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«ГЕНИЙ МЕСТА»

«КНЯЗЬ ХОЛМСКИЙ» – 
СИМФОНИЧЕСКОЕ ЧУДО

Ю Б И Л Е Й

ВОЙНА. БЛОКАДА. МУЖЕСТВО
Валерий Гергиев и  труппы Мариинского и  Большого 

театров провели фестиваль «Гений места» на родине Рим-
ского-Корсакова – в Тихвине.

Масштабный фестиваль, проходящий при поддержке Прези-
дентского фонда культурных инициатив, объединяет музыкаль-
ные приношения на родинах великих русских композиторов. 22 
марта в  19:00  во Дворце культуры им.  Н.  А.  Римского-Корсакова 
в Тихвине прозвучала опера «Царская невеста». Главные партии 
исполнили солисты Большого театра России Эльчин Азизов 
(Грязной), Агунда Кулаева (Любаша), Константин Артемьев (Иван 
Лыков), Николай Казанский (Малюта Скуратов) и солисты Мари-
инского театра Айгуль Хисматуллина (Марфа), Юрий Воробьёв 
(Василий Собакин) и Олег Балашов (Елисей Бомелий). Представ-
ление прошло при участии хора Мариинского театра. За пультом 
объединенного симфонического оркестра – Валерий Гергиев.

23 марта в 13:00 во Дворце культуры им. Н. А. Римского-Корса-
кова состоялся концерт объединенного симфонического орке-
стра Мариинского и  Большого театров под управлением Вале-
рия Гергиева. Солистка  – Альбина Шагимуратова. В  программу 
вошли увертюра из оперы «Псковитянка», ария Марфы из оперы 
«Царская невеста», «Три чуда» и ария Царевны Лебеди из оперы 
«Сказка о царе Салтане», «Пляска скоморохов» и ария Снегуроч-
ки (сцена таяния) из оперы «Снегурочка», ария Шемаханской ца-
рицы из оперы «Золотой петушок» и сюита «Шехеразада».

В этот же день, 23 марта, в 15:00 в Полковой церкви Государ-
ственного мемориального дома-музея Н. А. Римского-Корсакова 
состоялся камерный концерт солистов оперы театра. В програм-
ме – романсы композитора, ария Шемаханской царицы из опе-
ры «Золотой петушок», песня Варяжского гостя, речитатив и ария 
Любавы из оперы «Садко», третья песня Леля из оперы «Снегуроч-
ка» и ария Кащеевны из оперы «Кащей Бессмертный». Исполни-
тели  – Айгуль Хисматуллина, Екатерина Крапивина, Елена Вит-
ман и Юрий Воробьёв. Партия фортепиано – Ирина Соболева.

Еще один камерный концерт прошел вечером 23 марта во 
Дворце культуры им.  Н.  А.  Римского-Корсакова. Выступали Ай-
гуль Хисматуллина, Юрий Воробьёв, Елена Витман, Екатерина 
Крапивина, Гелена Гаскарова и  Дмитрий Демидчик. В  исполне-
нии солистов оперы Мариинского театра прозвучали роман-
сы Римского-Корсакова и арии из его опер «Золотой петушок», 
«Садко», «Снегурочка», «Кащей Бессмертный», «Ночь перед Рож-
деством». Партия фортепиано – Ирина Соболева.

Валерий Гергиев и  Мариинский театр продолжили серию 
музыкальных приношений на родине композитора.  4 апреля 
днем  в  Полковой церкви Государственного мемориального до-
ма-музея Н.  А.  Римского-Корсакова состоялся камерный кон-
церт. Солисты оперы Мариинского театра. Екатерина Савин-
кова, Гамид Абдулов, Зинаида Царенко и  Анатолий Михайлов 
исполнили романсы композитора и  фрагменты из его опер. 
Концертмейстером был Григорий Якерсон. А вечером на сцене 
Дворца культуры им. Н. А. Римского-Корсакова Симфонический 
оркестр Мариинского театра под управлением Валерия Гергиева 

шого театров. Для любого российского музыканта приезд в Тих-
вин – это большое событие. Буквально в ста метрах отсюда на-
ходится Дом-музей Римского-Корсакова, где он вырос, где его 
крестили, рядом – Полковая церковь, где мы выступаем. Кажет-
ся, это то лучшее, что Россия может предложить Тихвину в знак 
благодарности за то, что он подарил нам Николая Андреевича 
Римского-Корсакова … Тихвин является уникальным древним 
русским городом. И мы считаем дни и часы, которые здесь про-
водим,  для нас – драгоценными», – сказал художественный ру-
ководитель фестиваля Валерий Гергиев.

20 апреля на родине Модеста Петровича Мусоргского, в 
Пскове, прошел музыкальный фестиваль «Гений места», 
приуроченный к 185-летию со дня рождения великого 
композитора. 

«Модест Петрович Мусоргский – один из величайших компо-
зиторов, когда-либо живших и творивших на земле. Поэтому это 
далеко не первый наш приезд сюда, но впервые мы проводим 
здесь фестиваль», – отметил художественный руководитель фе-
стиваля Валерий Гергиев.

В программу насыщенного фестивального дня в Пскове вош-
ли четыре события. На сцене Псковского академического театра 
драмы им. А. С. Пушкина в преддверии дня рождения Сергея Про-
кофьева прозвучала его симфоническая сказка «Петя и волк». Там 
же состоялся камерный концерт солистов оперы Мариинского 
театра. Вокальные сочинения Мусоргского исполнили Степан 
Завалишин, Дмитрий Григорьев и Анастасия Донец. Партия фор-
тепиано – Юрий Кокко.

Днем в Большом концертном зале Псковской областной фи-
лармонии прошел концерт Симфонического оркестра Мари-
инского театра под управлением Валерия Гергиева. В программу 
вошли: «Рассвет на Москве-реке» из оперы «Хованщина», «Ночь 
на Лысой горе» и цикл «Картинки с выставки».

Завершила «Гений места» в Пскове последняя опера Мусоргско-
го «Хованщина». В главных партиях вышли Екатерина Сергеева, 
Александр Морозов, Михаил Петренко, Нажмиддин Мавлянов, 
Олег Видеман, Роман Бурденко, Максим Даминов, Андрей Попов, 
Жанна Домбровская, Олег Балашов и Александр Никитин. Испол-
нение прошло при участии хора театра. За пультом Симфониче-
ского оркестра Мариинского театра – Валерий Гергиев.

Выступления Мариинского театра в Пскове уже имеют регу-
лярный характер и непременно сопровождаются высоким инте-
ресом со стороны публики. Так, осенью 2023 года в Псковском 
кремле прозвучала опера Мусоргского «Борис Годунов», а арти-
сты балета, вокалисты и солисты оркестра Мариинского театра 
постоянно становятся участниками разнообразных концерт-
ных программ Псковской областной филармонии.

Всего на карте фестиваля музыкальных приношений «Гений 
места» пять городов: Тихвин, Псков, Воткинск, Смоленск и Ломо-
носов (Ораниенбаум).

Пресс-центр Мариинского театра

«Царская невеста» в Тихвине. Сцена из спектакля.
Концерт в Большом зале Псковской областной филармонии.
Фото: Александр Шапунов

М. И. Глинка «Князь Холмский». Титульный лист партитуры. 1862 г.

представил оркестровые и вокальные фрагменты из опер «Цар-
ская невеста», «Сказка о царе Салтане» и «Снегурочка», симфони-
ческую сюиту «Шехеразада». В вечернем концерте также приня-
ли участие солистки Зинаида Царенко и Екатерина Савинкова.

«Мы находимся в святых местах. Первый раз я оказался здесь 
четыре года назад, и  с  тех пор Тихвин вошел не только в  мою 
жизнь, но и в жизнь артистов Мариинского, а теперь еще и Боль-

Любите ли вы Глинку? Еще бы, слышится со всех сторон – ка-
кой же русский не любит… Что ж, поговорим о странностях 
любви к «отцу русской музыки», к родоначальнику и «осно-

воположнику». 
Вам будут клясться «Жизнью за царя», «Русланом и Людмилой», 

вам напоют «Жаворонка», «Я помню чудное мгновенье»… А от за-
всегдатаев Малого зала филармонии вы узнаете о «Патетическом 
трио» и «Большом секстете». Телезрители-эрудиты напомнят вам 
«Патриотическую песню»: под ее звуки, бывало, вставали депута-
ты Государственной думы, а на мировых чемпионатах золотые 
медали вручали российским спортсменам.

Но не ждите только, что вам назовут произведение, в кото-
ром «Глинка является одним из капитальнейших симфонистов 
нашего века» (П. И. Чайковский), название которого выбито на 
гранитном цоколе памятника Глинке на Театральной площади в 
Петербурге. Странная, необъяснимая судьба! Точно сам Глинка 
устами Руслана из знаменитой арии напророчил её:

Времен от вечной темноты, 
Быть может нет и мне спасенья!

Но ведь над истинным шедевром время не властно. Куда 
страшнее пресловутой «тьмы времен» обычная рутина (сошлем-
ся и здесь на Пушкина: «Мы ленивы и не любопытны»). В самом 
деле, вот лишь несколько вех в загадочной судьбе глинкинской 
партитуры.

Сентябрь–октябрь 1840 года. В разгар работы над «Русланом 
и Людмилой», Глинка по просьбе своего друга, литератора Не-
стора Кукольника, написал музыку к его исторической трагедии 
«Князь Даниил Дмитриевич Холмский». 

18 декабря Глинка писал либреттисту «Руслана» В. Ф. Ширкову: 
«Вскоре по возвращении из деревни я употребил шесть недель 
на увертюру и антракты к трагедии… Мне удалось написать их 
по желанию, и я имею право считать их в числе хороших моих 
произведений». По свидетельствам современников, компози-
тор опережал Кукольника и свою музыку создавал, не дожидаясь 
конца работы над пьесой, вооружась только ее общим планом и 
фабулой. Запомним это обстоятельство! 

6 марта 1841 года симфонические номера из музыки к буду-
щему спектаклю прозвучали в концерте. В письме к Ширкову от 
29 марта Глинка жаловался: «Немало пострадали уши нынешним 
Великим постом. Играли мои антракты Холмского – и так тер-
зали моих бедных чад, что я, несмотря на мое долготерпение, не 
мог удержать своего негодования». 

Год спустя после завершения музыки Глинка, наконец, прини-
мает деятельное участие в подготовке спектакля, в репетициях 
оркестра. В своих «Записках» (1854–1855) Глинка вспоминал: 
«Исполнили музыку мою довольно опрятно, но пьеса не удалась 
и выдержала только три представления». Спустя шесть лет тра-
гедия Кукольника была сыграна дважды труппой Малого театра 
в Москве на сцене Большого театра. На этом сценическая исто-
рия пьесы, а вместе с ней музыки Глинки, обрывается. Судьи (в 
их числе В. Белинский) вынесли суровый приговор ходульной, 
напыщенной трагедии Кукольника. А инерция ее оглушитель-
ного провала, увы, сказалась на будущности музыки к спекта-
клю. Но берусь утверждать, что эту музыку Глинки тогда непро-
стительным образом «проглядели» наши ведущие музыкальные 
критики.

И только через полгода после смерти композитора усилиями 
В.В. Стасова, А.Н. Серова и В.П.Энгельгардта были разысканы в 
нотной конторе Императорских театров оркестровые партии, и 
музыка к «Князю Холмскому», наконец была целиком исполне-
на 27 октября 1857 года в симфоническом концерте студентов 
Петербургского университета под управлением Карла Шуберта. 
Знак запоздалого признания: первый концерт Русского музы-
кального общества в Москве в ноябре 1860 года открылся музы-

с частотой, никогда более не повторявшейся, зазвучала в Ленин-
граде музыка к «Князю Холмскому» – в 1946 году ее исполнением 
дирижировал М. Паверман, в 1947-м и 1948-м – А. Гаук; в 1951-м 
Е. Мравинский продирижировал увертюру и антракты. Никак не 
укладывается в сознании, что последний раз партитура «Холм-
ского» полностью была исполнена в Большом зале филармонии 
17 декабря 1947 года (уже упоминавшийся концерт А. Гаука).

Тысяча раз почему?! Почему сам Глинка не услышал достойно-
го исполнения «Князя Холмского» (разве что, «довольно опрят-
ного»)? А вдруг он заплакал бы, как в Новоспасском, «встревожен 
сильным впечатлением от непостижимо прекрасной симфонии 
Бетховена»? Или, как после любимейшего бетховенского «Эг-
монта», у него бы «остановились пульсы»? Параллель с «Эгмон-
том», кстати, вовсе не случайна.

Прислушаемся к голосам критиков. «В “Князе Холмском” есть 
множество черт, напоминающих кисть Бетховена <…> С каким, 
например, мастерством сделан Глинкой переход от интродук-
ции к  в увертюре! <…> Каждый из следующих за увертю-
рой антрактов есть маленькая картина, написанная рукой вели-
кого художника, симфоническое чудо, стоящее целого вороха 
длинных симфоний» (П. Чайковский). 

«Антракт перед последним действием “Холмского” со многих 
сторон еще замечательнее прочих. Надобно слышать тревож-
ные мучительные триоли смычковых в энергическом ритме, 
надобно слышать взрыв целого оркестра fortissimo… все дрожит, 
трепещет, бьется горячечным пульсом, в бреду, в безумном при-
падке отчаяния» (А. Серов). 

«”Князь Холмский” оркестрован по средствам Александрин-
ского театра сороковых годов… но какое неистощимое богат-
ство, какая сочность звука, какой очаровательный колорит в 
этом крошечном оркестре!» (Г. Ларош). Не худо бы при том пом-
нить, что в одном из писем Глинка сетовал: «Оркестры в драма-
тических наших театрах не только плохи, но и беспрестанно из-
меняются в своем составе… Спрашивается, как потрафить?».

А вот как! Надо исполнять музыку Глинки сегодня не только 
«опрятно» или «отчетливо» (любимое словечко Глинки!), но с 
тем «горячечным пульсом», что свойствен веку нынешнему (Ми-
хаил Иванович его прорицал в своей музыке – не глубокомыс-
ленно, а чутким сердцем!). Надо дирижировать «Князя Холмско-
го», как это сделал Е. Светланов в превосходной записи увертюры 
и антрактов. 

Вот свидетельство Стасова: «Глинка рассказывал, что при пер-
вом исполнении в театре он приказывал литаврщику изо всей 
силы играть свои ноты: “Пусть прорвутся литавры – пусть – я 
заплачу, только играйте как мне тут нужно”». Знаем ли мы с вами 
такого неистового Глинку?

Смею утверждать – не знаем! Впервые прозвучавшая в сере-
дине XIX века гениальная партитура «Князя Холмского» совре-
менна как самые свежие новинки. Она далеко вышла за рамки 
прикладного театрального жанра. Это первая русская драмати-
ческая симфония. Ибо, если продолжить метафору Чайковского, 
согласно которой в «Камаринской», точно дуб в жёлуде, русская 
симфоническая школа, то «Холмский» – плодоносное поле, на 
котором отечественная симфония возросла.

Зачем же, поле, смолкло ты 
И поросло травой забвенья?

Когда проект «Гений места» достигнет Смоленска, хорошо бы, 
рядом с операми, популярными оркестровыми пьесами, роман-
сами, сыграть на родине Глинки и премьеру «Князя Холмского» 
(сперва на мариинской сцене, разумеется!). Для превосходного 
замысла Валерия Гергиева представить на музыкально-театраль-
ных подмостках многовековую историю человечества это стало 
бы мощным стимулом. 

Иосиф РАЙСКИН

кой «Князя Холмского». На премьеру партитуры Глинки в кон-
церте РМО в Петербурге с энтузиазмом откликнулся Ц.А. Кюи. А 
следом исполнения в Москве и Петербурге вызвали восторжен-
ные отклики Г.А. Лароша и П.И. Чайковского. Партитура «Князя 
Холмского» была издана впервые Ф. Стелловским в 1862 году. К 
началу ХХ века вышли еще издания под редакцией М. Балакире-
ва, С. Ляпунова, Н. Римского-Корсакова и А. Глазунова.

Кстати, именно Глазунов был едва ли не последним музыкан-
том старого «глинкинского закала», кто дирижировал целиком 
музыку «Холмского» в Ленинградской филармонии (24 октября 
1926 года). Вновь наступает перерыв в концертной жизни му-
зыки Глинки (не считая редких исполнений отдельных фраг-
ментов). И лишь 12 ноября 1939 года Б. Хайкин дирижировал 
в Большом зале целиком «Князя Холмского». Это совпало с ре-
абилитацией «Жизни за царя», правда, в новом обличьи «Ивана 
Сусанина».

Очередной глинкинский «бум» пришелся на годы подготовки 
к празднованию 150-летнего юбилея композитора и недоброй 
памяти время борьбы с «формализмом и антинародными эле-
ментами» в искусстве. Глинка был официально канонизирован, и 
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ПРИНЯТЬ ПРОШЛОЕ

«ВОЕННЫЙ РЕКВИЕМ» 
В МАРИИНСКОМ ТЕАТРЕ

MISSA SOLEMNIS 
БЕТХОВЕНА

Ф Е С Т И В А Л Ь К О Н Ц Е Р Т Н Ы Й  З А ЛВторой Петербургский фестиваль име-
ни Станислава Горковенко завершился 
концертным исполнением оперы Сергея 
Прокофьева «Повесть о настоящем чело-
веке» Губернаторским симфоническим 
оркестром Санкт-Петербурга под управ-
лением дирижера Антона Лубченко, со-
листами Мариинского театра и Концерт-
ным хором Санкт-Петербурга под управ-
лением Владимира Беглецова. 

Любопытна судьба этого оперного произ-
ведения Сергея Прокофьева. Есть общепри-
нятое мнение, что это не самое лучшее со-
чинение композитора. Определенная двой-
ственность отношения и восприятия, на мой 
взгляд, обусловлена историей и временем 
ее создания. Слушая оперу, невозможно аб-
страгироваться от воспоминаний об обстоя-
тельствах жизни Прокофьева в том роковом 
1948 году. Сопоставим даты. С октября 1947 
года композитор начинает работать над «По-
вестью о настоящем человеке» по произведе-
нию Бориса Полевого о героическом летчике 
Алексее Маресьеве, который в результате па-
дения самолета лишился двух ног, но пройдя 
мучительные физические и душевные испы-
тания, нашел в себе силы вернуться в строй 
с протезами на ногах. За время написания 
оперы в 1948 году в жизни композитора про-
изойдут следующие события: 15 января будет 
официально зарегистрирован брак С. С. Про-
кофьева с М. А. Мендельсон, к которой он ушел 
из семьи в 1941 году; 10 февраля появится 
постановление ВКП(б) «Об опере «Великая 
дружба» В. Мурадели», в котором Прокофьев 
был трижды упомянут наряду с Шостакови-
чем, Хачатуряном, Шебалиным, Поповым, 
Мясковским, как представитель «формали-
стического, антинародного направления»; 
20 февраля была арестована его первая жена 
Лина Прокофьева; с 17 по 26 февраля прохо-
дит собрание московских композиторов и му-
зыковедов, посвященное обсуждению поста-
новления «Об опере «Великая дружба», в адрес 
которого отсутствовавший на нем по болез-
ни, Прокофьев пишет (вынужден написать!) 
«покаянное» письмо. Опера будет закончена в 
августе этого же года, а на закрытом просмо-
тре 3 декабря в Ленинградском театре оперы 
и балета она будет подвергнута практически 
разгромной критике. Трудно придумать более 
тяжелые и стрессовые условия для написания 
музыки. 

Чтобы понять, до какой степени унижения и 
страха был доведен сильный, спортивный, лу-
чезарный, жизнелюбивый, ироничный Про-
кофьев, достаточно вспомнить фразы из его 
«покаянного» письма – страшного докумен-
та эпохи: «Как это не болезненно для целого 
ряда композиторов, в том числе и для меня, 
я приветствую Постановление ЦК ВКП(б), 
создающее условие для оздоровления всего 
организма советской музыки /…/ Элементы 
формализма были свойственны моей музыке…
зараза произошла, по-видимому, от сопри-
косновения с рядом западных течений /…/ в 
атональности я тоже повинен /…/ мне хочется 
выразить мою благодарность нашей партии за 
четкие указания постановления, помогающие 
мне в поисках музыкального языка, понятного 
и близкого нашему народу, достойного наше-
го народа и нашей великой страны». 

Эта отчаянная «благодарность» отчетливо 
считывается в почти истерическом пафосе 
финала оперы. Невольно вспоминаются столь 
же «благодарные» слова и Д. Шостаковича 
ленинградскому партийному активу за «вни-
мание» к его творчеству, и его «обманный» 
маневр с трактовкой финала 5 симфонии: «В 
центре замысла своего произведения я по-
ставил человека со всеми его переживания-
ми, и финал симфонии разрешает трагедий-
но-напряженные моменты первых частей в 
жизнерадостном, оптимистическом плане». 
Спустя годы, с присущей ей жёсткостью, Гали-
на Вишневская по поводу этой «программы» 
написала: «Это он говорит о том «жизнера-
достном, оптимистическом» финале, когда 
под бесконечно повторяющуюся у скрипок 
ноту «ля», как гвоздь вдалбливаемую в мозг, 
под мажорные, победоносные звуки фанфар 
мы слышим, как вопит и стонет, извиваясь в 
пытках, насилуемая собственными сыновья-
ми, поруганная Россия – вопит, что все равно 
будет жить». 

Для пытливого слушателя в музыке всегда 
присутствует некая «тайнопись», связанная с 
судьбой художника. Знание контекста созда-
ния оперы «Повесть о настоящем человеке», 
невольно рождает вопрос, каково соотноше-
ние искренности и вынужденности в данном 
произведении? Ответы прямые или косвен-
ные дает сама музыка, она редко лжет. Если 
пафосность финала оперы «Повесть о насто-
ящем человеке» «звучит» подобно скульптур-
ным изваяниям на станции московского ме-
тро «Площадь революции» или грандиозным 
фрескам в ДК сталинской эпохи, несколько 
смущая современного слушателя своей чрез-
мерностью, то многочисленные герои оперы 
выписаны Прокофьевым с большим челове-
ческим теплом, которому нельзя не поверить. 
Концертное исполнение оперы под управле-
нием Антона Лубченко вызвало именно такие 
ответные чувства. 

В ряду произведений, подводящих итог Второй мировой 
войны, величайшей трагедии XX века, особое место зани-
мает «Военный реквием» Бенджамина Бриттена (1962). 

Он был написан композитором к открытию собора в Ковен-
три (Великобритания), восстановленного после нацистской 
бомбежки. В соборе, представлявшем собой современную 
конструкцию, оставили невосстановленными обуглившуюся 
средневековую внешнюю стену и шпиль. как напоминание о 
трагедии войны. В бриттеновском реквиеме, масштабном, по-
добно собору, сочинении, сочетается современный музыкаль-
ный язык и архаика средневекового литургического жанра.

Композитор говорил о содержании «Военного реквиема» 
так: «В нем много сожалений по поводу ужасного прошлого. 
Но именно поэтому Реквием обращен к будущему. Видя при-
меры ужасного прошлого, мы должны предотвратить такие 
катастрофы, какими являются войны».

Драматургия сочинения основана на перекличках стихов 
английского поэта, погибшего на войне в 1918 году, Уилфрида 
Оуэна и текста латинской литургии. Композиция строится на 
сопоставлении трех художественных планов:

– эпического – канонический текст заупокойной мессы, ис-
полняемый хором, солисткой, симфоническим оркестром; 

– лирико-драматического – камерные эпизоды для соли-
стов (тенор и баритон) и камерного оркестра, на стихи Оуэна;

– лирико-эпического – хор мальчиков и орган.
В кульминационных эпизодах все эти три плана пересека-

ются и соединяются.
Нынешнее исполнение «Военного реквиема» Бенджамина 

Бриттена приурочено к 110-летию великого английского ком-
позитора. Это четвертое исполнение шедевра в Петербурге. 

Инициатором первого был Дмитрий Дмитриевич Шоста-
кович, которого связывала с Бриттеном творческая дружба. 
На протяжении долгого времени композиторы восхищались 
творчеством друг друга: Бриттен вдохновился на создание 
своей первой оперы «Питер Граймс» после прослушивания 
«Леди Макбет Мценского уезда» Шостаковича в 1935 году. Поз-
же, в 1963 году, Бриттен напишет Шостаковичу: «Многие годы 
ваша работа и жизнь служили для меня примером мужества, 
достоинства и чуткости». Точкой, определившей наступление 
нового этапа в этих отношениях, стал визит Шостаковича в 
Олдборо в 1962 году и ответный приезд Бриттена и Пирса в 
СССР летом 1965 года (в Армению и Грузию), а зимой 1966-
1967 годов и в апреле 1971 года в Москву и Ленинград.

Великие композиторы посвятили друг другу свои наибо-
лее значительные опусы 1960-х-1970-х годов: Б. Бриттен – 
Д. Шостаковичу оперу-притчу «Блудный сын», Д. Шостакович 
– Б. Бриттену – Четырнадцатую симфонию. Но первым сочи-
нением, исполнение которого стало выражением дружбы Шо-
стаковича и Бриттена оказался именно «Военный реквием».

Знаменитый ленинградский хормейстер Елизавета Петров-
на Кудрявцева так описывает первое прослушивание записи 
этого сочинения в домашней обстановке: «В 1963 году Шоста-
кович показал П. А. Серебрякову, Н. С. Рабиновичу и мне “Во-
енный реквием” Бенджамина Бриттена. Мы слушали запись, 
с неослабевающим интересом следили по партитуре, и были 
захвачены страстным призывом английского композитора 
к миру, созвучным и нашим гуманистическим устремлени-
ям. Впечатления от музыки были необыкновенно сильными! 
После прослушивания, долго молчали, боясь неосторожным 
суждением спугнуть чудо услышанного. “Совесть музыкантов 
века” – как-то отрешенно сказал Шостакович».

По предложению Шостаковича было решено исполнить 
«Военный реквием» силами студентов Консерватории. Это 
исполнение стало значительным событием в биографии мно-
гих музыкантов Ленинграда 1960-х годов. «Военный реквием» 
прозвучал дважды: 2 и 4 апреля 1965 года в Большом зале Ле-
нинградской филармонии. Как гласит историческая афиша, 

текст написания оперы и все перипетии судь-
бы композитора, которые не могли не отраз-
иться в подтексте произведения, Лубченко 
исполняет «Повесть о настоящем человеке», 
любовно сохраняя текст либретто: «Мы не 
стали менять текст. Он несет в себе приметы 
того времени. Это же наша история, почему ее 
нужно менять? Опера написана в 1948 году и 
не обязана отвечать требованиям сегодняш-
него времени. Давайте уважать нашу историю, 
наше прошлое». 

Главной верой Прокофьева была музыка. От 
всех невзгод он пытался отгородиться своим 
искусством и спасался в нем. И это особенно 
слышно в оркестровой музыке композитора, 
где он абсолютно свободен и независим в сво-
их фантазиях. 

Антон Лубченко любуется красотами про-

бриттеновской и вообще английской музыки в Ленинграде.
Музыка Бриттена часто звучала в Ленинграде и стала для 

многих ленинградских музыкантов 1960-х годов важным ис-
точником вдохновения. Среди знаковых исполнений – пре-
мьера оперы «Питер Граймс» под управлением Джемала Дал-
гата, исполнение ЗКР под управлением Николая Аносова че-
тырех интерлюдий из оперы «Питер Граймс». 13 марта 1963 
года соната Бриттена для виолончели с фортепиано была ис-
полнена Мстиславом Ростроповичем в Большом зале Ленин-
градской филармонии. Вокальные и камерные сочинения так-
же часто звучали в залах Ленинграда. В 1963 году в Ленинграде 
состоялся первый фестиваль его музыки. В 1960-е годы Брит-
тен познакомился с Мстиславом Ростроповичем во время его 
гастролей по Европе, и в 1965 году по приглашению знамени-
того виолончелиста и его жены певицы Галины Вишневской 
Бриттен и Пирс приехали в СССР. 

«Русское эхо английской музыки», по выражению Л. Г. Ков-
нацкой, было очень значимо для музыкантов Ленинграда. 

Во второй раз Реквием был исполнен в декабре 1993 года, 
когда к 80-летию Бриттена в Петербурге Л. Г. Ковнацкой был 
организован второй бриттеновский фестиваль. Сочинение 
прозвучало в Оперной студии Консерватории, где дирижи-
ровала Шан Эдвардс, британская ученица великого педагога 
Ильи Александровича Мусина. На фоне катаклизмов, сотря-
савших российское общество, это событие странным образом 
не вызвало должного резонанса, хотя из Олдборо приехали 
британские музыканты и любители бриттеновской музыки: 
хранитель фонда Бриттена-Пирса знаменитый музыковед До-
нальд Митчелл, секретарь Бриттена мисс Розамунд Строуд, по-
стоянный посетитель фестивалей Бриттена юрист Малькольм 
Хилл, композитор Джером Макбёрни. 

Третий раз Военный реквием продирижировал летом 2013 
года в Марииинском театре Валерий Гергиев (солисты – Анна 
Нетребко, Александр Тимченко, Владислав Сулимский).

У нынешнего исполнения, на первый взгляд, было еще мень-
ше шансов стать знаковым событием – на фоне обилия вагне-
ровских и вердиевских премьер, на фоне исполнения цикла 
всех симфоний Шостаковича оркестром Мариинского теа-
тра под управлением маэстро Гергиева. Но, к счастью, так не 
случилось. Не часто приходится слышать интерпретацию не 
только обжигающе экспрессивную, но и точно соответствую-
щую авторскому замыслу во всех деталях партитуры. Увлечен-
ная и потрясающе эмоциональная игра оркестра (дирижер 
Кристиан Кнапп), отличный хор (главный хормейстер Кон-
стантин Рылов, хормейстер – Илья Попов), чудесный детский 
хор (руководитель – Ирина Яцемирская), выдающиеся соли-
сты (баритон – Виктор Коротич, тенор – Александр Тимченко, 
сопрано – Татьяна Павловская). Упомяну и органистов – Та-
тьяну Аникину и Ольгу Охроменко. «Военный реквием» впи-
сался в бриттеновскую коллекцию Мариинского театра, укра-
шениями которой являются оперы «Поворот винта» и «Сон в 
летнюю ночь».

Как и все великие произведения, «Военный реквием» пово-
рачивается к нам своими разными гранями интерпретации в 
зависимости от эпохи и места исполнения. Стремление вос-
кресить память прошлого – звучало, вероятно, в исполнении 
1965 года, утопическая надежда на будущее – отличала интер-
претацию 1993 года, реальность настоящего, призыв к при-
мирению – делает сочинение особенно актуальным в 2023 
году… Но главный, символический смысл в нем остается неиз-
менным и вечным. Замечательно об этом написала Людмила 
Григорьевна Ковнацкая: «Сочетание документальности с об-
разной экспрессией... хроникальное описание страшных со-
бытий войны и постоянное осознание войны как катастрофы, 
бесчеловечной несправедливости». Слушая сегодня исполне-
ние Мариинским театром бриттеновского сочинения, чув-
ствуешь особенно остро, как никогда, смысл этих слов. 

Многофигурность оперы сродни военным 
полотнам советских художников, Монумен-
ту героическим защитникам Ленинграда  в 
Санкт-Петербурге. Здесь нет второстепенных 
лиц, каждый выписан рельефно и важен, как 
часть целого. Но монументальность у Проко-
фьева сочетается с тонким психологизмом 
реалистической портретной живописи в соз-
дании галереи образов героев «Повести», где 
каждый человек – характер, «жизнь и судьба». 

Безусловно, основным героем оперы явля-
ется Алексей Маресьев, невероятно сложную 
партию которого уже не первый раз испол-
нил солист Мариинского театра Владимир 
Мороз, передавший интонационно точно, 

искренне, с такой актерской точностью, что, 
как мне кажется, задал тон игре и взрослых 
артистов не только в идущей следом важной 
ансамблевой сцене, но и во всей опере. 

Каждая постановка оперы «Повесть о на-
стоящем человеке» (их было не много) во 
многом зависит от отношения дирижеров, 
режиссеров к прошлому, к нашей истории, к 
эстетике искусства того времени. Большин-
ство обращений к опере было связано либо 
с купюрами, либо с дополнением ее другими 
произведениями Прокофьева (как в спекта-
кле Большого театра 1985 года, где по совету 
А. Шнитке была использована музыка канта-
ты «Александр Невский»), либо решительным 

«Повесть о настоящем человеке». Дирижирует Антон Лубченко.
Фото: Алексей Благодарящев

Бенджамин Бриттен. Коллаж Артёма Бурдова. 2023.

психологически достоверно, историю уни-
кальной личности Маресьева. 

Партии других персонажей исполнили со-
листы Мариинского театра Мария Баянкина 
(Ольга), Мирослав Молчанов (Андрей), Эве-
лина Агабалаева (Варя), Андрей Серов (комис-
сар), Валерия Белякова (Клавдия), Станислав 
Леонтьев (Кукушкин), Роман Арндт (Гвоздев), 
Злата Булычева (бабка Василиса, призрак ма-
тери Алексея), Анастасия Донец (Петровна), 
Евгений Чернядьев (василий Васильевич), 
Андрей Спехов (полковник), а также соли-
сты Приморской сцены Мариинского театра 
Алексей Костюк (дед Михайло, старший врач), 
Алина Михайлик (Анюта). 

Рамки статьи не позволяют подробно оста-
новиться на работе каждого артиста. Но важно 
отметить то, что в условиях концертного ис-
полнения, в ситуации отсутствия сценических 
мизансцен, костюмов, они были связаны проч-
но незримой нитью повествования, пребывая 
в прекрасном ансамблевом взаимодействии. 

Когда только композитор начал работать 
над оперой, у многих были опасения по пово-
ду несценичности сюжета «Повести». Но Про-
кофьев создал оркестровую ткань такой не-
вероятной гибкости и содержательности, ко-
торая заменяет все отсутствующие в концерт-
ном исполнении сценические компоненты, 
помогает не только органично существовать 
солистам в своих образах, но и «двигает» сю-
жет в естественном смысловом потоке ансам-
блевых сцен, эпизодов, монологов, диалогов. 
У всех без исключения солистов получилось 
создать яркие человеческие характеры, жиз-
ненные судьбы, каждая из которых могла бы 
стать «повестью о настоящем человеке». Они 
получились настолько впечатляющими своей 
жизненной правдивостью, словно сошедши-
ми со страниц очерков военных корреспон-
дентов, что финальный монолог Алексея «Спа-
сибо!», в котором он вспоминает всех, встре-
тившихся ему на пути «настоящих людей», зву-
чит особенно убедительно и проникновенно. 

Отдельное браво замечательным юным 
певцам из хорового училища им. Глинки 
Адриану Зыкову (Серёнька) и Платону Влады-
кину (Федька), которых нашла и подготовила 
концертмейстер Мариинского театра Лариса 
Габитова. Театральный эпизод встречи с Ма-
ресьевым в лесу, был сыгран мальчишками так 

изменением концепции. Например, в спекта-
кле «Упавший с неба» театра Геликон-опера 
(2005 год) по мотивам оперы Прокофьева и с 
включением номеров из ряда других произве-
дений композитора, по радикальному режис-
серскому замыслу Дмитрия Бертмана, исто-
рия героического летчика приобрела остро 
современное, полемическое звучание, стала 
поводом для осмысления отношения обще-
ства к ветеранам Великой Отечественной во-
йны. Двуплановостью действия (события про-
шлого являются в воспоминаниях героя, жи-
вущего в безрадостном настоящем) Бертман 
создает жесткий конфликт, которого лишена 
опера Прокофьева, написанная в эстетике со-
циалистического реализма. Несмотря на ис-
пользование музыки оперы, концептуально 
эта постановка уже никакого отношения к 
произведению Прокофьева не имеет. 

Антон Лубченко, в пристрастиях которо-
го творчество Прокофьева занимает особое 
место, стал первым дирижером, который осу-
ществил постановку полной версии оперы, 
с восстановленной по рукописям авторской 
оркестровкой, сначала в Государственном 
Приморском театре оперы и балета (Влади-
восток) в мае 2015 года к 70-летию Победы 
(режиссер Иркин Габитов), повторив ее по 
приглашению Валерия Гергиева на Новой 
сцене Мариинского театра (Мариинский-2). 
Нынешнее исполнение стало поводом более 
пристально вникнуть в концепцию дирижера. 

Он не борется с советской эстетикой опе-
ры Прокофьева, он ее принимает, понимает и 
относится к ней, если так можно выразиться, 
с сыновьим почитанием и уважением. Моло-
дость категорична, а, порой и беспощадна в 
вынесении приговора прошлому. Сегодняш-
ней молодежи трудно понять, почему люди 
старшего поколения трепетно сохраняют 
вышедшие из моды одежды, бережно стира-
ют пыль с фарфоровых статуэток балерин, 
лыжников, пионеров, хранят старые журна-
лы, бесконечно переслушивают песни своей 
молодости, которые нынешнему поколению 
кажутся наивными и пафосными, почему со 
слезами умиления пересматривают «лакиро-
ванный» лубочный фильм Пырьева «Свинарка 
и пастух», не имеющий никакого отношения к 
реальности того времени. 

Прекрасно зная весь исторический кон-

опубликованная на сайте Филармонии, среди исполнителей 
были симфонический оркестр студентов Ленинградской кон-
серватории под управлением Николая Рабиновича, большой 
и хор камерный хор студентов и аспирантов Консерватории, 
детский хор Школы-десятилетки при Консерватории, дири-
жер камерного оркестра Л. Холостяков, три солиста – Людми-
ла Иванова, Михаил Довенман и Николай Калошин. 

Органистка – Людмила Григорьевна Ковнацкая – впослед-
ствии стала знаменитым музыковедом, автором первой в мире 
книги о Бриттене, вышедшей в Ленинградском отделении изда-
тельства «Музыка» в 1973 году. Десятилетия она была своеобраз-
ным «культурным послом», связывающем Англию и Россию. При 
ее поддержке проходили фестивали, конференции, исполнения 

ЕЛЕНА ИСТРАТОВА

ОЛЬГА СКОРБЯЩЕНСКАЯ

кофьевской партитуры и увлекает этим орке-
странтов Губернаторского симфонического 
оркестра, за новым этапом развития которого 
мы с интересом наблюдаем. Действительно, 
неповторимость прокофьевской оркестров-
ки вновь и вновь заставляет восхищенно от-
мечать щедро рассыпанные в «Повести о на-
стоящем человеке» бриллианты оркестровых 
особенностей и находок композитора. Тра-
диционное преобладание низких тембров 
в партитуре (медь, контрабасы) создают уз-
наваемый, никому более не свойственный, 
колорит. Нагрузка на медные инструменты, в 
том числе мелодическая, огромная и это на-
стоящее испытание для духовиков, которое 
музыканты Губернаторского оркестра с че-
стью выдержали. 

Плотность партитуры «прореживается» 
пленительными моментами «затишья», про-
зрачными соло и ансамблевыми эпизода-
ми-крупными планами – дуэты флейт, дуэт 
тубы и кларнета (кто еще такое придумал!), 
дуэт колокольчиков и флейты-пикколо на 
исключительном, сложно достижимом пи-
ано. Зовы весны передаются удивительной, 
матовой краской трубы с сурдиной. И таких 
красот огромное количество. Дирижер и ор-
кестранты любовно «прорисовывают» все эти 
тембровые оттенки партитуры. Антон Луб-
ченко говорит: «Для меня это прежде всего 
гениальная русская опера, с потрясающими 
красотами позднего прокофьевского стиля. 
В нем «отсветы» влияния его учителя, Римско-
го-Корсакова. Отношения у них хоть и были 
сложными, но в партитуре именно этой опе-
ры Прокофьев предстает учеником Римского-
Корсакова, как ни в какой другой». 

Принять историческое прошлое страны и 
произведения искусства, на которых лежит от-
печаток сложного времени, такими, какие они 
есть – в такой позиции молодого музыканта 
есть что-то исключительное и, я бы сказала, 
даже мудрое на фоне бесконечных стремле-
ний осудить, разоблачить, либо осовременить 
произведения минувших лет. Эти сочинения о 
людях, для которых то время было просто их 
жизнью. Другой у них не было и уже не будет. 
Увидеть в них не «упавших с неба», ощутить их 
жизнь, как «полет Икара» – особая душевная 
работа, которая может приниматься или нет, 
но не может не вызывать уважения. 

Бетховен в работе над Торжественной мессой. Художник И. К. Штилер. 1820 г.

Начало сочинения Торжественной мессы относят к 1818 
году. В эскизной тетради Бетховен делает «словесный 
набросок сочинения совершенно особенного жанра, 

некоей вокально-симфонической мистерии, сочетающей в 
себе черты как будущей Торжественной мессы, так и Девятой 
симфонии: “Аdagio cantique. Благочестивое песнопение в сим-
фонии, в старых ладах. Либо само по себе, либо как вступление 
к фуге… Возможно, этим будет характеризоваться вся вторая 
симфония (выделено мной, И.Р) где потом в последней пьесе 
или уже в Adagio вступят певческие голоса». (Лариса Кириллина. 
Бетховен. М., 2015., с. 402). Бетховен мыслит оба своих вершин-
ных сочинения уже при их зарождении как симфонии: первую 
в виде «симфонии в старых ладах», то есть, будущую Торже-
ственную мессу и вторую симфонию – будущую Девятую! 

Месса была завершена лишь к середине 1823 года. Вручив бе-
ловую партитуру своему знатному ученику и патрону эрцгерцо-
гу Рудольфу, которому Месса посвящена, композитор обратил-
ся к европейским монархам с предложением подписаться на 
экземпляр авторизованной рукописной копии. 21 июня 1823 
года Бетховен направил в Петербургское Филармоническое 
общество письмо: «Нижеподписавшийся закончил сейчас про-
изведение, которое считает наиболее совершенным из всех, 
сочиненных им. Он льстит себя надеждой, что среди столь бла-
городной и просвещенной русской нации найдутся любители 
искусства, которые пожелают познакомиться с его произве-
дением <…> Переписка партитуры потребовала значительных 
издержек, и поэтому нижеподписавшийся уведомляет, что он 
установил гонорар за свою композицию в размере 50 дукатов».

Среди немногих высочайших адресатов, ответивших на при-
глашение Бетховена, одним из первых оказался русский импе-
раторский двор (композитор прибег к посредничеству князя 
Николая Голицына, просвещенного музыканта-любителя, эн-
тузиаста бетховенского творчества). Благодаря его инициативе 
уже в следующем 1824-м году 26 марта (7 апреля по новому сти-
лю) Торжественная месса была исполнена в Петербурге в доме 
купца Кусовникова у Казанского моста (позднее – «зала госпожи 
Энгельгардт», ныне – Малый зал Петербургской филармонии).

Это была мировая премьера; спустя месяц, 7 мая 1824 года 
в Вене в одной программе с Девятой симфонией прозвучали 
только три части из Торжественной мессы. Бетховен так и не 
услышал при жизни свое великое творение полностью. Но он 
был вознагражден восторженным отзывом князя Голицына: 
«Спешу сообщить, Monsieur, новости об исполнении Вашего 
прекрасного шедевра, с которым мы познакомили здешнюю 
публику... Можно сказать, что Ваш гений опередил века. По-
томки будут благоговеть перед Вами и благословлять Вашу 
память более, чем это доступно Вашим современникам».

Отчего же ошиблись последующие поколения, исполняя 

пространство оратории, Торжественная месса претендует быть 
симфонией). Перед нами грандиозный вокально-симфониче-
ский мотет, Бетховен сопрягает прошлое и будущее музыки. 

Начиная с Бетховена, симфония, по меткому определению 
Пауля Беккера, играет роль «светской мессы», сплачивающей 
в едином переживании многочисленные собрания слушате-
лей, своего рода «прихожан». Разве Вторая и Третья симфонии 
Малера не наследуют бетховенской Девятой? Не говоря уже о 
грандиозной малеровской Восьмой, состоящей в прямом род-
стве с Торжественной мессой. 

Задумаемся: насколько изменилась бы концертная, филар-
моническая судьба Торжественной мессы, если бы в сознании 
и музыкантов, и воспринимающей аудитории она утвердилась 
и давно существовала бы в бесспорном качестве – Десятой 
симфонии Бетховена?

Филармония, «наследующая» Филармоническому обществу 
Санкт-Петербурга, первой отметила двухсотлетие мировой 
премьеры Торжественной мессы концертом 2 марта. Бетхо-
венский шедевр прозвучал в исполнении Камерного оркестра 
ЗКР; дирижер Лео Кремер (Германия) при участии Хора Санкт-
Петербургской консерватории (художественный руководитель 
Сергей Екимов) и солистов Жанны Домбровской, Дарьи Рябо-
конь, Ильи Мазурова и Александра Тимченко. Камерный ор-
кестр, по сути, «бетховенская капелла» и столь же скромный ко-
личественно хор сообщали исполнению ауру аутентичности.

Двести лет спустя (день в день, 7 апреля по новому стилю) 
после премьеры Missa solemnis была исполнена оркестром и 
хором Мариинского театра (солисты Ирина Чурилова, Анна 
Кикнадзе, Сергей Скороходов и Мирослав Молчанов, соло 
скрипки – Лоренц Настурика-Гершовичи). Поразительно, но 
уже на следующий день Пресс-центр театра объявил, что Тор-
жественную мессу «исполнят на бис» 10 апреля. Помимо более 
уверенной сыгранности оркестра, хора и солистов, Валерий 
Гергиев преследовал цель несравненно более важную – ин-
тимность, сердечность высказывания. Ведь не случайно же 
Бетховен предварил Мессу летящим через века эпиграфом: 
«От сердца – к сердцу!». Не могу в этой связи не вспомнить, что 
и Восьмую симфонию Малера Гергиев неожиданно трактовал 
в камерных тонах, явно предпочитая ансамблевую звучность 
грандиозным оркестровым tutti.

Неслыханно! – Торжественная месса, годами, десятилетия-
ми отсутствующая в репертуаре, на сей раз прозвучала четы-
режды в течение полутора месяцев (включая ее исполнение 
мариинцами во главе с Гергиевым в московском Зарядье 12 
апреля). И разве не ко времени тихая кульминация финально-
го Dona nobis pacem (Даруй нам мир!), обращенная и к Творцу, 
и ко всему человечеству?

Иосиф РАЙСКИН

Missa Solemnis не столь часто, как она того заслуживает? По-
сле премьеры 1824 года в России о Мессе вспомнили спустя 
четверть века, в 1849-м; затем через 30 лет в сезон 1879/80 гг. 
Столетие Петербургского Филармонического общества (1904, 
снова через 25 лет!) было ознаменовано исполнением Мессы 
под управлением Артура Никиша. В 1908 году Месса прозвучала 
в Общедоступных концертах графа А. Д. Шереметева... Минуя 
единичные исполнения в последующие годы, нельзя не заме-
тить, что и сегодня, рядом с моцартовским Реквиемом, звуча-
щим много раз за сезон в разных залах Санкт-Петербурга, Тор-
жественная месса исполняется чуть ли не раз в несколько лет! 

Загадку Торжественной мессы наиболее проницательные 
умы видят в той свободе, с которой Бетховен нарушает жан-
ровые границы (Девятая симфония вторгается в сопредельное 
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«НЮРНБЕРГСКИЕ 
МЕЙСТЕРЗИНГЕРЫ»

мнения о премьере

«ЛАКМЕ»
мнения о премьере

«НЮРНБЕРГСКИЕ МЕЙСТЕРЗИНГЕРЫ». 
Опера в трех действиях Рихарда Вагнера. Либретто композитора. 

Музыкальный руководитель и дирижер – Валерий Гергие, режиссер-постановщик – 
Константин Балакин, художник по декорациям и художник по костюмам – Елена Вершинина, 

художник по свету – Ирина Вторникова, художник по видео – Сергей Некозырев, хореограф 
– Александр Сергеев, дирижеры – Кристиан Кнапп, Георгий Албегов, дирижер сценического 
оркестра – Никита Грибанов, главный хормейстер – Константин Рылов, хормейстеры – 

Илья Попов, Никита Грибанов, ответственный концертмейстер – Марина Мишук,
концертмейстеры – Григорий Якерсон, Леонид Золотарёв, Оксана Клевцова, Жанна Казарина, 

режиссеры-ассистенты – Кристина Ларина, Михаил Смирнов, ассистент художника 
по декорациям – Иван Толстов, ассистент художника по костюмам – Мария Седых, 

технолог по костюмам – Антония Шестакова, педагог-репетитор балета – 
Александр Климов, режиссеры, ведущие спектакль – Ксения Екимова, Александра Молчанова. 
Действующие лица и исполнители: Вальтер фон Штольцинг молодой франконский рыцарь 

– Михаил Векуа, Ева Погнер – Ирина Чурилова, Давид, ученик Ганса Сакса – Андрей Попов, 
Магдалена, кормилица Евы – Анна Кикнадзе. Мейстерзингеры: Ганс Сакс, башмачник – 

Михаил Петренко, Фейт Погнер, золотых дел мастер – Евгений Никитин, Сикстус Бекмессер, 
городской писарь – Ярослав Петряник, Кунц Фогельгезанг, скорняк – Александр Тимченко, 

Конрад Нахтигаль, жестянщик – Егор Чубаков, Фриц Котнер, пекарь – Глеб Перязев, Ганс Фольц, 
медник – Николай Каменский, Бальтазар Цорн, оловянных дел мастер – Олег Лосев, 

Ульрих Эйслингер, торговец пряностями – Олег Балашов, Августин Мозер, портной – 
Михаил Макаров, Герман Ортель, мыловар – Александр Герасимов, Ганс Шварц, чулочник – 

Юрий Власов, Ночной сторож – Павел Шмулевич. 
Горожане и горожанки, подмастерья, ученики –артисты хора, балета и миманса.

Фото: Наталья Разина

«ЛАКМЕ». 
Опера в трех действиях Лео Делиба. Либретто Эдмона Гондине и Филиппа Жиля по мотивам 

романа Пьера Лоти «Рараю». 
Дирижер – Кристиан Кнапп, музыкальный руководитель – Валерий Гергиев, режиссер-

постановщик – Сергей Новиков, художник-постановщик, художник по костюмам – 
Мария Высотская, художник по свету – Руслан Майоров, художник по видео – 

Дмитрий Иванченко, хореограф – Александр Сергеев, ответственный концертмейстер – 
Наталия Мордашова, концертмейстер – Мария Ралко, хормейстер – Павел Теплов,

репетитор по французскому языку – Ксения Клименко, репетиторы балета – 
Ксения Острейковская, Александр Климов, ассистент режиссера-постановщика – 

Даниил Дмитриев, режиссер-ассистент – Анна Шишкина, режиссер, ведущий спектакль – 
Александра Молчанова.

Балетная сюита представлена в варианте полусценической версии 2021 года
Действующие лица и исполнители: Нилаканта – Магеррам Гусейнов, Лакме – 

Айгуль Хисматуллина, Маллика – Екатерина Крапивина, Хаджи – Андрей Зорин, Джеральд – 
Борис Степанов, Фредрик – Егор Чубаков, Элен – Кира Логинова, Роуз – Ирина Матаева, 

Мисс Бентсон – Лидия Бобохина, Куравар – Иван Новосёлов, Домбен, гадатель – Артем Мелихов.
Танцы из II действия – Ольга Белик, Аарон Осава-Горовиц. Горожане, торговцы, 
музыканты – артисты Академии молодых оперных певцов, балета и миманса

 Мариинского театра. Соло в оркестре: Павел Кундянок – гобой.
Фото: М. Вильчук

МАРИЯ БАБАЛОВА

Под занавес 240-го сезона худрук театра Ва-
лерий Гергиев задумал и реализовал грандиоз-
ную историю – «Месяц Рихарда Вагнера в Ма-
риинском».

Самая светлая, полная восхитительных ме-
лодий опера Вагнера задумывалась автором в 
качестве небольшой комической преамбулы о 
соревновании певцов-ремесленников к состя-
занию певцов-рыцарей в «Тангейзере». Однако 
«Нюрнбергские мейстерзингеры» преврати-
лись не только в самостоятельную, но и самую 
продолжительную (около шести часов) вагне-
ровскую оперу о любви и таланте, о поэзии и 
поэтах, о традициях и творчестве, о ремесле и 
вдохновении. Сюжет придуман композитором. 
Рихард Вагнер досконально изучил созданную 
в конце XVII века книгу Иоганна Кристофа 
Вагензейля, вписав в либретто имена реально 
живших людей. Так среди главных героев по-
явились мудрый башмачник и поэт Ганс Сакс 
– подлинное историческое лицо; в образе же 
Вальтера фон Штольцинга – художественное 
воплощение alter ego автора. Абсолютная ред-
кость для вагнеровской партитуры: все остают-
ся живы и даже счастливы. 

До дня сегодняшнего в Мариинском театре 
оперу ставили дважды: в 1914 году и в 1926-м. 
В обоих случаях «Нюрнбергских мастеров пе-
ния» исполняли на русском языке, в переводе 
Виктора Коломийцева. Ныне, спустя 155 лет 
после сценического рождения оперы, спек-
такль сделан не только на языке оригинала, 
но и с редким по современной театральной 
моде постановочным уважением к оригиналу. 
Тут нет яркого режиссерского высказывания, 
но есть стремление дать раскрыться глубинам 
оперы, как бутону, не под натиском привнесен-
ных событий, а лишь под воздействием музы-
кальной драматургии на фоне реальной, но с 
роскошными костюмами и эффектным светом 
(художник Ирина Вторникова), а не фантасма-
горической «картинки». И шесть часов оперы 
пролетают как одно мгновение.

С первых тактов знаменитой увертюры, что 
идет на закрытом (к сожалению, «дежурном») 
занавесе, оркестр творит чудо, погружая в аб-
солютную красоту. В насыщенной полифони-
ческой ткани звучание оркестра ясное и воз-
душное. А сложнейшая «потасовочная фуга» в 
конце второго действия становится одним из 
самых запоминающихся музыкальных впечат-
лений.

При этом вокальные работы в своем боль-
шинстве оставляют ощущение полуготовно-
сти. Певцам не всегда хватает четкой дикции, 
интонационной и ансамблевой точности. Но 
в целом титанический марафон: Михаил Пе-
тренко (Ганс Сакс), Сергей Скороходов (Валь-
тер), Ирина Чурилова (Ева), Ярослав Петряник 
(Бекмессер), Евгений Никитин (Погнер), Ан-
дрей Попов (Давид), Анна Кикнадзе (Магда-
лена), выдерживают достойно с доминантой 
комического настроения над лирическим, не 
говоря уж о философском. Хотя в финале ре-
жиссер все же делает попытку эффектной кон-
текстной цитаты: белое сухое дерево, как Бе-
лое древо Гондора из саги «Властелин колец».

«Нюрнбергские мейстерзингеры» – это раз-
мышление о том, что есть традиция и почему 
ее время от времени все же следует подвер-
гать ревизии, дабы она не превратилась в свод 
мертвых правил или, по Вагнеру, «форму без 
содержания».

«Российская газета»

ВЛАДИМИР ДУДИН

«Нюрнбергские мейстерзингеры» – очень 
крепкий орешек для режиссеров, и регулярнее 
всего их ставят, пожалуй, разве что в Герма-
нии, в Байройте или Берлине, хотя иногда на 
такой подвиг бывает способна и Метрополи-
тен-опера. Сильнейшим опытом последнего 
десятилетия стала постановка Барри Коски на 
Байройтском фестивале, в которой режиссер 
вскрыл самые неприятные и провокационные 
аспекты национального вопроса, бесстрашно 
пронесясь сквозь немецкую историю вплоть 
до 1945 года. А ведь Вагнер здесь вложил в уста 
Ганса Сакса фактически то самое «искусство 
принадлежит народу». 

В постановке Константина Балакина самой 
сильной, стильной и пронзительной оказалась 
сцена в каморке Ганса Сакса, открывшая тре-
тий акт. Сакс предстал в свете свечи, в сумрач-
ной меланхоличной тишине рассматриваю-
щим гравюры Альбрехта Дюрера – художника, 
поминаемого в начале оперы. Разъедающему 
душу монологу о безумии, царящем в мире 
(«Если же безумия нет, то оно притаилось и 
копит силы»), отвечали гравюры Дюрера из 
«Апокалипсиса», показываемые в видеопроек-
циях. Обнадеживающе с точки зрения режис-
серской идеи, хотя и не столь свежо, смотре-
лись подле импульсивного фон Штольцинга 
с его рукавами цвета живой воды, забеленные 
мейстерзингеры – носители «правильных» 
традиций, будто прижизненные памятники 
самим себе.

Декорации же большей части спектакля 
были словно добыты с пыльных складов с 
целью получше изобразить старый добрый 
Нюрнберг «в натуральную величину». Иллюзия 
игры в старину, может, и удалась бы, если бы в 

мариинских мастерских тщательнее прокра-
сили детали уютных фахверковых домиков и 
потрудились растянуть складки на тряпичных 
(«каменных») стенах-кулисах. Кульминацией 
«поэтического реализма» стала картина фи-
нала-апофеоза, где танцы бюргеров напомни-
ли разом празднества в «Жизели» и «Спящей 
красавице». Ядовитый зеленый цвет храмовой 
рощи и клочья древесных крон, призванные 
обозначить процветание живого «искусства 
новых форм», больше напоминали цветение 
пахнущего тиной августовского пруда, словно 
нарочно иллюстрируя слова из нелепо-про-
вальной нескладухи Бекмессера на состязании 
певцов: «мерзко и мило».

К счастью, за шесть часов у публики была 
возможность послушать двух вагнеровских ба-
сов с мировым опытом – Михаила Петренко в 

партии Ганса Сакса, певшего в составах у бер-
линского вагнерианца Даниэля Баренбойма, и 
Евгения Никитина (в партии Фейта Погнера), 
без которого до сих пор не обходятся важные 
вагнеровские проекты в Метрополитен-опере 
и не только. С лоэнгриновским сиянием пел 
своего Вальтера тенор Сергей Скороходов. Да 
и Валерий Гергиев устроил себе любимые мно-
гочасовые вагнеровские медитации (в один из 
премьерных дней опера была показана бес-
прецедентным для мировой практики образом 
– дважды, утром и вечером).

«Коммерсантъ»

АЛЕКСАНДР МАТУСЕВИЧ

Мариинский театр завершил строительство 
своей вагнерианы, представив комическую 
оперу композитора. Длинный назидательный 
опус немецкого гения сумели подать ярко и 
музыкально безупречно.

Мариинка – дом Вагнера в России: так по-
велось еще с дореволюционных времен. Глав-
ная сцена Северной столицы – единственная в 
нашей стране, где оперы сумрачного байройт-
ского гения представлены столь репрезента-
тивно, одна из немногих сцен, где даже в по-

слевоенное время, когда наследие Вагнера по 
понятным причинам не жаловали, традиция 
исполнения его опер не прерывалась, и, на-
конец, только здесь тетралогия «Кольцо нибе-
лунга» поставлена полностью, причем дважды 
– до революции и в постсоветское время.

Для любителей итальянского бельканто, пе-
ния как такового, да и оперы вообще, остается 
загадкой, зачем Вагнер столь настойчиво ра-
ботал в этом жанре – с его очевидным симфо-
ническим, а не вокальным мышлением и стра-
стью к протяженным, утомительным, маловы-
разительным речитативам. Фридрих Ницше 
восклицал: «Был ли Вагнер вообще музыкан-
том? Его место в какой-то другой области, а не 
в истории музыки».

Возможно, Вагнеру следовало быть не ком-
позитором, но теоретиком искусства (кем он и 

представал в своих литературных трудах), фи-
лософом, мыслителем, пророком: даже в своих 
музыкальных сочинениях (не говоря о литера-
турных) он все время стремится воспитывать, 
поучать всех и вся, прокламировать и деклари-
ровать, с маниакальным упорством изрекать 
«вечные истины», из-за чего его опусы порой 
достигают циклопических размеров. Если в 
эпических операх это хотя бы объяснимо, то 
в комической оказывается убийственным: Ваг-
нер продолжает проповедовать и в «Мейстер-
зингерах»! 

Почти шесть часов на сцене практически 
нет действия: вместо этого – лекция по мето-
дологии стихосложения и написанию музыки, 
пространные рассуждения о сущности искус-
ства. Много красивой музыки, до приторно-
сти, и бесконечные повторы (словно Вагнер 
хочет еще и еще раз втолковать бестолковым 
слушателям свои истины). Специфический 
немецкий юмор, который эпизодически про-
скальзывает на протяжении всей оперы, тонет 
в этом выспреннем морализаторстве.

Тем более впечатляет победа Мариинского 
театра и постановочной команды, взявшейся 
за оперу. Безупречное звучание мариинского 
оркестра завораживало все шесть часов, как 

в том спектакле, где за дирижерским пультом 
стоял Валерий Гергиев, так и в другом, под 
управлением его ассистента Кристиана Кнап-
па. Великолепные инструментальные соло, 
отличный баланс между группами, слитность 
звучания в них, насыщенность и объемность 
самого звука, математическая точность инто-
наций и ритмов создавали настоящее музы-
кальное волшебство.

Опера многолюдна – одних только мей-
стерзингеров в ней дюжина: театр выставляет 
два полноценных состава. Одни поют Вагнера 
регулярно и давно, участвовали в концертных 
исполнениях «Мейстерзингеров», другие – но-
вички. Есть за что похвалить и тех, и других. 
Вокальная роскошь Михаила Петренко в пар-
тии Сакса покоряет с первой ноты и держит в 
плену до финала, а более скромное звучание 
Вадима Кравца в этой партии очаровывает бла-
годаря тонкой нюансировке и выразительной 
фразировке вокалиста. Героически справляют-
ся с бесконечной партией Вальтера, включая 
конкурсную арию-песню в финале, оба тено-
ра – Сергей Скороходов, за плечами которого 
большой опыт участия в вагнеровских операх 
и Роман Арндт – для него первая столь крупная 
работа в этой стилистике. Гротескной коме-
дийностью блеснули оба Бекмессера—– бари-
тоны Ярослав Петряник и Владимир Мороз.

Постановочная команда (режиссер Кон-
стантин Балакин, сценограф Елена Вершини-
на, световик Ирина Вторникова, видеохудож-
ник Сергей Некозырев) совладала с непростым 
материалом, предложив красивый костюмный 
спектакль традиционной эстетики. Пожалуй, 
это второй после «Лоэнгрина» Евгения Лысыка 
(1998) столь визуально роскошный экспонат в 
вагнеровской коллекции Мариинки. 

Газета «Культура»

НОРА ПОТАПОВА

…Опера Вагнера  – про добротный профес-
сионализм нюрнбергских ремесленников, 
чем бы они ни занимались. Для них это – культ. 
Спектакль Мариинского в  том составе, ко-
торый довелось видеть-слышать, как раз от-
вечает подобному критерию: все спето и  ми-
зансценически сделано осмысленно, внятно; 
в  оформлении присутствуют и  стройная зна-
чительность нюрнбергской соборной архи-
тектуры, и  миловидный бюргерский уют без 
излишней сладости (хотя в финале не  избе-
жали перебора буйной, как в джунглях, расти-
тельности и цветочных гирлянд). 

Благородно и  выразительно пение  Ганса 
Сакса (Вадим Кравец). Великолепен его моно-
лог (скорее, диалог с  оркестром) во  втором 
действии  – лирическая рефлексия Сакса-по-
эта: как схватить неуловимое? Красиво, легко 
и естественно звучал голос Вальтера (Роман 
Арндт). Органично существовал в  музыке 
и  на  сцене Дмитрий Воропаев  – Давид, уче-
ник Сакса. Глубокий басовый тембр Миросла-
ва Молчанова – импозантного Погнера – был 
внушителен, но пение по слогам несколько ме-
шало восприятию. Фанфарон Бекмессер Вла-
димира Мороза попеременно демонстрировал 
самоуверенность или беспомощность, гнев 
или подлость – все в меру. Гелене Гаскаровой – 
очаровательной Еве  – немного не  хватило 
объема звучания, но манера пения и органич-
ность сценического существования искупали 
многое.

Что было безоговорочно хорошо, так это 
финал второго акта – сцена потасовки на ули-
це. Исключительная сложность ансамбля – фу-
гато хора с  солистами  – не  помешала испол-
нителям быть одновременно точными в очень 
подвижных мизансценах и свободными в про-
явлении эмоций. Все отлично спето, сыграно; 
азартно, остро, но  не  злобно  – дрались, в  ос-
новном, подушками. Досталось только Бекмес-
серу: он покидал сцену со своей гипертрофи-
рованно удлиненной мандолиной порядочно 
помятым – серенада под окном Евы не удалась.

Очень образно, сценически эффектно ре-
жиссером и  художником придуман переход 
от  сцены в  доме Сакса к  финальной картине: 
открывается широкое окно, и  все участники 
квинтета – Ева с Вальтером, Магдалена (Ната-
лья Евстафьева) с  Давидом и  Сакс  – выходят 
через него на пленэр, в зеленые кущи. Вообще, 
картина в доме Сакса определяет главное в со-
держании спектакля: хозяин  – интеллектуал, 
его кабинет полон книг и альбомов, здесь жи-
вет дух высокой культуры и человеческого бла-
городства. Недаром своеобразным эпиграфом 
к сцене в доме мудрого башмачника-поэта слу-
жат бесценные гравюры Дюрера на тему апо-
калипсиса  – видеоряд, плывущий над низким 
потолком жилища на  музыке оркестрового 
вступления к третьему действию.

В последней картине постановщикам все же 
не  удается преодолеть многословие компо-
зитора: бесконечные шествия, танцы, речи 
и  нудное выступление Бекмессера слишком 
долго ведут к  развязке. Но  Гергиев не  хочет 
жертвовать ни единой нотой Вагнера, а дири-
жер Кнапп, хор, оркестр и солисты-вокалисты 
к  этому готовы. Пестуемая Гергиевым вагне-
ровская симфоническая и вокальная мощь ма-
стеров Мариинского театра способна послать 
слушателю музыкально-энергетический заряд 
уникальной творческой и жизненной силы.

«Петербургский театральный журнал»

 ВИКТОРИЯ ДЬЯКОВА

«Лакме» Лео Делиба не так уж часто можно 
встретить в афишах мировых театров. Куда 
чаще зритель сталкивается с балетными ше-
деврами французского композитора – «Коп-
пелией», «Сильвией». Опера, однако, очень 
популярна во Франции, где она была впервые 
поставлена в 1883 году на сцене «Опера ко-
мик». С тех пор на родной сцене «Лакме» шла 
более двух тысяч раз. В разные годы партию 
главной героини, –   дочери индийского жре-
ца Нилаканты, –   исполняли такие известные 
обладательницы сопрано, как  Аделина Патти, 
Марчелла Зембрих, Луиза Тетраццини. Но наи-
большим успехом пользовалась американка из 
Бруклина Мария ван Зандт, которая исполнила 
партию Лакме столь проникновенно и страст-
но, что надолго её имя стало ассоциироваться 
с этим образом.

На русской сцене «Лакме» увидела свет 6 
декабря 1884 года. Опера была поставлена в 
Мариинском театре силами Императорской 
итальянской оперы и имела большой успех. 
Партию Лакме под гром аплодисментов ис-
полнила легендарная Мария ван Зандт. Дири-
жировал Энрико Модесто Бевиньяни. Позднее 
постановки возобновлялись в 1903, в 1916 и в 
1931 годах. Партию Лакме исполняли артист-
ка «Опера комик» Ивонн де Тревиль и русская 
звезда Антонина Нежданова, в роли Джеральда 
выступал Леонид Собинов, а партию Нилакан-
ты пел Фёдор Шаляпин.

В советское время опера ушла из репертуа-
ра Кировского тогда театра. Вновь появилась 
она в июле 2021 года. Театр показал новое 
прочтение «Лакме» – на французском языке в 
полусценической постановке французского 
режиссёра и художника по костюмам Изабель 
Парсьо-Пьери. И вот в 241-м сезоне накануне 
Нового года любимый театр сделал велико-
лепный подарок зрителям. Опера «Лакме» в 
трёх действиях поставлена совместно с Крас-
ноярским государственным театром оперы и 
балета имени Дмитрия Хворостовского. Ре-
жиссёр-постановщик Сергей Новиков перенёс 
события в современность.

В новой редакции «Лакме» на сцене – ин-
дийский культурный центр, который находит-
ся в центре огромного мегаполиса. Это место 
притяжения для проживающих в метрополии 
индусов, но для властей – постоянная причина 
для раздражения. Центр занимает дорогостоя-
щий участок земли, который можно было бы с 
выгодой продать. Губернатор и его помощни-
ки намереваются сломать храмы, возведённые 
индусами, уничтожить их богов, как собствен-
но и двести с лишним лет назад поступали ко-
лонизаторы в Индии. А на месте культурного 
центра построить новый квартал жилых до-
мов.

«Сегодня мы рассматриваем сочинение Де-
либа не как экзотическую историю любви, как 
это было когда-то, – рассказал в одном из ин-
тервью Сергей Новиков, – но как важный урок 
об уважении к традициям и культуре друг дру-
га. Наша постановка отходит от первоначаль-
ного места и времени действия, однако также 
повествует о столкновении западного и вос-
точного менталитетов. Только сегодня грани-
ца между земными полушариями проходит не 
по меридиану, а буквально в каждом мегаполи-
се, где переплетаются национальности, народ-
ности, этносы, верования».

«Мне кажется, такая постановка актуальна 
сегодня, в особенности для молодого поколе-
ния, – рассуждает солистка  Кристина Гонца, 
– чтобы было более понятно, как нужно бе-
режней относиться к древностям, и какие по-
следствия ждут нас в будущем, если мы забудем 
об этом».

Трудно конкурировать с легендой, которой 
является Мария ван Зандт, но молодое даро-
вание из Красноярска, выпускница Краснояр-
ской академии музыки и театра, Кристина Гон-
ца, на мой взгляд, прекрасно справилась с этой 
задачей. Мне посчастливилось услышать Кри-
стину в постановке Изабель Парсьо-Пьери в 
2021 году. И вот – новая волнительная встреча.

О своей героине Кристина отозвалась так:
«Лакме очень мудра. Она знает, что ждёт её 

впереди. Она знает, что никогда не будет вме-
сте с возлюбленным – они слишком разные.. 
Она является полубогиней, проводником меж-
ду миром живых и миром, который ждёт после 
смерти.  И Лакме говорит Джеральду, что мы 
будем вместе там, в другом мире… Там мы мо-
жем быть вместе, а здесь, к сожалению, нет. Её 
вера, её преданность народу, богам не позволя-
ет ей нарушить целостность того мира, в кото-
ром они живут».

Партия Нилаканты – одна из основополага-
ющих в опере. Необыкновенно эмоциональ-
ная, страстная роль жреца, способного и на ос-
лепляющую ярость в отстаивании своих усто-
ев, и одновременно нежного, любящего отца, 
досталась на этот раз Андрею Серову. Помимо 
превосходных вокальных данных он обладает 
потрясающим даром перевоплощения, глубо-
ко входит в роль. Его мощный темперамент и 
глубокий бархатный голос никогда не остав-
ляют зрителей равнодушными. И в этот раз в 
зале то и дело вспыхивали аплодисменты, ког-
да зрители то негодовали, разделяя гнев жреца, 
то искренне сочувствовали его горю, когда он 
склонялся над умирающей дочерью: «Ах, Лак-

ме, отчего потухает твой взор…»
Партию Джеральда, невольного виновника 

гибели Лакме, спел тенор  Денис Закиров, со-
лист камерного музыкального театра «Санкт-
Петербург Опера» и приглашённый солист 
Мариинского театра. Слегка надменное, по-
верхностное отношение к аборигенам, точно 
живым сувенирам в лавке в самом начале и глу-
бокое, искреннее сопереживание прежде далё-
кой и незнакомой культуре, постигнутое через 
любовь в финале – артисту мастерски удалось 
отразить духовное преображение «пришель-
ца», которое не пройдёт для него бесследно.

«Партнёры по спектаклю у меня замечатель-
ные, – отметила Кристина Гонца.  – Я люблю 
своих коллег, они все уникальны. Кажется, наш 
состав был подобран специально для меня. С 
Андреем Серовым – Нилакантой мы очень тес-

но связаны во французской музыке. Мы вместе 
поём «Пеллеаса и Мелизанду», где я его сын. Де-
нис Закиров – замечательный партнёр, чуткий, 
артистичный, яркий, всегда поддержит любую 
эмоцию и энергию.  Дарья Рябоконь  (Малли-
ка) будто создана для звучания в дуэте. Голоса 
сливаются очень удачно, и мне всегда с ней 
комфортно, от неё исходит доброта. Дири-
жер  Кристиан Кнапп заботливо поддержива-
ет нас, чутко слушает всегда, отдаёт нам  свою 
энергию и улавливает нашу».

Особо хотелось бы отметить танцы во вто-
ром акте оперы, как обычно блестяще по-
ставленные и исполненные артистами ба-
летной труппы Мариинского театра  Ольгой 
Белик  и  Раманбеком Бейшеналиевым. Танец 
баядерок и танец заклинательницы змей от-
личаются не только высочайшей техникой ис-
полнения, что на сцене Мариинского театра 
вовсе не удивительно, но и очень вниматель-
ным отношением постановщиков к народным 
индийским истокам..

Хочется от души поздравить Мариинский с 
чудесной новой работой и пожелать прекрас-
ной «Лакме» долгой сценической жизни, а зри-
телям – новых премьер в любимом театре.

«Литературная Россия»

ЛЮДМИЛА ЛАВРОВА

Даже не припомню другого случая, когда бы 
Мариинка делала совместные постановки с ре-
гиональными театрами. Но лиха беда начало. 
Режиссер-постановщик мариинской «Лакме» 
– Сергей Новиков, он же автор красноярско-

го спектакля, премьера которого состоялась в 
предыдущем сезоне.

В режиссерской версии Сергея Новикова 
действие происходит в индуистском храме в 
современном мегаполисе, который на видео, 
занявшем весь громаднейший задник Новой 
сцены, очень похож на Нью-Йорк (художник по 
видео – Дмитрий Иванченко). Вместо священ-
ного сада – зеленый островок в огромном горо-
де, очевидно, нью-йоркский Центральный парк.

Индусский культурный центр мозолит глаза 
городским властям и бизнесменам, которые 
давно положили глаз на лакомый кусок земли 
в центре мегаполиса. 

Обо всём этом пронзительно «говорит» 
удачно использованная в декорациях спек-
такля (художник-постановщик, художник по 
костюмам Мария Высотская) картина Василия 

Верещагина «Казнь из пушек в Британской 
Индии». Дело в том, что британские колониза-
торы столкнулись со спокойной готовностью 
индусов умирать, поскольку смерть за религи-
озные идеалы обещала реинкарнацию в более 
высокой касте. Тогда и была изобретена казнь, 
получившая название «Дьявольский ветер»: ин-
дуса привязывали к жерлу пушки, вылетавшее 
ядро разрывало его на части, а части эти раз-
летались на разные расстояния.

Написанная в 1884 году, через год после па-
рижской премьеры «Лакме», картина Вереща-
гина стала «информационной бомбой». Его 
обвиняли в клевете на высоконравственных 
английских военных. Художника спасло то, 
что быстро нашлись очевидцы и свидетель-
ства этой экзекуции. Тогда англичане выку-
пили картину якобы в американскую частную 
коллекцию и уничтожили её. Во всяком случае, 
уже более ста лет эту картину никто не видел и 
в каталогах коллекций не заявлял.

Так вот, в день праздника богини Дурги брамин 
Нилаканта вывешивает на фасаде своего центра 
восстановленные фрагменты этой картины.

Несмотря на напряженный и драматичный 
сюжет, музыка «Лакме» – поэтичная, изящная, 
сверкающая, услаждающая слух. Красочность 
музыки подчеркивает и постановка: так, сцене 
базара – чрезвычайно многонаселенной и жи-
вой – вторит восточная цветастость костюмов 
и яркий «солнечный» свет, заливающий всё это 
буйство жизни (художник по свету – Руслан 
Майоров).

Великолепна большая балетная сюита (сце-
на) – яркие танцы с многочисленными участ-

никами и замечательной парой солистов – Ма-
рией Чернявской и Аароном Осавой-Горови-
цем. Эта сюита заимствована из полусцени-
ческой версии «Лакме», которая увидела свет 
в Мариинском театре в 2021 году (хореограф 
– Александр Сергеев).

Оба ведущих солиста (Лакме – Ольга Пудо-
ва и Джеральд – Борис Степанов) со всеми во-
кальными сложностями успешно справлялись 
как в ариях, так и в дуэтах. Восхитительно про-
звучала баркаролла Лакме и Маллики («Цве-
точный дуэт» в первом акте), 

Публика, конечно, ждала знаменитую арию 
Лакме с колокольчиками во втором акте, и 
певица вознаградила ожидание виртуозным 
исполнением. Пудова отлично владеет вокаль-
ной техникой и колоратуры звучат у нее пре-
красно, но объема её голоса порой недостава-
ло для такого большого зала, как Новая сцена 
Мариинки.

Предсказуемо безупречным оказался Маг-
герам Гусейнов в партии Нилаканты. Красота 
тембра и вокальная техника, обаяние, и драма-
тический дар сделали образ, созданный арти-
стом, сильным и запоминающимся.

Оркестр под управлением Кристиана Кнап-
па исполнял музыку Делиба с проникновенно-
стью и составил прекрасный ансамбль с пев-
цами.

Classical Mucic News

ВЕРА СТЕПАНОВСКАЯ

Совместные постановки появлялись в театре 
и прежде, но, как правило, это были проекты с 
ведущими зарубежными мировыми сценами. 
«Лакме» же – совместная работа с театром из 
сибирской глубинки, где премьера оперы про-
шла весной 2022 года. 

Опера Лео Делиба, несмотря на ее несомнен-
ные музыкальные достоинства – стоит вспом-
нить знаменитую «арию с колокольчиками», 
«цветочный» дуэт жрицы Лакме и служанки 
Маллики или Стансы брамина Нилаканты, ко-
торые пел Шаляпин, – нечасто гостит на теа-
тральных подмостках. Композитор написал 
свою самую известную оперу в 1880 х годах на 
волне вызванных колониальной британской 
политикой антианглийских настроений во 
Франции, поднявшейся после восстания сипа-
ев 1850 – 1860 х годов в Индии.

Сергею Новикову удалось и создать тради-
ционный спектакль, и приблизить его к наше-
му времени. Главная идея спектакля – противо-
стояние восточной и западной культур в рам-
ках современного мегаполиса. Режиссер пере-
нес действие в большой город: территория 
индийского культурного центра зажата со всех 
сторон небоскребами. Диаспору и культурный 
центр индусов притесняют городские власти и 
местные бизнесмены, которые в финале начи-
нают сносить островок чуждой культуры, чем и 
провоцируют самоубийство Лакме. Спектакль 
получился красивый, с традиционными деко-
рациями и этнографически точными и ярки-
ми костюмами Марии Высотской.

Вторая идея режиссера связана с подавле-
нием восстания индусов британской арми-
ей, казнями восставших, изображенных на 
картине Василия Верещагина «Казнь из пу-
шек в Британской Индии». Эскиз этой карти-
ны проецируется на занавес и изображен на 
створках индуистского храма. Во Франции 
и России еще с XIX века сложилась традиция 
сочувствия восставшим индусам, что отража-
ет спектакль.

И композитор в опере сочувственно изо-
бражает хрупкий, нежный, «цветочный» мир 
Лакме, юной дочери брамина Нилаканты. Про-
бравшиеся на территорию храма европейцы 
Джеральд со своей невестой Элен, ее сестрой 
Роуз и другом Фредериком, ведущие себя на 
грани кощунства, без уважения к чужой рели-
гии, да и к религии вообще, охарактеризованы 
довольно холодно. При этом и брамин Нила-
канта, узнав о проникновении чужака на свя-
щенную территорию, грозит ему не просто на-
казанием и местью, а смертью. Лишь в сердце 
Лакме живет одна любовь, и в своей смерти она 
спасает возлюбленного.

Партию главной героини исполняли веду-
щие певицы своего времени, начиная с Адели-
ны Патти. Знаменитая ария с колокольчиками 
требует блестящего колоратурного сопрано. 
Айгуль Хисматуллина обладает не только хру-
стальным голосом, но и особой трогательно-
стью, нежностью, образ юной дочери брамина 
идеально ложится на личность певицы. Очень 
впечатляюще выступил Магеррам Гусейнов в 
партии Нилаканты, у певца не только прекрас-
ный голос, но и замечательная итальянская во-
кальная школа. Понравился и Джеральд Бориса 
Степанова, все ярче раскрывающегося в Мари-
инском театре. Все это молодые певцы, уже 
зарекомендовавшие себя на ведущих ролях. 
Интересно были исполнены и роли второго 
плана, где присутствовал сплав молодости – 
Егор Чубаков (Фредерик), Екатерина Крапиви-
на (Маллика), Кира Логинова (Элен) – и опыта 
в лице Андрея Зорина (Хаджи).

С прекрасным чувством стиля французской 
музыки продирижировал премьерой Кристи-
ан Кнапп, а Валерий Гергиев, принимавший 
участие в работе Культурного форума, сидел в 
ложе.

 «Санкт-Петербургские ведомости» 
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«ПУРИТАНЕ»
мнения о премьере

«ПУРИТАНЕ». 
Опера Винченцо Беллини в трех действиях. Либретто Карло Пеполи, основанное на 

французской драме «Круглоголовые и рыцари» Франсуа Ансело и Жозефа Ксавье Бонифаса, 
известного как Сентин.  Музыкальный руководитель и дирижер – Валерий Гергиев, режиссер – 

Владислав Фурманов, художник по декорациям, художник по костюмам –
Галина Филатова, художник по свету – Антон Николаев, художник по видео – 

Александра Агринская, ассистент режиссера по сценической пластике – Мария Кораблёва, 
ответственный концертмейстер – Григорий Якерсон, концертмейстеры – 

Екатерина Ильина, Елена Самарина, Евгения Исупова, Лариса Габитова, хормейстер – 
Павел Теплов, дирижер сценического оркестра – Никита Грибанов, режиссер-ассистент – 

Анна Шишкина, режиссер, ведущий спектакль – Александра Молчанова.
Действующие лица и исполнители: Лорд Уолтер Уолтон, предводитель пуритан – 

Евгений Чернядьев, Эльвира, его дочь – Альбина Шагимуратова, Сэр Джордж Уолтон, брат лорда 
Уолтона – Магеррам Гусейнов, Лорд Артур Тальбот – Сон Чи Хун, Сэр Ричард Форт, друг лорда 

Уолтона – Владислав Сулимский, Сэр Бруно Робертон, полковник – Олег Балашов, 
Королева Генриетта, вдова Карла I – Зинаида Царенко, Тень-двойник (без пения) – 

Наталья Большакова. Солдаты, дамы и кавалеры – камерный хор и артисты миманса 
Мариинского театра. Соло в оркестре: Ольга Охроменко – орган. 

Фото: Наталья Разина

«АНЮТА»
мнения о премьере

«АНЮТА». 
Балет в двух действиях на музыку Валерия Гаврилина. Либретто Александра Белинского и 

Владимира Васильева по рассказу Антона Чехова «Анна на шее». Музыкальный руководитель 
– Валерий Гергиев, хореограф-постановщик – Владимир Васильев, художник-постановщик – 

Виктор Вольский, художник по свету – Александр Наумов, художник по видео – 
Алексей Хорошев, ассистенты хореографа-постановщика – Андрей Меланьин, Марина 

Панфилович, ассистенты художника – Александр Шешунов, Светлана Румянцева 
(работа над костюмами), Маргарита Максимчева (работа над декорациями), 

дирижер – Арсений Шупляков, репетиторы – Татьяна Терехова, Елена Андросова, 
Максим Хребтов, Дмитрий Пыхачов, педагог учащихся АРБ им. А. Я. Вагановой – 

Ксения Дубровина, режиссер, ведущий спектакль – Денис Фирсов.
Действующие лица и исполнители: Анюта – Рената Шакирова, Петр Леонтьевич, 
отец Анюты – Александр Сергеев, Петя и Андрюша, братья Анюты – Кирилл Попов, 

Федор Константинов, Модест Алексеевич – Максим Изместьев, Артынов – Роман Беляков,
Студент – Алексей Тимофеев, Его сиятельство – Сослан Кулaев, Девушка – Камилла Мацци, 

Офицеры – Ярослав Пушков, Руфат Мамедов, Щёголи – Александр Белобородов, 
Евгений Дерябин, Никита Копунов, Артем Келлерман, Цыганки – Ольга Белик, Евгения Савкина, 

Анастасия Яроменко, сплетник – Владислав Ходасевич, чиновники, кавалеры, барышни, 
дамы на балу, священники – артисты балета и миманса. 

В спектакле принимают участие воспитанники Академии Русского балета им. А. Я. Вагановой.
Соло в оркестре: Людмила Чайковская – скрипка, Александр Пономаренко – виолончель, 

Денис Лупачёв – флейта, Виктор Кулык – кларнет, Геннадий Никонов – труба, 
Ольга Охроменко – челеста, Тимофей Матвеев, Александр Петров, Валерий Книга, 

Михаил Ведункин, Карина Фарашян, Константин Ченцов, Тихон Антонов – ударные.
Фото: Наталья Разина

МАЙЯ КРЫЛОВА

Балет «Анюта» идет…да где только он не шел 
и не идет. С оскудением афиши, из которой 
исчезли спектакли многих зарубежных (и не 
только) современных хореографов, старая по-
становка переживает второе рождение. Это, 
так сказать, правильное искусство, реалисти-
ческое и простодушное, с рассказом, а не то, 
которое порицает Владимир Васильев:

«Сейчас мы наблюдаем огромное количе-
ство современных постановок, в которых глав-
ное форма – сплошные "черные квадраты", 
круги, линии. И нет жизни. Вас может поразить 
отдельное отточенное движение, но вы не най-
дете главного, что необходимо для русского 
искусства, – души… В своём подходе к созданию 
сегодняшнего спектакля мы, творческая группа 
– композитор, художник, хореограф-поста-
новщик и дирижёр – стремились к ясности и 
простоте. Средства, которые мы избрали, но-
выми в области классического танца не назо-
вёшь. Скорее это поиски уходящих в прошлое 
замечательных форм балетного спектакля».

Хотя чеховская манера не морализировать на-
прямую, сохранять деликатность, микшировать 
однозначность, давая читателю возможность 
додумать самому, не близка постановщику «Аню-
ты». У него все прописано четко, плотным мас-
ляным мазком, невзгоды Анютиной семьи уси-
лены, первая любовь (ее нет у Чехова) героиней 
предана, царит сатира на «их нравы», и несколь-
ко лирических сцен общей картины не меняют.

Давно замечено: удивительно, как Васильев, 
великий танцовщик, работавший с Бежаром 
(например), в своем балетмейстерском твор-
честве оказался весьма консервативен. И ведь 
нельзя сказать, что балеты Бежара бессодержа-
тельны, даже по меркам блюстителей внешней 
содержательности.

Я, конечно. не имею в виду, что нужно Бежа-
ру – или еще кому-то – подражать. Дело не в 
этом. А в том, что уже в момент создания спек-
такль Васильева был обращением к прошлому.

Плотный мазок труппа Мариинского театра 
воспроизвела во всей полноте, то есть хоро-
шо справилась с поставленной задачей. Как 
и оркестр во главе с Арсением Шупляковым. 
Сарказм темы чиновников (композиторский 
парафраз из фрагмента «Государственная 
машина» оратории «Скоморохи») или драйв 
знаменитой тарантеллы Анюты на балу (орке-
строванная французская песенка из альбома 
фортепианных пьес) – все было сыграно со 
смаком. Лирическое (насыщенный бурными 
ромео-джульеттовскими реминисценциями 
дуэт Анюты с возлюбленным, нищим студен-
том) было и в оркестре лирическим.

Первое выступление Александры Хитеевой 
в партии Анюты показало, что у нее есть своя 
трактовка роли. Эта Анюта, если так можно вы-
разиться, расчетливая невинность, прелестная 
кокетка без изначального желания кокетни-
чать. У нее это врожденный инстинкт, который 
просто дремал до поры до времени.

Тарантелла у Хитеевой еще невинна, но уже 
полна внешнего соблазна. Тут виден рубеж, на 
котором простодушие переходит в искушен-
ность. Именно поэтому физическая усталость 
Анюты по возвращении из спальни Его сия-
тельства сильно подчеркнута: дама, вкусившая 
наконец порока, валится с ног и публично по-
тягивается… 

Ни к кому из артистов в образах нет пре-
тензий: ни к робкому и вечно пьяному Петру 
Леоньтьевичу (Максим Зюзин), ни к смешно-
му и глупому, но расчетливому мужу Анюты 
Модесту Алексеевичу (Максим Изместьев с его 
гэгами ), ни к победительному мачо Артынову 
(Константин Зверев).

Кордебалет исправно показывает прогул-
ку, бал и каток. Три цыганки носятся в толпе, 
оживляя визуальный ряд. Одинокий дворник 
символически подметает улицу.

Что в итоге? Наивно, но зрелищно. Без от-
крытий, но динамично. Семейным спектаклем 
не назовешь, но популярным – точно. Гротеск 
(вплоть до вручения ордена мужу Анюты под 
музыку гимна «Боже, царя храни») и красивый 
вальс Гаврилина. Эксцентрика чиновников, 
в которой есть пластическая изюминка и ав-
торский язык, уравновешивает стандартность 
лирики. Тарантелла – броский повод для «бе-
нефиса» балерины.

Спектакль 1986 года, памятник позднесовет-
ской эстетики (никаких «черных квадратов»), 
он же – премьера наших дней. Артисты, я ду-
маю, рады, публика тоже.

Classical Mucic News

ЛЮДМИЛА ЛАВРОВА 

Долго же шла «Анюта» на мариинскую сцену! 
«Издалека долго», «через годы, через расстоя-
ния» – ведь первая её сценическая постановка 
состоялась в театре «Сан Карло» в Неаполе еще 
в 1986 году.

Мариинская премьера поразила красотой, 
даже изысканностью декораций и «историче-
ской правдой» и многообразием элегантных 
костюмов (художник-постановщик – знаме-
нитый московский театральный художник, 
лауреат многих престижных премий Виктор 
Вольский).

Начинается балет со сцены отпевания в 
церкви ушедшей в мир иной жены Петра Леон-

тьевича (Александр Сергеев). Крупные иконы 
справа и слева от гроба, откуда-то из куполь-
ных высей – призрачные лучи света, а высокие 
окна храма словно покосились и вот-вот обру-
шатся (но именно «словно», их искаженность 
– символ того, как со смертью жены обрушит-
ся жизнь Петра Леонтьевича, он уже предчув-
ствует это, но осознает позже).

В первом акте взору публики открывается 
дивный вид маленького провинциального го-
рода с церковью и колокольней на высоком 
берегу реки, водная ширь, вековые деревья 
в оранжевом великолепии осенних листьев, 
уютные двух-трехэтажные дома типичной для 
старинных русских городков архитектуры и 
неизменные зажженные фонари.

Если бы площади художественных музеев 
предусматривали размещение живописных 

полотен такого размера, как задник историче-
ской сцены Мариинского театра, то городские 
пейзажи Виктора Вольского в первом и втором 
актах «Анюты» украсили бы любую, самую пре-
стижную экспозицию, как, впрочем, и почти 
эрмитажные интерьеры бального зала в сцене 
на балу.

Хореография балета не отличается особой 
сложностью, но она очень выразительна, раз-
нообразна и зрелищна. Кроме того, в спекта-
кле много юмористических, сатирических и 
даже саркастических сцен и отдельных танцев, 
например, сцена с чиновниками в ведомстве 
Модеста Алексеевича и сцена сплетен на балу 
в прекрасном исполнении кордебалета, танец 
Модеста после получения им ордена Святой 
Анны и другие), а юмор и, тем более, сатира в 
танце – это особый талант хореографа и боль-
шое удовольствие для зрителей.

Надежда Батоева (Анюта) продемонстри-
ровала весь спектр переживаний своей герои-
ни – от робких и благородных надежд на то, 
что брак с Модестом будет спасением для нее, 
отца и братьев (учащиеся Академии русского 
балета им. А.Я. Вагановой балета Даниил Секу-
шин и Федор Константинов) до беззаботного 
самодовольства в финале. Буквально каждая 
поза, каждый жест, пластика и мимика Батое-
вой и, конечно, каждый из ее сольных и дуэт-
ных танцев убедительно рассказывали исто-
рию Анюты.

Максим Изместьев создал крайне непри-
язненный образ Модеста Алексеевича: все его 
движения – и то, как его Модест чинно шеству-
ет со своей невестой Анной, а в других сценах 
то вышагивает, то подпрыгивает, то кружится 
в упоении достигнутым, – очень говорящи. А 
бесподобный грим и полулысый парик довер-
шают впечатляющий образ.

Его сиятельство (Сослан Кулаев) – высокий, 
красивый, статный, важный и властный. Один 
его взгляд – и все повинуются. С ним уходит 
Анна, дверь за ними захлопывается перед но-
сом Модеста Алексеевича, но чего не вытер-
пишь ради страстно желаемого ордена!

Артынов (Константин Зверев) не слишком 
озадачивается вопросами нравственности: он 
весьма прямолинейно, у всех на виду проявля-
ет явное внимание к Анне, и его не заботит ни 

то, что ее муж рядом, ни то, что его уже опере-
дил Его сиятельство.

В сцене сна Анны, когда она уже жена Модеста, 
Анна танцует со Студентом (Никита Корнеев). В 
этом дуэте Студент – аллегория чистой любви, 
о которой Анюта мечтала и которую променяла 
на жизнь в более высоком социальном слое.

Потерявший опору и смысл жизни Петр Ле-
онтьевич робкими, нетвердыми и неуверен-
ными движениями, которые заложены в хоре-
ографии этого образа, вызывал и сочувствие, 
и сожаление, и раздражение: ну, как же так, 
всё-таки взрослый человек, отец троих детей! 

Поскольку Владимир Васильев всегда сам 
ставит свои «Анюты», то их не касаются тлет-
ворные влияния режиссерского балета, хорео-
графия всегда остается авторской, той самой, 
которая покорила и продолжает покорять зри-
телей уже двух поколений. 

Валерий Гаврилин считал, что «о более точ-
ной интерпретации партитуры хореографом 
нельзя и мечтать», что это «хореография, укра-
сившая музыку, исключительно ярко истолко-
вавшая и обогатившая её».

Когда в товарищах согласье есть, да товари-
щи эти такого масштаба, как Валерий Гаври-
лин, Владимир Васильев и Виктор Вольский, 
то и получается балет на все времена, а мари-
инская «Анюта» – именно такой спектакль.

Classical Mucic News

ИГОРЬ СТУПНИКОВ

Балет «Анюта», поставленный выдающимся 
танцовщиком и  хореографом Владимиром 
Васильевым по рассказу Чехова «Анна на шее», 
– сочинение интересной судьбы. Прежде 
чем появиться на театральных подмостках, ба-
лет, придуманный режиссером и сценаристом 
Александром Белинским, вышел на  экраны 
в  1982  году в  телевизионной версии и  сразу 
завоевал сердца зрителей. Именно успех филь-
ма-балета заставил Владимира Васильева заду-
маться о  постановке «Анюты» на  театральной 
сцене.

В качестве музыкальной основы Белинский 
предложил использовать фортепианные и во-
кальные произведения Валерия Гаврилина, 
мелодичные и яркие, воссоздающие картины 
провинциального городка и образы его оби-
тателей. Во время работы была добавлена му-
зыка, расширены хореографические номера 
и трактовка образов. В либретто балетмейстер 
ввел новый персонаж, которого нет у Чехова, 
– Студента, первую любовь Анюты. С ним она 
вынуждена расстаться, выходя замуж за нелю-
бимого жениха.

В марте 1986 года балет был показан на 
сцене Большого театра. В центре спектакля 
была Екатерина Максимова – Анюта, а в роли 
ее отца, Петра Леонтьевича, – Владимир Ва-
сильев. Балет имел оглушительный успех, 
позднее он был поставлен во многих театрах 
России. Его «одиссея» продолжается теперь на 
сцене Мариинского театра.

Спектакль стал намного объемнее извест-
ной телеверсии: добавлены хореографические 
эпизоды для героев, расширена роль кордеба-
лета. Балет открывается сценой отпевания ма-
тери Анюты: одетые во все черное со свечами 
в руках прихожане, словно хор, создают пла-
стическую атмосферу печали, аккомпанирую-
щую скорби Петра Леонтьевича, оставшегося 
с тремя детьми: взрослой дочерью Анютой 
и младшими сыновьями Петей и Андрюшей. 
Александр Сергеев в роли отца впечатляет ор-
ганичностью создаваемого образа: слабоволь-
ный, он полон чуткой настороженности, слов-
но ожидает нового удара судьбы. Его пластика 
– тщетные попытки завершить хореографиче-
ские движения, что едва удается подвыпивше-
му главе семейства.

Жизнь, однако, вступает в свои права, нужда 
в доме требует решения, и вскоре выход най-
ден: Анюта выходит замуж за Модеста Алек-
сеевича, богатого чиновника пятидесяти лет. 
Мир чиновничества ярко представлен в бале-
те: зеленые мундиры, толстые папки с бума-
гами, строгие, почти армейские построения 
мужского кордебалета. Затянутый в зеленый 
мундир появляется толстый Модест Алексее-
вич, глава департамента, в исполнении Мак-
сима Изместьева. Персонаж не наделен яркой 
хореографией – невысокие прыжочки, за-
пинающаяся походка. Артист талантливо вы-
страивает образ, раскрывая разные стороны 
характера – чиновника, наводящего страх на 
подчиненных, и подхалима, пресмыкающего-
ся перед начальством. Сны его полны видений: 
исполняется заветная мечта, он получает ор-
ден Святой Анны и, согнувшись, ползет к мер-
цающему во тьме образу награды.

Анюта несчастлива в браке, ее донимает ла-
сками муж, никуда не отпускающий жену без 
присмотра. Анюта невольно вспоминает свою 
первую любовь. Дуэт Анюты – Ренаты Шаки-
ровой и Студента – Алексея Тимофеева полон 
полутонов и эмоций.

Сцена рождественского бала в дворянском 
собрании – центральная в спектакле. Анюта с 
упоением танцует, меняет кавалеров, отдаваясь 
блеску праздника. Здесь происходит ее встреча 
с Артыновым, сердцеедом и донжуаном. Герой 
Романа Белякова, высокий статный красавец, 
обладает горделивой повадкой. У танцовщика 
тонкая фактура, чистота линий сочетается с 
энергией и силой, а динамика – с легкостью и 
отточенной фразировкой.

Рената Шакирова поразила артистичностью, 
грацией, смелостью танца и женским шармом. 
Бурными аплодисментами наградили зри-
тели исполненную ею тарантеллу – апофеоз 
виртуозного мастерства.

Словно магнит привлекает мужчин пави-
льон благотворительного базара, где Анюта 
продает сувениры. Толпятся офицеры, чинов-
ники, светские щеголи. Среди них появляется 
его сиятельство, заставив застыть все шумное 
собрание. Покоренный Анютой, он, чтобы уго-
дить ей, награждает ее мужа орденом Святой 
Анны. Сослан Кулаев создает образ знатного 
вельможи с большим актерским мастерством 
– кажется, что он сошел с портрета царской 
поры.

Обласканная властью, влюбленная в Арты-
нова Анюта предается беззаботному веселью, 
а в это же время ее отец объявлен должником, 
чиновники описывают его имущество. Алек-
сандр Сергеев проводит эту сцену с подлин-
ным трагизмом, в отчаянии обнимая сыновей.

Спектакль имел большой успех: несконча-
емые аплодисменты, море цветов. В антракте 
– встреча с Владимиром Васильевым, который 
был счастлив, что его «Анюта» возникла на сце-
не Мариинского театра.

 «Санкт-Петербургские ведомости» 

МАРИЯ БАБАЛОВА

Мариинка, наконец, представила постанов-
ку, где главная роль отдана музыке в интер-
претации человеческого голоса. При этом 
«опера должна вызывать слёзы, ужасать лю-
дей, и заставлять умирать от пения», – писал 
композитор своему либреттисту.

Последняя опера Беллини сочиненена им 
по заказу Россини и имела мировую премьеру 
в январе 1835 года в Париже за восемь меся-
цев до кончины своего создателя в возрасте 
всего 33 лет. Сюжет получился, как надо в опе-
ре: сколь страстный, столь и абсурдистский, 
хоть он и имеет вполне определенный исто-
рический антураж: события разворачиваются 
в революционной Англии середины XVII века, 
во время гражданской войны, когда республи-
канцы-протестанты боролись с католиками-
роялистами.

Главную любовную пару составляют, ко-
нечно, представители враждующих сторон: 
сопрано – поборница Кромвеля, тенор – при-
верженец Стюартов. Но о чудо! В этой опере 
никто не умирает, хотя путь героев к счастью 
тернист и пролегает через мнимую измену, 
побег, безумие, арест и даже смертный приго-
вор, который останется без исполнения. Од-
ним словом, бездна чувств оказывается силь-
нее и притягательнее здравого смысла. 

Политические аллюзии сюжета остаются 
не востребованными режиссером. Он в союзе 
с трио художников – Галина Филатова (деко-
рации и костюмы), Антон Николаев (свет), 
Александра Агринская (видео) – создает среду 
обитания, в которую можно вписать абсолют-
но любую «большую оперу», где доминируют 
километровые шлейфы и накидки, преувели-
ченные парики и костюмы во псевдороскош-
ной (к сожалению, не комплиментарной для 
артистов) стилистике с вампучным оттенком. 
Но успешным камертоном премьеры стано-
вится роскошный «пуританский квартет» со-
листов: Эльвира – Альбина Шагимуратова; 
ее возлюбленный лорд Артур Тальбот – Сон 
Чи Хун; ее дядя и предводитель пуритан сэр 
Джордж Уолтон – Магеррам Гусейнов и его 
друг сэр Ричард Форт – Владислав Сулимский. 
В небольшой, но по-царски красивой партии 
Королевы-изгнанницы Генриетты появляется 
обладательница Гран-При последнего кон-
курса Чайковского Зинаида Царенко.

В «Пуританах», в отличие от других опер 
Беллини (например, «Нормы» или даже «Со-
мнамбулы») не найти «проходных» номеров: 
каждая ария, каждый дуэт, ансамбль – вопло-
щение настоящей красоты. Поэтому, если воз-
никают какие-то «шероховатости», то цена их 
гораздо выше, чем в других операх. И качество 
звучания хора явно требует существенной до-
работки, как оркестру заметно нужны еще 
репетиции, дабы исключить расхождения 
с певцами. При этом все же музыканты под 
управлением Валерия Гергиева заботливо и 
бережно старались «сопровождать» солистов, 
изысканно исполняли инструментальные ан-
тракты. 

Южнокорейский тенор Сон Чи Хун – «зо-
лотой» лауреат также последнего конкурса 
Чайковского имеет в своем арсенале все необ-
ходимые заоблачные ноты, но сценической 
харизмы и актерского мастерства ему еще 
пока явно не хватает в должной мере. А вот для 
бас-баритона Магеррама Гусейнова и барито-
на Владислава Сулимского предписанные их 
амплуа композитором партии идеально впи-
салась в галерею их вокально-актерских до-
стижений.

Абсолютно запредельные чудеса творит 
сопрано Альбина Шагимуратова, создавая 
уникальное ощущение, что ее вокальные воз-
можности намного обширнее требуемых для 
исполнения этой архисложной партии. В ее 
роскошном голосе огромная палитра нюан-
сов и оттенков, но нет и намека на имитацию 
тесситурных сложностей, а ее фразировка 
наполнена и эмоциональными перелива-
ми, и внутренней силой в психологических 
кульминациях. Ее голосом наслаждаешься, и 
веришь ему, как и задумано в самых высоких 
образцах оперного искусства.

«Российская газета»

АЛЕКСАНДР МАТУСЕВИЧ

Редкую в России оперу Винченцо Беллини 
Мариинский театр сумел реализовать блестя-
ще с вокальной точки зрения, а лаконичное 
режиссерское решение стало достойным об-
рамлением спектакля.

Последний шедевр Беллини не шел у нас в 
стране с XIX века. А ведь когда-то эта опера 
была популярна в России. Премьера «Пури-
тан» в петербургском Большом Каменном те-
атре прошла через четыре года (1839) после 
мировой премьеры в Париже (1835), и затем 
опера не раз возобновлялась на обеих столич-
ных сценах. 

Вопрос стиля и натренированности го-
лосов именно в бельканто – не праздный, в 
особенности в отношении Беллини. Его театр 
– прежде всего вокальный: мелодии, которы-
ми восхищались Глинка, Шопен, Лист, Верди 
и Вагнер, нужно уметь выпевать. Скромный 
оркестр сицилийца переключает все внима-
ние на звучащий голос певца – композитор 

любуется и тембрами, и виртуозностью, и ин-
тонационным богатством голосов, обозначая 
естественным течением мелодии малейшие 
изгибы движения человеческой души, ее вол-
нения и трепета, отчаяния и радости. Без кра-
сивых и технически совершенных голосов 
исполнять Беллини невозможно. Такие голоса 
в Мариинском театре нашлись.

Свела с ума публику красотой, точностью и 
выразительностью пения Альбина Шагимура-
това (Эльвира) – ее яркий, тембрально бога-
тый, насыщенный и пластичный голос пор-
хал, без усилий исполняя сложнейшие трюки. 
Ольга Пудова,  вышколившая свой голос до 
технического блеска, немногим ей уступала, 
а в трогательности и проникновенности ис-
полнения оказалась с Шагимуратовой на рав-
ных. Благородный и теплый баритон знаме-

нитого Владислава Сулимского был утончен 
и элегантен, исполняя партию не традицион-
ного оперного злодея, а весьма психологиче-
ски сложного персонажа Ричарда Форта. Мо-
лодой Владислав Куприянов в этой же партии 
оказался на уровне – он пел, может быть, еще 
не так зрело, но произвел немалое впечатле-
ние.

Невероятно сложная теноровая партия Ар-
тура, в которой есть запредельные ре и даже 
фа второй октавы (экстремальные, мало кому 
подвластные ноты), лучше далась золотому 
лауреату последнего Конкурса Чайковского 
корейцу Сон Чи Хуну – и яркостью тембра, и 
свободой пресловутых верхушек певец под-
тверждал, что по праву поет эту партию. Алек-
сандр Михайлов, высокий, статный красавец, 
мог дать фору сопернику лишь экстерьером – 
его голос показал себя гораздо скромнее. Оба 
баса – Яков Стрижак и Мирослав Молчанов 
– на равных выступили в «отеческой» партии 
Джорджа Уолтона, дяди героини: в их пении 
было немало сердечности и тембральных кра-
сок. В небольшой партии королевы Генриетты 
(она появляется только в первом акте оперы) 
уверенно и не без блеска показала себя меццо 
Зинаида Царенко, еще одна победительница 
последнего Конкурса Чайковского.

Оркестровых задач в партитуре Беллини 
традиционно меньше, чем даже у его коллег по 
стилю бельканто, – удивительно, что Валерий 
Гергиев сам дирижирует такой, казалось бы, 
«неинтересной» для большого маэстро музы-
кой, в которой главная добродетель – это кор-
ректный аккомпанемент певцам. Несмотря 
на относительную простоту партитуры, игре 
прославленного коллектива порой недоста-

вало четкости и аккуратности, баланс с вока-
листами был выстроен отлично, а вот коорди-
нация – не всегда (случались расхождения), не 
все соло были исполнены филигранно, равно 
как и не всем оркестровым группам удалось 
добиться слитности и единообразия. Особен-
но это было заметно на первом спектакле, ко 
второму ситуация заметно улучшилась. Зато 
хор (хормейстер Павел Теплов), у которого 
здесь много задач – ведь это опера о великом 
социальном потрясении, Английской буржу-
азной революции XVII века, – оказался на вы-
соте, радуя тембристым сочным звуком и вы-
строенностью баланса между партиями.

Словом, музыкальное качество мариин-
ских «Пуритан» по большей части заслужи-
вает похвал. А это главное в опере бельканто 
и особенно у Беллини: остальное вторично. 

Режиссерская концепция, убедительная реа-
листическая актерская игра, пышность или, 
наоборот, скромность сценического оформ-
ления должны лишь не портить главного – пе-
ния, давать ему подходящую визуальную раму. 
Чтобы бриллиант сверкал ярче.

И в этом постановка Владислава Фурманова 
(дебютанта в опере – он известен более все-
го телесериалами «Бандитский Петербург» и 
«Агент национальной безопасности») вполне 
соответствовала поставленной задаче. Исто-
рию любви на фоне жестокостей революции 
он рассказал в точном соответствии с либрет-
то Карло Пеполи – местами иллюстративно, 
местами с использованием незамысловатых 
метафор. Так что требования стиля бельканто 
были поняты и воплощены постановщика-
ми верно. И музыкально Мариинский театр в 
целом оказался на высоте. Остается надеяться, 
что премьера «Пуритан» – первое за многие 
годы, но не последнее обращение к Беллини, 
и впереди нас ждут поставленные с таким же 
пониманием этих требований и задач другие 
опусы сицилийского гения, в том числе и те, 
что Россия еще никогда не видела.

Газета «Культура»

ЕВГЕНИЙ ЖАРИНОВ

Это произведение считается одним из са-
мых трудных для исполнения. И в наше время 
опера редко ставится за пределами Италии. 
Но что за трудности скрывает в себе шедевр 
Беллини? Первое: помимо других музыкаль-
ных сложностей в опере имеются баритоно-
вые и теноровые колоратурные арии, требу-
ющие очень высоких нот. На самом деле, эта 

опера была специально сочинена для четырех 
выдающихся певцов первой половины XIX 
века, которых называли «пуританским квар-
тетом» и которые гастролировали с этим про-
изведением Беллини по всей Европе.

Граф Карло Пелони написал либретто из 
рук вон плохо и, следовательно, драмати-
ческая часть оперы оказалась полна всевоз-
можных несуразностей. Но самого Беллини 
это нисколько не волновало. Ему важна была 
только музыка, которую он написал специаль-
но для конкретных голосов, словно для совер-
шенных музыкальных инструментов. 

Вот вам и вторая, почти непреодолимая 
трудность, с которой сталкивается любой, кто 
сейчас решается поставить эту странную опе-
ру в современных условиях. Как драматизиро-
вать действие, как, согласно К.  С. Станислав-
скому, превратить оперу из концерта и демон-
страции вокальных данных в настоящее дра-
матическое действие, как придать ей жизнь?

В основе либретто лежит несколько пере-
работок английского первоисточника, рома-
на В. Скотта «Пуритане». Одна из этих пере-
работок оказалась французская, другая – ита-
льянская. В результате получился кофе без ко-
феина. Для современников это было неважно. 
«Шотландского чародея» читали все. Но как 
быть с этой драматической неразберихой 
режиссёру и сценографу, которые смогли от-
важиться поставить это абсолютно бездарное 
либретто? Ничего переписать невозможно. 
Музыкальная часть этого действия – само со-
вершенство. Что же здесь можно было сделать? 
Великие режиссёры каждый по-своему выхо-
дили из этой ситуации. Дзеффирелли, напри-
мер, использовал исключительно визуальный 
язык кино, то же самое сделали в своё время 
Бергман (его экранизация «Волшебной флей-
ты» Моцарта) и Ю. Любимов в театрально- 
кинематографической интерпретации «Пи-
ковой дамы» Чайковского. Список можно 
было бы продолжить. Язык кино обращён не 
только к тем, кто слышит, но больше к тем, 
кто видит. А современная опера как никогда 
стремится сейчас к визуализации музыки. В 
противном случае всё для оперы может за-
кончиться концертным исполнением и звуко-
записью. 

Так что же удалось сделать режиссёру Вла-
диславу Фурманову и художнику по декора-
циям и костюмам Галине Филатовой с визу-
альной частью оперы «Пуритане»? Им уда-
лось главное – драматизировать действие, с 
помощью языка кино придать провальному 
либретто характер если не трагедии, то хотя 
бы высокой драмы. Удалось изменить ничтож-
ную драматургию и перевести концертное ис-
полнение в разряд настоящего зрелища. Ибо, 
как сказал Фома Аквинский (XIII век), учитель 
Данте: «Прекрасно всё, что ублажает взор».

Обратимся к контексту, из которого и по-
является скрытая смысловая подоплёка оперы 
«Пуритане». Напомним, что любая религиоз-
ная или политическая группа определяет себя 
«уставом», как бы ограничивает себя некими 
рамками. Эти рамки очень четко прочиты-
ваются в сценическом решении. И здесь мы 
вновь приходим к религиозному и весьма на-
пряжённому содержанию…По сути дела, «Пу-
ритане» – это битва космического масштаба, 
битва между Тьмой и Светом. И этот цветовой 
контраст и становится основным в сцениче-
ском решении. 

В одежде пуритан преобладал именно чер-
ный цвет с белыми воротниками, передника-
ми и белыми чепчиками, а пурпурные жилеты 
воинов говорили о крови жертвы и о чистоте 
христианской веры. Эти мрачные тона, как 
раз и передают всю напряжённую атмосфе-
ру гражданской войны и войны религиозной. 
Если не учитывать этих обстоятельств, этого 
контекста, то и подтекст будет непонятен. От-
сюда и копья, которые то подпирают брачное 
ложе, то оказываются в руках воинов, кото-
рые, как тени, надвигаются толпой на зри-
тельный зал. Хочется отметить, что пуритане 
были очень жестоким явлением в истории 
Англии, настолько жестоким, что после ре-
ставрации монархии, англичане даже вырыли 
скелет Кромвеля и повесили его в назидание 
будущим поколениям. 

Важным моментом в опере «Пуритане» яв-
ляются сцены сумасшествия Эльвиры. Как 
показать это состояние больной души? И 
режиссёр, и художник сцены, на мой взгляд, 
прекрасно справились с этой задачей. И речь 
здесь опять может идти об интертекстуально-
сти и цитатах из великих фильмов. На кино 
здесь имеется прямая ссылка, когда на экране 
появляется размытый женский силуэт: это и 
есть образ больной души героини. А затем от-
сылка к Кубрику и к его «Космической одис-
сее». Луна в культуре всегда ассоциировалась с 
помешательством. 

Но к этому серьёзному повествованию о 
самых жестоких видах войн добавляется ещё 
и юмор. Это и цветы, появляющиеся из жерла 
пушки (отсылка к эпохе хиппи), да и большие 
белые свадебные коробки словно снимающ-
дие нарочитую серьезность. Это очень похо-
же на самоиронию, а присутствие самоиро-
нии в повествовании всегда говорит о таланте 
постановщиков. Куда проще быть нарочито 
серьёзным.

Радиостанция «Орфей»
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ОЛЬГА МАСЛОВА: 
В МАРИИНСКОМ ТЕАТРЕ 

РАБОТАЮТ НА ПРЕДЕЛЬНЫХ 
СКОРОСТЯХ

И Н Т Е Р В Ь Ю

Верди. «Набукко». Абигайль. Фото: Михаил Вильчук
Вечер романсов. Фото: Пресс-центр Томской филармонии
Пуччини. «Турандот». Принцесса Турандот. Фото: Наталья Разина

В
осходящая оперная звезда, лауреат II премии XVII 
Международного конкурса им. Чайковского Ольга 
Маслова – обладательница мощного, драматическо-
го сопрано невероятно требовательна к себе и ни-

когда не останавливается на достигнутом. Певица родилась 
в Воронеже, с отличием окончила Академию искусств (класс 
Зои Солодиловой). Постепенные, но уверенные шаги к успе-
ху не заставили себя долго ждать. Триумфальные победы на 
конкурсе вокалистов Собиновского фестиваля искусств в 
Саратове, XXVI Международном конкурсе вокалистов им. 
М. И. Глинки в Казани, X Международном конкурсе опер-
ных певцов «Санкт-Петербург», XXV конкурсе Competizione 
dell’Opera, и, наконец, I Международном конкурсе вокалистов 
и концертмейстеров Хиблы Герзмава (Москва, 2023; I премия 
и пять специальных призов) явили миру новую оперную звез-
ду. С 2023 года Ольга Маслова вошла в состав оперной труппы 
Мариинского театра, являясь до этого солисткой Академии 
молодых оперных певцов Мариинского театра и артисткой 
Приморской сцены Мариинки во Владивостоке.

– Ольга, когда поняли, что опера – это ваше призвание?
– Свое желание петь в оперных спектаклях я осознала в 

шесть лет, когда впервые увидела мюзикл «Notre-Dame de 
Paris». Это был мир потрясающей красоты и невероятных 
эмоций. И я сразу начала мечтать, что когда-нибудь тоже буду 
выходить на сцену. Понимание, что опера – это то искусство, 
которым хочу заниматься, пришло намного позже, когда я 
уже училась в музыкальной школе. Сначала пела в ансамбле 
народников, потом много лет занималась эстрадой. Но, ког-
да я перевелась на отделение академического вокала, мне 
открылся неисчерпаемый мир классической музыки. Ольга 
Максименко (ведущая солистка Воронежского театра оперы 
и балета, мой первый педагог по академическому вокалу) за-
разила меня любовью к опере. 

– Как вообще нужно поддерживать и тренировать голос во-
калисту? 

– Я считаю, что к вокалу надо подходить, как к спорту, но 
очень аккуратно, не насилуя свой голос. В спорте можно на-
дорваться, что может привести к травмам, иногда фатальным. 
То же самое в вокале. Необходимо увеличивать нагрузки по-
степенно и все время прислушиваться, насколько тебе ком-
фортно поется. Чтобы голос свободно звучал, надо привести 
в порядок нервную систему, управлять физическим состо-
янием – уметь расслабляться, отдыхать, восстанавливаться. 
Мне помогают йога, медитации, спорт, СПА, и самое главное 
– сон и хорошее питание. 

– Конкурсы в жизни вокалистов играют существенную 
роль? Есть ли какой-то рецепт успеха? 

– Конкурсная история для каждого артиста складывается 
по-своему, как и карьера в целом. Кому-то достаточно одного, 
а кому-то (как мне) нужно «сто пятьдесят» конкурсов, чтобы 
получить тот результат, ради которого в них участвуешь. Я 
считаю, что конкурсы – это возможность о себе заявить, на-
работать профессиональные связи. Участвуя в состязаниях, 
можно не только сравнить себя с другими певцами, понять, 
какие требования к ним в данный момент предъявляются, 
но и предвидеть свой уникальный путь, выбрать максималь-
но подходящий репертуар. В моей жизни конкурсы сыграли 
исключительно важную роль. Все ключевые предложения 
по работе я получала именно на них. Конечно, конкурсы 
не всем подходят. Это колоссальные нагрузки на психику и 
огромный стресс. Поэтому, надо очень серьезно готовиться 
не только с профессиональной стороны, но и с моральной. 
И, главное, развиваться от конкурса к конкурсу.

– Как судьба забросила вас в Мариинский театр? 
– Я влюбилась в этот театр ещё в детстве, будучи зрителем. 

Потом, став студенткой, мечтала петь на его сцене. В труппу 
Мариинки, а точнее, в Академию молодых певцов, меня при-
гласили в 2015 году, сразу после получения диплома. Руково-
дитель Академии, Л.А.  Гергиева услышала меня на одном из 
конкурсов. 

– Кипучая творческая жизнь театра в Петербурге и филиа-
ла во Владивостоке наверняка закалила вас как солистку? 

– Академия молодых певцов стала хорошей школой для 
меня, благодаря неустанной работе над огромным количе-
ством партий с педагогами по вокалу, с коучами по языкам. 
Всё это время участвовала в вокальных конкурсах. После по-
беды на конкурсе оперных певцов «Санкт-Петербург» полу-
чила приглашение в оперную труппу Приморской сцены 
Мариинского театра во Владивостоке. Мне было страшно так 
кардинально менять свою жизнь, но всё сложилось удачно. Я 
отработала там один сезон и очень благодарна Приморской 
сцене, за те творческие задачи, которые передо мной стави-
ли, и те возможности, которые мне открылись. Я исполнила 
там много интересных партий, в том числе, одну из сложней-
ших – принцессы Турандот в одноименной опере Пуччини. 
Эта роль изменила мою жизнь. Потом случилась победа на 
конкурсе Хиблы Герзмавы. Работа в Академии и во Владиво-
стоке сформировала меня, как артистку, утвердила творче-
ское мировоззрение, дала понимание сути работы в совре-
менном оперном театре. В Мариинском театре работают на 
предельных скоростях.

– Что вы больше всего цените в художественном руководи-
теле Мариинского театра В. А. Гергиеве? В чем секрет его уни-
кального дара и потрясающей работоспособности? 

– Секрет прост: маэстро – гений. А ещё он волшебник. С 
ним оркестр и артисты выходят на какой-то иной уровень 
музыки. Творчество Валерия Абисаловича вдохновляло меня 
во времена моей учебы в музыкальной школе и в институте. 
Я фактически росла на его спектаклях и записях с артистами 
Мариинского театра. Для меня работа маэстро всегда была 
каким-то непостижимым явлением. Тем более сейчас, когда 
непосредственно участвую в спектаклях и концертах под его 
руководством. Каждый раз это испытание и ответственность. 
Когда работаешь с человеком такого уровня, как Гергиев, де-
лаешь всё возможное, чтобы ему соответствовать.   

– Какую роль в вашей жизни сыграла Хибла Герзмава? 
– В моей жизни есть несколько человек, встречи с которы-

ми стали судьбоносными. Хибла Леварсовна – одна из них. 
С её творчеством я была знакома давно: сначала слушала за-
писи, потом наконец-то увидела её на сцене, но лично по-
знакомилась только на конкурсе. Он дал неоценимый им-
пульс моему развитию – выступления в знаковых партиях на 
ведущих сценах Москвы, огромное количество концертов и 
творческих встреч в самых разных городах нашей страны. 
Фестиваль «Хибла Герзмава приглашает» объединил певцов 
из разных стран мира. 

особенно в операх Верди? Это богатейший мелодизм, когда 
ты можешь после спектакля выйти и напамять напеть огром-
ное количество мелодий. А потрясающая экспрессивность, 
когда буквально в одной арии можно пережить весь спектр 
эмоций? Страстность свойственна итальянской музыке, в ко-
торой нашли отражение итальянский менталитет и культура. 
В душе я чувствую себя немного итальянкой.

– Леди Макбет, наверняка, одна из неразлучных ваших геро-
инь. В чем находите психофизику образа этого персонажа?

– Мне очень нравится глубоко копаться не только в нотном 
материале, но и в психических особенностях персонажа, в его 
характере, мотивациях поступков. И, конечно, это в полной 
мере относится к такому сложному образу, как Леди Макбет. 
Эта партия очень сильно пугала меня из-за  жути, которая есть 
в этой музыке и в самой героине. Я не знала, как к ней под-
ступиться. Поэтому, когда у меня был выбор на приморской 
сцене, с чего начать: с Макбет или Турандот, я выбрала более 
тяжелую в вокальном плане Турандот. Но партию Макбет все 
равно пришлось позже освоить. В понимании образа мне 
очень сильно помог учебник по криминальной психологии, 
чтение интервью с реальными убийцами и маньяками, видео-
архив еще советских работ по лечению психологических за-
болеваний. Всё это есть в открытом доступе в интернете. Это, 
конечно, была очень тяжелая для меня работа: я, как человек 
впечатлительный, всю информацию пропускала через себя. 
Было неприятно и очень страшно соприкасаться с этим. Но 
это дало мне базу для понимания образа Макбет, увидеть, как 
происходит ее расчеловечивание и полное расщепление лич-
ности. Это всегда требовало очень большой концентрации и 
напряжения – умственного и эмоционального, чтобы, с од-
ной стороны, получился яркий персонаж, но, с другой, чтобы 
он глубоко не проник в мою собственную душу. 

– Есть ли ещё такие партии оперных злодеек, родственных 
душе Леди Макбет? 

– Лично для себя я разделяю своих героинь на тех, кто «про 
любовь», и тех, кто «не про любовь». Первые для меня – ге-
роини, наполненные жизнью. Их играть мне приятно их я 
понимаю. Помимо лирических героинь, к подобным персо-
нажам я отношу Абигайль. Хотя она и несомненная злодейка, 
мотивация её поступков – любовь (дочери и отца, женщины 
и мужчины, двух сестёр, личности и народа…). С героинями 
«не про любовь» мне пока сложнее в плане  выстраивания 
образа. Но с опытом становится легче, и изначальный страх 
перед этими персонажами трансформируется в артистиче-
ский азарт! В этой категории я могу выделить две подгруп-
пы: «мёртвые» персонажи и те, кто жив, но погружен в жуть. 
«Мёртвые» – леди Макбет и Катерина Измайлова (из тех, с кем 
я соприкасалась). Обе эти женщины словно мертвы с самого 
первого появления, в их душах зияет чёрная дыра, уничтожа-
ющая всё живое вокруг. К «живым в жути» я отношу Тамару из 
«Демона» и Ренату из «Огненного Ангела». Сами героини для 
меня очень нежные и чистые персонажи. Но весь тот ужас, 
что с ними происходит, ломает и сводит их с ума. Безумие, 
одержимость, любовь и надежда на счастливый исход – мощ-
ный коктейль, который крайне интересно готовить. Сюда же 
можно условно отнести и Чио-Чио-Сан в «Мадам Баттерф-
ляй». Конечно, это моё личное видение персонажей, и оно 
может меняться в контексте разных постановок и режиссер-
ских задач. Но это тот фундамент, на котором я выстраиваю 
образы.  

– После спектакля вы долго выходите из образа ваших геро-
инь? 

– С достаточно большим опытом работы над партиями, 
концертной практикой, я быстро вхожу в роль и выхожу из 
неё. Сейчас существую в образе только непосредственно на 
сцене. Но я не сразу к этому пришла. Когда была ещё студент-
кой, мне доверили петь на концерте цикл романсов по про-
изведениям Зинаиды Гиппиус. Я очень ответственно к этому 
отнеслась, много занималась, готовилась, погружалась в но-
вую для меня поэзию. Но потом мне было крайне сложно вы-
ходить из этого декаданса. Помню, как педагог по актерскому 
мастерству отчитал меня, сказав, что как бы глубоко артист 
не уходил в образ, всегда надо оставлять себе зацепки, по ко-
торым можно вернуться назад. Поскольку артист работает 
со своей психикой, перевоплощается в другие личности так, 
чтобы это было убедительно, нужно обязательно уметь воз-
вращаться к самому себе, чтобы не сойти с ума. После опыта 
этого концерта я всегда старалась отделять сценический об-
раз от себя самой, чтобы не попасть в эту ловушку.

– На родине в Воронеже вы не так часто бываете с кон-
цертами. Однако минувшей осенью выступили на фестивале 
«Воронежская камерата» с Академическим симфоническим 
оркестром Воронежской филармонии под управлением Игоря 
Вербицкого. Это был ваш дебют с оркестром?

– Когда я была студенткой, много давала там концертов. 
Сейчас публика уже поменялась... Но для земляков петь всегда 
приятно, во время концерта я чувствовала особенную под-
держку и любовь зрителей. 

– Часто ли романсовый репертуар составляет основу ва-
ших концертных программ? Или Воронеж стал исключением 
из правил? 

– Я больше оперная певица. Спектакли или исполнение 
оперных арий – моя сфера. Тут я чувствую себя максимально 
комфортно. При этом у меня достаточно большой опыт рабо-
ты и в камерном репертуаре. В Академии Мариинского театра 
было огромное количество камерных концертов, благодаря 
чему я спела невероятное количество романсов разных сти-
лей и эпох. В Воронеже я исполнила камерные произведения 
с симфоническим оркестром. Это был очень полезный опыт 
для меня: музыка обрела совершенно иную полноту звучания, 
смогла по-новому открыться. Недавно я пела с Государствен-
ным русским академическим оркестром им. В.В.  Андреева. 
Исполненные под аккомпанемент народных инструментов 
романсы и арии обрели совершенно неожиданную окраску. 

– Ольга, какие творческие проекты и оперные ангажемен-
ты ожидают вас?

– У меня есть несколько контрактов в Европе. В декабре 
предстоит дебют в Салерно в партии Аиды. Еще один – в 
Большом театре, в феврале наступающего года в «Иоланте». 
Конечно, я надеюсь на новые партии в родном Мариинском 
театре. Ещё готовлю концертные программы с органом, меч-
таю соединить две свои музыкальные страсти – оперу и «ме-
талл». Надеюсь, всё сложится, и мы сможем представить лю-
бимые оперные номера в новом прочтении. 

Беседовал Виктор АЛЕКСАНДРОВ

– Грандиозный тур вокалистов и концертмейстеров, лауре-
атов конкурса Хиблы Герзмавы, по регионам России и Белорус-
сии – особая миссия. Помимо концертов, это ещё творческие 
встречи и мастер-классы. Для вас важно знакомство с новыми 
людьми и регионами? 

– Очень радует неподдельный интерес к опере. Мы это хо-
рошо прочувствовали во время фестиваля. Для меня это воз-
можность поделиться уже имеющимся опытом, помочь со-
ветом, поддержать молодых и юных артистов. Мне кажется, 
что подобное открытое общение с людьми (и музыкантами, 
и простыми зрителями) – самый важный опыт, который я по-
лучила и развиваю на этом туре. 

– Ольга, ваша страсть – это драматические оперные пар-
тии, преимущественно в операх Верди, и итальянское бель-
канто. Чем этот репертуар подкупает вас? 

– В оперной музыке каждый может найти что-то близкое 
именно ему благодаря огромнейшему количеству стилей и 
жанров. Что лично меня подкупает в итальянской музыке, 

П Р Е М Ь Е Р А

«ГУГЕНОТЫ»
мнения о премьере

«ГУГЕНОТЫ». 
Опера в пяти действиях Джакомо Мейербера. Либретто Эжена Скриба при участии 

Эмиля Деша. Музыкальный руководитель и дирижер – Валерий Гергиев.
Действующие лица и исполнители: Маргарита Валуа, сестра французского короля Карла IX, 

жена короля Генриха Наваррского – Анастасия Калагина, Валентина де Сен-Бри, 
ее фрейлина – Ирина Чурилова, Граф де Сен-Бри, губернатор Лувра, отец Валентины,

католик – Михаил Петренко, Граф де Невер, жених Валентины, католик – Максим Даминов,
Рауль де Нанжи, дворянин-гугенот – Сергей Скороходов, Марсель, его слуга – Олег Сычёв,

Урбан, паж королевы Маргариты – Дарья Росицкая. 
Дворяне-католики: Торе – Евгений Чернядьев, Таван – Рустам Сагдиев, Коссе – Олег Лосев,

Мерю – Виталий Янковский, Де Ретц – Павел Стасенко, Моревер – Антон Перминов.
Придворные дамы: Ирина Матаева, Екатерина Бондаренко, Девушки-католички – 
Изабелла Андриасян, Дарьяна Бобарыкина, Цыганки – Кира Логинова, Елена Горло,

Буа-Розе, солдат-гугенот – Игорь Чикишев, Слуга графа де Невера – Всеволод Нелюбов,
Ночной сторож – Дмитрий Подражанец, Екатерина Медичи, мать Маргариты Валуа 

и Карла IX (без пения) – Наталья Большакова.
Дворяне-католики, дворяне-гугеноты, придворные дамы, нимфы, солдаты, студенты, 
цыгане и цыганки, монахи, горожане и горожанки – артисты хора, балета и миманса 

Мариинского театра.
Соло в оркестре: Антон Козьмин – скрипка, Юрий Афонькин – альт, Татьяна Хватова –
флейта, Александр Левин – гобой, Виталий Папырин – кларнет, Виталий Комиссаров – 

бас-кларнет, Тимур Мартынов – труба, Александр Афанасьев – валторна.
Режиссер, ведущий спектакль – Александра Молчанова.

Фото: Наталья Разина

МАРИЯ БАБАЛОВА

Мариинцы долго готовились к премьере. В 
итоге за работу взялись те, кто не без успеха 
прошлым летом реализовал на этих подмост-
ках другую, не менее титаническую оперу – 
«Нюрнбергских мейстерзингеров» Вагнера. 
Так режиссером-постановщиком «Гугенотов» 
на Новой сцене Мариинки стал Константин 
Балакин, сценографом и художником по ко-
стюмам – Елена Вершинина, художником по 
свету – Ирина Вторникова, а за дирижерским 
пультом, конечно, спектаклем командовал Ва-
лерий Гергиев.

Своих «Гугенотов» Мейербер создал на ли-
бретто Эжена Скриба и Жермена Делавиня по 
мотивам романа Проспера Мериме «Хроника 
царствования Карла IX»

Как следует из литературного первоисточ-
ника, опера пытается осмыслить одну из са-
мых сумрачных страниц истории Франции 
второй половины XVI века. На фоне кровавых 
религиозных войн (Варфоломеевской ночи) 
разворачивается трагическая история любви 
протестанта Рауля и католички Валентины, 
вплетенная не только в трагический контекст 
истории, но и в помпезную дворцовую жизнь 
в изумительных костюмах с шикарными хоро-
выми и балетными сценами. 

Казалось бы, любовная линия должна при-
мирить враждующих католиков и гугенотов. 
Брак королевы Маргариты Валуа и Генриха 
Наваррского – католички и протестанта – дол-
жен был послужить тому примером. Но брак 
оказался ловушкой, куда попали гугеноты, 
приехавшие на свадьбу. И на глазах публики 
погибают Валентина, Рауль и его верный слуга 
Марсель...

Вся пугающая актуальность оперы, когда и 
сегодня «горит и кружится планета», спрятана 
постановщиками во множестве складок тяже-
лых занавесов (как еще и аллегории дворцо-
вых интриг и тайн), задекорировано фантас-
магорическим количеством роз, которые, как 
известно, отличаются не только красивыми 
цветами, но и острыми шипами... Прекрасная 
музыка, требующая технически блестящего пе-
ния с изобилием труднейших каденций и фи-
оритур, удивительно проникновенно передает 
и красоту человеческой любви, и трагическую 
жестокость окружающего мира. Солистам 
пока сложно выдержать этот вокальный мара-
фон, помноженный на трудности французско-
го языка, на одном высоком исполнительском 
уровне. Самая титаническая роль Рауля де Нан-
жи у Сергея Скороходова, для которого амплуа 
tenore di grazia ближе к финалу оперы стало до-
рогой к успеху.

Точными попаданиями в роль, как вокально, 
так и актерски, были работы Максима Дамино-
ва (Граф де Невер), Михаила Петренко (Граф 
де Сен-Бри) и Дарьи Росицкой (паж Урбан). 
Немного не хватило вокальной выносливости 
и верности стилю Олегу Сычёву (Марсель) и 
Анастасии Калагиной (Маргарита Валуа). А вот 
сопрано Ирина Чурилова в образе Валентины 
демонстрировала уникальную «стальную ли-
рику» – певица с беспримерной стойкостью 
почти ежедневно выходит на сцену Мариин-
ского театра в разных ролях.

Валерий Гергиев вел спектакль очень чутко, 
во всякую минуту проявляя готовность под-
держать певцов и сделать мейерберовский 
оркестр иногда чуть «прозрачнее» привычных 
трактовок. От этого возникало ощущение не-
реального оптимизма. Хотя химера с сата-
нинскими рогами, которая увеличивается в 
размерах к финалу спектакля и оказывается в 
центре сцены как знак всего хищного и хаоса, 
будто пытаясь заслонить собой веру, надежду и 
любовь.

«Российская газета»

АЛЕКСЕЙ ПАРИН

Валерию Гергиеву партитура Мейербера 
явно понравилась. Он обошелся с ней любов-
но и нежно, окрыленно и приподнято. Общую 
несобранность в сценах с хором и некоторы-
ми солистами я бы охотно простил – за счет 
целостной оркестровой удачи. Как всегда, 
пленяли тишайшие зависания и мощнейшие 
fortissimi, в которых никогда не пугала крикли-
вость. Стилистика Мейербера прожита и осво-
ена по-хозяйски, основательно.

С работой дирижера довольно умело борол-
ся режиссер Константин Балакин, взяв в сооб-
щники художника Елену Вершинину. Балакин 
ставил не драму и не трагедию, а игру в костю-
мированный бал. В пятом акте, вообще-то, на 
сцене Варфоломеевская ночь, когда в Париже 
зарезали тридцать тысяч гугенотов. И в «хоро-
шей постановке» худо-бедно нам от этого ста-
новится жутко, иногда просто «стынет кровь в 
жилах». А тут какие-то грамотно по сегодняш-
ней театральной практике одетые «историче-
ские персонажи» где-то на заднем плане то ли 
умирают, то ли участвуют в очередной игре в 
масках. А то, что трех главных персонажей у 
нас на глазах – бах! – и заставляют упасть, на 
нас не производит никакого впечатления. По-
тому что на сцене с начала до конца царит 
игра, задрапированная кружавчиками. И во-
площают эти «кружавчики» пять километров 
мутной серой ткани, которые – с ужасно без-
вкусными воланами – то свисают, то ниспа-

дают, то расколыхиваются над сценой, свиде-
тельствуя о пошлой театральности действия 
на подмостках. Еще на сцене есть гаргульи раз-
ного размера, страшные и ужасные, мелкие ко-
пии которых мы привозили из Парижа в свои 
первые поездки, как знаки зла. И бедному слуге 
Марселю приходится в пятом действии в по-
рыве гнева разрубать на части разнесчастную 
гаргулью у нас на глазах. Но никакого ужаса 
нам это не приносит. 

Усугубляют ситуацию подтанцульки. Их по-
ставил хореограф Эдвальд Смирнов, за спиной 
которого есть несомненные удачи. Но тут ему 
пришлось такого навернуть, что даже моя лю-
бовь составлять из слов предложения не заста-
вит меня пойти на соблазн описывать им при-
думанное. Спишем неудачу хореографа на со-
трудничество с развлекательным режиссером.

Как выпутываются из этой ситуации пев-
цы? Начнем с хорошего. Пленяет изяществом, 
оригинальностью подхода и вокальным лукав-
ством Дарья Росицкая в роли пажа Урбана. Она 
наделяет его и сценическим обаянием и актер-
ской естественностью. Могуч и достоверен, во-
кально многослоен и театрально внятен Олег 
Сычёв в роли Марселя – у него получаются и 
куплетики первого акта, и долгие волнующие 
монологи. Прекрасно пел в этот вечер и Миха-
ил Петренко в роли графа Сен-Бри, его голос 
харизматически выражал центральное положе-
ние в борьбе конфессиональных противников.

На ступеньку ниже – Анастасия Калагина. 
Казалось бы, она виртуозно справляется с 
партией Маргариты Валуа, все колоратуры на 
месте, лепка фраз умела и впечатляюща. Но, 
увы, в ее голосе как раз нет харизматичности, 
велеречивости, неждановской глубинной зна-
чимости, она предстает обычным «легким со-
прано», а не избранницей богов. Очень симпа-
тичен в роли графа Невера Максим Даминов, 
его изящный и мягко льющийся голос привле-
кателен. Но ему пока что чуть-чуть не хватает 
театрального опыта, чтобы встать на котурны 
звезды. В роли Валентины выступает Ирина 
Чурилова, которая незадолго до этого спела и 
Ольгу в «Псковитянке», и Февронию в «Китеже» 
в Москве, на гастролях Мариинского театра. У 
Чуриловой крепкий, выносливый голос, она 
как будто уверенно поет все, что захочет. Но у 
нее однотипное звуковедение в разных по сти-

листике партиях. И в целом можно сказать, что 
она да, стабильная певица, но по содержанию 
ей в пение добавить нечего. В пятом акте «Гуге-
нотов» Валентина (вообще-то, с самого начала 
оперы) совсем уже на грани жизни и смерти, 
а мы слушаем пение Чуриловой «с холодным 
носом», ничуть не переживая.

К этому надо добавить, что Сергей Скорохо-
дов оказался в этот вечер настоящим Не-Раулем. 
Потому что в первой арии Non loin des vieilles 
tours он не взял ни одной верхней ноты. А они 
здесь важны вовсе не потому, что красивы (если 
их брать, как Хуан Диего Флорес), а потому, что 
они знаки избранности, духовного совершен-
ства, человеческого превосходства. По спекта-
клю получалось, что Рауль вовсе не хозяин Мар-
селя, а, напротив, его слуга. Чтобы завершить 
картину, добавлю, что хор пел сносно, хотя про 

точно найденную стилистику говорить пока 
не приходится, остальные солисты оказались 
в высшей степени на месте, а краткость антрак-
тов остается только страстно похвалить.

Несмотря ни на что, я глубоко обрадован 
появлением «Гугенотов» на сцене Мариинско-
го театра и даже внутренне убежден, что рано 
или поздно мы здесь услышим семь звезд под 
управлением Валерия Гергиева, и участь этой 
оперы в XXI веке будет окончательно решена.

«Музыкальная жизнь»

АЛЕКСАНДР МАТУСЕВИЧ

Джакомо Мейербер когда-то в XIX веке по 
популярности далеко превосходил  коллег, 
даже весьма знаменитых и талантливых. Имен-
но Мейербер создал стандарт большой фран-
цузской оперы, ставший образцом для компо-
зиторов по всей Европе. 

Однако насколько была велика прижизнен-
ная слава композитора, настолько же сокру-
шительным оказалось забвение, какому под-
верглось его наследие после смерти. Началось 
это не сразу: примерно еще полвека после ухо-
да Мейербера его оперы пользовались спро-
сом, но постепенно интерес к ним все более 
снижался. Главным врагом Мейербера оказал-
ся Вагнер, сделавший немало для дискреди-
тации его творчества и личности, – начатое 
им довершили нацисты в межвоенное время, 

окончательно изгнавшие сочинения компози-
тора-еврея из репертуара сначала немецких, а 
потом и европейских театров.

В России были свои недоброжелатели Мей-
ербера – Александр Серов и Цезарь Кюи: они, 
как и другие русские авторы (композиторы 
«Могучей кучки», Чайковский), определенно 
испытали большое влияние его стиля и метода, 
тем не менее критиковали его достаточно рез-
ко и пытались отвратить публику, испытывав-
шую стойкий интерес к пышным творениям 
европейской знаменитости, от его творчества.

Вернуть Мейербера на русскую сцену – цель 
амбициозная. Под силу это прославленному 
Мариинскому театру, и исполнить эту благо-
родную миссию он решил, предложив публике 
именно «Гугенотов» —по количеству исполне-
ний самую кассовую оперу XIX века.

К премьере была проведена огромная подго-
товительная работа: еще летом 2022 года театр 
начал показывать зрителям своего рода эски-
зы – фрагменты оперы, звучащие под рояль. В 
конце того же года впервые опера была дана 
в концертном исполнении целиком. Театр от-
тачивал давно забытый стиль, желая прийти к 
полноценной сценической премьере во всео-
ружии. В итоге было подготовлено четыре ис-
полнительских состава («Гугеноты» обильно 
населены, там семь главных партий и множе-
ство второстепенных), а оформить оперный 
блокбастер пригласили ту же команду, что 
полгода назад успешно справилась с «Нюрн-
бергскими мейстерзингерами» Вагнера, – ре-
жиссера Константина Балакина, художника 
(сценография и костюмы) Елену Вершинину и 
световика Ирину Вторникову.

Декоративная музыка Мейербера и помпез-
ная драматургия его либреттиста Эжена Скри-
ба, где все чрезмерно и зиждется на эффектах, 
не становятся для постановщиков поводом 
спорить с природой «большой оперы» – они 
внимательно слушают музыку и направля-
ют свою фантазию в одно русло с авторами. 
Визуальная сторона постановки невероятно 
красива и даже приторно изобильна – гобеле-
ны, в сюжетах которых узнаваемы позднере-
нессансные мотивы. Исторические костюмы 
– пышные, подробные, с множеством деталей 
– уподобляют персонажей оперы диковинным 
райским птицам, обитающим в золоченой ко-
ролевской клетке. 

В основе сценической конструкции – по-
ложенный на сцену огромный крестообраз-
ный подиум, отсылающий к главной коллизии 
сюжета – религиозному противостоянию во 
Франции XVI века. В разных точках сцены рас-
сажены черные горгульи – фантастические су-
щества с карнизов католических соборов: ма-
ленькие и большие, порой откровенно устра-
шающие, они словно олицетворяют собой тот 
смрад нетерпимости и фанатизма, в который 
погрузилась Франция в эпоху противостояния 
религиозных конфессий. 

«Гугеноты» – опера весьма сложная: кровавая 
трагедия сочетается с опереточностью и даже 
фарсовостью, любовная идиллия – с остродра-
матическими кульминациями, философско-ре-
лигиозные страницы – с ажурными мелодиями 
и танцевальными номерами…Константину Ба-
лакину удалось найти драматургический баланс 
между всеми эклектичными компонентами бла-
годаря детальной проработке образов героев. 

«Гугеноты» сложны не только постановочно, 
но и музыкально, особенно по части вокала: 
Мейербер не стеснялся использовать голоса 
экстремально. У королевы Маргариты – цир-
ковая колоратурная эквилибристика, с кото-
рой уверенно справляется Анастасия Калагина 
и блистательно – Айгуль Хисматуллина. У ее 
фрейлины Валентины, главного лирического 
персонажа драмы – романтическая патетика и 
атлетический разброс диапазона: Жанна Дом-
бровская звучит красиво,,  не всегда совладая с 
верхами, в то время как Мария Баянкина справ-
ляется с техническими сложностями легко, 
при том даря своей героине и жертвенность, 
и силу. Грациозная и изобилующая верхними 
нотами теноровая партия отважного Рауля 
бывшему баритону Гамиду Абдулову пока со-
всем неподвластна, а вот Сергей Скороходов 
освоился с ней играючи. Из двух пажей Урба-
нов отдать пальму первенства кому-то сложно 
– и Цветана Омельчук, и Дарья Росицкая убе-
дительны в травестийной роли, а их гибкие го-
лоса сообщают игривому подростку уместные 
черты гендерной амбивалентности. Все низ-
кие мужские голоса прозвучали ярко и стиль-
но, не теряя ни в изяществе, ни в мощи – Вадим 
Кравец и Владимир Феляуэр (Сен-Бри), Егор 
Чубаков и Григорий Чернецов (Невер), Яков 
Стрижак и Юрий Власов (Марсель).

«Гугеноты» при этом хоровая опера, и хор 
Мариинки тут ожидаемо оказывается на вы-
соте, причем не только красотой звучания, но 
и ее тонкостью и проникновенностью. Орке-
стровые задачи у Мейербера не слишком изы-
сканы. Здесь Мейербер тяготеет к итальянской 
школе бельканто, и для любого маэстро здесь 
прежде всего необходимо обеспечить грамот-
ный аккомпанемент певцам: заблаговремен-
ная подготовка опуса дала себя знать – и под 
палочку Валерия Гергиева, и под управлением 
его ассистента Кристиана Кнаппа певцы поют 
точно, а сопровождение отличается чуткостью 
и деликатностью.

«Культура»
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ВЛАДИМИР МОРОЗОВ

ЕВГЕНИЯ ХАЗДАН

НОРА ПОТАПОВА

STRAVINSKY FEST 
В ОРАНИЕНБАУМЕ

ВРЕМЯ 
СТРАВИНСКОГО

ЛЕТНИЕ ОПЕРНЫЕ 
РАДОСТИ

Ф Е С Т И В А Л Ь Ф Е С Т И В А Л ЬИстория Ораниенбаума, нынешнего Ломоносова, богата 
памятными событиями и именами выдающихся соот-
ечественников. Одно из первых мест в этом ряду при-

надлежит выдающемуся композитору двадцатого века, Игорю 
Федоровичу Стравинскому. Здесь, в доме по Швейцарской 
улице, 17 июня   1882 года в семье солиста Мариинского теа-
тра Ф. И. Стравинского и пианистки А. К. Холодовской родился 
Игорь Стравинский. Позже один из его друзей, Шарль-Альбер 
Сэнгриа, дал композитору шутливое прозвище: «Мэтр из Ора-
ниенбаума». 

Большую часть своей жизни он провёл вдали от России, по-
этому посетить родину и свой родной город было его всегдаш-
ней мечтой. Она осуществилась лишь в последнее десятилетие 
его жизни, в 1962 году. Визит в Ломоносов был непродолжи-
тельным: И. Ф. Стравинский побывал в парке, увидел Китай-
ский дворец и Катальную горку, посмотрел на остатки фунда-
мента дома, где родился. Позднее сын композитора, художник 
Ф.И. Стравинский взял с этого места горсть земли и отвез этот 
маленький кусочек родины на могилу отца в Венецию. 

Память о великом земляке всегда жила в его родном городе, 
поэтому выдвинутая президентом ГМЗ «Петергоф» В.В. Знаме-
новым идея проведения фестиваля, посвященного И.Ф.  Стра-
винскому, нашла отклик и у общественности, и в администра-
ции г. Ломоносова и Петродворцового района. Бережно сохра-
няемые директором Краеведческого музея Ю.В. Кучук докумен-
ты позволяют проследить все этапы многолетней работы по 
созданию в родном городе И. Ф. Стравинского мемориальной 
зоны. 

Так, недалеко от дома, где родился композитор, появилась 
площадь Игоря Стравинского. Летом этого года здесь уста-
новлена скульптурная композиция: «Музыка, застывшая в 
камне», работы скульптора Николая Корлыханова. Построе-
но новое, великолепно оснащенное, здание Школы искусств 
им. И.Ф. Стравинского. Перед ним в небольшом парке постав-
лен бронзовый памятник композитору работы скульптора 
А. Таратынова.

К 140-летию со дня рождения композитора на средства го-
рода издан красочный подарочный альбом, посвященный его 
жизни и творчеству. Решением городской администрации в 
календарь памятных дат внесён день рождения И.Ф. Стравин-
ского.

В Краеведческом музее города перед посетителями предста-
ёт посвященная И.Ф. Стравинскому трогательная экспозиция: 
уютная комната, на руках сидящей у пианино женщины прию-
тился закутанный в пеленки младенец. Мебель и вещи в комна-
те предоставлены Фондом Стравинских из квартиры семьи на 
Крюковом канале. В музее постоянно проводятся тематические 
выставки и конференции, посвященные композитору, изданы 
многочисленные статьи и монография о его жизни и творче-
стве.

Ежегодный фестиваль STRAVINSKY FEST с 2013 года стал сво-
еобразной доминантой различных городских мероприятий, 
посвященных И. Ф. Стравинскому. Если при проведении перво-
го фестиваля его организаторам пришлось бросить клич о по-
мощи в получении рояля для концерта, то десятый фестиваль в 
этом году проходил в великолепно оборудованном театраль-
ном зале нового здания Школы искусств им. И. Ф. Стравинско-
го.

Городская библиотека проводит конференции и выставки о 
И. Ф. Стравинском, её сотрудники создали электронный ката-
лог огромного массива материалов (книг, статей, аудиозаписей, 
фильмов), связанных с жизнью и творчеством композитора.

Сайт «STRAVINSKY-FEST.МЭТР ИЗ ОРАНИЕНБ»УМА, разме-
щенный в Интернете, ведет куратор фестиваля М. Н. Ахромова. 
Сайт содержит десятки статей, сотни фотографий и рисунков, 
видео и аудио материалы. 

Десятый фестиваль организаторы посвятили памяти музы-
коведа Э.Б. Фрадкиной, недавно ушедшей из жизни. На про-
тяжении последних десяти лет она была поистине «душой» 
фестиваля. На концерте были исполнены музыкальные и во-
кальные произведения И .Ф. Стравинского, фрагменты бале-
тов на его музыку, а также произведения основоположников 
русской музыкальной школы М.И. Глинки, Н.А. Римского-Кор-
сакова, М.П. Мусоргского и современников И.Ф. Стравинского: 
С.С. Прокофьева, Д.Д. Шостаковича, Дж. Гершвина. Художествен-
ным руководителем всех фестивалей была режиссер-поста-
новщик, лауреат Международных конкурсов Надежда Исае-
ва. Украсило вечер исполнение композитором и пианистом 

формация звука» в залах Дома культуры г. Ломоносова и в ма-
стерской художников Карлыхановых. 

Каждый из прошедших фестивалей отражал различные гра-
ни творчества композитора, например, в 2013 году – «Классика, 
Джаз. Голливуд», в 2017 – «Зарубежное окружение Стравинско-
го», в 2021 – «Два русских гения – Игорь Стравинский и Сергей 
Прокофьев». Следующий, одиннадцатый фестиваль предпо-
лагается посвятить также и памяти отца композитора, Федора 
Игнатьевича Стравинского. 

Серьезной задачей является воспитание нового поколения 
в лучших традициях русского искусства, поэтому очень важна 
роль Школы искусств им. И.Ф. Стравинского. Произведения 
И.Ф. Стравинского занимают почётное место в учебных про-
граммах, постоянно исполняются на школьных концертах и 
музыкальных конкурсах. Стало традицией в первый день учеб-
ного года всем ученикам вручать нотные тетради с портретом 
композитора.

Заключительным аккордом Десятого фестиваля можно счи-
тать открытие в Школе искусств мемориальной экспозиции «В 
гости к Стравинским». Для неё выделена часть нотной библио-
теки, где размещена мебель и предметы интерьера из квартиры 
отца композитора, в которой Игорь Стравинский провел дет-
ство и юность. Эти экспонаты, сохраненные потомками и пре-
доставленные «Фондом семьи Ф.И. Стравинского и его сыно-
вей» пережили две мировые войны, революции и блокаду. Они 
сегодня стали зримой нитью, связывающей нас с великим ком-
позитором. Загадочно смотрит большое зеркало, в котором 
когда-то отражались лица членов семьи и многочисленных 
гостей, среди которых были Ф.М. Достоевский и Н.А. Римский 
- Корсаков, П. И. Чайковский и Э.Ф. Направник, Ф.И. Шаляпин и 
Т.П. Карсавина. Сквозь окно зала виден памятник композитору. 
Первую экскурсию по выставке провела учредитель Фонда, по-
томок композитора Е.Р. Добротина.

Подготовка этой экспозиции потребовала проведения боль-
шого комплекса организационных, реставрационных и офор-
мительских работ, который объединил усилия Школы искусств 
им, И.Ф Стравинского, Краеведческого музея г. Ломоносова, 
Оргкомитета фестиваля и городской администрации.

Количество имеющегося сегодня уникального выставочного 
и научного материала, посвященного великому композитору и 
его окружению, заинтересованность общественности и власт-
ных структур позволяют говорить о создании Музея семьи 
Стравинских. Для этого необходимо участие таких организа-
ций, как Мариинский театр, где имеется богатый материал о 
семье Стравинских и проводится огромная работа по сохране-
нию и популяризации его наследия, Театрального музея, Кон-
серватории и Союза Композиторов Санкт-Петербурга. Откры-
тие такого музея станет важным событием в культурной жизни 
города и всей страны.

По мнению автора статьи, фестивалю, посвященному 
И.Ф.  Стравинскому, уже тесно в сегодняшних рамках. Кроме 
этого, важны следующие обстоятельства. Реализация концеп-
ции гуманитарной политики Российской Федерации за рубе-
жом требует ознакомления мировой общественности с куль-
турным наследием нашей страны. В условиях обострения меж-
дународной обстановки продвижение российской культуры 
за рубежом связано сейчас с большими трудностями. Поэтому 
развитие контактов в области культуры необходимо для фор-
мирования позитивного образа России в мире. Организация 
фестивалей международного уровня поможет решению этой 
задачи. 

И.Ф. Стравинский давно признан во всём мире одним из ве-
личайших композиторов двадцатого века. Памятники ему стоят 
в разных странах, его произведения исполняются на основных 
оперных и концертных площадках, количество работ, посвя-
щенных его творчеству, огромно. Личность Ф.И. Стравинского 
является наиболее предпочтительной для организации постоян-
ного международного фестиваля, подобного Фестивалю И. Баха 
в Лейпциге или Фестивалю Д. Верди в Италии. И.Ф. Стравинский 
постоянно подчеркивал «русскость» своего творчества: «У чело-
века …. место рождения является главным фактором его жизни», 

Огромный опыт, накопленный за тридцатилетнюю историю 
фестиваля «Звезды белых ночей», проводимого по инициативе 
выдающегося музыканта, художественного руководителя Ма-
риинского театра Валерия Гергиева, может послужить основой 
для организации в нашем городе масштабного международно-
го фестиваля, посвященного Игорю Федоровичу Стравинскому. 
Можно помечтать!

С.А. Осколковым композиции «Время назад», посвященной Фе-
дору Стравинскому, специально написанной для этого случая. 
Видеозапись концерта размещена на сайте фестиваля.

Идея оргкомитета о более масштабном представлении не 
только музыкального творчества композитора, но и отражения 
его в других видах искусства, послужила поводом для проведе-
ния в рамках фестиваля выставок картин под девизом «Транс-

Фестиваль «Игорь Стравинский: Ораниенбаум – Мари-
инский театр», проходивший с 17 по 25 июня в рамках 
ежегодного масштабного фестиваля «Звезды белых но-

чей», был необычным во многих отношениях. Он шел на фоне 
других спектаклей и концертов: в те же дни на других сценах 
театра можно было увидеть «Раймонду» и «Обручение в мона-
стыре», «Саломею» и «Орлеандскую деву», «Травиату» и «Жизнь 
за царя», а еще параллельно – тур за туром – проводился оче-
редной конкурс имени Чайковского. Фестиваль в фестивале – 
«праздник в празднике», он начался в день рождения компози-
тора, не приуроченный ни к каким круглым датам, хотя мог бы 
знаменовать 110-летие со времени первого исполнения «Вес-
ны священной» или 75-летие второй редакции «Симфонии 
псалмов». Главным поводом для его организации стала сама 
музыка Стравинского.

Эти девять дней можно было без преувеличения назвать вре-
менем Стравинского: его концерты и симфонии, оперы и ба-
леты звучали на трех основных сценах Мариинского театра. В 
выходные дни слушателям предлагалось по три и даже четыре 
программы, которые шли иногда параллельно друг другу.

Фестиваль был составлен, что называется, на подборе – из со-
чинений, значительная часть которых входит в репертуар теа-
тра. Он проходил без привлечения зарубежных исполнителей, 
за единственным исключением – одну из симфонических про-
грамм провел китайский дирижер Хаожань Ли. При этом пере-
чень произведений мог быть шире: в него оказались не включе-
ны имевшиеся в репертуаре театра, например, «История солда-
та», «Байка про Лису, Петуха, Кота да Барана», «Мавра». Хотелось 
бы услышать «Фантастическое скерцо», а также «Погребальную 
песнь», восстановленную несколько лет назад по найденным в 
Санкт-Петербургской консерватории архивным материалам. 
Совсем не был представлен поздний, додекафонный период 
творчества.

Произведения в фестивальной программе были расстав-
лены в условно хронологическом порядке – от «Соловья» и 
«Фейерверков» – к «Царю Эдипу» и послевоенной «Симфо-

нии в трех движениях», однако некоторые из них повторя-
лись, так что у желающих был выбор, например, посмотреть 
«Пульчинеллу» с Пимпинеллой – Ренатой Шакировой или же 
с дебютировавшей в этой роли Еленой Евсеевой, а то и вовсе 
ограничиться сюитой из балета в исполнении Страдивари-
ансамбля. Так же – в виде балетных спектаклей (в постановке 
Михаила Фокина) и как оркестровые сюиты – были представ-
лены «Жар-птица» и «Петрушка». Музыка «Весны священной», 
помимо сценического и концертного вариантов, прозвучала в 
хореографической миниатюре «Тройка». Остинатная ритми-
ческая основа «Весенних гаданий» и «Пляски щеголих» была 
переосмыслена Леонидом Якобсоном, в 1959 году создавшим 
на основе этой части колоритную жанровую сценку. Миниа-
тюра была возобновлена специально для фестивальной про-
граммы.

Впечатление от музыки Стравинского на фестивале было во 
многом связано с ее моторным, жестовым и нередко жанрово-
танцевальным началом. Ее звуковая стихия не столько подраз-
умевает движение, сколько порождена им. Она сама – в первую 
очередь движение, его воплощенный, почти зримый ритм. Не 
случайно Каприччио для фортепиано с оркестром прозвучало 
как музыка второй части балета «Драгоценности» (хореогра-
фия Джорджа Баланчина). «Симфония в трех движениях» также 
была представлена в своей балетной версии (постановка Раду 
Поклитару).

Двигательное начало органично впаяно в музыку Стравин-
ского. В «Свадебке» в постановке Брониславы Нижинской была 
произведена деконструкция – совершенно в духе того времени: 

синкретически связанные действо-звучание-текст здесь под-
черкнуто разделены. На сцене – балет, пусть и конструктивно 
переосмысленный, а хор и солисты, фортепиано и ударные 
спущены в оркестровую яму. Расчищено пространство для дви-
жения, но оно заполняется не столько танцем, сколько услов-
но-ритуальными схемами, а музыка, которая здесь является гла-
венствующим началом, оказывается оттеснена на второй план. 
Ритуал разъят – зритель видит и слышит его конструктивные 
элементы и пробует, по возможности, свести их в единый ряд, 
собрать, как рассыпавшийся пазл, «приложить» звучащий из 
ниоткуда голос к какой-нибудь из ряда одинаково выглядящих 
фигур на сцене.

Утрата жестовой и жанровой определенности или невер-
ное их прочтение – даже при сохранении единого общего 
движения – ведут к обезличиванию музыки Стравинского. Так, 
вставший за дирижерский пульт в концерте 18 июня Хаоджань 
Ли принял разудалую «Вдоль по питерской» из «Петрушки» за 
протяжную лирическую, а в Октете для духовых инструмен-
тов, стремясь не утратить моторное единообразие, «потерял» и 
вальсовое кружение, и джазовую пикантность. Впечатление ис-
правило повторное исполнение Октета в концерте 25 июля под 
управлением Валерия Гергиева.

Чем дальше, тем явственнее становится заметная уже в 
ранних сочинениях Стравинского (например, в Хоре при-
дворных в «Соловье») трактовка крупных исполнительских 
коллективов как больших ансамблей со множеством инди-
видуализированных линий, существующих как бы в разном 
времени. В таких сочинениях, как «Симфония in C» или «Игра 
в карты» их перекличка, их напластования как бы раздвигают 
привычные структурные рамки. И вот уже не только дирижер, 
но и исполнители-оркестранты, а вслед за ними и слушатели 
прослеживают путь передающихся от партии к партии мо-
тивов-формул, их сжатие, дробление, их многочисленные 
отражения в оркестровой ткани. Надо ли говорить, что не-
дослушанность, например, при недостаточном количестве 
репетиций, порождает вязкое и путанное на слух хитроспле-

тение голосов, способное привести в уныние самого благоже-
лательного меломана.

От концерта к концерту Стравинский представал разным. От 
тонко выписанных камерных миниатюр, от отдельных вокаль-
ных номеров, таких как «Два стихотворения Поля Верлена» в 
исполнении Дмитрия Григоровича или песня Параши из «Мав-
ры» в передаче блистательной и ироничной Анастасии Калаги-
ной, – до грандиозных симфонических полотен. Если Стради-
вари-ансамбль под управлением Лоренца Настурика-Гершови-
чи раскрывал «аполлоническое» начало Стравинского, светлую 
и гармоничную пластику образов, то уже следующий концерт 
обрушивал на слушателей дионисийскую мощь Скрипичного 
концерта (солист Павел Милюков) и «Весны священной». Через 
несколько дней– в день летнего солнцестояния – этот же балет 
словно бы освятил жертвенной ритуальной пляской магию са-
мой короткой из петербургских белых ночей.

Еще одной кульминацией должен был стать заключитель-
ный вечер, два отделения которого вместили «Симфонию 
псалмов» и концертное исполнение «Царя Эдипа». В обшир-
ном наследии композитора этим сочинениям в наименьшей 

степени присуще двигательное начало. Здесь статика разво-
рачивающейся фрески требует от исполнителей не столько 
темперамента, сколько неуклонного накопления и – удержа-
ния накала эмоций. К сожалению, звездный состав не стал га-
рантией качества. Возможно, свою роль сыграла своего рода 
инерция двигательного воплощения, возникшая на протяже-
нии многодневного марафона музыки Стравинского. Пожа-
луй, сказывалась и недостаточная отделка, не достигшая как 
баланса разных исполнительских групп, так и необходимой 
филигранной отточенности деталей. Общий эмоциональ-
ный напор контрастировал с вялыми вступлениями хора. 
Форма «поплыла», – впечатление от концерта оказалось сма-
занным.

Музыка других композиторов – разных эпох и стилей – 
окружала новый фестиваль, не становясь фоном, не соперни-
чая с ним, но и не нарушая его границ. Лишь единственный 
раз в дневном спектакле рядом с «Соловьем» и динамичной 

«Тройкой» артисты Театра балета им. Леонида Якобсона ис-
полнили «Блестящий дивертисмент» на музыку Глинки (связ-
кой послужило имя постановщика). Однако внутри самих 
программ – непосредственно в произведениях Стравинско-
го – вспыхивали и протягивались аллюзии к Дж. Перголе-
зи («Пульчинелла») и Россини («Игра в карты»), Бетховену 
(«Симфония in C), Римскому-Корсакову и Лядову («Жар-
птица»), Чайковскому («Поцелуй феи») и шире – к барочным 
формульным приемам, «мироискусничеству», французским 
звуковым краскам и американским ритмам. Слушатель Стра-
винского неизменно оказывается на перекрестье времен, сти-
листических и тематических аллюзий, цитат и псевдоцитат. 
Востребован весь слуховой опыт прошлого. Каждый раз, гово-
ря словами самого композитора, это «взгляд назад <…>, но так 
же и взгляд в зеркало».

Время Стравинского не кончается: теперь, чтобы переслу-
шать то или иное из произведений композитора, достаточно 
отследить его в богатой афише Мариинского театра. Надеемся, 
что она пополнится и другими его сочинениями, которые пока 
еще ждут своего исполнения в Петербурге.

Популярный петербургский летний фестиваль open 
air Опера всем – фактически, детище театра им Шаля-
пина (бывшего Мюзик-холла) и его директора Юлии 
Стрижак. В двенадцатый раз серия оперных спектаклей 
началась традиционно 12 июля на Соборной площади 
Петропавловской крепости под перезвон колоколов. 

Давали «Садко» Римского-Корсакова, русский музыкальный 
былинный эпос, в котором сплелись древние языческие моти-
вы с христианскими, реалии с фантастикой, русская щедрая ме-
лодика с мастерской музыкальной драматургией, с блестящей 
оркестровкой. Произведение, не терпящее простецкой развле-
кательности и примитива, требующее крепкой музыкальной 
составляющей и отличных голосов.

Что до оркестра, певцов и хорового звучания – претензий 
нет. «Самый русский итальянец» Фабио Мастранджело и его 
инструментальный коллектив представили сложную партиту-
ру весьма достойно: плотным мазком, но не грубо, порой про-
зрачно, порой драматично и всегда полнокровно. За последние 
годы оркестр «Северная симфония» заметно вырос. В титуль-
ной партии-роли – Дмитрий Демидчик, солист Мариинского 
театра, обладатель красивого объемного голоса. Одно досадно: 
взгляд симпатичного дородного Садко почти не отрывался от 
дирижера, все простодушные комплименты морской царев-
не достались маэстро. Странно, в родной Мариинке это не 
очень приветствуется, а обязательный на пленэре микрофон 
даёт дополнительную мизансценическую свободу, так отчего 
же не взглянуть на партнершу? Тем более, что Волхова – Ольга 
Черемных и поёт отлично, и глядит на парня призывно. Впро-
чем, некоторым образом Садко понять можно: уж так непри-
глядно нарядили морских обитательниц, такие сине-зелёные 
синтетические мочалки им на головы напялили, что смотреть 
тошнёхонько. Не сложилось у художника с обитателями синя-
моря. Как, в общем, не сложилось и у режиссера Андрея Цвет-
кова-Толбина рассказать о выдающемся произведении – уж не 
говорю – что-то новое; но хотя бы не выдавать за художествен-
ное решение топорную иллюстрацию сюжета, раскрашенную 
примитивными плясками дежурных в постановке русских опер 
скоморохов и жалким зрелищем морских чудищ.

Хотя внутри него были и светлые пятна: настоящая в своем 
горе опостылевшей жены Любава Натальи Евстафьевой, эф-
фектные образы и красивое пение Веденецкого (Тигрий Бажа-
кин) и Варяжского (Юрий Заряднов) гостей, полноценное ба-
совое звучание Царя морского – Владислава Успенского и, как 
всегда, профессиональная певческая работа Концертного хора 
Владимира Беглецова.

На экране все это «картонное» действо смотрелось выгоднее, 
чем на сцене, но вот беда: ни художник Юлия Гольцова, ни опе-
раторы не подумали о том, что при съемке в кадр фоном будет 
лезть реальный обшарпанный красный дом, находящийся за 
сценической площадкой. Из партера его не очень было видно, 
но на экране картина представала временами весьма странная. 

В лучшем положении оказалась «Тоска» на фоне классицист-
ского Елагиноостровского дворца. Впервые за многие годы 
фестиваля игровую площадку с декорациями разрешено было 
установить перед его фасадом, а не в арьере. Правда, и тут случа-
лись накладки, запечатленные съемкой – проходы по заднему 
плану посторонних людей в драматически значимые моменты 
спектакля. Впрочем, представления open air некоторым обра-
зом предполагают подобные погрешности, погоду они не де-
лают. 

 «Тоска» – опера, требующая трёх настоящих «первачей», при-
чем, певцов-актеров. На партию-роль Каварадосси пригласили 
обаятельного Ивана Гынгазова (московская Геликон-опера, 
хотя Иван – постоянный солист и в спектаклях Мариинского 
театра), обладателя летящего певческого звука, гибкой инто-
нации, свободных звонких верхов. Скарпиа – солист Мариин-
ки Кирилл Жаровин, артист с отличным объёмным голосом, 
с энергетикой сильной властной личности. Тоска – Елизавета 
Михайлова, «своя», выращенная в коллективе театра им. Шаля-
пина, с тембристым драматическим сопрано, с недюжинным 
темпераментом, но актерски менее опытная, чем её партнеры 
мужчины. Ярче и определённее проявился сценический харак-
тер у Скарпиа-Жаровина. Однако у всех троих козырная карта 
– голос, эмоциональный накал, благодарная сценичная внеш-
ность и чувство стиля Пуччини, наработанное прежде или со-
общённое маэстро, кровным итальянцем, для которого, по его 
собственным словам, «Тоска» – самая любимая опера. Действи-
тельно, оркестр и весь певческий ансамбль под его управлени-
ем звучал с немалой долей итальянской экспрессии, что так це-
нит оперная публика. 

Что же до режиссуры Андрея Сидельникова: она на уровне «не 
мешать певцам–актерам самовыразиться». Образы более или 
менее очерчены, выходы обозначены, лаконичная сценогра-
фия – стол с красной скатертью, серая неровная часть задника, 
то бишь каменная кладка замка Сант Анджело, белая колоннада, 
изображение Марии Магдалины во всю высоту условной сте-
ны, несколько высоких подсвечников… Все это используется в 
меру необходимости; иногда не слишком ловко, как в случае 
с убийством Скарпиа. Но, в результате, спектакль выигрывает 
отличные бонусы у зрителей-слушателей не постановочными 
решениями, а просто хорошим пением и общей музыкальной 
энергетикой, что для опер Пуччини незаменимо.

В отличие от сдержанности режиссерского вмешательства в 
судьбу «Тоски», для «Летучего голландца» постановщиком На-

тальей Индейкиной напридумано так много, что дай бог разо-
браться. 

Сценическая картинка, созданная Гольцевой на Якорной 
площади в Кронштадте, где исполнили раннюю оперу Вагне-
ра, красива: вздыбленный винтажный нос корабля Голландца, 
колоритно оформленный вход в жилище Даланда с другой сто-
роны сцены, несколько уровней игровой площадки, хорошо 
вписывающийся в кадр фасад Морского Никольского собора 
как фон. 

Отличные исполнители: опытный певец–актер из Михай-
ловского театра Александр Кузнецов – статный, мрачновато-
романтичный Голландец, солистка Академии молодых певцов 
Мариинского театра Лаура Меенен – Сента, безоглядно одер-
жимая идеей спасения души Голландца, солист Михайловского 
театра Александр Безруков – деловой, лишенный иррациональ-
ных соображений Даланд, солист Академии молодых певцов 
Мариинского театра Артём Мелехов – пылкий, отчаявшийся 
Эрик; оркестр Санкт-Петербургской консерватории под управ-
лением Алексея Васильева, Хоровая коллегия Санкт-Петербурга 
(руководитель Николай Романов) – все вместе составили хоро-
шо слаженный музыкантский ансамбль.

Но кроме них на сцене активно действовал балет. Вся увер-
тюра к опере – это вещий сон Сенты, в пантомимической ил-
люстрации которого весьма вольно, по сравнению с легендой, 
использованной композитором, отыграна история Голландца: 
когда-то молодой мореплаватель потерял любимую девушку, за 
её смерть поднял руку на Святой Крест и был проклят небесами. 
И только верность любящей женщины может снять страшное 
проклятье. 

Если светлая оперная Сента – союзница взрослого реального 
Голландца, то муза его балетного двойника – зловещая девуш-
ка в черном, носительница тёмного инфернального начала. 
Зло, дьявольщина, корысть, помимо временами возникающей 
девы в черном, изображается блестящими гибкими гофриро-
ванными трубками – червями, опутывающими балетную свиту 
зловещей особы; оно перекидывается на Голландца и Даланда, 
даже на светлую Сенту. Все бы ничего – образно, эффектно. Но 
серебряных гофрированных червей на сцене столько, появля-
ются они так настойчиво, что способны вызвать немалую доса-
ду. Но в конце концов музыка, превосходный вокал и актёрский 
темперамент берут своё: ворвавшийся Эрик упрекает Сенту в 
неверности, Голландец это слышит и поднимается на корабль, 
готовый уплыть, Сента бросается в морскую пучину…

Совсем другое настроение подарил публике спектакль «Так 
поступают все женщины» («Cosi fan tutte»), самый яркий из всей 
фестивальной серии этого года, самый светлый и нарядный на 
фоне барочного Екатерининского дворца в Царском селе.

 Постановщик Виктор Высоцкий придумал удачный дей-
ственный ход: роскошно авантажный, уверенный в себе Ре-
жиссер (Яков Стрижак ) репетирует спектакль. Коротко объ-
ясняет артистам, что происходит в каждой сцене, ставит ак-
тёрские задачи, а дальше действие подхватывает стильный 
оркестр маэстро Мастранджело, и оно легко катится по глав-
ным музыкальным номерам оперы, не отягощая внимание 
публики длинными речитативами. С точки зрения музыкове-
дов подобная вивисекция – дело криминальное. Но практика 
спектакля open air диктует свои законы. А когда дело сделано 
с умом, вкусом и азартом, получается очень даже неплохо. Гу-
льельмо и Феррандо (Сергей Романов и Павел Шнипов), с 
энтузиазмом подхватив пикантную идею вальяжного режис-
сера (он же, по совместительству, коварный Дон Альфонсо), 
ведут остроумную, чувственную любовную игру с девушками 
Фьордилиджи и Дорабеллой (Назия Аминева и Анастасия Са-
марина), где каждый из закамуфлированных под страстных 
арабов юношей ухаживает за невестой другого. Время от вре-
мени основное сценическое действие, украшенное беспечной 
игрой в бадминтон, прерывается профессиональными вопро-
сами или возражениями актёров, но тут же катится дальше, 
предлагая публике сбалансированные энергичные ансамбли, 
чудесные арии, изящную клоунаду переодевшейся в доктора 
или нотариуса служанки Деспины (Анна Никулина) и даже 
по-настоящему драматичные дуэты молодых людей, которые 
вдруг понимают: кондитерская идиллия отношений в прежних 
парах не стоила и гроша по сравнению с настоящим чувством 
и эротическим влечением в новой комбинации партнеров. Но 
режиссер, он же Дон Альфонсо, действует по уговоренному 
сценарию – юноши якобы возвращаются из армии, уличают 
неверных невест, выводят на чистую воду лицедейку-Деспину 
и вроде бы прощают своих «законных» девушек. Но у природы 
другой закон, говорит нам настоящий постановщик спектакля, 
и в последние минуты будто бы примирительного финального 
ансамбля юноши тянутся каждый к наречённой невесте друго-
го, девушки перебегают к своим новым возлюбленным, спра-
ведливость Эроса торжествует. А заодно и гармония звучащих 
в дуэтах голосов: высокое сопрано с тенором, более низкое – с 
баритоном. Таков уж неписанный оперный закон, с которым 
так изящно поиграл Моцарт.

«Опера – всем» неизменно популярный фестиваль. У него, 
как у любого живого организма, множество достоинств и свои 
недостатки. Но самое главное достижение ежегодного проекта 
– способность увлечь якобы элитным видом искусства огром-
ную зрительско-слушательскую аудиторию, тех, кто наблюда-
ет его вживую на пленэре и тех, что смотрят телевизионную 
трансляцию, и зарядить её бесценной энергией положитель-
ных эмоций. 

«Садко». Сцена из спектакля.
«Тоска». Скарпиа — Кирилл Жаровин, Тоска — Елизавета Михайлова.
«Летучий голландец». Сента — Лаура Меенен, Голландец — Александр Кузнецов.
«Так поступают все». Сцена из спектакля.
Фото: Юлия Чопорова

Дача Стравинских в Ораниенбауме. Рисунок Ф. И. Стравинского
Памятник Стравинскому. Скульптор А. Таратынов. Фото автора
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С Т Р А Н И Ц Ы  И С Т О Р И ИВ 
1915 году в Милане выдающийся русский импресарио 
С. П. Дягилев  готовился осуществить две идеи, пред-
ставлявшиеся ему весьма перспективными для будущей 
художественной жизни своей труппы. Во-первых, наме-

чалось знакомство с ценимыми им итальянскими футуристами. 
Во-вторых, одновременно Сергей Павлович собирался привить 
вкус к русской музыкальной стилистике молодому С. С. Проко-
фьеву, который, на взгляд признанного в Париже мэтра, блуж-
дал в дебрях «интернационального» искусства. Для выполнения 
второй задачи, помимо собственных усилий, был срочно при-
зван на помощь И. Ф. Стравинский. Для удобства естественного 
общения Дягилев поместил обоих коллег в соседние номера 
с общей внутренней дверью. Двусторонняя «прививка» в же-
лаемом для руководителя направлении оказалась невероятно 
прочной и определила на всю дальнейшую творческую жизнь 
эстетические приоритеты начинающего карьеру композитора.

В «Дневнике» Прокофьева записано: «…Стравинским я очень 
интересовался, ибо его сочинения, к которым я года два назад 
относился почти враждебно, теперь нравились мне больше и 
больше; к тому же Дягилев расхваливал его с необычайной го-
рячностью. Самого его я помню довольно давно..., когда он на 
репетициях концертов появлялся с Римским-Корсаковым. <...> 
мы теперь встретились чрезвычайными друзьями. <...> Услы-
шав мой 2-й Концерт, „Токкату“ и 2-ю Сонату, Стравинский стал 
чрезвычайно восхищаться, заявляя, что я настоящий русский 
композитор и что кроме меня русских композиторов в России 
нет. ...я был искренне очарован его новыми „Прибаутками“, ко-
торые он презабавно исполнял. Затем в присутствии футури-
стов мы сыграли в четыре руки „Весну священную“. Я ее до сих 
пор слышал всего один раз в концерте Кусевицкого и весьма 
неясно понял. Теперь, садясь с автором играть её в четыре руки 
перед большим обществом, я форменно трусил, так как знал, 
что это вещь неимоверно трудная. Стравинский, всегда малень-
кий и малокровный, во время игры кипел, наливался кровью, 
потел, хрипло пел и так удобно давал ритм, что „Весну“ мы сы-
грали с ошеломляющим эффектом. Я совершенно неожиданно 
для себя увидел, что „Весна“ – замечательное произведение: по 
удивительной красоте, ясности и мастерству. Я искренне при-
ветствовал автора, а он в ответ расхваливал мое чтение. Идею 
писать („Шута“) он очень одобрил»1. Так началась история тес-
ных взаимоотношений двух русских гениев.

Вспоминая эти счастливые дни, Сергей Сергеевич говорил 
американской публике спустя три года: «,..я много общался со 
Стравинским в Милане и мы ... спорили об искусстве, о музыке, 
он очень увлекался теориями Маринетти и итальянским футу-
ризмом»2. О чем же они спорили?

Начало многолетней дискуссии положил импресарио. От-
вергая идею написать оперу «Игрок» по Ф. М. Достоевскому, Дя-
гилев убеждал Прокофьева в «устарелой и вымирающей» форме 
оперы и необходимости сочинять балет, «раскричался» и стучал 
«кулаками по столу»3. Прокофьев неприятие оперы категориче-
ски отвергал, вступая порой в бурную полемику с Дягилевым 
и Стравинским, и переключался на оперы за пределами дяги-
левской труппы. Несмотря на негативное отношение к опере в 
современном ему художественном мире, Прокофьев публично 
отстаивал собственный взгляд, выступая против доминирую-
щего течения. В интервью петроградской газете в 1916 году он 
заявил: «...величие Вагнера губительно отозвалось на оперном 
развитии, вследствие чего даже самые передовые музыканты 
стали считать оперную форму отмирающей. А между тем, при 
понимании сцены, при гибкости, свободе и выразительности 
декламации, опера должна быть самым ярким и могуществен-
ным из сценических искусств»4.

Поэтому отвергнутая Дягилевым опера «Игрок» была благо-
получно закончена в 1916 году, за ним в 1919 году последовало 
еще одно оперное детище – «Любовь к трем апельсинам», ко-
торое Стравинский оказался не в состоянии достойно оценить. 
Во время авторского исполнения в Париже он «...отозвался 
очень резко и не пожелал слушать дальше первого акта. В неко-
торых отношениях .. был прав: первый акт наименее удачный. 
Но в этот день я горячо защищал оперу, и разговор перешел в 
громогласный спор»5. Запомним: «громогласные споры» станут 
обычной театрализованной манерой дружеского общения, не-
обходимого и приносящего обоюдное удовлетворение.

К 1920 году во взаимоотношениях двух русских парижан 
установился светский лоск внешне дружественных отношений 
с братскими поцелуями и объятиями, совместными застолья-
ми, беседами, поездками в гости и на развлечения, оказаниями 
взаимных услуг, исполнениями собственных сочинений, про-
фессиональными дискуссиями, порой – театрально-шумными 
и нарочито крикливыми (не только со стороны Прокофье-
ва!). Весьма выразительны следующие дневниковые записи: «...
за обедом Стравинский, с которым расцеловались и вообще 
встретились очень горячо ... пил алкоголь с увлечением. Гово-
рил, что я единственный его любимый русский композитор из 
живых, и советовал мне печатать сочинения у Честера в Лон-
доне. Я страшно был счастлив снова быть в компании Дягилева 
и Стравинского, хотя это не мешало во многом расходиться и 
с остервенением пикироваться, когда они признавали только 
ярко-национальную музыку и отрицали Скрябина как компо-
зитора и оперу как форму»6.

Дружба, стало быть, подразумевала возможность от души, «с 
остервенением пикироваться»! В 1922 году Прокофьев сооб-
щал П. П. Сувчинскому: «...Стравинский орет мне, что оперу как 
форму надо к черту...»7 Обходительный и изощренный в крас-
норечии и остроумии Стравинский, оказывается, время от вре-
мени испытывал жгучую потребность вдоволь поорать!

«Выступивший в роли зачинщика словесных баталий «Дяги-
лев... произвел на меня атаку, что я пишу оперы. Стравинский 
поддерживал его, говоря, что я на ложном пути. Произошла 
громоносная схватка с ужасными криками. Я сказал Стравин-
скому, что всегда очень ценю его указания в инструментовке, 
считая его мэтром, но что указывать пути он не может, так как 
сам способен ошибиться. Стравинский... убежден, что он угадал 
истинные пути искусства и что прочие пути ложны, безумно 
разгорячился, стал страшно кричать, подпрыгивая как воробей. 
Смысл его речи...: или он во всем мэтр, или я не понимаю его. 
Чтобы его извести окончательно (меня этот „орёж“ интересо-
вал… с ... театральной, стороны), я... закричал: „Да как же вы мо-
жете мне указывать путь..., когда я на девять лет моложе вас и, 
следовательно, на девять лет впереди вас! Мой путь настоящий, 
а ваш – путь прошлого поколения!“ ... Нас еле развели. Впрочем, 
это не помешало нам выйти под ручку и затем встретиться в 
Берлине... очень дружественно»8. Споры с криками и прими-
рительные уходы дружной парочкой – явно не стиль общения, 
принятый в парижском свете, а яркое проявление истинно рус-

раздражало и утомляло постоянное желание оппонента вести 
диалоги не с приличествующим свету элегантным спокойстви-
ем, а в агрессивной манере с элементами экспрессионистской 
драмы, с бестактными, необдуманными и бесцеремонными 
наскоками. Наверное, в какие-то минуты он чувствовал себя 
искусственно втянутым в игру, в которой его роль требовала 
чуждых собственному характеру качеств. Далеко не всегда это 
нравилось, а при его болезненной обидчивости порой могло 
казаться невыносимым. Не потому ли он называл Прокофьева 
«дикарем»? Почему же тогда «дикарство» не только не пресекал, 
а терпел и испытывал потребность в продолжении представ-
лений театра двух актеров, в котором выступал зачастую не в 
своем амплуа, с немалым напряжением и значительными затра-
тами душевных сил?

Сергей Сергеевич был необходим Стравинскому – как никто 
другой, становясь незаменимым. Невозможно было не поддать-
ся магическому обаянию личности, несшей в себе солнечный 
свет и генерирующий в окружении творческую энергию. Кро-
ме того, учитывая тяготение Стравинского к рациональным 
подходам в своей жизни, не исключено, что между делом, в не-
принужденной или театрализованно взвинченной обстановке 
он – вкупе с уникально мощным энергетическим зарядом от 
собеседника – получал из первых рук самую свежую информа-
цию о творческих намерениях привлекательного и опасного 
конкурента, по которой сверял и корректировал собственные 
перспективы. Ради этого приходилось иногда жертвовать са-
молюбием, сносить обиды, участвовать в нежеланных, навязан-
ных соперником спектаклях жизни.

Наконец, возможно, именно Прокофьев, будучи гениальным 
композитором и младшим партнером-сослуживцем, в отличие 
от Дягилева, превосходно подходил для бессознательно-сти-
хийных проявлений у Стравинского страсти к бурно-темпера-
ментным разговорным стычкам, присущим русскому ментали-
тету. Ведь Игорь Федорович на склоне лет, в 1962 году в Москве 
признавался, что всю жизнь «по-русски думает»10. И привычка 
действовать и вести себя в спорах по-русски также не была 
ему чуждой. С Прокофьевым удовлетворялась не демонстри-
руемая перед европейцами глубинная национальная особен-
ность речевых откровений в непосредственно изливающемся 
потоке, может быть – доходящим до разнузданности. Обычная, 
известная публике сторона дара Стравинского – ослепитель-
но-блестящего собеседника-интеллектуала с присущей ему 
элегантной афористичностью высказываний в эмоционально 
сдержанном выражении, общепринятом в европейской культу-
ре общения, – в ситуациях с Прокофьевым дополнялась прин-
ципиально иными внешними формами.

Вскоре после описываемых споров «с остервенением» Игорь 
Федорович развернулся в музыкально-театральных приори-
тетах на 180 градусов – в сравнении с прежде объявленным 
курсом. Вопреки «отвращению к опере», после затянувшего-
ся окончания «Соловья» (1908–1914) явилась на свет сначала 
«Мавра» (1922), а затем опера-оратория «Царь Эдип» (1927). 
Явно избегая (или отвергая?) после публичных и частных дис-
куссий идею сочинения «чистой» оперы, он предпочитал рабо-
тать в «смешанном» жанре музыкального театра. Несмотря на 
декларируемые ранее остроумные рассуждения о неприемле-
мом для него «двоеженстве музыки, обрученной с жестом и сло-
вом» в одновременности11, Игорь Федорович представил миру 
после многолетних усилий «русские хореографические сцены 
с пением и музыкой» – «Свадебку» (1914–1923). В обновленном 
оперно-балетном синтезе «двоеженств» обрело эстетически 
оправданный и узаконенный для автора статус.

Переоценка Стравинским своих ранних жанровых предпо-
чтений происходила с учетом всей европейской музыкальной 
эстетики и практики тех лет. Но пример яростного сопротив-
ления Прокофьева взглядам Дягилева и большинства художе-
ственной элиты вряд ли остался незамеченным и не имел по-
следствий. Не помог ли Прокофьев, в том числе и своими эмо-
циональными, «громогласными» речами, окончательно пре-
одолеть Стравинскому «отвращение к опере»? Не стимулировал 
ли – хотя бы и в не слишком значительной степени – поиски 
необычных для того времени жанровых трансформаций, по 
сути возвращающих к традициям музыкального театра барок-
ко, прежде всего французского, с его органичным оперно-ба-
летным двуединством? С кем еще из композиторов или деяте-
лей искусства Стравинский мог не отказать себе в удовольствии 
«с остервенением» поспорить?

Трудно представить, что признанный лидер среди париж-
ских композиторов решил попытать счастья на ниве оперы во-
все без каких-либо следов хотя бы косвенного влияния творче-
ских устремлений и взглядов Прокофьева. Сергею Сергеевичу 
подобная эстетическая победа вряд ли прибавляла радости, так 
как в дорогом ему театральном жанре набирал силы мощный 
конкурент. А ведь в 1927 году он признавался: «...одержав победу, 
я чувствовал себя как-то выше»12. Это касалась всех сторон его 
жизни – от спортивных увлечений до психологических и твор-
ческих проблем.

Впоследствии оба гения спорили по-прежнему яростно, 
переключаясь на иные предметы и темы, и в трансформациях 
некоторых эстетических приоритетов Стравинского усматри-
вается прямое или косвенное влияние Прокофьева, признание 
авторитетности его взглядов и хотя бы частичной правоты.

Сергей Сергеевич еще с 1924 года категорически отвергал за-
имствование каких-либо элементов тематизма как принцип и, 
соответственно, поворот «...Стравинского в сторону баховских 
приемов – „бахизмов с фальшивизмами“, ... не одобрял приня-
тия чужого языка в качестве своего. Я сам написал „Классиче-
скую симфонию“, но мимоходом; у Стравинского же это при-
нимало характер центральной линии творчества»13. Всё это, 
судя по краткой «Автобиографии», без каких-либо смягчений, 
а, наоборот, на пределе эмоционального накала – в «громо-
гласном споре» высказывалось Игорю Федоровичу, наверня-
ка усиливая его обидчивость и злопамятство. В таком же духе, 
но с приличествующей внешней нейтральностью выражения 
критические мысли преподносились публике: «На много голов 
выше всех стоит Стравинский. Однако меня лично не удов-
летворяет последний период его творчества с ...„бахизмами“ и 
„фальшивизмами“»14. Тем не менее, очевидно, что и Стравин-
ского, и Прокофьева опора на чужое творчество и на укоренив-
шуюся традицию вдохновляла, хотя и в различной степени и 
в индивидуальных проявлениях, на реализацию собственных 
композиторских идей.

Убийственно-остроумные, изобретательно-броские, афори-
стически оригинальные и легко запоминающиеся словечки-
символы из уст Прокофьева, разумеется, словно прилипчивые 
ярлыки, чрезвычайно развлекали и веселили охочих до сенсаций 
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ской ментальности, с привычкой к бьющим через край эмоци-
ональным выплескам и размаху!

Сергей Павлович со своим бурным темпераментом с удо-
вольствием для души подобные обоюдоострые стычки поддер-
живал – в полной уверенности в их пользе и необходимости 
для высоких достижений в искусстве. Эстетические расхожде-
ния и споры со Стравинским в 1922 году разгорались все жар-
че, причем «младший» не брезговал провокационно поддраз-
нивать «старшего» – с тем, чтобы снова увидеться. С юных лет, 
по воспоминаниям В. В. Алперс, у Прокофьева «...была манера 
подтрунивать, дразнить, вызывать ревность, досаду. Часто эта 
игра происходила открыто, на виду у всех»9. На Стравинском 
подобные забавы практиковались постоянно, но гений, вероят-
но, чувствуя в оппоненте себе равного, почему-то их удивитель-
ным образом сносил, нередко, но отнюдь не всегда с блеском 

отражал словесные удары и с готовностью вновь встречался с 
человеком, который обожал провокации в общении.

Прокофьев, испытывавший с детства преданную любовью к 
театру, устраивал театральные сцены в жизни и нашел в лице 
старшего коллеги превосходного партнера для импровизиро-
ванных дискуссионных спектаклей. Сам он при этом получал 
невероятное удовольствие. Стравинский – поменьше: его не-
сомненно волновала тематика обсуждений, но, по-видимому, 

С Т Р А Н И Ц Ы  И С Т О Р И Ии скандалов журналистов и обывателей, но всё более накаляли 
напряженность в отношениях со Стравинским. Неизвестно, что 
именно он отвечал, парируя «громогласные» нападки, но, обла-
дая невероятно острым языком, очевидно, в долгу не оставался, 
умело отражал удары и атаковал. Поскольку Прокофьев слов со-
перника часто не приводит, это означает, что доводы и аргумен-
ты противоположной стороны его во многих случаях не слиш-
ком интересовали, и он просто хотел подразнить собеседника.

Даже в 1929 году, после завершения балета «Блудный сын» 
Прокофьева Дягилев продолжал подбрасывать поленья в неза-
тухающий огонь споров между Прокофьевым и Стравинским. 
Поэтому, как зафиксировано в «Дневнике» Прокофьева, не пре-
минул ему сообщить, что Стравинский посчитал только что 
подготовленный к постановке опус «...не лучше „Шута“, а одна 
из лучших вещей Прокофьева – Скрипичный концерт. Я вос-
кликнул: „Но никто так его не ругал после первого исполнения 
в 1923 году, как Стравинский и его компания!“ (к ... компании 
... принадлежал и Дягилев). Дягилев продолжал цитировать 
Стравинского: „Прокофьев не чувствует современности: у него 
по-прежнему барочные мелодии, а между тем в современной 
мелодике чувствуется стремление к классической простоте 
линий“. Я закричал: „Как смеет Стравинский критиковать мои 
мелодии, когда он не может сочинить двух мелодических так-
тов?! Неужели-ж заключительная мелодия в „Блудном сыне“ ба-
рочная?“»15 Провокационное упоминание Дягилевым «бароч-
ных» (в негативном смысле!) мелодических истоков, к которым 
тяготел именно Стравинский, произносилось с явной целью 
«подразнить» и творчески воспламенить Прокофьева, вовсе не 
склонного к подобной стилистике.

Из дневниковых записей Сергея Сергеевича складывается 
картина весьма нередких стычек и споров с криками по поводу 
музыкально-эстетических проблем современности. Это очень 
важное доказательство существования практики бурных об-
суждений, поскольку в конце жизни в «Диалогах» с дирижером 
и близким другом Р. Крафтом Стравинский рассказывал о пря-
мо противоположной тематике общения с Прокофьевым: «Мы 
редко говорили о музыке, когда встречались». Возможно, ко-
нечно, предположение об аберрации памяти, но более вероят-
но желание подтвердить явно предвзятый тезис, высказанный 
в отместку за причиненные обиды: «Его замечания о музыке 
были обычно банальны». А поскольку «наши музыкальные воз-
зрения» различались»16, беспокоить потаенные уголки памяти 
неприятными воспоминаниями о дискуссиях на предельно по-
вышенных тонах и «с остервенением» Стравинскому, вероятно, 
совсем не хотелось. Зачем себя терзать и травить застарелыми 
дурными переживаниями? Рациональный дух Стравинского 
пресекал подобное психологическое «самоедство».

Остается строить догадки по поводу мотивов заинтересо-
ванности Стравинского в таких словесных стычках – ведь он 
проявлял недюжинные способности терпения и выдержки, 
когда со странным мазохизмом продолжал переносить обиды. 
По-видимому, будучи человеком с рациональной доминантой, 
он испытывал потребность пополнения время от времени соб-
ственной энергии через сильную эмоциональную встряску с 

идеалов музыкального театра, а в публичных заявлениях де-
монстративно эпатировал публику своей «ненавистью» к этому 
жанру и прятал иронию по отношению к нему за остроумным 
упреком в «двоеженстве».

Не было ли включение Прокофьева в один ряд с Шёнбергом, 
Бергом и Бриттеном запоздалым признанием не только высо-
чайшего эстетического совершенства его творения, жанр ко-
торого Стравинский когда-то в спорах с автором ошибочно 
отвергал и недооценивал, но и косвенной констатацией соб-
ственной былой неправоты и победы ушедшего в лучший мир 
оппонента?
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получением удовольствия от стимуляции напряженной работы 
интеллекта и от последующей разрядки при нахождении ис-
тины и утверждении правоты своей мысли. Прокофьев в роли 
раздражителя был уникален и необходим.

Сергей Сергеевич в таких стычках получал не только удо-
вольствие и упоение позитивными эмоциями: мысли сопер-
ника стимулировали нахождение верных решений для выхода 
из собственных творческих тупиков. Конечно, опыт неоклас-
сицизма Стравинского, расценивающийся исключительно не-
гативно, твердо убедил Прокофьева в непригодности стилевой 
«мимикрии» как основополагающего метода в собственном 
композиторском арсенале. В его глазах мерилом мастерства 
оставался дар порождения неповторимо оригинального, а не 
заимствованного – хотя бы частично! – тематизма.

Последствия многочисленных стрел в адрес Стравинского не 
замедлили сказаться: «...наступило некоторое охлаждение в от-
ношениях, и Стравинский занял на целый ряд лет не то чтобы 
неблагожелательную, но критическую позицию по отношению 
ко мне»17. «Охлаждение» при взаимной критике привело к по-
вышению градуса психологического напряжения в общении, 
однако, не повлекло за собой ни ослабления жадного интереса 
к творческим новинкам друг друга, ни значительного сокраще-
ния личных встреч с обильными застольями, обменом музы-
кальной информацией или светскими беседами.

В своем последнем из ныне известных высказываний о Сер-
гее Сергеевиче – 1964 года – Стравинский назвал его имя в ряду 
выдающихся мастеров оперы в XX веке. Перечисление шедев-
ров этого жанра Игорь Федорович начал с «Доктора Фаустуса» 
(1925) Ф. Бузони (завершен Ф. Ярнахом),  «Возвышения и па-
дения города Махагони» К. Вайля (1930), «Воццека» (1921) и 
«Лулу» (1937) А. Берга, «Ожидания» (1909) и «Моисея и Аарона» 
(1932) А. Шёнбеога. И затем, добавив с  некоторым сомнением 
«может быть», включил «Огненного ангела» (1919–1927) Про-
кофьева вкупе с «Поворотом винта» (1954) Б. Бриттена18.

«Огненный ангел» лишь после кончины автора впервые про-
звучал полностью в концертном исполнении в Париже в 1954 
году и увидел свет рампы в сценической постановке в Венеции 
в следующем году. Стравинский, скорее всего, познакомился с 
этим творением вскоре после поездки в СССР в 1962 году, ина-
че, думается, он поделился бы своим сильным впечатлением от 
открытия оперы с Крафтом и русскими собеседниками, в пер-
вую очередь, с сыновьями Прокофьева и вдовой Линой Иванов-
ной Льюбера, с которыми встречался в Москве.

В контексте оперных вершин именно фигура Прокофьева 
могла вызвать у Игоря Федоровича лавину сильнейших по эмо-
циям воспоминаний, подобные которым он вряд ли получал от 
кого-либо из остальных отмеченных им композиторов. Ведь 
почти за полвека до интервью 82-летнего гения он вел с Серге-
ем Сергеевичем, своим самым ершистым и непримиримым оп-
понентом, ожесточенные «громогласные» дискуссии по поводу 
«ложных» условностей оперы и ее несовременности для новых 

О К Н О  В  Р О С С И Ю

«ЗОЛОТОЙ КЛЮЧИК»
МЕЧИСЛАВА ВАЙНБЕРГА

Вайнберг «Золотой ключик». Сцены из спектакля.
Фото: Ирины Гладунко

Имя композитора Мечислава Вайнберга (1919-1996) ши-
роко зазвучало в мире только после его смерти: сначала 
исполнители «открыли» его камерную и симфоническую 

музыку, потом пришла очередь опер. В репертуаре Мариинско-
го театра опера Вайнберга «Идиот» по роману Достоевского 
появилась в 2016-м (постановка Алексея Степанюка), в 2018-
м силами Академии молодых певцов было подготовлено кон-
цертное исполнение его же оперы «Поздравляем» по Шолом-
Алейхему. Самая знаменитая опера Вайнберга «Пассажирка», 
пронзительное сочинение, действие которого происходит в 
концлагере Освенцим, была поставлена в Брегенце (режиссер 
Дэвид Паунтни, дирижёр Теодор Курентзис) и Варшаве, Лондо-
не и Франкфурте, Мадриде и Тель-Авиве, Хьюстоне и Чикаго, 
Москве и Екатеринбурге. Дэвид Паунтни поставил и вайнбер-
говский «Портрет» по Гоголю – в Великобритании и Франции.

Творческое наследие Вайнберга внушительно: кроме семи 
опер оно включает 22 «большие» симфонии и четыре камер-
ные, симфониетты, фантазии, рапсодии, 17 квартетов, концер-
ты и сонаты для разных инструментов, музыку к кинофильмам 
(среди которых самый знаменитый – калатозовский «Летят 
журавли») и мультфильмам (не менее знаменитые «Винни-Пух» 
и «Каникулы Бонифация»). Казалось бы, после широко отме-
ченного в 2019 году столетнего юбилея композитора, ознаме-
нованного премьерами, фестивалями, конференциями, моно-
графиями, – интерес к музыке Вайнберга был удовлетворен. Но 
не исчерпан. В «вайнбергиане» нашлись не только оперы, но и 
балеты, целых два. К этому жанру и обратился Нижегородский 
театр оперы и балета имени Пушкина.

Правда, первый балет – «Золотой ключик» – все же был по-
ставлен при жизни Вайнберга и даже не раз. Это вообще первое 
его сценическое произведение. Балет был заказан композитору 
Музыкальным театром имени Станиславского и Немировича-
Данченко в судьбоносном 1953 году.

И тут все же не обойтись без хотя бы краткого пересказа био-
графии композитора: именно в 1953-м Вайнберг пережил один 
из драматических моментов в своей жизни, которых к тому 
времени накопилось уже немало. Мечислав (Моисей) Вайнберг 
родился в Варшаве в 1919-м, в 1939-м бежал в СССР, где окончил 
Минскую консерваторию, а в 1941 был эвакуирован в Ташкент. 
Именно в Ташкенте Вайнберг встретил свою будущую жену – 
дочь великого Соломона Михоэлса Наталию. Семья Михоэлса 
на долгие годы стала единственной семьей Вайнберга, ведь ро-
дители, которых он оставил в Польше, погибли в концлагере. 
Но именно родство с семьей Вовси (настоящая фамилия Михо-
элса) повлекло за собой арест Вайнберга – и по «делу врачей»: 
один из известных представителей фамилии, в 1940-е годы 
бывший главным терапевтом Советской Армии, Мирон Вов-
си, стал основным фигурантом. Вайнберг провел в Бутырской 
тюрьме почти три месяца 1953 года и даже не знал, что умер 
Сталин. Видимо, опалу с Вайнберга поспешно сняли, раз в этом 
же году один из ведущих театров страны заказывает ему балет. 
Но, по воспоминаниям близких людей композитора, тюремное 
заключение для него не прошло бесследно.

В списке сочинений Вайнберга за 1953-1954 годы – музыка к 
многочисленным мультфильмам, песни к циклу радиопередач 
«Приключения Димки», саундтрек к фильму»Надежды Кошеве-
ровой «Укротительница тигров». Партитура «Золотого ключи-
ка” датирована 1955-м, но поставлен балет был только в 1962-м. 
Судя по сохранившимся фотографиям, в спектакле хореографа 
Нины Гришиной и художников Евгения Коваленко и Валенти-
ны Кривошеиной буквально оживают классические образы ил-

временных, на злобу дня – смыслов, то в этом постановщики 
нижегородской версии преуспели.

Например, полностью перелицовав центральный лириче-
ский номер балета – классическое любовное Адажио, которое 
в новом спектакле воспевает роман героев с виртуальной ре-
альностью, а необходимые по музыке, но отнюдь не романти-
ческие страдания приходятся на долю «старорежимного» папы 
Карло. Он картинно убивается, пытаясь достучаться до героев, 
а Буратино и его товарищи до самозабвения погружаются в де-
бри компьютерных аркад, и никто не может вернуть их в реаль-
ный мир. Всемирная паутина засасывает, аватары распадаются 
на пиксели – и тут невозможно не вспомнить – только не Тол-
стого, а Карло Коллоди и ослиные уши Пиноккио: в оригиналь-
ной итальянской сказке погрязшие в развлечениях дети тоже 
оболваниваются, превращаясь в ослов.

Вообще, в новом либретто Коллоди гораздо больше, чем Тол-
стого, даром что хореограф-постановщик – итальянец Алессан-
дро Каггеджи, хоть и родившийся в Великобритании и давно 
выбравший творить в России. То, что Мальвина у Каггеджи – фея 
– это тоже из «Пиноккио», как и отсутствие в балете таких персо-
нажей Толстого, как черепаха Тортилла или Дуремар. Наши люби-
мые Лиса Алиса и Кот Базилио меняются местами и превращают-
ся в Лиса и Кошку, грациозную черную королеву, берущую на себя 
роль антигероини – своеобразного «черного лебедя». У Буратино 
появляется подружка, с которой его связывают вполне романти-
ческие отношения, и это не фея Мальвина, а некая Артемина. Ка-
жется, что просто Каггеджи читал в детстве другие книжки.

Что касается музыки Вайнберга, то она вполне дансантная, 
в лучшие моменты – увлекательно-детская (не случайно же в 
творческом портфеле Вайнберга столько саундтреков к муль-
тфильмам). Но иногда ей не хватает волшебной театральности 
– или, может быть, постановщики не смогли синхронизиро-
ваться с партитурой для того, чтобы ярче подсветить музыкой 
драматические повороты сюжета. От этого время от времени 
возникает ощущение, что музыка существует отдельно – в орке-
стре, а сказка на сцене развивается как параллельное действие.

Но в основном спектакль очень удачно обращен к самой ши-
рокой аудитории. Дети хлопают знакомым героям и радостно 
приветствуют обретение долгожданного ключика, подросткам 
же наверняка отзовется коллизия «папа Карло против новых тех-
нологий». Взрослых зрителей – родителей и сочувствующих – 
постановщики порадовали отсутствием визуальной и звуковой 
агрессии, которыми часто грешат детские спектакли. В хореогра-
фии, в целом говорящей языком классического танца, много иро-
нии и тонких находок, музыка же звучит очень интеллигентно – и 
тут маэстро Федор Леднев, взявшийся за музыкальное руковод-
ство постановкой, кажется, очень созвучен Вайнбергу. Художнику 
Сергею Илларионову особенно удались даже не заигрывания с 
современностью, а – роскошная декорация Театра солнца почти 
в стиле ар-деко, с «цитатами» из Климта. И несмотря на то, что во 
втором акте не только герои, но и постановщики немножко по-
терялись во всёпоглощающей виртуальной реальности, в финале 
все равно побеждает дружба и настоящий, а не виртуальный театр.

Полноправными авторами нижегородского спектакля ста-
ли не только сам Каггеджи, маэстро Леднев и художник Илла-
рионов, но и художественный руководитель нижегородского 
театра Алексей Трифонов. Именно от Трифонова исходит по-
вышенный интерес к музыке Вайнберга, который он обещает 
только развить, анонсировав и скорую премьеру оперы Вайн-
берга «Любовь д’Артаньяна».

Юлия БРОЙДО

люстраций Леонида Владимирского к сказке Алексея Толстого. 
Этот «Золотой ключик» прожил долгую жизнь, выдержав более 
200 представлений, а музыка балета была даже записана орке-
стром Большого театра под управлением Марка Эрмлера. 

В Ленинграде балет поставил Минтай Тлеубаев в 1974-м на 
сцене Оперной студии консерватории, а потом он же сделал 
новую постановку в Москве – для Камерного балета «Москва» 
и «Классического балета XXI века». Здесь спектакль прожил до 
2012 года, так что о долгом забвении в случае именно с этой 
партитурой Вайнберга говорить не приходится. Но если по-
нимать возрождение как придание старой сказке новых – со-
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П Р Е М Ь Е Р А П Р Е М Ь Е Р АМ
астер – конечно, прежде всего, Сер-
гей Слонимский. Он первый (за-
метьте, первый, а не один из пер-
вых!) отважился на оперу о … не то-

ропитесь сказать о чём – будем размышлять 
вместе, но сюжет-то назван уже в подзаголов-
ке рецензии.

И тут, как не вспомнить одного из первых 
музыковедов на Руси, предложившего назва-
ние для оперы («Жизнь за царя») и вдобавок 
заметившего: «Музыка не важна – важен сю-
жет». Согласитесь, ведь прав оказался Ни-
колай Павлович Романов (он же Николай I), 
прав не только «на все сто», как теперь выра-
жаются интеллигенты, но и на столетие впе-
ред. И впредь оперы не допускались на сцену, 
а то и вовсе подвергались аресту из-за неугод-
ного власти сюжета. 

На замечания царствующих особ можно ре-
агировать по-разному.  Иосифу II, императору 
Австрии не понравилось «Похищение из сера-
ля»: «Слишком много нот, мой милый Моцарт!». 
На что композитор дерзко ответил: «Ровно 
столько, сколько нужно, ваше величество». 
Другой Иосиф, уходя с «Леди Макбет Мцен-
ского уезда» (не дослушав до конца!), буркнул 
в усы: «Сумбур какой-то!». Шостакович, нерв-
но посматривавший на Политбюро из ложи 
напротив, не мог слышать реплики вождя, но 
«упало каменное слово», и уже послезавтра 
композитор прочел в «Правде» приговор окон-
чательный, пересмотру не подлежащий.

Моцарт после оперы, не понравившейся 
императору, написал еще ровным счетом во-
семь (!). Шостакович после публичной казни 
его любимого детища – ни одной! (неокон-
ченные «Игроки» не в счет). Не устаю при-
водить слова видного современного англий-
ского режиссера, ставившего «Леди» не один 
раз: «Какая жалость, что Шостакович не писал 
больше опер; мы потеряли Верди ХХ века» 
(Дэвид Паунтни). 

Но вернемся к Слонимскому.
Роман М.  А. Булгакова, начинавшийся сце-

нами в библейском Ершалаиме и в Москве 
на Патриарших прудах, свое музыкальное 
воплощение впервые обрел в Петербурге 
(тогда Ленинграде)… на канале Грибоедова, в 
писательском доме. Вдумчивый читатель, вы 
уже ощутили, почувствовали «рифму» с писа-
тельским рестораном в «Доме Грибоедова» из 
романа М. А. Булгакова? «Было дело в Грибое-
дове… Грохот золотых тарелок в джазе иногда 
покрывал грохот посуды, которую судомойки 
по наклонной плоскости спускали в кухню. 
Словом, ад».

Что ж, продолжим рифмовать: опера «Ма-
стер и Маргарита» родилась в квартире, кото-
рую получил в свое время Михаил Леонидо-
вич Слонимский, один из создателей творче-
ской группы «Серапионовы братья» – литера-
турного объединения, возникшего в Петро-
граде в 1921 году. Название кружка писатели 
заимствовали из сборника новелл немецкого 
романтика Э.  Т.  А. Гофмана, чья любовь ко 
всяческой «чертовщине» стала литературной 
легендой. Но не это сплачивало молодых ли-
тераторов: «Объединяла нас, – вспоминал 
впоследствии Михаил Слонимский, – эпоха, 
отчаянная любовь к литературе, стремление, 
ломая инерцию дореволюционной белле-
тристики, выразить в словах все виденное и 
испытанное в годы войны и революции» [3, 
с. 8]. Искренность, честность в творчестве 
были непреложны: «Первой нашей заповедью 
было говорить и писать правду», – соглаша-
лась с Михаилом Слонимским «серапионова 
сестра» Елизавета Полонская [3, с. 8]. Не ей ли 
вторил Иешуа из романа Булгакова: «Прав-
ду говорить легко и приятно»? Параллели не 
надо искать, они сами приходят на ум.

А теперь слово сыну писателя-«серапиона», 
композитору Сергею Михайловичу Слоним-
скому: «Замысел оперы на сюжет „Мастера 
и Маргариты“ возник у меня, как только был 
опубликован роман… Меня сразу же захва-
тил философский и романтический харак-
тер булгаковской прозы. Привлекли не шу-
товство, не комедия, варьете или клоунада, 
а философия романа… Читая книгу, я пред-
ставлял два параллельных ряда действий: 
события в Иерусалиме в первом веке нашей 
эры и судилище, которое советская власть 
устраивала над каждым честным творческим, 
научным или политическим деятелем. И еще 
меня захватил романтизм образа Маргариты, 
ее чистая и бескорыстная любовь к Масте-
ру… Я полностью попал под воздействие об-
раза Иешуа – существа бесконечно доброго, 
какого не может быть на Земле. Но и Воланд 
по-своему добр, он наказывает только пре-
ступление…» [1].

Как известно, роман Булгакова не печатал-
ся почти тридцать лет. Вот и опера Слоним-
ского в точности повторила судьбу романа. 
Выдающееся произведение нашего земляка 
ждало своего часа более полувека. После кон-
цертного исполнения I  акта оперы в 1972 
году (в Ленинградском Доме композиторов) 
под управлением Геннадия Рождественского, 
произведение было запрещено к показу на 
следующее же утро. Спустя еще почти двад-
цать лет в годы «перестройки» концертным 
вариантом оперы, а затем однократным ее 
сценическим исполнением во вскоре закрыв-
шемся московском театре «Форум» продири-

ИОСИФ РАЙСКИН

«МАСТЕР И МАРГАРИТА». 
ВОЗВРАЩЕНИЕ В ПЕТЕРБУРГ

стаете переключаться от евангельских дней к 
Москве 1920-х – 1930-х годов, действие опе-
ры происходит в том едином большом Вре-
мени, которое называют Вечностью.

А для грандиозного пространственно-вре-
менного континуума, столь возвышенно име-
нуемого, что век, что тысячелетие – всё один 
миг! И Слонимскому, автору оперы, история 
жанра тоже предстает в некоем единстве: от 
первых, еще робких шагов Флорентийской 
камераты до блеска «большой» оперы «зо-
лотого» ее XIX века, с балетными сценами и 
пышным сценическим антуражем. Да еще и 
с яркими приметами авторского стиля Сло-
нимского, не чуждого самым наисовремен-
нейшим веяниям в композиторской практи-
ке, будь то микрохроматика или даже серий-
ная техника. Достаточно открыть партитуру 
«Мастера и Маргариты», чтобы в самом на-
чале увидеть сделанные автором «основные 
обозначения импровизационного ритма 
(исполняются свободно, без точного отсче-
та)». Они дают певцам и инструменталистам 
необходимую свободу дыхания. Добавлены 
знаки альтерации, предписывающие повы-
шение или понижение на четверть тона или 
на три четверти тона, нотируется микрохро-
матика, четвертитонная музыка, в отличие от 
привычной хорошо темперированной, и со 
времен Баха олицетворяемой черно-белой 
клавиатурой фортепиано. В балетном ан-
тракте «Великий бал у Сатаны» похождения 
Кота и Фагота в варьете сопровождены весь-
ма характерной авторской ремаркой: «Поста-
новщик может использовать ситуации любых 
других глав романа с участием Кота и Коро-
вьева». Примечание, не дающее carte blanche 
режиссеру на любой сценический произвол, 
но словно подразумевающее возможные ре-
жиссерские вариации ряда сцен, изменения 
их последовательности, лишь бы это не всту-
пало в противоречие с партитурой оперы.

Вслушаемся внимательно в начальные сло-
ва хора, открывающие оперу, в мучительные 
вопрошания Пилата: «Ты жив? Значит казни 
не было?» Что это – пение или речь, как-то 
особенно ритмически акцентированная? 
Мастера Флорентийской камераты (по сути, 
создатели жанра) называли эту манеру про-
изнесения текста recitare cantando – «певуче 
говорить» (в буквальном переводе). Да, имен-
но так звучали оперные монологи в «Эври-
дике» Якопо Пери (1600), в «Дафне» Марко 
да Гальяно (1608): они, эти первые оперы и 
назывались dramma per musica, то есть «дра-
ма на музыке»1. Потом настанут иные време-
на (минуем сразу несколько эпох, здесь не 
место для лекции по истории оперы), и на 
смену культу bel canto («прекрасного пения») 
придут новые поиски музыкальной правды в 
операх Вагнера, в музыкальных драмах Му-
соргского. Здесь не худо вспомнить и девиз 
Даргомыжского «Хочу, чтобы звук прямо вы-
ражал слово, хочу правды!» и Мусоргского, 
с его гениальной «музыкой, творимой гово-
ром». Поиски продолжились в ХХ веке: Про-
кофьев, «распевший» прозу Достоевского и 
Толстого, Арнольд Шёнберг с его sprechtimme 
и sprechgesang, Альбан Берг, определявший 
это же по-итальянски, как ben parlare («пре-
красное говорение») – каждый на свой лад 
и в соответствии с законами родного языка 
«омузыкаливали» речь в операх и вокальных 
циклах. «Основу музыкальной драматургии 
я нашел у Монтеверди, – сказал Сергей Сло-
нимский в интервью, – ренессансная, до-
баховская модель по-прежнему может быть 
стержнем новой драмы в музыке» [1]. Воору-
женный изощренной композиторской тех-
никой ХХ века, современный Мастер обра-
тился к родоначальникам музыкального те-
атра. Вернулся не только к recitare cantando, 
певучей музыкальной речи, но и к камерному 
инструментальному ансамблю, хотя все вме-
сте инструменталисты почти и не играют: 
музыканты «портретируют» героев оперы. 
Для каждого персонажа среди инструментов 
выбран спутник-двойник, своего рода alter 
ego героя. Например, у Иешуа это «библей-
ское» трио: гобой на фоне арф; Мастеру со-
путствуют виолончель, альт; Маргарите, с ее 
лирическими мини-ариозо, прослаивающи-
ми буквально всю оперу, вторят скрипки и 
арфы, иногда флейта; первосвященнику Каи-
фе – pizzicato контрабасов и туба. Пилат, чья 
«тень» поначалу кларнет, а затем бас-кларнет, 
приговор произносит с трубой и тромбоном. 
Инструментальный театр «в чистом виде» 
представляет без слов хулиганская парочка: 
Коровьев – фагот и Кот Бегемот – флейта-
пикколо. Этих примеров достаточно, чтобы 
оценить тембровое чутье композитора; до-
бавим к тому и драматургически безупречно 
выстроенные звуковые параллели толпы в Ер-
шалаиме, требующей распять Иешуа, и про-
леткультовских «критиков», призывающих 
злобно «ударить по пилатчине». Подчас ин-
струменты «переговариваются» между собой, 
к примеру, так выстроены диалоги «двойни-
ков» Мастера и Маргариты.

1 Это было замечено и в первых откликах: «У этой опе-
ры («Мастер и Маргарита». – И. Р.) есть два свойства, 
впрочем, связанные между собой. Автор назвал ее ка-
мерной. Но ее можно назвать еще и „камератной“. Она 
написана так, как писали оперы музыканты из Флорен-
тийской камераты» [2, с. 121].

Подчеркнуто верная партитуре режиссу-
ра Виталия Фиалковского в спектакле деся-
тилетней давности делала композиторский 
прием не только слышимым, но и видимым: 
инструменты на сцене, рядом с действующи-
ми лицами, и зрителю внятны их взаимоотно-
шения, их «двойничество». При всей скрупу-
лезной режиссерской проработке основных 
актерских образов это особенно впечатляло 
в игре Сергея Лейферкуса (Пилат), Татьяны 
Моногаровой (Маргарита), Вячеслава По-
чапского (Воланд), Альберта Шагидуллина 
(Мастер), Вячеслава Войнаровского (Здра-
вомыслящий, в романе – Берлиоз) – перед 
нами все же полусценическая версия, близ-
кая к концертному исполнению. Жаль, что 
и музыкально тщательно отрепетированная 
(дирижер Владимир Юровский) первая часть 
оперы не была затем продолжена, и премьера 
всей оперы в Михайловском театре так и не 
состоялась. Жаль и потому, что камерный по 
характеру спектакль, подобно уединенному 
чтению пьесы, позволяет лучше, тоньше про-
никнуться замыслом автора. А в эту музыку 
войти нелегко даже опытному оперному зри-
телю-завсегдатаю. Ни тебе привычных арий, 
ни дуэтов, ни трио. «Певучее говорение» слов, 
несущих глубокий смысл, словно обращено и 
не в огромный зал, а к каждому зрителю-слу-
шателю, вглубь души и разума. К этому надо 
как-то приноровиться, принять, разделить с 
автором его языковые, стилистические «усло-
вия игры», да, да, игры: вспомним, в Средние 
века именно так именовались светские пьесы 
(«Игра о Робене и Марион»). Только никак не 
противиться необычному языку: когда осво-
ишь его, воздастся сторицей2. 

Композитор Слонимский и здесь Мастер: 
нужно утолить жажду привычных оперных 
стереотипов, пожалуйста, но «не за счет» 
главных героев. Они – Иешуа и Пилат, Мар-
гарита и Мастер, Воланд и Каифа – у Слоним-
ского (как и у Булгакова) не оперные прота-
гонисты, а живое воплощение идей, носители 
нравственных (или даже безнравственных!) 
устоев. Им надлежит выражаться не то чтобы 
«высоким штилем», но серьезно: отсюда ску-
пая, порой монотонная, монодия преоблада-
ет в их «омузыкаленной» речи. Лишь в партии 
Маргариты нередки островки мелодического 
речитатива, уже упоминавшиеся лирические 
мини-ариозо: вот они-то более всего напо-
минают Монтеверди с его stile concitato. Но и 
скупая монодия не монохромна, не безлика, 
она по-разному окрашена, и характерные 
близкие черты «параллельных образов» (на-
пример, Иешуа и Мастера, их учеников Левия 
Матвея и Ивана Бездомного) рельефно со-

2 Поделюсь собственным наблюдением. Однажды на 
спектакле из трех одноактных опер Арнольда Шён-
берга в Амстердаме, помню, потребовались усилия на 
вхождение в шёнберговское «новое звукосозерцание» 
(выражение Вячеслава Каратыгина). Усилия оказались 
вознаграждены сполна при вслушивании в, казалось бы, 
изощренную, но в рамках предложенных правил есте-
ственную и органичную музыкальную речь.   

Мировые премьеры симфоний Сергея Слонимского, 
одного из крупнейших композиторов-симфонистов 
нашего времени, еще при жизни автора стали еже-

годной петербургской концертной традицией. Созданная 
в 2009 году, Двадцать шестая, до недавнего времени не зву-
чала. 9 февраля 2024 года, через 15 лет после написания и 
в 4-ю годовщину смерти композитора, симфония впервые 
была исполнена в Большом зале Филармонии Академиче-
ским симфоническим оркестром под управлением Андрея 
Аниханова.

С. М.  Слонимский не раз признавался, что симфония для 
него – жанр исповедальный, а импульсом к работе может стать 
лишь экстремальная, неблагополучная ситуация. Из интервью 
композитора М. Валитовой: «Знаете, я каждый раз, сочиняя но-
вую симфонию, думал: “Больше не буду писать!” Но все время 
происходила какая-нибудь неприятность, и чтобы отвлечься 
и выплеснуть эмоции, лучше жанра, чем симфония, нет! <…> 
Симфонии – великолепный дневник. А когда все хорошо, тогда, 
конечно, не хочется сочинять». В тот год композитором было 
создано семь симфоний. Все они, от симфонии «Из “Фауста” 
Гёте» (№21) до симфонии памяти Н. Я. Мясковского (№27), не-
похожи одна на другую.

Что же можно «прочитать» в Двадцать шестом симфониче-
ском дневнике после первого приближения? О чем он?

Противоречие, положенное в основу главной темы первой 
части, возникает между хором валторн, звучащих негромко, су-
рово, чуждо на фоне глухих отрывистых шагов pizzicato низких 
струнных и последующей мелодией-наигрышем флейты в вы-
соком регистре в обрамлении подголосочной ткани у «ближай-
ших сородичей» – второй флейты и двух кларнетов. Траурное 
шествие пассакалии на 7/4, которому отвечает простой чистый 
quasi фольклорный напев: что это, если не размышление о судь-
бе и воле, смерти и жизни?

За наигрышем, на очередном витке сопоставлений, следует 
автоцитата. Ностальгический оборот, знакомый по романсу 
С. Слонимского на стихи А. Кольцова «Ты не пой, соловей», в но-
вом контексте, у гобоя соло, получает иное продолжение. Одна-
ко значение его прежнее: 

«Без нее на чью речь
Улыбнуся я?
Чья мне песнь, чей привет
Будет по сердцу?»

В знакомом обличии тема «соловья» звучит лишь единожды. 
Плавный восходящий ход в ее основе становится стимулом к 
дальнейшим размышлениям у струнной группы. Тема символи-
зируется – теперь она подобна знаменному распеву. Варианты 
произнесения новой темы-распева, и здесь же, контрастные 
сложноладовые ариозо, вместе образуют полифоническую 
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по замкнутому кругу жизни, мучительное перемалывание на-
вязчивой идеи. 

В краткой коде возвращается хорал. Но теперь он возвыша-
ется, оживает. На фоне отрывистых pizzicato струнных вместо 
валторн высоко звучат флейты и кларнеты.

Вторая часть – скорее, концерт для оркестра, чем симфония. 
Это скерцо, но не совсем ожидаемое: не инфернальное, не иро-
ническое, а скерцо-видение, легкая, призрачная игра, в кото-
рой взвешиваются и оцениваются свойства идей и судьбонос-
ных утверждений. В режиме perpetum mobile сопоставляются 
тембры и типы движения, перебираются регистры отдельных 
инструментов и инструментальные группы. На почетном ме-
сте – концертирование ударных, в изобилии представленных. 
Мелодия, поданная на десерт, исполняется на флексатоне, что 
требует особого мастерства исполнителя. 

Стиль третьей части, по контрасту со второй, именно ор-
кестровый. Красивое сердечное адажио-ариозо виолончелей 
переходит к полной струнной группе, затем к деревянным ду-
ховым. В развитии этой мелодии рождается ее антагонист – из-
ломанная, острая тема судьбы с настойчивой фигурой вопроса. 
Последняя и приводит к кульминации, впервые в симфонии 
использован полный оркестр tutti. В звучании медных духовых 
узнается преображенный хорал из первой части симфонии. 
Здесь он вырастает до непреодолимых масштабов. 

В основе композиции финала ансамблевые диалоги ин-
струментальных групп. Темой становится песенка, простая и 
мелодичная, в которую заложен потенциал гимна-протеста. В 
последнем проведении она и становится гимном (впервые ока-
зываются востребованными вместе три трубы, ведущие тему 
аккордами). Другая тема – легкий пульсирующий припев, игра 
в переменность – тоника или доминанта?  В дальнейшем она 
– ритмическая основа для концертных соло ударных и арфы. 
Торжество финального проведения темы-песенки больше за-
диристое, чем величественное, играет только медная духовая 
группа. Полный оркестр включается в самом конце, чтобы ут-
вердить тонику: выразительный, краткий, эмоционально плот-
ный жест в духе Слонимского.

 Симфония-дневник написана летом 2009 года за 4 дня. Она 
не имеет программного названия, но ее драматургия по-своему 
отражает этические ориентиры, присущие едва ли не каждому 
сочинению С. М. Слонимского. Композитор опирается на опро-
бованную технику, использует «готовое слово», свою же лекси-
ку, которая уже стала символической. Но каждый раз его герой 
проходит новый путь, вновь оказывается перед выбором, вновь 
решается на жизнеутверждающий поступок. И снова речь идет 
о вечных ценностях – о совести, чести, человеческом достоин-
стве внутренне свободной личности.

Семен ЗАБОРИН

вязь у солирующих деревянных духовых. 
Противоречие обостряется. Новая тема у струнных также уз-

наваема: она пришла из оперной вселенной Слонимского – из 
«Короля Лира» или «Гамлета». Это гордый протест, уже и следа 
нет от сдержанно-поступенной темы-распева! Полифониче-
ская имитация у струнных напоминает хождение с этой темой 

жировал Михаил Юровский. Он же ставил 
оперу в Ганновере (на немецком языке!!!). В 
2012 году к 80-летию композитора Влади-
мир Юровский (сын Михаила Юровского) 
в Михайловском театре дирижировал опять 
лишь первым актом оперы в режиссуре Вита-
лия Фиалковского. Тут надобно заметить, что 
либреттисты «Мастера и Маргариты» (Юрий 
Димитрин и Виталий Фиалковский), следуя 
драматургии композиторского замысла, су-
мели передать дух и основные идеи романа, 
бережно сохранив при этом слово Михаила 
Булгакова. И порою диву даешься, как мас-
штабный роман, сжатый до своего рода венка 

афористических фраз персонажей – тех са-
мых слов, что тотчас запоминаются при чте-
нии романа, – в либретто не утратил ни ху-
дожественной силы, ни философской значи-
тельности. К тому же, «два параллельных ряда 
действий», о которых говорил в цитирован-
ном выше интервью Слонимский, в либретто 
столь тесно переплетены, череда сцен и эпи-
зодов (в Иерусалиме ли, в Москве ли) проно-
сится, как в кинематографе. А это необычай-
но близко излюбленной композитором «ка-
дровой», монтажной драматургии, которую 
он широко применяет и в симфонических, 
и в театральных сочинениях. И вы уже пере-

пряжены и в музыке.
Иное дело, персонажи заведомо отрица-

тельные, тот же Иуда (тут я имею в виду взгля-
ды авторов романа и оперы и не вдаюсь в 
споры об истинной роли ученика Иисуса и 
апокрифическом «Евангелии от Иуды»). Пер-
вому его появлению предшествует сцена, в 
которой Пилат перебирает доставленные ему 
бумаги: «Доносы, доносы, доносы…», – мор-
щится прокуратор. (Невольно приходит на 
ум реплика Сергея Довлатова: «Кто написал 
четыре миллиона доносов?») Иуда упоен сво-
ей значительностью, он едва ли не гордится 
ею: перед ним, легендарным доносчиком, за-
искивают какие-то серые, мышеподобные не-
люди (должно быть, из тех миллионов осве-
домителей). А иудину «концертную арию», им 
же аккомпанированную на рояле в сопрово-
ждении тубы и ударных, тут же «выстукивает» 
машинистка – превосходный режиссерский 
жест Юрия Александрова, породнивший пре-
дателей евангельских и нынешних. Подпись 
Иуды удостоверяет свидетельские показания 
против Иешуа и… легализует травлю Мастера. 
Первосвященник Каифа вручает Иуде кошель 
с тридцатью серебренниками… Под стать 
доносчику его любовница гречанка Низа: 
обольщая Иуду из Кириафа, она предает его в 
руки убийц, подосланных Пилатом. Поющая 
и танцующая Низа уж точно, по известному 
присловью, «из другой оперы», да что там, из 
рок-мюзикла! Но это вовсе не третируемая 
композитором вульгарная «низовая» музыка 
(как бы ни хотелось скаламбурить): Слоним-
ский во всеоружии мастерства блистательно 
демонстрирует владение всевозможными 
гранями музыкального языка, выбирая сти-
листику, которая сродни тому или иному 
персонажу. Вот яркий пример: балетный ан-
тракт «Великий бал у Сатаны», открывающий 
3-ю часть оперы. В камерную партитуру вдруг 
врывается полнозвучный оркестр, возника-
ет иллюзия «большой оперы» времен ее рас-
цвета. Парад гостей Сатаны – нежити, убийц 
и отравителей – остроумный шарж, гротеск, 
не лишенный, однако, пронзительных ноток 
сострадания. Под звуки медной церемонной 
сарабанды медленно движутся пары, Воланд 
ведет Маргариту – королеву бала. Ненадолго 
все сметает синкопированный рэгтайм, за-
лихватский джаз-танец, и снова величествен-
ное шествие, лишь изредка оживляющееся. 
Апофеоз мрачного бала – неистовая всеоб-
щая галопада. Пожалуй, именно в эти мину-
ты, отталкиваясь «от противного», осознаешь 
правоту композитора, избравшего для глав-
ных героев оперы тот не нарядный, внешне 
прозаический язык, который не сразу поко-
ряет своей искренностью.

Финал. Авторская помета в партитуре: «Ма-
стер и Маргарита медленно плывут вверх по 
лунному лучу» (помните обращенные к Ма-
стеру слова Маргариты «Слушай беззвучие, 

слушай тишину»?). Одна эта реплика больше 
говорит о глубинной музыкальности Булга-
кова, чем любые оперные цитаты, которыми 
полон роман. «Ты будешь засыпать с улыбкой 
на губах, – продолжает Маргарита, – а беречь 
твой сон буду я». Последние страницы пар-
титуры оперы возвращают к ее началу, Мар-
гарита, следом за ней хор заклинают: «Тиши-
на… Беззвучие… Покой… Навсегда». Это опера, 
повторим же слова ее прекрасной героини, о 
«настоящей, верной и вечной любви».

«Мастер и Маргарита» Сергея Слонимского 
– свидетельство мужественного, бескомпро-
миссного таланта композитора, отказавше-
гося от проторенных путей, от излюбленного 
публикой ариозного стиля, выбравшего труд-
ный язык, не сулящий легкого успеха у слуша-
телей, отважившегося на это во имя правды, 
которую «говорить легко и приятно». Тем до-
роже и поучительнее триумф оперы на пре-
мьерных представлениях в Самаре и в Санкт-
Петербурге.

Нынешняя постановка Самарского театра 
оперы и балета – первое полномасштабное 
сценическое воплощение оперы Слонимско-
го в России. Добавлю, блистательная работа 
еще трех петербуржцев: режиссера Юрия 
Александрова, дирижера Евгения Хохлова и 
исполнителя одной из главных ролей Сергея 
Лейферкуса. Сергей Слонимский часто, шутя, 
говорил, что по национальности он – ле-
нинградец, петербуржец; с тем же правом он 
мог бы считать себя и «самаритянином» – на 
самарской сцене состоялись премьеры его 
опер «Виринея», «Мария Стюарт», «Гамлет», 
«Видения Иоанна Грозного».

Режиссура Юрия Александрова масштаб-
на и, на первый взгляд, «укрупнена» вопреки 
камерности партитуры. Но, повторюсь, ба-
летный антракт «Великий бал у Сатаны» явно 
апеллирует к жанру «большой оперы», совсем 
«уйти» от него режиссер и не собирался. К 
тому же, в памяти большинства зрителей если 
и не громада романа Михаила Булгакова, то по 
крайней мере его разные экранизации и по-
пулярные сценические претворения. «В „Ма-
стере и Маргарите“, – говорит Александров, 
– нет мощного „вердиевского“ оркестра. Нам 
надо было найти в себе силы уйти от „боль-
шой оперы“, к которой мы привыкли, в новое 
измерение, отказаться от всех привычных 
штампов. <…> В спектакле есть видеоряд, <…> 
это очень сложный коктейль звуков, смыслов, 
состояний…» [4, с. 50, 52]. Сложившуюся кон-
цепцию режиссера разделяют художник-по-
становщик Сергей Новиков и художник по 
свету Ирина Вторникова: высящиеся наклон-
ные конструкции одновременно и «лестницы 
в небо», в Вечность, но и Голгофы, действи-
тельные физически для казнимых, вообра-
жаемые, метафорические для всех – у каж-
дого своя Голгофа! Остается добавить имена 
других главных создателей спектакля – ба-

летмейстера-постановщика Надежды Кали-
ниной, хормейстера-постановщика Максима 
Пожидаева. Назову, разумеется, только ис-
полнителей главных ролей этого «многона-
селенного» спектакля, показанного в Санкт-
Петербурге на сцене Мариинского театра, 
– Владимир Боровиков (Мастер), Анастасия 
Лапа (Маргарита), Роман Николаев (Иешуа), 
Сергей Лейферкус (Пилат), Иван Максименко 
(Иуда), Андрей Антонов (Каифа), Михаил Губ-
ский (Левий Матвей), Анастасия Вечеркина 
(Низа)… Но не менее успешны и два других (!) 
состава певцов, участвовавших в премьерных 
спектаклях в Самаре. И, разумеется, особенно 
велика заслуга музыкального руководителя и 
дирижера Евгения Хохлова, мечтавшего, по 
его собственным словам, «вернуть это гран-
диозное произведение на оперную сцену».

Аншлаги на самарской премьере «Мастера 
и Маргариты» в октябре и декабре 2023 года, 
восторженный прием, оказанный самарской 
публикой и критиками-экспертами, предсто-
ящий в этом году показ спектакля в москов-
ском Большом театре говорят о необычай-
ном успехе, торжестве современной оперы. 
Гастрольный спектакль самарцев на новой 
сцене Мариинского театра 17 ноября 2023 
года (одно из ярчайших событий Междуна-
родного культурного форума) был овациями 
встречен петербургской музыкальной обще-
ственностью. Участников спектакля поздра-
вил художественный руководитель театра Ва-
лерий Гергиев: «К сожалению, Сергей Михай-
лович не дожил до этого дня… Долг его памяти 
убедительно реализован. Коллеги из Самары 
показали сильный спектакль, они порадовали 
публику и обогатили историю Мариинского 
театра».

Сергей Михайлович был бы счастлив раз-
делить успех своего любимого произведения 
с земляками петербуржцами. Композитору 
особенно близки были мысли, дорогие и Бул-
гакову: власть не должна быть насилием над 
людьми; человек не должен бояться поступать 
по совести; преданная любовь – это огром-
ная сила, способная обессмертить человека; 
творчество художника, если оно правдиво и 
талантливо, может продолжить свою жизнь в 
будущем…

ЛИТЕРАТУРА
1. 40 лет спустя: Сергей Слонимский гото-

вится к исполнению своей оперы «Мастер и 
Маргарита» / записала С. Станковская. URL: 
https://www.belcanto.ru/12062228.html (дата 
обращения: 06.03.2024).

2. Рыцарева М. Композитор Сергей Слоним-
ский. Л.: Советский композитор, 1991. 251 с.

3. «Серапионовы братья», литературная 
группа (Ленинград). 1921: альманах. СПб.: 
Лимбус пресс, 2013. 448 с.

4. Сергей Слонимский. Мастер и Маргари-
та. Опера в 2 действиях. Самарский акаде-
мический театр оперы и балета имени Д.Д. 
Шостаковича: [буклет к спектаклю]. Сама-
ра, 2023. 80 с.



18 19№ 1-2 2024 № 1-2 2024Ì À Ð È È Í Ñ Ê È É  Ò Å À Ò Ð Ì À Ð È È Í Ñ Ê È É  Ò Å À Ò Ð

И ВОТ ЭТО 
«МОЁ, ЛИЧНОЕ» – 

ЭТО БЫЛА РОССИЯ! 

Ф Е С Т И В А Л ЬПроизведения Сергея Васильевича Рахманинова не 
перестают волновать сердца людей всего мира. На Вто-
ром международном фестивале фортепианных дуэтов 
«Spectrum Duo Fest» была представлена исчерпывающая 
панорама творчества композитора в жанре фортепиан-
ного ансамбля. С 10 по 14 марта состоялись фестиваль-
ные концерты, мастер-класс и Всероссийская Открытая 
научно-практическая конференция «Фортепианный 
дуэт в творчестве С. В. Рахманинова».

Фестиваль фортепианных дуэтов проходит в Санкт-
Петербурге, но по случаю знакового события география рас-
ширилась. Открытие «Spectrum Duo Fest» состоялось в Новго-
родской области, где, близ деревни Захарьино, находится Онег 
– место, хорошо известное рахманиноведам, но долгое время 
не привлекавшее внимание обывателей. Дело в том, что место 
рождения композитора доподлинно неизвестно. По одной из 
версий, Рахманинов родился в Онеге, именно там находилась  
усадьба его матери – Любови Петровны. Именно в Онеге прош-
ли первые годы жизни будущего гения, там он впервые услышал 
музыку, получил первые художественные впечатления, первые 
уроки. Для нас представляет интерес факт совместного музици-
рования четырехлетнего Сережи и его деда, пианиста и компо-
зитора Аркадия Александровича Рахманинова. Легкие мелодии, 
придуманные Сережей из нескольких нот, дед дополнял разви-
тым и эффектным аккомпанементом, и об этом Сергей Васи-
льевич вспоминал более 50 лет спустя. 

Долгие годы имение Онег находилось в запустении. От усадь-
бы давно остались фрагменты фундамента, красивые аллеи 
превратились в лес…

Перелом наступил в 2022 году. По согласованию с админи-
страцией Новгородской области добровольцы во главе с пиа-
нисткой Марией Васильевой начали волонтерские работы по 
расчистке территории. Они корчевали деревья, косили, рас-
чищали территорию. Результат их деятельности  впечатляет. 
Сегодня в облагороженном парке раз в две недели проходят 
«Рахманиновские вечера в усадьбе Онег» – так назвала свой 
проект М. Васильева. Установлена сцена, приезжают солисты 
и даже оркестры. Правда, каждый раз приходится с волнением 
смотреть прогноз погоды – но риск промокнуть под дождем не 
останавливает истинных почитателей музыки Рахманинова. 

10 мая, к открытию «Spectrum Duo Fest» на сцене установили 
два цифровых пианино. Исполнители – петербургские дуэты 
Виталия Шальнева и Мария Васильева, Надежда Медведева и 
Олег Кошелев, который не только выступил сам, но привез дуэт 
своих студентов из Герценовского университета – Марию Рязан-
цеву и Анастасию Шелехову. Концерт украсили романсы и Lento 
из Симфонических танцев – в этих номерах дуэт пианистов был 
дополнен соло на саксофоне в исполнении Серафимы Верхолат.

На следующий день пианисты выступили в Новгородском 
областном колледже искусств им. С. В. Рахманинова в Великом 
Новгороде. Там к ним присоединилась заслуженный деятель 
искусств Республики Карелия, профессор Петрозаводской 
государственной консерватории им. А. К. Глазунова Светлана 
Синцова. Она выступила с сообщением о творческих контак-
тах С. В. Рахманинова и А. К. Глазунова и передала в дар коллед-
жу новое издание Первой сонаты Глазунова в переложении для 
двух фортепиано Сиг. Блуменфельда. 

12 мая состоялась основная конференция в институте музы-
ки, театра и хореографии РГПУ им. А. И. Герцена. Едва ли будет 
преувеличением утверждать, что такое собрание, посвященное 
дуэтам Рахманинова, прошло впервые. Темы выступлений 35 
участников были распределены по направлениям, посвящен-
ным композиторскому творчеству Рахманинова, переложени-
ям его произведений, обзору исполнительской дуэтной дея-
тельности самого композитора и интерпретациям современ-
ных исполнителей, а также современным сочинениям – ом-
мажам великому предшественнику. Украшением конференции 
стал приветственный концерт участников, проиллюстрировав-
ших свои научные изыскания великолепными выступлениями, 
в том числе, премьерами.

Задала тон конференции вице-президент Общенациональ-
ной ассоциации фортепианных дуэтов, кандидат искусство-
ведения Людмила Осипова (Москва), которая представила па-
нораму жанра «от колокольчиков Джона Фильда до колоколов 
Сергея Рахманинова». Она акцентировала внимание аудитории 
на том, что знаменитая Полька W. R., авторство которой долгое 
время приписывалось отцу Рахманинова, незаурядному пиани-
сту Василию Аркадьевичу, на самом деле принадлежит компо-
зитору Ф. Беру. 

Особо отметим доклады специалистов, известных как в ис-
полнительской, так и в научной областях. Наталья Катонова 
(Москва) посвятила свое выступление анализу автографов 
сюит для двух фортепиано С. В. Рахманинова (ор. 5 и ор. 7) из 
собрания Российского национального музея музыки. Она про-
вела параллели с сочинениями, созданными близко по време-
ни с сюитами, обнаружила в них интонационные взаимосвязи 
и проиллюстрировала свои доводы музыкальными примерами. 

Профессор Игорь Тайманов обратился в докладе к жанру 
фортепианного терцета, а также тем произведениям, которые 
Рахманинов создавал для музицирования со своими сёстрами 
– Вальсу и Романсу для фортепиано в 6 рук. 

Среди многих пианистов, которым довелось играть в дуэте 
с Рахманиновым, конечно, наиболее ярко высвечивается имя 
Александра Ильича Зилоти. Наставник и друг, двоюродный брат 
и почитаемый учитель – имя Зилоти раскрывалось для Рахма-
нинова в разных гранях. Зилоти в контексте Рахманиновско-
го творческого пути важен нам не только как пианист, но и как 
общественный деятель, организатор музыкальной жизни в Пе-
тербурге, в которую стремительно погружался и Рахманинов, 
всегда откликаясь на приглашения брата участвовать в его меро-
приятиях. Творчеству Зилоти был посвящен обширный доклад 
Светланы Горобец, автора серьезных исследований и книг, по-
священных биографии Зилоти и его роли в формировании куль-
турной жизни России. А об отражении исторического опыта ан-
трепризы Зилоти в современных реалиях повествовала Полина 
Карелина (Екатеринбург). Подводя итог этой теме, организатор 
конференции Надежда Медведева обратила внимание на то, что 
до сих пор в Санкт-Петербурге не увековечено имя А.И. Зилоти и 
настало время подумать об установлении памятной мемориаль-
ной доски по одному из адресов, где он проживал.

Вопросы различных переложений рахманиновской музы-
ки вскрыли особенности версий, оказавшихся, по выражению 
автора этих строк, «в тени оригинальных сочинений». Однако, 
похоже, сейчас настало время новых идей и их реализации. Об-
щий обзор был сделан Еленой Шаровой. Профессор Олег Коше-
лев коснулся самых ранних версий, созданных с личного «бла-

Один из любимых друзей Рахманинова, Николай Метнер 
лишь однажды обратился к фортепианному ансамблю – об 
опусе 58 и о соприкосновении творчества двух композиторов 
рассказала студентка Екатерина Костюк. 

Музыка Рахманинова влияет не только на творчество пиа-
нистов, но и на композиторские стили. Такое воздействие, по 
мнению доцента Александра Дьячкова-Лесковского и аспиран-
та Чжан Чэнханя, произвели рахманиновские произведения на 
становление ансамблевой школы в Китае. 

В XX столетии в России появились новые сочинения для двух 
фортепиано, адресованные великому русскому композитору. 
На конференции слушатели познакомились с двумя из них. 
История создания Сонаты для двух фортепиано Юрия Буцко 
стала предметом исследования доктора искусствоведения, про-
фессора Раффи Хараджаняна (Латвия). А о своем сочинении 
«Посвящение Рахманинову» ор. 32 рассказал известный мо-
сковский композитор Андрей Микита. Этот опус, в котором фи-
лософски обобщены жизненные вехи Рахманинова, впервые в 
Санкт-Петербурге прозвучал на концерте-приветствии конфе-
ренции в исполнении Евгения Савельева и Александра Трухина. 

Одним из ключевых докладов, прозвучавших на конфе-
ренции, без сомнения, стало сообщение Иосифа Райскина о 
Первой симфонии Рахманинова. Автор в свойственной ему 
увлекательной, но, в то же время, документально-точной ма-
нере повествовал об истории создания, истинных причинах 
первой неудачи симфонии и ее последующего триумфально-
го возвращения. Это сообщение в некоторой степени пред-
варило выступление Надежды Медведевой и Олега Кошеле-
ва, которые исполнили первую часть Первой симфонии в 
авторском переложении для двух фортепиано. Ноты были 
предоставлены пианистам известным петербургским  музы-
коведом Ларисой Казанской. Очевидно, на концерте-привет-
ствии состоялась петербургская концертная премьера столь 
важного и судьбоносного для творческого пути Рахманинова 
сочинения.

Украшением концерта-приветствия стали две Русские песни 
в исполнении сводного коллектива – женского хора и мужско-
го ансамбля бакалавриата ИМТиХ РГПУ им. А.И. Герцена и хора 
юношей Санкт-Петербургского Музыкально-педагогического 
училища (худ. рук. Петр Гайдуков). Слушатели восторженными 
овациями благодарили хор, дуэт концертмейстеров Татьяну 
Торбину и Екатерину Шалыт и, конечно, дирижера – заслужен-
ного деятеля искусств Беларуси Игоря Матюхова.

Директор Санкт-Петербургского отделения Рахманиновско-
го общества, доктор искусствоведения, профессор Людмила 
Скафтымова во вступительном слове к концерту размышляла о 
том, почему среди гениальных русских композиторов именно 
Рахманинова так любят в России и в других странах? 

– Я вижу причину внимания к нему во всем мире в том, что 
его музыка дышит Русью. Но почему он такой русский, ведь у 
него нигде нет цитирования русских песен? А вот это и есть за-
гадка. Конечно, мы можем говорить о национальных истоках, 
которые его питали: о знаменном распеве, протяжной песне... 
Но этот источник всегда лежал в основе творчества и других 
композиторов. А Рахманинов сумел передать в своем творче-
стве именно русский дух, ведь Россию он любил самозабвенно, 
страстно. Россия была с ним всегда, но после его отъезда появи-
лась антитеза: моё – чужое, русское – не русское, личное – вне 
личное. И вот это «моё, личное» – это была Россия. 

Завершился Рахманиновский форум грандиозным Гала-кон-
цертом в Малом зале филармонии им. М. И. Глинки с участием 
ведущих российских дуэтов – Ирины Силивановой и Максима 
Пурыжинского (Москва), петербуржцев Игоря Тайманова и На-
тальи Карасёвой, «Spectrum-duo» в составе Надежды Медведе-
вой и Марины Климовой, Надежды Режениновой и Олега Вайн-
штейна, Татьяны Беззубенковой и Светланы Конновой, Мари-
анны Домниковой и Сергея Осколкова – мл., Ники Мельнико-
вой и Олеси Морозовой. Колоритно прозвучала «Русская песня» 
в исполнении дуэта Олега Кошелева и Хан Тэён (Южная Корея). 
Эстафету взрослых, по традиции фестиваля перенимают дети 
– яркие звездочки преподавателя О.В. Богач Дарья Игнатьева и 
Александра Петрова покорили публику блеском и живостью в 
Итальянской польке.

Очевидно, наиболее полная программа на этот раз была у 
гостей из Новосибирска Эльвиры и Анатолия Полонских. Они 
не только выступили на двух концертах и конференции, но 
также провели в Герценовском университете познавательный 
мастер-класс, на котором поделились исполнительским опы-
том и информацией к размышлению на тему, как воплотить ху-
дожественный образ в рахманиновских сочинениях для фор-
тепианного ансамбля. 

Внимательный зритель не пропустил факт постоянного при-
сутствия на всех мероприятиях Рахманиновского облика, запе-
чатленного прекрасным художником-портретистом Андреем 
Ерофеевым. Сергей Васильевич символично был с нами все эти 
дни, словно благословляя взглядом с портрета и вдохновляя му-
зыкантов на это в высшей степени благое дело.

Надежда МЕДВЕДЕВА,
художественный руководитель фестиваля «Spectrum Duo Fest»

В мае 2024 года состоится Международный фестиваль фор-
тепианных дуэтов «Диалоги невских берегов». Это уже третий 
ежегодный фестиваль, который проводит Санкт-Петербургское 
Объединение фортепианных дуэтов совместно с Союзом ком-
позиторов Санкт-Петербурга и Российским государственным 
педагогическим университетом имени А. И. Герцена. 

В концертных программах и мастер-классах объединятся 
на равных юные музыканты и концертирующие исполнители, 
среди которых  такие известные имена, как Ирина Силиванова 
и Максим Пурыжинский (Москва), Эльвира и Анатолий Полон-
ские (Новосибирск), Анна Суслина и Полина Карелина (Екате-
ринбург), а также ведущие петербургские дуэты:   профессор 
Игорь Тайманов и Наталья Самофалова, «Spectrum-duo» в со-
ставе Марина Климова и Надежда Медведева, профессор Елена 
Кузнецова и Вера Ремезова, Надежда Реженинова и Олег Вайн-
штейн, Марианна Домникова и Сергей Осколков-мл. 

Концепция фестиваля выстроена под знаком 220-летия со 
дня рождения М. И. Глинки. Именно в день юбилея композитора 
20 мая состоится заключительный Гала-концерт в Малом зале 
филармонии, в котором музыка современных петербургских 
композиторов будет сочетаться с традицией эпохи Глинки и 
Пушкина, а дань почтения русским классикам отдадут специ-
альный гость фестиваля народный артист России Дмитрий 
Харатьян и художественный руководитель Надежда Медведева.

гословения» Рахманинова почитателем его таланта Виктором 
Бабиным, выступавшим в дуэте со своей женой под псевдони-
мом Витя Вронски. О разных вариантах прочтения «Вокализа» 
повествовали их создатели Андрей Овсянников и Елена Чупа-
хина, исполнившая свою версию на концерте с сестрой Ольгой.

Есть мнение, что исполнение концертов для фортепиано с 
оркестром на двух клавирах – тоже своего рода фортепианный 
дуэт. Обращаясь к автографам Рахманинова, это сложно опро-
вергать, настолько развита и богата фактура партии аккомпане-
мента. Об особенностях исполнения партии оркестра на фор-
тепиано шла речь в совместном докладе Олега Вайнштейна и 
Надежды Режениновой. 

Еще один совместный доклад представил фортепианный 
дуэт Марии Лобецкой и Татьяны Жирихиной – также с опорой 
на собственный концертный опыт: «Сравнительный анализ 
переложений симфонической музыки для фортепианного или 
органного ансамбля на примере версии для фортепианного 
дуэта Жана Гийу “Симфонических танцев” С. В. Рахманинова». 

В секции, освещающей исторический обзор исполнитель-
ской дуэтной деятельности Рахманинова, также выстроилась 
логическая цепочка, начало которой положила Виталия Шаль-
нева с сообщением о совместном музицировании в классе 
Н.С. Зверева. 

Объемный материал о пианистах, в разные годы сотрудни-
чавших с Рахманиновым, представил дуэт из Новосибирска 
Эльвиры и Анатолия Полонских. Кстати, совсем недавно пи-
анисты записали цикл Шесть пьес для фортепиано в четыре 
руки ор. 11, и, благодаря возможностям интернета, теперь каж-
дый может насладиться их одухотворенным и богатым в плане 
звуковых характеристик исполнением. 

Анна Чангли коснулась в своем выступлении исполнитель-
ских принципов Рахманинова и актуальности их применения 
в современной методике обучения фортепианному ансамблю. 

Выступление Елены Кузнецовой было адресовано творчеству 
отечественных мэтров – дуэтам Елены Сорокиной и Алексан-
дра Бахчиева, Любови Брук и Марка Тайманова. Музыка Рахма-
нинова  вошла в их репертуар на всю жизнь, а для нас, потомков, 
превратилась в «золотой фонд» фортепианного ансамблевого 
искусства.

Доцент РАМ им. Гнесиных Ирина Силиванова (Москва) поде-
лилась опытом интерпретации Второй сюиты для двух форте-
пиано ор. 17. В их исполнении с Максимом Пурыжинским эта 
сюита приобретает динамизм, устремленность и виртуозный 
блеск, в чем могли убедиться петербуржцы, посетившие гала-
концерт.

Выступает Людмила Осипова (Москва).
Эльвира и Аркадий Полонские (Новосибирск).
Фото: Елена Трифонова, София Пряникова

Сергей Лемешев и Иван Козловский.
Мусоргский «Борис Годунов». Юродивый – И. Козловский.
Чайковский «Евгений Онегин». Ленский – С. Лемешев.
Фото: архив Большого театра

ГЕРМАН  ПОПЛАВСКИЙ

ЛЕМЕШЕВ 
И КОЗЛОВСКИЙ

С Т Р А Н И Ц Ы  И С Т О Р И ИДавно заметил, что как только заходит разговор о Боль-
шом театре, о вокальном искусстве, при упоминании 
имени Сергея Яковлевича Лемешева, сразу же возникает 
имя Ивана Семеновича Козловского. И это не удивитель-

но. Оба великих советских певца являются символами Большо-
го театра, символами вокального искусства середины XХ века, 
хотя можно привести имена и других выдающихся певцов того 
времени, также олицетворяющих собою «золотой век» Большо-
го театра. Но Лемешев и Козловский, как Собинов и Шаляпин, 
как будто впереди. Они парили, царили в нашем вокальном ис-
кусстве наравне. Эта поистине небывалая, умопомрачительная 
слава великих певцов, как и легендарная резиденция целой ар-
мии их поклонниц – «сырих» в магазине « Сыры» на улице Горь-
кого, запечатлённых даже в стихах Андрея Вознесенского

Водораздел суров:
Незрячих спор и глухих –
Есть в мире страна сыров,
Россия – страна сырих.

Лемешева и Козловского объединяет многое. Оба они роди-
лись в деревнской глубинке: Лемешев – в Старом Князеве Твер-
ской губернии, Козловский – в Марьяновке Киевской губернии. 
На малой родине каждого из них теперь открыты музеи зна-
менитых певцов. Оба пришли в искусство по путевке Красной 
армии, оба стали народными артистами СССР, любимцами 
зрителей-слушателей по всей стране. Но их исключительный 
успех, совместная работа в Большом театре в то же время раз-
делила их поклонников на два, подчас непримиримых лагеря. 
Этот феномен известен давно, еще со времен Верди: Малибран 
– Патти, Собинов – Шаляпин, Карузо —Титта Руффо, Давыдова 
– Максакова, Дель Монако —Ди Стефано, Мария Каллас – Рена-
та Тебальди… Хотя этих певцов связывали приязненные, подчас 
дружеские отношения. 

Я с детства полюбил голоса Лемешева и Козловского, восхи-
щаясь и тем и другим. Мне довелось писать об их творчестве, 
посчастливилось общаться и беседовать с Сергеем Яковлеви-
чем и Иваном Семеновичем. И, конечно, как и всякие яркие 
личности, неповторимые индивидуальности, они обладали са-
мобытными характерами, своими  взглядами, приоритетами в 
искусстве и в жизни. 

С конца 20-х - начала 30-х годов Москва стала свидетелем ра-
стущей популярности Козловского и Лемешева, но и, конечно, 
их творческого соперничества за московский теноровый «пре-
стол». Это оказалось своего рода творческим двоевластием, тем 
более, что выступали они в одном репертуаре. Голос Лемешева 
– мягкий, теплый бархат и переливчатость лесного ручья или 
колокольчика русской тройки, а главное – сердечность, заду-
шевность, мужественная нежность. Голос Козловского – шёлк, 
кристальной чистоты tenore di grazia, тенор альтино с беспре-
дельным верхним регистром и «ми» третьей октавы, голос с 
философски созерцательной кантиленой и какой-то духовной 
молитвенностью. Справедливости ради отмечу, что и молодому 
Лемешеву были подвластны и удивительное «до» в «Фаусте» и 
предельный «ре-бемоль» Звездочета в «Золотом петушке». Коз-
ловский же сохранил звучание верхнего регистра до послед-
них дней – уникальный пример певческого долголетия.

Когда перебираешь их лучшие образы на оперной сцене, 
всегда вспоминается Лемешев – Ленский и Герцог Мантуан-
ский, а Козловский – Лоэнгрин и Юродивый, хотя он прекрас-
но пел и Ленского, и Герцога. Беру на себя смелость писать об 
этом потому, что любил и, как мне кажется, понимал, чувствовал 
этих замечательных артистов и знал Лемешева – с 1954 по 1977 
гг., а Козловского с 1967 по 1993 гг.

Это были совершенно разные люди по характеру, по темпе-
раменту, по привычкам, по складу своей натуры… Я бы сказал 
так: Лемешев – демократ, Козловский – аристократ. Конечно, 
не по социальному статусу, а по ощущению себя в обществе. 
Лемешев, горячо влюбленный в свое искусство, был полностью 
погружен в него, не замечая ничего из того, что не относилось 
к вокальному искусству, к театру. Он интересовался многим, но 
в свободное от театра время. А этого времени было очень не-
много. Любил людей, преданных искусству. О своих коллегах 
по Большому театру отзывался с восторженным профессио-
нализмом, никогда не отказывался от общественной работы, в 
1958 году был заместителем директора Большого театра. Коз-
ловский не лишен был эгоцентризма, знал себе цену. Всегда 
старался быть в среде выдающихся людей – музыкантов, арти-
стов, ученых, политиков, вообще среди героев страны (Громов, 
Байдуков, Беляков, челюскинцы, А.Толстой, Шолохов, Довжен-
ко, Рыльский, Тычина, Бондарчук…). Иван Семенович был очень 
раним, обидчив, мнителен, религиозен, он всегда как бы выде-
лял себя. Сергей Яковлевич был оптимистичен, жизнерадостен, 
умел восхищаться коллегами. Он был прост, общителен, от-
зывчив, был горячим приверженцем советской власти, членом 
КПСС с 1948 года.

Козловский был тоже отзывчив к людям, всегда отвечал на 
письма, старался всем помогать, особенно ветеранам, людям, 
обиженным властью, он всю жизнь помогал (инкогнито) семье 
Михоэлса, а узнав об убийстве Зинаиды Райх, жены Мейерхоль-
да (они жили на одной улице), никогда не ходил мимо дома, где 
свершилось злодеяние, делая круг.

Они относились друг к другу внешне всегда корректно, но 
были, мне думается, совсем небезразличны к творчеству и к об-
щественному положению друг друга, хотя никогда не показыва-
ли этого на людях. Я бы сказал так: Козловский был любимцем 
всей Москвы и Украины, Лемешев – любимцем России и всего 
СССР. Но Козловского тоже ценили повсеместно, относясь с 
большим уважением. Говоря о характере этих, столь различных 
личностей, я бы назвал Козловского певцом скорби и печали, а 
Лемешева – певцом любви и раздолья русской души.

Спектакли в Большом театре с участием Лемешева и Козлов-
ского превращались в бушующий океан страстей. Казалось, 
вся Москва, а за ней и вся страна разбилась на два лагеря сво-
их любимцев. Грустно было ощущать такой раскол, и не нужно 
быть большим знатоком пения, понимая уникальность обоих 
певцов, чтобы не чувствовать нарочитую искусственность та-
кого противостояния. Наверное, все знали, что Козловскому 
симпатизировал Сталин. Это чувствовалось по наградам – Коз-
ловский первым из заслуженных артистов получил звание на-
родного артиста СССР, две Сталинских премий I степени (ин-
дивидуально), два ордена Ленина. Лемешев имел орден «Знак 
почета» и звание заслуженного артиста вплоть до 1950 года, 
и Сталинскую премию II степени (групповую). Но зато какую 
– за фильм «Музыкальная история», который принес ему три-
умфальную славу и популярность. Известно, что все списки 
представляемых к наградам и званиям, вождь просматривал и 
корректировал лично. Однажды, беседуя с Козловским, выбрав 

театр для поздравления подготовил театрализованное пред-
ставление. В торжественном полонезе на сцену МХАТа выходи-
ла вся труппа Большого театра, во главе которой шли Голованов 
и Нежданова, а заканчивалось всё исполнением знаменитого 
«Славься», которое пел хор. А коронным номером предпола-
галось выступление двух знаменитых теноров – Лемешева и 
Козловского, которые должны были, обращаясь к Ольге Лео-
нардовне Книппер-Чеховой, петь ариозо Ленского «Я люблю 
Вас, Ольга», поочередно исполняя каждую фразу ариозо. Все 
артисты-певцы отнеслись к этой поздравительной идее очень 
заинтересованно и репетировали с большим удовольствием. 
Мне хочется привести воспоминание одного из авторов этого 
поздравления, дирижера К.П. Кондрашина (вторым был режис-
сёр Б.А. Покровский), которое характеризует общую атмосферу 
Большого театра тех лет и характер взаимоотношений премье-
ров:

«Последними оставались Козловский и Лемешев. Лемешева 
мы вызвали первым, с ним разговор был легче, он сейчас же со-
гласился: “С удовольствием, пожалуйста! Я Вас прошу мне дать 
текст, я 30 лет пою эту партию, мне трудно будет выучить”. Я 
пообещал подчеркнуть, что ему надо петь. И разбил так, чтобы 
первую фразу “я люблю вас”, начинал Козловский, а вторую “я 
люблю вас, Ольга” – Лемешев. Дальше шло “Вы всегда пленяете 
сердца талантом. Мы вас будем любить всегда” и кончалось все 
это “…мы будем ходить туда, где вечно будет цвести благоухаю-
щий Вишневый сад”. И тут они “перебивают” друг друга. Леме-
шев получил свой экземпляр, и я ему сказал, что через три дня 
будет спевка.

И вот встреча с Козловским… Мы знали, что у него бывают 
странности. В данном случае он опоздал минут на двадцать: в 
руках невероятно рваный кожаный портфель, перевязанный 
веревкой; на голове народного артиста – нечто вроде капелю-
ха. Это все явно готовилось для «музея Козловского» – с этим он 
не расставался. 

Я ему рассказал в чем дело, но он не высказал никакого эн-
тузиазма. Сказал, что ему кажется, могли бы посоветоваться с 
ними, старыми артистами. Я говорю:

– Иван Семенович, вот мы с Вами советуемся, если Вы пред-
лагаете что-то изменить, то-есть другой текст – пожалуйста. Во-
обще это одобрено Александром Васильевичем Солодовнико-
вым (директор), и он согласовал это с…

– Тогда, конечно… понятное дело… с нами не считаются, нам 
приказывают, нами дирижируют… Хорошо, пожалуйста…

– Иван Семенович, через три дня спевка.
– Хорошо, приду, приду!..
И вот через три дня спевка в хоровом зале в бельэтаже. По-

среди стоит рояль. Концертмейстер Евгения Михайловна Сла-
винская играет. Все пришли, каждый свое попел и напоследок 
Козловского и Лемешева слушаем. Лемешев является, конечно, 
вовремя, Козловский опаздывает на свои 20 минут. Между ними, 
как водится, у всех «первачей» (Козловский – Лемешев, Пиро-
гов – Рейзен, Давыдова – Максакова) был смертельный антаго-
низм, и Лемешев, я чувствую, начинает нервничать. Козловский 
приходит, извиняется за опоздание… Его отличительная черта 
заключается в том, что он ни с кем никогда не поссорился. Он 
всегда делал все по-своему в очень милой форме…

– Да, я посмотрел, у меня кое-какие соображения, давайте мы 
начнем.

Концертмейстер играет…
– Одну минуточку, – говорит Козловский, – давайте я спою и 

первую и вторую фразы…
– Иван Семенович, задумано так, что Вы перебиваете друг 

друга, поэтому если Вы будете петь длинную фразу, не будет 
этого перебивания, «ссоры» и шуточных претендентов. Кроме 
того, тогда надо все остальные фразы петь одному… Но Лемешев 
же уже выучил.

– Ну ладно, давайте!
Играют вступление – он не вступает.
– Вы знаете, мне бы хотелось спеть вторую фразу, можно Сер-

гей Яковлевич споет первую?
– Ну, пожалуйста. – Играется вступление, хором оба поют 

первую фразу…
– Так кто же поет первую фразу? – У Лемешева желваки хо-

дят. – Иван Семенович, скажите, что Вы хотите петь: первую 
или вторую фразу? Я Вам уступаю, только Вы скажите точно, не 
меняйте… – Видно, что ему тоже хочется петь первую.– Ну хоро-
шо, я первую фразу пою.

Играется вступление. Не вступает.
– Иван Семенович, в чем дело?
– Ну, Вы знаете, может быть, лучше он споет вместо меня?
Из угла голос Покровского:
– Иван Семенович, поймите, поют два знаменитых Ленских, 

которые никогда в одном спектакле не участвовали. Для юбилея 
МХАТа и для приветствия Ольге Леонардовне Книппер-Чехо-
вой они вдвоем поют одну партию. Как же можно ради этого 
Козловского заменять кем-то другим?

<…>
Я говорю:
– Давайте закончим дискуссию. Иван Семенович, какую фра-

зу вы поете – первую или вторую?
– Давайте вторую.
Играется вступление. Опять вступают хором. Лемешев швы-

ряет ноты.
– Вот что, сейчас уже десять часов, у меня завтра Синодал. Вы, 

пожалуйста, разберитесь, кто какую партию будет петь, я ухожу…
– Вот видите, я всей душой, а Сергей Яковлевич капризнича-

ет, – отвечает Козловский.
В это время опять из угла голос Покровского:
– Иван Семенович, а я ведь знаю, почему Вы хотите петь вто-

рую фразу.
– Почему?
– Потому что Вы после слова «Ольга» хотите добавить «Лео-

нардовна».
У того расплывается лицо.
– А как Вы узнали? – отвечает он елейным голосом.
… Мы ушли около одиннадцати часов, и до половины перво-

го он меня уговаривал, чтобы он пел две фразы – и первую, и 
вторую. Кончилось тем, что я заставил его пообещать: он будет 
петь первую фразу. Естественно, он не выучил на память. Ле-
мешев знал на память на следующий же день. Козловскому на 
юбилее суфлировал сзади стоящий Алферов, который в кулаке 
держал шпаргалку. Но этот номер имел самый большой успех. 
Сняли на пленку, и потом это демонстрировалось в кинохрони-
ке – два знаменитых Ленских приветствуют Книппер-Чехову.

Вот так приходилось работать – просто буквально стопро-
центные дети».

момент. я осторожно поинтересовался: «Иван Семёнович, гово-
рят, что Вам симпатизировал Сталин…» Он, не меняя тона бесе-
ды, также тихо ответил: «Говорят…» 

Может быть, поэтому Козловский, мне кажется, претендовал 
на какую-то элитарность. Лемешев же, прекрасно понимая это, 
тем не менее, никогда не претендовал ни на лидерство, ни на 
принадлежность к какой бы то ни было элите. Он любил прово-
дить свой отпуск в родной деревне, общаясь с друзьями детства, 
с народом, подобно своей матушке Акулине Сергеевне, которая 
уже в очень пожилом возрасте (за 90), получая упреки сына за 
самостоятельные прогулки по Москве, оправдываясь, говорила: 
«А я с народом, я с народом…».

Лемешеву симпатизировал «второй» человек страны – 
В.М.  Молотов, а его жена – видный советский общественный 
деятель – П.С.Жемчужина, если судить по её участию в прово-
дах Лемешева на лечение в Елабугу – была его настоящей по-
клонницей.

Козловский всегда с исключительной бережностью относил-
ся к своему голосовому аппарату и с точки зрения певческого 
долголетия, наверное, можно сказать, что он «перепел» Леме-
шева… Но послушайте уникальную запись совместного испол-
нения двумя певцами ариозо Ленского на мхатовском юбилее: 
в эпизоде, где певцы поют в унисон, слышен только голос Леме-
шева – благодаря его звонкости, полётности и высокой певче-
ской форманте.

В 1948 году в Москве праздновалось 50-летие МХАТа. Вся 
страна широко отмечала юбилей любимого театра. Большой 
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Евгений Мравинский.
Евгений Мравинский на репетиции.
Дирижерская комната Мравинского (AR-инсталляция).
Фото: выставка «Планета Мравинский»

В 
2023 году музыкальный мир отмечал 120-летие со дня 
рождения легендарного дирижера XX века Евгения Алек-
сандровича Мравинского, к этой дате в Музее театрально-
го и музыкального искусства в Шереметьевском дворце 

прошла выставка «Планета Мравинский». К сожалению, из-за на-
чавшихся реставрационных работ выставка оказалась недолгой: 
открылась 16 декабря 2023-го, а закрылась 7 февраля уже 2024-
го года. Однако в день ее закрытия в Оружейном зале дворца был 
представлен новый проект «Иммерсивная AR-инсталляция “Ди-
рижерский пульт Евгения Мравинского”», вошедший в постоян-
ную экспозицию музея.

Евгений Мравинский – более полувека (с 1938 года), возглав-
лявший оркестр Ленинградской филармонии, для большинства 
современных слушателей давно превратился в миф, все меньше 
остается людей, испытавших магию живого присутствия на его 
концертах, и тем важнее показать, как уникальную атмосферу его 
концертов и интерпретаций, так и масштаб личности дирижера. 

Эту задачу и поставил перед собой музей, тем более, что не-
сколько лет назад его фонды пополнились личным архивом Ев-
гения Александровича, в том числе его дневниковыми записями, 
письмами, стихами, прозой, партитурами с его заметками. Пере-
дачу этих ценнейших материалов начала вдова дирижера А.М. Ва-
вилина еще при своей жизни, часть спасли после ее смерти. 

Мравинский при жизни запомнился как очень закрытый чело-
век: высокий, статный, со скупым дирижерским жестом и мими-
кой, он обладал месмерическим воздействием на оркестр. Марис 
Янсонс вспоминал: когда Евгений Александрович входил в Голу-
бую гостиную после концерта, там сразу менялась атмосфера. А 
материалы архива рисуют другого Мравинского – личность тра-
гическую и одинокую, человека, влюбленного в природу и веру-
ющего в Бога, аристократа не только по рождению, но и по духу.

И создатели выставки представили не только легендарного ле-
нинградского дирижера, «генеральмузикдиректора» советской 
академической музыки, но и выдающуюся личность, проследив 
этапы не одной лишь внешней, официальной биографии, но и 
внутренней душевной жизни. 

Выставка была разделена на две части: личная жизнь дириже-
ра, начиная с его детства, близкий ему мир природы, его личные 
утраты. Тени ветвей на стене, елка и лошадка из детства, гамак, на-
поминающий о даче, а еще на стене – портреты, в том числе аван-
гардные, необычные. Большая часть экспозиции размещалась в 
Оружейном зале, где были представлены портреты, афиши, доку-
менты, фотографии, партитуры любимых композиторов – Бет-
ховена, Вагнера, Чайковского, Брамса, Брукнера, Шостаковича, 
Прокофьева, Стравинского. Видеофрагменты репетиций допол-
нялись съемками концертов, на экране о Мравинском вспомина-
ли Валерий Гергиев и Марис Янсонс. 

О работе над выставкой рассказала ее куратор Роза Салма-
новна Садыхова:

– Первая выставка о Мравинском состоялась к 100-летию 
дирижера, во многом по инициативе его вдовы Александры Ми-
хайловны Вавилиной. Мы тогда как-то сблизились с Александрой 
Михайловной (до этого знали друг друга только «шапочно»), а 
она в свою очередь познакомилась с музеем, как он живет, ей по-
нравилось это место, и она завещала музею архив. Но расста-
валась с ним очень, очень медленно. Надим Айдаров приступил к 
описанию архивных документов, и лишь с 2014 года, Александра 
Михайловна начала нам архив передавать. В первую очередь мы 
взяли нотный архив, потом постепенно перешли к документам, 
рукописям. Но все забрать при жизни Вавилиной не успели: в 
квартире произошел пожар, во время которого сама она погиб-
ла, а часть документов оказалась непоправимо испорчена. Но 
когда квартира перешла государству, нам сообщили, что вещи 
выкидывают, мы поехали и нашли еще очень многое – афиши, 
материалы выставки к 100-летию, письма Шостаковича… Сей-
час Архив Мравинского очень большой, более 4000 единиц хране-
ния, он описан, на его основе и была создана выставка. 

Документальную выставку вообще сделать очень сложно – 
все эти выцветшие машинописные листки, программки… Но 
были найдены, например, стихи, которые писал Евгений Алек-
сандрович, вдруг обнаружился даже прозаический рассказ «Сю-
ита», очень интересно связанный с его любимым персонажем 
– Зигфридом Вагнера. «Зигфрид» был первой оперой, которую 
Мравинский услышал, когда ему было 7 лет и образ вагнеровско-
го героя сопровождал его на протяжении всей жизни, на похоро-
нах дирижера звучал Траурный марш из «Гибели богов».

На выставке встречались необычные экспонаты: например, 
портрет волка. Когда я впервые оказалась в квартире Мравин-
ского и увидела этот портрет, спросила у Александры Михай-
ловны: «Что он здесь делает?» Она сказала, что это иллюстра-
ция к рассказу Сетона-Томпсона «Лобо». Евгений Александрович 
очень любил этот рассказ, и он увеличил, сделал фотопортрет. 
Вернувшись домой, я перечитала рассказ Сетона-Томпсона и по-
няла, что он имел для Мравинского автобиографический харак-
тер, был связан со смертью его жены Инны Михайловны.

Из пространства личной жизни Мравинского мы переходили в 
Филармонический зал, где было представлено десять сюжетов: 
о Бетховене, о Чайковском, о Сибелиусе, о Шостаковиче… На боль-
шом экране о Мравинском говорил Гергиев, демонстрировались 
записи репетиций «Неоконченной» симфонии Шуберта. Музыки 
там было очень много, ее слушали с аудиогидом через наушники, 
люди могли присесть на стульчики, не мешая друг другу.

Выставка закрылась, но в музее теперь есть Дирижёрская ком-
ната Евгения Мравинского, находящаяся сразу за большим залом 
симфонического оркестра. В небольшом пространстве, где в ви-
трине представлен концертный костюм Мравинского, а на сте-
нах фотографии и портреты, разместилась новая интерактивная 
экспозиция «Дирижерский пульт Евгения Мравинского» на ос-
нове современной цифровой технологии дополненной реаль-
ности (AR). Инсталляция стала частью постоянной экспозиции 
Шереметевского дворца. 

Надо сказать, что в Шереметьевском дворце очень много музы-
ки и много интерактива, можно «играть» с барочным оркестром, 
слушать голоса симфонического, голоса исторических инстру-
ментов из коллекции музея. 

Особенностью новой AR-экспозиции является способ взаи-
модействия со зрителем, когда он дополняет музейную экспо-
зицию на экране планшета или мобильного телефона. Проект 
был создан по инициативе продюсера, доцента кафедры музы-
кознания и музыкально-прикладного искусства СПбГИК Рината 
Дулмаганова Общественным фондом развития исполнительских 
искусств совместно с Санкт-Петербургским государственным 
музеем театрального и музыкального искусства. И при участии 
Санкт-Петербургской академической филармонии им. Д.Д. Шо-
стаковича, при поддержке Президентского фонда культурных 

ющего на репетиции «Монтекки и Капулетти» из «Ромео и Джу-
льетты» Прокофьева, рядом – примета времени: фрагмент но-
востной кинохроники о выступлении Оркестра Ленинградской 
филармонии на заводе «Электросила». Большая часть музыкаль-
ных фрагментов связана с Шостаковичем, они корреспондиру-
ют с фотоматериалами – звучат и Пятая и Восьмая симфонии 
(последняя была посвящена композитором Мравинскому). Еще 
несколько фрагментов интервью о работе дирижера, интервью 
А.М. Вавилиной, Максима Шостаковича, Льва Клычкова – сегод-
няшнего концертмейстера Заслуженного коллектива России ака-
демического симфонического оркестра Санкт-Петербургской 
филармонии. 

Наверное, технический прогресс не остановить, вот уже и на 
Байройтском фестивале раздают специальные очки, где часть 
зала может «дополнить» свои впечатления от опер Вагнера циф-
ровой реальностью. И выглядит все в зале музея очень современ-
но: арт-объекты в стиле хай-тек – цифровые порталы, подсвечен-
ные голубым неоном. При этом используется отечественное про-
граммное обеспечение, которое еще будет развиваться, углубляя 
творческое взаимодействие технологий и искусства, физиков и 
лириков. Иммерсивная AR-инсталляция «Дирижерский пульт Ев-
гения Мравинского» Общественного фонда развития исполни-
тельских искусств привлекает внимание молодежи, детей, делает 
великого дирижера живым даже для тех, кто слышал только его 
имя.

Вера СТЕПАНОВСКАЯ

ПОСТСКРИПТУМ ОБ AR-ИНСТАЛЛЯЦИИ

Идея создания AR-инсталляции «Дирижерский пульт Евгения 
Мравинского» возникла после успешного представления Обще-
ственным фондом развития исполнительских искусств, при 
участии Музея театрального и музыкального искусства, первого 
в стране, а, возможно, и в мире, полноформатного музыкально-
драматического AR-спектакля «Матильда Кшесинская – блиста-
тельная реальность русского балета». Премьера состоялась 6 де-
кабря 2022 года в Особняке Кшесинской, ныне Государственном 
музее политической истории России.

В основу постановки легли исторические документы и свиде-
тельства современников, дневники и мемуары самой Матильды 
Кшесинской, источники различных архивов и музеев. 

Благодаря, в том числе, и этой работе, Президентская библио-
тека им. Б.Н. Ельцина открыла доступ к личным делам семьи Кше-
синских. Архивная служба Мариинского театра также оказывала 
помощь в уточнении исторических фактов для работы постано-
вочной группы AR-спектакля. 

В этом AR-спектакле драматургическое развитие действия тра-
диционного театра было не просто дополнено, а во многом ос-
новано на цифровых технологиях. Сценографические решения, 
художественно-декорационное оформление, да и игра десятков 
действующих лиц спектакля, помимо «живого» действия в Белом 
зале Особняка, осуществлялись также и в дополненной реально-
сти, представавшей перед зрителями и в исторических интерье-
рах Особняка, и на экранах планшетов. Дополненная реальность 
не выступает здесь как ещё одно средство иллюстрации действия, 
а принимает полноценное участие в развитии сюжета к развязке.

Особенностью AR-спектакля является способ восприятия зри-
телем художественно-декорационного оформления спектакля с 
помощью мобильного устройства (выдаваемых зрителям специ-
альных очков или планшета). 

Как сказала после премьеры доцент кафедры эстетики и этики 
Института философии человека РГПУ им. Герцена, кандидат фи-
лософских наук Анастасия Никифорова: «Своеобразная «машина 
времени» переносит участников не в прошлое, а в вымышленную 
реальность, которая не является ни виртуальной, ни историче-
ской в полном смысле этого слова. По сути — это новый вид ис-
кусства, вышедший за рамки театральной постановки и сугубо 
музейной практики. Поздравляем с успешным экспериментом!».

Показ AR-спектаклей может проходить с участием артистов 
Мариинского театра в уникальных камерных залах театра в фор-
ме оригинальных музыкально-драматических произведений для 
семейной и юношеской аудитории. Специально созданных об 
исторических личностях русской и мировой музыкальной куль-
туры, выдающихся артистах Мариинского театра.

В реализации такого рода современного театрального пред-
ставления оригинальная идея постановщиков пойдёт дальше 
других оперных домов России и мира. В частности, Детского 
музыкального театра им. Н. Сац (AR-опера «Любовь к трем цукер-
бринам») или Байройтского фестиваля, в этом году показавшего 
оперу «Парсифаль» тоже лишь с эффектами дополненной реаль-
ности для части зрителей «Фестшпильхауса», которым раздали 
очки.

Дополненная реальность (AR) станет не просто дополнитель-
ной иллюстрацией, а неотъемлемой частью драматургического 
повествования. Так, благодаря синтезу передовых технологий, 
каждый слушатель (зритель) оперы будет иметь возможность 
выбирать в какой режиссерской эстетике – классика в истори-
ческой эпохе, современный или, например, футуристический 
стиль постановки – будет идти AR-опера. Таким образом ста-
новясь как бы соавтором своей собственной, близкой ему ре-
жиссёрской интерпретации сюжета в иммерсивном оперном  
AR-спектакле на камерной сцене. 

Эту уникальную возможность зрителю предоставляет разрабо-
танное российскими специалистами приложение, позволяющее 
сделать выбор варианта просмотра в дополненной реальности 
(AR) нажатием соответствующей «кнопки» в планшете. Как в на-
чале спектакля, так уже и по ходу – переключаясь в начале следу-
ющего действия.

При этом на сцене идёт традиционное «живое» (концертное) 
исполнение оперы (из текущего репертуара) солистами, хором, 
оркестром (концертмейстером). Окружающая зрителя реаль-
ность концертного зала, с помощью AR технологий, дополняется 
цифровыми объектами, создающими «настоящее», – как и всё в 
театре – художественно-декорационное оформление спектакля.

Так, реалистичный Шаляпин играет, например, в футуристиче-
ском или историческом – по выбору зрителя решении спектакля, 
как уже было сказано выше. Зритель может увидеть Направника 
или Прокофьева, дирижирующего на премьере оперы «Любовь к 
трём апельсинам» в 1921 году...

Безусловно, для первой в стране, а возможно и в мире,  
AR-интерпретации оперного спектакля уместно было бы вы-
брать произведение из уникального (идущего в Мариинском теа-
тре) русского оперного репертуара. 

Ринат ДУЛМАГАНОВ,
Генеральный продюсер Общественного фонда 

исполнительских искусств

ПУШКИН. 
РОК. ЛЮБОВЬ

ВЯЧЕСЛАВ 
ВАСИЛЬЕВ: 

«ОПЕРНЫЙ ПЕВЕЦ 
ДОЛЖЕН УМЕТЬ 

РАЗБИРАТЬСЯ В СЕБЕ»

Ф Е С Т И В А Л Ь

И Н Т Е Р В Ь Ю

В рамках XXXVIII Областного традицион-
ного пушкинского праздника в Приоратском 
парке Гатчины Симфонический оркестр Ле-
нинградской области совместно с артистами 
Государственной филармонии для детей и мо-
лодежи Санкт-Петербурга под управлением 
главного дирижера Михаила Голикова пред-
ставили премьерный показ мюзикла Виктора 
Плешака «Пушкин. Рок. Любовь» (Олег Ернев 
– либретто, Мурат Калов – режиссура, Карина 
Петрусенкова – балетмейстер, Алеся Исаева – 
художник по костюмам).

В числе благодарных зрителей – 
Наталия Пунжина, член Союза писате-

лей России:
«В Приоратском парке Гатчины – Праздник! 

Новая встреча с Пушкиным, Гением этих мест, 
а также встреча с нашими творческими совре-
менниками, для которых личность великого 
поэта стала близкой и понятной..

И Солнце русской поэзии – Александр Сер-
геевич Пушкин в премьерном мюзикле ком-
позитора Виктора Плешака “Пушкин. Рок. Лю-
бовь”. Новый замечательный мюзикл! Браво, 
маэстро Голиков! Браво, Виктор Плешак! Ваша 
музыка прекрасна! Пример того, как талантли-
вые люди могут рождать замечательные идеи, 
которые потрясающе воплотят молодые арти-
сты. Браво! Браво, молодость и креативность! 
Браво, зрелость и мудрость! Сколько раз в этот 
день для вас звучало “браво”! Хочется пожелать 
мюзиклу “Пушкин. Рок. Любовь” долгой счаст-
ливой жизни и любви зрителей»

Лариса Южанина, член Союза журна-
листов России:

«Впечатляет музыкальная многожанровость. 
Здесь гармонично переплелись не только 
классическая музыка, рок, джаз, но и рэп. Яр-
кие музыкальные образы, лейтмотивом про-
ходившие темы бессмертия и любви, побуди-
ли зрителей долго аплодировать, подняться и 
скандировать: “Спа-си-бо!”.

Когда звучала “Мадонна” одна из зритель-
ниц не сдержала слёзы. “Браво!” слышалось 
отовсюду. Тоже самое и после исполнения “Па-
мятника”, или “Храни меня, мой талисман!”. И 
“Лучинушка” заставила кого-то прослезиться.

Музыка пробирала, радовала и печалила. И 
повествовала. На сцене развернулось настоя-
щее действо, где царили буйство чувств и буй-
ство страсти. Вихрем сменялись сцены, одна за 
другой, азартно, динамично.

Костюмы усиливали драматическую линию. 
Когда Пушкин обнимает тонкую талию На-
тальи Николаевны, облачённой в изящное бе-
лое платье, то от движений (и от ветра тоже) 
поднимается широкий волан на груди, обна-
жая черную подкладку. Изнанка жизни. Немое 
предостережение. Мелькает мрачно-черное на 
белоснежно-безмятежном фоне. К финалу за-
метно усиливается трагическая линия. Вот и в 
наряде – чёрная юбка сменила белую…

Появление колоритного персонажа в роли 
Дантеса уже с первыми звуками музыки вызва-
ло бурное оживление. Но, интересно, что бур-
ных оваций он не сорвал. Хотя исполнял свою 
партию весьма убедительно. Видимо в наших 
генах навсегда образ убийцы Пушкина как вра-
га и негодяя. 

В нашем интервью с Вячеславом Васильевым – бари-
тоном, ведущим солистом Мариинского театра и При-
морской сцены – обсудили любимые роли, стереотипы 
о работе и узнали, можно ли разбить бокал голосом.

– Петь оперу – дар, талант или труд?
– Петь оперу – это совокупность многих факторов. Разуме-

ется, без природных данных никак. Это я точно знаю по опы-
ту. Главное - трудиться, потому что в нашей сфере нет четко-
го пути, каждый голосовой аппарат уникален. Есть, конечно, 
какая-то общая система, но она подходит далеко не каждому. То 
есть я, как оперный певец, должен уметь разбираться в себе. 

– В основном оперы поют на итальянском языке?
– Конечно, нет. Очень много русского, немецкого и француз-

ского репертуара. Но, так как считается, что опера зародилась в 
Италии, итальянская опера является главенствующей. 

– Вы поете оперы на иностранных языках. А вы говорите на 
этих языках или только заучиваете фразы?

– Конечно, пою, на итальянском, немецком, французском. А 
про знание: за время обучения мы изучаем языки – музыкаль-
ные школы, консерватория, стажировки. Когда я учу роли, то де-
лаю построчный перевод всех фраз, и не только своей партии, 
но и партнеров. Делать это необходимо, чтобы понимать, о чем 
мы вообще поем. А за годы практики основные фразы запоми-
наются, становятся своими, так что я многое понимаю.

– Как долго учили последнюю партию?
– Часто бывает так, что нужно быстро подстраиваться. Бы-

вают партии, которые быстрее запоминаются, особенно на 
русском языке. На итальянском медленнее, а на немецком еще 
сложнее. Все связано с произношением, гласными буквами. Для 
русскоговорящего человека легче идет итальянский, потому 
что его гласные и согласные во многом схожи с произношени-
ем русского языка.

– Какая ваша любимая роль?
– Их много, но особенно люблю Макбета из одноименной 

оперы. Мне нравится глубина и историчность этой роли. Она 
– одна из самых сложных для баритонального репертуара, но я 
всегда с удовольствием ее исполняю. Хотя для этой партии надо 
быть в хорошей форме.

– Вы сказали о форме. Нужно ли оперному певцу соблюдать 
диету и заниматься спортом?

– Конечно, я занимаюсь спортом для поддержания физиче-
ской формы и здоровья. Предпочтительно я выбираю трени-
ровки с большим количеством кардионагрузок. И конечно же 
нужно следить за питанием. Голос, вообще, очень хрупкий ин-
струмент, о котором нужно заботиться каждый день.

Пушкин живой и страдающий, горячий и 
тоскующий… Он вызывал прилив нежности и 
сострадания. Наиболее проникновенно по-
казаны семейные сцены. И вот звучат знако-
мые каждому с детства строки “У лукоморья” 
и предстаёт домашняя идиллия. Но удачная 
рифмовка: “Семейный мой корабль дал крен/
Как надоел мне этот Геккерен!” возвращает с 
идиллических небес на грешную землю.

…Когда исполняли “Храни меня, мой талис-
ман!” две малышки-сестрёнки раскачивались 
в такт музыке и повторяли вслед за артистами 
реплики. Случилось великое чудо поэзии… Вот 
она сила слова!

11 июня премьера биографического мюзик-
ла «Пушкин. Рок. Любовь» состоялась во Двор-
це искусств Ленинградской области. 

Виктор Огороднов, композитор:
«Поразительно много ярких музыкальных 

тем. Виктор Васильевич Плешак неистощим 
в мелодической изобретательности. Понра-
вился оркестр и дирижер, вдохновенный и 
азартный. Привлекли некоторые моменты 
оркестровки, особенно лейтмотив судьбы, ко-
торый проходит через весь спектакль – акцен-
тированные аккорды медных инструментов. 
Отчетливо слышна главная тема трагической 
судьбы поэта. Второе действие держит зрителя 
в напряжении от начала и до конца, интерес ни 
на минуту не ослабевает»

Евгений Рушанский, композитор:
«Я до сих пор нахожусь под гораздо бОль-

шим впечатлением от просмотра отдельных 
концертных номеров, что были представлены 
в Малом зале филармонии с другим актерским 
составом. Тогда замечательный образ Пушки-
на покорял с первых минут незаурядной ак-
терской игрой. На этот раз я даже расстроился. 
Обидно, что хороший актер не стал главным 
героем. Женские образы – нормально. Дири-
жер работал четко, сделал свое дело профес-
сионально. Но осталось двоякое ощущение. 
Неоднозначно воспринят Дантес. Музыка для 
мюзикла – лучшее композиторское произве-
дение Виктора Плешака. И артисты показали 
высокий вокальный уровень.

Лариса Казанская, музыковед:
«От души поздравляю с премьерой! Это за-

служенный успех, в первую очередь, компози-
тора. Музыка захватывает и не отпускает. До-
вершили успех очень складное либретто, удер-
живающее внимание зрителей, и, конечно, 
исполнители, которые пели и играли увлечен-
но с подъемом под управлением настоящего 
маэстро – Михаила Голикова. Я внимательно 
слежу за его выступлениями. За последние де-
сять лет он вырос в высокопрофессионально-
го дирижера. О шероховатостях исполнения и 
режиссуры не будем говорить – артисты Дет-
ской филармонии работали с максимальной 
отдачей, они – молодцы. Я бы назвала этот 
спектакль отличной прелюдией, заявкой к гря-
дущим постановкам. А Виктор Плешак – как 
всегда, на высоте своего таланта и мастерства».

Подготовила Лариса ЮЖАНИНА

– Бывало ли, что выходишь на сцену, а голоса нет?
– Оперные певцы работают в акустических залах. Голос и 

звук зависит от многих факторов. Если мы поем в обычной 
комнате, то звук будет очень громким, и не потому что мы стре-
мимся петь громко, а потому что мы работаем на большие про-
странства. Это определенная техника пения, которой мы учим-
ся долгие годы. 

–  Пьете сырые яйца чтобы “настроить” голос? Или это 
миф?

– Миф! Но если кто-то себя  уверит  в том, что это помогает 
и психологически успокаивает, то почему бы и нет (смеется).

– К вопросу о мифах. Ваш голос может разбить бокал?
Нет, я такого не встречал. Но есть голоса, особенно женские, 

которые близки к этому мифу. 
– Как бы вы отреагировали, если бы зал подпевал?
– Очень хорошо, иногда даже мы специально используем 

такой прием. Недавно я закрывал концерт в Шереметьевском 
дворце русской народной песней “Дубинушка”, где припевы я 
пел совместно с залом, и это понравилось публике. 

–  Люди часто не понимают слов оперы, даже если она на 
русском языке…

– Да, такое бывает часто. Это зависит от многих факторов. 
Еще есть проблема, что люди не понимают языка. Для этого есть 
бегущие строки с текстом оригинала и переводом. А вообще, 
главное – это музыка  – язык, который не нуждается в переводе.

– Есть что-то, что беспокоит в профессии?
– Голос – это капризный инструмент, который нуждается в 

постоянном развитии и тренаже. 
– Как привлечь людей ходить на оперу? 
– Сейчас  уровень культуры заметно возрос в России. Это 

я отметил для себя за время поездок по городам нашей стра-
ны. Мир классической музыки настолько разнообразен, что 
я уверен, каждый слушатель найдет репертуар для своего 
сердца и души. В этом году я стал победителем I Междуна-
родного конкурса вокалистов и концертмейстеров  Хиблы 
Герзмава в Москве (I премия). После конкурса, вместе с дру-
гими лауреатами мы объездили более 20 городов России и 
ближнего зарубежья, где исполняли популярную классиче-
скую музыку. 

– Ваша роль мечты?
– Их очень много, репертуар очень обширен. А если говорить 

вообщем, то я благодарен судьбе, что занимаюсь профессией, 
которую я безгранично люблю.

Беседовала Софья ВАСИЛЬЕВА

В. Плешак «Пушкин. Рок. Любовь». Наталья Николаевна – Пелагея Тихонова, Пушкин – Виталий Соболев.
После спектакля. 
Фото из архива В. Плешака

Верди «Макбет». Макбет – В. Васильев (Приморская сцена Мариинского театра). 
Фото: И. Коротков.

инициатив и Комитета по культуре Санкт-Петербурга.
Как это работает? Рядом с музейным экспонатом – историче-

ским пультом Мравинского, в центре AR-выставки установлен 
оригинальный арт-объект в виде пюпитра, пульта для нот. Это 
«дирижерский пульт Евгения Мравинского», выполненный в сти-
ле хай-тек из стекла с футуристическим неоновым свечением. 
Словно реплика из фантастического фильма (можно предста-
вить, что так мог бы выглядеть пульт дирижёра оркестра концерт-
ного зала в фильме «Пятый элемент»). Здесь же, в пространстве 
Музея, рядом с другими экспонатами о Мравинском, размещают-
ся и другие арт-объекты в виде таких же, словно парящих в возду-
хе, рамочек разного размера с внеземным источником света. По 
задумке авторов иммерсивной AR-инсталляции – это цифровые 
порталы, за которыми зритель, активировав своим мобильным 
устройством размещённые в этих рамочках QR-коды, видит со-
бытия ХХ века. 

Восемнадцать рамок-фреймов запускают исторические видео-
сюжеты или 3D объекты на мобильных устройствах посетителей. 
Каждый цифровой портал открывает свою историю, с помощью 
дополненной реальности существенно раздвигая границы вос-
приятия классической музейной экспозиции.

Документальные фрагменты небольшие: в среднем 2–2,5 ми-
нуты. Можно увидеть кусочек интервью Евгения Александровича 
о начале его интереса к дирижированию, когда он наблюдал из 
кулисы Мариинского театра за Эмилем Купером. Другой ролик 
представляет Мравинского, репетирующего, вернее проигрыва-
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НОВЫЙ ПОЛЮС НА КАРТЕ 
МИРОВОЙ МУЗЫКАЛЬНОЙ 

КУЛЬТУРЫ

В 
1989 году в газете «Советский музыкант» была опублико-
вана небольшая статья Ю.Н. Холопова. Побывав в коман-
дировке в Китае, он поделился своими впечатлениями 
о стране. В то время Китай, не так давно стряхнувший 

с себя морок Культурной революции, восстанавливал едва не 
утраченную историческую память, налаживал прежние связи 
с Советским Союзом и западными странами и пытался опре-
делить дальнейший путь своего развития, балансируя между 
«советским» и «западным» влиянием. Квинтессенцию своих 
впечатлений Юрий Николаевич выразил в заголовке: «Велоси-
педы-числа-драконы»1, в сплетении обыденных и философско-
мифологических явлений китайской культуры точно уловив ге-
неральную интонацию времени.

Сегодняшняя «страна велосипедов, чисел и драконов» – ин-
дустриальная держава, приковывающая к себе внимание всего 
мира темпами строительства и передовыми технологиями. Те-
перь, вместе с поскрипывающими велосипедами и трехколес-
ными повозками, теснит городских пешеходов электро- и мо-
то-транспорт всевозможных конфигураций; фигурки драконов 
украшают изогнутые козырьки китайских крыш, каменными 
глыбами высятся перед вратами монастырей, у лестничных 
маршей официальных учреждений, охраняют территории жи-
лых микрорайонов; но настоящими ожившими драконами ка-
жутся скоростные электропоезда, за считанные часы (со скоро-
стью 350 км/час) облетающие всю страну! Что же сказать о чис-
лах? Жизнь самого рядового жителя Поднебесной буквально 
пропитана числовой символикой: от инь-яньского противопо-
ставления четных и нечетных чисел – до всевозможных омони-
мических подмен вроде 520/521 (wǔèrlíng/wǔèryī), созвучного 
признанию в любви по-китайски (wǒ ài nǐ).

Современный Китай – страна шокирующих контрастов и нео-
жиданных возможностей. Попадая сюда, испытываешь странное 
чувство одновременного присутствия в нескольких историче-
ских эпохах, будто кем-то приведенная в действие машина Гер-
берта Уэллса смешивает и спрессовывает пласты истории, путая 
географию и перетасовывая события. Даже звуковая атмосфера 
обычного китайского города соткана из подобных противоре-
чий. Прожив здесь более десяти лет, не могу не поделиться с чи-
тателями некоторыми впечатлениями и наблюдениями.

Половина шестого утра. Нежные птичьи рулады неожиданно 
заглушаются торжественным маршем (как выясняется позже – 
сопровождающим похоронную процессию местного партий-
ного лидера). Звуки военного оркестра с характерной нестрой-
ностью меди неотвратимо приближаются и, затем, также мерно 
удаляются, оставляя в пробуждающемся сознании ностальги-
ческий отзвук далекого прошлого – советского детства 70-х... А 
жарким летним днем в парках и городских скверах парит над 
деревьями витиеватая восточная мелодия. Почти случайно об-
наруживается и источник звука – небольшая группа музыкан-
тов, уютно расположившаяся в тени платанов или в китайской 
беседке. Несколько человек под аккомпанемент вторящих им 
эрху, соны2 и …синтезатора поют популярные песни и арии из 
опер местной традиции… Вечерами же парковые и городские 
площади становятся центрами скопления любителей танцев. 
Любопытствующих зевак мало – каждый старается примкнуть 
к танцующим. Выбор стилей здесь на любой вкус – от китай-
ского танца с веером до вальса и даже хип-хопа... Углубляясь в 
старинные городские кварталы и кое-где еще сохранившиеся 
хутуны (переулки) – наследие средневекового Китая – можно 
услышать зычные возгласы-попевки старьевщиков и продавцов 
снеди: в памяти вдруг оживают ярморочные образы партитуры 
«Петрушки», озвученной самой жизнью неугомонного и шумно-
го китайского города.

Неожиданные ассоциации с «Петрушкой» – повод вспомнить 
одну историю, связанную с некогда существовавшим в Китае за-
претом …на Стравинского. В 1949 году известный композитор 
Ма Сыцун к концерту в честь основания КНР сочинил «Веселую 
сюиту» для симфонического оркестра. Произведение прозву-
чало лишь один раз: из-за стилистического сходства с музыкой 
Стравинского все последующие исполнения сюиты были отме-
нены, а композитора обвинили в «формализме». В 2007 году сю-
ита была восстановлена и исполнена Российским филармони-
ческим оркестром, записавшим CD-альбом полной коллекции 
произведений Ма Сыцуна3. Давно уже реабилитировано и имя 
Стравинского: сегодня он входит в пятерку самых исследуемых 
и исполняемых российских композиторов, наряду с Прокофье-
вым, Шостаковичем, Чайковским и Рахманиновым.

Несмотря на то, что идеалы Культурной революции остались 
далеко в прошлом, его музыкальная атрибутика до сих пор со-
храняет свои устойчивые позиции в музыкальной культуре 
страны. Бодрые победные марши и распевные патриотические 
песни – обязательная и внушительная часть репертуара любого 
хорового и оркестрового коллектива – учебного, любительско-
го или профессионального. В 2019 году – в год празднования 
70-летия образования КНР – музыкальным символом юбилей-
ных мероприятий стала песня «Я и моя родина» (написанная в 
1983 году композитором Цинь Юнчэнем на стихи Чжан Цзина). 
В ее ласковой, плавной мелодии, звучавшей тогда буквально на 
каждом углу, угадываются интонации начальной фразы «Песни 
о встречном» Д.Д.  Шостаковича. Очевидно, что такое сходство 
«цепляет» слух только российского музыканта. Для китайцев же 
это одна из любимых и глубоко «впетых» в национальное созна-
ние песен о родине.

Любопытно, что в Китае историческое прошлое, какое бы 
оно ни было, никогда не отрицается, не окрашивается ни в чер-
ные, ни в радужные тона, но совершенно осознанно, с уважени-
ем принимается, встраивается в общую культуру и жизненный 
уклад самых простых людей. В этом философском отношении к 
прошлому, к себе как нации, проявляется удивительное свойство 
китайского народа – где-то в генах заложенная (и задокументи-
рованная в канонических текстах и гексаграммах «И цзин») при-
вычка к переменам, дающая возможность в регламентирован-
ном конфуцианскими постулатами и партийными постановле-
ниями обществе сохранять ощущение внутренней свободы, при 
любых обстоятельствах двигаться к намеченной цели.

Еще совсем недавно, каких-то 20 лет назад, европейские, аме-
риканские, да что там лукавить, и российские музыканты посма-
тривали в сторону Китая с некоторым снисхождением, а ино-
гда – с едва скрываемым высокомерием. Сегодня музыкальный 
Китай для стороннего наблюдателя – родина трудолюбивых 
и демонстрирующих техническое совершенство музыкантов, 
талантливых и оригинально мыслящих композиторов. Плоти-
ну высокомерного отношения зарубежных коллег в свое время 
прорвали Лан Лан, Ли Юнди, Ван Юйцзя, на мировом компо-
зиторском олимпе блистает имя Тань Дуня. Новые многочис-
ленные победы китайских музыкантов на недавних престиж-

ны написано немало. В рамках небольшого эссе остановимся 
лишь на некоторых скрытых от постороннего взгляда тенден-
циях китайского музыкального образования и науки, отражаю-
щих не всегда глянцевую реальность китайско-российских от-
ношений в этой сфере.

В авангарде профессионального музыкального образования 
Китая находится одиннадцать консерваторий. Эти элитные 
учебные заведения являются не только центром подготовки 
исполнителей всех специальностей, но и местом, где форми-
руются национальные научные школы, зарождаются идеи и 
концепции современного композиторского творчества, раз-
рабатывается стратегия развития музыкального образования и 
музыкальной культуры страны в целом. 

Примечательно, что у каждой консерватории есть своя «спе-
циализация», свое наиболее сильное направление образова-
тельной и научной деятельности. Например, в Центральной 
консерватории делается акцент на изучении западноевропей-
ской академической музыки и исполнительского искусства, в 
Китайской консерватории (также расположенной в Пекине) 
сильно народное направление и отделы, связанные с освое-
нием национальных музыкальных традиций. Тяньцзиньская 
консерватория знаменита своими достижениями в изучении и 
популяризации китайской классической музыки: это, пожалуй, 
единственный вуз, где есть кафедра древних музыкальных ин-
струментов. Еще совсем молодое учебное заведение – Харбин-
ская консерватория – возникло на волне возрождения наследия 
российской эмиграции, благодаря усилиям которой в начале 
прошлого столетия появились первые в Китае симфонический 
оркестр и высшие музыкальные учебные заведения. Неслучайно, 
уже за несколько лет до официального открытия современного 
вуза определилась его «специализация»: учебная, концертная и 
научная и работа осуществляются в сотрудничестве с ведущими 
российскими музыкальными вузами, в первую очередь, с Санкт-
Петербургской консерваторией.

Тесными узами с советским и российским музыкальным об-
разованием связана и старейшая из китайских консерваторий – 
Шанхайская. Как известно, она была открыта в 1927 году стара-
ниями композитора и музыковеда, настоящего энтузиаста сво-
его дела Сяо Юмэя. Именно по его инициативе в налаживании 
работы этого учебного заведения принимали активное участие 
российские музыканты, выпускники Петербургской и Москов-
ской консерваторий, волею судеб оказавшиеся на территории 
Китая. Не только преподавательский состав, но и все програм-
мы, структура и содержание учебного процесса, долгие годы 
выстраивались по образцу российских, а затем и советских кон-
серваторий.

В настоящее время Шанхайская консерватория имеет проч-
ную академическую основу в изучении истории и теории за-
рубежной и китайской музыки, творчества современных ком-
позиторов, славится своими достижениями в подготовке ис-
полнителей на европейских и национальных музыкальных 
инструментах. Консерватория лидирует в разработке и публи-
кации современной учебной литературы по музыкально-теоре-
тическим дисциплинам и истории музыки: за последние годы 
ее издательство выпустило несколько новейших учебников по 
современной гармонии, анализу музыкальных форм, истории 
новейшей зарубежной музыки, инструментовке и пр.

Помимо традиционных музыкальных специальностей, в 
консерватории открыта магистратура для профессиональных 
переводчиков музыковедческой литературы – с английского, 
немецкого, японского, с недавних пор – и с русского – языков 
(в Центральной консерватории также есть переводческая спе-
циальность, но только с английским языком). Учреждение в 
2019 году «русского направления» переводческой магистрату-
ры – событие весьма примечательное. По сути, на сегодняшний 
день Шанхайская консерватория – это единственное в стране 
учебное заведение, где готовят профессиональных переводчи-
ков русскоязычной литературы о музыке. Стоит ли упоминать 
о том, что в условиях интенсивного взаимодействия россий-
ских и китайских музыкантов подобных специалистов, владе-
ющих музыкальной терминологией, катастрофически не хва-
тает? Попытки заменить их самой продвинутой компьютерной 
программой приводят к курьезным результатам: пентатоника  
(  wǔshēng diào) превращается в «пентаграмму», а аппликатура  
(  zhǐfǎ) – в «пальцевый дизайн». И это самые невинные при-
меры искажения смысла при электронном переводе.

Вспомним в связи с этим один исторический факт. В 1950-х 
годах при Центральной и Шанхайской консерваториях были 
открыты специальные переводческие отделы4. Благодаря их 
работе в Китае появилось значительное количество музыко-
ведческой и учебной литературы из Советского Союза5. Многие 
учебники не потеряли своей актуальности и сегодня. Например, 
бригадный Учебник гармонии под редакцией И.В.  Способина, 
переживший несколько переизданий, до сих пор использует-
ся в большинстве китайских музыкальных вузов. Среди других 
учебников и книг – «Элементарная теория музыки» И.В.  Спо-
собина, «История западно-европейской музыки» Т.Н.  Ливано-
вой, «История русской музыки» под редакцией Н.В. Туманиной, 
сборник «Русская музыка и XX век»6, «Учебник по гармонии» 
Ю.Н. Холопова, а также ряд его научных трудов, в том числе «Со-
временные черты гармонии С. Прокофьева». С реорганизацией 
отделов перевода и компиляции иностранной литературы в 80-
90 годах, количество российской литературы, публикуемой на 
китайском языке, резко сократилось, в приоритете оказалось 
англоязычное музыковедение. С 2000-х годов перевод россий-
ских музыковедческих трудов и учебной литературы стал, по 
сути, частной инициативой отдельных китайских исследова-
телей. Из наиболее значительных публикаций последних лет 
назовем статьи В.Н. Холоповой: «Специальное и неспециальное 
музыкальное содержание» (перевод Ли Вэньинь, 2011) и «О трех 
сторонах музыкального содержания» (перевод Пэн Чэн, 2016), а 
также учебник «Практический курс инструментовки» Н.П. Рако-
ва (перевод Пэн Чэна, 2022). Готовится к изданию перевод книги 
В.Н. Холоповой «Вопросы ритма в творчестве композиторов XX 
века» (перевод Тан Ханьвэй, Пэн Чэн).

Весьма скромное количество переводов российской музы-
коведческой литературы отражает общую тенденцию сниже-
ния авторитета отечественного музыкального образования 
и науки среди китайских профессиональных музыкантов по 
сравнению с советской эпохой. Не без сожаления приходится 
констатировать, что китайские коллеги в подавляющем боль-
шинстве мало знакомы с современным российским музыкоз-
нанием. Они охотнее ориентируются на западноевропейских 
и американских ученых (порой даже в вопросах изучения рус-
ской и советской музыки), активно осваивая предлагаемые ими 
музыкально-теоретические концепции и научные подходы, а 

нейших международных конкурсах заставили весь мир окон-
чательно сменить покровительственный тон на, как минимум, 
уважительный, все чаще разбавляемый нотками удивления и 
восхищения.

Высокая конкурентоспособность китайских музыкантов по-
рождает массу вопросов. Один из них звучит наиболее часто: 
действительно ли музыкальное образование страны столь силь-
но и эффективно, раз оно дает такие щедрые результаты? Рискну 
предположить, что не все российские педагоги, которым при-
ходится сталкиваться с весьма неоднородной подготовкой ки-
тайских абитуриентов, ответят на данный вопрос утвердитель-
но. Ведь к нам приезжают учиться выпускники не только элит-
ных музыкальных школ и вузов, но и частных образовательных 
учреждений, музыкальных институтов и музыкально-педаго-
гических факультетов многопрофильных университетов, где 
уровень подготовки отличается от консерваторского. Не будем 
также забывать, что многие из современных и будущих китай-

Афиша концерта из произведений Д. Шостаковича.
Харбинский оперный театр.
Архитектурный комплекс Харбинской консерватории.
Фото из Музея Национального центра исполнительских искусств Пекина

ских звезд предпочитают совершенствовать свое мастерство за 
рубежом.

О том, как на самом деле обстоят дела с получением музыкаль-
ной профессии в Китае, а также о роли российских музыкантов 
в становлении исполнительской и композиторской школ стра-

на исполнительских факультетах элитных музыкальных вузов 
лучшие вакансии получают китайские выпускники европей-
ских музыкальных академий, американских и австралийских 
университетов.

Поражает количество имен европейских и американских му-
зыковедов и композиторов в планах учебных и научных меро-
приятий, организуемых китайскими музыкальными вузами. Вот 
далеко не полный перечень событий с участием иностранных 
специалистов только за последние несколько лет: серия лек-
ций экспертов из Германии и Швейцарии на тему «Преподава-
ние гармонии в XVIII веке. Преподавание гармонии XVIII века» 
(2018), цикл лекций «Проблемы исполнительского искусства и 
психологии» (Аарон Уильямон, Королевский колледж музыки, 
2019, 2023), циклы лекций немецкого композитора и дири-
жера Элмара Лэмпсона (2015, 2019), Гезины Шрёдер (Венский 
университет музыки и изобразительных искусств, 2018, 2019), 
Рейнхарда Барра (Гамбургский университет музыки и драмы, 
2018), основоположника геометрической концепции анализа 
музыки Дмитрия Тимошко (Принстонский университет, 2018), 
онлайн-лекции о спектральной музыке Тристана Мюрая и Джо-
шуа Финеберга (2023) и др. В то же время сообщения о высту-
плениях российских музыковедов или композиторов в Китае 
встретишь не часто. С момента восстановления отношений 
двух стран в 1980-х годах, по инициативе китайской стороны в 
Центральной и Шанхайской консерваториях с лекциями высту-
пали Ю.Н. Холопов (1989), А.И. Кандинский (1990), В.Н. Холопо-
ва (1992). После длительного перерыва прочесть лекции были 
приглашены московские профессора И.Н. Кузнецов (2013, Цен-
тральная консерватория), Т.С.  Кюрегян (2014, Центральная и 
Шанхайская консерватории), В.Г. Тарнопольский (2017, Beijing 
International Composition Workshop).

Наметившийся еще в конце прошлого столетия курс китай-
ского музыкального образования и науки на Европу и Америку 
был во многом инициирован и поддерживался китайскими ком-
позиторами «новой волны» (Е Сяогана, Тань Дуня, Цюй Сяосуна 
и др.), движимыми идеей создания независимой национальной 
композиторской школы через сближение с западным авангар-
дом. На этом фоне достижения советской теоретической школы 
как бы отошли на второй план, поскольку не давали ответов на 
многие вопросы, связанные с изучением композиторской тех-
ники их европейских и американских коллег, а унаследованный 
китайскими композиторами старшего поколения музыкальный 
соцреализм казался уже пережитком прошлого. Поэтому «путе-
шествие на Запад»7 осознавалось музыкальной элитой страны 
как необходимое средство расширения собственных научных 
горизонтов, как ворота, ведущие в мировое научное сообще-
ство, а для исполнителей и композиторов – путь к мировым 
концертным площадкам.

Однако сегодня можно наблюдать, как эта позиция постепен-
но корректируется в сторону более ясного осознания китай-
скими музыкантами собственной национальной идентичности. 
Все отчетливее звучит идея преодоления западноцентристско-
го подхода к изучению классической и современной китайской 
музыки, формирования собственной теоретической школы с 
учетом наиболее плодотворных концепций зарубежной науки. 

Об этой тенденции свидетельствуют и события последних 
лет. Например, организуемые на базе Шанхайской консервато-
рии научные семинары и симпозиумы демонстрируют широ-
чайший круг интересов китайских исследователей, стремление 
к охвату огромного поля музыковедческой проблематики, к зна-
комству с самыми разными музыковедческими школами мира. 
Впечатляет не только тематика и содержание таких мероприя-
тий, но и размах, с которыми они проходят. Приведу в пример 
лишь некоторые из них: международный симпозиум «Изучение 
технологий серийной музыки в Китае» (2019), регулярный Меж-
дународный форум и летний семинар «Музыкальная эстетика и 
исследования современной музыки» (2023 году – 6-й), юбилей-
ные мероприятия, посвященные 250-летию Бетховена (2020), 
цикл академических лекций, посвященных 90-летию С.  Губай-
дуллиной (2021). В 2021 году состоялся самый масштабный в 
стране Шанхайский оперный симпозиум, который длился бо-
лее двух месяцев! В работе симпозиума, посвященного пробле-
мам изучения и создания оперы, приняли участие только веду-
щие китайские музыковеды и композиторы.

Идея воспитания собственных талантов в разных областях 
музыкального искусства и науки находит отражение в организа-
ции летних курсов повышения квалификации для музыковедов, 
исполнителей, композиторов. Такие курсы проводятся при фи-
нансовой поддержке Государственного китайского националь-
ного Фонда искусств и представляют собой почти двухмесяч-
ный марафон лекционных и практических занятий, по окон-
чании которого слушатели должны написать научную работу 
или подготовить концертное выступление. В допандемийные 
времена для работы на подобных летних школах обязательно 
приглашались зарубежные ученые и музыканты. На последней 
же Шанхайской летней школе по подготовке талантов в обла-
сти теории музыки состав преподавателей был исключительно 
китайским. При этом лекционные курсы ведущих китайских 
профессоров затрагивали самый широкий круг вопросов: от 
философии и эстетики музыки, музыкальной психологии, пе-
дагогики, этномузыкологии, теории и истории китайской и за-
рубежной музыки, проблем музыкального анализа – до между-
народной геополитики и ее влиянии на музыкальную науку и 
критику.

На волне возрастающего интереса к современному компози-
торскому творчеству в 2021 году стартовал ежегодный Шанхай-
ский фестиваль современной музыки. За два прошедших года 
этот проект набрал обороты, и уже в 2023 году вылился в мас-
штабное событие международного уровня, включавшее форум 
современной музыки, конкурс молодых композиторов, семина-
ры, лекции, мастер-классы, более десяти концертных программ 
симфонической, камерной, вокальной музыки. В работе Фести-
валя приняли участие ведущие китайские и зарубежные ком-
позиторы, и среди них – представитель Петербургского Союза 
композиторов Александр Радвилович. В одном из концертов 
прозвучало его произведение 2022 года для камерного состава 
«Чумная колонна».

Справедливости ради следует отметить, что многие тради-
ции российской теоретической, исполнительской, компози-
торской школ все еще сохраняют свое влияние. Большую роль 
в этом играет деятельность китайских музыкантов, чье про-
фессиональное формирование и становление было связано с 
Советским Союзом и Россией. Среди них: ученик С.С. Скребко-
ва – профессор Центральной консерватории Хуан Сяохэ, уче-
ники Ю.Н. Холопова – профессор Центральной консерватории 
Лю Канхуа, профессор Шанхайской консерватории Ган Бихуа, 

ученица С.М.  Хентовой – профессор кафедры фортепиано 
Центральной консерватории Бьянь Мэн. Одна из влиятельных 
фигур современного китайского музыковедения, профессор 
Шанхайской консерватории Цянь Ипин – ученица В.Н.  Холо-
повой. Недавно российские любители музыки заново открыли 
для себя легендарного китайского пианиста, лауреата Первого 
конкурса им. П.И. Чайковского и ученика А.Г. Татуляна, Т.П. Крав-
ченко, С.Я. Фейнберга – Лю Шикуня. Современная концертная 
жизнь страны, самые значительные музыкальные фестивали 
не обходятся без участия выдающегося китайского дирижера 
Чжан Гоюна – ученика Г.Н.  Рождественского. Совсем недавно 
– 23 сентября – в Национальном центре исполнительских ис-
кусств Пекина вместе с Китайским национальным симфони-
ческим оркестром он открывал концертный сезон 2023 года 
программой с символическим названием «Шостакович мистера 
Чжана» (дословно название концерта звучит более тепло и по-
дружески – «Старина Сяо8 старины Чжана»): прозвучали Первый 
фортепианный концерт (солист Сюэ Тинчжэ) и Одиннадцатая 
симфония.

Желанными гостями жителей любого уголка Поднебесной 
всегда были и продолжают оставаться российские музыканты-
исполнители. Настоящими событиями в музыкальной жизни 
центральных городов Китая стали выступления Э. Вирсаладзе9, 
Б. Березовского, концертные турне Квартета им. А.П. Бородина, 
Санкт-Петербургского филармонического оркестра и оркестра 
Мариинского театра. В различных музыкальных вузах страны 
неоднократно проходили концерты и мастер-классы М.  Гант-
варга, М.  Готсдинера, К.  Рудина, Б.  Адрианова, с неподдельным 
интересом и восторгом воспринимаются здесь и культурно-
просветительские музыкально-поэтические проекты профес-
сора Московской консерватории А.  Писарева. На исходе про-

шедшего года настоящий ажиотаж у китайских меломанов вы-
звал гастрольный тур Дениса Мацуева, на этот раз посвященный 
юбилею С.В. Рахманинова. В разных городах Китая пианист вы-
ступил с поистине марафонской программой, исполнив в один 
вечер все концерты и Рапсодию на тему Паганини С.В. Рахмани-
нова (в сопровождении ГАСО Республики Татарстан под управ-
лением дирижеров Кристофера Чена и Александра Сладковско-
го). В число незабываемых резонансных событий недавно про-
шедшего XXII Шанхайского международного фестиваля вошли 
концерты Анны Нетребко, оркестра «musicAeterna» под управ-
лением Теодора Курентзиса, а также мировая премьера тетрало-
гии Р. Вагнера «Кольцо Нибелунгов» в постановке Мариинского 
театра под управлением Валерия Гергиева10. Примечательно, 
что и многие российские музыканты, посетившие Китай в по-
следние годы, отмечают значительное повышение культурного 
уровня и эмоциональности китайской концертной и музыкаль-
но-театральной аудитории.

Ко всему сказанному добавим: за последние 10-15 лет в Китае 
появилось огромное количество новых многофункциональных 
концертных площадок, музыкальных театров, центров искусств, 
построено несколько специализированных учебных заведений. 
Многие из них – это впечатляющие по масштабам, ультрасовре-
менные архитектурные комплексы, созданные по самым сме-
лым и оригинальным проектам, с использованием новейших 
акустических технологий.

Достаточно назвать Оперный театр в г. Гуанчжоу (провинция 
Гуандун), Центр искусств в городе Чанша (провинция Хунань), 
новый городской Центр искусств в Чэнду – все это детища архи-
тектурной студии всемирно известной Захи Хадид. В Харбине с 
обтекаемыми формами Оперного театра (архитектурное агент-
ство Ма Янсунга, ученика Захи Хидид) контрастирует строгий 
академический тон зданий консерватории, реплицирующий 
стиль петербургского барокко.

Один из недавних грандиознейших проектов пекинских ар-
хитекторов – Оперный театр в г. Чжухай (провинция Гуандун) 
в виде огромных морских раковин. По сравнению с этими при-
чудливыми формами здание Национального центра исполни-
тельских искусств Пекина (французский архитектор Поль Ан-
дреу), прозванное в народе «яйцо», смотрится скромно и лако-
нично, но его замысел не менее грандиозен. Расположившись 
неподалеку от самой главной площади страны Тяньаньмэнь11, 
здание театра, окруженное искусственным озером, привносит 
в строгий официозно-имперский стиль архитектурного сосед-
ства воздух и свет, словно материализуя в своих формах слова 
древних китайских философов, утверждавших, что «музыка есть 
следствие гармонического союза неба и земли и стремления к 
слиянию инь и янь»12. 

Неудивительно, что такие концертные площадки привлека-
ют лучших музыкантов со всего мира. Теперь, если вы хотите 
побывать на концертах легендарных Марты Аргерих, Пласидо 
Доминго, Иво Погорелича, Дениса Мацуева, или послушать ор-
кестр под управлением Даниэля Баренбойма, Валерия Гергиева, 
Сейдзи Одзавы, Зубина Меты, – добро пожаловать в Китай!

Огромный фотоколлаж в холле концертного зала Нацио-
нального центра исполнительских искусств Пекина, вероятно, 
был задуман дизайнерами как символическое отражение идеи 
включенности китайских музыкантов в мировые музыкальные 
процессы, их причастности к большой мировой музыкальной 
семье. 

Означает ли все вышесказанное, что Китай постепенно ста-
новится новым центром, или как теперь принято говорить – 
«полюсом» – мировой музыкальной культуры? Ответ на данный 
вопрос все еще окутан туманом будущего, но совершенно оче-
видно, что «политика открытости», провозглашенная в конце 
70-х годов прошлого столетия, продолжает приносить плоды. 
Мир медленно, но уверенно поворачивается на Восток. Готовы 
ли мы к тому, что открывается за этим поворотом? Достаточно 
ли ясно осознаем, что сегодня мы имеем дело с совершенно 
новым Китаем – знающим себе цену, хорошо представляющим 
свои цели и прекрасно оснащенным средствами к их достиже-
нию, Китаем – не только сохранившим в век глобализации свою 
национальную идентичность, но и создавшим беспрецедент-
ные условия для паритетного диалога с европейской культурой?

Ольга УСАЧЕВА
доцент Музыкального института 

Университета г. Линьи (Шаньдун, Китай)

1 Газета Московской консерватории «Советский музыкант», 
1989. 24 мая

2 Традиционные китайские инструменты: эрху – двуструн-
ный смычковый инструмент, сона – духовой инструмент

3 Об этом упоминает художественный руководитель Рос-
сийского филармонического оркестра композитор Цзо Чжэн-
гуань в недавнем интервью, опубликованном в китайском жур-
нале «Народная музыка». 2023, №6.

4 Цзо Чжэнгуань. Русские музыканты в Китае. СПб., 2015. С.277
5 В упомянутой книге Цзо Чжэнгуаня говорится о 201 изда-

нии (см. указ. соч.: там же)
6 Российское издание: Русская музыка и XX век /Ред-

составитель М. Арановский. – М.: ГИИ, 1997.
7 «Путешествие на Запад» – название популярного классиче-

ского китайского романа XVI века о монахе, отправившемся в 
Индию за священными сутрами. 

8 При переводе на китайский язык многие европейские и осо-
бенно русские имена и фамилии длинны и сложны в произноше-
нии. Поэтому фамилии знаменитых композиторов принято 
сокращать до одного начального слога, соответствующего 
первому иероглифу полного ее написания. Полностью фами-
лия Шостакович по-китайски звучит как Сяосытакэвэйци 
(Xiàosītǎkēwéiqí), сокращенно – Сяо.

9 Из всех пианистов, о которых идет речь в книге Марка Зиль-
берквита «Знаменитые современные российские пианисты» 
(M. Zilberquit «Russia’s Great Modern Pianists», 1983), переведенной 
на китайский язык и изданной в 2014 году, Э.К. Вирсаладзе - 
единственная приезжала в Китай с гастролями.

10 До этого тетралогия полностью ставилась в Китае все-
го три раза: Нюрнбергским оперным театром (2005 г.), Кель-
нским оперным театром (2010 г.), Нью-йоркской Метрополи-
тен-опера (2013). 

11 Название площади в переводе на русский язык – «Врата не-
бесного спокойствия».

12 ««Люйши чуньцю» («Вёсны и осени господина Люя»). Перевод: 
Г. А. Ткаченко. Цит по: Серова С.А. Китайский традиционный 
театр (история, эстетика, актерское мастерство). М.: ИВ 
РАН, 2020. С. 237.

Архитектурный комплекс Оперного театра на острове Ели в городе Чжухай 
(провинция Гуандун).
Национальный центр исполнительских искусств (Пекин).
Рикардо Мутти, гастроли 2016 г. Даниэль Баренбойм, гастроли 2018 г. 
«Гибель богов» (Мариинский театр) в Большом театре Шанхая. 2023 г. После 
спектакля.
Завершение гастролей Симфонического оркестра Мариинского театра в Китае. 
2023 г.
Фото из Музея Национального центра исполнительских искусств Пекина
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BACH. SEI SOLO
ЛЕОНИДАС КАВАКОС 

В ЕРЕВАНЕ

«ТУРАНДОТ». 
НИЧЕГО ЛИЧНОГО, 

ТОЛЬКО ВЛАСТЬ

Ф Е С Т И В А Л ЬВне сомнения, одним из самых сильных художественных 
впечатлений 24-го Международного музыкального фе-
стиваля «Ереванские перспективы» явилось выступление 

Леонидаса Кавакоса в Концертном зале «Арам Хачатурян». 
Были исполнены – согласно программе – Партита № 3 E-dur, 
BWV 1006, Соната № 2 a-moll, BWV 1003, Соната № 3 C-dur, BWV 
1005, а на «бис» две части – Allemande и Sarabande из Партиты 
№ 1 h-moll, BWV 1002. Играл Кавакос на скрипке “Willemotte” 
Страдивари 1734 года.

Исполнение Кавакосом в Ереване трех из шести сольных 
скрипичных сочинений Баха – своеобразное эхо его компакт-
диска, выпущенного в 2022 году американской звукозаписыва-
ющей компанией Sony Classical. Символичное название диска 
«Bach. Sei Solo»  с  итальянского переводится двояко: «Шесть 
соло Баха» и «Бах. Ты один». Как слушатель, я могу засвидетель-
ствовать ощущение личного присутствия в зале великого ком-
позитора, в чем, безусловно, заслуга исполнителя. Без излиш-
ней риторики и подчеркнуто «концепционного» прочтения, 
без распространенной в исполнительстве последних десятиле-
тий необарочной стилизации со свободной темповой динами-
кой и вольной аффектацией изгибов линейных контуров – все 
это абсолютно чуждо искусству Кавакоса.

В созвездии лучших скрипачей мира Леонидас Кавакос (р. 
1967, Афины) занимает особое место. Его исполнительскую ма-
неру невозможно с кем-то идентифицировать, хотя и очевидна 
общность исходных позиций с музыкантами прошлого. Пре-
жде всего это изначальная концентрация ментальной энергии, 
формирующая пространство музыкального содержания. Спо-
собностью такой концентрации обладали корифеи москов-
ской исполнительской школы Давид Ойстрах и Леонид Коган, 
из армянских музыкантов – Жан Тер-Меркерян.

Естественно, что музыка Баха является идеальной основой 
для интровертной исполнительской позиции, хотя и здесь 
диапазон трактовок чрезвычайно широк. В случае с Кавакосом, 
помимо его природного артистического феномена, многое по-
рождено национальными свойствами мышления, глубинный 
слой которого ведет к древнегреческой монодии. Жанр моно-
дии, как известно, есть синтез слова и музыки. В его мелодиче-
ском движении сокрыто немало понятийных представлений, 
символики, смысловых нюансов, спокойно развертывающихся 
во времени. В исполнении Кавакосом баховских партит и сонат 
отчетливо присутствуют следы великой византийской тради-
ции. В этот культурологический контекст музыка И.С. Баха вхо-
дит органичной частью целого: как и монодия, она медитатив-
на, исповедальна, но эмоционально сдержана, она протяженна 
в своем пространственном становлении, но всегда соразмерна 
в пропорциях формы.

выделяет в этих частях следы общих ритмических и интерваль-
ных формул, изящно варьируемых самим композитором. Инте-
ресна исполнительская трактовка двух Менуэтов, в полифони-
ческом отношении отражающих друг друга. В первом Менуэте 
Кавакос подчеркивает ритмику танца, а во втором – кантилену 
нижнего голоса.

Значительным исполнительским достижением явилось про-
чтение Кавакосом Второй и Третьей сонат Баха. В них в пол-
ной мере раскрылась исключительная способность греческого 
музыканта к монументализации основной идеи произведения 
посредством усиления фактора медитативного, доводимого до 
трагизма, переживания. Кавакос, как отмечалось, не прибегает 
к каким-либо внешним средствам драматизации или пафоса – 
ему это не позволяет безупречный вкус. Скорее, обратное: он 
стремится к максимальной строгости и естественности выска-
зывания, что отражается, кроме прочего, в умеренном исполь-
зовании приема vibrato. Не склоняясь к подчеркнутой красоте 
звучания, Кавакос чуток к возможностям тембровой филиров-
ки голосов, учитывая присутствие форм явной и скрытой по-
лифонии в сонатах Баха.

Так, интерес вызвало исполнительское решение Второй со-
наты, где средние части – Fuga и Andante, ядро произведения 
– захватили внимание слушателей линеарной пластикой го-
лосов, при этом тембрально изысканно окрашенных. В целом 
третья часть Andante была уподоблена скорбной арии, обыч-
но играющей у Баха роль лирико-драматического центра. Ис-
полнение следующей, Третьей сонаты для скрипки соло стало 
кульминацией ереванского выступления Кавакоса. Вообще, эта 
Соната занимает исключительное место в силу особой ритуаль-
ной духовности, граничащей с молитвенной атмосферой ре 
минорной Чаконы из Второй партиты. Выстроенная концепту-
ально, Третья соната открывает широкий простор творческой 
фантазии музыкантам ранга Леонидаса Кавакоса.

Объединенные почти сакральной исповедальностью первая 
и третья части Сонаты, в исполнении Кавакоса выразили раз-
ные оттенки скорби. Трагичная безысходность Adagio в C-dur 
была достигнута особыми свойствами интонирования посред-
ством легкого касания струн, преодолевающего пунктирную 
линию мелодии. Вторя первой части, третья часть Largo, но уже 
в F-dur, была уподоблена жанру lamento с присущей ему пласти-
кой риторических жестов. Четные же части – Fuga и Allegro assai 
– выполнили конструктивно-балансирующую функцию, тем 
самым укрепляя стилистическую целостность Сонаты.

 
Светлана САРКИСЯН

доктор искусствоведения, профессор
Ереванской государственной консерватории им. Комитаса

Легкий, скользящий смычок Кавакоса следует естественной 
кантилене Баха, скорее сближая, чем разделяя части Партиты 
и Сонаты. В этом отношении примечательно истолкование се-
мичастной Третьей партиты. С одной стороны, объединяющим 
моментом здесь является фактура частей: обрамляющим под-
вижным Preludio и Bourree с заключительной Gigue противо-
стоят полифонические медленные танцевальные части – Loure, 
Gavotte en Rondeau и два Menuett-а. С другой стороны, скрипач 

Леонидас Кавакос.
Фото из архива фестиваля

Финалом Второго Сочинского Фестиваля классической 
музыки по уже сложившейся традиции стал оперный 
спектакль на открытой площадке Роза Хутор Лайзо – 

1050 м. над уровнем моря. На этот раз давали «Турандот» Пуч-
чини. Музыкальный руководитель Алексей Асланов, режиссер 
Илья Устьянцев. Представления состоялись 26 и 27 августа, 
погода выдалась прекрасная, публика, привлеченная экзотиче-
ской «китайской» оперой и именами звёзд петербургской Ма-
риинки заполняла весь немалый амфитеатр. Но главное - это 
был превосходный спектакль, впечатляющий неожиданным 
прочтением сюжета.

Как известно, Пуччини не дописал свою последнюю оперу 
из-за болезни и последовавшей смерти. Однако существует аль-
тернативное мнение: накал страстей и степень жестокости Ту-
рандот в сцене самоубийства Лиу получился у композитора та-
ким мощным, что он сам не верил в возможность превращения 
фанатичной, жаждущей крови принцессы в любящую женщину 
и в благостный happy end.

Несколько авторов дописывали финал «Турандот». Даже са-
мый ходовой, созданный в 1925 году Франко Альфано, имеет 
две редакции. В 2001 появился вариант Лучано Берио, тоже 
использовавшего наброски Пуччини – с более пространной 
трансформацией Турандот (значительные постановки этой 
версии - Мариинский театр и Зальцбургский фестиваль 2002 г., 
La Scala 2015 г.) Менее известен в Европе, но имеет сценическую 
жизнь в Азии финал оперы китайского композитора Хай Вейя. 
Само время создания «Турандот» на стилистическом рубеже 
классики и модерна, постромантизма и экспрессионизма при 
отсутствии авторского финала открывает возможность компо-
зиторам, создающим версии развязки, равно как и режиссерам, 
предлагающим собственную концепцию постановок, очень по-
разному расставлять акценты.

И вот – спектакль, в котором не сокращено ни ноты Пуччи-
ни, где формально использован традиционный финал Альфа-
но, где накал страстей отвечает экспрессивной взвинченности 
партитуры, и где наглядно прочитывается совсем неожидан-
ный содержательный ход, чрезвычайно актуальный.

Отличный оркестр сочинской филармонии под управлени-
ем волевого маэстро Алексея Асланова, многочисленный хор, 
группа статистов и балет, яркие солисты, минимальный декор 
и интересно придуманные костюмы (художник Варвара Евчук), 
свет – все сбалансировано, все включено в единый действен-
ный процесс и работает на смысловой результат, казалось бы, 
совершенно непредсказуемый. Но если оглянуться на начало 
спектакля и все его течение, понимаешь: развязка подготовлена 
вполне последовательно. И что, наверное, самое главное: экс-
травагантность сценического финала нисколько не входит в 
диссонанс с музыкой Пуччини-Альфано.

…Хоровая масса, статисты, часть балета, мужчины и женщины 
одеты в одинаковые черные брючные костюмы. В руках теле-
фоны. Расходясь в разные линии, организуясь в ряды и группы, 
переставляя стулья, садясь, вставая, поднимая в одобрении руки, 
вжимая головы в плечи, они двигаются абсолютно синхронно, 
как шестерёнки единой машины. Но это не роботы. Это люди, 
приведённые в роботоподобное состояние страхом. Вся их 
«общественная» жизнь – единый ритуал, нарушение деталей 
которого чревато смертью. 

На фоне и при пассивном участии такого народа в «верхах» 
происходят свои разборки, своя борьба и, как выясняется, во-
все не за сердце неприступной красавицы, а за власть. Пока над-
смотрщики в тишине располагают послушную массу в нужном 
порядке, по площадке перед оркестром проезжает легковой 
автомобиль, водитель открывает дверь, из неё выходит уве-
ренный в себе, элегантный, в костюме, слегка стилизованном 
под театральный, принц Калаф – Сергей Скороходов. Дирижер 
поднимает палочку, раздаются первые напряженные звуки му-
зыки, на сценической площадке начинается ритуал очередной 

Лиу – действительно светлый огонёк в этой напряженной ат-
мосфере и единственный человек, чувствующий и действую-
щий во благо другому. Теплота в голосе певицы-актрисы, вы-
ровненное звуковедение, женственная пластика, высокий дра-
матизм в предсмертной сцене – всё это делает Лиу Денисовой 
олицетворённой альтернативой жесткому прагматизму глав-
ных героев.

Кроме ведущих солистов Мариинского театра в фестиваль-
ном проекте была задействована группа молодых певцов, про-
шедших кастинг и весь комплекс репетиций спектакля «Туран-
дот». Из этой группы трое приняли участие в публичных пока-
зах: Никита Черников – Император, Алексей Кутний – Манда-
рин и Глашатай, и – главное! – Надежда Гончарук – Турандот, 
молодая, с полнокровным драматическим сопрано солистка 
при Великорусском народном оркестре Сибирь из Барнаула. 
Вообще-то, спеть Турандот в начале артистической карьеры – 
это редкость в мире оперы. Да еще не побояться создать и внеш-
не такой непривычный образ принцессы, какой предложил в 
своей концепции режиссер!

 Главной приглашенной солисткой на титульную партию–
роль была звездная солистка Мариинского театра Евгения Му-
равьева. И здесь особая интрига: опытная певица и дебютантка 
при сохранении оригинального режиссёрского рисунка оказа-
лись разными Турандот не только по степени мастерства. Со-
хранив более традиционный внешний привлекательный облик 
женщины-вамп, при этом актёрски оправдав нетрадиционный 
финал, Муравьева в основном воплотила смертоносную праг-
матичность принцессы посредством вокала и актерской энер-
гетики.

Гончарук же вместе с режиссером рискнула пойти дальше: её 
Турандот появляется во второй части спектакля в белом бала-
хоне с лысой головой. Ни о какой женской привлекательности 
принцессы в таком варианте речь не идёт. И ни о какой безум-
ной любви Калафа! Как выясняется по ходу спектакля, властная 
женщина просто не желает делить трон ни с кем - ни с будущим 
мужем, ни даже с отцом-императором. 

Но три загадки, которые всегда были ей щитом, разгаданы, На 
Тимура (великолепный бас Юрий Воробьев), слепого родителя 
честолюбивого принца никто, в том числе и его сын, внимания 
не обращает, Лиу, знавшая имя претендента, мертва, сам он по-
бедителем усаживается на золотое мягкое кресло-трон и вме-
сто традиционного страстного поцелуя влепляет раскричав-
шейся принцессе пощёчину. 

Пора принимать решительные меры, Калаф опасен для Ту-
рандот не только целенаправленным властолюбием, но и 
мощным мужским обаянием. И в момент своего торжества он 
получает от принцессы удар ножа в сердце. А свидетелей тоже 
следует убирать: сбитый в кучу народ вместе с императором в 
красном пиджаке окружают люди с автоматами. Толпа в страхе 
по привычке вопит восторженный гимн Турандот. Верный слу-
га Мандарин открывает над принцессой зонт, она спускается к 
авто, на котором прибыл сюда Калаф. Треск автоматов, вырубка 
света. Турандот садится в машину и уезжает. 

 Жесткое прочтение сюжета не отменяет, между тем, эффекта 
завораживающей красоты или мощной роскоши хоров, побе-
дительной энергетики отлично спетой знаменитой арии Ка-
лафа Nessun dorma, нежной лирики Лиу Signore, ascolta! И, ко-
нечно же, силы эмоционального воздействия вокала в партии 
Турандот, близкого к пределу певческих возможностей. 

 «Турандот» на высоте 1050 метров закончилась трагически, 
между тем финал Сочинского фестиваля классической музыки 
оставил устойчивое послевкусие удовольствия от достойного 
сценического, вокального, оркестрового мастерства создате-
лей спектакля и веры в то, что оперная классика обладает дале-
ко неисчерпанным потенциалом ярких, грамотных, не баналь-
ных музыкально - театральных прочтений.

Нора ПОТАПОВА

публичной казни. Кроме «черного» народа, сцену медленно 
заполняет высокорослые девы в белом, ведущие за руки детей 
(детский хор). И, наконец, в красных с золотом одеждах по-
является Турандот в сопровождении весьма привлекательных 
служанок, с которыми позже будут развлекаться, а потом сади-
ровать их три с виду вполне мирных, даже гротескно забавных 
министра – Пинг (Артем Савченко), Панг (Олег Лосев), Понг 
(Олег Балашов). Между этими тремя вперемежку с почтитель-
ными поклонами тоже идет жесткая борьба, даже драка за при-
оритет.

Единственно, на кого дрессированная масса реагирует по- 
человечески, но так же организованно, это нежная, непосред-
ственная в своих реакциях, Лиу – Анна Денисова: во время её 
ариозо загораются огоньки фонариков на телефонах. Рабыня 

Пуччини «Турандот». Евгения Муравьева – Принцесса Турандот.
Фото: Владимир Богданов

ЭКРАН И СЦЕНА

ВАЛЕРИЙ ГАВРИЛИН
О ФОЛЬКЛОРЕ

Б А Л Е Т ,  Б А Л Е Т ,  Б А Л Е Т . . .

П А М Я Т Ь

«Со временем телевидение перевернет жизнь всего челове-
чества. Ничего не будет: ни кино, ни театра, ни книг, ни газет – 
одно сплошное телевидение», – говорил персонаж фильма «Мо-
сква слезам не верит». Хотя на излете 1970-х, когда создавалась 
картина, в этих словах и звучала ирония, вера в возможности 
телевизионных технологий еще жила. В 1982 году на советские 
экраны вышел фильм-балет «Анюта», успех которого отправил 
чеховских героев в путешествие по сценам страны. 

Идея познакомить с балетом как можно больше советских 
граждан, не только жителей крупных городов, родилась гораздо 
раньше. В самые первые телевизионные годы на экраны транс-
лировались хореографические номера и фрагменты спекта-
клей: уже в 1940-м Наталья Дудинская с улыбкой танцевала 
Никию-тень на мюзик-холльной эстраде, а ее партнер Вахтанг 
Чабукиани с сумасшедшей скоростью крутил шене и гранд-
пируэты на очевидно скользком полу павильона. В  1954 году 
на «Мосфильме» попробовали экранизировать балет  – сняли 
«Ромео и Джульетту» с Галиной Улановой, адаптировав хорео-
графию спектакля Леонида Лавровского к условиям кинопло-
щадки. Этот опыт переноса сценического действия в контекст 
съемочного процесса и подсказал идею создания постановок 
специально для камеры. Первой пробой стал телебалет «Граф 
Нулин» 1959 года в постановке Владимира Варковицкого со 
звездами Большого театра Ольгой Лепешинской и Сергеем Ко-
ренем. За ним последовала целая вереница фильмов – по лите-
ратурным произведениям, по мифам, или бессюжетных. Новый 
жанр нашел своего зрителя. 

Выпущенный в 1977-м фильм-балет «Галатея» стал неверо-
ятно популярен. В исполнительницу главной роли Екатерину 
Максимову, имя которой в те годы было на слуху, но которую 
на сцене видели немногие, влюбилась вся страна. Режиссер 
Александр Белинский мудро решил показать ее не лирической 
героиней или дивой, а обратился к неожиданному в балете 
комедийному амплуа и выбрал для нее сюжет «Пигмалиона». 
Хореограф Дмитрий Брянцев придумал для обаятельной геро-
ини образный язык, и она стала звездой экрана. На волне не-
вероятного успеха через два года Александр Белинский снял 
«Старое танго» – тоже с Максимовой и тоже в сотрудничестве 
с Брянцевым. И снова рассчитанное на массового зрителя от-
танцовывание действия, выстроенная динамика планов и аб-
солютная органика Максимовой в танце и в кадре принесли 
фильму признание. Задумавший эти картины режиссер Бе-
линский, автор многих телеспектаклей на Ленинградском те-
левидении, нашел формулу успеха и в телебалете. Миллионы 
зрителей его постановок приобщались к искусству балета, а 
Екатерина Максимова, едва ли не основной магнит успеха его 
танцевальных работ, пробовала себя в непривычных амплуа, в 
новой хореографии. 

«Анюта» появилась в ряду этих удачных свершений. Как в 
1930–1940-е, в годы расцвета хореодрамы, сотрудничество с 
режиссерами драматического театра открыло для балета про-
изведения мировой литературы, так и теперь режиссерский 
опыт подсказал обращение к Чехову. У Белинского за плечами 
уже была постановка телеспектаклей по «Чайке» и по чехов-
ским рассказам (под названием «Театральные истории»). Балет 
же к Чехову только подступался. На советской сцене давно тан-
цевали персонажи Шекспира, Пушкина, Гоголя, Маяковского и 

ко визуализируется. Это уже доказал зрительский успех одно-
именного художественного фильма Исидора Анненского 1954 
года. Режиссерский взгляд Белинского остановился на беспро-
игрышном сочетании событийности и лирики: то, что остает-
ся за пределами последовательности действий – между чехов-
ских строк, в жанре телебалета можно станцевать или передать 
крупными планами. И в ход пошли уже сложившиеся и вновь 
придуманные приемы. 

Постановщики показали даже чеховскую игру слов, зало-
женную в названии рассказа, – сопоставление имени героини 
с наименованием ордена Святой Анны, крест второй степени 
которого носили на шее. Во сне Модеста Алексеевича Анюта, 
благодаря которой он получил вожделенную награду, сходила 
с гигантского креста. 

В отличие от экранизации спектаклей, где на пленку фикси-
ровалось существующее танцевальное полотно (еще в 1960-е 
фильмы-балеты были сделаны по «Лебединому озеру» и «Спя-
щей красавице», в 1975-м вышел «Спартак»), в телебалете зача-
стую отдельно снятые движения соединялись в хореографиче-
ские сцены монтажом. Для меткой пластической характеристи-
ки хореографу достаточно было придумать движения, скажем, 
только ног, как в сцене с чиновниками департамента,  – вы-
хваченные камерой, они создавали нужный образ. Или, меняя 
оптику, соединить крупные и общие планы в картину целого. 
Танцевальная ткань для экрана рождалась по другим законам: 
здесь на равных с языком тела был и кинематографический 
язык. «Как Васильев работал за монтажным столом!»1 – восхи-
щался Белинский своим коллегой и его умением из вороха от-
снятого материала выстроить историю с нужной интонацией. 
Владимир Васильев на тот момент уже был автором многих 
театральных постановок. Пробовал он себя и в телебалете – в 
1980-м совместно с Белинским выпустил «Жиголо и жиголет-
ту», где сочинил хореографию и снялся сам.

Мастер сценических перевоплощений, Васильев как тан-
цовщик создал огромное количество мощных драматичных 
образов, и каждый  – со своими оттенками, сменой настрое-
ний. Наполненный нюансами пластический текст он сочинил 
и в «Анюте»: сложил мозаику из танцевальных реплик, жестов, 
поз и взглядов в выверенные портреты персонажей фильма, 
в которых все краски необходимы и достаточны. А потом эти 
найденные лаконичные характеристики вырастил в сцениче-
ские образы, где выбранные камерой ракурсы и планы уже не 
направляют зрительский взгляд. 

«Анюта» сошла с экрана на сцену – случай уникальный. Боль-
шинство балетов появлялись на экране, имея сценический жиз-
ненный опыт и, главное, будучи изначально созданными для 
театра, для показа в кино или на телевидении они только адапти-
ровались. «Анюта» же проделала обратный путь и этим, похоже, 
обеспечила себе долгую жизнь. Успех фильма и непроходящая 
зрительская любовь к его притягательным персонажам приводят 
публику в театр, а сценическое настоящее с новыми исполните-
лями, наполняющими героев новым дыханием, не дает «Анюте» 
оказаться только фактом прошлого. Телевидение перевернуло 
жизнь чеховской героини, это без иронии и без сомнения.

Ольга МАКАРОВА

1 Белинский А. Недорассказанное. СПб.: Левша, 2012. С. 83.

Блока, а чеховскую меланхолию переводить на язык движения 
не торопились. 

Когда Анатолий Эфрос снял в телефильме по тургеневским 
«Вешним водам» Майю Плисецкую, режиссер задумал и «Три се-
стры» с ней, танцующей на экране, однако эта работа не состо-
ялась. Тогда на пластическое решение Чехова отважилась сама 
Майя Михайловна, выпустив в Большом театре в 1980-м свой 
балет по «Чайке». 

Следующими на подступах к балетному чеховедению стали 
Александр Белинский и Владимир Васильев. Для экранизации 
был выбран рассказ «Анна на шее», фабула которого вполне 
киногенична: последовательность описанных событий лег-

Озёрный переулок, д. 2, кв. 31. Во двор налево, под арку, 3 
этаж, крутая узкая лестница, квартира – слева на площад-
ке. Узкий, всё время куда-то сворачивающий коридор. 

Небольшая комната. Очень чистая. Огромное окно (или два 
окна) – во двор-колодец.*

Бордовые обои, большой письменный стол с зелёным сукном. 
На столе почти ничего нет. Лампа настольная. Рояль. На пюпитре 
– раскрытая соната Гайдна. Две стены заставлены стеллажами с 
нотами и книгами. Бросились в глаза: Гофман, Ильф и Петров, 
«Русская сатирическая сказка», Стоковский, журнал «Юность», 
раскрытый на стихах Владимира Рецептера с дарственной над-
писью. Ноты («Мавра» Стравинского и др.) все зарегистрирова-
ны (закатологизированы). На каждом экземпляре наклеен номе-
рок. Всё исключительно аккуратно. Там, где нет книг, на полках 
расставлены плошки в народном стиле, в коридоре на стене ви-
сят деревянные ложки. Много сувениров (значки в виде малень-
ких книжечек). На рояле в вазе и в белом красивом узкогорлом 
кувшине, стоящем на маленькой полочке, приделанной к двери, 
ведущей в другую комнату и, очевидно, всегда закрытой – иначе 
кувшин падал бы с полочки всякий раз, когда дверь открывалась 
– в вазе на рояле и в этом кувшине – очень высокие стебли с су-
хими метелочками – декоративная трава. 

На той стене, где нет книг и где врезана дверь с полочкой для 
кувшина – много фотографий в рамках. Маленький Валерий, 
Стравинский и много других. (Есенин с трубкой – современ-
ный «лубок»). Небольшой кусочек стены оформлен акцентиро-
ванно: маленькая картина (может быть. иконка), справа от неё 
висят сувенирные лапоточки, слева ещё что-то, а внизу, под кар-
тинкой, наклеены белые буковки прямо на стену:

н е
б о й с я
с е б я
Эти буковки («лозунг») производят огромный «эффект при-

сутствия», так как они «правильно белые», очень яркие из-за 
своей неживой белизны (белый кувшин установлен на белой 
двери, поэтому он не такой яркий, кроме того, он очень краси-
вый, а буковки какие-то жутко канцелярские, абсолютно не из 
этого мира, где большие окна в серый каменный двор, книги, 
фотографии на стене, травы-метелочки и белый узкогорлый 
кувшин. Кроме того, эти буковки сильно выделяются потому, 
что они не хотят выделяться, они все одинаковой величины, 
одинаково кругленькие, нет никаких знаков препинания – ни 
точки, ни восклицательного знака, ничего… 

Другая дверь, «действующая» – тоже не пустая. На ней разлино-
ваны нотные линейки (станов 5-6) и на них выписан какой-то во-
кальный текст. Как мне показалось, это расшифровка народного 
напева, но что именно – не знаю, ни одной ноты не разобрала 
издалека. Заметила только затактовые две восьмые и не фиксиро-
ванный выдох в конце строки; так что, может быть, это плач.

Ещё в комнате стоит маленький столик, низенький, и два 
кресла. На столике – пепельница. Везде – на стеллажах, на сте-
нах – прикреплены сухие сучья, ветки, узловатые (как крестьян-
ские руки), своей экспрессивной формой будящие фантазию 
тех кто их видит.

Гаврилин был в серых валенках (он предупредил, что бо-
лен), бордовом стёганом полухалате и в красной рубашке, ак-
куратно застегнутой на все пуговицы. Очки в чёрной оправе, 
верхняя линия оправы – правильно-горизонтальная. И эта 

правильная горизонтальная чёрная линия между изгибами 
верхних век и бровей создаёт ощущение диссонанса. Кажется, 
что оправа мешает ему видеть, ограничивает аккомодацию, за-
крывает верхнее поле зрения (как козырек). Он из-за этого ча-
сто поправляет очки, поднимая их выше к переносице. И глаза 
Валерия оказываются закрытыми не только стёклами очков, 
но и этой верхней чёрной полосой оправы. Ощущение закры-
тости, замкнутости.

Осознал для себя Гаврилин значение фольклора на одном из 
последних курсов консерватории, когда начал серьёзно заду-
мываться о своём жизненном предназначении. 

Валерий Гаврилин: – Был в экспедиции в Подпорожье: 
глухая очень деревенька (женская деревня, как они там жи-
вут – непонятно), никаких коммуникаций. Записали классику 
(календарь, обряды). Петь не хотели. Стеснялись. Пели только 
за выпивку. А потом сказали: «Споём сейчас самую любимую». 
И – самозабвенно «Сижу, на рояле играю, сама и тиха и блед-
на...» (четыре строфы в таком духе, абсолютно никакой риф-
мы, только ритмизовано всё ямбом).

Меня это потрясло. Они никогда в жизни не видели рояля, 
лица черные, руки с трещинами, в которые так глубоко въе-
лась земля, что её не выпарить уже никогда. И в этих «жесто-
ких» словах для них – какая-то огромная тоска, свойственная 
русской женщине как типу, как характеру. 

И тогда ко мне пришло всё – моё детство, деревня на Воло-
годчине, где я прожил до одиннадцати лет. Там была настоя-
щая «музыкальная» жизнь – посиделки, драки (деревня на де-

ревню), похороны. Я всё это помню. Как в войну женщины па-
хали друг на друге... С 1950 по 1953 гг. – детдом в Вологде. Но и 
оттуда часто уезжал в деревню – забирала крестная.

Фольклор – это прекрасно. Но это – не панацея, фольклор 
не скроет недостаток таланта, неумения работать с мате-
риалом.

Любой настоящий композитор – это фольклор. Вот, к при-
меру, – сонаты Гайдна. Эта музыка впитала в себя весь быто-
вавший фольклор. То же – и Бах, и кто угодно из великих. 

Пока ещё не выдуман никакой другой материал – только 
фольклор. Или чистый, или уже преломленный композитора-
ми. Надо знать фольклор и огромное количество музыки.**

Что формирует композитора, что участвует в его станов-
лении? Познание жизни плюс музыкальные ассоциации, рож-
дённые восприятием жизни.

Сейчас время очень ответственное. Все должны писать 
только правду. Но мало кто это понимает. И композиторы 
размениваются на «песнюшки».

Вообще, у нас как-то удивительно всё распределено: песен-
ники, симфонисты, детские композиторы и т.д.

Россия – единственная страна, которая не имеет академи-
ческого полного собрания своего народного творчества.

Такое издание намечалось, главным редактором был назна-
чен Дмитрий Шостакович (для показухи), но ничего не вышло. 
Деньги растратили на расшифровки и ещё неизвестно на что, 
и из 99 намеченных томов вышел только первый.

Ленинград, 1974

Вспоминала Людмила ЛЕЙБМАН
Бостон (США), 2024

* Одна из восьми съемных квартир В. А. Гаврилина в Ленин-
граде.  

** Говоря о фольклоре, в частности, о песенной форме, в 
строгом соответствии с известной формулой Гуго Римана, 
Гаврилин относит к ней все виды музыки кроме полифони-
ческих жанров. Вот его слова (Гаврилин В.А. Слушая сердцем.
Санкт-Петербург. 2005. С 188-189):

«Мне порой коллеги говорят: “Давай пиши симфонию!”. 
Цитируют великого Дмитрия Дмитриевича Шостаковича: 
“Царица в музыке – симфония!”. А я, увы, не разделяю этого 
отношения. Симфония как музыкальная форма – эпическая, 
казалось бы, всеобъемлющая – властвует, однако, всего лет 
двести пятьдесят... Скажем, в Средневековье, во времена Воз-
рождения главенствовали голос и хор. Человеческий голос 
подарил миру симфоническую, оперную формы. В старых 
учебниках композиции симфоническая форма называлась 
песенной… Как ни странно, но мы утратили представление, 
что такое песня. Обеднили ее. Дескать, есть запев и при-
пев – значит есть песня… Да нет же, истинная песня шире, 
глубже, драматичнее шлягера… А теперь спрошу вас: что 
такое “Слово о полку Игореве”? Песня. Своеобразная, но песня. 
Далее, “Песнь о Роланде”, “Песнь о нибелунгах” и гомеровские 
поэмы – по сути своей, по эпической музыкальности – песни. 
Голос, повторю свою мысль, подарил миру и нынешнюю и про-
шлую симфонию»

Валерий Гаврилин.
Фото из семейного архива
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ВЯЧЕСЛАВ НАГОВИЦИН

МИХАИЛ ЗАЛИВАДНЫЙ 

НАТАЛИЯ ГАВРИЛИНА 

ВЛАДИМИР ФЕЙЕРТАГ 

I N  M E M O R I A M

20 июня 2023 года скончался композитор, профессор Санкт-
Петербургской консерватории, заслуженный деятель искусств 
РФ Вячеслав Лаврентьевич Наговицин. Почти 70 лет творческая 
жизнь Вячеслава Наговицина, одного из последних учеников 
Д.Д. Шостаковича, была связана с городом на Неве.

Будущий композитор родился 21 декабря 1939 в Магнитогор-
ске, окончил музыкальную школу в Улан-Удэ, музыкальное учи-
лище имени М.П. Мусоргского, Ленинградскую консерваторию 
– по классам скрипки у Михаила Белякова и композиции у Вик-
тора Волошинова и Вадима Салманова. В 1963–1966 молодой 
композитор занимался в аспирантуре у Дмитрия Шостаковича, 
по рекомендации которого в 1964 был принят в Союз компо-
зиторов СССР. Своему наставнику Наговицин посвятил одно из 
главных своих сочинений – Скрипичный концерт (1968).

Среди его сочинений Симфония и «Праздничная увертюра» 
для оркестра, Симфониетта для струнных, музыка к драмати-
ческим спектаклям, хоры a’capella, три фортепианные сонаты, 
две сонаты для скрипки и фортепиано, два струнных квартета, 
соната для флейты и фортепиано, Дивертисмент для квинтета 
деревянных духовых, «Драматическое каприччио» для флейты 
и фортепиано, фортепианные и скрипичные пьесы, романсы и 
вокальные циклы, обработки народных песен…

Музыку Наговицина исполняли оркестры Петербургской 
филармонии, городов России, зарубежных стран; дирижеры 
Эдуард Грикуров, Александр Дмитриев, Валерий Гергиев, Юрий 

16 декабря 2023 года ушел из жизни кандидат искусствоведе-
ния, научный сотрудник и преподаватель Санкт-Петербургской 
государственной Михаил Сергеевич Заливадный. 

Михаил Сергеевич родился в г. Мурманск в 1946 г. в семье 
морского инженера. Окончил Киевскую консерваторию как 
музыковед и композитор. Затем последовало обучение в аспи-
рантуре Ленинградской консерватории (научный руководи-
тель Ю. Г. Кон). 

В Ленинграде, Михаил Сергеевич преподавал в консервато-
рии с 1974 года немногим менее полувека. Для студентов музы-
коведческого и композиторского отделений он читал курс «Му-
зыкально-теоретические системы», в котором красной нитью 
проходили темы синтеза искусств, синестезии, света и музыки.

М.  С.  Заливадный является автором более 80 работ по во-
просам теоретического музыкознания и смежных научных 
дисциплин. В 1960-е гг. публикации Михаила Сергеевича ка-
сались, главным образом, вопросов «теории видимой музыки». 
Тема, очевидно, была задана названием первого проведенного 
в Казани семинара «Теория и практика видимой музыки», в ко-
тором Заливадный принял участие в январе 1967 года. С этого 
времени участие Михаила Сергеевича в казанских конферен-
циях по проблемам синтеза искусств, светомузыки, синестезии 
и сотрудничество с НИИ «Прометей», наследником которого 
в настоящее время стал Фонд поддержки аудиовизуального и 
технологического искусства «Прометей» имени Б.  Галеева, не 
прекращалось. Со слов руководителя Фонда, Анастасии Макси-
мовой, именно Михаил Сергеевич получил членский билет СКБ 
«Прометей» номер 1.

Мы простились с Наталией Евгеньевной Гаврилиной. Чет-
верть века минуло с того дня, как завершился земной путь её 
мужа, Валерия Александровича Гаврилина. И все эти годы она 
– как историк по профессии и как любящая женщина – несла 
миссию сохранения наследия великого русского композито-
ра. Сохранения не только в виде документальных свидетельств 
его творчества на страницах 20-ти томного Полного собрания 
сочинений и в нескольких книгах, в дневниковых и музыкаль-
ных записях, в музейных экспозициях и в камне – но и в живом 
общении с его Музыкой в концертных залах и театрах, на фе-
стивалях в Петербурге и Вологде. 

Люди, которые втягивались в орбиту Наталии Евгеньевны, 
невольно вдохновлялись её обаянием. С 1999 года в Петербурге 
проходит Российский музыкальный Гаврилинский фестиваль, 
основанный президентом фонда «Петербургское наследие и 
перспектива» Галиной Ефимовой, ныне ответственным секре-
тарем комиссии по творческому наследию В. А. Гаврилина. Ра-
ботая на Радио «Петербург», с той поры я не раз приглашала 
Наталию Евгеньевну к микрофону в Дом Радио, где проводила 
как музыкальный комментатор трансляции фестивальных про-
грамм из Большого зала филармонии. В 2011 году концерты 
Шестого Гаврилинского фестиваля соединились в небывалый 
трехдневный марафон в радийной Первой студии, знаковой 
для музыкантов нашего города. 

 Благодаря рассказам Наталии Евгеньевны о событиях на ро-
дине композитора, я отправилась в те края готовить радиопере-
дачу. И влюбилась в голубоглазую прохладную Вологду. Судьба 
подарила мне возможность работать как редактору с дневнико-
выми записями Наталии Евгеньевны – той их частью, что от-
крывалась датой 29 января 1999 года, на следующий день после 
кончины мужа. Они ценны не только достоверностью (перо 
историка!), но и ощущением безостановочно бегущего време-
ни. В первых тетрадях (а их в моих руках побывало два десятка) 

28 марта 2023 года на 93-м году жизни скончался Владимир 
Борисович Фейертаг,  счастливый дар которого «знать о джа-
зе все и даже чуть больше» отмечали читатели его книг, статей, 
интервью, слушатели концертов, предваряемых его ярким 
вступительным словом. 

С его именем связано становление джазовых традиций на не-
вских берегах. В течение многих лет он являлся художественным 
руководителем и ведущим первого Ленинградского джазового фе-
стиваля «Осенние ритмы». В 1990 году создал Ассоциацию джазо-
вых музыкантов и менеджеров «Интерджаз», с помощью которой 
проводил фестивали и концерты зарубежных артистов. Владимир 
Фейертаг – автор энциклопедии «Джаз ХХ век», книг «Джаз от Ле-
нинграда до Петербурга», «Джаз в Петербурге. Who is Who?», и др.

Владимир Фейертаг – мой сверстник, пусть и несколькими го-
дами старше, но мы принадлежим к одному поколению, вырас-
тавшему в глухое время. Эту фразу Александра Блока, я часто по-
вторяю, вспоминая советское прошлое. Все лучшее в советской 
культуре рождалось в споре с мертвящей эстетикой «социали-
стического реализма», поперёк бесконечных постановлений 
Политбюро о «формалистической антинародной музыке», о 
«художниках-пачкунах», о «безродных космополитах», о «про-
никновении буржуазной идеологии» на советский киноэкран…

Владимир Борисович был примирительнее и в одном из ин-
тервью пошутил: «Я всегда был “подозрительным” человеком, а 
потом незаметно перешел в “почетные”». Заслуженный деятель 

Симонов, Владислав Чернушенко, Эдуард Серов; скрипачи Бо-
рис Гутников, Максим Венгеров, Григорий Кнеллер, Марина 
Яшвили и другие известные солисты, камерные ансамбли.

В 1968–1970 Вячеслав Наговицин заведовал музыкальной 
частью Академического театра комедии (ныне имени Н.П. Аки-
мова), в 1970–1973 работал редактором в Ленинградском от-
делении издательства «Советский композитор». Преподавал в 
училище им. Мусоргского, с 1970 – в Ленинградской (Санкт-
Петербургской) консерватории по классам сочинения и поли-
фонии (с 1993 доцент, с 2007 профессор).

В 1989 по заказу Мариинского театра Наговицин сделал но-
вую редакцию и оркестровку неоконченной оперы Мусоргско-
го «Саламбо», которая впервые прозвучала в театре на юбилей-
ном фестивале к 150-летию композитора. В 1991 по предложе-
нию Валерия Гергиева Наговицин расширил редакцию, доба-
вив в нее несколько стилистически близких «Саламбо» произ-
ведений Мусоргского. Расширенная редакция оперы впервые 
была исполнена на древнеримской арене в испанском городе 
Мерида. В том же году Мариинский театр заказал Наговицину 
редакцию и инструментовку другой неоконченной оперы Му-
соргского – «Женитьба», специально для исполнения на Эдин-
бургском фестивале (Шотландия). Это бесценный вклад в от-
ечественную музыкальную культуру.

Вячеслав Наговицин похоронен на кладбище в Ковалево 
близ Петербурга, рядом с родителями.

С середины 1990-х гг. в публикациях Заливадного появляют-
ся темы кибернетической, электронной и компьютерной музы-
ки, результатом чего является защищенная в 2001 г. диссерта-
ция «Теоретические проблемы компьютеризации музыкальной 
деятельности: Опыт комплексной характеристики».

Другая важная для автора тема в последние 20 лет – «Ком-
плексная модель семантического пространства музыки». Пер-
вая его публикация об «измерении семантического простран-
ства музыки» относится к 1987 г. Наиболее полно данная тема-
тика раскрыта в коллективном труде, куда вошли 25 статей За-
ливадного (Комплексная модель семантического пространства 
музыки: сборник статей, 2016).

В библиотеке Консерватории хранятся рукописи десяти 
переводов трудов по теории музыки, выполненных М. С. Зали-
вадным с немецкого, французского, английского и польско-
го языков. Среди них работы Э. Курта, Г. Римана, Я. Ксенакиса,  
Г. Кауэлла, П. Булеза, В. Д’Энди, Л. Белявского. 

Последние два года Михаил Сергеевич работал над учебным 
пособием «Музыкально-теоретические системы». Его издание 
предполагается осуществить в рамках программы создания 
учебников (учебных пособий) для высших музыкальных учеб-
ных заведений «ПРИОРИТЕТ 2030», реализуемой Российской 
академией музыки имени Гнесиных в 2022–2024 годах.

Это был незаурядный человек с феноменальной памятью и 
тонким юмором, ученый, преданный своим темам на протяже-
нии десятилетий, тактичный и внимательный педагог.

Светлая память!
Ольга КОЛГАНОВА 

немало размышлений о происходившем тогда в нашей жизни, 
рассказов об успехах внучек, о домах, где рождались сочине-
ния Гаврилина… И довольно часто встречалась фраза: «Снился 
Валерий…» (далее пересказ сна). Постепенно тема истаивала, 
страницы становились суше и сделались своеобразным хро-
нографом того труда, которым она занималась как хранитель и 
популяризатор наследия В. А. Гаврилина.

Отпевали Н. Е. Гаврилину в Никольском соборе. Идя к нему от 
их дома на Галерной, невольно перечитываешь страницы исто-
рии, которыми этот путь отмечен. В переулке Матвеева – Сред-
няя специальная музыкальная школа-десятилетка при Консерва-
тории. Там же – Музыкальное училище имени Римского-Корса-
кова, где В.А. Гаврилин преподавал почти 10 лет, с 1964-го. Посре-
ди тех лет – Консерватория на Театральной. А в начале и конце 
недолгой дороги – театр «Санктъ-Петербургъ, опера», где для 
нового поколения раскрыли «Русскую тетрадь», и Мариинский 
с «Анютой». Как счастлива была Наталия Евгеньевна, когда неза-
долго до своего ухода увидела чеховский балет Валерия Гаври-
лина – мальчишки с Вологодчины – на «императорской» сцене.

Бывая ежегодно на «Литераторских мостках» в памятные дни 
17 августа и 28 января, Наталия Евгеньевна непременно обра-
щала внимание почтивших память Валерия Александровича на 
солнце, которое освещало место погребения в любую погоду. 
В день прощания в насупленном небе над имперской лазурью 
стен Никольского собора сквозили солнечные лучи, напоминая 
о том, что непременно весна вступит в свои права. Они напоми-
нали и о «Гаврилинской весне» – просветительском проекте в 
Кубенском близ Вологды… О памятнике работы Ю. Евграфова, 
что в день 85-летия В.А. Гаврилина будет установлен в Вологде, и 
где там же, на Кремлёвской площади, откроют музей... Обо всём 
том, что так заботило и занимало все дни и помыслы Наталии 
Евгеньевны Гаврилиной. Светлая ей память!..

Елена КИЙКО 

искусств России, лауреат премии Уиллиса Коновера (США), 
профессор Санкт-Петербургского Университета культуры и ис-
кусств, продюсер многих фестивалей: от «Осенних ритмов» до 
«Джазовых вечеринок» в Доме Кочневой – Фейертаг сделался 
неотъемлемым «действующим лицом» музыкальной жизни се-
верной столицы. В 1960 году вышла написанная им совместно с 
другом-джазменом Валерием Мысовским небольшая брошюра 
«Джаз. Краткий очерк». Владимир Борисович позднее вспоми-
нал: «Мы, как говорится, проснулись знаменитыми. Книжку уже 
через три дня невозможно было найти в магазинах. Затем – но-
вое событие: в “Советской культуре” напечатан фельетон, где нас 
называли “стилягами” и приверженцами западной культуры <…> 
А когда я попадал с оркестром на закрытый вечер в Дом мили-
ции, там сразу же снимались все препоны. Говорили: “Так, ребя-
та, здесь все свои, играйте американскую музыку”. Это говорили 
партийные люди, которые были у власти… Мы ведь всегда жили 
двойной моралью: нельзя, но мы закроем двери и будет можно».

Владимир Фейертаг был веселым человеком, артистичным 
во всем, за что он принимался. Артистов принято провожать 
аплодисментами, с улыбкой благодарности, пусть и сквозь сле-
зы. «Ушла из жизни легенда», – сказал Давид Голощёкин, созда-
тель и художественный руководитель Филармонии джазовой 
музыки. Мы вспомним Вас, Владимир Борисович, всякий раз 
слушая джаз. Покойтесь с миром!  

Иосиф РАЙСКИН

КНИГА О МУЖЕ

К Н И Ж Н А Я  П О Л К А

В Е Р Н И С А Ж

Это книга о муже, написанная женой и верной музой. О 
муже доблестном и достойном – вспомним праславян-
ское моzъ. 

Перед нами первая обширная монография, посвященная 
выдающемуся российскому композитору ХХ века. Не хочется 
пользоваться стертыми от чрезмерного употребления прилага-
тельными: великий, гениальный и, в особенности, стандартным 
оборотом – «один из крупнейших…». Борис Тищенко – вот имен-
но, что не «один из…», он выдается, выламывается из привычных 
рамок, из любых даже самых лестных творческих сообществ.

Нельзя сказать, что литература о Борисе Тищенко бедна. Пре-
восходны исследовательские очерки Бориса Каца «О музыке 
Бориса Тищенко» (1986) и Галины Овсянкиной «Фортепиан-
ные сонаты Бориса Тищенко» (2001). А в год смерти компози-
тора вышла брошюра Ольги Скорбященской «Борис Тищенко: 
интервью robusta» (2010). В 2016 году издательство РГПУ имени 
А.И. Герцена выпустило коллективную монографию «Приноше-
ние Галине Уствольской и Борису Тищенко» (учителю и учени-
ку). В особенности же обширна журнальная и газетная перио-
дика – сотни рецензий, обозрений, научных исследований по-
священы музыке замечательного композитора.

Что же позволяет выделить книгу Ирины Донской-Тищенко в 
ряду уже названных изданий? Прежде всего – это человеческий 
документ, и не только в узком, прикладном значении слова (как 
документальное повествование), но главным образом, в смысле 
широты жанра, избранного автором книги. Это одновремен-
но и семейный роман, и биография (богато иллюстрирован-
ная, она может быть уподоблена модному нынче байопику), и 
творческий портрет, написанный рукой профессионального 
музыканта, и запечатленный женой и другом образ любимого 
человека… И все это не на фоне жизни, как принято говорить, а 
сама жизнь во всех ее ипостасях – от бытовых до самых высо-
ких, заоблачных.

Героя книги с полным основанием можно назвать и ее соав-
тором – так много в ней страниц, написанных рукой компози-
тора и отменного литератора, знающего цену слова. О ком бы 
ни вспоминал он – о друзьях детства, об учителях, консерватор-
ских коллегах или о простых деревенских жителях, с которыми 
общался в фольклорных экспедициях, в концертных поездках, 
о фронтовиках, отцовских однополчанах – во всем чувствуется 
неподдельный интерес к людям, они «населяют» книгу, сооб-
щают ей объем, превосходящий жизнеописание самого героя. 
Борис Тищенко – просится слово – жадно жил, словно боясь 
упустить впечатления, конечно же питавшие его музыку.  

О музыке – главная речь. О том, как ершистый, с непростым 
характером, мальчишка поначалу противился жестким прави-

лам ремесла (научившись его премудростям, любил и умел им 
противоречить). О произведениях не только своих – сколько 
восторженных слов сказано им в письмах, статьях, интервью 
о классическом наследии, о музыке учителей и молодых дру-
зей-сверстников! Наконец, о собственной музыке – здесь он не 
скупился на благодарность дирижерам, хореографам, певцам, 
инструменталистам, но мог и отчаянно спорить, отстаивая 
авторский замысел. Отстаивая достоинство художника в про-
тивостоянии с ложно понимаемой традицией, в борьбе с иде-
ологической цензурой, с косными взглядами и дурновкусием. 
Прямота характера композитора, как легко догадаться, не всег-
да способствовала продвижению его музыки на концертную 
эстраду и театральную сцену.

Но были примеры и прямо противоположные. Когда хорео-
граф Олег Виноградов предложил композитору писать музыку 
балета на сюжет «Слова о полку Игореве», Борис Тищенко про-
изнес фразу, едва ли не главную в его лексиконе: «Будем делать 
все наоборот». И родилась «Ярославна», шедшая в Малом опер-
ном чуть не сто раз! Так что противостояние ииой раз бывает и 
благодетельно для карьеры. 

Когда Валерий Гергиев в Мариинском обратился к творчеству 
Тищенко, он сыграл в течение сезона и забытую Вторую сим-
фонию «Марина» на стихи Марины Цветаевой, и Реквием на 
стихи Анны Ахматовой, и сюиту из балета «Ярославна». Сегод-
ня «ренессанс» музыки Тищенко продолжается, и он получил, 
наконец симфоническую эстраду в Мариинке. Одновременно 
на балетной сцене театра идут и «Ярославна», и «Двенадцать» по 
Блоку в обрамлении стихов поэта и вокального цикла Тищенко 
на стихи Цветаевой. Будем ждать сценическую интерпретацию 
хорео-симфонической циклиады «Беатриче» по Данте (до сей 
поры нам знаком лишь цикл Данте-симфоний Тищенко). Ма-
риинский театр – Дом Глинки и Чайковского, Мусоргского и 
Римского-Корсакова, Прокофьева и Шостаковича – станет, в 
это верится, и Домом Тищенко.

Нам остается поздравить автора книги и весь коллектив изда-
тельского отдела Санкт-Петербургской консерватории в лице 
редактора М. В. Михеевой, а также выразить благодарность рек-
тору консерватории А. Н. Васильеву и проректору по научной 
работе Т. И. Твердовской за содействие в издании замечатель-
ной книги Ирины Донской-Тищенко. 

Без сомнения, «Бег времени Бориса Тищенко» вызовет огром-
ный интерес и в профессиональной среде, и у широкого чита-
теля. Красочно оформленное, тщательно и любовно отредак-
тированное жизнеописание композитора да послужит лучшим 
приглашением в мир его музыки!

Иосиф РАЙСКИН

Иди, Выставка-посвящение 
Владимиру Генриховичу Перцу

Художник
Татьяна 

Свирина 

24 февраля  — 
30 марта
2024 г. рисуй!

Портрет Владимира Перца. Бумага, тушь, чернила.

Зима. Канал Грибоедова. Литография. Церковь Святого Станислава. Бумага, линер, акварель

Владимир Генрихович Перц (1946 – 2023) – историк ис-
кусства, критик, редактор, куратор, музейный работник – ро-
дился в Риге. Окончил Ленинградский университет (Истфак, 
кафедра истории искусств в 1969 году. Работал в Государ-
ственном музее истории Ленинграда, в Ленинградском экс-
курсионном бюро. С 1989 по 1993 – редактор отдела совре-
менного искусства журнала «Искусство Ленинграда», с 1996 
по 2000 – главный редактор журнала «Мир дизайна», главный 
редактор и издатель журнала «Ракурс» (2001). Эти журналы, 
невероятно стильные, до сих пор интересны и не потеряли 
актуальности. Зачастую это просто захватывающее чтение. 
Годы работы в редакциях журналов подарили друзей и еди-
номышленников на всю жизнь – Иосифа Райскина, Олега Ях-
нина. Был членом Совета Центра современного искусства Дж. 
Сороса. При его участии создавалась новая экспозиция Музея 
Людвига в Мраморном дворце. С 1997 по 2023 – ведущий на-
учный сотрудник Отдела новейших течений Русского музея.

С 1972 года курировал десятки выставок современного ис-
кусства в России и за рубежом… Я листаю каталог выставочно-
го проекта «Интерференции. Искусство Западного Берлина. 
1960 – 1990». Он открывается приветствиями правящего бур-
гомистра Эберхарда Дипгена и мэра Санкт-Петербурга Ана-
толия Собчака – с верой в новый век культурного развития и 
создание единой Европы, несмотря на шрамы истории. Вы-
ставка «Самоидентификация. Аспекты Санкт-Петербургского 
искусства 1970-х – 1990-х годов» после Петербурга побывала 
в Германии, Норвегии, Дании, Польше. Володя обожал выста-
вочную деятельность, мог быть на монтаже до самого поздне-
го часа. Впервые я увидела его на открытии выставки «Звуча-
щее вещество»: стремительного, злого (толпы восторженных 
зрителей покалечили какую-то инсталляцию), прекрасного…

Автор более 100 статей по вопросам художественной куль-
туры, живописи 1920-х – 1930-х, современного искусства 
и сценографии. Автор монографии «Георгий Мосеев: путь 
к гармонии» (2003), ряда вступительных статей для книг-
альбомов «Анатолий Белкин» (2019), «Екатерина Посецель-
ская» (2023)… 

Автор книг: «Мои животные и другие истории» (2019), 
«Эпизоды. Воспоминания. Встречи. Статьи об искусстве» 
(2020). «Эпизоды» объединили воспоминания о встречах с 
людьми, чей яркий след остался в истории отечественной 
культуры, архивные публикации, избранные статьи разных 
лет. В ней впервые увидела свет совместная с Соломоном 
Волковым статья «Музыкантский кружок “Бродячей собаки”», 
подготовленная еще в 1973 году, но так и не напечатанная. 
«Лестницы. Маленькая блокадная повесть» (2021) – пронзи-

тельная книга, прототипами героев которой стали художни-
ки, чьим творчеством Володя занимался: Леонид Чупятов и 
Владимир Гринберг. Он также был знаком с Татьяной Глебо-
вой, чей блокадный дневник и рисунки были опубликованы в 
журнале «Искусство Ленинграда» в 1989 году.

Володя очень внимательно и сочувственно относился к 
моим попыткам рисования, ненавязчиво направлял меня на 
этом пути. Мой долг перед ним и самой собой – не сбиться 
с дороги. 

Мой родной город – Касимов в Рязанской области. Меди-
цинский институт я закончила в Рязани, защитила диссер-
тацию на звание кандидата медицинских наук и всю жизнь 
– практикующий врач-офтальмолог. С 2011 года живу и рабо-
таю в Санкт-Петербурге. Рисовать страстно хотела с детства 
и – больше чем рисовать – учиться этому. Но художествен-
ного образования не получила и много позже моей школой 
стали занятия на курсах по дизайну в Рязанском институте 
культуры и ежедневная практика рисования уже здесь в Пе-
тербурге, поддержанная в семейном кругу.

«Таня, иди, рисуй!» – слышала я почти каждый день дома. И 
в этих словах для меня были радость и счастье. Володин инте-
рес и настойчивая поддержка стали для меня стимулом и на-
градой. В моей судьбе приняли участие дорогие мне люди. Я 
благодарна Александру Боровскому и Анатолию Белкину, ко-
торые нашли для моей первой выставки в 2021 году несколь-
ко комплиментов на вернисаже и в изящных эссе. Я при-
знательна Лике Алоян за ее смелость и решение сделать эту 
выставку в галерее 14/45. Тот год стал началом прекрасных 
знакомств с Николаем Кононихиным и Кириллом Авелевым, 
благодаря которым я участвовала в проекте «Петербург в ХХI 
веке» и начала работать в литографской мастерской Алексея 
Алексеевича Баранова. Приглашение участвовать в темати-
ческих выставках Феликса Волосенкова и Андрея Маевского 
было для меня новым интересным опытом.

Пространство «Сети» стало одним из любимых мест, где 
мне посчастливилось принимать участие в нескольких вы-
ставках в содружестве прекрасных художников. Я люблю 
проезжать по улице Рылеева мимо мрачного дома, думать о 
неслучайности названия и о Михаиле Кузмине, которого так 
любил Володя. На выставке представлена ручная и печатная 
графика, посвященная Петербургу, Городу в котором я живу 
больше двенадцати лет. Городу, проводником в котором стал 
для меня Володя. «Иди, рисуй!» – слова эти по-прежнему мне 
очень нужны. И они вполне могут стать названием выставки.

Татьяна СВИРИНА
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ПОСВЯЩАЕТСЯ 
ЮРИЮ ТЕМИРКАНОВУ

20231938

П Р О Е К Т

СИМФОНИЯ МУЗЫКИ И ТАНЦА

Анатолий Черных – известный портретист – задумал создать гале-
рею прижизненных портретов великих петербуржцев. Закончив пор-
треты академика Дмитрия Лихачева и выдающегося дирижера совре-
менности Валерия Гергиева, он решил продолжить этот ряд маэстро 
Юрием Темиркановым.

Художник познакомился с Юрием Хатуевичем, в течение полугода 
ходил на его концерты и репетиции, старался запомнить, верно зафик-
сировать все жесты, мимику, речь Маэстро, его манеру творческого об-
щения с оркестром. И слушал, слушал музыку. Долгие поиски, раздумья, 
эскизы, наброски…

Анатолий побывал в гостях у Темирканова, беседовал с ним и был 
поражен тонкостью его художественного вкуса, широтой познаний 
в области изобразительного искусства.   Сам Маэстро – виртуозный 
рисовальщик, этот его талант проявился еще в детстве. Художника 

захватило духовное богатство удивительного человека и сразу же 
родился образ – не только великого дирижера, властителя звуков, 
но блестящего интеллектуала – «Реквием» Моцарта. Да, реквием, но 
общая тональность картины не траурная… Это духовная связь, свя-
щеннодействие, молебен – рука Маэстро воздета, словно для благо-
словения.     

Когда работа была закончена Черных захотел показать ее Маэстро. И 
вот Темирканов, с трудом найдя время, посетил мастерскую художника. 
Гость долго, внимательно вглядывался в «Реквием» и принял его, оста-
вив на картине свой автограф. Перед уходом гость попросид флома-
стер и на листе бумаги  в считанные мгновения родился автошарж – это 
было удивительно. Невольно вспомнились рисунки великого русского 
певца Федора Шаляпина.

Анатолий НАУМОВ

Музыка и танец – вот что объединяет людей, го-
ворящих на разных языках, людей с разным цве-
том кожи и исповедующих разные религии…

Впервые увидев Приморскую сцену Мариин-
ского театра во Владивостоке – это современное, 
несколько обезличенное и «холодное» здание с 
огромной и пустой террасой, я захотел привнести 
в его архитектурный облик нечто сомасштабное 
человеку, духовно связанное с сутью театра оперы 
и балета.

Attitude croisee – я стремился запечатлеть в 
скульптуре мгновение этого движения. Застыв-
ший миг прекрасен: именно за такие волшебные 
впечатления и эмоции балет почитают во всем 
мире. 

Фигура балерины намеренно выполнена в ре-
алистичной манере, в масштабе, облегчающем 
ее восприятие как с близкого, так и с чуть уда-
ленного расстояния. На подиуме, силуэтом по-
вторяющем раму арфы, скульптура может вен-
чать портал главного входа в театр, приглашая 
зрителей погрузиться в поэзию хореографии и 
музыки.  

Юрий ФИРСОВ


