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ВОРКУТИНСКАЯ
«СИЛЬВА»: 80 ЛЕТ СПУСТЯ
ИРИНА САМАР

«Сильва. Дойти до премьеры» С. Коробкова. Поэма о театре. Режиссёр Валерий Маркин
Музыкальный руководитель Елена Пекарь. Художник Екатерина Давыдова 
Воркутинский драматический театр имени Б. А. Мордвинова Премьера 14 октября 2023 

Воркутинский драматиче-
ский театр имени Бориса Арка-
дьевича Мордвинова отметил 
80-летие. К юбилею он поставил 
музыкально-драматическую по-
эму о театре «Сильва. Дойти до 
премьеры». Один из старейших 
профессиональных в Республике 
Коми и один из немногих запо-
лярных в России театр имеет уни-
кальную историю. Он появился не 
благодаря, а вопреки времени, 
месту, обстоятельствам и просто 

здравому смыслу. На территории, 
непригодной не то что для театра 
– для жизни! – возник театр сто-
личного уровня. 

К его появлению причаст-
ны, прежде всего, два человека: 
Борис Аркадьевич Мордвинов и 
Михаил Митрофанович Мальцев. 
Первый – известный на всю страну 
любимый ученик Станиславского 
и Немировича-Данченко, препо-
даватель ГИТИСа и профессор Мо-
сковской консерватории, заслу-

женный артист РСФСР, главный 
режиссёр Большого театра. Вто-
рой – инженер-полковник НКВД, 
за полгода до описываемых со-
бытий возглавивший Управление 
«Воркутстроя», фактически хозя-
ин пока что гулаговско-шахтёр-
ского посёлка на реке Воркуте с 
неограниченными полномочиями. 
Оба, кстати, оказались здесь по 
личному распоряжению Берии. 

У первого, уже два года пре-
бывающего в заключении, руко-
водящего местной самодеятель-
ностью, цель: помочь сохранить 
себя, буквально выжить множе-
ству талантливых людей из раз-
ряда «з/к»: артистам, музыкантам, 
художникам и так далее, часть 
которых высокие профессионалы, 
некоторые в недавнем прошлом 
звёзды сцены, которым рукопле-
скала публика столиц. Создать 
театр, чтобы они могли вернуться 
к своему делу, иначе в шахте и на 
прочих тяжёлых работах им вер-
ная гибель. У второго задание ру-
ководства страны: за два года по-
высить объём угледобычи в 10 раз. 
И он понимает, что для повышения 
производительности горнякам, 
которым увеличено число рабо-
чих часов, нужно не только больше 

Сцена из спектакля «Сильва. Дойти до премьеры». 1-й акт
В центре: Сильва - засл. артистка РК Оксана Ковалёва, Эдвин - арт. Дмитрий Кугач
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хлеба (и Москва по запросу Маль-
цева увеличила продпаёк), но и 
зрелищ «радующих и бодрящих». 
Чтобы «здесь в Заполярье, в ус-
ловиях Полярной ночи и вечной 
мерзлоты, наши труженики, при-
дя в свой театр, могли отдохнуть, 
развлечься». Поэтому «мы долж-
ны создать театр яркой зрелищ-
ности, весёлый и лиричный, с 
музыкой лёгкой и красивой». Все 
цитаты – из стенограммы высту-
пления Мальцева на совещании 
с работниками культуры в июле 
1943 года.

Не иначе, в точке пересече-
ния этих потребностей «снизу» и 
«сверху» сошлись звёзды, чтобы 
помочь вспыхнуть, среди стылой 
тундры и колючей проволоки, 
ещё одной – сверхновой, яркой. 
Так 8 августа 1943-го М. Мальцев 
подписал приказ о создании в ра-
бочем посёлке на реке Воркуте 
профессионального музыкаль-
ного-драматического театра под 
именем «Воркутстроя»: в его 
труппу вошли 12 вольнонаёмных и 
9 заключённых артистов, возгла-
вил Б. Мордвинов. А уже 1 октя-
бря того же года театр открылся 
опереттой И. Кальмана «Сильва».

К своему 80-летию нынеш-
ний театр, давно чисто драмати-
ческий, в 2019 году получивший 
имя своего основателя, решил 
вернуться к своим истокам – той 
самой «Сильве». Но не в её клас-
сическом виде, а в форме спекта-
кля о спектакле: повествования 
о том, как создавалась та первая 
постановка, когда в шахтёрско-
гулаговском Заполярье, посреди 
тундры и родился театр-празд-
ник. Размышления о том, чего 
стоило совершить это в разгар 
войны, в глубине Большеземель-
ской тундры людям, половина 
которых была политзаключённы-
ми – со всеми «прелестями» ла-
герного бытия. Где, как они нахо-
дили силы ежедневно проходить 
пешком, под конвоем с собаками, 
по семь километров от лагеря к 
сцене и обратно – в голоде, холо-
де, унижении, страхе. А на сцене 

преображаться в классических 
героинь и героев, беззаботных 
простаков и субреток, изыскан-
ных аристократов – поставить и 
играть оперетту, не уступающую 
по блеску и уровню исполнения 
лучшим столичным образцам.

Пьесу, в которой художе-
ственно переплелись всем из-
вестные фрагменты из «Сильвы» 
и факты реальной воркутинской 
хроники осени 1943-го, по заказу 
театра написал драматург, про-
фессор кафедры искусствоведе-
ния Театрального института им. Б. 
Щукина Сергей Коробков, поста-

вил спектакль доцент кафедры 
мастерства актера того же ин-
ститута Валерий Маркин. Офор-
мила спектакль художник театра 
Екатерина Давыдова. Важнейшие 
роли в постановочном процес-
се сыграли репетитор по вокалу 
Ирина Ларионова и репетитор по 
балету, хореограф Ангелина Ком-
лева – обе также воркутинки. Му-
зыкальным руководителем всего 
проекта стала директор театра 
Елена Пекарь.

К постановке «Сильва. Дой-
ти до премьеры» сам театр шёл 
несколько лет. Она стала самой 
масштабной и амбициозной в его 
истории последних десятилетий. 
Перед драматическими артиста-
ми стояла задача как можно убе-
дительнее представить постанов-
ку оперетты: не только играть, 
но и вживую петь Кальмана. Пре-
мьера, вместе с празднованием 
80-летия театра, состоялась 14 
октября 2023 года. На ней в числе 
приглашённых гостей были автор 
пьесы Сергей Коробков, москов-
ский театральный критик Викто-
рия Рогозинская (Пешкова). Да 
и в целом премьерный зритель 
(показы также прошли 20, 21 и 22 
октября) – более понимающий, 
взыскательный, пристрастный. 
Стало ясно: эта история будет ин-
тересна людям далеко за преде-
лами Воркуты.    

Сцена из спектакля «Сильва. Дойти до премьеры». 2-й акт

ФОТО ПРЕДОСТАВЛЕНЫ ПРЕСС-СЛУ ЖБОЙ
ВОРК У ТИНСКОГО ТЕАТРА ИМ. Б.А. МОРДВИНОВА 

Ангелина Комлева и Александр 
Пирогов в сцене из спектакля
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ИРКУТСКИЕ ЛЕГЕНДЫ
ОЛЬГА ИГНАТЮК

Большие гастроли Иркутского областного Театра Юного Зрителя
им. А.Вампилова в Москве 12 – 21 сентября 2023

Своё 95-летие Иркутский 
областной театр юного зрите-
ля имени А. Вампилова ознаме-
новал большими московскими 
гастролями, проходившими на 
сцене МТЮЗа. Эти гастроли стали 
обменными – МТЮЗ тем време-
нем играл спектакли в Иркутске. 
Словом, подружились театры, на-
ходящиеся в противоположных 
концах страны, к тому же очень 
разные по своему направлению и 
репертуару.

Иркутский ТЮЗ – один из 
старейших молодёжных театров 
России, обладающий репертуа-
ром из шестидесяти названий, 
нацеленный исключительно на 

воспитание и просвещение. Го-
голь, Пушкин, Лермонтов, Тур-
генев, Достоевский, Шекспир, 
В. Соллогуб, Цветаева, А. Фадеев, 
Шукшин – вот постоянный свод 
его авторов. И, конечно же, пьесы 
великих земляков – Распутина и 
Вампилова. Носящий имя Вампи-
лова, он поставил на своей сцене 
все его драмы. Распутин здесь 
тоже идёт полным собранием со-
чинений, а недавно, к его 85-ле-
тию, ТЮЗ провёл собственный 
фестиваль «Вечера с Валентином 
Распутиным». Открывались га-
строли спектаклем по мотивам 
сибирского фольклора «Легенды 
седого Байкала» - эпическим ска-

занием, без которого невозмож-
но понять силу и дух байкальской 
земли. Виктор Токарев сочинил 
грандиозную театральную фан-
тазию на основе бурят-монголь-
ских легенд, охватывающих века, 
уходящие корнями в седую древ-
ность. Сценография, музыка, эк-
зотика национальных костюмов, 
танцев и ритуалов – словом, мощ-
ное историко-этнографическое 
полотно, дающее юному зрителю 
понимание того, кто ты, откуда ты 
и какова земля твоих предков. 

Виктор Токарев поставил, 
как всегда, вещь масштабную, 
впечатляющую своим эпохаль-
ным размахом, с неистовством и 
шиком массовых сцен. Действу-
ющие лица сами по себе состав-
ляют диковинный и уникальный 
перечень: Байкал, хозяин свя-
щенного моря; Ангара, лучезар-
ная дочь Байкала; Ольхон, друг 
и советник хозяина моря; реки 
Енисей и Иркут; Хэтэн, хозяйка 
баргузинской тайги; Туяна, Заря-
Заряница; ветры Баргузин, Кул-
тук и Сарма; Озёрная чайка, По-
лярная чайка, Маленькие речки, 
Огонь, Свита Байкала, Свита Ени-
сея… И нас убеждают в том, что 
всё это – живые сущности. 

На гоголевского «Ревизора», 
поставленного санкт-петербургс-
ким режиссёром Антоном Свитом, 
в Иркутске билетов не достать, 
они раскупаются за несколько ме-
сяцев вперёд, спектакль имеет 

Сцена из спектакля «Каштанка» по А. Чехову. Иркутский ТЮЗ.
Каштанка – Наталия Маламуд
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серьёзный успех среди молодёжи, 
потому и был привезён в столицу. 
Привычной «хрестоматии» тут нет 
и следа, действие буквально пере-
несено в наши времена компью-
теров и мобильников. Но текст 
Гоголя играется точно, обнажая 
беспредел городских управ и от-
ечественного чиновничества.

Спектакль подобен фанта-
стическому параду аттракцио-
нов, и каждый аттракцион про-
изводит эффект вспышки. Все 
городские чиновники, как и по-
ложено, в чёрных костюмах, а 
рядом с ними разбитные секре-
тарши, печатающие на ноутбуках 
деловые письма и закапывающие 
в землю опасные документы. 
С провинившимся купцом Абду-
линым расправляются просто 
– заставляя рыть себе могилу 
лопатой. И на каждом шагу бу-
гаи-охранники, охраняющие по-
кой Городничего. Городничий же 
(Сергей Павлов), интеллигент и 
тонкая душа, заложник должно-
сти своей, с глубоким драматиз-
мом переживает налёт Ревизора. 
К тому же, вместо одной, у него 
целых пять дочек, впятеро умно-
жающих неистребимую мечту на-
ших дев о выгодном замужестве. 
И на каждой из них Хлестаков 
(Павел Матушевич) обещает же-
ниться, соблазняя каждую своей 
неотразимой харизмой.

Харизма же у него редкая, 
обаяние бешеное, и вся его роль 
– некое актёрское безумие. При 
одном его появлении публика 
впадает в экстаз, ведь Хлестаков 
мгновенно плавит сердца. Магия 
личности! У него сумасшедшая 
пластика, юмор и кураж чело-
века, которому позволено всё. 
Он – истинный дьявол в обличье 
щуплого вёрткого вруна, не зна-
ющего границ и пределов и руша-
щего все барьеры. Он просит у пу-
блики еду, клянчит деньги – и ему 
с восторгом несут, словно фокус-
нику, гипнотизирующему населе-
ние. Он лениво намекает на взят-
ки – и чиновники, впадая в транс, 
заваливают его купюрами… А по-

том Городничий закатывает пыш-
ный банкет для городской знати 
в честь грядущего взлёта своей 
семьи. На какой именно из до-
чек женится Хлестаков – неваж-
но. Важны небывалые грядущие 
перемены, обещанные Иваном 
Александровичем! 

Пьеса «Стюардесса» написа-
на земляком, коренным иркутя-
нином Валерием Хайрюзовым, а 
спектакль в постановке Виктора 
Токарева является местным экс-
клюзивом, созданным на основе 
реальных событий. Сам Хайрюзов 
был в своё время лётчиком, пи-
лотом первого класса, и многие 
его прозаические произведения 
отразили его лётную биографию. 
Всё начинается на земле, в офисе 
компании «Байкальских авиали-
ний», куда прямо с порога заяв-
ляется сельская девушка – преми-
лое существо с редкой в России 
фамилией Картошкина. Она, види-
те ли, мечтает стать стюардессой, 
не имея точных представлений 
ни о сложностях профессии, ни о 
строгом обучении для небесных 
полётов. Но у неё мечта! И Вик-
тория Криницкая так обаятель-
на в этих грёзах и так прелестна 
сама собою, что все работники 
компании неизбежно идут ей на-
встречу. Человеческая чистота и 
жизненная неискушённость дей-
ствуют безотказно на бывалых 
служителей авиации, а вся муж-
ская часть – командир корабля 
(Николай Кабаков), второй пилот 
(Павел Савин), бортмеханик (Ни-
колай Кулебякин) – уже по уши 
влюблены в Наташу Картошкину, 
ревнуя её друг к другу и строя 
брачные планы!

И вот мы в небе. И мы тоже 
часть салона самолёта, рассекаю-
щего воздушный океан. Ощуще-
ние полёта заложено в условия 
общей игры. В салоне Наташа 
– сама богиня, нежно опекаю-
щая своих пассажиров, разда-
ющая карамель «Взлётную» и 
нам. Предложение руки и сердца 
поступает ей даже из пассажир-
ских кресел – вот до чего хоро-

ша деревенская девушка России! 
И в свой первый же рейс Наташа 
совершает подвиг: отказывает 
двигатель, самолёт, загораясь, 
совершает аварийную посадку, 
и стюардесса ценою собственно-
го здоровья спасает запертых на 
борту пассажиров…

Всё это рассказано нам с не-
обычайной простотой, в почти 
домашней атмосфере, где на-
шлось место и истории отноше-
ний всех работников авиалинии, 
и их судьбам с любовью и разоча-
рованиями, и увлекательной про-
блематике их профессий, и даже 
задушевным песням под гитару.

Спектакль о Марине Цвета-
евой «Я тоже была, прохожий…» 
был создан автором сценария 
Линой Иоффе и режиссёром Ксе-
нией Торской как вклад в вечно 
актуальную серию «ЖЗЛ». Тихая, 
вдумчивая, камерная постанов-
ка, идущая на малой сцене и рас-
считанная на тонкое соучастие и 
погружение в тайну этой непро-
стой судьбы. Два слоя: нить жиз-
ни – и стихи. Тут три возраста Цве-
таевой. Детство и юность играет 
Анастасия Савина – маленькая, 

«Ревизор» Н. Гоголя. Иркутский ТЮЗ. 
Хлестаков – Павел Матушевич,
Городничий – Сергей Павлов
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курносая, синеглазая. Она ещё 
робка, простодушна, несмела. 
Описывается её «царское дет-
ство» в Трёхпрудном переулке с 
гувернантками, книгами, заня-
тиями музыкой, первые стихи и 
первое ощущение себя поэтес-
сой, первые встречи с живыми по-
этами, брак с Эфроном и рожде-
ние дочери Ариадны. Молодость 
играет лучезарная Анжела Мар-
келова, красавица во всей силе 
своей страстной натуры и поэти-
ческого дара. Её увлечения и ро-
маны, взлёт поэтической славы, 
Ахматова, Мандельштам, Пастер-
нак, Гражданская война, эмигра-
ция. Цветаеву в эмиграции игра-
ет Марина Егорова – трагичная, 
мудрая, одетая в чёрное. Берлин, 
Прага, Париж, рождение сына 
Георгия, тяжёлая и нищая жизнь 
за границей, тоска по родине и 
возвращение, ставшее для неё и 
её семьи гибельным. «Я не хочу 
умереть. Я хочу не быть».

Игра ведётся не «попыткой 
перевоплощения», а «от имени» 
всех, кто появляется в сюжете. 
От имени Эфрона – Дмитрий Ива-
нов; Мандельштама, Волошина и 

Родзевича играет Александр Сте-
релюгин; Парнок, Ивинскую, Ах-
матову – Ольга Дерфлер, Пастер-
нака – Сергей Павлов. Это верный 
ход, позволяющий размышлять о 
великих «с пиететом и дистанци-
ей», но, не пытаясь присвоить их 
лица.

 На гастролях были и детские 
спектакли. Музыкальная сказка 
«Конёк-Горбунок» П. Ершова и 
П. Маляревского поставлена Вик-
тором Токаревым с размахом: 
когда на сцене играет вся его раз-
новозрастная труппа, когда спек-
такль блистает синтезом жанров 
– драма, музыка, пластика – когда 
сюжет ослепляет роскошью де-
кораций и костюмов.

Чеховскую же «Каштанку», 
поставленную Игорем Ливантом, 
показывали на крошечной сце-
не «Игры во флигеле». Главной 
декорацией сюжета была сама 
книга «Каштанка», изданная Дет-
гизом в 1949 году и увеличенная 
до размеров кулис, с уникальны-
ми иллюстрациями Дмитрия Кар-
довского. Перелистывались её 
страницы, мы любовались этими 
нежными рисунками и могли од-

новременно прочитывать текст. 
На сами герои были так хороши, 
что составляли достойную конку-
ренцию рисованым персонажам.

Каштанка в исполнении Ната-
лии Маламуд была так трепетна и 
пленительна, так предана своему 
хозяину (Николай Кабаков), по 
пьяни потерявшему её, так беско-
нечно благодарна людям за ма-
лейшее тепло и так беззащитна 
от их жестокости, что мы плака-
ли и сами, видя её беспомощные 
слёзы. А попав в дом циркача, она 
столь же преданно и покорно ста-
новилась циркачкой и артисткой. 
Училась петь, считать, вставать в 
«египетскую пирамиду» вместе 
с самолюбивым котом Фёдором 
Тимофеичем (Николай Кулебя-
кин) и гусем Иваном Иванычем 
(Сергей Павлов) – добрейшим и 
нежнейшим существом, внезап-
но умершим от того, что накану-
не на него наступила во дворе 
лошадь. Гусь умирает, так прон-
зительно глядя нам в глаза и жа-
лобно гогоча, что мысль о безза-
щитности и полной зависимости 
этих живых существ от нас самих 
пронзает каждого. Нам показали 
животных в облике людей, вы-
звавших острое сочувствие. 

Завершались гастроли спек-
таклем «Сарафановы», поставлен-
ным Виктором Токаревым по пье-
се А. Вампилова «Старший сын». 
Это часть общего «вампиловского 
эпоса», идущего на сцене ТЮЗа. 
История о чужом пареньке, вы-
дающем себя за старшего сына и 
безоговорочно принятом в семью 
Сарафанова, прочтена солидно и 
неторопливо, показывая нам мир 
простодушных и чистых людей, 
для которых идея семьи непри-
косновенна. Сам Сарафанов (Ни-
колай Кабаков) – главная фигура 
этой истории. Большой, краси-
вый, добрый человек, исполнен-
ный доверия к миру – и образец 
человечности, готовый обогреть 
и полюбить любого, постучавше-
гося в его дверь.   

Сцена из спектакля «Стюардесса». Иркутский ТЮЗ 

ФОТО ПРЕДОСТАВЛЕНЫ ПРЕСС-СЛУ ЖБОЙ ИРК У ТСКОГО ТЮЗА
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БЫВШИЕ ЛЮДИ
ЕЛЕНА ОМЕЛИЧКИНА

«Зойкина квартира» по пьесе Михаила Булгакова. Режиссёр Евгений Писарев
Художник Зиновий Марголин. Художник по костюмам Мария Данилова
Композитор Павел Акимкин. Московский драматический театр имени А.С. Пушкина
Премьера 13 мая 2023

Михаил Булгаков написал 
«Зойкину квартиру» во многом 
благодаря настойчивости Васи-
лия Кузы, актёра и завлита 3-й сту-
дии МХАТ (накануне её переиме-
нования в Государственный театр 
имени Вахтангова), где в октябре 
1926 года состоялась премье-
ра постановки Алексея Попова. 
Спектакль имел большой зри-
тельский успех, на него приезжа-
ли сильные мира сего, чтобы ин-
когнито посмотреть второй акт, 
когда пошивочная мастерская 
превращалась в публичный дом. 
Спектакль прошёл 198 раз и был 
исключен из репертуара театра 
с формулировкой «за искажение 
советской действительности». 
Без малого век спустя, в сентябре 
2023 года, «Зойкина квартира» 
вернулась на историческую Вах-
танговскую сцену, пусть и всего 
на два вечера: Театр имени А.С. 
Пушкина показал здесь свою не-
давнюю премьеру при полных 
аншлагах. «Неправильные» по 
советским меркам персонажи 
Булгакова закружились в вихре 
времени, социальных параллелей 
и противоречий, став главными 
действующими лицами тонкого, 
ироничного, гротескного музы-
кального спектакля Евгения Пи-
сарева, поставленного в жанре 
нуар-драмы.

Стремление спрятаться в че-
тырех стенах и подглядывать за 
внешним, враждебным миром 
через замочную скважину – вот 
что движет героями многих пьес, 
написанных на излете НЭПа. Про-
тивостояние «Я» и «Другие» до-

ходит в «Зойкиной квартире» до 
трагифарса: сомнительное «ате-
лье» женской прозодежды пара-
доксальным образом является 
последним пристанищем для 
тех, кто не способен принять и 
встроиться в советскую действи-
тельность. А на деле – богемным 
притоном. Грезя об эмиграции, 
потеряв средства к существо-
ванию, люди из «бывших» ока-
зались на бездорожье между 
миром, навсегда оставшимся в 
прошлом, и набирающим силу 
и мощь социалистическим буду-
щим. Их чужеродность – очевид-
на, а столкновения с настоящим 
– болезненны и неизбежны, пусть 
они пока и не догадываются, что 

уготовила им история. Режиссёр 
обостряет этот конфликт, при-
думав персонажа – дух старой 
московской квартиры в образе 
седовласой аристократки (Инна 
Кара-Моско / Нина Марушина). 
Она блуждает по сцене в элегант-
ном кружевном платье, траурной 
шляпке и с букетом белоснеж-
ных хризантем, с немым укором 
наблюдая за тем, как рушится 
прежняя жизнь и как стремитель-
но ускоряется пришедшая ей на 
смену новая реальность. 

Пространство квартиры без 
стен и подпорок деформирует-
ся под влиянием человеческого 
излома: роскошный потолок с 
лепниной накренился, готовый 

Сцена из спектакля «Зойкина квартира» М. Булгакова. Режиссёр Е. Писарев
Художник З. Марголин. Театр им. Пушкина
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рухнуть на стоящий под углом от-
полированный дубовый паркет, 
будто заимствованный из под-
московной усадьбы (блестящая 
работа художника Зиновия Мар-
голина). Ближе к заднику сцены 
потолок и пол почти смыкаются, 
что создает эффект ларца, опу-
стошённого ящика Пандоры, 
который вот-вот захлопнется. 
Жизнь для гостей и обитателей 
квартиры пошла по наклонной. От 
былого благоденствия остались 
диван да пара стульев из красно-
го дерева, рояль – он же ложе для 
любовных утех Зои Денисовны 
(Александра Урсуляк) и бывшего 
графа Обольянинова (Александр 
Дмитриев), собственная ванна – в 
ней Зоя Пельц примется тщатель-
но отмывать вовремя подвернув-
шегося Аметистова (Александр 
Кубанин) после нескольких лет 
его скитаний по городам и весям. 
Но мещанский уют оказывается 
эфемерен: один из расписных 
ковров станет саваном для про-
игравшего свою жизнь, а доселе 

всесильного директора треста 
тугоплавких металлов Гуся-Ре-
монтного (Владимир Майзингер/ 
Александр Матросов), одинокая 
же «лампочки Ильича» уступит 
место парадной позолоченной 
люстре – марку надобно держать 
из последних сил. 

В спектакле царит атмосфера 
декадентства в стиле Голливуда 
времен немого кино. Художник 
Мария Данилова мастерски ис-
пользует контраст чёрного и бело-
го в костюмах, достигая глянце-
вого сияния, переливов серебра. 
Белизна и контурирование в гриме 
артистов придают их облику зага-
дочность и даже инфернальность. 
Комические сцены дефиле ново-
явленных «манекенщиц», имити-
рующих высокий парижский стиль 
в сопровождении джаз-бэнда, 
залихватские народные песни и 
танцы служанки-матрёшки Ма-
нюшки (Елизавета Кононова) при-
званы вскружить голову самому 
главному, влиятельному и, как на 
грех, неповоротливому клиенту 
«ателье», местечковому генсеку 
Гусю-Ремонтному, заставить его 
расчувствоваться и пойти на непо-
мерные траты во имя безответной 
любви. Тем более, что предмет его 
воздыханий – томная вдова в под-
венечном платье врубелевской 
«Царевны-лебедя» Алла Вадимов-
на (Анна Кармакова) создана для 
другой ̶ изысканной и богатой 
жизни. На которую ей приходится 
зарабатывать, как умеет.

Хотя дореволюционная квар-
тира и выглядит ожидаемо «не-
хорошей», её красавица-хозяйка 
уповает не на мистику, а на голый 
рассудок, практическую выгоду 
и полезные знакомства. Зойка 
Александры Урсуляк – дама ре-
шительная, деловитая, риско-
вая, с мужской хваткой, которой, 
кажется, по плечу провернуть 
фантастическую парижскую афе-
ру – и деньги в кратчайший срок 
заработать, и визы достать. Её 
безвольный Павлик, изнеженный, 
бледный морфинист, с трудом ба-
лансирует на скользком паркете. 

Кажется, ещё чуть-чуть и его хруп-
кое тело сложится вдвое, а после 
– развалится на сотни деталей. 
Согласившись на роль тапёра, он 
усердно склоняет пряди длинных 
волос над инструментом, страст-
но подбрасывает руки, а то и ноги 
над клавиатурой, всем видом по-
казывая, что «эта власть создала 
такие условия, при которых поря-
дочному человеку существовать 
невозможно». А его монолог про 
«бывшую» курицу, которую пока-
зали в московском зоопарке, стал 
квинтэссенцией абсурдности 
жизни, лишённой каких бы то ни 
было нравственных координат.  

Аметистов, изворотливый и 
обаятельный искатель приклю-
чений а-ля Остап Бендер, полная 
ему противоположность. Кузен 
Зои Пельц тут же осваивается 
в роли конферансье и главного 
распорядителя вечера. Не уди-
вительно, что ему удастся вовре-
мя улизнуть из рук товарищей из 
органов, чтобы после наверняка 
куда-то пристроиться, кем-то при-
твориться, вновь успешно мими-
крировать, выписав себе новый 
паспорт. 

«Не мешайте мне сегодня 
жить», – поёт Зоя Денисовна, до 
последнего отказываясь призна-
вать реальность: китаец Херувим 
(Назар Сафонов) зарезал Гуся и 
убежал с Манюшкой и деньгами, 
председатель домкома Аллилуйя 
(Сергей Миллер) оказался мелко-
травчатым хитрецом, Павлушка 
лежит на полу в кокаиновом тума-
не. А жизнь, в сущности, окончена 
– «Прощай, прощай, моя кварти-
ра!» ̶ и в этой боли угадывается 
чеховская интонация. Но Евгений 
Писарев предпочёл завершить 
спектакль сильным трагикомиче-
ским аккордом – с полуживого 
тела бывшего графа визитёры 
снимают элегантные чёрные туф-
ли, сохранившиеся, вероятно, со 
времен «царского режима». И не 
важно, что размер не тот, и обсто-
ятельства не те, последний клок с 
«паршивой овцы», увы, оказыва-
ется самым желанным.   

СПЕКТАКЛЬ

Сцена из спектакля «Зойкина квартира»
М. Булгакова. Режиссёр Е. Писарев
Художник З. Марголин. Театр им. Пушкина 
Зоя - Александра Урсуляк

ФОТО ПРЕДОСТАВЛЕНЫ ПРЕСС-СЛУ ЖБОЙ МОСКОВСКОГО 
ДРАМАТИЧЕСКОГО ТЕАТРА ИМЕНИ А. С. ПУШКИНА.
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МОРОЖЕНОЕ БЕЗ ЯДА
ОЛЬГА ИГНАТЮК

«Маскарад с закрытыми глазами» Семёна Саксеева. Режиссёр Пётр Шерешевский
Художник Надежда Лопардина. Композитор Ванечка («Оркестр приватного танца»)
МХТ имени А.П.Чехова. Премьера 10 октября 2023

Скрывшись под именем Се-
мёна Саксеева, режиссёр сам 
выступил автором пьесы, сделан-
ной на основе лермонтовского 
«Маскарада» и повести Артура 
Шницлера «Новелла о снах», по 
которой в 1999 году Стэнли Ку-
брик снял свой фильм «С широко 
закрытыми глазами». Фильм с Ни-
коль Кидман и Томом Крузом хо-
рошо известен нашему зрителю и 
не мог не стать ведущим факто-
ром интереса к этому спектаклю.

Рассматривая лермонтов-
скую драму сквозь сегодняшнюю 
оптику, сюжет рефлексирует и 
на тему «Маскарада», и «Новелл 
о снах», изучая потаённые и тём-
ные стороны человеческой души. 
В итоге получился густой замес из 
фактур XIX и ХХI веков, с раство-
рёнными в нём лермонтовскими 
сюжетом и текстом.

Здесь исследуют челове-
ческую природу, с её страхами, 
любовью, ревностью, местью и 
отчаянием. Происходит это на 
примере сознания нашего совре-
менника, нынешнего Арбенина 
(играет его Игорь Верник) – фило-
лога и лермонтоведа, препода-
ющего в вузе, и, кстати, подроб-
но анализирующего со своими 
студентами драму «Маскарад». У 
него молодая жена Нина (Мария 
Фомина), а рядом – его ближний 
круг: Адам Петрович Звездич 
(Сергей Беляев) – человек состо-
ятельный, с собственным бизне-
сом и роскошным таунхаусом; 
его сын от первого брака Илья 
Звездич (Илья Козырев) – хоро-
шенький блондин, который к тому 

же является одним из студентов 
Арбенина; вторая жена Адама 
Петровича, красавица Штраль 
(Юлия Витрук), тайно влюблённая 
в своего пасынка и закрутившая 
всю интригу с потерянным брас-
летом; и Афанасий Петрович Каза-
рин (Артём Волобуев) – товарищ 
по жизни и судьбе, с которым Ар-
бенин пьянствует порой на ночных 
набережных, обернув бутылки с 
водкой в бумажные пакеты.

Собственно, шикарные апар-
таменты тут одни на всех – и для 
семьи Звездича, и для Арбени-
ных; на единой для всех кровати 
происходят ключевые сцены обе-
их семей. Тут же начинается сам 
сюжет – с празднования Нового 

Года за общим столом, со всеоб-
щим застольным флиртом, с при-
ставаниями хмельного Адама 
Петровича к арбенинской жене, 
с зарождающейся ревностью са-
мого Арбенина и зловещим рас-
сказом о профессоре, убившем 
и расчленившем свою молодую 
любовницу, а потом пытавшемся 
утопить распиленное тело в реке. 
(Питерская история доцента Со-
колова, отсиживающего сейчас 
свой срок в исправительной ко-
лонии, где он теперь заведует би-
блиотекой и ведёт исторический 
кружок). Эта история, повторен-
ная в спектакле неоднократно, 
отбрасывает мрачную тень на 
развитие дальнейших событий, 

Сцена из спектакля «Маскарад с закрытыми глазами» С. Саксеева. Режиссёр П. Шерешевский
Художник Н. Лопардина. МХТ им. Чехова. Арбенин - Игорь Верник, Нина - Мария Фомина
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проецируя варианты арбенин-
ской мести. Словом, тема рев-
ности и грядущего возмездия 
уже висит в воздухе и станет на-
растать от сцены к сцене, как и 
в самой драме Лермонтова. Тут 
ещё внезапное признание Нины 
в странном увлечении молодым 
датчанином где-то на курорте…

Меж тем мы видим всё про-
исходящее в максимальном при-
ближении на огромном экране: 
камеры непрерывно транслиру-
ют действие, создавая эффект 
объёмного взгляда, а заодно дви-
жущегося зазеркалья, в которое 
попадаем и мы сами. Это почерк 
Петра Шерешевского, предпочи-
тающего удваивать жанр до «ки-
носпектакля». На экран попадает 
и голубиная любовь на асфальте, 
и стрим из карточного салона, где 
проигрывается молодой Звездич 
и где Арбенин отыгрывается за 
него, а тот зовёт его на Маска-
рад…

И вот наконец Маскарад, как 
мифический центр сюжета и от-
дельный номер внутри спектакля. 
Тут прямая отсылка к закрытому 
ночному балу, на котором оказа-
лись когда-то Том Круз и Николь 
Кидман, нынешний же Маскарад 
– со зловещими птичьими голова-
ми-масками, оккультными ритуа-
лами и полуобнажёнными телами 
под чёрными плащами… Здесь 
и потерян злополучный браслет 
Нины, а юный Илья Звездич имел 
здесь свой первый, повидимому, 
секс с загадочной особой, в ко-
торой он Нину и подозревает. И 
в этом вымышленном маскарад-
ном мире с его дешёвым сата-
низмом – источник всех смутных 
наваждений, любовных фанта-
зий и тайных желаний, обурева-
ющих наших героев и рушащих 
гармонию жизни, достижимую 
так трудно. Ведь тут, в спектакле, 

кругом соблазн и флирт – и дома, 
и в обществе, и в студенческой ау-
дитории: и хорошенькие студент-
ки пытаются соблазнять Арбени-
на в любой подходящий момент, 
ничего не стесняясь.

И вот Нина уже дома. Нервоз-
ные поиски потерянного брасле-
та с известной фразой «Карету 
обыщи ты вдоль и поперёк!», ко-
торая звучит: «Машину обыщи ты 
вдоль и поперёк – Потерян там 
браслет… Избави бог тебе вер-
нуться без него!» Горькие инто-
нации, узко прищуренные глаза, 
глубокая вибрация обиды, боли, 
мрачного озарения, ведущая к 
взрыву чувств, неистовым кри-
кам, прыжкам, угрозам… Арбе-
нин эротичен, манок, и его муж-
ская харизма безусловна, но нам 
интересен его драматизм, даю-
щий предельную человеческую 
интонацию: «О чести, о счастии 
моём тут речь!»

А что же Нина? Она – из ти-
пажей современных посетите-
лей ночных клубов: сексапильна, 
фотогенична, с полным арсена-
лом нынешних циничных манер 
и холодной невозмутимостью 
поведения. Она снайперски изъ-
ясняется в духе нашего словоо-
борота, много пьёт, безошибоч-
на в движениях и словах, взгляд 
её чудных глаз невозмутим. Она 
типичная стерва, легко ведущая с 
мужем собственную контригру за 
собственную независимость. 

Весь спектакль, в общем-то, 
– об Арбенине-Вернике. О чело-
веке без иллюзий, циничном и 
холодном, изведавшим многое, 
познавшим жизнь как вместили-
ще порока – и в свои шестьдесят 
лет вдруг отчаянно полюбив-
шим. «Любовь, как случайная 
смерть!» – пела нам Земфира. 
И вот он глушит водку ночью на 
набережной, навзрыд рассказы-

вая Казарину о своей любви и 
своих муках – трогательный, пря-
чущий бутылку от нагрянувших 
ментов, вдруг предельно без-
защитный. А потом врывается в 
дом Звездичей и душит подушкой 
спящего Илью, своего молодого 
соперника. Спьяну недодушил, 
свалился с кровати, ударился, 
очень сетовал по этому поводу, 
тёр ушибленную голову.

Верник играет какое-то ди-
кое кипенье, сделавшее его роль 
неистовой. Играет он не историю 
бунта против мироздания и не 
историю мести, а сюжет попран-
ной любви – что так понятно лю-
бому обывателю.

И вот мы дошли до отрав-
ления. Состоится ли оно? Нина и 
Арбенин молча сидят друг про-
тив друга на стульях. Он холодно 
говорит, что отравил её. Она в 
ответ исполняет предсмертный 
отчаянный танец, который всем 
очень нравится. Но ещё далеко 
до финала. Ещё последует по-
казательный урок лермонтове-
дения с разбором «Маскарада» 
в студенческой аудитории, где 
Арбенин, следуя авторскому 
тексту, отвешивает своему со-
пернику Илье Звездичу несколь-
ко пощёчин. И последует сту-
денческая дискуссия о чести и 
инфляции базовых нравствен-
ных понятий в современном об-
ществе. Однако всё закончится 
не так уж плохо. Ведь Арбенин 
– педагог, наставник и, в конце 
концов, представитель русской 
культуры. На очередную встре-
чу с Ниной он принесёт в своём 
учительском портфеле два ста-
канчика мороженого – кажется, 
«Чистую линию» – Нине и себе. 
Предупредив, что отравлять её 
он не будет. Оба лижут мороже-
ное и улыбаются, ещё плохо веря 
в благополучный исход.   

ФОТО ПРЕДОСТАВЛЕНО ПРЕСС-СЛУ ЖБОЙ
МХТ ИМЕНИ А.П. ЧЕХОВА



С Ц Е Н А  № 6 (14 6)  /  2 0 2 3

13

СПЕКТАКЛЬ

ДОНЫ ДВАДЦАТОГО ВЕКА:
ДВА “ДОН ЖУАНА”
И “ДОН ПАСКУАЛЕ”
В ПАРИЖЕ И ХЕЛЬСИНКИ

Интересные совпадения слу-
чаются в жизни европейского 
театра. В Парижской и Финской 
операх сезоны 2023/2024 годов 
начались с показов оперы “Дон 
Жуан” - премьерой в режиссуре 
Клауса Гута для Парижа, и возоб-
новлением постановки 2020 года 
(которая, по сути, стала премье-
рой, так как до ковидной панде-
мии была показана только пару 
раз) в Хельсинки. Также в Париже 
на сцене “Опера Гарнье” с полны-
ми аншлагами прошла постановка 
“Дон Паскуале” Доницетти в ре-
жиссуре Дамиано Микьелетто, в 
почти комедийной манере затра-
гивающая похожие темы - покоре-
ние женщины, обман и ревность. 
Кстати, обе оперы имеют один и 
тот же жанр - “опера-буффа” (хотя 
в оригинале названия слегка от-
личаются - “dramma buffо” для 
“Дона Паскуале” (1843) и dramma 
giocoso в случае “Дон Жуана” 
(1787). Интересно, что и в концеп-
ции нового парижского “Дон Жу-
ана” (где действие перенесено 
примерно в 1970-1980-е), и в ре-
жиссуре “Дон Паскуале” (здесь 
всё происходит в Италии 1960-х) 
можно найти переклички с фин-
ской режиссурой “Дон Жуана”, 
в которой моцартовская опера 
была перенесена в сумасшедшие 
и раскрепощённые 1990-е. Как же 
европейская режиссура обраща-

ется к этим темам, как переносит 
Моцарта и Доницетти в современ-
ность, и всегда ли это работает? 

Итак, “Дон Паскуале” Дами-
ано Микьелетто на исторической 
сцене Гарнье. Декорации Паоло 
Фантина переносят нас в Италию 
1960-х (как мы позже увидим, 
вмещающую в себя и современ-
ность - в этой постановке-игре 
всё возможно) с её достаточно 
узнаваемой мебелью, сушкой 
белья на улице, седанами и - глав-
ное - расцветом кинематографа. 
Главный герой - самодур Дон Па-
скуале (исполняет великолепный 
бас-баритон Лоран Наури) хочет 
жениться на молодой девушке, 
не давая племяннику Эрнесто 
(Рене Барбера) жениться на той, 
кого он любит. Когда приведён-
ная доктором Малатестой (хариз-
матичный Флориан Семпи) в дом 
его сестра, скромная “Софрония” 
(а на самом деле Норина (Жюли 
Фукс), в которую влюблён Эрне-
сто) приходится по вкусу Дону 
Паскуале, и он женится на ней, но-
вая жена превращается в фурию, 
открыто встречаясь с любовни-
ком Эрнесто за спиной мужа, и 
уже сам Дон Паскуале просит Ма-
латесту избавиться от неё. 

У Микьелетто местом дей-
ствия стала старая добрая Ита-
лия 1960-х с её киносъёмками и 
старыми двориками, где в семей-

ных дворах развязываются неви-
димые миру драмы. Сцены в доме 
Дона Паскуале - со старым диван-
чиком и напольными часами чере-
дуются со сценами киносъёмок с 
огромным зелёным фоном для бу-
дущей вставки необходимого за-
дника - местом обитания Норины, 

ЮЛИЯ САВИКОВСК АЯ

Сцена из спектакля «Дон Жуан»
Парижская национальная опера
Фотограф Бернд Улиг (Bernd Uhlig)  
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которая с первого же появления 
в качестве гримёрши переоде-
вается в одежду одной из киноз-
вёзд, готовящихся к выходу в 
кадр. Италия - страна замечатель-
ного кинематографа, и это в ре-
жиссёрской задумке Микьелетто 
могут быть как воссозданные ки-
носцены 1960-х, но скорее всего 
даже современные съемки о той 
эпохе, так как эта постановка - о 
том, чего нет, куда хочется вер-
нуться, о том, кем себя видишь в 
своих фантазиях и кем никогда не 
будешь. Периодически на экран 
выносятся крупные видео (в кото-
рых фигурирует Норина, а позже 
и сам Дон Паскуале). Красочные 
костюмы Агостино Кавалька и их 
постоянная смена - в основном Но-
риной, делающей стремительные 
скачки от гримёрши в кинодивы, 
от монахини Софронии в светские 
львицы, дурящие своего мужа - 
довершают ощущение красочно-
го праздника, похожего на карточ-
ный домик, выстроенный руками 
самого мужа-рогоносца и по его 
же желанию распадающийся. 

Интересно, что художник Па-
оло Фантин чуть ли не физически 
демонстрирует нам, как разбира-
ется и собирается этот “домик меч-
ты” (и Норина, и Дон Паскуале, по 
сути, захотели пожить в кино - она 
в шикарных интерьерах с богатым 
мужем и молодым любовником, а 
он - с молодой женой и без груза 
прожитых лет за спиной) - сначала 
на киносъёмках преображается 
Норина, позже старые интерье-
ры и потрёпанная машина Дона 
Паскуале уносятся и уезжают, и 
заменяются на что-то помпезное, 
искусственное, подчёркнуто не-
красивое и богатое. А позже, как 
в “Сказке о золотой рыбке”, всё 
искусственное опять падает на 
пол, ломается и разваливается, 
оставляя молодых влюблённых 
вместе перед тем же зелёным 
кино-задником (у них ничего нет, 
но можно вообразить себе новую 
сказку), а самого Дона - на кино-
экране в какой-то очередной сво-

ей фантазии (на этот раз похоже 
он оказался в доме престарелых 
среди женщин своего возраста). 
Видео для постановки созданы 
компанией rocafilm и невероятно 
умно и комично подчёркивают ат-
мосферу игры в несуществующее, 
создавая сразу несколько планов 
- и элементы нереального в жизни 
персонажей оперы, и отстройку 
от сюжета и тонкую игру со зрите-
лем в придуманное ими на сцене 
со стороны самих исполнителей. В 
какой-то момент у Норины в руке 
появляется стильный мобильный 
телефон, сообщение на котором 
и читает её незадачливый муж - и 
этим формируется ещё один игро-
вой пласт - то ли это современ-
ность играет в 1960-е, то ли 1960-е 
проецируют себя в будущее. 

Так, Жюли Фукс изображает 
монахиню, подмигивая нам на 
фоне неизвестно откуда появив-
шейся проекции Богоматери, 
и даже финальная проекция из 
“дома престарелых” - это игра 
Лорана Наури в “страдания свое-
го героя” - он оттуда делает гри-
масу ужаса и непонимания, как он 
там оказался, но на самом деле в 
финальном экивоке великолеп-
ной актёрской работы завершает 
этот балаган представления и сам 
смеётся над ним с нами. И несмо-
тря на такие стремительные пере-
мены и умную режиссуру, певцы в 
этой постановке чаруют велико-
лепнейшими голосами и динами-
ческим музыкальным развитием 
своих героев, точно соответству-
ющим тому стремительному тем-
пу, который задаёт и нигде не 
сбавляет дирижёр Сперанца Ска-
пуччи. Маленький штрих - даже 
молниеносные переодевания ге-
роев и вынос мебели в этом “Дон 
Паскуале” соответствует музыке, 
и от этого ощущение выверен-
ной, умной, невероятно смешной 
игры вкупе с великолепным, ма-
стерским и актёрски, и вокально 
исполнением оперы Доницетти 
приносит настоящее зрительское 
и слушательское удовольствие. 

Другая история - “Дон Жуан” 
Клауса Гута - премьера, прошед-
шая в Опере Бастилии - то есть, 
на новой, более сценически ос-
нащённой площадке Парижской 
оперы. Художник Кристиан Шмидт 
помещает моцартовских героев в 
огромный лес, в котором прохо-
дят пикники, стоят палатки, рас-
положены несколько туристских 
машин. Можно предположить, 
что по задумке режиссёра дей-
ствие происходит в эпоху туриз-
ма и увеличения количества хип-
пи и дауншифтеров, сбежавших 
от городской суеты на природе и 
позволяющих себе в этой среде 
многообразные любовные воль-
ности, включая создание коммун 
- костюмы персонажей от Кри-
стиана Шмидта подтверждают, 
что это эпоха неуравновешенных 
1970-х-1980-х. Соответственно, 
наш Дон Жуан в исполнении из-
вестного шведского баритона 
Питера Маттеи то ли прячется от 
своей предыдущей разгульной 
жизни и совершенных грехов в 
этом огромном еловом лесу, то 
ли, наоборот, ищет новых приклю-
чений в уединении и темноте (что 
и происходит в сцене соблазнения 
Зерлины в исполнении миниатюр-
ной и блистательно техничной 
Йинг Фанг в белом подвенечном 
платье). Лес также и место испол-
нения мечтаний, символическое 
место грёз (в духе Метерлинка) 
- да впрочем и в драматических 
версиях истории о Дон Жуане ищу-
щие его настигают именно в лесу. 
Не обошлось и без Данте - земную 
жизнь пройдя до половины, наш 
герой оказался в сумрачном лесу, 
когда нужно, наконец, заплатить 
по всем счетам. И, конечно же, 
лес — это потёмки человеческого 
подсознания, скрытых фрейдист-
ских желаний - именно в них судя 
по всему и предстоит разобрать-
ся нашему герою, действия кото-
рого, конечно же, не помещаются 
ни в какие психологические рам-
ки и могут быть следствием тяжё-
лой душевной болезни. 



Сцены из спектакля «Дон Жуан». Парижская национальная опера. Фотограф Бернд Улиг (Bernd Uhlig)



Сцены из спектакля «Дон Жуан». Финская национальная опера. Фото Штефан Бремер



С Ц Е Н А  № 6 (14 6)  /  2 0 2 3

17

СПЕКТАКЛЬ

Самое сложное в восприятии 
этого спектакля — это то, что этот 
лес абсолютно никуда не дева-
ется. Да, он двигается, создавая 
ощущение движения персонажей 
по нему, но на самом деле дви-
жется по кругу - и на его тёмных 
опушках, пригорках и ямах, куда 
никогда не проникает солнце (ху-
дожник по свету - Олаф Винтер), 
происходит и свадьба (непонятно, 
зачем праздновать её в лесу), и все 
встречи с Донной Анной (пронзи-
тельная Адела Захария) и Донной 
Эльвирой (меццо-сопрано с насы-
щенным глубоким голосом Гаэль 
Аркез), и истории соблазнения и 
выяснения отношений - и даже мо-
гилу в конце оперы после встречи 
с Командором (Джон Релье) Дон 
Жуан себе роет сам здесь же, в 
лесу. Несомненно, концепция леса 
- мира, в котором смешивается со-
знательное и подсознательное (по 
сути, тот же мир кино-фантазий, 
что в “Дон Паскуале” Микьелетто) 
интересная, но постановка приоб-
ретает статичность - ей просто не-
куда пространственно развивать-
ся. Часто сценография физически 
мешает певцам, так как петь при-
ходится, стоя за деревьями (о чем 
думал Гут, располагая там вокали-
стов, непонятно), лежа на крыше 
автобусной остановке (откуда-то 
она берётся в этом лесу), сидя в 
ямах под деревьями. Думаю, это 
достаточно уникальный пример 
режиссуры, созданной на макси-
мальное преодоление как для ис-
полнителей, так и для зрителей 
- и петь в таких позах и среди де-
ревьев непросто, и смотреть эту 
находящуюся в постоянной тени 
постановку с тёмно-коричневыми 
и чёрными костюмами исполни-
телей тоже очень тяжело, так как 
иногда всё сливается в одно пятно 
(на котором выделяется только 
белое платье Зерлины). 

К тому же, несмотря на разные 
смыслы, несомненно, заложенные 
в пространство сценического 
леса, исчезает из постановки и 
элемент моцартовской легкости, 

буффонады и игры - единствен-
ным, кто отвечает за неё в этом 
спектакле, становится динамич-
ный, активный, пачкающий в зем-
ле свою майку и служащий своео-
бразным Гермесом-посланником 
богов Лепорелло в исполнении 
баса-баритона Алекса Эспозито. 
Неожиданно оказывается и очень 
хорош тенор Бен Блисс в роли 
Дона Оттавио, а вот великолеп-
ный исполнитель Моцарта Питер 
Маттеи, судя по всему, абсолют-
но теряется в мизансценах, пред-
ложенных ему Клаусом Гутом, и, 
видимо, не успевает или не может 
хорошо и выразительно петь при 
необходимости вытворять стран-
ные чудеса на виражах (лежать, 
сидеть, карабкаться на крыши и 
рыть могилы) в этом сказочном 
лесу. Его Дон Жуан оказывается 
вялым, уже выдохшимся хиппи-
отшельником, бегущим от жизни 
и подчиняющимся всем тем жен-
щинам, которых он по сюжету по-
коряет. Даже сцена масок и выве-
дения грехов Дона Жуана на свет 
божий выглядит здесь абсолютно 
неубедительно, так как в масках 
здесь просто ничего не видно, а 
прятаться не от кого, так как сре-
ди елей людей и так почти нет. 

Если же обратиться к “Дону 
Жуану” в Национальной финской 
опере в режиссуре (он же худож-
ник и сценограф спектакля) Юсси 
Никкиля, кажется, что к ней пре-
тензий по поводу сложностей 
в передаче духа моцартовской 
оперы-буффы не может возник-
нуть - действие перенесено в 
бурные, полные сексуальных и 
других вольностей 1990-е. Худож-
ник по костюмам Эрика Турунен 
не побоялась оголять своих пер-
сонажей - и Дон Жуан в исполне-
нии Туомаса Пурсио, и Лепорелло 
Георга Фести часто фланируют 
по сцене лишь в исподнем или 
как минимум с голым торсом - 
кстати, финскую публику сложно 
чем-то удивить, так как в стране 
приветствуются свобода нравов 
и уважение любых вкусов. Также 

в одной из сцен к Дон Жуану по 
круглой лестнице куда-то вверх 
поднимается череда девушек в 
колготках в крупную сетку и лиф-
чиках на голое тело, среди кото-
рых и Донна Анна (великолепная 
Аврора Мартенс, с точки зрения 
вокального мастерства и силы 
оставившая позади всех других 
исполнителей), жаждущая его 
любви, несмотря на уверения в 
желании отомстить. 

Эрика Турунен и Юсси Ник-
киля также придумывают очень 
интересное пространство игры - 
вроде бы это, действительно, дис-
котека или клуб 1990-х с кассет-
ными магнитофонами, мишурой 
и блестками, яркими шарами с 
отражающими стеклами (которые 
обычно вертелись под потолком 
на дискотеках тех лет), а с другой 
стороны - персонажи одеты в при-
мерные костюмы эпохи, услов-
но-театрально подчеркивая, что 

Сцены из спектакля «Дон Жуан»
Финская национальная опера
Фото Штефан Бремер.
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они одновременно - и персонажи 
моцартовской оперы. То есть, это 
тоже игра - а настоящее, скорее, 
именно - в обнажённых телах и 
ничем не ограниченном проми-
скуитете и принятии запрещён-
ных средств, полном освобож-
дении от всех моральных оков и 
разрешении себе стремиться к 
тому, к кому тебя тянет - Донну 
Анну и Донну Эльвиру (Минна-
Лена Лахти) тянет к долговязому 
щуплому Дону Жуану с длинными 
волосами модника 1990-х, и ниче-
го с этим не сделать - всё осталь-
ное маскарад и самообман. Но 
когда длинные волосы оказыва-
ются париком и передаются Ле-
порелло (великолепно сложен-
ному Георгу Фести), оказывается, 
что и это естественное влечение - 
такой же обман, как и всё осталь-
ное, так как теперь женщины, 
включая Зерлину (Санна Ильин) 

тянутся к лже-Дон Жуану, следуя 
за внешним видом и общей аурой 
“покорителя женщин” - по сути 
статусом театральным и приду-
манным. Параллели между хозя-
ином и слугой выстроены также 
в эффектном исчезновении с ме-
ста действия - и Дон Жуан, и Лепо-
релло убегают от своих пресле-
дователей, забираясь на один из 
клубных мерцающих шаров и ис-
чезая под потолком. Оригиналь-
ное решение - стекла одного из 
расколовшихся шаров, направ-
ленные на Дона Жуана, в кото-
рых каждый, по сути, видит своё 
отражение - ещё раз доказывает, 
что этот Дон Жуан порождён со-
временным ему обществом и ни-
чем не хуже и не лучше других. 
После просмотра этой красоч-
ной и полной юмора и движе-
ния постановки остаётся только 
один вопрос - по-настоящему ли 

умер Командор (исполняет его 
двухметровый великан Койт Со-
асепп), которого в конце выдви-
гают из ящика морга, “увещевая” 
Дона Жуана его безжизненным 
телом! Очень визуально эффект-
ная постановка от Юсси Никки-
ля, ненавязчиво и оригинально 
интерпретирующая Моцарта, в 
которой отчасти проседает лишь 
музыкальная составляющая, так 
как, несмотря на внимательное к 
динамике отдельных певцов ди-
рижирование Ханну Линту, не все 
певцы равны по уровню и от этого 
музыка оперы иногда отличается 
неровностью, а силы голоса от-
дельных исполнителей не хвата-
ет для полного восхищения этим 
оперным спектаклем.

Три режиссёрских трактовки 
опер в жанре “опера-буффа” Мо-
царта и Доницетти в Парижской 
и Финской операх показали, как 
по разному можно интерпрети-
ровать классические оперы на со-
временной сцене. Обращение к 
разным историческим периодам 
двадцатого века с отсылками и 
к двадцать первому веку, несо-
мненно, отлично работает, так 
как у зрителя есть ментальные 
ключи для раскрытия сути этих 
эпох, а игровой перенос позво-
ляет добавить дополнительные 
культурные и социальные слои в 
восприятие музыки и либретто. 
Самое главное в этих придум-
ках и концепциях - не разрушить 
игровую структуру этих произ-
ведений, не лишить их лёгкости, 
уведя в статику, затемняющую их 
смыслы - а всё остальное, вклю-
чая раздевания и переодевания, 
катания на стеклянных шарах и 
весёлые кривляния с киноэкрана 
- всё возможно в случае Моцарта 
и Доницетти.   

Сцена из спектакля «Дон Паскуале». Парижская национальная опера.
Фотограф: Франк Фервий (Franck Ferville)
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Катя Филиппова. Скульптура «Снегурочка»
Спецпроект для выставки “Нам нужен Дягилев!” (2023)

Лев Бакст. Костюм «Золотой раб» для балета «Шехеразада» (1910). 
Бенефис Николая Цискаридзе в рамках фестиваля «Русские сезоны. 
XXI век» (2007), реконструкция и восстановление декораций
и костюмов - Анна Нежная.
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СЕРГЕЙ ДЯГИЛЕВ – ЭТО Я! 
ОЛЬГА БОГОМОЛОВА

Выставка «Нам нужен Дягилев». Москва. Kupol Gallery. Куратор Полина Лобачевская
Художник Геннадий Синёв. 19 августа – 23 сентября 2023.

Время идёт, а история стоит 
на месте. Почти сто лет прошло, 
но фигура Сергея Дягилева по-
прежнему не исчезает из круга 
размышлений об искусстве. Зача-
стую мы не можем увидеть новое 
– просто ко всему мы подходим 
с уже наработанным инструмен-
тарием. Феномен Дягилева, воз-
можно, был в том, что он видел и 
понимал новое, не опираясь ни на 
какие уже существующие схемы. 
Для него не было нужды в анали-
зе прошлого или прогнозе буду-
щего – он осуществлял синтез. 
Здесь и сейчас.

Само Время (или Хронос) 
разделяет на две части экспози-
ционное пространство выставки 
«Нам нужен Дягилев» в галерее 
«Купол». Медиа-инсталляция Да-
рьи Коноваловой-Инфанте – че-
тыре зеркальных циферблата, на 
которых с бешеной скоростью 
вращаются стрелки по ходу вре-
мени и против него, вперёд и 
назад, перенося зрителей из дя-
гилевских «Русских сезонов» к 
произведениям современных 
художников и обратно. Волшеб-
ный, утончённый мир изысканных 
эскизов Эрте и Добужинского, Ко-
ровина, Бакста и Бенуа сменяет-
ся рваным ритмом техномузыки, 
медиа-объектами и гротескны-
ми, полуфантастическими виде-
ниями Кати Филипповой, Руста-

ма Хамдамова и Вадима Тишина. 
Достаточно сделать один шаг, 
чтобы из терракотовых, напоми-
нающих цвет бархатных занаве-
сов Александра Головина, стен 
прошлого оказаться в чёрном, 
сверкающем, словно затягиваю-
щем внутрь себя, пространстве 
современности. Двумя цветами 
художник-постановщик Геннадий 
Синёв зонировал два времени, 
отдав каждому – своё. Знамени-
тому пошлому – статический плы-
вущий покой, неизвестному буду-
щему – таинственную и опасную 
темноту. 

На неподвижных манекенах 
покоятся костюмы Льва Бакста из 
балетов «Послеполуденный отдых 
Фавна», «Видение розы» и «Шехе-
резада», а в глубине небольшого 

зала на зеркальной стене возника-
ет горизонтальный овал. На нём 
сквозь дымку времени появля-
ются сцены из дягилевских бале-
тов. Платон Инфанте, автор этой 
инсталляции, взял фрагменты за-
писей Николая Цискаридзе и, при-
дав им эффект «старины», соеди-
нил с эскизами декораций Бакста. 
Эта композиция, как сон, в кото-
ром замедленные движения тан-
цовщика сливаются со сценогра-
фией. И вот – мы в театральном 
зале на балетах «Русских сезо-
нов». На экране оживает причуд-
ливый мир, как в фильмах Мелье-
са, но безмолвные манекены в 
костюмах Фавна, Призрака розы 
и Золотого раба уже направляют 
зрителей дальше – через границу 
времени, в век нынешний.

ВЫСТАВКИ

Игорь Чапурин. Костюмы к балетам «Лебединое озеро» (2020),
«Cinque» (2011) и «Лабиринт» (2022)
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Куратор и создатель выстав-
ки Полина Лобачевская в самом 
названии утверждает – «Нам 
нужен Дягилев». Для самого же 
Дягилева, как писал Александр 
Бенуа, основным критерием было 
слово «красиво». Для современ-
ных «русских сезонов» Полина Ло-
бачевская выбрала художников, 
которые существуют в сферах 
чистой эстетики, для которых кра-
сота – высшая ценность. А красота 
сегодня – это динамика формы. 

Одним из таких апологетов 
современного эстетизма стал 
Игорь Чапурин, костюмы кото-
рого, созданные в разные годы к 
балетам в России и Европе, пред-
ставлены на выставке. Среди 
них – образы Чёрного и Белого 
лебедей из «Лебединого озера». 
В пространстве выставки его 

геометрия минималистических 
форм, матовый и холодный блеск 
кожаных «чехлов» для танцов-
щиц контрастирует с избыточным 
великолепием костюмов и эски-
зов Кати Филипповой для шоу 
«Полоний» (проект Владислава 
Мамышева-Монро 2012 года). И 
дальше – от изысканной роскоши 
платьев, расшитых, инкрустиро-
ванных, изрезанных причудливы-
ми узорами – к серии «Зов» Вади-
ма Тишина. Несколько костюмов 
– это загадочные архаические мо-
тивы древнерусского фольклора 
и сказок, преломлённые в аван-
гарде. На постаментах костюмы 
высятся гигантскими фигурами с 
искажёнными пропорциями, со-
тканными из сложных объёмов и 
орнаментов. Костюмам Тишина 
уже не нужны манекены – в своей 

выразительности они уходят от 
реальности человеческого (пусть 
и искусственного) тела, стано-
вясь символом иного, мощного, 
как вулканическое извержение, 
дыхания искусства. Костюм в его 
интерпретации перестаёт быть 
одеждой – он становится мифом. 
Не случайно специально для вы-
ставки Вадим Тишин создал платье 
Serge de Diaguileff – струящийся 
по стене и подиуму костюм-ковёр 
с узором из падающих слез. В пу-
теводителе можно увидеть автор-
ский коллаж по мотивам этого об-
раза – с серебряными перчатками 
и цилиндром, на котором сидит 
ворона. Куратор, как режиссёр, 
объединяет произведения худож-
ников, эскизы костюмов и декора-
ций, стилизованную киноленту Ру-
стама Хамдамова с авангардными 
медиа-композициями, музыкой 
и светом. Формы искусства стре-
мительно сменяют одна другую, 
предлагая бесконечную новизну 
ракурсов с появлением каждого 
объекта в поле зрения современ-
ного зрителя. 

По словам Лифаря, перед 
смертью Дягилев строил планы на 
будущее. Сегодня то, что он считал 
будущим, уже есть, а самого Дяги-
лева нет. Художники всех мастей 
подчиняются центробежной силе 
собственных поисков и собствен-
ных жизней. В названии выставки 
«Нам нужен Дягилев» таится мно-
жество вариаций – нет в конце 
этой фразы ни точки, ни отточия, 
ни вопросительного, ни восклица-
тельного знаков. Поставить уда-
рение можно на каждом слове, 
поменяв смысл предложения. И 
каждый может вложить своё соб-
ственное понимание и ощущение 
современного искусства. 

Уже почти сто лет Сергей Дя-
гилев лежит на «острове мёртвых» 
Сан-Микеле в Венеции. Но сегодня 
мы можем ещё погрузиться в вол-
шебное сновидение, и, увидев то, 
чего не видели до этого момента, 
вслед за Дягилевым просто вос-
кликнуть «Красиво!».   

Катя Филиппова. Коллаж «Полоний».
Проект Владислава Мамышева-Монро (2012)

ВЫСТАВКИ
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ВЫСТАВКИ

Выставка «Сон – белый 
конь» в Музее искусства Санкт-
Петербурга XX–XXI веков – пер-
вое масштабное знакомство с 
художественным наследием ори- 
гинального живописца, театраль-
ного художника и книжного иллю-
стратора Оскара Клевера (1887–
1975). В своё время его искусство 
не было оценено по достоинству, 
его имя было предано забвению, 
а работы затерялись в собрани-
ях музеев и частных коллекциях. 
Между тем, многогранное твор-
чество Оскара Клевера заслужи-
вает самого пристального вни-
мания и изучения не только как 
интересная страница в истории 
изобразительного искусства, но 
и как неординарное явление, в 
котором по-своему отразился 
драматичный XX век.

Оскар Клевер – художник 
яркой творческой биографии и 
непростой судьбы. Несмотря на 
сложные, подчас трагические 
события жизни, он всегда оста-
вался предан искусству. Мысль 
об организации выставки, по-
свящённой жизни и деятельно-
сти забытого мастера, родилась 
у директора Музея искусства 

Санкт-Петербурга XX–XXI веков 
Марины Борисовны Джигарха-
нян1. Предстояло решить труд-
ную задачу — объединить в рам-
ках одной экспозиции весьма 
разрозненный материал и сде-
лать выставку привлекательной 
для зрителя. Как поясняет Ма-
рина Джигарханян, важно было 
так показать документальные 
материалы, фотографии, аква-
рели, эскизы декораций и костю-
мов, иллюстрации, театральные 
игрушки, чтобы сделать историю 
художника Оскара Клевера не 
только захватывающей, но и про-
буждающей у людей интерес к 
нашему прошлому, литературе, 
театру. Решено было оттолкнуть-
ся от характерной особенности 
художника – от его необычного 
способа видеть мир. 

Оскар Клевер по своему ми-
ровоззрению – сказочник, ми-
стик, фантаст. Так возникла идея 
придать экспозиции мистический 
характер, погрузить зрителя в 
атмосферу театра и сказки. Вы-
ставка «Сон – белый конь» сфор-
мировалась в итоге как сложный 
мультимедийный проект с ис-
пользованием всех возможных 

аудиовизуальных средств: изо-
бражений, текстов, анимации, 
музыки. Были воссозданы по 
эскизам Оскара Клевера два те-
атральных занавеса. Они делят 
экспозицию на разные компози-
ционные зоны. [Илл. 1] Выставка 
открывается серией семейных 
фотографий, документов и ра-
бот раннего периода, приоткры-
вающих завесу над историей 
жизни художника. Эта часть зала, 
оформленная в виде квартиры 
начала XX столетия, сразу на-
страивает зрителя на определен-
ную волну восприятия, которая 
предполагает очень личный, за-
душевный диалог. [Илл. 2] Рас-
пахивается занавес, и мы ока-
зываемся в драматургическом 
пространстве театра, где на сте-
нах разворачиваются красочные 
сцены сказок Андерсена, чере-
дой являются образы из произ-
ведений Пушкина, Шекспира, Иб-
сена, Цветаевой, Кузмина. [Илл. 
3] В сказочном шатре, установ-
ленном в центре зала, на экране 
демонстрируются анимирован-
ные иллюстрации к литератур-
ным произведениям. А в финале, 
на поверхности большого кру-

ОСКАР КЛЕВЕР
МЕЖДУ МИСТИКОЙ
И РЕАЛЬНОСТЬЮ ПО МАТЕРИАЛАМ ВЫСТАВКИ «ОСКАР КЛЕВЕР

СОН – БЕЛЫЙ КОНЬ» В МУЗЕЕ ИСКУССТВА
САНКТ-ПЕТЕРБУРГА XX–XXI ВЕКОВАНАСТАСИЯ ТАТАРНИКОВА

«Оскар Клевер. Сон – белый конь». Музей искусства Санкт-Петербурга XX–XXI веков,
Санкт-Петербург. Из собраний Центрального государственного архива литературы и искусства 
Санкт-Петербурга, Санкт-Петербургского государственного музея театрального и музыкального
искусства, Всероссийского музей А.С. Пушкина, Музея Анны Ахматовой в Фонтанном доме
(Санкт-Петербург). Автор проекта – Марина Джигарханян. Дизайн экспозиции – Сергей Падалко. 
Мультимедиа – Илья Северов. 21сентября – 26 ноября 2023.
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глого стола, будто специально 
предназначенного для проведе-
ния спиритических сеансов, та-
инственные образы, сошедшие с 
листов Клевера, оживают, и мир 
параллельной реальности прихо-
дит в движение. [Илл. 4]

В экспозиции очень изящ-
но и деликатно выдержан ба-
ланс между изобразительным 
искусством и современными 
мультимедийными технологи-
ями. Наполненная особой эмо-
циональной энергией, художе-
ственная выставка волшебным 
образом, в духе мистика Оскара 
Клевера, превращается в свое-
образное театральное действо, 
в которое активно вовлекается 
зритель не просто как наблюда-
тель, а как участник созидатель-
ного процесса, полноценный 
соавтор. И что самое важное, 
после выставки отчаянно хочет-
ся перечитать Метерлинка и Иб-
сена и заново открыть для себя 
совсем не детского сказочника 
Андерсена. В этом, наверное, и 
заключается главная задача ис-
кусства – вызывать искренние и 
глубокие чувства, подталкивать 
человека к познанию мира, к рас-
ширению собственных границ и 
горизонтов.

Оскар Клевер происходит из 
художественной династии Кле-
веров. Очевидно, всем знакомо 
имя русского живописца немец-
кого происхождения Юлия Кле-
вера (1850–1924). Получивший 
широкую известность как ма-
стер пейзажа, Юлий Клевер был 
чрезвычайно востребованным 
художником в конце XIX – начале 
XX века. Его романтические пей-
зажи с особыми световыми эф-
фектами пользовались большой 
популярностью. Юлий Клевер 
соединил в своём творчестве 
стремление правдиво переда-
вать природные мотивы и опре-
делённую долю театральности. 
Младший сын Юлия Клевера — 
Оскар Клевер — пошёл по сто-
пам своего отца и стал не менее 
выдающимся художником. 

На выставке, открывшей-
ся в Музее искусства Санкт-
Петербурга XX–XXI веков, 
представлено более 150 его жи-
вописных, графических и декора-
тивно-прикладных работ. Оскар 
Клевер первые уроки живопи-
си получил у отца и перенял от 
него уникальный дар находить 
тонкую грань между действи-
тельностью и художественным 
вымыслом. Его трогательное, не-
много наивное искусство пред-
ставляет собой необычное соче-
тание реальности и сказочности, 
оригинальный сплав традиций 
классического искусства с дерз-
новенными исканиями художни-
ков рубежа XIX–XX веков.

Вся жизнь художника Оскара 
Клевера была связана с театром. 
Интерес к созданию эстетизи-
рованного пространства и теа-
тральной декорации определяет 
характер всего его творчества. 
Театрально-декорационному ма-
стерству он учился у Александра 
Бенуа, главного идеолога худо-
жественного объединения «Мир 
искусства». Начиная с 1910-х го-
дов, на протяжении многих лет 
Оскар Клевер, как театральный 
художник, создавал эскизы теа-
тральных костюмов, декораций 
и порой даже сам исполнял эпи-
зодические роли в спектаклях. 
Важно отметить, что часто он 
брался за самые необычные ра-
боты, и его уникальная хариз-
ма одаренного неисчерпаемой 
фантазией человека позволяла 
делать совершенно уникальные 
вещи. Наиболее яркой страни-
цей его биографии стала работа 
в Передвижном Общедоступном 
театре2 П.П. Гайдебурова и Н.Ф. 
Скарской. Актёр, театральный 
режиссёр Павел Павлович Гай-
дебуров и его супруга, актриса 
Надежда Фёдоровна Скарская 
(сестра В.Ф. Комиссаржевской), 
основавшие Передвижной Об-
щедоступный театр в Петербур-
ге, сыграли огромную роль в 
жизни и судьбе Оскара Клевера. 
Впоследствии он даже напишет 

портрет Н.Ф. Скарской (1947). 
В 1910–1920-х годах Клевер офор-
мил целый ряд спектаклей в Пере-
движном театре, среди которых 
«Гроза» А.Н. Островского, «Виш-
невый сад» и «Три сестры» А.П. 
Чехова, «Бум и Юла» Н.Г. Шкля- 
ра, «Город Иты» С.С. Юшкевича, 
«Два брата или Счастливый день» 
М.А. Кузмина. 

В экспозиции выставки пред-
ставлен акварельный эскиз зана-
веса, созданный Оскаром Кле-
вером в 1916 году к спектаклю 
по пьесе Мориса Метерлинка 
«Смерть Тентажиля». [Илл. 5] Вос-
созданный по эскизу художника, 
занавес участвует в формирова-
нии пространства выставки. Весь-
ма мрачная пьеса бельгийского 
писателя повествует о старой 
властной королеве, вознамерив-
шейся погубить предполагаемо-
го юного наследника. Эстетика 
символизма философских притч 
Метерлинка оказалась очень со-
звучной мироощущению Оскара 
Клевера, всегда проявлявшего 
склонность к мистицизму и ро-
мантическому осмыслению дей-
ствительности. Раскрывая траги-
ческую тему неумолимого рока, 
столь ярко звучащую в пьесе ве-
ликого писателя и драматурга, 
художник почти отказывается от 
обманной трёхмерности и соз-
даёт пронзительные силуэтные 
образы таинственного театра 
теней. Этот занавес выполнен 
в духе Передвижного театра, 
ставившем перед сценографом 
задачу художественного упро-
щения и сценической совырази-
тельности3. [Илл. 6]

Большинство ранних работ 
Оскара Клевера, к сожалению, 
погибли в годы войны. В 1941 году 
Оскара Клевера и его сестер, как 
лиц немецкого происхождения, 
немцы вывезли из города Пуш-
кин (Царское Село) в лагерь для 
перемещённых лиц, располо-
женный на территории Польши 
в городе Кониц. Жизнь в лагере 
Кониц существенно отличалась 
от лагерей смерти, но всё же её 
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нельзя было назвать полноцен-
ной жизнью свободных людей. 
Тем не менее годы пребывания 
за колючей проволокой оказа-
лись для художника весьма пло-
дотворными. Ему посчастливи-
лось раздобыть краски и кисти, 
он писал пейзажи, работал над 
иллюстрациями и делал эскизы 
декораций для лагерного теа-
трального кружка. Погружаясь в 
создание пьес и занимаясь поста-
новкой спектаклей, заключённые 
скрашивали тем самым тяжёлые 
будни пребывания в лагере. Для 
многих это оказалось спасением. 
Самой известной работой Оска-
ра Клевера, относящейся к это-
му трагическому периоду жизни, 
является чудом сохранившийся 
эскиз театрального занавеса, 
созданный им в 1943 году. Неиз-
вестно, к какой пьесе этот зана-
вес был задуман и состоялась ли 
постановка. Но сам эскиз, пред-
ставленный на выставке, заслу-
живает особого внимания. [Илл. 
7] Большой занавес, реконстру-
ированный по эскизу Клевера, 
встречает посетителей выставки 
и предваряет собой экспозицию. 
Изысканная живописная декора-
ция с изображением сказочного 
города, тающего в дымке, увле-
кает в удивительный волшебный 
мир, который просматривается 
за полупрозрачными драпиров-
ками.

Всю свою жизнь Оскар Кле-
вер оставался верен театру. Уже 
после войны, в 1949 году, им 
были созданы для Ленинградско-
го Большого театра кукол эскизы 
декораций, игрушек, костюмов 
к спектаклям по произведениям 
А.С. Пушкина — «Сказка о царе 
Салтане», «Сказка о золотом пе-
тушке», «Руслан и Людмила», 
«Сказка о рыбаке и рыбке». [Илл. 
8, 9, 10, 11] Помимо акварелей, 
на выставке в Музее искусства 
Санкт-Петербурга XX–XXI веков 
представлены сказочные игруш-
ки, виртуозно выполненные Кле-
вером из раскрашенного гипса 
и папье-маше. [Илл. 12] Перед 

нами возникает целая галерея 
оригинальных, колоритных и вы-
разительных образов, знакомых 
с детства, но открывающихся 
с неожиданной стороны: это и 
прекрасная Царевна-Лебедь, и 
статный молодец князь Гвидон, 
и властный царь Салтан, и удалые 
тридцать три богатыря с дядькой 
Черномором, и комичная троица 
завистливых и мстительных жен-
щин — Ткачиха, Повариха и Ба-
бариха. Сказочные, невероятно 
милые игрушки Оскара Клевера 
являют собой обобщённое худо-
жественное воплощение таких 
извечных понятий, как добро и 
зло, благородство и подлость, 
мужество и малодушие. При 
этом в красочном мире Оска-
ра Клевера добро обязательно 
одерживает верх над злом. 

Оскар Клевер выступает не 
только как театральный худож-
ник, но и как автор иллюстра-
ций к произведениям русских и 
зарубежных писателей. В 1910-х 
годах он создаёт цикл акварелей 
«Письма к принцессе». [Илл. 13, 
14] Нельзя сказать достоверно, 
к какому конкретно произведе-
нию были выполнены рисунки. 
Считается, что это были иллю-
страции к сказкам Евдокии На-
гродской, русской писательницы, 
известной своими мистически-
ми устремлениями. Но это лишь 
одно из предположений. Воз-
можно, рисунки являются пло-
дом богатой фантазии художни-
ка. Клевер выстраивает каждую 
композицию как выразительную 
мизансцену, отталкиваясь от пси-
хологического состояния лири-
ческого героя, трагически пере-
живающего своё одиночество 
и устремляющегося в мечтах в 
иные сферы. Мистические моти-
вы зеркала, окна, горящих све-
чей организуют взаимодействие 
двух миров – подлинного и вооб-
ражаемого.

Ещё во время войны, в лаге-
ре для перемещённых лиц, Оскар 
Клевер начал работу над созда-
нием иллюстраций к загадоч-

ной, мало кому знакомой поэме 
Марины Цветаевой «Молодец». 
Тема, поднятая поэтессой, оче-
видно, тревожила художника, и 
он вернулся к этому произведе-
нию в 1970-е годы, сделав ещё 
ряд иллюстраций. Мистическая 
поэма, основанная на фольклор-
ном сюжете, рассказывает об 
истории любви красивой девуш-
ки к упырю. Однажды на вече-
ринке девушка по имени Маруся 
встречает парня, которого никто 
в селении не знает. Парень зовёт 
Марусю замуж. Счастливая Мару-
ся рассказывает обо всём своей 
матери, и та даёт совет просле-
дить за молодцем, чтобы узнать, 
откуда он. Девушка накидывает 
петельку на пуговку своего воз-
любленного и потом по ниточ-
ке идёт следом за ним. Ниточка 
приводит Марусю к церкви, и там 
она узнаёт, что её избранник пьёт 
кровь покойников. Оскар Клевер 
изображает трагический эпизод 
обнаружения горькой правды. 
Перед охваченной ужасом де-
вушкой открываются два пути: 
лестница у церкви, ведущая к не-
бесам, и чёрная кладбищенская 
пропасть бездны, разверзающа-
яся у её ног. [Илл. 15] Народная 
сказка заканчивается благопо-
лучно. У Цветаевой же всё не так 
однозначно. Её поэма – это исто-
рия молодой женщины, которая 
предпочла погубить своих род-
ных, саму себя, свою душу, но не 
свою любовь. Проклятая любовь, 
безудержная слепая страсть, как 
правило, влечёт за собой беду. 
Падающий потухший светильник 
на рисунке, завершающем цикл 
акварелей Оскара Клевера, сим-
волически означает смерть физи-
ческую и гибель духовную. [Илл. 
16] Время вспять уже не обра-
тить, и покоя Марусе, отдавшей 
на заклание своих близких, не 
даровано на веки вечные. Погру-
жение в хаос страстей и переход 
из реального мира в мир инфер-
нальный выражается в рисунках 
Клевера посредством абстракт-
ного экспрессионизма с яркими 
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всполохами цвета, раздроблен-
ностью изменчивых форм, эмо-
циональной напряжённостью ли-
ний. [Илл. 17]

Словно эхом к этой серии ил-
люстраций, поднимающей слож-
ные философские вопросы, от-
зывается цикл акварелей Оскара 
Клевера к одному из самых вы-
дающихся драматических про-
изведений XIX века норвежского 
писателя Генрика Ибсена «Пер 
Гюнт». Главный герой пьесы Иб-
сена – простой деревенский па-
рень, лишившийся отца в раннем 
детстве и живший с матерью 
Осе, для которой сын был един-
ственным смыслом жизни. Пер 
Гюнт вырос абсолютным эгои-
стом. Безоглядная любовь мате-
ри укрепила в мальчике веру в 
собственную исключительность 
и преумножила его самолюбие. 
Тщеславие ведёт по жизни уже 
повзрослевшего Пер Гюнта. Он 
бесцельно странствует по свету, 
занимается мошенничеством, 
дурачится, всех обманывает, 
крадёт чужих невест, ищет сча-

стье в деньгах, власти и женщи-
нах. И лишь к концу жизни, перед 
лицом смерти приходит к осозна-
нию пустоты и бессмысленности 
своего существования. Когда-то 
в лесной чаще король троллей 
открыл ему секрет, чем чело-
век отличается от тролля: чело-
век «собой является», тогда как 
тролль «всегда доволен собой». 
Быть самим собой — значит быть 
настоящим, постоянно развива-
ющимся человеком, а не застыв-
шим в своём самодовольстве. 
Оскар Клевер для иллюстра-
ций выбрал ключевые моменты 
истории Пер Гюнта – те события, 
которые стали переломными в 
жизни молодого человека: бег-
ство от себя самого, встречу с 
королём троллей и смерть мате-
ри. [Илл.18, 19] Овеянные духом 
средневековых фольклорных 
сказаний, акварели Клевера, рас-
сказывающие о жизненном пути 
Пер Гюнта, ставят перед каждым 
из нас самый главный вопрос — о 
нашем месте и смысле пребыва-
ния в мире.

Детское увлечение творче-
ством великого датского сказоч-
ника Ганса Христиана Андерсена 
художник Оскар Клевер пронёс 
сквозь всю свою жизнь. В 1942 
году, находясь в лагере за колю-
чей проволокой, он делал рисун-
ки по мотивам сказок любимого 
Андерсена. Не имея под рукой 
книг, художник рисовал по па-
мяти. Потом, на склоне жизни, 
80-летний художник создал боль-
шую серию красочных иллюстра-
ций к сказкам Андерсена и отпра-
вил их в издательство Детской 
литературы. Однако публикация 
не состоялась из-за сложных цве-
товых решений, которыми отли-
чались эти рисунки. В 1969 году 
художник передал все 46 акваре-
лей в дар дому-музею Андерсена 
в Оденсе. На выставке в Музее 
искусства Санкт-Петербурга XX–
XXI веков герои оцифрованных 
датских иллюстраций оживают 
на экране монитора, погружая 
зрителей в трёхмерный сказоч-
ный мир Андерсена. Кроме того, 
в экспозиции представлены ли-
сты из серии «Сказки Андерсе-
на», выполненные художником 
в 1970–1971 годах, хранящиеся в 
Центральном государственном 
архиве литературы и искусства. 
На выставке показаны иллюстра-
ции как к знаменитым, так и к 
малоизвестным произведени-
ям сказочника, в числе которых 
«История одной матери», «Суп из 
колбасной палочки», «Колокол», 
«Ледяная дева», «Дорожный 
товарищ». [Илл. 20, 21] Дивные 
акварели андерсеновского цик-
ла Оскара Клевера составляют 
золотой фонд искусства книж-
ной графики. Они отличаются 
изысканной цветовой гаммой с 
тончайшими тональными пере-
ходами и особым вниманием к 
деталям. Как правило, худож-
ник соединяет в одной компози-
ции сразу несколько эпизодов, 
совмещает временные и про-
странственные планы, пытаясь 
выразить самую суть сказки. 
Эти рисунки чрезвычайно инте-
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ресно разглядывать! Создавая 
иллюстрации, художник уловил 
главное свойство великого ска-
зочника – редкую способность 
замечать то, что ускользает от 
человеческих глаз. Это умение 
радоваться всему, что попадает-
ся на каждом шагу, свойственно, 
как правило, детям. Взрослея, 
мы утрачиваем такую способ-
ность. Оскар Клевер, вслед за 
Андерсеном, призывает нас со-
хранять в себе детскую непо-
средственность и оставаться в 
душе детьми. Так, в иллюстрации 
к «Снежной королеве» в центре 
многофигурной композиции он 
помещает бабушку, которая в 
конце сказки читает Евангелие: 
«Если не будете как дети, не во-
йдете в Царство Небесное» (Мф. 
18: 3). [Илл. 22]

Популярный в романтиче-
ской художественной традиции 
мотив потусторонних сил, яв-
ляющихся человеку, получает 
своеобразную реалистическую 
трактовку в творчестве Оскара 
Клевера. На протяжении мно-
гих лет (1930–1970) художник 
работал над серией монохром-
ных акварелей с изображением 
инфернальных персонажей, не-
ожиданно всплывающих в от-
ражении зеркала, вылезающих 
из-под кровати, бродящих по 
коридорам и темным улицам, 
возникающих в свете горящих 
свечей. Нечистая сила у Оскара 
Клевера выступает как олице-
творение абсолютного зла. [Илл. 
23, 24] Очевидно, это рефлексия 
на какие-то внутренние пережи-
вания художника, связанные с 
трагическими событиями личной 
жизни – войной, потерями, не-
устроенностью, одиночеством. 
В этой серии обыденное соче-

тается с мистическим, суеверие 
переплетается с реальностью, 
и рождается новый тип художе-
ственного осмысления действи-
тельности. Зритель оказывается 
наедине с галереей загадочных, 
порой пугающих образов, кото-
рые захватывают, поражают во-
ображение, увлекают за собой в 
потусторонний мир. Благодаря 
современным цифровым тех-
нологиям странные персонажи 
сходят с листов художника, начи-
нают двигаться, кошмары ожива-
ют. Звучит напряжённая музыка, 
раздаётся детский плач. А вот 
вывод о достоверности проис-
ходящего, о том, как, заглянув в 

бездну, не сорваться в неё, каж-
дому предстоит делать самому.

Кажется, всю свою жизнь 
Оскар Клевер искал ответы на 
мучавшие его вопросы. Ключе-
вой темой его раздумий и его 
искусства является тема противо-
стояния добра и зла. Фантастика, 
мистика и сказка используются 
художником как способ исследо-
вания двойственности человече-
ской натуры. В своих визуальных 
притчах он размышляет, на самом 
деле, о том, что линия, разделяю-
щая добро и зло, проходит через 
сердце человека, и о том, как важ-
но, чтобы в критический момент 
добра оказалось больше.   

ВЫСТАВКИ

Царь. Иллюстрация к сказке А. С.Пушкина. Сказка о царе Салтане. 
1949. Бум., акв. Всероссийский музей им. А.С.Пушкина

1 Выражаю глубокую признательность Марине Борисовне Джигарханян, директору Музея искусства Санкт-Петербурга XX–XXIвеков,
 за бесценную информацию и материалы, предоставленные мне во время подготовки этой публикации.
2 Передвижной Общедоступный театр существовал в Петербурге с 1905 по 1928 год, когда по решению Ленинградского областного
 Совета профсоюзов он был закрыт, как выполнивший свою историческую задачу. На протяжении многих лет в нем ставились
 произведения классики и современные пьесы-новинки, как для столичного зрителя, так и для провинции.
3 Брянцев А.А. Опрощение театральной декорации. Опыты художественной схематизации в работах Общедоступного
 и Передвижного театра / Рис. О. Клевера. Петроград: Издание Общедоступного и Передвижного Театра, 1917.
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ЕГО МАКЕТЫ ДЫШАЛИ
И ЗВУЧАЛИ
ЛЮБОВЬ ОВЭС

Выставка «Мастер. Художник макета Михаил Гаврилович Николаев». Санкт-Петербургский
государственный музей театрального и музыкального искусств. 21 сентября 2023 - 18 февраля 2024 
Представлено 40 макетов уникального мастера, легенды театрального Петербурга. Макеты Николаева 
(1940-2021), работавшего с лучшими российскими режиссерами (среди них Георгий Товстоногов,
Лев Додин, Юрий Любимов, Кама Гинкас, Генриетта Яновская, Рубен Агамирзян, Григорий
Дитятковский) стали настоящим, отдельным видом искусства. Именно взгляд на творчество этого
мастера как на собрание подлинных артефактов предлагает уникальная экспозиция. В неё вошли
работы Николаева из фондов Музея театрального и музыкального искусства, из МДТ – театра Европы,
БДТ им. Г. А. Товстоногова, Мариинского театра, ТЮЗа им. А. А. Брянцева, а также из личных
коллекций Э. С. Кочергина и М. Ц. Азизян. Экспозиционер выставки – Юрий Сучков. 

Миша Николаев отдал театру 
шестьдесят из своих восьмидеся-
ти, будучи актёром, а затем ма-
кетчиком. Цифры эти, казалось, 
отношения к нему не имели –  
Миша не менялся на протяжении 
полувека. Всё в нем было высшей 
пробы. Отлитый словно из драг-
металла, он не подвергался кор-
розиям, ни физическим, ни нрав-
ственным, не «окислялся» ни при 
каких обстоятельствах.

Высокий, худой, с обликом ма-
стерового, десятилетиями проде-
лывал один и тот же путь: с Апрак-
сина переулка, где жил, в ТЮЗ, где 
работал, ранним утром и позд-
ним вечером. 

С плохими художниками и 
неважными людьми не общался. 
Кроме Эдуарда Кочергина, чьих 
сценографических решений на вы-
ставке большинство, сотрудничал 
со сценографами разных поколе-
ний: Мартом Китаевым и Мари-
ной Азизян, Алексеем Порай-Ко-
шицем и Александром Орловым, 
Эмилем Капелюшем и Семеном 
Пастухом, Владимиром Фирре-
ром и Николаем Слободянником. 

Его творческая биография 
читается, как история сценогра-
фии нашего города за полвека. 
И не только Петербурга – страны. 
Он –  один из участников сцено-
графической революции семиде-
сятых, не случайно же к нему с 
редкой нежностью и уважением 
относились такие её лидеры, как 
Давид Боровский, Эдуард Кочер-
гин, Андрис Фрейбергс. 

В крохотной комнатушке на 
пятом этаже ТЮЗа были созданы 
макеты для французского театра 
«Нантерр-Амадье» и Националь-
ного театра Финляндии, для Теа-
тра на Таганке и Малого театра, 
«Новой оперы» и «Современни-
ка», Мариинского и Комедии, Те-
атра им. В. Ф. Комиссаржевской и 
многих других. Не считая поста-
новок ТЮЗа за почти сорок лет. 
На этой выставке – сорок маке-
тов. В действительности их было 
несколько сот, для спектаклей, 
музыкальных и драматических, 
поставленных разными режиссё-
рами. Большинство – для Боль-
шого и Малого драматического 
театров. 

ВЫСТАВКИ

Михаил  Николаев



«Борцы». Дипломн. работа студента режис. факультета ГИТИСа им. Луначарского. Худ. Э. Кочергин. БДТ им. М. Горького
Премьера 24 июня 1974. Собрание Э. С. Кочергина.

«Жизнь и судьба». Пьеса ипостановка Л. Додина. Реж. В. Галендеев. Худ. А. Порай-Кошиц. МДТ - Театр Европы. Премьера 24 марта 2007



«Не только любовь» Р. Щедрина. Реж. А. Кузин. Худ. А. Орлов. Конц. зал Мариинского театра. Премьера 1 марта 2017

«Гамлет». Реж. В. Раку. Худ. М. Азизян. Театр Новая Опера. Собрание М.Ц. Азизян. Премьера 4 ноября 2000
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ВЫСТАВКИ

Назвать то, что делал М. Г. Нико-
лаев, работой, нельзя. Он ворожил, 
врастая в пьесу, замысел режис-
сёра и сценографа, пропуская их 
через себя как актёра. Его макеты 
дышали, звучали, в них были на-
строение и атмосфера, каждая де-
таль излучала нежность и добро-
ту, не мешая ясности структуры, 
каркаса, конструкции, целостно-
сти решения. Ремесло, имевшее 
в Петербурге долгую традицию и 
корифеев, – Ястребцова, Власова, 
Сологуба, Куварина – он перевёл 
в другое качество, сделав искус-
ством. Эти макеты – пластические 
объекты, сохранившие приклад-
ное значение, но ставшие само-
стоятельными художественными 
произведениями. 

Они органично смотрелись в 
залах Государственного «Эрмита-
жа» и Центрального театрального 
музея им. А. А. Бахрушина, в Пуш-
кинском доме и Шереметевском 
дворце, в выставочных простран-
ствах Дома актёра и в этих залах. 
Были показаны в Канаде, Франции, 
Германии, Финляндии и других 
странах на выставках лучших теа-
тральных художников страны. Тог-
да Миша выступал их соавтором, 
сегодня они поменялись ролями. 

Эта экспозиция – малая доля 
того уважения, благодарности и 
любви, которую испытывает к Ми-
хаилу Гавриловичу Николаеву теа-
тральное сообщество города, все, 
кто имели счастье его знать, с ним 
работать и дружить.   

На экспозиции выставки
«Мастер. Художник макета Михаил Гаврилович Николаев» 

Эмиль Капелюш
Экспонат создан

для выставки
«Шедевры и гении.

220 лет Мариинскому
театру (1783-2003)

в Мраморном дворце.
2003. Собр. Э. Капелюша \ 

Музей театрального
и музыкального искусства.

ФОТО © РЕД АКЦИЯ Ж УРНА ЛА «СЦЕНА» 
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Думая о том, что же главное 
в сценографии Маргариты Демья-
новой: самобытная театральная 
живопись, атмосферность, ори-
гинальность пространственных 
решений, бережное внимание к 
деталям, - приходишь к мысли, 
что это мастер, глубоко осознав-
ший своеобразие театра. Име-
ется в виду, конечно, не только 
Новый драматический театр на 
улице Проходчиков близ Лосино-
го острова, хотя и это – важно. 
Принципиальное значение имеет 
профессиональный и человече-
ский союз с режиссёром Вячесла-
вом Долгачёвым, длящийся уже 
не одно десятилетие, где худож-
ник – незаменимый соавтор и на-
дежный соратник. Просится сло-
во “единодушие” – именно в том, 
что касается идеологической и 
эстетической театральной плат-
формы. В её основе старомодная 
мхатовская аксиома: “оформле-
ние ценно лишь тем, что содей-
ствует выразительности драма-
тического действия, и никоим 
образом не должно притязать в 
театре на самостоятельное худо-
жественное значение”.2 

Тезис кажется очевидным, 
хотя и цепляет термин “оформле-

ние” по отношению к современ-
ному художнику сцены. Но много 
ли в сегодняшней театральной 
реальности тех, кто жертвует 
амбициями ради Театра Своего 
Режиссёра? Много ли спектаклей, 
где визуальная составляющая 
действительно остаётся состав-
ляющей, а не подменяет собой 
режиссуру, драматическое со-
держание, порой прикрывая и 
недостатки актёрского исполне-
ния? Ведь на службе зрелищно-
сти – ультрасовременное обору-
дование, компьютерный дизайн, 
машинерия… были бы у театра 
материальные активы, а у худож-
ника – чуть-чуть воображения.   
Маргарита Демьянова никогда не 
позволяет себе “звучать” гром-
че автора спектакля. Какими бы 
изобретательными ни были её 
работы, они так же корректны 
по отношению к режиссёру, как и 
сам режиссёр – к автору. Любовь 
к литературе и слову, понимание 
их силы и значимости; смысловая 
определённость, безупречный 
вкус, чувство меры, нетерпимость 
к пустым эффектам… Можно 
долго перечислять нити этой тон-
чайшей паутины пересечений. Од-
нако – никакой “самодостаточно-

сти” художника, ни шагу на чужую 
территорию. Как ей это удаётся 
– загадка, которую из спектакля 
в спектакль хочется разгадывать.

“Сказочная” сценография 
Маргариты Демьяновой – особый 
архипелаг в её творчестве. Утрен-
ние детские спектакли в МНДТ 
традиционно несут культтрегер-
скую миссию, в афише их уже де-
сять. Художнику тут, что называ-
ется, “карты в руки”, и остаётся 
лишь удивляться – с каким увле-
чением она занимается каждой 
новой сказкой; как расцветает её 
дар созидания, умение претво-
рять в искусство самые простые 
и обыденные вещи… Посудина, 
принесённая в театр кем-нибудь 
из сотрудников, обрезок ткани, 
фанерка, старая книга, игрушка, 
по случаю купленная на барахол-
ке - всё будет использовано, всё 
– заиграет, превратится в кусочек 
сценического пазла и встанет на 
своё место, будто так и было за-
думано. “Голь на выдумки хитра”, 
– сказали бы люди нетеатраль-
ные, – креативность…”. А может 
быть, профессиональное мышле-
ние, умение любить то, чем зани-
маешься и заражать своей любо-
вью окружающих? 

“СКАЗОЧНАЯ” СЦЕНОГРАФИЯ 
МАРГАРИТЫ ДЕМЬЯНОВОЙ
ЛЮДМИЛА ФИЛАТОВА

ПРОФЕССИЯ – ХУДОЖНИК

«…проста, легка, жизнерадостна, весела и призрачна, как детский сон; 
красива, как детская греза, и вместе с тем величава…»

Станиславский К. С. О задачах
будущей постановки “Синей птицы” (1908) 1

1 Чарский В. «Синяя птица» на сцене Художественного театра // «Синяя птица». М.: Проблемы искусства, 1908. С. 19.
2 Станиславский К. С. Искусство актера и режиссера // Статьи. Речи. Отклики. Заметки. Воспоминания (1917–1938) /
 Станиславский К.С. Собрание сочинений в восьми томах. Том 6. М., “Искусство”, 1959. С.286.



Сцена из спектакля
«Все мыши любят сыр»
Худ. М. Демьянова.

М. Демьянова
Эскиз оформления
спектакля «Морозко»
3-я картина.

Сцена из спектакля
«Царь Холод»
Худ. М. Демьянова 



М. Демьянова. Эскиз костюма
для спекаткля «Морозко». Маша 

М. Демьянова. Эскиз костюма
для спектакля «Царь Холод». Холод

М. Демьянова. Эскиз костюма
для спектакля «Царь Холод». Лучик 

М. Демьянова. Эскизы костюмов Мальчика и Девочки для спектакля «Снегурочка» 
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Не секрет, что спектаклю для 
малышей требуется особая про-
странственная среда. Она может 
быть любой по стилистике, оправ-
данной в бытовом отношении или 
вообще почти беспредметной; 
организованной строго ритми-
чески или свободной игровой 
площадкой, но есть одно усло-
вие, выполнить которое сложнее 
всего. Оно должно рождать ощу-
щение чуда, помогать актёрам 
играть животных и птиц – с юмо-
ром и фантазией, чтобы всерьёз 
увлечь маленького зрителя. Де-
корации и костюмы Маргариты 
Демьяновой всегда “волшебны”, 
потому что способствуют воз-
никновению объединяющей те-
атральной энергии. Когда её нет 
– самые передовые технологии 
перестают работать, и самые 
пышные краски не радуют глаз. 

В музыкальном спектакле 
“Все мыши любят сыр” погру-
жение в чудо парадоксальным 
образом достигается через тща-
тельное воспроизведение мира 
вещей, в котором живут хвоста-
тые персонажи. Молочные бидо-
ны, расписные блюда, кухонная 
утварь и, конечно же, аппетитные 
головы сыра – всё это неверо-
ятное сочетание рисованных и 
бутафорских объектов создаёт 
ощущение уюта… и одновремен-
но лёгкой тревоги, таящейся в 
тёмной глубине фона и в смеще-
нии привычных глазу пропорций 
(актёры действительно кажутся 
маленькими мышками рядом с 
огромным деревянным стулом и 
краешком “стола”). Впечатление, 
что художник потратил огромный 
запас сердечного тепла, чтобы 
одеть, обуть этих милых зверь-
ков, снабдить всеми необходи-
мыми аксессуарами – пустить в 
жизнь своё театральное дети-
ще… Изысканное постановоч-
ное решение новогодней сказки 
“Царь Холод, или Волшебный 
гребень” перекликается с “Мы-
шами” в сценах с домиком Лесни-
чего, но лишь на уровне подхода. 
Чётко проявленный предметный 
мир домика, стилизованный под 
старинные интерьеры северной 

Европы, нужен для резкого кон-
траста с почти кинематографи-
ческой абстракцией холодного 
царства. Спектакль, остроумно 
охарактеризованный кем-то из 
родителей в зале как “игра пре-
столов для малышей”, создан 
будто бы в поиске пластического 
соответствия вечным оппозици-
ям бытийного свойства (живое 
– мёртвое, доброе – злое). “До-
машний очаг”, где сушатся связки 
грибов и тикают часы с кукушкой 
– и циничная роскошь ледяного 
трона: это не обозначение мест 
действия, а философское проти-
вопоставление двух стихий.

В “Белом пуделе” художник 
не отказывается полностью от де-
тализации, но важнее – чистота 
и прозрачность идеи. Решётка – 
резная, увитая цветами, но такая 
прочная на вид, делит планшет 
сцены вдоль, отделяя простран-
ство актёрской игры от светящей-
ся, переливающейся на заднем 
плане, призрачной… сферы сво-
боды, цирка, детства и ясной те-
атральной мысли. Сменяют друг 
друга картины за этой решёткой 
– море, луна, крымский пейзаж – 
будто листает невидимая рука аль-
бом этюдов на пленэре. А на аванс-
цене – очень конкретные и живые 
герои спектакля, люди и звери в 
мягких красивых “шкурках”. 

Маргарита Демьянова в 
большинстве случаев сама со-
чиняет костюмы к своим спек-
таклям, поддерживая культуру 
театральной постановки как еди-
ного художественного целого. 
Филигранный баланс практично-
сти, удобства и декоративности 
– в костюмах, разработанных к 
спектаклю “Снегурочка”. Лоскут-
но-аппликативная манера, в ко-
торой были выполнены эти мод-
ные шубки и ватнички, добавляет 
постановке тонкого лиризма, и 
вместе с тем – мягкой иронии. Но 
даже, если художник по каким-
то причинам отступает от своего 
правила, работы соавторов есте-
ственно и гармонично вливают-
ся в общую сценографическую 
формулу. Вспомнить, к примеру, 
“восточный” колорит спектакля 

“Синдбад-мореход” – сдержан-
но-экзотичного, таинственно ос-
вещённого, щедрого на ткани, 
тени, силуэты…Все элементы кол-
лективного авторства – в гармо-
ническом равновесии, и насколь-
ко комфортно – и психологически, 
и физически – на сцене актёру.

Зимние сказки – ноу-хау Но-
вого драматического театра, 
ежегодный подарок маленьким 
москвичам – поражают разно-
образием аранжировок одной 
и той же новогодней темы: Дед 
Мороз, Снегурочка, кружение 
снежинок, ёлочные украшения… 
Сколько антрепризных поделок и 
коммерческих шоу эксплуатиру-
ют этот нехитрый набор. Марга-
рите Демьяновой об этом будто 
бы и не известно. Светлый, аква-
рельный, необычайно при этом 
красочный и нежный “Мороз-
ко” – ещё один пример волшеб-
ства, сотворенного из мелочей. 
Спектакль не имеет отношения 
к знаменитой киносказке А. Роу, 
он длится всего час, играется ше-
стью артистами… и буквально 
околдовывает детей и взрослых. 
Пушистый снег на деревянных пе-
рилах так и тянет потрогать его, 
от морозных узоров не оторвать 
глаз, как от настоящих, причуд-
ливым рисунком проступающих 
на стёклах; улыбчивый снего-
вик, прелестные валенки Дуня-
ши и варежки на резинке – слов-
но подсмотрены в детских снах. 
А венок Яблоньки, а горделивое 
оперение Петуха!.. Сцена как буд-
то “имеет запах” – свежести ян-
варского утра, фруктов, еловых 
веток – настолько точно найдены 
цветовые акценты, фактурные со-
отношения. Они тянут зрителя в 
водоворот ассоциаций и чудес.

Маргарита Демьянова и Вяче-
слав Долгачёв – люди фантастиче-
ски требовательные к себе и сво-
ей команде; чуткие, по-хорошему 
придирчивые; перфекционисты 
и труженики, абсолютно лишён-
ные тщеславия и богемности, но 
те, кому повезло с ними познако-
миться, сами возвращаются на 
улицу Проходчиков, и приводят 
сюда детей.   

ПРОФЕССИЯ – ХУДОЖНИК
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Творчество художника Ксе-
нии Шимановской давно и совсем 
не случайно замечено театраль-
ными критиками и искусствове-
дами. Совсем не случайно имя из-
вестного сценографа, мастера по 
костюму и живописца вписано во 
французскую энциклопедию «100 
художников мира».

…Вспоминаются далёкие 
студенческие годы. Мы учились 
в МАХУ имени 1905 года на теа-
тральном отделении, осваивали 
композицию и живопись, законы 
театрального пространства у ве-
ликой Таты Сельвинской. Обуча-
лись законам творческой жизни 
для женщин и особому вúдению 
закономерностей создания теа-
тра в пространстве и на холсте. 
Татьяна Ильинична выросла в 
творческой среде знаменитых пи-
сателей и художников. Она пере-
дала нам дар творчества, вúдение 
мира и законы творческой жизни 
для женщин. Так как это совсем 
особый путь и мир, увиденный и 
запечатленный из глубины жен-
ской интуиции и рода. 

Она обучала, вернее, переда-
вала законы мастерства. Ее стиль 
и путь были так ярки, что легко 
было попасть под ее сильное вли-
яние. Все мы были юны, талантли-
вы и красивы. Учились прилежно, 
многие из группы, и Ксения в том 
числе, поступили в училище по-
сле 8-го класса. Ксения привле-
кала своей тишиной, золотистой 
длинной косой и запомнилась 
простым бежевым платьем, пере-
шитым из бабушкиного старинно-
го наряда, добротного, из крепа, 
с воротником ришелье и ремеш-
ком на тонкой талии. 

Из училища на Сретенке мы 
часто ходили рисовать в переулки 
старой Москвы, потом садились 
на трамвай «А» и как-то добира-
лись до Таганки. Ксана и её семья 
жили на Воронцовской, а мне 
Таганка и соседняя улица Боль-
шие Каменщики была хорошо 
знакома с детства, там жила моя 
бабушка Надежда. яВ старинных 
зеркалах и окнах отражались и 
бродили древние феи. В тёмных 
старинных комнатах обитало 

много родных разных поколений. 
Но всегда было гостеприимно и 
как-то благородно тихо, окна вы-
ходили в зелёный московский 
двор, и тополиный пух летел в от-
крытую балконную дверь. Летом 
родители и все остальные пере-
бирались на дачу в Шереметьево. 
А мы — по-студенчески блажен-
ствовали.

Ксана всегда мастерила ма-
кеты и рисовала многочислен-
ные эскизы костюмов, что-то 
кроилось, клеилось, резалось, 
плавилось, в огромной кастрюле 
что-то варилось и, конечно, в ван-
ной кто-то сильный и верный мыл 
гору посуды. Потом 10-15 человек 
садились за стол-сороконожку, и 
из фарфора и хрусталя мы пили 
и ели нехитрые блюда. Утром 
макет везли на вокзал, и потом 
в каком-то близком или далёком 
городе была премьера. Тата ре-
комендовала нас во все театры 
страны от Архангельска до Ма-
гадана. Так мы посмотрели всю 
страну. А Ксана стала главным 
художником театра имени Горь-

ЭВОЛЬВЕНТЫ
КСЕНИИ ШИМАНОВСКОЙ
ТАТЬЯНА СПАСОЛОМСК АЯ

ПРОФЕССИЯ – ХУДОЖНИК

БУМАЖНОЕ ЛЕТО ЭВОЛЬВЕНТЫ
Время шляпы
Рвало на ленты
Как бы в поисках эвольвенты
И будто творческая 
Месть
И будто придворная 
Лесть.
Лицо благородно скрывая
И под гипнозом
Мироздания
Мы посвящение читаем свиткам
Как заклинание. Виктор Делог
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кого во Владивостоке. Времена 
тогда были другие. Критики и 
художники от СТД приезжали на 
премьеру Ксении, а её костюмы 
и декорации всегда производили 
фурор. Уже тогда эти странные 
тихие спокойные лица проника-
ли в эскизы костюмов. Спектакли 
и костюмы были разные, а лица 
всегда походили одно на другое. 
Как будто некая бродячая труппа 
переезжала из города в город, из 
театра в театр, из пьесы в пьесу. 
Труппа то сужалась, то расширя-
лась хором и кордебалетом, и 
прекрасные шляпы, формы и во-
ланы поражали воображение.

…О своём детстве и связи её 
рода Латернеров с родом Дюма 
Ксана почти никогда не рассказы-
вала, так как всё в истории было 
скрыто и как бы недостовер-
но, как в сказках и легендах. За 
огромным застольем родствен-
ников в тостах звучали непонят-
ные имена де ла Туров, приезжал 
дядя из Америки, а в Париже я 
встречалась с Ксаниной племян-
ницей из Лиона. Как две капли 
воды вылитая Ксана, тихая, русо-
волосая и грустная от всего.

А прошлое семьи Шиманов-
ских удивительным образом пере-
плетено с историей Франции ХVIII 
– ХIХ веков, с родом писателя-вол-
шебника Александра Дюма-отца. 
Не зря имя Ксении Шимановской 
помещено во французской энци-
клопедии. 

КТО ОНИ?
Вы когда-нибудь слышали об 

имени Тописье в России? И я — 
нет. До тех времен, пока не подру-
жилась с Ксенией Шимановской. 
Было это уже довольно давно, в 
1968 году, когда мы учились в ле-
гендарном МАХУ имени 1905 года 
на Сретенке. 4 года учебы на теа-
тральном отделении, где компо-
зицию преподавала ТАТА, Татьяна 
Ильинична Сельвинская. Вы спро-
сите — при чем тут Тописье?

Училище находилось недале-
ко от Трубной площади. Мы часто 
ходили-бродили по тем окрест-

ностям. Переулки к Трубной ули-
це, разрушенный и заброшенный 
Рождественский монастырь были 
любимыми нашими местами для 
этюдов. А рядом на углу площади 
стоит и по сей день особняк, в то 
время Дом политпросвещения. 
И Ксана как сказку рассказыва-
ла историю ресторана Оливье и 
историю своей бабушки, баро-
нессы де ла Тур. Но рассказывала 
как-то робко и неуверенно, как 
сказку. В те времена говорить про 
свой род и поколения предков не 
полагалось… 

Ксения жила на Таганке, я 
там часто бывала. Я не литератор, 
не искусствовед и не историк. Мы 
получили профессию театраль-
ных художников и сценографов, 
а также живописцев и много лет 
работали в различных театрах 
своей страны и Европы, участво-
вали в выставках и в огромных 
международных театральных 
проектах конца прошлого века, с 
1972 года и до нынешних дней. За-
нимали посты главных художни-
ков театров то во Владивостоке, 
то в Хабаровске, то в Москве, то 
в Париже. Говорю «мы», так как 
судьба у многих учеников Таты 
сложилась похожим образом.

Но как-то надо перейти к 
теме — искусствоведы и авторы. 
Те годы прошли для нас рядом с 
волшебными, невероятно ода-
рёнными художниками-сценогра-
фами — Мессерер, Боровский, 
Курилко, Кочергин, Стенберг, 
Серебровский, Бархин, Китаев, 
прибалты …. Затем Бенедиктов, 
Опарин, Твардовская, Макрушен-
ко, Двигубский, Соколова, наша 
Тата. И мы смотрели их спектакли 
и эскизы. Замыслы всегда покоря-
ли новизной и высоким професси-
онализмом театрального режис-
сёра и художника.

Наступили 90-е … Театраль-
ные критики и искусствоведы 
почти перестали писать книги и 
издавать альбомы к выставкам, 
и, когда, потрудившись на просто-
рах России, мы вернулись в Мо-
скву, то интересы от творчества 

сместились в сторону простого вы-
живания.

А особняк на Трубной обрёл 
другую жизнь: известный режис-
сёр получил там сцену, и спектак-
ли стали идти в зале ресторана 
«Эрмитаж», чем он и был до пере-
ворота 1917 года.

И снова я стала слышать рас-
сказы Ксаны, теперь уже более 
детальные, о Таписье и всей этой 
истории их родных во Франции. 
Она получила доступ к архивам, 
и так возникла их родословная, 
пересекающаяся с Дюма. Вот 
тут, собственно, и начинается 
моя статья. У Ксении огромная 
семья, как и положено по тра-
диции рода Шимановских. При-
ходится ей всех обхаживать за 
старшего, кормить и поить и дом 
содержать, вести ремонт старых 
стен и крыш и мыть после борщей 
котлы на двадцать литров. Пишу 
об этом как коллега и подруга. 
Только так и можно понять, что 
при такой загрузке найти время 
для творчества, да ещё такого се-
рьёзного, надо уметь жить в раз-
ных измерениях, как это могут 
только шаманы.

Картины давно подняты на 
третий этаж высоко под чердач-
ную крышу, им там сухо и тепло, 
иногда даже как уютно. Иногда 
они, как гости на бал, выезжают 
на знатные выставки во дворцы 
искусств, то в Малый Манеж, то 
в Бахрушинский музей, то в при-
чудливый зал Рижского вокзала. 
Побывали её картины и в разных 
странах, и на других континентах. 
Многие там и остались.

Новые обстоятельства и но-
вое время наступили внезапно, 
как обвал с гор, надо искать но-
вые дороги и открывать новые 
пути, новый язык, новые понятия 
и новые способы. И налаживать 
контакты уже не с людьми, а с ро-
ботами. А театральный художник 
всегда читает новую пьесу, про-
никает в её смыслы и суть, ухваты-
вает новую идею. Хватается за ни-
точку и разматывает клубок, ткёт 
новую реальность.

ПРОФЕССИЯ – ХУДОЖНИК
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Время ускорилось, и на кра-
ски и холсты уже не хватает и сил, 
и времени, — и рука сама, как в 
волшебной сказке про Царевну-
лягушку, которая ткёт шелка, так 
и Ксана в минуты семейного за-
тишья берёт карандаш, и штрихи 
ложатся сами как стежки вышив-
ки. Образы — портреты мужские, 
женские, девичьи и детские — вы-
плывают из небытия. Причудли-
вые формы, контуры, орнаменты 
создаются уверенной рукой ма-
стера. Они убедительны, строги, 
приветливы, задумчивы и печаль-
ны. Но главное, что линия и штрих 
сами знают своё место. Всё уве-
ренно и изысканно странно пере-
текает одно в другое. Зритель 
вплетается в эти формы, линии и 
орнаменты и попадает в другое 
царство, царство звука, цвета, 
аромата. Чёрно-белые рисунки 
полны движения в статике.

В каждом углу веранды, ком-
нат, чердака, на верхотуре книж-
ного шкафа лежат папки. Там 
сотни листов, всегда легко узна-
ваемых на выставке. Это шедевр, 
мимо не пройдёшь, притягивает, 
завораживает. А что это? Почему? 
И про что? Про тайный сказочный 
мир сна в жизни и жизни во сне….

Вопрос: Ксана, как ты узна-
ешь, что работа закончена?

Ответ: когда заканчиваю за-
крашивать чёрный фон.

Вопрос: как ты начинаешь ри-
совать? Ты знаешь, кто это будет?

Ответ: нет, я смотрю, кто при-
шёл на лист. Дядька и тетенька. 
Иногда начинаю мужское лицо, 
а оно превращается в женское. 
Иногда хочется рисовать пары, 
или мужские, или женские. Или 
дядьку и тётку.

Вопрос: как получаются реза-
ные прически, шляпы, костюмы… 
Тогда они, что, — бумажные?

Ответ: не знаю, сами получа-
ются. Нет, это не маски, лица жи-
вые, а окружение резаное, вокруг 
— неживое…

Лица — живые? Но это всё 
равно стилизация. Театральная 
маска есть образ, грим, характер, 

состояние. Как японские маски 
театра Но. Они застыли в вечном 
одном выражении. Кажется, что 
это одно и то же женское лицо 
и одно и то же мужское лицо во 
множестве своих состояний и 
причудливых мыслеформ, окуты-
вающих голову, воротники, шля-
пы, угнездившиеся в них птицы, 
рыбы — мысли, ягоды, цветы, ли-
стья — звуки, ленты и кружева — 
стихи, раковины, веера, сами во-
лосы — превращённые в букеты и 
кроны деревьев.

Но вдруг что-то случается с 
миром зримым и предметным у 
героев этих лиц… Материальные 
формы режутся на полосы — за-
кручиваются спиралями и коль-
цами, превращаются в зашиф-
рованные послания как обрывки 
или начала свитков, манускрип-
тов, папирусов без текста, слепые 
полосы всё больше походят на 
космические радары и инопла-
нетные станции.

Немного страшно. Разре-
занный на полосы мир красоты 
опустел. Жёсткие формы из мяг-
кой материи больше напомина-
ют железные лопасти каких-то 
невероятных аппаратов. Что же 
будет с лицом — они всё больше 
походят на деревянные лица на 
старинных папирусах. Каменная 
искусная резьба форм, как на 
средневековых храмах или над-
гробиях в английских криптах, ис-
чезает с листа, из-под карандаша, 
его грифельного острого кончика 
струится всё больше призрачно 
плотной мглы. Она равномерно 
покрывает белый лист как серым 
пеплом. Чёрные, мшистые, травя-
нистые луга расстилаются на сот-
ни космических миль.

Яркие лучистые звёзды при-
ближаются. Красивые лица, как 
посланцы с Земли, превращают 
свои волосы в причудливые свит-
ки-локаторы. Тела, как щупальца 
кальмаров, медуз или осьмино-
гов, охраняют спокойствие по-
сланцев в другие миры. Зашиф-
рованные свитки снова обретают 
формы. В них снова вплетаются 

земные птицы, цветы, розы. Гнез-
до сохраняется покоем и дыха-
нием пары, зарождается новая 
жизнь…. 

ОТКУДА ПРИХОДЯТ
ОБРАЗЫ?
Сценограф на протяжении 

многих лет, прежде чем присту-
пить к созданию декорации, про-
странства спектакля, эскизов ко-
стюмов и макета, читает пьесу, 
разговаривает с режиссёром, и в 
голове, а может, и не в голове, а 
в сердце, в печени или в какой-то 
другой части тела, выстраивает, 
иногда даже говорят – вынашива-
ет образ, идею спектакля.

Как теперь, при новых иссле-
дованиях мозга и волн, и вибра-
ций окружающего мира и само-
го человека, стало ясно, что всё 
это создаваемое закладывается 
в долговременную память. Год, 
два, десять лет пьесы, тексты и 
идеи, эскизы и макеты, — всё 
это хранится и переполняет за-
пасники. Художник берёт кисть, 
карандаш и даже не глядя вокруг 
и не глядя в самого себя, просто 
водит рукой по холсту или бума-
ге, и образы, переработанные 
временем в определённую свою 
пластику, рождаются на поверх-
ности. Но … есть ещё книга жиз-
ни, книга истории рода, то, что на-
зывается «хроники». Так сказать, 
своя Библия, папирус.

В XVI веке Франциск Скори-
на перевёл всё Писание Ветхого 
Завета на современный ему за-
паднорусский письменный язык 
и напечатал перевод в Праге. 
В 1079 году Папа Римский Григорий 
VII отказал в переводе Библии, 
заявив «тем, кто часто над этим 
размышляет, ясно, что не без при-
чины Всевышнему Богу угодно, 
чтобы Священное Писание было 
в некоторых местах тайной, пото-
му что, если бы оно было понятно 
всем людям, возможно, его бы не 
ценили и уважали, или его могли 
бы неправильно истолковать не-
образованные люди, и это присе-
ло бы к ошибке» .
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Септуагинта, Vetus Latina 
— древняя латинская Библия…. 
Вульгата…. 1450 год. Иоганн Гут-
тенберг, изобретатель наборно-
го книгопечатания. Армянский 
перевод называется «Богодухно-
венное Писание (Astvacašunč)».

 В поисках весенней эволь-
венты. Нео-Египет — свитки — 
сюрреализм и символизм.

«ВПЕЧАТЛЕНИЯ»
Виктор Делог

  Я увидел живописные хол-
сты Ксении Шимановской и был 
весьма обескуражен — портреты 
с пейзажами и ландшафтами на 
голове, казалось бы, простейшая 
весенняя острота. Но это было 
очень многогранно и красочно, 
и литературно, и музыкально. Ав-
тобиографично, наверное. Как-то 
зрело, что ли, и довольно много в 
едином ключе.

  Сколько веревочка ни вей-
ся, а кончику быть. Через месяц 
выставку сняли и отправили в 
тёмный чулан.   У белого листа 
мало недостатков (читай – хол-
ста). Если методично заполнить 
его знаками, возможно, становит-
ся больше изъянов. Если текст со-
проводить рисунком, одно может 
раскрыть достоинства второго, 
но может окончательно погубить 
лист, превратив его во флюксус, 
не оправдав кредит доверия 
чистого листа, которое теперь 
нечем оправдать. (Каждый раз 
Ксения выходит победителем из 
схватки между чистым листом и 
воображением художника. Это о 
графике и её искусстве в целом.) 
Ксения кредит доверия чистого 
листа вполне себе отдала стори-
цей, не закопала свой талант, как 
лукавый раб. 

Пасти гусей
На дамских шляпах,
И дудки пели на басах
Колыбельную
Сороки-белобоки,
Мышиный хвост
Макать в чернила
И поддержав число 
Умением,
Образы бегущих строк,
Придворных шляп
И крыльев махи
Двигали небо.
Так же — бывало —
но редко очень

Рассвет пустой
Хоть кати
И редки птицы
Ясным рядом.
И дудки поминания для
И песнопения у будки
Сельского звонаря.

Время шляпы
Рвало на ленты
Как бы в поисках эвольвенты
И будто творческая 
Месть
И будто придворная 
Лесть.
Лицо благородно скрывая
И под гипнозом
Мироздания
Мы посвящение читаем
свиткам
Как заклинание.

И свято верить
В силу птиц
Нам позволяло провиденье
И небо, полное затмений
И вымысла почётный круг
И на деревьях
Свитки текстов
Росли — 
Как райская листва.
Бумажную плоть
Материи
Терзают наши буквы
А слова слагаются
Как чудо заклинаний   
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3 августа 2023 года испол-
нилось 100 лет со дня рождения 
писателя, поэта, драматурга и 
сценариста Вадима Николаеви-
ча Коростылева. Это имя как-то 
ушло за последние десятилетия в 
«запасники» нашей культуры. Но 
при этом, если назвать сюжеты 
Коростылева, по которым были 
сняты фильмы или ставились 
спектакли, то окажется, что это 
имя хорошо знакомо и нынешним 
поколениям, что называется, с 
детских лет, а отдельные выраже-
ния из его текстов давно обрели 
статус народных. 

«Это даже хорошо, что пока 
нам плохо» - из пьесы Коростылё-
ва, по которой Ролан Быков снял 
свой известный фильм «Айбо-
лит-66». Оптимистическая мысль 

неунывающего человека: что 
пока нам плохо, это даже хоро-
шо, ведь дальше же будет только 
хорошо. И конечно же все помнят 
песенку из фильма «Карнаваль-
ная ночь» в исполнении Людмилы 
Гурченко про «хорошее настро-
ение, которое не покинет нас». 
Слова песенки написал Вадим 
Коростылёв. Марина, дочь Вади-
ма Николаевича, в передаче «На-
блюдатель», посвящённой отцу и 
показанной каналом «Культура» в 
сентябре этого года, рассказала 
интересную историю появления 
этой песни: «Карнавальную ночь», 
как известно, снимал Эльдар Ряза-
нов, решивший, что в фильме обя-
зательно должна быть песенка со 
словами «хорошее настроение». 
Песни для фильма уже были на-
писаны Владимиром Лифшицем и 
новую на такие, как он сказал, «ба-
нальные слова», писать отказался. 
И тогда Эльдар Александрович 
обратился к своему приятелю, 
молодому, никому неведомому 
тогда ещё Вадиму Коростылеву и 
получил заверение: «Не вопрос, 
надо, значит напишу, будет то, что 
надо». Его привели к руководите-
лю творческого объединения, где 
снималась картина, Ивану Пырье-
ву, который сказал, «что надо на-
писать очень быстро, что вам для 
этого нужно?». Молодой автор 
ответил кратко: «мне нужен стол, 
бумага, чем писать, хороший креп-
кий чай с лимоном, много, и какие-
нибудь приличные бутерброды». 

Пырьев развеселился, а отец, ви-
димо, от молодой наглости или за-
жима, сказал ещё: «И это все будут 
петь». Пырьев: «молодой человек, 
тогда давайте поспорим, только 
на что?». Отец показал на краси-
вую бутылку на шкафу, оказалось, 
французского коньяка. Дальше, за-
тарившись бутербродами и чаем, 
отец написал этот текст, который 
очень понравился Эльдару Рязано-
ву. Тут же отвезли текст к рижско-
му поезду и отправили композито-
ру Анатолию Лепину. Получив на 
утро текст, он буквально за день-
два написал музыку, дальше была 
вызвана Людмила Гурченко, ей 
поставили клавир, она начала раз-
бирать, а затем спела. Буквально 
через несколько дней, когда уже 
пошла работа над оркестровкой 
музыки, отец в коридоре встре-
тил Пырьева, который шёл и на-
певал про «хорошее настроение». 
И Пырьев вручил отцу проигран-
ную бутылку коньяка». А слова 
и музыка песенки о хорошем на-
строении были слышны во всех 
домах, общественных местах, 
включая рестораны, да и сегодня 
часто звучат, особенно в новогод-
ние дни.

Литературная карьера Вади- 
ма Коростылёва началась с пос- 
тупления в 1943 в Литературный 
институт имени А. М. Горького, 
на поэтическое отделение. До это-
го были два года лечения от тя-
желейшей контузии, полученной 
под Ельней, где он в составе до-

ВАДИМ КОРОСТЫЛЁВ
ГОЛОС ПОЭТА И СКАЗОЧНИКА 
ДМИТРИЙ РОДИОНОВ

ПРОФЕССИЯ – ДРАМАТУРГ

Единственный официальный портрет
в галстуке. Начало 60-х годов.
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бровольческого батальона попал 
под артиллерийскую атаку не-
мецких войск. В 1945 году после 
Победы СССР в Великой Отече-
ственной войне, ещё не окончив 
институт, уезжает на Север, где 
станет руководителем зимовки 
Карской научно-промысловой 
экспедиции. Но стихи продолжа-
ет писать и в 1947 году приедет в 
Москву на Всесоюзное совеща-
ние молодых писателей как де-
легат Крайнего Севера, а в 1951 
году дебютирует книгой стихот-
ворений «За Полярным кругом». 
В этом сборнике, как и вышедших 
в 1955 году книге «Семь дней» и в 
1956 году книге «Север – Юг» наш-
ли яркое отражение впечатления 
автора от Арктики и мужества и 
стойкости людей, выполнявших в 
самых суровых условиях важные 
научные задачи.

В 1950-е годы Коростылёв пи-
шет пьесы для детских театров, 
сценарии для кино («Айболит-66», 
«Король-олень» и другие), теле-
спектаклей («Димка-невидимка», 
«Про Ивана-Не-Великана») и др. 
Его приход в детский театр был 
закономерен. В период оттепели 
именно в Центральном детском 
театре (ЦДТ) новая советская 
драматургия Розова, Хмелика, 
Шатрова, Коростылёва получит 
своё воплощение в постановках 
Анатолия Эфроса, Олега Ефремо-
ва, Ролана Быкова. Пьеса Вадима 
Коростылёва и Михаила Львов-
ского «Димка-невидимка» в 1955 
году, поставленная Олегом Еф-
ремовым, как озорной и весё-
лый музыкальный спектакль, 
станет его режиссёрским дебю-
том. А как актёр, Ефремов будет 
играть во всех фильмах по сцена-
риям Коростылёва.  

В Ленинграде также вокруг 
детского театра сосредотачива-
ются наиболее сильные творче-
ские силы, в числе которых Геор-
гий Товстоногов. В лаборатории 
детских театров работают Лев 
Додин, Адольф Шапиро, Роман 
Виктюк. Это было пространство 
эксперимента, поисков нового 

театрального языка. Вадим Коро-
стылёв стал важной фигурой это-
го движения. 

В 1965 году появляется муль-
типликационный фильм-сказка 
режиссёра Бориса Степанцева по 
сценарию Вадима Коростылёва 
«Вовка в тридевятом царстве». 
Удивительно добрый, смешной 
и одновременно назидательно-
мудрый фильм о приключени-
ях ленивого мальчика Вовки по 
страницам русских сказок. Озву-
чивали персонажей замечатель-
ные артисты Рина Зелёная, Миха-
ил Яншин, Елена Понсова, Клара 
Румянова, Эмма Трейвас, Людми-
ла Гнилова. С каким неподражае-
мыми интонациями уверенности 
в предвкушении предстоящего 
наслаждения требовал Вовка 
голосом Рины Зелёной от двух 
молодцов из Ларца пирожных, 
конфет, мороженого. Особенно 
мороженого, это слово произно-
силось Риной Зелёной особенно, 
как-то волнующе протяжно на 
гласных, что мороженого хоте-
лось всем зрителям, сидящим у 
экрана. Испытания, которые при-
думал для Вовки Вадим Коросты-
лёв, заканчивались хорошо: Во-
вка наконец-то понимал, что надо 
самому что-то уметь делать и вы-
стругивал новое корыто пушкин-
ской Старухе. Фильм стал добрым 

назиданием для нескольких 
юных поколений и по-прежнему 
любим зрительской аудиторией 
всех возрастов.

«Детское» направление в 
творчестве Коростылева при 
этом никак не отвлекало его и 
от серьёзной драматургии для 
взрослых. Но эта серьезная дра-
матургия становилась серьёзным 
испытанием и для самого драма-
турга, на которого обрушивались 
критики всех мастей. В драмати-
ческой поэме «Дон Кихот ведёт 
бой» (1965) главный герой Егор 
Седой, морской офицер, поляр-
ный исследователь одержим иде-
ей русской экспедиции на Север-
ный полюс, его девиз: «Сломай 
дом, построй корабль, оставь бо-
гатство, ищи жизнь!». Подлинный 
герой – романтик, словно Дон Ки-
хот, он вступает в борьбу за свою 
идею. Не получив поддержки 
правительства, находит частных 
жертвователей, но на пути к по-
люсу, обманутый поставщиками, 
погибает. Драматург поднимает 
образ героя над историческим 
временем (действие происходит 
в 1912 году), поэтически соединяя 
в нём Дон Кихотов всех времён, 
не случайно в пьесе появляется 
сервантовский Дон Кихот Ламанч-
ский и Вдова звездолетчика из 
XXI века, а также женщины-вдовы 

ПРОФЕССИЯ – ДРАМАТУРГ

После премьеры «Димки-невидимки» в Центральном детском театре. 
Все молодые. Сидят: В. Коростылёв, М. Львовский, М. Куприянова,
М. Кнебель. Сзади в центре стоят: О. Анофриев и О. Ефремов.
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из разных эпох – от вдов декабри-
стов до вдов - крестьянок времён 
Великой Отечественной войны. 
Пьесу поставит МХАТ СССР им. 
М. Горького, она будет записана 
на радио, выйдет одноименный 
фильм. Тема романтического ге-
роя зазвучала у Коростылёва ещё 
в его более ранней пьесе «Бриган-
тина» (1962), посвящённой жене 
Заире и названной им романти-
ческой драмой. Это история о не-
простых судьбах детей 1937 года. 
Пьеса была запрещена и снята с 
репертуара одновременно в се-
мидесяти театрах СССР. Также 
была запрещена к постановке в 
театрах СССР пьеса «Десять ми-
нут надежды» - «сценическое 
раздумье о том, как умирают ан-
туаны де сент экзюпери и рожда-
ются маленькие принцы». В итоге 
Коростылёв получает эпитет «не 
совсем советского писателя»: 
дон кихоты почему-то оказыва-
ются не в почёте у советских блю-
стителей правильной идеологии. 
Пожалуй, только судьбу пьесы 
«Пиросмани, Пиросмани, Пирос-
мани...» (1974) можно считать 
сложившейся, она до настоящего 
времени с успехом ставится на 
разных российских сценах. Од-
ной из самых знаменитых интер-
претаций пьесы стал спектакль 
Литовского государственного 
молодёжного театра в постанов-
ке Эймунтаса Някрошюса (1987). 
Някрошус самобытным языком 

пластики, музыки, символов и, ко-
нечно, текста создал в спектакле 
трагический мир удивительного 
грузинского художника Нико Пи-
росманишвили, умирающего в 
одиночестве в окружении героев 
своих картин. Второе название 
пьесы Коростылева именно так и 
звучит - «Праздник одиночества».

Вадим Коростылёв обладал 
особым драматургическим и сце-
нарным почерком, соединявшим 
легкость формы с непростым со-
держанием проблем, поднима-
емых в его произведениях, эта 
легкость в разговоре о сложном 
была особо важна для драматур-
га в разговоре с детьми, он всег-
да находил верную интонацию 
этого разговора, разговора му-
дреца-сказочника, поэтому был 
так убедителен, а юный зритель 
верил ему и его героям, и здесь, 
конечно, верным помощником 
был коростылёвский юмор, зараз-
ительный, добрый, неожиданный, 
озорной. Но за этой легкостью и 
юмором всегда скрывалась нату-
ра романтика и гуманиста, про-
шедшего трудные испытания, от 
того эти качества обретали ещё и 
более глубокое и сильное воздей-
ствие. Звучащая в его произве-
дениях радость жизни несмотря 
ни на что, передавалась читате-
лям и зрителям, воодушевляла 
и добавляла радости в окружаю-
щей, часто совсем не радостной 
действительности. Коростылёв 
продолжил сказочную тради-
цию, идущую в русской литера-
туре от Шварца и Эрдмана. И в 
нём самом было что-то, как мне 
кажется, дон кихотское, и пота-
ённая грусть в глазах на сохра-
нившихся фотографиях, сквозь 
которую светится искрящийся 
взгляд мальчика, ещё в детстве 
влюбившегося в театр, подрост-
ком разговарившего с самим 
Станиславским и покорившего 
великого театрального мастера 
своим густым голосом бархат-
ного тембра. В детстве родители 
оставляли его на попечение со-
седа по коммунальной квартире, 
скрипача Большого театра, и по-
следний брал мальчика с собой 

в оркестровую яму, может быть, 
отсюда развивалась и тонкая му-
зыкальность Коростылёва, потом 
отразившаяся в его стихах и тек-
стах…

Коростылёва запрещали, 
убирали имя из афиш спектаклей, 
но снять со всех афиш десятков 
детских театров страны даже чи-
новники от культуры не могли, 
поэтому нескольким поколениям 
советских детей повезло: они вы-
росли на добрых сказках Коро-
стылёва, на мультфильмах, филь-
мах и радиопостановках по его 
сценариям. Голос Вадима Коро-
стылёва – голос гуманиста, говоря-
щего о добре и зле, по-прежнему 
звучит и сегодня, он очень нужен 
нам в нашей жизни «прогресса» ци-
вилизации XXI века:

На всё мы злимся: на судьбу, 
на землю,
на гостя, если засиделся 
гость.
Ну, а сама земля — она не 
дремлет,
по капле собирает нашу 
злость.
И возвращает нам.
И ты попробуй
понять, что достаются нам 
сполна,
как перевоплощенье нашей 
злобы —
цунами, эпидемия, война. 

Стихи Коростылёв писал всю 
жизнь, но большая их часть оста-
ётся неопубликованной.  Но по-
радуемся: к юбилею писателя в 
2023 году в «Издательстве АСТ» 
вышла книга Вадима Коросты-
лёва «В тридевятом царстве», в 
неё вошли сказки-мультфильмы 
(«Вовка в тридевятом царстве», 
«Королева Зубная Щётка» по мо-
тивам сказки С. Могилевской), 
сказки-фильмы («Король-Олень», 
«Человек из страны Грин»), а так-
же сценарии, включённые в раз-
дел под названием «Ещё не сня-
тое кино»: «Акукс, или 11 сказок из 
жизни Дон Кихота», «Кукла Надя», 
«Король Пиф-Паф, или сказка про 
Ивана-Не-Великана». Добрый по-
дарок современному читателю, 
тем, кто хочет и любит читать хо-
рошие книги.   

ПРОФЕССИЯ – ДРАМАТУРГ

Начало 90-х. Позирует зятю Геннадию Несмач-
ному. Называется «Писатель за работой».

РЕД АКЦИЯ ПРИЗНАТЕЛЬНА М.В. КОРОСТЫЛЁВОЙ
ЗА ПРЕДОСТАВЛЕННЫЕ ФОТОГРАФИИ ИЗ СЕМЕЙНОГО АРХИВА 
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КУКОЛЬНОЕ ДЕЛО
ВАЛЕНТИНЫ СМИРНОВОЙ
К 75-ЛЕТИЮ МАСТЕРА 
ВИКТОРИЯ ГРА Ж ДАНКИНА, СЕРГЕЙ ВОЙТКОВСКИЙ 

Валентина Ивановна Смирнова (1948-2018) – 
одна из ярчайших и самобытных представителей ху-
дожников-сценографов отечественного кукольного 
театра второй половины ХХ века.

Валентина Ивановна родилась в городе Дзер-
жинске Горьковской (ныне Нижегородской) области 
7 октября 1948 года в семье офицера Советской Ар-
мии. В детстве она увлекалась рисованием и посеща-
ла Дзержинскую художественную школу, что предо-
пределило ее профессиональную судьбу. 

После окончания общеобразовательной школы 
в 1964 году Валентина поступила в Загорское худо-
жественно-промышленное училище игрушки (ныне 
Сергиево-Посадский институт игрушки). Преподава-
телем Валентины по классу живописи и рисунка был 
талантливый русский художник Михаил Иванович 
Кудюкин – ветеран Великой Отечественной войны, 
орденоносец, участник Ржевской битвы (1942-1943 
гг.), большой знаток и любитель московской школы 
живописи серебряного века. Благодаря чуткому и 
индивидуальному педагогическому подходу Миха-
ила Ивановича, а также с помощью его правильных 
советов и наставлений Валентина в процессе обуче-
ния сформировалась как прекрасный художник-ви-
зуализатор, очень тонко чувствующий пространство 
и формы. Всю свою творческую жизнь она четко ви-
зуализировала внутренним зрением все свои идеи, 
после чего блестяще и в максимально короткие сро-
ки воплощала их в жизнь. За это её всегда ценили и 
уважали коллеги.

Закончив обучение в 1968 году, Валентина Смир-
нова распределилась в столицу Узбекистана и начала 
свою трудовую деятельность на Всесоюзно извест-
ной фабрике «Ташигрушка». Валентина с интересом 
погрузилась в работу, однако со временем к ней при-
шло понимание, что она не находит своего места на 
фабричном конвейере.

Волею судьбы следующим местом работы Ва-
лентины Смирновой стала бутафорная мастерская 
Ташкентского Русского драматического театра 
имени М. Горького. Валентине очень понравилась 
театральная атмосфера, а творческий процесс соз-
дания реквизита для спектаклей чрезвычайно ее ув-
лек. Внимательность, трудолюбие и ответственное 
отношение к работе не осталось без внимания кол-
лег по цеху даже за пределами Ташкента.

И в 1970 году Валентину Смирнову пригласили на 
работу в Государственный финский драматический те-
атр города Петрозаводска. Валентина с удовольстви-
ем приняла это предложение и заняла должность ху-
дожника-исполнителя бутафорной мастерской.

В 1971 году в театре шла работа над постанов-
кой по пьесе А. Арбузова «Сказки старого Арбата», 
для которой понадобился специфический реквизит 
– множество различных игрушек для оформления 
декораций интерьера мастерской старого кукольни-
ка. Главный художник спектакля Валентина Михай-
ловна Авдышева, узнав, что в их театре трудится вы-
пускник художественно-промышленного училища 
игрушки, тут же поручила Смирновой сделать необ-
ходимый реквизит. Валентина очень быстро изгото-
вила больше пятидесяти вариантов самых разноо-
бразных игрушек, просто взяв ножницы и вырезав 
их из поролона без предварительных эскизов. 

Проделанная работа была высоко оценена Ва-
лентиной Михайловной, а получившийся результат 
восхитил зрителей спектакля – сцена в мастерской 
кукольника смотрелась великолепно. На работу 
Валентины обратили внимание коллеги из Петроза-
водского театра кукол, который располагался в со-
седнем крыле здания. Им стало очевидно, что куклы 
– ее настоящее призвание и незамедлительно при-
гласили Валентину Смирнову к себе. Валентина ра-
достно приняла новое предложение.

ТЕАТР КУКОЛ
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Главным художником Петрозаводского театра 
кукол служила настоящий мастер своего дела – Хри-
стина Георгиевна Скалдина. Она стала непосред-
ственным руководителем Валентины, ее наставни-
ком и учителем. Валентина быстро постигала все 
нюансы своей новой работы и скоро заслужила пол-
ное доверие главного художника. Через год ее допу-
стили к самостоятельной постановочной работе над 
спектаклями. 

В 1972 году состоялись премьеры спектаклей 
«Медвежонок Рим-Тим-Ти» польского драматурга Я. 
Вильковского и «Парень Ольховая Чурка» по мотивам 
карельских сказок. Это были дебютные работы Ва-
лентины Смирновой в качестве художника-постанов-
щика. «Медвежонок Рим-Тим-Ти» вызвал огромную 
волну зрительских симпатий, а легкие и необычные 
берестяные куклы постановки «Парень Ольховая 
Чурка» были очень удобны в использовании и пре-
красно смотрелись на сцене рядом с живым планом 
актеров, для которых Валентина самостоятельно 
разработала и изготовила удивительные костюмы. 
Руководство театра, актеры и зрители изумились 
и оценили прекрасную художественную находку 
Смирновой.

Совместно с Христиной Георгиевной Валенти-
на работала над спектаклем «Русачок» по пьесе Б. 
Заходера и благодаря этой постановке обрела бес-
ценный навык – научилась одновременно в рамках 
одного спектакля создавать большое количество 
уникальных и неповторимых персонажей. 

Уже в 1974 году Валентину Смирнову пригласили 
на работу в Уфу на должность художника-постанов-
щика Башкирского театра кукол. В связи с грядущим 
переездом в новое здание, обновлением и актуали-
зацией репертуара, кукольный театр вел активную 
творческую работу и привлекал к себе способные и 

молодые кадры со всего Советского Союза. Вален-
тина успешно вписалась в этот творческий процесс. 
В этом же году она выпустила свой первый уфимский 
спектакль – «Наследство Бахрама» по произведе-
нию Э. Успенского. А в следующем 1975 году на сцене 
театра поставили пьесу Е. Жуковской «Странный Во-
вка» и «Похищение воды» башкирского драматурга 
К. Акбашева. 

Кукольный мир спектакля «Странный Вовка» Ва-
лентина самостоятельно создала и продумала до ме-
лочей. Главные герои получились очаровательными 
и сразу западали в душу юным посетителям театра. 
Этими первыми работами на новом месте Валентина 
заслужила уважение и симпатию коллег. Через год за 
проявленные высокие профессиональные достиже-
ния Валентина Смирнова, несмотря на юные годы, 
получила должность главного художника Башкир-
ского театра кукол. В этот период ее профессиональ-
ной деятельности были поставлены самые яркие и 
необычные сценографические работы, которые до 
сих пор входят в золотой фонд Башкирского куколь-
ного театра, оставаясь незабываемыми среди ее 
уфимских коллег.

В работе над постановкой пьесы Ю. Шпиталь-
ного «Маленький Олень» в 1976 году Валентине уда-
лось не только абсолютно небанальным образом 
окунуть зрителей в атмосферу индейской легенды, 
но и очень точно воплотить на сцене эти фольклор-
ные мотивы. На протяжении 1977-1978 годов состо-
ялись премьеры нескольких спектаклей авторства 
Валентины Смирновой, среди которых «Человек с 
хвостом», «Дядя Стёпа и другие». В постановке-по-
священии Аркадию Гайдару «Всадник скачущий 
впереди» Валентина применила новаторское цвето-
вое решение, обратившись к творчеству живописца 
К. Петрова-Водкина. Спектакль «Урал-батыр» по мо-
тивам башкирского эпоса был создан в стиле «чер-
ного кабинета» с крупными тростевыми куклами. Во 
время московских гастролей Башкирского театра 
кукол сценография «Урал-батыра» была высоко оце-
нена Сергеем Владимировичем Образцовым. 

В 1977 году благодаря творческим достижени-
ям, проявленному профессионализму и по реко-
мендации руководства театра Валентина Смирнова 
была успешно принята в члены Всероссийского теа-
трального общества. 

В 1980 году Валентину Смирнову пригласили в 
Удмуртский театр кукол, где ею была осуществлена 
премьерная постановка, приуроченная к открытию 
нового здания кукольного театра – «Тайна волшеб-
ной книги» по мотивам удмуртских мифов и легенд. 
Валентина, имея за плечами внушительный фоль-
клорный опыт, великолепно справилась с поставлен-
ной задачей и самобытно воплотила на сцене свой 
художественный замысел. Спектакль стал знаковым 
для Удмуртского театра кукол и занял свое почетное 
место среди главных и выдающихся его достижений. 

Валентина Смирнова на фестивале «Куклы без границ» в г. Дзержинск, 
Нижегородской области, 1993. Из личного архива Андрея Шавеля.  



Эскиз кукол к спектаклю 
«Проделки хитрого лиса» 
Калининского театра 
кукол, 1985. Из фондов 
Музея ГАЦТК
им. С.В. Образцова

Эскиз костюма 
куклы «Падчерица» 

к спектаклю
«Двенадцать

месяцев»
Калининского

театра кукол, 1983 
Из личного архива 

Андрея Шавеля 

 Куклы из спектакля
«Тайна волшебной книги»
в витрине фойе Удмуртского 
театра кукол, 2018 
Из личного архива
Андрея Шавеля



Эскиз куклы «Швейк»
к спектаклю «Иосиф Швейк
против Франца-Иосифа»
Калининского театра кукол. 
Тверь, 1985-1987. Из фондов
Музея ГАЦТК им. С.В. Образцова

Эскиз куклы «Поручик Лукаш»
к спектаклю «Иосиф Швейк против 
Франца-Иосифа» Калининского
театра кукол. Тверь, 1985-1987
Из фондов Музея ГАЦТК
им. С. В. Образцова

Эскиз куклы «Генерал»
к спектаклю «Иосиф Швейк

против Франца-Иосифа»
Калининского театра кукол.

Тверь, 1985-1987. Из фондов Музея 
ГАЦТК им. С. В. Образцова
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В это же время Валентина Смирнова получила 
должность главного художника в Калининском теа-
тре кукол (ныне город Тверь), в котором она создала 
ряд прекрасных работ. Одним из первых в 1980 году 
она поставила спектакль по произведению И. Токма-
ковой «Звездные мастера».

В 1981 году состоялась премьера спектакля «Ма-
лыш и Карлсон, который живет на крыше». Сценогра-
фия постановки была технически сложная и трудоем-
кая, а уникальные марионеточные куклы восхищали 
не только артистов и работников театра, но и всех 
людей в зрительном зале. Данный спектакль Вален-
тина Смирнова посвятила своему мужу – Андрею 
Милошевичу Шавелю, придав главному персонажу 
сказки Карлсону его черты лица. Этот прием стал 
уже ее авторским почерком. С 1982 года Валентина 
Смирнова проживала с Андреем Шавелем в Москве, 
продолжая активно работать с кукольными театра-
ми по всей стране. В этом году на сцене Калининско-
го театра кукол были поставлены еще два спектакля 
– «Петушиная мельница» М. Карима и «Слоненок» 
Г. Владычиной. Одновременно с трудовой деятель-
ностью в Калинине Валентина Смирнова продолжа-
ла работать над постановками и в Карелии. В 1981 
году для Петрозаводского театра кукол она создала 
спектакль «Гадкий утенок». А в 1982 году юные зри-
тели Петрозаводска увидели «Проделки хитрого 
Лиса» по сказке американского писателя Дж. Харри-
са «Сказки дядюшки Римуса» с марионеточными и 
тростевыми куклами.

В 1983 году Валентина занималась постановка-
ми одновременно в нескольких театрах, таких как 
Орловский областной театр кукол и Курский театр 
кукол, где она поставила спектакль «Сказка о неза-
дачливом дракончике». Кроме того она работала 
над сценографией сказки «Двенадцать месяцев» 
– спектакль, который был приурочен к 40-летнему 
юбилею Калининского театра кукол. Эта работа по-
разила зрителей сказочной и воздушной стилисти-
кой, а придуманные Валентиной куклы были утончен-
ными и характерными. Созданные на основе эскизов 
живописные миниатюры на холстах были отобраны 
для зональной выставки в Москве в Центральном 
доме художника на Крымском Валу.

В 1984 году постановку повторили в Ростовском 
областном театре кукол. Вершинами кукольного и 
сценографического мастерства Валентины Смирно-
вой стали такие спектакли как «Царевна-лягушка» 
для Приморского театра кукол, которая была с оглу-
шительным успехом поставлена на сцене Башкир-
ского театра кукол и «Иосиф Швейк против Франца-
Иосифа» – постановка Калининского театра кукол, 
для которой Валентина разработала около восьми-
десяти разноплановых кукольных героев. Персона-
жи данного спектакля стилистически напоминали 
мультипликацию, поражая своей пластикой и орга-
ничностью.

В марте 1987 года Министерство культуры 
РСФСР, учитывая высокие профессиональные дости-
жения Валентины Смирновой, присвоило ей катего-
рию «главный художник-постановщик».

Валентина увлекла кукольным делом и своего 
мужа Андрея Шавеля. Прекрасный артист, в про-
шлом солист балета Московского музыкального 
театра имени К.С. Станиславского и Вл.И. Немирови-
ча-Данченко, Андрей не только помогал Валентине в 
мастерской, но и обучился блистательно управлять 
куклой-марионеткой Карлсоном – авторской копией 
героя спектакля Калининского театра. В 1986 году 
Валентина придумала и разработала для Андрея с 
Карлсоном сценический номер, с которым Андрей 
успешно дебютировал на Фестивале детских теа-
тров в Московском Манеже. А в 1990 году их с этим 
номером пригласили в Швецию в город Эребру на 
фестиваль «Русская неделя».

Поиски путей дальнейшего развития своего 
дела привели Андрея и Валентину в Детский фонд 
СССР, где они были представлены организаторам 
Всесоюзного центра традиционной культуры в со-
ставе Ансамбля Дмитрия Покровского. При виде 
филигранного управления Шавелем куклой Карлсо-
на и уникальности самой этой куклы, организаторы 
сразу заинтересовались творческим «портфелем» 
артистов. Валентина, в свою очередь, предложила 
реализовать одну из своих идей – воссоздать ре-
прессированный в 1930-х годах русский традицион-
ный театр кукол «Петрушка». Все присутствующие 
сразу воодушевились этой прекрасной задумкой и 
предоставили Андрею и Валентине условия для раз-
работки будущего представления.

В течение нескольких лет они кропотливо зани-
мались поиском информации, изучали работы исто-
риков и искусствоведов, читали первоисточники, 

Валентина Смирнова и Андрей Шавель
Москва, День города, 1998 
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искали сохранившиеся тексты комедии. Наконец в 
Государственном центральном театральном музее 
имени А.А. Бахрушина Валентиной были найдены 
оригинальные куклы комедии «Петрушка» конца XIX 
века, по которым она уже изготовила свои авторские 
копии.  В работе над воссозданием традиционной 
русской народной комедии «Петрушка» Валентина 
выступила уже не только в качестве художника и ре-
жиссера представления. Здесь она впервые в своей 
творческой жизни вышла к публике в качестве акте-
ра – ей была отведена роль Музыканта, друга и со-
ратника Петрушки, который стоял за шарманкой и 
вел с Петрушкой непринужденные беседы. Шарман-
ку специально для них изготовил знаменитый ниже-
городский мастер, солист-органист Юрий Алексан-
дрович Крячко.

Дебют кукольной комедии «Петрушка» состо-
ялся 11-го июня 1989 года в подмосковном городе 
Фрязино в парке усадьбы Гребнево, где Валентина и 
Андрей впервые сыграли её на публике. И этот день – 
День возвращения кукольной комедии «Петрушка» 
из исторического небытия.

Главный герой комедии Петрушка по сложив-
шейся уже традиции имел изумительное портрет-
ное сходство со своим исполнителем – Андреем 

Шавелем. Кроме того, Валентиной Смирновой были 
удивительно точно соблюдены все типажи традици-
онных персонажей. А Дмитрий Покровский, увидев 
результат проделанной творческо-поисковой и ис-
следовательской работы, утверждал, что Валенти-
на и Андрей заслуживают самых лестных похвал и 
даже докторских степеней.

В сентябре 1990 года у «Петрушки» появился 
свой современный автор. Эту роль взял на себя вы-
дающийся литератор, писатель, сатирик и драма-
тург Виктор Михайлович Коклюшкин. На протяже-
нии всего существования их театра он абсолютно 
бескорыстно создавал для них свой уникальный 
петрушечный текст, в котором были соблюдены все 
традиции исторического канона и добавлены пре-
восходно везде узнаваемые современные речевые 
обороты. Так благодаря таланту Виктора Михайло-
вича Коклюшкина и блистательному исполнению 
своих ролей Валентиной и Андреем «Петрушка» 
стремительно ворвался в мир современности.

Так «Петрушка» стал главным делом жизни Ва-
лентины Смирновой. Вместе с Андреем Шавелем 
они больше двадцати пяти лет выступали со сво-
ей комедией на улицах Москвы. Ее они играли и на 
многих массовых городских праздничных меропри-
ятиях – от Масленицы до Дня народного единства. 
А в парке Московского государственного объеди-
ненного музея-заповедника «Коломенское» на про-
тяжении нескольких лет у них была их постоянная 
площадка для встреч с публикой.

Валентина и Андрей участвовали в 32-х отече-
ственных и зарубежных фестивалях уличных теа-
тров и единодушно были приняты в сообщество про-
фессиональных петрушечников Европы. Достаточно 
указать, что их искусством восхищался итальянский 
Пульчинелла – выдающийся кукольник Бруно Леоне, 
основавший в Неаполе театр и школу Пульчинеллы.

А в 1996 году после выступления Андрея и Ва-
лентины в парижском «Театре Полишинеля» одна 
из статей французского журнала «Кукольная почта» 
гласила: «Прекрасная новость! Петрушка вернулся!».

Валя и Андрей популяризировали русскую куль-
туру, чтобы «их» комедия «Петрушка» заняла проч-
ную нишу в искусстве России. В сентябре 2004 года в 
Москве ими даже был организован Первый Между-
народный фестиваль «Русский балаган», который 
прошел во Дворце культуры «Красный Октябрь» и 
привлек к себе внимание многих москвичей и го-
стей столицы.

Узнаваемая творческая чета выступала на ули-
цах Москвы и принимала участие в городских и мас-
совых мероприятиях вплоть до 2012 года. Их знали и 
уважали в профессиональном сообществе. А зрите-
ли всегда ждали их триумфального появления перед 
ними. К сожалению, с годами по состоянию здоро-
вья Валентина стала все реже выходить к публике.

Валентина Смирнова на органном фестивале в Нижнем
Новгородк, 1991. Из личного архива Андрея Шавеля 
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7 февраля 2018 года она скоропостижно сконча-
лась. За всю свою творческую жизнь Валентина Ива-
новна Смирнова оформила около 30 самых разноо-
бразных спектаклей, создала массу эскизов и более 
300 кукол, включая кукол спектакля «Сказки старого 
Арбата», изготовленных ею на заре своей карьеры. 

Более того, Валентина Смирнова не ограни-
чивалась в творчестве только детским кукольным 
театром. Она успешно сотрудничала с артистами и 
коллективами эстрады, много лет прослужила ху-
дожником во Всероссийской творческой мастер-
ской эстрадного искусства (ВТМЭИ). Валентина 
Смирнова разрабатывала костюмы и для предста-
вителей фигурного катания, цирковых организаций 
и коллективов, создавала сценографию балетов. 
В результате она стала автором порядка 180 самых 
разнообразных сценических костюмов.

Всю вторую половину своей творческой жизни 
Валентина Смирнова была «свободным» художни-
ком, не участвуя в погоне за государственными на-
градами, почетными званиями и положением в об-
ществе. Она всегда творила для людей, не сковывая 
себя в ненужных профессиональных рамках, посто-
янно развивалась и ни на секунду не останавливала 
свои творческие поиски. 

Ее талант покорил миллионы зрителей от Вла-
дивостока до Парижа. Все артисты, с которыми ра-
ботала и для которых творила Валентина Смирнова 
помнят ее трудолюбие и навсегда благодарны за 
ее качественную работу, продуманность обстанов-
ки, эргономичность механики управления куклой и 
удобство сценического костюма, а также за челове-
ческое понимание и отзывчивость. Умные и добрые 
спектакли Валентины Смирновой десятками лет не 
сходили с афиш, оставаясь основой репертуара мно-
гих театров, которые в дальнейшем стали легендар-
ными и знаковыми для их истории. 

В память о Валентине Смирновой в 2018 году в 
Москве, в 2019 году в Сергиевом Посаде и в 2020 году 
в Зарайске были организованы три ее посмертные 
персональные выставки. С 2020 по 2022 года около 
350 авторских работ Валентины Смирновой оказа-
лись в музейных фондах Государственного централь-
ного театрального музея имени А.А. Бахрушина, 
музея Государственного Академического Централь-

ного Театра Кукол С.В. Образцова и Московского го-
сударственного объединенного музея-заповедника 
«Коломенское». 

В 2023 году в рамках 75-летия со дня рождения 
Валентины Ивановны Смирновой:

- о ней издана книга, опубликованы статьи;
- прочитаны лекции и проведены встречи с об-

щественностью;
- на родине Валентины Ивановны в городе Дзер-

жинск Нижегородской области принята программа 
увековечивания памяти художника;

- в стенах Сергиево-Посадского института про-
мышленной игрушки совместными с музеями усили-
ями создана мемориальная экспозиция фотокопий 
работ Валентины Смирновой;

- на сайте Государственного Академического 
Центрального Театра Кукол С.В. Образцова опубли-
кована памятная статья и экспозиция работ Валенти-
ны Ивановны;

- на 2024 год дирекцией Московского государ-
ственного объединенного музея-заповедника «Ко-
ломенское» запланировано проведение юбилейной 
персональной выставки работ В.И. Смирновой.

Таким образом, с годами мастер обретает широ- 
кое общественное признание, а для потомков и от-
ечественной культуры сохраняется весь диапазон её 
невероятно человечного и творческого наследия.   

Валентина Смирнова, г. Уфа, 1978. Фото И. Капатова
Из фондов Музея ГАЦТК им. С.В. Образцова 
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АЛЕКСАНДР МИХАЙЛОВИЧ
ФОКИН И ТРОИЦКИЙ
ТЕАТР МИНИАТЮР

О жизни Александра Михайловича Фокина, бра-
та балетмейстера М.М. Фокина известно довольно 
мало. Хотя личностью он был, несомненно, яркой и 
талантливой. 

А.М. Фокин родился 25 января 1877 года в семье 
купца 2-й гильдии М.В. Фокина, который был изве-
стен тем, что в летнее время держал буфет в Яхт-
клубе на Крестовском острове и вместе с ним там 
жила его семья. 

В июне 1880 года, в газете «Петербургский ли-
сток» о нём даже упомянули в шутливом стихотво-
рении «На Крестовском»:

«У Лукоморья дуб приличный,
Яхт-клубский флаг на доме том:
Под этим флагом люд столичный
На лодках плавает кругом;
Плывет направо – песнь заводит
Налево – сказку говорит,
Там чудеса, там дядя бродит,
В буфете Фокин там сидит» …
Это время летнего проживания на Крестовском 

вспоминает с теплотой и М.М. Фокин в своей книге 
«Против течения», отмечая влияние старшего брата 
на собственное развитие:

«Если в смысле духовном, умственном самое 
большое влияние оказал на меня брат Николай, то 
следующий брат – Александр, спортсмен и атлет, 
способствовал моему физическому развитию и, 
главное, развил во мне тот спортивный задор, без 
которого трудно выделиться на поприще танцора 

<…> Шура был удивительный гребец, а затем один 
из лучших велосипедных гонщиков России. Он уста-
новил даже на несколько дистанций всероссийский 
рекорд. Подражая ему, я тоже гонялся на гичках и 
брал призы». Очевидно, что свои летние каникулы 
Александр проводил с удовольствием и большой 
пользой для себя. В спорте его успехи в действи-
тельности впечатляющи. Однако, не всё хорошо 
шло у него со школьным обучением. Примером тому 
служат документы, обнаруженные в Историческом 
архиве Санкт-Петербурга. Где ранее учился Алек-
сандр неизвестно, но в августе 1893 отец М.В. Фокин 
пишет прошение в Детский приют принца П.Г. Оль-
денбургского об определении сына на воспитание в 
это заведение за свой счёт. Александр, сдав вступи-
тельные экзамены и получив тройки почти по всем 
основным предметам, определён был в 4-й класс 
мужского отделения, но проучился там только до 
Нового года. 

Канцелярия. 13 января 1894 года. № 32. Купцу 
М.В. Фокину.

«Так как сын Ваш Александр не явился в приют 
из отпуска, то вследствие сего, он ныне исключен 
из числа воспитанников Приюта. На сем основании, 
Канцелярия уведомляет Вас, что Вы обязываетесь 
немедленно доставить в приют казённые вещи, взя-
тые с собою сыном Вашим. До тех пор не могут быть 
выданы и принадлежащие сыну документы» (вещи 
эти сдала за Александра его сестра Софья только в 
мае 1894 года).

1 Из дачных экскурсий «старого воробья» // Петербургский листок. 1880. 28 июня
2 Фокин М.М. Против течения. Ленинград, Москва: Искусство, 1962. С. 88-89
3 См.: Личное дело воспитанника Фокина Александра // РГИА. Ф. 394. Оп. 1. дело 411. 
4 Личное дело воспитанника Фокина Александра // РГИА. Ф. 394. Оп. 1. дело 411. 
5 Там же.
6 Борисоглебский М.В. Письмо к Фокину М.М. 10.02.1941 г. // Санкт-Петербургская государственная Театральная библиотека.
 Отдел редкой книги, рукописных, архивных и изобразительных материалов. Ф.12. Оп. Р.12. Ед. хр. 47.
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Документы, а именно копия Свидетельства о 
рождении, сданная в Приют при поступлении А.М. 
Фокина очень интересна:

«Свидетельство.
По прошении Баденской поданной города Ман-

гейма Екатерины Кинд о выдаче свидетельства о 
рождении и крещении ея Александра, дано сие, с 
приложением казенной печати, в том, что в метри-
ческой книге СПб Адмиралтейского собора за 1877 г. 
под №11 значится в записи следующая статья: «1877 
года, января 25-го, у Баденской поданной Екатери-
ны Андреевны Кинд Римско-Католического верои-
споведования, родился незаконнорожденный сын 
Александр. Таинство крещения совершено февраля 
13-го.<…> Означенный в сем документе Александр 
записан определением СПб Казенной палаты сост. 
5 мая 1888 г. в СПБ мещанское общество впредь до 
совершеннолетия к семейству брата с предоставле-
нием отчества «Михайлович» и фамилией «Фокин». 
7 мая 1888 года». 

Подобный документ всплывает в переписке 
М.М. Фокина с М.В. Борисоглебским. Фокина возму-
тила приведённое упоминание о незаконности свое-
го рождения в книге Борисоглебского «Материалы 
по истории русского балета». На что Борисоглеб-
ский пишет в ответ:

«Так огорчившая Вас «незаконнорожденность» 
имела свое значение только до 1917 года. В нашем 
советском понимании «незаконнорожденность» не 
содержит в себе ничего зазорного. Вот почему я так 
легко пользовался термином «незаконнорожден-
ный».

В Вашем «личном деле», которое было найдено 
в Архиве Октябрьской Революции (фонд дирекции 
императорских театров), хранится весьма неболь-
шое количество документов. На основании этих до-
кументов была составлена особая сводка на восьми 
страницах. Сводка эта хранится у меня, как и вооб-
ще все документальные данные по первому и второ-
му томам. В этой сводке сказано:

«Прошение Баденской подданной г. Мангейма, 
Екатерины Кинд, о выдаче свидетельства о рож-
дении сына. Дано свидетельство от Петербургско-
го Адмиралтейского собора. 23 апреля 1880 года 
у Баденской подданной Е. А. Кинд, католического 
вероисповедания, родился незаконный сын Миха-
ил. Воспреемниками были: кандидат коммерции Л. 
Я. Гопжевер и жена статского советника А. И. Рей-
хельд». Означенный в сем документе Михаил запи-
сан в Петербургское мещанское общество до совер-
шеннолетия к семейству брата, с предоставлением 
отчества «Михайлович» и фамилии «Фокин». Из ме-

щанского общества Вы были выписаны, т. е. исклю-
чены постановлением казенной палаты 5 февраля 
1901 года.

Мог ли я, при наличии подобных документов, не 
написать того, что было мной написано?» 

Для какой цели дети М.В. Фокина записывались 
незаконнорождёнными – это ещё предстоит устано-
вить.

С.М.Надеждин, В.Р.Раппопорт «Иванов Павел»  
Программа выездного спектакля. СПбГМТМИ 

С.М.Надеждин, В.Р.Раппопорт «Иванов Павел»
Программа репертуарного спектакля с планом театра. СПбГМТМИ 

7 Там же. Оригинал: Дело о службе балетмейстера Михаила Фокина // РГИА Ф.497. Оп.13. Д. 1126.
8 Спорт // Новое время. 1893. 14 июля 
9 Петербургский листок. 1895. № 263, сентябрь 
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Вернёмся к юности Александра. В это же вре-
мя, летом 1893 года, он уже успешно участвует в со-
ревнованиях по гребле. Вот что пишет газета «Но-
вое время» от 14 июля 1893 года:

«В петербургском речном Яхт-клубе вчера, 12-
го июля в 9 часов вечера состоялась гребная гонка 
на призы от клуба – серебряные и золотые жетоны. 
Дистанция от Крестовской пристани до клуба (око-
ло версты с четвертью). В первом разряде состяза-
лись малолетние гребцы на гиг-аутригере (один гиг 
для двух команд). <…> Во втором заезде за рулем 
сидел А. Борисов, гребли М. Фокин, Л. Штобинг, 
Б. Левинсон и А. Фокин (загребной). Победа осталась 
за этой командой, взявшей дистанцию в 4 м.10 с».

Гребные гонки с неизменными получениями 
призов проходили по лето 1895 года. Газеты регу-

лярно публиковали отчёты о победах А. Фокина. 
Но с этого же времени в моду вошёл велосипед, и 
велосипедные гонки больше приковывают внима-
ние общественности. Александр осваивает и этот 
вид спорта, участвует в гонках. Но в этом году он 
ещё не фаворит – участвует только в «утешитель-
ном заезде». Ситуация меняется с лета 1896 года. 
А. Фокин уже в списках победителей. «<…> Погода 
сильно подшутила в этот раз над велосипедистами: 
ливень был такой, что в течение четверти часа пу-
блика и гонщики не решались выйти под открытое 
небо и толкались всё время в буфете. Несмотря, 
однако на дурную погоду, публики собралось бо-
лее, чем следовало ожидать; устроителям гонок, 
разумеется, это на руку – сбор был опять полный. 
Открылись гонки полуверстовым гитом с хода для 
старших гонщиков <…>. Следующим разыгрывал-
ся заезд на полмили для младших гонщиков. За 
многочисленностью их разделили на три серии и 
уже победивших в таковых пустили на перебежку. 
По сериям лучшими оказались: К.К.Ф. в 1 м. 23 сек. 
и А.Л. Рубашев на четверть колеса позади. Вторая 
серия оказалась много резвее: Д.Д. Маршалов – в 1 
м. 14 сек. И Э.К. Ширингер на полколеса. Третья же 
серия побила и эти секунды. Время их: А.М. Фокина 
– 1 м. 12 сек. и П.А. Тахванова 1 м. 13 сек. Перебежка 
этого в высшей степени любопытного заезда дала 
следующие результаты: первый приз заработал 
А.М. Фокин на хорошем финише закончивший милю 
в 1 м. 17 сек». Газеты пестрят фамилией Фокина, что, 
в дальнейшем, сослужит ему хорошей коммерче-
ской рекламой.

В 1897 году Александр Фокин встречается с Ека-
териной Николаевной Филоновой, сестрой художни-
ка П.Н. Филонова. В браке с ней в 1901 году родится 
Нина Александровна Фокина, в последствии в заму-
жестве Подмошенская. Уехавшая позже со своим 
отцом и его второй женой в эмиграцию в Ригу, за-
тем в США. Сын Нины – Глеб Дмитриевич Подмошен-
ский – известный духовный писатель, игумен мона-
стыря преподобного Германа Аляскинского. Брак 
этот, правда, продлился недолго. К 1910 году Екате-
рина Николаевна уже носит фамилию Азибер, она - 
жена консервного фабриканта с Нарвской заставы. 
В конце 1890-х годов А. Фокин известный спортсмен, 
знаменитый своими победами. Призы от побед в 
велогонках дают неплохой заработок. И 7 апреля 
1899 году в «Петербургской газете» появляется объ-
явление: «Знаменитые велосипеды «Гумбер» пред-
лагает А.М. Фокин. Садовая улица, дом 9». Торговля 
идёт так же успешно, как и спортивные достижения. 
В 1901 году Александр на свои средства уже сам 
арендует велодром и устраивает соревнования:

«Судьба Каменноостровского велодрома, един-
ственного в Петербурге, была довольно печальна; 
никому из предпринимателей не удавалось устроить 

На фото семья Фокиных. Справа налево: Александр, Михаил, Софья
(сестра), Александра Федорова, Вера Фокина и их дети. СПбГМТМИ 

На фото справа налево: А.А. Федорова, А.М. Фокин с дочерью 
Ириной, отец А.А. Федоровой (?). Лежат на первом плане
дети А.М. Фокина: Лев и Нина Фокины. СПбГМТМИ 
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в нём хоть что-нибудь интересное для публики. Те-
перь его взял в аренду г. Фокин, который намерева-
ется устраивать гонки на велосипедах и моторах и 
вообще поставить дело так, чтобы был интерес для 
публики и выгода для него», - сообщает газета «Но-
вое время» от 18 мая 1901 года. 

Следуя времени, Фокин осваивает двухколёс-
ные моторы. И продаёт их, и участвует в гонках. 
С 1902 года он успешный участник мотогонок, а с 
апреля 1902 года моторы появляются в рекламе его 
магазина. В 1903 году организуется Императорское 
автомобильное общество. Автомобили очень по-
пулярны среди состоятельных граждан. Александр 
очень интересуется этим фактом, но размеры мага-
зина на Садовой не позволяют расширить его тор-
говлю таким габаритным товаром. 29 февраля 1904 
года газета «Петербургский листок» сообщает: 

«Склад автомобилей, моторов, велосипедов, 
лодок и принадлежностей «А.М.Фокинъ» переведён 
в новое, специально перестроенное огромное по-
мещение, превышающее все, до сих пор существу-
ющие на центральное место: Троицкая улица, 18».

…На участке купца Николая Гусева, на пере-
сечении Графского и Троицкого переулков в 1837 
году архитектор Д. Адамини выстраивает каменный 
трёхэтажный дом. В 1839 году владельцем данного 
дома числился уже Леденцов. А спустя некоторое 
время участок со всеми строениями приобретает 
потомственный почётный гражданин Федор Андре-
евич Верховцев, ювелирных дел мастер, владелец 
фабрики серебряных изделий. По дарственной от 24 
мая 1864 года всё имущество переходит к его сыну, 
Сергею Федоровичу Верховцеву, продолжателю 
дела отца. 

В 1873 году С.Ф. Верховцев решает получить ссу-
ду, заложив дом по улице Троицкой, 18 со всеми стро-
ениями. Что было по тем временам вполне обычным 
делом. В том же году состоялась оценка имущества 
Городским кредитным обществом. В составленной 
ими описи входили каменный трехэтажный доход-
ный дом, в котором жили 8 жильцов, включая само-
го Верховцева. В нём же размещалась типография и 
магазины. И ещё 6 разнообразных строений, в кото-
рых размещались фабрика С.Ф. Верховцева, мастер-

ская, склады и прочее. Общество одобрило кредит 
в 63000 рублей сроком на 25 лет. В марте 1882 года 
Верховцев перезакладывает дом, получает 123300 
руб., из которых 48400 уходит в погашение про-
шлого займа, и дополнительно занимает деньги у 
Ф.А. Жевержеева (23500 серебром сроком на 5 лет). 

В 1884 году Городским кредитным обществом 
имущество Верховцева было выставлено на торги 
из-за неплатежа долга в 118873 руб. и недоимки с 
пеней в 10493 руб. Всё имущество оценено в 164500 
рублей. Торговались всего два человека (очевидно, 
как частные заемщики С.Ф. Верховцева) – Констан-
тин Павлович Прежбяно и Фёдор Алексеевич Же-
вержеев. Последний и приобрёл данное имущество 
в марте 1884 года за 171000 рублей и почти сразу 
же оформил доверенность на Ивана Алексеевича 
Жевержеева. 24 мая 1893 года в технический отдел 
Городской управы поступает прошение от И.А. Же-
вержеева о строительстве «каменной 3-х этажной 
пристройки с надстройкой над смежным строени-
ем и застройке места между каменными флигеля-
ми одноэтажным строением по Троицкой улице». 
Под наблюдением архитектора А.И. фон Гогена и 
предоставлением 11 вариантов чертежей с копиями. 
Разрешение за подписью Н.Л. Бенуа было выдано и 
к 1899 году строительство было завершено. На пер-
вом этаже разместились парчово-ткацкая фабрика 
И.А. Жевержеева, 4 помещения для магазинов, Ак-

Рекламное объявление А.М. Фокина в газете «Новое время»
16 мая 1901. РНБ СПб 

10 Петербургский листок. 1896.  № 249. 9 сентября.
11 Объявления // Петербургская газета. 1899.  7 апреля.
12 Новое время. 1901. 18 мая. 
13 См.: Петербургский листок. 1902.  22 марта.
14 Петербургский листок. 1904.  29 февраля.
15 О залоге имущества С.Ф. Верховцевым, Жевержеевыми по Троицкой ул.,18 и Графскому пер.,5 // ЦГИА СПб. Ф. 515. Оп. 1. Дело 3243.
16 Прошение Жевержеева о постройке флигеля, 1-го участка Московской части по Троицкой улице и Графскому пер.,5
 // ЦГИА СПб. Ф. 513. Оп. 142. Дело 380. 
17 Объявления // Зодчий. 1903. № 9, 17-24 февраля. С. 120.
18 В Императорском СПб Обществе архитекторов // Зодчий. 1904. №7. С. 76.
19 Зодчий. 1904. №14. Лист 19.
20 Новое время. 1907. 8 июня.
21 СПбГМТМИ. ГИК 4923/51. ОРУ.
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ционерное общество Печатного дела в России (с ти-
пографией в дворовом флигеле). На втором этаже 
проживал А.И. фон Гоген, на третьем – И.А. Жевер-
жеев, 4-й занимал доктор фон Шренк и др. жители. 
Пятый этаж также сдавался в наём.

В феврале 1903 года журнал «Зодчий» публи-
кует прошение на ремонт дома за подписью фон 
Гогена. Возможно, это как-то связано с переустрой-
ством двухэтажного флигеля, выходящего фасадом 
на Троицкую улицу под будущий магазин-склад А.М. 
Фокина.

В феврале 1904 году тот же журнал публику-
ет обсуждение Обществом архитекторов Санкт-
Петербурга предложения С.-Петербургской купече-
ской управы объявить через посредство Общества 
конкурс на постройку доходного дома (без торго-
вых помещений) с театральным залом на Троиц-
кой улице. А в апреле «Зодчий» публикует проект 
А.И. фон Гогена 6-этажного здания в стиле модерн 

на участке, уже занятым магазином А.М. Фокина. 
Но, очевидно, Жевержеева этот проект не устроил 
по какой-то причине, и А.М. Фокин продолжал тор-
говлю на прежнем месте. 

В 1907 году Александр Фокин делает свои по-
следние значительные успехи в спорте – он стано-
вится автогонщиком первых в России авторалли. 

19 мая в Санкт-Петербурге открылась Первая 
международная автомобильная выставка. Комитет 
выставки организовал первый российский автопро-
бег по маршруту Москва- Санкт-Петербург, который 
стартовал 24 мая из Москвы. Автомобили были раз-
делены на три категории: более 24 сил, менее 24 
сил и туристы. Первым к финишу примчался г. Дюре, 
преодолев дистанцию за 10 часов, 2 минуты на го-
ночном автомобиле Дитрих в 70 лошадиных сил. 
«Принимая во внимание скверное состояние наших 
дорог, результат, достигнутый г. Дюрэ и другими 
гонщиками можно считать поразительным. Автомо-
биль г. Дюрэ показал среднюю скорость 69 верст в 
час. Если бы около Твери автомобиль не наскочил на 
большую собаку, вследствие чего у него испортился 
руль, то результат был бы ещё лучше. <…> спустя 1,5 
часа после прибытия второго автомобилиста снова 
зазвучал сигнальный рожок, и на шоссе показалось 
облако пыли. Это шёл г. Фокин на автомобиле ита-
льянской фирмы F.I.A.T. в 16 сил. Этот автомобиль 
пришёл первым из второй категории, сделав дис-
танцию в 13 часов, 54 минуты, 3 секунды и развив 
среднюю скорость в 46 верст в час.» сообщает газе-
та «Новое время».

Рекламные объявления «Торгового дома А.М. 
Фокинъ» продолжают выходить в газетах по апрель 
1911 года. В июне А. Фокин в Лондоне на гастролях 
своей второй жены, артистки императорского ба-
лета Александры Фёдоровой (А.А. Фёдорова 1-я), 
выступавшей вне императорской сцены под псевдо-
нимом Александра Александрова. Фёдорова к тому 
времени уже участница первого Русского сезона 
Дягилева в Париже, известная танцовщица, устраи-
вавшая успешные сольные выступления. У супругов 
растёт сын, будущий танцовщик Лев Фокин (сцени-
ческий псевдоним Лев Львов).

Из Лондона супруги пишут открытку Тамаре Ни-
колаевне Жевержеевой: «Шлём привет из Лондона 
– успех каждый день всё больший и больший. Есть 6 
предложений в Америку и в Австралию. Решим всё 
в Питере. Дают большие деньги <…>».

На фото Екатерина Андреевна Фокина (урожденная Кинд) и 
ее дети. Стоят слева направо: Николай, Софья, Александр. 

Сидят: Михаил и Владимир Фокины. СПбГМТМИ.

22 Новое время. 1911. 18 августа.
23 Фокин М.М. Против течения. М.-Л. 1962. С. 89.
24 Бенуа А.Н. Мои воспоминания. М. 1990. Кн. IV-V. С. 476.
25 СПбГМТМИ. Альбом Троицкого театра. Ф. 258. 8 ед.хр.; 1829-1993. ОРУ.
26 Хроника. // Театр и искусство. 1915. №27. С. 481.
27 Л.Белкина. Памяти монаха Германа (Подмошенского) // https://www.pravmir.ru/pamyati-monaha-germana-podmoshenskogo/
28 СПбГМТМИ. ГИК 4944/5. ОАП.
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Но вместо этого неожиданно для всех появля-
ется заметка в газете «Новое время»: «В настоящее 
время на Троицкой улице, близ Невского пр. под на-
блюдением гражд. инж. В.В. Фридлейна произво-
дится постройка театрального здания, в котором в 
начале наступающего театрального сезона будет от-
крыт театр с новой и совершенно оригинальной про-
граммой. Театр создаётся по типу уже существую-
щих в Западной Европе так называемых «интимных 
театров». Репертуар: миниатюры, драмы, комедии, 
оперетты, балет, кинематографические картины со-
держательного и злободневного характера. Во гла-
ве стоит А.М. Фокин, брат известного балетмейсте-
ра М.М. Фокина». 

«Я решил переделать свой магазин на театр и 
давать маленькие пиесы, балетные сцены и т.д. Что 
ты об этом скажешь?». Шура ничего не имел обще-
го с театром, с искусством и вдруг создаёт театр 
невиданного ещё в России типа! Но я верил в его 
способности и деловитость и послал ему пожелание 
успеха. С невероятной быстротой создался «Троиц-
кий театр миниатюр», который завоевал симпатии 
публики» - пишет в своей книге Михаил Михайлович 
Фокин, цитируя письмо к нему брата Александра.

Итак, в ноябре 1911 года открылся театр А.М. 
Фокина с годовой платой по контракту в 30000 ру-
блей. В сооружении театра принял участие архитек-
тор Георгий Косяков, ставший впоследствии, од-
ним из первых художников-постановщиков театра. 
В дальнейшем, художниками театра было много из-
вестных людей: Иосиф Школьник, Михаил Бобышов, 
Валентин Быстренин, Константин Елисеев, Ян Гурец-
кий (оформивший самую известную постановку теа-
тра «Иванов Павел»).

Обложку первой программы театра украсил 
рисунок босоногой танцовщицы (авторство, пред-
положительно, И. Школьника), ставший затем эм-
блемой театра. Босоножкой этой была Ада Корвин, 
развлекавшая зрителей танцевальными номерами. 
А.Н. Бенуа присутствовал на выступлении Ады Кор-
вин, о чём не без иронии, отметил в своей книге 
«Мои воспоминания»:

«В те дни (да и позже) Мейерхольд воспламе-
нялся чем попало. У него этот вдохновенный восторг 
носил даже характер обязательного, почти профес-
сионального. Воспламенился он и одной барыш-
ней босоножкой, которая пожелала стать «русской 
Айседорой» (таких барышень тогда на всём свете 
расплодилось немало). Увлекшись ею, Мейерхольд 
во что бы то ни стало пожелал, чтобы его протеже 
смогла продемонстрировать своё искусство у нас - в 
нашей квартире... Напрасно я его уверял, что у нас 
нет достаточно обширного помещения, да и спец-

ифическое наше общество вовсе не интересуется 
подобными манифестациями, - он всё же не отста-
вал и наконец обратился к Анне Карловне, которая 
по душевной своей доброте и согласилась; после 
чего и мне пришлось сдаться. В назначенный вечер 
сеанс состоялся у нас в столовой, из которой была 
вынесена вся громоздкая мебель и по всему полу 
которой разостлан был густой ковер, откуда-то раз-
добытый Мейерхольдом. Публики по нашим пригла-
шениям собралось с полсотни; часть заняла стулья, 
отодвинутые вдоль стен, большая же часть жалась 
в дверях из передней, из гостиной и из коридора, - 
наконец, кое-кто остался сидящим на полу. Но все 
эти хлопоты не оправдали ожиданий. Девица оказа-
лась небольшого роста, самого обыденного вида, и 
ничего своеобразного она в своих плясках, сколько 
ни старалась, сколько ни потела, не обнаружила. Это 
было самым обыденным любительством. Закончи-
ла же она своё выступление, длившееся около часу, 
тем, что со всего размаху бухнулась (как полагалось 
и у Айседоры, но та умела делать это бесшумно) на 
ковёр, за чем последовала маленькая истерика. Нам 
с женой стало ужасно жалко её. Мейерхольд был 
сконфужен, гости же разошлись в недоумении. Бо-
соножка, впрочем, после этой не совсем удачной де-
монстрации вовсе от своего пляса не отказалась, а 
попав вскоре на сцену того театра, который открыл 
брат М. М. Фокина на Троицкой улице, стала там лю-
бимицей обычных его посетителей». 

А.И. фон Гоген. Проект доходного дома Л. И. Жевержеева на 
Троицкой ул.18. Журнал «Зодчий» 1904. №14. Лист 19. РНБ СПб.

29 Хроника. // Театр и искусство. 1915. №25. С. 441.
30 А.Крученых. К истории русского футуризма. Воспоминания и документы. М. 2006. С. 111.
31 Б.Лившиц. Полутораглазый стрелец. М. 2002. С. 127.
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В 1912 году танцевальные номера в Троицком те-
атре вместо Корвин исполняет уже А. Александрова. 

Дела театра идут в гору. Постановки вызывают 
массу положительных отзывов как в прессе, так и в 
альбоме Троицкого театра :

«Всё понравилось, всё полно восторга и хоро-
шей грации. Но больше всего меня поразили краски 
Иосифа Школьника. Откуда он их берёт? В каких 
волшебных палитрах замешивает». (А.Н. Бенуа) 

«Мило, весело, остроумно. Спасибо за приятно 
проведённый вечер» (Ц. Кюи)

«Очень сожалею, что не могу бывать чаще в ми-
лом Троицком театре, где хоть час отдыхаешь от жи-
тейских невзгод <…>» (В.Н. Давыдов)

«Троицкий театр - наша Альма Матер» (Арк. 
Аверченко)

«И я тут был
2 года служил
Капитала не нажил
Но дело любил» (С.М. Надеждин)
«Обозрел конец пиесы В. Раппопорта «Иванов 

Павел». Остался доволен. Магистр красноречия Ку-
прин».

«Что писать о Троицком театре?
Здесь артисты забавляют нас
В водевиле, в вальсе, в па-де-катре
Теша слух, а также вкус и глаз.
Свой театр Фокин наш прославил,
Пьесы же все самый первый сорт,
200 раз прошёл Иванов Павел,
Что состряпал Виктор Раппопорт.
А другие авторы? Ей-богу
Не найдёшь удачнее комплекта:
А. Аверченко, Куприн- все понемногу
Производят фУрор и эффекты
А в конце концов…
Ну, чёрт возьми надоело писать стихами и про-

сто скажу: «и мы пахали»
(Вл. Мазуркевич).
Премьера самой известной постановки теа-

тра, комической оперы «Иванов Павел» сочинённой 
В.Р. Раппопортом и С.М. Надеждиным состоялась 20 
апреля 1815 года. В июле этого же года журнал «Те-
атр и искусство», до этого сдержанно отзывавшийся 
о художественных достоинствах пьесы, отмечает: 
«1 июля закрылся сезон в Троицком театре. По успе-
ху он был исключительный. Пьеска «Иванов Павел» 
прошла 148 раз. Принимая во внимание прекрасные 
сборы и от других постановок, общая прибыль за 
сезон - 9 месяцев - около ста тысяч, при валовом 
обороте около двухсот пятидесяти тысяч. Дирек-
ция предоставила весь сбор с последнего спектакля 
труппе. Такой исключительный успех театра мини-
атюр является весьма характерным показателем 
настроения среднего класса общества в настоящее 
время» 

С этой пьесой связана одна история, которую 
опубликовало 1 июля 2014 года интернет-издание 
«Правмир», цитируя интервью с внуком А.М. Фокина 
Германом Подмошенским:

«Мой дед, Александр Михайлович Фокин, брат 
знаменитого балетмейстера Фокина, создал в Пе-
тербурге Троицкий театр миниатюр для детей. И на 
основе знаменитых тогда мелодий поставил шуточ-
ную оперетку о мальчике, который плохо учится. По-
становка была очень удачной. И в один день приш-
ли из Царского Села и сказали, что они от Государя 
Николая Второго. Государь хочет, чтобы эту вещь 
показали во дворце, потому что Цесаревич Алексей 
знает её на память и очень хотел бы её видеть, но 
он болен, и ему трудно ехать в театр. Могут ли они 
приехать? Конечно! Бабушка танцевала Шпаргалку. 
Государь был очень доволен, потому что Наследник 
радовался, всё время хохотал. Когда представление 
кончилось, Государь вышел к деду, пожал ему руку 
и сказал: «Очень благодарен, что вы смогли дать 
такое утешение моему сыну». И подарил золотые 
часы. Дедушка пришёл домой, рассказал это детям 
и сказал: «Целуйте руку, отныне я её мыть никогда 
не буду». 

Сложно сказать - была ли эта история на самом 
деле, или нет. В дневниках Николая Второго об этом 
нет упоминания. Но в фондах Театрального музея 
СПб есть программа спектакля «Иванов Павел», за-
метно отличающаяся от привычного вида програм-
мок Троицкого театра. Датирована она 20 марта 
1916 года. Хотя в газетах размещена реклама совсем 
других спектаклей. Отпечатана на картоне. В заго-
ловке текст – «Труппою Троицкого театра исполне-
но будет». То есть, спектакль давался на выезде. Но 
было ли это Царское Село – неизвестно. Интересно 
отметить, что в этой программе художественным 
руководителем театра указан Л.И. Жевержеев. Ко-
нечно, Левкий Иванович не мог пройти мимо такого 
факта, как открытие театра в его собственном доме. 
Вероятно, что с А.М. Фокиным они действовали за-
одно с самого первого дня. В журнале «Театр и ис-
кусство» Л.И. Жевержеев назван как член дирек-
ции театра и собственник здания. Также памятен 
их тандем в устройстве вечера поэтов-футуристов 
и участие в постановке «Владимир Маяковский» и 
«Победа над солнцем» в ноябре и декабре 1913 года. 
Жевержеев выступал в роли организатора, продю-
сера, а Фокин в роли администратора. Вспоминая 
спектакль, А.Е. Крученых ошибался отмечая, что 
Л. Жевержеев, бывший председатель «Союза моло-
дежи», прекрасно знал, что от спектаклей союз по-
лучит одни неприятности и дефицит. 

Чутьё двух купцов второй гильдии видело в 
устройстве футуристических вечеров вполне опре-
делённую прибыль. Б. Лившиц в своей книге «Полу-
тораглазый стрелец» сообщает, что «Финансировал 
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предприятие «Союз молодежи», во главе которого 
стоял Л. Жевержеев. Цены назначили чрезвычайно 
высокие, тем не менее уже через день на все спек-
такли места амфитеатра и балкона были проданы. 
Газеты закопошились, запестрели заметками, яко-
бы имевшими целью оградить публику от очеред-
ного посягательства футуристов на её карманы, в 
действительности же только разжигавшее общее 
любопытство». Журнал «Театр и искусство» также 
отмечает «битковые сборы, которые сделали спек-
такли «футуристов»..

Первого августа 1917 года заключена последняя 
выгодная сделка: А.М. Фокин, «…Наталия Ивановна 
Альбранд (по сцене Н.И. Тамара). жена дворянина и 
потомственный дворянин Константин Александро-
вич Марджанов заключили настоящий арендовый 
договор.

1) А.М. Фокин, арендуя в доме Жевержеевой 
№18 по Троицкой улице помещения под театр <…> 
сдал все занимаемые <…> помещения <…> в арен-
ду Н.И. Альбранд и К.А. Марджанову с движимым 
имуществом, принадлежащим на праве собствен-
ности А.М. Фокину, состоящим из мебели, бутафо-
рии, оборудования театра <…> на срок с 01.08.1917 
по 01.07.1921 года.

2) Указанные в п.1 сего договора помещения и 
имущество сданы А.М. Фокиным <…> исключитель-
но под театр или кабаре, но отнюдь не под легкий 
фарс или шантан, причем я, А.М. Фокин, предостав-
ляю им <…> право пользоваться фирмой «Троицкий 
театр» (с указанием антрепризы К.А. Марджанов), а 
равно с правом пользоваться принадлежащей мне, 
А.М. Фокину, и заявленной в Министерстве торгов-
ли и промышленности маркой «Троицкий театр».

3) Арендная плата по сему договору <…> опре-
деляется в 96000 рублей в год».

В феврале 1918 года, Фокин, правда, снизил 
арендную ставку до 60000 рублей в год. 

После этого А.М. Фокин надолго пропадает из 
виду. По косвенным данным у него были “трения” с 
ЧК, закончившиеся ссылкой в Вологду. 

В мае 1923 года в сводном репертуаре Петро-
градских театров появляется анонс спектаклей 
Троицкого театра миниатюр в дирекции А.М. Фо-
кина, с прежней эмблемой, по новому адресу Не-
вский проспект, 100. Но спустя месяц театр закры-
вается.

12 сентября 1925 года в рижской газете «Сегодня 
вечером» появляется анонс приезда в Ригу балери-
ны А.А. Фёдоровой в качестве нового балетмейсте-
ра Национальной оперы: «<…> Новый балетмейстер 
Национальной оперы Александра Александровна 
Фёдорова. С первого же взгляда вы чувствуете в ней 
дыхание богини Терпсихоры, - во всем грация и лег-
кость. А.А. Фёдорова окончила школу Мариинского 
балета одновременно с Карсавиной и Кякшт. До 1921 
года состояла балериной Мариинского, танцевала 
главные роли. <…> К нам Фёдорова прибыла из Тиф-
лиса, где служила прима-балериной в Тифлисском 
оперном театре. В Риге А.А. Фёдорова будет иметь 
много дел: она и балерина, и балетмейстер, и ру-
ководитель студии. Некоторые балеты будут вновь 
поставлены ею. Она и сама предполагает в них вы-
ступать.» 

Надо отметить, что в это время в Националь-
ной опере работают П.И. Мельников и Э.А. Купер. 
В журнале «Даугава» в 1994 году вышла статья жур-
налиста Генриха Гроссена «Жизнь в Риге», где опи-
сываются встречи журналиста с семьей А.М. Фокина 
в Риге. Вряд ли можно рассматривать эту статью 
как серьёзный и достоверный материал, но в общих 
чертах можно с уверенностью сказать, что в 1925 
году А.М. Фокин вместе с женой А.А. Фёдоровой и 
детьми: дочерью Ниной (от первого брака), сыном 
Львом и его женой, дочерью Ириной (Реной), при-
были в Ригу.

В годы эмиграции Александр оставался в тени 
своей супруги, ведя дела балетной студии А.А. Фё-
доровой. Скончался А.М. Фокин в Риге в декабре 
1936 года. В газете «Сегодня вечером» был помещен 
некролог, подписанный журналистом Петром Пиль-
ским.   

32 Homo Novus [Кугель А.Р.]. Заметки // Театр и искусство. 1913. №49. С. 1011.
33 Фокин Александр Михайлович, купец, директор “Троицкого театра” в Петербурге. Договор А. М. Фокина с Н. И. Альбранд и 
 К. А. Марджановым об аренде помещения под “Троицкий театр”; опись движимого имущества и план театра. //  РГИА. Ф. 1102. Оп. 3. Д. 899.
34 И.Ш. Александра Федорова. (Новый балетмейстер Национальной оперы). // Сегодня вечером. Рига. 1925. 12 сентября.
35 Гроссен Г. Жизнь в Риге. // Даугава. Рига. 1994. №2. Март-апрель. С. 180-185. 
36 Пильский П.М. Умер Фокин. // Сегодня вечером. Рига. 1936. №297.



62

С Ц Е Н А  № 6 (14 6)  /  2 0 2 3

ЮЛИЯ САВИКОВСК А Я

ПРОБЛЕМЫ И ИССЛЕДОВАНИЯ

МНОГОЯЗЫЧИЕ КАК
ОТРАЖЕНИЕ СОВРЕМЕННОГО
МИРА И ПСИХИКИ
СОВРЕМЕННОГО ЧЕЛОВЕКА
В ЛИБРЕТТО ОПЕРЫ КАЙИ СААРИАХО «НЕВИННОСТЬ»

Композитор Кайя Саариахо, родившаяся в 
Хельсинки в 1952 году и ставшая жертвой раковой 
опухоли головного мозга в июне 2023 года, в по-
следние десятилетия являлась важнейшей фигурой 
на современном музыкальном небосклоне. Соглас-
но опросу, проведенному BBC Magazine среди 174 
её коллег-композиторов по всему миру в марте 2023 
года, Саариахо являлась самым значительным со-
временным композитором. Её творчество включает 
себя многообразие жанров – от камерной музыки 
до больших оркестровых произведений, от произ-
ведений для хора до ораторий, вокальных циклов и 
опер. В ходе своей карьеры Саариахо получила та-
кие награды в области композиторского искусства, 
как Grameweyer Award, Wihuri Prize, Nemmers Prize, 
Sonning Prize, Polar Music Price. В сентябре 2021 года 
композитор была удостоена Золотого Льва на Ве-
нецианской биеннале за жизненные достижения с 
формулировкой, согласно которой, в числе прочего, 
утверждалось, что «музыка Кайи Саариахо облада-
ет даром силы и непосредственности и создаёт ори-
гинальные звуковые полотна и беспрецедентные 
повествования в звуке». Также причиной получения 
награды стали «выдающийся технический и вырази-
тельный уровень, которого она достигла в своих хо-
ровых партитурах, и оригинальное использование 
голоса».

В своей последней и финальной за композитор-
скую деятельность опере «Невинность», написан-
ной в 2018 год и впервые исполненной 6 июля 2021 

года на фестивале в Экс-ан-Провансе, Саариахо и её 
либреттисты использовали инновационный метод 
конструирования либретто, который можно назвать 
многоязычием – в либретто оперы использовано де-
вять языков. Созданная в 2018 году, опера была за-
казана сразу несколькими оперными институциями, 
и до сих пор совершает своё движение по ним, так 
как цикл её премьеры и последующих показов был 
сдвинут из-за длительного ковидного карантина в 
Европе. В 2021 году на фестивале в Экс-ан-Провансе 
состоялась премьера этой оперы – Лондонским 
Симфоническим оркестром дирижировала Сусанна 
Мялкки. Телеверсию фестивального показа можно 
до сих пор увидеть на канале Arte Tv. В Финской На-
циональной опере показы в октябре-ноябре 2022 
года были приурочены к широко отмечавшемуся 
в Финляндии и за рубежом 70-летию композитора. 
Показы в «Ковент Гардене» (Лондон) состоялись в 
апреле-мае 2023 года. Показы оперы в Голландской 
Национальной опере запланированы на 7-22 октября 
2023 года, а в опере Сан-Франциско на 1-21 июня 2024 
года. 

Либретто оперы «Невинность» после предвари-
тельного обсуждения идеи с самой Саариахо было 
создано финской писательницей Софи Оксанен 
(р.1977), автором романов «Очищение», «Сталинские 
коровы» и «Когда исчезли голуби». После того, как 
было создано то, что условно можно назвать сцена-
рием, сын Саариахо, режиссер и либреттист Алекси 
Баррьер, создал мультиязычное либретто для опе-

1 Kaija Saariaho: Golden Lion for Lifetime Achievement. La Biennale di Venezia. [Electronic resource]
 URL: https://www.labiennale.org/en/music/2021/golden-lion-lifetime-achievement Access date: 15 May 2023.
2 Kaija Saariaho: Golden Lion for Lifetime Achievement. La Biennale di Venezia. [Electronic resource]
 URL: https://www.labiennale.org/en/music/2021/golden-lion-lifetime-achievement Access date: 15 May 2023. 
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ры. В процессе его работы Баррьер выступал свое-
образным посредником между Оксанен и Саариахо.

По сюжету «Невинности» на свадьбе, которая 
проходит летом в 2000-х годах, пришедшая на за-
мену кого-то из заболевшего персонала официантка 
узнаёт в молодом мужчине, который является жени-
хом на свадьбе, брата «стрелка» - юноши, который, 
будучи учеником международной школы, десять 
лет назад застрелил в школе из ружья, принадле-
жавшего его отцу, десять детей и одного взрослого. 
Ученик был помещен в психиатрическую больницу, 
не судим по причине несовершеннолетия, и к мо-
менту свадьбы уже вышел оттуда, но не был пригла-
шён на свадьбу. Официантка оказывается матерью 
одной из жертв, и требует от брата объяснений – по-
сле трагедии он тоже известен в стране и выбрал 
женой девушку из Румынии именно для того, чтобы 
порвать с прошлым и не вызывать у жены, приехав-
шей из другой страны, ассоциаций с этой неведомой 
ей трагедией. Когда невеста узнает обо всём, она 
говорит, что полюбила своего будущего мужа и ей 
не важно, какое у него прошлое. Но сам жених не 
может себе простить произошедшее и уходит со 
свадьбы и от жены, рассказывая в конце о том, что, 
когда он был маленьким, он идеализировал брата, 
хотел быть на него похожим и знал о его трениров-
ках в стрельбе, но никому не сказал об этом. Более 
того, он сам собирался к нему присоединиться и 
очень им гордился. Трагедию, оказывается, можно 
было предотвратить. 

Многие в опере оказываются в той или иной 
степени виновными в произошедшем насилии. Па-
раллельно в «Невинности» (на сцене это решено 
созданием второго уровня над нижним, где прохо-
дит свадьба, и состоящего из нескольких комнат, а 
позже сложным сценографическим монтажом, при-
думанным художницей Хлое Ламфорд - вращением 
сцены, и появлением перед зрителем попеременно 
школы и ресторана ) показаны сцены из прошлого, 
из жизни международной школы – непонятно, то ли 
это сны, то ли это воспоминания, то ли это упрёки со-
вести. Они происходят в ментальном пространстве, 
явно не состыкованном в реальном времени с тем, 
что происходит на сцене, но являются напрямую 
связанными с ними по смыслу и необходимости по-
нимания того, что произошло с персонажами всей 
истории в прошлом. 

Опера «Невинность» состоит из пяти актов и ис-
полняется без антракта, её длительность 1 час 45 ми-
нут. Язык общения персонажей, не являющийся для 
них родным, - английский, при этом также исполь-

зуются их родные языки – чешский для официантки 
Терезы, румынский для невесты Стелы, французский 
для матери жениха Патриции, финский для жениха 
Туомаса, его отца Хенрика и священника (сцены со 
свадьбы), английский для учительницы Цецилии, 
и чешский, шведский, французский, немецкий, ис-
панский и греческий для учеников школы Маркеты, 
Лили, Айрис, Антона, Херонимо и Алексии соответ-
ственно.

Интересно, что опыты минимального исполь-
зования других языков, кроме основного для ли-
бретто, у Саариахо уже были – так, например, в 
«Любви издалека» есть кусочек на провансальском, 
а в «Эмили» в моноопере заглавная героиня также 
использует английский (в конце, когда она думает о 
забвении своих трудов, и тогда, когда вспоминает 
английского учёного Александра Поупа) и латынь (с 
которой она переводила произведение Ньютона). 
Но тогда языки не становились ключевыми для кон-
струирования персонажей опер – основным языком 
всех либретто всё равно был французский. 

Многоязычие никогда раньше в творчестве Саа-
риахо не играло такой важной роли. Вот что говорит 
о роли многоязычия для Саариахо Алекси Баррьер: 

«Знакомство Кайи с другими языками вытека-
ет из её биографии, поскольку она училась сначала 
в Германии, а затем во Франции, изучала эти языки, 
сталкивалась с текстами на этих языках и клала эти 
тексты на музыку, так что в отдельных произведени-
ях у неё уже был опыт понимания, что разные языки 
создают разную музыку. Но она не так часто экспе-
риментировала с тем, чтобы сделать это внутри од-
ного произведения, и именно это ей было интерес-
но сделать. Другой биографический элемент также 
заключается в более общем подходе – в случае «Не-
винности» мы хотели сделать оперу о мире, каким 
он является сегодня, а мир сегодня для нас, живу-
щих в больших городах, — это звуки разных языков 
вокруг нас. Именно так звучит мир для нас. Поэтому 
мы хотели передать это звучание. Эти элементы, ко-
нечно, исходят из жизненного опыта Кайи. Но идея 
поэкспериментировать с другими языками в одном 
произведении — это пришло к ней из музыкальных 
исследований, из её опыта написания произведений 
на разных языках».

 «Невинность» становится завершающим эта-
пом в карьере композитора с точки зрения поиска 
новой драматургической композиции для своих 
либретто. Здесь впервые появляется большое коли-
чество персонажей (13), действие подчёркнуто пере-
носится в наши дни – в либретто указано, что вре-

3 Saariaho, K. Innocence. Wise Music Classical. [Electronic resource] URL: https://www.wisemusicclassical.com/work/58414/
 Innocence--Kaija-Saariaho/ Access date: 8 May 2023. 
4 Saariaho, K. Innocence. Arte TV. 12 July 2021. [Electronic resource] URL: https://www.arte.tv/fr/videos/097910-000-A/
 kaija-saariaho-innocence/ Access date: 7 May 2023. 
5 Giegerich, E. “Instinctive Atmosphere. An interview with designer Chloe Lamford”, in Innocence Opera Booklet, London: Royal Opera House, 2023. P.34-43.
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мя действия – 2000-е годы, и вводится детективная 
структура расследования неизвестного, когда-то со-
вершённого преступления.

Сюжетное высказывание этой оперы связано не 
с отдельным человеком, а с целой группой людей, 
живущих в современном обществе, и поэтому и яв-
ляется, как уже отметил Баррьер, высказыванием об 
этом обществе в целом. Сама Саариахо определила 
найденную модель драматургической композиции 
как фреску, и именно такая форма была предложе-
на композитором ещё до начала работы над оперой 
и поиска сюжета к ней. Задачей Оксанен было при-
думать сюжет, в рамках которого существование 
мультиязычных персонажей на этой фреске выгля-
дело бы естественным, оправданным. 

Позже, когда изначальное либретто-сценарий 
на финском авторства Софи Оксанен было готово, к 
работе подключился второй либреттист этой оперы 
– Алекси Баррьер, задачей которого было не только 
перевести либретто на все задуманные по сюжету 
языки (чтобы каждый из героев в определённые мо-
менты, обусловленные сюжетом и ситуацией, пел 
или говорил на своём родном языке), но и адаптиро-
вать текст Оксанен к требованиям Саариахо, выдви-
гаемым к либретто – в первую очередь, сделать его 
более кратким и предоставляющим простор для 
будущей работы композитора. Важно было также 
(по просьбе Саариахо) записать все переведённые 
на незнакомые (чешский, греческий, отчасти испан-
ский) для композитора языки фразы носителями 
этих языков – они даже упоминаются как «помощни-
ки» в официальном мультиязычном либретто оперы 
«Невинность». 

Прежде чем перейти к рассмотрению того, ка-
ким целям служило мультиязычие в драматургии 
оперы «Невинность» и как в ней, несмотря на ис-
пользование нового драматургического подхода 
и связанные с ним новации в структуре либретто, 
проявились и в целом свойственные для метода Са-
ариахо свойства драматургического выстраивания 
и характеристик персонажей, хотелось бы вкратце 
проанализировать, какое место занимает опера 
«Невинность» в ряду других музыкально-вокальных 
произведений, использовавших многоязычие. Для 
этого будут использованы выдержки из научной ста-
тьи Алекси Баррьера «Заметки о многоязычной дра-
матургии».

Первый вид использования многоязычия – конеч-
но же, цитирование, то есть «включение «иностран-
ных языков» в тексты, которые в остальном являют-
ся моноязычными» - оно использовалось во многих 

произведениях, от Библии до «Опытов» Монтеня, 
часто указывало на начитанность и интеллектуаль-
ность автора, включало прочитанные им книги и 
источники в его основной текст и указывало на мно-
гообразие культур и языков, которыми этот текст 
подпитывался – такой подход Баррьер называет гу-
манистическим.

Следующий тип многоязычия Баррьер называ-
ет коллажным, и считает музыку наиболее удобной 
для этого типа многоязычия, приводя его примеры в 
работах итальянского композитора Лучиано Берио, 
сотрудничавшего с писателем Эдуардо Сангвинетти 
для создания либретто из мультиязычных коллажей 
в таких произведениях как «Laborintus II» (1965), 
«Passaggio» (1963) и «A-Ronne» (1974). Это конструк-
ция, у которой основа монолингвальна, а на неё на-
низываются разные цитаты на языках оригинала, 
формирующие целую сеть отсылок и референтных 
полей. Также с коллажными техниками работа-
ли Бруно Модерна («Сатирикон», 1974), и Луиджи 
Ноно («Intolleranza» 1960 (1961), «Al gran sole carico 
d’amore» (1975) и «Prometeo» (1984, на либретто Мас-
симо Каччьяри). 

Вариантом многоязычной драматургии, вклю-
чающей себя цитаты, Баррьер называет литурги-
ческое многоязычие, в котором используется и 
священный язык богослужения, и язык, на котором 
говорит аудитория – этот приём был очень каче-
ственно сымитирован Жаном Кокто и Игорем Стра-
винским в «Царе Эдипе» (1927), где пение на латыни 
(специально прописанной либреттистом в стиле 
сакрального богослужения) совмещалось с устным 
повествованием на французском языке.

Другие задачи ставила мультиязычная драма-
тургия в музыке, в которой создавалось ощущение 
хаоса, связанного с образом Вавилонской башни и 
смешением языков. Для этого подхода множество 
языков автоматически транслировалось в произ-
вольное смешение. Так, в «Гимнах» [Hymnen] Карл-
хайна Штокхаузена смешивались отрывки из наци-
ональных гимнов и произнесение слова «красный» 
на разных языках, а в произведении из какофонии 
языков вырастал новый, единый для стран гимн. 
В произведении Джона Кейджа для голоса а-капелла 
«Ария» (1958), наоборот, пять гармонично исполь-
зованных языков возвращали к некоему золотому 
веку до Вавилонской башни, когда языки могли мир-
но сосуществовать друг с другом. 

Как отмечает Баррьер, ни цитатное коллажиро-
вание, ни использование парадигмы Вавилонской 
башни не слишком продуктивны как способ отраже-

ПРОБЛЕМЫ И ИССЛЕДОВАНИЯ

6 Savikovskaya, Y. Interview with Aleksi Barrière on libretti of Kaija Saariaho and working with composer on opera Innocence. 24 April 2023. Unpublished. 
7 Barrière, A., Oksanen, S. Innocence. A multilingual libretto with English tranlation. London: Chester Music. 2020. 33 p.
8 Barrière, A. Notes on Multilingual Dramaturgy. 29 November 2021. [Electronic resource] URL: https://aleksibarriere.org/2021/11/29/
 notes-on-multilingual-dramaturgy/ Access date: 9 May 2023.
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ния взаимодействия человеческих языков на сегод-
няшний день. Новым подходом будет естественное 
многоязычие, направленное на выявление полифо-
нии, свойственной современному миру. И хотя раз-
ные языки либретто, а также игровое присутствие 
говорящих на разных языках (часто для комических 
целей, создания ситуаций непонимания) в опере 
уже случались в истории жанра, опера Кайи Саари-
ахо «Невинность» выводит использование много-
язычия на качественно новый уровень. В этой опере 
была проведена попытка создать новую ситуацию 
многоязычия, отражающую состояние современно-
го мира и живущих в нём людей. 

Идея использования нескольких языков в буду-
щей опере пришла композитору тогда, когда в 2012 
году представителями Королевской оперы (Лондон) 
нескольким ведущим композиторам было предло-
жено создать произведение, которое бы отвечало 
на следующие заданные им вопросы: «Что нас вол-
нует сегодня? Как мы представляем себя на сцене? 
Каковы коллективные мифы нашего настоящего и 
будущего?». Как рассказала сама Саариахо в лекции 
от 30 января 2023 года, именно тогда у неё возник-
ла идея поэкспериментировать с использованием 
хора, к которому она уже обращалась во всех своих 

предыдущих операх. Теперь хору будет отведено 
центральное место, он трансформируется в полифо-
ническое единство и многообразие большого коли-
чества персонажей. Чтобы зритель мог музыкально 
сразу же отличить их друг от друга, мультиязычие 
было решением, в котором у каждого была бы своя 
особенная линия, связанная не только с музыкаль-
ными решениями композитора, но и со звучанием и 
мелодикой каждого нового языка. 

Кайя Саариахо в марте 2013 года рассказала 
Софи Оксанен и Алекси Баррьеру о той музыкальной 
форме, в которой хотела бы создать свою новую 
работу – форме фрески. Именно такое предвари-
тельное название – «Фреска» - было дано будущей 
опере, над которой композитор и либреттисты ра-
ботали около восьми лет. В качестве визуального 
ориентира для будущей работы Саариахо указала 
фреску Леонардо да Винчи «Тайная вечеря». 

Ей было важно создать такую работу, в которой 
важен был бы каждый персонаж и была бы возмож-
ность показать взаимоотношения этих персона-
жей за короткое время. Как пишет Эндрю Меллор 
в своей статье в буклете, выпущенном к премьере 
«Невинности» в Королевской Национальной Опе-
ре (Лондон): «Она использовала «Воццека» Берга и 
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После премьеры оперы «Невинность». Ковент-Гарден. 2023
Фото Жан-Батист Баррьер
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«Электру» Штрауса как ориентир, но настаивает, что 
они не были «образцами» ни в чём, кроме времени; 
Саариахо хотела, чтобы её опера длилась менее 100 
минут без интервалов, в которых бы могло пропасть 
напряжение». 

Саариахо, Оксанен и Баррьер достаточно долго 
искали сюжет, где можно бы было за короткий от-
резок времени представить раскрытие тайны, свя-
занной с неким преступлением, и чтобы за это же 
время (и тем более в опере) зрителю было доста-
точно легко быстро определить отношения между 
ними. Такой сюжет постепенно был найден – сначала 
Оксанен сказала, что сидящие на фреске апостолы 
напоминают ей фотографии со свадьбы, и на свадь-
бах часто за внешними приличиями скрываются кон-
фликты пришедших на неё членов семьи. Второй ва-
риант названия оперы, который придумала Оксанен 
– «Неприглашённый гость» – это персонаж чешской 
официантки Терезы, пришедшей на замену заболев-
шей коллеги и обслуживающей свадьбу.

Но чтобы оправдать большое количество язы-
ков и внести второй пласт в повествование, Бар-
рьером и Оксанен была придумана международная 
школа, в которой десять лет назад был «шутинг», в 
котором были убиты 10 учеников и учитель. Ученики 
являются выжившими после шутинга, появляются на 

сцене в некоем параллельном свадьбе пространстве 
воспоминания или ментальной картинки, возникаю-
щей в первую очередь у зрителя, потому что видит 
их только зритель до тех ключевых моментов, когда 
натуралистический и поэтический пласт оперы не на-
чинают пересекаться. То есть, на сцене рождается 
поэтический коллаж, казалось бы, несовместимых 
уровней реальности, а мечта, фантазии и грезы вво-
дятся в ткань музыкального произведения и присут-
ствуют там наравне с «реальными» событиями. 

Именно Баррьер предложил название «Не-
винность» («innocence» – слово, существующее и 
во французском, и в английском языке), в котором 
были важна его многозначность, связанная и с ви-
новностью/невиновностью, и с осознанием/неосоз-
нанием происходящего, и со знанием/незнанием 
прошлого. В значении «невинность» оказывался за-
действован и зритель, потихоньку терявший свою 
«невинность» незнания об ужасной тайне, которую 
раскрывала опера. Эти многоплановые значения не-
винности раскрывались постепенно, и зритель начи-
нает понимать, что так или иначе в произошедшем 
виноваты все герои – их было оставлено ровно 13, 
как отсылка к самой первой задумке Саариахо, свя-
занной с фреской «Тайная вечеря». 

На свадьбе в Хельсинки румынская невеста фин-
ского жениха узнавала (от официантки, которая ока-
залась матерью одной из жертв шутинга), что брат 
её жениха десять лет назад убил в международной 
школе детей, а сам брат, его отец и мать на свадьбе 
вспоминают эту историю из прошлого, которую они 
попытались забыть, вычеркнув своего близкого род-
ственника из жизни и не пригласив его на свадьбу. 
С другой стороны, именно отец научил сына стре-
лять, и ружье тоже было его, а финский священник, 
который присутствует на свадьбе, вспоминает, что 
не стал сообщать о странном поведении мальчика, 
хотя тогда мог бы это сделать. Параллельно вспоми-
нающие о событии бывшие ученики рассказывают 
на разных языках о своих фобиях, и мы постепенно 
понимаем, что в школе был буллинг, и именно уби-
тая чешская студентка (её исполняет финская фолк-
певица Вилма Яа) незадолго до трагедии бросила 
будущего убийцу, а перед этим словесно издевалась 
над ним. Позже оказывается, что и младший брат 
убийцы, и ещё одна французская студентка Айрис 
должны были устроить шутинг, но двое из них не 
смогли по разным причинам это сделать (брат из 
страха и слабости, о чем он тоже вспоминает в кон-
це, шокируя своих родителей фактом своей причаст-
ности), и в итоге он стрелял в соучеников один. Пере-

 URL: https://aleksibarriere.org/2023/01/30/la-part-du-reve-lopera-entre-choralite-et-poesie/ Access date: 10 May 2023
12 См. о нём, в частности: Mellor. A. “Speaking in Tongues”, in Innocence Opera Booklet, London: Royal Opera House, 2023. P.28-31.
13 Barrière A., Saariaho, K. (2023) La Part du Rêve: l’opéra entre choralité et poésie. Conference. 30 janvier 2023. [Electronic resource].
 URL: https://aleksibarriere.org/2023/01/30/la-part-du-reve-lopera-entre-choralite-et-poesie/ Access date: 10 May 2023. 

Фотография от сына Саариахо (фотосессия на открытие
сезона в Финской Национальной опере в 2022 году). Слева направо:
Либреттист и автор мультиязычного либретто оперы «Невинность» 
Алекси Баррьер, композитор Кайя Саариахо, автор финского либретто 
оперы «Невинность» Софи Оксанен. Фото Тони Харконен / Toni Härkönen 
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сечения пластов учеников и свадьбы возникают, в 
первую очередь, в сценах общения призрака убитой 
чешской студентки со своей матерью (официанткой 
Терезой) – в конце дочь просит мать отпустить па-
мять о ней, не ходить мимо её музыкальной школы, 
не покупать подарки на её день рождения. Важно то, 
что это не напрямую триллер-расследование. 

Как говорит сама Саариахо, даже здесь, в соз-
данном Оксанен сюжете-расследовании, структура 
оперы следовала логике фантазии и мечты: «Эту 
оперу часто сравнивали с триллером, и, возможно, 
потому что в постановке Саймона Стоуна использу-
ются знакомые визуальные коды, напоминающие 
натуралистическое кино, многие люди решили, что 
я наконец-то пишу остросюжетную, драматическую 
оперу. Я думаю, что это ошибочная оценка. Алекси 
написал в программке к опере: ««Невинность» — 
это демонстрация того, что логика сна может быть 
более захватывающей, чем триллер». Действитель-
но, если я стремлюсь к передаче скорости, то это 
скорость тех снов, которые несут нас вперёд».

Вот как рассказывает об этом Баррьер в своей 
статье о многоязычной драматургии: «Наш подход 
заключался в том, чтобы стилизовать очевидный на-
турализм путем фрагментации драматургической 
структуры: сюжет свадьбы, хотя и построен как 
драматический триллер с серией разоблачений и 
персонажами, имеющими натуралистическое отно-
шение к языку (использующими английский как язык 
общения и переходящими на общие для них языки 
в зависимости от ситуации), изобилует ненатурали-
стическими монологами типа арий, и прерывается 
сценами, расположенными в абстрактном психо-
логическом пространстве, в котором другой набор 
персонажей, чья связь со свадебным сюжетом рас-
крывается лишь постепенно, произносит внутрен-
ние монологи-исповеди перед зрителями, каждый 
на своём языке. Эти пласты связаны друг с другом 
коллажем, а не ситуативным драматическим взаи-
модействием (за исключением пары кульминаци-
онных сцен, где отдельные уровни перетекают друг 
в друга). Эта переплетённая структура позволяет 
произведению быть одновременно калейдоскопи-
ческим и повествовательным, наделяя язык попере-
менно ролями изолирующего и соединяющего пер-
сонажей - все тринадцать из которых также могут 
быть контрастно охарактеризованы благодаря их 
специфическим языкам и специфическому музы-
кальному материалу, который их вдохновил». Таким 
образом, «вся опера становится большим кошма-
ром, который очень быстро движется вперёд, мно-

гоязычной хоровой фреской коллективного опыта, в 
которой каждый отдельный голос звучит, но именно 
как часть этого коллективного опыта».

Языки героев были отобраны Баррьером и Ок-
санен исходя из примерной правдоподобности, а 
также с ориентиром на те, которые Баррьер знал 
(французский, чешский, финский, английский, не-
мецкий) или же те, по поводу которых имел возмож-
ность проконсультироваться с носителями языков и 
записать их, чтобы Саариахо могла записать их зву-
чание и проанализировать мелодику каждого языка 
электронными способами. Чтобы материала на раз-
ных языках для характеристик персонажей можно 
было использовать больше, были включены также 
разговорные отрывки (в опере заняты и актёры – не-
которые из учеников, и певцы), а также был пропи-
сан особый фольклорный стиль пения для персона-
жа Маркеты. Как пишет музыкальный критик Эндрю 
Меллор, Саариахо заранее знала, что её будет ис-
полнять финская фолк-певица Вилма Яа, и создавала 
музыку под особенности её голоса и уникальной ма-
неры пения, в какой-то мере даже, по её признанию, 
ассоциируя себя в молодости с ней. Таким образом, 
полифония возникает не только по языковому прин-
ципу, но и по принципу произношения и пения текста 
– участники свадьбы отличаются по способу испол-
нения текста от учеников, а Маркета в исполнении 
Яа выделяется среди них всех (и окажется позже 
той, которая единственная среди них – убитая, в 
какой-то мере своей окровавленной к концу опе-
ры одеждой вызывая ассоциации с Христом). Как 
мы помним, в случае «Любви издалека» и «Эмили», 
разнообразие произношений и исполнений разных 
фрагментов оперы уже тоже использовалось Саари-
ахо ранее, но не с такой сложносочинённой полифо-
нической коллажностью, как в «Невинности».

При этом не языки, а именно внутренние кон-
фликты становятся причиной столкновений героев 
– это мы, зрители, напряжённо следим за разными 
языками с помощью субтитров, тогда как для вну-
тренней логики персонажей и всей оперы это не яв-
ляется проблемой: Баррьер говорит о том, что язы-
ки помогают нам преодолеть разобщённость, в то 
время как каждый проговорённый ими опыт – опыт 
одиночества, в своей статье: «Сложности жизни в 
многоязычном и многокультурном мире, возможно, 
заключаются не в наиболее ярко выраженных раз-
личиях, а в неязыковых аспектах общения и коллек-
тивной переработки травм, вины и горя, которые 
являются истинным тематическим ядром «Невинно-
сти», как следует из её названия. Однако принятие 

14 Barrière, A. Notes on Multilingual Dramaturgy. 29 November 2021. [Electronic resource] URL: https://aleksibarriere.org/2021/11/29/
 notes-on-multilingual-dramaturgy/ Access date: 9 May 2023.
15 Barrière A., Saariaho, K. (2023) La Part du Rêve: l’opéra entre choralité et poésie. Conference. 30 janvier 2023. [Electronic resource].
 URL: https://aleksibarriere.org/2023/01/30/la-part-du-reve-lopera-entre-choralite-et-poesie/ Access date: 10 May 2023.
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многоязычия даёт нам как конкретные, так и мета-
форические инструменты для решения этой пробле-
мы, как в искусстве, так и в жизни». 

Таким образом, в этой опере Саариахо решает 
сразу несколько поставленных перед собой новых 
задач в драматургии оперы: создаёт полифониче-
скую фреску, совмещает натуралистический пласт и 
пласт кошмара или фантазии, работает со сложным 
нарративом, включающим в себя судьбы 13 персо-
нажей, несущих в себе модель современного обще-
ства, использует коллаж и переплетение языков на 
равных, и делает многоязычие базой для полифо-
нии своей музыкальной структуры, где каждый пер-
сонаж имеет свою музыкальную характеристику, 
определённую тему, достаточно легко узнаваемую 
слушателем. 

О создании музыкальных блоков, похожих на 
краски на картинах Возрождения, позволяющие 
нам узнавать героев и понимать их характеристи-
ки, говорит дирижер Клеман Мао-Такач, под палоч-
кой которого «Невинность» прошла в Хельсинки 
в Финской национальной опере осенью 2022 года. 
Мао-Такач проводит параллели с подходами Берга 
и Вагнера в своём высказывании об особенностях 
музыкальной конструкции «Невинности», напрямую 
связанными с построением либретто оперы:

«В каком-то смысле она [Саариахо] использова-
ла идею вагнеровского лейтмотива очень действен-
ным образом. Теперь это не просто мотив, это язык, 
связанный с музыкой, связанный с тем, как говорить 
или петь на этом языке. У вас есть три элемента, и 
она создаёт вариации из них. Вы можете сразу уз-
нать, когда поет немец или чех. И затем в структуре 
музыки она создаёт некоторые блоки, и в самом на-
чале у вас возникает ощущение, что есть слишком 
много отдельных блоков. И вдруг она создаёт все 
больше и больше интерполяций между ними, а ино-
гда создаёт полифонию со всеми этими мотивами. 
(…) Я думаю, что это современный способ интерпре-
тации метода лейтмотивов Вагнера. У неё это как 
огромные мета-блоки. 

Это похоже на то, как художник или режиссёр 
использует некоторые цвета для характеристики 
различных персонажей. Мы можем сразу узнать му-
зыку, которая ассоциируется с определёнными пер-
сонажами в опере. Это фреска - в том смысле, что 

она похожа на произведения итальянского Возрож-
дения. Вы можете сразу понять, что такой-то цвет — 
это Иуда, это Христос, это Святой Пётр. И вы сразу 
понимаете смысл. Это очень умно, потому что это 
как atte de la memoria [акт памяти – Ю.С.]. Он рабо-
тает и влияет на память слушателя и конкретно на 
его музыкальную память. И слушателю очень легко 
понять структуру и следовать за сюжетом. В каком-
то смысле - я знаю, что она не согласится с моей 
идеей - но я думаю, что это очень близко к ситкомам 
на «Нетфликсе» - или это как у Вагнера в «Кольце» 
- она нашла такой способ - даже если вы не понима-
ете слов, вы понимаете, о чём идёт речь, потому что 
вы слышите мотив меча. И с Кайей то же самое. Вы 
всегда связаны с сюжетом, а для триллера это очень 
важно».

 Таким образом, особенности творчества Саа-
риахо, которые определены самим композитором 
и Баррьером в их лекции как «часть мечты между 
хоральностью и поэзией», реализуются в опере «Не-
винность» уникальным и филигранным, одновре-
менно и простым, и многоуровневым способом. Как 
подытоживает Баррьер, «То, что нас с Кайей инте-
ресовало в различных совместных проектах — это 
объединение этих формальных подходов, которые 
на самом деле являются двумя методами, которые 
можно применять мультидисциплинарно: полифо-
ния, артикулируемая хоральностью, и монтаж, про-
являющийся поэтически. Таким образом, мы можем 
представить себе художественное выражение, учи-
тывающее богатство психического мира и открытое 
для междисциплинарного и межкультурного диало-
га. Сцена театра — это привилегированное место, 
где встречаются хоральность и поэзия, место, где 
они могут наилучшим образом развернуться в раз-
личных направлениях и измерениях». 

Хочется надеяться на то, что опера «Невин-
ность» в будущем будет поставлена и на российской 
сцене, чтобы российский зритель имел возможность 
увидеть её и оценить сложность её драматургии и 
типичную для Кайи Саариахо поэтичность музыки. 
В октябре 2023 года финско-французскому компози-
тору Кайе Саариахо (14 октября 1952 – 2 июня 2023) 
должен был исполниться 71 год, и эта статья была на-
писана в память об этой дате.   

16 Mellor. A. “Speaking in Tongues”, in Innocence Opera Booklet, London: Royal Opera House, 2023. P.28-31.
17 Barrière, A. Notes on Multilingual Dramaturgy. 29 November 2021. [Electronic resource] URL: https://aleksibarriere.org/2021/11/29/
 notes-on-multilingual-dramaturgy/ Access date: 9 May 2023.
18 Savikovskaya, Y. Interview with Clement Mao-Takacs on conducting the works of Kaija Saariaho. 10 May 2023. Unpublished.
19 Barrière A., Saariaho, K. (2023) La Part du Rêve: l’opéra entre choralité et poésie. Conference. 30 janvier 2023. [Electronic resource].
 URL: https://aleksibarriere.org/2023/01/30/la-part-du-reve-lopera-entre-choralite-et-poesie/ Access date: 10 May 2023.
20 Barrière A., Saariaho, K. (2023) La Part du Rêve: l’opéra entre choralité et poésie. Conference. 30 janvier 2023. [Electronic resource].
 URL: https://aleksibarriere.org/2023/01/30/la-part-du-reve-lopera-entre-choralite-et-poesie/ Access date: 10 May 2023. 
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В октябре 2023 г. в Михайловском театре Санкт-
Петербурга состоялась премьера балета «Светлый ру-
чей» на музыку Д. Д. Шостаковича. За свою чуть менее, 
чем девяностолетнюю историю эта партитура выдер-
жала четыре хореографические редакции – две совет-
ского периода, поставленные в один год, и две совре-
менные, представленные публике с разницей в 20 лет. 

Рождённая в 1935 г. в молодой балетной трупе 
Ленинградского Малого оперного театра (МАЛЕГО-
Та), эта танцевальная комедия на современную тогда 
колхозную тему моментально завоевала искреннюю 
любовь зрителя. Спустя несколько месяцев, в 1936-м 
ей было суждено восхитить живостью музыки и богат-
ством танца зрителей Большого театра. Но последо-
вавшая после московского показа критическая статья 
«Балетная фальшь» подписала ей смертный приговор. 
Анонимный автор критиковал композитора и балет-
мейстера Фёдора Лопухова за игнорирование в балете, 
действие которого разворачивается в кубанском кол-
хозе «Светлый ручей», музыки и танцев народов Кубани 
и Северного Кавказа. Либреттисту Адриану Пиотров-
скому же «досталось» за слабый сюжет, не наделённый 
серьёзной проблемой, показывающий ударников сель-
скохозяйственного труда беззаботными «кукольными 
пейзанами» – совсем как в «антинародных», «буржуаз-
ных» балетах XIX в. За долгие десятилетия запрещён-
ный спектакль оброс многочисленными легендами.

Уже в новом веке балет возродился на месте сво-
ей гибели – в 2003 г. Алексей Ратманский, увлечённый 
удивительно дансантной партитурой Шостаковича, по-
ставил балет по оригинальному либретто в Большом 
театре России (сегодня спектакль снят с репертуара). 
А в 2023 г. вернувший своё историческое имя Михай-
ловский театр вернулся и к «Светлому ручью». Хоре-
ографом и либреттистом новой редакции выступил 
солист театра Александр Омар, для него работа над 
балетом с непростой судьбой стала балетмейстерским 
дебютом. Он существенно изменил и усложнил сюжет, 

словно стремясь совершить «работу над ошибками» 
своих далёких предшественников. К художественному 
оформлению же репертуарной новинки был привлечён 
опытный мастер своего дела, главный художник Ми-
хайловского театра Вячеслав Окунев. Премьеру тепло 
встретили зрители и не вполне однозначно критика, 
указавшая, что усложнение либретто не пошло на поль-
зу балету.

Единственное, что объединяет все четыре поста-
новки – музыка Шостаковича. При этом в последней 
версии партитура была расширена, в неё вошли музы-
кальные фрагменты, ранее не предполагавшиеся в дан-
ном спектакле. Либретто балета уже сами авторы (ещё 
в 1936 г.) подкорректировали для московского показа – 
шутки стали чуть более безобидными, авторы, словно 
предчувствуя надвигающуюся беду, старались обе-
зопасить себя и своё творческое детище. Много лет 
спустя первоначальное либретто было с педантичной 
точностью воспроизведено на сцене Большого теа-
тра. Александр Омар же радикально меняет сюжет: 
убирает и добавляет персонажей, преобразует сце-
нарные ходы, усложняет взаимоотношения между 
героями. С хореографией всё гораздо сложнее. Если 
текст либретто сохранился, то ни видеозаписей спек-
такля, ни даже личных записей Лопухова в распоря-
жении современных исследователей не осталось. 
Известно, что Лопухов в стремлении подружить со-
ветский драмбалет и идею о танцевальной симфонии 
поставил прекрасные танцы, сосуществовавшие с 
музыкой в неразрывной гармонии. Воспитанник петер-
бургской школы Александр Омар использует классиче-
ский танец и более современные формы, но не всегда 
соединяет их в одном характере. Для кордебалета он 
ставит незамысловатый и довольно спортивный танец, 
а также активно использует пантомиму и гротеск, при-
чём не всегда уместно.

Понимание сюжетных, танцевальных и музыкаль-
ных различий четырёх редакций «Светлого ручья» по-

ВА ЛЕРИЯ ШАМАНОВА

СЦЕНОГРАФИЯ БАЛЕТА
«СВЕТЛЫЙ РУЧЕЙ»:
ДИАЛОГ СКВОЗЬ ДЕСЯТИЛЕТИЯ
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зволит нам детальнее проанализировать различия 
сценографические. Ленинградскую премьеру в 1935 г. 
оформлял художник М. П. Бобышов (1885–1964). Они 
соответствовали общему духу постановки. Н. Шереме-
тьевская описывает их как «яркие, по плакатному бро-
ские, усиливающие атмосферу праздника». И. Соллер-
тинский, воспринявший премьеру без однозначного 
восторга, также отметил праздничную красочность де-
кораций. Действительно, имея в распоряжении эскизы 
декораций и костюмов, макет сценографии третьего 
акта – огромные качели, на которых раскачивался кор-
дебалет – можно с уверенностью сказать, что Михаил 
Павлович во многом ориентировался на советские аги-
тационные плакаты (илл. 1–3). Однако это были плака-
ты образца 1930-х гг., когда соцреализм уже уверенно 
занял позицию главенствующего художественного 
принципа для многих видов искусства. Сценический 
ход весьма удачный – первый «Светлый ручей» парад 
не личностей, а профессий. Так, выполнявшим и пере-
выполнявшим план дояркам, трактористам и агроно-
мам было самое место на агитплакатах. Сохраняя в 
сценографии реалистические черты, художник умело 
внедрил элементы строгой геометрии, завершив тем 
самым целостную композицию яркого, броского и ак-
туального балета.

При переносе спектакля в Москву было приня-
то решение изменить и сценографический подход 
– ленинградского художника сменил В. В. Дмитриев 
(1900–1948), художник московский, работавший пре-
имущественно в драматическом театре. Про сценогра-
фию второй редакции «Светлого ручья» нам известно 

ещё меньше: спектакль выдержал несколько показов, 
после чего его сценическая жизнь была прервана той 
самой критической статьей в газете «Правда». В сво-
их воспоминаниях участник московской премьеры, 
исполнитель партии Классического танцовщика Асаф 
Мессерер ничего не пишет о художественном оформ-
лении балета, его куда сильнее беспокоит характер 
своего героя (вернее, недостаточное его раскрытие) и 
рискованность идеи поставить доярок на пуанты – что, 
впрочем, очень важный момент. Связано это с тем, что 
на ленинградской премьере пуантным танцем были на-
делены только Классическая танцовщица и Зина, де-
вушки с хореографическим образованием (более того, 
Зина встаёт на пуанты лишь после того, как их ей дарит 
старая подруга – абсолютно драмбалетный подход). 
Так, можно сделать вывод, что к московским показам 
меняется не только танец, но и художественный образ 
второстепенных героинь.

Единственное, чем мы располагаем в контексте 
обсуждения декораций и костюмов – это несколько 
фотографий. На них мы видим уже торжество сцени-
ческого реализма – художник отказался от плакатных 
элементов в пользу наибольшей достоверности и жиз-
ненной правды (илл. 4). На самом деле, пытавшиеся 
максимально сгладить все возможные углы (например, 
посредством редактирования либретто) постановщи-
ки допустили свой первый просчёт: избавив оформле-
ние балета от последних элементов образности (всё 
же агитплакат – это по-прежнему определённый образ) 
и при этом «поставив доярок на пуанты», то есть на-
делив артисток новым, не присущим им образом, они 

В. А. Окунев. «Светлый ручей» Д. Д. Шостаковича. Михайловский театр, 2023 год. Сцена из балета, 1 акт.
Фото: пресс-служба Михайловского театра, 2023
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внесли некую дисгармонию визуальной составляющей 
и действия. Конечно, это не объясняет жесточайшую 
критику анонимного автора «Балетной фальши», одна-
ко показывает, как важна целостность всех элементов 
балетного спектакля.

Этот урок отлично усвоили создатели нового бале-
та в Большом театре. Мы уже обозначили, что хорео-
граф не экспериментировал ни с сюжетом, ни с танцем 
– оставил оригинальное либретто и поставил свой-
ственную ему неоклассическую хореографию. В 2003 г. 
сюжет балета не мог восприниматься как «актуальное 
в искусстве», и потому лёгкое, не нагруженное драма-
тической глубиной либретто не смутило зрителя. Это 
была истинная комедия – простая, немного поучитель-
ная, трогательная и, конечно, просто смешная. И этот 
тон отлично поддержал художник Б. А. Мессерер. Он 
также не стал излишне экспериментировать и восполь-
зовался художественном принципом, выработанным 
им в балетной работе для этой же сцены – «Коньке-Гор-
бунке» Р. Щедрина (1960). Для погружения зрителя в 
сказочную, ирреальную обстановку он создал красоч-
ный коллаж из небольших элементов старорусского 
быта и культуры. Всё вместе это представляло собой яр-
кое, пёстрое «лоскутное одеяло» и погружало зрителя 
в подчёркнуто вымышленное, сказочное пространство. 
Этот же принцип он перенёс в «Светлый ручей», одна-
ко, уже с иносказательным подтекстом. Взмывающие в 
небеса снопы пшеницы, гигантские овощи и фрукты на 
фоне всё того же яркого, праздничного коллажа – это 
ирония над советской «сказкой» о сверхизобильной 
жизни трудящихся в колхозах (илл. 5–8). И ирония эта, 

некоторая рефлексия над советским прошлым, отнюдь 
не превратилась в историческое нравоучение на фоне 
легкого, праздничного либретто, лишь внесла в него 
ещё один оттенок. 

При этом нельзя не отметить, что Борис Асафович, 
очевидно, тщательно изучил оставшиеся советские 
эскизы костюмов и, словно в попытке реабилитировать 
запрещённый балет, бережно перенёс их элементы в 
новую постановку. Так, в платье Доярки, подаренном 
столичными гастролёрами, можно легко угадать те 
цвета и принты, которые использовал ещё М. Бобышов 
(илл. 9–10).

Казалось бы, придумать ещё одно принципиально 
новое художественное решение спектакля и сохра-
нить его актуальность практически невозможно. Так, 
Вячеслав Окунев, главный художник Михайловского 
театра, решил обратиться к идеям своего далёкого 
предшественника и вернуть плакат на сцену (илл. 11–15). 
Строгая геометрия, яркие костюмы из однотонной 
ткани без принта – декорационное оформление явно 
отсылает к конструктивистским плакатам Александра 
Родченко или к картинам супрематиста Казимира Ма-
левича. Однако художник несколько опоздал с этими 
течениями в искусстве – их расцвет пришёлся на пред-
шествующее балету десятилетие. Более того, в 1932 г. 
был издан указ «О перестройке литературно-художе-
ственных организаций», после которого начался пово-
рот в сторону соцреализма. Родченко, и ранее увлекав-
шийся фотографией, окончательно обратился к этому 
виду деятельности. Умерший же в год премьеры бале-
та Малевич был критиком идеи коллективизации. Кре-

В. А. Окунев. «Светлый ручей» Д. Д. Шостаковича. Михайловский театр, 2023 год. Сцена из балета, 3 акт.
Фото: пресс-служба Михайловского театра, 2023
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стьяне в его творчестве были весьма заметной темой, и 
он стремился изобразить их жизнь идиллической, едва 
ли не «кукольно-пейзанной» …Вопросы вызывает и об-
раз Танцовщицы, облачённой в длинное фиолетовое 
платье по моде ар-деко и носящей соответствующую 
причёску. Остаётся только гадать, настолько ли низ-
кая зарплата в театре, что балерине приходится дона-
шивать одежду из эпохи «ревущих двадцатых», или в 
удалённом от центра колхозе она нашла безопасное 
место для выхода в любимом платье, не отвечающем 
актуальной общественной повестке (илл. 16).

Отдельно стоит отметить и принципиальное нова-
торство в рамках «Светлого ручья», здесь за него отве-
чают мультимедийные элементы: анимация встречает 
нас уже на занавесе, демонстрируя сменяющие друг 
друга лозунги об искусстве и балете (к слову, не остав-
ляющие зрителя наедине со своими мыслями и в ан-
тракте), она же оживляет декорации по мере развития 
действия (за видеоконтент отвечает Вадим Дуленко). 
По правде говоря, сложно вспомнить балетный спек-
такль в Михайловском театре, сценография которого 
решена без видеопроекций. Не всегда это уместно, 
но в «Светлом ручье» современные сценические тех-
нологии довольно удачно подчёркивают авторский 
замысел. С другой стороны, активный, зачастую не-
естественно яркий свет разрушает достоверность ме-
ста действия. В финальном акте, обстановка которого 
неожиданно отсылает к спартакиаде, в оформлении 
используются холодные цвета и активно пронизываю-
щие пространство прожекторы-лучи. Всё это создаёт 
визуальную картинку, похожую на ту, что мы привыкли 
видеть на эстрадных концертах, но никак не можем 
связать с колхозом.

Полноценно возможно оценить сценографию толь-
ко новых редакций, представленных публике уже в XXI 
в. С точки зрения целостности, гармонии танца, музыки, 
действия и художественного решения наиболее успеш-
ной работой является постановка 2003 г. в оформлении 
Бориса Мессерера. Проблема новой петербургской ре-
дакции балета в том, что её элементы могут быть хоро-
ши по отдельности, но вместе вступают в противоречие 
друг с другом. Музыка Шостаковича легка, понятна зри-
телю и довольно самодостаточна. Танец и гротескные 
актёрские сценки в определённых условиях тоже впол-
не жизнеспособны, но они спорят музыкой. Наконец, 
сценография нового балета очень эффектна, она могла 
бы стать отличным элементом зрелищного эстрадного 
шоу, но неестественные оттенки и неоправданный кон-
структивизм в художественной основе конфликтуют с 
обновлённым либретто, которое автор попытался сде-
лать более человеческим и лиричным. 

Каждый из художников по своей причине менял 
подход к сценографии – чтобы подчеркнуть «жизнен-
ную правду» или, напротив, поиронизировать над сю-
жетом, но всех их объединяло стремление сделать 
свою работу как можно более актуальной и понятной 
зрителю. Для этого героев балета помещали на агит-
плакат или, наоборот, в максимально естественно вос-
созданную на сцене станицу. Позднее по-доброму шу-
тили над ними, сделав их героями «социалистической 
сказки», и отправляли на практически эстрадную сцену, 
окружали мультимедиа эффектами. Однако работая 
над сценическим решением балета важно помнить о 
том, что это синтетический вид искусства, в котором 
музыка, танец, сюжет и сценография должны суще-
ствовать в неразрывной гармонии.   

В. В. Дмитриев. «Светлый ручей» Д. Д. Шостаковича. Большой театр, 1935 год. Сцена из балета. // Энциклопедия «Балет»
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ТЕАТРАЛЬНЫЙ ПЛАКАТ

LA DAME AUX CAMÉLIAS
ЛЮ Б А  С Т Е РЛИКО В А

Маргаритa Готье в пьесe Александра Дюма-
сына ‘Дама с камелиями’ была одной из любимых 
драматических ролей Сары Бернар. За свою творче-
скую жизнь она исполнила её более трёх тысяч раз. 
Плакат Альфонса Мухи был создан для обновлённой 
редакции спектакля, премьера которого состоялась 
30 сентября 1896 года в театре “Ренессанс”. 

Изображение хрупкой фигуры героини в обрам-
лении нежных камелий, с которыми контрастируют 
раздирающие сердце шипы роз, передаёт основной 
смысл пьесы — жертвенность ради любви.  Плакат 
выполнен в пастельных тонах, лишь огнём горят яр-
ко-рыжие волосы актрисы, которая, кутаясь в широ-
кую накидку, словно защищается от мира. Героиня 
стоит на фоне звёздного неба, создающего впечат-
ление глубины сцены. Этот эффект усиливается ар-
кой, на фронтоне которой написано название пьесы 
и имя актрисы:

‘LA DAME AUX CAMÉLIAS’
SARAH BERNHARDT
На подиуме - название театра: THÉÂTRE de la 

RENAISSANCE 
У ног героини рука невидимого поклонника 

держит ветку камелий. Варианты плаката отличают-
ся оттенком волос и цветом звездного неба. Сохра-
нился также оттиск  плаката без названия театра.

Впервые актриса исполнила эту роль во время 
тура по Америке в 1880-1881 гг. Отправиться в Но-
вый Свет с гастролями ей давно уже предлагал её 
импресарио Эдвард Джaррeтт. Однако подходящий 
момент настал после разрыва Бернар с “Комеди-
Франсез”. Великий американский импресарио г-н 
Эбби прибыл в Париж для заключения контракта. 
В репертуаре было восемь спектаклей. 

Для постановок были заказны великолепные ко-
стюмы, стоившие целое состояние. Вышитое жемчу-
гом платье, в котором Сара играла “Даму с камели-
ями”, привлеклo внимание американской таможни. 
Оценённое в 10,000 долларов, оно как и ряд других 
костюмов было арестовано до выплаты таможенно-
го сбора. Однако всё было улажено, и гастроли на-
чались с переполненными залами. 

Во Франции Бернар впервые представила 
«Даму с камелиями» в Гавре, сойдя на берег 5 мая 
1881 г после семи месяцев гастролей в Америке. 
Затем она с успехом исполнила Маргариту Готье в 

Лондоне и других европейских городах, а также во 
время своих многочисленных туров по Южной и 
Северной Америке, Австралии и Новой Зеландии. 
 В России Сара Бернар побывала трижды — в 1881, 
1892 и 1908 годах. Во время первых гастролей в Боль-
шом театре с 26 ноября по 7 декабря 1881 г. Бернар 
выходила на сцену в образе Маргариты Готье практи-
чески каждый день либо в утреннем, либо в вечер-
нем спектакле. Эта роль стала одной из основ её 
гастрольного репертуара, а в 1912 г. она воплотила 
образ Маргариты Готье на экране.

В 1893 г. Бернар арендовала театр “Ренессанс”, 
став его артистическим директором и ведущей ак-
трисой. Именно на этот период приходится рожде-
ние удивительного творческого союза актрисы и 
молодого чешского художника Альфонса Мухи, сы-
гравшего важную роль в истории театра и плаката. 
Он стал эпохальным явлением в развитии модного 
направления в искусстве ар-нуво, который даже ста-
ли называть именем этого мастера. Его приёмы ком-
позиции и декоративности стали хрестоматийными.

Творческий союз продлился шесть лет и дал 
жизнь плакатам, ставшими признанными шедевра-
ми «Прекрасной эпохи», к семи пьесам. В дальней-
шем эти плакаты в слегка изменённом виде были 
использованы для рекламы зарубежных гастролей 
Бернар.

Плакат Мухи для «Дамы с камелиями» был ис-
пользован для рекламы американских гастролей 
в 1905-1906 годах. Текст был изменён. Надпись в 
верхней части плаката гласила:  “1905   Прощальный 
американский тур 1906”. Внизу крупным шрифтом: 
Sarah Bernhardt, а более мелким имена импресарио   
- Sam &. Lee Schubert & Wm.F Connor managers.

Но главное поменялась цветовая гамма: фон 
стал густого синего цвета, на котором сверкали 
золотистые, а не серебристые звёзды; камелии и 
окутанные шипами роз сердца приобрели красный 
оттенок; жёлтая подкладка оттеняла белый цвет 
платья героини, и, наконец, волосы актрисы поменя-
лись на каштановые. 

Исследователи плаката отмечают, что создан-
ный художником образ «Дамы с камелиями» тонко 
передал хрупкость и уязвимость героини, проник в 
ёё эмоциональный мир и по-праву может считаться 
одним из триумфов Альфонса Мухи как плакатиста.
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Гастроли всегда рассматривались как фактор 
развития театральной жизни и объединения куль-
турного пространства нашей необъятной страны. 
Однако единая система планирования и организа-
ции гастролей, существовавшая в недавнем про-
шлом, в постсоветской России была разрушена, а 
растущее фестивальное движение полноценной 
альтернативой гастролям не стало, поскольку не в 
состоянии обеспечить театральное обслуживание 
населения российской глубинки. В поисках допол-
нительных способов реализации важнейшей куль-
турной миссии театра мы предлагаем обратиться 
к историческому опыту гастрольной деятельности 
московских театров в период активно развивавше-
гося театрального рынка конца XIX – начала ХХ века. 
Воссоздать картину театральной жизни провинции 
и то влияние, которое оказывали на нее гастроли 
столичных театров нам помогут малоизвестные пу-
бликации провинциальной прессы и другие свиде-
тельства эпохи. 

Приступая к написанию этой статьи, мы стре-
мились так представить исторические материалы 
– насколько это возможно в формате журнальной 
статьи, – чтобы они не утомляли читателя много-
численными ссылками, но при этом давали бы пред-
ставление о провинциальных гастролях столичных 
артистов как некоем культурном феномене. Для 
этого мы отобрали показательные факты о гастро-
лях двух московских драматических театров – Им-
ператорского Малого и частного Театра Корша. 

О значении Малого театра для культуры России 
говорить излишне. Ну а в пользу важности внимания 
к театру Корша можно привести, как минимум, три 
довода. Во-первых, в период после реформы 1882 г. 
и до конца XIX века это был единственный частный 
театр, который сумел собрать вокруг себя посто-
янную публику и впоследствии на долгие годы стал 
«принадлежностью Москвы», театр, о котором го-
ворили не только в первопрестольной, но и по всей 

России – от Варшавы до Владивостока. Во-вторых, 
Коршу принадлежат немалые заслуги перед отече-
ственной культурой, в том числе открытие А.П. Че-
хова как драматурга, развитие русской режиссуры 
(М.В. Аграмов, Н.Н. Синельников), идеи актерского 
ансамбля как основы театральной эстетики и не-
пременного условия сценического воплощения на-
биравшей популярность психологической драмы. 
Наконец, Федора Адамовича Корша и его заслуги 
перед театром уместно вспомнить именно сейчас 
еще и потому, что в октябре 2023 года исполнилось 
100 лет со дня его кончины. Отдаем дань памяти вы-
дающемуся театральному деятелю. 

«ЛУЧ СВЕТА В УБОГОМ
ЦАРСТВЕ ПРОВИНЦИАЛЬНОЙ
ОБЫВАТЕЛЬЩИНЫ» 
Даже в последние десятилетия XIX в. положение 

театра в российской провинции было непрочным – 
отчасти по недостатку спроса в публике, а главным 
образом, – за отсутствием поддержки местных вла-
стей и должной организации, которая является не-
обходимым условием обеспечения интересов как 
антрепризы, так и артистического сословия. «В вы-
боре и ведении репертуара провинциальный театр 
всегда шел по следам Императорского, который, по 
преимуществу создавал репутацию и пьесам, и ар-
тистам. Только с объявлением в 1882 году свободы 
частной антрепризы в столицах, провинциальный 
русский театр начинает заявлять свою индивидуаль-
ность, дифференцируется по видам сценического 
искусства и закрепляет спрос на себя в публике. За-
мечается сильный количественный – к сожалению, 
не качественный – рост артистического сословия; 
театр в провинции проявляет попытки к установле-
нию толковой общественной антрепризы и упоря-
дочению театрального рынка, созданию которого в 
значительной мере способствует деятельность Рус-
ского театрального общества» [12, c. 7]. 

ГАСТРОЛИ МОСКОВСКИХ
ТЕАТРОВ В ТЕАТРАЛЬНОЙ
ЖИЗНИ РОССИЙСКОЙ
ПРОВИНЦИИ. УРОКИ ИСТОРИИ

ИНСТИТУТ ИСКУССТВОЗНАНИЯ
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Установлению толковой общественной органи-
зации театральной жизни российской провинции в 
конце XIX – начале XX века во многом способствова-
ла гастрольная деятельность – прежде всего Импе-
раторских театров и их артистов, которые соверша-
ли поездки по городам России либо индивидуально, 
либо в составе артистических групп – товариществ. 
Начиная с 1890 года, полноценную и активную га-
строльную деятельность вел также частный Театр 
Корша, путешествуя по городам и весям российской 
глубинки не только малыми группами артистов, но и 
всем творческим составом. 

Досуг жителей типичного российского уездно-
го города той поры был не слишком разнообразен: 
ярмарки, увеселительные сады, кабаки, позднее 
стал появляться синематограф. Да, еще случался те-
атр, особенно летом, когда в увеселительных садах 
устраивались летние сцены ввиду того, что в «зим-
нем» театре в эту пору показывать спектакли было 
практически невозможно из-за жары и отсутствия 
нормальной системы вентиляции. Здания летних 
театров нередко представляли из себя деревянные 
балаганы. Например, в Саратове известный летний 
театр в саду Григория Очкина «по типу постройки и 
по своим неудобствам должен быть отнесен к раз-
ряду обычных в провинции театральных зданий. 
Вот уж истинно: сарай не сарай, а театром назвать 
грешно. Между тем, с исторической точки зрения, 
это чрезвычайно интересный театр. Был на назван-
ном месте когда-то цирк. Десяток лет назад его 
перестроили и, наконец, достроили до театра. В на-
чале прошлого летнего сезона театр начали ломать. 
Сломали только зрительный зал, затем сделали при-
стройку к сцене, как в балаганах – в один ярус, обтя-
нули стены парусиной, как того требовала админи-
страция, и театр снова воскрес. Теперь в нем ложи, 
13 рядов партера и три ряда амфитеатра» [20, c. 445]. 

Но и постоянные театры – казенные, выстроен-
ные за счет средств города, тоже не всегда содержа-
лись в лучшем виде – плохо отапливаемые, тесные, 
грязные, с неряшливыми декорациями и бутафо-
рией, а также с плохим освещением [28, c. 64]. Со-
стояние, в котором иной раз находились провинци-
альные театры, иллюстрирует случай на гастролях 
товарищества артистов Малого театра, упомянутый 
в редакционной статье «Минского листка»: «Гастро-
ли оканчиваются у нас, по всей вероятности, в суб-
боту, 31 мая. Затем гастролеры поедут в Ковно и в 
Варшаву, где будут играть в Императорском театре. 
В Вильно товарищество не будет играть, ибо мест-
ный театр пришел в такое разрушение, что в нем 
представления воспрещены» [27, c. 3].

К счастью, наряду с этой убогостью, встреча-
лись в России и такие театральные центры как Ново-
черкасск, где качество спектаклей было выше, чем 

в среднем по провинции, однако это скорее исклю-
чение, чем правило. В массе картина была безра-
достной: нехватка талантов, недостаток ресурсов и 
внимания властей плодили халтуру и не позволяли 
выбраться из нищеты как представителям артисти-
ческого сословия, так и большинству антрепрене-
ров; провинция была пропитана слезами служите-
лей сцены. По словам актрисы Театра Корша, А.Я. 
Глама-Мещерской, актеры «жаловались на плохие 
дела: за полным отсутствием сборов приходилось 
часто отменять спектакли. Антрепренер задержи-
вал деньги и платил по грошам: когда рубль, когда 
пять, а когда и двугривенный. <…> Антрепренер, ка-
жется, бывший содержатель трактира, более всего 
заботился о состоянии буфета при театре» [4, c. 199]. 

Так по жалобам актеров и публикациям в прес-
се складывался стереотип негативного отношения 
к провинциальным антрепренерам как дельцам 
от искусства, которых интересует только нажива. 
О нравах тогдашних актеров говорят меньше, но и 
среди них далеко не все были ангелами. Бывали слу-
чаи, когда актеры надували своих работодателей 
и, получив аванс, не являлись на спектакли. В таких 
условиях, может, и случались хорошие спектакли, 
но, вероятнее всего, редко. Неудивительно, что го-
рожане не посещали своего театра, но зато гастро-
лерам всегда уделяли повышенное внимание. При 
этом спектакли столичных коллективов – будь то 
товарищества артистов Малого или Театра Корша 
– нередко воспринимались чуть ли не «лучом света, 
пронзающим убогое царство провинциальной обы-
вательщины» [16, c. 15]. 

При всей убогости тогдашнего провинциально-
го быта скучающий зритель иной раз шел в театр 
просто потому что иного развлечения в городе не 
было. Но тут неискушенного зрителя ждало разоча-
рование – цены на билеты были неподъемными для 
регулярного посещения. Дешевые билеты, конечно, 
тоже были: раек, галерка, но их количество было 
весьма ограничено. Многие антрепренеры и това-
рищества понимали ситуацию и, идя навстречу пу-
блике, давали один или два раза в неделю спектакли 
«по значительно удешевленным ценам». Среди го-
родов, где практиковали подобные общедоступные 
спектакли были: Ярославль, Саратов, Нижний-Нов-
город, Казань [28, c. 66]. Возможно, потребности 
всех желающих такая мера удовлетворить не могла, 
но она говорит о социальной ответственности теа-
тральных деятелей провинции и их расположенно-
сти к публике.

Товарищество артистов Театра Корша также из 
года в год практиковало спектакли по сниженным 
ценам, даже на гастролях. В основном это были при-
вычные коршевские утренники, когда давали луч-
шие пьесы современного репертуара и признанную 
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классику: «Лес» [13, c. 1], «Доходное место» [9, c. 1] и 
др. пьесы А.Н. Островского, «Горе от ума» А.С. Гри-
боедова [6, c. 1], «Ревизор» Н.В. Гоголя [5, c. 1] и т.д. 
Так, с 1890 по 1917 год в Тифлисе, Полтаве, Минске, 
Ярославле, Омске, Иркутске, Чите, Могилеве и Вят-
ке Театром Корша было дано не менее 17 спектаклей 
по сниженным ценам.

В успешности гастролей, конечно, главную роль 
играл репертуар – недостаточно было просто быть 
известным коллективом и хорошо декламировать. 
Поэтому театры всегда старались привозить на га-
строли свои лучшие спектакли – успешные новин-
ки текущего сезона и хорошо сыгранный запасный 
репертуар, в этом случае публика была довольна 
качеством постановок. Зрителей поражала образ-
цовая читка, хорошая школа, знаменитые актеры и 
сыгранность ансамбля столичных трупп, что редко 
можно было встретить в провинциальной труппе. 
Например, на гастролях в 1883 году достаточно ис-
кушенная одесская публика, знакомая даже с Сарой 
Бернар , высоко оценила спектакль товарищества 
артистов Малого театра «Как проживешь, так и про-
слывешь» по пьесе А. Дюма «Дама с камелиями». 
Рецензент местной газеты отметил, что пьеса про-
шла «с прекрасным ансамблем, едва ли доступным 
для какой-либо провинциальной труппы» [7, c. 3]. 
Ансамблевость неоднократно отмечали и в рецен-
зиях на спектакли товарищества артистов Театра 
Корша: «уходя от “коршевцев”, зритель не в состо-
янии сказать, кто лучше, кто хуже играл, кто хотя 
бы несколько портил впечатление. У нас остается в 
памяти только одно: как все были на своем месте, 
какой каждый из участников мастер своего дела» [8, 
c. 4]. Столичные коллективы удивляли публику даже 
тем, что играли без суфлера: «Отрадное явление – 
игра без суфлера: суфлер сильно связывает самих 
артистов и нервирует зрителей, которые слышат его 
крик» [2, c. 4].

Во всех городах были свои предпочтения – где-
то больше ждали классику, потому что современ-
ный репертуар набил оскомину [11, c. 6], где-то, нао-
борот, – современный. Не всегда удавалось угодить 
публике. Так в 1893 году на гастролях товарищества 
артистов Малого театра в Варшаве публика оста-
лась недовольна не только отсутствием «одушев-
ления» в игре артистов, но и репертуаром [15, c. 12], 
хотя представлены были достаточно известные пье-
сы: «Волки и овцы», «Свои люди – сочтемся», «Без 
вины виноватые», «Мария Стюарт» и т.д. 

Но что бы ни происходило, публика была благо-
дарной, и если игра столичных гостей заслуживала 
одобрения, то их сполна одаривали овациями. Для 
жителей многих городов приезд гастролеров, да 
еще из столицы, был настоящим праздником. Не-
редко зрители встречали и провожали гостей на 

вокзалах, а в газетах печатались стихи, посвящен-
ные артистам [21, c. 432]. Так, например, 1883 году 
Товарищество артистов Малого театра гастролиро-
вало в Тифлисе. Газеты сохранили то, как провожа-
ли артистов: «На вокзале собралась провожать уез-
жающих громадная толпа постоянных посетителей 
театра, которым гостившая труппа доставила так 
много часов истинного эстетического наслаждения. 
Г.Н. Федотовой, а также другим артисткам было под-
несено на дорогу множество букетов. В особенно-
сти выдавался своею величиною букет от учеников 
тифлисского реального училища, поднесенный г-же 
Федотовой. Восторженные крики и аплодисменты 
не унимались до тех самых пор, покуда поезд, увез-
ший артистов, не скрылся с глаз публики. Кто-то 
остроумно заметил, что поезд забрал с собой такое 
громадное количество пудов таланта, что навряд ли 
будет в силах перетащить через Сурамский перевал 
такой большой эстетический груз» [7, c. 3]. Не менее 
радушным был и прием последнего спектакля: «На 
прощание г-жа Федотова опять после каждого акта 
была забрасываема целым дождем цветов. По окон-
чании спектакля вся труппа в полном своем составе 
была вызвана на сцену несколько раз. Улица от теа-
тра до гостиницы «Лондон» была иллюминирована 
и освещена бенгальским огнем. Возле театра горел 
громадный, в высшей степени красиво разрисован-
ный и иллюминированный транспарант с вензелем 
Г.Н. Федотовой и надписью: «До свидания, счастли-
вого пути». Вся труппа попарно шла по улице, сопро-
вождаемая восторженными криками толпившейся 
по обеим сторонам публики. Придя в «Лондон», г-жа 
Федотова вышла на балкон и благодарила публику 
от лица всей труппы. В заключение было пущено не-
сколько ракет и римских свечей, после чего востор-
женная толпа, наконец, разошлась» [7, c. 3].

ОБОРОТНАЯ
СТОРОНА МЕДАЛИ
Впрочем, не все в деятельности столичных 

гастролеров было так безусловно прекрасно, как 
могло бы показаться. Более того, провинциальные 
антрепренеры неоднократно заявляли в Комитет 
Общества драматических писателей и оперных ком-
позиторов об «ущербе, который причиняют местной 
антрепризе приезжающие столичные труппы Импе-
раторских и частных театров» [26, c. 3]. Разумеется, 
местным антрепренерам было чрезвычайно трудно 
конкурировать с такими корифеями театрального 
искусства и приходилось находить иные способы 
борьбы за свое место под солнцем. Но поток жалоб 
не иссякал, и отчасти они были справедливы. Под 
давлением местных театральных антреприз про-
винции в 1894 году Комитет был вынужден признать 
неравные условия конкуренции провинциальных 
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антреприз со столичными гастролерами и принять 
своего рода протекционистскую меру, повысив в 
полтора или даже два раза, смотря по городу, пла-
ту за билеты на представления гастрольных спек-
таклей, даваемых приезжими труппами артистов 
Императорских и частных столичных театров, даже 
если в спектакле были задействованы провинциаль-
ные актеры или любители [26, c. 3].

Впрочем, этим проблемы не ограничивались. 
Несмотря на то, что столичные театральные труппы 
или товарищества нельзя было упрекнуть в недо-
бросовестности, иногда они ненамеренно вводи-
ли провинциального зрителя в заблуждение. Чего 
греха таить, гастроли всегда рассматривались не 
только с точки зрения культурной миссии театра, 
но прежде всего – как средство дополнительного 
заработка. Понятно, что для максимизации сборов 
при малых затратах артисты известных театров за-
частую организовывали одновременно два, а то и 
три товарищества, работавших в параллель в раз-
ных городах России. Первачей для комплектования 
всех гастрольных составов не хватало, потому и по-
лучалось, что одно товарищество было именитое, с 
любимцами публики в составе, а другое, как прави-
ло, состояло из менее известных актеров второго 
эшелона. Публика, приходившая на долгожданные 
спектакли таких товариществ, ожидаемых, извест-
ных и желанных актеров не видела, отчего чувство-
вала себя обманутой. 

Практика гастрольных поездок малыми группа-
ми была распространена повсеместно. Так, в 1899 
году было организовано два товарищества артистов 
Театра Корша – первое было собрано преимуще-
ственно из малоопытных и весьма слабых артистов 
под управлением С.А. Корсикова-Андреева [19, c. 3] 
и играло в Нижнем Новгороде с 7 марта по 4 апре-
ля, после чего вернулось в Москву [24, c. 3], а второе 
было сформировано из опытных и уже прославлен-
ных артистов под управлением артиста Импера-
торских театров И.Н. Грекова и давало спектакли 
в Воронеже, Новочеркасске, Таганроге и Ростове-
на-Дону. В последующие годы труппа Корша вновь 
делилась на товарищества: в 1915 году одно из них 
поехало по западным губерниям России, а другое 
– на восток, в сторону Сибири. Артисты же Малого 
театра в 1900 году организовали для гастрольной 
работы даже три товарищества [25, c. 4]. 

И все же больше всего проблем на местах соз-
давали не театральные товарищества, а деятель-
ность отдельных гастролеров-индивидуалов. Так, 
А.П. Ленский, немало поработавший на провинци-
альных сценах и хорошо знавший такую гастроль-
ную практику, был вынужден признать, что «приез-
жая, они вносят не «свет», а сумбур в деятельность 
провинциальной труппы. Жалкие исполнители толь-

ко выделяют гастролера, и когда он уезжает, труппа 
дискредитирована» [28, c. 96]. Еще хуже, что гастро-
ли по необъятной российской глубинке могли стано-
виться своего рода кормушкой для недобросовест-
ных предпринимателей или бездарных артистов, 
которые, прикрываясь громкими псевдонимами, да-
леко не всегда несли зрителю высокое искусство и 
образцовую игру. Видимо, это было распространен-
ным явлением, поскольку на I Съезде сценических 
деятелей в 1897 году всерьез обсуждалось предло-
жение псевдонимы для всех артистов закрепить раз 
и навсегда, дабы «темные лица, скрывающиеся под 
именами артистов» не позорили истинных служите-
лей сцены [28, c. 407]. 

И недобросовестные гастролеры, и невольный 
обман ожиданий публики, конечно, компрометиро-
вали культуртрегерскую идею провинциальных га-
стролей, но не могли нивелировать их важнейшую 
культурную миссию. Об этом говорит тот факт, что 
вопреки жалобам провинциальных антрепренеров, 
гастролирующие товарищества столичных театров 
не были одержимы одной только жаждой наживы, 
отбивая хлеб у местных антрепренеров и внося смя-
тение в публику. При всех своих недостатках они в 
целом повышали интерес населения российских го-
родов к театру и даже оказывали посильный вклад 
в решение социальных проблем на местах, перио-
дически проводя спектакли по сниженным ценам и 
благотворительные представления. 

Так, товарищество артистов Театра Корша 13 
марта 1890 года в Варшаве дало спектакль в поль-
зу общества «Красного креста» [1, c. 2], в 1894 году в 
Самаре половина сборов от очередного спектакля 
была перечислена в пользу народных чтений [17, c. 
2], а в 1914 году в городе Вильно «в День Скорой По-
мощи некоторые артисты продавали в фойе театра 
благотворительные марки. Особенно бойко торго-
вала маститая Блюменталь-Тамарина» [23, c. 3]. Не 
отставали и товарищества артистов Малого театра: 
1 июля 1891 года был дан спектакль в пользу бедных 
города Одессы, 29 марта 1897 года сыграли в Малом 
театре Варшавы в пользу недостаточных студентов 
Императорского Варшавского университета [22, c. 
4], 30 марта 1897 года в Большом театре Варшавы 
– в пользу Николаевского приюта солдатских детей 
[22, c. 4]. 

Вопрос о состоянии театральной жизни в про-
винции и неоднозначности культурной роли гастро-
лей стоял в конце XIX века настолько остро, что стал 
одной из первых тем обсуждения на I Съезде сце-
нических деятелей. Сказано было немало, но итог 
один – признано, что несмотря на все сопутствую-
щие проблемы и несовершенства, гастроли столич-
ных артистов оказывают в большей степени поло-
жительное влияние на состояние театрального дела 
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в стране, тем более, что борьба провинциальных ан-
трепренеров со столичными гастролерами «ведется 
не на художественной, а на рублевой почве» [28, c. 
97]. Оптимизма придавала и уверенность А.П. Лен-
ского, что «как только провинция станет выправлять-
ся, поездки столичных трупп перестанут быть для нее 
страшными» [28, c. 96]. Тем не менее практику инди-
видуального гастролерства участники съезда все 
же признали вредной и рекомендовали от нее отка-
заться. В итоге была принята следующая резолюция: 
«Съезд сценических деятелей ходатайствует, чтобы 
ввиду поднятия сценического дела в провинции, ор-
ганизованы были поездки Императорских артистов 
лишь в полном их ансамбле, а сборы, полученные 
с таких поездок, шли в пользу фонда Русского Теа-
трального Общества – для улучшения положения 
театрального дела в России» [28, c. 114]. 

ИМПЕРАТОРСКИЙ
ИЛИ ЧАСТНЫЙ?
Какой же театр был более успешен и продукти-

вен в гастрольной деятельности, в чем особенности 
государственной и частной организации? На самом 
деле в главных чертах гастроли артистов Театра 
Корша немногим отличались от гастролей артистов 
Малого театра в составе их товариществ. Скорее, 
на характер гастрольной деятельности влияло вре-
мя, общественные настроения и, разумеется, твор-
ческие и финансовые возможности театров. В от-
ношении ресурсов, конечно, Императорский театр 
превосходил частный: государственная поддержка 
обеспечивала больше свободы, нежели творческая 
и организационная независимость.

Некоторые различия в организации гастролей 
определялись не только ресурсной базой, и все 
больше становились предметом выбора. Дело в том, 
что к концу XIX века инфраструктура театрального 
рынка была уже настолько развита, что театральные 
коллективы могли выбирать оптимальный марш-
рут и формат гастролей: работать по приглашению, 
либо организовывать гастроли самостоятельно. 
В последнем случае для решения всех возникающих 
вопросов можно было нанять распорядителя, кото-
рый занимался транспортом, арендой помещений, 
номеров и т.д. Договориться о гастролях и арендо-
вать театр тоже можно было по-разному: 1) пустить 
передового, подобно тому, как В.А. Гиляровский 
организовывал поездку Артистического товарище-
ства под управлением М. Писарева и В. Бурлака-Ан-
дреева в 1882 году – его обязанность была выезжать 
раньше, снимать театр и готовить все к спектаклю, 
печатать афиши и т.д. [3, c. 98-100]; 2) можно было 
арендовать театр [19, c. 70] и необходимое театраль-
ное имущество через посреднические театральные 
агентства; 3) наконец, в организации гастролей мож-

но было полностью положиться на услуги Театраль-
ного Справочно-статистического бюро Российско-
го театрального общества или иного театрального 
агентства [29, c. 213-214]. 

Маршруты гастролей Императорский Малый те-
атр и Театр Корша составляли по-разному, но в сущ-
ности посещались практически одни и те же города: 
Варшава, Полтава, Нижний Новгород, Воронеж, Киев, 
Одесса и т.д. Больше различий было в творческих прин-
ципах: Малый возил на гастроли хорошо обкатанные 
спектакли текущего и запасного репертуара, тогда 
как Театр Корша в соответствии с особенностями 
своей творческо-производственной деятельности 
даже на гастролях в провинции мог давать премье-
ры, не ограничиваясь повторами старых постано-
вок. При этом объединяло гастрольные репертуары 
Корша и Малого театра наличие русской классики и 
наиболее востребованных современных пьес.

Разумеется, гастрольная деятельность прино-
сила артистам неплохой дополнительный доход, 
особенно при работе в параллель. Вместе с тем 
практика благотворительных показов и спектаклей 
по сниженным ценам говорит о том, что гастроли не 
рассматривались ими исключительно как средство 
заработка, а имели немалое социальное – воспита-
тельное, просветительное и культурное значение. 
И хотя не всегда получалось угодить зрителю, благо-
даря гастролям не только Императорских, но и част-
ных театров, в самых отдаленных местах Россий-
ской Империи зрители могли судить не понаслышке 
о том, что такое образцовый столичный театр, как 
должны выглядеть театры, спектакли и актеры, и что 
такое актерский ансамбль, наличие которого так ча-
сто отмечали рецензенты из местных газет. Социаль-
ная ответственность театральной администрации в 
вопросах подбора репертуара и ценообразования 
способствовала привлечению молодежи, и мы ви-
дим, что во многих городах спектакли посещали 
не только заядлые театралы, но и учащаяся моло-
дежь (как минимум, благотворительные спектакли 
или утренники, которые шли по сниженным ценам). 
Да и для многих представителей профессионально-
го сообщества провинции гастрольные спектакли 
московских театров становились примером, кото-
рому старалась подражать не только местная труп-
па, но даже службы, ведавшие оформлением спек-
таклей и внешним убранством театра.   
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ЛИТЕРАТУРА:

* * *
Несмотря на то, что роль гастролей столичных театров или их актеров в глубинке порой оказывалась 

неоднозначной, главным уроком театральной истории можно считать утверждение социально-культурной 
роли гастролей, которую трудно переоценить. Гастрольную деятельность следует рассматривать не только 
как коммерцию, но и как средство популяризации театрального искусства, и как способ продвижения теа-
тра, и как инструмент культурной политики. И дело не в том, является ли театр государственным или част-
ным, а в его социальной позиции и понимании им своих культурных задач. Сегодня мера ответственности 
государства в культурной сфере снижается, а рынок не решает подобных проблем. Но, как показывает опыт 
Театра Корша, даже в отсутствие какой бы то ни было государственной поддержки гастрольная деятель-
ность может не только быть самоокупаемой, но и приносить серьезные культурные и имиджевые дивиден-
ды. Очевидно, также, что гастроли и фестивали – не альтернатива, их следует рассматривать в комплексе, 
как элементы единой системы культурного обслуживания населения, в которой оба вида деятельности мо-
гут занять свое место и, дополняя друг друга, более эффективно выполнять общую для них важнейшую 
социально-культурную миссию.   
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О КНИГЕ Т.Д. БАБИЧЕВОЙ
«В ЗЕРКАЛЕ ВРЕМЕНИ»
ГА ЛИН А  В Е Р Б ИЦ К А Я

Уже сама «драматургия» книги Тансулпан Баби-
чевой говорит читателю, что её автор - человек Те-
атра. Именно с большой буквы. Потому что для ав-
тора это не только вид искусства, но - сама жизнь. 
Нет - больше. Судьба. Однако пафоса и привычных 
мемуарных высокопарностей книга лишена. Она 
- не только о профессии, о «моей жизни в искус-
стве», она - о пути, о становлении, об экзистен-
циальном Выборе, об отваге и решимости перво-
го шага, о преодолении сомнений, о волнениях, 
страхах и победе над ними… Собственно, истоки 
масштаба личности профессора Бабичевой ухо-
дят корнями и в самое раннее детство и, главное, 
к далёким предкам, чью память Тансулпан Дагиев-
на трепетно чтит, буквально по крупицам, скрупу-
лёзно собирая уникальные архивные материалы. 
Это род отца - молодого талантливого поэта Даги 
Акрамовича Бабичева (главы «Бабичи», «История 
села Кигазы-Тамак») и мамы - красавицы Нурании 
Шахлисламовны Вафиной (глава «Род Утыз - Имяни 
Ал- Булгари»). 

Вообще, рассматривать старинные фотогра-
фии (а их в книге много!) восхищаться красотой 
этих людей, их статью, спокойным, уверенным 
взглядом, какой-то удивительной одухотворён-
ностью — это особое удовольствие от ощущения 
«той самой» атмосферы. Её передают, впрочем, не 
только редчайшие фотографии, но поразительное 
умение автора перенести нас, читателей, в преж-
ние времена. Или способность точной деталью, 
ярким эпизодом дать исчерпывающее представле-
ние, скажем, о романтической натуре отца, скром-
ной, обаятельной матери и, конечно, о сильной, во-
левой, прекрасно - героической, любимой бабушке 
- Мадхинур Хайрулловне Бабичевой….

…Будучи потомком великого Шайехзады Баби-
ча, Тансулпан Дагиевна пишет легко (не просто, но 
именно легко и ясно!), её стиль отличает аккурат-
ность, сдержанность, и удивительная для красивой 
женщины и актрисы дисциплина мысли. Вот, пожа-
луй, и нашлись точные, возможно, ключевые слова: 
дисциплина, выдержка, и ещё - чувство меры. Без 
этого никакой, даже самый яркий талант не раскро-
ется в полной мере. 

Бабичева прямо называет ту, благодаря ко-
торой эти свойства и образовали её личностный 
стержень. Бабушка Мадхинур Хайрулловна - просве-
титель, педагог, тонкий и мудрый воспитатель - тер-
пеливо и упорно взращивала в совсем маленькой 
девочке самостоятельность, взрослость как спо-
собность нести всю полноту ответственности и, как 
следствие, чувство собственного достоинства…. 

Нельзя не отметить, что автор отваживается 
приподнять завесу над глубоко личным, сокро-
венным даже. О драматичных поворотах жизни - 
профессиональной и личной - Тансулпан Бабичева 
пишет просто и обескураживающе честно. Такая 
исповедальность, конечно, дорогого стоит: чело-
век театра, автор никого и ничего не изображает, а 
имеет мужество всегда оставаться собой. 

Пожалуй, стратегически точным стало реше-
ние поместить в книгу замечательную статью ле-
гендарного критика С.С. Саитова «Женщина в опас-
ном мире». 

Название снайперское. «Кисейные барышни» 
- не про Бабичеву. А вот ситуации необходимости 
выбора, судьбоносные, переломные моменты - это 
точно её. Способность «держать спину» отличает не 
только лучших её героинь, но и саму Тансулпан Даги-
евну. Чего только стоит её фраза о том, что переход 

Бабичева Т. Д.
В зеркале времени /

Тансулпан Бабичева.
– Уфа: Китап, 2023. 
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из театра (Башкирскому академическому театру 
драмы имени Мажита Гафури отдано было трид-
цать лет) в педагогику произошёл «органично»! 
И это, безусловно, так! Но можно только догады-
ваться, какая колоссальная внутренняя работа сто-
яла за этим у одной из ярчайших звёзд театрально-
го Башкортостана…

Однако в педагогике драматического искус-
ства звезда Тансулпан Бабичевой засияла с новой 
силой! Главы, посвящённые работе над спектакля-
ми по Шекспиру («Двенадцатая ночь», «Сон с лет-
нюю ночь», «Ромео и Джульетта»), Достоевскому 
(«Братья Карамазовы», «Идиот»), Мустаю Кариму 
(«Два берега бытия»), Шайехзаде Бабичу («Коль 
Бог призвал тебя поэтом быть…») просто поража-
ют филигранностью анализа текста. Здесь Баби-
чева - глубокий, вдумчивый исследователь, посто-
янно рефлексирующий о природе сценического 
искусства, находящийся в непрерывном диалоге с 
лучшими театральными мыслителями: «И мы в сво-
ей практической работе приходим к пониманию, 
что …триединство духа, души и тела, сверхсозна-
ния, сознания и подсознания - является основой 
истинного творчества, т.е. уподобления Творцу». 
А ведь эта идея «путешествует» в недрах театраль-
ной истории давно: и у Генриха фон Клейста (эссе 
«О театре марионеток»), и у Эдварда Гордона Крэга 
(«Актёр и сверхмарионетка»). Вообще, Бабичевой 
свойственно творчески перерабатывать разные 
идеи и даже ставить в позицию диалога два типа 
театра - психологический и игровой. Результат - 
блестящие спектакли, уровень которых не просто 
приближается к профессиональному взрослому, 
но, главное, это всегда новое прочтение классики, 
всегда - приращение смысла. 

Интенсивность сценического существования 
актёров-студентов и их упоительно свободное 
парение в стихии игрового театра таковы, что, по 
моим собственным воспоминаниям, и рождало ту 
самую сакральную заразительность, магию теа-
трального воздействия. 

Досконально подробно, детально Тансулпан 
Дагиевна - ещё и автор инсценировки - рассказы-
вает об этапах работы над спектаклем («Братья 
Карамазовы»): «…полтора года трудной работы, 
…сотни вариантов произнесения текста». А сцена 
«Иван и Чёрт» практически представляет собой на-
стоящую реконструкцию спектакля…

…Как сценарист и актриса, в этих двух ипо-
стасях Бабичева существует и в кинематографе. 
(Фильмы «Бабич» и «Первая Республика», удосто-
енные многих высоких наград). Эта новая веха 
творческого пути не кажется каким- то резким по-
воротом, а выглядит естественно и закономерно. 
И здесь Тансулпан Дагиевна верна себе: основа-
тельные рассуждения о сущностных различиях те-
атра и кино, об ином для театрального актёра спо-
соба существования в кадре 

…Важно, что в книге Бабичевой больше во-
просов, чем готовых сентенций и рецептов. Инто-
нация постоянно думающего, сомневающегося, 
ищущего человека не просто импонирует, она - 
подкупает …. 

Мудрый автор, ничего не навязывая, деликат-
но приглашает читателя к разговору. И в этом Диа-
логе, будь вы высокий профессионал театра или на-
чинающий, академический учёный или любитель, 
вы становитесь участником доверительного раз-
говора о сокровенном, и тогда он превращается в 
«Диалог согласных».   
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В 1919 году одновременно со спектаклем «Им-
рулькаис» Ида Рубинштейн занимается ещё одной 
постановкой для выступления на сцене парижской 
Оперá, организованного Профсоюзом парижской 
прессы в пользу освобождённых департаментов.

Ида решает ещё раз вернуться к образу Сало-
меи, чтобы сыграть её в возобновлённой постанов-
ке мимодрамы «Трагедия Саломеи», премьера кото-
рой состоялась 9 ноября 1907 года. Спектакль был 

поставлен Робертом д'Юмьером в Театре искусств 
(Théâtre des Arts), где он был в то время директо-
ром. Это сценическое произведение, состоящее из 
двух актов и семи картин, было создано для танцов-
щицы Лои Фуллер, использующей подсветку разноц-
ветными прожекторами своих костюмов из легкой 
белой такни с развевающимися «крыльями». 

Музыку длительностью примерно час сочинил 
Флоран Шмитт (Florent Schmitt) по заказу Роберта 
д'Юмьера. Предложение было принято композито-
ром с большим энтузиазмом. Партитура была на-
писана за два месяца осенью 1907 года. Сложность 
её создания была вызвана небольшими размерами 
Театра искусств, не позволяющего разместить бо-
лее двадцати музыкантов. Композитор очень уме-
ло обошел это препятствие, используя в своей орке-
стровке контрасты и звуковые эффекты. 

После окончания представлений в Театре ис-
кусств Флоран Шмитт создал на основе своей пар-
титуры симфоническую сюиту. Расширенный ва-
риант произведения для большого оркестра был 
представлен и прошел с большим успехом в рамках 
«Концертов Колонн» (Concerts Colonne) 8 января 
1911 года. Эту версию композитор посвятил Игорю 
Стравинскому. Некоторые музыковеды считают, что 
отрывистые ритмы танца «ужаса» являются пред-
вестником «Весны священной». Игорь Фёдорович 
высоко ценил партитуру «Трагедии Саломеи». 2 ноя-
бря 1911 года он написал Флорану Шмитту:

- «Дорогой, очень дорогой друг, когда же поя-
вится Ваша гениальная “Саломея“, я мечтаю о 
счастливых часах, когда смогу играть её до без-
умия от начала до конца. Должен признаться, 
что Ваше произведение доставляет мне такую 
огромную радость, которую я уже очень давно 
не испытывал от какого бы то ни было другого 
произведения. Уверяю Вас, это не лесть! Я гор-
жусь тем, что произведение посвящено мне». 

ТРАГЕДИЯ САЛОМЕИ. 1919
ГА ЛИН А К АЗНОБ

1 См. «1919 Имрулькаис, странствующий король», Сцена, №5, 2020
2 Роберт д'Юмьер (Robert d’Humières, 1868-1915), поэт, литератор, директор театра Искусств с 1907 по 1909г.,
 известен как переводчик с английского произведений Редьярда Киплинга.
3 Лои Фуллер (Loïe Fuller, 1862-1928), американская танцовщица. С 1892 года жила в Париже. В 1927 году создала

 Афиша спектакля «Трагедия Саломеи» 
 В книге: Garban Dominique, Jacques Rouché, l’homme
 qui sauva l’Opéra de Paris, Somogy, Paris, стр. 91

НАСЛЕДИЕ
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В 1912 году Иван Хлюстин создал новую хоре-
ографическую версию для Наталии Трухановой. 
Танцовщица представила её в одной программе с 
«Пери» (Péri) Поля Дюка (Paul Dukas), «Иштар» (Istar) 
Венсена д'Энди (Vincent d’Indy) и «Аделаидой» 
(Alélaïde) Мориса Равеля (Maurice Ravel).

В 1913 году Дягилев решает вернуться к восточ-
ной экзотике и, учитывая большую популярность 
«Саломеи» в то время, вводит её в свой репертуар, 
внеся изменения в либретто. Труппа Дягилева пока-
зала «Трагедию Саломеи» в театре Елисейских по-
лей (Théâtre des Champs Elysées) 12 июня 1913 года. 
Сценографом был Сергей Судейкин, хореографией 
занимался Борис Романов. Ожидаемого успеха по-
становка не имела. 

Выбор «Трагедии Саломеи» в 1919 году для бла-
готворительного концерта в пользу детей освобож-
денных регионов, с одной стороны, был обусловлен 
желанием почтить её автора, ушедшего доброволь-
цем на войну несмотря на освобождение от воин-
ской повинности и погибшего в 1915 году. С другой, 
независимо от художественных достоинств произ-
ведения Гастон де Павловский (Gaston de Pawlowski) 
подчёркивает политическое значение выбора этого 
произведения:

- «Вот одно из первых военных последствий: 
“Саломея“ Роберта д'Юмьера на музыку замеча-
тельного французского композитора Флорана 
Шмитта вытеснила со сцены парижской Оперá 
венскую “Саломею“ Штрауса». 

Французская версия «Саломеи» отличается от 
уайльдовской. В поэме Роберта д'Юмьера отсутству-
ет конфликт между Саломеей и Иоанном Крестите-
лем. Саломея, в данном случае невинная девственни-
ца, принесена в жертву и использована как коварное 
средство казни, что превращает историю Саломеи 
– роковой женщины – в трагедию юной безобидной 
девушки, совершившей преступление помимо её 
воли, что вызывает у неё угрызения совести.

Философская версия Роберта д'Юмьера пред-
ставляет для Иды Рубинштейн большой интерес. По 
своей форме немой мимодрамы она приближается 
к сокращённому по воле цензуры варианту Уайльда, 
представленному в Петербурге в 1908 году. Смеще-

ние акцентов усиливает чувство раскаяния наивной 
царевны. Саломея танцует ради танца, соблазнение 
второстепенно и не имеет значения.

Инициатива ввести «Трагедию Саломеи» в ре-
пертуар парижской Оперá принадлежит директо-
ру театра Жаку Руше (Jacques Rouché), но Ида Ру-
бинштейн как обычно принимает активное участие 
в разработке сценария. Она определяет основные 
направления спектакля, выбирает себе партнёров, 
одобряет или отклоняет выбор других.

Репетиции начинаются в начале февраля, к 
апрелю они идут полным ходом. Журналист газе-
ты «Фигаро» (Figaro) побывал в театре 27 марта 1919 
года и смог понаблюдать за репетиционным процес-
сом нескольких спектаклей, намеченных для благо-

 в Лондоне свою собственную труппу, существовавшую до 1928 года. 
4 HUCHER Yves, Florent Schmitt, Paris, Plon, 1953, p.163
5 PAWLOWSKI Gaston de, «La Tragédie de Salomé à l’Opéra», Le Journal, 7/4/191
6 Камиль Шевийар (Camille Chevillard, 1859-1823), французский виолончелист и дирижер.
7 Габриэль Гровлец (Gabriel Grovlez, 1879-1944), композитор, дирижер и музыкальный критик.
8 Максим Детома (Dethomas, 1867-1929), французский художник, гравёр и декоратор.
9 «Comment on répète “Gala“», Le Figaro, 27/3/1919
10 «Le Gala de la Presse Parisienne au théâtre de L’Opéra», l’Excelsior, 2/4/1919
11 Раймон Пуанкаре (Raymond Poincaré, 1860-1934), президент Франции с 1913 по 1920гг.
12 UN FAUTEIL AU BALCON, «Le Gala de l’Opéra», Le Gaulois, 2/4/1919

 Ида Рубинштейн в спектакле «Трагедия Саломеи», 
скульптура Джо Дэвидсона. В книге: DEPAULIS Jacques, 
Paul Claudel et Ida Rubinstein, Annales Littéraires et 
l’Université de Besançon, 1994 
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творительного концерта первого 
апреля. Он описал свои впечатле-
ния и особо остановился на «Тра-
гедии Саломеи»:

- «На следующем этаже 
собрание более серьёзное, 
но не менее восхититель-
ное. Ида Рубинштейн и 
танцовщицы театра Оперá 
репетируют “Трагедию 
Саломеи“. Камиль Шевийар и 
господин Гровлец постоянно 
совещаются с композито-
ром Флораном Шмиттом, с 
балетмейстером и с худож-
ником Детома. Здесь созда-
ётся красота». 

СПЕКТАКЛЬ
Премьера возобновлённой 

версии «Трагедии Саломеи» со-
стоялась 1 апреля 1919 года в 
Гранд Оперá. Она завершала об-
ширную программу благотво-
рительного концерта, где были 
исполнены «Эльзасские сце-
ны» (Scènes d’Alsasse) Массне 
(Massenet), драматическая поэма 
Фернана Греша (Fernand Greche) 
«Триумф» (Triomphe) с Сарой Бер-
нар в роли Виктории и «Сцена су-
масшествия» из «Гамлета». Мно-
гие знаменитые артисты приняли 
участие в этом благотворитель-
ном концерте, чтобы увеличить 
доходы, предназначенные для 
детей освобождённых регионов.

В зале собралась блестящая 
публика.

- «Громадный корабль 
[имеется в виду здание 
Гранд Оперá] был запол-
нен до отказа. Здесь был 
весь Париж. Сенсационный 
гала-концерт собрал целое 

созвездие знаменитостей 
и талантов. Они присут-
ствовали как в зале, так и на 
сцене!» 

Жену президента Раймона 
Пуанкаре сопровождали её го-
сти, видные представители ди-
пломатического мира: посол 
России и министр Румынии. Коро-
леву Румынии и её дочь принцес-
су Елизавету по прибытии в театр 
встретил Жак Руше. Благотво-
рительное мероприятие почти-
ли своим присутствием маркиза 
Ноай (Noailles), барон и баронес-
са де Ротшильд (de Rothschild), 
принц и принцесса де Караман 
Шиме (de Caraman-Chimay), мар-
шал Фош (Foch), адмирал Фурнье 
(Fournier) и многие другие пред-
ставители парижского светского 
общества и артистических кругов 
столицы. «Трагедия Саломеи» за-
вершала общее представление. 

Гала-концерт первого апре-
ля, организованный в пользу 
разорённых войной регионов, 
оказался достойным своей благо-
родной цели. Пресса сообщала:

- «Это был настоящий 
праздник для глаз, очарова-
ние для души и упоение для 
слуха». 

Кассовый сбор этого патри-
отического праздника француз-
ского искусства с учётом прода-
жи программ составил 412 300 фр. 

После утреннего гала-концер-
та 1 апреля 1919 года, для которо-
го была возобновлена постановка 
«Трагедии Саломеи», пьеса была 
сыграна в Оперá 4 и 16 апреля, 2 и 
12 мая после «Риголетто» в первом 
отделении; 7 апреля после спекта-

кля «Монна Ванна» (Monna Vanna); 
26 апреля, 5, 12, 24 мая и 18 июня 
после «Самсона и Далилы». 

ПРОИЗВЕДЕНИЕ 
По сравнению с версией Оска- 

ра Уайльда
- «“Саломея“ д'Юмьера и 
Ф. Шмитта менее садист-
ская, но столь же эмо-
циональная. Драма разы-
грывается скорее между 
Иродом и Саломеей, чем 
между Саломей и Иоанном 
Крестителем. При этом 
достигается не менее 
мощный эффект». 

Действие мимодрамы проис-
ходит на обширной нависающей 
над морем террасе дворца Иро-
да. На переднем плане Ирод, си-
дящий на троне. Иродиада стоит 
у подножия лестницы. 

- «Вдали видны туманные 
формы, поднимающиеся с 
моря и символизирующие все 
грехи Пентаполиса». 

Саломея в окружении подруг 
начинает свой танец одновремен-
но целомудренный и соблазняю-
щий. Ирод внимательно следит 
глазами за танцующей падчери-
цей, Иродиада не отводит от него 
своего бдительного ока. Как тень 
появляется Иоанн и сразу же ис-
чезает. Тетрарх протягивает руку 
и срывает покрывало с Саломеи. 
На мгновение она оказывается 
обнаженной. Вновь появившийся 
Иоанн тут же накрывает её своей 
мантией. Он проклинает Ироди-
аду и медленно поднимается по 
лестнице. Иродиада сама ниче-
го не может сделать против него. 

13 ≈ 600 000 EUR (2023)
14 CHENNEVIERE Georges, «La Musique», L’Humanité, 4/5/1922
15 «A l’Opéra de Paris», Le Cri de Paris, 16/2/1919
16 PAWLOWSKI Gaston de, «La Tragédie de Salomé à l’Opéra», Le Journal, 7/4/191
17 LEVINSON André, «Le Répértoire : “La Tragédie de Salomé“», Comœdia, 8/5/1922
18 UN FAUTEIL AU BALCON, «Le Gala de l’Opéra», Le Gaulois, 2/4/1919
19 GARRAUD Gaston, «La Musique», La Liberté, 7/4/1919
20 PAWLOWSKI Gaston de, «La Tragédie de Salomé à l’Opéra», Le Journal, 7/4/191
21 VUILLEMENT Louis, «La semaine musicale», La Lanterne, 4/8/1919
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Она внушает Саломее приёмы соблазнения и вы-
зывает в её воображении драгоценные камни, пре-
следуя развратную цель завоевания души дочери. 
Сцена представлена танцами жемчуга, изумруда и 
сапфира. Саломея вместе с другими танцовщицами 
следует нарастающему и всё более и более неисто-
вому ритму танцев. Закончив танцевать, она требу-
ет голову Иоанна.

Появляется Иоанн и проклинает Ирода. Разъя-
рённый тетрарх отдаёт приказ его казнить. Саломея 
получает свой трофей и танцует с отрубленной голо-
вой. Внезапно её охватывает чувство тревоги, и она 
швыряет голову в море. Девушка неожиданно осоз-
наёт силу своей красоты и понимает, что послужила 
оружием мести. В это время появляется огромная 
окровавленная голова Крестителя, его взгляд прон-
зает Саломею. Она в ужасе отворачивается. Голо-
ва возникает с другой стороны. Саломея мечется, 
пытаясь скрыться от жуткого видения, но зрелище 
множится, преследует и окружает её со всех сто-
рон. У Саломеи начинается кошмарный бред.

По мнению критика газеты «Журнал» (Journal), 
Роберт д'Юмьер хотел создать свою Саломею, отли-
чающуюся от Саломеи Уайльда, но

- «его философской концепции не хватает 
точности для создания пантомимы». 

Андрей Левинсон более категоричен. Он пишет 
в своей статье:

- «Новая версия легенды, созданная покой-
ным Робертом д'Юмьером, кажется обеднён-
ной, блеклой, вялой, лишенной структуры и 
динамики». 

МУЗЫКА
Партитура длительностью примерно час, напи-

санная в 1907 году, состоит из семи эпизодов: «Пре-
людии», танцев «жемчуга», «павлина» и «змеи» в 
первой части; «танца стали с арией Айчи», танцев 
«молний» и «ужаса» во второй. 

В 1910 году при создании Сюиты для большого 
оркестра композитор сохранил только «Прелюдию» 
и танцы «жемчуга», «молний» и «ужаса», добавив в 

22 SCHNEIDER Louis, «La tragédie de Salomé, ballet en un acte, de Robert d’Humière, musique de M. Florent Schmmitt», Le Gaulois, 6/4/1919
23 CHENNEVIERE Georges, «La Musique», L’Humanité, 4/5/1922
24 Там же
25 BRUNEAU Alfred, «La Tragédie de Salomée», Le Matin, 6/4/1919
26 Рене Пиот (René Piot, 1866-1934) французский декоратор и художник, ученик Гюстава Моро (Gustave Moreau)
27 Эмиль Бертен (Emile Bertin, 1878-1957), театральный художник-декоратор
28 SCHNEIDER Louis, «La tragédie de Salomé, ballet en un acte, de Robert d’Humière, musique de M. Florent Schmmitt», Le Gaulois, 6/4/1919
29 CHENNEVIERE Georges, «La Musique», L’Humanité, 4/5/1922
30 Никола Герра (Nicolas Guerra, 1865-1942), итальянский артист балета, хореограф и балетмейстер
31 JULLIEN Adolphe, «Revue Musicale», Journal des Débats politique et littéraires, 29/4/1919
32 BANES Antoine, «Théâtre National de l’Opéra “La Tragédie de Salomé», Le Figaro, 5/4/1919
33 LEVINSON André, «Le Répértoire : “La Tragédie de Salomé“», Comœdia, 8/5/1922

 Жорж Барбье, Ида Рубинштейн в спектакле «Трагедия Саломеи». BARBIER Georges, «Ida Rubinstein», La Gazette de bon ton, 1/11/1935
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середине между ними фрагмент 
«чары на море», сократив таким 
образом вдвое своё произведе-
ние.

Новая симфоническая вер-
сия Флорана Шмитта имеет ин-
тересное драматическое разви-
тие как с музыкальной, так и с 
хореографической точки зрения 
и прекрасно создаёт атмосферу 
драмы. Колоритные восточные 
низкие ноты придают ей оттенок 
таинственности:

- «… оркестр буквально 
вздрагивает, когда Саломея 
бросает голову пророка в 
море; слышны темы, опи-
сывающие страх и ужас, за 
ними следует тема пророка, 
провозглашаемая медными 
духовыми инструментами. 
При всей кажущейся слож-
ности, это блестяще пред-
ставлено. Хорошо проду-
манная музыка заставляет 
думать». 

 В очень своеобразной парти-
туре композитора

- «отчётливо ощущаются 
оттенки, и создана атмос-
фера драмы в целом, как с 
общей, так и субъектив-
ной точки зрения, именно 
поэтому она замечательно 
иллюстрирует данный кон-
кретный сюжет, и никакой 
другой. Её автор – исключи-
тельный музыкант, но его 
искусство достигает своей 
полноты только на теа-
тральной сцене». 

Гастон де Павловский, напро-
тив, предпочитает симфониче-
скую версию:

- «Партитура Флорана 
Шмитта превосходна, но её 
лучше слушать в концерт-
ном исполнении, не отяже-
лённом бесполезными слож-
ностями беспомощной сцени-
ческой интерпретации». 

Один из критиков пишет о 
композиторе:

- «Мастер оркестровой 
техники, опытный музыкант 
с богатым воображением, 
его новаторство и логика 
уже давно отмечены его 
коллегами». 

Луи Шнейдер описывает ре-
акцию публики:

- «Блестящая, волнующая 
и выразительная музыка 
Флорана Шмитта была […] 
тепло встречена зрителями; 
они оценили вдохновенную 
поэтичность, колорит-
ность, гармонию стиля, а 
также великолепное испол-
нение под управлением госпо-
дина Шевийара (Chévillard)». 

Журналист газеты «Юмани-
те» (Humanité) сравнивает музы-
ку Флорана Шмитта с музыкой его 
коллег:

- «Партитура Ф. Шмитта 
намного превосходит парти-
туру Мариотта (Mariotte) 
и не уступает партитуре 
Штрауса (Strauss). Менее 
жесткая и более свобод-
ная она изобилует выра-
зительными оттенками. 
Драгоценности и роскош-
ные вуали главной героини 
хорошо отмечены в этой 
блистательной и насыщен-
ной оркестровке. Уже во 

время увертюры звучат глу-
ховато-мягкие духовые, как 
бы приветствуя непонятно 
откуда возникающее ощуще-
ние таинственности». 

По мнению этого критика, 
именно музыка Шмитта погружает 
зрителей в тему Саломеи, которая

- «сладострастно напол-
няет всё пространство 
террасы, висящей над морем, 
и обволакивает стены кре-
пости. Жемчуга, изумруды, 
сапфиры освещают своим 
светом то ослепитель-
ным, то приглушенным 
сомнительный полумрак, 
где витает дух похоти и 
преступления». 

Симфоническая версия «Тра-
гедии Саломеи», созданная для 
музыкального оформления воль-
но изложенной поэмы Роберта 
д'Юмьера часто исполнялась на 
концертах, она хорошо известна 
музыкальным критикам, которые 
находят 

- «партитуру идейно 
насыщенной, резкой, ритмич-
ной, иногда мрачной, иногда 
ослепительной и на всём 
протяжении выразительной 
[…]. Её изящно и удивительно 
искусно представленный 
сценический вариант, ярко 
вырисовывается перед зри-
телем и не даёт ускользнуть 
ни одному симфоническому 
замыслу автора». 

Ида Рубинштейн высоко це-
нила музыку Флорана Шмитта. 
Через год после постановки спек-
такля в одном из интервью она 
призналась, что 

34 BRUNEAU Alfred, «La Tragédie de Salomée», Le Matin, 6/4/1919
35 «Le Gala de la Presse Parisienne au théâtre de L’Opéra», l’Excelsior, 2/4/1919
36 «Le Gala de l’Opéra pour les enfants des régions libérées», Le Petit Parisien, 2/4/1919
37 «Le Gala de l’Opéra», Le Figaro, 2/4/1919
38 «A l’Opéra de Paris», Le Cri de Paris, 16/2/1919
39 BANES Antoine, «Théâtre National de l’Opéra “La Tragédie de Salomé», Le Figaro, 5/4/1919
40 POUEIGH Jean, «Opéra : “La Tragédie de Salomé», La Rampe, 4/5/1919

НАСЛЕДИЕ



91

С Ц Е Н А  № 4 (14 4 )  /  2 0 2 3

- «с тех пор, как она исполнила […] “Трагедию 
Саломеи“, она страстно любит его [Флорана 
Шмитта] музыку». 

СЦЕНОГРАФИЯ 
Декорации и костюмы Рене Пиота хорошо ил-

люстрируют драматическое действие пьесы. Они 
несколько повторяют стиль Бакста. Цвета костюмов 
гармонично вписываются в необычные зеленова-
тые оттенки декораций. Для большинства критиков 
спектакль оформлен пышно и с большой роскошью. 
Хорошее описание декораций даёт рецензент газе-
ты «Голуа» (Gaulois): 

- «Замечательное оформление спектакля 
было создано Рене Пиотом, и выполнено худож-
ником Бертеном. Это не просто театральные 
декорации, это настоящий визуальный и психо-
логический комментарий действия. Освещение 
и многоцветные костюмы красиво сочетаются 
с декорациями. Галлюцинации Ирода, Иродиады 
и Саломеи, когда они видят голову пророка 
после совершения преступления, представлены 
Рене Пиотом как искусный изобразительный 
синтез». 

Но некоторых критиков не удовлетворяет рабо-
та сценографа, для них

- «декорации Рене Пиота не лишены масштаб-
ности, но изображение моря недостаточно 
грандиозно по сравнению с дворцами, располо-
женными на его берегах». 

ХОРЕОГРАФИЯ 
Танцы, поставленные Николой Герра, дали воз-

можность Иде Рубинштейн впервые встать на пуан-
ты на театральной сцене.

- «Ида Рубинштейн твёрдо и уверенно стоит 
на пуантах, исполняя танец Саломеи». 

Однако журналисты отмечают серьёзный анах-
ронизм, так как во времена Саломеи пуанты ещё не 
были изобретены. Тем не менее

- «балетмейстер […] проявил достойное 
похвалы мастерство, поставив гармоничные 
и ритмичные танцы на поэтические мелодии 
Флорана Шмитта». 

Андрею Левинсону не понравилась сценическая 
версия укороченного музыкального варианта «Траге-

дии Саломеи». Критик задаётся вопросом, могла ли 
хореография восполнить пробелы. Он сомневается и 
отмечает:

- «Хореография, представленная в Оперá, 
явно недостаточна. Это гибридное произве-
дение растерянного “старца“ [Н. Герра], заво-
роженного триумфами Фокина. Балетмейстер 
верен не столько традиции, сколько спокойной 
тщательно отработанной рутине. Он уже 
не осмеливается на создание больших чисто 
классических композиций и решается, не без 
сомнений, рискнуть только на постановку бес-
порядочных темпераментных вакханалий […]. 
Робкая неровная техника, слабые попытки соз-
дания специфического (локального) колорита, 
превращающиеся в конце концов в истеричную 
пантомиму… А рабыни Саломеи, вытанцовы-
вающие ритмический рисунок, синхронно как 
маятники поворачивают головы справа налево, 
подобно китайской фарфоровой кукле мастера 
Коппелиуса!» 

41 PAWLOWSKI Gaston de, «La Tragédie de Salomé à l’Opéra», Le Journal, 7/4/191
42 Себастьян Вуароль (Sébastien Voirol, 1870-1930), французский литературный критик и журналист.
43 Эдуард де Макс (Edouard de Max, 1869-1924), знаменитый французский актёр, он исполнял роль Ирода в спектакле «Саломея» в 1912 году
44 «Bienfaisance», Le Figaro, 24/6/1919

 Гюстав Моро, «Явление». В книге: L’ABCdaire du Symbolisme 
et de l’Art Nouveau, Flammarion, Paris, 1997, стр. 70
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ИНТЕРПРЕТАЦИЯ
Образ Саломеи, напуганной 

своим преступлением, психологи-
чески близок Иде Рубинштейн. Она 
всегда осознавала и понимала опас-
ность попасть в ловушку подобно 
Саломее, оказаться предметом ма-
нипуляции и быть использованной 
в качестве инструмента в чьих-то 
руках.

- «Ида Рубинштейн-
Саломея, стыдливая и целому-
дренная, танцует и передаёт 
смысл мимикой и жестами. 
Её гармоничные позы отлича-
ются особой грацией». 

Актриса стремится донести 
до зрителей ощущение красоты 
и превосходства, а также мастер-
ство владения своим превосход-
ством.

- «Госпожа Рубинштейн 
трактует образ Саломеи 
очень специфично и 
ритуально».

 Выступая в роли Саломеи, 
Ида была

- «как всегда гармонична 
и как обычно встречена бур-
ными овациями». 

Отзывы прессы относитель-
но игры Иды Рубинштейн в целом 
положительны, иногда довольно 
нейтральны.

- «Ида Рубинштейн [в роли 
Саломеи] настолько соблазни-
тельна, что можно понять 
возбужденное волнение Жоржа 
Вага (Georges Wague) – Ирода 
и ревность Кристины Керф 
(Christine Kerf) – Иродиады, а 
также привлекательность 
драгоценностей, которые 
предлагает ей Ирод в виде 
танцев, исполняемых самыми 
красивыми артистками 
балета парижской Оперá». 

Спектакль «Трагедия Сало-
меи» знаменует значительный 
этап в творческой деятельности 
актрисы. Она впервые использует 
на сцене пальцевую технику. За не-
сколько дней до премьеры пресса 
предупреждает зрителей, что Ида 
Рубинштейн

- «выступит как классиче-
ская балерина, которая тан-
цует на пуантах и исполняет 
батманы, что является нео-
споримым свидетельством 
необыкновенной силы воли, 
которая войдёт в историю 
театра».

Но, по мнению многих крити-
ков, пальцевая техника не совсем 
ей удаётся.

- «У Иды Рубинштейн-
Саломеи великолепные позы и 
жесты, свидетельствующие 
о её несомненных качествах 
балерины. Но она слишком 
злоупотребляет пуантами. 
Простим ей это! Она всё-
таки преуспевает [в роли 
Саломеи]».

Критик газеты «Рамп» 
(Rampe) отмечает у Иды недоста-
ток профессиональной техники 
для исполнения классической хо-
реографии.

- «Ида Рубинштейн имеет 
вид взрослой танцовщицы, 
но по сравнению с гибкостью 
балерин, вьющихся стайкой 
вокруг неё, выглядит как начи-
нающая ученица. Прыжковая 
техника классического танца 
требует профессионального 
мастерства, которое не 
могут заменить никакие при-
родные способности». 

Его коллега Гастон де Павлов-
ский полностью согласен с этим 
мнением.

- «Что касается игры Иды 
Рубинштейн, столь заме-
чательной в исполнении 
мимических сцен и гармонич-
ных жестов, она кажется 
плохо приспособленной для 
быстрых танцевальных дви-
жений, и её выступление в 
хореографическом варианте 
Саломеи ничего не добавит к 
её репутации».

В 1919 году Ида Рубинштейн, 
как минимум, ещё один раз воз-
вращается к персонажу Саломеи. 
Она откликается на просьбу при-
нять участие в благотворитель-
ном концерте, организованном с 
целью сбора средств для восста-
новления здоровья французских 
инвалидов войны, и решает поста-
вить «Саломею» Себастьяна Вуа-
роля. Газета «Фигаро» от 24 июня 
сообщает:

- «Ида Рубинштейн и 
Эдуард де Макс по-новому 
интерпретируют тему 
Саломеи в драме Себастьяна 
Вуароля, вдохновлённую бале-
том, который с большим 
успехом идёт в парижской 
Оперá».

Возможно, это была версия 
с названием «Трагедия Саломеи», 
приготовленная специально для 
данного гала-концерта. Поста-
новка была осуществлена Идой 
Рубинштейн и её партнёром Эду-
ардом де Максом, автором деко-
раций и костюмов был Мариано 
Фортуни. В постановке был ис-
пользован текст либретто Робер-
та д'Юмьера и музыка Флорана 
Шмитта. Представление состоя-
лось 30 июня 1919 года в «визан-
тийском» концертном зале особ-
няка графини де Беарн.   

45 Мариано Фортуни (Mariano Fortuny, 1871-1949), художник испанского происхождения, работавший в основном в Италии,
 известный своими эскизами для текстильной промышленности.
46 Мартин де Бехаг, графиня де Беарн (Martine de Béhague, comtesse de Béarn, 1870-1939), известная меценатка и коллекционер,
 её концертный зал, оформленным в византийском стиле, был одним из престижных частных театров в Париже.
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Б 
Авдышева Валентина Михайловна 47
Акбашев Кабир Мухаметшарипович 48
Андреев-Бурлак Василий Николаевич 82
Анофриев Олег Андреевич 45
Арбузов Алексей Николаевич 47
Ахматова Анна Андреевна 8
Акимкин Павел Владимирович 9
Андерсен Ханс Кристиан
(дат. Hans Christian Andersen) 23,24.27-29
Азизян Марина Цолаковна 30
Аверченко Аркадий Тимофеевич 60
Аграмов Михаил Васильевич 78

Б
Бабичева Мадхинур Хайрулловна 84
Бархин Сергей Михайлович 41
Бабичева Тансулпан Дагиевна
(башк. Таңсулпан Даңи Бабичева) 84,85
Бабичев Дага Акрамович 84
Бабич Шайхзада Мухаметзакирович 85
Беарн Мартина де (Béarn Martine de) 92
Бенедиктов Станислав Бенедиктович 41
Бенуа Николай Леонтьевич 57
Бернар Сара (Bernhard Sarah) 77,80
Бертен Эмиль (Bertin Emile) 89
Бобышов Михаил Павлович 59,70,72,73
Борисоглебский Михаил Васильевич 54
Брюно Альфред (Bruneau Alfred) 89,90
Баррьер Алекси (Aleksi Barrière) 63-67
Берио Лучано (Luciano Berio) 64
Берг Альбан (Alban Berg) 65,68
Бенуа Александр Николаевич 21,22,24,58-60
Быков Ролан Антонович (по паспорту —
Быков Роланд Анатольевич)
Булгаков Михаил Афанасьевич
Беляев Сергей Васильевич
Барбера Рене 13
Блисс Бен 17
Богомолова Ольга Юрьевна 21
Бакст Лев Самойлович (настоящее имя —
Лейб-Хаим Израилевич Розенберг) 21
Боровский Давид Львович 30,41
Банес Антуан (Banes Antoine) 89,90
Быстренин Валентин Иванович 59
Блюменталь-Тамарина Мария Михайловна 81

В
Виктюк Роман Григорьевич 45
Вампилов Александр Валентинович 6
Волошин Максимилиан Александрович 8
Верник Игорь Эмильевич 11,12
Ванечка («Оркестр приватного танца») 11 Витрук Юлия 
Михайловна 11
Волобуев Артём Сергеевич 11
Винтер Олаф 17
Ваг Жорж (Wague Georges) 92
Вуароль Себастьян (Voirol Sébastien) 91
Вюиллемен Луи (Vuillement Louis) 88
Вагнер Рихард (Richard Wagner) 68
Верховцев Сергей Федорович 5
Вербицкая Галина Яковлевна 84
Вафина Нурания Шахлисламовна 84
Войтковский Сергей Брониславович 47
Вильковский Ян 48
Владычина Галина Леонидовна 51
Гурченко Людмила Марковна 44
Гнилова Людмила Владимировна 45
Гоголь Николай Васильевич 7,80
Гут Клаус 13,14,17
Гайдебуров Павел Павлович 24
Гинкас Кама Миронович 30

Г 
Гаро Гастон (Garraud Gaston) 88
Герра Никола (Guerra Nicolas) 89
Греш Фернан (Greche Fernand) 88
Гровлец Габриэль (Grovlez Gabriel) 87
Гурецкий Ян Владиславович 59
Гиляровский Владимир Алексеевич 82,83
Глама-Мещерская Александра Яковлевна 79,83
Греков Иван Николаевич 81
Грибоедов Александр Сергеевич 80
Гражданкина Виктория Владимировна 47
Гайдар Аркадий Петрович (настоящее имя — Голиков) 48
Додин Лев Абрамович 30,45
Давыдова Екатерина 4,5
Достоевский Фёдор Михайлович 6,85
Дерфлер Ольга 8
Данилова Мария Борисовна 9,10
Дмитриев Александр 10
Дмитриев Владимир Владимирович 72,74
Доницетти Гаэтано (итал. Domenico Gaetano
Maria Donizetti) 13,14,18

Д 
Дягилев Сергей Павлович 21,22,58,87
Добужинский Мстислав Валерианович 21 Джигарханян 
Марина Борисовна 23,29
Демьянова Маргарита Викторовна 34
Детома Максим (Dethomas Maxime) 87
Дюка Поль ( Dukas Paul) 87
Дягилев Сергей 21,22,87
Давыдов Владимир Николаевич 60 
Дюма Дэви де ла Пайлетери Александр (отец) 41
Дюма Александр (сын) 77,88
Делог Виктор 38,43
Двигубский Николай Львович 41

Е 
Ефремов Олег Николаевич 45
Егорова Марина 8
Ершов Пётр Павлович 8
Елисеев Константин Степанович 59

Ж 
Жюльен Адольф (Jullien Adolph) 89
Жевержеев Иван Алексеевич 57,58
Жевержеева Тамара Николаевна 61
Жевержеев Левкий Иванович 60
Жевержеев Федор Алексеевич 57
Жуковская Евгения Аркадьевна 48

З 
Зелёная Рина (настоящее имя Екатерина) Васильевна 45 
Захария Адела 17
Игнатюк Ольга Троадиевна 6,11
Ивинская Ольга Всеволодовна 8
Иоффе Лина Викторовна 
Иванов Дмитрий 8
Ильин Санна 18
Инфанте-Арана Платон 21
Ибсен Генрик (Henrik Johan Ibsen) 23,24,25,28

К 
Коростылёв Вадим Николаевич 44,45,46
Коробков Сергей Николаевич 5
Ковалёва Оксана Геннадьевна 4
Кугач Дмитрий Анатольевич 4
Комлева Ангелина Андреевна 5
Кабаков Николай Владимирович 7,8
Кулебякин Николай 7
Кардовский Дмитрий Николаевич 8
Куза Василий Васильевич 9
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Кара-Моско Инна Витальевна 9
Кубанин Александр 10
Кононова Елизавета Ильинична 10
Кармакова Анна Игоревна 10
Кубрик Стэнли 11
Кидман Николь11,12
Круз Том 11,12
Козырев Илья Леонидович 11
Кавалька Агостино 14
Коновалова-Инфанте Дарья Дмитриевна 21
Коровин Константин Алексеевич 21
Клевер Оскар Юльевич 23-29
Клевер Юлий Юльевич 24
Кузьмин Лев Иванович 23
Кузмин Михаил Алексеевич 24
Китаев Март Фролович 30,41
Кочергин Эдуард Степанович 30,41
Комиссаржевская Вера Фёдоровна 30
Капелюш Эмиль 30
Караман-Шиме Филипп де (Caraman-Chimay Philippe de) 88
Керф Кристина (Kerf Christine) 92
Куварин Владимир Павлович 33
Каччари Массимо (Massimo Cacciari) 64
Кокто Жан (Jean Cocteau) 64
Кейдж Джон (John Cage) 64
Кинд Екатерина Андреевна 55
Корвин (Юшкевич) Ада Адамовна 59,60
Косяков Георгий Антонович 59
Крученых Алексей Елисеевич 59,60
Купер Эмиль Альбертович 61
Куприн Александр Иванович 60
Кюи Цезарь Антонович 60
Корсиков-Андреев Семен Агапович 81
Корш Федор Адамович 78-83
Карим Мустай (настоящее имя Мустафа Сафич Каримов) 
51,85 Клейст Генрих фон (нем. Bernd Heinrich Wilhelm von 
Kleist) 85 Крэг Эдвард Гордон (настоящее имя Эдвард Генри 
Гордон Годвин) 85
Кудюкин Михаил Иванович 47
Крячко Юрий Александрович 52
Коклюшкин Виктор Михайлович 52
Кнебель Мария Осиповна (Иосифовна) 45
Куприянова Маргарита Григорьевна 45
Курилко-Рюмин Михаил Михайлович 41

Л
Лифшиц Владимир Александрович
Лившиц Бенедикт Константинович 59,60
Лепин Анатолий Яковлевич 44
Ларионова Ирина Германовна 5
Ларин Алексей 54
Лермонтов Михаил Юрьевич 6,11,12
Левант Игорь
Леопардина Надежда
Лахти Минна-Лена 18
Линту Ханну 18
Лобачевская Полина Ивановна 21,22
Лифарь Серж (настоящее имя
Сергей Михайлович Лифарь) 22
Любимов Юрий Петрович 30
Левинсон Андрей (Levinson André) 88,89
Ламфорд Хлои (Chloe Lamford) 63
Лившиц Бенедикт Константинович 59,60
Ленский Александр Павлович 81,82
Леоне Бруно 52
Львовский Михаил Григорьевич 45

М 
Маркин Валерий Михайлович 4,5
Мордвинов Борис Аркадьевич 4,5
Мальцев Михаил Митрофанович 4,5
Маламуд Наталия 6,8
Матушевич Павел 7

Мандельштам Осип Эмильевич 8
Маляревский Павел Григорьевич 8
Марголин Зиновий Эммануилович 9,10
Марушина Нина Александровна 9
Матросов Александр Валерьевич 10
Майзингер Владимир Александрович 10
Миллер Сергей Андреевич 10
Микьелетто Дамиано 13
Моцарт Вольфганг Амадей
(нем. Wolfgang Amadeus Mozart) 13,17,18
Маттеи Питер 14,17
Метерлинк Морис (фр. Maurice (Mooris)
Polydore Marie Bernard Maeterlinck) 14,24,25
Мартенс Аврора 17
Мельес Мари-Жорж-Жан 21
Мамышев-Монро Владислав Юрьевич 22
Макс Эдуард де (Max Edouard de) 91
Мариотт Антуан (Mariotte Antoine) 90
Массне Жюль (Jules Massenet) 90
Мадерна Бруно (Bruno Maderna) 64
Меллор Эндрю (Andrew Mellor) 65,67
Мазуркевич Владимир Александрович 60
Марджанов Константин Александрович 61
Мейерхольд Всеволод Эмильевич 59
Мельников Петр Иванович 61
Мао-Такач Клеман (Clément Mao-Takacs) 68 
Мессерер Борис Асафович 41 
Макушенко Владимир (Вольдемар) Александрович 41

Н 
Несмачный Геннадий Викторович 46
Някрошюс Эймунтас
(лит. Eimuntas Nekrošius) 46
Наури Лоран 13,14
Никкиля Юсси 17,18
Николаев Михаил Гаврилович 30-33
Ноай Анна де (Noailles Anne de) 88
Ноно Луиджи (Luigi Nono) 64
Надеждин Сергей Михайлович 60

О
Омеличкина Елена 9
Островский Александр Николаевич 24,80
Оксанен Софи (Sofi Oksanen) 64 
Очкин Григорий Васильевич 79
Образцов Сергей Владимирович 48
Опарин Александр Александрович 41 

П 
Пырьев Иван Александрович 44
Понсова Елена Дмитриевна 45
Пекарь Елена Александровна 4,5
Пирогов Александр Юрьевич 5
Пушкин Александр Сергеевич 7,9,23,27.29
Павлов Сергей 7
Пастернак Борис Леонидович 8
Парнок София Яковлевна 8
Писарев Евгений Александрович 9,10
Попов Алексей Дмитриевич
Пурсио Туомас 17 
Падалко Сергей Валерьевич 23
Парай-Кошиц Алексей 30 
Пастух Семён 30 
Павловский Гастон де (Pawlowski Gaston de) 87,90,92
Пиот Рене (Piot René) 89,91
Пуанкаре Раймон (Poincaré Raymond) 87
Пуэш Жан (Poueigh Jean) 90
Пильский Петр Мосевич 61
Подмошенский Глеб Дмитриевич 56
Прежбяно Константин Павлович 57
Писарев Модест Иванович 82
Петров-Водкин Кузьма Сергеевич 48
Покровский Дмитрий Викторович 51,52 
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Р 
Родионов Дмитрий Викторович 44
Рязанов Эльдар Александрович 44
Розов Виктор Сергеевич 45
Румянова Клара Михайловна 45
Рогозинская (Пешкова) Виктория Евгеньевна 5
Распутин Валентин Григорьевич 6
Родзевич Константин Болеславович 8
Рамазанова Земфира Талгатовна 12
Релье Джон 17
Рубинштейн Ида Львовна 86-92
Равель Морис (Ravel Maurice) 87
Романов Борис 87
Ротшильд Эдуард (Rothschild Edouard) 88
Руше Жак (Rouché Jacques) 87,88 
Раппопорт Виктор Романович 60

С 
Степанцев Борис Павлович 
Стерелюгин Александр 8
Станиславский Константин Сергеевич 4,34,37,46,51
Самар Ирина 4
Сологуб 33
Свит Антон Владимирович ???
Савин Павел 7
Савина Анастасия 7
Сафонов Назар Алексеевич 10
Савиковская Юлия Викторовна 14,62
Семпи Флориан 13
Скапуччи Сперанца 14
Соасепп Койт 18
Синёв Геннадий Никитич 21
Спасоломская Татьяна Николаевна 38
Северов Илья Борисович 23
Скарская Надежда Фёдоровна 24
Слободянник Николай 30
Стравинский Игорь Фёдорович 86
Судейкин Сергей Юрьевич 87
Саариахо Кайя (Kaija Saariaho) 62-68 
Сангвинетти Эдоардо (Edoardo Sanguinetti) 64
Синельников Николай Николаевич 78
Саитов Суюндук Сахеевич 84
Смирнова Валентина Ивановна 47,48,51,52,53
Скалдина Христина Георгиевна 48
Сельвинская Татьяна (Тата) Ильинична 38,41
Стенберг Владимир Августович 41 
Серебровский Владимир Глебович 41

Т 
Товстоногов Георгий Александрович 30,45
Трейвас Эмма (Эмилия) Моисеевна 45
Тургенев Иван Сергеевич 6
Токарев Виктор Степанович 6,7
Торская Ксения Васильевна
Турунен Эрика 17 
Тишин Вадим 21,22 
Труханова Наталия Владимировна 87
Тамара (Митина-Буйницкая, Альбранд) 
Наталия Ивановна 61
Толоконская Анна 78
Твардовская Ольга Александровна 41

У 
Урсуляк Александра Сергеевна 10 
Уайльд Оскар (Wilde Oscar) 87-89
Ушкарёв Александр 78
Успенский Эдуард Николаевич 48

Ф 
Фадеев Александр Александрович 6
Фомина Мария Александровна 11
Фантин Паоло 13,14
Фукс Жюли 13,14
Фести Георг 17,16
Филиппова Катя 21,22

Фиррер Владимир 30
Фрейбергс Андрис 30
Филатова (Смирнова) Людмила Владимировна 34
Фортуни Мариано (Fortuny Mariano) 92
Фош Фердинан (Foch Ferdinand) 88
Фуллер Лои ( Fuller Loïe) 86
Фурнье Франсуа (Fournier François) 88
Федорова Александра Александровна 58,61
Филонова (Азибер) Екатерина Николаевна 56
Филонов Павел Николаевич 56
Фокина (Крупицкая) Софья Михайловна 54
Фокина Нина Александровна 56
Фокин Александр Михайлович 54,56,58-61
Фокин Лев Александрович 58
Фокин Михаил Васильевич 54,56
Фокин Михаил Михайлович 54,56,58,59
Фон Гоген Александр Иванович 58
Фридлейн Владимир Васильевич 59 
Федотова Гликерия Николаевна 80

Х 
Хмелик Александр Григорьевич 45
Хайрюзов Валерий Николаевич 7
Хамдамов Рустам Усманович 21,22
Хлюстин Иван Николаевич 87
Харрис Джоэль Чандлер 51

Ц 
Цветаева Марина Ивановна 6-8,23,26,27
Цискаридзе Николай Максимович 21

Ч 
Чапурин Игорь Вячеславович 22
Чехов Антон Павлович 6,12,24,78

Ш 
Шатров Михаил Филиппович 45
Шапиро Адольф Яковлевич 45
Шварц Евгений Львович 46
Шукшин Василий Макарович 6
Шекспир Уильям (William Shakespeare) 6,23,85
Шерешевский Пётр Юрьевич 11
Шницлер Артур 11
Шмидт Кристиан 14
Шкляр Николай Григорьевич 24
Шевийар Камиль (Chevillard Camille) 87,88
Шеневьер Жорж (Chennevière Georges) 88,89
Шмитт Флоран (Schmitt Florent) 86
Шнейдер Луи (Schneider Louis) 90
Штраус Рихард (Strauss Richard) 66,87,90
Штокхаузен Карлхайнц (Karlheinz Stockhausen) 64
Школьник Иосиф Соломонович 59,60
Шпитальный Юрий Петрович 48 
Шавель Андрей Милошевич 48,49,51,52
Шимановская Ксения (Ксана) Володаровна 38-43

Э
Эфрос Анатолий Васильевич 45
Эрдман Николай Робертович 46
Эфрон Сергей Яковлевич 8
Эспозито Алекса 17
Эрте (настоящее имя Роман Петрович Тыртов) 21
Энди Венсен д’ (Indy Vincent d’) 87

Ю
Юшкевич Семён Соломонович 24 
Юмьет д’ Роберт (Humières Robert d’) 86-89,92
Юшер Ив (Hucher Yves) 87

Я
Яншин Михаил Михайлович 45
Яновская Генриетта Наумовна 30
Ястребцов Иван Иванович 45 
Яя Вилма (Vilma Jää) 66,67
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СПЕКТАКЛЬ
Ирина Самар «Воркутинская
“Сильва”: 80 лет спустя».
Рецензия на спектакль
Воркутинский драматический
театр имени Б. А. Мордвинова 
«Сильва. Дойти до премьеры»
по пьесе С. Коробкова, в которой 
рассказывается история этого театра, 
возникшего в ГУЛАГе и силами
заключенных ставившего «Сильву».
Ключевые слова: Воркутинский
драматический театр имени
Б. А. Мордвинова, ГУЛАГ, Сильва, 
Кальман, артист, заключенные.

Ольга Игнатюк «Иркутские легенды». 
Статья рассказывает о спектаклях, 
показанных Иркутским ТЮЗом
на гастролях в Москве.
Ключевые слова: Иркутский ТЮЗ, 
Вампилов. Токарев. Свит, Хайрюзов.

Елена Омеличкина «Бывшие люди». 
Статья рецензирует спектакль
Театра им. Пушкина «Зойкина
квартира» М. А. Булгакова
в постановке Евгения Писарева.
Ключевые слова: Марголин,
Писарев, Булгаков, НЭП, Матросов.

Ольга Игнатюк «Мороженое без яда». 
Рецензия на спектакль «Маскарад 
с закрытыми глазами» по мотивам 
драмы М. Лермонтова «Маскарад»

в МХТ им. Чехова, в режиссуре
Петра Шерешевского.
Ключевые слова: Лермонтов, МХТ, 
Шерешевский, Верник, Арбенин.

Юлия Савиковская «Доны двадцатого 
века: Два “Дон Жуана” и “Дон Паскуа-
ле” в Париже и Хельсинки».
Обзор оперных спектаклей, выпущен-
ных в парижской «Опере Гарнье»
и в Оперном театре Хельсинки. 
Сравнительный анализ режиссёр-
ских и музыкальных решений.
Ключевые слова: опера, Опера Гарнье, 
Доницетти, Моцарт, дирижер.

ВЫСТАВКИ
Ольга Богомолова «Сергей Дягилев – 
это я!». Статья посвящена выставке 
«Нам нужен Дягилев», прошедшей
в Kupol Gallery. На ней представлены 
произведения художников, эскизы 
костюмов и декораций, стилизован-
ная кинолента Рустама Хамдамова
и др. виды экспозиций.
Ключевые слова: Дягилев, балет, 
костюм, эскиз, Kupol Gallery.

Анастасия Татарникова.
«Оскар Клевер. Между мистикой и 
реальностью». В статье предпринята 
попытка всестороннего анализа ори-
гинального художественного метода 
самобытного живописца, сценографа 
и книжного иллюстратора Оскара 

Клевера (1887–1975) на основе матери-
алов первой масштабной выставки, 
посвящённой жизни и творчеству не-
заслуженно забытого мастера. Автор 
прослеживает основные этапы твор-
ческой деятельности Оскара Клевера 
и определяет специфику необычного 
изобразительного языка художни-
ка, совмещающего в своей работе 
выразительные средства живописи 
и сценографии. Искусство Оскара 
Клевера, отличающееся переплетени-
ем мистики и реальности, рассматри-
вается как яркая страница в истории 
отечественного изобразительного 
искусства и как неординарное явле-
ние, в котором по-своему отразился 
драматичный XX век. В статье ана-
лизируется опыт формирования 
художественной выставки, в соот-
ветствии со своеобразным способом 
интерпретации Оскаром Клевером 
действительности, в виде экспозици-
онного театрального представления 
с использованием всех возможных 
аудиовизуальных средств: изображе-
ний, текстов, анимации, музыки.
Ключевые слова: Оскар Клевер, театр, 
живопись, сценография, иллюстра-
ция, экспозиция, выставочная дея-
тельность, мультимедийный проект.

Любовь Овэс «Его макеты дышали и 
звучали». Статья посвящена уникаль-
ной выставке макетов художника 
Михаила Николаева, прошедшей
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в Санкт-Петербургском музее теа-
трального и музыкального искусства.
Ключевые слова: Сучков, Николаев, 
Кочергин, Пастух, музей, макет.

ПРОФЕССИЯ
ХУДОЖНИК
Людмила Филатова «”Сказочная”
сценография Маргариты Демьяновой». 
Статья рассказывает о творческом 
почерке известного театрального
художника Маргариты Демьяновой, 
об особенностях образного 
и пространственного мышления.
Ключевые слова: сценография,
Демьянова, спектакль, образ,
среда, пространство.

Татьяна Спасоломская
«Эвольвенты Ксении Шимановской». 
Статья посвящена творчеству
сценографа, художника по костюмам, 
живописца Ксении Шимановской,
её образной системе, работе
с формой и линией.
Ключевые слова: эвольвента,
Шимановская, роспись, эскиз,
макет.

ПРОФЕССИЯ
ДРАМАТУРГ
Дмитрий Родионов «Вадим Коросты-
лёв. Голос поэта и сказочника».
Статья посвящена творчеству
поэта, писателя, драматурга
Вадима Николаевича Коростылёва 
(1923-1997), приведены основные 
биографические сведения, рассма-
триваются аспекты сотрудничества 
драматурга с детским театром,
в частности, с Олегом Ефремовым,
работа в области мультипликацион-
ного кино («Вовка в тридевятом
царстве»), кино («Карнавальная ночь» 
и др.), драматургии для взрослых 
(пьесы «Бригантина», «Дон Кихот 
ведёт бой», «Пиросмани…» и др.). 
Сформулированы особенности
творческого метода и стиля
Вадима Коростылёва.
Ключевые слова: Ролан Быков,
Эльдар Рязанов, Олег Ефремов,
Някрошюс, Марина Коростылёва, 
драматургический почерк.

ТЕАТР КУКОЛ
Виктория Гражданкина, Сергей 
Войтковский «Кукольное дело Вален-
тины Смирновой». Статья посвяще-
на памяти одного из выдающихся 
деятелей отечественного искусства, 
художника-сценографа кукольного 
театра второй половины ХХ века 
Валентины Ивановны Смирновой. 
Анализируются грани её разнообраз-
ной творческой жизни и сотрудни-
чества с Андреем Шавелем в театре 
«Петрушка». 
Ключевые слова: театр кукол,
театр Петрушка, Андрей Милошевич
Шавель, сценография.

ПРОБЛЕМЫ
И ИССЛЕДОВАНИЯ
Алексей Ларин «Александр Михай-
лович Фокин и Троицкий театр мини-
атюр». Статья посвящена жизни и 
деятельности А. М. Фокина, брата зна-
менитого балетмейстера, владельца 
«Троицкого театра миниатюр» (1911-
1917), спортсмена и антрепренёра.
На основе газетных публикаций, 
архивных документов, материалов
из фондов СПбГМТиМИ, воспомина-
ний современников, дана попытка 
первого жизнеописания А. М. Фоки-
на, его сотрудничества с Л. И. Жевер-
жеевым, а также воссоздана история 
здания на Троицкой улице №18.
Ключевые слова: А.М. Фокин,
М.М. Фокин, Троицкий театр
миниатюр, Л.И. Жевержеев,
Троицкая (Рубинштейна) улица,18. 

Юлия Савиковская «Многоязычие
как отражение современного мира
и психики современного человека
в либретто оперы Кайи Саариахо
“Невинность”». Статья исследует 
содержание оперы с точки зрения 
отражения в ней проблем психики
и психологии современного
человека, рассматривает либретто,
его новые особенности в отра-
жении окружающего мира.
Ключевые слова: либретто,
партитура, сцена, Саариахо,
психология.

Валерия Шаманова «Сценография
балета “Светлый ручей”: диалог
сквозь десятилетия». Статья анали-
зирует сценографии балета «Светлый 
ручей» Д. Шостаковича в четырёх 
редакциях. Для каждой из них была 
создана своя собственная, принципи-
ально отличающаяся от предшеству-
ющих сценография. В статье отраже-
на история балета, взаимоотношения 
между танцем, музыкой, либретто
и оформлением каждой из постано-
вок в Ленинграде – Санкт-Петербурге
и Москве. Также сделана попытка 
проследить закономерности
и объяснить смену художественного 
метода каждым сценографом.
Ключевые слова: «Светлый ручей», 
Шостакович, МАЛЕГОТ, Михайлов-
ский театр, Большой театр, балет, 
сценография, М. П. Бобышов,
В. В. Дмитриев, Б. А. Мессерер,
В. А. Окунев.

ТЕАТРАЛЬНЫЙ
ПЛАКАТ
Люба Стерликова. La dame aux 
camellias. Статья посвящена театраль-
ным афишам и плакатам Альфонса 
Мухи к спектаклю «Дама с камели-
ями» по А. Дюма, вышедшем в 1896 
году в парижском театре «Ренессанс».
Ключевые слова: Дюма, Альфонс 
Муха, театр Ренессанс, плакат, Готье.

ИНСТИТУТ
ИСКУССТВОЗНАНИЯ
Александр Ушкарёв, Анна Толокон- 
ская «Гастроли московских театров
в театральной жизни российской
провинции. Уроки истории».
Гастроли всегда рассматривались 
как фактор развития театральной 
жизни и объединения культурного 
пространства нашей необъятной 
страны. Однако единая система пла-
нирования и организации гастро-
лей, существовавшая в недавнем 
прошлом, в постсоветской России 
была разрушена, а растущее фести-
вальное движение полноценной 
альтернативой гастролям не стало, 
поскольку не в состоянии обеспе-
чить театральное обслуживание 
населения российской глубинки.
В поисках дополнительных способов 
реализации важнейшей культурной 
миссии театра мы предлагаем
обратиться к историческому
опыту гастрольной деятельности
московских театров в период
активно развивавшегося театраль- 
ного рынка конца XIX – начала ХХ 
века. Опираясь на малоизвестные
публикации провинциальной
прессы и другие свидетельства
эпохи, представим картину теа-
тральной жизни провинции
и то влияние, которое оказывали
на нее гастроли столичных театров. 
Ключевые слова: театральные
гастроли в провинции,
театральная жизнь, зрители,
репертуар, Ф. Корш, Малый театр,
Императорский театр, казенный 
театр, частный театр.

НОВЫЕ
КНИГИ
Галина Вербицкая.
«О книге Т.Д. Бабичевой
“В зеркале времени”».
Рецензия на книгу народной
артистки Российской Федерации
и Республики Башкортостан,
заведующей кафедрой режиссуры
и мастерства актёра УГИИ
им. З. Исмагилова профессора
Бабичевой Тансулпан Дагиевны
«В зеркале времени». 
Ключевые слова: Тансулпан
Бабичева, актриса, педагог,
УГИИ им. З. Исмагилова.

НАСЛЕДИЕ
Галина Казноб.
«Трагедия Саломеи. 1919».
Статья продолжает изучение
творчества Иды Рубинштейн,
о её работе над образом Саломеи 
в 1919 году. Спектакль был
поставлен Робертом д’Юмьером
в Театре искусств.
Ключевые слова: Роберт д’Юмьер, 
Саломея, Ида Рубинштейн, Уайльд, 
Иоанн Креститель.
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PRODUCTION
Irina Samar «The Vorkuta Sylva: 80 
years later.» A review of the Mordvinov 
Vorkuta Drama Theatre’s production, 
Sylva: To Reach the Premiere, based on 
the play by Sergei Korobkov and telling 
a story of this theatre, which arose 
within the GULAG and staged Sylva 
with the help of prisoners.
Keywords: Mordvinov, Vorkuta
Drama Theatre, GULAG, Sylva,
Kalman, actor, prisoners

Olga Ignatyuk «The Irkutsk Legends.» 
The article tells of the productions 
presented by the Irkutsk Youth
Theatre on its tour in Moscow.
Keywords: Irkutsk Youth Theatre, 
Vampilov, Tokarev, Svit, Khairyuzov

Elena Omelichkina «The former people.» 
The article reviews Pushkin Theatre’s 
production, Zoyka’s Flat by Mikhail 
Bulgakov, directed by Evgeny Pisarev.
Keywords: Margolin, Pisarev, Bulgakov, 
NEP, Matrosov

Olga Ignatyuk «Ice cream without 
poison.» A review of the Chekhov 
Moscow Art Theatre’s production,
The Masquerade with Eyes Closed 
based on The Masquerade drama 
authored by Mikhail Lermontov, 
directed by Pyotr Shereshevsky.
Keywords: Lermontov, Moscow Art 
Theatre, Shereshevsky, Vernik, Arbenin

Yulia Savikovskaya «The 20th century’s 
Dons: the two Don Giovannis and Don 
Pasquale in Paris and Helsinki.»
A review of the opera productions 
presented at the Opera Garnier
Paris and at the Helsinki Opera
House; a comparative analysis of 
directorial and musical decisions.
Keywords: opera, Opera Garnier, 
Donizetti, Mozart, director

EXHIBITIONS
Olga Bogomolova «Sergei Diaghileff - 
it’s me!» The article is devoted to the 
exhibition, We Need Diaghileff, held 
at the Kupol Gallery. It presents the 
artists’ works, sketches of costumes 
and sets, a stylized film by Rustam 
Khamdamov and other types of 
exhibitions.
Keywords: Diaghileff, ballet,
costume, sketch, Kupol Gallery

Anastasia Tatarnikova «Oskar Klever. 
Between mysticism and reality.»
The article attempts a comprehensive 
analysis of the unique painter, set 
designer and book illustrator Oskar 
Klever’s (1887–1975) ingenious artistic 
method based on materials from the 
first large-scale exhibition dedicated 
to the undeservedly forgotten master’s 
life and work. The author traces the 
main stages of Oskar Klever’s creative 
activity and determines the unusual 

visual language specifics of the artist 
combining the expressive means of 
painting and set design in his work. 
Oskar Klever’s art distinguished by 
interweaving of mysticism and reality 
is considered as a bright page in the 
history of Russian fine art and as an 
extraordinary phenomenon, which 
in its own way reflected the dramatic 
20th century. The article analyzes 
the experience of forming an art 
exhibition, in accordance with Oskar 
Klever’s unique way of interpreting 
reality, in the form of an expositional 
theatrical performance using all 
possible audiovisual means: images, 
texts, animation, and music.
Keywords: Oskar Klever, theatre, 
painting, set design, book illustration, 
exposition, exhibition activities, 
multimedia project

Lyubov Oves «His layouts breathed 
and sounded.» The article is devoted 
to a unique exhibition of the layouts 
performed by the artist Mikhail 
Nikolayev, held at the St. Petersburg 
Museum of Theatre and Musical Art.
Keywords: Suchkov, Nikolayev, 
Kochergin, Pastukh, museum, layout

OCCUPATION: ARTIST
Lyudmila Filatova «Margarita 
Demyanova’s ‘fabulous’ set design.»
The article tells of the famous
theatre artist Margarita Demyanova’s 
creative style, and certain features
of figurative and spatial thinking.
Keywords: set design, Demyanova, 
production, environment, space

Tatiana Spasolomskaya
«Ksenia Shimanovskaya’s evolvents.» 
The article is devoted to the set 
designer, costume designer, and
painter Ksenia Shimanovskaya’s 
creative manner, her figurative
system, working with shape and line.
Keywords: evolvent, Shimanovskaya, 
mural, sketch, layout

OCCUPATION: DRAMATIST
Dmitry Rodionov «Vadim Korostylyov. 
The poet and storyteller’s voice.»
The article is devoted to the poet, 
writer, and dramatist Vadim Koros-
tylyov’s (1923-1997) creative work, 
basic biographical information being 
provided, aspects of the dramatist’s 
collaboration with the children’s 
theatre, in particular, with Oleg 
Efremov, work in the field of animated 
cinema (Vovka in a Faraway Tsardom), 
fiction cinema (A Carnival Night, etc.), 
drama for adults (such plays as The 
Brigantine, Don Quixote Fighting, 
Pirosmani..., etc.) are discussed. The 
features of Vadim Korostylyov’s creative 
method and style are formulated.
Keywords: Rolan Bykov, Eldar 
Ryazanov, Oleg Efremov, Nekrošius, 
Marina Korostylyova, dramatic style

PUPPETRY
Viktoria Grazhdankina, Sergei
Voitkovsky «Valentina Smirnova’s
puppet case.» The article is dedicated
to an outstanding figure of Russian 
art’s memory, puppetry set designer 
of the 20th century’s second half, 
Valentina Smirnova. The facets
of her varied creative life and 
collaboration with Andrei Shavel for 
the Petrushka Theatre are analyzed.
Keywords: puppetry, Petrushka
theatre, Andrei Shavel, set design

PROBLEMS AND RESEARCH
Alexei Larin «Alexander Fokine
and the Troitskaya Theatre of 
Miniatures.» The article is devoted
to the life and work of Alexander 
Fokine, brother of the famous cho-
reographer, owner of the Troitskaya 
Theatre of Miniatures (1911-1917), 
athlete and entrepreneur. Based
on newspaper publications, arch-
ival documents, materials from
the collections of the St. Petersburg
State Museum of Theatre and Music 
Arts, contemporaries’ memoirs,
an attempt was made for creating
the first biography of Alexander 
Fokine, his collaboration with Levky 
Zheverzheyev, and a history of the 18 
Troitskaya Street building was recreated.
Keywords: Аlexander Fokine, 
Мikhail Fokine, Troitskaya Theatre 
of Miniatures , Levky Zheverzheyev,
18 Troitskaya (Rubinstein) Street 

Yulia Savikovskaya «Multilingualism
as a reflection of the contemporary
world and the psyche of a contemporary 
individ in the libretto of Innocence 
opera by Kaija Saariaho.» The article 
examines the opera’s content in terms
of how it reflects a contemporary
individ’s psyche and psychology 
problems, considers the libretto
and its new features in reflecting
the surrounding world.
Keywords: libretto, score, stage, 
Saariaho, psychology

Valeria Shamanova «The Limpid Stream 
ballet’s set design: a dialogue through 
the decades.» The article analyzes
the set design solutions of The Limpid 
Stream ballet by Dmitry Shostakovich 
in four editions. For each of them, 
a unique set design was created, 
fundamentally different from the 
previous ones. The article reflects the 
ballet’s history, as well as dance, music, 
libretto and design relationships for 
each of the productions performed in 
Leningrad - St. Petersburg and Moscow. 
An attempt has also been made to trace 
patterns and explain the change in 
artistic method by each set designer.
Keywords: The Limpid Stream, 
Shostakovich, Maly Leningrad State 
Opera Theatre, Mikhailovsky Theatre, 
Bolshoi Theatre, ballet, set design, 
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Mikhail Bobyshov, Vladimir Dmitriev, 
Boris Messerer, Vyacheslav Okunev

THEATRE POSTER
Lyuba Sterlikova «La Dame aux 
Camélias.» The article is devoted
to the theatre playbills and posters 
performed by Alphonse Mucha
for La Dame aux Camélias production 
after Alexandre Dumas, released in 
1896 at the Renaissance Theatre, Paris.
Keywords: Dumas, Alphonse Mucha, 
Renaissance Theatre, poster, Gaultier

INSTITUTE FOR
ART STUDIES
Alexander Ushkaryov, Anna Tolokon-
skaya «Moscow theatre tours in the 
theatrical life of the Russian provinces’ 
theatre life. History lessons.»
Touring has always been considered 
as a factor in developing theatre life 
and unification of our vast country’s 
cultural space. However, the unified 
system of planning and organizing 

tours which existed in the recent past 
was destroyed in the post-Soviet Russia, 
and the growing festival movement
has not become a full-fledged 
alternative to such tours, unable to 
provide theatre services for the Rus-
sian outback’s population. In search
of additional ways to implement
the theatre’s most important cultural 
mission, we propose to turn to the 
historical experience of Moscow 
theatres’ touring activities during 
the period of the rapidly developing 
theatre market of the late 19th - early 
20th centuries. Based on little-known 
publications in the provincial press
and other evidence of the era, we pre-
sent a picture of the provincial theatre 
life and the influence which the tours 
of the capital’s theatres exerted over it. 
Keywords: theatre tours in the 
provinces, theatre life, audience, 
repertoire, Fyodor Korsch, Maly 
Theatre, Imperial Theatre, state-
owned theatre, private theatre.

NEW BOOKS
Galina Verbitskaya. «On the book
by Tansulpan Babicheva, In the
Mirror of Times.» A review of the
book by the People’s Artist of the 
Russian Federation and the Republic
of Bashkortostan, Head of the Directing 
and Acting Chair at the Ismagilov
Ufa State Institute of Fine Arts, 
Professor Tansulpan Babicheva,
In the Mirror of Times.
Keywords: Tansulpan Babicheva, 
actress, educator, Ismagilov Ufa
State Institute of Fine Arts 

HERITAGE
Galina Kaznob. «La Tragédie
de Salomé 1919.» The article
continues the study Ida Rubinstein’s 
creative heritage, focusing her
work on Salomé’s image in 1919.
The play was staged by Robert 
d’Humières at the Théâtre des arts.
Keywords: Robert d’Humières, Salomé, 
Ida Rubinstein, Wilde, Jean Baptiste
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№ 2, С. 36;

Александр Саленков.
«Тени забытых предков»
Анатолия Чечика. 
№ 2, С. 41;

Виктория Куренкова.
Чечик – Гофман – Брехт. 
№ 2, С. 44;

Инна Мирзоян. 
КЛИНX V. ШКОЛЫ. Выставка 
молодых художников театра. 
№2, С. 46;

Николай Песочинский.
Площадь Островского.
Музей неразделённой любви. 
№ 3, С. 37;

Надежда Хмелёва.
«Тот этот свет»
Александра Орлова. 
№ 3, С. 44;

Наталия Каминская.
В свободное от работы время. 
№ 3, С. 49;

Ольга Богомолова.
Театр внутри. 
№ 3, С. 53;

Татьяна Спасоломская. 
Катя с друзьями и учителями. 
№ 4, С. 38;

Ольга Богомолова
«Сергей Дягилев – это я!». 
№ 6, С. 21;

Анастасия Татарникова.
«Оскар Клевер.
Между мистикой и реальностью»;

Анастасия Татарникова.
«Оскар Клевер.
Между мистикой и реальностью». 
№ 6, С. 23;

Любовь Овэс
«Его макеты дышали и звучали». 
№ 6, С. 30.

ПРОФЕССИЯ
ХУДОЖНИК

Алан Кокаев.
Осетинский театр художника: 
спектакль «Небесное зеркало» 
обрядового театра «Арвайдан»
Виолы Ходовой. 
№ 1, С. 50;

Инна Безирганова.
Айвенго Челидзе - рыцарь 
грузинской сценографии. 
№ 1, С. 57;

Борис Мессерер. 
Дмитрий Родионов.
В театре скрещиваю шпаги. 
№ 2, С. 50;

Адомас Яцовскис.
Елена Дунаева.
Дамир Бахтиев.
Мне нравится, когда маленький 
человек на большой сцене. 
№ 2, С. 61;

Борис Голдовский.
Академик Алимов. 
№ 2, С. 72;

Бердигулы Амансахатов.
Алтынджемал Байлыева.
Иззат Клычев.
Театр одного художника. 
№ 4, С. 41;

Алина Сагачеева.
Мифопространство Юрия Харикова 
в дилогии «Пиноккио». 
№ 5, С. 37;

Юрий Устинов, Ирина Акимова. 
Работа современного художника 
театра с применением новых 
технологий 3d графики и кино. 
№ 5, С. 46; 83;

Людмила Филатова.
«”Сказочная” сценография 
Маргариты Демьяновой». 
№ 6, С. 34;

Татьяна Спасоломская.
«Эвольвенты Ксении
Шимановской». 
№ 6, С. 38.

НАСЛЕДИЕ 

Галина Казноб.
Антигона. Решительный шаг. 1904. 
№ 1, С. 71;

Галина Казноб.
Ида Рубинштейн. Годы учёбы
и становления личности. 
№ 2, С. 83;
vГалина Казноб.
Саломея. 1908.
Начало творческого пути. 
№ 3, С. 79; № 4, С. 53;

Александра Васильева.
Весь мир – обезвелволпал. 
№ 4, С. 69;

Галина Казноб.
Саломея, 1912. 
№ 5, С. 67;

Галина Казноб.
«Трагедия Саломеи. 1919». 
№ 6, С. 85.
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ПРОБЛЕМЫ
И ИССЛЕДОВАНИЯ

Полина Богданова.
Структурные трансформации 
драмы. 
№ 1, С. 105 ;

Иван Атаманский. 
Функционирование иммерсивного 
театра в современную эпоху. 
№ 1, С. 109;

Любовь Овэс.
Научно-исследовательский 
эксперимент 1920-х.
Поиски «упрощённых декораций» 
в Ленинградском декоративном 
институте. 
№ 2, С. 109;

Юлия Новохатская.
Проблема устного и письменного 
текста в творчестве Дарио Фо. 
№ 4, С. 72;

Светлана Васильева.
Реальная постановка. 
№ 4, С. 80;

Дмитрий Трубочкин.
Первые основания разделения 
театральных жанров. 
№ 5, С. 54;

Кристина Матвиенко.
«Гений места» в социальном проекте. 
№ 5, С. 58;

Ксения Рябова.
Частные театры и монополия 
Императорских театров: стратегия 
и принципы построения репертуара. 
№ 5, С. 63;

Алексей Ларин
«Александр Михайлович Фокин
и Троицкий театр миниатюр». 
№5, С. 54;

Юлия Савиковская
«Многоязычие как отражение 
современного мира и психики 
современного человека в либретто 
оперы Кайи Саариахо “Невинность”». 
№ 6, С. 62;

Валерия Шаманова
«Сценография балета
“Светлый ручей”: диалог
сквозь десятилетия». 
№ 6, С. 71. 

ИНСТИТУТ
ИСКУССТВОЗНАНИЯ 

Анастасия Макухина.
Театральные учреждения
в социальных сетях: к вопросам 
коммуникации со зрителем. 
№ 1, С. 88;

Мария Статкова.
Программы и инструменты 
поддержки творческих деятелей. 
Опыт европейских стран. 
№ 2, С. 108;

Дарья Морозова.
Театр и государство:
возможности и границы
реформ на современном этапе. 
№ 3, С. 94;

Екатерина Жутаутайте. 
Формирование сообщества и 
практики соучастия как способ 
фандрайзинга в театральной 
организации. 
№ 4, С. 106;

Екатерина Хаунина.
Новые театры и центры искусств
в городах Китая: традиции
и современность. 
№ 5, С. 84;

Александр Ушкарёв,
Анна Толоконская
«Гастроли московских театров
в театральной жизни российской 
провинции. Уроки истории». 
№ 6, С. 78.

ТЕАТРАЛЬНЫЙ
ПЛАКАТ

Люба Стерликова.
Миллион новобрачных. 
№ 1, С. 87;

Люба Стерликова.
Орфей в аду. 
№ 2, С. 101;

Люба Стерликова.
Рыцарь печального образа. 
№ 4, С. 105;

Люба Стерликова.
Мистангет в Casino de Paris. 
№ 5, С. 83;

Люба Стерликова
La dame aux camellias. 
№ 6, С. 77.

ПРОФЕССИЯ
РЕЖИССЕР

Николай Скорик.
Немного тишины…
К юбилею Олега Ефремова. 
№ 1, С. 42;

Ольга Игнатюк.
Анатолий Эфрос.
Магия и технология. 
№ 3, С. 63;

Алексей Бородин.
Юлия Савиковская.
Мы близки
по мировоззрению. 
№ 4, С. 32.

ПРОФЕССИЯ АКТЕР

Наталья Горинова.
Когда жизнь – театр. 
№ 3, С. 68;

Полина Елисеева.
Сценическая речь Михаила Чехова: 
между теорией и практикой. 
№ 4, С. 46. 

ПРОФЕССИЯ ДРАМАТУРГ

Аглая Прокофьева.
От шести до шестидесяти. 
№ 1. С. 113;

Дмитрий Родионов.
«Вадим Коростылёв.
Голос поэта и сказочника». 
№ 6, С. 44.

ТЕАТР И МУЗЕЙ

Денис Сутыка.
Дария Хаустова. 
Несколько «если» в связи
с открытием Дома Вахтангова
во Владикавказе. 
№ 3, С. 55;

Кирилл Крок.
Надеюсь, возвращение Вахтангову 
Дома станет красивой легендой. 
№ 3, С. 59. 

ВОСТОЧНЫЙ ТЕАТР

А.Б. МД Зиаул Хок Буйян.
Гендерные аспекты средневекового 
мифа в спектакле С. Дж. Ахмеда 
«Бехула пускает свой плот
против течения». 
№ 1, С. 95. 

Абул Башер МД Зиаул Хок Буйян.
Спектакль «Буря» традиционный 
театр Бангладеш на мировой сцене. 
№ 3, С. 72;

ТЕАТР КУКОЛ

Наталия Каминская.
Замахнуться на Вильяма. 
№ 1, С. 83;

Борис Голдовский.
ТЮССО. 
№ 4, С. 89;

Виктория Гражданкина.
Сергей Войтковский
«Кукольное дело
Валентины Смирновой». 
№ 6, С. 47.

ОБРАЗОВАНИЕ

Елена Халипова.
Приобщать новые поколения
к культуре и искусству.
№ 1, С. 75;
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Пётр Кротенко.
О методике преподавания
С.А. Бенкендорфа.
№ 2, С. 93.

ТЕХНОЛОГИИ

Виталий Галич.
Эволюция технического 
менеджмента
в современном театре.
Техническое продюсирование. 
Перспективы развития. 
№ 4, С. 95;

Виталий Галич.
Эволюция технического 
менеджмента
в современном театре.
Техническое продюсирование. 
Перспективы развития. 
№ 5, С. 89.

НОВЫЕ КНИГИ

Людмила Синицына.
Привлечь к себе любовь 
пространства…
№ 4, С. 114;

Дмитрий Родионов.
Пётр Белов и главная
тема художника.
№ 4, С. 118;

Дмитрий Родионов.
Театр имени
Ханпаши Нурадилова:
время и люди. 
№ 4, С. 123;

Галина Вербицкая.
«О книге Т.Д. Бабичевой “
В зеркале времени”».
№6, С. 84.

ЭТЮДЫ

Вячеслав Соколов.
Бывает же так … 
№ 4, С. 125;

Ростислав Черный.
Мой «Тарзан».
№ 4, С. 126;

95 Ростислав Чёрный.
К нашим.
№ 4, С. 95.

ПАМЯТЬ 

Андрей Слоним.
Служение свету, любви и добру. 
№ 1, С. 65.

ВЫСОЦКИЙ 85

Максим Кантор.
Великий русский поэт. 
№ 2, С. 77.

СТАНИСЛАВСКИЙ 160

Константин Станиславский.
Письмо гимназисту
А. Д. Бородулину.
№ 1, С. 4.

ИМЕННОЙ УКАЗАТЕЛЬ

№ 1, С. 115;
№ 2, С. 115;
№ 3, С. 104;
№ 4, С. 131;
№ 5, С. 103;
№ 6, С. 93.

НАШИ АВТОРЫ

№1, С. 118;
№ 2, С. 118;
№ 3, С. 108;
№ 4, С. 134;
№ 5, С. 107;
№ 6, С. 96.

АННОТАЦИИ

№ 1, С. 120;
№ 2, С. 120;
№ 3, С. 110;
№ 4, С. 136;
№ 5, С. 110;
№ 6, С. 97.

ПЕРЕЧЕНЬ
СТАТЕЙ ЗА 2023
№ 6, С. 98.
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