-
ма, однако оперный театр сегодня 
не входит в число активных идеоло-
гических инструментов национали-
стически ориентированной элиты. 
Если вспомнить буржуазный нацио-
нализм XIX — первых десятилетий 
XX  века в европейских странах, то 
опера там была одним из первых 
видов искусства, активно исполь-

зуемых для развития и  укрепле-
ния национального самосознания 
и националистической идеологии. 
Во  многом именно на этом и  воз-
ник пестрый набор европейских 
оперных школ в тот период. В пост-
СССР этим и не пахнет: оперное 
искусство в постсоветских респу-
бликах воспринимается в большей 
степени как международное, даже 
западное, а отнюдь не националь-
ное. Именно поэтому с  ним разде-
лались в Туркмении — в 2001 году 
был ликвидирован Оперный театр 
им.  Махтумкули. Именно поэтому 
во всех театрах бывших союзных 
республик самые посещаемые спек-
такли  — это итальянские оперы, 
потом идут французские и русские. 
Национальные оперы ставятся не-
часто и  пользуются очень малым 
спросом у местной публики абсо-
лютно везде. Даже на Украине, где 
теперь совершенно отказались от 
русской оперы (а по сути именно она 
выполняла роль национальной для 
местной публики — наряду, конеч-
но, с собственно украинскими опе-
рами, но значительно обыгрывая 
их по качеству и востребованности 
у зрителя) и очень озабочены сво-
им национальным самосознанием, 
а потому пытаются форсировано 
создавать новые украинские оперы 
(поскольку многие старые, с совет-
скими сюжетами, новым идеологам 
не подходят), больших успехов пока 
достичь не удалось — шедевры Вер-
ди и Пуччини посещаются публи-
кой гораздо охотнее, чем новоделы 
Мирослава Скорика (например, опе-
ра «Моисей» — мировая премьера 
состоялась во Львове в 2001-м) или 
Александра Родина (опера «Катери-
на» — Одесса, 2022).



127

Матусевич А. П. Музыка вместо сумбура

Яркий пример, подтверждаю-
щий тезис о малой востребованно-
сти национальной оперы в постсо-
ветских республиках, представляет 
собой Большой театр оперы и балета 
Белоруссии — один из самых ста-
бильных оперно-балетных стацио-
наров на постсоветском простран-
стве. За четверть века пристального 
наблюдения за этим коллективом 
автору этих строк удалось увидеть 
на его сцене лишь три белорусских 
оперы — «Седую легенду» Дмитрия 
Смольского (2012), «Медведя» Сер-
гея Кортеса (2013) и «Дикую охоту 
короля Стаха» Владимира Солтана 
(2021). К настоящему моменту в ре-
пертуаре театра сохраняются две из 
них — оперы Смольского и Солтана. 
Отвечая на вопрос, почему сложи-
лась такая ситуация и  не слишком 
ли этого мало, нынешний генераль-

ный директор белорусского Боль-
шого Екатерина Дулова в интервью 
«Независимой газете» заявила сле-
дующее: «Белорусский балет у нас 
представлен богаче, это правда. Но 
тут и выбор больше: белорусские 
композиторы чаще обращались 
к этому жанру. Многие оперы совет-
ского времени сегодня уже несколь-
ко устарели; для того чтобы они были 
интересны современной публике, их 
надо основательно переработать». 
Решить эту проблему на первом эта-
пе директор-музыковед попыталась 
следующим образом: в  театре бы- 
ла создана оперно-хореографичес- 
кая постановка «Патриотический 
дневник памяти», приуроченный 
к  80-летию освобождения Белорус-
сии от немецко-фашистских захват-
чиков, где (продолжим цитировать 
Дулову) «...за основу взята музыка 

«Патриотический дневник памяти». Сцена из спектакля.  
Фотография предоставлена пресс-службой Большого театра Белоруссии
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наших авторов 1960–1980-х годов, 
посвященная Великой Отечествен-
ной войне: в ряде случаев эта музы-
ка сегодня уже совершенно забыта, 
лежит где-то под спудом, иногда 
исполняется в симфонических кон-
цертах. Части оперных, балетных, 
симфонических партитур объедине-
ны здесь в драматургически спаян-
ную композицию: эту колоссальную 
работу осуществил наш композитор 
Олег Ходоско, ученик великого мэ-
тра Анатолия Богатырева. Он сло-
жил удивительную партитуру на 
полтора часа звучания, где соедине-
ны страницы страшного и достовер-
ного военного “…Дневника”. Стили-
стика разных сочинений оказалась 
очень близка, не возникает ощуще-
ние эклектики: все воспринимается 
как единое целое. Ходоско написал 
свои интермедии, которые соединя-
ют различные фрагменты. Получи-
лось очень гармонично».

Однако работа с белорусской 
оперной музыкой военно-историчес
ким коллажем не ограничилась. 
Вновь предоставим слово гендирек-
тору: «Другой путь — новые опе-
ры: объявить конкурс на создание 
новых партитур. Сначала литера-
турных основ, либретто, а затем 
и  композиторский конкурс. Одно 
из направлений поиска сюжета для 
национальной оперы — история По-
лоцкого княжества как колыбели 
белорусской государственности».

И вот такой конкурс театром был 
объявлен в марте сего года: согласно 
положению о нем вниманию компо-
зиторов было предложено либретто 
оперы-балета «Сказание о князьях 
полоцких» авторства Дениса Дука. 
На первый взгляд, ничего необыч-
ного в этом нет: оперные театры 

в  качестве заказчиков композито-
рам выступали на протяжении всей 
истории существования оперного 
жанра. Но если посмотреть на ини-
циативу внимательнее, то она вызы-
вает определенные вопросы и даже 
сомнения.

Автором либретто нового произ-
ведения выступил не литератор, не 
писатель, не публицист, не драма-
тург и не сценарист — им стал уче-
ный-историк, ведущий многолетние 
исследования по истории Полоцкого 
княжества. С одной стороны, подход 
замечательный: исторической темой 
занимался профессионал, специа-
лист, который вряд ли допустит ка-
кие-то неточности или искажения. 
Но с другой, Дук — человек далекий 
от искусства  и литературы, а либрет-
то оперы — это не диссертация, тут 
следование исторической правде, 
научная достоверность играет куда 
меньшую роль нежели необходимые 
для текста либретто оперы вещи — 
сценичность, поэтичность, драма-
тургическая внятность и ладность, 
удобство для вокализации и пр. Об-
ладает ли всеми этими качествами 
либретто новоявленного литерато-
ра? Неизвестно:  публично работа 
представлена нигде не была. Да и су-
ществует ли оно к настоящему вре-
мени в полном объеме? Ведь участ-
никам конкурса были предложены 
для демонстрации своих компози-
торских умений лишь три фрагмента 
из него, причем первый — увертюра 
(интродукция) — очевидно бессло-
весная вещь. Остается лишь пола-
гаться на вкус Екатерины Дуловой, 
но в большей степени, видимо, на ее 
управленческое чутье: Дук — чело-
век проверенный, не какой-то там 
литератор, а многолетний функци-
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онер от науки, ныне  — ректор пре-
зидентской академии управления. 
А, кроме того, он разрабатывает 
весьма актуальную по нынешним 
временам историческую тему — 
ведь не секрет, что современный бе-
лорусский госзаказ усиленно ищет 
в одном из княжеств Киевской Руси 
праобраз современной белорусской 
государственности, зачастую вопре-
ки исторической правде и логике. 
Безусловно, все годы нахождения 
у власти Александра Лукашенко 
националистическая линия в Бело-
руссии была выражена очень слабо: 
президент-интернационалист, с ува-
жением относящийся к советскому 
прошлому, не давал особо развер-
нуться буржуазным националистам 
что от науки, что от искусства, по-
скольку чувствует, и не безоснова-
тельно, угрозу собственной системе 
со стороны тех, кто пытается укоре-
нять белорусскую идентичность то 
в истории Великого княжества Ли-
товского (государства по сути анти-
белорусского, работавшего на окато-
личивание, литвинизацию, а позже 
полонизацию восточнославянского 
населения, на разрыв с его истори-
ческим прошлым, коренящимся 
в Киевской Руси), то в истории кол-
лаборационистской Белорусской на-
родной республики. Однако общее 
прошлое трех славянских народов 
(Киевская Русь, царская Россия, Со-
ветский Союз)  дает мало возможно-
стей для утверждения исторически 
самобытных корней нынешней го-
сударственности, поэтому, видимо, 
даже Лукашенко вынужден прибе-
гать к  поддержке реконструкции 
полоцкого фантома, в чем новая 
инициатива оперного театра ему 
большое подспорье.

Во-вторых, новое произведе-
ние заявлено как опера-балет, а не 
чистая опера. Но, как известно, 
жанр это от рождения проблемный. 
Появившись во Франции в кон-
це XVII  века и будучи обусловлен 
специфическими вкусами и тради-
циями местного королевского дво-
ра, он исчерпал себя уже к середине 
следующего, XVIII века, а редкие 
образцы этого жанра в истории 
музыки в  последующем лишь под-
тверждали экспериментальный ха-
рактер этих попыток и все они как 
одна были малоудачны. Конечно, 
это не означает, что нельзя и сегод-
ня продолжать экспериментировать 
в этом направлении. Однако всегда 
надо четко понимать, что у оперы 
и балета — свои формы существова-
ния, своя драматургическая логи-
ка, свои законы формообразования 
и музыкальной выразительности, 
и любой симбиоз между ними всег-
да будет носить характер компро-
мисса. А хорош ли компромисс для 
драматургической убедительности? 
История на многочисленных при-
мерах дает отрицательный ответ. 
Новая белорусская попытка пред-
полагает трехчастную структуру со-
чинения, где крайние акты — опер-
ные, а средний — балетный. Кроме 
того сюжетно, как во французском 
историческом прототипе «двугорбо-
го» жанра, каждый акт имеет в ос-
нове свою фабулу, мало связанную 
с другими частями сочинения. По 
сути, получается, что театр идет 
по все тому же пути коллажа, что 
был опробован в «Патриотическом 
дневнике», только теперь музы-
кально-стилистически новый опус 
должен стать более гомогенным 
и очевидно более масштабным.
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Третий момент сомнений связан 
с тем, что объявленный конкурс от-
крытый — в нем могут участвовать 
не только белорусские композито-
ры, но авторы со всего мира. С одной 
стороны, это очень хорошо — демо-
кратично, свидетельствует об от-
крытости Большого театра Белорус-
сии всему миру. С другой, в случае 
если бы конкурс выиграл иностра-
нец, возникает законный вопрос  — 
можно ли будет считать новую 
оперу белорусской, пусть даже сю-
жетно она и опирается на белорус-
скую тематику (и то очень условно, 
скорее, искусственно притянуто — 
любому грамотному историку, Де-
нису Дуку в том числе, должно быть 
очевидно, что во времена Полоцкого 
княжества никаких белорусов в со-
временном понимании не существо-
вало — это настоящий анахронизм, 
явная натяжка, выдача желаемого 
за действительное)? Справится ли 
иностранный автор с темой, сумеет 
ли погрузиться настолько в восточ-
нославянские реалии, что его про-
дукт можно будет счесть белорус-
ской оперой? 

Вопрос этот отнюдь не праздный. 
Дело в том, что собственно белорус-
ские композиторы уже много де-
сятилетий не проявляют интереса 
к  оперному жанру, в особенности 
к  операм исторического, эпико-ле-
гендарного плана, к большой форме. 
Именно этим, в том числе, объясня-
ется малое присутствие в репертуа-
ре белорусского Большого белорус-
ских опер — из двух имеющихся 
на сегодня только одна («Седая ле-
генда») может быть отнесена к опе-
рам историко-эпического плана 
и написана она в 1970-х. И дело, 
возможно, не только в отсутствии 

ныне привычного в советские вре-
мена госзаказа — падение интереса 
к оперной тематике такого рода, со-
средоточенность на более камерных 
формах и сюжетах, проявились еще 
в 1980-е, когда госзаказ существо-
вал. Эстетически и концептуально 
белорусская композиторская школа 
сегодня бесконечно далека от идеи 
большого историко-эпического по-
лотна, поэтому очень сомнительно, 
что такой композитор, способный 
написать сочинение такого плана, 
вдруг найдется в сегодняшней Бело-
руссии.

Почему же понадобился кон-
курс, стимулирование создания но-
вого опуса, а не обращение к  клас-
сическому наследию белорусской 
оперной школы? Дело в том, что 
белорусская опера появилась в со-
ветские годы. Ссылки на «первую 
белорусскую оперу» «Агатка» нем-
ца Яна Давида Голланда (равно 
как и  на все наследие магнатских 
театров — Радзивиллов, Сапег 
и  пр.) или попытки «обелорусить» 
польского классика Станислава 
Монюшко попросту несерьезны. 
Белорусская опера же советского 
периода, особенно первых десяти-
летий — именно то, что считается 
национальной классикой — имеет 
ярко выраженную идеологическую 
окраску, как, впрочем, в целом вся 
советская опера. Именно по этой 
причине оперы советского периода 
почти не ставятся на сценах других 
постсоветских государств, а в неко-
торых (например, на Украине) они 
прямо запрещены за их идеологи-
ческое содержание. Именно поэто-
му даже некоторые оперы великого 
советского классика Сергея Про-
кофьева, такие как «Семен Котко» 
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и «Повесть о настоящем человеке», 
с огромным трудом пробивают себе 
дорогу на сцену в России (за все пост-
советские десятилетия обращения 
к ним были единичны). Белорус-
ские советские оперы  — про рево-
люцию, войну, партизан, колхозы, 
классовую борьбу и т. п. — кажут-
ся, сегодняшним руководителям 
несвоевременными, устаревшими, 
неактуальными. Но другого музы-
кально-театрального наследия у Бе-
лоруссии, в общем-то, нет — оперы, 
лишенные явной идеологической 
нагрузки, стали появляться лишь 
в 1960–80-е  годы и количественно 
их немного, а качественно — дале-
ко не все из них шедевры. Однако 
такая боязнь собственного насле-
дия совершенно напрасна: музы-
кальные произведения, в том числе 
и оперы, должны цениться за их 
музыкальное качество, за их музы-
кальные достоинства, а не за слова 
в либретто, не за сюжет. В истории 
мировой оперы есть масса шедев-
ров с абсолютно глупыми, нело-
гичными, не выдерживающими 
исторической критики сюжетами, 
политически очень сомнительны-
ми или как минимум неоднознач-
ными, абсолютно неактуальными 
для современного человека — тем 
не менее публика с  удовольствием 
ходит на них, поскольку гениаль-
ная музыка искупает любые несу-
разности фабулы и  либретто. Этот 
же принцип должен быть применен 

и к оценке белорусского оперного 
наследия: и  если, положим, оперы 
Тикоцкого или Богатырева музы-
кально состоятельны и вдохновен-
ны, именно они и должны ставить-
ся вне зависимости от тех текстов, 
которые несутся со сцены в ариях 
их персонажей.

Итоги оперного конкурса в Мин-
ске стали известны в первый день 
лета: победил 62-летний белорус-
ский композитор Андрей Зубрич,  
в прошлом специализировавшийся 
на роке, последние два десятилетия 
занимающийся мюзиклами, напи-
санием музыки к драматическим 
спектаклям, сочинением киному-
зыки. С академической музыкой, 
тем более с оперой он пока дела не 
имел — будем надеяться, что его 
первый опыт в этом жанре не ока-
жется по факту мюзиклом: к сожа-
лению, подобные прецеденты сегод-
ня имеют место нередко — когда 
за оперу выдается сочинение иной 
жанровой и стилистической при-
надлежности. За примерами далеко 
ходить не надо — не первый сезон 
в репертуаре белорусского Большо-
го сохраняется детская опера немки 
Глории Бруни «Пиноккио», по фак-
ту являющаяся мюзиклом, причем 
далеко не самым сильным ни в му-
зыкальном, ни в драматургическом 
плане. Планируется, что новое со-
чинение будет поставлено в  Боль-
шом театре Белоруссии к концу сле-
дующего, 2027 года.
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ЗОЛОТЫЕ НОТЫ РЕЗЕДЫ АХИЯРОВОЙ
Lavrova L. L.

GOLDEN NOTES OF REZEDA AKHIYAROVA

Выдаюшийся композитор современности Резеда Ахиярова — автор трех полно-
масштабных опер и двух балетов, а также множества произведений различных 
жанров: симфонической музыки, вокально-симфонической, камерно-инструмен-
тальной, вокальной. Ее грандиозные балеты «Золотая Орда» и «Иакинф» и не ме-
нее грандиозные оперы «Сююмбике» и «Любовь поэта» в прекрасных постановках 
с большим успехом идут на сцене Татарского театра оперы и балета имени Мусы 
Джалиля. Недавно оконченная композитором опера «Дэрдмэнд» ждет своего сце-
нического дебюта на сцене этого театра. Все эти произведения написаны на либ
ретто народного поэта Татарстана Рената Хариса.
Великолепие и мощь оперы «Сююмбике» были оценены по достоинству, и эта опе-
ра включена в сто лучших спектаклей России. А выдающийся балет «Иакинф» 
удостоен национальной премии «Золотая маска» и включен в сто лучших спекта-
клей сезона 2023–2024 годов.
Резеда Ахиярова — заслуженный деятель искусств Российской Федерации и Рес
публики Татарстан, народная артистка Татарстана, лауреат Государствен-
ной премии Республики Татарстан им. Габдуллы Тукая.
Резеда Закиевна наделена редким мелодическим даром: ее оперы содержат краси-
вейшие арии, что является большой редкостью в наше время, а музыка балета 
«Иакинф» — не «под ноги» танцовщикам, а глубокое, философское симфоническое 
полотно. Музыка «Иакинфа» настолько богата и прекрасна, что ее можно слу-
шать в симфоническом исполнении, без визуального ряда. 
Оперной и балетной музыке Ахияровой присущи масштабность звукового мышле-
ния и яркое многозвучие.
Недавно Резеда Ахиярова отметила юбилей, и в предлагаемой беседе мы стара-
лись приоткрыть тайны сочинительства, тайны успеха, а также особенности 
пути композитора к самым высоким творческим вершинам. 
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—	 Резеда Закиевна, скажите, 
пожалуйста, откуда берется при-
звание и когда оно проявляется? 

—	 Призвание быть композито-
ром?

—	 Композитором, поэтом, вра-
чом, космонавтом, кем угодно.

—	 У всех по-разному. В моем 
случае это довольно рано начало 
проявляться. Первые свои произве-
дения я написала, когда мне было 
семь лет. Тогда я еще не собиралась 
становиться композитором, но я 
очень рано начала писать, вообще 
рано стала заниматься сочинитель-

ством. Много позже это стало моей 
профессией. Откуда берется призва-
ние? Наверное, какие-то генетичес
кие задатки должны быть у челове-
ка, что-то должно влечь, тянуть его 
в ту или иную сферу.

—	 Композитор должен слышать 
свое время. В чем это выражает-
ся для Вас? Как Вы слышите наше 
время?

—	 Мы живем в ритме того об-
щества, которое окружает нас. Все, 
что я вижу, все, что я слышу — весь 
спектр чувств, которые я ощущаю 
вокруг себя, видение всего того, что 
происходит около меня, и создает 

Резеда Ахиярова. Фото из личного архива композитора

Лаврова Л. Л.  Золотые ноты Резеды Ахияровой
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ту среду, которую я хочу выразить 
в  своей музыке. Наверное, пото-
му что мы не можем жить в своем 
времени и писать, например, в сти-
ле барокко. Мы же не оторваны от 
мира, от жизни и выражаем в своих 
сочинениях ту жизнь, которая бур-
лит, кипит вокруг нас.

—	 А как Вы слышите время, 
которое было много веков назад? 
В «Золотой Орде», в «Иакинфе», 
в «Сююмбике»?

—	 Если я должна написать му-
зыку о событиях, имевших место 
много веков назад, я погружаюсь 
в  то время, каким я его себе пред-
ставляю, и воображаю, что живу 
там. Это мои представления о том 
времени.

—	 Какие тайны творчества Вам 
открылись и когда? С чем это было 
связано?

—	 Технические приемы могут 
открываться.  А чувства, что я те-
перь знаю, что надо делать именно 
так, у меня не возникало. 

—	 Кому первому Вы показывае-
те свои произведения?

—	 Сейчас нет такого человека, 
а  раньше это была моя мама. Ей 
я показывала все свои сочинения — 
от самых первых до последних. 
У  нее был безупречный вкус, хотя 
она не была музыкантом, а была фи-
лологом, человеком науки, автором 
множества научных трудов и  учеб-
ников.  Мама очень хорошо чув-
ствовала музыку и особенно стихи. 
Когда речь шла о вокальных произ-

ведениях, я всегда  с ней советова-
лась. Часто она сама мне подбирала 
тексты, находила стихотворения, 
откладывала их в папку и предлага-
ла мне их прочитать. Мама была для 
меня словно барометр, который по-
казывал, что правильно, а что нет. 

—	 В Ваших операх и балетах 
всегда есть яркая линия любви, 
даже слово «любовь» вынесено в за-
головок оперы «Любовь поэта». Что 
такое любовь?

—	 Любовь — такое состояние, 
когда чувствуешь необыкновенную 
радость, необыкновенное счастье от 
общения с любимым человеком или 
от общения с чем-то очень значи-
мым в жизни, если это не человек. 

—	 А что такое счастье?

—	 Счастье — это когда перепол-
няет такая радость жизни, что уле-
таешь куда-то в небеса. 

—	 Если бы Вам в один и тот же 
период поступило два заказа на 
разные оперы, или, допустим, на 
оперу и балет и оба заказа были бы 
Вам интересны, Вы бы согласились 
писать два произведения одновре-
менно?

—	 У меня недавно как раз так 
и было. Когда я начала писать свою 
недавно законченную третью оперу 
«Дэрдмэнд» на либретто Рената Ха-
риса, мне поступило очень серьез-
ное и заманчивое предложение. Но 
поскольку я уже начала работать 
над сочинением, новое предложение 
отклонила, потому что невозможно 
два очень крупных,  значительных 
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Ренат Харис и Резеда Ахиярова.  
Фото из личного архива композитора

Лаврова Л. Л.  Золотые ноты Резеды Ахияровой
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и очень ответственных проекта ве-
сти одновременно. Для меня это не-
возможно.

—	 Что делает музыку узнавае-
мой? Танец маленьких лебедей, на-
пример, узнают даже те, кто никогда 
не видел балет «Лебединое озеро».

—	 Большей частью люди запо-
минают мелодию. На мой взгляд, 
они запоминают какой-то мотив 
или какую-то ритмическую струк-
туру. Почему народные песни дол-
го живут и советские тоже? Потому 
что они легко запоминаются.

—	 А почему именно конкретная 
мелодия, а не другая?

—	 Наверное, потому что она до-
вольно простая и легко проникает в 
сознание. 

—	 Когда композитор пишет про-
изведение, он может предсказать, 
что такая-то его музыка станет лег-
ко запоминающейся? 

—	 В какой-то степени да. Можно 
почувствовать, что это будет попу-
лярным. Но не всегда.  Иногда попу-
лярными становятся неожиданные 
вещи.

—	 Нужно ли к этому стремиться 
при сочинении опер и балетов?

—	 Нет, я, например, никогда об 
этом не думаю. К тому же, желание 
композитора может впоследствии 
не совпасть с желанием публики. 
Народу может не понравиться му-
зыка, и он не будет ее ни петь, ни 
играть, ни слушать.

—	 В Советском Союзе было мно-
го чудесных песен, которые пела 
вся страна. Почему сейчас нет та-
ких песен? 

—	 Время другое, время измени-
лось. Сейчас таких массовых песен 
не может быть, потому что каждый 
сидит в своем телефоне, в своем ком-
пьютере. Сейчас время индивидуа
листов, мне кажется. Люди более 
разобщены. Нет такой массовости, 
как в советское время.

—	 А почему вообще люди поют?

—	 Наверное, от того, что песня 
всегда выражает определенное на-
строение: тоску, страдание, радость 
или повествует о каких-то собы-
тиях. Когда чувства, заложенные 
в  песне, созвучны человеку в дан-
ный момент, он ее и поет.

—	 Когда Вы читаете повесть или 
роман, у Вас не появляется желание 
написать музыку по мотивам этого 
произведения? Хотя бы маленькое 
произведение — романс или сюиту? 

—	 Нет, когда я читаю художе-
ственное произведение, у меня мо-
гут возникать музыкальные образы, 
но я не всегда именно с музыкой со-
отношу то, что читаю. Я наслажда-
юсь тем, что читаю, и все. 

—	 Музыка Вашей оперы «Сю
юмбике» и Вашего балета «Иа-
кинф» очень полюбилась публике. 
А если бы Вам предложили сейчас 
написать оперу об Иакинфе или, 
наоборот, балет «Сююмбике», Вы 
бы использовали уже написанную 
музыку или писали бы заново?
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—	 Скорее всего, я бы вообще не 
стала бы писать оперу об Иакинфе 
или балет «Сююмбике». Для меня 
данные сюжеты исчерпаны. Все, 
что я хотела сказать об этих персо-
нажах, об этих людях, об этих лич-
ностях, я уже сказала своей оперой 
и своим балетом.

—	 Опера и балет — великие жан-
ры искусства. А какое определение 
Вы дали бы понятию «искусство»? 

—	 Искусство — нечто прекрас-
ное, близкое к совершенству, то, 
что трогает людей-современников 
создателя произведения и остается 
в веках.

—	 Есть ли цель у искусства? 

—	 Цель — развивать самые тон-
кие, самые чувствительные струны 
у людей, затронуть их ум, их чувства 
и напитать чем-то значимым, чтобы 
это наполняло жизнь человека. 

—	 Существует ли ответствен-
ность искусства? 

—	 Думаю, да. Создатели произ-
ведений искусства в ответе за то, что 
они представляют публике, особен-
но в крупных сочинениях. Мы не-
сем ответственность за то, с каким 
мироощущением, с каким внутрен-
ним наполнением выйдет человек 
после представления, после значи-
мого концерта или с выставки кар-
тин, что он будет чувствовать. 

—	 Творчество — вещь малообъ-
яснимая, и все же, когда Вы создаете 
свои произведения, откуда Вы знае-
те, что должно быть именно так? 

—	 Вы, конечно, имеете в виду 
большие сочинения?

—	 Да. 

—	 Возникает контур, образ этого 
сочинения, потому что всегда есть 
либретто — литературная канва. 
И,  следуя либретто, я определяю 
те или иные сцены, картины, чув-
ствую, какая музыка нужна, чтобы 
достичь того или иного эффекта. 
Ставлю себе кульминационные, 
смысловые драматургические точ-
ки — когда, например, заканчивает-
ся первое и последующие действия.  
Все прорабатываю внутренне, а по-
том уже эмоционально окрашиваю 
это своей музыкой. 

—	 В глаголе «окрашивать» тот 
же корень, что и в слове «красота». 
Что такое красота?

—	 Для меня красота — это при-
рода и искусство, прекрасная жи-
вопись, музыка, красивая поэзия, 
проза. Если подходить утилитарно, 
то красивые вещи, красивые люди, 
красивые отношения — все это мо-
жет украсить нашу жизнь, но для 
меня имеет значение то, что я прио-
ритетно ставлю в начале. 

—	 Красота требует жертв?

—	 Думаю, что нет. Истинная кра-
сота не требует жертв. Ради красоты 
я никогда не буду идти на жертвы. 
Красота — нечто возвышенное, ду-
ховное и нематериальное. Она тре-
бует, чтоб ее понимали. Она требует 
почтения к себе. Она требует, чтобы 
люди не портили и сохраняли то, 
что есть красивого на свете. 

Лаврова Л. Л.  Золотые ноты Резеды Ахияровой
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—	 В Ваших балетах главные 
персонажи сталкиваются с зави-
стью. А если бы Вам нужно было бы 
написать тему зависти в опере, ка-
кая бы это была музыка?

—	 Это было бы нечто похожее на 
Яго в «Отелло» Верди — такая тай-
ная злость, коварство, злобная за-
висть, которая душит человека. 

—	 В жизни зависть — весьма 
распространенное явление, к сожа-
лению. Не только в творчестве  — 
и  в быту тоже. А почему люди за-
видуют? Ведь зависть не делает их 
умнее, или счастливее, или богаче 
и не приближает к достижениям 
человека, которому они завидует. 
Какой смысл тогда в зависти?

—	 Думаю, что завистники не мо-
гут изменить свою природу, они не 
могут создать такого же уровня про-
изведение или быть такими же, как 
те люди, которым они завидуют. 
Обычные люди завидуют на быто-
вой почве, а творческие — успехам 
в творчестве. Зависть — неконтро-
лируемое чувство. Она — от неудов-
летворенности своей жизнью. А не-
которые завидуют и используют 
идеи человека, которому завидуют. 
Смысла в зависти никакого нет, но 
завистники не могут противостоять 
своей дурной натуре. 

—	 Тщеславие для творческого 
человека — хорошо или плохо?

—	 Некоторые люди очень тщес-
лавные, очень любят, чтобы ими 
бесконечно восхищались, востор-
гались. Вероятно, в них говорит 
какая-то неудовлетворенность. Для 
меня естественное чувство — чув-
ство созидания, а не созерцание сво-
ей значимости.

—	 Такая невероятная собран-
ность и организованность — Ваши 
природные качества или Вы воспи-
тали их в себе?

—	 Конечно, мы все от природы 
не так уж и собранны. Эти качества, 
по большей части, воспитала во мне 
моя семья. Но я и сама себя воспи-
тывала, глядя на родителей. Я ви-
дела вокруг себя очень собранных 
людей, которые реализуют все свои 
планы, и старалась быть такой же.

—	 У Вас столько почетных зва-
ний, профессиональных премий 
и  наград — как Вы к ним относи-
тесь? Как к короне, как к скипетру 
или как к чему?

—	 Я считаю, что труд каждого 
творческого человека должен как-то 
оцениваться. К своим наградам от-
ношусь спокойно, как к оценке мо-
его вклада в музыкальную культуру 
Татарстана и России. Считаю само 
собой разумеющимся, что достиже-
ния людей отмечаются наградами. 
Так всегда происходит. Не  только 
у меня.
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Ключевые слова: Вера Комиссаржевская, Бой бабочек, Герман Зудерман, Рози, 
история русского театра, творчество, Серебряный век.
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OTHER PEOPLE’S WORDS — AND ONE’S OWN LIFE.
V. F. Komissarzhevskaya at the Beginning and End of Her Journey

Abstract. Hermann Suderman’s (1857–1928) play “Butterfly Fight” occupies a special 
place in the history of the Russian stage thanks to Vera Fуodorovna Komissarzhevskaya’s 
many years of work on the title role. An analysis of the stage interpretation of this work 
allows us to explore the actress’s biography and trace the profound connection between 
her creative method and her personal life.

Keywords: Komissarzhevskaya, “Butterfly Fight,” Suderman, Rosie, transformation, 
creativity, biography, Silver Age.

В некоторых людях (часто 
это  — актрисы) до самого пожило-
го возраста живет что-то детское. 
Вот, к  примеру, прекрасные Али-
са Фрейндлих и Ирина Соколова. 
Пусть в  своем нынешнем возрасте 
они уже не играют детей, но в их ге-
роинях непременно проглядывает 
что-то ребяческое. 

Что нужно для того, чтобы стать 
ребенком на сцене? Прежде всего, 
следовать правилу, сформулирован-
ному В. Ф. Комиссаржевской: «Я… 
по природе своей обязательно долж-
на сочувствовать своей героине — 
иначе играть не умею». 

При таком подходе разница в воз-
расте имеет значение. Связи между 
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исполнительницей и ролью напоми-
нают отношения матери и  дочери. 
Определяющей оказывается лю-
бовь. Если даже актриса в чем-то не 
принимает героиню, она всегда го-
това ее простить. 

Ни семьи, ни потомства у Комис-
саржевской не было. Ее дети — ее 
сценические создания. Тем сильней 
материнское начало — все, что ей 
не удалось воплотить в жизни, она 
вкладывала в свои роли. 

Путь Веры Фёдоровны начинал-
ся темой детства. Олю Бабикову из 
пьесы В. И. Немировича-Данченко 
она сыграла в Вильно в антрепризе 
К. Н. Незлобина. Как видно, ее при-
влекли совпадения судьбы герои
ни и ее собственной. Отцы Ольги 
и  Веры ушли из семей и женились 
на молодых женщинах. Как вид-
но, и в  остальном актриса шла «от 
себя»  — ее героиню отличали до-
стоинство и сила духа. Она держала 

дистанцию  — простить предатель-
ство близкого человека было для нее  
невозможно. 

Как решить эту «квадратуру кру-
га»? Что надо сделать для того, что-
бы примирить любовь — и обиду? 
Ради этого Оля была готова на само-
пожертвование. «Забудь о нас, па-
почка, — восклицала она, — только 
сам будь счастлив!».  

Надо отдать должное драматур-
гу. Он так перемешал, казалось бы, 
взаимоисключающие чувства, что 
актриса не могла этим не воспользо-
ваться.   

В Вильно у Незлобина Вера Фё-
доровна впервые сыграла Рози 
в  «Бое бабочек» немецкого драма-
турга Германа Зудермана. Пожа-
луй, это самая долгоиграющая ее 
роль. В  последний раз, уже чув-
ствуя подступающую болезнь, она 
играла ее в  Ташкенте незадолго до  
смерти.  

В. Ф. Комиссаржевская — 
Рози в спектакле «Бой бабочек».  
Фотография Е. Мрозовской. 1896

В. Ф. Комиссаржевская – 
Рози в спектакле «Бой бабочек» 
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Как видно, на сей раз любовь 
окрашивалась предчувствием. Ак-
триса еще острей ощущала связь 
с героиней — ведь если ее не станет, 
то не будет и этой чудесной девочки. 

Тесные отношения с образом свя-
заны еще с тем, что Рози — худож-
ница, расписывающая веера. Это 
занятие столь же возвышенное и не-
долговечное как актерское творче-
ство. Об этом Комиссаржевская го-
ворила через выразительный жест. 
Он был легкий и полетный — словно 
ее героиня хочет взлететь. 

Попытка взлететь связана с же-
ланием стать взрослой. Как вырази-
лась современница, Вера Фёдоровна 
играла «последние часы детства». 
Рози была влюблена в жениха стар-
шей сестры, — это ее первое серь
езное чувство, — и при этом чув-
ствовала тоже, что Оля Бабикова. 
Та разрывалась между привязаннос

тью — и обидой, а она — между лю-
бовью к Максу и страхом помешать 
счастью Эльзы.  

Жаль только, что у нее такая се-
стра. Может, когда-то в ней было 
что-то детское, а сейчас остался 
один практицизм. Эльза пытается 
«совмещать» отношения с будущим 
мужем и своим бывшим возлюблен-
ным. В этой нехитрой игре невольно 
участвует Рози. Чтобы та не мешала 
их свиданию, сестра напаивает ее 
шампанским.   

Как пишет та же современница, 
эта сцена вызывала острое сочув-
ствие. Значит, Комиссаржевская 
и сейчас не изменила героине. Уже 
упомянутое материнское чувство 
подсказало ей, что дети правы всег-
да. Пусть даже кто-то оступился — 
и попал в нехорошую историю.

В это время прочно утвердилась 
система амплуа. «Комическая ста-

В. Ф. Комиссаржевская –  
Рози в спектакле «Бой бабочек».  
Фотография Е. Мрозовской. 1902

В. Ф. Комиссаржевская –  
Рози в спектакле «Бой бабочек»
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руха» или «инженю-кокет» были 
если не приговором, то долгосроч-
ной обязанностью. Этими ограни-
чениями Вера Фёдоровна пренебре-
гала. Уж какое тут амплуа, если 
всякий раз это была она, Комиссар-
жевская, какая-то новая грань ее 
богатой личности.   

Наверное, это было самым неожи-
данным в ее игре. Она перевоплоща-
лась, но при этом играла роли словно 
от своего имени. Столь же важно об-
ратное движение. Не только ее лич-
ность окрашивала образы героинь, 
но и они на нее влияли. Вот почему 
актриса иногда подписывалась их 
именами — сперва Беатрисой, а по-
том Мелисандрой. Не говоря о том, 
что в ее письмах постоянно мелька-
ют цитаты из исполняемых ею пьес.  

Особенно часто Вера Фёдоровна 
вспоминает «Бой бабочек». В  этом 
смысле показательна ее перепис
ка с актером Н. Н. Ходотовым. 
Вот, к  примеру, письмо от 9 июня 
1902  года. Сколько самых нежных 
слов она находит для своего возлюб
ленного, но ключевой оказывает-
ся фраза: «А теперь я знаю, что 
и в жизни много прекрасного, и ни-
каких бабочек не нужно». 

Вере Фёдоровне тридцать восемь 
лет, но лишь сейчас она по-настоя-
щему чувствует себя взрослой. Ис-
полнительница роли Рози прошла 
путь своей героини — сначала жила 
воображением и фантазиями, но 
постепенно ей открывалась реаль-

ность. Как оказалось, можно лю-
бить не только то, что кажется, но 
и то, что есть на самом деле.  

Когда их роман завершился, 
Ходотов попробовал о нем рас-
сказать. В 1907 он написал пьесу 
«На перепутье», которую поставили 
в Александринском театре. В ней ее 
герои — молодой писатель и актри-
са  — разговаривали фразами из их 
переписки. 

Это было послание Комиссаржев-
ской, последняя попытка с ней объ-
ясниться. Известно, что Вера Фё-
доровна видела спектакль, а потом 
отправила Ходотову письмо. «Доро-
гой друг, — писала она, — я счаст-
лива, что не обманулась в Вашей 
душе…». Закончила пушкинской 
цитатой: «…дорогою свободной / 
Иди, куда влечет тебя свободный 
ум». Эти слова имели отношение не 
только к пьесе, но к тому, что теперь 
они оба вольны выбрать собствен-
ный путь. 

В нашей истории не было перио
да более литературоцентричного, 
чем Серебряный век. Об этом свиде-
тельствует пристрастие людей этой 
эпохи к «чужой речи». Так выра-
жало себя «жизнетворчество», ощу-
щение неразрывности реальности 
и  искусства.  Возможно, это каче-
ство больше других отличало арти-
стов — ведь для того, чтобы сказать 
о своем, они говорили со сцены не 
своими словами. 
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СКОРОСТИ И ЗАМЕДЛЕНИЯ

Аннотация. Среди популярных в 1920-е годы произведений, впоследствии исчез-
нувших из театрального репертуара, особое место занимают пьесы Алексея Файко 
(1893—1978) «Озеро Люль» и «Учитель Бубус». Успех этих пьес прежде всего свя-
зан с тем, что их поставил Всеволод Мейерхольд. Чем прославленного режиссера 
привлекли пьесы молодого автора? В настоящем очерке автор пытается в этом ра-
зобраться.
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TWO PRODUCTIONS BASED ON THE PLAYS OF A. FAYKO:  
SPEED AND SLOW

Abstract. Among the popular works of the 1920s that subsequently disappeared from 
the theatrical repertoire, Alexey Fayko’s (1893–1978) plays “Lake Lyul” and “Teacher 
Bubus” occupy a special place. Today, the playwright’s name is considerably less known 
than that of Vsevolod Meyerhold, who staged them. In this essay, the author attempts 
to understand what attracted the renowned director to the young author’s plays.

Keywords: Alexey Fayko, Vsevolod Meyerhold, Lake Lyul, Teacher Bubus, theatrical 
avant-garde, stage time, theatrical montage, history of Russian theater.

Остался бы Алексей Файко 
(1893–1978) в истории, если бы две 
его пьесы не поставил В. Э. Мейер-
хольд? Возможно, остался, хотя 
не всеми своими произведениями. 
Слишком много он написал такого, 
что вряд ли обещает долгий успех, 
но зато гарантирует гонорары и ме-
сто в писательской иерархии.    

Его связь с «большой историей» 
определяло еще одно, чисто житей-
ское, обстоятельство. Квартира се-
мьи Файко располагалась на одной 
лестничной площадке с Булгаковы-

ми. В их последний разговор Миха-
ил Афанасьевич предостерег соседа 
от опасности, которую многие их 
коллеги не смогли избежать.  

— Я хотел тебе вот что сказать, 
Алеша. Не срывайся, не падай, не 
ползи. Ты — это ты, и, пожалуй, 
это самое главное. Будь выше обид, 
выше зависти, выше глупых тол-
ков…

Как бы то ни было, главные собы-
тия в жизни Файко случились в пер-
вые тридцать пять лет его жизни. 
То, что происходило после, часто го-

Ласкин А. С.  Два спектакля по пьесам А. Файко: скорости и замедления
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ворило о том, что он не прислушался 
к соседу. Впрочем, у того, кто хотел 
остаться в публичном пространстве, 
других вариантов не было. Следова-
ло писать то, что можно поставить 
или опубликовать.   

Это не значит, что в лучших сво-
их пьесах Файко не откликался 
на текущую повестку, но, помимо 
идеологии, тут были «темп, страсть 
и  ударность». Этими словами дра-
матург определял суть своих ран-
них вещей.  

Существует связь между поста-
новкой «Озера Люль», впервые 
показанной 8 ноября 1923 года, 
и  фильмом Льва Кулешова «При-
ключения мистера Веста в стране 
большевиков». Спектакль вышел 
за год до картины, так что первен-
ство принадлежит Мейерхольду. По 
сути, он предсказал кулешовский 
«короткий монтаж». Чтобы уме-
стить все поджоги, облавы и убий-

ства, которые переполняют пьесу, 
действие должно было развиваться 
стремительно.

Не намного меньше, чем собы-
тий, было мест действия. Пере-
ключения происходили по-кине-
матографически быстро. Для этого 
художник Виктор Шестаков приду-
мал работающий лифт. Он перено-
сил героев из магазина в отель, с же-
лезнодорожного моста на богатую 
виллу. 

Кстати, сопостановщиком Мей-
ерхольда был Абрам Роом. Первые 
уроки монтажа и крупного плана, 
полученные им в работе над пьесой 
Файко, определили его будущую 
жизнь в кино. 

 Приемы кино не только ускоря-
ли действие, но привносили тревож
ную атмосферу. Впрочем, герои 
этого не замечали. Будущее их не 
интересовало, они целиком раство-
рялись в настоящем. Главный ге-

Сцена из спектакля «Озеро Люль» в постановке В. Э. Мейерхольда.  
Театр революции. 1923
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рой, Антон Прим (его играл Борис 
Глаголин), объявлял, что его «бли-
жайшие планы»  — это «максимум 
удовольствия», а  «ближайшие за-
дачи»: «отдохнуть и немного раз-
влечься». 

Кроме фильма Кулешова, «Озеро 
Люль» напоминает о «Дон Жуане» 
Мейерхольда 1910 года на Алек-
сандринской сцене. Теме красоты 
в  спектакле по Мольеру сопутство-
вала тема неотвратимой развязки. 
Это замечательно поняла А. А. Ах-
матова. В четырех строчках «Поэмы 
без героя» она соединила играющих 
арапчат из этой постановки и мрач-
ное: «Все равно приходит расплата».

В Антоне Приме было тоже соче-
тание лоска и цинизма, что в герое 

Ю. М. Юрьева. Он носил не роскош-
ный камзол, а пальто «реглан», но 
это не меняло сути: перед зрителем 
представал человек, который ради 
своих желаний не пожалеет никого. 

Если главный герой жил настоя
щим, то режиссер и автор пьесы смо-
трели наперед: в финале нервная ин-
тонация разрешалась катастрофой. 
За сценой слышалось приближение 
людских толп и голос «вождя, раз-
дающего первые приказания пер-
вым батальонам революции». 

Редкому молодому автору так  
везет, как Файко. 30 января 
1925  года, через несколько лет по-
сле «Озера Люль», Мейерхольд 
впервые показал его «Учителя Бу-
буса». Если в первом спектакле 

Афиша премьерного спектакля  
Театра Революции «Озеро Люль».  

1923 

Афиша спектакля  
Театра им. Вс. Мейерхольда  

«Учитель Бубус». 1925
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Сцены из спектакля Театра им. Вс. Мейерхольда  
«Учитель Бубус» в постановке В. Э. Мейерхольда. 1925
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побеждали скорости, то второй 
определяла медлительность. Дей-
ствие разворачивалось — букваль-
но растягивалось — благодаря при-
думанному режиссером принципу 
«предыгры». Едва ли не каждой ре-
плике предшествовал пластический 
этюд.  

Жанр постановки Мейерхольд 
определил как «комедия на музы-
ке». Постоянно звучащие Шопен 
и Лист, исполняемые пианистом на 
площадке над сценой, делали дей-
ствие похожим на сновидение или 
балет. По крайней мере, пластиче-
ский комментарий тут был не менее 
важен, чем диалоги. 

«Комедия на музыке» — это ко-
медия, ритмически организован-
ная. Сценическую площадку обрам-
ляла стена из бамбуковых палок. 
Когда герои входили или уходили, 
палки постукивали, и это был не бы-
товой звук, а что-то вроде отбивок, 
отделяющих одну сцену от другой.    

Объясняя смысл «Озера Люль», 
Мейерхольд говорил о загнивании 
мира капитализма. Если даже была 

эта задача, существовали и другие 
смыслы. Например, известный по 
«Дон Жуану» мотив гибели от вы-
сокомерия и гордыни. В «Бубусе» 
тоже присутствовала тема красоты 
(«элегантности», по слову режиссе-
ра), но не было такого героя. Вряд 
ли история школьного учителя, ма-
ленького испуганного человека, не 
отличающего правду от неправды, 
нуждалась в таком оформлении.  

Словом, Мейерхольд явно хотел 
сказать о чем-то большем, чем го-
ворит пьеса, но это ему не удалось. 
Слишком много сил ушло на созда-
ние образа спектакля. 

Театр — дело живое, и совсем 
не все его создания становятся 
шедеврами. Даже если постанов-
щик  — великий режиссер. Впро-
чем, как говорил Иосиф Бродский, 
«главное  — это величие замысла». 
Ставя пьесы Файко, Мейерхольд от-
крывал новые возможности сцены. 
Он находил их через связи с кино, 
музыкой и пластикой и таким обра-
зом перекидывал мостик от настоя-
щего к будущему.     
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ВОЛШЕБНИК ИЗ МАЛЫХ СВЯТОНЁВИЦ И ЕГО СТАРШИЙ БРАТ

Аннотация. Очерк посвящен жизни и творчеству выдающегося чешского писателя 
Карела Чапека, пьесы, статьи и философские зарисовки которого не теряют своей 
актуальности в наши дни. Показан также его творческий и человеческий тандем со 
старшим братом, известным художником, Йозефом Чапеком. 
Описание деятельности показано на фоне отзывов о Чапеке и его творчестве таких 
известных деятелей культуры как Бернард Шоу, Артур Миллер, а также отзывов 
российских и зарубежных богемистов и людей театра. Автор статьи стремится под-
черкнуть тот факт, что недостаточно считать Чапека фантастом, так как это сильно 
обедняет его вклад в развитие всемирной литературы и сужает представление о его 
творчестве, представленном в самых разных жанрах.
В очерке представлены сведения о российских постановках по произведениям Чапе-
ка, анализируется его основная творческая и философская позиция, дается подроб-
ная характеристика пьесы «Адам-творец», перевод которой, выполненный Игорем 
Иновым и О. М. Малевичем, готовится к переизданию. Дается краткая характери-
стика сюжета, ряда персонажей и главного замысла пьесы — протест против совер-
шенного человека и его суперсилы, стремление показать важность человечности 
и чувств, которые не должны оказываться в тени разума и развития прогресса.
Использованы материалы архивов Игоря Инова и Ирины Порочкиной, известных 
российских богемистов и переводчиков, а также материалы статей о Чапеке, рецен-
зий на его постановки, собственных воспоминаний автора об их просмотре.

Ключевые слова: Карел Чапек, Йозеф Чапек, пьесы, «Адам — творец», чешская 
литература, переводы, богемистика, гуманистическая философия. 

Ivanova-Szelinger T. N.

THE WIZARD FROM MALÉ SVATOŇOVICE AND HIS ELDER BROTHER

Abstract. The essay deals with biography and works of Karel Čapek, whose plays, 
essays and philosophical notes keep being important and up-to-date. In addition, to be 
shown is the creative cooperation of Čapek with his elder brother Joseph, a very famous 
Czech painter.
The description of the Čapek creative activities is shown through quotations from 
such famous authors as Bernard Shaw and Arthur Miller as well as through references  
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to Russian and Soviet and foreign researchers of Czech culture and literature and 
people of theatre. The author argues that considering Čapek only a science fiction 
writer is a serious mistake that devaluates his actual contribution into the development 
of world literature and culture, as his works are very philosophical and are represented 
in a variety of styles and genres.
The essay describes some Russian theatre productions of Čapek, reveals his philosophical 
attitude to the world and arts. It also contains a detailed description of the brothers' 
play "Adam, the Creator" translated into Russian by Igor Inov and Oleg Malevich.  
Its new edition is about to be published.
The article provides the description of the plot and a number of characters that reveal 
the main idea of the play — Čapek’s protest against superpower and superman and 
strong advocacy for humanism, for human feelings that should not be only second best 
to Reason and Progress.
A variety of materials have been used — materials from archives of Igor Inov and Irina 
Porochkina, famous Russian bohemists and translators; research articles about Čapek, 
reviews of the productions based on his works and the author's memories of attending 
some of these productions in the theatres.

Keywords: Karel Čapek, Joseph Čapek, plays, “Adam, the Creator”, Czech literature, 
translations, bohemistics, philosophy of humanism.

1	 Daily Express. 27 December 1938 (перевод мой. — Т. И.-Ш.).

Карел Чапек умер, не достигнув 
своего 49 летия. Это случилось в де-
кабре 1938 года, вскоре после позор-
ного Мюнхенского сговора о разделе 
Чехословакии. 

У Гитлера оказались развяза-
ны руки. Карел Чапек — в списках 
гестапо, он враг нового режима, 
именно он в своих произведени-
ях в жесткой сатирической форме 
критиковал нацизм и Гитлера. 
Именно фюрер угадывался в образе 
Главного саламандра. Вскоре по-
сле оккупации за Карелом пришли 
гестаповцы, но он был им уже не-
подвластен, его не стало за несколь-
ко дней до подписания приказа об 
аресте.

Бернард Шоу, великий англий-
ский писатель, которому уже испол-
нилось 88, близко к сердцу принял 
печальное известие о кончине Каре-
ла. Его слова процитировала «Дей-
ли Экспресс»: «Как нелепо! На  его 

месте должен был быть я, Карел был 
слишком молод и вот так неожидан-
но ушел. У него в запасе было лет 40, 
и он мог бы дать миру еще так мно-
го! Своими пьесами он уже доказал, 
что он потрясающий и плодовитый 
драматург»1.

Бернард Шоу, безусловно, был 
прав, но если мы посмотрим на то, 
что Чапек успел дать миру за свои 
неполные 30 с небольшим лет твор-
ческой деятельности, то сразу уви-
дим, что что это был прекрасный 
и  многогранный волшебник слова, 
который проявил себя не только 
в драматургии, а в самых разных 
жанрах.

Его перу принадлежат романы, 
эссе, литературная критика, фило-
софская проза, сказки, и, как пока-
зывают, современные исследования, 
даже поэзия. Он также был издате-
лем, фотографом, иллюстратором 
общественным деятелем, создате-

Иванова-Шелингер Т. Н. Волшебник из Малых Святонёвиц и его старший брат
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лем Чехословацкого ПЕН-клуба, 
а  также прекрасным переводчиком 
французской поэзии.  Исследователь 
И.  Мистерова считает, что его пере-
воды с французского стали своего 
рода образцом для последующих по-
колений переводчиков [6]. А другой 
исследователь Дебора Гарфинкель 
утверждает, что его новаторские для 
того времени переводы из Гийома 
Аполлинера оказали существенное 
влияние на появление и развитие мо-
дернизма в чешской литературе  [4]. 
Особняком стоит его четырехтомное 
произведение «Разговоры с Т. Г. Ма-
сариком», в  котором отражены ре-
альные встречи и  беседы с  создате-
лем Чехословацкого государства 
и  его Первым президентом. Выдаю-
щийся американский драматург Ар-
тур Миллер с восторгом писал о том, 
что «пророческая уверенность» Ча- 
пека сочетались с «новым сюрреали-
стическим юмором» и замечатель-
ной личной теплотой. «Обычно, — 
писал Миллер, — авторы утопий не 
очень жалуют людей, но душа Чапе-
ка, когда он описывает возможный 
конец известного нам мира, открыта 
и добра, а вовсе не самодовольна» [5].

Родился Карел Чапек в селении 
Малые Святонёвицы, иногда пишут: 
«...был сыном деревенского врача», 
но это не совсем точно. Отец Карела 
Антонин Чапек был курортным ле-
карем, это был человек, который ле-
чил богатых и знаменитых пациен-
тов — посетителей курорта, и, хотя 
вскоре после рождения Карела, вто-
рого мальчика и последнего ребенка 
в семье, все перебрались в городок 
Упице, писатель всю жизнь видел в 
себе сельского жителя, любил приро-
ду во всех ее проявлениях, мог долго 
рассматривать растения, заниматься 

ими, холить и лелеять свой сад. Он 
с увлечением пишет о корнях расте-
ний, с глубоким сочувствием описы-
вает страдания кролика — жертвы 
научных исследований Кембридж-
ских профессоров, и, путешествуя по 
Англии, с  особой нежностью пишет 
о ее сельской природе. 

В 1935 году Чапек женился на 
своей давней знакомой Ольге Шай-
нпфлюговой и благодаря дальним 
родственникам они получили в по-
дарок на свадьбу право на прожива-
ние в живописном имении в местеч-
ке Старая Гута. Они переименовали 
его в Стриж и там занимались садом. 
Именно там Ольге Шайнпфлюговой 
удалось спрятать рукописи и  бума-
ги Карела и спасти их от уничтоже-
ния немцами.

Но еще ранее в 1929 появилась 
книга полная иронии и любви к рас-
тительному миру — «Год садовода». 
Иллюстратором был Йозеф Чапек. 
Вот цитата из этой замечательной 
книги: «Хуже всего садоводу в мо-
розы без снега. Тогда земля затвер-
девает и сохнет с каждым днем, с ка-
ждой ночью все глубже и глубже. 
Садовод думает о корешках, замер-
зающих в земле, мертвой и твердой, 
как камень; о  ветках, пронизыва-
емых насквозь сухим ледяным ве-
тром; о мерзнущих почках, в ко-
торые растение упаковало осенью 
все свои пожитки. Если бы садовод 
знал, что это поможет, он надел бы 
на свой падуб собственный пиджак, 
а на можжевельник — брюки. Ради 
тебя я с  удовольствием сниму свою 
рубашку, черноморская азалийка; 
тебя, длужиха, я накрою своей шля-
пой; а для тебя, красноглазка, оста-
ются только мои носки; вот возьми, 
пожалуйста.» [3, с. 18]
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Любовь Чапека к саду уловил 
скульптор — автор памятника 
братьям Чапекам в Малых Свя-
тонёвицах. Старший брат Йозеф 
с картиной под мышкой, а младший 
с огромной садовой лейкой в руках. 
Разница в возрасте между брать-
ями была всего лишь два года. По-
чему-то представляется, что Карел 
был непоседой и сорванцом, а Йозеф 
был более степенным, разумным, 
спокойным. И можно представить 
себе, как они вместе играли в дет-
стве и как обсуждали свои планы 
в юности. 

Оба любили сочинять истории, 
и  оба рисовали. Но Йозеф хотел 
практической работы, и сначала 
стал ткачом, а потом закончил Ака-
демию художеств и вырос в боль-
шого художника, который иногда, 
в свободное время, писал сказки 
и  эссе, иногда в соавторстве с бра-
том, сочинял вместе с ним иногда 
пьесы и иллюстрировал его произ-
ведения. 

Карел начал с философских фа-
культетов Праги, Вены и Берли-
на, потом увлекся журналистикой 
и  полностью посвятил себя писа-
тельству, хотя и иллюстрировал 
свои произведения любительскими 
зарисовками, а также любил фото-
графировать. Однако философия 
была одной из главных нитей в его 
творчестве, философия афористич-
ная, метафорическая, с мягким 
юмором, а иногда и сарказмом. 

Но старший брат оставался стар-
шим. Карел не раз обращался к нему 
за советом, именно Йозеф, как из-
вестно, предложил использовать 
слово «робот», когда Карел писал 
свою пьесу о механических людях, 
которые могут без устали работать 

и при этом не испытывают никаких 
чувств. 

Карел мучился, перебирал дру-
гие слова, на повестке дня были 
андроиды, лаборы и еще пара вари-
антов, но они не нравились Карелу, 
казались слишком заумными, ла-
тинизированными. Старший брат 
тут же помог советом, и роботы (от 
чешского слова «барщина», «под
невольный труд») стали словом, во-
шедшим в целый ряд языков земли 
и концепцией, которая продолжа-
ет развиваться по сей день. Пьеса 
R.U.R. (Универсальные роботы Рос-
сума) была переведена на многие 
языки и до сих пор появляются но-
вые переводы, а  пьеса идет на мно-
гих сценах мира. Иногда именно 
Йозеф подкидывал идеи для пьес, 
иногда братья писали вместе. Идею 
пьесы «Адам-творец» подкинул Йо-
зеф. Хотя не все идеи, особенно фи-
нал, понравились Карелу и он его 
переделывал, споры были разреше-
ны, и в 1927 году вышло первое  из-
дание, на обложке которого зна-
чатся оба брата. Пьесу «Из жизни 
насекомых» братья также написали 
вместе.

Йозеф в сентябре 1939 был аре-
стован и отправлен в концлагерь. 
В 1945  году он умер в лагере Бер-
ген-Бельзен от брюшного тифа. 
Ни  точная дата смерти, ни место 
захоронения до сих пор неизвест-
ны. Рядом с могилой Карела Чапека 
и  Ольги Шайнпфлюговой в Выше-
градском некрополе есть надпись: 
«Здесь должен был бы быть похоро-
нен Йозеф Чапек, но его могила да-
леко…»

Моя первая встреча с произведе-
ниями Чапека произошла в школь-
ные годы. Тогда в Ленинградском 
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ТЮЗе шел замечательный красоч-
ный спектакль «Волшебное стек
лышко». Премьера состоялась 
1 июля 1963, но спектакль шел дол-
го, по моим ощущениям, смотрела 
я его не ранее 1969–1970 года.

«Когда свое волшебное стеклышко 
вовремя найдешь, 
Совсем другое новое солнышко над 
собой зажжешь!
И небо, и лица, все вдруг озарится, 
и песню ты запоешь...»

Это были слова песенки, звучав-
шие в спектакле, которые мы де-
ти-зрители от 5 и старше распевали 
вместе с артистами.

Театральный художник и макет-
чик ТЮЗа Михаил Гаврилович Ни-

колаев вспоминал: «Спектакль был 
фантастически красивый, причем 
по-иному, нежели прежние   рабо-
ты художницы Н. Н. Ивановой. Те-
атр тогда только год, как переехал 
с  Моховой в  нынешнее здание (на 
Пионерской площади), появилась 
огромная площадка, огромная ку-
батура, и  все это требовало новых 
решений. Будучи еще студийцем, 
я с другими ребятами носил там си-
луэты деревьев, которые в  зависи-
мости от сезона меняли цвет…» [1].

Программки были сделаны в ви- 
де почтового конверта, а по зри-
тельному залу и по сцене сновали 
мудрые и веселые почтарики. Спек-
такль лечил от серости, скуки, рав-
нодушия, официальщины и учил 
сопереживать.
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Но мои родители-филологи и их 
друзья по университету считали, 
что «по мотивам» (как было указано 
в программке)  — это недостаточно, 
надо читать оригинал. Книжка тут 
же была мне предоставлена, и после 
прочтения мы с отцом с увлечением 
искали различия в тексте и в спек-
такле и обсуждали их. За ней по-
следовали и другие сказки Карела 
Чапека.

Произведения Чапека продолжа-
ли свою российскую жизнь. Ленин-
градский композитор Владислав 
Успенский написал оперу-памфлет 
«Война с саламандрами», которая 
сначала была поставлена в Уфим-
ском оперном театре, а потом во-
площена в одноименном телевизи-
онном спектакле. Газеты тех дней 
писали: «Увлекательный многопла-
новый роман Карела Чапека „Война 
с саламандрами“ соединяет в себе 
глубину мысли и занимательность 
формы»; «смысл произведения  — 
гневный протест не только против 
тех, кто олицетворяет зло, но и тех, 
кто с  ним мирится…»1. Но многие 
истинные знатоки Чапека, в частно-
сти, известный богемист И.  М.  По-
рочкина, были разочарованы сце- 
нарием, критиковали его и реко-
мендовали внести целый ряд изме-
нений, считая, что «Чапек слишком 
весомая и  значимая фигура, чтобы 
далеко уходить от его текста и ста-
вить это произведение просто „по 
мотивам“»2.

Такая же судьба постигла 
и «Средство Макропулуса». В филь-
ме-мюзикле 1983 года, поставлен-
ном Евгением Гинзбургом, было 

1	 Газета «Говорит и показывает Москва». 1981. № 40. 28 сентября.
2	 Из письма-рецензии  И.М. Порочкиной (домашний архив)
3	 www.kino-teatr.ru/kino/movie/sov/5999/annot/

много музыки и танцев, фактиче-
ски он был сделан под культовую 
актрису Людмилу Гурченко. Фильм 
посмотрели миллионы, имя Чапе-
ка снова звучало, но предательское 
«по мотивам» опять привело к тому, 
что Чапек был переписан3. Вообще, 
на мой взгляд, у широкой публики 
в советский период Чапек ассоции-
ровался в основном с фантастикой 
и сказками, с литературой для юно-
шества, хотя, безусловно, истинные 
ценители его творчества понимали, 
что это тонкий философ, едкий са-
тирик, великолепный мастер слова. 

Поэтому особенно радостно, что 
снова настало время для переизда-
ния Чапека. Его пьеса «Адам-тво-
рец» очень характерна для его фи-
лософского видения мира. Он был 
против совершенного человека, тем 
более, если такой совершенный че-
ловек создается искусственно, если 
он в  результате перестает быть че-
ловеком. В этом содержалось раз-
венчание Чапеком и философии 
Ницше (идеи Сверхчеловека, «веч-
ного возвращения», смерти Бога 
(«Бог умер») и «воля к власти»), 
идеологии большевиков (кто был 
ничем, тот станет всем), и идеоло-
гии фашизма (превосходство од-
них людей над другими). То, что 
иногда воспринимается как фанта-
стика, было на самом деле отраже-
нием идей конца девятнадцатого 
и первой половины двадцатого сто-
летия. Но был и взгляд в будущее, 
Чапек думал о возможной ситуа-
ции, когда прогресс (к которому 
он относился совсем неоднозначно) 
и технологии сделают возможной 
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вечную жизнь, создание умных ма-
шин и т. д. Но при этом он последо-
вательно отстаивает человечность, 
юмор, равенство чувств и разума, 
предостерегает от излишних край-
них оценок, пристрастности, узо-
сти мысли.

В пьесе Адам изобретает пушку 
отрицания, в результате выстре-
ла мир уничтожен потому что был  
несовершенен. «Триумфальный фи- 
нал! Пустота. Никого из людей» [2, 
с. 363], далее он выступает в  каче-
стве Творца, потому что Глас Божий 
велит ему создать более совершен-
ный мир самому, но все попытки 
«творить людей» оказываются неу-
дачными, и в конце пьесы наш герой 
приходит к выводу, что лучше не 
менять того, что создано Господом. 
При этом Чапека нельзя назвать 
религиозным человеком, он таким 
не был, в эпилоге совершенно оче-
видно его саркастическое отноше-
ние к возвеличиванию и почитанию 
в храмах, скорее, можно предполо-
жить, что пафос пьесы — в  жела-
нии предостеречь от перекраивания 
мира, от злоупотребления властью…

Форма пьесы необычна, там есть 
и стихотворный текст, и обычная 
драматическая проза, прекрасные 
диалоги. Стихи появляются тогда, 
когда Адам переживает определен-

ный подъем и от разрушительной, 
и от творческой деятельности. Лю-
бопытны персонажи пьесы, сре-
ди которых есть, например, Ева 
и  Сверхчеловек. Один из ключе-
вых персонажей Альтер Эго Желая 
создать соратника, Адам получил 
жесткого оппонента. Но не будем 
раскрывать всех перипетий пьесы, 
которая принесет вдумчивому чита-
телю возможность увлекательного 
чтения и крайне полезных размыш-
лений. 

Неоценим, безусловно, и вклад 
переводчиков, передача текста пье-
сы на другом языке — всегда особая 
задача, а в данном случае происхо-
дит постоянное смешение прозы, 
коротких диалогов и довольно объ-
емных поэтических фрагментов. 
Игорь Инов и О. М. Малевич оба 
были прекрасными мастерами слова 
Игорь Владимирович в большей сте-
пени поэт, но и автор монографий. 
Олег Михайлович автор переводов 
поэзии и прозы и одновременно уче-
ный-исследователь. Мы не знаем, 
как была поделена работа, но видим 
прекрасный результат. 

Особенно хочется подчеркнуть 
постановочный потенциал пьесы, 
хотя и сложный, но ждущий та-
лантливых режиссеров и таящий 
в себе колоссальные возможности.
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«БЫТЬ АРТИСТОМ»: КНИГА, КОТОРАЯ ЗАГЛЯДЫВАЕТ  
ЗА КУЛИСЫ ДУШИ

Shkuratova T. V.

“TO BE AN ARTIST”: A BOOK THAT PEEKS BEHIND  
THE SCENES OF THE SOUL

В нашей культуре укоренились 
два мифа. Первый: артисты — без-
дельники, которые «играют в кук
лы» и купаются в лучах славы. 
Второй: психологи — тоже бездель-
ники, только они еще и в чужих го-
ловах копаются за деньги. А теперь 
представьте человека, который раз-
бивает оба этих стереотипа вдребез-
ги. Оперная певица, взявшая в руки 
скрипку в четыре с половиной года, 
прошедшая путь от музыканта до 
клинического психолога и создав-
шая новое научное направление  — 
психологию артиста. Екатерина 
Гаврилова знает об артистической 
душе если не все, то точно больше 
любого другого. Ее книга «Быть 
артистом» (Издательство «Планета 
музыки») — не мемуары и не учеб-
ник. Это, если хотите, анатомиче-
ский атлас творческой личности, 
составленный тем, кто сам не раз 
лежал на этом операционном столе.

Я сама человек творческий, теа
тральный, хоть и не артист. Рабо-
таю за кулисами уже много лет: 

сначала просто фотографировала 
спектакли, потом доросла до отдела 
маркетинга в академическом театре 
драмы, сегодня преподаю в институ-
те культуры. А еще я мама двоих де-
тей, которые бредят сценой. И этот 
родительский страх — как поддер-
жать, не сломать, не настоять на 
своем, когда так и хочется сказать 
«я же знаю, как лучше», — он, на-
верное, знаком многим. Я видела 
за эти годы немало: блеск премьер 
и пустые коридоры после закрытых 
дверей, триумфы и немые сцены 
отчаяния, глаза, полные слез по-
сле оглушительных оваций. У меня 
сложилась своя, эмпирическая кар-
та артистической боли. Но одно дело 
видеть проблему, и совсем другое — 
понять ее природу. Книга Гаврило-
вой стала для меня тем самым недо-
стающим звеном.

Три акта одной жизни
Структура у книги необычная — 

три акта, как в театре. И это не про-
сто красивая метафора, она рабо
тает.
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Первый акт — «До сцены». Здесь 
про истоки. Как семья лепит буду-
щего артиста? Где проходит грань 
между поддержкой и насилием под 
видом заботы? Почему одни дети 
из музыкальных школ вырастают 
свободными творцами, а другие  — 
невротиками, ненавидящими ин-
струмент? Гаврилова честно рас-
сказывает о своем детстве, о страхе 
разочаровать маму, о том, как она 
сама, искренне любя скрипку, в ка-
кой-то момент закрыла футляр 
и  больше никогда его не открыла. 
Это не ностальгия — это исследова-
ние корней, и читая, то и дело ло-
вишь себя на мысли: «А ведь у меня 
было похожее».

Второй акт — «На сцене». Самый 
объемный, самый пронзительный. 
Конкуренция, зависть, предатель-
ство, синдром самозванца, зависи-
мость от аплодисментов, выгора-
ние, травмы. Автор вводит понятие 
«двух зарплат»: первую артист по-
лучает аплодисментами, вторую — 
на банковскую карту. И если первая 
перестает поступать, вторая быстро 
обесценивается. Гаврилова не боит-
ся говорить о нарциссическом ком-
поненте как о несущей конструкции 
артистической личности. О том, что 
обычно стыдливо замалчивают, она 
легализует и объясняет. И это осво-
бождает.

Третий акт — «После сцены». 
Как уйти, пока ты на пике? Как не 
умереть вместе с персонажем, ког-
да занавес опускается в последний 
раз? Как пережить то, что психоло-
ги называют кризисом посткарьер-
ной идентичности, а для артиста 
является настоящим экзистенци-
альным разломом? Гаврилова, сама 
ушедшая из театра в лучшей фор-

ме, доказывает: выход есть. И он не 
в бесконечных попытках вернуться, 
а в переосмыслении себя.

Жанр, который держит
Книга сделана как три в одном: 

личные истории + научный блок + 
практические задания. И это рабо-
тает безотказно.

Личные истории затягивают. 
Я  искренне смеялась над закулис-
ными интригами, замирала от тра-
гедии молодой певицы, которая не 
нашла слов для матери и шагнула 
в  окно, узнавала в образах знако-
мых артистов в описании нервной 
улыбки перед выходом на сцену.

Научный блок погружает. Автор 
не просто рассуждает — она опира-
ется на исследования, клиническую 
практику, кандидатскую диссер-
тацию. Она объясняет физиологию 
страха сцены, какие гормоны учас
твуют в этом процессе, как отвечает 
тело,  механизмы выгорания, при-
роду синдрома самозванца. Начина-
ешь понимать не только что проис-
ходит, но и почему. 

Практические задания останав-
ливают и дают импульс. В конце 
каждой главы — упражнения, во-
просы для рефлексии, чек-листы. 
Например, есть задание «Диалог 
с  внутренним критиком»: ты са-
дишься и прописываешь диалог 
с  тем голосом, который шипит «ты 
бездарность». Звучит просто, но ра-
ботает как холодный душ — отрез-
вляет и возвращает себе себя.

Цитаты, которые бьют в цель
Гаврилова не романтизирует 

профессию, как это часто делают 
артисты. Она вскрывает ее жестко 
и честно:

«Сцена — это особенное место. 
Для многих она становится вто-
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рым домом, местом, где рождают-
ся смыслы, эмоции, иногда — сама 
жизнь. Но за ослепительным све-
том рампы, за аплодисментами и 
восторженными взглядами зрите-
лей скрывается нечто куда более 
мрачное: изнуряющий труд, посто-
янное давление, хрупкое равновесие 
между вдохновением и истощением. 
Артисты рискуют не только репу-
тацией, но и психикой, здоровьем, и 
даже иногда собственной жизнью».

Именно поэтому артисты так ча-
сто сгорают. Их инструмент — они 
сами. И когда ломается инструмент, 
ломается личность:

«Выгоревший артист часто 
ощущает, что больше не может 
входить в роль, потому что сама 
его личность размыта: он столько 
раз играл других, что забыл, кто он 
сам».

И отдельно — про миф о страдаю
щем гении, который так мешает ар-
тистам просить о помощи:

«„Гений и безумие“ — не про-
сто расхожая фраза, а устойчивый 
культурный нарратив, по которо-
му боль становится условием под-
линности. Страдание романтизи-
руется, выгорание оправдывается, 
а просьба о поддержке воспринима-
ется как признак слабости. В та-
кой логике забота о себе кажется 
предательством по отношению 
к „великому делу искусства“».

Автор говорит с читателем на 
равных. Ее главный посыл, кото-
рый звучит в каждой главе: «Я про-
шла это. Ты не один. И да — ты 
справишься».

Кому это нужно
Если вы пробегаете глазами и ду-

маете «это не про меня» — останови-
тесь на секунду.

Студент творческого вуза, ко-
торый каждое утро просыпается 
с  мыслью «правильно ли я выбрал 
путь?» — вы найдете здесь ответы 
на вопросы, которые боитесь задать 
педагогам.

Родитель юного дарования — вы 
наконец поймете, где заканчива-
ется поддержка и начинается дав-
ление. Знаете ли вы, как отличить 
«я  хочу» от «мама хочет»? Автор 
дает конкретные чек-листы, и это 
знание спасло меня от множества 
ошибок.

Действующий артист, чувствую-
щий, что «что-то идет не так», — вы 
получите названия своим состояни-
ям. Синдром самозванца, зависть, 
выгорание, страх сцены — каждому 
посвящена глава с инструментами 
самопомощи.

Тот, кто завершает карьеру 
и  с  ужасом смотрит в завтраш-
ний день, — третья часть напи-
сана специально для вас. Поша- 
говый ритуал прощания со сце- 
ной превращает «психологическую 
смерть» в новое рождение. Я чита-
ла это и плакала — от облегчения, 
что такие слова наконец сказаны  
вслух.

Психолог или коуч, работающий 
с творческими людьми, — вы полу-
чите методологию, которой вам не 
хватало. Автор обосновывает необ-
ходимость выделить психологию 
артиста в отдельную дисциплину, 
и это не просто слова — за этим сто-
ит серьезная научная база.

Просто человек, любящий ис-
кусство, — вы получите пропуск 
в закулисье человеческой души. По-
сле этой книги вы уже никогда не 
будете смотреть спектакль так, как 
раньше.
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Вместо заключения
«Быть артистом» — это не просто 

книга. Это попытка создать здоро-
вую психологическую среду в ис-
кусстве. Разрушить табу, дать ин-
струменты вместо пустых советов: 
«Держись!», объединить тех, кто 
ищет поддержки. И попытка, без-
условно, удачная! Гаврилова первой 
соединила уникальную компетен-
цию — оперная певица и клиниче-
ский психолог — и создала новое 

направление. Но для меня, матери, 
важнее другое: эта книга дала мне 
язык, чтобы говорить с детьми об 
их пути, и надежду, что они смогут 
пройти его, не потеряв себя.

Теперь я знаю: настоящее искус-
ство рождается не на грани разру-
шения, а в состоянии целостности. 
И эту целостность можно выстраи-
вать осознанно. С опорой на знание, 
на опыт, на понимание. С опорой на 
эту книгу.
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ТЕАТР СТИРАЕТ ГРАНИЦЫ: ВЕНГРИЯ И ПЕТЕРБУРГ  
ЗАГОВОРИЛИ НА ОДНОМ ЯЗЫКЕ 

Gasanova A.

THEATRE ERASES BOUNDARIES: HUNGARY AND ST. PETERSBURG 
ARE SPEAKING THE SAME LANGUAGE

Венгрия — особая страна для Санкт-Петербургского театра музыкальной коме-
дии. С ней связывают десятилетия дружбы, общих проектов, гастролей. Но по-
следний раз в Венгрию ездили почти десять лет назад. И вот в конце апреля, 
в  рамках мероприятий Года петербургской культуры,  это случилось снова. 
За три дня труппа сыграла в двух городах. В Кечкемете показали гала-концерт 
оперетты «А музы не молчали…». В Будапеште — мюзикл «Пётр I» и гала-кон-
церт русских мюзиклов. Полные залы, теплый прием, зрители не отпускали ар-
тистов со сцены. Слово тем, кто был в эти три дня на сцене и за кулисами. 

Гала-концерт русских мюзиклов — Дарья Январина и Никита Брага
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Концерт «А музы не молчали...» — гастроли театра Музкомедия

После концерта «А музы не молчали...»

Гасанова А. Театр стирает границы: Венгрия и Петербург заговорили на одном языке
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«Успех», — отвечает генераль-
ный директор Санкт-Петербургско-
го театра музыкальной комедии 
Юрий Шварцкопф, когда его спра-
шивают, что дала театру эта поездка: 

«Конечно, я чувствую гордость 
за результат. С каким успехом наш 
театр выступил с концертом в Кеч-
кемете и показал «Петра I» в Буда-
пеште! Это действительно были за-
мечательные гастроли. Спектакль 
шел на русском языке с титрами, 
но зритель очень четко восприни-
мал все словесные акценты. Дли-
тельные овации — и после концер-
тов, и  после спектакля — дорогого 
стоят. Каждый день, несмотря на 
огромный объем работы, был вол-
нительным. Новые площадки, но-
вые залы, но наши ребята молод-
цы, я  очень доволен. Венгерские 
коллеги были впечатлены уровнем 
нашего театра и труппы и мечтают 
о более тесных контактах с нами. 
Сейчас мы обсуждаем с руководи-
телем Театра Эркеля возможные ва-
рианты постановок, которые он мог 
бы предложить нам. Есть над чем 
вместе поработать».

Как готовились к выезду и что 
происходило за кулисами и на сце-
не во время концерта «А музы не 
молчали…», вспоминает режиссер 
и балетмейстер концерта Владимир 
Романовский: 

«Самым сложным в творческой 
подготовке было составление про-
граммы. Как за час с небольшим 
рассказать историю нашего театра, 
историю российской оперетты? 
Ведь венгерский зритель об этом ни-
чего не знает. Но, к счастью, музы-
ка понятна всем, вне зависимости от 
страны, языковых различий, куль-
турных особенностей. Я находил-

ся во время концерта за кулисами. 
Уже со второго номера аплодисмен-
ты стали очень сильными. Тогда 
я осознал до конца, что все хорошо, 
все получается отлично. 

Мы подстраховались: сделали 
видеоролики о театре, сопровожда-
ли концерт комментариями на вен-
герском языке. Их читал наш со-
лист Никита Брага.

Сцена в Кечкемете была новой. 
Красивый театр, но чужой — со 
своей акустикой. Но мы хорошо 
адаптировались, и концерт прошел 
на высоком уровне.

Особенно зрителям понравились 
балетные номера. Самый сильный 
взрыв оваций, пожалуй, вызвал 
дуэт из «Вольного ветра» в исполне-
нии Романа Вокуева и Ивана Коры-
това».

А вот что запомнилось солистке 
и участнице концерта «А музы не 
молчали…»  Полине Щиновой: 

«Мы уезжали из Петербурга 
в безумный холод, а прилетели 
в жару. Такой странный контраст — 
казалось бы, чуть-чуть пролетели, 
а  там другая природа. Мне инте-
ресно выступать перед людьми, не 
говорящими на русском. Это всег-
да вызов: поймет ли зритель то, что 
ты хочешь донести? Русский всегда 
поймет текст, в любом случае, будет 
сопереживать. Здесь — неизвестно. 
Надо правильно подать эмоцию, 
чтобы находящийся в зале человек 
понял все не через слово, а через все-
го тебя. Это интересно, это может 
быть волнительно, но, скорее, ты 
испытываешь азарт.

Мне кажется, наша труппа умеет 
сыграть на русском так, чтобы ино-
странцы нас поняли. Музыка и ис-
кусство объединяют. Никакие гра-
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ницы здесь не помеха: ни язык, ни 
культура, ни менталитет. Думаю, 
они почувствовали, поняли, приня-
ли. Во время концерта ощущалась 
поддержка и наших соотечествен-
ников. У многих артистов есть зна-
комые, друзья в Венгрии, которые 
приехали посмотреть выступление. 
Я слышала, как люди кричали: 
«Браво!».

На финальных поклонах про-
изошло невероятное. Сначала все 
хлопали вразнобой, а потом зал пе-
решел на единый медленный ритм. 

Зрители объединились. Я стояла на 
сцене и по телу бегали мурашки. Это 
был самый яркий момент поездки. 
Ради таких секунд все и затевается. 
Вся усталость, все сложности — все 
восполнилось разом. Стало легко 
и весело.

А вообще меня поразил театр 
в  Кечкемете — он похож на музы-
кальную шкатулку. Маленький, 
но заходишь и чувствуешь красоту 
вокруг, и ты в ее центре, как кру-
жащаяся балеринка. Это очень не
обычно». 

После спектакля «Пётр I»

«Пётр I» — гастроли театра Музкомедия

Гасанова А. Театр стирает границы: Венгрия и Петербург заговорили на одном языке
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В Будапеште российских арти-
стов ждал Театр Эркеля — самый 
большой театр венгерской столицы, 
рассчитанный на 1800 зрителей. 
Здесь прошел гала-концерт русских 
мюзиклов и главное событие этих 
гастролей — мюзикл Фрэнка Уай-
лдхорна «Пётр I». Как это было, 
рассказывает исполнитель главной 
роли Иван Ожогин: 

«Это большая ответственность — 
выходить на новую публику, даже 
если она русскоговорящая. Старшее 
поколение в Венгрии изучало рус-
ский язык — и многие как минимум 
понимают.

Для такой огромной аудитории 
мы еще не играли «Петра I». Это 
было очень волнительно. Но любой 
спектакль для меня ответственен — 
что в Петербурге, что в Будапеште. 
Выходить на сцену Театра Эркеля 
было большой честью и огромным 
удовольствием.

Роль Петра — одна из моих лю-
бимых. Здесь я могу импровизиро-
вать, искать новые краски, новые 
отношения с партнерами, глубже 
вскрывать характеры — фантази-
руя о том, чем руководствовались 
исторические Пётр, Софья, Екате-
рина. Мы очень мало знаем о том, 
что происходило на самом деле. 
А  это всегда дает возможность для 
полета фантазии — ставить себя 
в предлагаемые обстоятельства 
и быть в них. Роль Петра для меня 
на особом месте.

Венгерские коллеги сказали 
много теплых слов. Им понравил-
ся и размах спектакля, и музыка. 
Постановку назвали интересной, 
масштабной, необычной. Это всег-
да ценный опыт обмена — когда 
разные культуры говорят на од-

ном языке: языке театра, музыки,  
танца.

Эти гастроли навсегда останутся 
в моем сердце. Я очень благодарен 
театру, Юрию Алексеевичу Шварц-
копфу за то, что он организовал 
поездку, когда она казалась невоз-
можной. Вывезти русский мюзикл 
в  Европу — событие выдающее-
ся. А  в наше непростое время осо
бенно».

В этой поездке был артист, ко-
торый оказался везде: на сцене, за 
кулисами, на месте переводчика 
и  в  роли ведущего. Никита Бра-
га  — солист и петербургской Муз-
комедии, и Будапештского театра  
Эркеля: 

«Даже когда я просто приезжаю 
в Петербург на пару дней, мне всег-
да нужно немного времени, чтобы 
перестроиться с одного языка на 
другой. Тут пришлось полноценно 
существовать сразу на двух языках 
почти десять дней подряд.

Я много переводил — и тексты, 
и  синхронно в живом общении. 
Читал текст, написанный специ-
ально для концерта «А музы не 
молчали…» Олегом Солодом, пе-
реведенный мной на венгерский 
язык. Исполняя роль Меншикова 
в «Петре  I», по просьбе директора 
и режиссера, некоторые реплики 
тоже произносил на венгерском. 
Но при всей нагрузке возможность 
представлять Санкт-Петербургский 
театр музыкальной комедии  — это 
огромная гордость. Это была заме-
чательная возможность показать 
венгерским коллегам, друзьям и  
близким культуру, театр и место, 
где я вырос как человек и как ар-
тист. В каком-то смысле я сам смо-
трел на все это их глазами — и очень 
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гордился тем, что могу быть частью 
этого процесса. Было очень трога-
тельно видеть реакцию венгерских 
коллег на то, что я играю на родном 
языке — в  совершенно непривыч-
ной для них роли и атмосфере.

Самым сложным, наверное, были 
репетиции и сам спектакль. Так по-
лучилось, что много времени уходи-
ло на помощь другим — переводы, 
организационные моменты, ком-
муникацию. Плюс я репетировал 
с венгерскими детьми, учил с ними 
сцены и реплики на русском языке 
(прим. автора: в мюзикле “Пётр  I” 
есть несколько детских ролей, на 
некоторые из них Никита Брага 
ввел юных венгерских артистов). 

Зрители нас поздравляли и очень 
хвалили. Многие понимали, сколь-
ко труда вложили оба театра — и на-
сколько сложным был весь этот про-
цесс. 

Гастроли — вещь, конечно, не-
простая. Но все прошло замеча-
тельно, был огромный успех. После 
наших выступлений было много 
сообщений и комментариев от вен-
герских зрителей — они хотели бы 
увидеть продолжение.

И я искренне верю, что эти га-
строли заложили фундамент для 
долгих и теплых отношений между 
двумя театрами, которые я очень 
люблю».
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Зинчук А. М.

«ДОМИК ДРАМАТУРГОВ»: СОХРАНЕНИЕ ТРАДИЦИЙ  
И ФОРМИРОВАНИЕ НОВОГО ПОКОЛЕНИЯ ДРАМАТУРГОВ1

1	 https://theatre.spb.ru/newdrama/index.html

Аннотация. Статья известного российского драматурга Андрея Зинчука посвяще-
на истории и деятельности «Домика драматургов» — Независимого объединения 
петербургских авторов, основанного в 1995 году. Автор прослеживает путь орга-
низации от выпуска первого альманаха «Ландскрона» до реализации масштабных 
проектов, способствующих возрождению интереса к современной петербургской 
драматургии.
В статье освещаются ключевые инициативы объединения: «Современная петер-
бургская драматургия», «Лаборатория театра кукол», «Вечера современной пе-
тербургской драматургии» и «Сказки нашего города». Подчеркивается влияние 
«Домика» на театральную жизнь России и зарубежья: пьесы его членов ставятся 
в профессиональных театрах, а разработанные методики (в т.  ч. читки пьес) интег
рируются в образовательный процесс театральных вузов. Автор акцентирует вни-
мание на роли организации в сохранении традиций русской драматургии и форми-
ровании нового поколения драматургов.

Ключевые слова: «Домик драматургов», петербургская драматургия, альманах 
«Ландскрона», Лаборатория театра кукол, театрализованные читки, современная 
драматургия, драматурги Санкт‑Петербурга, театр кукол, «Вечера современной пе-
тербургской драматургии», «Сказки нашего города».

Zinchuk A. M.

“PLAYWRIGHTS’ HOUSE”: PRESERVING TRADITIONS 
AND FORMING A NEW GENERATION OF PLAYWRIGHTS

Abstract. This article by renowned Russian playwright Andrei Zinchuk is devoted 
to the history and activities of the Playwrights’ House—an independent association 
of St.  Petersburg authors founded in 1995. The author traces the organization’s 
development from the publication of its first almanac, “Landskrona” to the 
implementation of large-scale projects that contribute to the revival of interest in 
contemporary St. Petersburg drama.
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Зинчук А. М. «Домик драматургов...»

The article highlights the association’s key initiatives: “Contemporary St. Petersburg 
Drama,” “Puppet Theater Laboratory,” “Evenings of Contemporary St. Petersburg 
Drama,” and “Tales of Our City.” The influence of the “Domik” on theatrical life in 
Russia and abroad is emphasized: plays by its members are staged in professional 
theaters, and the methods developed (including play readings) are integrated into the 
educational process of theater universities. The author emphasizes the organization’s 
role in preserving the traditions of Russian drama and shaping a new generation 
of playwrights.

Keywords: “Domik” (“Playwrights’ House)”, St. Petersburg drama, Landskrona 
almanac, Puppet Theater Laboratory, theatrical readings, contemporary drama, 
St. Petersburg playwrights, puppet theater, “Evenings of Contemporary St. Petersburg 
Drama,” “Tales of Our City.”

1	 https://festival-avignon.com/en
2	 http://newdrama.spb.ru/workshop/index.htm

Независимое объединение петер-
бургских авторов «Домик драматур-
гов» появилось на свет в 1995 году 
в  тяжелое для всей страны время. 
Но через год нам удалось выпустить 
первый номер альманаха «Ландс-
крона» — сборник драматических 
и  прозаических произведений чле-
нов объединения. Сборник назы-
вался «Петербургские авторы конца 
тысячелетия» и появился одновре-
менно в полиграфическом и  элек-
тронном виде, что в те времена было 
редкостью. И в первое время счет-
чик на сайте «Домика» фиксировал 
до тысячи обращений в день к мате-
риалам номера. Со временем вышли 
и остальные одиннадцать выпусков 
альманаха — по одному в год. И по 
пьесам, опубликованным в альма-
нахе, был поставлен не один спек-
такль как в нашей стране, так и за 
рубежом. Следует назвать основате-
лей этого Объединения:

Александр Образцов  (председа-
тель),

Наталия Бортко,
Олег Ернев,
Андрей Зинчук  (руководитель 

издательской программы),

Леонид Кудряшов,
Сергей Носов,
Людмила Разумовская,
Алла Соколова,
Игорь Шприц,
Станислав Шуляк.
После публикации первого но-

мера альманаха членами «Домика» 
драматургов было проведено не-
сколько мероприятий и театрализо-
ванных читок в театрах и учрежде-
ниях города.

Идею проведения читок пьес (ко-
торые в настоящее время стали так 
популярны не только в нашей ста-
не, но и за рубежом) впервые при-
вез в нашу страну с театрального 
фестиваля в Авиньоне1 основатель 
Драматургической мастерской при 
Санкт-Петербургском отделении 
СТД РФ2 (тогда ВТО СССР) Игна-
тий Дворецкий через два года после 
создания им Мастерской в 1975-м 
году. Но в отличие от Авиньона, где 
читки были пропагандой современ-
ной французской пьесы, Дворецкий 
увидел в них одну из форм учебного 
процесса — начинающий автор мог 
услышать, как его текст звучит из 
уст профессиональных артистов. 
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При этом необходимым условием 
было и чтение ремарок, например, 
тех, которые определяли место дей-
ствия. Потому что на сцене не было 
декораций — как правило, это было 
просто свободное пространство.

Первая читка состоялась в Ма-
лом зале Дома Актера (Невский 
проспект, 78) по пьесе Александра 
Галина «Летят перелетные птицы», 
ставила ее Гета Яновская — в буду-
щем главный режиссер московского 
ТЮЗа. В читках с удовольствием 
работали известные ленинградские 
актеры, часто все вместе что-то со-
чиняя, и Малый зал Дома актера 
всегда был полон зрителями. Прав-
да, существует мнение, что еще до 
Авиньона этот метод подачи и «про-
дажи» драматургического материа-
ла был испытан в Центре Юджина 
О`Нила1 в США.

Наиболее значимыми для «До-
мика драматурго» и для театраль-
ного Петербурга стали следующие 
читки:

— В Театральной библиотеке и 
Театральном музее.

— На «Ясной полянке» — ми-
ни-сцене театра «Эксперимент».

— На факультете режиссуры 
института культуры им. Крупской 
(сейчас это Санкт-Петербургский 
государственный  институт  куль
туры).

— На Малой сцене театра-фести-
валя «Балтийский дом».

— На Малой сцене Академиче-
ского театра им. Ленсовета.

— В фойе Александринки.
— На фестивале современной 

драматургии в Химках (Москва).
Позже были организованы и ме-

роприятия: 
1	 https://www.theoneill.org/

— Первый фестиваль Петербург-
ской комедии в театре «Комедиан-
ты».

— Драматурги Людмила Разу-
мовская и Александр Образцов при-
няли участие в Европейских куль-
турных днях в Карлсруэ (Германия).

— 1-й канал Петербургского ра-
дио в цикле «Встречи на Итальян-
ской» выпустил первую передачу 
о «Домике драматургов».

— Был организован вечер в Доме 
журналистов с участием ведущих 
актеров и режиссеров города, этот 
вечер положил начало фестивалю 
современной петербургской драма-
тургии «Действующие лица».

— 5-й канал Петербургского те-
левидения в передаче «Театральная 
провинция» (ведущий Роман Федо-
тов) показал первый телевизионный 
сюжет о «Домике драматургов».

— Пьеса Людмилы Разумовской 
«Домой!..» была признана лучшей 
зарубежной пьесой в Югославии.

— В театре «Особняк» состоялся 
вечер современной Петербургской 
драматургии.

— Европейский телеканал «ART» 
показал фильм о Людмиле Разумов-
ской.

— Драматургов Андрея Зинчука, 
Сергея Носова и Людмилу Разумов-
скую пригласили на трехдневный 
семинар в городской театр Лахти 
(Финляндия).

Прошли мероприятия Доми-
ка драматургов и в других театрах 
и организациях. Что свидетельство-
вало о начале пробуждения инте-
реса к  современной петербургской 
драматургии. И все чаще профессио
нальные театры начинали интересо-
ваться пьесами Объединения.
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Так, в Академическом театре 
Комедии им. Н. П. Акимова была 
поставлена пьеса Игоря Шприца 
«Проделки Эмиля». А в городском 
театре Лахти драма Людмилы Разу-
мовской «Домой!..». В БДТ комедия 
Сергея Носова «Дон Педро», а в Бал-
тийском Доме — фантастическая 
комедия «Лиззи» Александра Об-
разцова. Сказка «Вперед, Котенок!» 
Андрея Зинчука была поставлена 
в  частной студии Йонаса Дарашкя-
вичюса в городе Гарлява (Литва). 
И  у других членов Объединения 
состоялись премьеры. А благодаря 
страничке «Домика драматургов» 
в сети Интернет вспыхнули неожи-
данные отношения с театром «Lark» 
(Нью-Йорк). И таких примеров 
можно привести множество.

Современная петербургская дра-
матургия1

В 2003 году Санкт-Петербург-
ский театр «Под самой крышей» 
под руководством Владимира Фун-
тусова, поселившийся в Культур-
но-досуговом центре «Московский», 
подхватил начинание «Домика дра-
матургов» и включился в работу над 
новым Проектом. И на сцене малень-
кого театра были показаны несколь-
ко пьес членов «Домика драматур-
гов», над которыми теперь работали 
студенты Кафедры режиссуры и ак-
терского мастерства Санкт-Петер-
бургского государственного инсти-
тута культуры, а наравне с ними 
и  несколько заслуженных и народ-
ных артистов России. И часть пьес, 
отобранных для этого Проекта, во-
шла в учебный процесс студентов.

1	 http://newdrama.spb.ru/modern/index_2.htm
2	 http://newdrama.spb.ru/puppet/lab/index.htm

Как это с ними уже происходи-
ло — несколько пьес, задействован-
ных в этом Проекте, ушли в профес-
сиональные театры. Но оказалось, 
что это только «разминка», и основ-
ные успехи «Домика драматургов» 
были еще впереди.

Лаборатория театра кукол2

В 2000 году «Домик драматур-
гов» выпустил сборник петербург-
ских авторов «Играем для детей!», 
но за несколько прошедших лет по-
сле этой публикации видимых пе-
ремен в репертуарной сфере театров 
не произошло: театры кукол, теа-
тры для детей, небольшие мобиль-
ные актерские группы, работающие 
в нашей стране для малышей и под-
ростков, остро нуждались в новых 
сюжетах и героях, в современных 
историях или свежем подходе к тра-
диционным темам. Конечно, вре-
менами появлялись оригинальные 
пьесы, но практически основным 
материалом для спектаклей стано-
вились инсценировки классических 
сказок, созданные режиссерами для 
конкретной постановки. Как прави-
ло, лишь сам автор сочинения был 
способен воплотить его в другом 
коллективе, то есть повторить свой 
же режиссерский рисунок. И дале-
ко не всегда результат становится 
творчески полноценным и для теа-
тра, и для зрителя.

Пассивное ожидание всплеска 
драматургии для детей было мало-
плодотворно, и поэтому факультет 
театра кукол Санкт-Петербургской 
государственной Академии теа-
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трально искусства1 (дальше СПб-
ГАТИ), Независимое объединение 
петербургских авторов «Домик дра-
матургов», Драматургическая ма-
стерская при Санкт-Петербургском 
отделении СТД (РФ)2 и Российский 
Институт истории искусств (Зу-
бовский)3 организовали Лаборато-
рию театра кукол. Она появилась 
в 2004 году, а в 2025 году отметила 
свой 20-летний юбилей.

Но вообще-то все это началось 
с  того, что Алла Зорина, Генераль-
ный секретарь Российского центра 
Международной Ассоциации люби-
тельских театров (АИТА)4, зная, что 
при Санкт-Петербургом отделении 
СТД издается драматургический 
альманах «Ландскрона», предложи-
ла попробовать издать небольшой 
сборник «ёлочных» представлений 
для любительских театров. По ее 
мнению, это было очень актуально. 
На вопрос: «Где же их взять?» под-
сказала: «У вас же есть знакомые 
кукольники в Театральной Акаде-
мии  — сходите к ним». Но на фа-
культете театра кукол выяснилось, 
что нечто подобное кукольники дав-
но и безуспешно ищут и сами — этот 
материал всегда был в дефиците. 
Поэтому и возникла идея: используя 
опыт «Домика драматургов» и Дра-
матургической мастерской при 
Санкт-Петербургском отделении 
СТД, организовать на факультете 
несколько театрализованных читок 
с тем, чтобы привлечь к ним внима-
ние пишущих для детей авторов из 
числа профессионалов и студентов. 
Так и родилась Лаборатория. 

1	 https://www.rgisi.ru/
2	 https://spbstdrf.ru/
3	 https://artcenter.ru/
4	 https://www.aitaiata.net/

В одном из ее сборников о ней 
было сказано так:

«Давно и хорошо известно, что 
мир держится на трех огромных 
китах, которые, в свою очередь, по-
коятся на гигантской черепахе. Это 
очень устойчивая и проверенная 
временем конструкция. Поэтому 
в  январе 2004 года нашу Лаборато-
рию мы организовали по подска-
занному самой жизнью принципу: 
в основу ее, на место гигантской че-
репахи, положили общий театраль-
ный процесс (поскольку он так же 
вечен, необъятен и нетороплив), 
а на роли китов назначили три важ-
нейшие его составляющие: драма-
тургию, режиссуру и педагогику. 
(Впрочем, этот ряд можно выстро-
ить и так: в качестве китов мы пред-
ложили выступить трем солидным 
городским организациям, непосред-
ственно с театральным процессом 
связанным — Санкт-Петербургской 
Государственной Академии теа-
трального искусства, Санкт-Петер-
бургскому отделению СТД России 
и Российскому институту истории 
искусств, а роль черепахи можно 
отвести театральной жизни Пе-
тербурга). Инициировали процесс 
петербургские драматурги из «До-
мика», а для практической работы 
было выбрано заочное отделение 
факультета театра кукол Театраль-
ной Академии — актерские и  ре-
жиссерские его курсы, состоящие 
из профессиональных актеров. Был 
принят во внимание и «географиче-
ский» принцип: на заочных курсах 
учатся люди из разных городов Рос-
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сии и бывших республик Советско-
го Союза, что дало возможность рас-
ширить поле творческих контактов. 
И работа началась!»

Поначалу Лаборатория была 
задумана как совместная работа 
драматургов и режиссеров, практи-
ческое ознакомление с новыми пье-
сами — своего рода «испытательный 
стенд» будущего спектакля, что, 
по мнению организаторов, долж-
но было способствовать выработке 
современного театрального языка. 
Постепенно на занятиях, кроме дра-
матургов и прозаиков, режиссеров 
и актеров, стали появляться ху-
дожники, заведующие литератур-
ной частью театров, композиторы, 
театральные критики, специали-
сты по новым компьютерным тех-
нологиям, фольклористы и просто 
неравнодушные зрители и  заинте-
ресованные лица. Продолжитель-
ность Лаборатории была определена 
в  срок до трех дней, чтобы не сры-
вать ход учебной сессии заочников. 
На пьесу отводилось не более двух 
репетиций: первая — знакомство с 
текстом, вторая — читка по ролям 
и поиск сценического воплощения. 
Это оказалось хорошим тренингом 
элементов актерской психотехники: 
внимания, общения, воображения, 
чувства правды и веры и т. д. После 
читок планировались дискуссии. 
Но проходить они должны были не 
в пространстве умозрительных рас-
суждений, а на примере только что 
проведенного сценического экспе-
римента: ведь драматурги подверга-
ли свое детище испытанием сценой 
и должны были увидеть, что именно 
стоит изменить или убрать в пьесе, 
а режиссеры получали возможность 
подметить постановочные возмож-

ности, которые могли ускользнуть 
от их внимания при обычном чте-
нии. Несколько пьес, «разыгран-
ных» на Лаборатории, вскоре полу-
чили предложения от режиссеров 
для реализации в театрах.

Все это позволяло посмотреть 
на литературный материал с пози-
ций самых заинтересованных в нем 
лиц: драматурга, актера, режиссе-
ра и художника. Поэтому довольно 
быстро расширился состав участ-
ников эксперимента: подтянулись 
театральные педагоги и директора 
«периферийных» театров и расши-
рилась география их проживания: 
Иркутск, Кемерово, Красноярск, 
Новокузнецк, Мурманск, Харьков, 
Ижевск, другие российские города; 
разрослась программа — к  работе 
с пьесами добавлялось все больше 
новых мероприятий. Так, встречи 
с  композиторами Сергеем Баневи-
чем, Сергеем Сушко и Георгием 
Портновым дали возможность уз-
нать о роли музыки в спектакле. 
Мелькнули на Лаборатории и ле-
гендарный петербургский журнал 
«Костер» в лице своего главного 
редактора Николая Харлампиева 
и главный юрист петербургского 
отделения РАО Наталья Лохова. 
И  «засветились» многие-многие 
другие интересные лица Петербур-
га и его области. А на состоявшихся 
занятиях по актерскому мастерству 
студенты познакомились с педаго-
гическим методом Н.  В. Демидова, 
соратника К. С. Станиславского. 
Конечно, два-три занятия не могли 
принести заметных результатов, 
но информацию к размышлению 
дали. А тех, кто решил попробовать 
себя в роли драматурга, собрал курс 
«Практической драматургии», ко-
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торый с первых дней Лаборатории 
начали вести ведущий специалист 
Санкт-Петербургского отделения 
СТД РФ (ВТО) театровед Галина 
Клих и драматург Андрей Зинчук. 
Кроме них руководителями Лабора-
тории стали:

Декан факультета театра кукол 
профессор Николай Петрович Нау-
мов.

Известный фольклорист Анна 
Фёдоровна Некрылова.

Директор Российского института 
истории искусств (Зубовского) Та-
тьяна Клявина.

И педагоги: Тамара и Александр 
Стависские — будущие доценты ка-
федры режиссуры и актерского мас
терства факультета.

И изначально задуманная драма-
тургической, Лаборатория к настоя
щему времени превратилась в мно-
гоплановую, расширившую формы 
профессионального образования за- 
очников. Участвуя в эксперимен-
те, студенты получают то, что не 
всегда удается заложить в учебные 
планы и программы. Кроме этого, 
им предоставляется возможность 
проверить свои учебные работы не 
на студенческой, а на полноценной 
зрительской аудитории. Все эти за-
нятия уже стали составной частью 
учебного процесса. И есть идея по-
пробовать провести методический 
эксперимент: в  дипломный показ 
актерского курса заочного отде-
ления в качестве дополнительной 
учебно-экзаменационной работы 
ввести читку пьесы с листа — это 
поможет выпускникам факульте-
та в будущем быстрее разбирать-
ся в  драматургическом матери-
але, предощутить форму и жанр 

спектакля и укрепит актера в готов-
ности к неожиданностям на сцене.

Подзаголовком к одному из че-
тырех сборников Лаборатории теа-
тра кукол мы взяли название пьесы 
Киры Черкасской и Андрея Князь-
кова «Тайна мерцающих огоньков»:

«Огоньки идей, юмора, любви, 
самоотдачи, неожиданных сцени-
ческих находок, вспыхивающих 
отношений и прочего неожиданного 
и волшебного носятся в воздухе фа-
культета в дни проведения Лабора-
тории (да и в другие дни, пожалуй, 
тоже не гаснут)».

А в 2014 году увидел свет про-
граммный сборник Санкт-Петер-
бургской государственной академии 
театрального искусства «Сочиняем 
пьесу», посвященный драматургии 
театра кукол, которая «всегда остав-
ляет желать лучшего». Первый раз-
дел сборника обобщил семилетний 
опыт работы семинара «Практиче-
ская драматургия», раскрыл осно-
вы методики обучения основам дра-
матургии студентов режиссерских 
и актерских курсов. Завершил этот 
раздел взгляд современных драма-
тургов на творческий процесс. Вто-
рая часть сборника — практические 
работы студентов, начинающих 
драматургов: новые пьесы для теа-
тра кукол, рассказы, драматургиче-
ские эскизы и этюды. Сборник был 
оформлен художниками — студен-
тами и выпускниками факультета 
театра кукол СПбГАТИ.

Сборники Лаборатории в той или 
иной степени вобрали в себя наход-
ки современной театральной прак-
тики, отражают поиски режиссуры, 
особенности актерского существо-
вания, отношения актера и персона-
жа, актера и куклы. Сказка, фанта-
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зия, стихия игры рождают чувство 
необходимого активного со-творчес
тва будущих создателей спектакля 
с драматургом. А вместе с этим и на-
дежду на открытие ребенку образа 
многомерного, дышащего, пульси-
рующего мира.

Нужно ли говорить о том, 
что, как это не раз уже случалось 
с  ними  — многие пьесы из Лабора-
тории ушли в профессиональные 
театры. И мы уверены, что совре-
менная российская драматургия 
в состоянии противопоставить от-
работанным штампам массовой 
культуры (как отечественной, так 
и импортной) свою традиционную 
интеллектуальную составляющую, 
опирающуюся на великую русскую 
литературу: как по содержанию 
(сюжету), так и по форме (органи-
зации этого сюжета), и по созданию 
новых интересных героев. Мы мо-
жем конкурировать с многочислен-
ными «хорошо проплаченными» 
мультимедиа источниками, сутки 
напролет изливающими на потреби-
теля потоки аудио- и видеотрухи, за 
счет самих историй — литературной 
основы будущего спектакля. Лабо-
ратория инициирует их написание, 
соберет и «обкатает» в стенах Рос-
сийского государственного инсти-
тута сценических искусств (бывшей 
Театральной академии).

В том, что идея эта не пуста, убеж-
дает тот факт, что один из первых 
сборников альманаха «Ландскро-
на» (а именно «Пьесы для небога-
тых театров») до сих пор пользуется 
неизменной популярностью в сети 
Интернет — что видно по счетчику 
на странице «Домика драматургов».

1	 http://newdrama.spb.ru/modern_2/index.htm
2	 https://pl.spb.ru/

Вечера современной петербург-
ской драматургии1

Эти «Вечера» появились в 
2012 году как продолжение работы 
уже ставшего к этому времени ле-
гендарным «Домика драматургов» 
и как совместный проект Централь-
ной городской публичной библиоте-
ки им. В. В. Маяковского2, и  Дра-
матургической мастерской при 
Санкт-Петербургском отделении 
СТД РФ (ВТО).

Поначалу Проект «поселился» 
в  «Маяковке» стараниями Ольги 
Косогор — в то время бывшей заве-
дующей отделом культурных про-
грамм библиотеки. Руководителя-
ми Проекта стали народный артист 
России Олег Леваков — актер и ре-
жиссер Академического театра им. 
Ленсовета — и драматург Андрей 
Зинчук.

В этих «Вечерах» мы применили 
уже хорошо отработанные «прие
мы» Лаборатории театра кукол: 
тщательно отбирали пьесы (это было 
очень важно, потому что читки про-
водились, как правило, на пустой 
сцене), подбирали и приглашали ак-
теров — в основном из труппы Ака-
демического театра им. Ленсовета, 
но иногда и из других городских 
театров. Чаще всего в «Вечерах» 
участвовали «простые» актеры, но 
иногда мы занимали заслуженных 
даже и народных артистов России. 
Когда это было необходимо, подби-
рали музыку и элементы костюмов. 
Все уже наработанные нами методи-
ки и приемы перечислять нет смыс-
ла — они подробно описаны в главе 
о Лаборатории театра кукол.

Зинчук А. М. «Домик драматургов...»
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В Белом зале библиотеки прак-
тически всегда при аншлаге мы по-
казывали наши работы в основном 
для взрослой аудитории. Иногда 
читки «устраивались» в читальных 
залах и  на абонементе. А однажды 
при небывалом скоплении зрите-
лей и во дворе библиотеки. Причем 
принесенных стульев не хватило, 
и  часть зрителей сидела прямо на 
поребрике. 

Как это бывало с ними до этого 
уже не раз — многие пьесы, разы-
гранные в наших «Вечерах», ушли 
в профессиональные театры — сра-
ботал принцип «подкидной доски» 
и их заметили по нашим показам, 
по фотоотчетам на странице Проек-
та. Режиссером всех «Вечеров» стал 
народный артист РФ Олег Леваков, 
который иногда выступал и в каче-
стве актера. Несколько раз, когда 
Леваков уезжал на постановки, его 
подменял режиссер Максим Мель-
ман.

Всего было показано зрителям 
и  заинтересованным лицам около 
сорока пьес современных петер-
бургских авторов. Подготовили мы 
и провели и два необычных и, види-
мо, первых в мировой театральной 
практике шоу: «Шоу драматургов» 
и «Шоу молодых драматургов». 
А  к  нашим «Вечерам» подключи-
лись театры Комсомольска-на-Аму-
ре, театр «Спичка» из Белгорода, 
Драматический театр из Астрахани 
и несколько других театров — они 
взяли для своих театрализованных 
читок наши пьесы. Включилась 
в  Проект и библиотека им. А. А. 
Блока, к этому времени ставшая 
филиалом «Маяковки». Но после 
ухода из библиотеки Ольги Косо-

1	  https://www.pushkinlib.spb.ru/

гор «Вечерам» пришлось переехать 
в Дом актера. И там, и в Карельской 
гостиной, и в Большом зале мы про-
должили представления своих ра-
бот.

Сказки нашего города

Этот Проект возник по инициа-
тиве заведующей Детской библио-
текой истории и культуры Петер-
бурга1 (филиал N 2 Центральной 
городской детской библиотеки им. 
А. С. Пушкина) Миры Васюковой. 
Она познакомилась с факультетом 
театра кукол СПбГАТИ на одной из 
презентаций. И в этой уникальной 
и  одной из самых красивых в  го-
роде детских библиотек в рамках 
нового Проекта мы провели пять 
мероприятий. В их основу, конеч-
но, была положена современная 
литература для детей, а актерами 
и режиссерами выступили студенты 
Театральной академии (позже сме-
нившей свое название на РГИСИ). 

Проект поддержал своими ресур-
сами и «Домик драматургов».

В библиотеке предполагалось 
использовать сказки, которые на-
писаны о нашем городе или сказки, 
рожденные непосредственно в нем, 
потому что именно они-то и есть жи-
вая, тайная, волшебная и бессмерт-
ная душа Петербурга, прикоснув-
шись к которой хотя бы раз, можно 
понять почему и чем так по-настоя-
щему красив и необычен наш город 
и чем он отличается от тысяч других 
городов.

Задуманное нами было добро-
вольным и бесплатным, Проект мы 
снова решили проводить на обще-
ственных началах: маленьким зри-



175

телям (а это школьники 3-4 класса) 
мы задумали показывать не спек-
такли, а «игры в спектакли» — сво-
бодные репетиции, которые долж-
ны проводить студенты факультет 
театра кукол Санкт-Петербургской 
Государственной Академии теат
рального искусства. В работе пред-
полагалось использовать готовых 
кукол (студенты могут подобрать 
их из фонда факультета) или некие 
предметы, или какую-то фактуру: 
ткань, бумагу, дерево и т. д. — так, 
как у них это «придумается». И это 
и будет творческим заданием сту-
дентам. Но перед выходом на ма-
леньких зрителей педагог, конечно, 
просмотрит их работу.

В ноябре 2013 года в день откры-
тия Проекта и в рамках Недели дет-
ской книги студентами факультета 
очень красочно была представлена 
пьеса народного артиста России Ан-
дрея Толубеева «Сказка Ангела». 

В апреле 2015 года состоялось 
театральное представление прозаи
ческой сказки  Андрея Зинчука 
«Слоны на асфальте» — «Слоны» 
неожиданно оказались полноцен-
ным спектаклем с декорациями 
и костюмами и полноценным му-
зыкальным оформлением. Режис-
сером спектакля стала Наталия 
Хохлова — выпускница Николая 
Петровича Наумова.

В мае 2016 года в Белом зале 
библиотеки был показан еще один 
полноценный спектакль «Пока го-
рит лампа». Автор пьесы и режис-
сер — студент факультета театра 
кукол Роман Пугач.

В апреле 2017-го года состоялось 
представление новой книжки Ан-
дрея Зинчука «ГрибАбушка, или 
Немножко колдовства», которая 

вышла в издательстве Союза пи-
сателей Санкт-Петербурга и была 
разыграна по ролям студентами фа-
культета. Книжки с замечательны-
ми иллюстрациями петербургской 
художницы Ольги Маркиной, под-
готовленная издательством детской 
литературы «ДЕТГИЗ». Книжка, 
словно подгадав, и вышла в серии 
«Сказочный город».

А зимой 2026 года пока еще не 
в библиотеке, а на факультете театра 
кукол (ниже будет понятно почему) 
мы осуществили давно задуманную 
нами работу: в рамках XXVI Лабора-
тории театра кукол показали муль-
тимедийный «почти спектакль» под 
называнием «Как рождаются сказ-
ки» по материалам Большой книги 
сказок Петербурга. Эта книга хра-
нится в Детской библиотеке истории 
и культуры Петербурга на улице 
Марата, 78 и состоит из стихов, рас-
сказов и рисунков детей — учеников 
младших классов петербургских 
школ. И в анонсе этого мероприя-
тия на странице Лаборатории мы 
предупредили зрителей:

«Сегодня перед нами стоит очень 
сложная задача: до этого време-
ни мы представляли работы (пье-
сы, рассказы, сценки), в которых 
можно было разглядеть «класси-
ческую» драматургическую схему: 
экспозицию, завязку, перипетии 
узнавания и так далее... — по Ари-
стотелю. А  на этот раз в програм-
ме Лаборатории мы представим 
мультимедийный спектакль по 
сценарию, написанному по рабо-
там детей, которые были собраны 
библиотекарями в  Большой книге 
сказок Петербурга». 

Сценарий на сцене учебной ауди-
тории представили студенты курса 

Зинчук А. М. «Домик драматургов...»
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профессиональной переподготовки 
«Режиссер театра кукол» под руко-
водством профессора, заслуженного 
работника культуры РФ Н. П. Нау
мова. И это было замечательное 
представление — наверное, одно 
из наших лучших! Его видеозапись 
нам представили технические служ-
бы института на Моховой — в Дет-
ской библиотеке на улице Марата 
осуществить такое было бы невоз-
можно. Но теперь мы хотим пока-
зать запись этого представления 
в  библиотеке. А  на этот показ при-
гласить тех ребят, которые оставили 
свой след  — свои сказки, рассказы 
и рисунки — в Большой книге ска-
зок Петербурга. Большинству этих 
«ребята» сейчас уже, наверное, под 
тридцать. Но хочется думать, что 
книга Сказок, как и Детская библи-
отека, как и сам Петербург оставили 
неизгладимый след в их судьбе: сце-
нарий представления и сам «почти 
спектакль» построен так, что зрите-
лям становится ясно: сначала ска-
зочный город прорастает через детей 
в их рисунках, стихах и сказках, 
а потом эти дети, повзрослев, начи-
нают отстраивать и украшать этот 
замечательный город, беречь его, 
становясь инженерами, учителями, 

1	 Википедия https://ru.wikipedia.org/wiki/Грибок-теремок Советский рисованный 
мультипликационный фильм 1958 года по сказке Владимира Сутеева «Под грибом».

художниками, простыми, но очень 
квалифицированными рабочими, 
а может быть, даже писателями или 
композиторами, или овладев любы-
ми другими профессиями — пусть 
и не самыми яркими и престижны-
ми, но такими нужными этому горо-
ду и всем нам — его жителям. Имен-
но так и рождаются сказки!

«А как же «Домик драматургов», 
почти скрывшийся за представлен-
ными в статье несколькими Проек-
тами?» — может спросить дотошный 
читатель. А «Домик», как грибок 
в сказке «Грибок-Теремок1», собрал 
всех под своей крышей и… вырос! 
Вот как об этом сказано в мульт-
фильме 1958 года, снятого по сце-
нарию Владимира Сутеева: «Эх, вы! 
А гриб-то вырос»! И можно немного 
перефразировать слова песенки из 
этого замечательного мультика:

Льется дождь, грохочет гром —
Хорошо нам быть вдвоем!
И втроем, и вчетвером!
Впятером и вшестером!
Хоть и тесен этот дом —
Мы не мокнем под дождем!

Заходите к нам и вы под крышу 
нашего Домика!
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КУЛЬТУРНЫЕ ХРОНИКИ

EDN: VLAFQN

Петерсон А.В.

ИЗДАТЕЛЬСТВУ «ПЛАНЕТА МУЗЫКИ» — 20 ЛЕТ! 
Peterson A.V.

“PLANET OF MUSIC” PUBLISHING HOUSE IS 20 YEARS OLD!

В 2026 году издательство «Пла-
нета Музыки» отмечает свое 20-ле-
тие. За эти годы оно стало одним 
из крупнейших российских изда-
тельств, специализирующихся на 
литературе об искусстве и культу-
ре. Юбилей — хороший повод огля-
нуться назад и вспомнить, с чего все 
начиналось: как случайные встре-
чи, творческие идеи и почти фан-
тастические совпадения положили 
начало большому издательскому 
пути.

История издательства «Планета 
Музыки» началась почти фантасти-
чески — с письма известного писа-
теля-фантаста Сергей Лукьянен-
ко. В конце 2004 года он обратился 
к директору и музыкальному руко-
водителю группы «Зимовье Зверей» 
Александру Петерсону с приглаше-
нием принять участие в конвенте 
фантастики «РосКон».

Уже в феврале 2005 года коллек-
тив стал почетным гостем «РосКо-
на-2005», где Александр Петерсон 
познакомился с Александром Си-
доровичем — организатором леген-

дарного конвента «Интерпресскон», 
проходившего в Ленинградской 
области. Эта встреча стала важным 
звеном в цепи событий, определив-
ших будущее издательства.

В мае того же года «Зимовье Зве-
рей» выступило на «Интерпресско-
не-2005». Именно там состоялось 
знакомство Александра Петерсона 
с Анатолием Кнопом, президентом 
издательского дома «Лань», предло-
жившим создать самоучитель игры 
на гитаре на основе песен группы.

Так в 2006 году в издательстве 
«Лань» вышел «Самоучитель игры 
на шестиструнной гитаре» Алек-
сандра Петерсона. Проект оказался 
настолько успешным, что вскоре 
возникла идея создать новое специа
лизированное издательство, посвя-
щенное музыкальной и художес
твенной литературе. 14 декабря 
2006 года «Издательство ПЛАНЕТА 
МУЗЫКИ» было официально заре-
гистрировано.

За два десятилетия «Планета 
Музыки» прошла путь от смелой 
творческой инициативы до круп-
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нейшего российского издательства, 
специализирующегося на литерату-
ре об искусстве и культуре. Сегод-
ня издательство выпускает ноты, 
монографии, учебники и учебные 
пособия, художественную и науч-
но-популярную литературу, пьесы 
и сценарии, мемуары, биографии, а 
также переводы фундаментальных 
трудов исследователей прошлых 
столетий.

Среди авторов «Планеты Музы-
ки» — выдающиеся деятели науки 
и искусства, музыковеды, теат
ральные и музыкальные критики, 

народные и заслуженные артисты, 
композиторы и педагоги. Издаются 
книги и ноты таких мастеров как: 
Сергей Лейферкус, Галина Горча-
кова, Микаэл Таривердиев, Андрей 
Петров, Георгий Свиридов, Юрий 
Холопов, Валентина Холопова, Ким 
Брейтбург, Павел Любимцев и мно-
гих других.

Спустя двадцать лет история 
«Планеты Музыки» продолжает 
развиваться. И, как в самом ее нача-
ле, в этой истории по-прежнему есть 
место творчеству, смелым идеям 
и настоящей фантастике.
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