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ДОЛГОЕ ПРОЩАНИЕ
С ОБЩЕСТВЕННЫМ ИДЕАЛОМ
НАТА ЛИЯ К АМИНСК АЯ

«Леопольдштадт» Тома Стоппарда. Режиссёр Алексей Бородин. Художник Станислав Бенедиктов 
при участии Виктора Архипова, Лилии Баишевой. Художник по костюмам Мария Данилова
Художник по свету Нарек Туманян. Музыкальное оформление Александр Девятьяров 
Российский Академический Молодёжный театр. Премьера 16 июня 2023

Пьеса Тома Стоппарда (а Алек-
сей Бородин обращается к твор-
честву британского драматурга 
уже в четвёртый раз) во многом 
автобиографична. Он родился в 
Чехии, и звали его Томаш Штра-
усслер. Это потом он стал Томом 
Стоппардом. Сначала же, в 1939, 
когда немецкая армия вошла в 
Чехословакию, его родители вме-
сте с маленькими детьми бежали 
из страны, долго скитались. Затем 
погиб отец, мать вышла замуж за 
Кеннета Стоппарда, офицера бри-
танской армии, вот тогда-то То-
маш и стал Томом, гражданином 
Великобритании. Знаменитый пи-
сатель довольно долго ничего не 
знал о своём происхождении, о 
трагедиях, которые пережила его 
семья. А когда прошлое всё же его 
настигло, как это рано или поздно 
и бывает в большинстве случа-
ев, то, видимо, долго вынашивал 
замысел пьесы. Стоппард всегда 
живо интересовался историей и 
судьбами людей, вверченных в 
её воронку, однако столь близ-
кие мотивы и сопряжения (хотя, в 
пьесе далеко не всё продиктовано 
автобиографией), кажется, случи-
лись у него впервые.

Итак, в центре – разветвлён-
ное еврейское семейство, живу-
щее в респектабельном районе 
Вены, именуемом Леопольдштадт. 
Толерантная, просвещённая ав-

стрийская столица, в которой об-
разованные евреи с достатком, 
кажется (по крайней мере, так 
кажется им самим) вполне асси-
милированы. Что ж с того, что го-
рожане прицепили району глум-
ливое название «квартал мацы»? 
Зато дети получают отличное об-
разование, дом – полная чаща, 
зато семейство Германа Мерца 
(Евгений Редько) живёт припева-
ючи... Мерц – владелец ткацкого 
производства, в непосредствен-
ном родстве с ним находятся и 
учёный-математик, и пианистка и 
прочая, скажем так, интеллиген-
ция. В разговорах за семейными 
обедами-ужинами звучат имена: 
Малер, Климт, Шницлер, Фрейд… 
Здесь строят планы, мечтают и 
прекраснодушничают. За окном 
1899-й, люди культуры и науки ев-
рейского происхождения вносят 
столь мощный вклад в развитие 
и процветание Европы, что скоро, 
очень скоро от антисемитизма не 
останется и следа. 

Так рассуждают наши герои. 
А тем временем пьеса, разде-
лённая на четыре эпизода, охва-
тывает едва ли не две трети ХХ 
века. Ключевые даты появляются 
вверху портала огромными ви-
део цифрами: 1899, 1924, 1938. Вот 
1924, в Австрии уже поговаривают 
о новой войне, хотя, казалось бы, 
ещё не забыта прежняя, Первая 

мировая. Уже поднимает головы 
партия националистов. Уже гонят 
студентов еврейской националь-
ности из университета. И вот уже 
англичанин Перси (Максим Ке-
рин) говорит: «Бегите. Будет ещё 
хуже!». Но соображения «Это моя 
страна», «Это мой город» одержи-
вают в семействе верх. 

В 1938 они уже пытаются эми-
грировать, но это почти невозмож-
но, т.к. страны, куда можно бежать, 
устанавливают квоты. 

Последний эпизод датирован 
50-ми годами. Всё, что знает каж-
дый образованный сегодняшний 
зритель, уже произошло. Встреча-
ются осколки рода, три человека. 
Один из них, Натан (Александр 
Девятьяров), кажется, навсегда 
обожжён тем, что пережито. А вот 
молодой Лео (Петр Голубков), жи-
вущий в Англии и считающий себя 
англичанином, хотел бы забыть и 
своё происхождение, и связанные 
с ним события.

А вот и финал. Звучат имена 
членов семьи и места их ухода в 
небытие.

Паули – Верден. Роза – Ауш-
виц. Курт – Дахау, Белла – Аушвиц, 
Гермина – Аушвиц… Занавес.

Рекомендуя этот спектакль 
своим друзьям и знакомым, я вся-
кий раз задумываюсь над ответом 
на вопрос: о чём он? Об истории 
просвещённой еврейской семьи, 

СПЕКТАКЛЬ



Сцены из спектакля «Леопольдштадт». Режиссер А. Бородин.
Художник С. Бенедиктов (при участии В. Архипова и Л. Баишевой). РАМТ 



Сцены из спектакля «Леопольдштадт». Фриц-Д. Шперлинг, Герман-Е. Редько. Режиссер А. Бородин. Художник С. Бенедиктов. РАМТ
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которая вопреки очевидным сим-
птомам до последнего верила 
в гуманистические ценности и в 
результате попала в уготованный 
ей реальностью ад? Безуслов-
но. Такова сюжетно-событийная 
канва пьесы. И всё же спектакль, 
говоря философским языком, 
твёрдо и последовательно уходит 
от «особенного», посвящая себя 
«общему». Бородин не был бы 
Бородиным, если бы не слышал 
переклички явлений и умонастро-
ений. Его безошибочное обще-
ственное чутьё (притом, что этот 
режиссёр никогда не использует 
прямых ассоциаций и акцентов) 
хорошо известно. В 2023 году он 
поставил спектакль о стойких ил-
люзиях мыслящего меньшинства, 
о его трагическом одиночестве, о 
полной незащищённости тех, кто 
не может расстаться с демократи-
ческим общественным идеалом.

Многословную объёмную 
пьесу Бородин спрессовывает до 
двух часов (без антракта) сцени-
ческого времени. Ему не впервой 
справляться с плотным тексто-
вым массивом, они с художником 
Станиславом Бенедиктовым этот 
лёгкий и стремительный игро-
вой способ преодоления тяже-
сти «словоговорения» изобрели 
давно. Поворотный круг вертит 
массовку и дуэты, открывает и 
скрывает локации. Снова доброт-
нейшим образом воссоздана сре-
да. Здесь это обстановка богатых 
венских домов: стулья и диваны, 
бюро и канапе, столы, резные 
ширмы и буфеты. Центром в глуби-
не сцены становится знаменитый 
архитектурный элемент старых 
австрийских и немецких зданий – 

застеклённый вход –эркер. Знак 
респектабельного жилья, этот 
вход со временем приобретает 
метафорический смысл, отделяя 
уютный и во многом вымышлен-
ный мирок семьи от страшного 
внешнего мира. А к финалу и во-
все становится выходом в траги-
ческое пространство, когда вся 
семья, сгинувшая под жерновами 
истории, вновь заполняет сцену. 
По одному, названные по именам, 
они уходят в этот «портал», а в это 
время озвучиваются места ухода, 
и это либо концлагерь, либо место 
смертельных военных баталий.

Ход, в сущности, простой и 
беспроигрышный. Равно, как и фи-
нал первого, безмятежного эпизо-
да, где семейство несколько раз 
застывает перед фотообъекти-
вом, и делается групповая фото-
графия. Это знак, это в последний 
раз. Очень скоро всё изменится, 
причём, вещественная среда 
спектакля будет неизменно опе-
режать в ощущении реальности 
его упрямо благодушных действу-
ющих лиц. В эпизоде 1899 года пе-
ред нами возникает картина счаст-
ливого семейного бедлама, где и 
аристократические женщины, и 
респектабельные мужчины, и мно-
гочисленные умытые, причёсан-
ные детишки купаются в надеж-
дах и благоденствии, в окружении 
добротной мебели и посуды. 
Спустя двадцать с лишним лет 
прежнего уюта уже нет, и мебель 
стоит беспорядочно, и все как-то 
сгрудилось, будто ждёт переезда. 
В третьей сцене уже и свет неярок, 
и шикарный эркер посерел и почти 
скрылся в темноте, а на переднем 
плане красуется груда чемоданов.

Многонаселённая пьеса и 
стремительный темп спектакля 
потребовали от актёров не столь-
ко углублённой психологической 
игры, сколько точных, характер-
ных штрихов. Все здесь безупреч-
ны, и выделить кого-то одного 
сложно – перед нами хороший 
«оркестр», безукоризненно испол-
нивший драматургическую «сим-
фонию» со всеми её классически-
ми частями, включая коду. 

И ведь как заразительна эта 
вера в лучшее, разумное и демо-
кратическое! И как остроумно, а 
вместе с тем горько и прозорливо 
схвачены режиссёром мгновения, 
где благодушие умных головушек 
в очередной раз одерживает верх 
над чувством реальности. Идея 
полной ассимиляции еврея сре-
ди европейского населения уже 
вовсю трещит по швам, но житель 
Леопольдштадта упрямо ирони-
зирует над идеями основополож-
ника сионизма Теодора Герцля. 
Правда, Седер семья справляет, 
как положено, благодаря усилиям 
старейшины рода, бабушки Эми-
лии (Лариса Гребенщикова). Впро-
чем, столь же радостно и усердно 
справляют и Рождество, водружая 
при этом на ёлку звезду Давида. 
Поминают творчество Бетховена, 
Моцарта и Малера. Но однажды 
в это общество благих упований 
вломится штурмовик, и тогда ве-
ликие европейские композиторы, 
а вместе с ними математики, ху-
дожники и даже конструкторы ни 
чем уже помочь не смогут.

«Мы переживаем трагедию 
меньшинства», – сказал режиссёр 
незадолго до премьеры. Что прав-
да, то правда.   

СПЕКТАКЛЬ

Фото предоставлены РАМТ
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ИНТЕЛЛЕКТУАЛЬНАЯ ИГРА
И ПИЩА ДЛЯ ДУШИ
ДМИТРИЙ МОРОЗОВ

«Норма» Винченцо Беллини (либретто Феличе Романи). Дирижёр Кристиан Кнапп
Режиссёр Адольф Шапиро. Сценография и костюмы Мария Трегубова. Режиссёр по пластике
и хореограф Михаил Кисляров. Художник по свету Иван Виноградов. Видеохудожник Илья Старилов
Главный хормейстер Станислав Лыков. Музыкальный театр имени К.С. Станиславского
и Вл. И. Немировича-Данченко. Премьера 20 мая 2023. 

«Луиза Миллер» Джузеппе Верди (либретто Сальваторе Каммарано). Дирижёр Эдуард Топчян.
Режиссёр Георгий Исаакян. Сценография и костюмы Алексей Трегубов. Художник по свету
Дамир Исмагилов. Главный хормейстер Валерий Борисов. Большой театр. Новая сцена
Премьера 25 мая 2023

Эти премьеры, состоявшиеся 
на исходе московского сезона, раз-
деляет лишь несколько дней. Есть 
ли между ними что-то общее? 
В обоих случаях речь идёт об ита-
льянских операх второй четверти 
XIX века, и исполняются они, соот-
ветственно, на итальянском языке. 
Сами спектакли объединяет разве 
только фамилия сценографов. Во 
всём остальном они весьма «раз-
личны меж собой». И прежде всего 
– взаимоотношениями с музыкой. 
В одном музыка и сцена предстают 
в качестве параллельных прямых, 
другой музыкален насквозь, от и до. 
Как нетрудно догадаться, первый 
спектакль поставил драматиче-
ский режиссёр, а второй – оперный. 

ЧТО
НАМ
НОРМА?
Адольф Шапиро – не новичок 

в музыкальном театре: на его сче-
ту две постановки на той же сцене 
(«Лючия ди Ламмермур» Доницет-
ти и «Весёлая вдова» Легара) и 
одна – в Большом («Манон Леско» 
Пуччини). И всякий раз – за исклю-

чением «Весёлой вдовы», которая 
как раз была вполне внятным ре-
жиссёрским высказыванием, хотя 
и «поверх» музыки – Шапиро де-
лал основную ставку на сценогра-
фа. Вот и теперь свои идеи, име-
ющие к опере Беллини в лучшем 
случае косвенное отношение, он 
реализует прежде всего руками 
Марии Трегубовой. Впрочем, её 
собственного креатива тут явно 
не меньше, если не больше1.

На сцене мы видим то пустое 
пространство – серое или стериль-
но белое, то выдержанный в тех же 
тонах элитный поселок в миниа-
тюре, с игрушечными домиками, 
машиной и человеческими фигур-
ками, то в натуральную величину 
оленей и прочую живность в виде 
голограмм или проекций. При 
смене декораций, производимой 
на наших глазах, на сером фоне 
возникают «помехи», как на теле-
визионной картинке, и начинает 
казаться, будто мы внутри теле-
визионной реальности. Лишь в са-
мом финале, после «вознесения» 
героев, картинка станет цветной, 
как в диснеевском мультике…

СПЕКТАКЛЬ

Сцена из спектакля «Норма».
Полина Шароварова (Адальжиза)

и Хибла Герзмава (Норма).
Фото С. Родионова
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Во всей этой символике мож- 
но вычитать много разных мес-
седжей – пацифистских, контрэ-
литных, экологических, антро-
пологических, etc. Наблюдать и 
разгадывать скрытые смыслы весь-
ма занятно, но при чём тут, соб-
ственно, «Норма»? 

Режиссёра, кажется, не особо 
и интересовали характеры и вза-
имоотношения персонажей. Для 
Беллини Норма – трагическая ге-
роиня. В новом контексте ни о ка-
кой трагедии речи нет. Поведение 
псевдодруидской жрицы, готовой 
«отморозить себе уши», то бишь 
зарезать собственных детей, что-
бы насолить бывшему, а затем на 
протяжении короткого отрезка 
времени то намеревающейся его 
самолично убить, то пытающей-
ся переложить свою вину на со-
перницу, то, наконец, приговари-
вающей к смерти самоё себя, не 
только не вызывает сочувствия, 
но и порождает подчас едва ли не 
комический эффект, к чему режис-
сёр едва ли стремился. Тем более 
что спектакль ставился в расчёте 
на примадонну – Хиблу Герзмаву. 

Но Герзмава, в отсутствие внят-
ного сценического рисунка роли, 
так и не смогла поразить актёрским 
масштабом (каковой являла, напри-
мер, в «Медее» или «Тоске»). Впро-
чем, и вокально она производит 
здесь впечатление лишь в отдель-
ные моменты. Специальная техни-
ка, необходимая для опер роман-
тического бельканто, и прежде 
не принадлежала к сильным сто-
ронам замечательной певицы, а 
после того, как она исполнила ряд 
партий драматического плана, это 
стало ещё проблематичнее. 

Впрочем, если уж говорить о 
технике бельканто, то из участни-
ков премьеры ею по-настоящему 
не владеет никто. Владимир Дми-
трук, хоть и довольно впечатля-
юще спел ряд эпизодов партии 
Поллиона, часто прибегал к фор-
сированию, и у него почти совсем 
не было кантилены, настоящего 
легато, а без этого о каком бель-
канто может идти речь?..

Ближе других к требованиям 
бельканто оказалась юная дебю-
тантка Полина Шароварова в пар-
тии Адальжизы. Да, её красивый 
голос не совсем оперился, певице 
ещё многое предстоит постичь и 
освоить, но потенциал вполне ощу-
тим. Более того, побывав на пер-
вом и, спустя месяц, на четвертом 
представлении, я имел возмож-
ность оценить несомненный про-
гресс в её исполнении.

К сожалению, достаточно ту-
манные представления о белькан-
то и у музыкального руководите-
ля постановки Кристиана Кнаппа, 
для которого, похоже, нет особой 
разницы между Беллини и Верди. 
Да, музыка звучала с драйвом и 
воодушевлением, но нередко че-
ресчур уж брутально, и ей ощу-
тимо не хватало белькантового 
длинного дыхания. С этим, кстати 
сказать, намного лучше обстояло 
дело у второго дирижёра Арифа 
Дадашева.

О БЕДНОЙ ЛУИЗЕ
ЗАМОЛВИТЕ
СЛОВО
В последнее десятилетие Бо-

льшой театр приглашал на опер-
ные постановки преимуществен-
но режиссёров драмы, у которых 
на этом поприще успехов случа-
лось куда меньше, нежели неудач. 
Но вот перед нами работа одного 
из ведущих мастеров оперной ре-
жиссуры, Георгия Исаакяна, чьей 
инициативе мы и обязаны появле-
нием на московской сцене «Луизы 
Миллер», к которой – в отличие от 
«Нормы» – здесь ещё ни разу не 
обращались2.

Эта опера хронологически от-
носится к раннему периоду твор-
чества Верди, но уже во многом 
предвещает его зрелые шедев-
ры. В основе её – «мещанская 
трагедия» Шиллера «Коварство и 
любовь», из которой, однако, ста-
раниями либреттиста вычищена 
политическая начинка. Президент 
фон Вальтер здесь просто граф; 
вместо Леди Мильфорд фигуриру-

ет безликая Федерика – вдовству-
ющая герцогиня с большим состо-
янием и, одновременно, кузина 
героя (из Фердинанда ставшего 
Рудольфом), едва ли не с детства в 
него влюблённая, и жаждущая его 
наконец заполучить; вместо отсут-
ствующего гофмаршала фон Каль-
ба роль якобы любовника Луизы 
берёт на себя сам Вурм. Главная 
линия, однако, развивается цели-
ком и полностью по Шиллеру. 

Выбор режиссёра3 был про-
диктован, прежде всего, увле-
чённостью этой партитурой, а не 
какой-либо автономной от неё 
идеей-фикс. Исаакян, чей режис-
сёрский почерк сочетает в себе 
умеренный радикализм (иногда 
даже и не слишком умеренный) с 
абсолютной музыкальной детер-
минированностью сценических 
решений, не стал сочинять некую 
новую историю, которую затем 
пришлось бы как-то «напяливать» 
на шиллеровско-вердиевскую4. 
Напротив, он задался целью дока-
зать, что история эта может быть 
перенесена в нашу эпоху почти в 
неизменном виде и без особых 
натяжек. И действительно, собы-
тия и персонажи вписываются в 
современные реалии и интерье-
ры вполне органично. А сюжет о 
«сильных мира сего», походя рас-
таптывающих жизни «маленьких 
людей», оказавшихся к своему не-
счастью на их пути, и отцах, любой 
ценой пытающихся навязать свою 
волю детям5, и сегодня весьма ак-
туален.

Одна из особенностей это-
го спектакля заключается в том, 
что, будучи вполне современным 
по форме, он вместе с тем и в хо-
рошем смысле традиционен. Под 
традиционностью в данном случае 
подразумевается вовсе не следо-
вание каким-либо образцам или 
букве авторских предписаний, но 
прежде всего выстраивание сцени-
ческого действия в соответствии 
(отнюдь, впрочем, не прямоли-
нейном) с духом и характером му-
зыки, ставка на психологический 
реализм. И экстравагантность 

СПЕКТАКЛЬ
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решения отдельных сцен нисколь-
ко этому не противоречит, сколь 
бы провокативной ни выглядела 
поначалу.

Кажется, едва ли не все, кто 
писал о спектакле, вволю «оттоп-
тались» на торговом зале супер-
маркета типа Леруа Мерлена или 
Икеи в первой картине, где, по 
воле режиссёра, Луиза служит про-
давщицей, а её отец – охранником. 
Ну, а кем ещё быть современной 
Луизе? Официанткой в ресторане? 
Не так-то много мест, где простая 
и порядочная девушка может слу-
чайно встретиться с представи-
телем «золотой молодёжи». Град 
язвительных замечаний вызвала 
и кровать, угнездившаяся прямо 
посреди торгового зала, – сперва 
на ней лежит сама Луиза, а потом в 
какой-то момент из её недр, слов-
но чёрт из табакерки, возникает 
подслушивавший Вурм. Как так – 
кровать в торговом зале? Но если 
мыслить не конкретно-бытовыми 
категориями, нетрудно понять: 
кровать здесь – некий кокон, по-
могающий Луизе уйти в мир грёз, 
отрешившись от реальности. Ну, а 
первое появление Вурма можно 
объяснить стремлением режис-
сёра придать этому зловещему 
персонажу комический оттенок 
(чего хотел, и прямо писал о том 
либреттисту сам Верди), что дела-
ет его более многогранным.

Ещё один момент, почему-то 
вызвавший бурные дискуссии – 
выведение хора за пределы сце-
нического пространства6. В пер-
вой картине он, кажется, звучит 
лишь в воображении Луизы, и за-
кономерно остаётся невидимым 
для публики, располагаясь с двух 
сторон верхнего яруса. Это, с од-
ной стороны, делает его звучание 
более объёмным (пусть и с опреде-
лённой поправкой на проблемную 
акустику Новой сцены Большо-
го), а с другой, позволяет уйти от 
вампуки, поскольку никакой иной 
функции, кроме комментирования 
действия, хор здесь не несёт, и при-
сутствие на сцене такой массы лю-
дей крайне сложно оправдать... 

Наиболее впечатляюще вы-
глядит в спектакле последняя кар-
тина, решение которой режиссёр 
и сценограф – подчас вопреки тре-
бованиям внешнего правдоподо-
бия – словно бы напрямую «вычи-
тали» из духа музыки, совмещая 
в одном пространстве, казалось 
бы, несовместимое. На авансцене 
прощаются с жизнью и друг с дру-
гом герои, а из глубины надвигает-
ся в замедленном темпе свадеб-
ное шествие, в котором мы видим 
не только невесту без жениха Фе-
дерику и жениха без невесты Вур-
ма, чокающихся друг с другом, но 
и Лауру, товарку Луизы, каким-то 
образом оказавшуюся вхожей в 
«высшее общество». Как толко-
вать такой режиссёрский контра-
пункт – как предсмертные галлю-
цинации героев, как «ожившую 
картину», позволяющую собрать 
в одной композиции всех действу-
ющих лиц, или как-то ещё, – каж-
дый решит сам. Режиссёр почти 
не пользуется «педалью», не пы-
тается расставить все точки над i, 
оставляя простор для зрительско-
го воображения. 

Очень интересно следить за 
метаморфозами пространства, 
созданного Алексеем Трегубо-
вым. Замысел становится вполне 
понятен лишь ретроспективно: в 
той самой последней картине мы 
вдруг оказываемся внутри готи-
ческого собора7, и с изумлением 
обнаруживаем, что он всё время 
незримо присутствовал на сцене, 
закамуфлированный стеллажами 
или полками, встроенными прямо 
между колонн. Собор здесь надо 
понимать, скорее, в метафориче-
ском плане: рядом с бытовой по-
вседневностью всегда существует 
и другое, высокое измерение, но 
большинство о нём даже не дога-
дывается, а между тем достаточ-
но лишь «убрать всё лишнее»… 

С Алексеем Трегубовым Исаа-
кян прежде не сотрудничал, но им 
вполне удалось найти общий язык. 
Так же, как и с дирижёром Эдуар-
дом Топчяном. Последний пре-
жде не работал в театре, однако 

со своим Национальным филар-
моническим оркестром Армении 
исполнял множество опер в кон-
цертном формате, и по большей 
части это были как раз оперы Вер-
ди. Понятно, что концертное ис-
полнение – несколько иной способ 
взаимодействия с певцами. Недо-
статок соответствующего опыта у 
дирижёра на первом представле-
нии порой приводил к чрезмерно-
му доминированию оркестра, вы-
нуждая певцов форсировать звук. 
В последующие вечера ситуация 
в этом смысле заметно выровня-
лась. Но сам оркестр в руках Топ-
чяна уже и в первый вечер был жи-
вым, трепетным инструментом, 
от которого он добивался в одно 
и то же время пылкости и тонко-
сти, тщательно прорабатывая 
все драматургические акценты. 
И темпы у него были предельно 
органичными. В целом, несмотря 
на отдельные шероховатости, я 
бы назвал это лучшей дирижёр-
ской работой в постановках опер 
Верди в Большом за последние 
пару десятилетий.

Что касается солистов, то тут 
далеко не всё однозначно – осо-
бенно, в первом составе. Выбор 
на титульную партию роль Анны 
Аглатовой уже изначально вы-
зывал вопросы. Сам голос и во-
кальные возможности этой ода-
ренной певицы в принципе мало 
подходят для Верди. И хотя в по-
следней картине ей удалось по-
корить зал красивым piano, у неё 
были проблемы и с полноценным 
«озвучиванием» партии в целом, и 
с актёрским наполнением. Непло-
хая актриса на характерные роли, 
Аглатова не слишком-то приспо-
соблена к ролям драматического 
плана. Зато на втором спектакле, 
когда в роли Луизы вышла Ека-
терина Морозова, мы увидели и 
сильный характер, и внутренний 
драматизм, и развитие образа. 
За Морозовой было интересно 
наблюдать, а её героине трудно 
было не сопереживать. Для пе-
вицы это была первая проба сил 
в вердиевском репертуаре, и в 
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Сцены из спектакля «Норма». Хибла Герзмава (Норма), Полина Шароварова (Адальжиза)
и Владимир Дмитрук (Поллион). Фото Сергея Родионова



Сцена из спектакля «Луиза Миллер» (вторая картина). Бургомистр со своим эскортом. В центре Вальтер – Саймон Лим
Фото Дамира Юсупова / Большой театр

Сцена из спектакля «Луиза Миллер». Луиза – Анна Аглатова, Вальтер – Саймон Лим,
Федерика – Агунда Кулаева, Вурм – Николай Казанский. Фото Дамира Юсупова / Большой театр
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целом она оказалась удачной.  Итальянец Анто-
нио Поли (Рудольф), очень похоже, появился где-
то ближе к финишной прямой. И хотя формально 
он вроде бы выполнял все мизансцены, на сцене 
выглядел не актёром, а просто тенором. У него 
звонкий, красивый голос, и манера пения, в целом 
соответствующая стилю Верди, вот только ню-
ансами кроме форте и меццо-форте он почти не 
пользуется. У второго Рудольфа, Константина Ар-
темьева, вокальные данные скромнее, и партия 
ему ещё во многом «на вырост», но, по крайней 
мере, герой у него был живым.

За исключением двух Миллеров – Павел Ян-
ковский во втором составе был вокально ярче и 
актёрски убедительнее выступавшего в первый 
вечер Эльчина Азизова – исполнители осталь-
ных партий-ролей более или менее равноценны. 
Вальтер вокально весомее у корейца Саймона 
Лима, но, пожалуй, интереснее актёрски и в пла-
не разнообразия интонаций у Владислава Попо-
ва. Денис Макаров, возможно, в чём-то и уступа-
ет первому Вурму, Николаю Казанскому, но зато 
привносит в свою роль больше комизма. И Агунда 
Кулаева, и Алина Черташ превосходны в партии 
Федерики, но Кулаевой в большей мере удаётся 
передать характер интриганки…   

1 Кто-то из коллег уже отметил преемственность визуального решения спектакля со сравнительно
 недавней выставкой «Русская сказка. От Васнецова до сих пор» в ГТГ, над которой работали супруги Трегубовы.
2 В России эта опера последний раз ставилась Петербурге (тогда Ленинграде) аж в 30-е годы;  
 в 80-е, правда, к ней обращался и даже дважды привозил к нам на гастроли театр «Эстония».
3 А это, действительно, был выбор Исаакяна (разумеется, согласованный с руководством театра), о чём сам он сказал в интервью.
 Подчеркиваю это обстоятельство, поскольку чаще всего приглашённые режиссёры ставят в Большом то, что им предлагает
 театр, не успевая по-настоящему сжиться с материалом и полюбить его.
4 А режиссёр в отдельных деталях и акцентах стремился всё же в чём-то вернуться к Шиллеру, где это не противоречило музыкальной
 драматургии. И тот же Вальтер, к примеру, у него – бургомистр, а не просто частное лицо, а Федерика – не только влюблённая женщина,
 но ещё и немного интриганка.
5 В интервью, помещённом в премьерном буклете, Исаакян говорит об отцах во множественном числе, тем самым как бы утверждая,
 что и Миллер, отец Луизы, недалеко ушёл в этом смысле от Вальтера. Нечто подобное провозглашал несколько лет назад и Дамиано
 Микьелетто (его «Луизу Миллер» мне довелось видеть на сцене театра Лисеу в Барселоне). Думается всё же, что это – явная натяжка,
 тем более что ни тому, ни другому мэтру так и не удалось реализовать данный тезис в сценическом решении, поскольку для него нет
 опоры в самом произведении. Миллер ведь не заставлял Луизу отказаться от Рудольфа, он всего лишь предостерегал её и, как оказалось,
 не напрасно. А виноват он лишь тем, что, узнав, какой ценой дочь спасла ему жизнь, принял эту жертву… 
6 Такой приём уже неоднократно использовался режиссёрами – от Петера Конвичного до Дмитрия Чернякова. 
7 Идея, судя по всему, принадлежит режиссёру, которого навело на подобную мысль появление в партитуре в этой картине партии органа. 

***
Обоим спектаклям сопутствовали успех у публики и не слишком большая благосклонность крити-

ки. Каждый имеет свои достоинства, а то, что в чьих-то глазах выглядит недостатком, другим представ-
ляется преимуществом. «Норма» интереснее с точки зрения разнообразия «картинки», но слишком 
умозрительна. С точки зрения взаимодействия сцены и музыки, равно как и по эмоциональному напол-
нению, выигрывает, безусловно, «Луиза Миллер». Те, кому по вкусу интеллектуальные игры «с холод-
ным носом», наверняка выберут первую. Те же, кто ждёт от оперного зрелища не только яркой, изо-
щрённой формы, но и пищи для души, скорее отдадут предпочтение второй – как и автор этих строк.

Финальная сцена из спектакля «Луиза Миллер»
Фото Дамира Юсупова / Большой театр
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СПЕКТАКЛЬ

ВАГОН ВЫСШЕГО КЛАССА
АНДРЕЙ ЗОЛОТОВ-МЛ.

«Идиот» Мечислава Вайнберга. Режиссёр Василий Бархатов. Сценограф Кристиан Шмидт
Дирижёр Томас Зандерлинг. Театр-ан-дер-Вин. Вена. Премьера – апрель 2023

Одним из самых значитель-
ных, запомнившихся и совершен-
ных в гармонии всех составляю-
щих искусства сцены спекталей 
минувшего оперного сезона в 
Вене стала постановка оперы со-
ветского композитора Мечислава 
Вайнберга «Идиот», осуществлён-
ная Театром-ан-дер-Вин в апреле-
мае этого года.

Сам исторический «Театр на 
реке Вене», построенный некогда 
товарищем и соавтором Моцар-
та Эммануэлем Шиканедером и 
ставший в последние десятилетия 
ведущей европейской лаборато-
рией режиссёрской оперы, сейчас 
закрыт на ремонт, и минимум два 
сезона театр работает в одном из 
залов Museumsquartier («музей-
ной казармы», часто неправильно 
переводимой на русский как «му-
зейный квартал») – в прямоуголь-
ном бывшем конногвардейском 
манеже с простым амфитеатром 
возвышающихся друг за другом 
рядов кресел. Обстановка эта не-
избежно напоминает большой ки-
нотеатр, что оказывает влияние 
как на зрителей-слушателей, так 
и на постановщиков. Сцена – как 
киноэкран. Опера – кино, исполня-
емое артистами в сопровождении 
оркестра из ямы.

Но кино, как известно, бы-
вает разное. Предшественник 
«Идиота» на этой сцене – а Театр-
ан-дер-Вин ставит каждый месяц 
новую оперу, всего на пять-шесть 
представлений, со специально на-
бранным на каждую постановку 
составом – оказался неудачным 
экспериментом. Режиссёр Давид 

Мартон в своей версии «Волшеб-
ного стрелка» Вебера действи-
тельно завесил зеркало сцены 
полупрозрачным экраном, на ко-
торый проецировалось в режиме 
реального времени снимамое дву-
мя операторами с рук действие на 
плохо видимой за экраном сцене. 
Результат – мельтешение и мут-
ный хаос, в котором тонет пре-
красная музыка.

Совершенно не так обстояло 
дело у режиссёра Василия Бар-
хатова и сценографа Кристиана 
Шмидта. И музыка Вайнберга, ка-
залось бы, куда более сложная, 
чем у романтика Вебера, и исто-
рия «Идиота» Достоевского куда 
менее знакомая венской публике, 
чем «Волшебный стрелок». Но кол-
лективу превосходных професси-
оналов – как постановщиков, так и 
артистов, и музыкантов оркестра 
RSO под управлением маститого 
Томаса Зандерлинга – удалось не-
вероятное: при всей сложности 
партитуры, почти сплошной ан-
самблевости этой оперы, при от-
сутствии отдельных номеров, мы 
видели и слышали чрезвычайно 
динамичный спектакль, развивав-
шийся как хорошо смонтирован-
ное кино с быстрой сменой планов 
и сцен,  при кристальной ясности, 
четкости и красоте живущей пе-
ред зрителем картины. Картины 
и в движении, и в статике: каждый 
«кадр» этого «фильма» хотелось 
запечатлеть, превратить в художе-
ственное фото.

Музыка советского компо-
зитора польско-еврейского про-
исхождения Мечислава (Моисея) 

Вайнберга (1919-1996) за послед-
ние годы стала все чаще испол-
няться в Австрии. В 2010 году на 
фестивале в Брегенце с большим 
успехом была поставлена самая 
известная опера композитора 
«Пассажирка» (дирижёр Теодор 
Курентзис, режиссёр-постанов-
щик Дэвид Поутни). В 2019 году в 
Зальцбурге прошел целый фести-
валь музыки Вайнберга к столетию 
композитора. И вот австрийская 
премьера «Идиота» – последней 
оперы Вайнберга, написанной в 
1986 году на либретто музыкове-
да Александра Медведева по ро-
ману Достоевского. 

Опера на сто процентов ре-
читативная – за три с лишним 
часа звучит одна песня, один ро-
манс и два намека на ариозо. Все 
остальное – пронзительные му-
зыкальные «разговоры» героев. 
Такой поздний экспрессионизм с 
разными стилевыми цитатами - 
то слышится что-то из Малера, то 
что-то из джаза, то из народной 
песни, то из русского романса, то 
из кабаре. Опера посвящена Дми-
трию Шостаковичу, сыгравшему 
большую роль в жизни Вайнберга, 
и рецензенты активно сравнивают 
её с музыкой Шостаковича. Но в 
ней звучит индивидуальный голос 
– резкий, напряжённый, драма-
тичный, иногда срывающийся от 
эмоций.

Концепция сцены прекрасна в 
своей простоте. На вращающейся 
сцене – старинный вагон. Одна его 
стена открыта публике, другая –  с 
окнами-экранами для видео. При 
повороте сцены – то меняющаяся 
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обстановка с другой стороны ва-
гона, то снова сам вагон. И цвето-
вая гамма сцены и костюмов, и ми-
зансцены – всё отмечено хорошим 
вкусом и выразительностью.

Отдельно хочется сказать о 
видео, появляющихся в окнах ва-
гона. Это редкий по своей умест-
ности и мере случай применения 
всё более распространенного изо-
бразительного средства в совре-
менных музыкальных спектаклях. 
В этих окнах далеко не только 
силуэты пробегающего за окном 
пейзажа. В нём могут быть и по-
вторяющиеся, навязчивые образы 
Настасьи Филипповны, и какие-
то всполохи, но везде эти видео 
представляют собой гармоничную 
вспомогательную часть общей 
картины сцены. То есть спеактакль 
в целом – как кино. Но собственно 
кино в нем – элемент декорации.

Конечно, идея пути-дороги, 
лежащая в основе этого спектакля, 
– очень русский символ. Можно 
сказать, исторический. Разговоры 
в вагоне – метафора откровенно-
сти, «душа нараспашку», встречи и 
расставания. Это не могло усколь-
знуть от внимания австрийских 
критиков, Заголовок рецензии 
«Дорога к глубинам души» – лишь 
один тому пример. Но в спектакле 
есть и более актуальные вырази-
тельные средства, открывающие 
современному зрителю путь к До-
стоевскому и Вайнбергу. Герои 
оперы пишут тут друг другу пись-
ма, вырезая их на своем теле (при 
помощи грима, разумеется, но 
выглядит весьма натуралистично). 
Казалось бы, это «модный» ныне 
селфхарм – причинение себе лег-
ких ранений как попытка справить-
ся с тяжёлыми эмоциями. Однако 
он предстаёт в спектакле как сво-
еобразный мостик к страстям, об-
уревающим героев Достоевского, 
когда всё «на разрыв аорты».

Ну и о главном (хотя, что в этом 
спектакле «главное», сказать просто 
невозможно). Это удивительный по 
качеству, какому-то поднебесному 
профессионализму состав. Все на 
своем месте, как влитые, отменно 
поют сложнейший музыкальный 

текст («Как можно выучить такую 
партию наизусть?» – слышал в зале 
такую реплику), и каждый – дове-
дённый до блеска характер.

На пике этого ансамбля фе-
номенальный драматический 
тенор Дмитрий Головнин - князь 
Мышкин. Этого российского пев-
ца доводилось слышать в Вене в 
последние годы и в партии Само-
званца в «Борисе Годунове» в Вен-
ской государственной опере, и в 
партрии короля Карла в «Орлеан-
ской деве» Чайковского в Театре-
ан-дер-Вин. И везде он демонстри-
ровал замечательное владение 
голосом и талантливую актёрскую 
игру. Но в образе князя Мышкина, 
кажется, соединилось лучшее, что 
может создать этот замечатель-
ный петербургский артист. Одна-
ко, «Идиот» – не опера одного со-
листа. Это именно ансамблевое 
произведение, и в этом ансамбле 
прекрасны все – и Дмитрий Че-
блыков (Рогожин), и Екатерина 
Санникова (Настасья Филипповна), 
и Иева Прудниковайте (Аглая), и 
Ксения Вязникова (Епанчина), и Ва-
лерий Гильманов (Епанчин), и Пётр 
Соколов (Лебедев). Высочайший 
уровень мастерства этого пре-
имущественно русского ансамбля 
исполнителей – всех и каждого – 
останется в памяти как редко слу-
чающееся даже на лучших евро-
пейских оперных сценах явление. 
Большой успех и у взыскательной 
венской публики, и у критиков – 
тому подтверждение.

Оркестр телерадиокомпании 
ORF (больше известный как ор-
кестр RSO) также оказался на вы-
соте. Богатая, драматическая пар-
титура этой оперы играет здесь 
принципиальную роль. За пультом 
– почтенный 80-летний дирижёр 
Томас Зандерлинг – тот самый, 
который в 2013 году дирижировал 
мировой премьерой этой оперы в 
Германии в 2013 году. 

Нельзя не сказать и об истори-
ко-политическом контексте появ-
ления этого спектакля. «Вот уж не 
думал, что пойду сейчас в Вене на 
спектакль по-русски», – такую ре-
плику автор этих строк услышал в 

разговоре двух молодых людей, 
когда заходил в зал. Конечно, как 
и другие спектакли европейских 
театральных сезонов, «Идиот» 
был запланирован задолго до фев-
раля 2022 года. Но прозвучал этот 
спектакль на русском языке, на сю-
жет русской классики, в постанов-
ке Бархатова и с участием многих 
российских артистов – именно сей-
час. Мало того, символично было 
видеть в наши дни в Вене через 
личности композитора Вайнберга 
и дирижёра Зандерлинга своео-
бразный «перевернутый привет» 
из Второй мировой войны. Вайн-
берг– еврей, бежавший из Польши 
от немецкого нацизма в СССР, где 
впоследствии был арестован не-
надолго, в рамках антисемитского 
«дела врачей», которое рухнуло 
после смерти Сталина. Долго и 
плодотворно работал в нашей 
стране. Зандерлинг родился в 1942 
году в Новосибирске, сын эмигран-
та из Германии, известного дири-
жера Курта Зандерлинга, который 
работал там вторым дирижером 
находившегося в эвакуации орке-
стра Ленинградской филармонии 
под руководством великого Евге-
ния Мравинского. Сегодня они в 
Вене презентуют российское ис-
кусство. И когда подряд, месяц 
за месяцем, в Баварской государ-
ственной опере в Мюнхене шуме-
ла постановка Дмитрия Черняко-
ва «Война и мир» Прокофьева (см. 
публикацию в предыдущем номер 
журнала «Сцена»), а затем в Вене 
– постановка Бархатова «Идиот» 
Вайнберга, это о многом говорит. 
И о том, что русская культура – это 
вовсе не узко понимаемая «про-
паганда», и о том, что она укоре-
нена в исключительных трагеди-
ях нашего времени, и что тему её 
«отмены» вполне можно забыть. 
По крайней мере. применительно 
к ведущим центральноевропей-
ским оперным сценам.   

СПЕКТАКЛЬ
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ДВАДЦАТЬ ЛЕТ СПУСТЯ
ТАТЬЯНА ТИХОНОВЕЦ

В первую неделю июня прошел двадцатый, юбилейный фестиваль «Театры малых городов России». 
Этот представительный театральный форум – одно из приоритетных направлений деятельности Теа-
тра Наций. Он проводится при финансовой и организационной поддержке Министерства культуры РФ, 
благотворительного фонда Евгения Миронова «Театральные инициативы». В этом году местом прове-
дения стал город Магнитогорск – один из важных деловых и промышленных центров Южного Урала. 

В организации фестиваля 
приняли участие губернатор Челя-
бинской области Алексей Текслер, 
администрация города Магнито-
горска и дирекция фестивальных 
и культурно-массовых мероприя-
тий Челябинской области. 

В конкурсной программе фес- 
тиваля, отобранной арт-директо-
ром Олегом Лоевским, приняли 
участие 16 городов России. Со сво- 
ими спектаклями приехали и по-
стоянные участники фестиваля: 
театры Прокопьевска и Новокуз-
нецка (Кемеровская область), 
Лысьвы, Березников и Кудымкара 
(Пермский край), театр «Параф-
раз» из Глазова (Удмуртия), Шары-
пово (Красноярский край), были 
спектакли из Набережных Чел-
нов и Альметьевска (Татарстан), 
Комсомольска-на-Амуре, Нягани, 
Новокуйбышевска, Минусинска. 
А были и те, кто участвовал впер-
вые: театры из Мичуринска (Там-
бовская область), Великих Лук 
(Псковская область) и Магнито-
горска. 

Как и всегда, на фестивале 
была обширная внеконкурсная 
программа: прекрасный гостевой 
спектакль Московского академи-
ческого театра им. Маяковского 
«Школа жен» в постановке режис-
сёра Миндаугаса Карбаускиса, 
гостевой спектакль-концерт «Ев-
гений Онегин. Лирические отсту-

пления» режиссёра Марины Брус-
никиной в исполнении Евгения 
Миронова, Марины Александро-
вой и государственного симфо-
нического оркестра Челябинской 
области, а также спектакль для 
детей челябинского театра «Ма-
некен» «Spocky Noki», автора и ре-
жиссёра Алексея Тетюева. 

В эти же дни был проведён 
фестиваль уличных коллективов 
«Театры без крыш», любителям 
кино была предложена специаль-
ная кинопрограмма, ну и, конечно 
же, обширная образовательная 
программа тренингов, мастер-
классов, консультаций, которую 
тщательно выстраивает Елена Но-
сова, куратор федеральной про-
граммы по поддержке театров 
малых городов России. Словом, 
программа юбилейного фестива-
ля была такой плотной, что невоз-
можно было оторваться от театра 
ни на минуту, это была неделя пол-
ного эскапизма. 

 Репертуар театров малых 
городов разнообразен, от совре-
менных текстов (Светлана Баже-
нова, Анастасия Букреева, Евге-
ний Водолазкин) до классики (Лев 
Толстой, Горький, Чехов), от докумен-
тальных проектов (в Лысьве постав-
лен трёхчастный документаль-
ный спектакль «Место действия 
– Лысьва») до авторских фанта-
зий («Провинциальные дурачки» 

глазовского театра «Парафраз», 
как будто бы по Роберту Шекли, 
а больше – по режиссёру Дамиру 
Салимзянову). 

Радует то, что, как это пове-
лось в последние годы, было мно-
го интересных сценографических 
решений. Особенно это касается 
спектаклей на малой сцене. Теа-
тры малых городов иногда рабо-
тают в сугубо камерных простран-
ствах. И очень необычно и дерзко 
их используют. 

Действие спектакля «Рассе-
кая волны» по сценарию фильма 
Ларса фон Триера (Шарыповский 
театр, Красноярский край) проис-
ходит на планшете сцены (в самом 
театре сцена очень маленькая, да 
и зал совсем небольшой). Режис-
сёр Галина Зальцман и художник 
Катя Никитина придумали неожи-
данный ход: всё действие проис-
ходит внутри католического хра-
ма. И вот зрители рассаживаются 
на высокие деревянные скамьи, 
наверху католический крест, впе-
реди совсем небольшое пустое 
пространство, которое будет пре-
вращаться то в храм, то в боль-
ничную палату, то в улицу город-
ка. Действие происходит и внутри 
самой зрительской части. Иногда 
оказывается, что рядом с тобой 
сидит кто-то из героев, а иногда 
– прихожане, которые начинают 
распевать псалмы и тебе стано-
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Сцены из спектакля «Лавр». Режиссер и художник А. Вотяков. Магнитогорский театр им. Пушкина



Сцена из спектакля «Черная пурга». Режиссер Ф. Гуревич. Художник А. Агафонова. Новокузнецкий драматический театр

Сцена из спектакля «Дом. Власть тьмы». Режиссер Д. Бондарь. Художник А. Бугаева. Альметьевский драматический театр
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вится очень неуютно, как будто 
ты оказался внутри некой обосо-
бленной, замкнутой группы, и не 
очень-то она приветствует чужа-
ков. Где-то за нашими спинами всё 
время присутствует пастор (его 
роль блестяще исполняет Хольгер 
Мюнценмайер). Он появляется не-
ожиданно, бесшумно проходит 
мимо, и ты начинаешь понимать, 
что здесь всё подлежит его суду 
и его бдительному надзору. Не 
скрыться. Этот спектакль получил 
диплом Ассоциации театральных 
критиков России. 

Пространство в спектакле 
«Чёрная пурга» по пьесе Анаста-
сии Букреевой (Новокузнецкий 
драматический театр, режиссёр 
Филипп Гуревич, художник Анна 
Агафонова, художник по свету 
Павел Бабин, видео Алексей Фо-
мяков и Даниил Яковлев) совсем 
плоское и крошечное. Его почти 
и нет. Кажется, что всё сжато до 
какой-то узкой полоски, где ещё 
теплится живая жизнь. Потому 
что эта пьеса – о русской хтони, о 
замёрзшем городе Н., в который 
прилетел москвич по фамилии 
Свердлов, чтобы выяснить, по-
чему погиб шахтёр. Прилететь-то 
он прилетел, но вернуться обрат-
но ему не суждено, потому что на 
город надвигается чёрная пурга. 
Те, кто бывал в городе Н., знают, 
что на время пурги жизнь в нём 
замирает почти полностью. Это 
узкое пространство решено очень 
остроумно. По стене идёт грубо 
намазюканное море с дельфина-
ми и пальмами. Те, кто бывал в го-
роде Н., знают, что в каждой квар-
тире есть либо такие море и рыбы, 
либо угрожающе огромные розы 
на безумном синем небе, либо ти-
гры в прыжке. Это для того, чтобы 
снять уныние. Ну, почему-то счита-
ется, что эти картины бодрят. По 
мне, так они могут с ума свести. 
Ещё на узкой полоске света песоч-
ница с кусками угля и железные ка-
чели, которые герой непременно 
лизнет, как все делали в детстве. 

Вообще, бывает абсурд угрю-
мый, а бывает смешной. Для по-

следнего нужно, чтобы абсурд 
был узнаваем. Здесь было множе-
ство знаков из сегодняшнего дня, 
но все они были перемешаны, и 
все зрители реагировали на раз-
ное. Но главное, артисты очень 
точно поймали некую важную ин-
тонацию, и иногда смех был, ну, 
почти репризным. Я видела этот 
спектакль раньше, в Новокузнец-
ке. Где тоже есть шахты и тоже 
гибнут люди. И когда в финале на 
экранах трёх телевизоров шли фа-
милии погибших шахтёров, я вспо-
минала, как это воспринималось 
там. Здесь контекст был совсем 
другой, эти списки перекликались 
с сегодняшним днём. В финале на 
три телевизора, как на надгробия, 
клали чёрные, как будто обуглен-
ные цветы. И абсурд превращался 
в реальную жизнь. Этот спектакль 
поедет в Москву, как лучшая по-
становка малой формы. 

Мощно и совершенно пара-
доксально решено пространство в 
спектакле Альметьевского театра 
«Дом. Власть тьмы» (адаптация 
текста Льва Толстого - Екатерина 
Августеняк, Лиза Бондарь, режис-
сёр Лиза Бондарь, художник Ана-
стасия Бугаева, художник по свету 
Игорь Фомин). На сцене - стволы 
деревьев, вырванных из земли, 
лишённых корней и даже коры. 
Никакого дома нет. Между этими 
стволами бродят полулюди, полу-
звери. Земля их, как будто оттор-
гает, не держит. Точнее, они сами 
не способны держаться на ней. 
Они все полупьяные, в помутнён-
ном сознании, с трудом выгова-
ривающие какие-то слова из пье-
сы. Спектакль идет на татарском 
языке. Но если не вслушиваться в 
перевод, то становится понятно, 
что это не просто бытовые слова. 
Из них строятся музыкальные об-
разы. Как всегда, у Бондарь, апо-
калипсическое состояние мира 
передано через звуки, которые 
выстроены в серьёзную музыкаль-
ную партитуру. И, конечно, свет 
Игоря Фомина: мрак, который как 
бы окутывает фигуры людей, но 
при этом они подробно видны. 

Герои не способны осознать ни 
свои преступления, ни свою вину. 
Конечно, здесь невозможно по-
каяние Петра. И вообще никакое 
покаяние невозможно. Этот спек-
такль получил приз губернатора 
Челябинской области.   

Впервые в истории фестива-
ля в Москву поедут три спектакля 
(обычно были два). Притом, два 
из них – большой формы, что во-
обще встречается нечасто, малая 
форма, как правило, удаётся луч-
ше. Спектакль большой формы 
– «Папа» (драматический театр, 
Комсомольск-на-Амуре, Хаба-
ровский край) по пьесе Максима 
Горького в постановке Дмитрия 
Акриша (художник Геннадий Ско-
морохов, видео – Виктор Вор-
зонин, свет – Алексей Лакунцов, 
Кирилл Матяш). Действие идёт 
на планшете сцены, где по центру 
расположен гигантский стол. Этот 
стол, покрытый белой скатертью, 
как бы метафора единства патри-
архальной семьи, где в центре – 
папа. Герои одеты в современные 
костюмы, они все из сегодняш-
него дня и никакого отношения 
к «мещанам» в горьковском по-
нимании этого слова не имеют. 
Папу, Василия Бессемёнова (Дми-
трий Баркевич), вспыльчивого, не-
справедливого, все боятся, даже 
тогда, когда он хочет приласкать 
своих взрослых и не очень состо-
явшихся детей. А он жаждет со-
гласия в семье. Но когда за стол 
по-сиротски присаживаются чет-
веро членов его семьи, то этот 
предмет мебели, обнаруживает 
свою полную бессмысленность. 
А метафора становится иронич-
ной и даже ехидной. За ним невоз-
можно обедать, разговаривать, 
можно только бить по нему кула-
ком, кричать, чтобы докричать-
ся до домочадцев. Все здесь «на 
взводе», все раздражены на всех. 
Семья разрушена и продолжает 
разрушаться на наших глазах. По 
столу и вокруг него бегают, его 
раздвигают, и только мать пытает-
ся как-то соединить его распада-
ющиеся части. (Лариса Гранатова 

ФЕСТИВАЛИФЕСТИВАЛИ



22

С Ц Е Н А  № 5 (14 5 )  /  2 0 2 3

получила диплом за лучшую жен-
скую роль). Но всё бесполезно. По-
тому что всё уже покончено с се-
мьей, с семейным ладом, и между 
«отцами» и «детьми» - пропасть, 
которую не перепрыгнуть. Невоз-
можность поколений услышать, 
а тем более понять друг друга, 
здесь ярче всего выражена в этой 
сценографической метафоре.

Четыре года в Магнитогор-
ском театре им. Пушкина шла ра-
бота над постановкой знаменито-
го «Лавра» Евгения Водолазкина. 
Главный режиссёр театра, он же 
режиссёр спектакля и он же ху-
дожник Алексей Вотяков признал-
ся в том, что несколько раз менял 
сценографическое решение, пра-

вила игры, что долго продолжался 
поиск пространства. Его соавтор, 
художник Вячеслав Виданов (Мо-
сква) считает эту работу граждан-
ским подвигом Алексея Вотякова. 
Наверное, он имеет право так счи-
тать. Здесь виртуозна и работа ху-
дожников по костюмам (Алексей 
Вотяков и Гульнур Хибатуллина). 
Они придуманы и сделаны фили-
гранно. И вся картина выразитель-
но смотрится благодаря работе 
художника по свету Андрея Абра-
мова (Москва). 

Общими усилиями создано 
грандиозное эпическое простран-
ство с невероятной красоты от-
дельными клеймами-картинами, 
со сценами, похожими на живо-

писные полотна, которыми просто 
хочется любоваться. Описывать 
это пространство очень сложно, 
оно постоянно меняется. Круг 
всё время двигается, чередуются 
картины, конструкция то подни-
мается в наклоне, то опускается, и 
возникает ощущение движущего-
ся времени и пространства. Здесь 
задействованы и крупные планы, 
когда жизнь мальчика Арсения, 
будущего Устина, Амвросия, Лав-
ра (Иван Погорелов) только начи-
нается, и общие планы, в которых 
очень точно и красиво работают 
«народные массы». В спектакле 
занята вся труппа театра и можно 
себе только вообразить, что про-
исходит за сценой, потому что весь 
этот гигантский механизм работа-
ет как швейцарские часы. Кажется, 
все виды театра, включая театр ку-
кол, и сам приём «театра в театре» 
представлены здесь. И конечно, 
очень «в рифму» присутствуют ви-
деоконтент и изящно сделанная 
анимация Демьяна Андреева. 

Дикая Русь, с юродивыми, 
старцами, праведниками, дрему-
чим народом, который всё время 
пребывает в движении, но это 
движение как будто идёт по кругу 
(а оно по кругу и идёт!) – вот для 
меня главный образ этого спек-
такля. Образ мощный, красивый 
и совершенно безнадёжный. Вот 
ничего не изменилось за эти века. 
И даже если вспомнить поговорку 
«Не стоит село без праведника», то 
и праведники не перевелись. Толь-
ко их никто не слышит, как и тогда. 
Этот спектакль поедет в Москву 
как лучший спектакль большой 
формы. Очень хочется надеяться, 
что спектакли-лауреаты найдут в 
столице заинтересованную публи-
ку. Поверьте, они этого достойны!

Двадцатый юбилейный фе-
стиваль ещё раз доказал, как важ-
но появление в рамках такого смо-
тра новых культурных проектов, и 
как огромно значение этого все-
общего театрального Форума для 
российских театров малых горо-
дов, из которых, между прочим, во 
многом и состоит наша страна.    

Сцена из спектакля «Рассе кая волны» по сценарию фильма Ларса фон Триера. 
Шарыповский театр, Красноярский край.  Режис сёр Галина Зальцман.
Художник Катя Никитина. 

Сцена из спектакля «Папа» по пьесе Максима Горького.
Драматический театр, Комсомольск-на-Амуре, Хаба ровский край.
Режиссёр Дмитрий Акриш. Художник Геннадий Ско морохов.
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ТЕАТРАЛЬНОЕ ПРОСТРАНСТВО 
АЛЕКСЕЯ ПЕШКОВА 
НИКОЛАЙ ПЕСОЧИНСКИЙ

В серии фестивалей «Горький +» (в Казани, Нижнем Новгороде, в московском Парке Горького) 
были собраны новые театральные проекты, основанные на текстах и идеях прославленного писателя, 
связанные с его жизнью. Буквальных интерпретаций ждать не приходилось.  Начиная с середины 
ХХ века отечественный театр преодолевал идеологическую поверхность драматургических конструк-
ций «великого пролетарского писателя». Горький парадоксально притягивал режиссёров, неожиданно 
находивших в глубине его текстов то абсурдизм, то экзистенциализм, и психоанализ, и натурализм, 
достоевщину, евангельские образы, игру постмодерна...   Срез 2023 года продемонстрировал интерес 
к фигуре Алексея Пешкова (а не Максима Горького) в соединении опыта документального театра 
и перформативности.  В других случаях тексты классика прочитывались как актуальная «новая 
драма».  Это относится и к пространственным решениям. 

Родной город Пешкова Ниж-
ний Новгород, разумеется, дол-
жен был стать местом действия и 
территорией театра. Ясна задача: 
избегать экскурсионно-биографи-
ческой банальности и увидеть ре-
альные черты в человеческом об-
лике парня, довольно драматично 
жившего здесь полтора века на-
зад. 

Для режиссёра Александра 
Шумилина и пермской театраль-
ной группы «НЕМХАТ» толчком к 
сочинению их перформанса стали 
нежные воспоминания писателя о 
его бабушке. (Название «Я был на-
полнен стихами бабушки» – из по-
вести «В людях»: «В те годы я был 
наполнен стихами бабушки, как 
улей мёдом; кажется, я и думал в 
формах её стихов»). Идея памяти 
о женщинах, оберегавших дет-
ство каждого человека, – бабуш-
ках и мамах – развернулась к нам 
самим. В аудиотреках, которые 
зрители слышат в наушниках, рас-
сказы людей нашего времени об 
их близких. Имеет значение, где 
мы это слышим. Перформанс ра-
зыгрывается в парке на высоком 
берегу над слиянием Оки и Волги. 

Каждому треку соответствует 
определённая локация и ракурс 
обзора. Нам советуют: посмотреть 
на другой берег, на острова, на 
мосты, на течение реки, на плы-
вущие катера, дом вдали… Эти 
географические объекты понима-
ются философски: острова обосо-
блены, мосты соединяют берега, 
течение (жизни) не остановить… 
К тому же в каждой локации есть 
табличка с цитатой из рассуж-
дений Горького. В итоге, соеди-
няются несколько театральных 
компонентов, и личные истории 
современных людей оказываются 
в философском пространстве не 
только логически, но и визуально.   

Московский «Мобильный 
художественный театр» исполь-
зовал реальную среду Нижне-
го Новгорода, чтобы погрузить 
зрителей в вымышленную детек-
тивную историю, приводящую в 
итоге к реальным моментам био-
графии Алексея Пешкова. Надев 
наушники, глядя на схему сцены 
преступления в смартфоне, зри-
тели самостоятельно проходят 
по маршруту расследования лихо 
закрученной истории, изучая цер-

ковь, памятники, могилы, улицы, 
дома, камни. Эти реалии суще-
ствовали здесь при жизни будуще-
го писателя. Попутно «дознавате-
ли» получают информацию о роде 
Кашириных, о бабушке Акулине, о 
красильной мастерской… Вплете-
ны в историю и «запутывающие» 
моменты, встречающиеся нам 
по пути, и вроде бы, похожие на 
звенья в цепи доказательств, но 
потом отвергаемые другими об-
стоятельствами, например, то, что 
связано с другим знаменитым ни-
жегородцем – мастером Кулиби-
ным… Многие детали из повести 
Горького «Детство» используются 
авторами Диной Губайдуллиной 
и Максимом Жегалиным в соб-
ственной драматургической кон-
струкции. Например, загадочная 
и драматичная фигура нахлебни-
ка по прозвищу Хорошее Дело, 
об общении с которым много 
говорится в «Детстве», использу-
ется в роли таинственного алхи-
мика, долго находящегося под 
нашим подозрением. (Спектакль 
и называется «Хорошее дело»). 
В итоге мы узнаём о причинах 
многих смертей, сопутствовав-
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ших детству Пешкова, и приходим 
к подлинному факту, разрешаю-
щему вопрос, что за мальчик мог 
считать себя убийцей: сам Алёша 
Пешков первым перенёс холеру, 
от него заразился и умер его отец. 
Маршрут спектакля приводит нас 
к историческому (восстановлен-
ному в середине 1930-х годов) 
дому, в котором «расследуемые» 
события могли происходить.  

Одна из замечательных осо-
бенностей Нижнего Новгорода 
как художественной среды – со-
хранность деревянной застройки. 
Строения, ставшие музеями (до-
мами-музеями Горького разных 
лет), не отличаются от обычных 
жилых особнячков, раскиданных 
по центральной части города-мил-
лионника. Конечно, для фестива-
ля были особенно важны «Запо-
ведные кварталы» – целые улицы 
из деревянных домов, где жили 
Горький и Короленко, пел Шаля-
пин, гостил Чехов. Даже инсталля-
ция, включающая произведения 
самых современных трендов, в 
таком доме естественно воспри-
нимается в особом контексте, с 

ощущением расширенного вре-
мени. Именно такой дом был глав-
ным артефактом, внутри которого 
размещены произведения визу-
альных искусств, музыкальные и 
пластические перформансы. Этот 
авторский проект Кати Бочавар 
назывался «Тайны Горького дома» 
и был осуществлён московским 
«Художественным междисципли-
нарным антитеатром» с участием 
тридцати шести художников, му-
зыкантов и перформеров. В ста-
ром доме, не прошедшем никаких 
реноваций и оставившем пред-
метную память о какой-то неиз-
вестной ушедшей в небытие жиз-
ни, создалась своя реальность с 
расширенными представлениями 
о времени и пространстве. Дом 
заполнен произведениями, пред-
ставляющими собой радикальные 
эксперименты в области языков 
визуальности. Можно говорить о 
своего рода новом супрематиз-
ме – преодолении обычного ви-
дения мира (Малевич писал о вы-
ходе «за минус ноль форм»), и не 
в пространстве холста, а в напол-
ненном действием двухэтажном 

восьмикомнатном параллельном 
мире. Здесь визуализация словес-
ных текстов Горького, и беспред-
метные формулы цветов настро-
ений, и вокальные импровизации 
на известные тексты, и философи-
ческая экскурсия, и таинственный 
перформанс, в котором в полуть-
ме «оркестр» исполнителей как в 
авангардном спиритическом сеан-
се (в доме, где раньше была своя 
жизнь, покинувшая его) создаёт 
целую сонату звуков трением кам-
ней (оказывается, этот звук и ди-
намически и тонально может быть 
богатым и разнообразным). Вме-
сте с постоянными отсылками к 
узнаваемым текстам Горького, на-
против дома, где он реально жил, 
концептуальное искусство созда-
ёт ассоциативно свои смыслы. 

Другой вариант «внесцениче-
ского» Горького - спектакль «Из-
ергиль», сыгранный артистами Ка-
занского ТЮЗа. Режиссёр Радион 
Букаев реализовал (насколько 
возможно) обстановку, в которой 
повествователь услышал роман-
тические истории бессарабской 
сказительницы: «Воздух был про-
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питан жирными испарениями зем-
ли, незадолго до вечера обильно 
смоченной дождём. Ещё и теперь 
по небу бродили обрывки туч, 
пышные, странных очертаний и 
красок… Всё это — звуки и запа-
хи, тучи и люди — было странно 
красиво и грустно, казалось на-
чалом чудной сказки». Предмет-
ность, физическая реальность 
входят в набор выразительных 
средств спектакля. Спектакль ра-
зыгрывается в глухой части парка. 
Зрители (подростки) помогают 
«бессарабам» тащить повозку, ис-
пытывая тяжесть странствий Из-
ергиль, надевают маску Горького 
и шапки мужей старухи, собира-
ются в магический круг. Сердце 
Данко обозначено плодом грана-
та. А потом, когда одна из героинь 
по сюжету погибает, это «сердце» 
разбивается о ствол дерева… 
В повествовании Горького детали 
натуры важны по смыслу, и в теа-
тре (искусстве условном) трудно, 
но важно находить эквиваленты 
предметности. 

Иногда прочтение текстов 
Горького, требует резкой сме-
ны стилевой оптики, и тогда под 
идейной социологичной поверх-
ностью, сознательно выстроенной 
автором, вскрываются совсем 
другие слои сложной психоло-
гии и философии. Это удалось ав-
торам перформанса «Рождение 
человека» – режиссёру Марине 
Брусникиной, видеохудожнице 
Асе Мухиной, музыкантам и руко-
водителю ансамбля «Солисты Мо-
сквы» Юрию Башмету. Болезнен-
но натуралистические рассказы с 
подробным описанием, с физио-
логическими деталями, в одном 
случае того, как рожает женщина 
в поле, в другом – как чрезвычай-
но уродливая нищая готовится 
отдаться в грязном подвале по-
вествователю в присутствии при 
этом её малолетнего сына-инва-
лида, коллекционирующего на-
секомых, - эти тексты читаются 
в сопровождении музыки Грига 
и на фоне видеоарта по мотивам 
живописи Мунка и его современ-

ников – ранних скандинавских 
экспрессионистов. Горький вкла-
дывал в эти рассказы (относящие-
ся не к его раннему романтическо-
му творчеству, а к произведениям 
социального протеста – «Рож-
дение человека», 1912; «Страсти-
мордасти», 1913) осмысление жиз-
ни «на дне». Артисты Александра 
Урсуляк и Евгений Миронов чита-
ют текст просто, стилистически 
нейтрально. Музыка остраняет 
бытовое действие, как бы пода-
вляет его реальность, переносит 
эмоции в другое измерение. Ви-
деопроекция представляет со-
бой непрерывные метаморфозы 
разрушающихся условных обра-
зов природы, их переход в бес-
предметные формы сверхъярких, 
конфликтующих красок. Пафос 
и отчаяние, заключённые в лите-
ратурном тексте, получают экс-
прессионистическое выражение. 
В видеопроекции нет иллюстра-
ции словесного ряда, и нет точной 
привязки к его образам и пово-
ротам. Оказываются визуально 
воплощены эмоции текста в их 
развитии, нервное, дисгармонич-
ное подсознание рассказов, более 
конфликтное, чем жизненные на-
блюдения, и художественно обоб-
щённое. 

Перформанс «Горький. Хор» 
петербургского режиссёра Эд-
гара Закаряна с участием арти-
стов Нижегородского Центра 
театрального мастерства и Хора 
Нижнего Новгорода причудли-
во, парадоксально, но по-своему 
глубоко связан с рассказом «Не-
мой». В том литературном тексте 
поводом катастрофы – убийства 
немого парня – была невозмож-
ность общения, независимость ге-
роя, необъяснимость его гордой 
улыбки в ответ на издевательства. 
Новый текст, написанный драма-
тургом Алексеем Синяевым, про-
износимый перформерами, - о 
сущности коммуникации, формах 
восприятия, доступных любому 
человеку, о передаче смыслов не 
только вербальным путём, и кста-
ти, о театре, где возможно обще-

ние помимо слов. В перформансе 
не только говорится об этом (что 
противоречило бы его филосо-
фии), но реализуются разнообраз-
ные невербальные формы, напри-
мер, композитор Егор Савельянов 
переводит знаки жестовой речи 
в звуки. Участвует, кроме говоря-
щих перформеров, хор, поющий 
на языке, который можно срав-
нить с футуристическим «заум-
ным». Ценность словесной речи 
как основы коммуникации под-
вергается сомнению. Расходятся 
голоса, произносящие один и тот 
же текст, песня исполняется на 
жестовом языке, обнаруживают-
ся скрытые смыслы языка тела, 
противоречащие вербальному 
выражению.  Специально выбрана 
необычная локация: крытая скейт-
площадка, стадион со специаль-
ным покрытием игрового поля, 
гулкую вибрацию которого мож-
но физически чувствовать, зрите-
ли сидят здесь на полу, облокачи-
ваясь на подушки, и чувствуют эту 
вибрацию. Звуки речи и музыка 
становятся осязаемыми. Часть 
зрителей – неслышащие, они во-
влечены в восприятие музыки, и 
танцуют под неё вместе с перфор-
мерами.

Вообще, проекты, созданные 
для фестиваля, отличались не-
обычными соединениями художе-
ственных фактур и театральных 
языков. В перформансе «Горький. 
Удалить из друзей» композитор 
Николай Попов, драматург Михаил 
Дегтярев, видеохудожник Алек-
сандр Плахин, режиссёр Юрий 
Квятковский создали из одного 
сюжета реальной биографии Горь-
кого на документальной основе 
произведение с современной ака-
демической музыкой, сопостави-
мой с классическим жанром ора-
тории, а также с видеопроекцией. 
Притом, зрители вовлечены в дей-
ствие – сидят за столом как бы в 
гостях у одного из двух персона-
жей драматического конфликта. 
Стол с белой скатертью является в 
то же время экраном для изобра-
жения. И вот в этом изображении 
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документы перед нами на столе. 
История – о близкой дружбе, а за-
тем непримиримой вражде боль-
шевика Горького и не принявшего 
революцию Шаляпина. Поются 
и проецируются на столе-экране 
фразы из переписки героев, их 
монологи, тексты из прессы. Прак-
тически весь текст – документаль-
ный. Музыка слышит реальную 
историю по-своему – с драматиз-
мом чувств, с атмосферой вре-
мени, с некоторыми звуковыми 
референсами первой половины 
XX века. Видеоарт добавляет ви-
зуальные образы времени, пор-
треты, изображения документов 
и беспредметные живописные 
элементы, создаёт динамичный 
напряжённый ритм, входя в слож-
ные отношения с музыкой. Стиль 
музыки, монтаж видеопроекции 
и само название, взятое из ин-

терфейса социальных сетей, как 
способы интерпретации аутентич-
ного материала исторической ре-
альности представляют новое по-
коление документального театра.  

Драматический спектакль Теа-
тра на Бронной – хотя и на сцене, 
со зрителями в зале, сравнительно 
с сайт-специфическими перфор-
мансами как бы конвенциональ-
ный, – всё же предлагает актуали-
зированную, деконструированную 
версию классического текста. На-
зывается: «Дачники на Бали, или 
“Асса” 30 лет спустя, горькая пье-
са. Сценическая фантазия Констан-
тина Богомолова по мотивам пье-
сы Максима Горького “Дачники”». 
Да, действие перенесено в среду 
сегодняшних релокантов, и в тек-
сте спектакля возникают политиче-
ские реалии и имена собственные 
наших дней, и тема поколения, во-

шедшего в жизнь с идеалами моло-
дого русского рок-движения. Пер-
вый парадокс, однако, в том, что 
«актуализированный» спектакль 
точнейшим образом и по духу, и 
по драматургической разработке 
соответствует замыслу Горького, 
издевавшегося над томящейся в 
пустоте, пошлой и развратной бур-
жуазией, немного «Вишнёвый сад» 
наизнанку (пьесы-одногодки). Ну, в 
2023-м году другие костюмы, чем 
в 1904-м, а люди те же и жизнь та 
же. Психологическая партитура 
спектакля Богомолова вполне со-
впадает с той, что в тексте Горько-
го. Есть особый юмор в том, чтобы 
разоблачать уехавших в наши дни, 
пользуясь аргументами Горького, 
покинувшего Россию после рево-
люции на десять лет. Но это пере-
ворачивается ещё одним пара-
доксом – принципом постиронии. 

ФЕСТИВАЛИ

Перформанс «Горький. Удалить из друзей». Композитор Николай Попов, драматург Михаил Дегтярев, видео-
художник Александр Плахин, режиссёр Юрий Квятковский. Фото © Пресс-служба фестиваля «Горький+» 



27

С Ц Е Н А  № 5 (14 5 )  /  2 0 2 3

ФЕСТИВАЛИФЕСТИВАЛИ

Режиссёр, вероятно, ухмыляется: 
«Я ставлю так, как в логике моего 
театра и в общекультурной ситу-
ации надо было сейчас это поста-
вить, и делаю это всерьёз, и в то 
же время иронизирую над вами, 
над вашими ожиданиями и вашим 
прочтением спектакля, и над обще-
культурной ситуацией, и над самим 
собой». Двойственность интонации 
принципиальна, тонко простроена 
и входит в способ существования 
артистов. Надо подчеркнуть: двой-
ственность содержит и серьёзный 
план, есть в самоироничной «акту-
альной» постановке издёвка над 
пошлыми людьми, жизнь которых, 
в общем, безнадежно останови-
лась. Есть ощущение пустоты, про-
изошедшей катастрофы, после 
которой существование продол-
жается лишь автоматически. Про-
вокативность есть и в обличитель-
ной серьёзности, и в её банальности. 
Кстати, у Богомолова в конце ги-
ньоль: смерть почти всех главных 
действующих лиц. Но это в конце, а 
перед этим спокойная, подробная 
игра артистов. С усилением звука 
микрофонами и видеопроекцией 
крупных планов их лиц они могут 
избегать преувеличений, играют в 
«телевизионном» стиле с полной 
достоверностью. Создаётся плот-

ная, прямо-таки затягивающая ат-
мосфера течения действия.  

Сценограф Лариса Ломакина 
помещает в центре сцены курорт-
ную беседку, в ней происходит 
действие (и у Горького в первом 
действии из гостиной «широкая 
дверь на террасу», во втором и 
четвертом – поляна перед терра-
сой, в третьем – поляна в лесу). Пу-
блику, впрочем, тоже помещают 
на эту балийскую территорию – 
трибуна зрительских рядов распо-
ложена за беседкой, а персонажи 
проходят на сцену через партер. 
В антракте они уходят на часть 
сцены, расположенную за трибу-
ной для зрителей, и продолжают 
там новогоднюю вечеринку, зри-
тели собираются вокруг. На двух 
боковых экранах видеопроекций 
показывают крупно лица разгова-
ривающих друг с другом персона-
жей, фиксируются столкновения 
в диалогах, над ними на верхнем 
экране изображение колышущих-
ся на ветру пальм или звёзд на тро-
пическом небе. Это пространство 
вместе с курортными костюмами 
во вкусе и с финансовыми возмож-
ностями изображаемой социаль-
ной группы и с маревом дыма от 
сигарет, которые все непрерывно 
курят, складывается в ироничный 
образ «наших» на Бали.

…Ну, и при чём тут Горький? 
Ни в одном из спектаклей нижего-
родского фестиваля не соблюда-
лись авторские ремарки, не изо-
бражалась реалистически жизнь 
персонажей классика и жизнь его 
самого. Это закономерность. На-
рушение автоматизма восприя-
тия. Открытый филологами-совре-
менниками нашего героя в начале 
ХХ века принцип остранения, из-
менение ракурса и контекста, 
чтобы известный объект увидеть 
как новый и неизвестный. При от-
казе от «полноты» интерпретации 
литературного текста внимание 
обращено на какую-то линию или 
качество, которые сегодня дей-
ствительно волнуют создателей 
спектакля. Скажем, особенная 
нежность Горького по отношению 
к бабушке, болезненные фраг-
менты памяти о детстве, чувство 
вины за смерть отца, погружение 
в мрачный физиологизм жизни на 
дне, психологическая непримири-
мость, диктуемая политическими 
убеждениями… Благодаря акцен-
тированию живых для разработки 
мотивов феномен «Горький» (ав-
тор и его творческое наследие) на 
фестивале оказался живым. Ну, во 
всяком случае, то, что относится 
к Алексею Пешкову и к простран-
ству, в котором он реально жил.   

ФЕСТИВАЛИФЕСТИВАЛИ
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БЫТЬ ИЛИ НЕ БЫТЬ, 
ВОТ В ЧЁМ ВОПРОС
ДМИТРИЙ РОДИОНОВ

Гран-при фестиваля «Йошкар-Ола театральная» (19 - 27 марта 2023): мюзикл «Три мушкетера» Марийского 
государственного академического театра оперы и балета имени Эрика Сапаева и спектакль «Гамлет. Машина. 
Цемент» Марийского национального театра драмы имени М. Шкетана. Победители в номинациях: «Лучшая ре-
жиссура» — Степан Пектеев, «Лучшая сценография» — Екатерина Андреева - за спектакль «Гамлет. Машина. 
Цемент» по пьесе У. Шекспира «Гамлет» и роману Ф. Гладкова «Цемент», Марийский национальный театр драмы 
им. М. Шкетана; «Лучший актёрский ансамбль» – спектакль «Ревизор» по пьесе Н. Гоголя, Марийский национальный 
театр драмы им. М. Шкетана; «Лучшая роль в театре кукол» — Ирина Мартынцева за роль Авдотьи в спектакле 
«Аленький цветочек» по мотивам сказки С. Аксакова, Республиканский театр кукол; «Лучшая партия в опере» 
— Анна Фомичёва – партия Констанции в мюзикле В. Качесова «Три мушкетера», Марийский государственный ака-
демический театр оперы и балета им. Э. Сапаева; «Лучшая партия в балете» — ансамбль исполнителей главных 
партий: Екатерина Байбаева, Кристина Михайлова, Артём Васильев, Итару Нада, балет «Русский Гамлет» на му-
зыку Л. Бетховена, Г. Малера, Марийский государственный академический театр оперы и балета им. Э. Сапаева; 
«Лучшая женская роль в драматическом спектакле» — Светлана Александрова – за роль Офелии в спектакле «Гам-
лет. Машина. Цемент» по пьесе У. Шекспира «Гамлет» и роману Ф. Гладкова «Цемент», Марийский национальный 
театр драмы им. М. Шкетана; «Лучшая мужская роль в драматическом спектакле» — Илья Петров – за роль 
Михаила Васильевича Кречинского в спектакле «Свадьба Кречинского» по пьесе А. Сухово-Кобылина, Академический 
русский театр драмы им. Г. В. Константинова; «Лучшая мужская роль второго плана» — Павел Крючко – за роль 
Герцога Бекингема в мюзикле В. Качесова «Три мушкетера», Марийский государственный академический театр 
оперы и балета им. Э. Сапаева; «Лучшая женская роль второго плана» — Евгения Москаленко – за роль Анны Анто-
новны Атуевой в спектакле «Свадьба Кречинского» по пьесе А. Сухово-Кобылина, Академический русский театр 
драмы им. Г. В. Константинова.

Специальная премия жюри: Людмила Мансурова — за роль Филумены Мартурано в спектакле «Брак по-
итальянски» по пьесе Э. де Филиппо, Академический русский театр драмы им. Г. В. Константинова; Алексей Тете-
рин — за роль Гамлета в спектакле «Гамлет. Машина. Цемент» по пьесе У. Шекспира «Гамлет» и роману Ф. Гладкова 
«Цемент», Марийский национальный театр драмы им. М. Шкетана; Иван Смирнов — за роль Городничего в спекта-
кле «Ревизор» по пьесе Н. Гоголя, Марийский национальный театр драмы им. М. Шкетана; Николай Марышев — за 
роль Чичикова в спектакле «Похождения Чичикова, или Мертвые души» по поэме Н. Гоголя «Мертвые души», Гор-
номарийский драматический театр; «Эксперимент» — Анжела Тихонова за постановку спектакля «Кто сказал 
«Мяу»?» по пьесе В. Сутеева в жанре «Бэби-театр», Республиканский театр кукол. На конкурс было представлено 
12 разножанровых спектаклей всех театров Марий Эл. 

«Йошкар-Ола театральная» 
- фестиваль и национальная теа-
тральная премия имени Йывана 
Кырли – проводятся Марийским 
региональным отделением Союза 
театральных деятелей России еже-
годно с 1994 года. Фестиваль, кото-
рый представляет последние пре-
мьеры республиканских театров 
всех жанров, стал традиционным 
смотром художественных дости-
жений, а режиссёрам, художникам 
и актёрам даёт возможность полу-
чить оценку своих работ со сторо-
ны профессионального жюри1 и 
зрителей. 

Марийский национальный 
театр драмы им. М. Шкетана по-
казал «Ревизора» Н. В. Гоголя в 
постановке Василия Пектеева, 
художник - Сергей Таныгин (пре-
мьера 7 апреля 2023). Единая де-
корационная установка с жёстки-
ми архитектурными кулисами и 
скромненькой люстрой в центре 
только подчеркнули застывший 
мирок уездного городка, куда 
судьба заносит Хлестакова (Сер-
гей Данилов) – вьюношу с шарфи-
ком на шее, любителя народной 
музыки, играющего на дудочке, 
становящейся символическим ин-

струментов в сцене с главными 
управителями местной жизни – 
так восточные факиры гипноти-
зируют ядовитых кобр. Ансамбль 
центральных персонажей ярок и 
сплочён, «переговоры» с мнимым 
ревизором проходят как само-
стоятельные мини-спектакли, 
причём обе стороны в каждом 
случае проявляют чудеса изобре-
тательности – настоящая коме-
дия, и в буквальном, и фигураль-
ном планах: Ляпкин-Тяпкин (в этой 
роли хорош Василий Домрачёв) 
беззастенчив в описании своих 
заслуг перед отечеством, Хлопов 

1 В состав жюри фестиваля 2023 г. вошли театроведы и критики: Н. А. Ефимова (Йошкар-Ола), В. В. Мишарин (Сочи),
 В. Г. Спешков (Челябинск), Д.В. Родионов (Москва), А. К. Шевелёва (Москва). 



Мюзикл «Три мушкетёра» В. Качесова. Режиссёр Сергей Шепелев. Дирижёр Александр Андрианов.
Сценограф Борис Голодницкий. Художник по костюмам Татьяна Изычева. Балетмейстер Денис Фейзов.
Худ. по свету Николай Анисимов. Марийский театр оперы и балета им. Э. Сапаева. Сцены из спектакля 



«Свадьба Кречинского» А. Сухово-Кобылина. Режиссёр Владислав Константинов. Художник Сергей Таныгин. Худ. по костюмам
Лариса Воробьёва. Балетмейстер Пётр Колесников. Русский театр драмы им. Г. Константинова. Сцена из спектакля

«Брак по-итальянски» Э. де Филиппо. Режиссёр Иван Немцев. Художник Сергей Таныгин. Худ. по костюмам Лариса Воробьева.
Русский театр драмы им. Г. Константинова. Сцена из спектакля
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(Валерий Жилин) изображает роб-
кого страдальца от начальствен-
ного «гнёта», демонстративно па-
дает на пол и педантично считает 
рассыпавшуюся мелочь, Земля-
ника (Олег Кузьминых) наконец-
то получает возможность сказать 
«доброе слово» о каждом из сво-
их «сотоварищей», естественно, 
что ни одного доброго слова из 
его уст не прозвучит, готов всё из-
ложить на бумаге – неприкрытое 
и нездоровое пристрастие к эпи-
столярным доносам, и при этом 
ещё хочет получить расписку за 
свою взятку, Бобчинский (Генрих 
Тимиряев) и Добчинский (Алек-
сей Тетерин) привычно суетливы, 
причём Пётр Иванович успевает 
добавить в свой костюм такой 
же, как у Хлестакова, шарфик. По-
жалуй, только в сцене с купцами, 
приносящими свои дары – мёд, 
вино, сушеную рыбу, действие те-
ряет комедийную устойчивость: 
слишком наигрывается испуг по-
стоянными оглядываниями на 
дверь. Анна Андреевна (Светлана 
Сандакова) ходит по дому с мухо-
бойкой, за приятной внешностью 
скрывается, дай только волю, 
Салтычиха, Марья Антоновна 
(Светлана Александрова) – про-
винциальная барышня в худшем 
примитивном варианте, яростно 
обижается: «Вы принимаете меня 
за провинциалку!». Иван Кузьмич 
Шпекин (Павел Ефимов) в этом 
городке имеет особую роль, о ко-
торой, пожалуй, знает только Го-
родничий (Иван Смирнов), когда 
именно к Почтмейстеру обраща-
ется с вопросом: «Что делать?». 
Иван Кузьмич владеет в городке 
информационными каналами свя-
зи с внешним миром, а информа-
ция во все времена ценилась вы-
соко и контроль за ней всегда был 
в центре интересов любой вла-
сти. Серый стандартный костюм и 
подчёркнутая «скромная невиди-
мость» Почтмейстера отсылают к 
неумирающей категории «наблю-
дателей» за порядками и умона-
строениями граждан, чтобы сво-
евременно просигнализировать 

«кому надо». Отсюда и нелепое 
оправдание Шпекина за своё лю-
бопытство к перлюстрации пись-
ма Хлестакова. Задумывался ли 
такой план этой роли изначально 
или он возник из логики самой 
пьесы и режиссёрского решения, 
не важно, любое талантливое про-
изведение всегда многоуровнево 
и часто открывает множество до-
полнительных смыслов. Городни-
чий Ивана Смирнова колоритен и 
реалистичен (таких градоначаль-
ников и сейчас пруд пруди), вос-
торг от будущей жизни в столице, 
монолог о корюшке и ряпушке, 
ордене на грудь преображает его 
в почти «романтического героя», 
если бы не ничтожный масштаб 
его «романтической песни» о вла-
сти. Такие начальники любят бить 
себя в грудь и кричать о своём 
патриотизме. Гимном «Славься!» 
спектакль и заканчивается.

«Брак по-итальянски» Э. де 
Филиппо (премьера 22 июня 2022) 
и «Свадьба Кречинского» А. Сухо-
во-Кобылина (премьера 16 дека-
бря 2022) Русского театра драмы 
им. Г. Константинова в постанов-
ке Владислава Константинова 
и оформлении Сергея Таныгина 
не только создают живую атмос-
феру комедийных положений, 
но, кажется, передают сам пси-
хологический дух драматургии 
этих классических произведений. 
И, конечно, это спектакли, в кото-
рых раскрываются богатые воз-
можности актёрской труппы теа-
тра, её ансамблевости. 

Филумена – роль, о которой 
может мечтать любая актриса, но 
роль, предъявляющая особые и 
непростые требования к органике 
в создании яркого национального 
характера, в котором естествен-
но сопряжены и драматическая 
глубина чувств сильной женщины, 
и поэтическое начало, то облада-
ние дыханием «легкости бытия», 
свойственное эмоционально и 
душевно богатым натурам. Люд-
мила Мансурова блестяще соз-
даёт такой образ и делает свою 
роль по-настоящему бенефисной: 

зрительный зал безоговорочно 
принимает её Филумену как жи-
вую, подлинную любящую жену 
и мать, сопереживает ей и под-
держивает, аплодисментами от-
кликаясь на монологи героини. 
Достойным партнёром Людмилы 
Мансуровой выступает, прежде 
всего, Илья Петров в роли До-
менико Сориано, незадачливого 
мужа, решившего «погулять на 
стороне», но приходящего к по-
ниманию, что главное – его семья, 
дети и верная Филумена. Обая-
тельно трио сыновей – Дмитрий 
Шишмаков, Ярослав Ефремов, 
Даниил Желудков, запоминаются 
яркие характеры, созданные Еле-
ной Паршковой (Розалия Солиме-
не), Ксенией Немиро (Анабелла), 
Антоном Тупикиным (Адвокат, 
Священник), весь актёрский со-
став спектакля в целом захваты-
вает игровой стихией большой 
итальянской семьи, становящей-
ся близкой и современному рос-
сийскому зрителю. 

Южную лёгкость и воздуш-
ность бытия персонажей Эдуардо 
де Филиппо помогает создать и 
декорационное решение Сергея 
Таныгина, конструкции которого 
дают простор для быстрой и эф-
фектной смены игровых ситуаций 
и мизансцен, мастерски реализу-
емых Владиславом Константино-
вым. В финале, когда «оживает» 
статуя Мадонны (Екатерина Шиш-
макова), вдруг овеществляется 
неуловимая связь с легендарной 
постановкой «Филумены Марту-
рано» Евгения Симонова и Мар-
тироса Сарьяна в Театре им. Евг. 
Вахтангова. Вахтанговское игро-
вое начало в спектакле Русского 
театра драмы им. Г. Константино-
ва побеждает время и соединяет 
его с лучшими традициями рус-
ского театра.

«Свадьба Кречинского» А. В. 
Сухово-Кобылина осуществлена 
тем же постановочным тандемом: 
Владислав Константинов и Сергей 
Таныгин – и ещё более укрепляет 
в мысли, что с трудным жанром 
комедии в Театре им. Г. Констан-

ФЕСТИВАЛИФЕСТИВАЛИ
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тинова не только умело справля-
ются, но и свободно оперируют 
при её воплощении широкой па-
литрой сценических приёмов. 

Несомненное достоинство 
постановки – в театре есть артист 
на роль Кречинского, Илья Пе-
тров – без сомнения артист боль-
шого драматического дарования, 
многоплановый герой, владеющий 
ключами мастера и в комедии, и в 
драме. Запомнился в его исполне-
нии Хлудов в булгаковском «Беге» 
- постановке Александра Сла-
вутского в казанском БДТ имени 
В. И. Качалова: страшный и тра-
гический образ, мёртвый чело-
век, существовавший внутренне 
в другом мире, он разговаривал 
с Серпилиным как с живым, - за-
стывшая фигура в длинной шине-
ли, взгляд в другое измерение, ко-
роткие гортанно-рубящие фразы 
- служитель смерти, если не сама 
смерть, физически ощущался ис-
ходящий от него холод. 

Собственно, и комедия Сухо-
во-Кобылина не совсем комедия, 
один из первых серьёзных рецен-
зентов на премьеру в Малом те-
атре в 1855 году молодой Фёдор 
Евгеньевич Корш, впоследствии 
знаменитый академик-филолог 
Московского университета, точно 
подметил её трагический харак-
тер. Кречинский Ильи Петрова эле-
гантен, подвижен, харизматичен, 
природный авантюрист, совсем 
наш – современный «бизнесмен», 
кажется, именно с Кречинского 
будет списан уже в веке двадца-
том образ Остапа Бендера. Илья 
Петров показывает своего героя 
независимой самодостаточной 
личностью, всегда «творчески» го-
товой к неожиданным поворотам 
судьбы, ничто и никто не сможет 
заставить его изменить страсти 
игрока. Его обвинитель – Нелькин 
(Дмитрий Воронцов) выглядит 
жалким и несчастным существом, 
наши сочувствие и переживания 

на стороне Кречинского. Эта ди-
хотомия легко объяснима: мирок 
людей, в котором Кречинский со-
чиняет свои сюжеты, мирок праг-
матиков и циников, не вызывает 
симпатий. 

Дамир Сафиуллин за внешней 
благочинностью благородного 
отца Муромского и проявления-
ми любви к дочери раскрывает и 
жёсткое, практическое разуме-
ние Муромского о тех границах, в 
которых должна быть выстроена 
будущая жизнь Лидочки. Сама Ли-
дочка (Алла Новосёлова) -милое 
создание, только петь ей не нуж-
но, сочувствия вызывает мало, за 
неё не стоит волноваться, с Нель-
киным всё у неё будет хорошо. 

В этом глухом мирке есть ещё 
Анна Антоновна Атуева, хищная 
натура, охочая до светских удо-
вольствий, чувствующая в Кречин-
ском родственную душу, правда, 
красное платье, в котором она по-
является, уж слишком искусствен-
ная попытка показать её светской 
львицей, в исполнении Евгении 
Москаленко Атуева сама по себе 
ярка и привлекательна. Это по-
взрослевшая гоголевская Марья 
Антоновна, такие особы сегодня 
социально-типичны: как правило, 
с опытом руководящей работы в 
комсомоле на рубеже перестрой-
ки, начальственная высокомер-
ность с простыми смертными, 
активное позиционирование себя 
борцом за традиционные ценно-
сти, любит попеть народные пес-
ни (вот кому в спектакле надо бы 
дать вокальную партию) и даже 
пройтись в пляске, не отказывает 
себе в крепких напитках, при этом 
владеет недвижимостью (виллой) 
в дальнем зарубежье. 

Финальное разоблачение 
Кречинского, для него как с гуся 
вода, он готов к новым играм и 
приключениям. Спектакль силён 
слаженностью ансамбля, разно-
плановыми социально-типичными 
героями, коллизии между кото-
рыми звучат актуально и злобод-
невно (выбивается из общей ор-
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ганики действия лишь наигрыш 
в драке слуг). Таких Кречинских, 
Атуевых, Расплюевых, Нелькиных, 
Муромских и сегодня немало.

Спектакли Марийского теа-
тра юного зрителя оставили двой-
ственное впечатление: с одной 
стороны, в «Петре и Февронии» 
В. Красовского (премьера 3 сентя-
бря 2022) – плоским и невырази-
тельным решением мифопоэтиче-
ской истории, с другой стороны, в 
«Тридцати трёх несчастьях» О. Бо-
гаева (премьера 29 апреля 2023) 
– убедительными актёрскими ра-
ботами. 

Повесть Ермолая-Еразма об 
истории муромского князя Петра 
и дочери древолаза Февронии, 
об испытаниях, которые сначала 
устраивает Феврония Петру, а за-
тем испытаниях на верность друг 
другу, успешно преодоленных во-
преки завистникам, сегодня кажет-
ся наивно-назидательной, а соеди-
нение сказочно-фантастического 
начала с реалистическим коллизи-
ями их жизни ставит серьезные за-
дачи для постановщиков в поиске 
адекватной театральной формы. 
К сожалению, режиссёр Владимир 
Красовский и художник Ольга Ро-
стовщикова эту форму не нашли, 
хотя и старались. Это старание вы-
лилось в ходульное действие с от-
кровенно бутафорскими, фанер-
ными выгородками по периметру 
сцены стен муромского кремля, 
похожие, только из песка, делают 
дети, ощущая себя великанами, 
в стране чудес; в действие с геро-
ями, живые характеры которых 
оказались запертыми за семью 
печатями: Феврония (Любовь 
Купсольцева) произносит свои 
загадки, да и вся её речь также 
построена, на одной назидатель-
но-заунывной интонации, Пётр 
(Михаил Александров) в основном 
почему-то кричит, в одной из сцен 
вдруг раздевается до пояса, зачем, 
непонятно. В общем история о вер-
ности и любви, преодолевающей 

все преграды, как-то не возникает, 
так же, как и гуманистический па-
фос, звучащий в повести Ермолая-
Еразма, в спектакле Марийско-
го ТЮЗа оказывается закрытым 
в лабиринте невыразительного 
литературного чтения со сцены. 
Спектакль начинается с весьма по-
казательных сцен блуда крылато-
го змея с женой князя Павла, этого 
змея предстоит победить Петру. 
И если у Ермолая-Еразма этому 
факту отведена лишь одна фраза, 
что «искони же ненавидяи добра 
роду человеческому, диявол все-
ли неприязненаго летящего змия 
к жене князя того на блуд»2, то в 
постановке Владимира Красов-
ского сцена блуда воплощается 
буквально: некто в чёрном с длин-
ными крыльями (явно виден их бу-
тафорский характер) зависает над 
распростёртой на скамье женой 
Павла и совершает определён-
ные ритмические движения, эта 
мизансцена повторяется неодно-
кратно. Даже школьники, из ко-
торых состоял зрительный зал, и 
явно просвещённые более в этом 
вопросе, кажется, и они были сму-
щены настойчивым показом такой 
«неприглядности» насилия над 
женщиной. Увы, подарка театра 
к празднику «Дня семьи, любви и 
верности» не случилось. 

Трагикомедию «Кумло кум 
пиал» («Тридцать три счастья») 
в постановке Алексея Ямаева и 
художника Евгения Аввакумо-
ва смотреть было куда интерес-
нее: здесь и песни – от песенки 
про «Пять минут» до «Всё выше и 
выше стремим мы полёт», здесь 
и детективные повороты, и пре-
ображения по мотивам пушкин-
ской «Сказки о рыбаке и рыбке», 
перемещения во времени и про-
странстве, в частности, из России 
в Голливуд и обратно, гэги в духе 
«Уральских пельменей», здесь и 
фантасмагория в виде появля-
ющейся из-за кулис громадной 
руки, то приносящей пенсию, то 

извещение о смерти. И всё это бо-
гатство вымысла построено вокруг 
одной пары – старика и старухи, их 
личных перипетий и осмысления 
прожитого вместе. Александр Би-
рюков и Зинаида Долгова яркий 
и обаятельный дуэт - явно симпа-
тизируют своим героям, трога-
тельным даже в своих ссорах. Их 
молодое воплощение – Старуха в 
молодые годы и Старик в молодые 
годы: Татьяна Окунева и Михаил 
Александров также подкупают ис-
кренностью и простодушием. И ма-
стера, и молодежь находят выра-
зительные, характерные чёрточки 
в своих героях. Именно артисты 
и держат спектакль, оживляя схе-
матические куски драматургиче-
ского текста, которых в пьесе не 
мало, хотя постановке в целом 
явно не хватает ритма, действие 
часто зависает, а моментами про-
сто останавливается, – но это во-
прос к режиссёру. 

Главными же фаворитами 
фестиваля стали два спектакля, 
достоинства которых позволяют 
говорить о них, как значительных 
художественных событиях. Это 
мюзикл «Три мушкетёра» Влади-
мира Качесова (премьера 26 ноя-
бря 2022) и трагедия «Гамлет. Ма-
шина. Цемент» по мотивам пьесы 
Уильяма Шекспира и романа 
Фёдора Гладкова «Цемент» (пре-
мьера 6 октября 2022). Мюзикл 
поставлен в Марийском акаде-
мическом театре оперы и балета 
имени Э. Сапаева: режиссёр Сер-
гей Шепелёв, дирижер Александр 
Андрианов, художник Борис Го-
лодницкий, художник по костю-
мам Татьяна Изычева, балетмей-
стер Денис Фейзов, хормейстер 
Ольга Жилинская, художник по 
свету Николай Анисимов, траге-
дия - в Марийском национальном 
театре драмы имени М. Шкетана: 
режиссёр Степан Пектеев, худож-
ник Катерина Андреева, компози-
тор Евгений Роднянский, хорео-
граф Мария Качалкова.
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Приключенческие перипетии 
героев Дюма хорошо известны и 
нашли своё отражение и в драма-
тическом театре, и в кино, и вот 
теперь в театре музыкальном в 
популярном ныне жанре мюзикла, 
причём отечественного и каче-
ственного разлива, что добавляет 
радости от знакомства с новым 
произведением на классический 
сюжет. Всё, что мы привычно ждём 
от мюзикла – хорошей музыки и го-
лосов, запоминающихся мелодий, 
острого сюжета, ярких героев, 
динамичного действия, богатого 
и выразительного оформления и 
костюмов – всё это есть в полном 
объёме в постановке Марийско-
го театра оперы и балета. Яркая 
зрелищность выстраивается Сер-
геем Шепелёвым стремительно 
сменяющимися картинами и ми-
зансценами, а лаконичная, но яр-
ко-образная сценография Бориса 
Голодницкого «играет» вместе с 
актёрами, предлагая им изменя-
ющееся пространство, органично 
и музыкально реагирующее на 
происходящие коллизии. Муш-
кетёрские шпаги в высоту сцены, 
подвешенные к колосникам, дви-
жутся в разных направлениях, 
буквально разрезая сцену и свер-
кая серебристым металлом клин-
ков - красивый и «острый» символ 

времени и поединков, составля-
ющих содержание сюжета. Это 
живое пространство наполнено 
и динамическим светом Николая 
Анисимова, который становится 
ещё одним важным соучастни-
ком и сотворцом спектакля. Поч-
ти безупречны костюмы Татьяны 
Изычевой, лишь чёрное кожаное 
обличье Миледи (Анна Столбова) 
слишком уж очевидно в качестве 
характеристики героини.

При всей слаженности вокаль-
ного ансамбля постановки, несо-
мненных музыкальных достоинств 
выделил бы Анну Фомичёву в пар-
тии Констанции и Павла Крючко 
в партии Герцога Бекингема, соз-
давших обаятельные и запоми-
нающиеся образы своих героев, 
покоривших красивым вокалом 
и романтической энергией. Рас-
ширение жанровых горизонтов 
оказалось для Марийского театра 
оперы и балета во всех отноше-
ниях успешным, когда успех дей-
ствительно завоёван благодаря 
талантливому синтезу всех слага-
емых непростого жанра мюзикла.

Степан Пектеев создал спек-
такль современный, а точнее, 
смелый, авангардный, сохранив 
основные перипетии шекспиров-
ского «Гамлета» и точно следуя 
духу гладковского «Цемента», 

соединив тексты марийским и 
русским языками, предложив 
зрителям трудное путешествие 
во времени и пространстве в по-
исках ответа на «вечные» вопро-
сы человеческого бытия. «Гам-
лет. Машина. Цемент» - событие 
масштабное, сложность задач, 
решаемых режиссёром, задает 
высокую планку соучастия и сопе-
реживания, и не все готовы к тако-
му накалу эмпатии, спектакль не 
относится к категории легко по-
нятного и легко доступного зрели-
ща, что, кажется, часть аудитории 
ожидает от классических текстов, 
в частности, «Гамлета», хотя исто-
рия постановок и трактовка обра-
за Гамлета уже не одно столетие 
мучает деятелей театра. Молодая 
же аудитория следит за историей 
марийского Гамлета с сосредо-
точенным вниманием и сораз-
мышляет вместе с героями, и это 
важно – спектакль апеллирует, 
прежде всего, к молодёжи. Сегод-
ня трудное время для молодых, 
время смены парадигм и яростной 
борьбы за будущее страны, какой 
хотят молодые люди видеть это 
будущее, что в нём должно быть 
человеческого, а что из прошлого 
и настоящего не должно попасть в 
это будущее?

Гамлет (Алексей Тетерин) в 
спектакле Пектеева – наш совре-
менник, действие происходит  в на- 
ши дни и в современных реалиях, 
но это время трансформирует-
ся благодаря машине времени, в 
роли которой выступает обычный 
заезженный до ржавчины малень-
кий автобус, перенося Гамлета на 
столетие назад, во времена строи-
тельства нового советского обще-
ства. Суггестия психологических 
проблем героев, инфернальной 
музыки, специально написанной 
для спектакля, органичного объ-
единяющего звучания текста на 
двух языках, сурово-мрачного 
сценографического решения вме-
сте создают уникальный театраль-
ный мир, являющийся частью 
нашего бытия и парадоксально 
существующий вне времени в без-
граничной вечности, соединяя нас 
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и с нашими предками, и с нашими 
потомками. Эстетика спектакля 
стилистически самобытна, и её 
«тяжесть» сделана подчеркнуто 
театрально, не обременяя нату-
ралистическими деталями даже 
особо чувствительную психику, 
каково, например, было зрите-
лям, когда Андре Антуан в своем 
Свободном театре разделывал 
на парижской сцене туши коров, 
и настоящая кровь текла рекой. 
В этом смысле в спектакле нет 
натурализма, а есть театральная 
игра в натурализм, не отменяю-
щая при этом серьёзного, глубоко-
го психоанализа. Также органичен 
для спектакля приём использо-
вания кино, когда камера выво-
дит происходящее в автобусе на 
большой экран, редкий случай, 
когда модный приём применяется 
не в механическом соединении с 
театральным действием, а на глу-
бинном уровне единства не толь-
ко времени и места действия, но, 
главное, единства чувственного 
пространства (актёры при этом 
прекрасно выдерживают крупный 
план, что ещё более добавляет 
убедительности всей истории).

Можно увидеть в постановке 
Степана Пектеева реминисцен-
ции с пьесой Хайнера Мюллера, 
те самые реминисценции, что так 
характерны для искусства пост-
модернизма, который уже скорее, 
постпостмодернизм, - постоянное 
рефлексирование в отношении 
человеческой цивилизации, так и 
не очеловечивающейся и продол-
жающей с фатальным упорством 
разрушать окружающий мир, 
природу, продолжающей созда-
вать всё более страшное оружие 
и продолжающей убивать людей 
и всё живое. 

Почти все артисты играют по 
две роли – одну из «Гамлета», дру-
гую из «Цемента», равно убеди-
тельно и полнокровно: Олег Кузь-
миных (Дух отца, Ефим), Павел 
Ефимов (Горацио, Сергей Ивагин), 

Эдуард Яковлев (Клавдий, Ба-
дьин), Светлана Строганова (Гер-
труда, Даша Чумалова), Светлана 
Александрова (Офелия, Даша), 
Иван Соловьев (Лаэрт, Глеб Чу-
малов), Иван Смирнов (Полоний) 
– все подтверждают высокий 
уровень мастерства и демонстри-
руют дыхание слаженного ансам-
бля. Гамлет Алексея Тетерина – 
совсем не герой в сложившемся 
представлении о Гамлете как бор-
це за справедливость, перед нами 
растерянный интеллигент, мучи-
тельно пытающийся понять, что 
происходит с миром, его близки-
ми, не случайно в спектакле он 
носит очки, в которых его неза-
щищенность, когда, кажется, сни-
ми он очки, то всё окружающее 
исчезнет как наваждение. Анато-
лий Эфрос, размышляя о Гамлете, 
отмечал, что «Гамлет – это совсем 
не активно действующий, цель-
ный, уверенный и определённый 
человек. Гамлет – это человек 
в момент крайнего потрясения, 
вдруг увидевший изнанку мира, 
разуверившийся в том, что суще-
ствует правда, на целый период 
жизни, потерявший устойчивость. 
Это человек, пытающийся осмыс-
лить мир, пошатнувшийся в его 

сознании»3. Именно таков Гамлет 
в постановке Степана Пектеева и 
именно таким его играет Алексей 
Тетерин, это Гамлет наступивше-
го XXI века, века компьютеров, 
интернета, информатизации и ис-
кусственного интеллекта. И по-
этому «Быть или не быть, вот в 
чём вопрос» звучит в спектакле 
с особой трагической фатально-
стью для всех и каждого из нас. 
Эфрос определял это, как приход 
Гамлета к пониманию механизма 
трусости: поединок или смирение. 

ФЕСТИВАЛИФЕСТИВАЛИ

«Тридцать три счастья» О. Богаева. Старик в молодости - Михаил Александров,
старуха в молодости - Татьяна Окунева; старуха - Зинаида Долгова,
старик - Александр Бирюков 

3 Эфрос А.В. Продолжение театрального романа. - М.: 1993. С. 224.
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В построении нового мира каждо-
му надо сделать этот выбор…

Итоги: Фестиваль подтвердил 
статус Йошкар-Олы как одного из 
значимых театральных центров 
страны, обладающих большим 
потенциалом творческого раз-
вития. Театральные коллективы, 
работающие во всех жанрах, рас-
полагают крепкими труппами, в 
которых органично соединены 
артистические силы разных поко-
лений, лидеры-мастера и экспрес-
сивная молодежь. Репертуарная 
афиша марийских театров разно-
образна, премьеры последнего 
сезона больше ориентированы 
на классику, при этом режиссё-

ры не боятся новых форм, поиск 
которых не отменяет ни серьез-
ных художественных задач, ни 
основных задач театра - обла-
гораживать нравы, воспитывать 
чувство прекрасного, утверждать 
духовные и нравственные идеа-
лы. Успех фестиваля также осно-
ван на крепкой организационной 
структуре, министр культуры Ма-
рий Эл и одновременно руководи-
тель Марийского отделения СТД 
РФ К. А. Иванов держит уверенно 
пульс фестиваля в своих руках, 
лично принимает участие в делах 
фестиваля, неформально, заинте-
ресованно, ибо сам яркая творче-
ская личность. В этом ему актив-

но и плодотворно помогает его 
заместитель по отделению СТД 
Н. Н. Пектеева. Руководители те-
атров понимают важность смотра 
и вносят свой вклад в поддержку 
фестиваля. В общем «Йошкар-
Ола театральная» стоит на осно-
вательном фундаменте живого 
творчества и грамотной органи-
зации, что даёт основание верить, 
что и будущие фестивали будут 
также насыщенны яркими актёр-
скими и режиссёрскими работа-
ми, смелым раздвижением границ 
театра в области сценографии, и, 
главное, будет продолжаться се-
рьёзный и доверительный разго-
вор со своим зрителем.   

ФЕСТИВАЛИ

«Свадьба Кречинского» А. Сухово-Кобылина. Русский театр драмы им. Г. Константинова
Михаил Васильевич Кречинский - Илья Петров 

Фото предоставлены пресс-службой
фестиваля «Йошкар-Ола театральная»
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Концепция «мистериального 
пространства», с которой Юрий 
Хариков и соавтор большинства 
его работ режиссёр Борис Юха-
нанов работают на протяжении 
многих лет, нашла своё наиболее 
полное и последовательное во-
площение в их совместном гран-
диозном проекте – «Пиноккио» в 
Электротеатре Станиславский. 

ПИНОМИФОЛОГИЯ.
РОЖДЕНИЕ
«БОЖЕСТВЕННОЙ
МАРИОНЕТКИ»
Начать разговор о дилогии 

«Пиноккио» («Пиноккио. Лес» и 
«Пиноккио. Театр») следует с не-
большого вступления о пьесе 
«Безумный ангел Пиноккио» Ан-
дрея Вишневского, которая яв-
ляется примером новопроцессу-
ального текста. Дело в том, что 
А. Вишневский пишет эту пьесу 
с самого детства на протяжении 
нескольких десятилетий, и за это 
время текст вырос до масштаба 
Пиномифологии. Собственно, так 
авторы и называют большой про-
ект о Пиноккио. Идея поставить 
пьесу родилась у Б. Юхананова и 
А. Вишневского ещё во время уче-
бы в ГИТИСе в 1980-х, но вопло-
тить её удалось спустя десятиле-
тия (премьера состоялась осенью 
2019 года). По замыслу драматур-
га весь текст Пиномифологии со-
стоит из четырёх пьес, для поста-

новки была взята только первая 
пьеса, которая состоит из пяти 
частей. Изначально задумывалось 
поставить все пять частей: «Лес», 
«Театр», «Город», «Фея» и «Стра-
дур». Но поставлены на данный 
момент два спектакля из пяти – 
«Лес» и «Театр», что вполне в духе 
новопроцессуальности. Текст пье-
сы изменялся даже во время ре-
петиций, поэтому он изначально 
оказывался «разомкнут». 

Работа над дилогией нача-
лась задолго до премьеры – с 
создания сценографического ре-
шения. Творческий поиск занял у 
Юрия Харикова более двух лет, 
в течение которых было создано 
около 80 вариантов сценографи-
ческих образов: «<…> текст пьесы 
написан как бы для такого идеаль-
ного, абсолютного театра, в кото-
ром возможно всё. Я имею в виду 
самые фантастические вещи, 
даже выходящие за рамки суще-
ствующих ныне технологий, про-
сто потому что это бесконечное 
волшебство. <…> драматургия 
Вишневского, если можно о ней 
так говорить, это какой-то особый 
вид литературы, близкий к театру, 
но новый какой-то, необычный. 
В этом его сложность». Б. Юхана-
нов говорил, что текст Вишневско-
го имеет «фильмическое начало». 
Это значит, что он более «свобо-
ден» от театральной условности 
и требует от театра больших тех-

нологических возможностей для 
постановки. После долгого про-
цесса поиска нужного решения 
Ю. Хариков нашел способ органи-
зации пространства для «Пинок-
кио», жёстко упаковав фантазию 
драматурга в ренессансное клас-
сическое пространство. 

Юрий Хариков использует 
в дилогии приём метатеатра, 
или «театра в театре». Художник 
встраивает декоративный портал 
итальянской сцены с тяжёлым 
драпированным занавесом в про-
странство зала-трансформера 
Электротеатра Станиславский. 
Сцена-коробка, к которой обра-
щается Ю. Хариков, во-первых, 
влияет на оптику зрительского 
восприятия, поскольку это осо-
бый тип игрового пространства, 
внутри которой можно создать 
самую фантастическую вселен-
ную. Во-вторых, сцена-коробка 
диктует определённые правила 
игры в использовании приёмов, 
позволяющих сохранять иллю-
зию на протяжении всего действа. 

Мир, созданный Б. Юхана-
новым и Ю. Хариковым в Пино-
мифологии, распадается на от-
дельные модули, напоминающие 
пиксели. Занавес театра и сам 
фасад состоит из красных и пе-
пельно-серых пикселей. Планшет 
сцены тоже состоит из плиток-пик-
селей (илл.1), что тоже подчерки-
вает «нереальность» этого мира: 

МИФОПРОСТРАНСТВО
ЮРИЯ ХАРИКОВА В ДИЛОГИИ 
«ПИНОККИО»
А ЛИНА САГАЧЕЕВА

ПРОФЕССИЯ – ХУДОЖНИК
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сцена-коробка предполагает соз-
дание внутри неё иллюзии по за-
конам линейной перспективы, со-
гласно которым все параллельные 
линии соединяются в точке схода. 
Квадраты-пиксели на планшете 
сцены подчёркивают эту ренес-
сансную иллюзию. Пиксели также 
создают ассоциацию с матрицей, 
словно всё происходящее на гла-
зах у зрителя действительно яв-
ляется лишь цифровой иллюзией, 
которая вот-вот может исчезнуть, 
если произойдёт «сбой в систе-
ме». Или он уже произошёл? Пер-
сонажи Юхананова «множатся», 
как бы пикселизируются вместе с 
пространством. Пиноккио – двое, 
Джепетто и его ассистент Виш-
ня тоже удвоены. Возлюбленная 
старичка под именем Дорогая 
«умножена» аж на шесть. Арлекин 
и Пьеро утроены. Это не столь-
ко копии персонажей, сколько 
их симулякры, образы, «имаго». 
«Собственно говоря, спектакль–
диптих как раз о явлении имаго, 
редком госте Срединного мира. 
Имаго здесь – объективный образ 
воображения, то есть восприятие 
невидимого наяву». При этом по-
нять, кто из трёх Арлекинов или 
двух Сверчей является оригина-
лом, невозможно. Легче принять 
как данность тот факт, что всё 
увиденное – иллюзия, миф, рас-
сказанный опытными сказителя-
ми, коими являются Юхананов и 
Хариков, с 1980-х годов работаю-
щие на территории мифа. Поэто-
му Пиноккио, Джепетто, Пьеро 
может быть, по большому счету, 
сколько угодно. Но есть два Пи-
ноккио, и непонятно, кто из них 
более «реальный». Их речь не син-
хронна, между фразами одного 
Пиноккио и второго всегда есть 
небольшая задержка по времени 
и едва заметное расхождение в 
тексте реплик. Впрочем, Пинок-
кио – самый «настоящий» из всех 
жителей Пиномифологии…

«ЛЕС» И «ТЕАТР» – МИРЫ 
ПИНОФАНТАСМАГОРИИ
Театр на сцене выстроен точ-

но не для того, чтобы показать 
мир таким, каким мы привыкли 
его видеть в реальной, то есть, 
обыденной, жизни. Хариков при-
прятал даже для самых искушён-
ных зрителей несколько козырей 
в рукаве, чтобы все точно смогли 
почувствовать себя не только 
зрителями, но и участниками этой 
завораживающе красивой и одно-
временно страшной сказки. Ю. Ха-
риков – один из тех художников, 
которому легко удивить зрителя 
и заманить его в свой мир фантас-
магорий. Портал сцены словно за-
тягивает зрителя сквозь зеркало 
сцены в иллюзорное простран-
ство мифа, мистерии. Портал сце-
ны – единственная постоянная 
декорация на сцене, которая и яв-
ляется «волшебной шкатулкой», 
ларчиком, откуда появляются ге-
рои, реквизит и декорации. В сце-
не, когда Пиноккио остаётся один 
в лаборатории Джепетто, он нахо-
дит яйцо и думает его съесть. Но 
яйцо появляется изнутри театра и 
начинает «трескаться» – верхняя 
часть огромного яйца, напомина-
ющего не то луну, не то планету, 
открывается, а внутри оказыва-
ются птенцы в скафандрах кос-
монавтов. Пиноккио залезают 
внутрь яйца к птенцам и улетают 
«покорять мир». В следующей 
сцене Пиноккио оказывается в го-
стях у старичка. На сцене из «чре-
ва» театра появляется кожаный 
красный диван, на котором ва-
льяжно разлёгся старичок. В этой 
же сцене Дорогие выкатывают 
электроплиты, на которых прямо 
при зрителях жарят яичницы. 

Театр на сцене практически 
буквально рождает волшебство, 
стоит только занавесу раскрыть-
ся. Интересно, что миф начина-
ется с момента рождения Пинок-
кио, который рождается на свет 
буквально из «чрева» театра. На 
сцене появляется древо, кора 
которого имеет игольчатую опу-

холь – острые пики, уходящие 
вверх, напоминают нос Пинок-
кио. Во время сцены родов про-
странство представляет собой 
лабораторию с развешанными по 
периметру прозрачными пласти-
ковыми шторами, создающими 
необходимую стерильность про-
странства. По обеим сторонам от 
древа расположены прозрачные 
тазы с кроваво-красной водой. 
В них опускают руки два Джепет-
то во время родов. Когда Пинок-
кио сбегает из лаборатории отца, 
наступает буря и поднимается 
сильный ветер. Ю. Хариков созда-
ет этот «спецэффект», используя 
барочные машины ветра (илл.2). 
Слабый свет бьёт из глубины сце-
ны, усиливая нагнетающую мрач-
ную атмосферу, прозрачные што-
ры взлетают в воздух, создавая 
динамику. Из древа повсюду раз-
летается пепел, засыпая планшет 
сцены. Этот «чёрный снег» стано-
вится метафорой смерти, тления, 
конечности живого организма. 
Древо умерло, но жив Пиноккио. 
Дуализм жизни и смерти характе-
рен для мистериального театра и 
мифологического сознания. Ведь 
Пиновселенная есть не что иное, 
как миф, где жизнь тесно связана 
со смертью. 

Портал сцены становится не 
только местом «рождения», но 
и местом смерти героев – «чре-
во» превращается в адскую печь, 
готовую всех поглотить, когда 
занавес открывается, и зрителю 
предстает «пасть» театра, зали-
тая кроваво-красным светом. Во 
второй части дилогии так решена 
сцена, в которой Пьеро расстре-
ливает шестерых господ и убива-
ет сам себя: открывается занавес 
портала сцены, сквозь красный 
свет, заливающий пространство 
в глубине портала, мы видим 
очертание пулемёта, резко зву-
чит пулемётная дробь, и на сцене 
поочередно оказываются шесть 
трупов. Эта же «пасть» раскрыва-
ется после того, как Пиноккио со-
рвал спектакль и вышел на сцену. 

ПРОФЕССИЯ – ХУДОЖНИК



Илл. 3
Спектакль
«Пиноккио. Лес».
Световой портал,
уходящий вглубь сцены. 
Пучок света рассеивается 
из точки схода прямо
в зрительный зал. 

Илл. 2
Спектакль
«Пиноккио. Лес».
Барочные машины
ветра в сцене с бурей. 

Илл. 1
Спектакль
«Пиноккио. Театр». 
Планшет сцены,
состоящий
из плиток-пикселей.



Илл. 5
Cпектакль

«Пиноккио. Театр». 
Пространство внутри 
портала сцены залито 

красным светом, образуя 
«адскую печь». 

Илл. 4
Спектакль «Пиноккио. Лес». 

Расширяющийся сверху вниз 
пучок света образует карту 

мира с уровнями. Пиноккио 
оказывается в центре мира. 

Илл. 6
Полукруглая накладка под 
маской на фасаде театра 

становится барочным 
воротником черепа, 
а также выполняет 

функцию арлекина 
и циферблата солнечных 

часов.
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Тогда Манджафоко начала угро-
жать ему криками «В печь!» Не-
однократно занавес открывался, 
представив Пиноккио «адскую 
пасть», в которой он мог быть со-
жжён. Сразу вспоминается пасть 
Левиафана в мистериальных пред-
ставлениях. 

Мир, где родился Пиноккио, 
будто постоянно испытывает его 
на прочность. Жизнь (или смерть) 
играет с ним. Хотя это может зву-
чать иронично, ведь Пиноккио и 
есть марионетка, созданная для 
игры (ею играют или она игра-
ет). С момента рождения смерть 
сопровождала его. Он родился 
мёртвым, но ожил; сгорел дотла, 
когда решил погреться у огня, 
но и тут Джепетто смог «возро-
дить» Пиноккио и даже сделать 
ему новые ноги. Можно сравнить 
Пиноккио с супергероем, кото-
рый пришёл в этот мир с миссией 
по изменению мира. Абсолютная 
наивность делает Пиноккио не-
уязвимым. Недаром он назван 
автором «безумным ангелом». 
Но смерть всё равно преследует 
его на протяжении всего пути, 
и он неоднократно попадает в 
опасность. Тема «memento mori» 
неразрывно связана со сказкой 
– о смерти нельзя забывать, она 
всегда рядом. Герой сказки на то 
и герой сказки, чтобы оправдать 
своё присутствие в ней и пройти 
все испытания. 

На протяжении дилогии про-
странство сцены остается пре-
имущественно пустым, не за-
полненным декорациями, что 
позволяет разыграть любое дей-
ство. Здесь только фасад сцены – 
единственная постоянная декора-
ция. Её движение по траектории 
«вперёд-назад» позволяет осво-
бодить глубину сцены, предоста-
вив возможность карт-бланша 
для режиссёра. Когда декора-
ция находится перед зрителем и 
скрывает глубину сцены, появля-
ется возможность «перезарядки» 
актёров, смены декораций, чтобы 
снова и снова удивлять зрителя. 

Когда декорация отодвигается в 
глубину сцены, появляется сво-
бодное пространство для игры. 
Например, во второй части, когда 
Манджафоко устраивает Пинок-
кио экскурсию по театру, они ока-
зываются на разных уровнях зда-
ния, где на каждом уровне идёт 
спектакль. Благодаря «пустому 
пространству» сцены становится 
возможным сыграть спектакли 
всех уровней. Таким образом, 
решение Ю. Харикова построить 
сцену-коробку даёт сразу две воз-
можности. Во-первых, создать 
сценическую иллюзию, которая 
является сутью барочного типа 
сцены. Пожалуй, это было главной 
задачей художника. Во-вторых, 
«пустота» пространства позволя-
ет осуществить на сцене любую 
игру. При этом, постоянно нахо-
дящаяся декорация фасада сце-
ны не даёт разрушить иллюзию в 
глазах зрителя.

Во время дискуссии «Взаимо-
действие режиссера и художника. 
Разбор спектаклей» в рамках про-
екта «Театральное ПТУ» Ю. Хари-
ков упоминал о театре Олимпико 
в Виченце (1580-1584), рассказы-
вая о возможностях его сцены: 
«<…> театр Олимпико, в котором, 
собственно говоря, есть раз и на-
всегда установленная существую-
щая сценография в виде продол-
жения пространства архитектуры 
зала в архитектуру сценическую, 
где по сути это декорация, а на са-
мом деле это огромное простран-
ство города, представляющегося 
в виде трех перспективных линий. 
Вот, пожалуйста, пример архи-
тектуры, в котором осуществима 
любая игра, любая». Это размыш-
ление Ю. Харикова наводит на ас-
социацию со сценографическим 
решением для «Пиноккио. Лес» 
и «Пиноккио. Театр». По замыслу 
архитектора на сцене находится 
одна постоянная декорация из 
лёгкого дерева, которая при по-
мощи линейной перспективы соз-
дает иллюзию уходящих вдаль 
улиц. Возникает эффект «trompe-

l’œil», обманки, который активно 
применялся в искусстве эпохи Ре-
нессанса и барокко. Единственная 
декорация на сцене, вписанная в 
архитектуру здания, даёт свободу 
для фантазии художника. Именно 
этот принцип использует Юрий 
Хариков. Только у него декорация 
оказывается ещё и мобильной. 
Тем самым, можно выразить ре-
шение пространства в виде фор-
мулы: пространство Электротеа-
тра Станиславский + вписанная в 
него декорация барочной сцены 
= сцена-коробка. 1. Возможность 
иллюзии. 2. Пустое пространство 
для любого действия. 

МИЗАНСЦЕНА МИФА.
Территория мифа (сказки) о 

Пиноккио со всеми превращени-
ями и приёмами органично соче-
тается с математической строго-
стью мизансценического решения 
двух спектаклей. Каждая мизанс-
цена чётко выверена, что опять же 
продиктовано сценой-коробкой 
и законом линейной перспекти-
вы. Малейшее отклонение от за-
данного вектора может сломать 
целостность картины и нарушить 
зрительское восприятие. Распо-
ложение актёров в сцене-коробке 
также важно, как расположение 
фигур на картине – всё должно 
строиться по законам компози-
ции. Спектакль «Пиноккио. Лес» 
кажется проще в мизансцениче-
ском решении, чем «Пиноккио. 
Театр». В первой части имеется 
несколько декораций, которым 
подчинено остальное простран-
ство сцены. Декорация (древо, 
яйцо, диван) размещается посе-
редине планшета сцены, а герои 
находятся по бокам или вокруг 
объекта. К примеру, древо посе-
редине, тазы по обеим сторонам 
от него; диван по центру, электро-
плиты по бокам сцены. Простота 
мизансцен поддержана также 
тем, что большую часть спектакля 
на сцене находится минималь-
ное количество актёров. Даже 
в массовых сценах актёры либо 
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расположены по бокам сцены (ре-
маркеры, чудовища), либо состав-
ляют геометрическую фигуру, как 
лесные существа в сцене с пере-
воплощением Пиноккио, которые 
движутся в хороводе вокруг него. 
Во второй части рисунок мизанс-
цен усложняется, становится не 
таким «стройным» и чётко гео-
метричным. Мир становится для 
Пиноккио всё более опасным и ха-
отичным. Пространство остаётся 
преимущественно пустым, осво-
бождённым от декораций, но при 
этом массовых сцен становится 
больше. За счёт свободного про-
странства режиссёру легче орга-
низовать сложные мизансцены. 
При этом эффект иллюзии, задан-
ный линейной перспективой, всё 
равно не исчезает, как минимум 
благодаря квадратной разметке 
на планшете сцены. В первом акте 
по сторонам расставлены лавки 
для зрителей театра Манджафо-
ко, благодаря которым компози-
ция сохраняет стройность. С обеих 
сторон зрителей от сцены отгора-
живает ряд ограждающих тумб, 
уходящих вглубь сцены, что тоже 
подчёркивает линейную перспек-
тиву. 

СВЕТ ИЛЛЮЗИИ.
НОС ПИНОККИО,
УСТРЕМЛЁННЫЙ
К ТОЧКЕ СХОДА
Эффект иллюзии Ю. Хариков 

создаёт также с помощью слож-
ной световой партитуры, выступая 
в качестве художника по свету: 
«В этой работе мне пришлось прак-
тически вёе взять на себя просто 
потому, что я видел, что природа 
этого театра и этого материала 
такова, что привычное профес-
сиональное сознание высокого 
уровня не всегда различает вот 
эти нюансы. После первого эта-
па работы, который я увидел по 
свету, я понял, что мне нужно то-
тально взять это всё в свои руки». 
Под авторским руководством 
Ю. Харикова над спектаклем ра-
ботали художники по свету Сер-

гей Васильев и Алексей Наумов. 
Главное световое «чудо» в спекта-
клях – это портал, уходящий в глу-
бину сцены. Линии из точки схода 
образуют пучок света, который 
выходит за пределы сценическо-
го пространства и захватывает 
зрительный зал. Таким образом 
зрители оказываются абсолют-
ными соучастниками действия, 
героями сказки, находясь внутри 
портала. Пожалуй, этот световой 
приём наилучшим образом опи-
сывает принцип сцены-коробки. 
Он используется в финальной сце-
не первой части, когда Джепетто 
дарит Пиноккио фолиант, и во вто-
рой части, когда на сцене появля-
ется танцовщица, одна из господ 
Арлекина (илл.3). В сцене со Свер-
чем Пиноккио видит карту мира, 
которую ему показывает Сверч. 
Карта тоже представляет собой 
расходящийся световой пучок, 
но точка схода находится наверху 
(илл.4). Лучи образуют на планше-
те сцены один огромный квадрат 
с уходящими внутрь квадратами 
поменьше. Всего шесть уровней 
карты, внутри в центре малого 
квадрата оказывается древо, из 
которого появился Пиноккио. 
И как бы ни уверял Сверч Пинок-
кио, что его нет на карте мира, 
мы видим обратное – он в центре 
мира, составляет его ядро, что 
опять же подчеркивает «избран-
ность» паяца. Пиноккио – главный 
герой, ангел, спустившийся с неба. 
Только этому ангелу, прежде, чем 
стать Пиноккио, приходится ис-
пытать на себе все четыре стихии. 
Ведь свою маску с длинным но-
сом он получает только в конце 
первой части, пройдя буквально 
сквозь огонь и воду. Земля и воз-
дух испытывают Пиноккио в сцене 
с бурей. Поднявшийся ветер и раз-
летающийся пепел (земля) про-
веряют его на прочность и устой-
чивость – готов ли он выходить в 
этот мир. Но Пиноккио слишком 
наивен, чтобы чего-то бояться. 
Он как любознательный ребёнок 
смело сбегает в мир «взрослых», 

где его ждёт ещё одно большое 
испытание. Вода «поджидает» Пи-
ноккио в сцене со старичком и До-
рогими, которые оказываются со-
всем негостеприимными. Вместо 
того, чтобы накормить голодного 
паяца, Дорогие вызывают поли-
цию, а старичок выливает на него 
с балкона ведро с водой. Пинок-
кио оказывается в прямом смыс-
ле промокшим до нитки. Чтобы 
просохнуть, он греется у огня, но 
засыпает и сгорает дотла. Сцена 
сгорания, пожалуй, одна из самых 
зловещих в Пиномифе. Огонь бук-
вально «вспыхивает» в виде про-
екции и заливает фасад сцены. 

Световое решение нераз-
рывно связано с цветовой гаммой 
спектакля. Важно отметить, что 
цветовое решение в «Пиноккио. 
Лес» и «Пиноккио. Театр» разнит-
ся. Преобладающий цвет в пер-
вой части – красный, во второй 
– золотой и оттенки жёлтого. Эти 
два комплементарных, «конфлик-
тующих» цвета создают разную 
атмосферу в спектаклях и, соот-
ветственно, по-разному влияют 
на восприятие зрителя и его со-
стояние. Также красный и золотой 
имеют разную смысловую нагруз-
ку. Красный как олицетворение 
жизни в сцене рождения Пинок-
кио, когда красный свет исходит 
изнутри древа; и смерти, когда 
при открытии занавеса простран-
ство внутри сцены-коробки за-
ливается кровавым светом, пре-
вращаясь в адскую печь (илл.5). 
Золотой цвет и оттенки жёлтого 
во второй части создают общую 
атмосферу помпезности, празд-
ника, величия. Вся вторая часть 
посвящена театру Манджафоко, 
делу всей его жизни. К тому же, 
золотой цвет становится не толь-
ко решением спектакля Б. Юхана-
нова, но и спектакля Манджафоко 
об Арлекине и его семи господах, 
среди которых король и королева 
фей Титания. Есть ещё третий важ-
ный цвет, который объединяет 
оба спектакля – пепельный. И в со-
четании с красным и золотым этот 
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цвет рождает разные ассоциации. 
В первой части сказки о Пиноккио 
красный и пепельный цвет созда-
ют атмосферу хоррора на сцене. 
Красные световые заливки и зло-
вещий полумрак держат зрителя 
всё время в напряжении: жутко и 
в то же время завораживающе на-
блюдать за действием. Кажется, 
вся первая часть – это некая при-
манка Юрия Харикова, «крючок», 
на который попадается зритель, 
ведь от хоррора так сложно ото-
рваться. Но во второй части пе-
пельный цвет вместе с золотым 
придают пространству больше 
«воздуха», простора, «прозрач-
ности». Мир для Пиноккио стал 
больше, он не заканчивается толь-
ко лабораторией Джепетто и са-
дом. В первой же части наоборот 
создаётся впечатление давящих 
стен, замкнутости пространства, 
откуда трудно выбраться, что 
тоже работает на жанр хоррора. 
В отдельности пепельный цвет на-
водит на мысль об эфемерности 
мира, его конечности. Всё – пыль, 
шелуха. Разлетающийся по сцене 
пепел во время бури в какой-то 
степени напоминает пиксели, из 
которых состоит Пиновселенная. 
Зритель находится в иллюзии, 
а волшебник-художник рад ста-
раться управлять его вниманием. 
Кстати, об управлении. Централь-
ное место над занавесом занима-
ет маска в виде черепа с длинным 
острым носом, «протыкающим» 
воздух. Можно считать это про-
сто отсылкой к мифу о Пиноккио, 
а можно предположить, что эта 
маска – одна из масок Пиноккио, 
ведь он паяц по своей природе. 
Так или иначе, череп на фасаде 
действительно пугает, есть ощу-
щение, что он «смотрит» испод-
лобья и ехидно смеётся недо-
брым смехом, скаля зубы. И явно 
неспроста, ведь у Харикова маска 
на фасаде портала сцены являет-
ся гномоном – солнечными часа-
ми, из которого под звук часового 
механизма выдвигаются фигуры 
апокалипсиса. Начинается как бы 

обратный отсчёт времени, при-
ближающий к смерти. Важно 
помнить, что Пиноккио Андрея 
Вишневского – это ангел, который 
не умеет врать, он предельно че-
стен с миром. Поэтому уходящий 
вдаль нос маски не скрывает того 
факта, что конец близок. Напро-
тив, «протыкая» пространство 
носом маски, Хариков добавляет 
динамику декорации. И когда пор-
тал сцены надвигается на зрителя, 
становится явно не по себе, пото-
му что создаётся ощущение, что 
вот-вот нос удлинится и коснётся 
сидящих в зале. Маска-череп при-
тягивает к себе внимание зрителя 
и становится главным символом 
этого ужастика. Череп также на-
водит на мысль о жанре «ванитас» 
(лат.vanitas – «суета, тщеславие»), 
особенность которого заключа-
ется в изображении черепа на 
картине. Этот жанр был распро-
странен именно в эпоху барок-
ко и символизировал бренность 
человеческой жизни, «memento 
mori». Сразу под маской на фаса-
де находится полукруглая наклад-
ка, которая становится барочным 
воротником для черепа (илл.6), а 
также выполняет функцию арле-
кина для занавеса. Хочется уско-
рить процесс, чтобы поскорее 
выйти из гипноза, но художник то-
мит зрителя, щекоча его нервы. 
Фигуры апокалипсиса и зловещие 
звуки добавляют напряжения. 
Приближение фасада становится 
«итогом» действия спектакля, и 
в то же время пугающая атмос-
фера затягивает зрителя, чтобы 
он снова вернулся в зрительный 
зал после антракта. Хариков ин-
тригует зрителя в каждом дей-
ствии, гипнотизируя его часовым 
механизмом, который заводится 
в конце действий во время при-
ближения фасада. Ехидный оскал 
черепа как бы тонко намекает, 
что каждый смертен, и судный час 
ближе, чем кажется. Страшные 
твари уже появились, часы начали 
обратный отсчет. 

КОСТЮМ / ИМАГО / МАСКА.
Дополняют пространствен-

ное решение Ю. Харикова ко-
стюмы, созданные художницей 
Анастасией Нефёдовой. Каждый 
костюм является отдельной худо-
жественной единицей, «вшитой» 
в общую канву сценографии. «Об-
раз Храма, через который всё дей-
ствие движется, это, наверное, 
ключевой образ, который дал мне 
на самом деле огромную свобо-
ду. Я подумала, что любые антич-
ные храмы, которые до сих пор 
стоят, стоят веками. Цивилизации 
меняются <…>, а эта архитектура 
как была, так и есть. Поэтому я по-
думала, что в неё может войти лю-
бой персонаж из любого не про-
сто времени, а ещё из любой как 
бы самой фантасмагорической 
мифологической системы <…> 
мои персонажи – они как туристы, 
заполоняют в любое время этот 
Храм, и с Храмом ничего не про-
исходит, он может принять любое 
время, любую культуру, любой 
цвет, любое сумасшествие». Дже-
петто и Вишни одеты в комбинезо-
ны, на Джепетто красный фартук 
и очки, дополняющие образ в сти-
ле стим-панк. Джепетто становит-
ся механиком, который рождает 
куклу, марионетку, по идее меха-
низированную куклу. И пластика 
Пиноккио подтверждает этот об-
раз, двигается он как заводной 
механизм – его движения обры-
вистые, мелкие, роботизирован-
ные. Костюм Пиноккио меняется 
три раза. Сначала он появляется 
в прозрачных рубашках из плот-
ного материала, который держит 
форму трапеции. В сцене со ста-
ричком на Пиноккио подобные 
рубашки, но уже не прозрачные, 
а блестящие, переливающиеся. 
После того, как Пиноккио сгорает, 
он одет в красные рубашки, что 
опять же сочетается с основной 
цветовой гаммой спектакля. По-
следняя смена костюма проис-
ходит в лесу, где лесные жители 
надевают на Пиноккио курточку 
и полумаску с длинным носом. 
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Одним из причудливых существ на 
пути Пиноккио становится Сверч, 
тоже удвоенный. Костюмы вы-
полнены в жёлтом и кислотно-ро-
зовом цвете. На головах у обоих 
– овально-цилиндрические голов-
ные уборы, сверху торчат огром-
ные листья. Старичок и Дорогие 
одеты в японском стиле. Старичок 
– некий самурай в тёмном кимоно, 
Дорогие – гейши в кимоно кислот-
ных цветов. Анастасия Нефедова 
использует «ядовитые», крича-
щие цвета в решении костюмов, 
что опять же в духе сказки, где 
может быть так ярко, «кислотно», 
вызывающе. Особенно поражает 
парад костюмов во второй части. 
Джанк-паяцы – актёры, изгнанные 
из театра – одеты как самые сме-
лые стиляги из 1960-х. Их лощё-
ные костюмы пестрят красками, 
а на лицах у них – невесомые ма-
ски из проволоки. Аляповатость, 
преувеличенная театральность 
оправдана, ведь джанк-паяцам 
не суждено попасть на сцену, они 
вынуждены довольствоваться 
маленькими «дозами» театра, а 
странноватые костюмы помогают 
им ощутить себя актёрами. Эта 
сцена не просто про ностальгию 
по театру, но, возможно, и про но-
стальгию по свободным оттепель-
ным временам, какими и были 
«шестидесятые». Вообще, удиви-
тельно, как костюмы становятся 
решением всего спектакля. Ведь 
определённо акцент в сценогра-
фическом решении смещён во 
второй части в сторону костюмов. 
К дилогии «Пиноккио» А. Нефедо-
ва сделала большую подробную 
выставку в фойе о процессе ра-
боты над созданием костюмов. 
Выставка состоит из обилия фото-
материалов, эскизов, скриншотов 
из переписок с актёрами и теа-
тральными цехами. Фотографии 
помещены в длинные прозрачные 
ленты, свисающие с потолка. 

Если говорить о соединении 
режиссёрского замысла с визу-
альной составляющей двух спек-
таклей, то первая часть дилогии 

– это спецэффекты и театральные 
чудеса от Юрия Харикова, кото-
рые помещены внутрь апокалип-
тического мифа с метаморфозами 
жизни и смерти. «<…> настоящая 
мифология очень связана с тех-
нологией. <…> Поэтому в «Пинок-
кио» очень много современной 
сложной технологии, которая для 
меня отражает непосредственно 
этот миф. Это Пиноккианский миф 
– очень технологичный, очень про 
сегодня, про то, что прямо сейчас 
с нами происходит. И всякие ви-
нилы, и инфракрасные штуки, и 
ультрафиолетовые печати, и всё 
остальное – со мной разговари-
вает в этой мифологической си-
стеме координат». Вторая часть 
дилогии становится в интерпрета-
ции Б. Юхананова, Ю. Харикова и 
А. Нефедовой не просто историей 
о Пиноккио, а историей советской 
и постсоветской России. Решение 
«театр в театре» можно назвать 
в этом контексте «государство в 
государстве». Театр для Б. Юхана-
нова становится пространством 
для высказывания, ностальгии и 
рефлексии по прошлому. И удиви-
тельно, как точно костюмы отра-
жают то или иное время. Первый 
господин Арлекина с говорящим 
именем Мясо – явный гангстер 
из 1990-х. Ярко-красный костюм 
с чёрными вертикальными по-
лосками напоминает о малино-
вых пиджаках – символе успеха 
и власти; дополняет образ крас-
ная шляпа. Как у любого уважа-
ющего себя мафиози у Мяса есть 
враг – Раффлезия, который одет 
в точно такой же костюм, только 
ярко-жёлтого цвета (повторяется 
«конфликт» красного и жёлтого). 
Ещё один господин Арлекина, 
король, один из самых запомина-
ющихся героев Пиновселенной. 
Король – это Брежнев, «гвоздь 
программы». Арлекин выкатыва-
ет его на металлическом кресле, 
напоминающем не то трон, не то 
электрический стул, в изголовье 
которого расположен диск цир-
кулярной пилы. Одет Брежнев в 

костюм цвета охры, на нём брю-
ки с чёрно-белыми лампасами и 
китель, увешанный медалями. 
На голове – белая папаха с длин-
ным шлейфом. На металлической 
подъемной каталке Арлекин вы-
возит манекен Брежнева – его 
неживую копию, и циркулярной 
пилой отрезает голову манекену. 
Этим смелым приёмом, сделан-
ным явно не без удовольствия, 
Юхананов будто бы ставит точку, 
совершает смертный приговор 
эпохе брежневского застоя, ведь 
они с Ю. Хариковым как раз в кон-
це 1980-х «ушли на дно» подвалов, 
чтобы не быть в эпицентре руша-
щейся страны. Частью страшной 
истории является королева фей 
Титания, чьё платье – одно из вы-
зывающих и пугающих костюм-
ных решений. В спектакле три 
королевы, на них белое платье в 
пол, забрызганное кровью, при-
чём с появлением каждой ко-
ролевы крови на платье и лице 
становится всё больше. Снова 
художники не дают нам забыть 
о том, что перед нами страшная 
сказка. Одним из жителей этой 
сказки является муравей-иностра-
нец, костюм которого отличается 
своей причудливостью и красо-
той. На муравье оранжево-чёрные 
брюки, обшитые бусинами, распи-
санный зелёно-оранжевыми кра-
сками плащ, коричневые ботинки 
и тёмно-зелёные бархатные пер-
чатки. На голове у муравья целая 
конструкция: два огромных гла-
за, больше напоминающих глаза 
мухи, и длинные чёрные лапки 
по сторонам. Необычным героем 
истории является Нижинский, по-
являющийся в качестве альтер-
эго Манджафоко как квинтэссен-
ция искусства. Нижинский одет 
в сплошной чёрно-золотой обле-
гающий костюм, повторяющий 
костюм Фавна в постановке «По-
слеполуденный отдых фавна». Эти 
же цвета повторяются в костюме 
самого режиссёра и соотносятся 
с основным пепельно-золотым 
цветовым решением спектакля. 
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Также в этих цветах решены обра-
зы зрителей театра Манджафоко, 
они одеты в серые платья прямо-
го кроя, а на головах у них при-
чудливые маски. Проводниками 
в Пиномиф являются ремаркеры, 
которые размещены на крыше фа-
сада. На них костюмы довольно 
простого кроя, выполненные в пе-
пельно-золотистой цветовой гам-
ме спектакля. 

 Актёры театра Манджафоко 
– это настоящие паяцы и импрови-
заторы. Для Пиноккио они играют 
спектакль за спектаклем, демон-
стрируя своё мастерство в лацци. 
У каждого актёра своя уникальная 
маска, являющаяся его личиной. 
Над изготовлением масок работа-
ли мастера из Италии. Режиссурой 
сцен дель арте и работой с актёра-
ми занимался итальянец Алессио 
Нардин. Зрителями театра Ман-
джафоко являются странные су-
щества, пугающие и заворажива-
ющие своими масками. Анастасия 
Нефедова рассказала, как роди-
лась идея этих масок. «Дьяволь-
ские маски сделал Юрий Хариков. 
Они изготовлены по бестиарию – 

это апокалиптические фигуры, ко-
торые путешествуют по мирам и в 
какой-то момент становятся зри-
телями. В них есть свёе обаяние, 
такое обаяние ужаса». Их золоти-
сто-красные маски больше напо-
минают огромные головы страш-
ных существ, будто пришедших 
из подземного мира. Зрителям 
напоминают, что они находятся 
в пространстве страшной сказки. 
А театр Манджафоко является 
отдельным миром, и зрители вме-
сте с Пиноккио проходят по всем 
уровням этого театра. По сути, 
структура Пиномифа отсылает к 
«Божественной комедии» Данте 
и построена на трёх уровнях: ад, 
земля и рай. Вся первая часть – 
это явный «кровавый» ад со все-
ми испытаниями, которые прохо-
дит Пиноккио. Во второй части он 
попадает в чистилище, каковым 
является театр Манджафоко. И в 
тот момент, когда Пиноккио уви-
дел Розу и вышел на сцену, он стал 
ближе к раю. Манджафоко, узнав 
о желании Пиноккио стать режис-
сёром, устраивает ему экскурсию 
по уровням театра. Пройдя все 

уровни, Пиноккио и Манджафоко 
оказываются в репетиционном 
зале, где бушует сильная вьюга. 
Вся сцена оказывается засыпана 
снегом. Интересно, что, оказав-
шись под куполом театра, все 
пространство буквально теряет 
свои краски, словно весь крова-
вый ужас остался позади. Из все-
го многообразия красок остаётся 
только белый, пепельный, золо-
той и чёрный. 

Пространство Пиномифоло-
гии – пространство мифа и мисте-
рии – это и есть в понимании Юрия 
Харикова истинно театральное 
пространство. Построенное по 
принципам идеальной архитекту-
ры Ренессанса в зале эксперимен-
тального Электротеатра, оно на 
самом деле не имеет не только ви-
зуальных, но и временных границ. 
Это хронотоп, существующий 
сразу в пяти измерениях, каждое 
из которых несёт в себе особый 
смысл, идею, эпоху и персонажа, 
путешествие которого к недо-
стижимому театральному идеалу 
– и есть, собственно, настоящая 
«жизнь в искусстве».   
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Александр Рубцов: Юрий, Вы 
и Ирина – известные художники, 
имеющие огромный опыт работы 
в театре с использованием приё-
мов живописи, которые принесли 
в театр ваши предшественники 
художники станковисты Голо-
вин, Коровин, Бакст, Серов, Бенуа, 
Гончарова, Ларионов и другие. Се-
годня вы успешно используете в 
театральных постановках воз-
можности видеопроекционной 

техники. Как давно вы работаете 
над созданием трёхмерного про-
странства?

Юрий Устинов: Новые техно-
логии я начал применять в театре 
в девяностых годах прошлого 
века. Использовались многопла-
новые тюля1 и с помощью света 
создавать трёхмерное простран-
ство – 3d графика девяностых го-
дов. На прозрачных тюлях были 
написаны живописные картины 

и с помощью света, поперемен-
но, эти сюжеты на тюлях высве-
чивались. Создавалась иллюзия 
многопланового пространства. 
Это был спектакль «Чио-Чио-Сан» 
Дж. Пуччини в Саратовском теа-
тре. От первого плана к другому 
происходила такая стереоскопия 
изображения, но плюс здесь уже 
вводилась движущаяся проекция, 
которая накладывалась на эти жи-
вописные тюля и дополняла их.

В чеховской «Чайке» Костя Треплев предвидя 
реакцию своей матери на его пьесу о мировой душе 
в монологе о современном театре говорит своему 
дяде Сорину: «Новые формы нужны, а если их нет, то 
лучше ничего не нужно». Поиском этих новых форм 
мировой театр занимается весь XX век и третий де-
сяток XXI века. Традиционным классическим фор-
матом театра сегодня трудно удивить публику, осо-
бенно молодёжь, ни на секунду, не выпускающую 
из рук смартфоны, айфоны и другие современные 
электронные средства коммуникации. Появление в 
нашей жизни сложной видеопроекционной техники 
оказало мощнейшее влияние на искусство театра, 
открыв путь к новой визуальной выразительности 
спектакля, к созданию новых форм. Сегодня виде-
омэппинг а также другие технологии, рассчитан-
ные на то, чтобы поразить пришедших на спектакль 
зрителей, заставить ярче работать воображение – 
территория экспериментов в первую очередь для 
режиссёра и художника. Всё больше и больше теа-
тров использует в своих постановках видеопроек-

ционную технику, в том числе создающую трёхмер-
ное пространство. В арсенале постановочной части 
любого театра проектор должен стать тем необхо-
димым оборудованием, без которого будет трудно 
представить работу над новым спектаклем. Видео-
мэппинг заключает в себе неограниченные возмож-
ности по-новому решить сценическое пространство, 
визуально расширить его, поиграть с цветом. И как 
показывает практика эти возможности ограничены 
только фантазией разработчика и бюджетом за-
казчика. Приступая к работе над новым спектаклем 
важно понимать, что мультимедийное оборудова-
ние – это лишь инструмент, позволяющий создать 
яркие визуальные образы, мгновенную смену про-
странственных решений и что самая суперсовре-
менная видеотехника не способна заменить талант-
ливое режиссёрское решение и блистательную игру 
актёров. Насколько современный российский театр 
способен решать мэппинговые задачи мы говорим 
сегодня с художниками Юрием Устиновым и Ириной 
Акимовой.

РАБОТА СОВРЕМЕННОГО
ХУДОЖНИКА ТЕАТРА
С ПРИМЕНЕНИЕМ НОВЫХ
ТЕХНОЛОГИЙ 3D ГРАФИКИ
И ПРИЁМОВ КИНО 
ЮРИЙ УСТИНОВ, ИРИНА АКИМОВА ИНТЕРВЬЮ

А ЛЕКСАНДР РУБЦОВ
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Мы создавали на сцене фак-
туру дождя, снега, оживал водо-
пад, начинала струиться вода. 
Это такие для сегодняшнего глаза 
наивные моменты, но по тем вре-
менам это было занятно, потому 
что впервые. Живопись станови-
лась кинетической, она начинала 
жить во времени и в данном слу-
чае в 3d пространстве. Это были 
девяностые годы.

А.Р. Дальнейшее развитие 
сценического пространства – ис-
пользование новых технологий, 
проекции и компьютерная графи-
ка – связано с постановкой «Пико-
вой дамы» П.И. Чайковского в Крас-
нодаре.

Ю.У. Это предполагало более 
совершенную работу, и сотруд-
ничая с художником и соавтором 
Ириной Акимовой привлекли к 
работе супервайзера Павла Суво-
рова. Раньше живописные деко-
рации писались в декорационных 
цехах, на огромных площадях. 
В Большом театре это делали по-
трясающие художники, которые 
писали декорации, я до сих пор 
вспоминаю, что это было лучшее 
исполнение созданных театраль-
ным художником эскизов к спек-
таклям Большого театра «Фауст» 
Ш. Гуно и «Опричник» П.И. Чай-
ковского. Теперь с новыми техно-
логиями эскизы декорации пере-
водились в проекции. В «Пиковой 
даме» использовался почти ки-
ношный приём. Мы специально 
ездили в Санкт-Петербург, снима-
ли отражение в воде конкретных 
мест, дом Графини. И в данном 
случае живописные многослой-
ные тюля включали коллажные 
3-D изображения. Как например 
отражение в воде Зимней канав-
ки было графически обработано 
на компьютере, и органично со-
единилось с живописью на полу-
прозрачном тюле. Актриса, кото-
рая исполняла роль Лизы, вот в 
это отражение уходила.

Ирина Акимова. Следующая 
ступенька в развитии новых техно-
логий – спектакль «Князь Игорь» 
– проект для Государственного 
академического Большого театра 
России. Здесь за основу была взя-
та русская икона, в центре главный 
герой и клеймы, которые расска-
зывали о его житие. 

Ю.У. В Минском большом те-
атре Белоруссии был создан виде-
оконтент, который использовался 
на протяжении всего спектакля, и 
здесь за основу взят эффект, как 
бы смывающейся с холста краски, 
дождем. Такое текучее трёхмер-
ное изображение, которое посто-
янно видоизменяется и    как бы 
смывается водой. 

И.А. Этот эффект был выбран 
не случайно, т.к. один из персона-
жей спектакля – художник. И всё, 
что происходит на сцене, показа-
но глазами художника, где группа 
творческих людей готовится к 
спектаклю. Поскольку это было 
в Минске, то возник Марк Шагал. 
На протяжении всего спектакля 
идет движение 3-д проекции за-
полняющее все пространство 
сцены, на поклоны опускаются 
5 живописных задников, полно-
стью отказаться от живописи мы 
не захотели, решили закончить 
спектакль таким образом.

А.Р. К двухсотлетию роман-
тической оперы Карла Марии фон 
Вебера «Вольный стрелок» Вы с ре-
жиссёром Александром Тителем 
поставили спектакль в Москов-
ском академическом музыкальном 
театре имени К.С. Станиславско-
го и Вл.И. Немировича-Данченко. 
Опера была написана 200 лет на-
зад, но вы нашли современное про-
чтение этого музыкального про-
изведения. Это был следующий 
шаг в освоении мультимедийных 
технологий?

И.А. Мы выпускали в Минске 
«Богему» с режиссёром Алексан-
дром Тителем, и он предложил 

нам сделать оперу «Вольного 
стрелка». Нам пришла мысль, 
что эту оперу можно решить со-
временным языком в формате 
видеоигры, которая называется 
«стрелялкой и бродилкой». Это 
решение было чрезвычайно слож-
ным, потребовало очень много 
усилий, ещё всё совместилось с 
пандемией. Нам было интересно 
погрузиться в материал этой опе-
ры в новом формате. Мы сочини-
ли пространство офиса, в котором 
между сотрудниками происходи-
ла компьютерная игра. Офисный 
человек, постоянно сидящий у 
компьютера, а параллельно идёт 
игра с коллегами такими же офис-
ными людьми, как он, они суще-
ствуют в каком-то совершенно 
другом мире, пространстве и это 
пространство – офис. Офис и эти 
люди, которые там зависают, эти 
громадные здания, где люди си-
дят, сидят, … и компьютеры, ком-
пьютеры... и когда ты сидишь за 
компьютером, у тебя параллель-
но идёт игра.

Ю.У. «Вольный стрелок», это 
немецкие легенды, Нам было ин-
тересно погрузиться в офисе в 
компьютерную игру: люди сидят 
в офисах, между собой решают 
ещё какие-то личные проблемы 
влюблённости, ссоры, там свой 
мир, но параллельно существует 
ещё компьютер со своей игрой.

Как погружается офисный че-
ловек в эту игру-легенду? В игре 
если ты сделал зло, ты должен 
за это зло ответить. Это финал, 
это главная мысль. Нам не хоте-
лось уходить в идеологическую, в 
философскую или политическую 
игру. В эти структуры нам было 
совершенно неинтересно идти. 
Нам была интересна игра в офи-
се. Современный город – это и 
есть большой офис. В игре мы не 
отходили от сюжета оперы.

И.А. Через игру, идя по сю-
жету, мы, используя новые тех-
нологии, рассказали немецкую 

ПРОФЕССИЯ – ХУДОЖНИК

1 Здесь и далее тюля – театральная 
тюлевая ткань.  Применяется в качестве 
проекционного материала и для одежды 
сцены (полупрозрачный задник/занавес)
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легенду, то есть мы эту историю 
поселили в офисную структуру, 
столкнули 2 мира и в то же вре-
мя эти 2 мира неразделимы. Это 
офисная история. Но ещё есть 
оперная история, сюжет, музыка 
и голос. 3-д изображения созвуч-
ны музыке.

Ю.У. Были созданы 5 видео-
контентов вдохновлённые не-
мецкой романтической графикой 
и живописью XIX века. Рирпроек-
ция, проекция из зала, два проек-
ционника слева и справа внутри 
сцены и три светодиодных экрана 
на сцене, в каждом был свой ви-
деоконтент. Была создана слож-
нейшая партитура видеоконтен-
тов, которая шла на протяжении 
всего спектакля. Был использован 
эффект – коллажа и 3d графики, в 
3д графике был создан павильон 
офиса и живописная компьютер-
ная игра. В игре мы движемся в 
стиле «бродилок и стрелялок». 
Поскольку участники спектакля 
одновременно являются и участ-
никами действия игры и теми 
кто смотрит на эти видеоигры со 
стороны, мы разделили сцену на 
несколько секторов для тех, кто 
участвует в игре, и тех, кто на-
блюдает. Был ещё изобразитель-
ный ход, где мы смешали живо-
пись, коллаж, 3-д изображения. 
В поисках которых мы специально 
снимали современные интерьеры 
с лифтами, всякими подъёмными 
устройствами, лестницами и т д. 
Эти снятые в интерьерах изобра-
жения были коллажно встроены в 
живописное изображение.

И.А. По сюжету стрелки стре-
ляют по мишеням. Кто убьёт Со-
кола, тот и возьмёт в жёны геро-
иню спектакля. И тут начинается 
интрига. Один из героев меткий 
стрелок претендующий на руку 
и сердце возлюбленной, как вы-
ясняется меткий из-за того, что 
продал душу дьяволу. В это вре-
мя дьявол к нему и приходит, 
говорит: «Я по твою душу, срок 

вышел, надо рассчитываться». 
И тут происходит сговор. «Дай мне 
шанс. Я тебе в придачу даю душу 
другого. Но только сделай так, что я 
попаду в цель, а соперник нет, и тут 
появляется главный герой. Влю-
бленный в героиню, но сомне-
вающийся в своих способностях, 
он и попадает в сети заговора. 
Заговор происходит в мрачных 
тонах, жизнь продолжается, де-
вушки поют, невеста готовится к 
свадьбе. Её папаша подбадрива-
ет героя: «Давай не промахнись». 
Состязание. Стрелки стреляют, и 
тут наступает очередь главного 
героя. Выстрел, действие замед-
ляется и в этот момент он попада-
ет в стрелка, который затеял ин-
тригу. И в этот момент выбегает 
невеста, падает в обморок, никто 
не понимает, что происходит, ду-
мают, что убили невесту. Невеста 
через некоторое время очнулась, 
труп приказывают выбросить в 
Волчью долину. Игра заканчива-
ется, главному герою дают испы-
тательный срок на год, если будет 
хорошо себя вести – женится.

Многие, погружаясь в ком-
пьютерную игру, теряют ощуще-
ние реальности, где люди живые, а 
где персонажи уже аватары. У них 
свой мир, свой город, кафе, улицы, 
свои деньги. Многие, заигрываясь 
там и остаются, теряют ощуще-
ние реальности, где чувства насто-
ящие, где реальная жизнь, а где 
какая-то придуманная компьютер-
ная «стрелялка-бродилка».

Ю.У. Мы создали мир офиса и 
игру «стрелялки-бродилки». Про-
странство спектакля постоянно 
в движении: в лесу, в интерьере, 
в каком-то доме, уходим за угол, 
попадаем в эту чудовищную 
«Волчью долину», где заговор со-
вершают, продают душу. Агата, 
главная героиня, это девушка – 
невеста, она эту тьму раздвига-
ет, у неё такая лирическая, такая 
светлая ария. ужас красный, чер-
ный – какие-то закоулки нашего 
подсознания, и этот наворот раз-

рушается. Мы определили, что 
сценическое пространство офис 
какой-то фирмы игровой ком-
пьютерной. Здесь создаётся па-
раллельная реальность, уже идёт 
трансляция вот этой выдуманной 
игры, и все актёры и мы уже ви-
дим, что они видят вот этих пер-
сонажей, они уже в ролях, видят и 
этих стрелков, и невесту, и дьяво-
ла, и ещё там кого-то. То есть это 
их сослуживцы, но они уже в ро-
лях, это какая-то часть сотрудни-
ков офиса, но потом постепенно 
уже все становятся участниками 
этой игры. В финале компьютер-
ная игра заканчивается, все эти 
экраны-мониторы на сцене вы-
ключаются.

А.Р. Использование мульти-
медийного оборудования в спек-
такле даёт ли новые выразитель-
ные возможности театру и как 
это делается?

Ю.У. Да это даёт большие 
возможности. Раньше мы это де-
лали в традициях русского опер-
ного театра – живопись на тюлях, 
выявляя светом локально изобра-
жение на разных планах, получая 
глубину пространства, сейчас мы 
называем это 3d девяностых го-
дов.

И.А. Используя мультимедий-
ное оборудование в спектакле, ты 
можешь, например, из одной сце-
ны перейти в другую сцену совер-
шенно легко. Заканчивается 1 акт 
и начинается 2-й. Главный герой 
попал в ад, он получил там допинг 
негатива и тут появляется другая 
музыкальная тема, появляется 
вдруг ария Агаты. Состояние её 
души передаётся через цвет. Во-
круг неё красный и чёрный цвет, 
но её энергетика, её лирическая 
ария пробивает эти трагические 
краски и вдруг выход к свету. Ага-
та разрушает тот мир, который 
был домом. И здесь сценография 
даёт большие возможности те-
атру, мы ещё в том мире суще-
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ствуем, в аду, голоса уже нет, но 
есть изображение и когда появля-
ется голос рая, то мы эти 2 мира 
начинаем смешивать, как краски 
на палитре.   Эти все возможно-
сти в сценографии дают компью-
терные технологии. У зрителей 
включается воображение, и они 
уже в другом мире. У героев – 
переход из одного пространства 
в другое. Половина сцены ещё 
офисное пространство, но герой 
входит в игру и попадает в дру-
гое пространство живописи. На 
этом построена вся сценография. 
И нам интересна игра простран-
ств. Всю компьютерную графику 
мы создаем через живопись, как 
мы всегда делали, писали задники 
и вообще живопись — это наша 
любимая составляющая. Павел 
Суворов, супервайзер, участвует 
в процессе творчества. И так как 
давно работаем, мы понимаем 
друг друга с полуслова, исполь-
зуя новые технологии оживляем 
наши картины.

А.Р. Давайте поговорим о 
технологической цепочке. То есть 
сначала рождается эскиз в тради-
ционном формате, а потом про-
граммист его переводит в цифро-
вой формат. 

Ю.У. Да, это самое простое. 
Только вот, например, если рань-
ше мы писали 10 задников к спек-
таклю, а сейчас у нас только для 
одной сцены должно быть созда-
но 20 эскизов. Или 25, или 30. Такая 
вот технология. 1 картинка, 2, 3, 4, 
5 – мы их начинаем в компьютере 
смешивать, то есть мы создаём 3d 
формат, то самое движение, но в 
компьютерной графике, проходя 
через все эти слои живописи.

И.А. Как строится технологи-
ческая цепочка работы над спек- 
таклем с использованием муль-
тимедийных технологий? Со зна-
комства с материалом. Его про-
читал режиссёр, его прочитали 
художники, и дальше начинает 

каждый работать, сговорились о 
чем-то, определили сверхзадачу, 
тему, все прочие задачи. Всё это 
до того, как артисты выйдут на 
сцену. 

Во время работы над «Воль-
ным стрелком» у нас была очень 
сложная ситуация, мы попали в 
пандемию. Мы с режиссёром ра-
ботали в режиме онлайн. Да, мы 
вначале договариваемся об идее. 
Потом мы начинаем делать эски-
зы. Потом переводим это в ком-
пьютерную графику. Там всё слож-
нее, потому что ты должен идти 
за сюжетом и за музыкой. Как 
раньше? Ты написал задник. Вто-
рая сцена – другой задник, следу-
ющая сцена – следующий задник. 
А здесь у нас постоянно перетека-
ющий сюжет. Сюжет имеет мысль. 
Вот, например, в спектакле глав-
ный герой должен идти. У него 
ария долгая. Значит, очень долго 
идёт, он идёт в этот самый лес за 
этими пулями, и ему страшно, и он 
там должен встретиться с кем-то, 
и там ещё что-то. Это же целый сю-
жет, и мы этот сюжет уже выстра-
иваем в сценографии программы. 
Мы даём возможность актёру не 
двигаться, то есть он может про-
сто стоять, что, собственно гово-
ря, он и делает, но движение ком-
пьютерной графики на сцене даёт 
возможность ему двигаться, то 
есть он как бы двигается, не дви-
гаясь. Он идёт, у него обозначен 
нами путь. 

Ю.У. То есть мы этот путь 
строим, и в компьютерной гра-
фике, конечно, сложнее, потому 
что ты должен учесть каждую 
арию исполнителей, в какой ис-
полнитель находится сцене. Ка-
кая по эмоциональной нагрузке 
эта aria, какой смысл она несёт и 
это все мы должны прорисовать 
и выстроить этот путь. У нас ком-
пьютерная графика подвижна, в 
этом вся красота, также подвиж-
на, как и музыка. То есть мы идём 
за музыкой, и мы идём по этому 
пути. Вот начало сцены. Офис. Мы 
построили некое пространство, 

которое имеет отношение к офис-
ным интерьерам, компьютерным 
форумам. Декорации выполнены 
в стиле хайтека. Весь офисный 
интерьер был обтянут экранной 
тканью для воспроизведения про-
екции. У нас актёр в какую-то се-
кунду из офисного пространства 
попадает в игровое пространство. 
И мы должны это заявить, что он 
попал в игру, в программе мы де-
лим пространство на 2 части, у нас 
из офиса начинает «прорастать» 
пейзаж. Начинается ария, и герой 
оказывается в гуще пейзажа, а с 
другой стороны, у нас офис, где 
его коллеги наблюдают игру че-
рез компьютерные очки. Возмож-
ность компьютерной графики 
дают такую свободу, ты настоль-
ко себя можешь чувствовать сво-
бодно, и играть в эти игры.

И.А. Или, например, у нас, 
ария Агаты и её подружки, они 
куда-то идут, они рассказывают, 
что они в лесу, что там домик, и 
мы, естественно, делаем вот этот 
путь, что мы идём по лесу, мы ил-
люстрируем события. В этой ра-
боте мы вообще иллюстрацией 
не стеснялись заниматься: лес, 
домик, рога оленя висят в инте-
рьере, ещё что-то, и начинается 
ария. И эта ария о свете, о душе, 
о её просветлении. Мы начинаем 
всё это пространство загружать 
уже другой картинкой, и Ага-
та оказывается в пространстве 
неба, в раю. И она действительно 
стоит одна, под ней изображение 
на светодиодном экране — ле-
тают ангелы — так заканчивает-
ся ария. Мы плавно переходим 
опять в лес, опять попадаем в 
этот самый домик. 

А.Р. Спектакль идёт два с по-
ловиной часа, и таким образом вы 
прорабатываете два с половиной 
часа видеоконтент?

И.А. Видео идёт непрерывно, 
ни на секунду не останавливается. 
Мы живём в сумасшедших рит-
мах, сейчас очень сжалось время 
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и пространство, и поэтому для 
зрителей, приходящих на наш 
спектакль это все очень есте-
ственно, и мы ему сильно не за-
морачивали голову философски-
ми сложностями. На основании 
референсов мы создавали дви-
жущуюся живопись, не просто 
рисовали все подряд, а играли в 
эти игры, вся наша история была 
о том, что совершенно не подо-
зревая ни о чем, играя в игру, но 
нарушая какие-то нравственные 
законы человек совершенно спо-
койно может попасть в ад. 

А.Р. Вы создали для этого 
спектакля оригинальные, я бы 
сказал уникальные сценические ко-
стюмы, трансформирующиеся и 
органично соединяющиеся с меня-
ющимся пространством. 

И.А. По поводу костюма. У нас 
умный компьютер, ты задаёшь 
ему программу, например, как 
сделать новую Нефертити. До-
пустим, ты закладываешь необ-
ходимую информацию, он тебе 
выдаёт визуальную историю 
– прекрасное тело, но вот ухо 
ему не нравится и компьютер 
отрезает ухо. И мы, собственно 
говоря, сделали такие костюмы, 
когда офисный человек играет, 
играет и даже сам не замечает, 
как он меняется и теряет ухо. 
И такие есть костюмы, когда юбка 
остаётся, а уже тело превраща-
ется в какую-то подборку 10-ти 
тел и есть такие костюмы, целая 
серия костюмов в «Волчьей до-
лине» когда идёт трансформация 
человека. У нас есть герои глав-
ные, а есть как бы миманс фон, 
который живёт параллельно, но 
он же живёт в этой же истории. 
Он живёт в истории предлагае-
мых обстоятельств, он никуда 
не ушёл, он тоже в той же игре. 
И если главный герой разрушает 
себя, но потом все-таки помогает 
себе, собирает себя, у миманса 
идёт совершенное разрушение. 
И у нас там одного из офисных 
работников убивают, его выбра-

сывают, и никто не знает, убили 
его по-настоящему или нет. Вот 
эта тема хороша и достаточно се-
рьёзна, потому что мы все так жи-
вём, и в кого мы превращаемся в 
конце дня, мы даже сами не по-
дозреваем. Мы здесь нарушаем, 
здесь нарушаем, мы здесь согре-
шили, здесь согрешили и какой 
наш облик создаст компьютер в 
конце, будут ли у нас два глаза 
или три носа, или четыре носа… 
Наша дочь Мавра, скульптор, 
принимала участие в создании 
костюмов: здесь у нас в мастер-
ской лежат формы, голов, это 
часть костюма. Голова становит-
ся двойной, двуликой, одно лицо 
как бы в двух лицах. Или у кого-то 
получились две пары груди, одна 
рука, одна нога… И оставались 
ещё часть исполнителей в офис-
ных костюмах, и вся эта компа-
ния шла в ад, где оказался наш 
герой, потом появлялась замеча-
тельная Агата, рассеивала мрак. 
В финале закончилась игра, они 
все замечательно расстались по-
сле такой пятницы и пожали друг 
другу руки, поцеловались и ушли 
на выходные, чтобы встретиться 
вновь в следующий понедельник 
и в следующей игре. Мы расска-
зали эту историю про эту пятни-
цу и игру. Да, мы придумали ещё 
такие костюмы, когда совсем уже 
человек потерял форму, такая 
уже фантасмагория. Это сложные 
костюмы. Очень долгая история 
их создания, мы отказались от 
работы бутафоров в костюме и 
привлекли профессиональных 
скульпторов. Костюм был сле-
плен, была ещё печать, фотопе-
чать, были скульптурные формы, 
одетые на актёра, были джам-
пинги, светящиеся детали на ко-
стюмах, бутафорское оружие и 
тд Решили, что пошивочный цех 
шьет костюмы, скульпторы лепят 
скульптуры, бутафоры реквизит. 
Сложные костюмы, необычная 
форма блестяще освоены актё-
рами. Всё было сделано для кон-
кретных актёров и адаптирова-
лось под каждого героя.

А.Р. Использование мульти-
медиа в таком объёме как в вашем 
спектакле, ограничивает работу 
со всем комплексом световой ап-
паратуры и использование света 
как одного из выразительных ху-
дожественных приёмов спекта-
кля?

И.А. По поводу света. У нас 
были две совершенно проваль-
ные картины по свету, когда мы 
не увидели вообще костюмы. 
У нас в костюмах была средняя 
трансформация, когда офисный 
костюм трансформировался, но 
ещё не трансформировалась 
плоть, но костюм уже превращал-
ся в некую такую форму.

В этой картине у нас шло ви-
део и на этом видео была часть 
светлого фона, на который попа-
дали актёры. Но получилось так, 
что у нас каким-то образом сдвину-
лось видео и фон пошёл цветной, 
и на этом цветном фоне оказались 
актёры. Когда у нас был белый 
фон актёры были графичные и мы 
давали на них свет нормальный, и 
это было сложное соединение ви-
део, света и костюма. Как только 
у нас видео сдвинулось, появилась 
другая фактура, и часть костю-
мов потерялись на этом фоне. 
В этом сложность соединения ви-
део и света. Финальная сцена, ад 
на видео, сумасшедшая картина, 
в аду горящие и ворочающиеся 
люди, было сложно соединиться 
с светом фона и светом простран-
ства сцены. В опере принято ве-
сти себя очень тактично, но ино-
гда это все упрощает, смазывает, 
и арии звучат не так ярко.

А.Р. Насколько современный 
театр готов к подобным иннова-
циям и для того, чтобы идеально 
воплотить все ваши идеи с видео-
проекциями, все, что вы задумали, 
чем должен обладать театр? 

И.А. В музыкальном театре 
Станиславского и Немировича-
Данченко, где мы работали над 
спектаклем, главный художник 
Владимир Арефьев давно соби-
рал плазмы, которые мы исполь-
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зовали в этом спектакле. Должны 
были купить экран, то есть обя-
зательно экраны должны быть, 
потом должно быть много проек-
ционников, много ламп. Чтобы те-
атр был современный, он должен 
быть очень серьёзно оборудован. 
В итоге часть оборудования ку-
пили, часть театр берёт в аренду. 
Это дорого. Но если бы они купи-
ли это оборудование, его можно 
было бы использовать в дальней-
шем в новых постановках. Под 
наш спектакль там поменяли цех, 
потому что должны быть люди, 
владеющие компьютером, ком-
пьютерные художники. Наличие 
мультимедийного оборудования 
поднимает сразу театр на дру-
гую ступеньку, на другой художе-
ственный уровень, соответству-
ющий духу времени. И вот такой 
спектакль, какой мы сделали, мы 
не могли бы сделать ни в одном 
театре кроме Большого, и Ста-

ниславского и Немировича-Дан-
ченко, который тогда согласился 
на сложный проект, и мы благо-
дарны театру. В театре зритель 
должен попасть на зрелище. Опе-
ра — это дорогое удовольствие. 
Опера – это элитарное искусство 
и это должно быть дорого – и де-
корация, и костюмы. А если ты 
приходишь в театр и у тебя гряз-
ный половик или ещё что-то, то 
зачем идти? А при этом голос Оль-
ги Гуряковой, или Хиблы Герзма-
вы. Опера должна быть хорошо 
одета. Красота и зрелищность в 
опере, да и вообще в театре, ис-
пользующем мультимедийное 
оборудование достигается за 
счёт упакованного театра: все 
должно быть качественно и та-
лантливо. Компьютерная графи-
ка — это технологически очень 
сложный процесс, мы делаем это 
«на коленке», потому что у театра 
ограничены денежные средства 

на создание видео. Это не улуч-
шает качество, и мы постарались 
закрываем эту брешь другими 
вещами, более художественны-
ми. Технологически это очень до-
рогой процесс, и за это надо пла-
тить. Один общий план на сцене 
– это скучно.

Ю.У. Работая над спектаклем 
с использованием мультимедиа, 
мы активно используем живо-
пись, потому что нам кажется, что 
живопись в оперном театре бо-
лее созвучна и гармонично сое-
диняется с музыкой. Мы создаём 
живописные картинки, перево-
дим в формат видеопроекции и с 
актёрами летаем среди живопис-
ных кусков краски. Мы выбрали 
такую идею, у нас среди компью-
терной 3д графики сад с листвой 
нарисованной, там огни, абстрак-
ция какая-то полыхающая. Но сна-
чала – живописные картинки.   
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ДМИТРИЙ ТРУБОЧКИН

ПРОБЛЕМЫ И ИССЛЕДОВАНИЯ

ПЕРВЫЕ ОСНОВАНИЯ
РАЗДЕЛЕНИЯ ТЕАТРАЛЬНЫХ 
ЖАНРОВ (ПРЕДВАРЕНИЕ К БУДУЩЕМУ ИССЛЕДОВАНИЮ)

Современные исследователи вновь и вновь воз-
вращаются в своих размышлениях к той эпохе, когда 
театральные жанры только формировались, а теа-
тральная традиция уже была, но ещё не имела столь 
мощной нормообразующей силы, какую мы находим 
в древнеримском классицизме или особенно в ново-
европейском классицизме. Я имею в виду эпоху древ-
негреческой классики, а именно – период V-III веков до 
н. э., когда комедия впервые прошла путь от «древней» 
(аристофановской) к «новой» (менандровской). Посе-
редине между этими двумя стадиями была написана 
«Поэтика» Аристотеля (конец IV века до н. э.), ясно за-
фиксировавшая жанровую норму – но только для тра-
гедии. 

Подобной же нормы для комедии – хотя бы в виде 
развернутого определения жанра – в античной культу-
ре этого периода нет. Конечно, возникают вопросы: 1) 
почему нет и 2) как в таком случае реконструируется 
понимание художественной сути комедии – на матери-
але разных трактатов и драматических произведений. 
Замечу, что в V-IV веках до н. э. традиционализм в теа-
тре уже имел место; но в то же время громко звучало и 
требование новизны – в первую очередь применитель-
но к комедии.

Аристофан был известен за критику «старых» шу-
ток и «старых» комедий. В своей комедии «Облака» (по-
следняя четверть V века до н. э.), обратившись к зрите-
лям, Аристофан объявляет («Облака», строки 546-547): 

«Я не стремлюсь обманывать вас, выводя на сцену 
дважды и трижды одно и то же; но умудряюсь [или ина-
че: «исхитряюсь», sophizomai – ДТ] всегда выводить на 
сцену новые идеи»1.

Выражение «новые идеи» (kainas ideas), можно 
перевести, имея в виду последующую философскую 
традицию, и как «новые формы». В таком случае Костя 
Треплев в чеховской «Чайке», провозгласивший необ-

ходимость «новых форм», фактически просто перефра-
зировал и заострил Аристофана: если нет новых форм, 
то есть лишь обман зрителей.

Подобное же мы встречаем у Платона в «Зако-
нах» (середина IV века до н. э.), когда он рассуждает о 
«забаве под названием комедия» и предлагает закон, 
которым надо регулировать комедию в своём идеаль-
ном государстве. Область правового регулирования 
он определяет следующим образом («Законы», пассаж 
816d): 

«то, что относится к безобразным телам и мыслям, 
то смешное, что выводят в комедиях через подража-
ние с помощью речи, пения, пляски и тому подобного».

Вот как Платон формулирует законодательную 
«норму», относящуюся к этой области («Законы», пас-
саж 816е):

«Такие подражания следует предписать рабам и 
чужеземным наёмникам. Никогда и ни в коем случае 
нельзя воспринимать <такие подражания> серьезно 
[или иначе: «в отношении таких подражаний нельзя 
проявлять усердие» – ДТ]; и ясно, что свободные граж-
дане – мужчины или женщины – не должны учиться та-
ким подражаниям; а то, что содержится в этих подра-
жаниях, всегда должно оказываться новым».

Это утверждение относится к периоду, когда 
комические актёры ещё не получили своей номина-
ции на Городских Дионисиях – главных театральных 
состязаниях Афин; а номинация для трагических ак-
тёров была введена уже почти сто лет назад. Так что 
Афины действительно пока не проявляли «излишнего 
усердия» в отношении этого занятия; но дело к тому 
уже шло – к концу IV века до н. э. такую номинацию для 
комических актёров введут. Удивительнее всего вот 
что: требование новизны содержания возведено Пла-
тоном в статус законодательной нормы; и это касается 
только комедии.

1 Здесь и далее все переводы с древнегреческого выполнены автором статьи.
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ПРОБЛЕМЫ И ИССЛЕДОВАНИЯ

Исключительная сосредото-
ченность на «новизне» – это важное, 
хотя и косвенное, свидетельство 
неустойчивости жанра комедии 
– в том, что касается типического 
содержания: сюжетов, образов, 
драматических ситуаций. Традици-
онализм комедии видят пока лишь 
в костюме и во внутренней связи с 
ямбической (то есть «язвительной») 
поэзией, происходящей из обрядов 
плодородия. В комедии явно не на-
ходят пока оснований для выведе-
ния формулы жанра – такой, какая 
могла бы быть выражена с помо-
щью развёрнутого определения. 

Определение комедии, сде-
ланное по модели аристотелевско-
го определения трагедии, известно 
нам из так называемого Койслини-
анского трактата – позднего тек-
ста, созданного в аристотелевской 
традиции и относящегося к IV веку 
н.э. Идея комического катарсиса, 
входящая в это определение, да-
тируется, согласно сохранившимся 
источникам, не ранее рубежа II-III 
веков н. э. (впервые она ясно прозву-
чала у Ямвлиха: «О египетских ми-
стериях», глава I, пассаж 11). Так что, 
прошло не менее пятисот лет после 
Аристотеля, прежде чем античная 
культура ввела в теорию театра фор-
мулу комического жанра, соответ-
ствующую структуре аристотелев-
ского определения трагедии.

Моя цель – ухватить наиболее 
ранние из устойчивых жанровых 
признаков комедии, через которые 
культура, создавшая театр – антич-
ная культура – формулировала его 
сущность. Так мы приблизимся к са-
мым основам классической теории 
театра.

Мы уже привыкли к тому, что 
за исходный пункт теоретизирова-
ния по поводу жанров принимает-
ся аристотелевская «Поэтика». Но 
«Поэтика» сформировалась не на 
пустом месте, а в контексте ритори-
ки и философии IV века до н. э. То, 
что иногда подается как принципи-
альное аристотелевское открытие, 
порой является обозначением его 

позиции в большой теоретической 
полемике, начавшейся раньше Ари-
стотеля. В этой полемике уже были 
сложившиеся понятия; Аристотель 
нередко воспринимал их как дан-
ность. Заметить этот широкий кон-
текст и готовые понятия нам помо-
гают диалоги Платона, в которых 
анализ театра ведётся ради более 
крупных обобщений: это, в первую 
очередь, диалоги «Государство», 
«Законы» и «Филеб».

Вот выразительный пример. 
В качестве первого и главного ос-
нования для разделения жанров 
Аристотель определяет нравствен-
ные качества людей, служащих дра-
матургу предметом подражания. 
Я процитирую знаменитый пассаж 
из «Поэтики» в буквальном пере-
воде с уточняющими вставками и 
с разбивкой на смысловые абзацы 
(«Поэтика», строки 1448а1-9):

«Так как подражающие подра-
жают <людям> действующим, а эти 
<действующие> по необходимости 
суть <или>

<1> добропорядочные (spoyda-
ioi) или дурные (phayloi), ибо нравы 
почти всегда определяются только 
этими <двумя видами>, потому что 
все <нравы> различаются по добро-
детели (arete) и пороку (kakia),

или же <эти действующие суть>
<2> лучше, <чем мы>, или такие 

же, как мы, или хуже, <чем мы>,
…то очевидно, что каждое 

из названных подражаний будет 
иметь те же различия и, таким об-
разом, подражая разным <людям 
действующим>, и само будет раз-
личным».

Вот исходные основания для 
жанрового деления, по Аристоте-
лю: две классификации предметов 
подражания – двухчастная и трех-
частная. Принципы деления в этих 
двух классификациях, как видим, 
различны.

1) В первой классификации до-
статочным основанием признается 
этическое разделение людских нра-
вов надвое, сообразно с понятиями 
«добродетель» и «порок». Ниже Ари-

стотель прямо скажет, что комедия – 
это «подражание дурным» («Поэти-
ка», строки 1445а32-33).

2) Во второй классификации 
логика иная. Устанавливается поня-
тие «мы», которое принимается за 
ориентир; от этого ориентира, как 
от точки на прямой, откладывают-
ся два противоположных вектора, 
обозначающие относительные ве-
личины: «лучше, чем мы» и «хуже, 
чем мы».

Первую классификацию Ари-
стотель, несомненно, воспринял 
как данность из философских дис-
куссий его времени. Вторую ввёл, 
видимо, сам.

Этическое основание для рас-
суждений о жанрах мы получаем, 
конечно, от Платона. В диалоге «Го-
сударство», в разделе о воспитании 
стражей есть пассаж, в котором 
проведена – в форме констатации 
– прямая связь между людьми по-
рочными (kakoi) и комедийным вы-
смеиванием, злословием и сквер-
нословием. Именно порочные 
люди привержены комедии, и их 
предметы подражания – это люди, 
чьи нравственные качества проти-
воположны следующим: свобод-
ный, мужественный, рассудитель-
ный (то есть: комедийные злословы 
не-свободны, не-мужественны, не-
рассудительны). 

Закономерный вопрос: зачем 
же, по Платону, тогда нужна коме-
дия? Ответ получаем из диалога 
«Законы» (816е): 

свободным гражданам «надо 
изучать комедию, чтобы по неведе-
нию не сделать или не сказать чего-
нибудь смехотворного». 

Отсюда проистекает и плато-
новское требование к свободным 
гражданам: быть только зрителя-
ми, а не актёрами комедий – чтобы, 
учась со стороны, не быть в жизни 
такими, как комические персонажи.

Платон вводит в философию 
тот самый исконный, устойчивый те-
зис классической культуры об этиче-
ском тождестве между человеком и 
его предметом подражания. Удиви-
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тельно, но этот тезис в отношении 
драматургов-комиков или актёров-
комиков ни разу не удостоился вни-
мательного критического разбора 
в античной культуре. Он был усво-
ен, как таковой – великолепный в 
его первозданной категоричности 
и возможности читать его в двух 
направлениях: 1) кому ты подража-
ешь, тот ты и есть, и наоборот 2) кто 
ты есть, тому ты и подражаешь (или, 
как говорят, «негодяи любят играть 
негодяев»). 

Этот тезис лежит в основании 
следующего рассуждения Аристо-
теля, теперь уже посвящённого ко-
мическим поэтам в связи с их пред-
метами подражания («Поэтика», 
строки 1448b24-1449а7):

«Разделилась же поэзия со-
образно с собственными нравами 
<подражателей>:

те, кто более возвышен (semno- 
teroi), подражали прекрасным делам 
подобных себе <людей>, а те, кто по-
проще (eytelesteroi) – <делам> дур-
ных (phayloi) <людей>; <эти послед-
ние> вначале сочиняли ругательные 
(psogoys) <песни>, тогда как первые 
– гимны и хвалебные песни <…>

И вот сделались между древ-
них одни поэты героические, дру-
гие ямбические. <…> 

После того, как появились тра-
гедия и комедия, <поэты>, влекомые 
к тому или другому <роду> поэзии 
сообразно с собственной природой, 
<одни> вместо <сочинителей> ямбов 
сделались сочинителями комедий 
(komodopoioi), <другие> вместо <со-
чинителей> эпосов сделались <сочи-
нителями и> постановщиками тра-
гедий (tragododidaskaloi), потому 
что эти формы (skhemata) были луч-
ше и более почитаемы (entimotera), 
чем те <прежние>».

Всё это – абсолютно в плато-
новском духе; разве что у Аристо-
теля прибавилась идея трансфор-
мации видов поэзии во времени. 

Но обратимся ко второй ари-
стотелевской классификации пред-
метов подражания: люди, худшие, 

чем мы – такие же, как мы – лучшие, 
чем мы. Этой классификации он уде-
ляет, в целом, больше внимания, 
чем первой, потому что, вероятно, 
это его изобретение. 

Сведём в таблицу аристоте-
левские примеры применения трех-
частной классификации в разных 
видах искусства:

В живописи, как и в стихах без 
музыки Аристотель находит при-
меры, соответствующие каждому 
пункту трехчастной классифика-
ции. В том месте, где говорится о 
хоровых песнях («Поэтика», строка 
1448а14), текст рукописи испорчен, 
так что мы не можем быть уверены 
в том, что Аристотель заполнил все 
три графы таблицы. Но, говоря о 
драме, Аристотель определённо не 
называет вид поэзии, который соот-
ветствовал бы средней позиции, и 
никак не комментирует эту пустую 
позицию.

Как соотносятся две классифи-
кации терминологически? В «Поэти-
ке» достаточно прямых оснований 
к тому, чтобы свести «людей добро-
порядочных» и «людей лучших, чем 
мы» в одну рубрику – под названи-
ем «трагедия»; а людей «дурных» и 
«людей худших, чем мы» – в другую 
рубрику, под названием «комедия».

А теперь обратим внимание на 
загадочное понятие «мы» (hemeis). 
В последующих абзацах «Поэтики» 
оно может заменяться на другое: 
«сегодняшние» (nyn). Объединим 
эти понятия-синонимы и получим: 
«мы, сегодняшние». Кто такие для 
Аристотеля эти «мы, сегодняшние», 

выведенные в качестве ориентира 
для классификации?

Идёт ли речь о самом Ари-
стотеле, и только о нём? Или о его 
друзьях, учениках и единомышлен-
никах, которые слушали чтение его 
«Поэтики»? Или о его сверстниках – 
людях его поколения? Или же о зри-
телях, собирающихся в афинском 

театре на Дионисии? А может быть, 
обо всех участниках афинского на-
родного собрания? Или обо всех 
жителях Афин? Или вообще обо 
всех эллинах – современниках Ари-
стотеля, живущих в обитаемом 
мире? Выбрать лучшую альтерна-
тиву из перечисленных групп (их 
число можно, при желании, и увели-
чить) мы можем лишь гадательно; 
но каждый выбор будет вести или к 
недоумению, или к противоречию.

Например: если «мы» – это 
«академическое множественное 
число», и Аристотель имеет в виду 
себя самого как учёного, тогда воз-
никает вопрос: почему тогда он не 
относит себя и свой круг к людям 
«добропорядочным», то есть до-
стойным быть предметом подража-
ния в трагедии?

Далее: Гомер жил раньше Ари-
стотеля, приблизительно, на 500 
лет, а Полигнот – раньше приблизи-
тельно, на 100 лет; и, тем не менее, 
они оба относятся к подражателям, 
выводившим действующих лиц 
«лучше, чем мы (сегодняшние)». 
В этой перспективе уместно снова 
спросить: что же такое «мы»? Полу-
чается, Гомер знал 500 лет назад, ка-
кими будут эти «мы» при Аристотеле 
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Люди худшие, чем мы Люди такие 
же, как мы

Люди лучшие, 
чем мы

Живопись Павсон Дионисий Полигнот

Стихи без
музыки (эпос)

Гемон Фаосский (автор пародий),
Никохар автор «Дейлиады»)

Клеофонт Гомер 

Хоровые 
песни

Тимофей, Филоксен 
(автор «Киклопов»)

? ?

Драма комедия ? трагедия
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и каким будет сам Аристотель? Или 
Гомер сам мог бы сказать про себя, 
что он делает своих героев лучше, 
чем его современники? А если наши 
современники хуже, чем герои Ари-
стофана, то получается, что Аристо-
фан сочиняет трагедии?

Логические изъяны из-за не-
прояснённости терминов начинают 
множиться, и общее недоумение 
начинает нарастать и далее, когда 
мы следуем аристотелевской экс-
пликации жанров. 

Графу «трагедия» дробит ещё 
одна классификация, проводящая 
различие между Софоклом и Ев-
рипидом. Софокл, по его же соб-
ственным словам (с которыми со-
гласен Аристотель), выводит людей 
такими, какими они должны быть, 
а Еврипид – такими, какие они есть 
(«Поэтика», строки 1460b32-34). 
Если так, то суть трагедии вопло-
щает только Софокл; Еврипид же 
не во всём соответствует правилам 
трагедии, так как выводит порой 
героев с гнусными характерами 
(1454а27-28). Но в то же время сю-
жеты Еврипида таким правилам со-
ответствуют, поэтому Аристотель 
назовет его «трагичнейшим из по-
этов» (1453а28). 

С графой под названием «ко-
медия» тоже будут происходить 
интересные процессы: потому, что 
ни комедиографы, ни комические 
характеры не будут полностью со-
ответствовать признаку «подража-
ние дурным».

Есть кричащее противоречие 
между аристотелевским рассужде-
нием об этических качествах коми-
ческих поэтов – людей «попроще» 
– и будущей их высокой культурной 
репутацией, сопоставимой со сла-
вой трагиков: такая была у Менан-
дра и Теренция. Удивительно, но 
это противоречие, проистекающее 
из буквальной трактовки идей Пла-
тона и Аристотеля, никогда напря-
мую не озадачивало тех античных 
теоретиков, которые несомненно 
знали их идеи, пользовались ими, и 
тем не менее присваивали высокую 
репутацию комедиографам. 

В античности были два верных 
способа выхода из этого противо-
речия. Первый способ: надо при-
знать бытие универсального поэта, 
в ком непротиворечиво сочетают-
ся качества, составляющие основу 
и для трагедии, и для комедии: и 
добропорядочное, и дурное. Для 
Аристотеля этот поэт – Гомер: поэт 
– «в высшей степени» («Поэтика», 
1448b34). 

Есть ли другой такой же поэт? 
Аристотель не думает в этом на-
правлении, ибо это означало бы 
найти того, кого можно поставить 
рядом с Гомером. Платон (извест-
ный критик Гомера) не исключал 
такой возможности: он утверждал в 
«Пире», что «умение сочинять траге-
дии и комедии свойственно одному 
и тому же мужу; и искусство сочи-
нять трагедии – это <в то же самое 
время> есть и искусство сочинять 
комедии» («Пир», пассаж 223d). 

Второй способ избежать про-
тиворечия – делить комедию, так 
до сих пор не определённую, на 
виды. У Аристотеля появляются 
два вида: комедия «старая» и «но-
вая» («Никомахова этика», строки 
1128а23-24). «Старая» естественным 
образом притягивает к себе при-
знаки жанра, признаваемые «искон-
ными» и «древними»: злословие, 
сквернословие, грубое шутовство; 
а вот «новая» теперь ассоциирует-
ся с благородным качеством под 
названием «остроумие». Это раз-
деление Аристотель сделает в «Ни-
комаховой этике» (1128а35-36). Ему 
будет следовать Плутарх в I веке н. 
э. в своем небольшом трактате «Со-
поставление Аристофана с Менан-
дром»: Аристофан окажется у него 
грубым шутом, а Менандр – изящ-
ным острословом, человеком при-
личным и знатоком жизни. 

Если мы следуем этой логике, 
то нет необходимости отстаивать 
репутацию старой комедии: ста-
рые комедиографы – злословы, 
новые – остроумцы. А вообще-то о 
репутации Аристофана задуматься 
надо бы: Лисистрата у него – очень 

приличная и серьёзная женщина, 
которой чужда непристойность. Но 
в системе Плутарха, вновь этически 
мотивированной, заслуживает раз-
говора только «новая» комедия – и 
она-то и есть комедия, как таковая. 
Подобную концепцию применяет 
Гораций на материале римской ко-
медии («Послание к Августу», стро-
ки 170-176): Плавт из-за склонности к 
низким шуткам у него соответству-
ет, приблизительно, плутарховско-
му Аристофану. 

Подведём предварительную 
черту и предложим несколько вы-
водов; некоторые из них будут 
обгонять предыдущее рассужде-
ние. Итак, первым основанием для 
разделения классических жанров 
надвое – этическое разделение 
людских нравов надвое. Как толь-
ко это разделение было введено, 
философы сразу ощутили его не-
достаточность. Его хватает для 
построения воображаемого за-
конодательства в воображаемом 
государстве Платона, но его недо-
статочно для анализа конкретной 
театральной практики.

Поэтому на это разделение 
сразу же, начиная с Аристотеля, на-
чинают налагать другие классифика-
ции (в том числе весьма противоре-
чивые), в итоге дробящие трагедию 
и комедию. Такие классификации 
имели, среди прочего, вполне праг-
матическую цель: обнаружилось, 
что в трагедии особняком стоит Ев-
рипид и его последователи, в коме-
дии – Менандр и его последовате-
ли; их надо было вписать в общую 
систему.

Названные авторы – Еврипид и 
Менандр – очевидно устремляются 
к средней графе аристотелевской 
таблицы, которую мы построили 
выше. Их герои соответствуют ка-
тегории «люди такие, как мы». Но 
именно для этой категории в антич-
ной теории театра – в том виде, в 
каком она закрепилась в новоевро-
пейской театральной поэтике – мы 
не находим ясной теоретической 
базы.

ПРОБЛЕМЫ И ИССЛЕДОВАНИЯ
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В попытке взять за основу разделения жанров 
типологию эмоций, чувств и страстей по аристотелев-
скому принципу (одни присущи трагедии, другие – ко-
медии), мы снова запутаемся: сострадание, страх, гнев 
мы найдем в античных рассуждениях о комедии в раз-
ные исторические периоды: например, в «Исповеди» 
Августина (книга 4, глава 3). Источник таких рассужде-
ний – «Филеб» Платона.

Мы замечаем, что в аристотелевской парадигме 
не названы важные элементы теории смешного, из-
ложенные в платоновском «Филебе»: именно от него 
надо попытаться прочертить теоретическую традицию 
комедии как «среднего жанра». Например, в «Филебе» 
есть тезисы: 

1) о смешение печали и радости как базовом эмо-
циональном состоянии зрителей в восприятии и траге-
дии, и комедии (пассажи 47е-48а и далее);

2) о смеховом начале в персонаже как о выведен-
ном на первый план отдельном пороке, который не 
осознаёт себя и при этом не представляет опасности 
(пассажи 48с-49с).

В «Филебе» также имеются предпосылки для фор-
мулирования сути катарсиса, подходящего для обоих 
жанров – комедии и трагедии: именно о таком «катар-
сисе», подходящем не только к трагедии, но к театру и 
искусству в целом – думали в Новое время и продолжа-
ют думать до сих пор.

Эти тезисы – о смешанной природе комического 
жанра и о катарсисе как общетеатральном явлении – 
пришлось заново формулировать в новоевропейском 
театральном классицизме уже без ссылок на Платона: 
просто потому, что у Аристотеля и Горация этих тези-
сов нет, а других авторов прямо не воспринимали как 
теоретиков драматической поэзии.

Итак, насущная задача, на мой взгляд, сегодня 
состоит в том, чтобы попытаться перестроить стерео-
типную теоретическую систему, в которой мы воспри-
нимаем античную теорию жанров, чтобы привести в 
связность идеи из разных античных эпох, выявить раз-
ные парадигмы, не совпадающие друг с другом, и пока-
зать, как они применялись для интерпретации конкрет-
ной театральной практики.   

ПРОБЛЕМЫ И ИССЛЕДОВАНИЯ

КРИСТИНА МАТВИЕНКО

«ГЕНИЙ МЕСТА»
В СОЦИАЛЬНОМ ПРОЕКТЕ
НА МАТЕРИАЛЕ СПЕКТАКЛЕЙ ТЕАТРАЛЬНО-ПЕДАГОГИЧЕСКОГО
ПРОЕКТА “ВИДИМО-НЕВИДИМО” 

В июне 2023 года магистрантки гитисовской програм-
мы «Социальный театр» отправились в три сельские школы 
Татарстана делать спектакли с детьми. В одной из групп, 
татароязычной, участвовала команда казанских художни-
ков. Две недели работы «в полях»: в Богородском, Троицком, 
Кияти и Новых Чычкабах – и подготовительный этап в виде 
опен-колла, а также встреч с учителями и руководством 
школ (проект осуществлен командой казанской театральной 
площадки «Moñ» и фонда «Живой город» совместно с маги-
стерской программой ГИТИСа «Социальный театр»), принесли 
казанской площадке «Moñ» четыре новых проекта, методо-
логически объединенных шапкой «театра горожан», кото-
рым открытое на территории Национальной библиотеки 
пространство занимается целенаправленно и разнообразно 
с самого своего открытия в 2021 году. 

Афиша проекта «Видимо-невидимо», 
площадка «Moñ», Казань 
Фото - Рамиль Фасхутдинов
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В миссии «Moñ» это направле-
ние озвучено как «осваивание прак-
тик “театра участи” на локальном 
материале» и развивается именно 
как полноценный вид искусства, за-
точенный на демократизацию ин-
ститута театра в целом.

«Театр горожан» в мировой 
практике существует как профес-
сиональный театр с непрофес-
сиональными актерами, то есть 
«горожанами» или «гражданами», 
голоса которых в результате уча-
стия в такого рода спектаклях 
становятся слышимыми, а пробле-
мы – видимыми. Как итог с вышед-
шими на сцену «просто людьми» 
идентифицируют себя зрители, 
сидящие в этот момент в зале, а 
значит, в них просыпаются граж-
данская и человеческая актив-
ность, органическое стремление к 
справедливости и желание транс-
формаций в обществе. Словом, 
это полезная практика для людей, 
которая осуществляет себя с по-
мощью театральных инструмен-
тов и которая уже с 1950-х годов 
зарекомендовала себя как обще-
ственный форум и способ решать 
совместно проблемы общежития 
и взаимодействия с властью. Но 
по ходу дела многое из «театра 
горожан» перекочевало в конвен-
циональный драматический театр, 
повлияло на его инструментарий и 
прежде всего – на отношение к уча-
стию непрофессионалов. 

В сконцентрированном виде 
это влияние демонстрирует прак-
тика немецко-швейцарской группы 
Rimini Protokoll, которая с начала 
2000-х занимается театрально-со-
циальной инженерией, но при этом 
остается на территории искусства 
– точнее сказать, меняет контуры 
этого искусства, в том числе за счет 
радикального изменения отноше-
ния к непрофессионалам. В лекси-
коне Rimini Protokoll есть понятие 
«эксперт» – это любой человек, ко-
торый априори является экспертом 
в какой-нибудь области, хоть бы и в 
домашнем хозяйстве, являющемся 
повседневной и невидимой работой 

почти каждой семейной женщины. 
Так вот спектакли с участием «экс-
пертов» всегда интересны – в них 
есть фиксация сложного опыта раз-
ных людей, которые часто подверга-
ются угнетению или чьи трудности 
замалчиваются, чтобы на поверх-
ность всеобщей «благополучной» 
жизни не всплывал бэкстейдж того 
или иного явления. !Эксперт», не об-
ладая актерской оснащенностью, 
имеет право выйти на сцену – вот 
демократическая установка Rimini 
Protokoll, но не только их – немец-
кий buhne teater и англоязычный 
theatre of citizens, а также россий-
ский «театр горожан» – так или ина-
че реабилитируют «просто людей» 
в качестве возможных участников 
театрального спектакля. 

В силу своей естественной 
привязки к индивидуальному опы-
ту конкретных людей проекты 
«театра горожан» (и шире – теа-
тра участия или партиципаторного 
театра, как он назван и описан в 
книге Клэр Бишоп «Искусственный 
ад»1) часто порождены определен-
ной локацией или же находятся с 
ней в тесной зависимости. «Moñ» 
декларирует включенность в ло-
кальный контекст и учитывание 
его особенностей – это во многом 
связано и с глубокой связью татар-

ских художников с языком и культу-
рой «своего места». Идентичность 
складывается из множества факто-
ров, многие из них аккумулируют-
ся именно в месте. В этом смысле 
проект «Видимо-невидимо», атте-
стующий себя как театрально-пе-
дагогический, поскольку в работе с 
детьми использовались среди про-
чих и методы театральной педаго-
гики, является примером социаль-
ного сайт-специфика, укорененного 
в определенной локации, рефлек-
сирующего ее как «особое место» 
и делающего видимыми – через 
телесное присутствие участников 
– истории, которые всегда связаны 
с местом, присущи ему, спрятаны в 
нем. Нас же интересует момент пе-
реноса партиципаторного спекта-
кля, осознанно или нет, но ставше-
го сайт-специфическим, из родной 
локации на театральную площадку. 
Именно такой трансформации под-
верглись четыре работы татарско-
го сельского проекта, после окон-
чания лаборатории вывезенного из 
сел и показанного в «Moñ»,в блэк-
боксе в сердце библиотеки. 

«Каким бы ни было место, – 
говорит Арнольд Аронсон в своей 
лекции о сайт-специфике, – активно 
действующим или заброшенным, 
– оно имеет очень сложные взаи-

Показ эскиза Анны Шалуновой и Елизаветы Коломиец «Киятская коса» 
на площадке «Moñ», Казань. Фото - Рамиль Фасхутдинов
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моотношения с людьми, которые 
населяют это место, имеют соци-
альные или политические аспек-
ты”2. Любой спектакль, так или ина-
че, но существует в контрапункте с 
местом, в котором и для которого 
он сделан. В этом смысле Арон-
сон считает сайт-специфическим 
и спектакль, сделанный в театре 
– в том случае, если художниками 
учитывается архитектура и «спря-
танная» или видимая история зда-
ния и самой сцены. Зритель всегда 
оказывается в конкретном месте 
– невозможно изъять специфику 
конкретного зала, кресел и сцены 
из радиуса внимания наблюда-
теля. Другое дело, что, придя в 
стационарный театр, зритель, как 

правило, не рефлексирует его как 
здание – скорее, автоматически 
вычитает специфику места из сво-
его художественного впечатления, 
фокусируется только на спектакле. 
В социальном же театре (под ним 
понимается театр, органически 
связанный с участием непрофесси-
ональных актеров и направленный 
на возможное решение или обна-
ружение проблем жизни человека 
и, соответственно, общества, то 
есть имеющий внутреннюю праг-
матику) это свойство внимания 
может усиливаться. Укорененные 
в конкретной локации, участники 
социальных спектаклей почти всег-

да транслируют – через речь, теле-
сность, внешний облик, – особен-
ности места и артикулируют свою 
связь с ним. В спектаклях «Видимо-
невидимо», в значительной степени 
построенных на документальном 
и свидетельском материале, эта 
связь была проблематизирована. 
Пятнадцать старшеклассников из 
новотроицкого «Яблоневого сада» 
Анастасии Жуковой и Дарьи Гусько-
вой придумали своему селу и шко-
ле, в которой в июне пышно цвели 
яблони, образ – коллективно раз-
ворачивая цепочку из фонариков и 
складывая их в кружок, они говори-
ли о грустных детских мечтах, так 
часто попираемых взрослыми или 
просто обстоятельствами жизни. 

Любители национальных боевых 
искусств и спортивных игр, школь-
ники из перфотанца «Чисто чиста» 
Нурбека Батуллы, Йолдыз Миннул-
линой и Ислама Валеева рекон-
струировали стычки друг с другом 
жителей разных улиц: вот ты идешь 
с улицы такой-то и сворачиваешь на 
такую-то, а тебе навстречу одно-
классник, и нужно непременно его 
«боднуть» ненароком. Нежные де-
вушки из богородской «Так се ве-
черинки» Дарьи Поповой и Дарьи 
Курочкиной и Ольги Городиской 
рассказывали горькие и смешные 
истории про ритуал дня рождения, 
в котором неизбежно проступала 

география места, с незапланиро-
ванной зимней ночевкой у подруж-
ки и поводом праздновать два дня. 
В «Киятской косе» Елизаветы Коло-
миец и Анны Шалуновой складыва-
лась картина из локальных фоль-
клорных «мемов» про гуляющую 
по ночной дороге невесту в белом 
и из историй с проломленным (под 
толстой женщиной) полом в школь-
ном классе. 

Сквозным мотивом, прямым 
или косвенным, всех четырех лако-
ничных и красивых в своей органике 
спектаклей, была идея «остаться/уе-
хать» – типичная для «театра горо-
жан», сделанного в определенном 
месте, особенно же созданного с 
очень молодыми людьми, как буд-
то обреченных на разговор о своем 
будущем. Но именно мотивом – об-
ладая высокой человеческой и ху-
дожественной интуицией, создате-
ли четырех «сельских спектаклей» 
оказались исключительно чутки 
к так называемому материалу и к 
своим «донорам». Они именно со-
трудничали с детьми, директорами 
школ и местных ДК, родителями и 
водителями, а не навязывали им 
жесткие формы, выученные за год 
гитисовской магистратуры или на-
работанные в ходе предыдущего 
богатого опыта, как, например, 
у Нурбека Батуллы, известного 
хореографа и перформера. Соб-
ственно, выучить и наработать в 
«театре горожан» можно только 
некоторые методы и форматы вза-
имодействия с людьми; каждый 
раз, в каждом полевом проекте, 
инструмент будет радикально ме-
няться и искрить от встречи с кон-
кретными жителями конкретного 
места. В сложенных из вербатима, 
социальной хореографии, парти-
ципаторных практик и телесных 
упражнений спектаклях не было 
генеральной темы – они сохранили 
импрессионистичность двухнедель-
ного путешествия и помножили ее 
на исследование. Этика внутрен-
них взаимоотношений между ку-
раторами-режиссерами и детьми 
встретилась с эстетикой, найденной 
в ходе работы и опирающейся на 

Показ эскиза Анастасии Жуковой и Дарьи Гуськовой «Яблоневый сад», 
село Новотроицк. Фото - Мария Сивова
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реальные возможности и желания 
ребят. В этом смысле проект «Види-
мо-невидимо», предполагавший и 
наше, зрительское участие (авторы 
задавали вопросы аудитории – «а 
вы любите свой день рождения?» 
– приглашали зрителей на сцену, к 
открытому микрофону или потан-
цевать в режиме школьной диско-
теки), был по-настоящему партици-
паторен в отношении собственно 
перформеров-участников. «Гений 
места» транслировался не только и 
не столько в смешных, диких, тро-
гательных и печальных рассказах 
о своей жизни в селе и школе, но 
в самом присутствии этих школь-
ниц и школьников, в том, как они 
двигаются, как разговаривают, как 
смущаются и как наглеют, как им 
весело и как им не понятно здесь, в 
местном ДК или спортзале, где они 
оказались под прицелом родных и 
чужих людей. Дело и в месте, где 
играется такой театр!

Первые показы всех четырех 
работ прошли в нарядном, бла-
гоустроенном ДК Новотроицка, 
в зальчике для занятий борьбой 
школы села Новые Чычкабы, в кра-
сивейшем, именно в силу своей не 
отремонтированности, простор-
ном фойе ДК в Кияти и в аутентич-
ном зале богородского ДК, с высо-
ко поднятой сценой и плюшевыми 
кулисами. Где-то зрителей ждали 
старые советские кресла, где-то 
– скамьи, где-то путешествие по 
школе, через уютный класс труда 
и закуток с «козлом». В Кияти ре-
жиссеры-кураторы-педагоги Аня и 
Лиза и ребята-участники встречали 
всех на входе коллективным ором, 
как бывает на детских утренниках, 
а через заросший двор тянулись 
люди, кто с детскими колясками, 
кто с бабушкой под руку, и бегали 
дворовые псы. Место включалось 
в действие, врывалось в него, дик-
товало ему свои правила: нельзя 
же игнорировать скрипучие поло-
вицы, крашеные знакомым горчич-
ным цветом, и угловую «эстрадку» 
с плюшевыми шторками. «Насто-
ящий сайт-специфик действитель-
но сильно зависит от конкретной 

площадки, на которой он создавал-
ся – даже, может, сильнее, чем от 
тех, кто в нем участвовал», – пишет 
Аронсон3. Вспоминая в деталях по-
казы на местах, я понимаю, что ло-
кация там была вживлена в само 
тело спектакля и сообщала ему 
нечто настолько сильное, что люди 
тоже становились частью локации. 
Но было ли так только для тех, кто 
приехал извне и невольно экзоти-
зировал красоту места, сообщая 
ему черты чего-то особенного, не-
привычного, натурального, не по-
хожего на город и потому милого в 
своей естественности? В репликах 
ребят неизбежно проскальзывал 
социальный статус села – его не-
достаточная транспортная связь с 
городом, его бедность, даже если 
село благополучное, его грубость, 
даже если она веселая. В расска-
зах магистранток звучало многое 
из того, что не принято выносить 
на публику – ночные приходы 
местных ухажеров, тазик вместо 
душа. Многоэтажная «заброшка» 
в центре Кияти – опасное место 
для детей, детьми и освоенное. 
В сложности реальности, проявлен-
ной на сцене, обнаружилась чест-
ность – и зрители, среди которых, 
как и бывает в «театре горожан», 
было много своих, родственников, 
одноклассников, учителей, сосе-
дей, чувствовали, что имеют дело 
с откровенностью. На обсуждении 
спектакля в Новотроицке зал охнул 
от горьких признаний детей, часто 

не находящих соратника внутри 
собственной семьи и чувствую-
щих одиночество. Уже на улице, 
перед школой, люди долго не рас-
ходились и сокрушенно говорили 
о детских травмах. Театральный 
разъезд случился в селе, на пороге 
обычного ДК, а не перед дверями 
императорского театра. 

Перенос в Казань, где в рам-
ках летнего Книжного фестиваля 
случились два дня публичных по-
казов, показал, что происходит при 
воспроизведении сайт-специфика 
в другом месте. Самое необрати-
мо грустное, что случается с сайт-
спецификом, особенно с тем, в ко- 
тором участвуют «горожане» (в дан-
ном случае – жители села, то есть 
термин пришлось корректиро-
вать), это как раз невозможность 
воспроизведения и/или повтора. 
Одновременно – и в этом парадокс 
– социальный сайт-специфик важно 
увидеть зрителю извне, не связан-
ному с этим местом кровными уза-
ми и не знакомому с этими людь-
ми. Именно тогда он работает как 
социальный проект, то есть будит 
в людях, соответственно в обще-
стве, потребность изменить что-
то, существующее в проблемном 
и часто замалчиваемом поле. Даже 
если это звучит идеалистически, 
даже, если на казанских показах не 
было представителей муниципаль-
ных властей, отвечающих за вос-
становление сгоревшей деревян-
ной аптеки, единственной в селе, 

Репетиции эскиза Анастасии Жуковой и Дарьи Гуськовой «Яблоневый сад», 
село Новотроицк. Фото - Мария Сивова
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социальный театр работает – в силу 
своей способности делать нас со-
юзниками героев. Слушая со сцены 
чужое свидетельство (любого опы-
та, не важно, травматичного или 
позитивного), ты неизбежно стано-
вишься на сторону «рассказчика». 
Это открытие, сделанное в 1980-х 
британскими изобретателями тех-
ники verbatim, прекрасно сработа-
ло в спектаклях «Видимо-невиди-
мо»: много чего не видимого стало 
видимым и было присвоено нами, 
сидевшими в современном зале-
трансформере и переживавшими 
чужой опыт как свой. Ведь я тоже 
училась в сельской школе, тоже 
любила и боялась учителей, тоже 
дралась с одноклассниками и тоже 
мечтала уехать, а потом плакала, 
когда уехала. 

Выйдя на сцену «Moñ», ребята 
из четырех сел очутились внутри 
совершенно иной рамки – внутри 
современного театра в его идеаль-
ном варианте, то есть «френдли» 
по отношению к не-актерам, от-
крытого к диалогу со зрителем, ин-
клюзивного, пестующего особость 
каждого человека и мощную веру 
в естественность художественных 
приемов, выращиваемых в про-
цессе работы, а не назначаемых 
«сверху». В зале были единомыш-
ленники создателей по искусству и 
сверстники участников из других 
мест и школ. Еще – приехавшие с 
ними учителя, директоры, родите-
ли создателей и участников и за-
всегдатаи театральной площадки 
«Moñ», знающими, что такое «те-
атр горожан» и почему это всегда 
не скучно. Работы подтянулись, 
хореографически отточились, под-
светились грамотными ребятами 
из «Moñ», качественно озвучились 
и кое-где дополнились видео доку-
ментацией. Эхо родной площадки 
долетело в «Чисто чиста» – на пол 
было постелено то же покрытие 
для занятий борьбой, что и было 

в Новых Чычкабах. Следов ДК в 
остальных работах не осталось. 
Но специфика места, его нефор-
матная красота, уют, руинирован-
ность, прозвучали и пересобрались 
тут, в стерильном пространстве 
блэкбокса, где именно отсутствие 
всего позволяет работать вооб-
ражению свободно и прихотливо. 
Видео из прогулок по Кияти пока-
зывало местный ландшафт за спи-
нами ребят из «Киятской косы», 
оркестрик из предметов обихода в 
«Так се вечеринке» озвучивал Бого-
родское, мальчики из «Чисто чиста» 
переругивались так, как если бы 
они были на улицах родных Чыч-
каб, а два новотроицких парня со-
рвали аплодисменты рассказом о 
самом низко оплачиваемом дет-
ском труде, который они видели в 
жизни – копке фундамента дома за 
2 тысячи рублей. Реальные слова 
и реальные действия в чужом, теа-
тральном, а значит, лишенном при-
мет реальной среды пространстве 
совершили чудесный обряд рекон-
струкции сайт-специфика, который 
мы больше никогда не увидим, по-
тому что он случился единожды. 
В этом смысле казанский показ был 
реальным опытом – как войти на те-
атральную площадку, не имеющую 
никакой связи с этим реальным, 
ведь она лишь дает возможность 
осуществиться иллюзии. Тем важ-
нее, что опыт «театра горожан» 
абсолютно лишен иллюзорного, он 
весь - про реальность. 

Мишель де Серто в «Изобре-
тении повседневности»4 разделяет 
место и пространство: место, пи-
шет он, становится пространством, 
когда его посещают и с ним что-то 
делают люди. Так и сайт-специфик 
превращает место в пространство 
– можно сказать, активизирует в 
нем черты пространства, вызывает 
на поверхность спрятанное, озву-
чивает место и делает его телесно 
ощутимым, а нам, зрителям, воз-

вращает чувствительность. В слу-
чае с «Видимо-невидимо», проектом, 
осуществленным засланными (в трех 
случаях из четырех – не местными) 
«агентами» «театра горожан», 
были произведены два типа ре-
акций. Одна – непосредственно в 
локации и включившая зрителей 
в место, пересобрала его на глазах 
у публики и превратила в простран-
ство. Другая произошла в чужом, те-
атральном, инсталляционном месте, 
априори равнодушном к самым раз-
ным типам искусства. Не помещая 
нас, зрителей, в сайт-специфик впря-
мую, потому что это невозможно, а 
лишь намекая на то, что за предела-
ми спектакля есть очень конкрет-
ное место, создатели и участники 
«сельских спектаклей» обнажили 
суть этого места и да, превратили 
его в пространство – уже мифологи-
зированное, обрастающее мемами 
и самопальными легендами, полу-
чившее свое телесное измерение 
благодаря реальному присутствию 
ребят из Кияти, из Богородского и 
так далее. Я бы сказала, что соци-
альный эффект двух типов показов 
– на месте и на выезде – был очень 
разным, в одном случае – окрашен-
ным сильнейшей эмпатией, в дру-
гом – серьезно окультуренном. Рам-
ка спектакля, неизбежная в любом 
социальном театре, здесь именно 
что подвижна, стремится к само-
разоблачению и сохраняет внутрен-
нюю естественность человеческих 
проявлений. Думаю, что именно 
эта особенность формата позволи-
ла сохранить жизнь, пойманную в 
«сачок» двухнедельного полевого 
исследования. Опыт же взаимной 
свободы был получен детьми толь-
ко потому, что с ними встретились 
молодые художники, заточенные 
на равенство, открытость и возмож-
ность с помощью искусства менять 
свою жизнь. К лучшему ли, к друго-
му, но важно менять.   

1 Бишоп К. Искусственный ад. Партиципаторное искусство и политика зрительства. - М.: V-A-C press, 2018. - 528 с. 
2 Аронсон А. “Театр среды”: 50 лет спустя. Лекция // Театр. 2019. № 39. URL: https://oteatre.info/teatr-sredy-50-let-spustya/  Дата обращения 24.06.2023. 
3 Аронсон А. Театр в реальном пространстве в век цифровой реальности. Лекция на фестивале “Точка доступа”. Июнь 2019
 (авторская расшифровка лекции - К.М.). 
4 Серто де М. Изобретение повседневности. Искусство делать. - СПб.: Издательство Европейского университета в Санкт-Петербурге, 2013. - С. 186-188. 
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КСЕНИЯ РЯБОВА

ЧАСТНЫЕ ТЕАТРЫ И МОНОПОЛИЯ 
ИМПЕРАТОРСКИХ ТЕАТРОВ:
СТРАТЕГИЯ И ПРИНЦИПЫ
ПОСТРОЕНИЯ РЕПЕРТУАРА 

Частное театральное предпринимательство в той 
форме, которая существует в XXI веке было невозмож-
но до отмены монополии дирекции императорских 
театров в столицах. Единственный выход для жажду-
щих реализации своих творческих замыслов деяте-
лей сцены было устройство кружков, клубов и люби-
тельских собраний. До отмены монополии в 1882 году 
были прецеденты создания театров, которые сегодня 
исследователи характеризуют как частные, однако, их 
деятельность не была полноценной с точки зрения за-
конодательства и предпринимательства. 

Рассматривая период в преддверии реформ, 
исследователи упоминают Артистический кружок, 
основанный в 1865 г. А. Н. Островским, дирижером и 
пианистом Н. Г. Рубинштейном, писателем и публици-
стом В. Ф. Одоевским, Народный театр на Политехни-
ческой выставке 1872 г. в Москве под руководством 
артиста Малого театра А. Ф. Федотова, в котором 
играли известные провинциальные актеры (на про-
должение своей деятельности разрешение театр не 
получил и был закрыт после окончания выставки), 
Общедоступный театр, существовавший в 1873-1876 
гг., возглавляемый князем Ф. М. Урусовым и компози-
тором С. В. Танеевым. 

«В порядке исключения… стал театр, руководи-
мый актрисой А. А. Бренко. Открывшийся 9 сентября 
1880 года комедией Н. В. Гоголя «Ревизор», он быстро 
обрел популярность и стал восприниматься как «ответ 
на запросы общества, как явление давно ожидаемое 
и желанное»1. «Деятельность Анны Бренко — своего 
рода пролог к новой истории русской сцены и русского 

театрального предпринимательства. Ее театр привле-
кал духом товарищества и творческого единения, сво-
бодой и от бюрократического управления, и от стрем-
ления к наживе»2. Создать театр стоило колоссальных 
моральных и финансовых усилий: необходимо было 
получить разрешение, ради которого приходилось 
несколько раз ездить в Санкт-Петербург и посещать 
чиновников. До 1 октября 1882 года Бренко числилась 
актрисой Малого театра, поэтому не могла оформить 
театр на свое имя. «Разрешение было получено на имя 
Василия Суворова, брата ее горничной, а Анна Алексе-
евна управляла театром по доверенности».3 

Театр А. А. Бренко, согласно мнению историков 
театра, предлагал образцовый репертуар, пытаясь 
выстроить серьезный разговор с интеллигентным зри-
телем. Для того, чтобы согласиться или опровергнуть 
данное утверждение, был составлен подробный спи-
сок из 139 названий, которые входили в репертуар теа-
тра А. А. Бренко с 1880 по 1882 гг. Данные для таблицы 
были получены из Репертуарной сводки Московских 
и Петербургских частных театров (1880-1897 гг.) 6-го 
тома собрания «История русского драматического 
театра». Полноценно оценить репертуарную политику 
театра А. А. Бренко не представляется возможным в 
виду непродолжительного существования театра. За 
неполные три года проследить развитие репертуара 
театра получается частично, можно понять лишь на-
мерения и следование изначальным целям, которые 
пытался поставить перед собой театр. 

Публикуем фрагмент Выпускной квалификационной работы «Репертуарная политика Малого театра в 
период 1882-1898 гг. в условиях отмены монополии императорских театров» К.А. Рябовой, студентки 5-го 
курса очного отделения продюсерского факультета Российского институт театрального искусства-ГИТИС. 
Научный руководитель: Д.В. Родионов, доцент кафедры продюсерства и менеджмента исполнительских 
искусств Российского института театрального искусства - ГИТИС, кандидат искусствоведения.
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По результатам исследования
были получены следующие показатели: 
• С 9 сентября 1881 г. по 29 января 1882 г. было 

поставлено на сцене 139 названий. Премьер же со-
стоялось 140 по причине того, что спектакль по пьесе 
А. Н. Островского «Свои люди – сочтемся!» был постав-
лен 2 раза. Так как в репертуарную сводку частных теа-
тров входят лишь премьеры, то был сделан вывод, что 
состоялось две премьеры этого произведения в 1881 г.

• В 1880 и 1881 г. состоялось по 65 премьер, в 
1882 г. – 10 премьер. 

• Частные театры, можно сказать, противопо-
ставлялись императорским театрам – Малому театру, 
в частности. Тем не менее, 45 названий из репертуара 
театра А. А. Бренко входили в репертуар Малого теа-
тра в период с 1880 по 1882 гг. Из чего следует вывод, 
что театр А. А. Бренко дублировал репертуар Малого 
театра в обозначенный период на 32%. 

• Произведения современных авторов состав-
ляли 85% репертуара театра, произведения классиков 
– 15%. 

• Произведения российских авторов составля-
ли 72% от общего числа, 19% - произведения француз-
ских авторов, 4% - немецких, по 2% - английских и ита-
льянских, 1% - австрийских. 

• Жанровая структура репертуара была следу-
ющей: 55% - комедийные спектакли, 7% - водевили, 26% 
- драматические спектакли, по 5% - трагедии и спектак-
ли, обозначенные в афише как «сцены…», «картины…» 
(в настоящей работе определяются как «прочее»), му-
зыкальные спектакли составляли меньше 3% от всего 
репертуара. К музыкальным спектаклям относится 
жанр оперетты. 

Исходя из полученных данных, можно
проследить следующие схожие с Малым
театром принципы строительства репертуара:
1. Произведения А. Н. Островского по сравне-

нию с другими авторами преобладают в репертуаре, 
составляют 11,5% от всех названий. 

2. Самым популярным зарубежным автором яв-
ляется Ж.-Б. Мольер, его произведения составляли бо-
лее 12% от всех зарубежных произведений в репертуаре. 

3. В репертуаре драматического театра А. А. 
Бренко присутствуют и драматические, и музыкальные 
спектакли – оперетты. 

4. Французская драматургия преобладала среди 
зарубежной драматургии - в основном ставили воде-
вили и комедии. 

5. Среди немецких авторов предпочтение к по-
становке отдавали Ф. Шиллеру, среди английских авто-
ров – У. Шекспиру, среди французских – Ж.-Б. Мольеру. 
Таким образом, большую часть спектаклей, поставлен-
ных на основе иностранных произведений в репертуаре 
театра А. А. Бренко, составляла зарубежная классика.

6.  Относительно спектаклей российских авто-
ров наоборот – преобладали произведения современ-
ных авторов. 

Индивидуальные особенности
репертуарного строительства
театра А. А. Бренко:
1. Отсутствовали спектакли жанра «фарс». 
2. Не было взято ни одного произведения испан-

ского автора для постановки. 
3. Произведения В. А. Крылова скромно пред-

ставлены в репертуаре, числился всего лишь один 
спектакль – комедия-шутка «Откуда сыр-бор заго-
релся», который также шел на сцене Малого театра. 
В. А. Крылов – первый по частоте проката на сцене Ма-
лого театра, но второй по количеству своих произве-
дений в репертуаре после А. Н. Островского. 

4. Театр А. А. Бренко обращался к произведе-
ниям авторов, которых не ставили на сцене Малого 
театра в исследуемый период: Г.-Э. Лессинг, М. Ю. Лер- 
монтов, Н. С. Лесков, А. Дюма-отец, Л. Камолетти, 
Ф. Ф. Корф, З. Шлезингер. 

5. Тенденция к постановке трагедийных спекта-
клей. За два театральных сезона на сцене театра было 
сыграно 7 трагических спектаклей, когда на сцене 
Малого театра с 1872 по 1881 гг. было показано всего 10 
трагедий. 

Среди спектаклей, которые отличали репертуар 
театра А. А. Бренко от репертуара Малого театра в 
период 1880-1882 гг., важно отметить «Доходное ме-
сто» А. Н. Островского, «Эмилия Галотти» Г.-Э. Лессин-
га, «Записки сумасшедшего» Н. В. Гоголя, «Маскарад» 
М. Ю. Лермонтова, «Расточитель» Н. С. Лескова, «Кин, 
или Гений и беспутство» А. Дюма-отца, «Семья преступ-
ника» П. Джакометти, «Защитницы Капитолия» В. Сарду, 
«Анжело, тиран Падуанский» В. Гюго, «Школа женщин» 
Ж.-Б. Мольера, «Царь Борис» А. К. Толстого и др. Пере-
численные спектакли формировали уникальность ре-
пертуара театра А. А. Бренко благодаря тому, что не 
дублировались на императорской сцене в Москве. 

Современники отмечают, что «театр сразу поко-
рил взыскательную московскую публику прекрасным 
репертуаром и высоким уровнем исполнения. Пресса 
отметила и историзм каждой постановки… Но, если 
в предыдущем сезоне, когда еще не было стабильной 
труппы, именно актеры привлекали внимание зрите-
лей и прессы, сейчас главным стало полное и точное 
раскрытие всей пьесы. И как бы ни были значительны 
отдельные актерские удачи, не они, а общий ансамбль 
определял успех спектакля»4. С учетом того, что репер-
туар театра Бренко на 1/3 перекликался с репертуаром 
Малого театра в период с 1880 по 1882 гг., можно сде-
лать вывод, что именно уровень исполнения и актер-
ский ансамбль придавали уникальные черты театру в 
восприятии зрителей, а не репертуар сам по себе. 
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Общедоступный театр Ф. М. 
Урусова и С. В. Танеева и Драмати-
ческий театр А. А. Бренко объеди-
нял один подход к формированию 
и прокату репертуара. Разреше-
ние для постановки полноценных 
спектаклей – произведений цели-
ком – для таких театров до 1882 г. 
не выдавали, чтобы поддерживать 
монополию императорских теа-
тров. Вместо полноценных спекта-
клей разрешали показывать сцены 
из произведений. Оба упомянутых 
театра играли сцены из пьес, но 
играли их одну за другой. Таким об-
разом, зритель имел возможность 
посмотреть сценическое воплоще-
ние всей пьесы. Этот фактор также 
играет большую роль в восприятии 
театра зрителями. На сцене Мало-
го театра многие десятилетия 
продолжалась практика показа не-
скольких названий за один вечер, 
что препятствовало полноценно-
му и вдумчивому просмотру од-
ного произведения театральными 
зрителями. Сосредоточенность 
на одном произведении влияла в 
первую очередь на качество поста-
новки и репетиционный процесс, 
позволяла достичь ансамблевости 
в актерском исполнении. Тактика 
«один вечер – один спектакль» с 
одной стороны могла ограничить 
количество желающих посетить 
театр, что сказывается на сборах, 
но с другой стороны вырабатывала 
новые «привычки» у зрителей, что 
в перспективе могло оказать поло-
жительное влияние. 

Главная проблема в существо-
вании частных театров заключалась 
в нехватке финансовых средств для 
поддержания своей деятельности. 
Стремления строить репертуар 
только из произведений, к которым 
не привык среднестатистический 
столичный театральный зритель, 
не могли обеспечить достаточный 
доход. Возможно, поэтому театр 
А. А. Бренко не мог строить ре-
пертуар с нуля и обращался к уже 
получившим известность на сцене 
Малого театра пьесам. 

Исследователь отмечает, что 
Общедоступный театр Ф. М. Урусо-
ва, как театр изначально созданный 
с определенной идейной програм-
мой, рано или поздно должен был 
подчиниться законам публики и 
сменить репертуарный курс «на бо-
лее легкие, развлекательные пьесы 
– водевили Э. Скриба и мелодрамы 
Н. В. Кукольника, оперетты Ж. Оф-
фенбаха и комедии А. А. Шаховско-
го, романтические драмы В. Гюго и 
даже балетные представления»5. 
В репертуаре Драматического те-
атра А. А. Бренко отсутствовали и 
оперетты Ж. Оффенбаха, и коме-
дии А. А. Шаховского, и балетные 
представления, но присутствовали 
несколько произведений одного 
из самых известных французских 
драматургов Э. Скриба. Однако, 
именно из-за неокупаемости Дра-
матический театр А. А. Бренко про-
существовал недолгое время. 

После отмены в 1882 году мо-
нополии императорских театров 
началась новая страница в истории 
театрального дела в России. На 
смену театру А. А. Бренко пришел 
Русский драматический театр Кор-
ша в Москве, просуществовавший 
с 1882 по 1933 гг. В рамках работы 
рассмотрена деятельность театра 
Корша с 1882 по 1898 гг. 

Исследователи обычно отме-
чают, что для того, чтобы завоевать 
и воспитать собственного зрите-
ля Ф. А. Корш следовал принципу 
пятничной премьеры, предлагал 
к постановке современную евро-
пейскую драматургию, на которую 
почти не обращала внимания импе-
раторская сцена. Для того, чтобы 
получить детальное представле-
ние о репертуарном предложении 
Русского драматического театра 
Корша, был составлен список из 
691 названия – спектакля, которые 
шли на сцене театра с 1882 по 1898 
гг. (см. Приложение А. Таблица №2. 
Репертуар театра Корша 1882-1898 
гг.) Для сбора данных была исполь-
зована Репертуарная сводка Мо-
сковских и Петербургских частных 
театров (1880-1897 гг., 1898 г.) из 6-го 
и 7-го томов собрания «История 
русского драматического театра».

Согласно данным Таблицы №2
были получены следующие 
показатели: 
• С момента открытия теа-

тра в 1882 году до конца 1898 года 
состоялась премьера 691-го произ-
ведения. Средний показатель ко-
личества премьер в театре Корша 
равняется 40. 

• Репертуар театра Корша 
на 25% дублировал репертуар Ма-
лого театра в исследуемые перио-
ды. На 12% - репертуар театра А. А. 
Бренко. 

• В репертуаре произведе-
ния российских авторов составля-
ют 71%, французских - 19%, немецких 
– 5%, польских – 2%, итальянских, ис-
панских, норвежских – 1%, австрий-
ских и датских менее - 1%.

• Жанровая структура ре-
пертуара театра Корша в исследуе-
мый период была следующей: коме-
дия – 60%, драма – 17%, трагедия – 1%, 
водевиль – 9%, фарс – 2%, музыкаль-
ные спектакли – 1%, прочее («сцены» 
и «картины») – 10%.

• Произведения современ-
ных авторов составляли – 93%, про-
изведения классиков – 7%. 

• Давались утренние и вечер-
ние спектакли. Утренние – по уде-
шевленным ценам, вечерние – по 
полной стоимости.

Исследуя репертуар театра
Корша с 1882 по 1898, гг.
можно отметить следующие 
схожие черты в построении
репертуара с Малым театром 
1892-1898 гг.: 
1. Произведения современ-

ных авторов составляли > 90% от 
общего числа, соответственно про-
изведения классиков – менее 10%;

2. Произведения русскоязыч-
ных авторов составляли в среднем 
72% от общего числа. 

3. Произведения французских 
авторов преобладали среди зару-
бежных произведений и составляли 
в среднем 18% от всего репертуара. 

4. Среди французских класси-
ков больше всего произведений – 
Ж.-Б. Мольера, среди современных 
французских авторов – Э.-М. Лабиша. 
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5. Среди современных российских авторов пре-
обладают произведения А. Н. Островского, на втором 
месте – произведения В. А. Крылова. 

6. Музыкальные спектакли составляли 1% от всего 
репертуара, водевили – 9%, спектакли жанров «сцены», 
«картины» - 10%, комедии – более 50%. 

Отмечается различие в выборе современных рос-
сийских авторов для постановки. Помимо А. Н. Остров-
ского и В. А. Крылова других совпадений среди авто-
ров нет, что отражено в Диаграмме №1.

Диаграмма №1. Самые прокатываемые современные русскоязычные
авторы на сценах Малого театра и театра Корша 1882-1898 гг.
Завершая исследование репертуарного предложения частных московских театров до и после отмены моно-

полии императорских театров 1882 года на примере Драматического театра А. А. Бренко и Русского драматиче-
ского театра Корша в Москве, можно утверждать, что и императорский Малый театр, и частные драматические 
театры фактически следовали одинаковым принципам в построении репертуара. Имея уникальную миссию 
и идею, российский драматический частный театр до 1898 года так или иначе повторял опыт императорских 
театров в построении репертуарной политики, выбирая тех же авторов и те же пьесы для воплощения на 
сцене. Следуя первенству комедии и моде на французские пьесы, настоятельно избегая других европей-
ский авторов конца XIX века, частные и императорские драматические театры имели примерно одинаковое 
соотношение современной драматургии к классической, отечественной драматургии к зарубежной, одних 
жанров к другим. Уникальность театра определялась благодаря актерскому составу и подходу к постановке 
спектаклей.   

1 М. Г. Светаева, Драматический театр. С. 370-421. URL: https://clck.ru/34MMWc
2 М. Г. Светаева, Драматический театр. С. 370-421. URL: https://clck.ru/34MMWc 
3 Пушкинский театр [1985 Витензон Р. - Анна Бренко] (istoriya-teatra.ru) 
4 Пушкинский театр [1985 Витензон Р. - Анна Бренко] (istoriya-teatra.ru) 
5 История русского драматического театра: От его истоков до середины XX века: Учебник. 6-е изд. – М.: Издательство ГИТИС, 2021. С. 305. 

Малый театр    Театр Корша
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После постановки драматического спектакля «Му-
ченичество Святого Себастьяна» в 1911 году, Ида Рубин-
штейн обдумывает планы на следующий год и реша-
ет вернуться к «Саломее» Оскара Уайльда. 5 октября 
1911 года она пишет Роберту де Монтескью (Robert de 
Montesquiou):

- «Следующей весной одновременно с 
“Саломеей“ я хотела бы сыграть Мадмуазель 
де Мопэн1»2. 

Образ Саломеи привлекает Иду. Действие дра-
мы Уайльда происходит в период возникновения хри-
стианства, когда человечество находилось в поисках 
Бога. Ида Рубинштейн, родившаяся в Харькове в ев-
рейской семье, крещённая в Петербурге из практиче-
ских соображений, пыталась, подобно Саломее, найти 
точку соприкосновения и соответствия между двумя 
религиями.

Кроме того, Иде было интересно поставить на па-
рижской сцене поэтическое произведение, написан-
ное выдающимся английским писателем на француз-
ском языке. Пьеса была создана в смутную и в то же 
время замечательную эпоху, когда на место роман-
тизма приходит символизм с его мечтательной утон-
чённой поэзией, выразительностью повествования и 
остротой чувств. Артюр Рембо (Arthur Rimbaud), Поль 
Верлен (Paul Verlaine), Стефан Малларме (Stéphane 
Mallarmé) были предвестниками этой эволюции в ли-
тературе, Клод Дебюсси (Claud Debyssy) в музыке. 
Последние произведения Оскара Уайльда и в осо-
бенности «Саломея», свидетельствующие о широте 
франко-английского культурного уровня их автора, 
прекрасно отражают эту эпоху. Блестящий и конструк-
тивный анализ позволил Уайльду создать особую ат-
мосферу эстетической и нравственной гармонии, ока-

завшей влияние на всё последующее художественное 
поколение. Оскар Уайльд противостоял всем устояв-
шимся общественным мнениям. Поведение писателя, 
считавшееся парадоксальным и удивительным, было 
лишь выражением его бунта против существующего 
лицемерного «викторианского» общества.

Оскар Уайльд-драматург придерживался принципа:
- «Истинное драматическое произведение не 
должно ограничиваться выражением современ-
ной страсти посредством одной лишь актёрской 
игры; оно должно быть представлено на сцене в 
той форме, которая лучше всего соответствует 
современному мышлению».3 

Именно этого принципа придерживается Ида Ру-
бинштейн в своей творческой деятельности. У автора 
«Саломеи» она находит фундаментальную опору сво-
им собственным идеям и размышлениям. Высказыва-
ние Оскара Уайльда:

- «В действительности, всё самое современное 
в нашей жизни взято у древних греков»4, – 

полностью подтверждает и соответствует представ-
лениям Иды Рубинштейн о богатейшей, дорогой ей, эл-
линской культуре.

Драма Уайльда не содержит проекции в будущее 
и не является историческим произведением. Для раз-
вития сюжета, взятого из библии, автор использует 
более поздние источники. Его театральная концепция 
основана на современных ему принципах. Резко обо-
значенная эмоциональность прошлого умело поме-
щена в настоящее. Уникальность Уайльда заключает-
ся в выразительности изложения, которым он владел 
в совершенстве. Иду Рубинштейн привлекает симво-
лизм, заложенный в основу «Саломеи», изобилующую 
сравнениями, аллегориями, метафорами. За символа-

САЛОМЕЯ, 1912 
ГА ЛИН А К АЗНОБ

1 Мадмуазель де Мопэн (Mademoiselle de Maupin), героиня одноимённого романа Теофиля Готье (Théophile Gautier).
 Этот проект не был осуществлён.
2 BN, NAF 15239, f.154
3 Эссе «Истина масок» (La vérité du Masque, 1885)

НАСЛЕДИЕ
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ми зачастую подразумеваются исключительно смелые 
предположения. Когда Ирод просит Саломею станце-
вать для него, он предлагает в качестве вознагражде-
ния всё, что она захочет, например, половину царства. 
Но Ирод всего лишь тетрарх, назначенный Цезарем 
правитель Галилеи и Переи. Своего царства у него нет. 
С другой стороны, предложение половины царства 
равнозначно предложению руки и сердца. Предложе-
ние белых павлинов означает дар бессмертия, так как 
павлин является символом солнца и вечности.

На протяжении всей своей артистической деятель-
ности Ида Рубинштейн возвращается к символам кра-
соты, вечности, верности, бессмертия. Она стремится 
передать своей игрой, мимикой и жестами скрытый 
духовный смысл своих персонажей, раскрыть глубину 
и богатство их души. Драма Оскара Уайльда представ-
ляет для этого прекрасное поле деятельности. 

Готовясь к роли Саломеи, Ида тщательно изуча-
ет литературные произведения, посвящённые иудей-
ской принцессе, такие как «Легендарная нравствен-
ность» Жюля Лафорга (Moralités légendaires de Jules 
Laforgue ), «Иродиада» Теодора де Банвиля (Hérodiade 
de Théodore de Banville), «Иродиада» Гюстава Флобе-
ра (Hérodias de Gustave Flaubert), «Свадьба Иродиады» 
Малларме (Les Noces d'Hérodiade de Mallarmé), «Нао-
борот» Гюисманса (A Rebours d'Huysmans). Ида Рубин-
штейн пытается как можно глубже вникнуть в образ 
Саломеи, чтобы наиболее точно создать его на сцене.

Недозволенная цензурой и лишь частично осу-
ществлённая постановка «Саломеи» в Петербурге, ве-
роятно, провоцировала Иду: почему бы не попробовать 
реализовать её в Париже? Перевод не нужен, музыка 
уже написана, хореография «Танца семи покрывал» соз-
дана, выучена и хорошо отработана. Александр Санин 
должен быть в Париже для постановки «Елены Спар-
танской» и мог бы взять на себя постановку «Саломеи» 
Уайльда. Ида Рубинштейн с уважением относится к его 
новаторским сценическим идеям. 

Впервые пьеса была поставлена в Париже фран-
цузским режиссёром Орельеном Люнье-По (Aurelien 
Lugné-Poe) в знак протеста против сурового наказания 
её автора. Премьера спектакля состоялась 11 февраля 
1886 года. С тех пор постановка не возобновлялась.

После премьеры одноимённой оперы Р. Штрауса 
(R. Strauss) в 1905 году «Саломея» вошла в моду. «Танец 
семи покрывал» исполнялся повсюду. Но постепенно 
интерес к иудейской принцессе начал утихать. Тем не 
менее тема не сходила со страниц журналов и афиш. 
В 1911 году объявлен сбор средств на приобретение 
Лувром картины Анри Реньо (Henri Regnault)6 «Сало-
мея». В парижской Опера идёт опера Рихарда Штрауса, 
роль Саломеи исполняет Мария Кузнецова. Соответ-
ственно будет в духе времени создать новую сцениче-
скую версию драмы Оскара Уайльда.

Бакст уже работал над декорациями петербург-
ской «Саломеи», поэтому вопрос выбора сценографа у 
Иды не возникает. В качестве режиссёра она хотела бы 
видеть Мейерхольда. Художник соглашается написать 
ему письмо:

- «Пишу Вам отсюда [из Лондона] о постановке, 
которую поручает Вам и мне Ида Львовна; о 
Саломее, в новом толковании, какое хотелось 
бы иметь […] Думаю быть в Питере около первых 
чисел января дней на 10. Постараюсь столко-
ваться как можно больше с Вами. Пока, если 
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4 Эссе «Критик как художник» (La critique en tant qu’artiste, 1890)
5 В результате Лувр не смог выкупить картину Анри Реньо, в 1912 году её приобрёл нью-йоркский Метрополитен-музей 
 (Metropolitan Museum of Art)
6 БАКСТ Лев, «Душа моя открыта», Искусство XXI век, Москва, 2012, том 2, стр. 185-186
7 «Хроника, Петербург», Студия, журнал искусства и сцены, Москва, №23, 1912, стр.19
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бы Вы изложили Ваш взгляд 
на постановку 
и декорации Саломеи – 
был бы Вам очень обязан»6.

Но Всеволод Эмильевич не смог 
ответить положительно на это пред-
ложение, и Ида Львовна обращается 
к Санину, который в 1908 году помог 
ей довести «Саломею» до её вопло-
щения на сцене.

В марте режиссёр приезжает 
на три месяца во Францию. 

- «Из-за поездки в Париж 
А.А. Санину пришлось отка-
заться от полученного 
им приглашения поставить 
в “La Scala“ в Милане 
“Псковитянку“ с участием 
Шаляпина, которая назначена 
на 18 марта ст. стиля»7.

Помимо постановки драмы 
Уайльда, он должен заниматься 
режиссурой «Елены Спартанской», 
также намеченной на сезон 1912 
года. Александр Санин уже рабо-
тал в Париже. В 1908 году он ста-
вил в Гранд Опера «Бориса Годуно-
ва» по заказу Сергея Дягилева. На 
этот раз предложение, принятое 
режиссёром, носит совсем другой 
характер. Сейчас он должен поста-
вить пьесу, написанную английским 
драматургом для французской и 
английской публики, в которой бу-
дут участвовать в основном фран-
цузские актёры. Санин не без вол-
нения приступает к постановке, но 
груз ответственности его не угне-
тает, работа представляется ему 
очень интересной. У режиссёра 
сложилось его собственное виде-
ние драмы, несколько отличающе-
еся от мейерхольдовского. Санин 
считает необходимым смягчить 
мистицизм и эротические элемен-
ты Уайльда. На одном из первых со-

вещаний, обращаясь к участникам 
постановки «Саломеи», режиссёр 
говорил об авторе,

- «в сознании и душе кото-
рого так полно и так глубоко 
воплотились черты современ-
ного общества, непрерывно 
мыслящего, сверхчувстви-
тельного, погруженного в 
свои противоречия, сомнения 
и парадоксы, и всё время ищу-
щего своего Бога»8.

По мнению Санина, «Саломея» 
Уайльда представляет собой

- «смесь великого и три-
виального, героического и 
смешного»9.

Режиссёр считает нужным об-
ратить внимание на все мельчай-
шие детали. На первом рабочем со-
брании постановочного коллектива 
он объясняет:

- «Согласитесь, что весь 
выход Ирода в окружении его 
двора слишком попахивает 
рисовой пудрой, источает 
непонятный запах какого-то 
модернизма. Дешевые запахи! 
Мы не в праве оставить в 
тени, вычеркнуть эти особен-
ности. Все крайности болез-
ненной души Оскара Уайльда, 
также как свободная сме-
лость его пера должны проник-
нуть к нам, артистам, через 
горнило нашей души»10.

По мнению Александра Сани-
на Оскар Уайльд представляет ин-
терес для актёров и зрителей пото-
му, что оставленное им наследство 
содержит непреложные истины и 
высокие моральные ценности. Ре-
жиссёр представил себе «Саломею» 
как столкновение трёх миров:

- «С одной стороны, упадоч-
ный Рим, насквозь прогнивший 
и находящийся на грани гибели; 
с другой, первые ростки хри-
стианской культуры, дающие 
человечеству начальные про-
блески новой жизни Земли 
Обетованной. А между этими 
двумя мирами иудаизм, влю-
блённый в свою историческую 
миссию искателя истины и 
откровения […] Таким обра-
зом, именно среди этих трёх 
миров и в этой атмосфере 
автор излагает человеческую 
трагедию, возникшую в резуль-
тате столкновения этих 
миров и необходимости обнов-
ления духовных ценностей»11.

Используя исторический факт 
библейской легенды, Уайльд стро-
ит свою психологическую драму на 
столкновении трёх страстей:

- «Три фигуры попадают 
в неудержимый водоворот 
истории: сладострастие – в 
лице вырождающегося Ирода, 
любовь – в лице прекрасной 
Саломеи и гордая мысль чело-
веческая – в лице сурового 
Иоканаана»12.

Символическую картину стол-
кновения трёх миров и трёх стра-
стей Санин решил представить как 
конфликт между тремя главными 
героями драмы, развёртывающий-
ся на динамичном фоне массовых 
сцен. Кроме того, он считал нужным 
поставить специфические акценты 
на все эпизодические роли таким 
образом, чтобы каждая второсте-
пенная реплика оживляла и подчёр-
кивала общее действие. 

Александр Санин занимает-
ся постановкой с большим энтузи-
азмом и получает удовольствие от 

8 SCHNEIDER Louis, «La mise en scène et les décors», Comœdia, 14/6/1912
9 Там же
10 Там же
11 Там же
12 ПАНН Е. «Саломея Оскара Уайльда на сцене театра “Châtelet“», Студия, журнал искусства и сцены, Москва, №34-35, 1912, стр. 15
13 КИНКУЛЬКИНА Наталия, «Александр Санин, жизнь и творчество», Искусство, Москва, 2001, стр. 231
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своей работы. 1 мая 1912 года он пишет жене в Петер-
бург:

- «Понимаешь, жизнь течёт своим порядком, 
буднично, полно, день за день… Заботы, нервы, 
опасения, проблески новых надежд, новые и новые 
трепетные переживания… Но за этой бучей 
бывают какие-то высшие моменты, которые 
вдруг одним штрихом освещают и освящают всю 
сутолоку жизни, поэтически поднимаю нас над 
прозой бытия… Из-за таких моментов, может 
быть, и стоит жить…».13 

СПЕКТАКЛЬ 
Премьера «Саломеи» состоялась 13 июня 1912 года 

в театре Шатле (Châtelet). Одноактная пьеса Оскара 
Уайльда была сыграна после музыкального концер-
та, состоявшего из «Русской пасхи» Римского-Корса-
кова, «Пеллеаса и Мелизанды» Габриэля Форе (Gabriel 
Fauré), «Вступления» и «Свадебного шествия» из «Зо-
лотого петушка» Римского-Корсакова под управлени-
ем Луиса Хассельманса (Louis Hasselmans).

Накануне, 12 мая прошла генеральная репетиция. 
На последней рабочей репетиции 11 мая были 

- «расставлены все последние акценты, уточ-
нены все детали»14.

Пресса много писала о репетициях в театре Шат-
ле, чем вызвала большой интерес к постановке дра-
мы Уайльда. Представители литературно артистиче-
ской элиты, следившие с большим вниманием за всеми 
крупными театральными событиями, изъявили жела-
ние присутствовать на генеральной репетиции. Руко-
водители постановки решили предоставить им эту 
привилегию.

Было намечено всего шесть представлений «Са-
ломеи». Они ожидались с большим интересом и лю-
бопытством. Особенный интерес вызывал «Танец семи 
покрывал» на малоизвестную во французской столице 
музыку русского композитора Александра Глазунова. 
Перед генеральной репетицией пресса сообщает зри-
телям:

- «“Танец Саломеи“, представляющий, как 
всегда, безусловный интерес, будет в предстоя-
щих спектаклях Шатле настоящим откровением, 
благодаря хореографии Михаила Фокина и исклю-
чительному искусству Иды Рубинштейн»15.

Ввиду повышенного интереса к постановке со сто-
роны артистов, музыкантов, художников, скульпторов 
и литераторов, пожелавших присутствовать на гене-
ральной репетиции, организатор театрального сезо-
на 1912 года в театре Шатле, Габриэль Астрюк (Gabriel 
Astruc), принял решение не приглашать представите-
лей прессы.

- «Ему показалось ненужным подвергать Иду 
недоброжелательности этих судей»16, –  
иронично замечает один из журналистов.

Некоторые критики смогли всё-таки проникнуть в 
зрительный зал, наполненный избранной публикой, о 
чём позаботился организатор «Большого Парижского 
сезона 1912 года». Среди зрителей 

- «было несколько критиков и литераторов: 
Жорж де Порто Риш (Georges de Porto-Riche), 
Роберт де Флер (Robert de Flers), Эдмон Си (Edmond 
Sée), Франсис де Круассе (Francis de Croisset), Ж.-А. 
де Кайаве (G.-A. de Caillavet), Поль Акер (Paul Acker), 
Адольф Адере (Adolphe Aderer), Луи Шнейдер 
(Louis Schneider), Поль Суде (Paul Souday), Габриэль 
Трарьё (Gabriel Trarieux), Леон Блюм (Léon Blum), 
Нозьер (Nozière), Серж Бассе (Serge Basset), Жюль 
Буа (Jules Bois), Эдуард Ноэль (Edourard Noël), Эдмон 
Стулиг (Edmond Stoullig), господин и госпожа Грег 
(Gregh), Мигель Самакои (Miguel Samacoïs), Пьер 
Миль (Pierre Mille), Морис Магр (Maurice Magre), 
на балконе, недалеко от красавицы госпожи Иель 
де Гест (Yèle de Guestre) Габриеле Д'Аннунцио 
(Gabriele d’Annunzio), специально приехавший 
из Аркашона, напротив Жорж Леблан (Georges 
Leblanc), вернувшийся вчера из Оранжа (Orange). 
Были наилучшие представители критиков-искус-
ствоведов и художников, такие как Леви-Дюрмер 
(Lévy-Dhurmer), Роль (Roll), Арман Дэйо (Armand 
Dayot), Анри Лапоз (Henry Lapauze) и Даниель 
Лезюер (Daniel Lesueur), Альбер Клемансо (Albert 
Clemenceau), Луи Барту (Louis Barthou), прекрас-
ный художник Ириб (Iribe) со своей симпатичной 
женой; несколько актёров (совсем немного) : 
мадмуазель М. Лаффер (Mlle M. Lafferre), крайне 
правый депутат, которого не причисляли к люби-
телям искусства, Луи Воксель (Louis Vauxcelles), 
Габриэль Морей (Gabriel Maurey) и многие другие!»17 

Действительно, очень элитная публика. Не такая 
блестящая как обычно на крупных Гала-представлени-
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14 LE MASQUE DE FER, «A Travers Paris», Le Figaro, 12/6/1912
15 Там же
16 NOZIERE Fernand, «Au Châtelet, “Slomé“», Gil Blas, 15/6/1912
17 «La générale. De “Salomé“», Gil Blas, 13/6/1912
18 NOZIERE Fernand, «Au Châtelet, “Slomé“», Gil Blas, 15/6/1912
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ях, но гораздо более интеллекту-
альная. Стоит отметить, что Габри-
еле Д'Аннунцио приехал в Париж, 
чтобы отдать дань уважения Иде 
Рубинштейн своим присутствием 
на всех её спектаклях. 

Очень меткое описание публи-
ки даёт Фернан Нозьер:

- «Зал был полон худож-
ников, скульпторов, архи-
текторов, искусствоведов. 
Перечисление их имен было 
бы равнозначно цитирова-
нию выставочных катало-
гов. В центре балкона сидел 
Альбер Бенар (Albert Besnard). 
Габриэль Астрюк справедливо 
считает, что Иду Рубинштейн 
должны судить те, кто 
видит, а не те, кто слышит. 
Он подготовил, таким обра-
зом, её успех в салонах»18.

На премьере 13 июня в зале 
была не менее элитная публика, о 
чём свидетельствует статья предста-
вителя газеты «Комедия» (Comœdia):

- «Д'Аннунцио слушает 
музыку Глазунова и, навер-
ное, мечтает о произведе-
ниях, которые он посвятит 
своему композитору Маскани 
(Mascagni)… Айседора Дункан 
(Isadora Duncan) смотрит 
прямо перед собой; Жоржет 
Леблан (Georgette Leblanc); 
Госпожа де Кастеллан (de 
Castellane) сидит рядом 
с господином Клемансо 
(Clemenceau) и оба время 
от времени поворачивают 
головы то к Лои Фуллер (Loïe 
Fuller), то к Валентине де Сен-
Пуэн (Valentine de Saint-Point), 
то к госпоже Жапи де Бокур 
(Japy de Beaucourt), тогда 
как Роберт де Монтескью, 
стройная фигура и 

грациозные жесты которого 
придают некоторую муже-
ственность Иде Рубинштейн, 
когда они стоят рядом за 
кулисами, очень внимательно 
наблюдает за действием. 
В зале присутствует также 
Талута-Скрюте (Talutha-
Scrutté), Клод Дебюсси 
(Debussy) с женой, компози-
тор Флоран Шмитт (Florent 
Schmitt), господин Морсье 
(M. de Morsier), Айла Бони 
(Aïla Boni), Леон-Поль Фарг 
(Léon-Paul Fargue)»19.

По ходу действия пьесы разы-
грываются семейные ссоры между 
Иродом и Иродиадой, во время ко-
торых они перебрасываются бран-
ными житейскими фразами, застав-
ляя публику громко смеяться. Во 
время одного из представлений 
произошла необычная сцена, она 
хорошо описана в газете «Жиль 
Блез» (Gil Blas):

- «Некоторые реплики 
[Ирода и Иродиады] вызы-
вали взрывы смеха и шум 
в зале, что естественно 
мешало актёрам. Де Макс20 
не выдержал, вышел на аванс-
цену и обратился к публике: 
“Господа, – сказал он, мы с 
Идой Рубинштейн переживаем 
сложный момент. Смех глуп-
цов мешает нам продолжать“. 
Де Макс был тут же удостоен 
бурными овациями и полней-
шей тишиной в зале…»21

ПРОИЗВЕДЕНИЕ
Постановка «Саломеи», осу-

ществлённая Александром Сани-
ным в Париже отличается от той, 
которую предполагал в Петербурге 
Мейерхольд. Всеволод Эмильевич 
считал, что центральной частью 
пьесы является танец Саломеи, и 
всё действие драмы должно быть 
построено вокруг него. В 1912 году 
Санин и Ида Рубинштейн решили 

19 VESTRIS, «Billet de minuit», Comœdia, 14/6/1912
20 Эдуард де Макс (Edouard de Max, 1869-1924), знаменитый французский актёр, он исполнял роль Ирода.
21 VESTRIS, «Billet de minuit», Comœdia, 14/6/1912
22 NOZIERE Fernand, «Au Châtelet, “Slomé“», Gil Blas, 15/6/1912
23 HOUVILLE Gérard d’, «Salomé», Le Figaro, 15/6/1912
24 UN MONSIEUR DE L’ORCHESTRE, «Salomé au Châtelet», Le Figaro, 14/6/1912

НАСЛЕДИЕ

 Обри Бёрдслей «Саломея»
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не делать специального акцента на 
танец. 

- «Она [Ида Рубинштейн] 
хотела, чтобы танец был 
лишь частью драматического 
действия. Пьеса Уайльда не 
должна быть поводом для 
танца. Г-жа Рубинштейн 
тонко подметила, что её 
танец должен быть скром-
ным»22, – 

отмечает журналист газеты 
«Жиль Блез».

Соответственно основное вни-
мание спектакля было направле-
но на драматическое развитие сю-

жета. Произведение Уайльда было 
расценено как

- «пьеса одновременно про-
стая, экспрессивная и жесто-
кая, где среди непоследова-
тельных безумных действий 
проскакивает трепетная 
красота»23. 

А также как
- «любопытное, причуд-
ливое произведение, иногда 
поразительное, местами 
ошеломляющее»24.

Критики высоко оценили вы-
разительность повествования и ло-
гику развития событий:

- «Диалоги развиваются 
динамично, они содержат 
четкую целенаправленную 
мысль»25.

Один из рецензентов находит 
пьесу безнадёжно вялой, он счита-
ет её

- «запутанной неразбери-
хой, в которой смешиваются 
все жанры: и о! да – скучней-
шие жанры!»26

Очень интересное мнение вы-
сказал Жан Кокто (Jean Cocteau):

- «Эпиграфом этой пьесы 
могла бы быть суровая про-
роческая фраза Дориана Грея: 
“Быть в мире – скука, быть вне 
мира – трагедия“»27.

Затем он развивает мысль:
- «Тетрарх смешон, когда 
он говорит о Цезаре, царевна, 
когда она готовит свой номер, 
Иродиада, когда она прояв-
ляет спокойное ясновидение 
хозяйки дома. Можно себе 
представить доклад молодого 
посла по возвращению в Рим»28.

Роберт упрекает автора в
- «постоянном повторе- 
нии одного и того же слова 
и одной и той же фразы, […] 
в утомительном чередовании 
поэтических реплик 
с обыденными»29.

Тем не менее повторы не слу-
чайны, они составляют трёхчаст-
ную структуру пьесы и многократ-
но встречаются в тексте. Например, 
Саломея трижды выражает жела-
ние увидеть Иоканаана, Ирод триж-
ды предлагает Саломее выпить с 
ним. Именно повторяемость созда-
ёт напряженный ритм и атмосферу 
драмы.

НАСЛЕДИЕ

25 REUILLARD Gabriel, «Les Théâtres», Les Hommes du jour, 22/6/1912
26 SEE Edmond, «Les Premières», Gil Blas, 14/6/1912
27 ARSENE Alexandre, «L’Art décoratif de Léon Bakst», Paris, 1913, p. 49
28 Там же
29 FLERS Robert de, «Salomé drame en un acte d’Oscar Wilde», Le Figaro, 13/6/1912

 Л. Бакст, эскиз костюма Саломеи 
для Иды Рубинштейн



73

С Ц Е Н А  № 5 (14 5 )  /  2 0 2 3

Критики нашли работу Алек-
сандра Санина гениальной и разно-
образной. Они сочли, что режиссёр

- «создал великолепную, 
роскошную, искусно оформ-
ленную постановку, прекрасно 
соответствующую стилю 
произведения»30.

Было отмечено, что в постанов-
ке хорошо представлен образ не-
гра-палача Наамана.

- «Санин превосходно 
сделал, что заставил его всё 
время стоять у водоёма в 
виде неподвижной статуи 
– как олицетворение Рока. 
[…] Но к сожалению, негр был 
недостаточно черен и велик, 
и поэтому недостаточно 
страшен»31.

Александр Санин работал в 
тесном содружестве со сценогра-
фом Львом Бакстом. Они оба отка-
зываются от всего традиционного и 
условного на сцене. Режиссёр заме-
чательно выразил своё собственное 
видение пьесы Уайльда, используя

- «мимику, жесты, позы, 
интонации голоса, движения 
всех, включая второстепен-
ных, персонажей, перегруппи-
ровывая их между репликами; 
вспышки ужаса, когда разда-
ётся пещерный голос пророка; 
всё внешнее и движущееся, 
всё, что отражает душу 
народной массы»32.

Зрители становятся невольны-
ми участниками созданной режис-
сёром сцены, когда

- «появляется яркая толпа, 
музыканты в белых шлемах 
с духовыми инструментами, 
солдаты в голубом и сирене-
вом, римляне в красных тогах, 
молодые рабы и громадный 

негр, стоящий в полный рост, 
с обнажённой грудью возле 
колодца с мечом в одной руке 
и щитом в другой. Без устали 
спорят евреи, собравшиеся 
около лестницы. Ирод, одетый 
в роскошное, расшитое золо-
том пурпурное одеяние, тре-
пещет от голоса таинствен-
ного узника. Слышны разные 
природные звуки. На небе луна, 
прикрытая облаками. И Сало-
мея, бледная, бескровная, про-
зрачная стоит в экстатиче-
ской позе, взирает к небу; её 
сладострастная душа, жажду-
щая мести и крови, наполнена 
свирепыми видениями»33.

Фернан Нозьер дополняет кар-
тину: 

- «Персонажи сгруппиро-
ваны очень артистично, их 
костюмы создают красивую 
гармонию. Солдаты, уносящие 
тело молодого капитана, 
кажутся сошедшими с гобе-
лена. Евреи, придирающиеся 
к законам и пророку, рас-
ставлены умело и со вкусом. 
Невозможно остаться равно-
душным к появлению и жестам 
Ирода»34.

Орельен Люнье-По высоко оце-
нил сценическую версию «Сало-
меи», он рассказывает:

- «У меня есть письмо 
Оскара Уайльд35а с просьбой 
проследить за постановками 
его произведений. В других 
обстоятельствах я мог бы 
настоять на моём присут-
ствии во время репетиций. 
Но как можно не доверять 
Баксту, который создаёт 
декорации и костюмы, Санину, 
который занимается режиссу-
рой, Михаилу Фокину, который 

ставит танец, Габриэлю 
Астрюку, который занима-
ется общей организацией 
спектакля?»36

Леон Доде, сын Альфонса Доде, 
почему-то сравнивает драматиче-
скую пьесу Оскара Уайльда с опе-
рой Штрауса и констатирует:

- «Сбивающая с толку 
“Саломея“ Оскара Уайльда, 
лишенная музыки Штрауса, 
только что с треском прова-
лилась в Шатле»37.

Довольно экстремальное вы-
сказывание, явно субъективное и 
противоречащее мнениям многих 
критиков.

МУЗЫКА
До начала представлений жур-

налисты сообщают, что
- «композитор Глазунов 
написал очень любопытную 
музыку восточного характера 
для танца Саломеи»38.

До музыкального сопровожде-
ния, созданного русским компози-
тором, уже существовала музыка, 
посвящённая «Саломее», она при-
надлежит Габриэлю Пьерне (Gabriel 
Pierné), Рихарду Штраусу (Richard 
Strauss), Флорану Шмитту (Florent 
Schmitt), Антуану Мариотту (Anotoine 
Mariotte). Партитура Глазунова, ди-
ректора Санкт-Петербургской кон-
серватории, написанная специально 
для Иды Рубинштейн, дополняет 
этот список и представляет из себя 

- «несколько страниц очень 
удачного востоковедения»39, – 

отмечает Луи Шнейдер.
- «Сценическая музыка 
Глазунова, ограничивающаяся 
прелюдией и “Танцем семи 

30 DELLUC Louis, «Salomé, drame en un acte d’Oscar Wilde», Comœdia Illustré, 13/6/1912
31 ТУГЕНДХОЛЬД Яков, «Ещё о Саломее Оскара Уайльда на сцене “Châtelet“», Студия, журнал искусства и сцены, Москва, №38-39, 1912, стр. 9
32 SCHNEIDER Louis, «La mise en scène et les décors», Comœdia, 14/6/1912
33 Там же
34 NOZIERE Fernand, «Au Châtelet, “Slomé“», Gil Blas, 15/6/1912

НАСЛЕДИЕ
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покрывал“, обрамляет искусно написанную драму 
страстными ритмами»40, – 

пишет Луи Деллюк.
Многие критики оценили музыкальное оформле-

ние драмы:
- «Глазунов, один из лучших представителей 
молодой русской школы написал совершенно новую 
партитуру, замечательно исполненную велико-
лепным оркестром “парижского сезона“ 
под управлением Луи Хассельманса»41.

В то же время журналист газеты «Комедия» доволь-
но резко критикует русского композитора и сравнивает 
его с Рихардом Штраусом:

- «Партитура, представленная Глазуновым, 
написанная для бессмысленного и растянутого 
разглагольствования Оскара Уайльда, исполь-
зует обычные, скучные, обывательские ритмы. 
Мелодический рисунок ничего из себя не пред-
ставляет. Короче говоря, желаемой атмосферы 
достигнуто не было. […] “Саломее“ необходима 
специфическая атмосфера, и в том числе “звуко-
вая“ атмосфера! Рихард Штраус прекрасно это 
понял […] Глазунов создал лишь прерывистую, 
довольно бледную шумную пляску»42.

Сравнение музыки Глазунова с музыкой Штрауса в 
прессе 1912 года кажется довольно странным. Рихард 
Штраус писал оперу, либретто которой было вдохнов-
лено драмой Уайльда. Глазунов сочинил лишь музы-
кальное сопровождение для постановки драматиче-
ского спектакля. Идея создания этого сопровождения 
принадлежит Иде Рубинштейн, именно она заказала 
композитору прелюдию и музыку для танца. Изначаль-
но никакого музыкального сопровождения для этой 
пьесы, не предусматривалось. Странно также, что ни 
один из журналистов не упомянул выступления Иды 
Рубинштейн в Олимпии, когда она исполняла в течение 
августа-сентября 1908 года «Танец семи покрывал» на 
музыку Глазунова. 

ДЕКОРАЦИИ 
Ида Рубинштейн, Лев Бакст и Александр Санин зна-

комы давно. Все трое высоко ценят произведение Уайль-
да и с увлечением работают над его сценическим вопло-
щением. Художник старается как можно более точно 
выразить в декорациях идеи автора. Он разделяет идеи 
режиссёра и скрупулёзно следует его указаниям.

Как только поднимается занавес, перед зрителя-
ми открывается великолепная роскошь дворца Ирода, 
созданная воображением Бакста.

- «Над террасой натянут большой шелковый 
тент, изысканное произведение восточного 
искусства»43.

Буйные цвета декораций удивили публику. Гастон 
де Павловский хорошо выразил свои эмоции:

- «После внезапного оцепенения в первое мгно-
вение, мы испытываем очарование сочными кра-
сками, немного буйными на наш вкус, но в точно-
сти соответствующими тем, которые нам при-
несли народы дикого севера. И нужно заметить, 
что восточная тема, всегда подтверждающая 
эти буйные и пёстрые цвета в искусстве, сразу 
нас покорила»44.

Критик русского еженедельного журнала «Сту-
дия» после описания постановки добавляет:

- «Прибавьте к этому гармоничные и красочные 
костюмы и декорации Бакста, художника, в кото-
рого как будто переселилась пьяная и чувственная 
душа Востока»45.

Но его коллега в следующем номере журнала даёт 
довольно негативную оценку декорациям, считая, что:

- «Бакст почему-то не развернул всего богат-
ства своей декоративной фантазии. Обстановка 
террасы мизерна, почти скромна. Правда, пышна 
пурпурная с золотом мантия Ирода, но костюм 
Иродиады (синее с золотом) чересчур строг для её 
развратной сущности, и лишь одна нелепо боль-
шая, хотя и слишком картонная корона, более или 
менее гармонирует с вульгарностью её жестов и 
слов»46.

НАСЛЕДИЕ

35 Письмо написано Оскаром Уайльдом в 1897 году : «Ввиду моего отсутствия во Франции и не имея возможности зарегистрировать
 мою подпись в течение всего времени моего заключения, прошу Общество драматических авторов и композиторов,
 улица Ипполье-Леба (rue Hippolye-Lebas) позаботиться о моих интересах и поручаю господину Люнье-По (Lugné-Poë)
 быть представителем моих дел во Франции с целью обеспечения их безопасности. До моего нового распоряжения, Оскар Уайльд. 
 Тюрьма Ридени, Бикс. 19 февраля 1897г». [«A propos de Salomé», Gil Blas, 15/6/1912]
36 NOZIERE Fernand, «Au Châtelet, “Slomé“», Gil Blas, 15/6/1912
37 DAUDET Léon, «L’Autre Salomé», L’Action Française, 16/6/1912
38 VENDOME Paul, «La Grande saison de Paris», Le Gaulois, 16/4/1912
39 SCHNEIDER Louis, «Les Premières», Le Gaulois, 13/6/1912
40 DELLUC Louis, «Salomé, drame en un acte d’Oscar Wilde», Comœdia Illustré, 13/6/1912
41 BASSET Serge, «Courrier des théâtres», Le Figaro, 10/6/1912
42 L.V. «La musique», Comœdia, 14/6/1912
43 SCHNEIDER Louis, «La mise en scène et les décors», Comœdia, 14/6/1912
44 PAWLOWSLI Gaston de «Salomé», Comœdia, 14/6/1912
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Очень интересное описание де-
кораций Бакста оставил Жан Кокто: 

- «Двор, окруженный неров-
ными проулками, стена, 
увитая алыми розами, мягкий 
зной знаменательной ночи, 
неестественно огромная 
луна, которой все эти чудаки 
навязывают большое значе-
ние, тент с широкими грозо-
выми полосами, отталки- 
вающая роскошь Иудеи. 
В непосредственной бли-
зости от входа во дворец 
течёт ручей. Званый вечер, 
гости переходят, пошатыва-
ясь от жары, из зала на тер-
расу – от ароматного запаха 
мяса к благоуханью зловонных 
роз, что смягчает неприязнь к 
банальной интермедии, орга-
низованной этим семейством 
для их гостей»47.

Фернан Нозьер дополняет:
- «Как всегда, декорации 
Бакста состоят из небольших 
конструкций. Он не хочет, 
чтобы древние народы имели 
огромные памятники. Он пред-
почитает низкие двери, бла-
годаря чему фигуры кажутся 
выше. При этом использованы 
беспокойные цвета: амети-
стовый, пурпурный, лиловый… 
Подсветка гениальная. На 
террасу вынесен священный 
семисвечник»48.

В основном критика находит 
декорации Бакста весьма любопыт-
ными и живописными. В них чув-
ствуется большая выдумка, фанта-
зия и неоспоримое знание истории.

- «Его противопостав-
ления белого, черного, 
красного наполнены несрав-
ненной художественной 
интенсивностью»49.

Тот же автор находит луну Бак-
ста слишком славянской, что вы-
зывает улыбку. Журналист газеты 
«Фигаро» (Figaro), который подпи-
сывается «Господин из оркестра» 
(Monsieur de l’Orchestre), считает, 
что Бакст создал и выполнил деко-
рации, полностью соответствую-
щие тексу произведения:

- «Оригинальные и любо-
пытные по композиции, не 
лишенные величия и таин-
ственности, декорации не 
осложнены археологическими 
деталями. Они намеренно утя-
желены, явно для того, чтобы 

подчеркнуть фатальность 
пьесы. Они не совсем чётко 
прописаны и слабо освещены, 
подчёркивая тем самым, что 
страсть слепа. Что касается 
Луны, она преувеличенно 
огромная и окружена темным 
кольцом в отличие от кольца 
Сатурна, что без сомнения 
указывает на то, что во вре-
мена Ирода наука астрономия 
находилась в зачаточном 
состоянии»50.

Но журналист газеты «Комедия» 
считает, что некоторые сценические 
ухищрения без всякой необходимо-
сти усложняют драму и упоминает 
размер луны:

- «Бесполезно, например, 
придавать вещественную 
форму девственной или 

45 ПАНН Е. «Саломея Оскара Уайльда на сцене театра “Châtelet“», Студия, журнал искусства и сцены, Москва, №34-35, 1912, стр. 15
46 ТУГЕНДХОЛЬД Яков, «Ещё о Саломее Оскара Уайльда на сцене “Châtelet“», Студия, журнал искусства и сцены,
 Москва, №36-37, 1912, стр. 17
47 ARSENE Alexandre, «L’Art décoratif de Léon Bakst», Paris, 1913, p. 49
48 NOZIERE Fernand, «Au Châtelet, “Slomé“», Gil Blas, 15/6/1912
49 DELLUC Louis, «Salomé, drame en un acte d’Oscar Wilde», Comœdia Illustré, 13/6/1912
50 UN MONSIEUR DE L’ORCHESTRE, «Salomé au Châtelet», Le Figaro, 14/6/1912
51 PAWLOWSLI Gaston de «Salomé», Comœdia, 14/6/1912
52 WILDE Oscar, Salomé, Gallimard, 1996, p.73
53 SWING, “La Véridique histoire de Salomé”, Gil Blas, 14/6/1912
54 WILDE Oscar, Salomé, Gallimard, 1996, p.95
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окровавленной луне на заднем плане, что суще-
ственно утяжеляет описание её в тексте»51.

Действительно, молодой сириец сравнивает луну 
с маленькой царевной:

- «Очень странный вид у неё [у луны]. Она как 
маленькая царевна с янтарными глазами. Она 
улыбается как маленькая царевна сквозь кисейные 
облака»52.

Для критика газеты «Жиль Блез» декорации долж-
ны строго соответствовать указаниям в тексте Уайль-
да. Поэтому он также не может оценить аллегорию 
Бакста, выраженную гротескными размерами луны. 
Он даже берёт на себя риск предположить, что

- «создатели “Саломеи“ не читали текста 
Уайльда. Декорации представляют собой отяже-
левшее от цинка небо! в густых, чёрных и фиоле-
товых тонах, где вопреки здравому смыслу висит 
неподвижная огромная луна, она кажется погру-
женной в темные чернила»53.

Луне в драме Уайльда отведена определённая 
символическая роль. На неё обращают внимание мно-
гие персонажи. Ирод находит её очень странной:

- «Облака хотят её закрыть, но она не хочет. 
Она показывается совсем нагая на небе. 
Она идёт, пошатываясь, сквозь облака 
словно пьяная женщина…»54.

Размеры луны в драме не упоминаются, но есть 
много сравнений, например, Саломея рассуждает:

- «Как хорошо смотреть на луну! Она похожа 
на маленькую монету. Она как маленький ̆ 
серебряный ̆ цветок. Она холодная и целомудрен-
ная, луна... Я уверена, что она девственница. У нее 
красота девственности... Да, она девственница. 
Она никогда не была осквернена. Она никогда не 
отдавалась людям, как другие богини»55.

Сравнение луны с женщиной делает обоснованным 
предположение, что она может иметь довольно боль-
шие размеры. Каждый персонаж видит луну по-своему. 
В декорациях Бакста она представлена как одно из дей-
ствующих лиц драмы, она привлекает внимание и за-
ставляет о ней говорить, хотя журналист «Жиль Блез» 
(считает, что 

- «если бы Уайльд увидел постановку своей 
пьесу, он был бы несколько удивлён»56, – 

Отрицательное отношение к луне, представленной 
художником, даёт русский художественный критик, ис-
кусствовед, журналист Яков Тугендхольд:

- «Намалёванная луна слишком назойливо-неиз-
менна, и поэтому неубедительными и смешными 
казались те сравнения, которые действующие 
лица делали с луной, и публика со смехом выражала 
своё одобрение Иродиаде, когда она произносила 
свои пошло-трезвые слова: “Луна похожа на луну 
– вот и всё“. Правда, сначала этот шар был зеле-
новато-красного цвета, а затем перед танцем 

НАСЛЕДИЕ

55 WILDE Oscar, Salomé, Gallimard, 1996, p.39
56 SWING, “La Véridique histoire de Salomé”, Gil Blas, 14/6/1912
57 ТУГЕНДХОЛЬД Яков, «Ещё о Саломее Оскара Уайльда на сцене “Châtelet“», Студия, журнал искусства и сцены, Москва, №36-37, 1912, стр. 18
58 Там же
59 SCHNEIDER Louis, «La mise en scène et les décors», Comœdia, 14/6/1912
60 Там же
61 «Au Châtelet», Gil Blas, 15/3/1912
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Саломеи – зловеще кровавого, 
но при первом освещении, как 
раз тогда, когда луна служит 
объектом сравнения, форма 
её не менялась, и назойливо 
неподвижны были вокруг неё 
эскизные, красные мазки на 
синем фоне неба»57.

Художественный критик счи-
тает, что рациональнее было бы 

- «убрать её [луну] вовсе, 
оставить на сцене лишь 
лунный свет. Тогда открыт 
был бы простор игры фанта-
зии самого зрителя и гораздо 
убедительнее были бы те 
разнообразные и по существу 
противоречивые ассоциации, 
которые она внушала действу-
ющим лицам»58.

Баксту всё-таки удалось ввести 
луну как персонаж пьесы: 

- «Когда поднимается зана-
вес, перед нами открывается 
вид на террасу дворца Ирода, 
тетрарха Иудеи. Зловещая 
луна, отягощённая дурными 
предзнаменованиями, сияет 
в хмуром небе над еврейским 
городком, расположенным на 
склоне горы. Луна проливает 
свой свет на красные статуи 
королей, венчающие зелёные 
стены. Видны дверь и лест-
ница, ведущая в зал, где идёт 
пиршество […] недалеко от 
двери возвышение, на котором 
стоит еврейский семисвечник. 
[…] Полу приподнятая крышка 
над колодцем с тремя кру-
глыми ступенями, где заклю-
чён Иоканаан»59.

Великолепные костюмы допо-
лняют декорации.

- «Для создания бесподобных 
роскошных костюмов были 
использованы золото, пурпур, 
бархат, шелка, шикарные 
ткани, драгоценные камни»60.

«Саломея», представленная 
Идой Рубинштейн в театре Шатле, вы-
звала бурные обсуждения в прессе.

- «Мнения критиков отно-
сительно ценности произ-
ведения не всегда совпадают, 
но все, за исключением одного, 
двух, единодушно отмечают 
красоту декораций и велико-
лепие костюмов»61.

Специально был отмечен зана-
вес, созданный воображением ху-
дожника:

- «Занавес Бакста – гигант-
ское изображение завесы, 
которой в синагоге “святая 
святых“ отделяется от 
святилища. Этот зана-
вес и огромные фестоны 

молитвенного “телеса“, нави-
сающие над декорацией, под-
чёркивают мистический смысл 
совершающейся драмы»62.

Луи Шнейдер даёт хорошее за-
ключение:

- «Никогда ещё искусство 
декоратора не приближа-
лось так близко к искусству 
живописца, никогда ещё не 
достигалось такого полного 
и совершенного эффекта при 
использовании таких простых 
средств»63.

ХОРЕОГРАФИЯ 
В 1912 году Ида Рубинштейн ис-

полняет «Танец семи покрывал», по-
ставленный Михаилом Фокиным в 
1908 году. Критик московского жур-
нала «Студия» не оценил работу хо-
реографа.

- «“Танец Семи Покрывал“, 
составленный Фокиным, 
особенной оригинальностью 

64 ТУГЕНДХОЛЬД Яков, «Театральный сезон в Париже», Студия, журнал искусства и сцены, Москва, №38-39, 1912, стр. 10
65 BASSET Serge, «Courrier des théâtres», Le Figaro, 10/6/1912
66 «Au Châtelet», Gil Blas, 15/3/1912
67 ARSENE Alexandre, «L’Art décoratif de Léon Bakst», Paris, 1913, p. 49
68 MARTEL Charles, «Les Premières», L’Aurore, 15/6/1912
69 LANUX Pierre de, «La Salomé de Vilde au Châtelet», NRF, 1/7/1912, p.189
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не блещет – если не считать красивого декора-
тивного сочетания движущейся Саломеи с двумя 
фигурами рабынь, держащих над ней покрывало. 
В общем эти огромные тюлевые шали, красивые 
по тонам, только задерживали движения Иды 
Рубинштейн и часто нарушали согласие её пласти-
ческой ритмики с музыкой»64.

Согласно парижской прессе:
- «Этот танец […] остаётся одним из 
самых красивых сочинений знаменитого 
балетмейстера»65.

Довольно единодушные суждения критиков непо-
средственно о танце хорошо резюмировано журнали-
стом газеты «Жиль Блез»:

- «Что касается танца Саломеи, постав-
ленного хореографом Фокиным, то все 

художественные деятели сходятся во мнении, 
что это один из самых замечательных номеров 
Иды Рубинштейн»66.

«Танец семи покрывал» Иды Рубинштейн, на музы-
ку А. Глазунова был хорошо описан в 1908 году, когда 
он был впервые исполнен, а также в 1909 году, когда 
она танцевала его в Олимпии и в лондонском Колли-
зеуме.

ИСПОЛНЕНИЕ
Жан Кокто открыто восхищался игрой Иды Рубин-

штейн, его сравнения весьма живописны:
- «Ида Рубинштейн была одним из резвых куз-
нечиков, которыми питался Жан, антилопой с 
густой гривой, отважной стрелой, у которой 
есть цель, […] Справедливо заметить, что она 
всё-таки получила голову Батиста»67.

Благодаря своей исключительной пластике и кро-
потливому труду, Ида создала посредством

- «изящества поз и умения “петь телом“ 
выразительнее, чем голосом, полную гамму сладо-
страстных любовных чувств»68.

Игра актрисы и её интерпретация образа Саломеи 
привлекли большое внимание критики: 

- «Гармония жестов и способности Иды 
Рубинштейн восхитительны. Некоторые воз-
гласы, иногда кажутся слишком правдиво-страст-
ными и искренними»69.

По мнению одного из журналистов,
- «Ида Рубинштейн создала очень индивидуаль-
ный, выразительный и яркий образ Саломеи»70.

Очень интересное описание Иды Рубинштейн в 
роли Саломеи даёт Е. Панн, он отмечает, что она

- «снова поразила зрительный зал необыкновен-
ной пластичностью своих поз; что же касается 
её игры, то на этот раз в ней почудилась искра 
артистического дарования. Первую сцену Ида 
Рубинштейн провела довольно бледно и не сумела 
выделить девственного порыва Саломеи к любви 
и красоте; но вторую часть своей роли – сцена 
после танца – г-жа Рубинштейн провела в искрен-
них и экспрессивных тонах; ухо зрителя впервые 
улавливало в её игре нотки неподдельной стра-
сти, торжества и отчаяния»71. 

НАСЛЕДИЕ

70 STOULLING Edmond, «La semaine théâtrale», Le Monde Artiste, 15/6/1912
71 ПАНН Е. «Саломея Оскара Уайльда на сцене театра “Châtelet“», Студия, журнал искусства и сцены, Москва, №34-35, 1912, стр. 15
72 Спектакль «Елена Спартанская» был поставлен в том же сезоне 1912 года и шел незадолго до «Саломеи».
73 FLERS Robert de, «Salomé drame en un acte d’Oscar Wilde», Le Figaro, 13/6/1912
74 «Châtelet, “Salomé“», Le Temps, 14/6/1912
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Роберт де Флер сравнивает два 
спектакля Иды Рубинштейн, пред-
ставленные в 1912 году, и находит, 
что она гораздо интереснее тракту-
ет образ Саломеи чем Елены Спар-
танской72. Он критикует её моно-
тонный, иногда, как ему кажется, 
неприятный голос, но восхищается 
её артистическими данными:

- «Эта чрезвычайно инди-
видуальная актриса сыграла 
финальную сцену с необыкно-
венно поразительной предель-
ной выразительностью, […] 
она исполнила “танец семи 
покрывал“ со свойственной 
ей откровенной смелостью, 
подчёркивающей её соб-
ственные индивидуальные 
достоинства»73.

Журналист газеты Ле Тан (Le 
Temps) поддерживает своего кол-
легу:

- «Спектакль представляет 
большой интерес благодаря 
Иде Рубинштейн, играющей 
роль Саломеи. Её человеческие 
качества и происхождение 
больше соответствуют 
образу Саломеи чем Елены 
Спартанской»74.

Индивидуальную выразитель-
ность игры Иды Рубинштейн отме-
чает Яков Тугендхольд. С его точки 
зрения актриса

- «была безукоризненна и 
явила пластический образ под-
линной библейской царевны. 
Ее худое, бледное лицо и густые 
черные кудри, и большие 
жемчужные сережки, и вос-
точный, кафтанообразный из 

серебряной парчи с красной 
отделкой и зелёным шарфом, 
костюм, в котором вылился 
весь талант Бакста, и ее обна-
женные до пояса тонкие ноги, 
и ее змеистая грация, и самый 
тембр ее голоса – все было изу-
мительно характерно. Трудно 
представить себе Саломею, 
квинтэссенцию иудейства, 
иною!»75.

Тот же рецензент отмечает, что 
пластическое совершенство образа 
царевны не всегда совпадало с его 
драматическим развитием, и несмо-
тря на несомненный прогресс в игре 
Иды Рубинштейн было много неров-
ностей:

- «Прежде всего, с первого 
же своего появления она взяла 
слишком высокую ноту, и у неё 
оставалось мало средств для 
дальнейшего crecendo»76.

При описании некоторых сцен 
Я. Тугендхольд восхищается интер-
претацией Иды:

- «Но вот она взглянула [на 
Иоканаана] и полюбила, тайна 
пола открылась ей, и здесь 
г-жа Рубинштейн опять-таки 
пластически дала несколько 
превосходных моментов. 
Простым изгибом тела, без-
вольным и отдающимся, про-
стым движением рук, в слад-
кой игре закинутых за голову, 
она показала сразу всё, что 
произошло в её душе при виде 
пророка. Вот она стала перед 
ним на одно колено, простирая 
к нему руку, и это движение 
не шокирует, ибо она гордая 
принцесса – уже его раба»77.

А когда Ида Рубинштейн-Сало-
мея схватывает голову пророка,

- «тело её превосходит 
словесную игру – оно живёт, 
волнуется, страдает само, 
берёт и само отдаётся, и 
снова безвольно распрости-
рается на земле в полном 
изнеможении…»78.

По словам Луи Деллюка Ида Ру-
бинштейн достойна глубокой симпа-
тии:

- «Она реализовала поста-
новку произведения искусства 
и красоты, объединив талант-
ливых артистов, художников 
и музыкантов. Она исполнила 
трудный “танец семи покры-
вал“. Обладая весьма средними 
способностями, она интерпре-
тирует сложную роль царевны 
Саломеи, вкладывая в неё 
необычайную уверенность в 
самой себе. Мне жаль, что она 
вызывает улыбки некоторых 
парижских зрителей в свой 
адрес, но парижские зрители 
плохо воспитаны. Она [Ида 
Рубинштейн], несомненно, не 
обратит внимания на ребя-
ческие выходки и, опираясь на 
уважительное мнение боль-
шинства, продолжит свою 
замечательную художествен-
ную карьеру»79.

Луи Шнейдер находит, что Иде 
Рубинштейн удалось создать насто-
ящий и реалистичный образ иудей-
ской царевны, и, кроме того, она взя-
ла на себя

- «ответственность за 
организацию всего спектакля. 
Она создала загадочный образ 
Саломеи, холодной и в то же 

75 ТУГЕНДХОЛЬД Яков, «Театральный сезон в Париже», Студия, журнал искусства и сцены, Москва, №38-39, 1912, стр. 10
76 Там же
77 Там же
78 Там же
79 DELLUC Louis, «Salomé, drame en un acte d’Oscar Wilde», Comœdia Illustré, 13/6/1912
80 SCHNEIDER Louis, «Les Premières», Le Gaulois, 13/6/1912
81 NOZIERE Fernand, «Au Châtelet, “Slomé“», Gil Blas, 15/6/1912
82 UN MONSIEUR DE L’ORCHESTRE, «Salomé au Châtelet», Le Figaro, 14/6/1912
83 MIRAL Léon, «Salomé, drame en un acte d’Oscar Wilde», Le Rappel, 15/6/1912
84 SEE Edmond, «Les Premières», Gil Blas, 14/6/1912
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врем пылкой. Она была особенно трагична в сцене, 
где она насмехается над головой пророка. 
В “танец семи покрывал“, поставленный Фокиным, 
она вложила именно ту томность, тот пыл и ту 
преднамеренную жестокость, которые могут 
быть присущи реальному персонажу»80.

Очень симпатичное замечание сделал Фернан Но-
зьер:

- «Мне нравится костюм Иды Рубинштейн, он 
щедро обнажает исключительную красоту её ног, 
что совсем не кажется неприличным, потому что 
у неё очень стройные ноги, а все её позы достойны 
восхищения. Мне особенно нравится поза, 
когда она склоняется над головой несчастного 
Иоканана»81.

Журналист газеты «Фигаро» считает, что образ, 
созданный Идой Рубинштейн, идеально соответствует 
описанному автором характеру героини:

- «Она воплощает этого необыкновенного 
дикого зверька, наполовину пантеру, наполовину 

змею, что и представляет из себя героиня Оскара 
Уайльда. У неё маленькая безжалостная головка 
пантеры и сильные жилистые змеиные ноги […]. 
Её страстное и строго индивидуальное исполне-
ние причудливого “Танца семи покрывал“ удачно 
компенсирует технические сложности хореогра-
фического искусства»82.

Интерпретация Саломеи, представленная Идой 
Рубинштейн не оставила критиков равнодушными. 
Её игра упоминается во всех статьях. Некоторые хвалят, 
другие критикуют. Многие делают просто нейтральные 
аналитические замечания, например:

- «У Иды Рубинштейн по-прежнему глухой 
хриплый голос и замедленная манера произноше-
ния. Стоит отметить, что она с неистовой и 
захватывающей страстью сыграла финальную 
сцену драмы; её исполнение “танца семи покры-
вал“ отличается причудливым изяществом и 
элегантностью»83.

Но для некоторых журналистов игра Иды Рубин-
штейн осталась совершенно непонятой:

- «Дочь Иродиады сжимает свои тонкие губы, 
непонятно где облокачивается, вглядываясь 
в “свои садистские сновидения“, разгорячённо 
мечется туда сюда. Кого она любит? Кого она 
ненавидит? Кого она хочет? О чём она думает? 
Для кого она танцует?»84, – 

задаётся вопросами Эдмон Си. Его удивляет худо-
ба актрисы.

- «Ноги Иды Рубинштейн вызывают слёзы: они 
напоминают ноги ребёнка, больного в течение 
очень долгого времени!»85

Резко критически высказывается Ги Лоне (Guy Lau-
nay) на страницах газеты «Лё Матэн» (Le Matin):

- «Ида Рубинштейн совершает ошибку, кото-
рой следовало избежать. Она играет Саломею с 
символической религиозностью, которой Уайльд 
развлекается в своём повествовании. Более того, 
его тарабарщина невыносима на всём протяже-
нии драмы. И если её позы представляют 
из себя своеобразные специфические арабески, 
то её танец, чего и следовало ожидать, полно-
стью лишен своеобразия и привлекательности»86.

Но для Гастона де Павловского 

НАСЛЕДИЕ

85 Там же
86 LAUNAY Guy, «Au Théâtre», Le Matin, 13/6/1912
87 PAWLOWSLI Gaston de «Salomé», Comœdia, 14/6/1912
88 «Salomé d’Oscar Wilde, musique de Galzounow», Comœdia, 15/6/1912
89 NOZIERE Fernand, Ida Rubinstein, Chiberre, Paris, 1926, p. 22-23
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 Ида Рубинштейн и Габриель Астрюк
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- «Ида Рубинштейн чудес-
ным образом воплощает образ 
жестокой, целенаправленной 
и эмоциональной девушки, 
вырвавшейся из некоего стран-
ного дворца современной 
Ривьеры, о котором, наверное, 
мечтал Оскар Уайльд»87.

А журналист газеты «Комедия» 
иронично отмечает:

- «Она [Ида Рубинштейн] 
танцует и говорит. 
У неё больше акцента, когда 
она танцует, чем когда она 
говорит»88.

Фернан Нозьер очень хорошо 
уловил философский смысл, кото-
рый хотела вложить Ида в танец Са-
ломеи:

- «Ида Рубинштейн даже 
не пытается соблазнить 
Ирода. Она уже знает, что 
он подчинён её воле, что она 
является его кумиром, и что 
он исполнит её желание. Ей 
необходимо совершить дей-
ствие, которое приведёт к 
поражению иудейского царя 
и гибели предтечи. Она тан-
цует, но её мысли находятся 
гораздо дальше. Она видит 

награду – голову святого 
Иоанна. Она прижмёт свои 
губы к его губам, в чём он ей 
отказал. У неё на лице улыбка 
мести, по её телу пробегает 
радостная дрожь от пред-
чувствия контакта с похоло-
девшими губами. Она танцует 
и раздевается перед Иродом, 
который надеется сжать 
в своих объятиях её живое 
тело, а она уже чувствует 
мертвые губы на своих губах. 
Она – воплощение уничтожаю-
щей силы, освещённое бледным 
лунным светом. Ей необходимо 
сделать то, что должно быть 
сделано. Но она не осознаёт, 
что, предав смерти пророка, 
она тем самым способствует 
краху режима и началу новой 
религии. 
В данном случае – она исполни-
тель воли небес. 
Она танцует бессознательно, 
по-детски диковато»89.

Для этого автора танец Иды Ру-
бинштейн 

- «является поиском движе-
ний и поз. Её шаги и арабески 
смотрятся как декоративные 
линии»90.

В то же время некоторые кри-
тики воспринимают образ Саломеи 
совсем не так, как он представлен 
актрисой:

- «Ида Рубинштейн едва 
смогла заставить нас согла-
ситься с гордым и бурным 
образом Саломеи. Красивые 
позы и жесты, но они пре-
увеличенны. Актриса внесла 
свои собственные услов-
ности вместо условностей 
поэта»91.

Роль Саломеи имела очень 
большое значение для всей после-
дующей карьеры Иды Рубинштейн. 
Иудейская принцесса просит практи-
чески невозможное. Насколько она 
уверена в достижении результата? 
Но она осмеливается просить и тре-
бовать. 

Желание достичь невозможно-
го возникает у каждого, но лишь в 
редких случаях оно сопровождает-
ся смелостью и решительностью, не-
обходимыми для его достижения. 
В течении всей своей деятельности 
Ида Рубинштейн продемонстриро-
вала наличие у неё воли, желания, 
энергии и мужества для преодоле-
ния трудностей и достижения невоз-
можного.   

90 NOZIERE Fernand, Ida Rubinstein, Chiberre, Paris, 1926, p. 24
91 UN MONSIEUR DE L’ORCHESTRE, «Salomé au Châtelet», Le Figaro, 14/6/1912
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ТЕАТРАЛЬНЫЙ ПЛАКАТ

МИСТАНГЕТ В CASINO DE PARIS
ЛЮ Б А  С Т Е РЛИКО В А

Облако перьев, ослепительная улыбка, и даже 
ушки как у кошечки - такой представил “Королеву 
мюзик-холла” Мистангет художник Леонетто Каппи-
елло на плакате 1920 г. для “Казино де Пари” - Casino 
de Paris. Верный своему принципу «главное — яркая 
картинка» Каппиелло заполнил летящей фигурой 
актрисы с развивающимися на ветру лентами всё 
пространство черного фона. Ощущение движения к 
зрителю усилено тем, что фигура не уместилась на 
плакате, она как бы пытается вырваться за преде-
лы плакатного поля. Имя Мистангет написано как 
росчерк пера и носит скорее декоративный, чем 
информативный характер. Но к этому моменту её 
слава достигла зенита, и публике было понятно, что 
“Казино де Пари” представляет свою яркую звезду. 
Обычно на плакатах наряду с названием мюзик-хол-
ла указывалось название шоу, но в “Казино де Пари” 
её имя никогда не было вынесено в название ревю, 
хотя годом ранее она изображала героиню по име-
ни Мистангет. 

Мистангет начала свою сценическую карьеру в 
конце XIX века. Не очень красивая, с хрипловатым 
голосом, не имеющая образования Жанна-Флорен-
тина Буржуа обладала одним качеством, которое 
помогло ей преодолеть все препятствия, - неуём-
ным желанием быть на сцене. Свой первый профес-
сиональный ангажемент Жанна получила в 1893 г. в 
“Казино де Пари”, когда оно еще не было столь бле-
стящим заведением. На афише Мисс Тангет — а это 
было её первое сценическое имя — получила самое 
скромное место. 

В 1918 г., когда умолкли пушки, и осел пепел во-
йны, Мистангет, пригласив в партнёры Мориса Ше-
валье, возвратилась в “Казино де Пари” как звезда 
ревю, поставленных в течении последующих лет. 
Мюзик-холл прошёл сильную трансформацию, сме-
нив несколько владельцев с момента первого по-
явления Мистангет на его сцене. В 1917 г. его купил 
Леон Вольтерра, практически неграмотный, но тем 
не менее выдающийся театральный менеджер, об-
ладавший прекрасным коммерческим чутьём. В 
годы войны, когда актёры были без работы или на 
фронте, он купил за номинальную стоимость не-
сколько известных парижских зрелищных заведе-
ний. Для открытия обновлённого “Казино де Пари” 
— с большой сценой, роскошным декором и огром-

ным зрительным залом — выбрали ревю Жака Шар-
ля Laissez-les tomber и пригласили из Лондона звёзд-
ный дуэт Габи Деслис и Гарри Пилцера, которых 
вскоре сменили Мистангет и Морис Шевалье.

Плакат для Мистангет стоит в одном ряду с афи-
шами Леонетто Каппиелло, которые запечатлели 
знаменитых театральных див. Среди них Элен Шо-
вин, Габриэль Режан, Полер, Одетта Дюлак, Луиза 
Балти, Рашель Берендт.

На плакатах всегда было написано имя актрисы, 
и иногда добавлено название заведения. Для всех 
плакатов Каппиелло выбирал плоский одноцветный 
фон — его предпочтение отдаётся жёлтому или чёр-
ному — и сосредотачивал всё внимание на фигуре. 
И, конечно, его работы были отмечены искоркой 
юмора, ведь он начинал как карикатурист. Приехав 
в Париж в конце 1890-х гг. , молодой художник смело 
заявил о себе серией карикатур на звёзд парижской 
сцены. Шаг весьма рискованый, ведь влиятельные 
актрисы могли обидеться и по-существу разрушить 
только начинающуюся карьеру художника. Однако 
произошло обратное. Им очень понравился обая-
тельный юноша, и они не только благосклонно при-
няли его добродушные шаржи, но и способствовали 
продвижению молодого итальянца в сложных лаби-
ринтах парижской жизни. 

Подборка работ художника, запечатлевших ак-
теров и актрис в сценическом образе или студийной 
обстановке, была опубликована в 1903 г. в журнале 
Le Théâtre. Тридцать восемь цветных листов были 
озаглавлены «Театр Каппиелло».

Творчество Леонетто Каппиело можно назвать 
связующим звеном традиций плакатного искусства 
на рубеже веков. Эпоха Каппиелло воплощала в 
себе как кульминацию «Прекрасной эпохи”, так и на-
чало её конца. Вобрав лучшие традиции плакатного 
искусства конца XIX века, художник вместе с тем, от-
ражая быстрый бег нового времени, упростил стиль 
изображения, отказался от декоративности ар-нуво 
в пользу ясности видения и чёткости цели, проло-
жив дорогу плакату XX века.

Каппиелло создавал плакаты для всех инду-
стрий, и в послевоенный период в основном зани-
мался рекламным плакатом товаров и услуг, изредка 
прибегая к театральным афишам. Плакат Мистангет 
был одним из таких редких случаев.   
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ЕК АТЕРИНА Х А УНИНА

Феномен стремительного расширения куль-
турной инфраструктуры Китая укладывается в 
программы и стратегии развития страны. Процесс 
модернизации решает множество задач, среди ко-
торых культура занимает особое место, при этом с 
учетом ее духовной, традиционной, общественной 
и экологической ее составляющих. Обращение к 
этой теме мы встречаем в публикациях и докладах 
экономистов, культурологов, искусствоведов, урба-
нистов и архитекторов. 

Китай с начала 2000-ых годов продолжает воз-
водить объекты культуры и в области исполнитель-
ских искусств в формах передовой современной 
архитектуры, с участием лучших мировых архи-
тектурных бюро и студий, в том числе и китайских. 
В данной статье мы остановимся лишь на одном, но 
весьма ярком явлении – масштабном строительстве 
новых театров и многофункциональных культурных 
центров. Мы обратим внимание и на вопросы эко-
номики данного тренда, представив по некоторым 
объектам данные открытых источников по финанси-
рованию и инвестициям реализацию проекта. Важ-
но, что новые театральные площадки становятся 
катализаторами развития культуры в городах, от-
дельных районах, если речь идет о крупных мегапо-
лисах. 

Отметим несколько ключевых аспектов, кото-
рые оказывают влияние на происходящие процессы 
в формировании новой культурной инфраструктуры 
Китая. Во-первых, это изучение опыта других стран 
с большой историей строительства и эксплуатации 
аналогичных объектов культуры. Во-вторых, это 
практически всегда прослеживается обращение 
к традиции – традиционной культуре, философии, 

истории Китая. Это находит отражение в архитек-
турных решениях возводимых объектов. В-третьих, 
это обязательное понимание идентичности, мен-
талитета, культурного потенциала развития насе-
ления, региона или города, где появляется новый 
театр или иная творческая институция. И, наконец, 
это практика подготовки (переподготовки, стажи-
ровок и т.п.) административных и творческих ка-
дров, способных управлять, обслуживать и творить 
в огромных, современных и высокотехнологичных 
объектах исполнительских искусств, как правило, 
многозальных и трансформируемых. 

Свое рассмотрение новых театров Китая мы 
начнем с Национального центра исполнительских 
искусств, который имеет большую историю - от 
замысла в конце 50-х годов XX в. как Большой на-
циональный оперный театр - до реализации в 2007 
г. в более масштабном и современном варианте 
по проекту французского архитектора Поля Андрё 
(Paul Andreu). Уникальный по своему воплощению 
объект из стекла и титана находится в Пекине, в 
историческом центре, занимает площадь более 200 
тыс. кв. м. Центр полностью окружен искусствен-
ным озером и все входы в него устроены только под 
землей. Использование современных технологий 
делает озеро незамерзающим круглый год1. Внутри 
здания находятся три основных зала — оперный, 
концертный и театральный, связанные между собой 
воздушными коридорами, также в Национальном 
Центре находятся галерея, выставочный зал, конфе-
ренц-залы, библиотека, кафе и другие помещения 
(Рис. 1). Все залы разрабатывались для тщательной 
и комплексной интеграции архитектуры и акустики. 
Стоимость строительства составила около 470 млн 

НОВЫЕ ТЕАТРЫ И ЦЕНТРЫ
ИСКУССТВ В ГОРОДАХ КИТАЯ: 
ТРАДИЦИИ И СОВРЕМЕННОСТЬ

1 Национальный центр исполнительских искусств в Пекине. [Электронный ресурс].
 https://www.belcanto.ru/pekinsky.html (дата обращения 01.07.2023)

ИНСТИТУТ ИСКУССТВОЗНАНИЯ
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2 Фролова Н. Летят перелетные птицы. [Электронный ресурс]. https://archi.ru/world/92166/letyat-pereletnye-pticy
 (дата обращения: 07.05.2023).
3 Вид легированной стали, устойчивой к атмосферной коррозии, покрывшись патиной, навсегда сохраняет свой коричневатый цвет.
 Применяется в гражданском строительстве как конструкционный материал, не нуждающийся в окраске и других видах
 дополнительной коррозионной защиты. Архитекторы и промышленные дизайнеры увидели в этом материале, недорогом,
 долговечном. на поминающим обычную заржавелую сталь заброшенных конструкций, элемент декоративного оформления
 сооружений, спроектированных с учётом его своеобразных свойств. 
4 Центр спроектирован Архитектурной студией OMA (Office for Metropolitan Architecture), Нидерланды.
5 Мувис Л. Гонконг и Тайвань: два новых проекта на фоне грозовых туч. [Электронный ресурс] https://www.theartnewspaper.ru/
 posts/20221006-knsj/ The Art Newspaper Russia. № 104. (дата обращения: 01.06.2023) 

долл. Для подобных объектов одной из 
постоянных проблем остается стоимость 
эксплуатации, очистки огромных поверх-
ностей от загрязнений мегаполиса и т. п. 
Кроме того, с самого начала деятельно-
сти руководству Центра исполнительских 
искусств необходимо было выстроить 
творческую миссию для постоянной за-
полняемости трех больших залов ком-
плекса. В настоящее время туристиче-
ский поток также обеспечивает активное 
посещение Национального центра испол-
нительских искусств.

Большие центры искусств, много-
функциональные культурные простран-
ства отвечают запросам городов и ме-
гаполисов. Кроме того, также являются 
частью культурной политики, нацеленной 
на приобщение к творчеству, культурно-
му наследию самых разных групп населе-
ния. Центр искусств в городском округе 
Чжухай (провинция Гуандун на западной 
стороне Жемчужной реки) представляет 
собой комплекс из четырех зданий – Боль-
шой театр на 1200 зрителей, многофунк-
циональный зал – 500 мест, центр-музей и 
музей искусств2. Строительство началось 
в 2020 году и площадь должна быть более 
100 тыс. кв. м. Источником вдохновения 
для комплекса, спроектированного ма-
стерской Zaha Hadid Architects, стал клин 
перелётных птиц, зимующих в этой части 
Южно-Китайского моря. 

Большинство проектов, связанных с 
новыми театральными пространствами, 
относятся к новому строительству, од-
нако есть и интересные примеры приспо-
собления промышленных предприятий, 
утративших свою первоначальную функ-
цию. Театральный комплекс 77 Theatre 
(район Дунчэн, Пекин) как раз демонстри-
рует успешное вовлечение бывших про-
мышленных зон Пекина в общественное 
пространство города. Здание было при-
способлено под театральные функции из 
бывшей офсетной типографии в самом 

центре столицы. Типография успешно функционировала на про-
тяжении полувека до начала 2000-х годов, когда полиграфиче-
ская индустрия стали испытывать сложности. Заброшенные 
корпуса, коммуникации и случайные арендаторы стали пробле-
мой для властей района центра Пекина. Реновация была прове-
дена китайским архитектурным бюро Origin Architects. Главный 
фасад полностью занимает раздвижная стена из кортеновской 
стали3, когда она поднимается, позволяет задействовать улич-
ное пространство в представлениях и мероприятиях. Двор 
становится театром под открытым небом. Соседние здания 
соединяются с театром пешеходными мостами и лестницами, 
что создает целостность объекта. Крыши в театре также задей-
ствованы для определённого типа постановок. В прилегающих 
зданиях также была проведена реновация с приспособлением 
под художественные галереи и мастерские. 

Открытость для международного сотрудничества также 
закладывается в стратегию создания и деятельности некото-
рых центров исполнительских искусств. Один из таких Тайбэй-
ский центр исполнительских искусств (остров Тайвань, Китай), 
который нацелен на обширную программу международных 
театральных постановок и междисциплинарных выставок с 
ведущими институциями и фестивалями из разных уголков 
мира. Строительства здания4 площадью 50 тыс. кв. м., с тре-
мя театрами, обошлось бюджету в 225 млн. долл., ежегодные 
расходы на эксплуатацию составляют около 16,8 млн. долл., 
пока 92% необходимых средств поступает из государственно-
го бюджета5. В дальнейшем эта доля должна быть сокращена 
до 50%. Творческая задача Тайбэйского центра исполнитель-
ских искусств состоит и в том, чтобы создать азиатскую иден-
тичность, которая понятна остальному миру. 

Рис. 1. Залы Национального центра
исполнительских искусств (Пекин)
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Привязка к ландшафту, природным особенно-
стям, экологическим задачам места также находят 
отражения в новом строительстве. На берегу реки 
Сунгари в Харбине возведён культурный центр6, 
который имитирует природный ландшафт. Цен-
тральным зданием нового комплекса стал оперный 
театр, спроектированный китайской студией MAD 
Architects. Объект возводили на заболоченном 
острове, который связан с городом автомобильным 
мостом. Частью масштабного центра является опер-
ный театр с большим залом на 1,6 тыс. мест и малый 
зал на 400 человек, кроме этого, есть дополнитель-
ные помещения разного функционала и обществен-
ное пространство. Архитекторы описывают здание, 
как созданное водой и ветром. Синусоидная конфи-
гурация оперного театра повторяет окружающий 
ландшафт. Цветовая гамма архитектурного объекта 
также сочетается с окружающей средой, особенно 

в зимний период7. Отметим важную черту созданно-
го культурного центра – доступ на территорию оста-
ётся свободным для прогулок не только для зрите-
лей с билетами, но и для обычных жителей Харбина. 

Комплексное строительство объектов культу-
ры, в том числе театров, стало типичным явлением 
в Китае. Такие объекты требуют весьма значитель-
ного бюджета, инвестиций и разных форм софинан-
сирования, а их возведение, как правило, продол-
жается не один год. Например, в районе Западный 
Коулун в Гонконге реализуется большой государ-
ственный культурный проект под названием West 

Kowloon Cultural District, который предусматривает 
строительство 17 различных объектов - концертных 
залов, театров, музеев и галерей и т. п. Первым объ-
ектом стал бамбуковый театр, открытый в январе 
2012 г. Здание соседствуют с оперным театром Xiqu 
Centre (Рис. 2). В строительство театра китайской 
оперы инвестировали 346 млн долл. Проект театра с 
футуристическим фасадом в 2019 г. был реализован 
канадским архитектурным бюро Revery Architecture 
совместно с китайской студией Ronald Lu & Partners. 
В театре есть большой зал на 1075 места и малый зал 
на 200 мест, кроме того - семь студий для репети-
ций и мастер-классов и помещения для проведения 
семинаров. Значимая часть проекта - озеленение 
внутри здания и два сада, разбитых на крыше. «Бли-
зость к природе всегда была характерной чертой 
традиционного оперного искусства Китая»8. 

Визуальная составляющая новых театров, 
музыкальных центров, библиотек, музеев стала 
особенностью современного облика культурной 
инфраструктуры Китая. Часть объектов вызывает 
восхищение, другие – подвергаются критике за вы-
бранные формы, однако несомненно одно, что для 
их создания применяются новейшие технологии, 
сложные инженерные решения. Большой театр 
Sunac в Гуанчжоу (Sunac Guangzhou Grand Theatre), 
построенный в 2020 г. на 2000 мест, спроекти-
рованный лондонской компанией Steven Chilton 
Architects (Великобритания), представляет собой 
образец включения традиционных узнаваемых 
символов Китая. Культурное учреждение имеет 
яркий визуальный фасад из нескольких тысяч тре-
угольных алюминиевых панелей, которые имити-
руют шелковую ткань, расшитую золотой нитью, 
накинутую на здание (Рис. 3). Рисунки на фасаде 
созданы китайским художником на сюжет местной 
легенды. Стивен Чилтон, архитектор театра, так по-
ясняет концепцию своей команды: «Работая над те-
атром, мы стремились передать историю, эмоции 
и творческую энергию города через здание, целью 
которого является воспитание следующего поко-
ления культурных лидеров в области исполнитель-
ского искусства»9. Обычная театральная площадка 
Большого театра Sunac способна превращаться в 
многофункциональное помещение, которое может 
быть использовано для проведения масштабных 
водных шоу. В центре зала размещен бассейн глу-
биной 10 метров, сцена поднимается или опускается 
над чашей, а светодиодные экраны обеспечивают 
полноценный панорамный обзор.

ИНСТИТУТ ИСКУССТВОЗНАНИЯ

6 Культурный центр площадью 79 тыс. кв. м строился с 2010 по 2015 гг.
7 Крышей оперного театра стала кристаллическая стеклянная структура, которая имитирует снег и лёд.
8 Сочалин О. Xiqu Centre  - в Гонконге появился современный оперный театр с футуристическим модульным фасадом
 [Электронный ресурс]. Сайт ARCHITIME.RU https://www.architime.ru/news/revery _architecture/xiqu_centre.htm#1.jpg 

Рис 2. Оперный театр Xiqu Centre в культурном районе
Западного Коулуна в Гонконге. Фото www.mehongkong.com
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Оперный театр на острове Чжухай (Zhuhai 
Opera House) в провинции Гуандун, возведённый на 
берегу моря10, отвечает замыслу природной стили-
зации. Композиция здания придумана в виде двух 
изогнутых структур, которые напоминают раскры-
тые раковины. В театре есть два зала на 1550 и 550 
мест, а также открытый театр на 350 мест, а полу-
прозрачный фасад позволяет видеть закат, окрестно-
сти и море. Реализация проекта обошлась в 158 млн 
долл. Новейшие технологии и передовые материалы 
использовались архитекторами и инженерами для 
создания совершенной акустики залов театра11.

Архитектурные концепции становятся объектом 
обсуждения и споров профессионального сообще-
ства (архитекторов, урбанистов и культурологов), 
продолжает проводиться много конкурсов с между-
народным участием, возводятся новые грандиозные 
объекты. Отметим, что наряду с футуристическими 
проектами, появляются и достаточно «спокойные» 
по дизайну театры с хорошо продуманной функцио-
нальной составляющей. 

В стремительно развивающихся провинциях и 
городах амбиции часто способствуют появлению 
настоящих архитектурных шедевров. Таким должен 
стать после завершения строительства Большой те-
атр Ичана, проект которого воплощает архитектур-
ная студия OPEN Architecture (Китай). Театр имеет 
необычный внешний вид, как будто здание не ка-
сается земли, оно также напоминает огромное об-
лако, а его плавный дизайн навеян образами рек, 
чьи долины разделяют город Ичан12. Вода в этом 
проекте играет важную роль – театр располагается 
у воды и будет обустроен выход к набережной для 
наблюдения за красотами местной бухты (Рис. 4). 
Масштабность театра в Ичане также поражает. Зда-
ние театра многоуровневое, на крыше есть откры-
тое пространство и смотровая площадка. Приведём 
основные характеристики нового пространства: об-
щая площадь застройки составите 70 тыс. кв. м.; в 
большом зале – 1600 мест, в концертном зале – 1200 
мест. Предусмотрено простое чёрное «простран-
ство ящик» на 400 мест и 2 сцены под открытым не-
бом.  Кроме того, в здании будут образовательные 
помещения, места для проведения мероприятий и 
выставок, репетиционные залы, кафе, рестораны. 
Часть его крыши также будет открыта, что позволит 
разместить на ней сад, каскадные террасные сады и 
театр под открытым небом. 

Особо выделим в этом театральном здании эко-
логические и энергосберегающие составляющие. 
Естественная вентиляция и освещение будут цен-

тральными элементами проекта, предусмотрена 
установка системы сбора дождевой воды и рецир-
куляции сточных вод. 

Завершая краткий обзор некоторых новых те-
атральных площадок Китая, обозначим несколько 
содержательных моментов. Строительство театров 
и культурных центров продолжает политику долго-
срочных инвестиций в сфере культуры. Возводимые 
объекты очень часто становятся частью генерально-
го плана города и развивают вокруг себя прилегаю-
щие территории и сообщества. Источниками финан-

ИНСТИТУТ ИСКУССТВОЗНАНИЯ

9 Подробнее о концепции Большого театра Sunac в Гуанчжоу см.: Постоева Н. Steven Chilton Architects: театр в Гуанчжоу.
 [Электронный ресурс]. INTERIOR+DESIGN. https://www.interior.ru/architecture/10657-steven-chilton-architects-teatr-v-guanchzhou.html
 (дата обращения: 09.06.2023).
10 Проект Пекинского института архитектурного дизайна (BIAD) 
11 Оперный театр на острове Чжухай [Электронный ресурс]. INTERIOR+DESIGN. https://www.interior.ru/architecture/3934-opernyj-
 teatr-na-ostrove-chzhukhaj.html (дата обращения: 29.07.2023)

Рис. 3. Большой театр Sunac в Гуанчжоу. Фото www.metalocus.es

Рис. 4. Оперный театр на острове Чжухай
Фото www.xn80alk2bkj.xn
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сирования для реализации масштабных проектов 
в театральном строительстве в большой части ста-
новятся государственные бюджетные средства, му-
ниципальные власти также участвуют в разработке 
проектов и их софинансировании. Однако особо, 
учитывая политическую специфику Китая, стоит от-
метить, что благотворительные фонды и крупные 
меценаты также вкладывают свои средства в куль-

турную инфраструктуру. Уже более десятилетия 
возводимые объекты культуры Китая продолжают 
удивлять мир своей смелостью в формах реализа-
ции, масштабами и инновационными технологиями. 
Как отмечала легендарный архитектор Заха Хадид, 
работая на Оперным театром в Гуанчжоу: «На сегод-
няшний день на планете мало мест, где можно найти 
таких перспективных, восторженных клиентов, отно-
сящихся к инновациях с такой страстью»13.

Еще раз подчеркнём, что сила традиции, ассоци-
ативного мышления, свойственные китайской культу-
ре, при этом остаётся достаточно значимой состав-
ляющей концептуальных проектов, в том числе 
театральных, которые при своем воплощении ис-
пользуют новейшие разработки и технологии. Сре-
ди проблем дальнейшей работы и эксплуатации 
новых театральных зданий можно назвать следую-
щие: постоянные расходы по поддержанию слож-
нейших инженерных коммуникаций и энергообе-
спечения. В перспективе, в части центров культуры 
и театрах, планируется уменьшать долю государ-
ственных расходов на это и увеличивать собствен-
ные объёмы заработанных средств, которые могли 
бы покрывать эти издержки. Но важнейшими твор-
ческими задачами становятся зрители, формирова-
ние устойчивой заполняемости залов, воспитание 
определённых групп населения для приобщения к 
разным типам исполнительского искусства.   

ИНСТИТУТ ИСКУССТВОЗНАНИЯ

12 Ичан – это городской округ в китайской провинции Хубэй с населением более 4 млн. чел. 
13 Цит. по: Аматуни Н. Новая китайская жемчужина. DESIGN DeLuxe. № 8 (31), 2013. [Электронный ресурс].
 http://designdeluxegroup.com/magazine/2013/08/31/%D0%BD%D0%BE%D0%B2%D0%B0%D1%8F-%D0%BA%D0%B8%D1%82%D0%B0%D0%
 B9%D1%81%D0%BA%D0%B0%D1%8F-%D0%B6%D0%B5%D0%BC%D1%87%D1%83%D0%B6%D0%B8%D0%BD%D0%B0/
 Строительство Оперного театра в Гуанчжоу завершено в 2011. 

Рис. 4. Большой театр Ичан (проект)
Фото www. mail.xn
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ВИТА ЛИЙ ГА ЛИЧ 

ОПРЕДЕЛЕНИЕ ПОНЯТИЯ «ПРОДЮСЕР».
Для того, чтобы дать определение понятия «тех-

ническое продюсирование» в современном театре, 
надо сначала коротко разобрать, что такое продю-
серская деятельность в театре и что из себя пред-
ставляет театральный продюсер.

Профессия театрального продюсера в России 
зарождалась дважды – в первое и последнее деся-
тилетия XX-го века. Одним из первых продюсерских 
проектов в России было осуществление Сергеем 
Павловичем Дягилевым историко-художественной 
выставки русских портретов в Таврическом дворце 
Санкт–Петербурга в 1905 году и «Русских сезонов» в 
Париже в 1910 году. Второе появление в России те-
атральных продюсеров произошло сравнительно 
недавно – на рубеже XX – XXI-го века в связи с созда-
нием частных театров и антреприз.

Продюсер (англ. producer, от produce – произ-
водить) как руководитель театрального предпри-
ятия или организации – понятие американского те-
атра и американского английского языка. В начале 
XX-го века в Америке и Англии продюсерами часто 
называли себя режиссеры, поскольку создавали 
(продюсировали) то, что происходит на сцене. Затем 
по мере того, как на английской сцене стало увели-
чиваться число коммерческих проектов, произошла 
специализация термина «продюсер». Довершил его 
становление Голливуд с его стремительным взлетом 
и мировой экспансией. Именно Голливуду мы обяза-
ны тем, что слово «продюсер» стало принятым и рас-
пространенным в Европе. Сегодня распространенное 
через кино слово «продюсер» используется во всех 
сферах исполнительских искусств и масс-медиа.

Задачи театрального продюсера и его продю-
серская деятельность направлена на реализацию 
придуманной творческой идеи. В результате этой 
деятельности, идея воплощается, и продукт ее реа-
лизации будет хорошо продаваться.

Продюсерская деятельность – это предприни-
мательство, но особого типа – это бизнес, но бизнес 
творческий, со стремлением выступать соавтором, 
инициатором новых направлений в театральном ис-
кусстве.

ОСНОВНЫЕ МЕТОДЫ
ТЕХНИЧЕСКОГО ПРОДЮСИРОВАНИЯ
В СОВРЕМЕННОМ ТЕАТРЕ.
Реализация современных функций в техниче-

ском продюсировании невозможна без освоения 
эффективных методов, апробированных в других 
отраслях народного хозяйства. Методы носят 
альтернативный характер, возможен их выбор, 
замена одного другим. К ним следует отнести 
управление инновациями, управление проектами, 
управление производством, управление персо-
налом, управление коммуникациями, управление 
финансами, управление знаниями, управление 
рисками, управление качеством и антикризисное 
управление. Применение этих методов позволя-
ет более эффективно использовать имеющиеся в 
распоряжении технического продюсера матери-
альные и нематериальные ресурсы, выявить и раз-
вить их потенциал.

Методы менеджмента можно определить как 
совокупность приемов и способов воздействия на 
управляемый объект для достижения поставлен-
ных организацией целей.

Продолжение публикации. Нач. см. «Сцена», №4, 2023.

ЭВОЛЮЦИЯ ТЕХНИЧЕСКОГО
МЕНЕДЖМЕНТА В СОВРЕМЕННОМ ТЕАТРЕ. 
ТЕХНИЧЕСКОЕ ПРОДЮСИРОВАНИЕ.
ПЕРСПЕКТИВЫ РАЗВИТИЯ.

ТЕХНОЛОГИИ
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Важной задачей методов управления является 
обеспечение высокой эффективности работы теа-
тра, слаженности, максимальной активности каж-
дого члена коллектива.

Арсенал системы методов менеджмента об-
уславливается содержанием управленческой дея-
тельности и тесно связан с другими категориями, 
хотя в определенной мере они различны по своей 
роли в управлении. Например, при определении ка-
тегории цели требуется ответить на вопрос: «Чего 
следует достичь?», функция отвечает на вопрос: 
«Что надо делать, чтобы управлять?», а метод ста-
вит вопрос: «Как наиболее рационально достичь по-
ставленной цели?»

ОПРЕДЕЛЕНИЕ ПОНЯТИЯ
И ФУНКЦИЙ ТЕХНИЧЕСКОГО
ПРОДЮСИРОВАНИЯ
В СОВРЕМЕННОМ ТЕАТРЕ.
В течение многих лет, когда формировалась си-

стема технического менеджмента в театрах в СССР, 
театральные технологии были понятны и более или 
менее одинаковы везде. Инструментарии, которы-
ми пользовались режиссеры, художники и техниче-
ские службы были определенны, просты и известны 
специалистам. 

В начале 2000-х годов технологии в индустрии 
шоу-бизнеса, масс-медиа и театрального дела стали 
настолько многообразны, развивались столь стре-
мительно и эволюционировал мощно, что и режис-
серам, художникам и техническим службам сориен-
тироваться в них оказалось довольно сложно. 

Творческой команде понадобилась помощь для 
решения поставленных задач, в поиске того, как за-
думанную идею можно технически реализовать. 
Даже опытные театральные технические менедже-
ры (зав. ХПЧ, технические директора) очень часто 
не могли обеспечить необходимую помощь в реали-
зации творческих идей, занимаясь своей рутинной 
административно-технической работой в театре, су-
ществуя в своих парадигмах: «дайте техническое за-
дание, мы реализуем». На решение не хватало време-
ни и технических знаний, да и не было понимания, что 
это их дело. Поэтому понадобился технический спе-
циалист, который смог бы придумать, как это можно 
реализовать, соединить технологии, смог бы собрать 
вокруг себя и творческой команды нужных и разно-
профильных технических специалистов для реализа-
ции художественной идеи режиссера и художника. 

По мере того, как театры наводнялись новы-
ми технологиями, усложнялось художественное 
оформление спектаклей, потребность в техниче-
ских специалистах с функцией технического продю-
сера стала все более востребованной.

Творческой команде стало довольно трудно са-
мостоятельно формулировать свои часто, амбици-
озные, художественные идеи, связанные с новыми 
технологиями. Появилась потребность в техниче-
ских специалистах, которые на стадии создания ху-
дожественного замысла спектакля могли бы осуще-
ствить помощь творческой команде, задавая вектор 
в придумывании тех или иных объектов сценогра-
фии, их трансформаций, эффектов и связи сценогра-
фии со световым, видео и звуковым оформлением 
спектакля. Потребность в специалистах, которые 
знают, в каком направлении двигаться, которые вла-
деют технологиями и не задаются вопросами о том, 
как реализовать ту или иную задумку.

Необходимость в таких технических специали-
стах оказалась актуальна и для технического переобо-
рудования театра. Стало важно соединить концепции 
сценографов, художников по свету, видеоинженеров 
и звукорежиссеров в единую комплексную и инфра-
структуру для управления и эксплуатации сцениче-
ского оборудования. Начиная с рождения замысла и 
заканчивая его реализацией и эксплуатацией в ре-
пертуарном театре. 

На каждой стадии проектирования или реа-
лизации проекта всегда возникает огромное коли-
чество вопросов, требующие привлечения специ-
алистов. Если эти вопросы решать без технического 
продюсера, то есть большая вероятность, что худо-
жественная идея или концепция проекта может реа-
лизоваться не в полной мере, пойти от направленно-
го вектора в сторону компромисса.

Именно поэтому в современном театре начали 
появляться технические специалисты с функцией 
технического продюсера и именно поэтому техни-
ческое продюсирование стало актуальным.

Можно задать вопрос, а зачем нужен техниче-
ский продюсер, если есть в театре зав. ХПЧ, техниче-
ский директор или главный инженер. Ответ на этот 
вопрос гораздо сложнее, чем кажется на первый 
взгляд. В первую очередь, технический продюсер 
должен быть заинтересован в максимально инте-
ресном и качественном результате. 

Менеджерский подход зав. ХПЧ или техниче-
ского директора к решению задач выпуска спекта-
кля или проекта не всегда учитывает художествен-
ную составляющую или художественную ценность 
спектакля или проекта. 

Их приоритет – в соблюдении условий логисти-
ки, условий работы в репертуаре, условий штатно-
го расписания и заработной платы и всего того, что 
нужно соблюдать. И часто менеджерский подход, 
оптимизирующий художественный замысел, может 
навредить художественной идее и художественной 
целостности спектакля. 

ТЕХНОЛОГИИ
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Конечно, есть театры, где 
технические менеджеры могут 
выполнять функции технического 
продюсера и заниматься техниче-
ским продюсированием. Если зав. 
ХПЧ или технический директор 
имеют достаточный опыт и квали-
фикацию, то этими полномочия и 
функциями их надо наделить. Но в 
большинстве театров это нет так, 
технические менеджеры, хорошо 
выполняя свою работу, могут по-
терять много интересных техни-
ческих решений в спектакле, не 
понимая, как их реализовать. 

Поэтому функция техниче-
ского продюсера и технического 
продюсирования в целом заклю-
чается в том, чтобы находить спо-
собы реализации художествен-
ной идеи, способы произвести 
спектакль или проект без худо-
жественных потерь и при этом со-
блюсти всю логистику и организа-
ционные ограничения, в которых 
они живут. Технический продю-
сер должен быть заинтересован 
в максимально качественном ре-
зультате. 

И самое важное в функции 
технического продюсера – это 
прогнозирование и видение ко-
нечного результата, поиск мно-
жества путей решений сложных 
задач, которые обеспечат каче-
ственное их решение. 

В театре всегда возникает 
большое количество проблем. 
Одна из основных проблем за-
ключается в том, что почти всегда 
не хватает времени на производ-
ство спектаклей. В течение сезо-
на техническая команда театра 
работает в авральном режиме. 
Ведь в идеале выпуск спектакля 
от встречи режиссера и сцено-
графа до премьеры, должен со-
ставлять 8 – 9 месяцев, но очень 
часто выпускается за 3 – 4 месяца. 
Из-за этого возникают сложности 
в системе закупок материалов и 
оборудования, конкурсных про-
цедур, оформления и регистра-
ции контрактов. 

Также из-за нехватки вре-
мени возникают ошибки в про-
ектировании и технологической 
разработке декораций, очень ча-
сто параллельно с разработкой 
составляется смета, что приво-
дит к ошибкам и влечет за собой 
дополнительны непредвиденные 
расходы или завышенную стои-
мость изделий. 

Приходит на помощь тех-
нический продюсер, одна из 
функций которого заключается 
в точном прогнозе конечного ре-
зультата и планировании выпуска 
спектакля.

ПЕРСПЕКТИВЫ
РАЗВИТИЯ.
Современный театр – это 

сложное взаимодействие твор-
ческого и технического контента. 
В хорошем и интересно приду-
манном спектакле бывает слож-
но провести границу между худо-
жественным и технологическим 
решением, одно без другого не 
может уже существовать.

Новые технологии так плотно 
вошли в структуру современного 
художественного языка театра, 
что отказаться от них никто не 
решится. Появляются новые прин-
ципы художественного оформле-
ния спектакля, которые отвечают 
ведущим тенденциям развития 
мирового театрального искус-
ства (интерактивность, симуль-
танность, многомерность). Кроме 
того, использование новых техно-
логий позволяет повысить конку-
рентоспособность спектаклей в 
условиях современного художе-
ственного рынка.

Виртуальное искусство, во-
шедшее в современный театр в 
начале XXI в., внесло в театральное 
зрелище уникальные возможности 
имитации реальности, отражения 
жизни в трехмерном отображении 
места действия, трансформации 
времени и пространства, способ-
ствовало совершенствованию 
технологий создания спектакля. 

Например, один из самых знаме-
нитых немецких цирков – цирк 
Ронкалли «Circus Roncalli», – заме-
нил живых животных на гологра-
фических. 

Информационные техно-
логии позволили предоставить 
зрителю онлайн трансляции ми-
ровых премьер и форму интерак-
тивного вовлечения его внутрь 
театрального действия.

К таким технологиям
относятся:
1. Видеоарт;
2. Vr технологии;
3. Видеомэппинг;
4. Управление сценического обо-
рудованием по радиоканалам;
5. Использование дронов для шоу;
6. Использование надувных кон-
струкций;
7. Проектирование мобильных 
сцен;
8. Программирование перемеще-
ния радиоуправляемых декора-
ций по сцене с использованием 
GPS навигации;
9. Использование конструкций 
на воздушной подушке;
10. Применение Голографической 
проекции на разные носители 
(на дым, водяную завесу, 
лазерный газ);
11. Современное мультифункцио-
нальное световое оборудование;
12. Современные системы звукоу-
силения;
13. Использование видеозахвата, 
инфракрасных датчиков;
14. Работа с медиа- серверами;
15. Современные мобильные мо-
торизированные светодиодные 
экраны с системой позициониро-
вания;
16. Интерактивный пол и стекло 
планшета сцены;

Влияние новейших техноло-
гий на развитие современного 
театрального искусство велико, 
что выражается в особой спец-
ифике художественной образно-
сти сценического произведения, 
в формировании нового типа теа-
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трального художественного про-
странства, а также в изменении 
характера диалога художествен-
ного произведения и зрителя.

Новые технологии становят-
ся не просто спецэффектами, но 
активным выразительным сред-
ством, частью театрального языка. 
Это происходит почти повсемест-
но. Использование возможностей 
новых технологий – неотъемле-
мая часть

и залог успешного осущест-
вления театральной постановки. 
Технология занимает все более 
значительное место в процессе 
разработки пространства. Стано-
вятся осуществимы самые разные, 
порой нереальные вещи. Худож-
ник может себе позволить любые 
материалы, формы, свет. Благо-
даря технологии сценографиче-
ское дело имеет возможность 
развиваться. В таком театре, в его 
технической части, нужны специа-
листы все более широкого профи-
ля, знающие и понимающие, как 
реализовать самые невероятные 
замыслы художника, используя 
новейшие технические средства. 
Таких специалистов, увы, совсем 
немного, а потребность в них рас-
тет с каждым днем.

Итак, если театр хочет быть 
современным, конкурентоспо-
собным, успешным, постоянно 
удивлять зрителей, то важно и 
необходимо развивать практику 
технического продюсирования в 
театральном деле. Однако сегод-
ня специалистов такого рода край-
не мало, практически единицы, а 
это значит, что остро необходимо 
разработать систему образования 
для технических продюсеров, ко-
торая включала бы знакомство с 
новыми технологиями, знакоми-
ла бы обучающихся с обширным 
мировым опытом использования 
таких технологий в зрелищных 
искусствах, обучала бы способам 
поиска технологических новинок, 
которые могли бы быть использо-
ваны как средства художествен-
ной выразительности. 

Эти специалисты должны 
быть знатоками мирового теа-
трального процесса, хорошо знать 
историю авангардных и револю-
ционных сценических решений, 
историю сценографии, режиссу-
ры, разнообразных смежных ви-
дов искусств и обладать безгра-
ничной фантазией, позволяющей 
сделать сценические подмостки 
местом настоящих чудес.

 
РОЛЬ ТЕХНИЧЕСКОГО
ПРОДЮСЕРА
В ПОДГОТОВКЕ
И ПРОВЕДЕНИИ
ВЫСТАВКИ «ЗЯ!
ВОЗДУШНЫЕ ЗАМКИ
СЛАВЫ ПОЛУНИНА»
(полное собрание
приключений).
18 мая 2022 года в выставоч-

ном зале Большого Манежа была 
открыта выставка–перфоманс «ЗЯ! 
Воздушные замки Славы Полунина 
(полное собрание приключений)». 
Это была не просто выставка, это 
был карнавал, шоу, спектакль, ат-
тракцион и полное погружение в 
фантастический мир Славы Полу-
нина. 

18 шатров – это 18 разных 
спектаклей, которые рассказыва-
ли про разные проекты Славы По-
лунина: от «Белого Карнавала» и 
«Асисяй-ревю» до «Дураков в пу-
стыне» и «Снежного шоу». В каж-
дом таком зале зритель погру-
жался в особый мир, созданный 
средствами современного искус-
ства, полный юмора, игры и фан-
тазии. «Воздушные замки» – это 
история, знакомящая с миром 
клоунов, уличного театра и кар-
навала, с тем, что Мастер узнал, 
почувствовал, нащупал и иссле-
довал на своем творческом пути.

Эта выставка совсем была 
не похожа на обычные выставки. 
Миры, которые Слава Полунин 
создавал на протяжении своего 
творческого пути, так или иначе 
представлены в восемнадцати 
шатрах. Каждый – отдельная все-

ленная, которая живет по своим 
законам. У каждого – свои деко-
рации, актеры, цвета, музыка и 
ритмы, в некоторых залах – свои 
запахи. 

Все шатры объединены еди-
ной «красной дорожкой», кото-
рая, словно дорога из желтого 
кирпича в известной сказке, ве-
дет вас сквозь приключения жиз-
ни и творчества Мастера. Зрители 
начинали путь в 2 шатрах, посвя-
щенных Белому и Цветному кар-
навалам, проектам, которые По-
лунин неоднократно осуществлял 
в разных городах и странах. Его 
приверженность идее карнавала, 
пространства, где нет соглядатых, 
а есть только участники, и стала 
причиной того, что выставка начи-
налась именно с них, превращав-
ших зрителей в соучастников. Кар-
навал – это не только праздник, 
это еще и «мир наизнанку», поль-
зуясь терминологией Трауберга, 
мир, в котором полно чудес. Поэ-
тому неудивительно, что в «Белом 
карнавале» возникли «дышащие 
стены», а в цветном «ленточный 
дождь». Обе инсталляции потре-
бовали нетривиальных техниче-
ских решений. Художник Алексей 
Кострома, создатель дышащих 
стен, разработал удивительный 
проект, реализовать который 
могла не всякая мастерская. Со-
вместными усилиями художника 
и технического продюсера были 
найдены люди, способные реа-
лизовать весьма непростой за-
мысел и создатель необходимую 
конструкцию. Однако не только 
этот этап, но и этап монтажа уже 
созданной конструкции на пло-
щадке потребовал поиска подго-
товленной и обученной команды. 
И это тоже стало задачей техни-
ческого продюсера.

Дальше красная дорожка 
приводит зрителя в павильоны 
«Фантазеры» и «Пантомима», по-
священные раннему периоду 
творчества Полунина, а также лю-
бимому его пространству – про-

ТЕХНОЛОГИИ
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странству детства. Здесь тоже не обошлось без чу-
дес. Зрители могли бросить в окошко второго этажа 
мячик и «разбить» это окошко, раздавался звон, лай 
собаки, а мячик через водосточную трубу возвра-
щался к зрителям. А еще в этом зале можно было 
порисовать на облаках: на тачскрине пальцем вы ри-
суете мордочку на облаке, и вот она, эта мордочка, 
плывет по потолку зала… Инсталлирование таких 
спецэффектов в пространство павильона требовало 
не только найти собственно сам «аттракцион», но и 
грамотно его вписать а зал, решить расположение 
всех остальных объектов, аппаратуры и аттракцио-
нов в едином пространстве.

Прямо из «детства» вы попадаете на старый 
чердак, где живут состарившиеся вещи и состарив-
шиеся клоуны – атмосфера и декорации спектакля 
«Чурдаки/Чу». И здесь новые технологии соединя-
ются со старыми фокусами. На стене фотографии 
великих киноклоунов, которые оживают, словно вы 
в Хогвардсе. Классическая театральная декорация 
соседствует с киношными приемам и цирковыми 
трюками ( ложечка в чайной чашке сама размешива-
ет сахар; висящий в шкафу костюм Асисяя начинает 
семенить ножками) и пр.

… Красная дорожка ведет вас через залы, по-
священные театру «Лицедеи» и его спектаклям, 
спектаклям «Снежное шоу», «Диаболо», «Жизнь на-
секомых».

Затем вам суждено попасть в анфиладу пави-
льонов, посвященных уличному театру, в одном из 
которых меняются день и ночь, лето и зима. И вот 
вы уже празднуете новый год… Смена времени дня 
и года – тоже эффект, для достижения которого по-
требовалось немалая изобретательность. И так до 
финала.

Каждое из пространств создано фантазией и ру-
ками замечательных художников, которые работали 
со Славой Полуниным на протяжении всей его твор-
ческой жизни, – Михаила Шемякина, Андрея Барте-
нева, Теодора Тэжика, Алексея Костромы, Алены Ко-
ган, Александры Гутновой и многих других.

Основной принцип театра Славы Полунина – это 
импровизация и эксперимент. 

Каждый шатер – это отдельный и высокотех-
нологический спектакль. Художественное решение 
каждого пространства, как было показано на не-
которых примерах, представляло собой особую 
сложность – необходимо было интегрировать высо-
кие технологии и соединить это с художественным 
оформлением. В каждом шатре художники занима-
лись экспериментами в создании пространств и по-
иском технических решений, способных передать 
ту атмосферу, которая была нужна Славе. 

В каждом пространстве, помимо декораций и 
кинетического реквизита, спецэффектов и аттрак-
ционов, художниками было придумано уникальное 
световое, видео и звуковое оформление, которое 
необходимо было реализовать. 

В процессе подготовки выставки было занято 
несколько технических директоров, более 100 че-
ловек технического персонала и более 20 админи-
страторов. Многочисленные фантазии Славы и его 
художников необходимо было реализовать без по-
тери художественного качества.

Роль технического продюсера на стадии под-
готовки и реализации этого проекта заключалась в 
том, чтобы найти самые необходимые выразитель-
ные средства и способ их воплощения в каждом 
пространстве. Технический продюсер в диалоге с 
художником искал точное техническое решение, 
необходимое для достижения желаемого эффекта. 
В течение периода подготовки проводилось множе-
ство экспериментов, многие технологические ре-
шения отвергались, искались иные пути достижения 
необходимого эффекта – от получения правильной 
цветовой гаммы зала до реализации весьма слож-
ных спецэффектов. 

Второй задачей технического продюсера яв-
лялся подбор исполнителей для каждой из постав-
ленных задач. Это тоже было непростой историей, 
требовавший от технического руководства проек-
том досконального знания возможностей разных 
мастерских и компаний, качества их работ, удовлет-
ворительного соотношения цена/качество, а также 
выполнения еще множества других условий. Сюда 
же относится подбор подрядчиков для обеспечения 
выставки световой, звуковой, видеопроекционной и 
пр. аппаратурой. Необходимо отметить, что выбор 
таких подрядчиков происходит путем конкурсных 
процедур, и на плечи технического продюсера ло-
жится обязанность подготовки всей конкурсной до-
кументации со всеми вытекающими последствиями.

Третьей задачей технического продюсера яв-
лялась организация процесса непосредственной 
работы в период предподготовки, монтажа, эксплу-
атации и демонтажа выставки непосредственно на 
площадке: от разработки графика работ до нахож-
дения адекватных профессиональных бригад для 
реализации этих работ. Детали такой организацион-
ной работы хорошо известны, поэтому не будем на 
них останавливаться.

Как мы видим, спектр задач, которые должен 
уметь решать технический продюсер, чрезвычай-
но широк. Именно поэтому на таком большом про-
екте, каким была выставка «ЗЯ! Воздушные замки 
Славы Полунина», в этом качестве работало 5 чело-
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век, в том числе и ваш покорный 
слуга. Работа в таком варианте 
– это тоже своеобразный опыт, 
который требует от техническо-
го продюсера не только профес-
сионализма, но и целого спектра 
человеческих качеств, позволя-
ющих осуществлять командную 
работу, что также непросто и тре-
бует определенных навыков. Но 
одному человеку с такой огром-
ной работой было бы не спра-
виться. Опыт работы на выстав-
ке показал особенно ярко, что 
без технического продюсера в 
сегодняшней ситуации развития 
зрелищ обойтись практически не-
возможно.

ЗАКЛЮЧЕНИЕ
В настоящей работе рассма-

тривалась существующая систе-
ма технического менеджмента в 
современном театре в России и 
за рубежом. Был проведен ана-
лиз существующих моделей ор-
ганизации технического менед-
жмента в российских театрах. 

Рассмотрена система техни-
ческого обеспечения театраль-
ных и концертных представлений 
в США и Европе (на примере Ве-

ликобритании). Подробно опи-
сана роль стейдж-менеджера в 
западном шоу-бизнесе и театре, 
проведен сравнительный ана-
лиз функций технических служб 
российских театральных и кон-
цертных организаций и западных 
компаний.  Анализ показал, что 
в отечественном театре необ-
ходимо реформировать службу 
помощников режиссеров и по-
становочной части с учетом этого 
опыта, предполагающего более 
четкое разделение функций и 
подчиненности в этих службах. 

Также рассмотрен институт 
технических продюсеров – про-
фессии новой для нас, но остро не-
обходимой в современных усло-
виях развития театра. Появление 
новых и новейших технологий как 
составляющих художественного 
языка театра требует появления 
специалистов широкого профиля, 
способных найти точное техниче-
ское решение самым невероят-
ным замыслам художников. 

Роль технического продюсе-
ра уже не в том, чтобы выполнить 
некое точно сформулированное 
и прочерченное техническое за-
дание, но в том, чтобы вместе с 

режиссером и сценографом най-
ти необходимые выразительные 
средства и способ их воплощения 
на сцене. Мы попытались лишь в 
самых общих чертах показать на 
примере выставки-перформанса 
«Зя! Воздушные замки Славы По-
лунина» все многообразие задач, 
стоящих сегодня перед техниче-
ской группой, реализующий лю-
бое зрелище.

Важным выводом сегодняш-
ней практики, ставшим причиной 
обращения автора к настоящей 
теме, является тот факт, что спе-
циалистов такого уровня инфор-
мированности, технической гра-
мотности и умения найти способы 
использования на сцене новейших 
технологий крайне мало, можно 
сказать, что таковых просто еди-
ницы. Поэтому делом особой важ-
ности видится разработка принци-
пиально новой системы обучения 
подобного рода специалистов, ко-
торая позволяла бы им легко ори-
ентироваться в этих новых сред-
ствах выразительности и в то же 
время уметь правильно оценить 
их технологическую сложность и 
возможность применения в сцени-
ческой практике.   
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РОСТИСЛАВ ЧЕРНЫЙ
К НАШИМ

Автор – известный журналист-международник, прошедший в газете «Советская культура» – «Культура» 
путь от корреспондента до руководителя иностранного отдела, члена редколлегии. Ныне Ростислав Чер-
ный – заместитель художественного руководителя «Вивальди оркестра» под руководством Светланы Без-
родной. Продолжаем публикацию, начатую в номере 4. 2023, эта новелла – также одна из глав готовящейся 
к публикации книги. её ткань состоит из воспоминаний человека, которому выпало счастье встретить еще 
в самом начале жизни ярких, удивительных людей, чьи судьбы могли бы определить сюжеты и фабулы не 
одного романа.

Я непрестанно возвращаюсь 
в памяти моей к ней, той, другой 
жизни. Со всеми её взлетами и 
падениями, победами и пораже-
ниями, обретениями и утратами. 
Где она? Куда ушла? За какие го-
ризонты?...

Вот, почему-то все чаще 
вспоминаю бабушку. Для много-
численных поклонников её та-
ланта она – писательница Анна 
Антоновская, автор шеститомно-
го романа-эпопеи «Великий Моу-
рави», лауреат Сталинской (Госу-
дарственной) премии. Для нас же 
с Котом, Костей, моим старшим 
братом, – она просто наша Баби-
ди, как мы её называли. Вот вижу 
её в каком-то легком, летнем пла-
тье. На голове маленькая черная 
шляпка, с легкой черной же ву-
алеткой. На руках – черные, кру-
жевные перчатки. Мы стоим на 
троллейбусной остановке на ули-
це Герцена, ныне вновь Большой 
Никитской, около Московской 
консерватории. Ждем наш «но-
мер». Там, в те, пятидесятые годы 
прошлого века останавливались 
троллейбусы двух маршрутов – 
«пять» и «восемь». Ехать нам, ка-
жется, на «пятерке». Куда?

– К нашим, – сказала Бабиди 
в утро того самого, не то поздне-
майского, не то раннеиюньского 
дня. – Сегодня поедем с тобой к 
нашим, к Сурóчку и Чéкочке…

Это Бабиди о дочери Сар-
ре, Сурке, как звали её дома. И о 
муже Дмитрии Ивановиче Анто-
новском, о Чéке, Чéкочке, для до-
машних.

– Да, сегодня поедем к на-
шим, – задумчиво повторила Ба-
биди и как-то отрешенно посмо-
трела сквозь распахнутое окно 
столовой. Там, на ближнем гори-
зонте, за слегка шелестящим про-
зрачной листвой садом виднелись 
сводчатые окна Большого зала 
консерватории.

– К нашим, – поежившись, ти-
хим эхом отозвался я.

Я прекрасно понимал, что 
значило это – «к нашим». А зна-
чило это, что надо ехать на Ново-
девичье. К своим десяти годам я 
еще ни разу не был на кладбище. 
Хотя присутствие его, как и при-
сутствие того, другого мира, уже 
давно ощущал: пелена траурного 
сумрака плотно окутывала наш 
дом не один год. Четвертого де-
кабря 1949, в один день, бабушка 
потеряла и мужа, и дочь. И с тех 
пор каждое четвертое каждого 
месяца эта сумеречная пелена 
была особенно ощутима в доме. 

Уже за несколько дней перед 
таким очередным «четвертым» 
время, казалось, замедляло свой 
бег. Воздух вдруг делался каким-
то невероятно плотным, вязким, 
все краски как-то внезапно туск-

нели, все вокруг цепенело, слов-
но впадало в ступор. Дом будто 
переставал жить: передвигались 
все тихо, почти бесшумно, время 
от времени бросая на бабушку 
встревоженные взгляды. Разго-
варивали мало и тоже тихо, впол-
голоса. Она же и вовсе предпо-
читала молчать. И только когда в 
очередной раз этот перевал сум-
рака под названием «Четвертое» 
бывал преодолен, дом с радо-
стью выныривал из водоворота 
скорби, отодвигал в сторону пе-
лену печали и с новой волей воз-
вращался к жизни.

И вновь весело звонил теле-
фон. И вновь раздавались долго-
жданные звонки из издательств 
– из московского Гослитиздата и 
тбилисского «Заря Востока», где 
печаталось многотомье очередно-
го переиздания «Великого Моура-
ви». И звонки эти всегда особенно 
радовали. Они словно напомина-
ли об этом неизбежном возвра-
щении к жизни, напоминали о 
том, сколько всего еще не закон-
чено, сколько еще всего впереди. 
И вновь по вечерам в субботу зва-
ные ужины. И вновь в доме извест-
ные писатели, артисты. И вновь 
звучит музыка в нашей гостиной-
столовой, где мы с Костей по оче-
реди занимаемся на стареньком 
фамильном пианино «Беккер». 
И вновь звучит в доме смех.

ЭТЮДЫ
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***
И вот мы, Бабиди и я, стоим 

на остановке. А потом едем (так 
все-таки на «пятерке» или «вось-
мерке»?) до Манежа. Время к ве-
черу, но до шести, когда закроют 
ворота Новодевичьего, еще да-
леко. За окном троллейбуса мед-
ленно проплывают окрашенные 
мягким предвечерним солнцем 
в пастельные тона стены домов, 
спешат куда-то люди – город жи-
вет своей обычной летней жиз-
нью. А мы едем туда, к нашим.

А на Манеже нужно переса-
живаться на троллейбус «15» или 
«31» – оба идут к Новодевичьему. 
И вот уже плывут за окнами те же 
пастельно–акварельные краски, 
на этот раз – Большой Пирогов-
ской: дома, машины, деревья, 
люди – все излучает, или отра-
жает, какой-то особый, весенний 
свет начала жизни, её обновле-
ния, её надежд и устремленно-
сти в будущее. А мы едем к про-
шлому, но живущему своей новой 
жизнью в нашей сегодняшней па-
мяти. Мы едем к нашим.

Вспоминая тот день, я не раз 
задавался вопросом, поче-му Ба-
биди решила повезти меня туда, 
где покоились самые близкие ей 
и вполне неведомые мне люди 
(когда их не стало, автору этих 
строк было около полутора лет, 
и память рисовала лишь какие-то 
абстрактные образы). Почему она 
решила повести за собой самого 
младшего члена семьи к тому, 
сакральному порогу именно та-
ким, долгим путем, повезти, что 
называется, со всеми остановка-
ми. Ведь она была уже немолода, 
да и нездорова – стремительный 
уход в один день едва ли не поло-
вины семьи здоровье подорвал. 
И, конечно же, можно было бы 
заказать такси и куда как более 
комфортно доехать. Но, думает-
ся, здесь как раз и кроется ответ 
на этот вопрос. Она интуитивно 
угадала, что путь к святому для 
нее, а впоследствии и для меня, 
месту должен был стать именно 

таким, небыстрым, походившим 
на своего рода небольшое палом-
ничество. Я должен был, по её 
ощущению, запомнить его, этот 
путь, запомнить этот город, уто-
пающий в счастье весенне–лет-
него обновления, со всеми этими 
особыми красками, звуками, за-
пахами, со всем этим бурлящим 
противостоянием тишине и по-
кою, что царят там, за тихой сте-
ной смирения и печали. Словом, 
на всю жизнь запомнить этот мой 
первый путь к последнему прича-
лу семьи. Запомнить эту дорогу 
любви к отеческим гробам, до-
рогу, без которой нет и не может 
быть полноценного становления 
личности, полнокровного осоз-
нания себя, каждым из нас, не-
отъемлемой частью не только 
своей семьи, своего родаплеме-
ни, но и шире – своего народа, 
своей земли.

И эта моя первая встреча с 
последним приютом тети и деда 
стала для меня таким же важным 
нравственным уроком, как и те, 
первые уроки русской истории, 
которые преподавал мне отец, 
частенько укладывая меня, четы-
рех–пятилетнего, еще не умев-
шего толком читать, на огромный 
диван в своем кабинете и обкла-
дывая меня со всех сторон кни-
гами по истории Отечественной 
войны 1812 года, а также по исто-
рии Первой мировой и Великой 
Отечественной. Сцены баталий на 
рисунках и фотографиях, карты 
сражений, портреты полковод-
цев – все это, сливаясь в причуд-
ливую мозаику образов некой ми-
стерии, посвященной великому 
героизму нашего народа, и стало 
во многом основой того миро-
понимания, которое обозначает-
ся одним словом – патриотизм. 
И наше с бабушкой паломниче-
ство летом 1958 на Новодевичье, 
и эти уроки отца – по сути звенья 
одной цепи, навсегда приковав-
шей меня к моей Родине.

***
И вот мы уже идем по Но-

водевичьему, вначале по новой 
территории, пока еще мало «за-
селенной» в те годы. Идем мимо 
могил великих людей Отечества, 
и Бабиди рассказывает мне о них, 
о тех, кому за их беззаветное слу-
жение Отчизне уготована честь 
найти последний приют здесь, в 
главном некрополе страны. Сре-
ди надписей на надгробиях еще 
почти не встретить имен тех, кого 
люблю и знаю чуть ли не с первых 
дней моей сознательной жиз-
ни, тех, кому нередко открываю 
дверь нашего дома в Брюсовском 
переулке, тех, к кому стану прихо-
дить сюда потом, позже. Пока же 
они там, за стенами своего буду-
щего прибежища, там, в бурля-
щей жизни Москвы. Еще не здесь, 
а там ждут нас они. Ждут оче-
редной субботы, когда соберут-
ся вновь в нашем хлебосольном 
доме на ужин, где знаменитые 
«старики» – мхатовцы, народные 
артисты СССР Алесей Васильевич 
Жильцов и Владимир Львович Ер-
шов будут рассказывать забавные 
истории, приключившиеся с ними 
во время их работы над «Плода-
ми просвещения» Л.Н.Толстого; 
где Иван Семенович Козловский, 
великий артист, премьер Боль-
шого театра, тоже народный ар-
тист СССР, под аккомпанемент 
гитариста Александра Иванова 
Крамского будет петь старинные 
русские романсы; где Софья Вла-
димировна Гиацинтова, худрук 
Театра Ленинского комсомола 
и тоже народная СССР будет де-
литься последними новостями 
театральной Москвы…

***
Софья Владимировна, самая 

близкая бабушкина подруга. Нет, 
нет, там не было никаких «Соня-
Нюра» – только по имениотчеству, 
только «на вы»… «Нюра» прозву-
чало из уст Софьи Владимиров-
ны лишь однажды. Но об этом 
позже… И тем не менее… И тем 
не менее, несмотря на внешнюю 
дистанцированность, были они 



Писательница А. Антоновская. Конец 1940-х А. Антоновская и Д. Антоновский. Тифлис. 1915

Наш любимый Чеќа – Дмитрий
Иванович Антоновский, один
из зачинателей броневого дела
в России. Незадолго до ухода, 1949

Режиссер, педагог, актриса 
Театра-студии им. Ленинского 
комсомола Сарра Константиновна 
Черная в одном из спектаклей 
театра. Рисунок её ученика 
Леонида Маркова, впоследствии 
великого русского актера, 
народного артиста СССР.

Сарра Константиновна Черная,
моя тетя. Один из последних
снимков, 1949

Сурок (Сарра Черная).
Акварель О. Шарлеманя, 1918



Здесь маме пятнадцать. Известный портрет «Светлана»
И. Грабаря  (Третьяковская галерея)

«Красная Москва» у вас есть?
Светлана Черная в истринском
универмаге. Конец 1950-х

С семьей крестной, своей тети,
жены академика Н. Д. Зелинского.
На Воробьевых (Ленинских) горах, 1949

Светлана Черная в вуали и без.
Портрет фотохудожника 
М. Наппельбаума, сделанный
на торжественной закладке 
первого камня нового здания МГУ, 
Воробьевы (Ленинские) горы, 1949.
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невероятно близки. И этим «вы» 
они хотели лишь подчеркнуть то 
огромное уважение, с которым 
относились друг к другу два зна-
менитых человека – актриса и пи-
сательница.

Помню её в нашем доме все 
мое детство и всю мою юность. 
И помню всегда немолодой. 
В каком-нибудь 1955 мне уже семь, 
а ей всего шестьдесят. Она, эта 
седая грузная женщина сидит ря-
дом с Бабиди на диване в нашей 
столовой и рассказывает о за-
вершившихся недавно съемках 
фильма Фридриха Эрмлера «Не-
оконченная повесть». Софья Вла-
димировна играла в этой карти-
не, которую часто показывают по 
телевизору и сегодня, мать глав-
ного героя. А в этой роли снимал-
ся Сергей Бондарчук. Рассказы-
вает она невероятно интересно. 
И говорит так энергично, так за-
жигательно–страстно, что эта 
грузная усталость, которая, ка-
жется, так привычно давит на 
нее, почти мгновенно исчезает, 
уступая место вдруг вернувшей-
ся юности.

Быть может, ей нравилась 
роль, но, почему-то кажется мне 
сегодня, ей очень нравилось сни-
маться с Сергеем Бондарчуком. 
Нравилось быть партнершей не 
только великого актера, но и про-
сто очень красивого человека. 
Быть может, ей так недоставало 
этой мужской красоты рядом в 
последние годы. Ведь к тому вре-
мени, о котором идет речь, она 
уже давно потеряла того, кого так 
страстно любила всю жизнь. Да, 
её муж Иван Николаевич Берсе-
нев, не только один из создателей 
Театра им. Ленинского комсомо-
ла, но и один из самых красивых 
мужчин той эпохи, ушел из жизни 
еще в 1951, а от Софьи Владими-
ровны – за два года до кончины.

Ушел к Галине Сергеевне 
Улановой. Впрочем, не ушел к ве-
ликой балерине, а улетел к таин-
ственной, непознанной звезде, 
так манко излучавшей свет одино-
чества и обрекавшей на такое же 
одиночество всех, кого заворажи-

вал этот свет. А он и в самом деле 
завораживал, этот холодный свет. 
Завораживал и сжигал…

Софья Владимировна и Иван 
Николаевич расстались. Семья 
наша приняла сторону Гиацинто-
вой, но Берсеневу от дома не отка-
зали. Жалели обоих. И принимали 
обоих. Но отныне в разные дни.

Из рассказа отца
– Пришел как-то к нам Иван 

Николаевич, вдруг сразу поста-
ревший, слегка сгорбленный… 
И какой-то отрешенно–растерян-
ный. Стоим мы в передней с ним, 
оба почему-то не решаемся войти 
в столовую. И тогда я говорю ему: 
«Иван Николаевич, вам нездоро-
вится явно. Надо бы к врачу…» 
А он мне в ответ: «Поздно, Боря, 
поздно… Теперь уже поздно». И с 
этими словами достает из карма-
на пиджака какую-то сложенную 
бумажку, разворачивает, а это – 
целый лекарственный прескрипт. 
«Когда тебе назначают вот все 
это, – говорит Иван Николаевич, – 
то поздно… Все поздно… А, лад-
но, жизнь-то пока продолжает-
ся!» После этих слов жизнь Ивана 
Николаевича продолжалась. Еще 
полгода.

***
А теперь я вижу как она, Со-

фья Владимировна, бледная, сто-
ит на пороге, разделяющим сто-
ловую и комнату бабушки. Стоит, 
опершись левой рукой о дверной 
косяк, а тыльную сторону правой 
– приложив ко лбу. Накануне, 21 
октября 1967 года, писательни-
цы Анны Антоновской не стало. 
И её лучшая подруга, Софья Вла-
димировна Гиацинтова, пришла 
проститься. Прощание было ис-
кренним и вместе с тем очень 
артистичным. Едва войдя в дом, 
Софья Владимировна, ни с кем не 
здороваясь, ни на кого не глядя, 
молча, прошла в спальню бабуш-
ки. Пробыла там минут пятнад-
цать–двадцать. И вот вышла. Она, 
выдающаяся актриса и опытный 
режиссер, не могла, конечно, и в 
такие минуты не быть актрисой, 
пренебречь канонами сцены, 

ведь она прежде всего была до 
мозга костей человеком театра, 
невольником рампы. А столовая 
меж тем была полна народу, и все 
смотрели на нее, актрису Гиацин-
тову. Вот тут-то и сработал про-
фессиональный рефлекс.

Эта мизансцена не раз вспо-
миналась мне, когда я читал, ска-
жем, роман «Театр» Сомерсета 
Моэма, где главная героиня, ве-
ликая английская актриса Джулия 
Ламберт, постоянно пребывая в 
агонии собственной рефлексии, 
все время смотрит на себя как 
бы со стороны. Эта мизансцена 
вспоминалась мне и тогда, когда 
я смотрел, как герой актера Роя 
Шайдера в гениальном фильме 
Боба Фосса «All that jazz» ставит 
гротескный спектакль, повеству-
ющий о его, героя, уходе из жиз-
ни. Вспоминалась эта мизансцена 
и когда читал сценарий похорон 
Федерико Феллини, сценарий, 
созданный им самим. Рефлексия, 
профессиональная рефлексия 
творца – вот что это такое. И про-
стым смертным этого не понять, 
ведь они, творцы, говорят язы-
ком своего искусства с высшими 
силами, с вечностью. Они посто-
янно вторгаются в горний мир. 
И никогда не принадлежат себе. 
Даже в такие трагические момен-
ты истины, как прощание с самым 
близким другом.

– Все… Простилась с Нюрой, 
– сказала Софья Владимировна и 
так же молча, ни с кем не проща-
ясь, ни на кого не глядя, вышла из 
дома.

***
А мы с Бабиди вновь в 1958. 

Мы продолжаем путь к нашим. 
Проходим через арку в стене, от-
деляющей новую территорию от 
старой, сворачиваем направо.

– Вот, мы уже рядом, – гово-
рит Бабиди. – Немного осталось…

Мне показалось в этот мо-
мент, что у нее едва не вырвалось 
«до дома». Что ж, «немного оста-
лось до дома» прозвучало бы из 
её уст, наверное, вполне есте-
ственно. Ведь и в самом деле, 
после того «четвертого» часть её 
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дома была теперь здесь, на Но-
водевичьем. Однако не сказала, 
а только прибавила ходу, реши-
тельно устремилась туда, к аллее, 
открывавшейся могилой Гоголя.

– Вот мы и пришли. Иди за 
мной, не бойся, – сказала она.

А я в общем-то уже и не бо-
ялся. Я как-то вдруг сразу почув-
ствовал себя оченьочень живым. 
Я понял, что, хоть мы и в мире 
мертвых, но мы здесь, в этом за-
гадочном, непостижимом мире 
как бы случайно, почти понарош-
ку, ненадолго. И обитателями его 
не станем никогда. Что нам, по 
крайне мере, всей нашей семье, 
уготована теперь вечная жизнь 
в мире живых. Ведь в мир мерт-
вых мы уже двоих отпустили, а 
остальным – жить вечно!

Вот завтра вместе с отцом 
вновь буду встречать в передней 
нашей квартиры Софью Влади-
мировну и Ивана Семеновича 
Козловского, и Игоря Владимиро-
вича Нежного, знаменитого теа-
трального деятеля, в свое время 
заместителя директора МХАТа, 
к тому же еще и заядлого кол-
лекционера карандашей, один 
из которых он вновь, как всегда, 
обязательно подарит Бабиди 
(она писала только карандашами, 
и подарок Нежного, этого удиви-
тельно жизнелюбивого человека, 
для нее – всегда некий символ 
её вечного творческого бытия; 
впрочем, это я понял уже позже, 
во взрослой жизни). Встречать 
будем и Михаила Михайловича 
Громова, он тоже придет. И, ко-
нечно, будет рассказывать о зна-
менитом перелете в Америку. На 
самом деле, никогда за нашим 
столом он об этом не рассказы-
вал, но я все надеялся – а вдруг 
сегодня расскажет! Словом, нас 
ждал, очень ждал мир живых, 
вечно живых. И нам место в нем, 
только в нем!

Так думал я, десятилетний 
мальчик. И конечно же не мог 
себе даже представить тогда, что 
когда-нибудь одного за другим 
буду провожать сюда, на Новоде-
вичье, в этот мир неживых, самых 

любимых и самых живых, кото-
рым моя детская фантазия обе-
щала счастье вечной жизни.

…Вот мы у могилы Сурка. 
Сурок, Сарра Константиновна 
Черная, дочь Бабиди, моя тетя, 
была ученицей Константина Сер-
геевича Станиславского и педа-
гогом Леонида Маркова, Риммы 
Марковой, Всеволода Ларионо-
ва, учившихся у нее в студии при 
Театре Ленинского комсомола и 
ставших впоследствии знамени-
тыми актерами. Скульптор, соз-
дававший надгробие Сурка, не 
завершив его, собрался в неболь-
шой отпуск. «Приеду, – сказал он 
бабушке, – закончу». «Ради Бога, 
не надо,– воскликнула она, – Су-
рок здесь живая!» «Нет, – отвечал 
он, – работа не завершена, и это 
очевидно. Так оставлять нельзя. 
Я известный скульптор. Такую не-
завершенность никто не поймет.» 
С этого отдыха он не вернулся. 
Утонул.

И вот мы стоим здесь. Солнце 
играет последними лучами в неж-
ной листве, и создается ощуще-
ние, что, утопая в этой причудли-
вой игре светотени, мраморная 
Сурок улыбается, что она здесь и 
впрямь живая. И очень грустная. 
И Бабиди с грустью смотрит на 
дочь. А потом – на мужа, на фото-
графии, укрепленной на обелиске 
из черного мрамора, что здесь, 
неподалеку от могилы Сурка. 
А под портретом Чеки – лаконич-
ная надпись золотом «Дмитрий 
Иванович Антоновский». И еще 
одна – «Все проходит…» Да – все 
проходит – и служба на Кавказе, 
где он в чине капитана коман-
довал автомобильной ротой, и 
участие во взятии Эрзрума в 1915 
и в других военных кампаниях 
начала прошлого века, и коман-
дование уже в чине половника 
Первым Петроградским бронеди-
визионом, и переход в 1917 году 
на сторону революции, и служба 
в Красной Армии, в управлении 
бронесил, и конфликт с Троцким, 
в ту пору наркомвоенмором, и 
тяжелая болезнь на почве этого 
конфликта, а также осознание 

того, что так и не смог, не успел за-
вершить начатое – внести свой по-
сильный вклад в создание россий-
ских бронесил. Все проходит…

– А, вот, –говорит Бабиди, 
как бы очнувшись от боли, – там, 
наискосок от нас – Митрофан Ефи-
мович Пятницкий. Недавно слуша-
ли с тобой по радио концерт его 
хора, ты ведь помнишь?

– Как, – лепечу я, – тот самый?
– Ну, конечно он, – говорит 

Бабиди. – Великий человек. Как 
здорово показал миру живую 
душу русской песни.

Подлинный смысл этих слов 
бабушки понял уже спустя годы, 
когда довелось работать мне с 
моей женой Светланой Безрод-
ной, её «Вивальди–оркестром» и 
с этим замечательным хором над 
целым рядом проектов. Это были 
спектакли, посвященные и 200-ле-
тию Отечественной войны 1812, 
и 70-летию Великой Победы над 
фашистской Германией, и мно- 
гое другое.

– А кто это, Бабиди? – спра-
шиваю я и читаю надпись на мо-
гильной плите, что напротив мо-
гилы Сурка: «Михаил Степанович 
Державин».

– Великолепный актер, – го-
ворит Бабиди. – Служил в театре 
Вахтангова.

Мне и в голову не могло при-
йти тогда, конечно, что с его сы-
ном, Михаилом Державиным, 
прекрасным актером и челове-
ком буду дружить не один год. 
И что работать будем вместе. 
В концертах нашего оркестра 
Михаил Михайлович не раз при-
нимал участие. И не раз превос-
ходно пел. А как же он любил 
пройтись по Арбату, буквально 
купаясь на каждом шагу в самых 
разных выражениях этой огром-
ной, поистине всенародной люб-
ви – от улыбок и поклонов, до 
автографов и цветов. Не раз при-
глашал он и меня прогуляться 
вместе с ним. Не мог, конечно, я 
и представить себе тогда, в 1958, 
стоя у могилы его отца, что по-
том, спустя годы, приду сюда, уже 
на могилу Державина–младшего.



Светлана Черная. 1955 Отец, Борис Черный, ученик
Валерия Брюсова. Конец 1930-х

Константин 
Черный.

Один
из последних 

снимков

Дядя Светланы 
Черной, академик 

Н.Д. Зелинский. 
На дарственной 
надписи «Милой 

Светеньке-Светусе 
от любящего 

ее Н. Зелинского»

 Анна Антоновская. Тифлис. 1903
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Как не мог себе представить 
и то, что доведется работать и 
дружить с Владимиром Михай-
ловичем Зельдиным, подлинной 
легендой русского театра. Поч-
ти четверть века длилась наша 
со Светланой Безродной дружба 
с этим уникальным человеком. 
А как он любил петь под акком-
панемент нашего оркестра зна-
менитую «Песню о Москве» из 
культового фильма «Свинарка и 
пастух»! А как он любил встре-
чать Новый год в нашем доме! 
И вот он тоже здесь, на Новодеви-
чьем.

А там, неподалеку, на сосед-
ней аллее, покоится человек, осо-
бенно близкий мне, - Наталья Дми-
триевна Шпиллер, выдающаяся 
русская певица, прима Большого 
театра. С ней связывала нас друж-
ба с того самого времени, когда 
ей, почти семидесятилетней, ста-
ло вдруг интересно с молодым 
журналистом–международни -
ком, которого она знала еще в 
младенческом возрасте. А совсем 
недавно здесь нашла последний 
приют и Вера Кузьминична Васи-
льева, наша любимая Верочка. Ка-
кое счастье было работать с ней!.. 
«Унесенные ветром», «Слушай, 
Ленинград!», «Подмосковные ве-
чера»… Как украсила она своим 
блистательным мастерством эти 
наши спектакли… И здесь же не-
подалеку Катенька Максимова, 
великая балерина, прима Боль-
шого театра. Дружили и работа-
ли и с ней. А с её мужем, Влади-
миром Васильевым, дружим и по 
сей день. И столько мы сделали 
вместе с ним.

Помню его на сцене Боль-
шого зала Московской консер-
ватории и Концертного зала им. 
П. И. Чайковского в спектаклях, 
созданных вместе с ним и с лиде-
ром «Вивальди–оркестра». Это 
и «Маскарад без масок», и «Бал 
после сражений», и «Унесенные 
ветром», и «На Родине и на чужби-
не», и, конечно же, «Золотые ме-
лодии мирового балета», где он, 
великий Васильев, по праву за-

воевавший титул лучшего танцов-
щика ХХ века, под крики наших в 
зале: «Васильев! Васильев!» и ино-
странцев: «Володья! Володья!», 
не танцуя, а лишь с помощью ле-
гих штрихов его фантастической 
пластики вспоминая, как танце-
вал, и впрямь будто протанцевал 
все свои самые известные партии. 
Но он, слава Богу, с нами! Многих 
тебе лет, дорогой Володенька!

***
Все проходит… Я неизменно 

вспоминаю это изречение Царя 
Соломона, выведенное золотом 
на обелиске Чеки, когда приезжаю 
сюда, на Новодевичье, к маме, 
папе, брату, к нашей Бабиди, к 
друзьям, с которыми столько свя-
зано. Ко всем нашим. Да, сегодня, 
они все здесь. А, впрочем, здесь 
ли? Нет, прежде всего, наверное, 
они в нашем, живом мире. В том, 
где лениво плывут облака, под-
свеченные лучами заходящего 
солнца, где тихо шелестят на лег-
ком, летнем ветру ранней листвой 
березы, где неспешно текут реки 
вдоль заливных лугов, усеянных 
клевером, иванчаем, незабудка-
ми, где в многоголосье людской 
толпы, спешащей куда-то на ули-
цах городов, можно различить их 
голоса и мелькнувшие на мгнове-
нье их лица… Они всюду среди 
нас – и в повседневной жизни, и 
в тех образах, что созданы ими в 
их книгах, фильмах, спектаклях, 
в тех образах, что до конца наших 
дней будут жить в наших душах, в 
нашей памяти.

…Когда мы выходили из во-
рот Новодевичьего, вечер уже 
нежно накрывал Москву. Но было 
как-то по раннелетнему светло, 
лишь только слегка загустели 
акварельно–пастельные краски 
города. Да спешащего народу на 
улицах стало больше. Как же все-
таки светло и уютно в этом мире, 
почувствовал я тогда.

– Нам надо купить подарок, 
– сказала Бабиди. – скоро пятое 
июля, день рождения папы. Не за-
был?

Я, конечно же, не забыл. 
Я, конечно же, помнил. Как пом-
нил и то, что на самом деле отец 
мой родился четвертого июля 
1904 года. Но… Опять это «чет-
вертое»! «Четверку» в нашем 
доме по решению бабушки заме-
нили на «пятерку». Так и праздно-
вали – пятого июля.

Отец был не только талант-
ливым поэтом, но и страстным 
коллекционером. Однако страсть 
эта была какой-то поистине все-
объемлющей и, скажем так, хао-
тичнополигамной. Он понемногу 
коллекционировал все: марки и 
спичечные этикетки, старинные 
монеты и бумажные деньги, ста-
ринное русское стекло и русский 
фарфор, гарднеровские статуэт-
ки и печатки…

За ними, печатками, мы и от-
правились с Бабиди прямо с Ново-
девичьего в антикварный магазин 
на Арбате. Ах, как же там было все 
интересно: на полках стояли неве-
роятной красоты старинные куб-
ки, лежали тарелки – французские, 
немецкие, и, конечно же, лучших 
наших фабрик – Корнилова, Бате-
нина, Попова, Кузнецова, Гардне-
ра… Я, кстати, с детства знал, что 
Софья Владимировна Гиацинтова 
– родственница заводчиков Гар-
днеров; подаренные ею бабушке 
чашки до сих пор в нашем доме. 
В специальных гнездах стояли 
трости – с резными костяными 
набалдашниками, с серебряными 
ручками, с инкрустациями и без. 
И, конечно же, часы. Они, на-
польные, настольные, настенные, 
каминные, наперебой весело от-
бивали время, заливая магазин 
трелями самых разнообразных, 
самых удивительных мелодий. 
Часы отбивали время. Время 
грядущих испытаний и надежд, 
обретений и потерь, утраченных 
иллюзий и исполнившихся же-
ланий. Время продолжающейся 
жизни.   

ЭТЮДЫ
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Бренко Анна Алексеевна 63-66
Брусникина Марина Станиславовна 18, 25
Буа Жюль (Jules Bois) 70
Букаев Радион Тимурович 24
Букреева Анастасия Александровна 18, 21

В
Васильев Артём Олегович 28
Васильев Владимир Викторович 99
Вахтангов Евгений Богратионович 31
Виноградов Иван Григорьевич 7
Верлен Поль (Paul Verlaine) 67
Воксель Луи (Louis Vauxcelles) 70
Вишневский Андрей Александрович 41, 47
Васильев Сергей 46
Вайнберг Мечислав Самуилович 14-17
Вязникова Ксения Борисовна 17
Валеев Исмаил 60
Вебер Карл Мария Фридрих Август
(Эрнст) фон 14, 47, 49, 51, 53
Водолазкин Евгений Германович 18, 22
Воробьёва Лариса 30
Воронцов Дмитрий 32
Вотяков Алексей Васильевич 19, 22
Верди Джузеппе 7, 11-13

Г
Галич Виталий Васильевич 89
Галкин Дмитрий Владимирович 94
Герзмава Хибла Леварсовна 7, 11, 57
Гест Иель де (Yèle de Guestre) 70
Гиацинтова Софья Владимировна 96, 99, 102
Гильманов Валерий Рамазанович 17
Гладков Фёдор Васильевич 28, 33, 34
Глазунов Александр Константинович 70, 71, 73, 74, 78
Гнедич Пётр Петрович 66
Гоголь Николай Васильевич 28, 63, 64, 100
Головин Александр Яковлевич 50
Головнин Дмитрий 17
Голодницкий Борис Исакович 29, 33, 34
Голубков Петр 4
Гомер 56, 57
Гончарова Наталья Сергеевна 50
Гораций 57, 58
Городиская Ольга 60
Горький Максим (Алексей Максимович Пешков) 18, 21, 
23-27
Готье Теофиль (Théophile Gautier) 67
Гранатова Лариса 21
Гребенщикова Лариса Ивановна 7
Грег господин и госпожа (Gregh) 70
Григ Эдвард Хагеруп 25
Губайдуллина Дина 23
Гуно Шарль Франсуа 51
Гуревич Филипп Михайлович 20, 21
Гурякова Ольга Николаевна 57
Гуськова Дарья 60, 61
Гутнова Александра Алексеевна 93
Гюго Виктор 64
Гюисманс (A Rebours d’Huysmans) 68

Д
Дадамян Геннадий Григорьевич 94
Дадашев Ариф 11
Данилов Сергей Ксенофонтович 28
Данилова Мария Борисовна 4
Д’Аннунцио Габриеле (Gabriele d’Annunzio) 70
Дебюсси Клод (Claud Debyssy) 67
Дебюсси Клод (Debussy) 71
Девятьяров Александр Эдвардович 4
Дегтярев Михаил 25, 26
Деллюк Луи 74, 79
Державин Михаил Михайлович 100, 102
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Державин Михаил Степанович 100
Джакометти Паоло 64
Дмитрук Владимир 11
Доде Альфонса 73
Доде Леон 73
Долгова Зинаида Васильевна 33, 35
Домрачёв Василий Валерианович 28
Достоевский Фёдор Михайлович 14, 17
Дункан Айседора (Isadora Duncan) 71
Дэйо Арман (Armand Dayot) 70
Дюлак Одетт (Odette Dulac) 83
Дюма-отец Александр 64
Дягилев Сергей Павлович 69, 89

Е
Еврипид 57
Ермолай-Еразм 33
Ершов Владимир Львович 96
Ефимов Павел Николаевич 31, 35
Ефимова Нина Аркадьевна 28
Ефремов Ярослав 31

Ж
Жегалин Максим 23
Жильцов Алексей Васильевич 96
Желудков Даниил 31
Жилин Валерий 31
Жилинская Ольга Константиновна 33
Жукова Анастасия 60, 61
Журова Галина Александровна 94

З
Закарян Эдгар 25
Зальцман Галина Юрьевна 18
Зандерлинг Курт 17
Зандерлинг Томас 14-17
Заявлин Григорий Арнольдович 94
Зельдин Владимир Михайлович 102
Золотов Андрей Андреевич 14

И
Иванов Константин Анатольевич 36
Иванов-Крамской Александр Михайлович 96
Изычева Татьяна Васильевна 29, 33, 34
Исмагилов Дамир Гибадрахманович 7
Ириб (Iribe) 70
Измайлова Алина 88 
Исаакян Георгий Георгиевич 7, 11-13

К
Казанский Николай 13
Казноб Галина 67
Кайаве Ж.-А. де (G.-A. de Caillavet) 70
Каминская Наталия Григорьевна 4
Каммарано Сальваторе 7
Камолетти Луиджи 64
Каппиелло Леонетто 82, 83
Карбаускис Миндаугас 18
Кастеллан де (de Castellane) 71
Качалкова Мария Валерьевна 34
Качалов Василий Иванович 32
Качесов Владимир Петрович 28, 29, 33
Квятковский Юрий 25, 26
Керин Максим Евгеньевич
Кинкулькина Наталия Михайловна 69
Кисляров Михаил Степанович 7
Клемансо Альбер (Albert Clemenceau) 70, 71
Климт Густав 4
Кнапп Кристиан 7, 8, 11
Коган Алёна 93
Козловский Иван Семенович 96, 100
Кокто Жан (Jean Cocteau) 72, 75
Коломиец Елизавета 59

Константинов Владислав Георгиевич 30, 31
Константинов Георгий Викторович 28, 30, 31, 36
Коровин Константин Алексеевич 50
Короленко Владимир Галактионович 24
Корф Фёдор Фёдорович 64
Корш Фёдор Адамович 65
Корш Фёдор Евгеньевич 32
Кострома Алексей (настоящее имя -
Алексей Николаевич Семёнов) 92, 93
Красовский Владимир Валентинович 33
Круассе Франсис де (Francis de Croisset) 70
Крылов Виктор Александрович 64, 66
Крючко Павел Сергеевич 28, 34
Кузьминых Олег Елизарович 31, 35
Кузнецова Мария 68
Кулаева Агунда Елакановна 13
Куликов Николай Иванович 66
Купсольцева Любовь Николаевна 33
Курентзис Теодор 14
Курочкина Дарья 60
Кырла Йыван (Кирилл Иванович Иванов) 28

Л
Лабиш Эжен Марен 65
Лакунцов Алексей 21
Лапоз Анри (Henry Lapauze) 70
Ларионов Всеволод Дмитриевич 100
Ларионов Михаил Фёдорович 50
Лафорг Жюль (Moralités légendaires de Jules 68
Лаффер мадмуазель М (Mlle M. Lafferre) 70
Леблан Жорж (Georges Leblanc) 70
Леблан Жоржет (Georgette Leblanc) 71
Леви-Дюрмер (Lévy-Dhurmer) 70
Лезюер Даниель (Daniel Lesueur) 70
Лермонтов Михаил Юрьевич 64
Лесков Николай Семёнович 64
Лессинг Готхольд Эфраим 64
Лим Саймон 9, 13
Лоевский Олег Семенович 18
Ломакина Лариса Сергеевна 27
Лоне Ги (Guy Launay) 80
Лыков Станислав Михайлович 7
Люнье-По Орельен 73

М
Магр Морис (Maurice Magre)70
Макаров Денис 19
Макс Эдуард де (Edouard de Max) 71
Максимова Екатерина Сергеевна 102
Малевич Каземир Северинович 24
Малер Густав 4, 7, 14, 28
Мамедов Эльшан Асадович 94
Мансурова Людмила Анатольевна 28, 31, 32
Мариотт Антуан (Anotoine Mariotte) 73
Марков Леонид Васильевич 97
Маркова Римма Васильевна 100
Мартон Давид 14
Мартынцева (Казакова-Мартынцева) Ирина 28
Марышев Николай Леонидович 28
Масканьи (Mascagni) 71
Матвиенко Кристина Николаевна 58
Матяш Кирилл 21
Медведев Александр Викторович 14
Мейерхольд Всеволод Эмильевич 68, 69, 71
Менандр 57
Миль Пьер (Pierre Mille) 70
Миннуллина Йолдыз 60
Миронов Евгений Витальевич 18, 25
Мистенгет (Mistinguett), или Мистангет, 
настоящее имя — Жанна-Флорентина Буржуа 83
Михайлова Кристина Дмитриевна 28
Мишарин Владимир Васильевич 28
Мольер Жан-Батист 64, 65
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Монтескью Роберт де (Robert de Montesquiou) 67, 71 
Малларме Стефан (Stéphane Mallarmé) 67, 68
Морей Габриэль (Gabriel Maurey) 70
Морозов Дмитрий Феликсович 7
Морозова Екатерина 12
Морсье (M. de Morsier) 71
Москаленко Евгения Борисовна 28, 32
Моцарт Вольфганг Амадей 7, 14
Моэм Сомерсет 99
Мравинский Евгений Александрович 17
Мсерианц Рубен Зармайрович 66
Мунк Эдвард 25
Мухина Ася 25
Мюллер Хайнер 35
Мюнценмайер Хольгер 21

Н
Нада Итара 28
Наумов Алексей 46
Невежин Пётр Михайлович 66
Немиро Ксения 31
Немирович-Данченко Владимир Иванович 7, 8, 47, 52, 53
Немцев Иван Иванович 30
Нефёдова Анастасия Владимировна 47-49
Новосёлова Алла 32
Нозьер Фернан (Nozière) 70, 73, 74, 75, 81
Носова Елена 18
Носырев Кирилл Михайлович 94
Ноэль Эдуард (Edourard Noël) 70

О
Оганесян Анаит Вачеевна 94
Одоевский Владимир Фёдорович 63
Окунева (Попова) Татьяна Геннадьевна 33, 35
Орлов Юрий Матвеевич 94
Островский Александр Николаевич 63, 64, 66
Оффенбах Жак 65

П
Павловский Гастон де 80
Паршкова Елена 31
Пектеев Василий Александрович 28
Пектеев Степан Васильевич 28, 34, 35
Пектеева Нина Николаевна 36
Песочинский Николай Викторович 23
Петров Илья 28, 31, 32, 36
Платон 54, 55, 57, 58
Плахин Александр 25, 26
Плутарх 57
Погорелов Иван 22
Полер Полин 83
Поли Антонио 13
Полунин Слава 92, 93
Попов Владислав 13
Попов Николай 25, 26
Попова Дарья 60
Порто Риш Жорж де (Georges de Porto-Riche) 70
Поутни Дэвид 14
Прокофьев Сергей Сергеевич 17
Прудниковайте Иева 17
Пуччини Джакомо 50
Пьерне Габриэлю (Gabriel Pierné) 73
Пятницкий Митрофан Ефимович 100

Р
Рассохин Сергей Федорович 66
Редько Евгений Николаевич 4, 6
Режан Габриэль (урожденная Габриэль Шарлотта Режу) 83
Рембо Артюр (Arthur Rimbaud) 67
Реньо Анри (Henri Regnault) 68
Римский-Корсаков Николай Андреевич 70
Родионов Дмитрий Викторович 28, 63, 94
Родионов Сергей Владимирович 7

Роднянский Евгений Андреевич 34
Роль (Roll) 70
Романи Феличе 7
Ростовщикова Ольга Владимировна 33
Рубинштейн Ида 67, 68, 70-74, 76-81
Рубинштейн Николай Григорьевич 63
Рубцов Александр Михайлович 50-53, 55, 56
Рябова Ксения Александровна 63

С
Савельянов Егор 25
Сагачеева Алина Райхановна 41
Салимзянов Дамир Халимович 18
Самакои Мигель (Miguel Samacoïs) 70
Самеева Валерия Сергеевна 94
Сандакова Светлана Викторовна 31
Санин Александр Акимович 67-69, 71, 73, 74
Санникова Екатерина 17
Сапаев Эрик 28, 29, 33
Сарду Викторьен 64
Сарьян Мартирос Сергеевич 31
Сафиуллин Дамир 32
Светаева Марина Григорьевна 66
Сен Пуэн Валентине де (Valentine de Saint-Point) 71
Серов Валентин Александрович 50
Серто Мишель де 62
Си Эдмон (Edmond Sée) 70
Сивова Мария 60, 61
Симонов Евгений Рубенович 31
Синявин Алексей 25
Скоморохов Геннадий Сергеевич 21
Скриб Эжен 65
Славутский Александр Яковлевич 32
Смелянский Давид Яковлевич 94
Смирнов Иван Викентьевич 28, 31, 35
Соколов Пётр 17
Соловьев Иван Юрьевич 35
Соловьёв Николай Яковлевич 66
Софокл 57
Спешков Владимир Георгиевич 28
Сталин Иосиф Виссарионович 17
Станиславский Константин Сергеевич 100
Старилов Илья 7
Стерликова Люба 83
Столбова Анна Абдулмуталимовна 34
Стоппард Том 4
Строганова Светлана Васильевна 35
Стулиг Эдмон (Edmond Stoullig) 70
Суворов Павел 51, 55
Суде Поль (Paul Souday) 70
Сутеев Владимир Григорьевич 28
Сухово-Кобылин Александр Васильевич 28, 30, 31, 32, 36

Т
Талута-Скрюте (TaluthaScrutté) 71
Танеев Сергей Иванович 63, 65
Таныгин Сергей Иванович 28, 30, 31
Тарновский Константин Августович 66
Текслер Алексей Леонидович 18
Тетерин Алексей Вячеславович 28, 31, 34
Тетюев Алексей Евгеньевич 18
Тимиряев Генрих Николаевич 31
Титель Александр Борисович 51
Тихонова Анжела Артуровна 28
Толстой Алексей Константинович 64
Толстой Лев Николаевич 18, 21
Топчян Эдуард Степанович 7
Трарьё Габриэль (Gabriel Trarieux) 70
Трауберг Леонид Захарович 92
Трегубова Мария Иосифовна 7, 8, 13
Трегубов Алексей Владиславович 7, 12, 13
Триер Ларс фон 18
Трубочкин Дмитрий Владимирович 54, 94
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Тугендхольд Яков Александрович 73, 74, 76, 79
Тупикин Антон 31
Тэжик Теодор Чеславович 93

У
Урусов Федор Михайлович 63, 65
Устинов Юрий Семёнович 50-53, 55-57

Ф
Фарг Леон-Поль (Léon-Paul Fargue) 71
Фасхутдинов Равиль 58, 59
Федотов Александр Филиппович 63
Фейзов Денис Маратович 29, 33
Фильштинский Вениамин Михайлович 94
Фильштинский Глеб Вениаминович 94
Филиппо Эдуардо де 28, 30, 31, 32
Флер Роберт де (Robert de Flers) 70
Флобер Гюстав (Hérodias de Gustave Flaubert) 68
Фокин Михаил Михайлович 70, 73, 77, 78, 80
Фомичёва Анна Валерьевна 28, 34
Фомяков Алексей 21
Форе Габриэль (Gabriel Fauré) 70
Фрейд Зигмунд 4
Фуллер Лои (Loïe Fuller) 71

Х
Хариков Юрий Фёдорович 41-49
Хассельманс Луис (Louis Hasselmans) 70
Хаунин Владимир Григорьевич 94
Хаунина Екатерина Андреевна 84

Ч
Чайковский Пётр Ильич 17, 51
Чеблыков Дмитрий 13
Чёрная Сарра Константиновна 97, 100
Чёрная Светлана 98, 102
Чёрный Борис 102
Чёрный Константин Борисович 102
Чёрный Ростислав Борисович 95
Черняков Дмитрий Феликсович 17
Черташ Алина 13
Чехов Антон Павлович 18, 24
Чилтон Стивен 85, 86

Ш
Шагал Марк Захарович 51
Шайдер Рой 99
Шалунова Анна 59, 60
Шаляпин Фёдор Иванович 24, 26
Шапиро Адольф Яковлевич 7, 8
Шароварова Полина Вадимовна 11
Шаховской Александр Александрович 65
Шверубович Вадим Васильевич 94
Шевалье Морис (Maurice Auguste Chevalier) 83
Шевелёва Алла Константиновна 28
Шекли Роберт 18
Шекспир Уильям 28, 33, 34, 64
Шемякин Михаил Михайлович 93
Шепелев Сергей Иванович 29, 33, 34
Шиканедер Эммануэль 14
Шишмаков Дмитрий 31
Шишмакова Екатерина 31
Шкетан М. 28, 34
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Шницлер Артур 4
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Шумилин Александр 23, 24
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Эрмлер Фридрих Маркович 99
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СПЕКТАКЛЬ
Наталия Каминская «Долгое прощание с общественным 
идеалом». Рецензия на спектакль РАМТа «Леопольдштадт» 
по пьесе Тома Стоппарда в постановке Алексея Бородина
и оформлении Станислава Бенедиктова.
Ключевые слова: Стоппард. РАМТ, Бородин,
Бенедиктов, автобиография, Редько

Дмитрий Морозов «Интеллектуальная игра и пища
для души». Рецензия на два оперных спектакля:
«Луизу Миллер» Дж. Верди в Большом театре
(постановка Георгия Исаакяна) и «Норму» В. Беллини
в Музыкальном театре им. Станиславского
и Немировича-Данченко (постановка Адольфа Шапиро).
Ключевые слова: Беллини, Верди, Шапиро, Исаакян, 
Большой театр

Андрей Золотов-мл. «Вагон высшего класса».
Рецензия на оперную постановку «Идиот» М. Вайнберга 
(режиссер Василий Бархатов) в Венском Театр-ан-дер-Вин.
Ключевые слова: Театр-ан-дер-Вин, Вайнберг, Бархатов. 
Зандерлинг, Шмидт

ФЕСТИВАЛИ
Татьяна Тихоновец «Двадцать лет спустя».
Обзор ХХ фестиваля театров малых городов
России, прошедшего этим летом в Магнитогорске.
Ключевые слова: малые города, Театр наций,
Миронов. Бондарь, Гуревич

Николай Песочинский «Театральное пространство 
Алексея Пешкова». Обзор серии фестивалей «Горький 
+» (в Казани, Нижнем Новгороде, в московском Парке 
Горького), где были собраны новые театральные проекты, 
основанные на текстах и идеях прославленного писателя, 
связанные с его жизнью. 
Ключевые слова: фестиваль, Горький, Пешков, спектакль, 
пространственное решение.

Дмитрий Родионов «Быть или не быть, вот в чём вопрос». 
В статье представлен обзор и анализ спектаклей, 
вошедших в программу фестиваля «Йошкар-Ола 
театральная – 2023», который представил последние 
премьеры республиканских театров всех жанров, 
стал традиционным смотром художественных 
достижений, а режиссёрам, художникам и актёрам даёт 
возможность получить оценку своих работ со стороны 
профессионального жюри и зрителей. Рассмотрены 
режиссёрские интерпретации, сценография и актёрские 
работы в спектаклях Марийского национального театра 
драмы им. М. Шкетана «Ревизор» Н. В. Гоголя в постановке 
Василия Пектеева, художник - Сергей Таныгин, «Гамлет. 
Машина. Цемент» по У. Шекспиру и Ф. Гладкову, режиссёр 
Степан Пектеев, художник Катерина Андреева, Русского 
театра драмы им. Г. Константинова «Брак по-итальянски» 
Э. де Филиппо и «Свадьба Кречинского» А. Сухово-
Кобылина в постановке Владислава Константинова и 
оформлении Сергея Таныгина, Марийского театра юного 
зрителя «Петр и Феврония» В. Красовского и «Тридцать 
три несчастья» О. Богаева, Марийского театра оперы и 
балета имени Э. Сапаева «Три мушкетёра» В. Качесова, 
режиссёр Сергей Шепелёв, художник Борис Голодницкий. 
Итоги фестиваля позволяют отметить, что «Йошкар-Ола 
театральная» стоит на основательном фундаменте живого 
творчества и грамотной организации.
Ключевые слова: «Йошкар-Ола театральная», фестиваль, 
Константин Иванов, Василий Пектеев, Степан Пектеев, 
Сергей Таныгин, Катерина Андреева, Владислав 
Константинов, Сергей Шепелёв, Борис Голодницкий, 
сценография, режиссёрская интерпретация, актёрская 
работа

ПРОФЕССИЯ ХУДОЖНИК
Алина Сагачеева «Мифопространство Юрия Харикова 
в дилогии ”Пиноккио”». Статья посвящена анализу 
пространственного решения, созданного Юрием 
Хариковым в дилогии «Пиноккио» Бориса Юхананова. 

АННОТАЦИИ / ANNOTATIONS
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Ключевые слова: Хариков, Юхананов, Электротеатр, 
мистериальное пространство, миф, иллюзия, 
линейная перспектива, Пиноккио 

Юрий Устинов, Ирина Акимова. Интервью Александр 
Рубцов «Работа современного художника театра с 
применением новых технологий 3D графики и приемов 
кино». Интервью с театральными художниками об 
изменившихся методах и приемах в современном театре,
в частности, о работе с технологиями 3D графики.
Ключевые слова: декорация, образ спектакля,
3D графика, кино, макет, эскиз

ПРОБЛЕМЫ И ИССЛЕДОВАНИЯ
Дмитрий Трубочкин «Первые основания разделения 
театральных жанров. Предварение к будущему 
исследованию». Античная теория театра, при всей 
изученности отдельных трактатов, ее составляющих, все 
же недостаточно исследована в целом - как теоретическая 
система и как инструмент интерпретации конкретной 
театральной практики античности. В статье предлагается 
вернуться к началам этой теории и заново поставить 
вопросы, требующие дополнительного исследования. 
Один из таких вопросов — основания для разделения 
театральных жанров: трагедии и комедии. Автор 
исследует этический принцип разделения жанров, 
примененный Платоном и Аристотелем - как следствие 
деления людей на «добропорядочных» и «дурных», 
со всеми противоречиями, отсюда вытекающими; 
и обозначает перспективу будущего исследования, 
которое необходимо предпринять, чтобы достичь 
новой степени ясности в трактовке античных идей. 
Ключевые слова: античная теория театра, 
классические театральные жанры

Кристина Матвиенко «”Гений места” в социальном 
проекте». Статья рассматривает спектакли, 
показанные во время театрально-педагогического 
проекта «Видимо-невидимо», прошедшего в Татарстане, 
где использовались методы театра сайт-специфик.
Ключевые слова: театр сайт-специфик, лаборатория, 
социальный проект, участие зрителей, локация.

Ксения Рябова «Частные театры и монополия 
Императорских театров: стратегия и принципы 
построения репертуара». Статья на основе выпускной 
квалификационной работе «Репертуарная политика 
Малого театра в период 1882-1898 гг. в условиях отмены 
монополии императорских театров». Имея уникальную 
миссию и идею, российский драматический частный 
театр до 1898 года так или иначе повторял опыт 
императорских театров в построении репертуарной 
политики, выбирая тех же авторов и те же пьесы для 
воплощения на сцене. Следуя первенству комедии 
и моде на французские пьесы, настоятельно избегая 
других европейский авторов конца XIX века, частные 
и императорские драматические театры имели примерно 
одинаковое соотношение современной драматургии 
к классической, отечественной драматургии к 
зарубежной, одних жанров к другим. Уникальность 
театра определялась благодаря актёрскому составу 
и подходу к постановке спектаклей.
Ключевые слова: Фёдор Корш, Малый театр, 
монополия императорских театров, Анна Бренко

НАСЛЕДИЕ
Галина Казноб «”Саломея. 1912». Продолжение 
публикации «Саломея. 1908. Начало творческого пути». 
Статья посвящена замыслу и работе над постановкой 
Идой Рубинштейн пьесы Оскара Уайльда «Саломея». 
Рассказ о выборе материала, о работе с постановщиками, 
об идее спектакля.
Ключевые слова: Рубинштейн, Уайльд, 
Санин, драма, трагизм, интерпретация

ТЕАТРАЛЬНЫЙ ПЛАКАТ
Люба Стерликова «Мистангет в Casino de Paris».
Статья рассказывает о плакате 1920 года, выпущенном 
к шоу «Королева мюзик-холла» Мистангет художником 
Леонетто Каппиелло для «Казино де Пари».
Ключевые слова: мюзик-холл, Мистангет, 
шоу, Леонетто Каппиелло, «Казино де Пари».

ИНСТИТУТ ИСКУССТВОЗНАНИЯ
Екатерина Хаунина «Новые театры и центры искусств 
в городах Китая: традиции и современность». В статье 
рассматривается феномен стремительного строительства 
новых театров, многофункциональных культурных 
центров в разных городах и регионах Китая с начала 
2000-х годов по настоящее время. Развитие происходит 
не только через количественное приращение, 
качественный подход реализуется в культурологических, 
урбанистических, социальных, экологических и иных 
факторах новых центров культуры. Основная часть 
публикации посвящена краткому рассмотрению 
нескольких театральных зданий в разных частях 
Китая с акцентом на архитектуру, пространственные 
характеристики и финансовые аспекты. В новых объектах 
современность, будущее тесно связано с культурной 
памятью, традиционными ценностями и наследием 
страны. В заключение рассматривается ряд проблем 
и вызовов будущего развития театров Китая: высокая 
стоимость эксплуатации, творческое наполнение 
и концепция, обеспечение посещаемости.
Ключевые слова: театральные пространства, культурные 
инициативы, культурные центры, инфраструктурные 
инвестиции, архитектура, современные технологии

ЭТЮДЫ
Ростислав Черный «К нашим». Продолжение публикации 
биографических очерков автора. Текст посвящен родным 
и близким, а также многим выдающим деятелям 
отечественной культуры, которые похоронены 
на Новодевичьем кладбище.
Ключевые слова: Новодевичье кладбище, Москва, 
Антоновская, Крамской, Ершов

PRODUCTION
Natalia Kaminskaya “A long farewell to the social ideal.” 
A review of the Russian Academic Youth Theatre’s production, 
Leopoldstadt based on the play by Tom Stoppard, directed 
by Alexei Borodin and designed by Stanislav Benediktov.
Keywords: Stoppard, Russian Academic Youth Theatre, 
Borodin, Benediktov, autobiography, Redko

Dmitry Morozov “An intellectual game and food for the soul.” 
A review of the two opera productions: Luisa Miller by Giuse-
ppe Verdi at the Bolshoi Theatre, staged by Georgy Isahakyan, 
and Norma by Vincenzo Bellini at the Stanislavsky and Nemi-
rovich-Danchenko Musical Theatre, staged by Adolf Shapiro.
Keywords: Bellini, Verdi, Shapiro, Isahakyan, Bolshoi Theatre

Andrei Zolotov Jr. “A top class carriage.” A review of the opera 
production, The Idiot by Mieczyslaw Weinberg, directed
by Vasily Barkhatov, at the Vienna Theater an der Wien.
Keywords: Theater an der Wien, Weinberg, Barkhatov.
Sanderling, Schmidt

FESTIVALS
Tatiana Tikhonovets “Twenty years later.” 
A review of the 20th Festival of Russian Small 
Town Theatres, held in Magnitogorsk this summer .
Keywords: small towns, Theatre of Nations, Mironov, 
Bondar, Gurevich

Nikolai Pesochinsky “Alexei Peshkov’s theatrical space.”
A review of the series of Gorky + festivals held in Kazan, 
Nizhny Novgorod, in Moscow’s Gorky Park, where new 
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theatre projects were collected, based on the famous 
writer’s texts and ideas and related to his life.
Keywords: festival, Gorky, Peshkov, production, spatial solution

Dmitry Rodionov “To be or not to be, that is the question.” 
The article presents an overview and analysis of the produc-
tions included in the program of the 2023 Yoshkar-Ola Thea-
tre Festival, which presented the republican theatres’ latest 
premieres of all genres, became a traditional show of artistic 
achievements, and gave theatre directors, artists and actors
an opportunity to receive an assessment of their work from 
the outside professional jury and the audience. The director’s 
interpretations, set design and acting work in the Shketan 
Mari National Drama Theatre’s productions, including The 
Inspector General by Nikolai Gogol, staged by Vasily Pekteyev, 
artist Sergei Tanygin, Hamlet. Machine. Cement based on 
William Shakespeare and Fyodor Gladkov, director Stepan 
Pekteyev, artist Katerina Andreyeva; the Konstantinov Russian 
Drama Theatre’s. Marriage in Italian by Eduardo de Filippo and 
Krechinsky’s Wedding by Alexander Sukhovo-Kobylin, direc-
ted by Vladislav Konstantinov and designed by Sergei Tanygin, 
the Mari Youth Theatre’s Pyotr and Fevronia by Vladimir Kra-
sovsky and Thirty-three Fortunes by Oleg Bogayev, the Sapayev 
Mari Opera and Ballet Theatre’s Three Musketeers by Vladimir 
Kachesov, director Sergei Shepelev, artist Boris Golodnitsky. 
The results of the festival allow us to note that ‘A Theatrical 
Yoshkar-Ola’ stands on a solid foundation of lively creativity 
and competent organization.
Keywords: ‘A Theatrical Yoshkar-Ola’, festival, Konstantin
Ivanov, Vasily Pekteyev, Stepan Pekteyev, Sergei Tanygin,
Katerina Andreyeva, Vladislav Konstantinov, Sergei Shepelev, 
Boris Golodnitsky, set design, interpretation, acting work.

OCCUPATION: ARTIST
Alina Sagacheyeva “Yuri Kharikov’s mythospace 
in the Pinocchio dilogy.” The article is devoted 
to the analysis of the spatial solution created by Yuri 
Kharikov in the dilogy “Pinocchio” by Boris Yukhananov.
Keywords: Kharikov, Yukhananov, Electrotheatre, mystery 
space, myth, illusion, linear perspective, Pinocchio

Yuri Ustinov, Irina Akimova. Alexander Rubtsov 
“A contemporary theatre artist’s work using new 
3D graphics technologies and film techniques. 
” An interview with theatre artists about changing 
methods and techniques in the contemporary theatre, 
in particular, about working with 3D graphics technologies.
Keywords: sets, production image, 3D graphics, cinema, 
layout, sketch

PROBLEMS AND RESEARCH
Dmitry Trubochkin “The first foundations for the division 
of theatrical genres. Preliminary to a future research.” 
The ancient theory of theater, despite all the study of indivi-
dual treatises that comprise it, is still insufficiently studied 
as a whole - as a theoretical system and as a tool for interpre-
ting the specific theatrical practice of antiquity. The article 
proposes to return to the beginnings of this theory and re-raise 
questions requiring additional research. One of these questions 
is the basis for dividing theatrical genres: tragedy and comedy. 
The author explores the ethical principle of the division 
of genres, applied by Plato and Aristotle - as a consequence 
of dividing people into ‘respectable’ and ‘bad’, with all the 
contradictions that arise from this; and indicates the prospect 
of future research that must be undertaken in order to achieve 
a new degree of clarity in the interpreting ancient ideas. 
Keywords: ancient theatre theory, classical theatre genres

Kristina Matvienko “Genius loci in a social project.”
The article examines the productions presented during
the theatrical and educational project, By the Thousands,
held in Tatarstan, where site-specific theatre methods 
were applied.
Keywords: site-specific theatre, laboratory,
social project, audience participation, location

Ksenia Ryabova “Private theatres and the Imperial Theatre 
Monopoly: strategy and principles of building a repertoire.” 
An article is based on the graduation thesis, Maly Theatre’s 
Repertoire Policy during 1882-1898 under the Conditions of the 
Abolition of the Imperial Theatre Monopoly. Having a unique 
mission and idea, the Russian private drama theatre until 1898 
one way or another repeated the experience of the Imperial 
Theatres in building a repertoire policy, choosing the same 
authors and the same plays for staging. Following the primacy 
of comedy and a fashion for French plays, strongly avoiding 
other European authors of the late 19th century, private and 
Imperial Theatres had approximately the same ratio of con-
temporary drama to classical plays, domestic drama to foreign 
plays, some genres to others. The uniqueness of the theatre 
was determined by its cast and approach to staging plays.
Keywords: Fyodor Korsh, Maly Theatre, Imperial Theatre
Monopoly, Anna Brenko

HERITAGE
Galina Kaznob “Salome. 1912.” A continuation of the 
publication “Salome. 1908. The beginning of a creative 
journey.” The article is devoted to the concept and work 
on Ida Rubinstein’s production of the play by Oscar Wilde, 
Salome. A story about the choice of material, working 
with directors, and the idea of the play.
Keywords: Rubinstein, Wilde, Sanin,
drama, tragedy, interpretation

THEATRE POSTER
Lyuba Sterlikova “Mistinguett at the Casino de Paris.”
The article is about a 1920 poster issued for Mistinguett’s
show, The Queen of the Music Hall, by the artist Leonetto 
Cappiello for the Casino de Paris.
Keywords: music hall, Mistinguett, show,
Leonetto Cappiello, Casino de Paris.

INSTITUTE FOR ART STUDIES
Ekaterina Khaunina “New theatres and art centres in Chine-
se cities: traditions and modernity.” The article examines a 
phenomenon of the rapid construction of new theatres and 
multifunctional cultural centres in various cities and regions 
of China from the early 2000s to the present. Development 
occurs not only through quantitative increment; a qualitative 
approach is implemented in cultural, urban, social, environ-
mental and other factors of new cultural centres. The bulk 
of the publication is devoted to a brief examination of several 
theatre buildings in different parts of China, focusing on ar-
chitecture, spatial characteristics and financial aspects. In new 
objects, modernity and the future are closely connected with 
the cultural memory, traditional values and heritage of the 
country. In conclusion, a number of problems and challenges 
for the future development of theatres in China are conside-
red: high operating costs, creative content and concept, 
and ensuring attendance.
Keywords: theatre spaces, cultural initiatives, cultural centres, 
infrastructure investments, architecture, modern technologies

SKETCHES
Rostislav Chorny “To ours.” A continuation of publication
of the author’s biographical sketches. The text is dedicated
to relatives and friends, as well as to many outstanding figures 
of Russian culture who are buried at the Novodevichy Cemetery.
Keywords: Novodevichy Cemetery, Moscow, Antonovskaya, 
Kramskoy, Ershov   
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