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9-10 ноября 2022 состоялась Научно-практическая конференция «Репертуарный театр в контексте ХХI века», 
посвящённая 125-летию исторической встречи К. С. Станиславского и Вл. И. Немировича-Данченко 
в «Славянском базаре», навсегда изменившей траекторию движения мирового театра. Организаторы 
конференции: Российский государственный гуманитарный университет, Биеннале театрального искусства, 
Комиссия Союза театральных деятелей РФ по театральному наследию.

СОСТАВ ОРГАНИЗАЦИОННОГО КОМИТЕТА 

ПРЕДСЕДАТЕЛИ:

Безбородов А.Б., ректор РГГУ, доктор исторических наук, профессор, председатель Организационного комитета;
Родионов Д.В., секретарь Союза театральных деятелей РФ, председатель Комиссии СТД РФ по театральному 
наследию, главный редактор журнала «Сцена», доцент РИТИ-ГИТИС и МГУ им. М.В. Ломоносова, почётный член 
Российской Академии художеств, лауреат Международной премии им. К.С. Станиславского, кандидат искусствове-
дения, сопредседатель Организационного комитета.

ЧЛЕНЫ ОРГКОМИТЕТА:

Павленко О.В., первый проректор – проректор по научной работе РГГУ, профессор, кандидат исторических наук;
Шкаренков П.П., проректор по учебной работе РГГУ, профессор, доктор исторических наук;
Баканова И.В., директор Музейного центра РГГУ, профессор кафедры Музеологии ФИИ, кандидат филологиче-
ских наук;
Сопин А.О., и.о. заведующего кафедрой истории театра и кино ИФИ РГГУ, кандидат искусствоведения, доцент;
Егошина О.В., арт-директор фестиваля «Биеннале театрального искусства», профессор Школы-студии (института) 
им. Вл. И. Немировича-Данченко при Московском Художественном академическом театре им. А.П. Чехова, 
доктор искусствоведения;
Исаакян Г.Г., президент Ассоциации музыкальных театров, художественный руководитель Московского государ-
ственного академического детского музыкального театра им. Н.И. Сац, профессор, руководитель мастерской 
факультета музыкального театра Российского университета театрального искусства – ГИТИСа, заслуженный 
деятель искусств РФ, лауреат Государственных премий РФ;

СЕКРЕТАРИ
ОРГКОМИТЕТА:

Тимофеева Н.А., ведущий документовед Музейного центра; Акачёнок А.Г., референт главного редактора 
журнала «Сцена», заместитель директора НП «Культурная инициатива Восток-Запад».

РОССИЙСКИЙ ГОСУДАРСТВЕННЫЙ ГУМАНИТАРНЫЙ УНИВЕРСИТЕТ
ФЕСТИВАЛЬ БИЕННАЛЕ ТЕАТРАЛЬНОГО ИСКУССТВА

СОЮЗ ТЕАТРАЛЬНЫХ ДЕЯТЕЛЕЙ РФ
КОМИССИЯ СОЮЗА ТЕАТРАЛЬНЫХ ДЕЯТЕЛЕЙ РФ ПО ТЕАТРАЛЬНОМУ НАСЛЕДИЮ

НАУЧНО-ПРАКТИЧЕСКАЯ КОНФЕРЕНЦИЯ 
«РЕПЕРТУАРНЫЙ ТЕАТР В КОНТЕКСТЕ ХХI ВЕКА» 

К 125-ЛЕТИЮ ИСТОРИЧЕСКОЙ ВСТРЕЧИ К.С. СТАНИСЛАВСКОГО
И ВЛ. И. НЕМИРОВИЧА-ДАНЧЕНКО В «СЛАВЯНСКОМ БАЗАРЕ»

РОССИЙСКИЙ ГОСУДАРСТВЕННЫЙ ГУМАНИТАРНЫЙ УНИВЕРСИТЕТ
ФЕСТИВАЛЬ БИЕННАЛЕ ТЕАТРАЛЬНОГО ИСКУССТВА

СОЮЗ ТЕАТРАЛЬНЫХ ДЕЯТЕЛЕЙ РФ
КОМИССИЯ СОЮЗА ТЕАТРАЛЬНЫХ ДЕЯТЕЛЕЙ РФ ПО ТЕАТРАЛЬНОМУ НАСЛЕДИЮ

НАУЧНО-ПРАКТИЧЕСКАЯ КОНФЕРЕНЦИЯ 
«РЕПЕРТУАРНЫЙ ТЕАТР В КОНТЕКСТЕ ХХI ВЕКА» 

К 125-ЛЕТИЮ ИСТОРИЧЕСКОЙ ВСТРЕЧИ К.С. СТАНИСЛАВСКОГО
И ВЛ. И. НЕМИРОВИЧА-ДАНЧЕНКО В «СЛАВЯНСКОМ БАЗАРЕ»
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9 ноября теоретики и практики обсуждали 
проблемы бытования идей К.С. Станиславского 
и Вл. И. Немировича-Данченко в контексте современ-
ного музыкального театра. На пленарном заседании 
выступили – ректор РГГУ, доктор исторических наук, 
профессор, председатель Организационного коми-
тета Конференции А.Б. Безбородов, генеральный 
директор Большого театра В.Г. Урин, художественный 
руководитель Московского детского музыкального 
театра им. Н.И. Сац Г.Г. Исаакян, художественный 
руководитель оперной труппы и главный режиссер 
Московского академического музыкального театра 
им. Станиславского и Немировича-Данченко А.Б. Титель, 
главный редактор журнала «Сцена», секретарь СТД 
РФ, сопредседатель оргкомитета Д.В. Родионов, теа-
тральный и музыкальный критик, доктор искусствове-
дения А. Г. Колесников, первый проректор – прорек-
тор по учебной и воспитательной работе Российского 
государственного института сценических искусств 
(Санкт-Петербург), кандидат искусствоведения, про-
фессор кафедры русского театра, декан факультета 
музыкального театра и эстрадного искусства Рос-
сийского государственного института сценических 
искусств Е. В. Третьякова, начальник отдела пер-
спективного планирования и специальных проектов 
Государственного академического Большого театра 
России, почетный профессор Российского института 
театрального искусства – ГИТИС, доцент Московского 
государственного университета имени Михаила Ломо-
носова И.А. Черномурова. Модерировал заседание 
профессор кафедры искусствоведения Театрального 
института имени Б. Щукина при Государственном ака-
демическом театре имени Евгения Вахтангова, канди-
дат искусствоведения С.Н. Коробков. В этот же день 
прошла дискуссия на тему «Фем-революция в оперной 
режиссуре», которую провели Г. Г. Исаакян и доктор 
искусствоведения, профессор МГК им. П.И. Чайков-
ского, главный редактор журнала «Музыкальная 
жизнь», ведущий научный сотрудник Государственно-
го института искусствознания Е. Д. Кривицкая.

9 ноября также прошла презентация совместного 
проекта Биеннале театрального искусства и Импера-
торского фарфорового завода. Руководитель креа-
тивных проектов АО «Императорский фарфоровый 
завод» Кирилл Пименов представил коллекционный 
набор из чайной пары и десертной тарелки 

с уникальным дизайном по мотивам спектакля «Царь 
Федор Иоаннович» 1898 года. Это был первый спек-
такль, поставленный К.С. Станиславским и В.И. Неми-
ровичем-Данченко и положивший начало Московско-
му Художественному театру.

10 ноября конференция прошла под знаком дра-
матического театра с темой «Жизнь и приключения 
идеи Художественного театра в XXI веке». Модератор: 
кандидат искусствоведения, художественный ру-
ководитель мастерской Российского института теа-
трального искусства – ГИТИС М.А. Тимашева. Среди 
спикеров – ректор РГГУ А.Б. Безбородов, заместитель 
начальника Управления Президента РФ по обществен-
ным проектам А.В. Журавский, секретарь СТД РФ 
Д.В. Родионов, художественный руководитель театра 
«Мастерская» Е.Б. Каменькович, художественный 
руководитель – директор Академического Малого 
драматического театра – Театра Европы, почетный 
доктор Санкт-Петербургского гуманитарного универ-
ситета, профессор, заведующий кафедрой режиссуры 
Российского государственного института сценических 
искусств, почетный академик Академии художеств 
России Л. А. Додин, художественный руководитель 
Центра драматургии и режиссуры В.Н. Панков, худо-
жественный руководитель Школы драматического 
искусства И.В. Яцко, профессор, режиссёр А. Я. Шапиро, 
художественный руководитель «Ведогонь-театра», 
доцент Высшего театрального училища им. М.С. Щепки-
на П. В. Курочкин, главный редактор журнала «Вопро-
сы театра» В. А. Щербаков. 

Был представлен проект на стыке театрального 
искусства и высоких технологий – эскиз первой пьесы 
в мировой истории, написанной нейросетью об исто-
рической встрече в «Славянском базаре» (режиссёр 
Ярослав Шевалдов, Ведогонь-театр). Состоялся по-
каз эскизов молодых режиссёров, подготовленных в 
рамках Лаборатории под руководством А. Я. Шапиро, 
и посвященных истории Художественного театра, 
по завершении которого состоялось обсуждение под 
руководством М. Е. Токаревой. В рамках конференции 
также прошла Лаборатория Комиссии по театральному 
наследию под руководством Д. В. Родионова.

Публикуем приветствие участникам конференции 
Председателя СТД РФ, нар. арт. РФ  А.А. Калягина и вы-
ступление Л. А. Додина и Е.Б. Каменьковича.   

ТЕАТР И ВРЕМЯ
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ТЕАТР И ВРЕМЯ

УЧАСТНИКАМ
КОНФЕРЕНЦИИ

 25 лет назад Олег Николаевич Ефремов собрал осенью в Московском Художественном театре весь цвет миро-
вой режиссуры, поскольку был уверен, что 100-летие «Славянского базара», 100-летие исторической встречи К.С. Ста-
ниславского и Вл. И. Немировича-Данченко - событие, изменившее ход истории мирового театра. Идеи этой встречи 
легли в основу создания не только театра в Камергерском переулке. Они вдохновляли и продолжают вдохновлять 
артистов и режиссёров Европы, Америки, Азии. 

В ходе восемнадцатичасовой беседы два основоположника обсудили огромный круг самых разнообразных во-
просов театрального дела: репертуарную политику, принципы формирования труппы, взаимоотношения со зрителя-
ми. Вопросы организационные и вопросы принципиальные. Вопросы театральной эстетики и вопросы театральной 
этики. Мне кажется, что сейчас нам пора снова «сверить компас» с этими театральными мыслителями. Вопросы этики 
сейчас стоят остро перед каждым театральным деятелем. Верность принципам и духу Художественного театра - то, 
что объединяет нашу такую большую театральную семью.

Я уверен, что вам, историкам и практикам театра, собравшимся на конференцию, посвящённую 125-летию 
«Славянского базара», предстоят насыщенные и увлекательные часы обмена мыслями и опытом. И я надеюсь, что 
итоги этой конференции будут важны и ценны не только для дня сегодняшнего, но и для будущих поколений дея-
телей театра.   

О ПЕТРЕ НАУМОВИЧЕ
ФОМЕНКО
ЕВГЕНИЙ К АМЕНЬКОВИЧ

А ЛЕКСАНДР К А ЛЯГИН

Одно время по Москве ходили слухи, что Ефремов 
незадолго до своего ухода сказал: «Художественный 
театр теперь находится на Кутузовском проспекте…». 
Мне слабо в это верится – Олег Николаевич умер за не-
сколько месяцев до того, как Фоменко на Кутузовском 
проспекте выпустил первый спектакль своей потрясаю-
щей триады – «Одна абсолютно счастливая деревня», 
«Семейное счастие» и «Война и мир». Но народное ми-
фотворчество не рождается на пустом месте. И мне ка-
жется это очень симптоматично, что оно – сплело, со-
единило вместе этих двух людей. Двух мхатовцев. 

Вообще, многое из того, что связывает Фоменко 
и Школу-Студию МХАТ можно описать словом «мифот-
ворчество». Истории об инсценированном Фомой так 
называемом визите Ольги Леонардовны Книппер; о 
«пробах воздуха» на улице Горького и так далее, и так 
далее– мне кажется, они все уже вошли в театральный 

фольклор. Он и сам их с удовольствием пересказывал. 
Но самая его любимая история – о педагоге, который, 
вопреки существовавшей в 40-е запретительной уста-
новке учил своих студентов искусству «интонирования». 
Как вспоминал Фома, он закрывал кабинет и говорил 
заговорщицки: «А давайте-ка поинтонируем…». Петру 
Наумовичу, человеку с абсолютным музыкальным слу-
хом – это было близко.

Он воспринимал спектакли на слух. Не только, ко-
нечно. Но как подлинный музыкант – в первую очередь 
на слух. Слушал, отмечая каждую ноту. (Ещё Мейерхольд 
говорил: «Режиссёр должен быть музыкантом»). Неред-
ко на репетициях можно было наблюдать, как Фоменко 
сидит, закрыв глаза… Спит? – нет, слушает! 

Именно потому, застольный период у Фомы мог 
длиться месяцами (если не годами). Он мог, уже выйдя на 
сцену, если чувствовал, что что-то идёт не так, предложить 
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вернуться к началу, «сесть и почитать». Да и собственно 
репетиции у Фомы никогда не начинались с «встали и 
пошли». Как же он репетировал?

На вопрос о его методе, заданном в Париже, Фомен-
ко попросил актрису разуться и пройти босыми ногами 
по столу, заставленном рюмками, не задев хрусталь. 

Что в этом методе? Хрупкость, изящество, безза-
щитность, обнажённость, опасность (можно поранить-
ся), мастерство, эксцентричность, лихость, непристой-
ность – нерв мастера, его всепроникающая воля, его 
излом. 

Метод Фоменко – в навязывании своего мирочув-
ствования, своей неврастении, своих предпочтений, 
ценностей, эстетики и художественных вкусов, в пере-
текании себя в актёра. Через своих актёров он пытался 
транслировать, прежде всего, музыкально-поэтическое 
восприятие жизни. Он добивался поэтического состояния 
души, поддержанного особым ликованием физиологии.  
Свобода и смелость проявления – расшатывание кори-
дора возможностей через репетиционную поливариа-
тивность, что даёт пространство для импровизации в 
спектакле, идущем много лет. 

Монтаж душевных переживаний через чувство 
восторга и радости бытия, даже в трагедии, острое си-
юминутное ощущение жизни через восприятие и сопере-
живание другому человеку. Когда событие рождает зада-
чу; задача и обстоятельства, в которых живём, рождают 
мысль, а мысль не может не окрашиваться кровью и истин-
ными слезами, то есть, проживанием и переживанием. 
Трепет отношения друг к другу – то, что Толстой называл 
«счастьем жить для другого». Образность мышления, рит-
мическое существование на сцене, подчинённость звуку 
и интонации. Его чувство формы – музыкальное. Поэтому 
партитура строится, как в сонате, и опирается он на музы-
кальные термины – контрапункт, канон, ансамблевость 
— он дирижёр. Он шел от звука. От ритма. От слова. За 
словом учил видеть действие. Как за нотами музыкант 
слышит мелодию. 

Его вели интуитивные озарения, его ходы были 
иногда запретны и провокационны. Он был нервно под-
вижен, чуток ко всему живому, влеком чужим талантом. 
Если актёр мог его удивить – он отступался от себя и 

шёл за ним, в танце любопытства и самопознания. 
Он любил парадоксы, поскольку любил сближать по-

люса – для него не было ни прекрасного, ни безобразного, 
он видел их преломлёнными друг в друге, падший ангел 
мог бы быть его личным гербом. Всеядность была его мо-
ралью. Он не искал справедливости, ибо знал, что её нет. 

От Пушкина выучил, что «правды нет – и выше». 
Многое от Пушкина усвоил как данность. Пушкин был 
его катехизисом. Он никогда не ставил финалы, его не 
интересовала завершённость – только бесконечность 
работы. Самоирония – этот зазор между жизнью и во-
ображением, примат игры, буйство театральности, 
взгляд на себя со стороны, присутствие на сцене и под-
глядывание на себя из зала – смотрите, как я играю – я 
умру всерьёз, но подмигну, чтоб вы не огорчались. 

Он учил не относиться к себе серьёзно – но очень 
серьёзно к ремеслу и профессии, её азам. 

Он пленял, обольщал и соблазнял, создавал иллю-
зию счастья и влёк за собой в безумно прекрасный мир, 
где не было гравитации, где все подпрыгивали, как он, 
пели, как он, жеманились нараспев, кокетничали напро-
палую, и любили – любили – любили и страдали, как он 
от несовершенства себя и мира. Это был его опыт бег-
ства от жизни, и это счастье умыкнуться в беззаботное 
веселье лицедейства он дарил своим актёрам. В этом 
была его высшая пьянящая свобода. Он всегда рабо-
тал с показа — непревзойденный актёр, он всегда по-
казывал одинаково – несколько любимых штампов для 
мужчин и женщин – повторить это было невозможно, 
выглядело бы карикатурой. Приходилось присваивать и 
примерять к своей природе. 

Он передавал только утрированную мысль. Он не 
боялся быть сентиментальным – но ему всегда было 
смешно; жаль человека, конечно, но комическое его 
преследовало везде – похороны, кладбище, церковь. 
Смех торжествовал над смертью. Он объяснял это не-
врастенией, как и свою бесшабашную храбрость. Он 
был лукав, беспокоен, беспечен и держался за воздух 
– то есть не искал опоры. 

А летел-летел-летел, укоренившись, тем не менее, 
в военном детстве, в материнской любви, в русской 
классике, в родном Отечестве.   

ПАРТНЕРЫ ПРОЕКТА:

ТЕАТР И ВРЕМЯ
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КОМЕДИЯ О ЧЕЛОВЕЧЕСКОЙ БЕДЕ
ОЛЬГА ЕГОШИНА

«ЧАЙКА». Сочинение для сцены Льва Додина по мотивам одноимённой пьесы А. П. Чехова
Постановка Лев Додин. Художник Александр Боровский. Художник по свету Дамир Исмагилов
Режиссёр-ассистент Валерий Галендеев. Академический Малый драматический театр –
Театр Европы. Премьера 7 октября 2022 

История не любит сослага-
тельного наклонения. А вот исто-
рики к нему относятся куда мягче. 
И кажется, что если бы была воз-
можность поставить рядом «Чай-
ку» Льва Додина 2001 года и его 
сегодняшнюю «Чайку», то кажется, 
что многое бы стало понятным и в 
векторе движения Малого Драма-
тического театра, и в движении са-
мой нашей жизни. 

«Чайка», которую впервые 
сыграли на театральной Олимпиа-
де в Москве, запомнилась тёплым 
летним светом сцены, белыми лет-
ними платьями женщин и белыми 
полотняными костюмами мужчин. 
В этом летнем мареве Маша-Ирина 
Тычинина в чёрном вдовьем платье 
и впрямь смотрелась вызывающе. 
Запомнился шорох велосипедов 
по дорожкам имения, перезвон 
индийских колокольчиков. Долгим 
проходом Тригорина-Сергея Куры-
шева и Нины-Ксении Раппопорт по 
мосткам над озером, их жаркие 
объятья (вот уж «и дольше века 
длится день и не кончается объ-
ятье»). Счастье бродило где-то ря-
дом с колдовским озером сцены. 
И было так мучительно больно, что 
эти красивые и хорошие люди так 
и не встретились с ним. Жизненное 
крушение чеховских героев было 
оглушающе несправедливым, от-
зывалось болезненно-надорванным 
звуком «лопнувшей струны». Фи-
нальный занавес после фразы «Кон-

стантин Гаврилович застрелился» 
падал подбитой белой птицей... 

Герои «Чайки»-2022 пережили 
крушение всех надежд ещё до на-
чала действия и теперь ищут себе 
утлую лодочку в житейском море, 
где можно бы было притулиться. 
События этой «Чайки» разыгрыва-
ется уже не «у» колдовского озе-
ра, а прямо на его опасных водах. 
Солнечный день сменили вечные 
сумерки... И это сумеречное со-
стояние как-то очень внятно душе. 
Если искать образ сегодняшнего 
мира или собственной жизни, – то 
всё чаще представляются утлые 
рыбачьи лодки у причала. Ровно 
такие, какие расположил на аванс-
цене МДТ Александр Боровский. 
Одно твоё неверное движение или 
просто сильная волна – и ты уже в 
стылой воде. 

Чеховские персонажи осторож-
но спускаются в лодку, балансируя, 
переходят в следующую, занимая 
каждый своё место на представле-
нии пьесы Кости Треплева. Волны 
плещут неприветливо, крики чаек 
(его пробуют повторить практически 
все герои – от Нины до Медведен-
ко) звучат зловеще. Здесь царят 
сумерки, и даже «бедная луна» све-
тит только в монологе о мировой 
Душе... 

Юная девушка Нина-Анна За-
втур, акварельно хорошенькая, с 
нежным румянцем и неожиданно 
низким грудным голосом читает 

монолог. Звучит сто раз слышанное: 
«люди, львы, орлы и куропатки». 
И что-то новое вдруг начинает ме-
рещится в таких знакомых строках. 
Может, потому что сейчас каждо-
му так легко себе представить, что 
«все жизни, все жизни, все жизни, 
свершив печальный круг, угасли». 

Потом тот же монолог прочтёт 
автор. Кудрявый поэт с РАС Костя 
Треплев-Никита Каратаев читает 
манерно, жестикулируя аристокра-
тическими руками с длинными паль-
цами. И опять как-то неожиданно и 
очень лично звучит: «Как пленник, 
брошенный в пустой глубокий ко-
лодец, я не знаю, где я и что меня 
ждёт». Кто сейчас в зрительном 
зале не может с полным правом по-
вторить эту строчку?

Сократив несколько персона-
жей, переставив и перемонтировав 
порядок сюжетных ходов и реплик, 
Лев Додин повторяет монолог о 
Мировой душе несколько раз, да-
вая нам возможность вслушаться 
в каждое слово, примерить его к 
себе, настроится на его камертон. 

«Декадентский бред» – при-
печатает творение сына мать. Ар-
кадина-Елизавета Боярская на этот 
утлый берег явно приехала не из 
Ельца или Харькова, а из Москвы 
или самого Парижа. Прическа, как 
у голливудских звёзд эпохи немого 
кино, карминовые губы, зелёные 
брюки. Гибкая, молодая, лёгкая, с 

СПЕКТАКЛЬ
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непонятной тревогой в глазах. Она 
очень внимательно и ревниво раз-
глядывает девушку сына, которая 
так легко и твердо присоединяется 
к их компании, прямо обращаясь к 
Тригорину: «правда, странная пье-
са?» Тригорин-Игорь Черневич мяг-
ко пожмёт плечами: «Я ничего не 
понял! Но Вы так искренне играли!». 
И эти двое вдруг замолчат, вгляды-
ваясь в друг друга. 

«Никто не может отделять дух 
от материи», – воскликнет Медве-
денко—Олег Рязанцев. Смешной, 
мягкий, – он всю пьесу смотрел не 
на сцену, а на Машу-Полину Сева-
стьянихину, которая не сводила 
глаз с Константина.

«А мне пьеса понравилась. 
В ней что-то есть. Когда эта девочка 
говорила об одиночестве и потом, 
когда показались красные глаза 
дьявола, у меня от волнения дро-
жали руки. Свежо, наивно» – Сорин 
- Сергей Курышев произносит эти 

слова с вызовом: мол, никому не 
позволю обижать любимого пле-
мянника, но и задумчиво, как будто 
вглядываясь сам в себя. 

В новой «Чайке» Льва Додина 
персонажи заняты вглядыванием в 
себя, в собственную душу, а отнюдь 
не разборками с окружающими. 
Разобраться с собой для них и важ-
нее, и сложнее, и болезненнее, чем 
с другими. Себя не обманешь, себе 
не соврешь, да и уйти от себя не 
получится. Жизнь не задалась. Ты 
стал действительным статским со-
ветником? Но ты никогда не хотел 
им стать. Стал модным писателем? 
Но до «Отцов и детей» Тургенева 
ты так и не поднялся... Неудачная 
жизнь – этот диагноз могут себе 
поставить буквально все герои ны-
нешней постановки. 

Когда-то репетируя «Вишнё-
вый сад», Лев Додин предложил 
одному из лучших своих артистов 
Петру Семаку «показать» Симеоно-

ва-Пищика. После окончания пока-
за все занятые в спектакле дружно 
аплодировали импровизации кол-
леги. «Прекрасно сыграли, – заме-
тил Лев Абрамович, – я окончатель-
но убедился, что этот персонаж 
в нашем спектакле не нужен, его 
можно и нужно вычеркнуть». 

Из сегодняшней «Чайки» вычер-
кнуты Полина Андреевна и Шам-
раев, вычеркнут доктор Дорн. Их 
реплики перешли другим героям. 
Какие-то чеховские темы ушли 
за ненадобностью. Какие-то ста-
ли острее и пронзительнее. Ушло 
противопоставление знаменитой 
актрисы, которую забрасывают 
венками в Харькове, и провинци-
альной девочки, мечтающей о сла-
ве. И вдруг проступило сходство 
судеб двух женщин, беззаветно 
любящих человека, который обма-
нывает их обеих. Я видела много по-
становок «Чаек», но впервые осоз-
нала, как тяжело дался Аркадиной 

СПЕКТАКЛЬ

«Чайка» Л. Додина по мотивам пьесы А.П. Чехова. МДТ. Реж. Л. Дадин. Худ. А. Боровский
Треплев - Никита Каратаев. Нина - Анна Завтур
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разыгравшийся на её глазах роман 
Тригорина с Ниной, их общий ребё-
нок, скоро умерший. 

Елизавета Боярская появляет-
ся в последнем акте «чёрной вдо-
вой», забывшей о цветных нарядах 
и кудрявых причёсках. Тихим без-
жизненным голосом она обещает 
Нине: «Мы приедем посмотреть, 
как Вы играете!». 

Сорин в этой «Чайке» не толь-
ко получил большинство реплик 
Дорна, но и его философское отно-
шение к жизни («лечиться в шесть-
десят лет – это легкомыслие») и 
скептический взгляд на окружаю-
щих людей. «Даже маленьким ли-
тератором быть приятно» - бросает 
он племяннику, и тот дёргается, как 
от пощечины... 

И эта реплика, как и слова ма-
тери о том, что «ещё не читала рас-
сказов сына», – всё подталкивает к 
выстрелу. Как подталкивает осоз-

нание, что с Ниной ему никогда не 
быть вместе. И грехопадение с Ма-
шей. У Чехова о том, что Констан-
тин всё-таки уступил напору Маши 
прямо не написано, в спектакле 
Льва Додина их «любовь» стано-
вится одним из самых печальных 
обстоятельств жизни Константина. 
Тут уже никакого иного выхода, 
кроме пистолета, не остаётся. 

В постановке «Чайки» 2001 
года так хотелось поверить, что 
где-то там, через двести лет будет 
прекрасная жизнь, и расцветут 
«чувства нежные, как цветы». В 
стылом воздухе новой «Чайки» ни-
кто ничего не ждет. И будущее в 
лучшем случае предполагает, что 
после Армагеддона останется Ми-
ровая душа. 

Чехов обозначил жанр своей 
пьесы – комедия. Рискну предполо-
жить, что его «Чайка» – комедия о 
настоящей человеческой беде...

Главным персонажем «Чай-
ки»-2022 стал Тригорин. Игорь Чер-
невич играет модного писателя, 
которому Чехов дал так много сво-
их черт, – не упуская ни его безво-
лия, ни лёгкого налёта пошлости в 
его отношении к женщинам, ни его 
писательского эгоизма. Этот Триго-
рин ни на минуту не выпускает из 
рук свой блокнот, фиксируя в нём 
всё происходящее. И в какой-то мо-
мент становится понятно, что про-
исходящие события – лишь повод и 
материал для будущего произведе-
ния. Реплика за репликой, сцена за 
сценой – и становится понятно, что 
Тригорин пишет очередную пьесу. 
Пьесу, которая закончится слова-
ми: «Уведите отсюда куда-нибудь 
Ирину Николаевну. Дело в том, что 
Константин Гаврилович застрелил-
ся...». Оторвавшись от блокнота, он 
посмотрит в зрительный зал: «Чай-
ка». Комедия.   

Сцена из спектакля «Чайка». МДТ. Реж. Л. Додин. Худ. А. Боровский

Фото - Виктор Васильев

СПЕКТАКЛЬ



Тригорин - И. Черневич
Аркадина - Е. Боярская 
Треплев - Н. Каратаев 

Сцены из спектакля
«Чайка». МДТ
Реж. Л. Додин
Худ. А. Боровский

Сорин - С. Курышев 
Аркадина -Е. Боярская 
Медведенко -  О. Рязанцев 
Тригорин - И. Черневич



Сцены из спектакля «Лабардан-с». Реж. С. Женовач. Худ. А. Боровский. Студия театрального искусства под рук. С. В. Женовача
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«Вы ещё не видели «Ревизора» 
в СТИ? Сходите!» Наш театральный 
разъезд полнится слухами о нео-
бычной премьере. Очень смелой, не 
оставляющей равнодушным. Поста-
новка удивила даже давних поклон-
ников дара Сергея Женовача и эсте-
тики Александра Боровского. Такого 
«Ревизора» мы ещё не видели.

 «А что же там такое особое?», 
– допытываются те, кто на спектакле 
не был (премьера состоялась совсем 
недавно, в конце октября). «Там? Там 
действие происходит в бане, а герои 
постоянно ныряют в бассейн».

Услышав про баню (хотя это 
вовсе не русская банька, не сауна, а 
скорее, стилизованные римские тер-
мы), зритель заинтересуется, критик 
начнёт строить предположения, а 
сноб от искусства, быть может, и по-
морщится: «Бассейн? Почему? Зачем? 
И как обыграть такое необычное, 
особенно для классической русской 
комедии, оформление сцены?» 

 Странное? Невиданное для рус-
ской комедии? Да полно! Баня – это 
же наше всё, матрица российской 
жизни. И будто бы не было «Бани» 
Маяковского, страна не переписы-
вала на сотни тысяч магнитофонов 
песню Высоцкого «Затопи ты мне 
баньку по-чёрному». Будто бы каж-
дое 31декабря уже полвека мы не от-
правляемся вместе с героями народ-
ного фильма «Ирония судьбы, или с 
легким паром» в баню, с которой, 
собственно, и начинается главный 
поворот сюжета? Когда под воздей-

ствием банных и алкогольных паров 
с человека словно слезает «прошло-
годнее унынье и дела зимы иной», он 
словно умирает и рождается заново, 
и начинается «по ошибке» другая, 
необыкновенная жизнь… 

А пьеса Михаила Рощина «Ста-
рый новый год», с успехом шедшая 
на сцене Художественного театра 
много лет, превращённая в популяр-
ный телефильм? Там Сандуны с мра-
морным бассейном – единственное 
место, где могут смыть обиды, вы-
говориться и быть понятыми обита-
тели тесных квартир. Там клянутся 
решительно изменить будущее, где 
всё будет иначе. А старик с говоря-
щим отчеством Адамыч, облачён-
ный в простыню, возглашает: «Рим-
лянцы! Совграждане! Товарищи 
дорогие!»

 И что уж говорить про время 
совсем недавнее, про девяностые – 
когда зачастую именно в бане реша-
ли дела и делишки криминальные 
авторитеты. Слово «сауна» вдруг 
приобрело двусмысленный отте-
нок, а купание в бассейне с нимфами 
даже стоило карьеры одному мини-
стру. Нам ли морщиться – римлян-
цам, товарищам, совгражданам? 

Мучительно переживая за по-
становку пьесы в Александринском 
театре в 1836 году, Гоголь в «Пред-
уведомлении для тех, которые 
пожелали бы сыграть как следует 
«Ревизора» объяснял главное: «…
прежде следует схватить именно 
<… > душу роли, а не платье её»». 

В спектакле Женовача, будто следуя 
завету автора, с героев в букваль-
ном и переносном смысле снимает-
ся застарелое «платье». Остаётся, по 
словам античного историка и фило-
софа, человек, «голый человек на 
голой земле».

Человек в «исподнем», которо-
му предстоит исповедь перед са-
мим собой – очень важен в эстетике 
режиссёра Сергея Женовача, его еди-
номышленников, сценографа Алек-
сандра Боровского и художника по 
свету Дамира Исмагилова. В блиста-
тельной постановке повести Чехо-
ва «Три года» герои в исподнем за-
ключены в пространство железных 
сеточных кроватей. Они пытаются 
всмотреться в себя, понять, отчего 
же их так обманывает жизнь или же 
обманывают сами себя. 

Скованность пространством, про- 
странство как коллективная, общая 
участь всех персонажей – ещё один 
значимый образ в поэтике режиссёра 
и сценографа (те же «Три года», «Ма-
стер и Маргарита», «Три сестры») 

Всё действие гоголевской пье-
сы тоже происходит буквально на 
нескольких квадратных метрах. 
Термы, портик, бассейн, где плещет-
ся настоящая вода и куда периоди-
чески ныряют герои – неожиданное, 
смелое, броское решение для сце-
ны СТИ, зритель которого привык в 
камерности и лаконичности декора-
ций. Оно удивляет, настораживает, 
подчиняет себе трактовку пьесы и 
игру актёров. 

СПЕКТАКЛЬ

МИР – КАК ВОДОВОРОТ
МАЙЯ ВОЛЧКЕВИЧ

«Лабардан-с». Сценическая версия театра по пьесе «Ревизор», в 2-х частях на сцене
Студии Театрального Искусства. Режиссер Сергей Женовач. Художник Александр Боровский.
Художник по свету Дамир Исмагилов. Композитор Григорий Гоберник. Премьера – 28 октября 2022 
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Метафора – имперские «рим-
ских термы», где собираются пер-
вые лица города, – прозрачна и 
многослойна. Все чиновники, об-
лачённые то ли в простыни, то ли 
в тоги, давно уже выстроили свой 
маленький искусственный мирок. 
В нём им давно живется вполне 
вольготно. Сюда почти не долетают 
звуки внешнего мира. В этом мирке 
можно наслаждаться жизнью (если, 
конечно, соблюдать «правила»).

Режиссёр и сценограф нароч-
но уводят пьесу Гоголя от бытовых 
реалий, как бы «отмывая» «Ревизо-
ра» от наслоившихся за почти двести 
лет сценических трактовок, штампов 
и стереотипов. А уж если и обыгры-
ваются всем знакомые реплики и 
фразы, то они трансформируются, 
принимают самое неожиданное во-
площение, как и положено в мире 
Гоголя. Так перед началом действия 
пробегут по залу, взберутся на сцену 
две огромные чёрные бутафорские 
крысы, и станет смешно и жутковато. 

Да и не «Ревизор» это, а именно 
«Лабардан-с», «сценическая версия 
театра». По собственному призна-
нию, постановщику было не инте-
ресно играть «внешний сюжет». Из-
вестный всем со школьной скамьи. 
«Всегда за внешним сюжетом су-
ществует внутренний сюжет. Вот 
он всегда самый интересный, самый 
глубокий, таинственный и заман-
чивый. И каждый, кто разгадывает 
секреты “Ревизора”, погружается в 
территорию за сюжетом, это так на-
зываемый внутренний сюжет. Здесь 
он бездонный и формулировать его 
очень сложно», – говорит о своём 
спектакле Сергей Женовач.

На занавесе два знакомых ле-
тящих профиля – Пушкин и Гоголь и 
цитата: «Ну что, брат Пушкин?» – «Да 
так, брат, так как-то все…». Словно, 
два классика, там на небесах, смо-
трят на нас сверху и переговарива-
ются между собой.

Сам текст «Ревизора» – уже 
сплошная цитата, сплошное удо-
вольствие. Однако в этом оше-
ломляющем действе знакомые 
«лакомые» фразы не смакуют, не вы-

ковыривают, как изюм из булки, не 
преподносят зрителям на блюдеч-
ке. Не комикуют. Герои «Лабардан-
с»-а естественны почти как языч-
ники, даром что на каждом из них 
болтается золотой крестик.

Новый спектакль Женовача 
– это прежде всего непрерывное 
движение. Молодые актёры на про-
тяжении нескольких часов демон-
стрируют невероятную физическую 
форму, пластичность и слажен-
ность. Они постоянно играют в двух 
плоскостях, перемещаясь из воды 
на «сушу». Им нельзя оступиться, 
нельзя быть неловкими. Они связа-
ны друг с другом неразрывно. 

Да, дела их персонажей весьма 
«скользки», быть может, поэтому, 
держатся они так тесно и близко друг 
от друга, прямо как морские котики 
на отмели. Наслаждаться жизнью, 
так вместе. Тонуть – так уж всем.

 О наслаждении, почти что жи-
вотном, зритель догадывается ещё 
до начала действия – из-за занавеса 
несутся шлепки и звучные похло-
пывания. Представшее перед взо-
ром публики зрелище радует своей 
античной красотой – сколько полу-
обнаженных красивых тел, юноше-
ских и девичьих! Какая гармония, 
какие пропорции и композиция! 

 Идиллию разрушает городни-
чий, который является не столь ве-
личественно, как «бог из машины», 
а скорее зловеще. То ли римский 
император, несущий дурную весть 
сенату, то ли разгневанный вожак 
стаи. «Стая» замирает и внимает во-
жаку с трепетом.

О городничем (Дмитрий Ли-
пинский) стоит сказать особо. На-
верно, ему надо спеть оду – потому 
что до появления на сцене Хлеста-
кова именно на нём держится на-
пряжение спектакля. Глядя на него, 
забываешь, что городничий – (уж 
так сложилось) традиционно воз-
растная роль на театре. «Уже поста-
ревший на службе и очень неглупый 
по-своему человек» — так харак-
теризовал его Гоголь. Неизменное 
брюшко, брыли, взгляд из-под ку-
стистых бровей…

Этот же градоначальник под-
жар, мускулист и быстр. Кажется, 
что передвигается он на полусогну-
тых ногах и голова его всегда чуть 
склонена, словно он всегда готов к 
нападению. В его повадках есть что-
то бандитское. Не надо басить и по-
трясать кулаком, такой городничий 
опасен, даже когда молчит и взира-
ет на своих подчинённых. Понятно, 
почему они его боятся. Липинский 
играет на полутонах, его позы чрез-
вычайно выразительны. Как круп-
ный хищник, он не делает лишних 
движений. По-своему, он даже оба-
ятелен.

Хлестаков (Никита Исаченков) 
– ещё одно открытие этого спекта-
кля. Внешне он вполне соответству-
ет своему описанию – «молодой че-
ловек», «тоненький», «худенький». 
Появляется он на сцене весьма ори-
гинально – его буквально вносят на 
руках чиновники. Хлестаков пьян 
и его опускают в воду, чтобы осве-
житься. Незваный гость настолько 
накачан вином, что едва может гово-
рить. Над ним агукают, как над ново-
рождённым, принимающим первую 
ванну. Вначале даже его реплики 
произносят за него другие, и этому 
тоже есть объяснение. 

Фокус режиссёра и актёра на-
ведён так, что в игре Исаченкова сле-
дишь не за словами, но за мимикой, 
пластикой, движением рук, выражени-
ем глаз. В нем как будто одновремен-
но живут два человека – пьяненький 
«фитюлька», вкушающий нежданные 
удовольствия и цепкий наблюдатель, 
засланный сюда с тайной миссией.

Почти всё действие спектакля 
любитель лабардана так и проводит 
в бассейне. Дамы, жена городниче-
го (Варвара Насонова) и дочка (Вик-
тория Воробьева) сами, как в омут 
головой, ныряют к нему. Чиновники 
дают взятку, стоя на скользком бор-
тике. Они буквально и в переносном 
смысле рискуют поскользнуться, 
упасть и пропасть.

В сцене взятки Земляника, по-
печитель богоугодных заведений, 
(Вячеслав Евлантьев) демонстрирует 

СПЕКТАКЛЬ
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Фото: Александр Иванишин

самое не богоугодное поведение. 
Он подробно доносит «важному 
лицу» на почтмейстера, судью и 
на «якобинца» смотрителя здеш-
него училища, который внушает 
юношеству «неблагонамеренные 
правила». Земляника не просто 
сладостный и пакостный ябеда. Он 
нетерпелив и горяч в истовом же-
лании «потопить» своих приятелей, 
раз уж представился такой случай. 
Земляника прыгает в бассейн, что-
бы Хлестаков его лучше услышал и 
понял. 

Немец Гибнер (Нодар Сирадзе), 
наверное, никогда ещё не вызывал у 
русской публики такую жалость. Со 
слезами на глазах несчастный ино-
странец, объясняющийся только на 
немецком, молит отпустить его на-
конец на родину, к жене и детям.

С последней надеждой нака-
зать самоуправца к ревизору явля-
ются купцы и та самая унтер-офи-
церская вдова, которая «сама себя 
высекла». Эти посетители «одеты» 
попроще (у мужчин из «прикрытия – 
только банный тазик), тоги им не по-
лагаются. Как и в сцене с крысами, 
крылатая фраза тут вырастает до 
буквального воплощения – унтер-
офицерская вдова (роскошная Анна 
Рудь) живо предлагает показать 
те самые следы на теле, которые 
остались после порки. В этой бане 
действительно решаются все дела, 
и столичный гость становится на 
время центром притяжения всего 
города.

«На зеркало неча пенять, коли 
рожа крива», – известный со школы 
эпиграф к «Ревизору». В спектакле 
Сергея Женовача Хлестаков вопло-
щает зеркало. Кривое, мерцающее, 
меняющее перспективу. Иван Алек-
сандрович буквально есть то, что 
в нём хотят видеть – крупный чи-
новник, государственный человек, 
последняя надежда отчаявшихся, 
знаменитый писатель, сладкий лю-
бовник.

 Это зеркало, отражая, увели-
чивается в размерах, становится 
мутнее. В глазах ненасытного реви-
зора появляется злой блеск.

Город сам творит себе куми-
ра. Тема лжепророка безусловно 
волнует режиссёра. В мизансценах 
с Хлестаковым вполне можно уз-
нать многие сюжеты мирового ис-
кусства – вот его, обессилевшего, 
несут на руках; вот он лежит, запро-
кинув голову; вот его рука свисает 
из мраморной ванны. Когда же он 
начинает мычать и издавать звуки, 
напряжённо пытаясь вспомнить и 
выговорить, что за вкусную рыбу 
он ел, то чудится не «лабардан», а – 
«абырвалг». Женовач, обращавший-
ся в своих поставках к «Запискам 
покойника» и «Мастеру и Маргари-
те», вызвал на сцену дух ещё одного 
булгаковского героя. Того самого 
«нового человека», сотворённого 
из весьма неподходящего материа-
ла, и вдруг возомнившего себя зна-
чимой персоной.

Тень Булгакова, который назы-
вал Гоголя своим учителем, посто-
янно присутствует в спектакле Сер-
гея Женовача – аллюзии на роман 
«Мастер и Маргарита» есть даже в 
финале спектакля. Когда Хлестаков 
исчезает из города и морок спада-
ет, городничий остаётся один. То-
ропливо и бесшумно покидают цену 
обманутые чиновники, опозорен-
ные жена и дочь городничего.

Публика ожидает – как же бу-
дет сыграно известие о прибытии 
важного лица и знаменитая «немая 
сцена»? Режиссеру удалось удивить 
зрителя и здесь. Голос о прибытии 
истинного ревизора звучит свыше. 
Градоначальника призывает к себе 
«высший судия». Какая-то незримая 
сила влечёт его к воротам портика, 
за ним тянется длинный плащ, за-
ставляющий вспомнить тот самый, 
«белый, с кровавым подбоем».

 А что же «немая сцена»? Она 
есть. И в этом тоже искусство боль-
шого режиссера. Молчат зрители, 
гадая, что же свершится с проштра-
фившемся по всем статьям «началь-
ником»? Финал спектакля много-
значителен, он закольцовывает все 
действие. Городничий торопливо 
возвращается и усаживается перед 
чиновниками. Указания свыше он 

получил. Как теперь любят выра-
жаться – «я тебя услышал», «не ки-
пишуй», «мы сейчас сядем и все по-
решаем». 

Грустный для всех нас, однако 
честный финал, надо признать. «Ну 
что, брат Пушкин?» — «Да так, брат, 
так как-то всё…».

Под впечатлением от первой 
постановки пьесы и отзывов прес-
сы, Гоголь написал свой «Театраль-
ный разъезд после представления 
новой комедии». В нём он заставил 
звучать голоса тех, кто судил о его 
комедии, представил им слово, за-
хотел услышать самые разные мне-
ния, рассуждения и толки. 

 Театральная Москва уже толку-
ет о новом спектакле Женовача. Впо-
ру, вслед за «Ревизором» инсцени-
ровать «Театральный разъезд». Для 
полноты картины, так сказать. В зер-
кало этого спектакля смотрятся не 
только герои, но и зрительный зал. 

У кого рожа крива? Кого раз-
дели? Кому пенять на то, что нет 
«повестки дня», что сколько можно 
«ещё раз про всесильную корруп-
цию»? И кто же должен дать нам 
новые смыслы, надежду, «целепо-
лагание» – городничие? Чиновники? 
Из неведомых далей прилетевший 
как мотылёк фальшивый ревизор? 
А хоть бы и настоящий? 

Себе (и всем тем, кому пред-
стояло читать, ставить, играть эту 
вечно современную, очень русскую 
пьесу) Гоголь посвятил ободряющие 
слова: «Мир – как водоворот: дви-
жутся в нём вечно мненья и толки; 
но всё перемалывает время. Как ше-
луха, слетают ложные и, как твёрдые 
зерна, остаются недвижные истины. 
Что признавалось пустым, может 
явиться потом вооружённое стро-
гим значеньем. Во глубине холодно-
го смеха могут отыскаться горячие 
искры вечной могучей любви». 

Утешимся этим.   

СПЕКТАКЛЬ
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ЕСТЬ МАГНИТ ПОПРИТЯГАТЕЛЬНЕЙ
НАТА ЛИЯ К АМИНСК АЯ

«ШЕКСПИРГАМЛЕТ» Уильяма Шекспира. Перевод Михаила Морозова
Режиссер Евгений Марчелли. Художник Анастасия Бугаева
Художник по свету Нарек Туманян. Композитор Александр Чевский
Премьера 1 октября 2022

В новом спектакле Евгения 
Марчелли очень много страсти и 
экспрессии. Режиссер вновь воз-
вратился к тому, что умел лучше 
других, чем от других отличался. 
В лучших своих постановках он 
беспощадно препарировал чело-
веческое нутро, обнажал подо-
плеки поведения, смело залезал 
на территории подсознания и вы-
свечивал потаенные мотивы по-
ведения, глубоко личные, часто 
– «медицинские», лежащие в обла-
сти психических аномалий. Фило-
софствование или некое глобаль-
ное высказывание – не из числа 
режиссерских умений Марчелли, 
он обычно концентрирует внима-
ние на человеческих состояниях, 
складывая именно из них впечат-
ляющую картину вывихнутого ны-
нешнего мира. 

 Так происходит и в его но-
вом «Гамлете». Здесь не найти 
философских глубин, Шекспир в 
прозаическом переводе Михаила 
Морозова звучит просто, грубо, 
немасштабно. Как тут не вспом-
нить Алексея Вадимовича Барто-
шевича, который не устает отгова-
ривать современных режиссеров 
от постановки «Гамлета», совету-
ет им оставить трагедию в покое: 
«Мы не достойны этой пьесы». Но 
Марчелли, кажется, вовсе и не 
спорит с этим утверждением. Его 
спектакль – это всего лишь энер-

гичная, эмоционально насыщен-
ная история распада человеческих 
связей в отдельно взятой семье. 
Очень театральная – тема театра 
как такового играет в нем далеко 
не последнюю роль. Впрочем, это 
тоже его любимый «конек».

Группа молодых ребят, ни 
чем не отличимая от обычных зри-
телей, вдруг срывается со своих 
мест в партере и отправляется 
прямо на сцену, и уходит вглубь, 
за задник. Вскоре они станут «на-
селением», массовкой, на глазах 
у которой сменяется власть, и по-
минки по предыдущему королю 
превращаются в свадьбу короля 
нового. Так современники отправ-
ляются в некое зазеркалье, где 
разворачивается история, кото-
рая в любую минуту может про-
изойти с каждым из нас.

Эльсинор ли перед нами? Ху-
дожник Анастасия Бугаева возво-
дит в глубине сценической короб-
ки темные стены некоего, вполне 
современного индустриального 
пространства. Здесь мрачно и глу-
хо, вернее, это угадывается там, 
за стенами, однако действие про-
исходит на переднем плане, где 
практически нет никаких аксессу-
аров. Сверху спускается сплош-
ной «занавес» из белоснежных 
цветочных гирлянд – есть же по-
вод, свадьба Клавдия и Гертру-
ды! Вид очень-очень красив, но 

от него веет ледяным холодом. 
Далее, в сцене «Мышеловки» гир-
лянды превратятся в огромную 
«снежную гору», на которой акте-
ры и разыграют пьесу «Убийство 
Гонзаго». Все действие спектакля 
выдержано в черно-белой гамме, 
полутонов практически нет. Одна 
лишь Офелия одета в цветной на-
ряд, и эта Офелия – особая статья, 
о ней – в свой черед. 

Клавдий (Сергей Юшкевич) 
и Гертруда (Евгения Крюкова) в 
буквальном смысле слова неотде-
лимы друг от друга, объятия и по-
целуи бесконечны, тела сплетены, 
и все это на людях, и нет ни жела-
ния, ни сил скрывать всепоглоща-
ющую страсть. Полоний (Валерий 
Яременко), солидный мужчина в 
хорошем офисном костюме де-
ликатно отворачивается от сцен, 
которые его хозяева не считают 
нужным скрывать перед верным 
служакой. Впрочем, он и не сму-
щен, и не такое видывал. Гертруда 
настолько поглощена своими от-
ношениями с Клавдием, что все 
время хохочет и производит впе-
чатление слабоумной. Сам Клав-
дий, нечесаный, в мятом пиджаке 
и домашних тапках расслаблен и 
доволен. Он дома, ему хорошо, и, 
кажется, не столько от полученной 
государственной власти, сколько 
от обладания любимой женщи-
ной. Вот только Гамлет мешает, 

СПЕКТАКЛЬСПЕКТАКЛЬ
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неприятный, взрывоопасный, вы-
шедший из-под контроля молодой 
человек, с которым надо что-то 
делать. 

Гамлет Кирилла Быркина, бри-
тый наголо, в рваных джинсах, ис-
теричный, дерзкий, потерянный, 
как подросток в период пубертат-
ной ломки, здесь никому не дает 
покоя, но, в первую очередь, надо-
ел самому себе. К моменту нашей 
с ним встречи он, конечно, пере-
жил смерть отца и предательство 
матери. Однако, похоже, и при 
жизни папаши не знал душевного 
комфорта – настоящего контакта 
не было ни с кем, потому что все 
здесь заняты исключительно со-
бой. Призрака играет Александр 
Филиппенко, перед нами непри-
ятный старик с белым мертвен-
ным лицом, шастающий по гулко-
му пространству своего бывшего 
дома и скрипучим голосом при-
зывающий сына: «Прощай и помни 

обо мне». А мать-то молода, осле-
пительно хороша, и какая была у 
нее со старшим Гамлетом «счаст-
ливая семейная жизнь», вполне 
можно догадаться. 

Привкус аномалии, свиде-
тельства рутинного семейного ада 
здесь чувствуются во всем. Вот, к 
примеру, дети Полония, растущие 
без матери: строгий, сдержанный 
Лаэрт (Митя Федоров) и совершен-
но «неформатная» Офелия. Ее игра-
ет замечательная актриса Анна 
Галинова – эта Офелия не юна, от-
кровенно толста и. кажется, стра-
дает аутизмом. На наставления 
родных она вообще не реагирует, 
жует яблоко и глядит в одну точ-
ку. Гамлета с его вопросом «Быть 
или не быть?, адресованным здесь 
именно ей, а не мирозданию, со-
вершенно не понимает и любит ли? 
– тоже вопрос.

В нелепом «кукольном» пла-
тье, в кудряшках, с пухлыми ще-

ками, будто сошедшая с празд-
ничной открытки начала ХХ века, 
эта дочка Полония живет в соб-
ственном мирке, который очень 
легко разрушить – она здесь яр-
кое нелепое пятно, самая живая, 
поэтому и самая уязвимая. Любит 
ли ее этот Гамлет, этот трикстер, 
который, вполне возможно, дав-
но сидит на «колесах», вопрос в 
спектакле Марчелли явно пери-
ферийный. Режиссер создает мир 
современной, с виду благополуч-
ной семьи, в которой любые связи 
и любые устои настолько непроч-
ны, да и сам человеческий мате-
риал до такой степени подвержен 
распаду, что достаточно нажать 
любую «кнопку», и все рассыплет-
ся в прах. Недаром здесь и другие 
персонажи в проброс произносят 
«Быть или не быть», делая фило-
софский шекспировский вопрос 
будничным, постоянно попадаю-
щимся под руку. 

СПЕКТАКЛЬ

Призрак – Александр Филиппенко в сцене из спектакля «ШЕКСПИРГАМЛЕТ». Фото Кристины Вануни
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Гамлет-Кирилл Быркин, Клавдий-Сергей Юшкевич, Гертруда- Евгения Крюкова в сцене из спектакля «ШЕКСПИРГАМЛЕТ»
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Но есть у режиссера «магнит 
попритягательней», и это театр, 
великолепная иллюзия, которая 
вот уже в который раз оказыва-
ется надежнее скверной реаль-
ности. Так, в сцене сумасшествия 
Офелии возникает чудесный фраг-
мент театра музыкального, где все 
свидетели несчастья становятся 
участниками хоровой импровиза-
ционной спевки, а она – ее дири-
жер и вдохновитель. Так, Гамлет 
закалывает Полония прямо в пар-
тере, среди зрителей, а уж потом 
артисту приходится доигрывать 
долгие конвульсии своего героя 
на подмостках. Так уже упомяну-
тая группа молодых артистов, от-
правившаяся в начале из зала на 
сцену, выходит потом равнодуш-

ным «народом» Эльсинора, танцу-
ющим модные танцы и курящим 
электронные сигареты. 

Наконец, «Мышеловка» и ее 
актеры. Это единственный в спек-
такле момент, когда Гамлет пере-
стает куролесить и истерить. Сей-
час он искренне увлечен. Он свои 
наставления артистам говорит 
вдохновенно и уверенно. Он вдруг 
обнаруживает в себе подлинную 
любовь, и это любовь к репетиции, 
к созданию сценического текста, 
к прекрасному вымыслу, который 
ему по-настоящему дорог. А ак-
теры тем временем не выражают 
никаких эмоций, всего лишь по-
рабочему лапидарно отвечают на 
Гамлетовы просьбы. Он воодушев-
лен до крайности, а им все равно? 

Потому что он – несчастный люби-
тель, а они – крепкие профессио-
налы. У него – спасательный круг, у 
них же – проверенное ремесло, ко-
торое, пусть и не досыта, но кормит 
и сообщает смысл существования. 
«Убийство Гонзаго» они сыграют 
отменно», получат вознагражде-
ние и покинут это гнилое место, где 
все уже близится к развязке. 

Развязка же пройдет в кратком 
режиме театрализованной читки. 
Лаэрт и Гамлет в белоснежных фех-
товальных костюмах, полубесчув-
ственная Гертруда, растерянный 
Клавдий… Голос из-за кулис быстро 
перечисляет финальные события. 
Красивая сцена, очень театральная. 
А подробности? Они и так известны: 
все умерли, дальше тишина.    

Фото Елена Лапина



Офелия –
Анна Галинова в сцене 
из спектакля
«ШЕКСПИРГАМЛЕТ» 

Сцена из спектакля 
«ШЕКСПИРГАМЛЕТ» 

Клавдий-Сергей 
Юшкевич, Гертруда- 
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Сцена из спектакля «Алитет уходит в горы». Реж. А. Борисов. Сценограф М. Егоров. Саха академический театр им. П. А. Ойунского

После спектакля «Король Лир» на сцене Малого театра



С Ц Е Н А  № 6 (14 0 )  /  2 0 2 2

23

Театр показал на исторической 
сцене Малого театра два своих 
лучших спектакля, поставленных 
Андреем Борисовым. Саха театр, 
этот единственный в мире Северо-
Евразийский театр, всегда славился 
«большими гастролями» как осо-
бым направлением своего творче-
ского развития. И вот он впервые 
выступил на сцене Малого, который 
уже шесть поколений щепкинцев 
боготворят как обитель родно-
го Театрального училища имени 
М.С.Щепкина. Впервые перед Ма-
лым академическим театром Рос-
сии Саха театр предстал также в 
статусе академического, что стало 
особым знаком развития мастер-
ства и достижения национального 
искусства. Итак, два вечера подряд 
Саха театр играл свои спектакли, 
собрав в Москве всех поклонников 
якутской сцены.       

«Алитет уходит в горы» — из-
вестный роман знатока и исследо-
вателя Чукотки Тихона Сёмушкина. 
В своё время по нему был снят 
фильм, да и в библиотеке моей ба-
бушки я легко нашла издание 1949 
года. Эта история об установлении 
советской власти на Чукотской зем-
ле затрагивала ключевую для аркти-
ческих народов тему самоопреде-
ления и выбора собственного пути.

Спектакль Андрея Борисова, 
вслед за легендарными постанов-
ками «Желанный берег мой…», 
«Ханидуо и Халерхаа», «Розовая 

чайка», продолжил его северный 
цикл. И арктическая тема стала од-
ним из направлений Саха театра. 

На сцене возникает красивый, 
захватывающий и мощный мир па-
триархальной северной жизни: эпи-
ческая картина моря, сливающегося 
с небом, северный туман, пламенею-
щее холодное солнце, кружащиеся 
чайки, чукотские лодки, шаманские 
ритуалы с бубнами и живописные 
бытовые сцены с уникальными ко-
стюмами, танцами. Появляется и 
гигантский сказочный морж, хозяин 
моря, плывущий по волнам и свер-
кающий огромным бивнем… Всё 
движется, звучит, живёт – являя нам 
жизнь чукотского стойбища как за-
поведную и легендарную северную 
вселенную.

 Алитет (Василий Борисов) – 
местный богач и вождь, единствен-
ный владелец моторного вельбота, 
за который он отдал американцу 
Томсону шесть шкур белого медве-
дя и два мешка с лисьими и песцо-
выми шкурами. Томсон же (Генна-
дий Турантаев) – владелец пушной 
фактории, скупщик драгоценного 
северного меха, за который он рас-
плачивается с туземцами водкой, 
зажигалками и прочей ерундой, 
Словом, колонизатор, расхититель 
местных богатств. Дочь бедного 
охотника Тыгрена (Алиса Ларионо-
ва) обручена с молодым, но тоже 
бедным охотником Айе (Айсен Лу-
гинов), но её вынуждены отдать за 

властного и грозного Алитета, рас-
платившегося за невесту меховой 
шубой и взявшего её на роль вто-
рой жены. Здесь и драма попранной 
любви, и драма бедности, так же по-
пранной богатством и силой.

Между тем с первым весен-
ним кораблём на чукотский берег 
прибывает целый отряд советских 
граждан, чтобы помочь чукчам по-
строить новую жизнь и установить 
новые, справедливые законы пуш-
ной торговли. Американец Томсон 
со своей семейкой изгоняется, а его 
склад с пушниной становится соб-
ственностью советского правитель-
ства. Вместо американского гимна 
чукчи поют «Мы наш, мы новый мир 
построим!». А красавец Айе в рус-
ском морском кителе лихо отплясы-
вает русское «яблочко». Женщинам 
стойбища раздают русские цвета-
стые платки, и они надевают их по-
верх своих меховых кухлянок, не 
понимая, что с ними делать дальше, 
поскольку эта текстильная красота 
не способна спасти ни от северных 
ветров, ни от лютых морозов.

Старообразный и наивный ли-
тературный текст преображается 
на сцене в тонкое и нежное любо-
вание подробностями жизни чукот-
ского этноса и становится чем-то 
вроде нового северного эпоса.

Но вот дошло дело до распла-
ты с жестоким самоуправцем Али-
тетом. Его связывают и предают 

СПЕКТАКЛЬ

НОВЫЙ СЕВЕРНЫЙ ЭПОС
ОЛЬГА ИГНАТЮК

«Алитет уходит в горы» по роману Т. Сёмушкина. Режиссёр Андрей Борисов
Сценограф Михаил Егоров. Художник по костюмам Сардана Федотова. 

«Король Лир» У. Шекспира. Режиссёр Андрей Борисов
Сценограф Геннадий Сотников. Художник по костюмам Лена Гоголева. 

Спектакли показаны на гастролях Саха академического театра им. П. А. Ойунского в Москве
 в рамках празднования 100-летия образования Якутской АССР, 3, 4 октября 2022.
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народному суду. И ему приходится 
вернуться на родину своих пред-
ков, в горы – откуда он и пришёл 
когда-то в стойбище. На прощание 
он поджигает склад, в огне которо-
го символически сгорает и вся древ-
няя империя Алитета, где он был 
хозяином и царём. И его уход ста-
новится предвестием гибели всей 
этой маленькой родовой общины 
на маленькой земле.

Но взгляните на циничного 
уполномоченного губревкома Ро-
мана Лося (Александр Борисов), 
приехавшего менять строй на Чу-

котке. Новый «хозяин» надменно 
развалился в кресле, а чукотская 
беднота, подобострастно кланяясь, 
подносит ему хлеб-соль. Взгляни-
те на этот огромный корабль, при-
везший сюда «революцию», на его 
зловещую палубу, надвигающуюся 
на заветный чукотский берег. Лишь 
в мечтах теперь можно сесть всем 
стойбищем в огромный вельбот и 
уплыть на нём от этих преобразо-
ваний в древний туман великого Чу-
котского моря. И вельбот с нашими 
героями уплывает, уносимый вихря-
ми волн, ветра и снега.

«Король Лир» был впервые по-
ставлен Андреем Борисовым в 1997 
году и имел большой успех. В том чис-
ле и в Москве, в программе фестива-
ля «Золотая Маска». В 2015 году со-
стоялась премьера-возобновление 
с новым составом исполнителей. От 
прежней постановки остался лишь 
исполнитель заглавной роли Ефим 
Степанов. Он играл её четверть века. 
И вот в Москве, после спектакля на 
сцене Малого театра Андрей Бо-
рисов осуществил торжественный 
обряд передачи роли Лира новому 
исполнителю – молодому артисту, 
главному режиссёру Саха театра 
Руслану Тараховскому. От одного 
Лира к другому перешла его коро-
левская корона. В симвилике этого 
ритуала звучало и признание в люб-
ви Щепкинскому училищу, ведь в 
тот вечер на сцене играли щепкинцы 
разных лет, являя непрерывную пре-
емственность поколений.

Об этом спектакле в своё вре-
мя было написано много, и, видно, 
что спектакль сохранил все свои 
главные достоинства. Эпический 
стиль Олонхо органично соединяет-
ся с приёмами современного евро-
пейского театра. Вновь речь идёт о 
распаде мира по причине того, что 
бесчеловечность в нём становится 
нормой. Лир, капризный, яростный, 
нетерпимый и безоглядно жестокий 
сатрап, потеряв всё, превращается в 
несмышлёное дитя. Тем более не не-
сущее ответственности за свершив-
шуюся трагедию. Когда четверть века 
назад Лир-Степанов начинал свой 
путь на сцене, он был моложавым и 
тёмноволосым, теперь же он абсо-
лютно седой. Но он по-прежнему 
играет судьбами страны и её людей, 
по-прежнему становится жертвой 
собственной гордыни и слепоты. 
Застрявший в прежней эпохе, этот 
Лир так и не разглядел новой реаль-
ности. И вновь перед нами знамени-
тый финал с лежащими на авансцене 
телами короля и Корделии, и снова 
Шут скорбит над ними, а с поднебе-
сья сыплется холодный и равнодуш-
ный снег.    

СПЕКТАКЛЬ

Король Лир – Ефим Степанов. «Король Лир» У. Шекспира. Реж. А. Борисов
Сценограф Г. Сотников.  Саха академический театр им. П. А. Ойунского 

Сцена из спектакля «Алитет уходит в горы». Реж. А. Борисов. Сценограф М. Егоров 
Саха академический театр им. П. А. Ойунского 
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ПРОСТРАНСТВА
СТАНИСЛАВА БЕНЕДИКТОВА

Бенедиктов — художник ро-
мантического склада, редкий дар 
в современном театре, к счастью, 
ещё не реликтовый, ведь роман-
тизм никуда из искусства не уходил 
и не уходит, каждый раз возникая, 
словно мифологическая птица Фе-
никс. Бенедиктов был всегда кон-
кретен в создании пространства 
игры, но при этом в его действен-
ной правдивой декорации сози-
дается и другая реальность — ре-
альность, которую можно только 
почувствовать, реальность поэти-
ческая, неуловимая плоть настоя-
щего искусства, что всегда загадка, 
притягательная энергия, влекущая 
тебя в мир мечты, мир подлинных 
героев, мир романтического путе-
шествия.

А. А. Михайлова назвала Бе-
недиктова одним из самых «при-
родных» сценографов: «И дело не 
только в том, что он постоянно об-
щается с природой, рисуя натуру, 
создавая великолепные компози-
ции из ветвей и стволов деревьев, 
из старых окон и заборов. И листы 
эти дышат радостью бытия. И дело 
даже не в том, что он упрямо про-
должает изображать природу в 
своих декорациях. Важнее, что, 
даже не изображая, он природен». 
Конечно, эта натуральность есть и 
в его блестяще выполненных ма-
кетах к театральным постановкам. 
Это одно из материальных вопло-
щений его таланта. Но Бенедиктов 
— это и редкий дар чувствовать и 
видеть внутреннее движение при-

роды, её токов и вибраций. В его 
работах полифоничность и эпич-
ность природного и человеческого 
бытия неотъемлемы друг от друга. 
Отсюда особые отношения со вре-
менем, способность перемещать-
ся, путешествовать в нём.

В своей книге «Окна» Бенедик-
тов заметил, что в места детства 
лучше не возвращаться, они без-
возвратно изменились, и настоя-
щие — сохранились лишь в нашей 
памяти. У художника ещё и в его 
картинах. В первом в жизни этюде 
— пейзаж с плотиной на Оке и до-
миком смотрителя, родные места 
детства — село Дощатое, что ря-
дом с городком Выкса в Нижего-
родской области. Краски — белая 
и чёрная, смешанные до серого, 
охра, чуть добавленная в белую, и 
деликатные мазки ультрамарина: 
небо, заснеженные берега, домик и 
плотина, деревья и кусты. Это чув-
ство отражения остановленного 
мгновения, переданное в компози-
ции и цвете, всегда завораживает у 
подлинных художников. Этот поэти-
ческий дар тонко и глубоко чувство-
вать дыхание времени, саму суть 
природы, т. е. всего окружающего, 
от течения реки до движения звёзд, 
и был природностью лирико-роман-
тического таланта Бенедиктова. По-
этому так притягательны его эпиче-
ские пейзажи в эскизах к «Легенде о 
манкурте», вселенское око в «Малы-
ше», космические кольца в «Аркаи-
ме» и дымящиеся гейзеры в исланд-
ской живописной серии.

ДМИТРИЙ РОДИОНОВ

10 ноября 2022 пришло тяжелое известие — умер Станислав Бенедиктов. 
Один из бесспорных лидеров отечественного театра, в историю которого 
навсегда вошли созданные им сценографические образы…

С. Бенедиктов перед макетом
к спектаклю «Кабала святош»
по пьесе М. Булгакова
Малый театр. 2009 

ПАМЯТЬ
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В самое смутное время рос-
сийского перехода из одной эпохи 
в другую Алексей Бородин ставит 
«Большие надежды» (театральная 
история знает немало примеров 
творческих союзов, но союз Бороди-
на — Бенедиктова исключителен во 
всех отношениях). Спектакль по Дик-
кенсу — история о мальчике, стре-
мящемся к светлой и честной жизни, 
встречающем на своём пути людей 
подлых и благородных, низких и до-
брых, не сломленных испытаниями и 
не теряющих надежды. Бенедиктов 
сделал невозможное в реальности, 
представив всю историю в единой 
декорации, словно матрицу, в кото-
рую закодированы все главные мо-
менты этой истории и её героев.

Замкнутое пространство, огра-
ничившее сцену-каре высоких тёп-
ло-коричневых стен, и эти стены 
были стенами мира, выраставшими 
из планшета и уходившими в беско-
нечность, в которых окна, входы и 
выходы создавали атмосферу таин-
ственности. Внутри этих «стен мира» 
разворачивались картины детства и 
взросления Пипа, где Пип на клад-
бище навещает могилу родителей, 
встречает беглого каторжника Мэг-
вича, который станет его добрым 
другом, появляются и исчезают кри-
минальные типы лондонского «дна», 
простолюдины и богатые буржуа, 
таинственное и пугающее обита-
лище странной миссис Хэвишем в 
пожелтевшем от времени подве-
нечном платье и повторяющей, как 
заклинание «разбивай их сердца!», 
картины любви и предательства, не-
нависти и доброты, веры и надежды. 
Напряжение разворачивающегося 
на наших глазах непредсказуемо-
го сюжета художник рассказывал 
игрой цвета и света, чёрное пере-
текало в белое, чёрные стулья и бе-
лоснежная скатерть, коричневое 
переплетается отсветами жёлтого, 
пол, стены — всё в этом неспокой-
ном переплетении, лишь как узлы 
крупного холста возникают сгустки 
тёмного красного, посуда на столе, 
земля на могиле, пятна тёмно-багря-
ного заката на стенах. Именно такой, 
мрачно-таинственной, сумрачной 

мне представлялась атмосфера мест 
действия романа. Станислав Бене-
диктович увидел и моё детство. Ро-
ман заканчивается встречей Эстел-
лы и Пипа на развалинах дома миссис 
Хэвишем: «Мы — друзья, — сказал я, 
вставая и помогая ей подняться со 
скамьи. — И простимся друзьями, 
— сказала Эстелла». На занавесе Бе-
недиктов показал эти надежды: рас-
творяющийся в дымке солнечного 
света идиллический пейзаж, пара, 
прогуливающаяся по набережной, 
идущие рядом молодой человек и 
собака, лодочник, длинным шестом 
отталкивающий от берега лодку 
с пассажирами, на середине реки 
устремленная по течению вниз еще 
одна лодка, гребец на ней взмахами 
весел словно «подбадривает» своих 
пассажиров. Во всей картине какое-
то неземное, небесное спокойствие 
гармонии природы и человека, ра-
дость жизни, излучающей свет жиз-
ни: и для героев Диккенса, и для нас.

В эскизах занавесов к «Отвер-
женным» у Бенедиктова — пейзажи 
боли и страдания, непогоды и бес-
приютности человека. Этот спек-
такль, поставленный Бородиным 
за двенадцать лет до «Больших на-
дежд», ставший этапным для ЦДТ, 
куда он пришёл вместе с Бенедик-
товым из Кировского ТЮЗа, про-
звучал в начале 80-х как мощный 
набат в защиту слабых и обездо-
ленных, как декларация веры в че-
ловека, художественный манифест, 
направляющий нравственную силу 
нескольких поколений зрителей 
театра Алексея Бородина. И рядом 
всегда — с такой же неукротимой 
художественной волей художник 
— товарищ и единоверец Станис-
лав Бенедиктов. Магнетическое 
впечатление производило живо-
писное оформление спектакля: за-
навеси-картины, сменявшие друг 
друга, словно переносили зрителей 
во времени и пространстве, менял-
ся воздух, небо, времена года, ре-
альность происходящего вызывала 
восторг и одновременно острое 
чувство присутствия в этой иной ре-
альности и личной сопричастности к 
судьбам персонажей.

Заявленная Бородиным и Бе-
не-диктовым в «Отверженных» тема 
времени и судьбы «маленького» 
человека стала лейтмотивом их 
творческой биографии, предвиде-
нием надвигающихся на Россию 
социальных и природных катаклиз-
мов. «Большие надежды» в самый 
разгар «смутного» периода «эпохи 
перемен» стали призывом гуманиз-
ма и сохранения людьми нравствен-
ных норм жизни и уважения к лично-
сти каждого человека.

Позже «Берег утопии» отвечал 
потребности российского общества 
в дискуссии о дальнейших путях раз-
вития страны. Он шёл десять часов, 
с пятью антрактами. В нём было три 
части («Путешествие», «Кораблекру-
шение», «Выброшенные на берег»), 
охватывающие тридцать пять лет 
жизни героев, с 1833 по 1868 гг. Это 
время и французской революции: 
неожиданная перекличка с «Отвер-
женными», но в этом — нравствен-
ное кантовское кредо, принятое 
Бородиным: «Добродетель есть 
моральная твердость в следова-
нии своему долгу». Герои — плеяда 
представителей российской интел-
лигенции из далекого прошлого: се-
мейство Бакуниных, Иван Тургенев, 
Александр Герцен, Николай Поле-
вой, Николай Станкевич, Виссарион 
Белинский, Петр Чаадаев, Нико-
лай Огарев, Тимофей Грановский, 
Константин Аксаков. Не абстракт-
ные исторические персонажи с 
закреплёнными табличками под 
портретами «Кто виноват?», «Пись-
мо Н. В. Гоголю 15 июля 1847 г.», 
«Философические письма» или 
«Что нужно народу?» — а реальные 
люди со своими жизненными про-
блемами, горестями и радостями, 
страстно увлечённые мыслями об 
устройстве праведной жизни, с раз-
ным видением этого будущего, пу-
тей достижения — эволюционных 
или революционных, мечтатели-
философы, оказавшиеся на одном 
острове под названием «Утопия», 
давнем убежище множества дума-
ющих людей. Такой остров создан 
Бенедиктовым в «Береге утопии» 
— остров–корабль: с деревянными 
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С. Бенедиктов. Макет
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театр оперы и балета

Уфа. 2005 

С. Бенедиктов
Эскиз декорации. 1 акт.

«Большие надежды»
по Ч. Диккенсу. РАМТ. 1995
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помостами-палубами, ритмически 
спускающимися ступенями из арье-
ра сцены в зрительный зал, и таки-
ми же громадными деревянными 
плоскостями «парусов», подвешен-
ных к колосникам. Символическое 
решение, органически сопряжён-
ное с исторической традицией, об-
раз открытого миру пространства, 
как открыты миру в своих идеальных 
устремлениях герои. Корабль, за-
стывший, как остров, но ждущий по-
путного ветра…

Это сопоставление масшта-
бов, игра с масштабами, физиче-
скими и смысловыми один из важ-
нейших лейтмотивов творчества 
Бенедиктова. И это также одно из 
слагаемых его мастерства, суще-
ствовавшем на прочном фунда-
менте традиций российской сцено-
графии, идущих от Н. П. Акимова, 
С. Б. Вирсаладзе, И. Г. Сумбаташви-
ли, М. Ф. Китаева, Т. И. Сельвинской, 
Д. Л. Боровского, Э. С. Кочергина, 
С. М. Бархина. Сценографические 
решения Бенедиктова уже стали 
хрестоматийными, настолько они 
воплотили в себе саму сущность 
театрального пространства как про-
странства метафорического и про-
странства фантазии, воображения и 
метаморфоз. И если первые опыты 
в этом направлении были сделаны 
ещё в Кирове, например, в «Ревизо-
ре» (1978), то в РАМТе Бенедиктов 
в художественном тандеме с Боро-
диным выстраивает сценографию и 
на парадной лестнице зрительского 
фойе («Береника», 1993), и в зале 
(зрители на сцене) («Лорензаччо», 
2001), и на сцене (актёры и зрители 
вместе) («Проблема», 2019). Про-
странство Бенедиктова становится 
пространством для игры актёров, 
именно для них всё придумывается. 
Это может быть и гигантская сцена 
Кремлевского дворца, и камерное, 
мемориальное пространство Му-
зея-квартиры Вс. Э. Мейерхольда. У 
Бенедиктова всегда пространство 
диалога, разговора со зрителем.

Краеугольный принцип режис-
суры Бородина: вести человече-
ский разговор о том, что волнует 
людей сегодня. И это принципиаль-
ный контрапункт к новейшим фор-

мам квазиобщения, симулякрам. 
Сценические и живописные про-
странства Станислава Бенедиктова 
— всегда пространства большой 
художественной силы, в которых 
горизонты жизни соединяют чело-
века с человеком и природой, тон-
кой и хрупкой материей бытия, и 
охраняют эту жизнь.

…В этот мир мы все глядим 
из детства, из окон родного дома. 
Окно — портал, выход во внешний 
мир, дверь тоже портал, но что 
за ней, ты не знаешь, пока не от-
кроешь, в окно — видно многое: и 
как играют твои сверстники, и кто 
проходит и проезжает мимо, птиц, 
прилетевших весной и суетящих-
ся на талой от теплотрассы земле, 
и небо, громадное, бесконечное с 
бесконечным движением облаков, 
солнце и луна, а за ними мириа-
ды звёзд и беспредельность кос-
моса, и вдруг — осознание своей 
конечности. «Окна» — так назвал 
Бенедиктов свою книгу. Самые 
первые — окна старого деревян-
ного двухэтажного дома рядом с 
Даниловским монастырем, в За-
москворечье. Одно из окон — во 
двор, у подоконника сидит мальчик 
и перебирает пальцами «невиди-
мые, воображаемые клавиши на 
футляре черного трофейного ак-
кордеона». Воображение откроет 
юному творцу в будущем и другие 
окна — сценических порталов, в 
которых он, уже повзрослевший, 
будет создавать разнообразные 
и удивительные пространства 
неизведанных и бесконечных ми-
ров театральной фантазии. Чайков-
ский признавался, что любил за-
глядывать в чужие окна и смотреть 
на мгновения жизни других людей. 
Художнику необходима как воздух 
энергия жизни, вбирая которую 
только ему доступными средства-
ми-окнами, смотря в них на мир или 
вглядываясь снаружи, он затем воз-
вращает ее преображенной и еще 
более сильной, способной давать 
жизненную силу множеству людей 
в бесконечном пространстве вре-
мени. Окна памяти открываются 
художником вопреки всем обсто-
ятельствам, без них он не может 

существовать: «За переплетами 
окон — деревья и снег. А за моей 
спиной разливается, обволакивая 
меня, чувство тепла и грусти… Мо-
жет быть, это из глубины тёмной 
комнаты идёт к окну моя молодая 
мама»… Окна — это дом, твой ко-
рабль, твои близкие, твое путеше-
ствие — плавание по жизни, твои 
открытия и твои чувства любви и 
сострадания, радости и потерь. 
Дом становится частью тебя, а ты 
его, а когда начинаешь сознавать, 
что дом стареет, как и ты сам, ты 
прощаешь ему угасание внешнего 
облика стен, потолка, обстановки, 
оставляя открытыми окна — для 
ветра, для надежды и любви.

Такой дом у Бенедиктова в 
«Отцах и детях»: без крыши, ста-
рый, угасающий — хрупкое, зыбкое 
пространство, в котором прозрач-
ные, легкие полотна тканей внутри 
него и над ним живут в постоянном 
движении, олицетворяя текущее и 
меняющееся время. Хрупкость физи-
ческого бытия сопрягается с хрупко-
стью отношений людей, в этом доме 
живущих. Для Бенедиктова театр — 
это дом, театр — семья, где все долж-
ны быть счастливы, где все должны 
быть вместе и в счастье, и в горе. Это 
стремление Бородина и Бенедикто-
ва давнее, путеводное, созидаемое 
все годы совместного творчества, с 
кировского периода, затем в РАМТе, 
— вызов встряскам в жизни россий-
ского общества и распространив-
шимся волнам агрессии, цинизма и 
безверия в человека…

На недавней выставке в Мо-
сковском Доме художника Станис-
лав Бенедиктович показал вместе 
с чёрно-белыми графическими 
эскизами к «Горе от ума» два дип-
тиха: из серии «Вятка», на рисунках 
— за стёклами окон бескрайний 
горизонт и разлив реки, и серии 
«Крыжовка» с двумя рисунками 
садового домика: на одном из ко-
торых — за окнами стеклянной ве-
ранды силуэт молодой женщины, 
на втором — мальчика с коротко 
постриженной чёлкой… «…Может 
быть, это из глубины тёмной комна-
ты идет к окну моя молодая мама». 
Теперь они снова встретились…   
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ТАЛАНТЛИВ ВО ВСЁМ
НАТА ЛИЯ К АМИНСК АЯ

«Сергей Образцов. Художник. График. Фотограф»,
Галерея «ПРОМГРАФИКА», Москва, Глинищевский переулок.
Вернисаж 2 сентября 2022

Многочисленные умения Сер-
гея Образцова хорошо известны. 
Создатель уникального театра кукол, 
человек, давший мощный толчок раз-
вития этого вида искусства в стране, 
был и актёром, и популяризатором 
кукольного театра, и отменно писал 
книги. И, хотя мы знаем, что Образ-
цов в своё время учился в ВХУТЕМА-
Се, его графические опыты, а также 
увлечение живописью фотографией, 
оставались в тени. Небольшая вы-
ставка, приуроченная к юбилею 
выдающегося мастера, открыла но-
вые грани его дарования. 

Так, даже афиши к самым зна-
менитым образцовским спекта-
клям, которые многим знакомы по 
экспозиции музея, работающего в 
театре его имени, смотрятся на этой 
выставке по-новому, помещённые в 
контекст его ранних графических 
работ и любительских фотографий, 
сделанных им в разных городах 
мира. Образцов учился живописи, 
рисунку и композиции в период рас-
цвета конструктивизма, приметы 
которого видны в его графике. Но 
конструктивистское мышление при-
сутствует и в дизайне афиш: кто бы 
их ни выполнял, но глаз Образцова, 
его художественные предпочтения 
распространялись на все компонен-
ты созданного им уникального теа-
трального организма. Равно как и 
природный юмор, и неиссякаемый 

оптимизм, шедший рука об руку с 
ироническим взглядом на реаль-
ность.

Объездивший весь мир Образ-
цов, оказывается, не расставался 
с фотоаппаратом, и его камера ув-
лечённо фиксировала самую раз-
ную, парадную и непарадную жизнь 
горожан, ловила ракурсы зданий, 
мостов и проспектов, заглядывала 
в потаённые углы и закоулки. Сним-
ки, представленные на выставке, 
в основном принадлежат середи-
не ХХ века, и в них существует как 
бы двойная оптика: реальность в 
определённом времени и ракурс 
художественного взгляда, при-
нятый в это время. По-хорошему, 
эти фотоработы не хочется назы-
вать любительскими. В них видны 
острая зоркость, богатое вооб-
ражение, отличное образование 
(Образцов выбрал театр, но всю 
жизнь остался художником, и ВХУ-
ТЕМАС сыграл и тут далеко не по-
следнюю роль), ощущение себя в 
той же эстетической парадигме, в 
которой существовали знаменитые 
мастера фотографии тех же лет, 
скажем, Родченко, или Наппельба-
ум, или Булла. Молодой священник 
спешит на работу по улочке Бел-
града; английская улица сверкает 
витринами казино; туристический 
автобус смешно смотрится на фоне 
римских развалин; восточный ос-

 С. Образцов. Портрет неизвестного, 
созданный во время учебы во ВХУТЕМАСе, 
1920-1926.

ВЫСТАВКИ
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лик буксует с наброшенной на морду 
тряпкой… Образцовская открытость 
миру, приятие самого разного кла-
да и образа жизни поразительны, и в 
наши дни это его счастливое свойство 
ощущается особенно остро. «Все эти 
снимки делались, когда мир для боль-
шинства был закрыт, как и сегодня, Те-
атр Образцова был первым театром, 
который после Великой Отечествен-
ной войны выпустили в Германию с га-
стролями, это было сложно, но всё по-
лучилось», -  сказала внучка мастера, 
режиссёр Екатерина Образцова. 

Она также рассказала на верни-
саже о том, как возникла сама идея 
выставки: «Началось всё со спектакля 
“Я – Сергей Образцов”, где мы исполь-
зуем его рисунки – и детские, и юноше-
ские». А далее руководитель галереи 
Ирина Бодрова, увидев спектакль, ре-
шила сделать экспозицию его работ. 

Театр, носящий имя своего основа-
теля, живёт сегодня отнюдь не музей-
ной, но активной и современной твор-
ческой жизнью. Образцовская эстетика, 
конечно же, осталась в прошлом, а вот 
его, Образцова, удивительное свойство 
не покрываться бронзовым налётом, 
смотреть на окружающую реальность 
глазами ребёнка, которому всё ин-
тересно именно сегодня и сейчас, в 
театре живо. Именно об этом постав-
лен спектакль «Я – Сергей Образцов», 
именно таким мастер предстал и на 
выставке.   

С. Образцов. Портрет неизвестного, созданный во время
учебы во ВХУТЕМАСе, 1920-1926.

С. Образцов. Этюд,
созданный во время учебы
во ВХУТЕМАСе, 1920-1926.
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МОЯ ЖИЗНЬ – ТЕАТР
РОМАН КОПЫЛОВ

В Казани в ноябре 2022 года начала свою работу фотовыставка, посвящённая 75-летнему
юбилею художественного руководителя – директора Казанского академического русского
Большого драматического театра имени В.И. Качалова, народного артиста России и Татарстана,
заслуженного деятеля искусств России, лауреата Национальной театральной премии
«Золотая маска», лауреата Государственной премии Татарстана имени Г. Тукая,
лауреата Премии Правительства РФ имени Ф. Волкова Александра Славутского. 

В атриуме Казанского 
драматического театра имени 
В. И. Качалова, где установлен 
единственный в России памят-
ник великому артисту, накану-
не приуроченных к 75-летию 
Александра Славутского юби-
лейных мероприятий откры-
лась фотовыставка «Моя жизнь 
- театр», посвященная жизни и 
творчеству режиссёра. 

Семьдесят фотографий – 
некоторые впервые опубликован-
ные, большинство из личного ар-

хива Славутского. Уникальные 
кадры конца 1940-х и 50-х начи-
нают историю жизни с детских 
и юношеских лет режиссёра, и 
почти сразу в этой фотобиогра-
фии появляется театр. Театр, 
который был в жизни Алексан-
дра Славутского всегда, начи-
ная с совсем юного возраста, 
когда в родном Челябинске бу-
дущий режиссёр стал занимать-
ся в драматической театраль-
ной студии при доме культуры и 
в доме пионера. Актёрская сту-
дия при театре имени Цвиллин-
га и по завершении обучения 
недолгий актёрский опыт. Фото-
свидетельства его участия в 
спектаклях «Конармия» и «При-
ключения Чиполлино» на сцене 
Челябинского драматического 
и ТЮЗа напоминают нам пусть о 
кратком, но важном в его осоз-
нании своего пути в мире театра 
этапе жизни.  

Выпускник режиссёрского 
факультета театрального учили-
ща имени Щукина (курс Людми-
лы Ставской и Владимира Эуфе-
ра), он на Высших театральных 
курсах при ГИТИСе прошёл и 
замечательную школу Андрея 
Гончарова. Фотография моло-
дого Славутского с учителем – в 
центральной части экспозиции. 

А. Я. Славутский и А А. Гончаров

 А. Я. Славутский и О. П. Табаков.

ВЫСТАВКИ
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А дальше фотоистория ин-
тереснейшей режиссёрской 
биографии: многочисленные 
кадры с репетиций, гастролей 
периода его работы в театрах 
Челябинска-65 (ныне Озерск), 
Читы, Ростова-на-Дону и нако-
нец Казани, которая стала для 
судьбы Александра Славут-
ского знаковым городом – вот 
уже без малого тридцать лет 
он возглавляет русский театр 
столицы этого многонацио-
нального региона. Стоит ска-
зать, что и для Казани он стал 
личностью судьбоносной, не 
только фактически воскресив 
театр, но и создав ему извест-
ность и славу одного из самых 
крепких театральных коллек-
тивов страны. Признание про-
фессиональным сообществом 
и любовь зрителей, многочис-
ленные награды, спектакли, 
собирающие полные залы, 
сделали Славутского для Ка-
зани живой легендой. 

Фотоматериалы казан-
ского периода - это рассказ 
не только о творческих по-
исках и свершениях, но и о 
колоссальной работе по орга-
низации жизни такого непро-
стого механизма как театр:  
проведение масштабной ре-
конструкции исторического 
здания театра, строительство 
малой сцены, открытие Теа-
трального музея, выпуск двух 
актёрских курса совместно 
с Российской академией теа-
трального искусства ГИТИС, 
проведение Качаловского те-
атрального фестиваля. 

   Его театральная фото-
история неотделима от се-
мейной: жена Светлана Рома-
нова и сын Илья Славутский  
- народные артисты, ведущие 
актёры Качаловского. Тро-
гательные кадры с внуком 
Александром  – как взгляд в 
будущее этой удивительной 

А.Я. Славутский. Реконструкция исторического здания БДТ им. В. Качалова

А.Я. Славутский с женой Светланой Романовой и сыном Ильёй

ВЫСТАВКИ
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театральной семьи, понятие 
которой для Славутского ши-
роко и не ограничивается рам-
ками дома. Кадры с артиста-
ми его труппы с театральных 
праздников, премьер, гастро-
лей – это тоже его «семейный 
альбом». 

В этой выставке нет чёт-
кой хронологии и кадры раз-
ных периодов жизни перепле-
тены между собой, объединяя 
несколько этапов жизни в один 
сюжет – театр. Это фотохрони-
ка длиною в жизнь: детство, от-
рочество, юность, взросление 
и театр… Театр, который стал 
для Александра Славутского 
делом всей жизни.  Театр, где 
каждый даже самый трагиче-
ский его спектакль — это раз-
говор о любви, о добре, о ра-
дости и счастье жить. Театр, о 
котором сегодня рассказыва-
ют зрителю. Театр Александра 
Славутского.   

Памятник В.И. Качалову в музейном зале БДТ им. В. И. Качалова

А. Я. Славутский

ВЫСТАВКИ
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ХУДСОВЕТ ДА ЛЮБОВЬ
НАТА ЛИЯ К АМИНСК АЯ

Этот фестиваль, длившийся в 
течение пяти дней, проходил в Са-
ранске впервые. Его организатор, 
Союз театральных деятелей Респу-
блики Мордовия (при поддержке 
Президентского фонда культур-
ных инициатив) решил собрать в 
столице республики спектакли, 
созданные молодыми и адре-
сованные молодым. География 
получилась обширной: Москва, 
Санкт-Петербург, Донецк, Казань, 
Мичуринск, Таганрог, Уфа, Пенза. 
И, разумеется, сам Саранск – спек-
такль Мордовского национального 
драматического театра «Ромео и 
Джульетта» также вошёл в фести-
вальную афишу. Плюс – здесь были 
созданы несколько лабораторных 
эскизов, а также для мордовских 
артистов шли занятия с педаго-
гами по актёрскому мастерству, 
сценической речи, перформатив-
ным практикам, по пластике и до-
кументальному театру. «Худсовет» 
находится в самом начале пути. 
Его главные «двигатели», предсе-
датель местного отделения СТД 
Андрей Анисимов и исполнитель-
ный директор Николай Сидоров 
отбирали программу, не имея пока 
того опыта, который есть и хорошо 
работает у проверенных временем 
фестивальных команд. Поэтому, 
скажем, не был учтён срок суще-
ствования спектакля – в афишу 
попали как совсем свежие поста-
новки, так и идущие давно. Да и 

критерию «молодые о молодых» 
соответствовал далеко не каждый 
участник. К примеру, в «Опасных 
связях» П. Шодерло де Лакло мо-
сковского театра «Школа драмати-
ческого искусства» подавляющее 
большинство действующих лиц, 
разумеется, молоды, находятся в 
том самом периоде жизни, в кото-
ром чаще всего возникают любов-
ные связи. Однако режиссёр Игорь 
Яцко, поставивший этот спектакль, 
принадлежит уже иной возрастной 
категории. Равно как и режиссёр 
уфимского (Башкирский молодёж-
ный театр) спектакля «Республика 
ШКИД» Г. Белых и Л. Пантелеева 
Мусалим Кульбаев. Да и знамени-
тый Пётр Шерешевский (спектакль 
петербургского камерного театра 
Малыщицкого «Гамлет eXistenZ») – 
человек вполне себе зрелый, хотя 
и до старости ему ещё далеко. 
Ориентация на молодых создате-
лей и их зрителей предполагает 
также и определённую проблема-
тику материала, легшего в основу 
спектаклей. В этом смысле легче, 
потому что, если про любовь, про 
становление личности (а таких тек-
стов, согласитесь, большинство), 
то практически любое название 
подойдёт. И Гамлет здесь не ис-
ключение, и Антигона (одноимён-
ный спектакль по пьесе Ж. Ануя, 
Московский театр им. Ермоловой, 
режиссёр Владимир Киммельман); 
и Федот-стрелец (спектакль Казан-

ФЕСТИВАЛИ

21—25 сентября в Саранске прошёл Первый межрегиональный молодёжный театральный
фестиваль «Худсовет», собравший двенадцать спектаклей из восьми городов. 

Сцена из спектакля «Республика ШКИД».  
Башкирский национальный молодёжный 

театр. Режиссёр М. Кульбаев
Художник Н. Белова 
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ского молодежного театра на Була-
ке «Про Федота-стрельца, удалого 
молодца» Л. Филатова, режиссёр 
Динара Сайфутдинова); и парень 
по фамилии Питунин («Спасти ка-
мер-юнкера Пушкина» М. Хейфеца, 
Мичуринский драмтеатр, режис-
сёр Татьяна Воронина); и человек 
из Подольска (одноимённая пьеса 
Д. Данилова поставлена режиссё-
ром Александром Лебедевым в 
Донецком молодёжном театре); и 
подростки из комедии Д. Привало-
ва «Пять-двадцать пять» (Таганрог-
ский театр им. Чехова, режиссёр 
Алексей Алексеев); и герои пьесы 
А. Иванова «С училища» (Пензен-
ский театр им. Луначарского, ре-
жиссёр Кирилл Заборихин) – все 
соответствуют избранному тема-
тическому вектору. Даже король 
Ричард («Ричард III» У. Шекспира, 
Калмыцкий театр им. Б. Басангова, 
режиссёр Марина Кикеева) прожи-
вает краткую и весьма непригляд-
ную историю молодого негодяя, 
дорвавшегося до власти. Однако, 

важно понимать, что с молодыми, 
как правило, связан и поиск нового 
театрального языка, и некие, если и 
не эксперименты, то хотя бы попыт-
ки обновления: в акцентировании 
темы, в способах актёрского су-
ществования, в методе диалога со 
зрителем. На поиск и отбор подоб-
ных спектаклей фестивалю, как го-
ворится, ещё работать и работать. 
Из нынешней же афиши признаками 
современного актуального театра 
в той или иной степени обладали 
спектакли: «Спасти камер-юнкера 
Пушкина», «Гамлет eXistenZ», «Че-
ловек из Подольска» и «Сибирь» Ф. 
Миттерера (Петербургский театр 
ненормативной пластики, режис-
сёр Роман Каганович). Пожалуй, 
можно добавить ещё мордовских 
«Ромео и Джульетту», где режис-
сёр Алексей Истомин переносит 
действие пьесы в современные 
российские реалии. В минималист-
ских, вполне сегодняшних инте-
рьерах сшибаются новоявленные 
мафиозные кланы; обладающая 

недюжинной волей Джульетта (Ев-
гения Акимова) оказывается силь-
нее слабого, изнеженного Ромео 
(Александр Батырев); да и интона-
ционно поэтический текст звучит 
максимально близко к нынешней 
разговорной речи (спецприз жюри 
получил актёрский дуэт — Алексей 
Егранов-Капулетти и Марина Авер-
кина-Жена Капулетти). В спектакле 
«Спасти камер-юнкера Пушкина» 
заняты всего два актёра, и главно-
го героя Михаила Питунина Сергей 
Холкин (приз за лучшую мужскую 
роль) играет скупо, сдержанно, 
почти что в приёмах документаль-
ного театра. А все остальные роли 
исполняет Ксения Воеводина (приз 
за лучшую роль второго плана) и 
делает это на контрасте с партнё-
ром, в режиме лёгких, одним ин-
тонационным «штрихом» намечен-
ных превращений – откровенная 
театральность сосуществует здесь 
с эмоциональной лапидарностью. 
Среду полицейского участка в «Че-
ловеке из Подольска», которую 

Сцена из спектакля «Антигона». Режиссёр В. Киммельман
Художник Евгения Панфилова. Московский театр им. Ермоловой
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обычно воспроизводят с прямо-
таки концептуальной натуралисти-
ческой дотошностью, режиссёр из 
Ульяновска Александр Лебедев, по-
ставивший спектакль с донецкими 
артистами, напротив, театрализу-
ет, усиливает абсурд происходяще-
го странными, многозначными де-
талями. Звучат мелодичные хоры; 
женщина-полицейский превраща-
ется в сказочную диву; долговязый 
заключённый с живописной боро-
дой сидит в «клетке», у которой от-
сутствует задняя стена, и почему-то 
из неё не уходит. Небывальщина, 
мистика вторгаются в казённые 
апартаменты правоохранительных 
органов. Вот и Первый полицей-
ский (Александр Кузьмин, приз за 
лучшую роль второго плана) об-
наруживает в себе таинственную, 
отдающую лёгкой дьявольщиной, 
значительность. «Сибирь» – это 
моноспектакль замечательного 
актёра Сергея Азеева (спецприз 
жюри), который исполняет рва-
ный, сбивчивый и страстный мо-
нолог неумолимо впадающего в 
деменцию человека. Человек ока-
зывается бывшим нацистом, он 
пытается предъявлять претензии 
к миру, к родным, отправившим 
его в богадельню, и в то же время 
ищет оправдательный смысл в соб-
ственном прошлом. Мгновенная 
смена психологических состояний, 
переходов от «нормы» к «анома-
лии», потрясающая телесная вы-
разительность – перед нами тра-
гикомедия отдельно взятой жизни, 
взывающая и к осуждению, и одно-
временно к милосердию. Такое те-
атральное высказывание в нынеш-
них реалиях дорогого стоит! 

Приз за лучшую женскую роль 
получила пензенская актриса Ма-
рина Матвевнина – за роль Таньки 
в спектакле «С училища». Совре-
менная, с привкусом абсурда; с 
острой темой несовпадения так на-
зываемых интеллектуалов и пред-
ставителей «глубинного народа»; 
с явным оммажем классическому 

наследию, его привязанности к 
вопросам социального неравен-
ства – всё это играется достаточно 
плоско, сумбурно и на штампах. 
Однако Матвевнина воплощает 
свою грубую, взрывоопасную, но 
сильную и естественную продав-
щицу Таньку психологически точ-
но, эмоционально и, вместе с тем, 
сдержанно, без аляповатых кра-
сок. Лучшим спектаклем был при-
знан «Гамлет eXistenZ», где якобы 
обычные зрители, а на самом деле 
актёры приглашаются из зала в 
некую лабораторию, в которой с 
помощью хитрых приборов ими 
овладевает сознание шекспиров-
ских персонажей, и они начинают 
проживать сюжет трагедии. Спек-
таклю немало лет, и сам приём 
сегодня, возможно, выглядит уже 
вчерашним. А всё же это сложный, 
изобретательный сценический 
текст, это очевидная рефлексия 
сегодняшнего человека на «пьесу 
пьес», это современный диалог с 
классикой, в которой всякий раз об-
наруживаются новые, актуальные 
смыслы. В «Антигоне» же самым ин-
тересным и впрямую отвечающим 
задачам фестиваля оказалось про-
странство, созданное художником 

Евгенией Панфиловой. Сцена затя-
нута чёрным и почти пуста, только 
зловещие остовы неких элементов 
античной архитектуры заполнят 
её к финалу, в тот момент, когда 
молодая жизнь упрямой девчонки 
Антигоны уже уничтожена, и раз-
рушен прежний, казалось бы, незы-
блемый мир. Все персонажи здесь 
выдержаны в чёрно-белой гамме, 
одна лишь Антигона – в ярко алых, 
широких брюках – свободный че-
ловечек, не принимающий ком-
промисса, яркое пятно, которое 
поглотит тьма. Евгения Панфилова 
удостоена приза за лучшее оформ-
ление спектакля. «Худсовет» - фе-
стиваль новорожденный, и главное 
на нём уже состоялось – это острый 
интерес публики, переполненные 
залы и множество живых зритель-
ских откликов.   

Сцена из спектакля «Гамлет eXistenZ». Режиссёр П. Шерешевский
Художник Надежда Лопардина. Камерный театр Малыщицкого,
Санкт-Петербург.

Фото предоставлены
пресс-службой фестиваля 
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ОДИН В ПОЛЕ - ВОИН
ГА ЛИНА ВЕРБИЦК АЯ

От редакции: 18 сентября 2022 завершился IV Всероссийский фестиваль национальных театров 
«Федерация», проходивший в рамках Года культурного наследия народов России в г. Грозном. 
В фестивальной афише этого года были представлены спектакли театров из Якутии, Северной
Осетии-Алании, Татарстана, Мордовии, Башкортостана, Кабардино-Балкарии, Карелии,
Дагестана, Марий-Эл и Чеченской республики. Завершаем обзор фестивальных спектаклей,
первая часть которого была опубликована в журнале «Сцена», №5 (139), 2022.

«Фатима» по повести Зифы Кадыровой «А я всё жду». Уфимский татарский театр «НУР».
Режиссёр и музыкальный оформитель Азат Зиганшин. Сценограф - Валерий Яшкулов.
Хореограф - Рамиза Мухаметшина.

 «Есть какая-то тайна искусства, 
по которой эпическая форма никог-
да не найдёт себе соответствия в 
драматической». Так категорично 
писал Ф. М. Достоевский княжне 
Вере Оболенской, задумавшей пе-
ределать роман «Преступление и 
наказание» для сцены. Правда, эту 
хрестоматийно известную цитату 
очень часто обрывают, не обращая 
внимание на то, что написано в пись-
ме далее: «Другое дело, если Вы как 
можно более переделаете и изме-
ните роман, сохранив от него лишь 
какой-нибудь эпизод, для перера-
ботки в драму». 

Действительно, самое слож-
ное для театра, работающего с про-
зой, - найти сценический эквивалент 
эпического произведения. Тем бо-
лее, если речь идёт не о классике, 
хорошо всем известной, а о совре-
менной литературе, пока не доступ-
ной русскоязычному читателю. 

Литературный талант Зифы Ка-
дыровой (автора повести, которая 
и стала основой спектакля «Фати-
ма») открылся поздно, в сорок во-
семь лет. Однако популярность ав-
тора «женских романов» выросла 
сразу, и армия поклонников жанра 
вообще и творчества Зифы Кады-
ровой в частности - продолжает 
стремительно пополняться. Так что, 
театру, в особенности - автору инс-

ценировки Гульнур Усмановой - при-
шлось, видимо, «перелопачивать» 
текст, а в чем- то - и преодолевать. 
Пришлось следовать совсем дру-
гим законам и осуществить пере-
вод (не перенос!) с языка беллетри-
стической прозы на язык театра и, 
главное, найти театрально-сцениче-
ский эквивалент. 

Театр пошёл по пути создания 
героя - повествователя – это Фати-
ма, это её жизнь, полная испыта-
ний, это её мечты, возвышенные и 
чистые, это её сокровенная испо-
ведальность, наделяющая зрителя 
способностью сострадать. 

Именно такова Фатима в ис-
полнении Чулпан Раяновой. Это 
именно ей (да простят меня дру-
гие авторы спектакля и актёры за-
мечательной труппы театра) уда-
ётся совершить редкую жанровую 
трансформацию: поднять «градус» 
мелодрамы до трагического нака-
ла, и превратить земную жизнь сво-
ей героини в житие.

Простая деревенская девуш-
ка, старшая дочь в многодетном 
семействе, она и очередные роды 
у матери примет, и нянькой млад-
шим побудет, и добрый, почти ма-
теринский, совет подрастающей 
сестрёнке даст…Но героиню Чул-
пан Раяновой никак не назовёшь 
слащавоидеальной. Она - напряжён-

но познающая жизнь, наделённая 
острейшим самосознанием, лич-
ность. Для неё счастье - не наслаж-
дение и удовольствие, а - полнота 
жизни в предельном осуществле-
нии. Любить, помогать, жертвовать. 
Без рассуждений как лучше и пра-
вильно и, тем более, расчёта. И поэ-
тому суровые испытания не меняют 
Фатиму, не озлобляют её. Напротив, 
она становится ещё более стойкой 
и крепкой духом. Именно в этом - 
обретении мудрости, достижении 
зрелости и ответственности, му-
жественной способности сделать 
экзистенциальный Выбор - и за-
ключается житийная природа об-
раза Фатимы, созданного Чулпан 
Раяновой. Она, хрупкая, тоненькая 
как тростиночка, переживает по-
трясение за потрясением, идёт от 
одного испытания к другому и при 
этом всегда остаётся целомудрен-
но - сдержанной, сосредоточенной 
и очень, очень внимательной. Это 
- особого рода зоркость, ничего 
общего не имеющая с житейской 
проницательностью. Это - способ-
ность видеть сокровенное. И - быть 
счастливой. Вопреки и не смотря… 
И поэтому только ещё ярче светят-
ся огромные глаза актрисы, свет 
струится повсюду и - происходит на-
стоящее театральное чудо: словно 
вся большая история обращена не к 
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целому залу, а только к тебе. А мно-
гонаселённый панорамный спек-
такль начинает «звучать» камерно 
и проникновенно, глубоко лично…. 
Но, так сказать, картина мира в 
спектакле передаётся глазами Фа-
тимы. Она - участник и повествова-
тель, мечтатель и деятель, оставля-
ет место не только для испытаний, 
но и для чуда. Эту непременную 
принадлежность житийного жанра 
режиссёр Азат Зиганшин и худож-
ник Валерий Яшкулов воплощают в 
«двуплановом» пространстве, раз-
делённом лестницей, устремлён-
ной вверх. Именно оттуда появится 
Махмуд, в белом, - то ли мальчик, то 
ли - ангел. Ильшат Салаватов -Мах-
муд выступает в спектакле (в меч-
тах Фатимы) своеобразным камер-
тоном покоя и светлой надежды. 
Даже в том мире, где - войны, беды, 
обманутые ожидания, серое, уны-
лое и грубое существование. Ока-
зывается, в этом тёмном «нижнем» 
мире тоже есть место свету, добру, 
любви. А высоко-высоко, в мире 
«горнем» - танцует прелестная воз-
душная балерина - мечта Фатимы. 
Но чудо - не только в мечтах, дале-
ко и высоко. Фатима переносит его 
сюда, прямо к нам. При этом герои-
ня Чулпан Раяновой не «причиняет» 
добро, она его - творит. 

Порой кажется, что всё про-
странство спектакля – это терри-
тория жизне-творчества Фатимы 
- созидательницы. Её пристальный 
взгляд и внимательность (не оби-
деть, не задеть кого ненароком) 
- свидетельство постоянной духов-
ной работы. А удивительная внеш-
няя грация, изящество обусловле-
ны внутренней гармонией, которую 
не смогли пошатнуть никакие беды. 
Конечно, в многофигурной компо-
зиции спектакля Фатима - всегда 
одна. Не одинока (есть семья, была 
и есть любовь, встречи и расста-
вания, дети - свои и приёмные), но 
- одна. Никогда ни у кого не просит 
помощи, всегда помогает сама. Не 
ожидая, и, тем более, не требуя по-
хвал и наград. Вот в этой деятельно-
сти, жертвенной готовности всегда 

помочь, стойкости в переживании 
всех испытаний, в этой светоносно-
сти и заключается житийная основа 
образа Фатимы- Чулпан Раяновой. 
На границе двух миров- «нижнего» 
и «горнего» существует Фатима. 
Она - здесь, на земле, но устремлена 
вверх. Здесь она - помощник всег-
да и во всем, а порой - жертва. Она 
встречает свою любовь, но быть 
вместе с возлюбленным - не сужде-
но, она рожает девочку, но быть с 
дочерью - не суждено, ей дарят кра-
сивое платье, но носить его - не суж-
дено. Вообще, эпизод с платьем вос-
принимается как один из ключевых 
в спектакле. Это - подарок. Но для 
Фатимы платье - не просто обновка. 
Примерка платья превращается в 
чудо воплощения робкой, застен-
чивой, замученной непосильным 
трудом бедной девочки, в настоя-
щую, полную чувства собственного 
достоинства, красавицу. Девушка 
словно не узнаёт себя, как будто за-
стывает в вечном удивлении от от-
крытия себя - новой, совсем другой. 
«Будь гордой, Фатима!» Этот призыв 
проходит через весь спектакль, че-
рез всю судьбу героини.

Сцена отчаянного танца Фати-
мы в сельском клубе (балетмейстер 
Рамиза Мухаметшина) — это какое-

то пластическое экзистенциальное 
откровение: нарочито «неправиль-
но», изломанно - страстно бушует 
Фатима в своём самозабвенном 
танце, словно противоборству-
ет с самой судьбой, самим роком, 
безличной силой суровой истории, 
с самим злом, наконец, и - побеж-
дает. А платье… Что ж, платье Фа-
тима подарила младшей сестре 
- забавной обаятельной девчонке 
Махинур (Гульназ Биктимерова). 
А что же останется самой Фатиме? 
А ей - воспитывать чужих сыновей 
(не сможет бросить мальчишек!), 
родить своего, только вот боль-
ного, но такого любимого, при-
знаться уже взрослой дочери, кто 
её мать и … получить в ответ воз-
мущение, узнать о нелепой роко-
вой случайности, из-за которой не 
дождалась письма от любимого …
Счастливого финала не будет. 

Театр сумел перевести литера-
турный первоисточник спектакля 
совсем в другой жанровый «ре-
гистр». А в нашей зрительской бла-
годарной памяти останется Фатима 
- Чулпан Раянова, осторожно, но уве-
ренно идущая по дороге жизни - ма-
ленькая и сильная, хрупкая и несги-
баемая, не сломленная, гордая одна 
- нежный и добрый воин света.   

Сцена из спектакля. Фатима - Чулпан Раянова
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ПОСПЕШИШЬ –
ЛЮДЕЙ НАСМЕШИШЬ,
ИЛИ ИЗ ТЕМНОТЫ
ВЫХОДА НЕТ
ДМИТРИЙ РОДИОНОВ

«Поспешивший» («Тиэтэйбит») Н. Д. Неустроева. Режиссёр - Алгыс Макаров
Сценография - Туйаара Львова. Костюмы - Камилла Михайлова
Нюрбинский государственный передвижной драматический театр. 

Линия комедийной эксцен-
трики на фестивале «Федерация» 
ярко прозвучала в спектакле «По-
спешивший» («Тиэтэйбит») по пьесе 
классика якутской литературы Ни-
колая Денисовича Неустроева, по-
казанного артистами Нюрбинского 
государственного передвижного 
драматического театра. 

Пьеса была написана в 1925 
году и стала естественной частью 
сатирической линии современной 

литературы начала ХХ века. В ней 
есть невольная перекличка с по-
вестью «За спичками» финского 
писателя Альгота Унтолы Тиетя-
вяйнена, опубликованной им под 
псевдонимом Майю Лассила в 1910 
году. Впервые она была переведе-
на Михаилом Зощенко на русский 
язык в 1951 году, поэтому Нико-
лай Неустроев вряд ли был с ней 
знаком, но сам факт переклички 
сюжетных перипетий только под-

тверждает интернациональность 
человеческих коллизий и единство 
художественного пространства в 
познании человеческой натуры. 
Собственно, тема героя, попада-
ющего в гротесковую западню че-
ловеческого общежития в связи 
с женитьбой, имеет яркую тради-
цию, вспомним страдания бедного 
Бальзаминова у Островского или 
Подколёсина у Гоголя. И, конечно, 
целый набор таких абсурдных по-
ложений присутствует в рассказах 
Зощенко. В советском искусство-
ведении пьеса трактовалась как 
антибуржуазная: «Н.Д. Неустроев 
высмеивает нравы людей, порож-
дённые дореволюционной дей-
ствительностью якутского улуса 
и разлагающим влиянием буржу-
азного города. Беспощадная си-
стема гнёта и грабежа якутского 
крестьянина отбивает всякие на-
дежды на лучшее, рождает губи-
тельные привычки пьянства, кар-
тежничества, равнодушия к людям 
и к самому себе. Предметом коме-
дийного осмеяния в «Поспешив-
шем» является безнравственное, 
легкомысленное отношение героя 
к жизни, к важным событиям своей 
судьбы». [1, с.46.]

Сцена из спектакля «Поспешивший». Пётр - Артур Евсеев, Иван -  Роман Сёмёнов
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Пьеса «Поспешивший» не пе-
реводилась на русский язык, для 
гастролей театр первым сделал та-
кой перевод, который осуществила 
завлит Мария Семёнова и благо-
даря которому зрители «Федера-
ции» смогли следить за действием 
и понимать смысл происходящего. 
В программке спектакля часть 
имён персонажей была напечатана 
по-русски, а часть так, как говорят 
на якутском, и в результате не все 
имена сохранили свою говорящую 
часть – прозвище. Взбалмошный 
Иван (по-якутски Омуннаах Уйбаан) 
сохранил своё прозвище, а Кюес 
Бюетюр (Кюес – «Закипающее варе-
во») в программке просто Пётр, Ха-
гынай Сэмэн (Хагынай – «Хриплый») 
– Хагынай Семён, Аллаах Алаап-
пыйа (Аллах – «Безотказная», «Рас-
торопная») – Алааппыйа, то есть, 
что Семён – Хриплый, а Алааппыйа – 
Безотказная, мы из программки не 
узнаем. Другая проблема для зри-
телей: женские имена напечатаны 
в якутском звучании, а мужские – в 
русском. Оказывается Огдооччуйа, 
жена Ивана – это Авдотья, Мары-
ына, жена Петра – Марина, Алаап-
пыйа, невестка Петра и Марыыны 

– Агафья. Всё же ориентир здесь 
должен быть на автора пьесы, а в 
программке для зрителей, которые 
не знают якутский язык, дать соот-
ветствующий комментарий. У спек-
такля хорошие перспективы показа 
на гастролях и фестивалях, поэтому 
задача представляется актуальной.

Режиссёр Алгыс Макаров та-
лантливо соединяет комедийную 
лёгкость сюжетных перипетий с 
созданием гротесковых образов 
персонажей, доводит трагикомиче-
скую ситуацию, в которой оказыва-
ется главный герой Взбалмошный 
Иван и вынужденный крутиться, как 
на раскалённой сковородке, что-
бы из неё выбраться, до феериче-
ской кульминации. И если в повести 
Лассила перипетии главного героя 
происходят в русле исключитель-
но бытовых ситуаций, то в пьесе 
Неустроева наряду с комизмом бы-
товых положений заявлена острая 
социальная сатира на пьянство, как 
разрушительный порок, разлагаю-
щий личность и пагубно влияющий 
на семью и детей, что в постановке 
Алгыса Макарова приобретает чер-
ты чёрной комедии. В мире Ивана 
нет света, семья пребывает в нище-

те, даже в чайнике нет воды, бес-
просветность и тягостность тёмно-
го и мрачного бытия персонажей 
доведена в спектакле до крайнего 
выражения и через световую пар-
титуру (художник по свету К. Ми-
хайлов), и через музыку (зав. муз. 
частью С. Фокин), и через костюмы 
и грим, преображающих людей 
в персонажи-маски (художник по 
костюмам Камилла Михайлова). 
Тёмное пространство в спектакле 
наполнено инфернальным звуча-
нием, переводящим события во 
вневременное состояние и делаю-
щих их символическими. Действие 
разворачивается в стремительной 
темпоритме, которому помогает и 
декорация из раздвижных стенок 
с двумя створами ворот по центру 
на роликах, позволяющих делать 
быструю смену мест действия (сце-
нография – Туйаара Львова). 

Актёрские работы в спектакле 
радуют яркими и выразительными 
образами: семейство прижимистых 
Петра (Артур Евсеев) и его жены Ма-
рыыны (Надежда Афанасьева), го-
товых с радостью пристроить свою 
невестку безотказную Аллааппыйю 
(Сардана Михайлова), что называет-

Сцена из спектакля «Поспешивший». Мальчик - Олег Конощук,  Старуха - Майя Слепцова

1   Билюкина А. А. Якутская советская драматургия 20-х годов. -  Новосибирск: Наука, 1982.
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ся, первому встречному, колоритны 
и её сын, мальчишка, которому и 
поиграть-то не с кем, а мать вспоми-
нает о нём только при гостях (Олег 
Конощук) и молчаливая Старуха, ко-
торая явно в этом доме не доедает 
(Майя Слепцова). 

Семейство Ивана включает не 
менее колоритных членов: дочка 
Марья, зачуханная и никому не нуж-
ная девчушка (Анисья Колесова), 
внимание которой уделяет лишь 
замученный батрачеством на бра-
та Семён (Пётр Филиппов). Больная 
жена Ивана Огдооччуйа (Венера Ни-
китина), хромая, кривая на один глаз, 
страшная, что невольно сочувству-
ешь Ивану: от такой супружницы и 
не грех убежать. Убедителен в своём 
резонерстве попутчик Ивана - Фёдор 
(Прокопий Фёдоров). Особая роль 

у Якова, сына бурундука (Моготой 
уола Джакып) (Леонид Анисимов): 
именно он и «организует» все зло-
ключения Ивана, представляя некую 
инфернальную силу, что вечно хочет 
зла, но вечно совершает благо… 
В целом спектакль выделяет и то чув-
ство самоиронии актёрского ансам-
бля по отношению к происходяще-
му, что редко кому удаётся.

Иван в исполнении Романа Се-
мёнова, охочий до кутежей и азарт-
ных игр выпивоха, попадается на 
«крючок» Якова, сына Бурундука 
(Леонид Анисимов), сообщающе-
го ему известие о якобы умершей 
жене, и пускается во все тяжкие, а 
по пути ещё и успевает посватать-
ся к овдовевшей невестке Петра. 
А когда наконец приезжает домой, 
то его встречает живая жена, а за-

тем открывается и его скоропали-
тельная женитьба. Но не смотря 
на все выкрутасы Ивана, всё же в 
спектакле он вызывает невольную 
симпатию и сочувствие: «Надо же, 
как парень сам себя затягивает во 
всё более запутанное положение». 
Роман Семёнов органичен в образе 
морально падающего на дно жизни 
Ивана и обаятельно убедителен в 
передаче хитровато-простодуш-
ной гаммы чувств своего героя, так 
и не способного понять, что же с 
ним происходит? В финале, когда 
домочадцы выгоняют его из дома, 
он как ни в чем не бывало, увидев 
проезжающего знакомого с криком 
«Николай» убегает за ним, убегает 
в темноту... Его жизнь продолжает-
ся и явно в том же, привычном для 
него, разудалом пропойстве.   

Сцена из спектакля «Поспешивший». Реж. Алгыс Макаров. Худ. Туйаара Львова. Нюрбинский передвижной драматический театр

Фото предоставлены
пресс-службой

фестиваля «Федерация» 
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ТЕАТР, КОТОРЫЙ
СОХРАНЯЕТ ПАМЯТЬ

ДР: Добрый вечер, дорогие 
друзья, я не профессиональный в 
современном звучании слова моде-
ратор, но, когда Эдуард Степанович 
мне позвонил и попросил провести 
эту встречу, конечно, я не мог отка-
зать великому художнику из люб-
ви и уважения, который я питаю к 
нему уже много-много лет, что мы 
знакомы, и Эдуард Степанович зна-
ет, как я его люблю и нежно к нему 
отношусь. Поэтому, простите мне 
невольное волнение, хотя я целый 
доклад подготовил о творчестве 
Эдуарда Степановича и его вкладе 
в российское и мировое искусство. 
Спектакль взял у нас много сил, 
родил множество эмоций, чувств. 
Он потрясает, и не хотелось бы, 
чтобы это потрясение мы как-то 
заговорили нашими разговорами. 
На афише написано, что спектакль 
привезен в Москву к 85-летию со 
дня рождения Кочергина. Это за-
мечательная дата, которую через 
два дня будет праздновать вся про-
свещённая театральная Россия. И 
вот в преддверии этого праздника 
мы встречаемся здесь, в Москве, 
которая любит Кочергина, которая 
его почитает, благоговейно восхи-
щается уже много десятилетий. Но 

надо сказать, что Вениамин Михай-
лович у нас тоже юбиляр: 11 июля 
отметил свой красивый 85-летний 
юбилей. Поэтому у нас, как видите, 
красиво смыкаются 11 июля и 22 сен-
тября. Это праздник, когда мы мо-
жем сказать нашим выдающимся 
театральным деятелям «спасибо» 
и выразить нашу признательность 
за то, что вы, Эдуард Степанович и 
Вениамин Михайлович, сделали в 
русском театре и продолжаете де-
лать. В начале встречи у меня по-
чётная миссия предоставить слово 
народному художнику России, ака-
демику Российской академии ху-
дожеств, руководителю отделения 
театрально-декорационной живо-
писи Академии Борису Асафовичу 
Мессереру.

БМ: Я не хочу ничего рассказы-
вать про Эдика. Вы все знаете про 
его свершения и в театре, и в лите-
ратуре. Но как раз на литературе я 
хочу сделать акцент. Я не буду рас-
сказывать про его жизненный путь, 
про его замечательную книгу, по 
которой мы были сегодня видели 
спектакль «Крещённые крестами». 
Это удивительное произведение, 
уникальное и небывалое какое-то, 

Э.С. Кочергин
Автографы после встречи

ПРОФЕССИЯ – ХУДОЖНИК

ЭДУАРД КОЧЕРГИН / ВЕНИАМИН ФИЛЬШТИНСКИЙ / ДМИТРИЙ РОДИОНОВ

«Крещённые крестами» по книге Эдуарда Кочергина. Сценарий и режиссура Вениамин Фильштинский. 
Художник Эдуард Кочергин. Ассистент художника и художник по костюму Елена Жукова. Музыкальный 
руководитель Иван Благодер. Художник по свету Гидал Шугаев. Художник по видео Дмитрий Фёдоров. 
Хореограф Алина Михайлова. БДТ имени Г.А. Товстоногова. Премьера 5 ноября 2015 года. 
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Вл. Маяковского в честь юбилея народного художника России Э.С. Кочергина. После спектакля прошла 
встреча с Э.С. Кочергиным и В.М. Фильштинским. Встречу вёл гл. редактор «Сцены» Д.В. Родионов. 
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совершенно ошеломило меня. Вот 
Эдик говорит, что все это время не 
нужны были другие европейские 
языки. У нас сейчас такая обста-
новка, что как будто Европы не су-
ществует. На самом деле всё суще-
ствует. И я надеюсь, что эта книга 
уже переведена. 

Каждый театральный худож-
ник всегда бывает немножко не-
удовлетворен сделанным. Он хо-
чет большей свободы, большего 
самовыражения. И я вспоминаю, 
но не надо обижаться ради Бога, 
что у одного художника была со-
бака, которая при слове «режис-
сёр» лаяла. Театральный художник 
всё-таки подвластен режиссуре 
и зачастую хочет её пересилить. 
И поэтому ищет путей самовы-
разиться, сделать что-то своё, и 
многие уходят сами в режиссуру и 
другие смежные профессии, пото-
му что им тягостно всё время быть 
под этой властью. Но Эдуард Степа-
нович, оставаясь в профессии, сде-
лал огромный прорыв в сознании 

людей этим обращением в свобод-
ную минуту от театра к литературе, 
обращением, которое никому и ни-
чему не подвластно. И это вызыва-
ет восхищение. Причём сделал это 
как наш современник. Не все книги 
Эдуарда Степановича я ещё прочи-
тал. Те, что прочитал, - «Ангелова 
кукла», «Крещённые крестами», 
«Записки планшетной крысы», «За-
вирухи Шишова переулка», «Дети 
моста лейтенанта Шмидта», все -за-
мечательные, потрясающие книги. 
В этой прозе Эдик обрёл свой но-
вый дар - индивидуальный, непо-
вторимый, абсолютно уникальный. 
И уникальный язык, на котором он 
пишет. Это что-то невероятное, это 
так называемая феня, и как он в со-
вершенстве ею владеет. Насколько 
поразителен его индивидуальный 
язык, неведомый нам язык, это 
какое-то чудо, образец. Я сейчас 
тоже пишу книжку, и сознаю, что 
хватит творить усилиями обрести 
такое слово. Ещё раз подчеркиваю, 
это чудо языка, который он до нас 

донёс, это чудо и есть секрет лите-
ратуры, потому что каждый вели-
кий писатель обладает этим знани-
ем оригинального, неповторимого, 
изумительного языка. Дорогой, я 
тебя поздравляю! (вручает Э. С. Ко-
чергину диплом и медаль Россий-
ской академии художеств). 

ЭК: Я рад, что именно ты мне 
преподнёс эту награду и могу ска-
зать от себя. Борис - сам настоя-
щий писатель, книжки, которые 
он уже напечатал, потрясающи. 
Гениальная – о Белле. И мы ждём 
новую книгу. Я из Питера. А ты, Бо-
рис, такой фантастически местный, 
коренной москвич, и ты, по моим 
наблюдениям, благодетель. Зна-
ешь всё в Москве, всё, как сказать, 
чтобы помочь людям. Ты уже много 
написал про Москву и про худож-
ников, и не только про поэтов, но 
и про московскую жизнь, москов-
скую культуру, потрясающе расска-
зал о великих ребятах московских, 
уже ушедших. В нашей памяти они 

Встреча с Э.С. Кочергиным и В.М. Фильштинским. Ведущий - Д.В. Родионов
«Сцена на Сретенке» театра им. Вл. Маяковского
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ещё пока живы, а теперь и в памя-
ти ребят молодых, чтобы это было. 
Я вам поручаю (обращается к зри-
телям – ДР) помогать ему. 

Про язык не могу сказать опре-
делённо. Это, конечно, феня - язык 
такой чужой, говорят, что в Х веке 
феня уже была, уже воры говори-
ли. А до воров на фене говорили 
уличные торговцы, которые на себе 
носили товар, который продавали 
на базарах и рынках. Приходили из 
разных мест в разные города. Вот 
они друг с другом, в середине тол-
пы базара договариваясь о цене то-
вара, изобрели птичий язык, звуки 
через горло посылали, что это стоит 
столько-то, а это столько-то. Вот со 
временем воры у них забрали этот 
язык, и этот язык стал называться 
в честь кофейни, где эта передача 
знания состоялась. Такая вот леген-
да. А вообще очень интересные сло-
ва, конечно, в этой фене. 

ДР: Эдуард Степанович, в своё 
время журнал «Наше наследие» 
выпустил альбом ваших работ, 
который подготовили питерский 
искусствовед Надежда Петров-
на Хмелева и главный художник 
журнала Александр Алексеевич 
Рюмин. Замечательный альбом. 
И в нём была прекрасная статья мо-
сковского искусствоведа, которая 
занимается историей отечествен-
ной сценографии, Елены Ивановны 
Струтинской. В этой статье Елена 
Ивановна очень точно сформулиро-
вала отличительную особенность 
российской сценографии второй 
половины ХХ века, отметив, что две 
фигуры в нашем театре определи-
ли генеральную линию развития в 
области визуального образа в это 
время: Давид Львович Боровский 
и Эдуард Степанович Кочергин. 
При этом надо сказать, что время 
– вторая половина ХХ века на рос-
сийском театре в области сцено-
графии включает блистательную 
плеяду художников: Борис Асафо-
вич Мессерер, Валерий Яковлевич 

Левенталь, Сергей Михайлович 
Бархин, Станислав Бенедиктович 
Бенедиктов и этот ряд можно про-
должать. То есть имена, что назы-
вается, одно краше другого в бук-
вальном смысле слова. И то, что 
они сделали для театра, это вписа-
но навсегда в историю российского 
театра. Так вот, в связи с мыслью 
Елены Ивановны Струтинской я хо-
тел прочитать слова Давида Боров-
ского об Эдуарде Степановиче: 

«Окружая артистов натураль-
ной фактурой и не скрывая магии 
открытой сцены очень точно ото-
бранными фрагментами (в которых 
угадывается целое), он заряжает 
атмосферу такой правдой, таким 
драматизмом и столь чувственно, 
что сфальшивить бывает трудно, а 
скорее — совестно». 

Боровский и Кочергин откры-
ли новую эру - эру действенной 
сценографии, или «метафориче-
ской декорации», что очень точно 
отражает суть их творчества. Мой 
же вопрос, Эдуард Степанович, 
про «пятый угол». Это ваши слова, 
когда-то сказанные о методе рабо-
ты над спектаклем. Что же такое 
для вас «пятый угол», Эдуард Сте-
панович?

ЭК: Это конкретно не опреде-
лить, что это такое. «Пятый угол» 
– это испуг. Понимаете, сценогра-
фию надо придумать. То есть это 
бесконечные исследования, дра-
матургии, прежде всего, потом 
театра. Именно такого, в который 
тебя пригласили, в котором ты сей-
час работаешь, потом режиссёра, 
артистов, так сказать, положение 
каждого. И вдруг вы понимаете, 
одно дело труппа Таганки, другое 
дело труппа БДТ или труппа театра 
Додина, это разные театры совер-
шенно. Такая работа, что я должен 
абсолютно внимательно в это вле-
зать и изнутри стараться всё сде-
лать, понимаете? И идеи возникают 
в результате исследования, разных 
исследований - и материальной куль-
туры, и культуры вообще, и времени, 
и чёрт знает ещё чего. В результате 
всё с испугу. Мне некуда деться, я 
этим зарабатываю. Если я не сде-
лаю, я останусь без хлеба и буду 
сосать лапу. Извините. Я обязан это 
сделать. Ещё хочу сказать, вот эта 
декорация к «Крещённым креста-
ми» – это память о Боровском, это 
не он буквально, это его контекст. 
Это ему поклон с моей стороны, так 
как я здесь автор, то я могу покло-

Э. С. Кочергин и В. М. Фильштинский
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ниться моему другу, любимому ху-
дожнику, нашему цеховому фило-
софу, я ему кланяюсь.

ДР: Вениамин Михайлович, 
когда вы работали над спектаклем 
«Крещённые крестами», что для 
вас было в этой постановке «пятым 
углом»? Ведь мы знаем, как сложно 
переводить прозаический текст на 
язык театра.

ВФ: У меня нет такой клас-
сификации: прозаический текст, 
поэтический текст, я их не делю, 
такие же трудности возникают в 
работе и над Шекспиром, такие же 
трудности возникают над хорошей 
прозой, над документальным ма-
териалом. Я не делю, везде нужна 
правда. А в итоге нужна и поэзия. 
Вспоминаю, что с Эдиком нас свя-
зывает 50 лет творческой дружбы, 
но, правда, всего два спектакля. 
Но правда, я ещё иногда помогал 
по его просьбе заниматься с его 
студентами, режиссёрами. Но о 
чём я подумал, почему мы редко 
вроде бы вместе что-то делали, а 
очень близки и очень понимаем 
друг друга. Я вам простую вещь 
скажу: мы эмиграция, мы плоть от 

плоти ленинградцы. Это наше род-
ное место, родной город и родной 
способ мышления. Понимаете, мы 
ленинградцы, вот таких ленинград-
цев, коренных, безусловных мало 
в нашем городе. И оба спектакля 
это наша любовь к городу. Один 
спектакль про блокаду, что нам до-
рого и больно, и горделиво. Второй 
спектакль весь устремлён к наше-
му городу: хочу в Ленинград, хочу 
в Ленинград, хочу к Медному всад-
нику - мальчик жил до этого только 
два года в нём, но в крови что-то 
такое осталось: в Ленинград, до-
мой. Мне про это хотелось сказать. 
И ещё: когда-то Станиславский в 
давние-давние времена, в 30-е 
годы, рассуждал о работе худож-
ника в театре, он со скромностью 
и ясностью осторожно сказал, что 
художник должен быть всё-таки не-
множко художником - режиссёром. 
Поэтому, конечно, и Боровский, и 
все замечательные художники не-
много режиссёры. И мне, кстати, 
кажется правильным такое особое 
выделение этих двух художников 
в истории сценографии ХХ века – 
Боровского и Кочергина. Кочергин, 
конечно, это художник - режиссёр, 
а я режиссёр - педагог, который 

мучается и всегда. И Эдик очень 
здорово говорит про страх. Страх 
перед рождением какого-то худо-
жественного произведения мне 
очень понятен.

ДР: Наши театральные критики 
и театроведы считают, что вы один 
из немногих, чуть ли не последних 
режиссёров, которые исторически 
отстаивают систему Станиславско-
го, в том числе и его метод. 

ВФ: Мало ли что умные люди 
говорят. Я уверен, что сейчас такие 
мастера в нашем театре есть, вот 
сидит Сергей Васильевич Женовач, 
он вполне может про себя также по-
думать.

 
ДР: Вениамин Михайлович ска-

зал: режиссёр - педагог. И Эдуард 
Степанович, и вы много лет занима-
етесь педагогической деятельно-
стью. Эдуард Степанович закончил 
среднюю художественную школу, 
потом театральный институт, зна-
менитый ЛГИТМиК, учился у Аки-
мова и Бруни. И практически сразу 
пришёл к педагогической деятель-
ности, и на этой стезе до настоя-
щего времени, сначала в институте 
Репина, сейчас опять в РГИСИ. При 
том, что Эдуард Степанович очень 
много работает в театре, для меня 
это какой-то подвиг мужественно-
го героя, который берёт не один 
крест, а сразу несколько. Вопрос к 
Эдуарду Степановичу: почему по-
мимо театра, вы столько энергии 
тратите на молодежь?

ЭК: Все учатся не сразу, а учат 
учителя. А их откуда взять? Я учил-
ся у замечательных Татьяны Бру-
ни и Николая Павловича Акимова 
и ещё у Юрия Моисеева, ученика 
Владимира Дмитриева. Знаете, как 
интересно? А Акимов был учеником 
Суханова. То есть такая вот цепочка 
продолжающаяся, цепочка масте-
ров культуры. Николай Павлович 
Акимов сохранил культуру начала 
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XX века и культуру этого перелома 
– 20-х годов в России через Дмитри-
ева и учителей Дмитриева - сохра-
нил этот русский конструктивизм 
и супрематизм, культуру супрема-
тизма. И мне передал. Понимаете, 
цепочка идет, всё друг другу, берут 
друг у друга, учат и грех — это бро-
сать, это нельзя останавливать. Ина-
че мы опустимся все вместе и будем 
ниже плинтуса, этого нельзя делать. 
В этом культура. Преподавать меня 
пригласил Акимов Николай Павло-
вич. Почему меня? Я еще из себя 
ничего не представлял, ещё только 
птенец, только вышел из стен инсти-
тута… А у Акимова был кабинет с 
окном на Невский проспект. Он го-
ворит: «Идите сюда, что вы видите? 
Посмотрите вниз, там ходят люди, 
они разные, но всё-таки они ходят, 
не дерутся, не толкают друг друга, 
ходят нормально. Очень похоже на 
какую-то культуру. И вот, если мы с 
вами не будем преподавать, этого 
не будет, нам уже будет страшно 
смотреть в окно». 

ВФ: Добавлю про учительство. 
Вот мне с Эдуардом Степановичем 
посчастливилось сделать только 
два спектакля. Но я много спекта-
клей сделал с его замечательным 
учеником Александром Орловым. 
Вот я и поучился у Кочергина через 
Сашу Орлова. 

ДР: Вениамин Михайлович вы-
пустил целую плеяду блестящих 
артистов, режиссёров, из которых 
выросли целые театральные кол-
лективы, написал несколько книг 
по педагогике, одна из которых 
называется «Открытая педагоги-
ка». Эдуард Степанович выпустил 
учебник «Категории композиции. 
Категория цвета». Небольшая то-
ненькая книжка, но увесистее по 
содержанию целых томов, для бу-
дущих театральных художников. 
В своё время мне посчастливилось, 
будучи в Петербурге, оказаться в 
Шишовом переулке. Сам бы я там 

никогда не оказался. Туда меня от-
вел Эдуард Степанович тайными 
тропами, потому что это переулок, 
знакомый только коренным ленин-
градцам, а незнакомый человек 
его не найдет. Я увидел место дей-
ствия его замечательной книжки 
«Завирухи Шишова переулка». Мы 
шли по этому переулку, останавли-
вались, смотрели фасады домов, 
заглядывали в решётки внутрен-
них дворов, где-то вклинился уже 
несуразный современный архи-
тектурный объект, я невольно все 
время оглядывался. Мне казалось, 
что кто-то, кажется, за мной смо-
трит, может, из-за занавесок на 
окнах кто-то из обитателей этих 
домов за мной подглядывает: с 
какой целью я пришел сюда, что я 
хочу здесь увидеть? Этот потаён-
ный мир, который нам открывает 
в своей прозе Эдуард Степанович, 
он потрясающий, и, конечно, это 
блистательный язык. Кочергин от-
крывает жизнь нашей страны с той 
стороны, которая множество лет 
закрывалась всяческими бумагами 
и разными покрывалами. Страна с 
истинной правдой жизни встаёт со 
страниц его книг. Кочергин ведёт 
нас и в мир театра, который он лю-

бит и открывает его нам изнутри, 
из-за кулис, с нежностью расска-
зывая о подвижниках театральных 
профессий, о которых множество 
зрителей ничего не знали. 

Язык прозы Кочергина, когда 
вышла «Ангелова кукла», всколых-
нул читающую и грамотную Рос-
сию. Это была сенсация, событие, и 
оно продолжается до сегодняшне-
го дня. Книги, которые написал Эду-
ард Степанович, они по-прежнему в 
строю, мы их читаем и ждём новую 

книгу. Сегодня мы видели спек-
такль по «Крещённым крестами», 
пронзительный и страшный сюжет. 
В жизни у каждого из нас есть такая 
правда или такие события, о кото-
рых мы, наверное, никогда не смог-
ли бы никому рассказать, но, может 
быть, через какое-то большое вре-
мя. Это время пришло к Кочергину, 
когда он смог рассказать то, что 
увидел в этой жизни. В лице худож-
ника Кочергина мы имеем ещё и 
выдающегося Кочергина - писате-
ля. Эдуард Степанович, кажется, вы 
где-то обмолвились, что пишете но-
вую книгу. Что это за книга? И когда 
нам ее ждать? 

ПРОФЕССИЯ – ХУДОЖНИК

Ю. Б. Норштейн

С. В. Женовач
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ЭК: Трудно сказать, сейчас я 
уже старенький, больной. Поло-
вина времени уходит на болезнь, 
не знаю, что-то там чирикаю, но 
постараюсь написать книжку про 
моего друга, питерского худож-
ника, замечательного нонконфор-
миста Глеба Богомолова, работы 
которого сейчас в Третьяковской 

галерее, в Русском музее. Как он 
стал художником поперёк всему, 
вопреки тому, что происходило 
в стране, поперек ситуаций, ко-
торые происходили в его жизни, 
поперёк всему. Замечательный ху-
дожник, с мощным человеческим 
началом во всех проявлениях, он 
всю жизнь положил, все свои силы 

положил на творчество, и без вся-
кой хитрости, по-настоящему под-
даваясь этому делу, стал художни-
ком, которого покупает Америка, 
Япония, Франция. Его выставки 
бойкотировали, это время было 
такое. Если сравнивать с религией, 
или раскольниками, как старооб-
рядцы боролись или протестовали 
против Никона, то нонконформи-
сты так протестовали против соц-
реализма. Глеб, потому, наверное, 
был таким, что он из семьи старо-
обрядцев. Его прадед – старооб-
рядец купил землю в Петербурге и 
подарил её Путилову, тоже старо-
обрядцу. Возник самый крупный 
завод - Путиловский, который 
очень сильно помог России во вре-
мя Первой мировой войны. Там от-
ливали самые грандиозные пушки 
и прочее. В войну в нашу там танки 
делали. Мои предки - старообряд-
цы. Я обязан сделать всё, чтобы со-
хранить память о них. Сохранение 
памяти – это колоссально важно 
для всех нас. Ужасно, что в Совде-
пии мало кто знал происхождение 
своих предков. Понимаете? Очень 
мало было людей, которые помни-
ли деда, бабушку. Все про дедов 
и прадедов уже не помнили, от-
куда есть род пошёл. Сознатель-
но разрушили эту память. Надо 
восстановить, чтобы мы помнили, 
кто мы, откуда мы. Сохранить па-
мять и сохранить память и рода, и 
культуры. Все средства культуры, 
литературы, музыки надо исполь-
зовать, чтобы передавать это, со-
хранить память. Самое главное, 
если вы спрашиваете, какой театр 
сейчас нужен? Театр, который со-
храняет память. 

ДР: Спасибо, дорогой Эдуард 
Степанович! Вы ответили на мой 
вопрос, который хотел задать в 
завершение нашей встречи. Благо-
дарю Эдуарда Степановича и Вени-
амина Михайловича за эту встречу. 

ПРОФЕССИЯ – ХУДОЖНИК

Сцены из спектакля «Крещённые крестами». Реж. В. Фильштинский
Худ. Э. Кочергин. БДТ им. Г. Товстоногова 

Фото Д. Дубинского
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ТЕАТРАЛЬНЫЙ ПЛАКАТ

АРТИСТЫ - СОЛДАТУ
ЛЮ Б А  С Т Е РЛИКО В А

Выстрел в Сараево в июне 1914 
года перевернул жизнь миллионов 
людей. Началась Первая мировая во-
йна. Русская творческая интеллиген-
ция по-разному отреагировала на это 
событие: кто-то пошёл добровольцем 
в армию, а кто-то сделал всё возмож-
ное, чтобы избежать фронта. Эмоции 
были накалены: волна патриотическо-
го энтузиазма сменялась пессимиз-
мом перед бесчеловечными ужасами 
войны. Но какую бы позицию не за-
нимал тот или иной актер, художник, 
музыкант или литератор, все сходи-
лись в одном, что необходимо помочь 
жертвам войны.

С первых же дней войны дея-
тели культуры начали осуществлять 
различные благотворительные ини-
циативы - от помощи сбора средств, 
медикаментов и продовольствия, ор-
ганизации и финансирования лазаре-
тов до концертов на фронтах.

Создаются объединения помо-
щи защитникам родины и их семьям: 
«Петроградский союз артистов част-
ных театров и деятелей искусств», 
сокращенно «Артист — солдату» и 
«Артисты Москвы – русской армии и 
жертвам войны’».

Ежегодными акциями были «Сол-
дату на Пасху” и Рождественские сбо-
ры. Одной из больших кампанией был 
сбор табака для солдат.

Плакат «Русской Армии - артисты 
Москвы», созданный Николаем Андре-
евым, останавливал взгляд прохожих 
выражением ужаса на театральной ма-
ске. В шлеме, напоминающем кольчугу 
русских воинов, с широко раскрытыми 
глазами и ртом, из которого, казалось 
бы, вырывался крик о помощи, этот 
образ был больше чем обычная маска 
трагедии. Это была персонификация 
невероятного ужаса войны. 

В качестве фона были изобра-
жены мечи, пики и красные ленты, 
подчеркивая историческую связь сра-

жающихся на фронтах солдат с рус-
скими героями прошлых поколений.

Плакат призывал москвичей при-
нять участие в сборе табака для сра-
жающихся на фронте солдат.

Важным путём сбора средств 
была организация различных зрелищ 
oт капустников и благотворительных 
вечеров до спектаклей. 

В рамках движения «Артист – 
солдату” плакат художника Исаака 
Бродского приглашал на благотво-
рительные вечера “Петроградского 
Союза артистов частных театров и 
деятелей искусства“, сбор от которых 
шел в пользу защитников Родины” 5, 
6 и 7 декабря 1914. В плакате нет ни-
какого героизма. Это просто каран-
дашная зарисовка с натуры, имею-
щая большую силу эмоционального 
воздействия своей неприкрашенной 
правдой. Два смертельно уставших 
солдата спят в окопе, облокотившись 
друг на друга. Их руки продолжают 
сжимать оружие, ведь это только ми-
нутная передышка.

На плакате - символ движения: 
пушка и театральная маска. Шрифто-
вой плакат в две краски сообщал о 
Большом концерте в трёх отделениях 
в театре Сергиевского дома 7 дека-
бря 1915 г. , «устраиваемый комиссией 
по сбору пожертвований при Москов-
ском местном управлении Российско-
го общества Красного Креста.» Весь 
чистый сбор поступал на «оказание 
первой помощи раненым и больным 
воинам на самых полях сражений,”

Для поднятия боевого духа 
солдат деятели театра выезжали с 
концертами и спектаклями на фронт. 
Создавались даже специальные пере-
движные артистические отряды, ко-
торые планомерно посещали пере-
довые части. Художники создавали 
плакаты, призывающие оказать со-
действие армии, раненым солдатам, 
фронтовикам и их семьям, с лейтмо-
тивом «Жертвуйте!».

«Для раненых на передовых по-
зициях. Москвичи! Не уставайте жерт-
вовать, как не устают биться за честь 
и величие нашей Родины те, кому вы 
жертвуете. 20-21 декабря, 1914 г.»,- 
призывал плакат художника-пере-
движника Абрама Архипова для сбо-
ра средств в пользу работающего на 
передовых позициях Красного Кре-
ста. Плакат «Жертвуйте жертвам во-
йны» выдающегося русского художни-
ка Константина Коровина изображал 
Дмитрия Донского в боевом облаче-
нии с хоругвью, проводя параллель 
между событиями 1380 г. и 1914 г. , и 
призывал от имени Земского союза по-
мощи больным и раненым жертвовать 
«тёплую одежду, носильное платье, 
бельё, обувь, пищевые продукты».

Благодаря разноплановой рабо-
те творческой интеллигенции помощь 
была оказана солдатам на фронтах 
войны, нуждающимся в уходе ране-
ным и семьям защитников отечества. 
Плакаты и открытки были рупорами 
движения, призывая жертвовать, аги-
тируя посещать благотворительные 
концерты и сообщая о новых инициа-
тивах и их участниках.   

Николай Андреев
Русской Армии - артисты Москвы. 1914
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КОСТЮМ

НОВОЕ ПРОЧТЕНИЕ БУРЯТСКОГО 
ОРНАМЕНТА В СЦЕНИЧЕСКИХ
КОСТЮМАХ 
РОК-МЮЗИКЛА «БАЛЬЖАН-ХАТАН»
ТАТЬЯНА БОРОНОЕВА

 В ноябре 2021 года в Улан-Удэ 
состоялась премьера этно-рок опе-
ры «Бальжан хатан», посвящённой 
мудрой предводительнице бурят-
ского народа, о которой слагались 
легенды. Из множества версий о ге-
роине хори-бурятского народа соз-
датели проекта, а это композитор 
Сарантуяа Жалцанова, режиссёр 
Олег Юмов и автор либретто На-
дежда Мунконова, выбрали поэти-
ческий текст Сергея Бахлаева. Ис-
точниками создания либретто стали 
также дореволюционное сочинение 
Зоригтын Жалсарая «Повесть-леген-
да о Бальжан хатан», драма Доржи 
Эрдынеева «Бальжан хатан», бу-
рятские летописи и народные пес-
ни. Это был первый и очень свежий 
опыт для современной бурятской 
культуры, где соединились акаде-
мический хор, оперные и эстрад-
ные певцы, народные инструменты 
с музыкальным роковым сопрово-
ждением. Всего в постановке было 
задействовано около 60 человек. 
Событие, которое вызвало опреде-
лённый ажиотаж в культурной сре-
де. Главным и неожиданным итогом 
трёхдневной премьеры становится 
предложение авторам постановки 
перенести её в формат большой 
сцены с разработкой оркестровки, 
дополнительного хорового испол-
нения, расширения вокальных воз-
можностей солистов, с включением 

профессиональной хореографии. 
Предложение поступило от руко-
водства Бурятского государствен-
ного театра оперы и балета имени 
Г. Цыденжапова (директор театра: 
Д.А. Дылыков, художественный 
руководитель: В.А. Рылов). Певцы, 
хор и балет театра в соединении с 
симфоническим оркестром и рок 
группой преобразили проект, дали 
ему новое воплощение. Заново был 
создан хореографический язык 
спектакля, визуальный ряд был до-
полнен [1].

Выразительная музыка моло-
дого композитора Сарантуяа Жалца-
новой: современная и одновременно 
очень этническая по мелодическому 
рисунку, очень вдохновила известно-
го в Бурятии режиссёра и автора про-
екта Олега Юмова, который решил 
привлечь к художественному реше-
нию спектакля молодых и талант-
ливых художниц Сэсэг Дондокову и 
Чимиту Зундуеву. 

Обе художницы в разное вре-
мя получили образование в Санкт-
Петербурге. Сэсэг Дондокова за- 
кончила Санкт-Петербургскую ака- 
демию театрального искусства, ху-
дожественно-графический факуль-
тет по специальности «Художник-
постановщик театра кукол» в 2011 
году, а ещё ранее с 2006 года нача-
ла работу в республиканском теа-
тре кукол «Ульгэр». До театра Сэсэг 

работала художником-дизайнером 
в рекламном агентстве. Чимита 
Зундуева до поступления в Санкт-
Петербург закончила педагогиче-
ский колледж в г. Улан-Удэ, а в 2020 
году окончила ту же академию по 
специальности «Технология художе-
ственного оформления спектакля». 
С 2020 года работает художником-
технологом театра кукол «Ульгэр». 
У каждой за плечами свой опыт по-
становочной работы, в основном 
связанной с кукольным театром. 

Для молодых художниц при-
глашение от режиссёра Олега Юмо-
ва поработать в новом этническом 
проекте стало важным и скорее 
связанным со своей личной и родо-
вой историей. Как говорит Чимита: 
«Саму легенду о Бальжан хатан я 
слышала ещё в детстве от своей ба-
бушки. Это было героически, когда 
она отрезает себе грудь. Она жерт-
вует собой во имя народа» [2].

«Для меня это в первую оче-
редь герой, говорит автор проекта 
и режиссёр Олег Юмов. - В эпосах 
всегда фигурирует некий спаси-
тель, некий человек, который жерт-
вует собой во благо людей, народа, 
человек, который ставит интересы 
народа выше своих личных инте-
ресов. И пусть нет прямых доказа-
тельств того, что Бальжан хатан су-
ществовала в определённом веке. 
Но эта девушка, с которой связана 



Булжамуур (Жаворонок) 
– птица-рассказчица
Костюм

Булжамуур (Жаворонок) 
– птица-рассказчица

Эскиз

Итаг – недобрая
птица-вестница
Костюм

Итаг – недобрая
птица-вестница

Эскиз

Бальжан – дочь князя 
Сагаан Лобсона
(главная героиня) 
Костюм

Бальжан – дочь князя 
Сагаан Лобсона

(главная героиня) 
Эскиз



Сорол – мать Бальжан
Костюм

Сорол – мать Бальжан
Эскиз

Сагаан Лобсон – 
князь 11-ти 
хоринских родов
Костюм

Сагаан Лобсон – 
князь 11-ти 

хоринских родов
Эскиз

Буубэй бэйлэ –
Солонгутский князь
Костюм

Буубэй бэйлэ –
Солонгутский князь

Эскиз



Зэлмэ – вторая жена 
Буубэй, мачеха Дай-Хуна
Костюм

Зэлмэ – вторая жена 
Буубэй, мачеха Дай-Хуна

Эскиз

Дай-Хун тайжа – 
сын Буубэй
от первой жены
Костюм

Дай-Хун тайжа – 
сын Буубэй

от первой жены
Эскиз

Болод –
военачальник
Бальжан
Костюм

Болод –
военачальник

Бальжан
Эскиз
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история хори-бурят. Она не идёт 
наперекор воле отца, соглашается 
выйти замуж, принимает на себя 
эту долю, и будучи уже на чужби-
не, видя страдания народа, решает 
уйти. Казалось бы зачем? Она вышла 
замуж, обрела статус хатан, и у неё 
лично все было хорошо. И пусть её 
подчиненные страдают, какая раз-
ница? Но она возглавляет народ, и 
они уходят. Во время погони она бе-
рёт удар на себя, отрезает себе гру-
ди, погибает, а народ живёт до сих 
пор. Её образ остался в народном 
творчестве, в народной памяти. Мы 
постоянно ищем ответы на вопро-
сы, кому верить, на кого равняться. 
С кого брать пример. Мы всегда на-
ходимся в поисках героя» [3]. 

Героем становится женщина – 
Бальжан хатан. Её поступок «дерз-
кий», с одной стороны, с другой в 
жизни монгольских народов женщи-
на всегда имела вес, в монгольских и 
бурятских сказаниях женщины всег-
да мудрые. К их словам прислуши-
ваются, они часто играли важную 
роль в политических событиях.

Сама легенда и героический 
образ Бальжан хатан вдохновил ав-
торов на соединение этностиля и 
рока. Создание костюмов для спек-
такля –первый опыт для молодых 
художниц. Одновременно стояла за-
дача придумать сценографию, раз-
личные детали реквизита, будь то 
семейный герб или гитара. На экра-
нах на сцене возникали графические 
элементы: орнаменты, элементы 
степного и горного пейзажей, соз-
данные Чимитой и Сэсэг.

«Как ни странно, сначала мы на-
чали придумывать костюмы отри-
цательных персонажей: птицы Итаг 
и злой свекрови Зэлмэ». Действи-
тельно эти эффектные костюмы, в 
чёрно-синих цветах, с кожаными 
деталями и клепками, угловатыми 
орнаментами, с острыми краями 
платья сразу привлекают внима-
ние зрителя. Подчёркивают образы 
кожаные нарукавники и корсеты, а 
также массивные ботинки, острые 
шипы, асимметрия в костюмах. Всё 
это вместе создает ассоциацию со 
стилистикой рока [4]. 

С самого начала художницы 
определили цветовую палитру 
главных героев. Племя Бальжан 
хатан: её родители, сама героиня, 
люди рода относятся к людям Сте-
пи. Цвет Степи - красный. Особенно 
яркие ощущения Степи на закате 
солнца. С.-Х. Сыртыпова пишет, что 
«Чистая энергия огня имеет крас-
ный цвет, локализуется в чакре гор-
ла, персонифицируется, как Вели-
кая Мать-огонь» [5]. Как отмечает 
Г.Р. Галданова, «у бурятов бытовали 
представления об огне как некоем 
феномене, дающем сулдэ (души) 
детей». В бурятской традиции со-
зидательницей огня признается Гал 
Заяши, она же –Зол Заяши – сози-
дательница судьбы. В монгольской 
мифологии красный цвет означает 
цвет огня и божество огня, и одно-
временно могущественные силы – 
красные небесные силы (Атаа улаан 
тэнгэр). Таким образом, красные 
небесные силы олицетворяют с од-
ной стороны «миролюбие», с дру-
гой – «распад» и «разрушение» [6]. 
В заключительном акте, когда геро-
иня по легенде отрезает себе груди, 
на экранах появляются брызги мо-
лока и одновременно всё залива-
ет ярко красный цвет - как символ 
смерти. Бальжин хатан умирает, но 
её народ остаётся жить и двигаться 
дальше! 

Племя хори в красных с эле-
ментами белого в орнаментах цве-
тах. Выразительно решены костю-
мы главных героев: отец Сагаан 
Лобсон и мать Сорол. Главным эле-
ментом костюмов становится верх-
няя накидка, стилизованный бурят-
ский халат (дэгэл). На передней 
части одеяния мы видим изображе-
ния стилизованный орнамент «эвэр 
угалз» (облака) и внизу по подолу 
рисунков степного пейзажа с юрта-
ми. В цветовой палитре костюмов 
родителей преобладание красного, 
коричневого, зелёного и голубого 
цветов, которые символизируют 
цветущую Степь. Как пишет искус-
ствовед Е.А. Баторова: «Устойчивое 
сочетание «красного» и «чёрного» 
на старинных предметах предбай-

кальских бурят связана с древними 
представлениями о мироздании» 
[7]. Племя хори-бурятов, живущее 
в мире и согласии. Именно здесь и 
родилась прекрасная и мужествен-
ная, мудрая и сильная дочь – Баль-
жан хатан. Её костюм продуман до 
мелочей. Верхняя часть одежды в 
виде стилизованной под бурятскую 
традиционную одежду туника, под 
которой видна чёрная юбка. Высо-
кая стойка, зауженная талия, длин-
ные острые края одеяния. Клю-
чевой деталью костюма героини 
становится белый роговидный ор-
намент «хусын эбэр». В бурятской 
культуре придаётся особое значе-
ние белому цвету, в буддийской 
традиции означает чистоту и благо-
родство. Ещё один персонаж спек-
такля птица Булжамур (жаворонок). 
Птица становится главным рассказ-
чиком истории и одновременно 
защитницей племени хори-бурят. 
Её костюм решён полностью в бе-
лом цвете, символ чистоты помыс-
лов. Главным элементом костюма 
являются рукава-крылья из шифона. 
Выразительны наплечники из пе-
рьев птицы и декор из жемчужин. 
Воздушность птицы оттеняют белые 
ботинки на трековой подошве, дань 
стилистике рока. Поясная часть ко-
стюма Булжамур выполнена в виде 
корсета. В финале спектакля птица 
по призыву главной героини взма-
хом крыльев нагоняет тучи и ветер, 
что помогает народу скрыться от 
преследователей. Ещё одним вы-
разительным моментом спектакля, 
где главный акцент на белые хада-
ки (приветственные шарфы). Когда 
Бальжан отдают замуж, белые хада-
ки символизируют благословение 
родителей и пожелание «белой до-
роги» или «белого пути». Существу-
ет традиция у монгольских народов 
брызгать белым молоком с самыми 
чистыми и благородными помысла-
ми- пожелание счастья и изобилия. 
Скругленные формы роговидного и 
«облачного» орнаментов стали по 
замыслу художниц основным смыс-
ловым акцентом для художествен-
ной характеристики народа Степи. 
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Этот же элемент роговидного орна-
мента, решённый в красном цвете, 
повторяется на внешней стороне 
сценических лестниц, которые яв-
ляются основным композиционным 
приёмом в сценографии. 

Лестницы становятся главным 
сценическим приёмом. В сценах, 
где живут люди Степи, их сдвигают 
в форме юрты и на передней части 
зритель видит скругленные элемен-
ты роговидного орнамента, решён-
ные в красном цвете. В сценах, где 
действие разворачивается в другом 
племени людей Гор, лестницы ста-
вятся резко вертикально и одновре-
менно мы видим более острый рису-
нок орнаментов уже в синем цвете.

Не менее важная деталь: в ко-
стюме главной героини становятся 
длинные ассиметричные рукава из 
лёгкой шифоновой ткани. В траги-
ческой развязке финала Бальжан 
–хатан поднимает вверх руки и рез-
ко срывает эту деталь одежды. Этот 
жест символизирует отказ героини 
от всего женского и превращение 
её в воина. 

Племя мужа героини Дай-хун 
тайджи олицетворяет по замыслу 
авторов людей Гор. Цветовая сим-
волика – сине-чёрная. «Хухэ Мунх 
Тэнгэри» - Вечно Синее Небо. В бу-
рятской мифологии эпитет «ундэр» 
(высокий) воспринимается как про-
странственная вертикаль или горы. 
Монголы считали Небо высшим по-
велителем и создателем бытия, об-
ладающим бессмертием, «Всевыш-

ним Вечным Небом» [8]. Люди Гор 
быстрые и резкие, пластика и хо-
реография здесь резко меняется, в 
мелодию врываются резкие синко-
пические нотки. В мужских и жен-
ских костюмах много асимметрии, 
острых и блестящих элементов, 
как например, клепки и шипы на 
рукавах. Очень распространённый 
у монгольских народов орнамент 
«улзий» (узел счастья или бесконеч-
ная нить), используется художница-
ми, чтобы подчеркнуть силу и ковар-
ство горных людей. Элемент «улзий» 
становится более заострённым и 
используется в основном по краям 
одежды, а также возникает как эле-
мент сценографии. 

Как пишет Е.А. Баторова: «Мно-
госоставные орнаментальные узоры 
бурят явились отображение тради-
ционной модели мира…Мифопоэти-
ческая схема модели мира предбай-
кальских бурят экстраполировалась 
посредством орнаментов не только 
на весь комплекс костюма, но и на 
каждую его составную часть. В об-
разцах орнаментации рукавиц и ун-
тов важно правильное рассмотрение 
«верха» и «низа», что соответствует 
мировому порядку, где закруглённый 
конец соответствует верхней небес-
ной части, среднее поле- узор (дере-
во или другая форма), а низ - зигзаги, 
прямые полосы» [9].

Молодые художницы в своей ра-
боте черпали вдохновение не только 
в народном искусстве бурят, но так-
же внимательно изучали творчество 

художников, по-своему интерпре-
тировавших старинные мотивы 
орнамента. По словам авторов, 
их особенно вдохновляло творче-
ство Лубсана Доржиева (1918-2011), 
который работал в стиле «буряад 
зураг». Для орнаментов мастера ха-
рактерно разнообразие компози-
ций, мотивов и цветовых решений. 
Доржиев создал более 500 различ-
ных работ, написанных на картоне 
темперными красками. 

Одновременно с вниматель-
ным погружением в традицию мо-
лодые художницы попытались со-
единить дух современности, драйв 
рока, стилистику анимэ и элементы 
молодёжной моды. И, на наш взгляд, 
это удалось. Всех героев они оде-
вают в ботинки и берцы, добавляя 
блестящие клепки и цепи, кожаные 
митенки с орнаментами на руках и 
высокие плечи с острыми шипами в 
костюмах племени Гор. Органично 
дополняют образы грим и причёски. 

Премьера рок-мюзикла состо-
ялась в Бурятском государствен-
ном театре оперы и балета имени 
Гомбо Цыденжапова 15-16 июня 
2022 года. Переполненные залы за 
два дня премьеры, нескончаемые 
аплодисменты, а главное невероят-
ная и вдохновляющая атмосфера 
в зале. А главный вывод из нового 
спектакля: культурная традиция в 
лице древних орнаментов не теря-
ет свой глубокий смысл, она раз-
вивается и обогащается образно и 
пластически.   
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МУЗЕЙ И ТЕАТР

О СУДЬБЕ МУЗЕЯ ЧЕЛЯБИНСКОГО 
ТЕАТРА ДРАМЫ ИМЕНИ
НАУМА ОРЛОВА
ТАТЬЯНА ПА ЛАГИНА

Судьбы театральных музеев 
можно рассматривать в контексте 
музеев, огромной массой существу-
ющих на территории России – му-
зеев предприятий, организаций и 
учреждений, некогда именовавши-
мися словосочетанием «обществен-
ные музеи». Они создавались по 
инициативе активистов (чаще всего 
ветеранов) и их же усилиями, при 
поддержке все той же «обществен-
ности». Дальнейшая их судьба раз-
нится: от процветания – это касает-
ся немногих и примеры их тем более 
радуют (в качестве примера в Челя-
бинске сошлюсь на музей ЮУЖД, 
два года назад разместивший новую 
экспозицию в специально выстро-
енном здании) – до, увы, полного 
уничтожения; для большинства же 
музеев их судьбу можно обозначить 
одним словом: прозябание. 

Как это ни печально, музей Че-
лябинского театра драмы находится 
именно в таком состоянии. Его исто-
ки относятся к 1930-м годам, когда 
складывалась постоянная труппа, 
когда П. Гарянов устраивал в фойе 
первые выставки. Возможно, благо-
даря ему и сохранились немногие 
программки и фотографии 20-30-х 
годов. Много лет и сил отдала му-
зею театра актриса Л. Маркова. Од-
нако только в 1996 году благодаря 
усилиям Н. Орлова для музея было 
выделено небольшое помещение, 
где разместилась постоянная экс-
позиция. В 2010-е годы новое руко-
водство театра не ставило своей 
задачей развивать музей, его поме-

щение понадобилось для других це-
лей. Так в канун 90-летия Н. Орлова, 
чье имя носит театр, его детище – 
музей – прекратил существование, о 
чём можно судить, следуя традиции 
считать наличие постоянной экспо-
зиции одним из условий наличия му-
зея как такового.

Тем не менее, будем считать, 
что хоть в каком-то виде музей 
ЧГАТД существует. Имеются кол-
лекции, они систематизированы, 
ведётся учёт фондов. Проводятся 
временные выставки, в том числе за 
пределами театра: в библиотеках, 
учебных заведениях. Архив музея 
используется для публикаций в про-
светительских и рекламных целях, 
для исторических справок. Есть спе-
циалист, который занимается этой 
работой (в должности методиста, 
постесняемся назвать его оплату 
труда, она соответствует отноше-
нию к музею).

Каковы основные проблемы 
музея театра? 

Главная (при всем уважении 
к руководству театра) – это отно-
шение этого самого руководства к 
музею, к поддержке музея, заинте-
ресованности в его существовании 
и развитии, в уважении к истории 
театра, гордости за тех выдающих-
ся дарований, которые отдавали 
театру свою жизнь и свой талант. К 
сожалению, в настоящее время в 
театре принято как можно меньше 
вспоминать историю театра (моти-
вируется тем, что это сейчас никому 
неинтересно) и больше акцентиро-

вать внимание на сегодняшнем дне. 
Если используются какие-то истори-
ческие данные, то, в основном, для 
параллели с новейшими событиями, 
т.е., в конечном счете, в рекламных 
целях (ну, хоть так).

Проблема музея, как говори-
лось выше – помещение. И здесь 
не только отношение руководства. 
Действительно, театр крайне стес-
нён в площадях. Как известно, при 
проектировании нового здания 
театра было запланировано соору-
жение ещё одного здания для раз-
мещения цехов и вспомогательных 
служб, чего, к сожалению, не случи-
лось.   Говоря о помещении, имеется 
в виду не только место под экспо-
зицию, но и под хранилище. В каче-
стве негативного примера можно 
привести хранение афиш. Все они, 
систематизированные по годам, 
лежат общей стопкой на столе. Что-
бы достать или положить нужную 
афишу, нужно переместить десятки 
килограммов бумаги на пол в узком 
коридорчике шириной с эти самые 
афиши (что наносит вред не только 
сотруднику, но и самой коллекции). 
Эта проблема озвучивалась годами, 
но решения не имеет. Хранилище 
размещается в неотапливаемом и 
слабо освещённом помещении, где 
отсутствуют элементарные условия 
труда.   Много предметов музей-
ного значения хранится по цехам. 
Например, костюмы. Сохранились 
костюмы, сшитые из исторических 
церковных тканей конца 19 - нача-
ла 20 веков; элементы театральных 
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костюмов середины 20 века, костю-
мы по эскизам выдающихся теа-
тральных художников, аутентичные 
элементы костюмов и костюмный 
реквизит первой половины 20 века 
и т.д. Благодаря пониманию зав. ко-
стюмерным цехом кое-что ещё со-
храняется. Отметим, что так было 
не всегда: костюмы без проблем 
предоставлялись разным просите-
лям, что-то возвращалось (в каком 
виде?), что-то нет. Сложнее с рек-
визитом – в цехе время от времени 
проходят «чистки» для освобож-
дения места для новых предметов 
(а куда деваться?). Есть музейные 
вещи и в мебельном, и в бутафор-
ском цехах.    Не сохраняются деко-
рации или хотя бы их наиболее инте-
ресные фрагменты. Не сохраняются 
макеты спектаклей, которые так лю-
бит рассматривать публика. Вооб-
ще, по воспоминаниям ветеранов, 
история театра понесла большие по-
тери из-за невежественного и пре-
небрежительного отношения к ней. 
Сохранились рассказы о выброшен-
ных как хлам на помойку старых фо-
тографиях, афишах и других пред-
метах. Очень многое было утрачено 
во время переезда театра из здания 
бывшего Народного дома в новое 
здание в начале 1980-х годов. 

Тем не менее, в фондах музея 
бережно сохраняются весьма цен-
ные музейные предметы, относя-
щиеся к творчеству выдающихся 
театральных деятелей. Это, прежде 
всего, эскизы костюмов известных 
театральных художников, среди 
которых Д. Лидер, И. Сегаль, Е. Че-
модуров, В. Александров, Т. Сель-
винская и др. Огромный интерес 
для исследователей истории от-
ечественного театрального драма-
тического искусства представляет 
архив заслуженного артиста РСФСР 
И. Рагозина. Артист уникален уже 
тем, что сыграл за свою жизнь около 
1000 (тысячи!) ролей. А если принять 
во внимание, что в последние 10 лет 
своей актёрской деятельности он 
работал, полностью потеряв зре-
ние, то его игру на сцене можно счи-
тать творческим подвигом. Начав 
свою артистическую карьеру в на-

чале 20 века, он стал собирать свой 
архив: это личные записи, рецензии 
критиков, программки спектаклей и 
др. Всё это сосредоточено в отдель-
ных толстых тетрадях и ждёт сво-
его исследователя. Интерес пред-
ставляют обширные личные архивы 
народных артистов РСФСР П. Куле-
шова, В. Милосердова. Уже упоми-
навшаяся коллекция афиш – это це-
лый срез нескольких исторических 
эпох, позволяющая проследить раз-
витие художественных традиций, 
полиграфического искусства и даже 
техники производства бумаги. Чего 
стоит, например, афиша, напечатан-
ная в первые послевоенные меся-
цы на парашютном шёлке. Короче 
говоря, все эти музейные ценности 
ждут своей публикации – и не столь-
ко в специальных изданиях, рас-
считанных на узких специалистов, 
а прежде всего, в виде экспозиций, 
пропагандирующих театральное ис-
кусство для широкой публики.

Эта боль не только за музей, но 
и за историю театра с её подлинны-
ми творческими вершинами, делает 
мелкие проблемы театрального му-
зея даже не заслуживающими вни-
мания. К их числу относится, напри-
мер, техническое оснащение музея. 
В 2010 году к 90-летию театра было 
приобретено стендовое оборудова-
ние в количестве 16 единиц. Оно ис-
пользовалось не только для музея, 
но и предоставлялось сторонним 
организациям, проводящим свои 
мероприятия в театре. В результа-
те на сегодняшний день даже такой 
«роскоши» в виде этих стендов нет. 
Оставляет желать лучшего и оргтех-
ника для нужд музея, не стоит даже 
её расписывать.

Может быть, это музей ЧГАТД 
такой «несчастливый»? 

В городе пять государственных 
театров. Насколько известно автору 
этой записки, только театр оперы и 
балета располагает музейными кол-
лекциями, в фойе театра проходят 
выставки – небольшие, но с хоро-
шей культурой показа. Лет десять 
назад появилась идея организовать 
музей в ТЮЗЕ (ныне молодёжный 
театр), которая тут же была забыта. 

Хотя украшением этого музея могли 
бы стать работы Т. Сельвинской и 
А. Шибкова. Нет музея и в куколь-
ном театре, который, казалось бы, 
мог стать необыкновенно ярким и 
интересным. – Хотя во всех театрах 
ещё можно было бы что-то собрать, 
особенно опираясь на личные ма-
териалы ветеранов. Так, например, 
уникальная коллекция по истории 
кукольного театра и его основате-
лях супругах Гаряновых хранится у 
племянницы П. Гарянова журналист-
ки М. Лукиной, которая даже созда-
ла свой закрытый музей.

Существует ли путь решения 
проблем музея Челябинского теа-
тра драмы и музеев других театров, 
реальных и пока несуществующих? 
В 2016 году бывший губернатор Че-
лябинской области озвучил идею 
создания в городе театрального 
музея. Было даже определено под 
него здание – бывший купеческий 
особняк начала 20 века: в центре 
города, с выходом на набережную. 
Его посещали комиссии, рассматри-
вались чертежи помещений, вариан-
ты функционального зонирования, 
потребности ремонтных работ. Всё 
это проходило как-то вяло, с пер-
спективой забвения данной идеи. 
Так оно и произошло. Надо посмо-
треть правде в лицо: челябинские 
чиновники «не любят» музеи. Иначе 
как объяснить, что в миллионном 
городе, как его называют «Столица 
Южного Урала», всего 2 (два!) госу-
дарственных музея (и то – один 17 
лет прожил без здания, а другой до 
сих пор ютится в аварийном поме-
щении). Даже не хочется, настолько 
это обидно, сравнивать нас с музей-
ной сетью соседнего Екатеринбурга. 

Нет необходимости расписы-
вать возможную роль несостоявше-
гося музея в жизни города, обще-
ства. Если исходить из того, что 
перспективы отсутствуют, выходом 
могла бы стать передача наиболее 
ценной части коллекции музея ЧГАТД 
в федеральный музей. Это, конечно, 
гарантия сохранности, но, с другой 
стороны, нельзя не понимать, что 
все материалы будут навечно погре-
бены в его фондах.   

МУЗЕЙ И ТЕАТР
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МУЗЫКА
Ида Рубинштейн совсем не слу-

чайно остановила свой выбор на Ар-
тюре Онеггере для написания музы-
кального сопровождения «Жанны на 
костре». Композитор, также как и она 
сама, ищет новые формы выражения 
своих артистических позиций и прин-
ципов. Уже в 1931 году он заявил:

- «С оперой всё кончено, её 
устаревшие формы неприем-
лемы и не воспринимаемы» 
(102, стр. 116).

Он обращает большое внимание 
на относительно недавно появивший-
ся вид искусства – кино и считает, что 

- «это новое искусство, 
форма которого соответ-
ствует современности, 
сможет отобразить новые 
аспекты человека и окружаю-
щих его вещей» (Там же).

В результате композитор прихо-
дит к выводу:

- «Музыка должна поменять 
аудиторию и обратиться к 
широким массам. Для этого 
ей нужно изменить характер, 
стать прямой, простой и дина-
мичной» (45, стр. 182).

При создании музыки для «Жан-
ны д’Арк на костре» Артюр Онеггер 
опирается на свои новаторские идеи, 
отмечая тем самым определённый 
этап в своём творчестве. Музыкаль-
ное сопровождение пьесы играет 
очень важную роль в её сценической 
реализации, а также в том успехе, ко-
торый она получила.

- «Это произведение произ-
водит впечатление благород-
ства и величия, чем оно обязано 
своему автору; пыл его вдохно-
вения пересиливает воображе-
ние, что могло бы оказаться 
неуместным для такого рода 
сюжета» (198).

Когда поднимается занавес, 
звучит музыка, от которой веет духом

- «трагического времени. 
Лай собак, раскаты грохота 
больших барабанов, пронзи-
тельный визг духовых, свире-
пые, кричащие, наложенные 
один на другой аккорды. Это 
длится всего несколько минут. 
Сразу после этого слышны 
голоса, очень мягкие небесные 
голоса, издаваемые с закрытым 
ртом, это небольшое вступле-
ние в до диез миноре. Небесная 
музыка всегда тональна, хаос 
в тональности вносят земные 
беспорядки» (200).

Поль Клодель уделяет большое 
внимание музыкальному сопрово-
ждению текста пьесы и объясняет 
необходимость звука в постановке 
«Жанны на костре»:

- «Чтобы в очередной раз 
показать современной публике 
и сделать понятным страстное 
желание Жанны д’Арк и затем её 
вознесение, слов, мне кажется, 
недостаточно. Для того чтобы 
это описать в пьесе, предста-
вить на сцене и донести до зри-
теля, необходимо было найти 
объёмный лирический элемент. 
Должны были прозвучать именно 
звуки, звуки, передающие исто-
рию и действие, и вот почему 
было необходимо использовать 
музыку. Именно она создаёт 
атмосферу, она усиливает ритм, 
именно она предлагает идти 
навстречу с открытым сердцем 
всем страстным побуждениям, 
именно она придаёт чувства и 
мысли словам» (42, стр. 1526-1527).

Идея ввести голоса Неба в пер-
вой сцене и голоса Земли в третьей 
возникла у писателя после изучения 
и анализа представлений японского 
театра «Но», в сценической форме 
которого лежит концепция одновре-
менно аристократического и религи-
озного характера и в которой тесно 

«ЖАННА Д’АРК НА КОСТРЕ» 
ИСТОРИЯ СОЗДАНИЯ. 1938
ГА ЛИН А К АЗНОБ 

Окончание. Начало см.: №1 (135) / 2022, стр. 44 (часть1); №2 (136) / 2022, стр. 68 (часть 2);
№3 (137) / 2022, стр. 58 (часть 3); №4 (138) / 2022, стр. 91  (часть 4); №5 (139) / 2022, стр. 46 (часть 5)

214 CLAUDEL Paul, Cahiers N°6, Gallimard, Paris, 1996, p. 190.
215 PINCHERLE Marc, « Jeanne au Bûcher », coupure de presse, Archives municipales de Tours.

НАСЛЕДИЕ



60

С Ц Е Н А  № 6 (14 0 )  /  2 0 2 2

связаны повествовательная хрони-
ка и пантомимные танцевальные дви-
жения. Поль Клодель много раз видел 
представления театра «Но», когда был 
послом Франции в Японии. Это позво-
лило ему сделать вывод:

- «Кроме и поверх текста и 
музыки в театре “Но“ использу-
ется третий элемент, которым 
является восклицание, крик, 
отражение персонажем эмоции, 
которую он испытывает. Это 
то, что там называется: Ах! 
Смех, рыдание, ворчание, про-
тест, брань, хлестание кнутом, 
все непосредственные, непод-
дающиеся контролю отражения 
чувств» (67, стр. 8).

У писателя было его собствен-
ное и чётко определённое представ-
ление, каким должен быть музыкаль-
ный текст:

- «Я никогда не соглашусь с 
тем, чтобы музыка, сопровожда-
ющая поэтический текст, зави-
села исключительно от выбора 
режиссёра-постановщика. 
В действительности она должна 
вытекать из текста, и автор 
должен заниматься как одним, 
так и другим».

Ида Рубинштейн, со своей сторо-
ны, уже в 1925 году пришла к заключе-
нию, что музыка играет

- «основополагающую роль 
в постановке, подобно хору в 
античных трагедиях» 
(70, стр. 336).

В своих размышлениях, выска-
занных во время лекции «Трёхликое 
искуссво», она опирается на высказы-
вании Роберта де Монтескью о том, 
что:

- «музыка благоприятствует 
восприятию и вызывает волне-
ние, она предваряет, усиливает, 
сопровождает действие и 
делает заключение» (Там же).

А многолетние исследования и 
размышления позволяют Полю Кло-
делю сделать вывод:

- «[музыка] должна скорее 
вытекать из текста, а не сопро-
вождать его. […] Музыка – это 
переходная ступень, позволя-
ющая преобразовать чувства 
в звуки, переходная ступень 
между реальным и лирическим, 
между словом и пением» 
(74, стр. 139).

Артюр Онеггер полностью раз-
деляет идеи драматурга. Он расска-
зывает: 

- «Если исполнение вызывает 
эмоции, нужно признать, что 
это в большой степени заслуга 
Клоделя; я лишь следовал его ука-
заниям, используя мои техниче-
ские знания, чтобы записать как 
можно лучше музыку, которую 
он сам создал» (3, стр. 514).

В «Жанне на костре» музыка в 
полном смысле слова сопровожда-
ет литературный текст пьесы. Ком-
позитор скрупулёзно, шаг за шагом 
следует всем указаниям драматурга, 
используя современные технические 
средства. Ему удаётся собрать в этом 
произведении

- «самые разнообразные звуки 
для создания неслыханного зву-
кового мира, в котором ощуща-
ется влияние кинематографа, 
для которого он [композитор] 
уже работал. Он включает в 
музыку голоса драматических 
артистов и певцов, а также 
многие другие (детские, взрос-
лые, простонародные и т.д.). 
В его произведении перепле-
таются драматические роли 
(Жанна и Доминик), вокаль-
ные партии (голоса Жанны, 
Маргариты и Катерины, голос 
Богоматери), смешанный хор, 
детский хор, оркестр, включа-
ющий три саксофона, четыре 
тромбона, два рояля, не считая 
челесты и волн Мартено, дубли-
рующих скрипки. Именно они 
воспроизводят ночной вой собак, 
звук, издаваемый ослом, или 
бормотание несчастных в аду, а 
также ропот надежды, повто-
ряемый в конце» (74, стр. 139-140).

В первой сцене (I) «Голоса неба» 
слышно

- «звук там-тама, раздираю-
щее завывание оркестра, затем 
жалоба хора с закрытым ртом 
рисует картину: Руан и костёр 
со столбом, к которому привя-
зана Жанна» (24, стр. 141).

Во второй сцене (II) «Книга» зву-
чит исключительно разговорная речь.

- «Здесь появляются молодая 
девушка и священник Доминик, 
он держит в руках книгу, в кото-
рой записаны протоколы допро-
сов судебного расследования. 
Именно он будет их читать и 
заставит ретроспективно пере-
жить события, которые при-
вели Жанну на казнь» (Там же).

В третьей сцене (III) «Голоса Зем-
ли»

- «сначала раздаются вопли 
толпы, оскорбительные выкрики 
“голосов земли“, осуждаю-
щих Жанну. Они не достойны 

НАСЛЕДИЕ

 Артюр Онеггер // TCHAMKEPTEN 
Jacques, Arthur Honegger, ed. Papillon, 
Genève, 2005, p.190

216 Предать её огню! (лат.)
217 Господи, избавь меня от пасти льва, когда будет суд огнём. (лат.)
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музыкального сопровождения. 
Это только ускоренные ритмы, 
свистящие слова, ропот нена-
висти. Только бас напевает речи-
тативом разные мерзости, под-
ражая мелодиям религиозного 
характера» (200).

Это служит введением к появле-
нию Суда. 

Четвёртая сцена (IV) «Жанна во 
власти животных» представляет зри-
телю

- «разницу между правдивыми 
показаниями ангелов и тем, 
что предстаёт перед нашими 
глазами. Тот суд, который был 
виден с Небес, состоял в дей-
ствительности из животных» 
(Там же).

В пятой сцене (V) «Жанна, привя-
занная к столбу»

- «повторяются раздираю-
щие звуки первой сцены» 
(24, стр. 142).

В шестой (VI) «Короли, или изо-
бретение карточной игры» Жанна, 
невинная пастушка из Донреми, не 
может понять, как она оказалась при-
вязанной к столбу и почему её осуди-
ли «эти почтенные мудрые старейши-
ны». Священник Доминик объясняет 
ей, что она попала сюда в результате 
карточной игры, во время которой

- «непринуждённо звучит 
музыка. Короткие мотивы полу-
чают развитие либо подражая 
друг другу, либо отличаясь один 
от другого» (200).

В тот момент, когда звенят коло-
кола седьмой сцены (VII) «Катерина и 
Маргарита», Жанна видит перед со-
бой картины 

- «своего детства. 
Колокольный звон едва отли-
чается от голосов святых. 
Маргарита поёт только три 
ноты: ре, до, си бемоль. Она всё 
время повторяет: “Spira, spera“, 
– дыши, надейся. Катерина 

звонит по усопшим на одну 
октаву ниже. И ещё ниже, под 
медленные колеблющиеся звуки 
оркестра, слышен ропот толпы. 
Затем звуки двух колоколов, 
двух святых сливаются воедино. 
Музыка делает легко ощутимым 
это объединение в единое целое 
всех небесных голосов» (Там же). 

В восьмой сцене (VIII) «Король 
едет в Реймс» представлено, как

- «празднично настроенный 
народ готовится к встрече 
короля Карла VII, которого Жанна 
убедила в необходимости пое-
хать короноваться в Реймс. Под 
последние аккорды, воспроизво-
дящие колокольный звон, звучит 
народная песня Пикардии, она 
является основой всей темати-
ческой структуры этой сцены» 
(24, стр. 143).

В девятой сцене (IX) «Меч Жан-
ны» снова слышны небесные голоса:

- «“Жанна! Жанна! Жанна! Иди! 
Иди! Иди, Дочь Божья!“ И сквозь 
прозрачные звуки оркестра и 
гармоничный распев хора с закры-
тым ртом вспоминается велико-
лепие весенней Нормандии. […] 
Вновь звучат призывы Святых 
и едва ощутимые скользящие 
звуки волн Мартено, сопрово-
ждаемые квинтами струнных. 
В это время молодая девушка 
восхищается звуком голосов, 
которые она слышала в дет-
стве» (Там же).

Для этого в следующую деся-
тую (X) сцену «Тримазо» композитор 
вводит песенки, которые распевала 
Жанна в детстве и которые симво-
лически связывают главные эпизоды 
произведения. В этой сцене парти-
тура принимает простонародный ха-
рактер.

- «Вдалеке дети поют печаль-
ную жалобную песню. В свою 
очередь запевает Жанна, произ-
нося своим сдавленным голосом 

фразу, которая связывает её 
прошлое с ужасной реальностью 
последней сцены: “Сейчас я пре-
вращусь в горящую свечу“» 
(Там же, стр. 145).

В последней сцене (XI) «Жанна, 
объятая пламенем,»

- «лучезарный мотив трубы 
подчёркивает благожелатель-
ное принятие Богородицей 
жертвы молодой девушки. 
Слышны голоса обвинителей, 
полные ненависти. Быстрый 
силлабический хор на ¾ с чрезвы-
чайно плотной полифонической 
основой непрерывно повторяет 
угрозы и оскорбления, тогда как 
хор с более высокими голосами 
провозглашает невинность 
и святость Орлеанской Девы. 
Священник оказывает на неё 
давление своими убеждениями, 
он предлагает снять с неё цепи, 
чтобы она подписала документ, 
в котором призналась бы во лжи. 
Но её держат другие цепи, они 
“сильнее, чем железные цепи, 
это цепи любви! Мои руки ско-
ваны любовью! Это она не даёт 
мне поставить подпись. Мои 
руки скованы правдой, это она 
мешает мне поставить подпись. 
Я не могу, я не могу солгать!“» 
(Там же, стр. 146).

В это время форма оратории счи-
талась устаревшей. Онеггер смог очень 
удачно её обновить, 

- «введя такие элементы, 
которые до этого использо-
вались лишь для того, чтобы 
вызвать любопытство или 
создать эффект неожиданно-
сти. Удвоить скрипки волнами 
Мартено, заменить три обще-
принятых рожка на три саксо-
фона, это прекрасно и необычно! 
И чудо из чудес, зрителям 
кажется, что они это слышат 
впервые: Жанна д’Арк на самом 

218 lECROART Pascal, Paul Claudel et la rénovation du drame musical, Mardaga, Belgique, 2004, p.153.
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деле предстаёт как новый звуко-
вой мир» (45, стр. 184).

Композитор действительно соз-
дал практически чудо, музыка ора-
тории идеально вписывается в дра-
матический текст и становится его 
неотъемлемой частью.

- «В ней есть необыкновенные 
мистические и патетические 
взлёты, а также анекдоти-
ческие сцены, такие как “игра 
в карты“ и оригинальные 
звуки, например, колоколов, 
любопытно оркестрованные 
с использованием гонга, двух 
роялей, вокального трио и волн 
Мартено. В целом оркестровку 
можно считать новаторской в 
творчестве Онеггера» (179).

Задача, поставленная перед ком-
позитором, была совсем не проста, но 
он нашел прекрасное решение.

- «Приём, с помощью кото-
рого Онеггер справляется с этой 
рискованной проблемой, успешно 
объединяет все музыкальные 
жанры и стили разных эпох, соз-
давая при этом “свой собствен-
ный“ однородный и мощный 
стиль, нечто очень редкое. […] 
Специалистов в этой области 
впечатляют такие детали, как 
использование волн Мартено 
или обработка некоторых 
танцевальных мелодий или 
старинных кантилен; при этом 
автор дополняет их совре-
менными контрапунктами, не 
теряя при этом их архаичной 
пикантности».

Более того, композитору уда-
лось расширить с помощью музыки 
все темы драмы, но он скромно счи-
тает, что этому

- «в значительной степени 
способствовала поддержка Поля 
Клоделя. Создавая своё произ-
ведение, он уже представлял, 
каким должно быть музыкальное 

сопровождение. Он считал, что 
текст и музыка ни в коем случае 
не должны мешать, преобладать 
или наносить ущерб друг другу, 
их союз или их разъединение 
должны постоянно подчиняться 
общему ритму и требованиям 
сценического действия» (179).

Чтобы его идеи были наглядны 
для композитора, драматург исполь-
зовал специфические приёмы для на-
писания текста. Он добавил пробелы 
в те места, где, по его мнению, долж-
ны быть музыкальные паузы между 
словами. Например, в третьей сцене 
(III) Голоса Земли, рукописный текст 
Клоделя выглядит так:
- «Священник Доминик читает:

Жанна  l  Жанна  l  Жанна 
Еретичка  l  Ведьма  l  Отступница 
Враг Бога  l  Враг Короля  l  Враг народа 
Схватить её!  l  Убить её!  l  Сжечь её!» 
(42, стр. 1219).

Клодель использует также ко-
сую черту [/] вместо запятых, чтобы 
отметить короткие паузы, но в дан-
ном случае «/» это не знак пунктуации, 
а знак «скандирования». Иногда эти 
знаки поставлены внутри слова, на-
пример в конце восьмой сцены (VIII) 
«Король едет в Реймс»:

- «Голос снизу: 
Com / bu / ra / tu // i / gne ! » 
(42, стр. 1235).

Здесь же в скобках Клодель по-
мечает:

- «(очень медленно, очень 
низкий храп)» (Там же).

В некоторых местах драматург 
выделил гласные или слоги наклон-
ным шрифтом, указывая этим, что они 
должны быть усилены, например, в 
седьмой сцене (VII) «Катерина и Мар-
гарита»:

- «Катерина: Libera me, 
Domine, de ore leonis dum veneris 
judicare sæculum per ignem» 
(42, стр. 1229).

Логично было предположить, 
- «что Клодель разработал 
эту систему знаков, когда он 
работал с Идой Рубинштейн. 
Этим можно объяснить обилие 
этих знаков в чисто разговор-
ных текстах, как в “Жанне на 
костре“, так и в “Мудрости“, по 
сравнению с текстами, написан-
ными для хора или вокала».

По тому как написана пьеса сра-
зу видно, что

- «Поль Клодель – поэт-музы-
кант. Создавая, может быть, 
импровизируя текст этой ора-
тории, в которой неоднократно 
чувствуются львиные когти, 
он много думал о своём коллеге. 
Он дал ему возможность создать 
арии небесных голосов, звон коло-
колов, шум и ропот толпы, про-
стодушные и проникновенные 
песни на старинный лад; 
он просчитал чередование 
добродушных и трагических 
сцен, сухих и широких ритмов, 
от скерцо до ларго» (208 ).

В «Жанне д’Арк» поэзия и музы-
ка объединяются в одно целое. Это 
высокосовершенное слияние было 
особо отмечено критиками: 

- «… исключительно индиви-
дуальное искусство Онеггера в 
очередной раз демонстрирует 
его мастерство. Но его интел-
лектуализм на этот раз усту-
пает глубокой потребности, 
неопровержимо диктуемой тек-
стом Клоделя. […] 

Онеггер использует просодиче-
скую декламацию в сопровождении 
оркестра. Он это делает смело и про-
ницательно. Значительная часть роли 
Жанны и некоторые диалоги очень 
чётко расписаны. Но музыка занима-
ет в этой партитуре преобладающее 
место» (180).

Действительно, в этом произве-
дении музыка не только сопровожда-
ет, но и комментирует действие на 
всём протяжении пьесы.

219 PRUDHOMME Jean, « Jeanne au Bûcher », Le Matin, 25/2/1940.
220 BRUSSEL Robert, « Jeanne au Bûcher », Le Figaro, 8/5/1939.
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- «Онеггер создал значитель-
ное произведение, которое 
займёт важное место в его 
творчестве. Композитор, 
искусно используя все оркестро-
вые ресурсы, замечательно 
обрабатывая все вокальные 
партии, нигде не замедляет 
развитие действия. Он шаг за 
шагом, нюанс за нюансом, сцена 
за сценой следует идеям автора. 
Это заставляет его иногда 
прибегать к имитации, исполь-
зовать довольно любопытный 
трагический юмор. С другой сто-
роны, особенно в конце, он выгля-
дит грандиозно и трогательно. 
То здесь, то там среди сугубо 
классических пассажей мелькают 
смелые моменты» (206). 

Композитор глубоко вник в суть 
поэтического текста произведения. 
Для создания музыкального сопро-
вождения драмы, необычайно насы-
щенной всевозможными символиче-
скими понятиями, он 

- «использует все самые раз-
нообразные и тонкие ресурсы 
своего гения. Это не просто 
звуковой фон, это искусно окра-
шенные симфонические образы, 
акцентирующие эпизоды драмы, 
литургическое пение и радост-
ный звон колоколов, серьёзные 
хоровые партии, весёлые песенки 
детства Жанны, призывные 
голоса святых» (176).

Вводя музыку в драматический 
текст, Онеггер очень грамотно её до-
зирует. Она есть везде, но она нигде 
не переполняет само действие. Бла-
годаря этому создаётся совершенно 
удивительное единство музыки и тек-
ста. Например, для иллюстрации сцен 
крестьянской жизни музыкант тща-
тельно следует и опирается на описа-
ние драматурга.

- «Никогда ещё партитура 
не была адаптирована с таким 
удовлетворением, с таким 

постоянным соответствием 
словам, которые она коммен-
тирует, окружает или возве-
личивает. Полностью сохраняя 
обычный музыкальный язык, 
он [композитор] достигает 
возвышенного звучания, исполь-
зуя достоинства простой 
истинной чувствительности. 
Его музыка доходит до сердца. 
[…] А как искусно манипули-
рует Онеггер хоровыми парти-
ями, как уместно использует 
волны Мартено с их тонким 
поистине душераздирающим 
стенанием» (187).

В партитуре Онеггера использо-
ван широкий спектр всевозможных 
музыкальных форм от грегорианско-
го пения до джаза.

- «Здесь смешаны все музы-
кальные жанры. Смешано всё: 
реальное и неосязаемое. Все 
акценты: возвышенные и триви-
альные, ироничные и простона-
родные. Молитва перекликается 
с чередованием голосов. Все 
стили перекрываются: партии 
для одного голоса, симфония, 
контрапункт. Онеггер набра-
сывает партитуру широкими 
грубоватыми штрихами. Вся его 

работа представляет единый 
монолитный блок. Он создаёт 
звуковые образы, также как 
скульптор в средневековье 
высекал из камня химеры 
водостоков и капители. 
Насмешливых химер заставляет 
петь фагот, пасторальная 
флейта окружает капитель 
живой листвой. Ибо природа 
представлена здесь широко, 
она вносит прохладную све-
жесть в детские куплеты: 
“ Не хотите ли поесть? 
Не хотите ли десерт?» (45).

Онеггер утверждает, что музы-
ка – это универсальный язык! И в дан-
ном случае

- «мы между Реймсом и 
Руаном, между Фьербуа (Fierbois) 
и Донреми, между Аи (Ay) и 
Гонесс (Gonesse)! […] Эта поэма – 
мощный собор, музыка возводит 
его в самом центре Франции» 
(Там же).

Обозревателя газеты Matin вос-
хищает глубина взаимопроникнове-
ния музыки и поэзии в постановке 
«Жанны на костре»:

- «Прежде всего удивляет и 
поражает разнообразие форм 

221 ВЮЙЕРМОЗ Эмиль (VUILLERMOZ Emile, 1878-1960), французский композитор, писатель,
   музыковед, выдающийся музыкальный критик и публицист.

 Дом-музей Жанны д’Арк в её родной деревне Донреми // A Jeanne d’Arc hommage
 National cinquième Centenaire, Les éditions de patron Journal.
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как в музыке, так и в поэме. 
Необходимо проникнуть в тайну 
их единства, их необыкновенной 
взаимосвязи, и только после 
этого можно оценить тесноту 
сотрудничества Поля Клоделя 
и Артюра Онеггера».

Исключительную оркестровку 
Онеггера, изобретательно использую-
щую волны Мартено, что было крайне 
редко в то время, специалисты квали-
фицировали как удивительный специ-
фический мир звуков. 

- «Он [композитор] ввёл 
и поразительно использовал 
сверхъестественные звуки волн 
Мартено. Лишенный изящества 
способ написания партитуры 
подчёркивает текст Клоделя. 
Необыкновенные симфонические 
взлёты усиливают и углубляют 
элементы драмы, проникая 
как в самые озарённые, так и в 
самые тёмные области разума и 
сердца. Нужен был разнообраз-
ный и могущественный гений 
Онеггера, чтобы справиться с 
такой задачей» (180).

Композитор Дариюс Мийо очень 
высоко оценил произведение своего 
коллеги. Он пишет:

- «Онеггер написал замеча-
тельную партитуру для этого 
многопланового сюжета; пожа-
луй, это самое прекрасное его 
произведение. Он сумел с необы-
чайной гибкостью построить 
переходы от драматической речи 
к пению. Его оркестровка обла-
дает удивительной ясностью, 
силой и нежностью. А какое раз-
нообразие! Лирические и мисти-
ческие элементы, народные 
мотивы логично смешиваются 
между собой. Хор, вокальные 
партии, разговорная речь посто-
янно пересекаются, следуют 
друг за другом, смешиваются, 
ведомые уверенной рукой, усили-
вая наше восхищение» (203).

В финальной сцене Жанна ос-
вобождается от цепей и взмывает в 
небо пылающим факелом. Конец её 
пытки становится торжественным 
началом её бессмертия, которое со-
провождается партией хора:

- «Но есть радость, и она 
сильнее всего! Есть любовь, 
и она сильнее всего! Есть Бог, 
и он сильнее всего! 
Нет любви выше той, что 
способна пожертвовать собой 
ради любимых!» (42, стр. 1242).

В этой последней фразе пьесы 
заложена суть христианской веры. Её 
музыкальное сопровождение, создан-
ное Онеггером, вызывает удивитель-
но возвышенное, трепетное ощуще-
ние. Слова переплетаются с музыкой 
и взлетают ввысь, предваряя вознесе-
ние Жанны.

- «Поэзия и музыка возгора-
ются вместе, как сноп пламени. 
Музыкальная симфония вторит 
поэтической. […] Испытание 
заканчивается лучезарным воз-
несением души, поправшей силу 
сковывающих её цепей. Артюр 
Онеггер представляет преоб-
ражение этого мученичества 
полноценным хорошо уравнове-
шенным четырёхголосным хором 
в сопровождении оркестра. 
[…] Вся последняя страница 
особенно пленительна, хотя и 
написана в обычном классическом 
стиле. Великие эмоции могут 
быть выражены простыми 
средствами» (200).

Онеггер смог создать оригиналь-
ную партитуру, не следуя при этом 
модным течениям, не подчиняясь ни-
каким требованиям времени.

- «Он создал новое произ-
ведение, никак не отвечающее 
прихотям нашей эпохи. […] 
Эпизодическое использование 
грегорианских распевов, народ-
ных куплетов, волн Мартено, 
дублирующих звуки скрипок, 
чтобы акцентировать интен-
сивность звучания или силла-
бического пения, не имеют 
большого значения по сравнению 
с принципиальной новизной пар-
титуры, её лиризмом, теплотой 
и поэтичностью».

«Жужжание» оркестра и распев 
хора с закрытым ртом усиливают эмо-
циональное восприятие таких сцен, 

- «как в картине со звоном 
колоколов или в той, когда 
Король едет в Реймс, когда 

222 ROLLAND Romain, « Le mouvement musicale en province », Le Ménestrel, 26/5/1939.

 Комната, где родилась Жанна д’Арк // A Jeanne d’Arc hommage National cinquième 
Centenaire, Les éditions de patron Journal.
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прозрачное, безмятежное, 
нематериальное заключение 
задевает за живое любое чело-
веческое существо, наделённое 
чувствами» (Там же).

Многие критики считают это про-
изведение настоящим музыкальным 
шедевром.

- «Редко дарование этого 
музыканта раскрывается с 
таким большим мастерством, 
как в “Жанне на костре“» (211).

Очень хороший анализ музыки 
Онеггера дал Эмиль Вюйермоз в газе-
те Excelsior. Он считает её современ-
ной, новаторской, изобретательной и 
уникальной. 

- «В произведении не утрачено 
ни одного элемента величия и 
благородства. Оно возвышенно 
по стилю и содержанию. Онеггер 
пишет музыку своего времени. 
[…] Он не стремится удивить 
или привести в замешатель-
ство. Но он с непринуждённой 
спонтанностью пользуется 
всеми звуковыми достижениями 
своего времени в области гармо-
нии или инструментовки. 
Он является единственным 
“авангардистом“ среди признан-
ных классиков. Он создаёт новое 
равновесие между партиями 
струнных, духовых и ударных 
инструментов. Он с удиви-
тельной лёгкостью использует 
шепот, крики, псалмодии, рит-
мическую декламацию, волновые 
инструменты. Он без усилий 
достигает выразительности 
и эмоциональности, пользуясь 
соответствующими для этого 
музыкальными средствами. Его 
Жанна на костре изобилует 
находками. Мистицизм, безы-
скусственное простодушие, 
фольклор, воодушевление и 
эмоции находят у него неза-
бываемые выражения. Сцена 
колокольного звона, королевская 
процессия, детский хор – это 

превосходные страницы. Но нет 
ничего прекраснее ошеломляю-
щего по своей красоте финаль-
ного хора, который является 
совершенно бесспорным шедев-
ром. На самом деле это великое 
музыкальное достижение…» (199).

Корни этого музыкального произ-
ведения простираются широко и ухо-
дят далеко в глубину. В нём ощуща-
ются разные культурные слои, причём 
композитор никому не подражает и ни-
чего не копирует.

- «В новой оратории слы-
шатся то речитативы древне-
еврейского пения, то старин-
ные французские песни и даже 
популярные славянские мелодии, 
но все они обработаны и велико-
лепно акцентированы. Они объ-
единяют и обрамляют разные 
эпизоды и длинные картины, 
страстные размышления и впе-
чатляющие эффекты оркестро-
вых и хоровых партий».

Композитор Луи Обер считает, что 
музыка Онеггера

- «является не только 
шедевром этого композитора 
в том жанре, к которому она 
принадлежит (своего рода деко-
ративное звуковое оформление 
декламируемого текста), но и 
вообще шедевром, обогащаю-
щим искусство нашего времени 
и заслуживающим того, чтобы 
его отметить… не только за 
его бесспорный успех, но и за его 
высокое значение. […] Перед нами 
произведение – освободитель, 
освобождающее в первую оче-
редь самого Артюра Онеггера 
от всей эстетической системы 
послевоенных лет, тщеславие 
которой он сегодня демонстри-
рует. 
Ибо “Жанна д’Арк на костре“ 
преднамеренно рвёт с этой 
самопроизвольно сложившейся 
эстетикой целого направления 
с её неистовой силой, иногда 

оправданной, но чаще всего нео-
боснованно придающей больше 
значения внешним эффектам, 
чем внутренней необходимости.  
Какой прекрасный язык, гибкий, 
солидный, классический и далё-
кий от перегибов специалистов 
по гармонии, склонных к анар-
хизму […]. Какой простой и 
здоровый лиризм, какое искусное 
мастерство; музыкант пере-
ходит от одной идеи к другой, 
придавая каждой максимум 
эмоциональной силы и не преуве-
личивая музыкального развития. 
Иначе как быть со временем? 
Идиллические сцены, отзвуки 
борьбы, торжественность 
священства, наивные эмоции 
толпы, религиозный пыл, борьба 
мнений, голоса неба – нужно 
было всё это выстроить и объе-
динить. Текст либо сопровожда-
ется краткими репликами хора 
и оркестра, либо обрамляется 
нимбом музыкальной эссенции, 
десятикратно увеличивая его 
выразительность. Прекрасные, 
захватывающие, насыщенные 
лирические сцены, трогательные 
и болезненные голоса на фоне 
волн Мартено, длинные и чистые 
хоровые мелодии, отзвуки наме-
ренно анахроничных фанфар, 
популярные народные песни, всё 
это сведено в единую идеально 
сбалансированную и упорядочен-
ную конструкцию» (204).

Корреспондент газеты Le Journal 
считает, что

- «Онеггер работал над музы-
кальным сопровождением с 
высочайшим искусством и создал 
один из самых прекрасных шедев-
ров современной школы» (8).

Сам композитор проявляет боль-
шую скромность в своём заключении:

- «Я попытался набросать 
свободную популярную фреску. 
Ничего более. […] Я старался 
быть доступным любому 

223 Апокалипсис Сен-Севера (Apocalypse de Saint Sever, 786), одна из рукописей Апокалипсиса Беата Лиебанского,
   созданного в 1047-ом году в аббатстве Сен-Север, департамент Ланды (Les Landes).
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человеку с улицы, пытаясь заин-
тересовать при этом грамот-
ных музыкантов» (45, стр. 182).

Но в этом уникальном произве-
дении музыка и текст неразделимы, 
потому что

- «Клодель создал своё сим-
фоническое либретто, Онеггер 
написал свою партитуру, забо-
тясь о том, чтобы она соот-
ветствовала всем требованиям 
поэмы. В произведении не суще-
ствует никакой границы между 
музыкой и текстом, словно они 
возникли из одного и того же 
сердца» (212).

А так как инициатором, вдохно-
вительницей и заказчицей этого про-
изведения была Ида Рубинштейн, Да-
риюс Мийо констатирует,

- «что благодаря ей совре-
менная музыка обогатилась ещё 
одним шедевром» (203).

СЦЕНОГРАФИЯ 
Все попытки Поля Клоделя до-

биться участия Одри Парр в создании 
костюмов и декораций потерпели не-
удачу. По решению Иды Рубинштейн 
сценографом «Жанны на костре» стал 
Александр Бенуа. Декорации были 
выполнены в стиле 

- «“Русских балетов“ и 
Апокалипсиса Сен-Севера одно-
временно, с использованием 
значительной части наших идей, 
например, для костюма Иды», – 
пишет Поль Клодель Одри Парр 
в письме от 30 ноября 1937 года 
после того, как он увидел эти 
костюмы (31, стр. 358).

Писатель считает, что
- «это очень роскошно»
(Там же).
Так как произведение было пока-

зано в основном в форме оратории, 
эти декорации использовались лишь 
частично в Орлеане и в Париже во 
Дворце Шайо. Они совсем немного и 
лишь вскользь упоминаются в прессе.

- «Все, кто присутствовал 
на представлении музыкальной 

оратории “Жанна на костре“ 
Поля Клоделя и Артюра Онеггера, 
которую Ида Рубинштейн дала 
в Орлеане, и кто сохранит 
навсегда впечатления этого 
артистического мероприятия, 
смогли полюбоваться декораци-
ями Александра Бенуа, выполнен-
ными для этой оратории».

На спектакле во Дворце Шайо 13 
июня 1939-го года использовалось ми-
нимальное количество декораций. 
Стрельчатые арки ярко голубого цвета 
и витраж Александра Бенуа элегант-
но обрамляли действие. Художнику

- «было поручено оформить 
сцену в красивых голубых тонах, 
что позволило создать грандиоз-
ную атмосферу» (203).

 Большинство критиков считает, 
что концертная форма очень подхо-
дит для этого произведения и не тре-
бует декораций, но существовали и 
другие мнения: 

- «Каждая нота требует 
декораций, и персонажам в 
сценической реализации также 
нужны изображения. Жанна д’Арк 
привязана к столбу на костре 
[…]. Но в действительности 
Ида Рубинштейн в элегантном 
белом платье [в Базеле] сидит 
на стуле и держит ноты 
на коленях» (200).

ИСПОЛНЕНИЕ 
Весной 1935 года Поль Клодель 

закончил «Жанну д’Арк на костре». До 
первого исполнения в мае 1938 года 
прошло три года. За это время Ида Ру-
бинштейн досконально изучила всю 
пьесу и блестяще выучила свою роль. 
Принятие католичества в 1936 году 
было связанно с многократным посе-
щением аббатства Сольшуар. Встречи 
со священниками, исповеди и молит-
вы оказались существенной основой 
для создания образа Жанны д’Арк, 
который технически не так прост, как 
это может показаться. Один из жур-
налистов отмечает, что это

- «чрезвычайно сложная роль, 
требующая безупречной вокаль-
ной чистоты и физической 
выносливости» (215).

Текст должен строго соответство-
вать музыкальному ритму. Для это-
го необходимо, как минимум, уметь 
читать ноты. Солидное образование 
Иды, её профессиональный опыт и её 
способность отрабатывать мельчай-
шие детали были залогом её успеха в 
этой роли. Кроме того, именно Жанна, 
объятая пламенем, отвлекла Иду от её 
мрачных раздумий о смысле жизни. 
Её успех был полным и неоспоримым. 
Он должен был напомнить актрисе её 
оглушительный успех в роли Клеопа-
тры во время первого выхода на фран-
цузскую сцену в 1909 году. В письме от 
20 мая 1938 года, сразу после концерта 
в Базеле, Пауль Захер выражает Иде 
свою признательность:

- «Ваше трогательное испол-
нение “Жанны“ произвело на нас 
большое впечатление, со всех 
сторон до нас доходят отголо-
ски Вашего успеха» (LoC).

Родственница, которую Ида 
пригласила на выступление во Дворце 
Шайо, подробно и искренне описы-
вает свои впечатления в письме к ак-
трисе:

- «Твой голос был очень 
чист, всё время казалось, что 
ты вот-вот расправишь свои 
крылья. Ты смогла поднять 

 Александр Бенуа // 
Из программы спектакля.
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душераздирающую драму земной 
судьбы на более высокий уровень: 
твоя Жанна становится сим-
волом чистой души, которую 
не могут уничтожить никакие 
человеческие страсти, никакие 
материальные силы, ибо 
“Бог сильнее!“ 
Дорогая, я не могу уснуть, слышу 
твой кристальный голос с неза-
бываемыми оттенками. В нём 
были слышны серьёзные ноты 
уверенности, жизнерадостного 
тепла, искреннего доверия. 
Казалось, что прекрасная музыка 
Онеггера обволакивает тебя, 
словно золотистое облако, 
которое неожиданно потем-
нело, стало угрожающим, 
посыпался град, потом вдруг 
просветлело, приоткрыв 
кусочек чистого неба. 
Твой силуэт в белом, напоми-
нающий ангела на готическом 
соборе, призывает, призывает…  
Прими вместе с моими бессвяз-
ными, но идущими из глубины 
сердца словами, мою призна-
тельность и большую неж-
ность» (LoC).

Автор либретто «Дианы де Пуа-
тье», Элизабет де Грамон Клермон Тон-
нер была в восторге от этого представ-
ления, она пишет Иде:

- «Вы представляете Жанну, 
потому что Вы сами уже – 
Жанна! Вы безудержная вдохно-
вительница всего, 
что направлено к искусству 
и красоте. Моя бесконечная 
признательность смешивается 
с моим восхищением и пылкой 
привязанностью» (LoC, письмо 
от 19/8/1939).

Пресса в основном положитель-
на в своей оценке исполнения глав-
ной роли. Природная музыкальность, 
блестящее образование, высокий 
культурный уровень Иды Рубинштейн 
позволили ей найти совершенно уни-

кальное решение для интерпрета-
ции Жанны д’Арк, несмотря на очень 
ограниченное количество репетиций.

- «Нужно признать, что 
только Ида Рубинштейн, добив-
шаяся больших успехов со времён 
“Семирамиды“, могла найти в 
определённых местах, там, где 
ей не нужно напрягать голос, 
те истинные, трогательные 
и в то же время музыкальные 
интонации, которые красиво 
выделялись на фоне голосов хора 
и музыкальных инструментов, 
сливаясь с ними».

На сей раз, наконец-то (!), крити-
ки ничего не говорят об акценте Иды 
Рубинштейн. Речь уже идёт о специфи-
ческом произношении.

- «Мягкий с тонким тембром 
голос Иды Рубинштейн, которая 
играла святую, звучал как поту-
стороннее эхо» (202).

 Упоминают, скорее, её дикцию.
- «Ида Рубинштейн, которая 
достигла совершенно ошеломля-
ющего прогресса в своей дикции, 
торжественно исполняла роль 
Жанны д’Арк. Она была сказочно 
красиво одета, её эмоции легко 
передавались зрителям» (199).

Чтобы поставить окончательную 
точку на акценте, один из журналистов 
сказал:

- «Вот сейчас она потеряла 
свой акцент… Только сейчас 
она достигает именно в этом 
“клодельевском словоизлиянии“, 
построенном как на движении 
мысли, так и на человеческом 
дыхании чудес дикции, к кото-
рым она стремилась всю свою 
жизнь. Наконец-то пришло 
вознаграждение» (209). 

Декламация Жанны написана и 
должна произноситься ритмично, при 
этом она накладывается на музыку 
с её собственным ритмом, который 
чётко выдерживается оркестром. Это 
создаёт определённые трудности для 
исполнения.

- «Нужно отдать должное 
Иде Рубинштейн, она безупречно 
попадает в ритм. Нужно при-
знать также, что она прекрасно 
владеет своим неприятным, 
рокочущим и носовым голосом, 
в результате чего он идеально 
гармонирует с оркестром» (200).

Несмотря на то что на концерте в 
Базеле Ида Рубинштейн не была при-

224 Le Temps, 11/6/1939.
225 SCHLŒZER Boris de, « Jeanne au Bûcher », La Nouvelle Revue Française, juillet 1939.

 Церковь в деревне Донреми // Почтовая открытка
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вязана к столбу, а сидела во время ис-
полнения на стуле, критика настолько 
была проникнута качеством её испол-
нения, что даже не подыскивала хва-
лебных эпитетов:

- «Ида Рубинштейн играла 
роль Жанны. Благодаря её интел-
лекту и яркой индивидуальности 
ей были предначертаны многие 
исключительные роли, поэтому 
она даже не нуждается в похва-
лах» (180).

Пауль Захер сохранил прекрас-
ные воспоминания о сотрудничестве 
с Идой Рубинштейн. Спустя десятиле-
тие в письме от 7 марта 1949 года он 
признаётся:

- «Мы [я и моя жена] часто 
вспоминаем те прекрасные вре-
мена, когда состоялось первое 
представление “Жанны д’Арк“, 
Ваш визит в Базель и Цюрих и 
Ваше любезное гостеприимство, 
оказанное нам в Париже» (LoC).

И в другом письме от 30 марта 
1949 года он добавляет:

- «Наше сотрудничество в 
постановке “Жанны д’Арк“ оста-
вило у меня настолько приятные 
воспоминания, что я очень рад 

случаю восстановить с Вами 
контакт для обсуждения воз-
можности постановки такого 
прекрасного произведения, как 
“Персефона“» (LoC).

Ида неустанно продолжает со-
вершенствовать своё исполнитель-
ское мастерство, и это не ускользает 
от внимания прессы. Во время свое-
го выступления в Орлеане

- «она предстала, как в сладо-
страстных жизненных, так и в 
поэтических сценах, совсем не 
такой, какой она была прежде 
даже в самых блистательных 
своих ролях. Полностью осво-
бодившаяся от акцента и, как 
всегда, чётко попадающая в 
музыкальный ритм, она про-
явила, и на этот раз без каких 
бы то ни было ограничений, 
всю свою эмоциональную силу 
и весь свой вкус» (220).

Представление в Орлеане осве-
щалось как событие исключительной 
важности, а имена его организато-
ров не сходили со страниц прессы:

- «Нужно безгранично побла-
годарить мэра города Клода 
Леви и великую актрису Иду 

Рубинштейн, так как благодаря 
именно им состоялось это совер-
шенно исключительное собы-
тие» (211).

Журналист газеты Le Temps счи-
тает, что внешний вид Иды Рубинштейн 
и её умение держаться на сцене имеют 
такую же эстетическую ценностью, как 
и созданные ею сценические образы.

- «Организатор и меценатка 
этого вечера Ида Рубинштейн 
как обычно горела мистическим 
пылом. В праздничном платье 
из бело-воздушного изящно 
расшитого атласа, с тройным 
ожерельем из белого жемчуга 
вокруг шеи, мечтательная и 
внимательная, она принимает 
несколько своих поз, и в них, 
также как и в её взгляде, про-
является порыв души… Я вновь 
увидел воина Себастьяна в 
доспехах, с высокой стрелой в 
руке и каской на голове в пьесе 
Д’Анннунцио в 1911 году. Бледный 
как перламутр он был прекрасен 
как на картине Монтенья. Не сле-
дует легкомысленно относиться 
к образам, которые оставила в 
нашей памяти Ида Рубинштейн. 
Мы ей многим обязаны» (208).

В последней сцене, которая яв-
ляется кульминационным моментом 
поэтического замысла пьесы и её 
религиозного христианского содер-
жания, Ида Рубинштейн создаёт со-
вершенно незабываемый символиче-
ский образ Жанны.

- «В заключительной части – 
жертвоприношение на костре, 
когда музыка превращается в 
стройный ряд звуков, пронизан-
ный призывами с небес и шеле-
стом крыльев ангелов, в лесу 
мистической любви, охваченном 
пламенем, вырисовывается 
строгий восторженный силуэт 
Иды Рубинштейн с дрожащими 
коленями, покрытыми белой рас-
шитой золотом вуалью» (211).

226 Лилии (лат). 
227 Маленькое селение Донреми (Domrémy), в котором родилась Жанна д’Арк, расположено рядом с городом Вокулёр,
   где сейчас открыт музей Жанны д’Арк.

 Суд над Жанной д’Арк // Saint Jeanne d’Arc,
 Maison Alfred Mame et fils, Tours, 1934
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Во время представления в Ор-
леане были затронуты патриотиче-
ские чувства французов.

- «Когда Ида Рубинштейн 
уходила со сцены, публика в 
зале, заполненном до последнего 
изгиба свода на потолке, кричала 
в порыве энтузиазма и ликова-
ния: “Жанна! Жанна!“» (176).

Образ Жанны, одновременно 
простой крестьяночки и святой, не 
так просто создать на сцене, но Ида 
нашла способ, чтобы показать его 
глубоко человечным и возвышенным.

- «Трудно вложить слова в 
уста Жанны. Она – персонаж, 
который ускользает от лите-
ратурного, а тем более теа-
трального стиля, даже когда 
Ида Рубинштейн с самого начала 
до самого конца спектакля 
играет Жанну на костре в рас-
шитой золотом одежде. Жаль, 
что Жан Эрве решил играть 
священника Доминика в чёрном 
костюме. Но какой он прекрас-
ный Доминик!» (198).

Ида Рубинштейн представила 
Жанну на костре 

- «в ореоле неистовой духов-
ности, которой она проникнута, 
и которая её вдохновляет. Она 
слышит божественные голоса 
с неба, и перед ее глазами воз-
никают видения, которые помо-
гают ей пожертвовать собой. 
Когда она переговаривается со 
священником Домиником, её 
акценты расставлены чётко и 
грамотно, […]. В полном изумле-
нии она спрашивает: “Я Жанна, 
я колдунья, отступница, ере-
тичка, но это я уговорила короля 
поехать в Реймс на коронование; 
мой сияющий меч получен от 
архангела Михаила, в нём нет 
ненависти, он олицетворяет 
любовь“» (176).

В образ Жанны д’Арк Ида вкла-
дывает всю свою энергию, и зрители 
эту чувствуют.

- «Она целиком олицетворяет 
душу и красоту маленькой лота-
рингской девочки, простодуш-
ного ребёнка, дитя земли, кото-
рая идёт спасать погибающую 
и растерзанную Францию» 
(Там же).  

Игра Иды, её полное владение 
сюжетом, её увлеченность не могут 
ускользнуть от глаз публики и крити-
ки. Роль Жанны – один из наиболее яр-
ких успехов артистической деятель-
ности актрисы.

- «Ида Рубинштейн в полном 
смысле слова горит от эмоций 
и волнения. Благодаря ей про-
изведение появилось на свет. 
Измождённая, в белом воз-
душном одеянии её Жанна 
задыхается в пламени. Эмоции, 
казалось, заставили всю её кровь 
отхлынуть от лица» (182).

После каждого представления 
появляются потоки хвалебных ре-
цензий в прессе, например:

- «Ида Рубинштейн исполняет 
роль Жанны д’Арк с такой эмоци-
ональной простотой и патетич-
ностью, которая поднимает её 
на высший уровень перевоплоще-
ния» (203).

Луи Обер замечает:
- «Ида Рубинштейн играет 
Жанну продуманно, сосредото-
ченно, артистично и настолько 
эмоционально насыщенно, что 
это легко передаётся зрителю» 
(204).

Журналист газеты Le Matin разви-
вает мысль ещё дальше:

- «Трудно себе представить, 
какая другая актриса, кроме Иды 
Рубинштейн, обладающей каче-
ствами столь же ценными, сколь 
оригинальными, прекрасными 
позами, обаятельным голосом 

и ещё одним среди стольких её 
достоинств – простой человеч-
ностью, могла бы исполнить 
роль Жанны» (219).

И обозреватель Figaro делает за-
ключение:

- «Ида Рубинштейн в роли 
Жанны – это наивеличайший 
успех в её карьере» (191).

Хвалебные отзыва прессы были, 
естественно, замечательным возна-
граждением за усилия, приложенные 
к созданию как постановки всего спек-
такля, так и к созданию этого сложно-
го символического образа.

- «Нужно воздать должное 
Иде Рубинштейн за её замеча-
тельную инициативу, включая 
меценатство с его широчай-
шим размахом, – что может 
быть ещё более ценным! Но Ида 
Рубинштейн прежде всего гени-
альная актриса. Как по своей 
скульптурной красоте, так и по 
тембру своего голоса она чрезвы-
чайно трогательная Орлеанская 
Дева. Акценты, паузы – всё про-
ставлено по своим местам очень 
искусно и естественно» (187).

Большую ценность для Иды 
представляли также письма её друзей 
и коллег. Через несколько дней после 
представления в Орлеане, в письме 
от 10 мая 1939 года, дирижёр хора Фе-
ликс Рожель пишет ей:

- «Спешу выразить Вам вос-
хищение и благодарность за те 
радостные чувства, которыми 
мы Вам уже давно обязаны, 
начиная с Мученичества Святого 
Себастьяна до Жанны д’Арк. 
Французская музыка обязана 
Вам бессмертными шедеврами. 
Вы заняли своё место в истории 
рядом с ними, а также среди 
вдохновителей, благородным 
влиянием которых будут восхи-
щаться потомки» (LoC).

228 В 50-тые годы Ида Рубинштейн часто бывала в аббатстве Сито, которое находится недалеко от Дижона.
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Клодель остался доволен интер-
претацией Иды Рубинштейн. Он счи-
тает своим долгом публично её по-
благодарить, называя 

- «великой актрисой, которой 
французская сцена стольким обя-
зана» (106, стр. 354).

что не мешает ему сказать за гла-
за:

- «эта чокнутая Ида» (Там же).

Позже, в 1944 году, драматург 
признается своим друзьям:

- «Ида Рубинштейн всё-таки 
великая актриса… Она была 

лучшей Жанной среди всех, кто 
играл после неё» (48, стр. 98).

После фестиваля в 1948 Ида Ру-
бинштейн получает письмо от пре-
зидента Ассоциации друзей музыки. 
Письмо датировано 26 июня 1948:

- «Фестивальная горячка 
едва остыла, поэтому пишу с 
опозданием, чтобы выразить 
Вам от моего имени и от имени 
Комитета друзей музыки нашу 
искреннюю благодарность 
за Ваше сотрудничество в 
Фестивале французской музыки.  
Эта прекрасная Жанна д’Арк 
принадлежит Вам, она – Ваша, 
и именно Вам она обязана своим 
появлением на свет. Её невоз-
можно представить без Вас, и 
Вы являетесь её самой эмоци-
ональной исполнительницей. 
В этом году она имела, как 
никогда, огромный успех, она 
была великолепно исполнена.  
Несколько “Liliums “ , которые 
я позволил себе Вам подарить, 
были наделены миссией засвиде-
тельствовать Вам наше восхи-
щение, так как я знаю, что это 
Ваши любимые цветы. 
Заверяю Вас в нашей глубочай-
шей признательности и прошу 
принять выражение моего 
почтения. 
Смею напомнить Вам, что 
Вы мне пообещали прислать 
Вашу фотографию с автогра-
фом» (LoC).

Через два дня после представ-
ления «Жанны д’Арк на костре» в па-
рижской Опера [18/12/1950], которого 
Поль Клодель так долго ждал, драма-
тург считает своим долгом поблагода-
рить Иду Рубинштейн. В письме от 20 
декабря 1950 года он пишет:

- «Из прессы Вы уже знаете 
об успехе “Жанны на костре“, 
наконец-то поставленной на 
сцене. Именно Вам Франция обя-
зана появлением этого прекрас-
ного произведения, как одного из 

многих других. Ни я, ни Онеггер 
об этом не забываем. Ваше имя 
навсегда связано с нашими име-
нами, и мы хотели бы в этот 
незабываемый вечер видеть Вас 
рядом с нами. В любом случае 
наша признательность навсегда 
останется с Вами» (LoC).

Постановка Роберто Россели-
ни, премьера которой состоялась 21 
июня 1954 года в Гранд-Опера с Ин-
грид Бергман в главной роли, не про-
извела на драматурга впечатления. 
Он отмечает:

- «В целом версия Р[осселини] 
лучше, но всю роль И[нгрид] 
Б[ергман] нужно переделать. 
Хороший темперамент, но ника-
кого образования» (106, стр. 335).

В результате длинной и труд-
ной работы над созданием постанов-
ки, персонаж Жанны д’Арк и пьеса, ей 
посвящённая, стали неотделимой ча-
стью жизни самой Иды Рубинштейн. 
Она много, часто и охотно говорит о 
ней. Именно поэтому Феликс Рожель, 
будучи в Лотарингии в 1949 году, чув-
ствует потребность сообщить Иде:

-  «Я встретил в Эрновиле 
(Haironville) одного из старейшин 
Вокулёра (Vaucouleurs), который 
будет рад с Вами познакомиться 
и показать Вам Донреми , когда 
Вы приедете на родину Жанны» 
(LoC).

Священник Мари-Жан Шаню 
(Marie Jean Chanut), которого все зва-
ли Дом Жан (Dom Jean), как и многие 
другие знает, какую необычную роль 
в жизни Иды сыграла эта история. Он 
интересуется «Жанной на костре» и 
уделяет этому произведению особое 
внимание. Ида отправляет ему текст 
лекции Поля Клоделя. Дом Жан вни-
мательно её изучает и пишет Иде:

- «С большой радостью 
читал и размышлял о “Жанне 
на костре“. Лекция Поля 
Клоделя помогла мне лучше её 

229 CHANUT Marie Jean, carte postale à Ida Rubinstein, 9/6/1955. Archives privées. 

 Жанна д’Арк // A Jeanne d’Arc hommage
 National cinquième Centenaire,
 Les éditions de patron Journal
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прочувствовать. Благодарю 
Вас за любезность, которую 
Вы мне оказали, прислав её. 
Но я не хотел бы лишать Вас 
этого экземпляра, возможно, 
он у Вас единственный, поэтому 
скажите, не стесняясь, должен 
ли я Вам его вернуть» (LoC).

В 1955 году Дом Жан, который 
в это время является ассистентом 
аббата в Сито (Cîteaux) , был проез-
дом в Лотарингии. Деревня Донреми 
лежала недалеко от пути его следо-
вания. Он послал оттуда Иде Рубин-
штейн открытку:

- «Заехав в Донреми, я не 
забыл про Вас. В тишине этой 
маленькой церкви было так при-
ятно помолиться за Жанну».

Чуть позже, в письме от 21 июля 
1955 года, он объясняет: 

- «Когда я возвращался из 
Бельгии, селение Донреми 
лежало на моём пути. Я долго 
молился в этой маленькой забро-
шенной церкви, где когда-то 
молилась Жанна. Я думал о Вас!».

Жанна д’Арк вошла в жизнь Иды 
Рубинштейн, когда она была ещё ма-
ленькой девочкой и сопровождала 
её всю жизнь, способствуя созданию 
одного из шедевров драматическо-
го и музыкально-сценического искус-
ства. И тем не менее создание этого 
произведения было довольно слож-
ным, выдержало много трудностей и 
испытаний. Одно из них было связа-
но с Жанной д’Орлиак, литературной 
деятельницей, к которой Ида Рубин-
штейн обратилась с просьбой напи-
сать сценарий, посвящённый жизни 
Жанны д’Арк, до того, как она начала 
переговоры с Полем Клоделем.

Жанна д’Орлиак с энтузиазмом 
отозвалась на просьбу. Но с само-
го начала она проявляет некоторую 
чрезмерную настойчивость и в то же 
время явную неуверенность. Она по-
стоянно обращается к Иде Рубин-

штейн с многочисленными вопроса-
ми, ищет указаний и просит советов, 
как будто боится показаться нереши-
тельной и пытается самоутвердить-
ся. Иногда эта настойчивость кажется 
чрезмерной. Жанна д’Орлиак всегда 
готова в угоду другим изменить и пе-
ределать текст, уступить, не пытаясь 
настаивать на своём собственном 
мнении. И хотя в её компетентности 
не приходится сомневаться   ̶к этому 
времени у неё уже опубликовано не-
сколько произведений и есть опыт в 
драматургии   ̶  её идеи не вызывают 
должного отклика у специалистов 
средневековья Жака Шайи и Густава 
Коэна. Некоторые расхождения во 
взглядах между сценаристкой и ком-
позитором также вызывают опасе-
ния у Иды. Она совсем недавно была 
в такой ситуации, когда работала над 
«Персефоной», и полностью увере-
на, что любые, даже малейшие раз-
ногласия между создателями про-
изведения влияют на результат. Ида 
сомневается, и когда Онеггер пред-
лагает обратиться к Клоделю, она не 
высказывает возражений. Как толь-
ко Клодель представил свой проект 
сценария, сразу стало ясно, что его 
пьеса выстроена в совершенно ином 
измерении по сравнению с текстом 
Жанны д’Орлиак. Размах воображе-
ния, поэтичность изложения, широ-
та мышления драматурга ставят про-
изведение именно на тот высокий 
уровень, о котором мечтает Ида Ру-
бинштейн. В данном случае разоча-
рование или неудовлетворённость 
писательницы уходят на второй план, 
хотя Ида не может не чувствовать 
неудобства, вызванные создавшей-
ся ситуацией. Как бы она ни была за-
интересована в качестве своих сце-
нических постановок, человеческий 
фактор играл определённую роль. 
И если она думала о возможностях 
компенсации труда Жанны д’Орлиак, 
то агрессивная реакция сценарист-
ки охлаждала положительно направ-
ленные намерения Иды. В поисках 

компромисса Ида собиралась прочи-
тать произведение Жанны на фести-
вале в Амбуаз в 1935 году. Меропри-
ятие, к сожалению, не состоялось. 
Воинственный настрой писательни-
цы охладил миролюбивые помыслы 
Иды и её попытки выискивать другой 
подходящий случай для использова-
ния сценария Жанны. Не исключено, 
что эта история была одной из при-
чин, которые тормозили постановку 
«Жанны д’Арк на костре» в Опера.

Жанна д’Орлиак никак не отреа-
гировала на сценические версии пье-
сы Клоделя в конце тридцатых годов. 
Но как только она узнаёт о премьере 
спектакля 18 декабря 1950 года в Опе-
ра, она тут же вспоминает свои оби-
ды и негодования. 22 декабря она свя-
зывается по телефону с президентом 
Общества авторов и композиторов 
(Société des Auteurs et Compositeurs), 

230 CHANUT Marie Jean, lettre à Ida Rubinstein, 21/7/1955. Archives privées.

 Жанна д’Арк на костре // Saint Jeanne d’Arc,
 Maison Alfred Mame et fils, Tours, 1934



72

С Ц Е Н А  № 6 (14 0 )  /  2 0 2 2

НАСЛЕДИЕ

чтобы объяснить и высказать свои 
претензии. 25-го она пишет ему очень 
длинное и подробное письмо. Изло-
жив хронологию событий более чем 
десятилетней давности с неизбеж-
ными в данном случае неточностями, 
она приходит к заключению:

- «Последний пас был разыгран. 
20 декабря 1935 года я написала 
письмо. В то время я не могла 
начать процесс, так как 
“Жанна на костре“ была пред-
ставлена лишь в форме орато-
рии. И только сейчас, в Опера, 
стало совершенно очевидно, 
что если сам сюжет общеизве-
стен, то способ его сценического 
воплощения в форме мистерии с 
использованием народных пред-
ставлений средневековья, хора 
и танцев и т.д. всё-таки заим-
ствованы у меня. Оннегер рабо-
тал с моим текстом в течение 
года и затем адаптировал свою 
музыку для поэмы своего нового 
соавтора» (Tours).

После этого она формулирует 
свои требования:

- «Господин президент, я 
требую арбитражного суда 
Общества авторов со всеми 
вытекающими из этого послед-
ствиями. В моём распоряжении 
имеются следующие документы: 
1. Недавние подтверждения 
Оннегера о том, что его произ-
ведение было написано пятнад-
цать лет назад (1935-1950) т.е. 
в то время, когда мы работали 
вместе. 
2. Его благодарность Иде 
Рубинштейн, которая под-
тверждает, что и текст, и 
музыка были написаны по её ини-
циативе. 
3. Официальное письмо 
Оннегера от 24 августа 1934 
года с описанием подробностей 
наших обсуждений постановки, 
хора, мимических сцен, 

в котором он называет 
меня “ДОРОГАЯ СОТРУДНИЦА“. 
4. Копии моих ответов 
Оннегеру с изменениями, сделан-
ными по его просьбе (октябрь-
ноябрь 1934). 
5. Десять разных писем и посла-
ний Иды Рубинштейн, в которых 
говорится об Оннегере и о том, 
с каким энтузиазмом он рабо-
тает. Эти письма и послания 
написаны в период с мая 1934 
года по декабрь 1935 года. 
Все втроём мы решили назвать 
произведение “Жанна – дитя 
божье “. 
У меня есть все эти документы; 
я ждала пятнадцать лет, 
чтобы их использовать, так 
как для этого была необходима 
постановка в Опера с хором, 
танцами и т.д., чтобы стало 
очевидным неопровержимое 
сходство между двумя поэмами, 
требующими одного и того же 
музыкального сопровождения. 
Его единственным создателем 
и владельцем является Оннегер; 
оно было мною придумано, 
но использовано для другого» 
(Там же).

В самом конце она добавляет:
- «Я надеюсь, господин пре-
зидент, что Оннегер не отка-
жется от товарищеского суда, 
в противном случае я буду 
вынуждена, как минимум, при-
влечь прессу и опубликовать 
письма и послания, которые 
имеются в моём распоряжении» 
(Там же).

Копия этого письма находится в 
архиве Жанны д’Орлиак. На ней есть 
сделанная от руки пометка:

- «Письмо осталось без 
ответа от общества авторов» 
(Там же).

Жанна д’Орлиак – женщина на-
стойчивая, она приводит в исполне-
ние свою угрозу. 17 января 1951 года 
она предоставляет в Opéra Magazine 
материалы для статьи, которая вы-
шла под названием: «Жанна – это я». 
Эта статья

- «утверждает, что 
Ида Рубинштейн “украла“ 
[у Жанны д’Орлиак] шестнадцать 
лет тому назад идею “Жанны 
на костре“, которую Клодель 
и Онеггер показали в прошлом 
месяце в Опера». 

Жанна д’Орлиак представила жур-
налисту свои документы и претендует 
на то, что её собственные идеи

- «странным образом пред-
варяют постановку “Жанны на 
костре“ в том виде, в каком 
произведение Клоделя и Онеггера 
сейчас поставлено в Опера и по 
праву идёт с триумфальным 
успехом» (Там же).

Пересказав подробно несколь-
ко эпизодов тридцатых годов, писа-
тельница всё же признаётся:

- «Я прочитала брошюру 
Клоделя, в его гениальной тара-
барщине ничего моего нет» 
(Там же).

231 TANOUX Jean, « Jeanne c’est moi », Opéra magazine, 17/1/1951.
232 ARBELLOT Simon, « Jeanne d’Orliac au bûcher », Paris, 26/1/1951.

 Программа представления
 «Жанна д’Арк на костре»
 во дворце Шайо 
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Автор статьи пытается понять и 
проанализировать претензии писа-
тельницы.

- «Жанна д’Орлиак очень 
обижена на Онеггера, который, 
по её словам, “использовал для 
Клоделя музыкальный материал, 
который он готовил для меня“. 
Жанна д’Орлиак не собирается 
привлекать Онеггера к суду. 
Она хочет, – как она говорит, – 
создать общественное мнение» 
(Там же).

Странно, что претензии писа-
тельницы существенно сократились 
по сравнению с её требованиями, вы-
сказанными Иде Рубиншейн в письме 
от 25 декабря 1935 года, и полностью 
сконцентрировались на композито-
ре. Утверждение Жанны о том, что ей 
принадлежит идея создания спекта-
кля с хором и танцами, явно преувели-
чено. На самом деле Ида Рубинштейн 
обратилась к ней с просьбой написать 
сценарий, в котором будут задейство-
ваны хор и танцевальные сцены. Сама 
Жанна д’Орлиак в своём послании 
Иде, датированном 20 декабря 1935 
года, письменно подтверждает, что 
во время первой встречи в мае 1934-го 
года Ида Рубинштейн предложила ей

«написать сценарий в форме сце-
нической поэмы, сопровождаю-
щейся музыкой и хором» (Tours).

Собственно говоря, эта концеп-
ция была уже многократно исполь-
зована актрисой в её постановках, 
начиная с «Мученичества Святого Се-
бастьяна» в 1911 году. Кроме того, это 
основная тема её неоднократно опу-
бликованной и прочитанной лекции 
«Трехликое искусство».

Удивительно, что в 1951 году 
Жанна д’Орлиак совсем не упомина-
ет свои материальные претензии. Мо-
жет ли это быть косвенным доказа-
тельством того, что они были в своё 
время удовлетворены? Документов, 
которые могли бы это подтвердить 
или опровергнуть, найдено не было. 
Но есть множество примеров тому, 
что Ида умела находить предлог и 
решать подобные проблемы, никак и 
нигде это не афишируя.

26 января 1951 года появляется 
ещё одна статья в прессе с ещё бо-
лее претенциозным и вызывающим 
названием:

- «Жанна д’Орлиак на костре. 
Музыка Онеггера, хореография 
Иды Рубинштейн, манипуляция 
Поля Клоделя».

Эта статья смакует уже извест-
ные подробности. Жанна д’Орлиак 

- «ждала шестнадцать лет, 
чтобы узнать, как её замеча-
тельные сотрудники использо-
вали её идеи и её произведение» 
(Там же).

Она устремляется в Опера и рас-
сказывает журналистам:

- «Слава богу, текста Клоделя, 
который мы только что про-
слушали, достаточно для мести. 
[…] Последние несколько дней 
я копаюсь в моих бумагах, и 
мои находки наполняют меня 
радостью. О! Эти трогатель-
ные записочки, восторженные 
письма, цветы, комплименты! 
[…] Сотрудничество представ-
лялось как никогда более при-
влекательным. […] Мы создали 
настоящий спектакль, именно 
тот, которому мы сейчас апло-
дировали. В январе 1935 года Ида 
Рубинштейн встретилась в 
Брюсселе с Клоделем. Это была 
любовь с первого взгляда. Что 
ей сказал этот святой человек? 
Не знаю, но с этого дня я стала 
“Жанной д’Орлиак на костре“» 
(Там же).

Писательница признаётся, что 
ей нравится музыка Онеггера. Жур-
налист считает, что она с юмором пе-
реживает свою опалу.

- «Единственной пыткой 
сегодняшнего вечера, – говорит 
она, – была галиматья Поля 
Клоделя» (Там же).

Посмотрев спектакль, Жанна 
д’Орлиак поняла, что её претензии 
уже совсем не обоснованы. Сценарий 
Клоделя не имеет ничего общего с её 
пьесой. Музыка Онеггера была напи-
сана позже сценария и не имеет от-

ношения к её тексту. Декорации по-
становки 1950 были выполнены Ивом 
Бонна (Yves Bonnat), они очень дале-
ки от той концепции, которую она в 
своё время разработала. Ида Рубин-
штейн в этом спектакле не принима-
ла участия, её эксклюзивные права 
на использование произведения дав-
но закончились. Писательница могла 
лишь констатировать, что Ида Рубин-
штейн вдохновила её, также как и ве-
ликого драматурга Поля Клоделя, на 
создание этого произведения:

- «Жанна д’Орлиак, довольная 
тем, что “увидела это“, верну-
лась в Шантелу, где за разными 
воспоминаниями она быстро 
забудет большие манипуляции 
и мелкие предательства теа-
тральной жизни, также как она 
уже забыла о костре, который, 

 Памятник Жанне д’Арк на улице Риволи в Париже,
 поставлен в 1874 году, скульптор Э. Фремье //
 A Jeanne d’Arc hommage National cinquième
 Centenaire, Les éditions de patron Journal.
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благодаря Сержу Лифарю [хорео-
граф постановки 1950 года], оба-
янию Клод Нолье [исполнитель-
ница Жанны] и, добавим, музыке 
Онеггера не будет горящим 
дышлом» (Там же).

В результате Жанне д’Орлиак 
ничего не оставалось, как признать, 
что актриса имела право выбора 
между предложенными ей текста-
ми. Она осознала также, что у Иды не 
было никаких прав на использование 
её сценария и, соответственно, она 
могла распоряжаться им на своё соб-
ственное усмотрение, публиковать, 
осуществлять постановку в любом 
театре на свой выбор. Но более чем 
очевидно, что в то время только Ида 
Рубинштейн могла себе позволить 
осуществить и финансировать такие 
мероприятия. В результате, пьеса 
Жанны д’Орлиак заняла своё место в 
её архиве.

Версия Иды Рубинштейн и её 
мнение по поводу изложенных со-
бытий не известны. Многие факты 
говорят сами за себя, но в описани-
ях Жанны д’Орлиак есть много несо-
ответствий, неточностей, не говоря 
уже о совершенно очевидных ошиб-
ках датирования. Вместе с тем по-
добная ситуация не могла не вызвать 
дискомфорта у Иды. В жизни каждого 
человека, и Ида не является исключе-
нием, бывают эпизоды, которые впо-
следствии вызывают ощущение не-
ловкости, которые хочется забыть, но 
они всплывают в памяти. Может быть, 
история с Жанной д’Орлиак – это один 
из таких эпизодов в жизни Иды Рубин-
штейн. Нужно всё-таки признать, что 
выбор Иды, продиктованный исклю-
чительно артистически-художествен-
ными соображениями, привёл к соз-
данию музыкально-драматического 
шедевра.

ЗАКЛЮЧЕНИЕ.
Дипломат Поль Клодель, уйдя в 

отставку в 1935 году, описывает свой 
отъезд из Бельгии:

- «…на столе, на полу вдоль 
стены, повсюду чемоданы: и это 
всё неизданное! Комментарии, 
Апокалипсис, полно вещей для 
Иды Рубинштейн. В Брюсселе я не 
терял время зря!» (106, стр. 276).

В начале тридцатых годов, уже 
пережив период славы, Артюр Онег-
гер находится в сложной фазе разду-
мий. Его анализ современного арти-
стического мира изложен в одной из 
его статей, опубликованной в июле 
1931 года в авангардистском журнале 
Plans, который начал выходить в 1930 
году и был посвящён искусству:

- «Я мечтаю о сотрудни-
честве, которое было бы 
настолько всесторонним, чтобы 
поэт мыслил как музыкант, 
а музыкант как поэт, чтобы 
произведение, созданное этим 
союзом, было не случайным 
результатом ряда сближений и 
уступок, а гармоничным синте-
зом двух граней одного и того 
же замысла» (102, стр. 116).

Мечта композитора сбылась! Бла-
годаря Иде Рубинштейн, он сотрудни-
чал с Полем Клоделем, который ока-
зался поэтом его мечты. В результате 
этого сотрудничества появился несо-
мненный шедевр «Жанна д’Арк на ко-
стре», гармоничный синтез поэзии и 
музыки.

Восхождение на этот Олимп было 
очень сложным для Иды Рубинштейн. 
На пути к нему она смело эксперимен-
тировала, создавая такие произведе-
ния, как «Амфион» и «Семирамида» с 
Артюром Онеггером и Полем Валери, 
«Персефону» с Игорем Стравинским и 
Андре Жидом, которые нельзя было 
назвать 

- «полным успехом, музыка 
и текст развивались зачастую 
параллельно, не находя точек 
соприкосновения» (24).

Но неуспех постановок никогда 
не останавливал и не лишал Иду же-
лания продолжать экспериментиро-
вать.

Удивительно, что работа над 
произведением «Жанна д’Арк на ко-
стре» вывела Онеггера из состояния 
депрессии и позволила Иде в труд-
ный момент обрести жизненное рав-
новесие. А для Поля Клоделя, как он 
сам признаётся,

«это не выход на пенсию, напро-
тив, я уверен, что перед мной 
открывается новая карьера, 
новое поле деятельности в обла-
сти литературы и благотвори-
тельности» (53, стр. 126).

Также как и Онеггер, он не ошиб-
ся. Его пост дипломатический путь 
начался с создания «Жанны д’Арк на 
костре»!

История Жанны д’Арк, пред-
ставленная в пьесе как ретроспекти-
ва истории страны, возрождает одну 
из достоверных и незабываемых ле-
генд французского народа.

В этой постановке реализова-
лась также и мечта Иды Рубинштейн. 
Она добилась создания «тотального» 
спектакля, в котором музыка и поэзия 
неразделимы. Поэтому «Жанну д’Арк 
на костре» можно считать её настоя-
щей лебединой песней.

В 1960 году, узнав о смерти Иды 
Рубинштейн, жена Онеггера написа-
ла Маргарите Лонг:

- «Я всегда со слезами на 
глазах слушала, как необык-
новенный мягкий голос в тот 
момент, когда она уже охвачена 
пламенем, произносит: 
- Слезинку для Жанны, 
- Молитву для Жанны, 
- Не забывайте Жанну!» 
(110, стр. 48).

Пианистка, которая много лет 
была дружна с Идой, делает заклю-
чение:

- «Ида Рубинштейн была уни-
кальной» (Там же).   
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ДИРИЖЁР. ВЗГЛЯД ИЗ ОРКЕСТРА
ЕК АТЕРИНА ЧУРАКОВА

Фельетоны и шаржи из оркестрового сатирического журнала «Фильдерут»
1924-1931 Музей ГАБТ. Орфография и пунктуация авторов сохранены. 
Исследование выполнено при финансовой поддержке РФФИ в рамках
научного проекта №20-012-00441м 

Да! Смешные были тогда в театре порядки.
Дирижеры носили…белые перчатки

Правда! И дирижеров в то время было мало
 [Двое всего лишь]…и перчаток хватало,

А вот сейчас-ка попробуй, когда их десяток,
Так на всех напасёшь-ли перчаток?

Но это так, между прочим
Мы за это ведь их не порочим! 

Фильдерут. Т. 5, выпуск 1 (1925г) С. 459

Есть ли в ГАБТе красные дирижеры?
Красных нет, а зеленых много.

Фильдерут. Т. 6 (1924-26гг) С. 575

Вторая половина 1920-х, на 
всех театральных фронтах идет 
активная работа по поиску новых 
путей в искусстве. Драма, цирк, 
кабаре, самодеятельные театры, 
многочисленные студии уже соз-
дали множество новых форм, тек-
стов, оформлений и только грома-
дина Академического Большого 
театра всё никак не может нащу-
пать верный курс. Под страхом 
сначала полного закрытия, а позд-
нее нескольких реорганизаций и 
постоянных финансовых прове-
рок, а так же под пристальным взо-
ром новой пролетарской публики 
корабль пытается выплыть. В этих 
непростых условиях возобновля-
ет свой выход после революции 
подпольный сатирический журнал 
артистов оркестра «Фильдерут». 
Переданные в Музей ГАБТа номе-
ра сформированы из стенгазет, вы-
пускавшихся в разные годы, поэто-
му хронология событий не всегда 
сохранена. Среди его основных 

тем проблемы нового репертуара, 
бытовые неурядицы и, конечно же, 
отношения с непосредственными 
руководителями – дирижерами. 
Дирижеры выведены и в фельето-
нах, и в шаржах, некоторые лишь 
вскользь упоминаются, а некото-
рым уделено достаточно внима-
ния. К сожалению, не все высказы-
вания и намеки авторов находят 
свое объяснение в сохранившихся 
архивных материалах и мемуар-
ной литературе. Кроме упомяну-
тых в данной статье, в журнале 
помещены шаржи на дирижеров 
М.О. Штеймана, А.М. Пазовского – 
«музыкального главка «Бориса»», 
Л.П. Штейнберга, «задвиженца» 
А.В. Павлова-Арбенина, так и не 
принятого в штат, «выдвиженку» 
Е.М. Славинскую – единственную 
штатную женщину-дирижера в 
Большом, А.П. Чугунова, А.Ш. Ме-
лик-Пашаева и др.

Вячеслав Иванович Сук - на тот 
момент старейший дирижер ГАБТа, 

пришедший в 1882 в оркестр скри-
пачом, а в 1906 вставший за дири-
жерский пульт - всеми уважаемый, 
ценимый и в театре, и публикой, и 
критикой. Чешский музыкант, став-
ший Народным артистом Республи-
ки (1925), главным дирижером Опер-
ной студии Большого театра (1927), 
он простоял за пультом ГАБТа до 
самой своей смерти в 1933. В 1904 
здесь готовили к постановке его 
оперу «Лесной царь», но спектакль 
не состоялся. В последние годы он 
дирижировал не так часто, по архив-
ным документам примерно раз в ме-
сяц в сезон 1929/30. 

О Вячеславе Ивановиче авторы 
«Фильдерута» высказываются ис-
ключительно положительно и даже 
цитируют его. Так, например, при 
постановке оперы «Саломея» часть 
оркестровой ямы, ради увеличения 
просцениума, была перекрыта, но:

«О покрышке оркестра два слова:
То, что сделано, вовсе не ново
И не для смягчения звука
Затеяна вся эта штука.



76

С Ц Е Н А  № 6 (14 0 )  /  2 0 2 2

НАСЛЕДИЕ

А так просто над оркестром 
эстрада
Устроена для променада
«Кому это надо?»*
Не оркестру, конечно!
Для нас оно все безразлично
Мы, играя всегда «аккордично»*
С Народным, Маститым Героем
Сами всюду, всегда и всех  
Кроем!!!
(Слова в ковычках принадлежат 

Вячеславу Ивановичу Суку») (Филь-
дерут. Т.6. С. 567 ), в прессе же един-
ственный, кто удостоился похвалы 
после премьеры был как раз дири-
жер: «Изумительный оркестр и В.И. 
Сук в похвалах не нуждаются, но надо 
ведь сказать, что этот большой музы-
кант с белой головой владеет такой 
горячей силой мастерства и увлече-
ния, о которой могут мечтать многие 
молодые, и в сочетании с яркостью 
единственного оркестра это дает 
результаты, которые можно назвать 
музыкальным торжеством. В об-
ласти голосовой дело не так ярко». 
В словах оркестрантов прекрасно 
чувствуется то воодушевление, с ко-
торым вел спектакль Маэстро.

На страницах журнала Сук по-
стоянно противопоставляется бо-
лее молодым и дерзким Голованову 
и Небольсину. 

По поводу постановки «Май-
ской ночи» в 1926г:

В этой опере единственный трюк,
Что дирижирует ею Голованов, 
а не Сук,
А потому и не удивительно,
Что все хорошо – относительно
Скроено ладно, не плохо сшито:
Дирижирует хоть дешево, зато 
сердито!
Лучшие в опере моменты
Стопроцентные акценты.
И достойная внимания
Барабаномания!!!
А в общем:
Из-за отсутствия здесь раеш-
ного интереса
Пусть об этой постановке 
пишет серьезная пресса
Мы-же серьезно скажем:
Впредь наука
Не менять на Голованова Сука 
(Фильдерут. Т. 6. С. 594)

Надо сказать, что «громкость» 
ударных при дирижировании Голо-
вановым проходит красной нитью че-
рез тексты «Фильдерута»: 

А в операх – трещат ушные 
перепонки
От боя барабанного – 
у Голованова –
В прокофьевской «Любви»
И от «Солдатской»
Карусельной гонки. (Фильдерут, 
Т. 5, выпуск 4, с. 511).
Но здесь имеется в виду и кон-

кретный факт бытового характера, 
нашедший свое подтверждение в 
архивах. Еще в декабре 1925 было 
подано заявление в Дирекцию ГАБТ 
от группы оркестра театра, где сооб-
щалось, что нахождение музыкантов 
в непосредственной близости к удар-
ной группе негативно сказывается на 
здоровье этой части оркестрантов 
(снижение слуха было зафиксиро-
вано в медучреждении у Липаева, 
Кретова, Бершая). А так же снижает 
качество их работы, т.к. они не слы-
шат друг друга и в ожидании громких 
ударов пригибают головы и не мо-
гут дать из-за этого полного звука. 
Несмотря на резолюцию Э. Вейден-
берга «отнеститсь с сугубым внима-
нием», решение вопроса затянулось.

Перед глазами оркестрантов 
Голованов и Небольсин так же выгля-
дят некоторыми антиподами. Если 
Голованов – это громогласность и 
сила, то Небольсина авторы обви-
няют в вялом дирижировании, из-
лишних репетициях и «мусолении» 
материала, что вылилось в упомина-
нии его на страницах «Фильдерута» 
рядом с именем Муссолини. 

«Перевод телеграммы (фаль-
шивки) Сделан Ф. Тесситоре
Милейший маэстро Василий 
Небольсин. Итальянская игра в 
опере «Гугеноты» демонстриро-
ванная вами в Большом Театре 
звучала по Радио в Риме очень 
спокойно, достаточно тихо и 
многострадально. Все первые 
скрипки звучали в пол голоса, как 
под сурдинку постепенно зами-
рая. Только Большой барабан 
лупил грандиозно….. и одинокая 
вторая скрипка на 1м пульте 

пищала*) сильно тремолируя. 
Мировая слава Вам и всем дири-
жерам Больш. Театра. 
С фашистским приветом. 
Мусолини.

*) В телеграмму вкралась 
опечатка “piscato”. Тесситоре 
полагает здесь “pizzicato” или 
“spicato”, но Редакция предпо-
читает сдельный перевод, как 
более отвечающий действи-
тельности. Слово «головандо» 
по словам Тесситоре новейшего 
происхождения и означает, 
по его мнению что-то 
«громче громкого». 
(Фильдерут. Т.6, с. 560). 

И далее в 1927: 
Еще об Апельсинах
и прочем
Едва лишь отмусолили
«Любовь к трем апельсинам»,
Как уж мусолим «Риголетто»
с Нибольсином,
И подмусоливаем «Красный мак»
Да так,
Как не мусолили до ныне.
На этот счет у нас, среди ребят
Зело острят
И говорят:
«Как дирижер – так Мусолини». 
Фильдерут. Т. 5, выпуск 4, с. 513

Разнилось и отношение двух ди-
рижеров к своим музыкантам: 

«Строптивому дирижеру»:
Известно! – дирижер 
«не фунт изюма»
И, что-б наглядно это показать
Маестро Небольсин потребовал, 
чтоб Блюма 
Совместно с Белензоном 
из «Гугенот» убрать
Хотя он дирижер из молодых, 
да ранний,
Но есть наклонность в нем 
гнуть в рог бараний
 [У Голованова взята идея]
Зав-муз прервал его на слове
Сказав: «Quod licet Голованову
Non licet Bowi» Фильдерут. 
Т. 6. С. 559.
Продолжение этой истории 

описано в «Оркестровой хронике». 
(илл. 4):



В.В. Небольсин (рис. В.А. Авреха). К постановке оперы «Гугеноты».  1925. Фильдерут 6 т. с. 558. 

Н.С. Голованов
(рисунок В.А. Авреха)

1927. Фильдерут,
т. 5. выпуск 3. С. 502. 

В.И. Сук (рисунок
В.А. Авреха, 1926).
Фильдерут, т. 5,

вып. 2., с.470 

Илл. 4. Дуэлянты на старте
Небольсин и Бейлезон. 1925



Ю.Ф. Файер (рисунок В.А. Авреха). 1930. Фильдерут,  т. 7, с. 635 

А. Коутс  (рисунок В.А. Авреха). 1931
Фильдерут, т. 7, с.640. 

Первый госансамбль дирижеров. Фильдерут 6т. с. 586.
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Декабря 11го дня с.г. в Эксперим. 
Театре фаготисты в оп. 
«Риголетто» пропустили 4 
такта. Так как это произошло 
еще до ухода 10ти волторнистов, 
то пропуск этих 4х тактов так 
потряс художественное чувство 
дирижера, что тот потребо-
вал применения к виновному 
высшей меры наказания. Вот так 
представлено это интересное 
дело в Стен-Газете Управления 
Оркестром.
Слушали: «Заявление арт. орк. 
Белензона о не правильном 
об’явлении выговора. Заявление 
о пропущенных 4х тактах 
Белензон частично признает, а в 
остальном он видит «сплетню» 
и дальше в оценке т. Небольсина 
называет его: «не дирижер, а 
просто махальщик» Соглашение 
не достигнуто. В кулуарах 
носятся слухи о предстоящей 
дуэли. «Оркстенгаз» заранее 
дает картину дуэли. 
(Фильдерут, т.6. с. 576). 
Так же отношению руководите-

лей к музыкантам и работе по рефор-
ме оплаты труда артистов оркестра 
посвящен фельетон И.Г. Лескеса и 
иллюстрация к нему В.А. Авреха:

Артист салонный, заслуженный
И реформатор убежденный
Свои услуги предлагаю
Я дирижирую, играю
Берусь за оперу, балеты
За пантомимы, шансонеты
Один оркестр изображаю
Все solo сам всегда играю
Для «ГАБТ»’ а это достиженье
А в кассе будет сбереженье.
Состав мой 5-6 человек
В таком составе весь свой век
Я проработал, слава богу
Идя с искусством нога в ногу.
Библиотека «Odeon»
Не музыка, а гром и звон.
Я в репетициях не нуждаюсь
Луплю с листа и не смущаюсь
Инспектор тоже мне не нужен
Мой коллектив со мною дружен
«Народных» ваших не оставлю
Михал Михалыч – контрабас
Прекрасный, видный, стильный 
бас,

А Сук, он будет мне подручным
Играть вдвоем мы будем звучно.
Арон Моисеич – пианистом,
А Голованов – гармонистом.
[Сейчас гармошка входит в моду]
А разных этих волторнистов,
И тромбонистов, кларнетистов
Гоните в шею. Не нужны
Уж очень стали все важны.
Тому ты дай переработку,
А этому прибавь на водку.
Забыли старый быт и строй,
Когда царил городовой.
Тогда Никитин был без пуза
А Белензон не гнал шар в лузу
Четыре такта не зевал
С Небольсиным не воевал
А все работали старались
И поощренья добивались.
Ведь «ГАБТ»у трудно содержать
Оркестр человек в сто пять,
А пять иль шесть ему подстать.
Вот и реформа вам «на ять».
И так, кончая предложенье 
Я жду в театр приглашенья.

Работа по обсуждению и при-
нятию нового проекта тарификации 
труда оркестра велась с 1924гг., но и 
в 1928 еще не была закончена. Тре-
бования о выходных, количестве и 
оплате переработок, одинаковых 
расценках для штатных и сверх-
штатных музыкантов, времени ре-
петиций, обязанности играть на до-
полнительных инструментах и пр., 
выдвинутые артистами оркестра, 
категорически не устраивали Дирек-
цию. Ходили даже слухи о том, что 
оркестр планирует своеобразную 
забастовку – каждый день не будет 
являться в театр целиком какая-ли-
бо из групп инструментов (группа 
валторнистов в 1928 действительно 
покинула театр). Показательна ре-
золюция Г.А. Колоскова под грифом 
«секретно» на протоколе одного из 
заседаний тарификационной комис-
сии от 22.11.1925г.: «Я вижу полное 
противоречие оркестровых взгля-
дов с их первонач.настроениями. 
Аппетит приходит во время еды. Уже 
не только не 12 спектаклей в неделю, 
а даже еще 4 дня кроме понедельни-
ков! Это для халтуры». В результате 
этой работы штат оркестра был уве-

личен на 9 человек – это оказалось 
дешевле, чем платить за переработ-
ки, а тема данной реформы нашла 
достаточное свое отражение на стра-
ницах журнала. Дирижеры в офици-
альных протоколах Тарификацион-
ной комиссии не упоминаются, но 
сохранились их отзывы на докладные 
записки оркестрантов, в абсолютном 
большинстве дирижеры требования 
музыкантов поддерживали.

Интересно, что сатирический 
журнал, просуществовавший почти 
четверть века, практически не нашел 
своего отражения в мемуарной ли-
тературе. Ответная реплика в адрес 
фильдерутовцев прозвучала лишь из 
уст Юрия Федоровича Файера. Ев-
рейский юноша, приехавший учить-
ся в Московскую консерваторию, 
поступил скрипачом в оркестр Боль-
шого театра в 1916, дебютировал за 
его дирижерским пультом в 1919, а 
затем стал бессменным дирижером 
балета до 1963. Он упомянул в своих 
воспоминаниях журнал и даже про-
цитировал «с разрешения потомков 
авторов» один из «раешников». Но 
надо отдать должное обеим сторо-
нам, в позитивной оценке друг друга 
у них взаимное согласие: «Понравил-
ся и дирижер,/Во всю старающийся 
Юрий,/Балетный чародей и маг/И 
буржуазный на нем фрак» (Фильде-
рут. 5.1, с. 441. 1925г.). 

Ю.Ф. Файер (силуэт Б.И. Антюфеева )
1926. Фильдерут т. 5, вып. 2, с. 482.
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Замечательный шарж-перевер-
тыш посвящен тому, что в 1930 по-
сле ухода В.Д. Тихомирова с поста 
заведующего балетной труппой, эта 
должность была передана Файе-
ру. Вот как описывает этот период 
своей творческой жизни дирижер: 
«В течение нескольких лет заведо-
вание балетной труппой было воз-
ложено на меня. Масса дел – боль-
ших и малых, простых и сложных, 
творческих и административных, 
серьезных и нестоящих – все это 
навалилось разом. И, конечно, обя-
занностей главного дирижера ба-
лета с меня никто не снимал. Имен-
но тогда, вплотную соприкасаясь 
со всеми сторонами жизни и быта 
балетной труппы, я мог узнавать 
вплоть до мелочей ее нужды и по-
требности, а главное – еще лучше 
узнавать всех тех людей, с кем я 
работал вместе уже более 10 лет». 
Рисунок прекрасно отражает, сколь-
ко энергии было необходимо Ю.Ф., 

чтобы справляться с двойным гру-
зом обязанностей (ширма вклеена в 
середину рисунка и перекидывается 
в стороны).

Отдельно хочется выделить 
«портреты» приглашенных иностран-
ных дирижеров. Надо заметить, что 
в этот период театр настойчиво пы-
тается пригласить к себе загранич-
ных знаменитостей (некоторые из 
которых имели вполне себе русские 
корни и даже служили в русских те-
атрах). В проекте состава труппы 
на 1929 год говорится: «По разделу 
дирижеров количественных измене-
ний не предполагается, но имеется 
необходимость качественного улуч-
шения. В частности предполагается 
пригласить одного крупного дири-
жера европейского масштаба (наме-
чается Савич, Добровейн)». 

В архиве сохранилось замеча-
тельная служебная записка Б.Е. Гус-
мана С.В. Александровскому, дирек-
тору Большого театра, от 17.12.1929: 

«Вызванный для переговоров бер-
линский дирижер Штидри сообщил, 
что готов выделить для работы в 
Большом театре 2-2,5 месяца в се-
зон и берется осуществить 2 по-
становки (Зигфрид, Гибель богов, 
Фиделио, Воцек и др). За работу 
он просит 1000 долларов в месяц 
или сдельно за постановку обяза-
тельно в валюте! В эту же сумму 
входит и педагогическая работа по 
подготовке молодых дирижеров, 
с которыми он будет работать над 
постановкой и которые останутся 
его заместителями после отъезда. 
Конечно, его работа желательна в 
высшей степени – это один из луч-
ших германских дирижеров-педа-
гогов. Но условия!!!!». Видимо, во-
прос оплаты в валюте и оказывался 
основным камнем преткновения. 
Неприятная история получилась с 
дирижером Владимиром Савичем. 
В начале марта 1930 с ним был под-
писан договор о дирижировании 
несколькими операми в Большом 
театре, Центрпосредрабис договор 
зарегистрировал и ходатайствовал 
о въездной визе для американско-
го дирижера. Владимир Моисеевич 
продирижировал в ГАБТе операми 
2 раза: «Кармен» (14.04.1930) и «То-
ска» (27.04.1930, в данном случае 
он выступил даже дирижером-по-
становщиком новой редакции опе-
ры на сцене театра), затем уехал за 
границу и должен был вернуться 
весной 1931. Однако, дирекция теа-
тра незадолго до его приезда начи-
нает слать телеграммы, требуя от 
дирижера изменения программы и 
переноса части концертов на сцену 
Мариинского театра, а так же на-
стаивает на нескольких концертах с 
СОФИЛом и неизменно заканчивает 
свои послания «требованием не-
медленно выслать свое согласие». 
В архиве же сохранилась записка 
директора ГАБТа Е.К.Малиновской 
с грифом «секретно», намекаю-
щей на причину таких перемен: 
«В виду того, что художественная 
значимость дирижера Савича ока-
залась отрицательной и появление 
его для театра вредно». В чем вред 

В.М. Савич (рисунок В.А. Авреха)
1931. Фильдерут т. 7, с .602 
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не уточняется, однако, можно пред-
положить, что трудности возникли 
именно в оплате работы дирижера 
валютой (именно в таких случаях те-
атр старался сотрудничать с СОФИ-
Лом, валюта которому для оплаты 
иностранных гастролеров периоди-
чески выделялась). Чтобы не портить 
репутацию советского театра в глазах 
иностранных деятелей культуры Са-
вича пустили в театр еще один раз, но 
дирижировал он не любимой «Валь-

кирией», а «Борисом Годуновым» 
(6.06.1931). Удачнее сложилась твор-
ческая судьба в Большом театре 
для Альберта Коутса, в общем-то не 
иностранца, а вернувшегося на вре-
мя эмигранта. Он продирижировал 
7 операми в 1931/32 гг.

В заключении отметим, что 
несмотря на то, что «Фильдерут» - 
журнал тайный, подпольный и сати-
рический (в Большом существовала 
и официальная стенгазета в эти годы) 

– фельетоны и шаржи в большинстве 
своем носят достаточно мягкий, ско-
рее юмористический, характер, а об-
ращенные к любимым и уважаемым 
лицам и вовсе больше напоминают 
рисунки к поздравительным адресам, 
стихотворные памфлеты не бичуют 
пороки, а тонко намекают на проис-
ходящие несправедливости, а не-
которые намеки носят столь личный 
характер, что в настоящее время уже 
не поддаются расшифровке.   

1 В 1900г дирижером оперы значился 
И.К.Альтани, балета – С.Я.Рябов, военной 
музыки – А. Марквардт, в 1925 штатными 
дирижерами оперы значились: Н.С. Голова-
нов, В.И. Сук, Н.А. Федоров, М.О.Штейман, 
Г.Г. Шейдлер, балета - Ю.Ф. Файер, В.В. Не-
больсин, однако, постоянно поднимался 
вопрос о приглашении дирижеров из других 
театров, в том числе и заграничных.

2 В данной статье приведена лишь 
небольшая часть этих материалов из 
имеющихся в журнале «Фильдерут».

 3 Эскизы декораций и костюмов С. 
Эвенбаха к спектаклю хранятся в Музее 
ГАБТ (ГАБТ КП 3575/1-13). В 1903 опера была по-
ставлена автором в Праге, причины отмены 
постановки в БТ пока не выявлены.

4 РГАЛИ, ф. 648 оп.2. ед.хр.665 Л. 98. 
Сезон 29/30 Норма выработанных спектаклей 
за сентябрь: Ипполитов-Иванов – 1, 
Сук – 1, Небольсин – 9, Славинская – 1, Штейнберг 
– 13, Брагинский – 5, Краморев – 5, Чугунов – 7

5 А. Цуккер. «Саломея» в Большом»// 
Новый зритель. 1925, №49, с.7.

6 РГАЛИ, ф. 648, оп. 2, ед.хр 378, л. 22
7 Николай Семенович Голованов был 

принят в Большой театр хормейстером 
в 1915, затем с 1919 по 1936 был дирижером 
оркестра, а в 1948- 1953 главным дирижером. 
Народный артист РСФСР (1943), Народный 
артист СССР (1948). Василий Васильевич 
Небольсин был принят хормейстером 
в 1920, работал дирижером в 1922 – 1959. 
Заслуженный артист РСФСР (1937), 
Народный артист РСФСР (1955).

 8 Случай, имевший место в 1928г. Вся 
группа валторн ушла из театра в знак про-
теста против неоплачиваемых переработок 
оркестра. В РГАЛИ хранится переписка Ди-
рекции об этом конфликте с Наркопросом 
(ф. 648, оп. 8, ед. хр. 20) и с Мосгубрабисом 
(ф. 648, оп. 8, ед.хр. 23). Вот как описана 
ситуация в докладной записке делегатов 
оркестра: «У нас были выработаны нормы 
с участием представителей медицины, 
Союза, охраны труда – эти нормы грубо 
уничтожены и незаконно увеличены. Вот 
эти факты и заставляют артистов орке-
стра смотреть, куда бы уйти из оркестра, 
вот эти факты и заставили уйти 10 валтор-
нистов. Они ушли вполне законно. Союз на их 
стороне. Все это усугубляется отношением 
дирижеров, которые заняли резкую позицию 
против оркестра, допустив небывалую 
и неприличную для ГАБТ халтуру – замену 
валторны фис-гармонией и пианино. Когда 
из 12 первых скрипачей не являлся один, они 
заявляли, что не могут дирижировать, 

так как это нарушает художественный 
эффект, а фис-гармония вместо валторн не 
нарушает художественного эффекта. Нель-
зя при этом не упомянуть, что по отзывам 
иностранных дирижеров, оркестр ГАБТ 
считался одним из лучших в мире, все они за-
являли, что считают за честь играть с та-
ким оркестром». (РГАЛИ, ф. 3338, оп. 1, ед. хр. 
391). Этот конфликт, естественно, будет 
отражен и в «Фильдеруте»: Научные теории 
в искусстве. Когда Дир. Бурдуков запросил 
Зава Вейденберга «можно-ли репетировать 
«Саломею» без валторн» то последний от-
ветил: «думаю, что нельзя» и репетицию 
отменили. Когда-же вопрос был задан более 
сведущим «спецам» в искусстве дирижерам 
они ответили: «по старой Эвклидовой те-
ории, пожалуй и нельзя, но по новой теории 
относительности Эйнштейна – конечно 
можно». И теория относительности вос-
торжествовала. (Т.6, с. 597), там же на 595 
странице в разделе «Всякая всячина» даны 
несколько рекламных объявлений: «Книжные 
новинки 1928г. Новый курс ИНСТРУМЕНТОВКИ 
Коллективный труд Дирижеров Г.А.Б.Т. изд. 
Бурдукова. Цена 30 серебренников. / Голо-
ванов и Бурдуков «ЗА ЗАКРЫТОЙ ДВЕРЬЮ 
или Как мы разгоняли Оркестр ГАБТ’а» изд. 
«Гримасы жизни»Руководство для неудачных 
администрат.Р-а-с-с-ы-л-а-е-т-с-я БЕСПЛАТ-
НО / МУЗПРЕД Поступил в продажу Новоизо-
бретенный КЛАВИШНО-ДУХОВОЙ инстру-
мент «ВАЛТОРНОЛА» Заменяет с успехом 
Старинный инструм.Валторну В наитруд-
нейших операх. Приводится в движение 
механически верчением ручки. Патент 
заявлен Дирек.Г.А.Б.Т. фирма Штрейхбрехер 
и К В Москве сущ. с 1928го г.»

 9 Бейлезон Александр Владимирович 
(1887 г.р.), артист оркестра ГАБТ, работал 
так же в Малом театре и филармонии, лич-
ное дело в РГАЛИ ф.2922 оп.7 ед. хр.53. Блюм 
Александр Германович, артист оркестра, 
личное дело в РГАЛИ ф.648 оп.1 ед. хр.314.

 10 Биографические сведения об авторе 
крайне скудны. Илья Григорьевич Лескес, 
зачислен в ГАБТ на вакантное место 2-й 
скрипки 8 октября 1919. В 1919-21 активный 
участник поездок культурно-просветитель-
ской комиссии.

 11 Изображены: Пазовский Арий 
Моисеевич, Голованов Николай Семенович, 
Ипполитов-Иванов Михаил Михайлович, 
Сук Вячеслав Иванович, дирижирует - ? 
Илья Лескес?.

 12 РГАЛИ ф. 648, оп.2 ед. хр.378, л.88
 13 РГАЛИ ф. 648, оп.2 ед. хр.378, л. 19-20
 14 См., например, сохранившиеся от-

зывы Ипполитова-Иванова, Сука и Пазов-
ского от 1927г.: номер Госкаталога 35736739 
(ГЦММК).

 15 Ю.Ф. Файер. «О себе, о музыке, о бале-
те». М., 1970. «Тайный» журнал «Фильдерут» 
упомянут на с. 91 и затем на с. 186 и 191-193 
(«Раешник» №8 по поводу «Эсмеральды»)

 16 Антюфеев Борис Иванович 
(25.04.1889, с. Брасово Севского уезда Орлов-
ской губернии – 7.11.1968, Москва), скрипач, 
альтист, композитор. В 1914 окончил Москов-
скую консерваторию (класс И.В. Гржимали), 
занимался композицией у Б.Л. Яворского и 
Н.С. Жиляева. Затем работал в провинци-
альных оркестрах. С 1916 в Москве.В 1916-17 
работал в Симфоническом оркестре С.А. 
Кусевицкого и в Камерном театре, в 1921-23 
преподавал игру на скрипке в музыкальном 
техникуме г.Пенза, в 1923-36 и 1939-46 в орке-
стре Большого театра, участник компози-
торского кружка артистов оркестра ГАБТ, 
в 1937-39 – в Госоркестре СССР. Член Союза 
композиторов СССР. Автор 4 симфоний, 
6 струнных квартетов, 2 фортепианных 
трио и др. За 2-ю симфонию (на слова 
В.В. Маяковского, 1932г.) получил 4-ю пре-
мию конкурса к 15-й годовщине Октября, 
объявленном Большим театром» и газетой 
«Комсомольская правда», однако издано 
и исполнено своевременно произведение 
не было. Фигурирует 
в журнале под «именами»: Б.А., Б.Ан-в, 
Б.И. Антюфеев. Личный архив хранится 
в РГАЛИ (ф. 2490 оп. 3 ед. хр. 2), фонд 
закрыт до 2043 года.

 17 Ю.Ф. Файер. То же. С. 207
 18 РГАЛИ, ф.648 оп.2 ед. хр.665, л. 102
 19 РГАЛИ ф.648 оп.2 ед. хр.665, л. 45
 20 РГАЛИ, ф. 648, оп.2, ед.хр. 519, л. 15
 21 См. РГАЛИ, ф. 648 оп.8 ед. хр.39 – 

«Переписка с Посольством СССР в Берлине о 
приглашении для работы в театр американ-
ского дирижера Савича»

 22 Коутс Альберт (1882, Санкт-
Петербург - 1953, Кейптаун) – русско-англий-
ский дирижер, учился в Лейпцигской кон-
серватории, затем в оркестре А.Никиша, 
дирижер Мариинского театра в 1911-1917гг, 
эмигрировал в Великобританию в 1919, в ГАБТ 
дирижировал операми в 1931-1932гг. («Лоэнгрин» 
9.02.1931, «Сказка о царе Салтане» 26.10.1931, 
«Кармен» 28.10.1931, «Борис Годунов» 30.10.1931, 
«Хованщина» 20.12.1931, «Фауст» 12.05. 1932 и 
«Золотой петушок» 5.05.1932).

23 Текст на рисунке: Дирижера моло-
децкого /Из Нью-Иорка-/Заморского града/ 
Приветствует/ Оркестровая / Братия наша 
/ Советская / И оченно / Его приезду / Рада / !



82

С Ц Е Н А  № 6 (14 0 )  /  2 0 2 2

ОЛЬГА СЛАВИНСК А Я

На сегодняшний день особое 
внимание уделяется проблеме 
формирования заработной пла-
ты в сфере культуры и ее отста-
вания от средней по экономике.  
Вопросам оплаты труда в орга-
низациях культуры и искусства, а 
также факторами, которые могут 
влиять на трудовые отношения, по-
священо ряд работ [Костина, 1999; 
Levshina, Orlov 2000; Chekova 2004; 
Tchouikina 2010; Кулева 2017; Gurova, 
Morozova 2018, Safonova, Sokolova, 
Barmina 2018; Полякова, Манокин, 
2021; Абрамова, 2012; Капелюшни-
ков, 2014]. Данные исследования 
концентрируют свое внимание на 
отдельных группах работников от-
раслей культуры и их социально-
демографических характеристи-
ках. При этом важно понимать, что 
большинство организаций культу-
ры относятся к бюджетным органи-
зациям, доход которых напрямую 
зависит от выделяемых бюджетных 
средств. Следовательно, и сама си-
стема оплаты труда определяется 
их учредителем – государством или 
региональными (муниципальными) 
органами власти. В этой связи не-
обходимо проанализировать как 
исторически складывалась оплата 
труда работников культуры. Так как 
текущая ситуация, в какой-то мере 
является следствием проводимой 

социально-экономической полити-
ки государства на протяжении ни 
одного десятилетия. Корни данно-
го вопроса прорастают еще со вре-
мен административно-командной 
системы, которая формировала 
экономику страны, в том числе от-
ношения по оплате труда и занято-
сти в культуре.

Для решения поставленной 
цели в рамках исследования было 
поставлено ряд задач. Во-первых, 
необходимо собрать и изучить ста-
тистику по бюджетным расходам 
за советский период в сферу куль-
туры и искусства, во-вторых, про-
анализировать динамику соотно-
шения заработной платы в культуре 
к средней по народному хозяйству. 
На основе полученных данных 
сформировать картину трудовых 
отношений по разным республикам 
СССР, и определить, где обстановка 
складывалась наиболее и наименее 
успешным образом. 

ОСОБЕННОСТИ
СТАТИСТИЧЕСКИХ
ДАННЫХ
Для проведенных расчетов ис-

пользовались показатели сборни-
ков Центрального статистического 
управления при Совете Министров 
СССР, сборников Министерства фи-
нансов СССР, Федеральной службы 

государственной статистики (ФСГС) 1 
и Единой межведомственной инфор-
мационно-статистической системы 
(ЕМИСС)2. Однако, необходимо уточ-
нить, что при сборе статистических 
данных возникло ряд трудностей:

• В различных сборниках по 
статистике в СССР отрасль культуры 
не всегда выделялась напрямую, а 
часто входило в категории «соци-
ально-культурные отрасли», «куль-
турно-просветительские отрасли», 
«просвещение» и «прочие отрасли 
(учреждения)», «просвещение». Дан-
ный аспект затрудняет сопостави-
мость собранных данных из разных 
сборников за весь период времени.

• Также, не во всех сборни-
ках была выделена статистика по от-
дельным республикам, что создает 
проблемы для сбора данных в виде 
непрерывного временного ряда.

В рамках данного исследова-
ния используются статистические 
данные по показателям деятельно-
сти организаций культуры и искус-
ства с 1940-го по 1990 гг. При этом, 
из-за выше указанных сложностей, 
результаты расчетов будут пред-
ставлены по отдельным перио-
дам. В результате была сформиро-
вана информационная база данных, 
содержащая показатели по народ-
ному хозяйству и отрасли культуры 
по СССР и 15-ти республикам. 

ИНСТИТУТ ИСКУССТВОЗНАНИЯ

1 Федеральная служба государственной статистики (ФСГС): https://rosstat.gov.ru.
2 Единая межведомственная информационно-статистическая система (ЕМИСС): https://www.fedstat.ru.
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АНАЛИЗ БЮДЖЕТНОЙ
СУБСИДИИ
Для того, чтобы собрать дан-

ные по бюджетным ассигнованиям 
в сфере культуры, необходимо по-
нимать структуру отчетности по 
государственному бюджету СССР. 
Первый уровень – это расходы на 
социально-культурные меропри-
ятия. Данный раздел содержит в 
себе расходы на просвещение, на-
уку, здравоохранение, физическую 
культуру, социальное обеспечение, 
государственное социальное стра-
хование, государственные пособия 
многодетным и одиноким матерям, 
а также средства, передаваемые в 
централизованный союзный фонд 
социального обеспечения колхоз-
ников. Следующий уровень – «про-
свещение», в котором находятся 
расходы на «Искусство и радиове-
щание», внутри которых отдельно 
выделены расходы на «театры». 

Исходя из данной бюджетной 
системы, в первую очередь проана-
лизируем, какую долю в общих рас-
ходах составляют расходы на со-
циально-культурные мероприятия. 
Данные расчетов представлены в 
таблице ниже (Табл. 1).

Исходя из полученных резуль-
татов, можно отметить, что в доля 
расходов на социально-культурные 
мероприятия росла только в целом 
по Союзному бюджету с 0,17 до 
0,32. Однако в других республиках 
наблюдается обратная тенденция – 
снижение данной доли в общих рас-
ходах. Причем снижение составля-
ло около 30–40%. В целом, можно 
сказать, что если в послевоенное 
десятилетие расходы на социально-
культурные мероприятие состав-
ляли около 50–60% от общих рас-
ходов, то уже ближе к 90-м годам 
в среднем достигала 40%. В этой 
ситуации можно говорить, об изме-
нении проводимой государством 
политики, и перетока средств в дру-
гие сферы, как народное хозяйство, 

оборона и др. Можно отметить, что 
характер данного снижения отлича-
ется среди республик, так в Таджик-
ской и Туркменской ССР – данное 
снижение оказалось минимальным, 
а в Белорусской ССР – самое суще-
ственное.

Определившись с местом со-
циально-культурных мероприятий 
в общих расходах бюджета, теперь 
рассмотрим какой же место внутри 
данного вида расходов занимают 
расходы на культуру. Причем важ-
но смотреть их в сопоставление с 
расходами на такие важные соци-
альные отрасли, как образование 
и наука. Расчеты данного показа-
теля представлены в таблице ниже 
(Табл. 2).

Как видно из приведенных дан-
ных, расходы на театр составляли 
менее 1%, причем их доля снижалась 
за рассматриваемый период с 0,3 
до 0,1%. Данная ситуация отражает 
последствия введенных со стороны 
государства постановлений о со-
кращении бюджетной дотации. На-
пример: Постановление совета ми-
нистров РСФСР от 28 декабря 1962 
г. № 1718 о более экономном расхо-
довании государственных средств 
на социально-культурные и другие 
мероприятия; Постановление со-
вета министров РСФСР от 30 января 
1964 г. № 134 о недостатках в хозяй-
ственно-финансовой деятельности 
театров и концертных организаций 
в 1963 году; Постановление совета 
министров РСФСР от 05 июня 1970 г. 
№ 352 об итогах хозяйственно-фи-
нансовой деятельности предпри-
ятий и организаций министерства 
культуры РСФСР за 1969 год.

Если говорить о расходах на 
искусство и радиовещание, то важ-
но заметить, что к 80-м годам, к 
этим расходам добавилась еще пе-
чать и телевидение, соответствие 
эта доля увеличилась не за счет 
увеличения выделяемых денежных 
средств, а за счет укрупнения строк 

бюджета. Однако, даже несмотря 
на рост рассматриваемого показа-
теля, совокупные расходы на искус-
ство среди всех социально-культур-
ных составили менее 2%.

При этом, можно отметить, что 
акцент в расходах даже внутри со-
циально-культурных мероприятий 
делался на сферы образования и на-
уки. Так, расходы на науку выросли 
почти в 2 раза за рассматриваемый 
период. А расходы на образование 
хоть и снизились примерно на 40%, 
все равно занимали определяющее 
место. Данная соотношение расхо-
дов на важные социальные отрасли 
отразилось в дальнейшем и на ве-
личине оплаты труда.

АНАЛИЗ
ОПЛАТЫ ТРУДА
Прежде чем анализировать 

ситуацию с заработными платами в 
культуре, нужно сказать несколько 
слов о самой системе оплаты труда, 
сложившейся в СССР. Так как сама 
экономика основывалась на адми-
нистративно-командных методах 
управления, то роль государства 
была превалирующая, в результате 
чего именно государство определя-
ло и выдавало плановые задания ор-
ганизациям, в том числе и культуры. 
В результате именно государства 
определяло почти в полной мере до-
ход работников, так как оно дирек-
тивно принимало решение о разме-
рах оплаты труда на основе жестко 
созданной системы тарифов и окла-
дов. Государство контролировало и 
величину штата, штатное расписа-
ние, и фактически на основе смет-
ного финансирования выделяло 
бюджетные средства, на основе ко-
торых формировался фонд заработ-
ной платы. Данная политика носила 
уравнительный характер в вопросе 
распределения средств фонда, а 
также жестко регламентировала и 
ограничивала индивидуальные вы-
платы. Следовательно, в рамках та-

3 См. таблица №1. Государственный бюджет СССР складывался из Союзного бюджета, государственного бюджета союзных
 республик и местных бюджетов. По аналогии с современной структурой бюджетной системы РФ, которая складывается
 из Федерального бюджета, бюджета субъектов РФ и местных бюджетов. 

ИНСТИТУТ ИСКУССТВОЗНАНИЯ
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кой системы, зарплата работников 
культуре почти не зависела от каче-
ства их труда, степени их вовлечен-
ности в результаты деятельности и 
развития организаций. 

Однако, во второй половине 
XX века прошло ряд реформ, кото-
рые способствовали увеличению 
свободы и прав организациям куль-
туры в оценке труда своих работни-
ков. Это приводило к выстраиванию 
связи между уровнем заработной 
платы сотрудников и результата-
ми деятельности творческих кол-
лективов. Этому способствовало 
образование в 1965 году фондов 
экономического стимулирования, 
формировавшиеся в соответствии с 
хозрасчетными принципами, следо-
вательно, зависевшими от получае-
мых доходов. 

Также важными этапами в раз-
витие системы оплаты труда за рас-
сматриваемый период являются 
следующие мероприятия:

• Театральный эксперимент 
- Постановление Совета Мини-
стров СССР от 8 июля 1986 г. № 800 
«О комплексном эксперименте по 
совершенствованию управления 
и повышению эффективности дея-
тельности театров».

• Переход на новые формы 
хозяйствования - Решение Комиссии 
по совершенствованию управления, 
планирования и хозяйственного ме-
ханизма при совете министров СССР 
от 22.11.88, протокол № 136, раздел 
III «О переводе театров страны на 
новые условия хозяйствования»; Ре-
шение Комиссии по совершенствова-
нию управления, планирования и хо-
зяйственного механизма при совете 
министров СССР от 06.12.88, протокол 
№ 138, раздел 2 «Положение о пере-
воде концертных организаций на 
новые условия хозяйствования».

Данные модернизации приве-
ли к тому, что организации отрасли 
культуры получили большую само-
стоятельность в вопросах распре-
деления фонда заработной платы, 
определения величины надтариф-
ных выплат, а также возможность 
дифференциации размеров зарпла-
ты между различными категориями 
работников.

Теперь проанализируем дан-
ные преобразования на конкретных 
числах. Для этого в данном разделе 
рассмотрим следующие показатели: 
отношение заработной платы в куль-
туре и искусстве к зарплате по народ-
ному хозяйству. Важно отметить, что 
в статистических сборниках оплата 
труда творческих работников шла 
именно по двум отдельным категори-
ям «Культура» и «Искусство». Так что 
как их отношение к средне экономи-
ческому уровню заработной платы, 
так и их соотношение между собой 
необходимо рассмотреть.

Изучая полученные расчеты, 
приведенные в Таблице 3, важно 
отметить, что доля оплаты труда в 
культуре всегда была больше 0,5. 
В целом, зарплата в сфере куль-
туры составляла около 60–70% от 
средней по народному хозяйству, 
эта доля достаточно стабильная 
за рассматриваемый период. Если 
в целом она немного просела бли-
же 1987 году (около 10%), то в таких 
республиках как, Грузинская, Кир-
гизская и Туркменская ССР – рас-
сматриваемая доля, наоборот, ак-
тивно увеличивалась до 1970-х годов. 
И даже несмотря на спад, соотноше-
ние заработных плат в данных ССР к 
1987 году оказалось выше, чем в 1950-
х гг. Изучим теперь ситуацию с опла-
той труда в искусстве (Табл. 4).

Интересно заметить, что хоть 
и само соотношение для искусства 
выше – в среднем за рассматрива-
емый период заработная плата в 
искусства составляла около 0,8 от 
средней зарплаты по народному хо-
зяйству. При этом можно отметить 
достаточно активное снижение 
этого соотношения. В Узбекской, 
Казахской, Грузинской и Армянской 
ССР – снижение произошло почти 
на 40%. А в Литовской ССР – сниже-
ние было минимальное – около 10%. 
Лидерами по данному показателю 
на момент 1987 года являются Азер-
байджанская, Литовская и Эстон-
ская ССР – зарплата в искусстве со-
ставляла 0,89; 0,89 и 0,87 от средней 
по экономике соответственно.

Из приведенных выше данных 
уже заметны различия в уровнях 

оплаты по культуре и искусству. Так 
что далее рассмотрим их соотноше-
ние между собой – расчеты представ-
лены в таблице ниже (Табл. 5). Важно 
отметить, что анализировалась имен-
но соотношение заработная плата в 
культуре к зарплате в искусстве.

Стоит отметить, что несмотря 
на отдельные периоды, заработная 
плата в культуре была стабильно 
ниже, чем в искусстве. В целом по 
СССР оплата труда по культуре от-
ставала от уровня в искусстве на 20%. 
Можно отметить, что наблюдалась 
тенденция к сокращению данного 
разрыва с 1950-х по 1975-е гг. Именно 
в этот период в Туркменской ССР за-
работная плата в культуре даже пре-
вышала зарплату в искусстве – на 1% 
в 1970 г. и на 4% в 1975 г., а в Грузинской 
ССР – на 5% в 1970 г. Однако после, 
разрыв снова стал увеличиваться. 
Наибольшее отставание наблю-
далось в 1950 году – в Армянской, 
Эстонской и Молдавской ССР – 62%, 
63% и 66% соответственно.

Так же одной из задач было 
проанализировать заработные пла-
ты в культуре по отношению к дру-
гим социально направленным отрас-
лям, а именно наука и образование. 
Как было отмечено выше в рабо-
те, бюджетные расходы в данные 
сферы превышали ассигнования в 
культуру. Как мы можем видеть из 
данных в Таблице 6, то эта тенден-
ция нашла свое отражение в уров-
не оплаты труда – так, наибольшая 
зарплата была в научном секторе, 
потом в образовании и уже после в 
культуре. 

ЗАКЛЮЧЕНИЕ
В результате проведенного ис-

следования, хочется отметить, что 
в целом системы оплаты труда рас-
сматриваемый период в сфере куль-
туры была полностью подчинена ре-
шениями «сверху» и определялась 
государством. Поэтому на ее уро-
вень влияли как величина выделяе-
мых бюджетных средств, так и про-
водимая социально-экономическая 
политика, отражающая приоритет-
ность и важность труда творческих 
работников в глазах правительства. 

ИНСТИТУТ ИСКУССТВОЗНАНИЯ
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Так, можно отметить, что доля 
расходов на социально-культурные 
мероприятия снижалась за рассма-
триваемый период и к концу 1987 
году варьировалась по республикам 
в районе 30–40% от общих расходов. 
Только в Таджикской ССР – это доля 
составила 0,52. Если говорить о рас-
пределение бюджетных средств 
внутри социально-культурных рас-
ходов – то искусство, в частности 
театр, то они явно уступают отрас-
лям образования и науки, которые 
составляли к 1987 году 16% и 11% со-
ответственно. На искусство и театр 
уходило только 1,8% и 0,1%. Однако 
искусство в рамках бюджетной си-
стемы представлено не в чистом 
виде, так как в отчетности оно вхо-
дит в раздел с печать, телевидение 
и радиовещание. Что позволяет 
говорить о реально явно более низ-
кой доли, чем представлено в стати-
стических сборниках СССР. Все это 
может говорить о том, что отрасль 
культуры носила не самый приори-

тетный характер для государства 
даже во времена 1940-1990-х гг., не-
смотря на всю идеологическо-про-
светительско-пропагандистскую 
функцию, которую организациям 
искусства навязывало государство.

 Обращая внимание на вопрос 
оплаты труда творческих работни-
ков, стоить сказать, что сама систе-
ма проходила определенную модер-
низацию в сторону либерализации 
прав организаций культур в вопро-
се оценки результатов труда своих 
работников и их вклада в развитие 
коллектива. Однако, большую часть 
вопросов государство продолжало 
жестко регламентировать.

Если говорить о реальных дан-
ных, то достаточно позитивным 
моментом было то, что заработная 
плата в культуре все-таки состав-
ляла больше половины от средней 
по народному хозяйству. Также хо-
чется отметить, что рассматривае-
мые показатели были достаточно 
равномерны для всех республик 

СССР. Но при этом, если до 1975 года 
заработная плата в культуре актив-
но догоняла средний уровень опла-
ты труда по экономике в целом, то 
после можно отметить нарастание 
отставания. И среди социально зна-
чимых отраслей, культура занимает 
не первое место, уступая науке и 
образованию.

В результате, можно говорить, 
что ряд вопросов в отношении опла-
ты труда в культуре, зародились и 
были актуальны еще в XX веке. Воз-
можно, проблемы в области финан-
сирования культуры, определения ее 
приоритетности и уровня социаль-
ной значимости труда творческих 
работников в глазах государства 
— это последствия сложившиеся 
под влиянием административных 
методов управления экономикой 
определенных тенденций, представ-
ленных в данной работе. И именно 
осознав корни проблемы, можно в 
дальнейшем разрабатывать мето-
ды ее решения.   

ИНСТИТУТ ИСКУССТВОЗНАНИЯ
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С 6 по 16 августа 2022 г. в горо-
де Калгари (провинция Альберта, 
Канада) прошло одно из крупней-
ших мероприятий OISTAT (Между-
народной организации сценогра-
фов, театральных архитекторов и 
технологов), посвященных сцени-
ческому дизайну, — World Stage 
Design—2022. Пятый юбилейный 
фестиваль должен был состоять-
ся в 2021 г., однако из-за пандемии 
COVID-19 организаторы были вы-
нуждены перенести его на 2022 
год. В подготовке WSD–2022 ак-
тивное участие приняли Школа 
творческих и исполнительских 
искусств Университета Калгари 
(SCPA; University of Calgary’s School 
of Creative and Performing Arts), 
Канадский институт театральных 
технологий (CITT / ICTS; Canadian 
Institute for Theatre Technology / 
Institut Canadien des technologies 
scénographiques) и Канадский 
Центр OISTAT. 

В 2022 г. программа WSD, как и 
ранее, включала в себя четыре обя-
зательные части: Международную 
выставку и конкурс сценического 
дизайна, фестиваль «Сценофест» 
(«Scenofest»), Конкурс театраль-
ной архитектуры (TAC; Theatre 
Architecture Competition) и вру-

чение премии за технические до-
стижения в области сценического 
искусства (TIP; Technical Invention 
Prize). В этом году лидерами по 
числу полученных призов в разных 
номинациях стали представители 
Китая. В рамках WSD–2022 прошли 
Всемирный конгресс OISTAT, еже-
годная конференция CITT / ICTS, а 
также организованная этим инсти-
тутом выставка-ярмарка, направ-
ленная на поддержку творческих 
сообществ коренного населения 
Канады. Большая часть меропри-
ятий WSD-2022 состоялась на об-
ширной территории Университета 
Калгари. 

Среди особенностей WSD—
2022 — повышенное внимание 
проектам этнической и экологиче-
ской направленности, в том числе 
созданным представителями ко-
ренных народов и раскрывающим 
темы этнического своеобразия, 
сохранения и продвижения тра-
диционных этнических культур, 
их связи с окружающей природой. 
Особо приветствовались проек-
ты, в которых демонстрировалась 
приверженность принципам экос-
ценографии и экодизайна, а также 
активно применялись технологии 
AR/VR/MR. И, конечно, на органи-

зации WSD—2022 не могли не ска-
заться карантинные ограничения, 
связанные с COVID-19, — многие 
мероприятия были проведены в 
дистанционном или гибридном 
формате. 

Несмотря на ограничения, свя-
занные с пандемией, форум WSD 
в очередной раз стал многофунк-
циональной площадкой для про-
движения творческих инициатив и 
поддержки творческих проектов, 
повышения профессионального ма-
стерства молодых деятелей искус-
ства. В рамках «Сценофеста» было 
показано более 20 перформансов, в 
основном раскрывающих темы эко-
логии, климатических изменений и 
сохранения традиционных культур 
коренных народов; представлены 
небольшие выставки, выставочные 
стенды и инсталляции. 

Россия на WSD–2022 была 
представлена инсталляцией, по-
священной международной вы-
ставке «Дизайн костюма на рубе-
же веков. 1990–2015», премьера 
которой прошла в 2015 г. в Государ-
ственном центральном театраль-
ном музее им. А.А. Бахрушина, и 
которая впоследствии с успехом 
побывала в США, Польше и Китае. 
В презентации приняли участие 

НОВОСТИ ОИСТАТА

1 Международная организация сценографов, театральных архитекторов и технологов

РОССИЙСКИЙ ЦЕНТР ОИСТАТ 

О WORLD STAGE DESIGN–2022

ВСЕМИРНЫЙ СЦЕНИЧЕСКИЙ ДИЗАЙН – 2022 (WSD – 2022): ИТОГИ
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Дмитрий Родионов (руководи-
тель проекта и бывший директор 
ГЦТМ им. А.А.Бахрушина), Игорь 
Руссанофф (художественный ру-
ководитель) и Сьюзан Тсу (главный 
куратор). Как отметили организа-
торы WSD–2022, «в эти тяжелые 
времена насилия, войны и страха 
мы предлагаем взглянуть на мир 
глазами художников; их творения, 
расположенные рядом друг с дру-
гом, не только служат нам укором, 
но и дают вдохновение, утешение, 
оптимизм и надежду на лучшее бу-
дущее». 

В общей сложности в рам-
ках WSD–2022 было проведено 
более 20 мастер-классов, тренин-
гов, семинаров и лекций, около 
30 панельных дискуссий; прошли 
презентации новых изданий по 
сценическому искусству. Среди 
мастер-классов и тренингов: «Раз-
работка и создание образа для 
перформанса», «Тренировка глаз: 
цветовые палитры для разной 
пигментации кожи» (представлен 
компанией Associated Designers of 
Canada), «От сцены к фильму: за-
метки для сценографов» (ведущая 
– Элоиза Казан), «Холистический 
подход к исполнительским искус-
ствам» (представлен компанией 
«EcoStage»), «Проектирование с 
помощью разных материалов: как 
материал, из которого шьются ко-
стюмы, может стать стимулом для 
создания невероятного перфор-
манса», «Присутствие коренных 
народов в спектакле и сценогра-
фии». Большой интерес вызвал 
персональный мастер-класс «Свет, 
камера, куклы» ДерРика Старлай-
та — американского комика-ку-
кловода, сценариста и режиссера. 
Знаменитость продемонстриро-
вала работу с марионетками на 
сцене и познакомила слушателей 
с азами озвучки различных персо-
нажей. На практическом семинаре 
«Цифровой костюм: эксперимен-

тирование с методами цифрового 
дизайна» участники познакоми-
лись с методами цифрового дизай-
на костюмов, узнали, как можно 
использовать планшеты и смарт-
фоны в качестве творческого блок-
нота в процессе создания эскизов 
костюмов; прошли обучение рабо-
те с программой Clo3D. Одним из 
мероприятий цикла «Живая леген-
да» стал мастер-класс «Панорама 
Толедо: симфония цвета и звука» 
британского сценографа, режис-
сера, педагога и писателя Памелы 
Ховард. Занятия были вдохновле-
ны знаменитой картиной Эль Гре-
ко «Вид и план Толедо». Целевая 
аудитория – начинающие дизай-
неры и студенты. Участники были 
разбиты на группы по два челове-
ка, каждой из которых предстояло 
нарисовать свою часть огромной 
диорамы высотой 2 м. и шириной 
60 м., последовательно на при-
мере различных событий и эпох 
раскрывающей темы культурного 
своеобразия, иммиграции и иден-
тичности. Одновременно неболь-
шая группа музыкантов разучивала 
партитуру музыкальной компози-
ции, которая должна была допол-
нить визуальный ряд. Финальная 
презентация «Панорамы Толедо…» 
с успехом прошла 15 августа в виде 
променад-концерта. Подкомиссия 
по костюмам ОИСТАТ организова-
ла мастерскую на открытом воз-
духе по созданию гигантской ин-
сталляции из медицинских масок 
«Пейзаж масок пандемии». Жан-Ги 
Лека, сценограф и театральный 
архитектор, один из постоянных 
соавторов Питера Брука, в дистан-
ционном формате представил лек-
цию-размышление «Каким будет 
театр завтрашнего дня». 

Среди панельных дискуссий, 
вызвавших наибольший интерес: 
«Сообщество и ритуальные пред-
ставления: материальность, куль-
тура и смысл» (практики ритуала 

и коллективные перформансы; 
модератор – Донателла Барбьер-
ри), «Инклюзивные и вообража-
емые миры в театре для юного 
зрителя» (интерактивный театр 
для детей; модератор – психолог, 
искусствовед и дизайнер Фиона 
Уотт), «Экосценографические под-
ходы к использованию цифровых 
технологий в спектакле» (экспер-
ты в области экологического и 
устойчивого искусства, расширен-
ной реальности и цифровой сце-
нографии из Канады, Австралии и 
Великобритании), «Сочетание тра-
диционного и интермедиального: 
интервенции в практику костюма» 
(организаторы дискуссии – Лон-
донский университет искусств и 
университет Аалто»). Организа-
тором ряда панельных дискуссий 
выступила ОИСТАТ. В их числе: 
«Исследовательские беседы о 
пространстве перформанса и куль-
турной географии» (модератор 
– Кейт Барнетт) и «Всемирный сце-
нический дизайн – 2025» (обсуж-
дение представленной командой 
WSD–2025 презентации, раскрыва-
ющей ее взгляды на дальнейшее 
развитие мирового сценического 
дизайна). 

Следующий World Stage Design 
впервые отправится на Аравийский 
полуостров. Он пройдет в 2025 г. в 
Объединенных Арабских Эмиратах 
в Академии исполнительских ис-
кусств Шарджи (SPAA), открытой 
1 октября 2019 и ставшей первым 
подобного рода учреждением в 
арабском мире.   

НОВОСТИ ОИСТАТА
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Одна из крупнейших выста-
вок сценического дизайна, пред-
ставляющая индивидуальные 
авторские проекты в области сце-
нографии, театрального костюма, 
перформанса, мультимедиа, ди-
зайна света и звука. Это централь-
ное мероприятие WSD-2022, как и в 
прежние годы, включало Профес-
сиональную выставку (Professional 
Exhibition) и Выставку начинающих 
дизайнеров (Emerging Designer 
Exhibition). По словам организа-
торов, в общей сложности на уча-
стие в выставке было подано 809 
заявок со всего мира. После пред-
варительного отбора были остав-
лены 165 работ из 35 стран: 99 — 
для участия в профессиональной 
выставке и 66 — в студенческой. 
В связи с карантинными ограниче-
ниями значительная часть работ 
была представлена в экспозиции 
на цифровых дисплеях. Церемо-
ния награждения состоялась 12 ав-
густа. В этом году большое коли-
чество призовых мест досталось 
представителям Тайваня (КНР).

ПОБЕДИТЕЛИ
ПРОФЕССИОНАЛЬНОГО
КОНКУРСА

В номинации «Дизайн костю-
мов» (Costume Design) жюри при-
няло решение присудить первое 
место двум участникам — Симоне 
Рыбаковой (Simona Rybáková, Че-
хия) за костюмы к балету «“Bon 
Appétit”!» (Чешский националь-
ный балет, премьера: сентябрь 
2020) и Фрузсине Надь (Fruzsina 
Nagy, Венгрия) за костюмы к де-
филе-концерту «Taboo collection» 
(Дом современного искусства Тра-
фо, Будапешт, премьера: сентябрь 

2019). Второе место не присужда-
лось; третье место получил ди-
зайнер из Тайваня (КНР) Хэн-чжэн 
Линь (Lin, Heng-zheng) за костюмы 
к опере «В храме Араньи» (Нацио-
нальный центр традиционных ис-
кусств – BangZi Opera Company, 
Тайбэй, 2020). 

К участию в номинации Ди-
зайн перформанса (Performance 
Design; ранее называлась «Сце-
нография») были приглашены ав-
торы, работающие на стыке не-
скольких дисциплин — дизайне 
декораций и освещения, дизайне 
декораций и костюмов, дизайне 
света и костюмов и пр. В результа-
те первое место досталось дизай-
нерам из США Эрин Куэвас и Яне 
Массет Коллатц (Erin Cuevas, Jana 
Masset Collatz) за оригинальную 
сценографию хореографического 
спектакля «Контур» («Contour»; 
Los Angeles Dance Project, LADP, 
2019). Второе место было присуж-
дено венгерской писательнице, 
режиссеру и хореографу Жофии 
Берци (Zsofia Berczi) за хореогра-
фический спектакль «Проявления 
Тары» (21 проявление (форма) 
буддийской богини Тары) («Tara’s 
Shell»; Театр живых изображений, 
Будапешт, 2019). Третье место 
получил Ярон Абулафия (Yaron 
Abulafia, Нидерланды) за сцено-
графию современного балета 
«ИМПУЛЬС» («IMPULS») («Штут-
гарт-балет», Германия, 2019). 

Специальный приз за экосце-
нографию (EcoScenography) полу-
чила представительница Велико-
британии Андреа Карр (Andrea 
Carr) за иммерсивную постановку 
«Stuck» (театральная компания 

HOAX, Брайтон, 2019), поднимаю-
щую проблему глобальных клима-
тических изменений. 

В номинации «Декорационное 
оформление» (Set-design) лучшим 
был признан китайский дизайнер, 
художник и сценограф Лиу Синьлин 
(Liu Xinglin) за постановку «Буря» У. 
Шекспира («Национальный центр 
исполнительских искусств», Пе-
кин, 2018); 

Второе место занял Хорхе 
Баллина (Jorge Ballina, Мексика) 
за декорации к хореографическо-
му спектаклю «Омфал» (Центр со-
временного танца Национально-
го института изящных искусств, 
Мехико, 2018) и опере «Кармен» 
Ж. Бизе (Teatro Del Bicentenario, 
Мехико, 2017). Бронзовой меда-
ли была удостоена Сидзука Хариу 
(Shizuka Hariu, Япония) за декора-
ции к спектаклю «Антиутопиче-
ский сон» (Dystopian Dream) (Те-
атр Sadler’s Wells, Лондон, 2018), 
которые уже были отмечены высо-
кой наградой на Пражской Квадри-
еннале — 2019.

Победителями в номина-
ции «Альтернативный дизайн» 
(Alternative design) стали предста-
вители из Финляндии и Великобри-
тании. Маркус Хейно и Веспа Лайне 
(Markus Heino, Vespa Laine) из Фин-
ляндии были отмечены за проект 
«Vox Herbārium –Plant Series IV» 
(Fern Orchestra, Ботанический сад 
Университета Турку, 2019). М. Хейно 
и В. Лайне в сотрудничестве с Fern 
Orchestra в очередной раз иссле-
дуют такие темы как фотосинтез, 
биосфера и органы чувств расте-
ний.  Растения и микроорганизмы 
служат инструментами оркестра, 

МЕЖДУНАРОДНАЯ ВЫСТАВКА
«ВСЕМИРНЫЙ СЦЕНИЧЕСКИЙ ДИЗАЙН – 2022»
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а работы включают перформанс, 
современный танец, световое и 
звуковое искусство. Проект «Vox 
Herbārium –Plant» подчеркивает 
неразрывную связь между людьми, 
светом и природой. Также первое 
место получил проект шотландско-
го экодизайнера и экосценографа, 
общественной активистки Моны 
Кастелл (Mona Kastell) за иммер-
сивную мультисенсорную поста-
новку «Glimpsing Air Pockets». Про-
ект, специально подготовленный 
для больниц и реабилитационных 
центров, помогает тяжелоболь-
ным детям и детям с ОВЗ поднять 
настроение и почувствовать свою 
связь с природой благодаря во-
влечению в театральное действие. 

В номинации «Проекционный 
дизайн» (Projection design) все при-
зовые места достались представи-
телям Тайваня (КНР). Первое место 
— Ван И-Шэн (Wang, Yi-Sheng) за по-
становку «The Colours» («Краски»), 
второе — Куо-Хан Ли (Lee, Kuo-Han) 
за постановку «Break & Break!» 
и третье — Тунг Ен Чоу (Chou, 
Tung Yen) за работы «Formosa» 
и «Chronicle of Light Year: Taipei-
Copenhagen».

В номинации «Дизайн про-
странства» (Space design) первое 
место было присуждено мекси-
канскому дизайнеру Владимиру 
Майслин-Топете (Vladimir Maislin 
Topete) за проект монумента «Ал-
тарь алтарей» (2019), посвящен-
ного памяти всех умерших. По 
итогам всенародного опроса он 
был установлен во время празд-
нования Дня мертвых на Площа-
ди Конституции в Мехико. Второе 
место получили представители 
США Кристофер и Джастин Сваде-
ры (Christopher and Justin Swader) 
за постановку «Holiday House: 
Christmas Bends» (Mason Holdings 
NYTW’s Fourth Street Theatre, Нью-
Йорк, 2016). Третье место вновь 
заняли представители Мексики 
Марио Марин дель Рио и Ричард 
Викуэйра (Mario Marin Del Rio, 
Richard Viqueira).

В номинации «Световой ди-
зайн» (Lighting Design) лучшим 
был признан Виктор Сапатеро из 
Мексики (Victor Zapatero) за балет 
«Омфал» (Центр современного 
танца Национального института 
изящных искусств, Мехико, 2018). 
Второе место – представитель 
Греции Георгиос Кукумас (Georgios 
Koukoumas) за спектакль «Персы» 
Эсхила (Кипрская театральная 
организация, 2018), третье место 
– Юнг-Хунг Сунг (Sung, Yung-Hung) 
из Тайваня (КНР) за музыкальную 
литературно-хореографическую 
постановку «Ten Lines of Poetry» 
(Неоклассический камерный ан-
самбль, Тайбэй, 2020).   

Источник: https://wsd2021.ca/
Перевод с англ. яз.:

Екатерина Барышева 
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А
Аверкина Марина Петровна 36
Аврех Валентин Александрович 77
Азеев Сергей 37
Акачёнок Анастасия Геннадьевна 4
Акимов Николай Павлович 29, 46
Акимова Евгения 36
Аксаков Константин Сергеевич 26
Александров В. 58
Алексеев Алексей Семенович 36
Андреев Николай 49
Анисимов Андрей Иванович 35
Анисимов Леонид 42
Ануй Жан 35
Афанасьева Надежда 41

Б
Баканова Ирина Викторовна 4
Бартошевич Алексей Вадимович 18
Бархин Сергей Михайлович 29, 45
Батырев Александр Юрьевич 36
Баторова Елена 
Александровна 55, 56
Безбородов Александр 
Борисович 4, 5
Белова Н. 35
Белинский Виссарион 
Григорьевич 26 
Белых Григорий Георгиевич 35
Бенедиктов Станислав 
Бенедиктович 25-29, 45
Бенуа Александр Николаевич 66
Биктимерова Гульназ 39
Билюкина А. А. 41
Благодер Иван Иванович 44
Бодрова Ирина 31
Бонна Ив 73
Борисов Андрей Савич 22, 23, 24
Борисов Александр 24
Борисов Василий 23
Бородин Алексей 
Владимирович 26, 29
Боровский Александр 
Давидович 10, 11- 15
Боровский Давид Львович 29, 45
Бороноева Татьяна Анатольевна 50
Боярская Елизавета 
Михайловна 10, 12, 13
Бруни Фёдор Антонович 46
Бугаева Анастасия Сергеевна 18
Булгаков Михаил 
Афанасьевич 17, 25
Булла Карл Карлович 30
Быркин Кирилл Вадимович 19, 20

В
Вануна Кристина 19
Васильев Виктор 12
Вербицкая Галина Яковлевна 38
Вирсаладзе Симон Багратович 29
Воеводина Ксения Юрьевна 36
Волчкевич Майя Анатольевна 15
Воробьева Виктория Викторовна 16
Воронина Татьяна Владимировна 36
Высоцкий Владимир Семёнович 15
Вюйермоз Эмиль  65

Г
Галданова Галина  Ринчиновна 55
Галинова Анна Александровна 19, 21
Галендеев Валерий Николаевич 10
Герцен Александр Иванович 26
Гоберник Григорий Яковлевич 15
Гоголева Лена 23
Гоголь Николай Васильевич 
15, 16, 17, 26, 40
Гончаров Андрей Александрович 32
Голованов Николай Семёнович 77
Грановский Тимофей Николаевич 26

Д
Данилов Дмитрий Алексеевич 36
Диккенс Чарльз 26, 28
Дмитриев Владимир 
Владимирович 46
Додин Лев Абрамович 
5, 10, 11, 12, 13, 45
Дондокова Сэсэг 50
Достоевский Фёдор Михайлович 38
Дылыков Дмитрий Артамонович 50

Е
Евлантьев Вячеслав Александрович 16
Евсеев Артур 40, 41
Егошина Ольга Владимировна 4, 10
Егранов Алексей Павлович 36
Ефремов Олег Николаевич 6, 8

Ж
Жалсарай Зоригтын 50
Жалцанова Сарантуяа 50
Женовач Сергей Васильевич 
14, 15, 16, 17, 47
Журавский Александр 
Владимирович 5

З
Заборихин Кирилл Олегович 36
Завтур Анна Андреевна 10, 11
Зиганшин Азат 38, 39
Зощенко Михаил Михайлович 40 
Зундуева Чимита 50

И
Иванишин Александр Логинович 17
Иванов Андрей Анатольевич 36
Игнатюк Ольга Троадиевна 23
Исаакян Георгий Георгиевич 4, 5
Исаченков Никита Викторович 16
Исмагилов Дамир 
Гибадрахманович 10, 15
Исмагилова Л. 28
Истомин Алексей Васильевич 36

К
Каганович Роман Борисович 36
Кадырова Зифа 38
Казноб Галина 59
Калягин Александр 
Александрович 5, 6
Каменькович Евгений 
Борисович 5, 8
Каминская Наталия 
Григорьевна 18, 30, 35

Каратаев Никита 10, 11, 13
Качалов Василий Иванович 32, 34
Кикеева Марина Викторовна 36
Киммельман Владимир 
Игоревич 35, 36
Клодель Поль 59, 62, 66-75
Китаев Март Фролович 29
Книппер-Чехова Ольга Леонардовна 8
Колесников Александр Геннадьевич 5
Колесова Анисья 42
Колосков Г. А. 79
Конощук Олег 41, 42
Копылов Роман 31
Коробков Сергей Николаевич 5
Коровин Константин Алексеевич 49
Котус Альберт Карлович 78
Кочергин Эдуард Степанович 29, 43-47
Кривицкая Евгения Давидовна 5
Крюкова Евгения 
Владиславовна 18, 20, 21
Кузьмин Александр 37
Кульбаев Мусалим Георгиевич 35
Кулешов Пётр Иванович 58
Курочкин Павел Викторович 5
Курышев Сергей 
Владимирович 10, 11, 13

Л
Лапина Елена 20
Ларионова Лариса 23
Лебедев Александр Юрьевич 36, 37
Левенталь Валерий Яковлевич 45
Лидер Даниил Данилович 57
Липинский Дмитрий 
Константинович 16
Лопардина Надежда 37
Лугинов Айсен 23
Львова Туйаара 40, 41, 42

М
Макаров Алгыс 40, 41, 42
Малиновская Елена 
Константиновна 81
Маркова Людмила 57
Марчелли Евгений Жозефович 18, 19
Матвевнина Марина 
Евгеньевна 37
Маяковский Владимир 
Владимирович 15
Мейерхольд Всеволод 
Эмильевич 8, 29
Мелик-Пашаев Александр 
Шамильевич 75
Мессерер Борис Асафович 45, 46
Милосердов В. 58
Миттерер Феликс 36
Михайлов К. 41
Михайлова Алла Александровна 25
Михайлова Алина 44
Михайлова Камилла 40, 41
Михайлова Сардана 41
Моисеев Юрий 46
Морозов Михаил Михайлович 18
Мунконова Надежда Михайловна 50
Мухаметшина Рамиза 38, 39
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Н
Насонова Варвара Алевеевна 16
Наппельбаум Моисей Соломонович 30
Небольсин Василий 77
Немирович-Данченко Владимир 
Иванович 4, 5, 6
Неустроев Николай Денисович 4
Никитина Венера 42
Норштейн Юрий Борисович 47

О
Образцов Сергей Владимирович 30, 31
Образцова Екатерина Михайловна 31
Огарёв Николай Платонович 26
Ойунский Платон Алексеевич 22, 23
Онеггер Артюр 59-74
Орлов Наум Юрьевич 57
Островский Александр Николаевич 40

П
Павленко Ольга Вячеславовна 4
Павлов-Арбенин Александр 
Васидбеич 75
Пазовский Арий Моисеевич 75 
Палагина Татьяна Владимировна 57
Панков Владимир Николаевич 5
Пантелеев Леонид (наст. фам. Еремеев 
Александр Иванович) 35
Панфилова Евгения Валерьевна 36, 37
Пименов Кирилл 5
Полевой Николай Алексеевич 26
Привалов Данила (наст. фам. Егоров 
Дмитрий Владимирович) 36
Пушкин Александр Сергеевич 9, 16, 17

Р
Рагозин Иван Ефимович 58
Раппопорт Ксения Александровна 10
Раянова Чулпан 38, 39
Родионов Дмитрий Викторович 
4, 5, 25, 40, 43- 48
Родченко Александр Михайлович 30
Романова Светлана 33
Рощин Михаил Михайлович 15
Рубинштейн Ида Львовна 59-74
Рудь Анна Юрьевна 17
Рылов Владимир Алексеевич 50
Рюмин Александр Алексеевич 45
Рязанцев Олег Александрович 11, 12

С
Савич Владимир 81
Сайфутдинова Динара Ринатовна 36
Салаватов Ильшат 39
Севастьянихина Полина 11
Сельвинская Татьяна 
Ильинична 29, 58
Сегаль Игорь Григорьевич 57
Семак Петр Михайлович 11
Семёнов Роман 40, 42
Семёнова Мария 41
Сёмушкин Тихон 23
Сидоров Николай Николаевич 35
Сирадзе Нодар 17
Славинская Евгения Михайловна 75
Славинская Ольга 82 

Славутский Александр 
Яковлевич 32-34
Славутский Илья Александрович 33
Слепцова Майя 41, 42
Сопин Артём Олегович 4
Сотников Геннадий Петрович 23
Ставская Людмила 32
Станиславский Константин 
Сергеевич 4, 5, 6
Станкевич Николай Владимирович 26
Степанов Ефим 24
Стерликова Люба 49
Струтинская Елена Ивановна 45
Сук Вячеслав Иванович 75
Сумбаташвили Иосиф Георгиевич 29

Т
Табаков Олег Павлович 32
Тараховский Руслан 24
Тиетявяйнен Альгот Унтола 
(Майю Лассила) 40, 41
Тимашева Марина Александровна 5
Тимофеева Н. А. 4
Титель Александр Борисович 5
Тихомиров В. Д. 79
Токарева Марина Евгеньевна 5
Толстой Лев Николаевич 9
Третьякова Елена Всеволодовна 5
Тычинина Ирина Валерьевна 10
Туманян Нарек Левонович 18
Турантаев Геннадий 23
Тургенев Иван Сергеевич 11, 26

У
Усманова Гульнур 38
Урин Владимир Георгиевич 5

Ф
Файер Юрий Фёдорович 78
Фёдоров Митя (Дмитрий Сергеевич) 19
Фёдоров Дмитрий 44
Фёдоров Прокопий 42
Федотова Сардана 23
Филатов Леонид Алексеевич 36
Филиппов Пётр 42
Филиппенко Александр Георгиевич 19
Фильштинский Вениамин 
Михайлович 44, 45, 46, 48
Фокин С. 41
Фоменко Пётр Наумович 8, 9

Х
Хейфец Михаил Израилевич 36
Хмелёва Надежда Петровна 45
Холкин Сергей Сергеевич 36

Ч
Чаадаев Пётр Яковлевич 26
Чевский Александр Иванович 18
Чемодуров Евгений Григорьевич 58
Черневич Игорь Станиславович 
11, 12, 13
Черномурова Ирина Александровна 5
Чехов Антон Павлович 10, 11, 12
 Чугунов Александр Петрович 75
Чуракова Екатерина 75 

Ш
Шапиро Адольф Яковлевич 5
Шевалдов Ярослав 5
Шибков А. 58
Шкаренков Павел Петрович 4
Шекспир Уильям 18, 23, 36
Шерешевский Петр Юрьевич 35, 37
Шодерло де Лакло Пьер 35
Штейнберг Лев Петрович 75 
Штейман Михаил Иосифович 75 
Шугаев Гидал 44

Щ
Щербаков Вадим Анатольевич 5

Э
Эрдынеев Доржи 50
Эуфер Владимир 32

Ю
Юмов Олег 50
Юшкевич Сергей Иванович 18, 20, 21

Я
Яременко Валерий Васильевич 18
Яцко Игорь Владимирович 5, 35
Яшкулов Валерий 38, 39



94

С Ц Е Н А  № 6 (14 0 )  /  2 0 2 2
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на, кандидат искусствоведе-
ния, почетный академик РАХ, 
заслуженный деятель искусств 
Республики Бурятия, директор 
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 tatboronoeva@gmail.com

Вербицкая Галина Яковлевна, 
доктор философских наук, 
кандидат искусствоведения, 
профессор кафедры истории и 
теории искусства Уфимского 
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искусств им. З. Исмагилова, 
заслуженный деятель искусств 
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 galverbia@gmail.com

Волчкевич Майя Анатольевна, 
литературовед, преподаватель, 
кандидат филологических 
наук, автор книг о драматур-
гии Чехова. 

 mayavol@mail.ru

Егошина Ольга Владимиров-
на, театровед, театральный 
критик, ведущий научный 
сотрудник научно-исследова-
тельского сектора Школы-сту-
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Рубинштейн. Живет и работает 
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Каменькович Евгений Борисо-
вич, театральный режиссёр, 
профессор ГИТИСа, замести-
тель заведующего кафедрой ре-
жиссуры драмы, заслуженный 
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ТЕАТРА И ВРЕМЯ

Евгений Каменькович 
«О Петре Наумовиче Фомен-
ко». Статья рассказывает о 
режиссере Петре Фоменко, 
о том, как его Мастерская 
впрямую наследовала мето-
ду Станиславского. 
Ключевые слова: Станислав-
ский, Фоменко, Мастерская, 
Кутузовский проспект, ре-
жиссура, психологический 
театр

СПЕКТАКЛЬ

Ольга Егошина 
«Комедия о человеческой 
беде». Рецензия на спектакль 
Санкт-Петербургского 
Малого драматического 
театра-театра Европы «Чайка» 
А. П. Чехова в постановке 
режиссера Льва Додина. 
Ключевые слова: Додин, 
Боярская, Черневич, Семак, 
Тычинина

Майя Волчкевич 
«Мир – как водоворот». 
Рецензия на спектакль 
«Лабардан-с» по пьесе 
Н. Гоголя «Ревизор», 
поставленный режиссером 
Сергеем Женовачом в театре 
«Студия театрального 
искусства». 
Ключевые слова: Гоголь, 
Женовач, Студия театраль-
ного искусства, Липинский, 
Исаченков

Наталия Каминская 
«Есть магнит попритягатель-
ней». Рецензия на спектакль 
Театра им. Моссовета 
«ШЕКСПИРГАМЛЕТ» 
в постановке режиссера 
Евгения Марчелли. 
Ключевые слова: перевод, 
Шекспир, Марчелли, 
Бугаева, Театр Моссовета

Ольга Игнатюк 
«Новый северный эпос». 
Статья рассказывает 
о гастролях в Москве 
якутского Саха-Театра со 
спектаклями «Король Лир» 
и «Алитет уходит в горы» 
в постановке режиссера 
Андрея Борисова. 
Ключевые слова: Саха-Театр, 
Борисов, Степанов, Шекспир, 
Малый театр

ПАМЯТЬ

Дмитрий Родионов 
«Пространства Станислава 
Бенедиктова». 

Статья посвящена личности 
и творчеству выдающегося 
сценографа Станислава 
Бенедиктова, особенностям 
его художественного 
и человеческого мира. 
Ключевые слова: Бенедик-
тов, Бородин, РАМТ, Михай-
лова, Крыжовка, Вятка

ВЫСТАВКИ

Наталия Каминская 
«Талантлив во всём». 
Статья посвящена выставке 
«Сергей Образцов. Худож-
ник. График. Фотограф», про 
шедшей в Галерее «ПРОМГРА-
ФИКА» и посвящённой неиз-
вестным работам выдающе-
гося режиссера. 
Ключевые слова: фотогра-
фия, ВХУТЕМАС, рисунок, 
фантазия, афиша, куколь-
ный театр

Роман Копыло 
«Моя жизнь – театр». 
Статья посвящена фотовы-
ставке к 75-летнему юбилею 
художественного руководи-
теля – директора Казанского 
академического русского 
Большого драматического 
театра имени В.И. Качалова 
Александра Славутского. 
Ключевые слова: Казанский 
БДТ, Славутский, Качалов, 
фотобиография, фотоисто-
рия, Казань, Челябинск

ФЕСТИВАЛИ

Наталия Каминская 
«Худсовет да любовь». 
Статья рассказывает 
о Первом межрегиональном 
молодежном театральном 
фестивале «Худсовет», про-
шедшем в Саранске и собрав-
шем двенадцать спектаклей 
из восьми городов.  
Ключевые слова: Республика 
Мордовия, национальный 
театр, Шерешевский, Яцко, 
Воронина

Галина Вербицкая 
«Один в поле – воин». 
Завершение обзора спек-
таклей IV Всероссийского 
фестиваля национальных 
театров «Федерация», кото-
рый проходил в рамках Года 
культурного наследия наро-
дов России в г. Грозном. 
Ключевые слова: Федерация, 
Грозный, Кадырова, Усмано-
ва, Яшкулов, Зиганшин

Дмитрий Родионов 
«Поспешишь – людей на-

смешишь, или из темноты 
выхода нет». Рецензия на 
показанный в рамках 
фестиваля «Федерация» 
спектакль Нюрбинского 
передвижного драматиче-
ского театра «Поспешивший» 
Н. Д. Неустроева. 
Ключевые слова: Федера-
ция, Нюрбинский театр, 
Неустроев, Макаров, Львова, 
Михайлова

ПРОФЕССИЯ ХУДОЖНИК

Эдуард Кочергин,  
Вениамин Фильштинский, 
Дмитрий Родионов.  
«Театр, который сохраняет 
память». Статья рассказыва-
ет о встрече с выдающимся 
сценографом Эдуардом 
Кочергиным, состоявшейся 
после спектакля БДТ 
им. Г.А. Товстоногова 
«Крещённые крестами», 
основанного на одноимен-
ной книге художника 
и показанного в Москве. 
Ключевые слова: Кочергин, 
БДТ им. Г.А. Товстоногова, 
Фильштинский, Благодер, 
Федоров

ТЕАТРАЛЬНЫЙ ПЛАКАТ

Люба Стерликова 
«Артист – солдату». Статья 
рассказывает об афишах и 
плакатах, анонсировавших 
во вре я Первой Мировой 
войны культурные меропри-
ятия в помощь фронту. 
Ключевые слова: Вторая 
Мировая, артист солдату, 
Бродский, жертвы войны

КОСТЮМ

Татьяна Бороноева 
«Новое прочтение бурят-
ского орнамента в сцениче-
ских костюмах (на примере 
рок-мюзикла “Бальжан- 
хатан”)». В статье говорится 
об осмыслении бурятского 
орнамента молодыми худож-
ницами в новой постановке 
первого бурятского рок-мю-
зикла «Бальжан хатан». 
Молодые художницы Сэсэг 
Дондокова и Чимита Зунду-
ева проработали сценогра-
фию и костюмы, сохраняя 
традиционные мотивы в 
орнаментах, и одновременно 
создали оригинальный и 
современный образ. 
Ключевые слова: бурятский 
орнамент, рок мюзикл «Баль-
жан хатан», новая сценогра-
фия и костюмы.

ТЕАТР И МУЗЕЙ

Татьяна Палагина. 
«О судьбе музея Челя- 
бинского театра драмы 
имени Наума Орлова». 
Статья посвящена пробле-
мам сохранения и развития 
притеатрального музея, 
его особенностям и хара- 
ктеристикам. 
Ключевые слова: Челябин-
ский театр драмы, Орлов, 
музей, коллекция, фонд, 
экспозиция

НАСЛЕДИЕ

Галина Казноб 
«Жанна Д’Арк на костре. 
История создания. 1938». 
Завершение научной публи-
кации об истории создания 
и художественных особенно-
стях последнего спектакля 
в артистической карьере 
Иды Рубинштейн – 
«Жанна д’Арк на костре» 
П. Клоделя и А. Онеггера. 
Ключевые слова: 
Рубинштейн, Клодель, 
Онеггер, д’Орлиак, 
драматург, композитор

Екатерина Чуракова 
«Дирижер. Взгляд из 
оркестра». Статья освещает 
фельетоны и шаржи из орке-
стрового сатирического жур-
нала «Фильдерут», который 
делали сами музыканты в 
1924-1931, и которые хранит 
Музей ГАБТ. 
Ключевые слова: оркестр, 
дирижер, партитура, 
музыкальные инструменты, 
опера, концерт

ИНСТИТУТ 
ИСКУССТВОЗНАНИЯ

Ольга Славинская 
«Оплата труда в культуре: 
историческая панорама». 
Исследование представляет 
собой анализ исторической 
динамики изменения опла-
ты труда в сфере культуры 
и искусства. Для решения 
данного вопроса была собра-
на статистика с 1940-го по 
1990-е года. В работе также 
рассматривается ситуация 
в отношении бюджетного 
финансирования отрасли 
культуры за выбранный 
период.  
Ключевые слова: оплата 
труда, статистика, 
культура, искусство, 
ставка.
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THEATRE 
AND TIMES

Evgeny Kamenkovich «About 
Pyotr Naumovich Fomenko.» 
The article tells about the 
theatre director Pyotr 
Fomenko, about how his 
Studio has directly inherited 
the Stanislavsky method. 
Keywords: Stanislavsky, 
Fomenko, Studio, Kutuzovsky 
Avenue, directing, 
psychological theatre.

PRODUCTION

Olga Egoshina «A comedy 
about human misfortune.» 
A review of the St. Petersburg 
Maly Drama Theatre - Theatre 
of Europe’s production, 
The Seagull  by Anton 
Chekhov, staged by the 
theatre director Lev Dodin. 
Keywords: Dodin, Boyarskaya. 
Chernevich, Semak, Tychinina.

Maya Volchkevich 
«The world is like a whirlpool.» 
A review of the Labardan-s 
production based on the 
play The Inspector General 
by Nikolai Gogol, staged 
by the theatre director Sergei 
Zhenovach at the Theatre 
Art Studio. 
Keywords: Gogol, Zhenovach, 
Theatre Art Studio, Lipinsky, 
Isachenkov.

Natalia Kaminskaya 
«Here’s metal more attractive.» 
A review of the Mossovet 
Theatre’s production, 
SHAKESPEAREHAMLET, 
staged by the theatre 
director Evgeny Marcelli. 
Keywords: translation, 
Shakespeare, Marcelli, 
Bugayeva, Mossovet Theatre.

Olga Ignatyuk 
«A new northern epic.» 
The article tells about 
the Yakut Sakha Theatre’s 
tour in Moscow, presenting 
the productions, King Lear 
and Alitet Goes to the 
Mountains – 2, 
directed by Andrei Borisov. 
Keywords: Sakha-Theatre, 
Borisov, Stepanov, 
Shakespeare, Maly Theatre.

MEMORY

Dmitry Rodionov 
«Stanislav Benediktov’s 
spaces.» The article is devoted 
to the outstanding set designer 
Stanislav Benediktov’s 

personality and creative 
work, his artistic and human 
world’s peculiarities. 
Keywords: Benediktov, 
Borodin, Russian Academic 
Youth Theatre, Mikhailova, 
Uryzhovka, Vyatka.

EXHIBITIONS

Natalia Kaminskaya 
«Gifted in everything.» 
The article is devoted to 
the exhibition, Sergei 
Obraztsov. Painter. 
Graphic artist. Photographer, 
held at the PROMGRAFIKA 
Gallery and dedicated 
to the outstanding theatre 
director’s unknown works. 
Keywords: photography, 
VKhUTEMAS, drawing, 
fantasy, poster, puppet theatre.

Roman Kopylov 
«My life is theatre.» 
The article is devoted to 
the photo exhibition dedicated 
to the 75th anniversary 
of Alexander Slavutsky, 
Art Director - Manager 
of the Kachalov Kazan 
Academic Russian Bolshoi 
Drama Theatre. 
Keywords: Kazan Bolshoi 
Drama Theatre, Slavutsky, 
photo biography, photo 
history, Kazan, Chelyabinsk.

FESTIVALS

Natalia Kaminskaya 
«Artistic Board and Love.» 
The article tells about the 
First Interregional Youth 
Theatre Festival, The Artistic 
Board, held in Saransk, which 
brought together twelve 
productions from eight cities. 
Keywords: Republic of 
Mordovia, national theatre, 
Shereshevsky, Yatsko, 
Voronina.

Galina Verbitskaya «One in the 
field is a warrior.»A completion 
of  the production overview 
focusing the 4th All-Russian 
Festival of National Theatres, 
The Federation, which was 
held as part of the Year of 
Russia’s Peoples’ Cultural 
Heritage in Grozny. 
Keywords: Federation, 
Grozny, Kadyrova, Usmanova, 
Yashkulov, Ziganshin.

Dmitry Rodionov «If you hurry, 
you make people laugh, or 
there is no way out of the 
darkness.» A review of the 
Nyurba mobile drama theatre’s 

production, The One Who 
Hurried by Nikolai Neustroyev, 
presented at The Federation 
Festival. 
Keywords: Federation, Nyurba 
Theatre, Neustroyev, Makarov, 
Lvova, Mikhailova.

OCCUPATION: ARTIST

Eduard Kochergin / Veniamin 
Filshtinsky / Dmitry Rodionov 
«The theatre which preserves 
memory.» The article tells 
about the meeting with the 
outstanding set designer 
Eduard Kochergin, which took 
place after the Tovstonogov 
Bolshoi Drama Theatre’s 
performance, The Baptized 
with Crosses, based on the 
artist’s eponymous book and 
presented in Moscow. 
Keywords: Kochergin, 
Tovstonogov Bolshoi Drama 
Theatre, Filshtinsky, Blagoder, 
Fyodorov.

THEATRE POSTER

Lyuba Sterlikova «An Actor to a 
Soldier». The article tells about 
posters announcing cultural 
events during the World War 
I in order to help the front. 
Keywords: World War I, An 
Actor to a Soldier, Brodsky, 
war victims.

COSTUME

Tatyana Boronoeva 
«A new interpretation 
of the Buryat ornament 
in stage costumes (taking 
Balzhan Khatan rock musical 
as an example).» The article 
tells of the young artists’ 
comprehension of the Buryat 
ornament in the new staging 
of the first Buryat rock 
musical, Balzhan Khatan. 
The young artists Seseg 
Dondokova and Chimita 
Zunduyeva worked out the 
set design and costumes, 
preserving traditional 
ornamental motifs, and 
simultaneously created a 
unique and modern image. 
Keywords: Buryat ornament, 
Balzhan Khatan rock musical, 
new set design and costumes.

THEATRE AND MUSEUM

Tatiana Palagina. «On the fate 
of the museum of the Naum 
Orlov Chelyabinsk Drama 
Theatre Museum.» The article 
is devoted to the problems 
of the theatre museum’s 

preservation and development, 
its features and characteristics. 
Keywords: Chelyabinsk Drama 
Theatre, Orlov, museum, 
collection, fund, exposition.

HERITAGE

Galina Kaznob «Joan of Arc 
at the Stake. A history of 
creation. 1938.» A continuation 
of the scholarly publication 
focusing the creation and 
artistic features of the 
last performance in Ida 
Rubinstein’s artistic career, 
Jeanne d’Arc au bûcher 
(Joan of Arc at the Stake) 
by Paul Claudel and Arthur 
Honegger. 
Keywords: Rubinstein, Claudel, 
Honegger, d’Orliac, dramatist, 
composer.

Ekaterina Churakova 
«A conductor. A view from 
the orchestra.» The article 
highlights feuilletons 
and caricatures from the 
orchestral satirical magazine, 
Filderut, which was issued 
by the musicians themselves 
in 1924-1931, and which is 
preserved by the State Academic 
Bolshoi Theatre Museum. 
Keywords: orchestra, 
conductor, score, musical 
instruments, opera, concert.

INSTITUTE 
FOR ART STUDIES

Olga Slavinskaya 
«Wages in culture: a historical 
panorama.» The study 
is an analysis of the historical 
dynamics of wage changes 
in the field of culture and 
art. To resolve this issue, the 
statistic data were collected 
from 1940 up to the 1990s. 
The work also considers the 
situation with regard to the 
cultural sector’s budgetary 
financing through the selected 
period. 
Keywords: wages, statistics, 
culture, art, salary.
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отражениях» № 4, С.11;

Елена Шевченко 
«Львы и охотники» №4, С.15;

Вячеслав Шадронов 
«Как солнце по утрам» 
№ 4, С.18;

Лариса Каневская 
«Ради чего…». №4, С.21;

Ирина Алпатова 
«Лестница в темноте», 
№4, С.23;

Олег Кривцун 
«Любовь в схватке 
со смертью». № 4, С.27;

Нина Карпова 
«Зачем мы посланы в мир?». 
№ 5, С.8;

Ирина Алпатова 
«Магниты времени». 
№ 5, С.13;

Ольга Романцова 
«Чудеса иногда случаются». 
№ 5, С.16;

Ольга Егошина 
«Комедия о человеческой 
беде». № 6, С.10

Майя Волчкевич 
«Мир – как водоворот». 
№ 6, С.15;

Наталия Каминская 
«Есть магнит попритягатель-
ней». № :, С.18;

Ольга Игнатюк 
«Новый северный эпос». 
№ 6, С.23;

ФЕСТИВАЛИ

Светлана Полякова 
«Роковые яйца». №1, С.33;

Наталия Каминская 
«На фоне Пушкина». №1, С.35;

Вячеслав Шадронов 
«Не хочется выныривать». 
№2, С.37;

Вячеслав Шадронов «Омская 
“Аркадия”». №2, С.41;

Вячеслав Шадронов 
«Два спектакля из Татарстана». 
№3, С.33;

Екатерина Морозова 
«Разговор про настоящее». 
№3, С.37;

Татьяна Тихоновец 
«Все краски мира». № 4, С.35;

Галина Вербицкая 
«Диалог согласных». №5, С.27;

Наталия Каминская 
«Худсовет да любовь». 
№ 5, С.35;

Галина Вербицкая 
«Один в поле – воин». 
№6, С.38.

Дмитрий Родионов 
«Поспешишь – людей насме-
шишь, или из темноты 
выхода нет». № 6, С.40.

ВЫСТАВКИ

Вячеслав Шадронов 
«Шаткое равновесие». 
№1, С.25;

Елена Губайдуллина 
«Парус и облако над 
дощатым забором». №!, С.28;

Елена Губайдуллина 
«Бумага как шелк и бархат, 
а дом как мечта». №1, С.31;

Людмила Синицына 
«Долгий путь к себе». 
№2, С.43;

Мария Фомина-Семанова 
«Фотоотражения петербург-
ской сцены». № 2, С.48;

Дмитрий Родионов 
«Улицы и переул 
и Калягинска». № 3, С.43;

Мария Утробина, 
Дмитрий Родионов 
«Вертепы в Боярских 
палатах». №4, С.31;

Надежда Хмелева «Кочергин 
и режиссёры». № 4, С.21;

Александр Саленков 
«Люди и герои Сергея 
Бархина». № 4, С.22;

Наталия Каминская «Талант-
лив во всем». № 6, С.30;

Роман Копылов 
«Моя жизнь – театр». № 6, С.32.

НАСЛЕДИЕ

Галина Казноб 
«Жанна д’Арк на костре» 
История создания. 1938». 
№ 1, С.44; № 2, С.68; № 3, С.47; 
№ 4, С.91; № 5, С.46; №6, С.59. 

Инна Безирганова «Театр 
Марджанишвили: в ритмах, 
красках и игре света». 
№ 4, С.72.

Ада Колганова, 
Александр Рубцов 
«Друг мой, Большой 
читатель». № 4, С.79;

Надежда Мордвинова 
«Театральная прелюдия 
Владимира Политковского 
(1892-1984)». № 5, С.59;

Екатерина Чуракова 
«Дирижер. Взгляд 
из оркестра». № 6, С.75.

ТЕАТРАЛЬНЫЙ ПЛАКАТ 

Люба Стерликова 
«”Псковитянка” в Париже». 
№1, С.66; «Le Spectre de la 
Rose». № 2, С.100; «Корсар». 
№ 3, С.71; «Гамлет». № 4, С.137; 
«Дон Кихот». № 5, С.81; «Артист 
– солдату». № 6, С.49.

ИНСТИТУТ 
ИСКУССТВОЗНАНИЯ

Мария Статкова, Екатерина 
Хаунина «Исполнительские 
искусства в современных ус-
ловиях:проблемы и направ-
ления развития в странах 
Европы». № 1, С.68;

Марианна Луговская- 
Бакланова «Исполнительские 
искусства в контексте нема-
териального культурного 
наследия». №1, С.76;

Юлия Рябова «Экс-Ан-Прован-
ский оперный фестиваль: 
анализ финансовой модели». 
№2, С.92;

Евгения Дудкина «Сказание 
о театральном репертуаре. 
Классика и современность» 
№3, С.72;

Екатерина Хаунина «Систе-
ма творческих грантов в 
области исполнительских 
искусств: опыт российских 
регионов». №4, С.138;

Инна Пуликова «Театральное 
художественное наследие на 
антикварном рынке: рос-
сийский и международный 
контекст». № 5, С.110;

Ольга Славинская «Оплата 
труда в культуре: историче-
ская панорама». № 6, С.82.

ПРОБЛЕМЫ 
И ИССЛЕДОВАНИЯ

Круглый стол на тему 
«Современный театр 
в пространстве камерной 
сцены». № 1, С.78;

Алёна Сердюкова 
«Визуальные акценты как 
часть ритмической организа-
ции спектакля». № 2, С.86;

Элла Михалёва 
«Почему не получился 
“Борис Годунов”»? № 5, C. 74;
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ПРОФЕССИЯ-ХУДОЖНИК 

Александр Шишкин- 
Хокусай «Музей не нуждается 
в публике». № 2, С.59;

Александр Ласкин 
«Мандель, ученик Татлина». 
№ 4, С.63;

Эдуард Кочергин, 
Вениамин Фильштинский, 
Дмитрий Родионов. 
«Театр, который сохраняет 
память». № 6, С.43.

ПРОФЕССИЯ-РЕЖИССЁР 

Андрей Слепухин 
«Каждый зритель смонтиру-
ет свою историю». № 2, С.51;

Ольга Игнатюк 
«Эротический театр Алексан-
дра Демидова». № 2, С.53;

Лев Додин «Ушёл из жизни 
Питер Брук». № 4, С.29;

ПРОФЕССИЯ-ДРАМАТУРГ

Александра Стрижевская 
«Мама, я блогер». № 1, С.89;

Марина Пескова 
«Запах миндаля». № 3, С.80;

Алексей Куралех 
«Сны Пенелопы». № 5, С.116;

ПРОФЕССИЯ-АКТЁР 

Юлиана Ромашина - Дубро-
вицкая «Мир автора в слове 
артиста». № 5, С.64;

Ирина Чипиженко 
Ольга Романцова 
«Занавес открывается, 
и зал аплодирует 
художнику». № 5, С.71.

ПАМЯТЬ

Полёт Анатолия Эфроса. 
№ 1, С.39;

Ирен Гиршман 
(Кистович-Гиртбан) 
«Апрельские дожди 
в Ашхабаде: Ренат 
и Виолетта Исмаиловы». 
№ 5, С.87;

Ренат Исмаилов 
«Чёрное солнце». № 5, С.93;

Леонид Хейфец, 
Светлана Богданова 
«Ты будешь в меня 
стрелять?». № 5, С.98;

Дмитрий Родионов 
«Пространства Станислава 
Бенедиктова». № 6, С.25.

НОВЫЕ КНИГИ

Сергей Ступин «Ars criticae, 
или Жизнь в искусстве». 
№ 1, С.61;

Екатерина Ключевская «Сце-
нографы в контекстеистории 
художественного образова-
ния в Казани». № 1, С.64;

Наталия Каминская 
«Стоит только услышать, 
что книжка с картинками…». 
№ 4, С.123.

ОБРАЗОВАНИЕ 

Нина Дворжецкая, 
Герман Марченко 
«Вахтанговская школа: 
Становление методики 
обучения». № 4, С.108.

ТЕАТР КУКОЛ

Юрий Горлатых 
«Всем хорошо, и людям, 
и куклам». № 2, С.63;

Вера Конюхова 
«Директор, красавица и 
таинственный незнакомец». 
№ 4, С.114;Марина Азизян 
«Сидень». № 4, С.118.

ЭТЮДЫ

Вячеслав Соколов 
«Новогодняя сказка» № 1, 
С.85;Вячеслав Соколов 
«Первый блин». № 1, С.87;

Вячеслав Соколов 
«Командировка». № 5, С.128;

Вячеслав Соколов «Сохра-
нить как…». № 5, С.129. 

ТЕАТР И МУЗЕЙ 

Светлана Романова 
«Народный самодеятельный 
коллектив“Домашний театр 
Мартьяновского музея”». 
№ 4, С.128;

Марина Краснова 
«Илья Остроухов. Страницы 
театральной жизни Москвы». 
№ 5, С.82;

Татьяна Палагина. 
«О судьбе музея Челябин-
ского театра драмы имени 
Наума Орлова». № 6, С.57.

ВОСТОЧНЫЙ ТЕАТР 

Екатерина Морозова 
«Божества и люди в 
пространстве древнего 
японского театра». № 5, С.65.

ЛАБОРАТОРИЯ 

Инна Мирзоян 
«У самого синего моря». 
№ 4, С.40;

Ибрагимхалил Супьянов, 
Дмитрий Родионов 
«Вот и книга твоя…». 
№ 4, С.45;

Вячеслав Зайчиков, 
Дмитрий Родионов 
«Верю в театр». № 4, С.50;

Алексей Амбаев, 
Дмитрий Родионов 
«Двигаться в этом 
направлении№. № 4, С.57.

ЗА ГРАНИЦЕЙ 

Андрей Золотов – Мл. 
«Венская опера: сезон под 
эгидой Малера». № 4, С.125. 

КОСТЮМ

Татьяна Бороноева 
«Новое прочтение бурятского 
орнамента в сценических 
костюмах рок-мюзикла 
“Бальжан-хатан”)». № 6, С.50.
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