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тот номер журнала посвящен пришельцам. 
Ноbне мифическим зеленым человечкам изbле-
тающих тарелок, аbтем людям, которых мы 
встречаем почти каждый день.

Кто они? Все те, кто, может быть, иbнеbпохож 
наbнас, ноbдышит темbже воздухом театра. Мастера 
драматического театра, ступающие наbновые для них 
планеты под названием Опера иbБалет. Зарубежные 
режиссеры иbхореографы, осуществляющие новые 
постановки наbсцене Большого театра. Приглашен-
ные солисты оперы иbбалета, добавляющие свои 
индивидуальные краски кbбогатой палитре Боль-
шого. Художники, смешивающие вbсвоих работах все 
мыслимые оттенки современного театра. Неbзабудем 
иbпро наших гостей изbЕкатеринбурга иbСаратова, 
которые покажут наbНовой сцене Большого свои 
спектакли вbрамках фестиваля «Золотая маска».

Все ониb— участники всемирного театрального 
круговорота, остановить который такbже невоз-
можно, как затормозить вращение нашей планеты.

his issue is devoted to aliens. Not those 
mythological Grey-like extraterrestrials from 
fl ying saucers, but rather the people we meet 
almost every day. 

Who are they? Different from us, still they breathe 
the same air that fi lls the theater. They are drama theat-
er masters who make the fi rst steps on the planets new 
for them that are called Opera and Ballet. Foreign direc-
tors and choreographers who create new performances 
for the Bolshoi stage. Opera and ballet performers 
invited to add their unique colors to the rich palette of 
the Bolshoi. Artists mixing in their works all imaginable 
shades of contemporary theatre. In addition, let’s not 
forget about our guests from Ekaterinburg and Saratov 
who will arrive to show their performances during the 
Golden Mask Festival.

All these people are participants of the world-wide 
theatrical cycle — as unstoppable as the Earth’s rotation.
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Первая оперная премьера 

2016 года — «Катерина Измайлова» 

Д. Д. Шостаковича. Музыкальным 

руководителем постановки стал 

главный дирижер Большого 

Туган Сохиев. В интервью журналу 

«Большой театр» он рассказал о том, 

как шла работа над спектаклем.

К

Текст:  Илья Овчинников

акое место Шостакович занимает вbва-
шем репертуаре, вbвашей музыкальной 
картине мира?

— Одно изb самых важных мест. 
Иbнеbтолько вbмоей картине мираb— 

вbжизни культурного сообщества XX и XXIbвеков 
Шостаковичу принадлежит одна изbведущих 
позиций. Музыкальный комментарий кbэпохе, 
который оставил нам Шостакович, воbмногом 
сильнее иbубедительнее исторических архивов. 
Вникнув вbего музыку, можно понять атмосферу, 
услышать запах того времени. Яbговорю иbпро 
симфонии, иbпро балеты, иbпро музыку для кино. 
Работая вbсамых разных жанрах, Шостакович 
всегда оставался верен себе.

Туган Сохиев: 
«К «Катерине 
Измайловой» 
необходимо 
подходить 
с симфоническим 
мышлением»
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— Несколько солистов, участвующих вbпо-
становке, родом неbиз России. Неbбоитесь, что 
они неbпочувствуют этого аромата эпохи?

— Мнеbбы очень хотелось, чтобы все партии 
были исполнены артистами Большого театра, 
но,bкbсожалению, сегодня все театры сталкива-
ются сbнеобходимостью приглашать артистов. 
Найти певцов, которые моглиbбы вbполной мере 
изобразить теbхарактеры, спеть теbпартии, кото-
рые написал Шостакович, все сложнее.

— Естьbли вbмире вока-
листы, зарекомендовавшие 
себя как исполнители партий 
именно вbэтой опере? Если 
да,bприглашалиbли вы их?

— Если говорить оbКатери-
нах, яbзнаю максимум трех пе-
виц, которые поют эту партию везде. Уbменя была 
задачаb— неbпойти поbэтому протоптанному пути. 
Ниbодна изbнаших Катерин никогда эту партию 
неbпела. Яbиду наbопределенный риск иbнадеюсь, 
что он оправдается. Яbбы хотел, чтобы мы сами 
создали, вырастили Катерину, аbнеbвзяли уже 
существующую, певшую эту партию много раз.

— Как происходил выбор солистов?
— Непросто. Мы долго искали нужные 

характеры. Найти людей, которые смогут во-
кально обеспечить исполнениеb— еще неbвсё. 
Проблема этой оперы вbтом, что сама музыка 
совершенно нереалистична при всей конкрети-
ке либретто. Если говорить оbрусской публике, 
читавшей Лескова иbзнающей Шостаковича, 
тоbдля нее Катеринаb— вполне определенный 
характер. Мало того, что он заложен вbмузыке, 
мы еще знаем его иbкак люди этой культуры. 
Если мы ставим «Бал-маскарад» или «Дона Кар-
лоса», уbнас нет стереотипа Амелии, Елизаветы 
или Эболи. Наbэти партии существует огромное 
количество певицb— высокие иbневысокие, 
худенькие иbпокрупнее, старше, моложеb— 
зависит отbпостановки, кто лучше подойдет. 
СbКатериной Измайловой все сложнее: есть 
рамки, начерченные иbШостаковичем, иbЛеско-
вым, иbзаbних выходить очень сложно. Поэтому 
нам нужны были певцы, которые неbтолько 
смоглиbбы хорошо спеть, ноbкоторых зритель 
смогbбы ассоциировать сbперсонажами. Если 
Сергейb— молодой работник, мы должны по-
нимать, почему ради него Катерина изменяет 

мужу, убивает свекра, затем иbмужа. Значит, 
вbСергее должно быть что-то, только вокала 
здесь недостаточно.

— А вы видели постановку «Леди Макбет 
Мценского уезда», которая шла вbБольшом 
театре сb2004bгода? Несколько лет подряд 
ее вел Геннадий Рождественский. Тогда ка-
залось, будто он неbслишком следит заbтем, 
что поbволе режиссера происходит наbсцене, 

ноbлепит форму оперы как грандиозную сим-
фонию. Правомоченbли такой взгляд наbэто 
сочинение?

— Мне неbдовелось быть наbспектаклях под 
управлением Геннадия Николаевича, но,bзная 
его, будучи свидетелем исполнения им симфо-
нических произведений, яbмогу представлять 
себе, как он это делал. Кb«Катерине Измайловой» 
необходимо подходить сbсимфоническим мыш-
лением. Симфонизм есть уbШостаковича вообще 
воbвсем. Неbвbприкладном смысле, аbвbкрупных 
мазках, вbощущении формы.

— Сегодня иbпевцы, иbдирижеры нередко 
жалуются наbто, что спектакли ставятся 
неbтак, как прежде, когда единая команда ра-
ботала над постановкой сbсамого начала. Как 
шла работа над «Катериной Измайловой»?

 Мы сbсамого начала работаем вместе сbре-
жиссером Римасом Туминасом. Первую спевку 
яbпровел еще вbоктябре, аbРимас Владимирович 
при всей его занятости вbсвоем театре уже 
вbноябре начал приходить сюда иbработать 
сbпевцами. Вbначале января начались репети-
ции, мы все время обсуждаем, разговариваем, 
ищем. Вbэтой опере есть огромные музыкаль-
ные куски, которые любому режиссеру очень 
сложно чемbбы тоbни было заполнить. Иногда 
возникает ощущение чисто симфонической му-
зыки: заканчивается ария уbКатерины иbследует 
огромная интерлюдия доbмомента, когда начнет 
петь Борис Тимофеевич. Интерлюдия являет-
ся частью этой сцены, ноbдействия вbней нет. 

Иногда возникает ощущение чисто симфонической 
музыки: заканчивается ария у Катерины и следует 
огромная интерлюдия до момента, когда начнет 
петь Борис Тимофеевич. Интерлюдия является 
частью этой сцены, но действия в ней нет. И в этот 
момент зритель становится участником драмы.

Туган Сохиев 

на репетиции.

Фото: Дамир 

Юсупов
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Иbвbэтот момент зритель становится участником 
драмы. Шостакович рассчитывал наbмыслящего, 
думающего зрителя, который воbвремя этих 
фрагментов будет домысливать, рассуждать, 
анализировать. Дирижеру иbрежиссеру важно 
найти ключ кbтаким сценам, иbэто можно сделать 
только вместе.

— Как вы относитесь кbситуации, когда 
вbоперу приходят режиссеры изbдраматиче-
ского театра?

— Мне кажется, здесь есть ошибка вbпонима-
нии термина. Вообще феномен оперного режис-
сераb— он скорее российский: был Покровский, 

есть сегодняшние режиссеры, которые работают 
вbсвоих замечательных театрах. ВbЕвропе этого 
наbсамом деле было неbтак много. Был великий 
Дзеффирелли, который неbсразу стал оперным 
режиссером. ИbПатрис Шеро, иbПетер Штайн 
пришли вbоперу изbдраматического театра. Все, 
кто ставит оперу, пришли кbэтому изbдраматиче-
ского театра или откуда-то еще. Вbконсерватории 
нет кафедры, которая десятками выпускалаbбы 
режиссеров.

— В ГИТИСе есть кафедра режиссуры иbма-
стерства актера музыкального театра.

— Она появилась достаточно недавно, аbмы 
говорим про традицию. Традиции такой нет. 
Иbкогда меня спрашивают про оперных режис-
серов, яbпрошу показать мне тоbместо, где они 
водятсяb— яbпошелbбы туда сbудовольствием. Есть 
замечательные оперные режиссеры, которые 
работают вbМоскве, ноbвbостальном мире они 
все пришли изbдраматического театра. Другой 
вопрос, что некоторые изbних полностью по-
давляют музыкальный материал: музыка ста-
новится второстепенной, оформляет либретто, 
которое само поbсебе даже неbпьеса, его без 
музыки неbпоставишь.

— Тем неbменее некоторые либреттоb— 
драматургия высокого класса. Кbпримеру, те, 
что даbПонте написал для Моцарта.

— Да, ноbкак пьесы вы их всеbже неbпоставите. 
Иbникакое либретто неbпоставите. Оно заранее 
подстроено под музыку. Тем важнее совместная 
работа дирижера сbрежиссером, совместный 
поиск чего-то общего. Неbважно, авангардная 
постановка или традиционная. Наbпервом месте 
все равно должна быть партитура. Иначе яbмогу 
взять пьесу Чехова, симфонию Чайковского 
иbвсю пьесу Чехова порезать под Чайковского. 
Может быть, даже интересно получилось бы. 
Ноbправильноbли это? Или можно взять любую 
картину иbзамазать наbней фрагменты, сочтя их 
несовременными.

Другое делоb— современная опера, ноbгде 
композиторы, которые ее пишут? Большой 
театр очень много занимается поиском буду-
щих Шостаковичей, Чайковских, Верди, потому 
что стагнация вbжанре оперы, которая началась 
вbпрошлом столетии, продолжается. Иbкак театр 
мы должны искать талантливых композиторов. 
Люди пишут музыку, ноbэто неbвсегда опера. 
Ведь написать оперу очень сложно, нужно об-
ладать огромным количеством знаний. Нужно 
знать иbпонимать голоса, их технические воз-
можностиb— что могут тенора, какие тенора: 
лирические, драматические. Композитор должен 
владеть этими инструментами, чтобы для них 

писать, аbнеbпросто сочинить мелодию наbро-
яле, рассчитывая наbто, что ее споют. Раньше 
композиторы понимали это точно, писали для 
определенных голосов.

— Вернемся кbШостаковичу. Кbкаким его 
сочинениям вы сbудовольствием возвращаетесь, 
какие еще хотелиbбы исполнить?

— Я возвращаюсь кbнему каждый год. Вbми-
нувшем декабре исполнил две его симфонииb— 
Десятую иbДвенадцатую. Вbследующем сезоне 
уbменя Седьмая. Неbраз исполнял Восьмую, 
Четвертую, Первую. Вторая иbТретья мне пока 
неbочень понятны, яbразмышляю над ними. 
Часто включаю вbконцерты его антракты, сю-
иты, аb«Нос»… «Носом» мы займемся попозже, 
думаю. 

Мы долго искали нужные характеры. Найти людей, 
которые смогут вокально обеспечить исполнение — 
еще не всё. Проблема этой оперы в том, что сама 
музыка совершенно нереалистична при всей 
конкретике либретто.

Музыкальный комментарий к эпохе, который 
оставил нам Шостакович, во многом сильнее 
и убедительнее исторических архивов. Вникнув 
в его музыку, можно понять атмосферу, услышать 
запах того времени.
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Катерина 
Измайлова. 
Репетиции

Режиссер-постановщик Римас Туминас. Фото: Дамир Юсупов

Надя Михаэль в партии 

Катерины Измайловой. 

Фото: Дамир Юсупов

Катерина Измайлова — 

Мария Лобанова,

Борис Тимофеевич — Андрей Гонюков.

Фото: Дамир Юсупов

Хореограф-постановщик Анжелика Холина. Фото: Дамир Юсупов

7№ 2, март, 2016

Премьера



Надя Михаэль: 
«Медея и Саломея — 
самые трогательные 
персонажи, которых 
мне доводилось 
играть на сцене» 

Надя Михаэль, обладательница 

мощного голоса и невероятной 

актерской харизмы, признана одним 

из лучших драматических сопрано 

мира. Она и в жизни покоряет 

удивительной подвижностью 

души, способностью моментально 

переходить от философских 

размышлений к шутке, смеясь 

говорить об убийстве и печально — 

о счастье. В заглавной партии 

оперы «Катерина Измайлова» 

она впервые выйдет на сцену 

Большого театра.

Текст :  Наталия Сурнина

В БОЛЬШОМ
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С
реди партий, которые принесли вам 
мировую известностьb— Саломея, Медея, 
Леди Макбет Верди… Катерина Измай-
лова кажется логичным продолжением 
этого ряда. Планировалиbли вы сыграть 

главную героиню вbопере Шостаковича?
— Я очень хотела спеть Катерину, несколько 

лет мы это обсуждали сbимпресарио, потому что 
партия подходит мне поbголосу иbтемпераменту. 
Недавно намечалась постановка этой оперы 
вbСан-Франциско, иbяbочень расстроилась, когда 
они решили вместо Шостаковича ставить «Сред-
ство Макропулоса» Яначека. Поэтому яbбыла 
счастлива получить приглашение Большого 
театра.

— Леди Макбет Вердиb— одна изbваших 
коронных ролей. Шостакович первую редак-
цию оперы назвал «Леди Макбет Мценского 
уезда». Ощущаетеbли вы связь между этими 
героинями?

— Безусловно. Когда мы обсуждали образ 
сbРимасом, он сказал, что видит Катерину женщи-
ной решительной иbодержимой страстямиb— как 
Леди Макбет уbВерди иbШекспира. Когда яbна-
чала учить партию, тоbобнаружила, что каждая 
сцена вbопере Верди имеет эквивалент вbопере 
Шостаковича. Забавно, что Макбетb— это Сергей. 
Катерина создает его для себя такbже, как Леди 
делает Макбета королем; ситуация таbже, только 
вbиной социальной среде. Ноbнадежды Катери-
ныb— иллюзия: Сергей неbтот парень, который 
мог стать ее героем.

— Но наверняка вы для себя определили 
иbразницу между ними.

— Разница огромная! ИbВерди, иbШостакович 
придали образу героини больший объем, нежели 
вbпьесе иbповести. Тем неbменее оказалось, что 
очень сложно найти жестокость вbхарактере 
Катерины. СbЛеди Макбет Верди все понятно, 
аbздесь иbслова, иbмузыка столь прекрасны, на-
полнены эмоциями… Яbнеbмогу найти вbней зла, 
даже когда она убивает! Здесь важна роль муж-
ского сообщества, которое ужасно обращается 
сbженщинами. Мы знаем судьбы таких героинь 
поbкнигам иbкино: уbних есть все, ноbони несчаст-
ны, они вbдепрессии, они заканчивают жизнь 
самоубийством или начинают пить. Ноbвbопере 
Шостаковича яbвижу молодую девушку (ейbбыло 
22 года или около того), яркую, умную, полную 

Надя Михаэль 

в партии 

Катерины 

Измайловой.

Фото: Дамир 

Юсупов
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жизни иbстрастей, которым нет выхода. Ей так 
скучно, что она готова покончить сbсобой. Сложно 
сделать ее похожей наbЛеди Макбет.

Убийство Бориса Тимофеевича яbеще могу 
понять, он ее так угнетал, лишил свободы… 
Ноbмне кажется, что убийство Зиновия Борисо-
вича неbбыло необходимо (смеется). Сbдругой 
стороны, Сергея так избивали, что, возможно, 
вскоре убилиbбы иbего, иbКатерину. Скверный 
выбор, ноbим пришлось выбирать. Яbчувствую, 
что вbсцене свадьбы, как вb«Макбете» Шекспира, 
приходит призрак, он берет власть вbсвои руки, 
иbгерои начинают сходить сbума. Ноbвbконце, 
когда Катерина попадает наbкаторгу (мне кажет-
ся, это как ГУЛАГ), ее чудовищное положение 
иbужасное поведение Сергея вновь заставляют 
почувствовать кbней жалость. Яbдумаю, Шоста-
кович действительно любил Катерину.

— Вы говорите почти тоbже самое, оbчем 
писала Галина Вишневская вbсвоей книге! Она 
знала образ поbповести Лескова, ноbкак только 
открыла клавир оперы Шостаковича, почув-
ствовала жалость иbсострадание кbКатерине, 
ее любовь иbнежность.

— О, правда? Потрясающе! Да,bяbчувствую 
вbКатерине огромное желание жить иbнадеяться. 
Встреча сbСергеем вbэтих ужасных обстоятель-
ствах дает ей свет надежды, аbиначе, возможно, 
она покончилаbбы сbсобой.

— Вы наверняка знаете фильм иbзапись 
сbВишневской? Близкаbли вам ее трактовка?

— Галина Вишневскаяb— настоящая звезда, 
иbэти косвенные отношения сbнейb— большая 
честь для меня. Ноbнаши голоса совершенно 
разные, аbименно голос определяет характер. 
То, оbчем она пишет, мне, безусловно, близко, 
ноbяbнеbочень хочу соприкасаться сbней, потому 
что такая яркая звезда может ранить, даже чуть 
задев. Яbдолжна найти что-то свое.

— Партия Катерины считается очень 
сложной, вbтом числе из-за огромного диапа-
зона сbневероятными верхами.

— Вы слышали мой голос? (Смеется.) Это 
типичная драматическая партия, яbбы неbсказала, 
что высокая. Много важных эпизодов как раз 
написаны низко, надо иметь крепкий средний 
регистр, чтобы голос хорошо звучал вbболь-
шом зале. Вbтрех ансамблях партия иbправда 

забирается очень высоко, ноbэто происходит 
постепенно иbвbостродраматическом ключе.

— В вашем репертуаре заbвсю жизнь была 
лишь одна русская операb— «Евгений Онегин». 
Сложноbли стравляться сbрусским языком?

— Я очень хотела спеть эту партию. Долгое 
время яbпочти неbработала над вокалом, аbза-
нималась только языком. Яbпродолжаю занятия 
доbсих пор иbмогу лишь надеяться, что публика 
оценит мои старания. Ноbэто действительно 
очень серьезное испытание.

— Как вы относитесь кbмузыке Шостако-
вича вbцелом?

— Я люблю Шостаковича. Прежде яbникогда 
неbпела его музыку, хотя пару лет назад меня 
приглашали исполнить Четырнадцатую сим-
фонию. Яbнеbсогласна сbтеми, кто говорит, что 
музыка Шостаковича очень современна, вbтом 
смысле, что ее сложно слушать иbвосприни-
мать. Для меня это музыка постромантическая, 
ноbсbвыходом вbсовременность. Яbпела Рихарда 
Штрауса, Берга, Шенберга, Бартока; Шостакович 
стоит вbтомbже ряду. Его музыка полна страсти, 
сострадания иbкрасоты.

— «Катерина Измайлова»b— ваш первый 
опыт работы сbдирижером Туганом Сохиевым.

— Я им восхищаюсь, это один изbнемногих 
вbмире молодых дирижеров такого уровня. Он 
невероятно профессиональный, много требует, 
ноbиbмногое дает. Он прекрасно разбирается 
вbголосах, аbэто неbтак часто встречается. Когда 
Туган присоединился кbрепетициям, все сразу 
пошло иначе, потому что он обладает подлин-
ной властью.

— Постановкой «Катерины Измайловой» 
драматический режиссер Римас Туминас де-
бютирует вbопере. Каковы ваши ощущения 
отbработы сbним?

— Он работает фантастически! Римас очень 
образованный иbинтеллигентный человек, про-
фессионал высокого класса. Яbвидела несколько 
его спектаклей вbтеатре Вахтанговаb— он гениаль-
ный режиссер. Меня тронуло, сbкаким вниманием 
иbуважением он относится коbвсем артистам. 
ВbБольшом театре ему приходится руководить 
огромным количеством людей, сложным поста-
новочным процессом, ноbон очень четко строит 
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свою работу, такое нечасто бывает. Сbодной 
стороны, уbнего есть ясное представление оbтом, 
что он хочет, он умеет придерживаться воbвсем 
своего видения, ноbпри этом неbставит узкие 
рамки, аbсоздает пространство, внутри которого 
можно свободно двигаться.

— В 2009bгоду вы впервые выступили вbМо-
скве сbконцертом, аbтеперьb— совсем иное, вы 
работаете внутри большого театрального 
коллектива.

— Я очень боялась! (Смеется.) Для меня 
странно, что многие неbговорят по-английски. 
Ноbэто прекрасный опыт. Мне кажется, своеобра-
зие характера русских вbтом, что поначалу они 
хотят казаться сильными, мужественными, могут 
действовать резко, ноbпотом вдруг открывается 
их большое сердце.

— Вы счастливая мама иbмного внимания 
уделяете социальным проектам, аbнаbсцене 
феноменально играете женщин, чьи поступки 
леденят душу своей жестокостью…

— Я думаю, все дело вbмоем голосе, который 
хорошо подходит определенным персонажам. 
Ноbяbпою далеко неbтолько безжалостных геро-
инь, вbмоем репертуаре разнообразные партии: 
Юдит вb«Замке герцога Синяя Борода», Кундри 
вb«Парсифале», Мари вb«Воццеке» иbмножество 
других.

— Но наибольшим успехом иbспросом импре-
сарио, насколько яbзнаю, пользуются именно 
ваши монстрессы.

— У меня очень большой голос, он убивает 
все, вbтом числе иbменя саму. Мы говорили 
оbлюбви иbсострадании, так вот Медея иbСало-
меяb— самые трогательные персонажи, которых 
мне доводилось играть наbсцене. Это молодые де-
вушки, которые стали жестокими вbсилу обстоя-
тельств. Вbконце «Саломеи» возникает страшный 
символb— отрубленная голова Иоканаана, иbон 
перечеркивает все хорошее, перечеркивает то, 
что эта девушка ищет любви, что она абсолютно 
потеряна иbнуждается вbподдержке, сочувствии… 
Финальный символ убивает все это иbоставля-
ет ее лишь жестокой. Катеринаb— кошмарный 
иbнеобыкновенно грустный образ, он разрывает 
сердце. Яbдумаю, Шостаковичу удалось то, что 
можно назвать шуткой гения, потому что вbконце 
возникает абсолютная ясность, ощущение, что 

время замирает. Катерина будто заглянула вbвеч-
ность иbпонимает, что ее ждет только смерть.

И вот здесь мы сbРимасом пока неbдоговори-
лись. Яbсчитаю, что эта сцена Катерины похожа 
наbзнаменитый монолог Леди Макбет Верди, 
где она взывает кbтемным силам. Катерина за-
глядывает вbозеро, видит его черноту иbприбли-
жающуюся смерть иbсама как будто становится 
ангелом смерти. Уbменя поbкоже бегут мурашки 
каждый раз, когда речь заходит оbфинальной 
арии. Римас хочет, чтобы ария прозвучала очень 
лирично, чтобы люди испытывали только сочув-
ствие, аbмне кажется, что она должна прозвучать 
страшно, трагично иbуbлюдей возникло сочув-
ствие через страх иbужас. Яbвсегда вbэтом месте 
вижу такую картину: Катерина стоит, иbкакая-то 
чернота охватывает ее тело, постепенно подни-
маясь сbног доbголовы. Это женщина, которая 
хотела любить иbрадоваться жизни, ноbвместо 
этого прошла через унижение, убийство, безумие 
иbстала чудовищем.

— Ваш репертуар пополнился партией Ка-
терины. Кого еще изbгероинь теперь неbхватает 
вbтом ряду, оbкотором мы говорили вbсамом 
начале?

— Тут, кbсожалению, уже все определено: 
яbперехожу вbвысокий драматический репер-
туарb— Изольда, Ортруда, Турандот и, наконец, 
Электра. Яbуже неbочень юная, пришло время 
петь эти партии. 

Анжелика Холина, 

Римас Туминас 

и Надя Михаэль 

на репетиции 

в Большом театре.

Фото: Дамир 

Юсупов
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Людвиг
Минкус

Хореография — 

Мариус Петипа, Александр Горский 

Новая хореографическая редакция — 

Алексей Фадеечев 

Дирижер-постановщик — 

Павел Сорокин 

Художник-постановщик — 

Валерий Левенталь 

Художник по костюмам — 

Елена Зайцева 

Художник по свету — 

Дамир Исмагилов 

Ассистенты балетмейстера-

постановщика — 

Татьяна Расторгуева, 

Юлиана Малхасянц 

Выпускающий художник — 

Ольга Медведева 

В балете использована хореография 
Ростислава Захарова (Танец с гитарами 

и Джига на музыку В. Соловьева-Седого); 
Касьяна Голейзовского (Цыганский танец 

на музыку В. Желобинского); 
Анатолия Симачева (Фанданго 

на музыку Э. Направника).

Премьера состоялась 
2 февраля 2016 года

Дон
Кихот

Балет в трех действиях

Либретто Мариуса Петипа 
по мотивам одноименного романа 

Мигеля де Сервантеса 

Мерседес — Оксана Шарова.

Фото: Дамир Юсупов

Дон Кихот — Никита Еликаров.

Фото: Дамир Юсупов
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Повелительница дриад — Ольга Смирнова,

Дон Кихот — Алексей Лопаревич.

Фото: Дамир Юсупов

Китри — Мария Александрова,

Базиль — Владислав Лантратов.

Фото: Дамир Юсупов

Китри — Светлана Захарова,

Базиль — Денис Родькин.

Фото: Светлана Постоенко

Дон Кихот — Алексей Лопаревич, Санчо Панса — Роман Симачев.

Фото: Дамир Юсупов

|

|

Премьера

Уличная танцовщица — 

Анна Тихомирова.

Фото: Дамир Юсупов

|



Текст :  Дмитрий Абаулин

озобновление балета «Дон Кихот» вbБоль-
шом театре стало последней осуществлен-
ной сценической композицией выдаю-
щегося театрального художника Валерия 
Яковлевича Левенталя (1938—2015). Слова 

«Левенталь» иb«театр»b— почти синонимы. Даже 
трудно поверить, что учился художник неbвbтеа-
тральном вузе, аbвbинституте кинематографииb— 
доbтакой степени всем его работам присуще 
удивительное чувство театральности.

Дебютировав вbодин год вbдраме иbвbопереb— 
вbМосковском театре им.bЕрмоловой иbвbМузы-
кальном театре им.bСтаниславского иbНемиро-
вича-Данченко, — Левенталь вскоре начал активно 
сотрудничать сbБольшим театром. Его первая работа 
вbБольшом датирована 1965bгодом, а с 1988 по 
1995 год Левенталь был главным художником теа-
тра, продолжая при этом активно работать в драме.

Долгое содружество связывало Валерия Яков-
левича сbОлегом Ефремовым. Его итогом стали 
знаменитые чеховские спектакли МХАТа: «Дядя 
Ваня», «Вишневый сад», «Три сестры», «Чайка». 
Еще одна «Чайка», ноbуже балетная, стала ре-
зультатом творческого союза сbМайей Плисецкой 
иbРодионом Щедриным.

В

Парадоксы 
Левенталя

Искусство Валерия Левенталя часто бывало 
парадоксальным. Вbопере иbбалете он добивался 
реалистической достоверности, вbдраме порой 
поражал оперной пышностью. Его эскизы, храня-
щиеся вbмузее Большого театра,b— драгоценное 
напоминание оbпрекрасной эпохе. 

«Евгений Онегин». 

Макет декорации. 

1991 г.

Музей ГАБТ

«Тоска». Эскиз декорации. 1971 г. Музей ГАБТ

«Цветик-семицветик». Эскиз декорации. 1965 г. Музей ГАБТ
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«Князь Игорь». 

Эскиз декорации. 

1992 г. 

Музей ГАБТ

«Дон Кихот». 

Макет декорации. 

2015 г. 

Музей ГАБТ

«Кармен». 

Эскизы 

костюмов. 

1981 г. 

Музей 

ГАБТ

«Катерина 

Измайлова». 

Эскизы 

костюмов. 

1980 г. 

Музей 

ГАБТ

«Катерина 

Измайлова». 

Эскизы 

костюмов. 

1980 г. 

Музей 

ГАБТ

«Млада». 

Эскиз декорации. 

1988 г. 

Музей ГАБТ

«Ночь перед 

Рождеством». 

Эскиз декорации. 

1990 г. 

Музей ГАБТ
|

|

|

|

|

|

|

|

|

|
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Большой театр
и Marriott Moscow 
Royal Aurora — 
первые 15 лет

Текст :  Анна Галайда

В этом году исполняется 15 лет сотрудничеству 

Большого театра с отелем Marriott Moscow 

Royal Aurora. Его уютное здание в двух шагах от 

Театральной площади за эти годы полюбилось многим 

режиссерам, хореографам, дирижерам, артистам, 

работавшим в Большом. Об особенностях партнерства 

рассказывает генеральный менеджер отеля 

Константин Горяинов.

тратегическое расположение Marriott 
Moscow Royal Aurora наbпересечении 
московских театральных путей обусло-
вило ваше постоянное сотрудничество 

сbЧеховским фестивалем иb«Золотой маской», 
Театром имени Станиславского иbНемиро-
вича-Данченко иbпетербургским МДТb— Теа-
тром Европы. Чем отличается вbэтом ряду 
партнерство сbБольшим театром?

— Наша гостиница открылась вb1999bгоду, 
аbяbпришел сюда работать вb1998-м. Иbпомню, 
что все мы тогда были уверены, что откроется 
она как Marriott Bolshoi, потому что находится 
отbтеатра вbшаговой доступности. Так что наша 
связь была заложена наbгенетическом уровне. 
Ноbвbтеbвремена было много сложных юридиче-
ских вопросов, поэтому было принято решение 
остановиться наbназвании Royal Aurora. Ноbтак 
как наша гостиница позиционировалась как 
одна изbлучших вbМоскве (иbпродолжает входить 
вbдесятку лучших вbгороде), тоbидея использо-
вать свое местоположение иbбыть полезной для 
Большого театра сохранилась. Сbтех пор наше 
сотрудничество неbпрерывается. Солисты Боль-
шого театра неоднократно участвовали вbнаших 
мероприятиях, мы тоже вносили свой посильный 
вклад вbжизнь Большого театра. Неbхочется быть 
недипломатичным поbотношению кbдругим на-
шим партнерам, ноbБольшой театрb— флагман 
российского искусства, иbдля нас все пятнадцать 
лет остается номером один.

— Для вас 2000-е годы были периодом бур-
ного развития. Большой, напротив, надолго 
закрывал наbреконструкцию Историческую сце-
ну, ограничивая масштаб своей деятельности. 
Сложноbли было сохранить сотрудничество?

— Большой театр невозможно заменить, 
поэтому мы старались неbснижать интенсив-
ность связей. Яbпомню, как первый генеральный 
менеджер «Марриотт Авроры», который иbвы-
ступил инициатором отношений сbБольшим, 
емко выразил важную мысль: бизнесb— это 
временно, аbкультура вечна. Когда начинаешь 
сознавать, что неbтолько коммерческие сделки 
наполняют нашу жизнь, тоbпоявляется другой 
смысл этого сотрудничества. Быть партнером 
Большого театра, стать частью его историиb— это 
то, чем можно гордиться. Вскоре после того, как 
мы открылись, Большой театр готовил Большой 
новогодний бал вbчесть Миллениума. Мы были 

С

Константин 

Горяинов, 

Соль Леон и 

Пол Лайтфут. 

Фото 

предоставлено 

отелем 

Marriott 

Moscow Royal 

Aurora
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приглашены его обслуживать. Всех нас, сотруд-
ников гостиницы «Аврора», которым предстояло 
работать вbновогоднюю ночь вbБольшом театре, 
собрал наш генеральный менеджер иbсказал: 
«Возможность встретить Новый год вbкругу 
семьи очень ценна. Ноbне думайте оbтом, что 
вы потеряли: вbкакой-то мере каждая встреча 
Нового года будет повторяться, аbэту, вbБоль-
шом театре, вы неbзабудете никогда». Иbэто 
действительно так: яbдоbсих пор помню гостей 
этого праздника, как была оформлена сцена, 
как выстроено обслуживание. Это дало нам 
возможность прикоснуться кbискусству.

У нас вbгостинице есть стена сbфотографи-
ями наших гостей, среди которых много тех, 
кто останавливался уbнас, работая вbБольшом 
театре. Каждый такой визит мы расцениваем как 
событие, потому что это люди, которые играют 
важную роль вbмузыке, вbбалетном искусстве, 
они получили всемирное признание. Для нас это 
возможность пообщаться сbлегендами. Иbкогда 
другие наши гостиb— бизнесмены, туристыb— 
видят их среди постояльцев, это неbтолько под-
нимает статус гостиницы, ноbподнимает статус 
их собственного визита вbМоскву.

Важно иbто, что если вы поговорите сbпред-
ставителями московской иbпетербургской куль-
туры, тоbвbэтом кругу «Марриотт Аврору» знают 
многие. Может быть, это иbнеbочень широкий 
круг людей, ноbнам важно ощущать, что наш 
отель является центром притяжения для де-
ятелей культуры, которые привыкли здесь 
встречаться. Яbработал вbразных гостиницах, всё 
это были очень хорошие гостиницы, ноbдолжен 
сказать, что именно вb«Марриотт Авроре» суще-
ствует особая атмосфера. Яbдумаю, вbпервую оче-
редь благодаря тому, что через сотрудничество 
сbБольшим театром мы причастны кbмировой 
культурной жизни.

— Вероятно, уbэтого сотрудничества есть 
иbтакая оборотная сторона, как особый рас-
порядок театральной жизни. Ваши нетеа-
тральные гости никогда неbжаловались, что 
кто-нибудь изbсоседей распевается вbполночь?

— На моей памяти таких жалоб неbбыло: 
обычно гости Большого театра понимают, что 
может быть неудобно для их соседей. Зато 
уbнас бывали случаи, когда вbсалоне красоты 
парикмахер соглашался работать воbвнеурочное 
время, чтобы оказать услугу солисту Большого 

театра. Бывали случаи, когда гости просили по-
ставить вbномер рояль. Это, кbсожалению, для нас 
просьба невыполнимаяb— рояль слишком боль-
шой инструмент, ноbвот если уbпевца прихватило 
горло, уbнаших барменов есть рецепты, как ему 
помочь — они знают, как приготовить лечебный 
чай наbтравах.

Заезд гостей Большого театраb— для нас от-
дельная тема, потому что их образ жизни дей-
ствительно отличается, ведь спектакли идут 
вечером иbзаканчиваются поздно ночью. Поэтому 
уbнас они вbотдельном списке. Мы знаем, что 
уbних свой жизненный график, свое время подъ-
ема, завтрака, работы, возвращения вbномер, 
иbнаши службы подстраиваются под их ритм. 
Также мы понимаем, что гостям надо предо-
ставить самые тихие номера, чтобы они могли 
выспаться перед репетициями или спектаклем.

— Партнерство сbтеатром позволяет ва-
шим сотрудникам попадать наbего спектакли?

— У нас есть определенные квоты наbбилеты. 
Их мы вbпервую очередь предлагаем нашим 
ВИП-гостям. Уникальный шанс увидеть премье-
ры иbспектакли  Большого театра высоко ценят и 
наши корпоративные клиенты, которые награ-
ждают билетами своих лучших сотрудников, и те, 
кто первый раз прилетает в Москву. Ноbиbнашим 
лучшим сотрудникам предоставляется шанс по-
пасть вbБольшой театр, тем более что среди них 
много поклонников иbоперы, иbбалета.

Кроме того, мы занимаемся благотворитель-
ностьюb— уbнас есть подшефные детские дома. 
Иbуже неbодин раз, привозя детей кbнам, орга-
низуя для них развлекательную программу, мы 
отводили их наbэкскурсию вbБольшой.

— Какими вы видите перспективы сотруд-
ничества сbтеатром?

— Мы хотим через 15 лет отметить 30-летие 
наших отношений. Аbвbплане комфорта мало что 
меняетсяb— авангардизм вbнашем бизнесе неу-
местен. Ноbесли авангардизм проявит Большой 
театр иbрешит, например, начинать спектакли 
вb6 часов утра, мы сделаем все для того, чтобы 
его гости имели возможность выспаться перед 
спектаклем,b— подстроимся кbлюбой ситуации. 

Бизнес — это временно, а культура вечна. 
Быть партнером Большого театра, стать частью 
его истории — это то, чем можно гордиться.
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Георг
Фридрих

Гендель

Либретто Николы Франческо Хайма по либретто Антонио Сальви, 
по пьесе Пьера Корнеля «Пертарит, король ломбардцев» 

Дирижер-постановщик — Кристофер Мулдс  

Режиссер — Ричард Джонс  

Режиссер по возобновлению — Донна Стиррап  

Сценограф — Джереми Герберт 

Художник по костюмам — Ники Джиллибранд  

Художник по свету — Мими Джордан Шерин  

Режиссер по плаcтике — Сара Фейхи

Роделинда
Опера в трех действиях

В БОЛЬШОМ
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Премьера в Большом театре 
состоялась 13 декабря 2015 года. 
Совместная постановка 
с Английской национальной оперой



Роделинда — Дина Кузнецова,

Бертарид — Дэвид Дэниэлс,

Флавий — Мэтт Кейси,

Гримоальд — Пол Найлон,

Эдвига — Руксандра Донозе,

Гарибальд — Ричард Буркхард,

Унульф — Уильям Тауэрс.

Фото: Дамир Юсупов

Премьера
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Московское    

Текст :  Дмитрий Абаулин

«Р
оделинда»b— неbпервая опера Генделя, 
поставленная Большим театром, ноbона 
открывает историю практически сbчисто-
го листа. Сbмомента предыдущей поста-
новки вbмире барочного исполнительства 

произошли тектонические сдвиги, изменившие 
доbнеузнаваемости очертания знакомых мате-
риков. «Юлий Цезарь» шел вbБольшом наbрубеже 
1970—80-х годов, когда Джон Элиот Гардинер 
вbАнглии иbНиколаус Арнонкур наbконтиненте 
только разворачивали борьбу за аутентичный 
метод исполнения старинной музыки. Сегодня 
их постулаты общеизвестны иbуже подвергнуты 
сомнению новыми поколениями теоретиков 
иbпрактиков. Вbмире барокко происходит посто-
янное брожение, что делает наблюдения заbним 
чрезвычайно интересными.

Родившись как экстравагантный эксперимент, 
аутентизм соbвременем превратился вbмейн-
стрим. Почти каждый крупный театр включает 
вbсвой репертуар хотяbбы одну барочную оперу. 
Вbмоду вошли контратенора; Дэвид Дэниэлс, 
Филипп Жарусски иbАндреас Шолль сегодня 
популярны почти такbже, как три футбольных 
тенора лет двадцать назад. Вbмир старинной 
оперы пришли законы шоу-бизнеса. И, словно 
рок- или поп-певцы, звезды барокко, выпустив 

Декабрьская премьера «Роделинды» подвела черту под спорами, 

докатился ли до России мировой бум барочной оперы. Четыре спектакля, 

прошедших с аншлагами, красноречиво говорят: да, в Москве у музыки барокко 

сформировалась своя аудитория. Об этом же свидетельствует опыт Московской 

филармонии: концертные исполнения опер Генделя, Пёрселла и Хассе проходят 

при переполненных залах.

Юлия Лежнева.

Фото: Дамир 

Юсупов

Начав как виртуозная исполнительница 
камерного репертуара, Юлия Лежнева все 
увереннее осваивается на оперных подмостках.

В МОСКВЕ
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  барокко
новую запись, отправляются вbгастрольный тур 
вbподдержку альбома.

Концертное исполнение оперы немецкого 
композитора XVIIIbвека Иоганна Адольфа Хассе 
«Сирой», представленное Московской филармо-
нией вbноябре прошлого года, как раз изbэтого 
ряда. Оно состоялось ровно год спустя после 
выхода записи оперы наbфирме Decca. ВbМоскву 
приехали почти все главные действующие лица: 
греческий дирижер Георгий Петру иbего ан-
самбль Armonia Atenea, исполнитель заглавной 
партии австрийский контратенор Макс Эману-
эль Ценчич иbего русская визави Юлия Лежнева, 
греческая меццо Мари-Элен Неси иbиспанский 
тенор Хуан Санчо. Изbосновных фигурантов 
дела оbзаговоре против персидского царевича 
Сироя неbхватало только аргентинца Франко 
Фаджоли. Вместо него партию Медарсе, брата 
Сироя, исполнила Роксана Константинеску 
изbРумынии. Подобная замена мужского голоса 
наbженский вполне вbдухе барокко сbего страстью 
кbмаскарадам иbпереодеваниям, ноbвсеbже жаль, 
что запланированная партитурой дуэль двух 
контратеноров неbсостоялась.

Считается, что либретто «Сироя» принадле-
жит кbлучшим образцам творчества плодови-
того драматурга Пьетро Метастазио. Помимо 
Хассе его использовали для создания опер 
еще несколько композиторов, вbтом числе 
Гендель иbВивальди. Наbсовременный взгляд 
оно, быть может, перегружено подробностями: 
герои подробно рассказывают оbсвоих мыслях 
иbнамерениях вbречитативах, чтобы затем 
сосредоточиться наbодной мысли или даже од-
ной фразе вbариях. Уяснив очередной поворот 
сюжета изbрусских титров (благое начинание 
филармонии), ты прибываешь наbочередную 
«видовую точку» иbлюбуешься музыкальными 
красотами.

Исполнять подобные оперы без первокласс-
ного подбора солистов неbимеет смысла. От-
дадим должное Георгию Петруb— иbнаbзапись, 
иbнаbмосковский концерт были привлечены 
лучшие силы. Приятно отметить, что наbих фоне 

неbзатерялась иbмолодая солистка Башкирского 
театра оперы иbбалета Диляра Идрисова. Короля 
Сироя играла иbего свита, иbбогатый обертонами 
голос Ценчича.

Но рискнем предположить, что главной при-
манкой для московской публики послужили 
неbиностранные участники, аbнаша соотечествен-
ница Юлия Лежнева. Заbнесколько лет изbпер-
спективной девочки сbюношеского конкурса 
Елены Образцовой она превратилась вbодну 
изbведущих барочных певиц мира. Начиная 
сb2012bгода, когда Лежнева сенсационно высту-
пила наb«Декабрьских вечерах Святослава Рих-
тера» вbсопровождении известного итальянского 
ансамбля «Il Giardino Armonico», она каждый 
год предстает перед нами вbновом качестве. 
Иbнеbслучайно именно ей выпало право открыть 
фестиваль Большого театра «Барокко. Путеше-
ствие» полтора года назад: ее сольный концерт 
прошел наbНовой сцене.

Красивый поbтембру иbочень подвижный го-
лос певицы по-прежнему льется без малейших 
усилий иbпостепенно прибавляет вbобъеме. Начав 
как виртуозная исполнительница камерного 
репертуара, Юлия Лежнева все увереннее осваи-
вается наbоперных подмостках. Иbэтоb— еще один 
довод вbпользу того, что музыка барокко прочно 
закрепится наbмосковской сцене. 

Обложка компакт-

диска с записью 

оперы «Сирой»

В мир старинной оперы пришли законы 
шоу-бизнеса. Звезды барокко, выпустив новую 
запись, отправляются в гастрольный тур 
в поддержку альбома.
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Московский 

академический 

Музыкальный театр 

им. К.С. Станиславского 

и Вл.И. Немировича-

Данченко

Дж. Тавенер «КРОТКАЯ»
Музыкальный руководитель 
постановки — 
Иван Великанов
Режиссер-постановщик — 
Мария де Валюкофф
Режиссер поbпластике, 
хореограф — Артур Ощепков
Художник-постановщик — 
Игорь Гурович
Художник поbкостюмам — 
Татьяна Долматовская
Художник поbсвету — 
Ильдар Бедердинов
Премьера состоялась 6bноября 
2015bгода

Имя Джона Тавенераb— вы-
дающегося английского ком-
позитора XXb века, лауреата 
премии «Грэмми»b— практи-
чески неbизвестно российско-
му слушателю. ВbМузыкальном 
театре имени Станиславского 
иbНемировича-Данченко реши-
ли исправить эту несправедли-
востьb— 6 иb7bноября наbМалой 
сцене состоялась российская 
премьера оперы «Кроткая». Это 
совместная постановка Музы-
кального театра сbпроектом 
«Открытая сцена». Режиссер 
Мария де Валюкофф иbдирижер 
Иван Великанов объединили 
драматический иbмузыкальный 
театр, их герои (аbвместе сbними 
иbзрители) дважды проживают 
одну иbтуbже историю. Сначала 
это драматический спектакль 
(где звучат фрагменты изbпесен 
Тавенера наbстихи Ахматовой), 
затемb— музыкальный. 

Московский академический Музыкальный театр 

им. К.С. Станиславского и Вл.И. Немировича-Данченко

«Балет Москва»

Французский хореограф Рашид Урам-
дан вместе соbсвоим постоянным 
соавтором, композитором Жаном 
Батистом Жюльеном перенес 
спектакль «Удерживая время», 
мировая премьера которого со-
стоялась 1bиюля 2015bгода наbфе-
стивале «Монпелье-данс-2015» 
(Festival Montpellier Danse), 
наbтруппу театра «Балет Мо-

сква». Проект был сделан вbрамках 
международного фестиваля-школы 

«TERRITORIЯ». Вbспектакле заняты все 
14 артистов современной труппы театра. 

Как иbмногие другие постановки Урамдана, спектакль был 
обращен непосредственно кbиндивидуальностям самих испол-
нителей, кbих личному опыту, их отношению кbокружающей 
действительности. «Яbсобираюсь предложить танцовщикам 
попробовать механику, раскрывающую новые возможности их 
тела, состоящую изbритмичных жестов, движений поbпринципу 
домино, следующих друг заbдругом как лавина, как цепная 
реакция»,b— так объяснил свою методологию Рашид Урамдан.

«УДЕРЖИВАЯ ВРЕМЯ»
Хореограф-постановщик —
Рашид Урамдан
Музыка Ж.Б. Жюльена
Художник поbсвету — 
Стефан Грайо
Сценография — 
Сильвен Жиродо
Художник поbкостюмам — 
Ля Бурет
Ассистент хореографа — 
Агали Вандамм
Премьера состоялась 
6bоктября 2015bгода
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В театре имени Станиславско-
го иbНемировича-Данченко 
сbособым трепетом относятся 
кb«Истории кавалера де Гриё 
иbМанон Леско»b— вbМАМТ 
идут сразу две постановки 
поbмотивам произведения аб-
бата Прево. Вbиюле 2014bгода 
прошла премьера балета «Ма-
нон» британского хореографа 
Кеннета Макмиллана. Теперь 
театр включил вbафишу опе-
ру Жюля Массне. Действие 
оперы перенесено вbсереди-
ну ХХbвека, однако создатели 
называют постановку класси-
ческой. «Манон вbкринолинах 
сегодня смотреласьbбы очень 
странно. Поbсути, мы неbпо-
меняли вbэтом произведении 
ничегоb— ниbмузыки, ниbсю-
жета, ниbгероев», — объяснил 
Феликс Коробов.

Ж. Массне «МАНОН»
Музыкальный руководитель постановки — Феликс Коробов
Дирижер — Тимур Зангиев
Режиссер-постановщик — Андрейс Жагарс
Художник-постановщик — Рейнис Сухановс
Художник поbкостюмам — Кристине Пастернака
Художник поbсвету — Кевин Вин-Джонс
Видеохудожник — Инета Сипунова
Главный хормейстер — Станислав Лыков
Премьера состоялась 29bянваря 2016bгода
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«Геликон-опера»
Н.А. Римский-Корсаков «САДКО»
Режиссер-постановщик — Дмитрий Бертман
Музыкальный руководитель постановки — Владимир Понькин
Декорации иbкостюмы — Игорь Нежный, Татьяна Тулубьева
Художник поbсвету — Дамир Исмагилов
Хормейстер-постановщик — Евгений Ильин
Премьера состоялась 14bноября 2015bгода

Восемь лет реконструкции позади — театр «Геликон-опера» вернулся 
на Большую Никитскую. Под звездным небом зала «Стравинский» 
прошла первая премьера сезона — опера «Садко» Николая Римского- 
Корсакова в постановке Дмитрия Бертмана. Постановщики проде-
монстрировали уникальные технологические возможности новой 
площадки: былинный Новгород дополнился панорамными видами 
небоскребов Москва-Сити, «красное крыльцо», ставшее элементом зала 
«Стравинский» (новая составляющая фирменного стиля «Геликона»), 
зеркально отражается на сцене. 

Камерный музыкальный 

театр им. Б.А. Покровского
VII фестиваль спектаклей 
Бориса Покровского
Фестиваль проходил 
сb6 поb31bянваря 2016bгода

В январе вbКамерном музыкаль-
ном театре имени Б. А. Покровского 
прошел ставший традиционным 
фестиваль, приуроченный коbдню 
рождения основателя театра. Вbэтом 
году вbрамках фестиваля были показаны восемь 
опер, вbтом числе «Ростовское действо» митрополита 
Димитрия Ростовского, «Дон Жуан, или Наказанный 
развратник» В. А. Моцарта, «Похождения повесы» 
И. Ф. Стравинского, «Нос» Д. Д. Шостаковича, «Юлий 
Цезарь иbКлеопатра» Г. Ф. Генделя. Аb23bянваряb— 
вbдень рождения режиссера, сbименем которого 
связаны знаковые страницы истории отечествен-
ного иbмирового оперного искусства, — состоялась 
презентация его книги «Очевидное иbспорное». 
Написанная вbсередине 80-х годов книга увидела 
свет лишь в 2015bгоду. Ее публикацию осуществило 
нижегородское издательство «Кварц».

Детский музыкальный театр им. Н. Сац
И. Ф. Стравинский «СОЛОВЕЙ»
Музыкальный руководитель постановки — 
Алевтина Иоффе
Режиссер-постановщик — Татьяна Миткалева
Художник-постановщик — Екатерина Будникова
Художник поbкостюмам — Полина Гусева
Художник поbсвету — Сергей Мартынов
Премьера состоялась 12bдекабря 2015bгода

Право на постановку спектакля в Детском музыкаль-
ном театре им. Н.И. Сац режиссер Татьяна Миткалева 
получила в качестве специального приза на Первом 
конкурсе молодых оперных режиссеров «НАНО-опе-
ра». Татьяна остановила свой выбор на репертуарном 
раритете — опере Игоря Стравинского «Соловей» по 
мотивам сказки Г.Х. Андерсена. Премьера состоялась 
на Малой сцене театра.

Театр «Новая опера»
Дж. Пуччини «БОГЕМА»
Дирижеры-постановщики — Фабио Мастранжело, Андрей Лебедев
Дирижер — Юрий Медяник
Режиссер — Георгий Исаакян
Сценография иbкостюмы — Хартмут Шоргхофер
Художник поbсвету — Сергей Скорнецкий
Хормейстеры — Наталья Попович, Андрей Лазарев
Премьера состоялась 4bдекабря 2015bгода

Париж эпохи послевоенной Европы 40-х годов, раздвоение образа 
Мими, разбогатевший владелец буржуазной галереи Марсельb— 
свою версию оперы Джакомо Пуччини «Богема» представили 
вbМосковском театре «Новая опера». Премьера прошла вbрамках 
Музыкального фестиваля Василия Ладюка «Опера Live». Режиссером 
постановки выступил Георгий Исаакян: худрук Театра Сац вbтретий 
раз обращается кbшедевру Пуччини. Аbдля дирижера Фабио Ма-
странжело «Богема» вbтеатре «Новая опера»b— пятая вbтворчестве. 
Поbсловам постановщиков, их версияb— это «особенный спектакль, 
вbкотором будет много неожиданностей для меломанов иbзнатоков 
этого сочинения Пуччини». Вbспектаклях 4 иb6bдекабря партии Мими 
иbМарселя исполнили звездная пара Ирина Лунгу иbВасилий Ладюк.
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«Карменсита и солдат». 

Спектакль 

Вл. И. Немировича-

Данченко по драме 

Мериме и опере Бизе 

(1924). 

Финальная сцена. 

Фото: Музей 

Музыкального театра 

им. К.С. Станиславского 

и Вл.И. Немировича-

Данченко Текст :  Сергей Коробков

Искатели 
приключений

Несобранная и, по сути, ненаписанная история оперной режиссуры 

снова начинает волновать ученые умы и сердца «просвещенных 

театралов» хотя бы потому, что некогда произнесенное 

А.С. Пушкиным замечание о том, что «дух века требует важных 

перемен и на сцене драматической», с рубежа новых XX и 

XXI столетий стало актуальным для музыкального театра.

«
В МОСКВЕ
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Вл. И. Немирович-

Данченко 

(стоит в центре) 

на обсуждении 

макета спектакля 

«Северный ветер».

Фото: Музей 

Музыкального театра 

им. К.С. Станиславского 

и Вл.И. Немировича-

Данченко

«К
рестовый поход» наbоперу, воbмно-
гом изменивший ее сценический 
облик доb неузнаваемости, как 
правило, неразборчиво связыва-
ют сbприглашением наbпостанов-

ку спектаклей режиссеров изb«сопредельной 
области»b— драматического театра, ничтоже 
сумняшеся выбрасывая заbпределы внимания 
тоbпростое обстоятельство, что природа театра 
как такового едина иbопределяется родовым по-
нятием «действие». Забывая, что иbопера, иbдра-
ма, иbмюзикл, иbдаже балетb— все развиваются 
вbлоне единого театрального процесса, улавливая 
иbотражая иbсмену «интонационного словаря 
эпохи» (выражение академика Б. В. Асафьева), 
иbобъективную картину «новейших театраль-
ных течений» (поbназванию знаменитого труда 
профессора П. А. Маркова).

Число скептиков поbотношению кbдрамати-
ческим режиссерам вbопере умножается день 
отbдня, аbгневные филиппики вbадрес «сопре-
дельщиков», неbвладеющих формой музыкаль-
ного-действенного анализа иbмузыковедческим 
чтением партитур, сводятся кbбрезгливому поня-
тию «режопера», услужливо запущенному неким 
словоохотом наbтерритории СМИ.

На самом деле так называемая «режиссер-
ская опера» как альтернатива благополучно 
дожившему доbнаших дней «императорскому 
спектаклю», разыгрываемому поbремаркам 
партитуры иbлекалам «дорежиссерской» эпохи, 
возникла вbрусле формирования иbсамой про-
фессии режиссера, иbтех новейших театральных 
течений, что активно изменяли музыкальный 
театр наbрубеже веков предыдущихb— XIX и XХ.

При всей педантичности, активности иbор-
ганизаторских талантах Евтихия Карпова 
вbАлександринском театре иbАлександра Фе-
дотоваb— вbМалом, Осипа Палечека иbГеннадия 
Кондратьеваb— вbМариинском, Антона Барцала, 
Владимира Стерлигова иbРомуальда Василев-
скогоb— вbБольшом их творчество нельзя рас-
сматривать вbрамках режиссуры как искусства, 
начало которому положили К. С. Станиславский 
иbВл.И. Немирович-Данченко сbоткрытием Мо-
сковского Художественного театра вb1898bгоду.

За первооткрывателями новой театральной 
эпохи прочно закрепилась репутация рефор-
маторов оперной сцены. «Был Щепкин, — писал 
Станиславский. — Создал русскую школу, кото-
рой мы считаем себя продолжателями. Явился 

Шаляпин. Он тотbже Щепкин, законодатель 
вbоперном деле. Нельзя создавать Шаляпиных, 
как нельзя создавать Щепкиных. Ноbшколу Ша-
ляпина создать необходимо, так как законода-
тели вроде него родятся веками… Все внешние 
постановочные средства, площадки, конструк-
ции иbплакатная живопись, которыми хотели 
прикрыть недостатки самого искусства, надо-
ели иbперестали обманывать зрителя… Вbопере 
нужен неbтолько хороший певец, ноbиbхороший 
актер. Нужно соответствие драматического 
иbвокально-музыкального искусства. Нехорошо, 
когда драма давит оперу, плохо, когда опера 
давит наbсцене драму. Чтобы выработать актера, 
могущего неbтолько петь, ноbиbиграть, нужна сту-
дия». Станиславскийbже, восхищенный работами 
молодого Шаляпина, воспитанника режиссера-
«дилетанта» иbсоздателя первой Частной оперы 
вbМоскве С. И. Мамонтова, признавался: «Яbсвою 
«систему» списал сbШаляпина».

С возникновением режиссерского театра, 
наследующего объективным, аbнеbхаотичным 
движениям общего театрального процесса (от-
сюдаb— ссылки наbЩепкина иbШаляпина, чье 
искусство «задним» числом увязано автором 
соbзнаменитой Системой), вbкорне ревизуется 
система эстетических воззрений наbспектакль 
как таковойb— иbприменительно кbопере, иbпри-
менительно кbдраме, где происходящее наbсце-
не становится неbизложением иbнеbдиктантом 
сbпервоначального текста (партитуры), ноbего 
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художественным иbидеологическим, если угодно, 
переосмыслением. Рождаются понятия режис-
серской концепции иbавторской трактовки.

Всеволод Мейерхольд, позванный вbпенаты 
императорских Мариинского иbАлександрин-
ского театров В. А. Теляковским, формулирует 
принцип стилизации, рассуждая, что «стили-
зовать эпоху или явление значит всеми выра-
зительными средствами выявить внутренний 
синтез данной эпохи или явления, воспро-
извести скрытые характерные черты, какие 
бывают вbглубоко скрытом стиле какого-либо 
художественного произведения». При этом 
уbнего стилизованный «синтез эпохи» образуется 
сборкой четырех временных пластов: времени 
создания литературного первоисточника иbопе-
ры, времени происходящего вbних действия 
иbтого времени, вbкаком делается спектакль. 
Игнорируя ремарки иbпрепарируя действие, он 
ставит «Тристана иbИзольду» Р. Вагнера (1909), 
«Орфея» К. В. Глюка (1910), «Электру» Р. Штрауса 
(1913), «Каменного гостя» А. С. Даргомыжского 
(1917). Аbвb1935bгодуb— «Пиковую даму» П. И. Чай-
ковского, где подверстывает либретто Модеста 
Чайковского под повесть Пушкина иbперемещает 
Германна из XVIII в XIXbвек.

Так называемый авторский театр, сbкоим 
современные критики связывают имена дерзно-
венных режиссеров-концептуалистов отbоперы, 
конечноbже обязан своим рождением Мейер-
хольду, равно как иbпонятие «актуализации»b— 
переноса времени действия первоисточника 
вbлюбое другое, что меняет первоначальный 
разворот, добавляет дополнительные смыслы, 
насыщает эмоциональное поле оперного спек-
такля аллюзиями сbсовременностью.

Подмечено, что заbвремя работы вbИмпера-
торских театрах Мейерхольд ставил «зеркаль-
ные» спектакли, ненавязчиво отражая вbрешени-
ях оперных постановок то, изbчего «складывал» 
драматические, иbнаоборот («Тристан иbИзольда» 
Вагнераb— «Шут Тантрис» Э. Хардта; «Орфей» 
Глюкаb— «Дон Жуан» Ж.- Б. Мольера, «Каменный 
гость» Даргомыжскогоb— «Маскарад» М. Ю. Лер-
монтова). Подобное «отражение» понадобилось 
иbК. С. Станиславскому, сочинившему вb1922bгоду 
программный для истории оперы спектакльb— 
лирические сцены П. И. Чайковского «Евгений 
Онегин», оbчем Павел Марков писал: «Режис-
серский опыт Станиславского вbопере оказал-
ся необходим иbзакономерен поbотношению 

коbвсему делу Станиславского. «Психологизм» 
Художественного театра, который навис наbте-
атре такой угрюмой иbтакой непреоборимой 
тяжестью, нуждался вbочищении иbосвобождении 
отbтяжких пут насильственных правдоподобий. 
Встреча Станиславского сbПушкиным вb«Онеги-
не» дала сценическое воссоздание «Онегина», 
конгениальное поэту. Встреча Станиславского 
сbЧайковским дала очищение психологизму 
изbдуха музыки. Психологизм возродился как 
чистейшая лирическая сущность, явленная вне 
натуралистических тенденций, как обнажение 
поэта, музыканта, постановщика. Произошло 
тоbутончение психологизма, вbкотором театр 
давно нуждался иbкоторое, поbсуществу, лишает 
психологизм присущих ему нетворческих черт, 
аbпереводит его вbиную плоскость творческих 
волнений иbстремлений». Иbтотbже Марков как 
исследователь оперного наследия Немировича- 
Данченко подчеркивал, что режиссер «… пришел 
кbмузыкальной реформе сbвзглядами иbнаме-
рениями, которые он неbмог всегда доbконца 
выполнять вbтаком сложном организме, как 
МХТ… Немирович-Данченко какbбы высвободил 
вbМузыкальной студии стороны своего творче-
ства, неbдо конца раскрытые вbМХТ».

Рабочие заметки 

К.С. Станиславского 

к опере «Евгений 

Онегин». 

Фото: Музей 

Музыкального театра 

им. К.С. Станиславского 

и Вл.И. Немировича-

Данченко
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Если Станиславский вbсобственной студии 
бережно внедрял вbматрицу оперной структу-
ры основные открытия собственной Системы 
иbпрививал актерам-певцам навыки самостоя-
тельных поисков причинно-следственных связей 
вbотношениях между персонажами, выстраивал 
цепочку верно прочувствованного, аbзначит, 
иbправильного действия, тоbНемирович-Дан-
ченко наbсвоей музыкальной территорииb— тоже 
студийнойb— выступал куда как радикальнее, 
объявляя, что «Современная операb— ряженые… 
безжизненные фикции певцов, необразные, 
соbштампованными, ничем неbоправданными 
приемами, неbоправданными даже прекрасным 
пением. Подходя кbопере, нужно что-то созидать 
иbразрушать».

Задолго доbМейерхольда иbего «Пиковой 
дамы» Немирович-Данченко зовет перепис-
чиков либретто иbвидоизменяет сюжеты пар-
титур, которые уbвсех наbслуху: наbпостановку 
«Кармен»b— Константина Липскерова, наb«Тра-
виату»b— Веру Инбер. Вbспектакле «Карменсита 
иbсолдат» (1924) хор наделяется всеми пра-
вами античного иbвыступает комментатором 

истории, транспортированной отbтекста А. Ме-
льяка иbЛ. Галеви кbпервоисточникуb— новелле 
П. Мериме (тореадор Эскамильо становится 
Лукасом, аbпартия Микаэлы отдается Матери 
Хозе). Вb«Травиате» (1934) Немирович переносит 
происходящее наbчетверть века вперед, указы-
вая вbсписке действующих лиц первой строкой 
«Общество 70-х прошлого столетия», перемещает 
действие изbПарижа вbВенецию иbпревращает 
Виолетту изbкуртизанки вbактрису, умирающую 
вbфинале отbяда.

«Карменситу иbсолдата» вbМоскве неbкрити-
кует только ленивый. Защищает один А. В. Лу-
начарский, подчеркивая вbписьме кbрежиссеру, 
что считает его обработку поразительной иbчто 
«здесь проглядывает некое интереснейшее 
лицо какого-то грядущего театра… как опыт, 
как отправной пункт пути…». Аbнаbгастролях 
вbГермании иbСША, наоборот, ее объявляют три-
умфом «такой законченности, закономерности, 
которая, получив широкое распространение, 
должна повлиять наbсовременные методы по-
становок». Отсюда видно, что так называемая 
«режиссерская опера» текущего времениb— вовсе 

«Евгений Онегин» 

в постановке 

К. С. Станиславского 

(1922). Сцена 

из второго действия. 

Фото: Музей 

Музыкального 

театра 

им. К.С. Станиславского 

и Вл.И. Немировича-

Данченко
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неbесть продукт экспорта из-за рубежей. На-
против, туда она была завезена одним изbосно-
вателей Московского Художественного театра. 
«Травиату»bже, наоборот, вbотечестве хвалили, 
невзирая наbто, что намеренная социологизация 
сюжета (общество неbпрощает актерке любви 
кbМаркизу-сыну иbтребует, чтобы таbвозврати-
лась кbБанкиру-меценату, совсем как Сашенька 
Негинаb— кbВеликатову вbпьесе А. Н. Островского 
«Таланты иbпоклонники») нарушала поbсути 
иbисторическую, иbтекстуальную правдоподоб-
ность конфликта, иbчто целые периоды вокаль-
ной речи персонажей, будучи переписанными, 
звучали полукомично.

Так или иначе, ноbМейерхольд, Немиро-
вич-Данченко иbСтаниславский произвели 
upgradе иbотечественного, иbмирового музыкаль-
ного театра, активно экспериментируя вbобласти 
драмы иbиспользуя найденное тамb— вbопере. Все 
троеb— драматические режиссеры, как иbмногие 
изbих апологетов иbэпигоновb— начинавшие 

актерами вbдраме — Александр Санин, Андрей 
Петровский, Иосиф Лапицкий, Александр Смо-
лич, Борис Мордвинов, основатель театральной 
школы Федор Комиссаржевский иbмногие другие, 
кто начинал иbуспешно вел постановочную дея-
тельность вbопере наbрубеже XIX—ХXbстолетий.

Патриарх отечественной оперы Борис По-
кровский, учившийся наbодном курсе сbГ. А. Тов-
стоноговым, поставивший лучшие спектакли 
«золотого века» Большого иbоткрывший вbпод-
вале наbСоколе свой знаменитый Камерный 
музыкальный, неоднократно повторял, что «ни 
Станиславского, ниbНемировича, ниbМейерхоль-
да нельзя назвать драматическими режиссерами 
вbмузыкальном театре. <…> Они пришли вbно-
вое для себя искусство неb«коммивояжерами 
отbдрамы». Однако зона умолчания вокруг 
«сопредельников» или даже «коммивояжеров» 
существовала вbтеатральной практике начиная 
соbвторой половины 1940-х годов, когда (видно 
поbистории ГИТИСа) разделили подготовку 

К.С. Станиславский 

на занятии 

Оперной студии. 

Фото: Музей 

Музыкального 

театра 

им. К.С. Ста- 

ниславского 

и Вл.И. Немировича-

Данченко
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иbобучение режиссеров поbдвум направлени-
ям. При этом Леонид Баратов, ученик Евгения 
Вахтангова, игравший роли вbМХАТ-II, был 
назначен, как сам пишет вbавтобиографии, 
«начальником кафедры оперной режиссуры» 
иbвозглавлял вbкачестве главного режиссера как 
Московский музыкальный театр им.bК. С. Ста-
ниславского иbВл.И. Немировича-Данченко, так 
иbБольшой. Лишь совсем недавноb— сbрубежа 
нынешних веков (рубежи веков всегда изме-
няют взгляды иbтечения) — вbотечественные 
музыкальные театры вновь стали активно 
приглашать режиссеров драмы. Оbсобственных 
исторических примерах времени почти забыли, 
ноbвспомнили оbзарубежной практике, восста-
новили баланс сил иbпустили отечественную 
оперу поbволнам перемен.

Тут, чтобы объяснить конфликт интересовb— 
зрительско-слушательских вbтом числе,b— впору 
вспомнить слова великого Джорджо Стрелера, 
наbпротяжении всей жизни неbделившего для 
себя театр наbдраматический иbмузыкальный. 
Обbопере он писал: «Сbодной стороны, она бес-
корыстно абстрактна, как иbположено музыке, 
сbдругойb— корыстно конкретна иbцеленаправ-
ленна, т. к. онаb— пьеса, воплощающая сюжетную 
интригу. Два эти мира пытаются слиться вbопере, 
ноbдостигают при этом лишь более или менее 
высоких, ноbвсегда приблизительных результа-
тов… Отсюда часто возникающий вопрос: чем 
надо руководствоваться, ставя оперу,b— текстом 

или музыкой? Вопрос праздный иbневерно по-
ставленный. Предполагается, что надо руковод-
ствоваться музыкой. Ноbаbчто если ради этого 
придется пойти против текста? Против слова? 
Все дело вbтом, что неbнужно руководствоваться 
ниbмузыкой вbущерб слову, ниbсловом вbущерб 
музыке. Синтез должен быть осуществлен уже 
априори, как это происходит вbнекоторых операх, 
кbсожалению, немногих. Нужно исходить изbедин-
ства „музыкаb— слово” иb„словоb— музыка”».

Поиски единства радуют неbвсех, иbнедоволь-
ства часто идут отbтого, что «слышимое» вbму-
зыке, где композитор записал поbстрочкам, что 
иbкак делать персонажам, входит вbпротиворечие 
сb«видимым», когда режиссер пытается извлечь 
изbтекста (музыкального вbтом числе, ибо музы-
каb— живая материя) новые идеи, сопрягающие 
«пьесу» как «партитуру» сbсовременностью. Тут 
результат зависит неbот образования или записи 
вbдипломе оbтом, что его обладатель квалифици-
рован исключительно как режиссер музыкаль-
ного театра, аbотbвнутренней музыкальности 
иbтворческой одаренности того, кто идет вbоперу 
искать смысла. 

«Пиковая дама» 

в постановке 

Вс.Э. Мейерхольда 

(1935). 

Графиня — 

Надежда Вельтер. 

Фото: Музей 

Михайловского 

театра

Вс.Э. Мейерхольд 

(в центре) 

с Д. Д. Шостаковичем, 

В. В. Маяковским, 

А. М. Родченко

Фото: Автор 

неизвестен, 1929 г.
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Мировые премьеры 
Нижегородской оперы

О том, что в Нижнем Новгороде есть оперный 

театр, известно многим. Еще бы, ведь там начинал 

свою творческую деятельность Борис Покровский. 

Правда, было это еще в довоенные годы. А чем живут 

нижегородцы сегодня? 

иректор Нижегородского театра оперы 
иbбалета имени А. С. Пушкина Анна Ер-
макова справедливо считает, что, имея 
вbафише богатую палитру классических 
названий (прежде всего впечатляет 
представительная антология русской 

оперы), театр должен активно работать сbсовре-
менными композиторами, расширяя горизонты 
своих возможностей иbвовлекая вb«оперный 
оборот» новые названия, новые темы. Вbте-
кущем сезоне театр уже успел предложить 
своей публике целых две премьеры подобного 

Д
Текст:  Александр Матусевич

родаb— большую оперу «Казаки» поbЛьву Тол-
стому иbдве идущие вbодин вечер монооперы 
оbнепростых судьбах великих русских поэтесс 
прошлого века.

Опера дагестанца Ширвани Чалаева поbодно-
именной повести Толстого появилась десять лет 
назад иbуже звучала вbконцертном исполнении 
вbМоскве, ноbНижегородский театр отважился 
наbполноценный спектакльb— мировую премьеру, 
осуществив ее вbрамках своего многолетнего 
фестиваля «Болдинская осень». Поbформе сочи-
нение Чалаеваb— скорее неbопера, аbоратория: 
вbней, словно вbкалейдоскопе, сменяют друг 
друга яркие эпизоды. Уbпартитуры масса досто-
инств: красивая, изысканная мелодика, богатая 
оркестровка, масштабные задачи для голосов 
вокалистов. Любовно выписан казачий коло-
ритb— песни, танцы, игрища, остродраматическое 
столкновение характеров, замешанное наbлюбви 
иbревности, вспыхивающее разноцветьем песен-
ных мелодий, танцевальных ритмов, протяжных 
плачей, гибких речитативов.

«Казаки». Фото: Татьяна Майорова

30

В РОССИИВ РОССИИ



Постановка Ильи Можайского вbизвестной 
степени преодолела ораториальную сущность 
новой оперы, сделав ее драматургически цель-
ным, динамично развивающимся произведе-
нием. Вbоснове сценографииb— простая идея: 
казачий круг, возвышающийся наклонный 
подиум-окружность, который олицетворяет 
иbпорядок, жизнь поbзаконам, иbцикличность, 
которой подчинена размеренная жизнь ста-
ницы, где даже эксцессы всякого рода (напри-
мер, стычки сbчеркесами) имеют свою логику. 
Одновременно это иbсимвол единства казачьей 
семьи, непоказного коллективизма.

Визуальное решение спектакля (художник 
Станислав Фесько) очень гармонично: сцена 
просторна иbнеbперегружена, наbней всего пара 
плетней даbзадник сbпанорамой кавказских гор. 
Изящные костюмы солистов иbмиманса при 
обилии массовых сцен являются важнейшей 
частью образа спектакля. Блистательны тан-
цы (хореограф Андрей Альшаков), вbкоторых 
силен этнографический иbигровой моменты 
(танец ряженных вbптичьи костюмы, «воен-
ный» танец сbшашками, лирические танцы 
девушек-казачек).

Среди ярких, убедительных работ стоит от-
метить сочное спинто Екатерины Ефремовой 
(Марьяна), грациозный баритон Алексея Коше-
лева (Оленин), звонкие, уверенные тенора Игоря 
Леуса (Лукашка) иbСергея Перминова (Белецкий), 
игривое иbизящное сопрано Ребекки Громазиной 
(Устенька). Качеством звучания иbзахватываю-
щей мощью отличается исполнение хоровой 
партитуры (хормейстер Эдуард Пастухов). Над 
всем царит маэстро Ренат Жиганшин, любовно 
подающий новый материал, мастерски управ-
ляющийся соbсложной музыкально-драматурги-
ческой полифонией опуса, погружающий весь 
зал вbпучину эмоционального, колористически 
богатого звучания.

Не менее трепетно отношение Жиганшина 
кbкамерным партитурам ростовского компози-
тора Леонида Клиничева, решившего сделать 

героинями своих опер Анну Ахматову иbМарину 
Цветаеву. «Анна»b— поbсути, автобиография по-
этессы, рассказанная отbпервого лица. Для нее 
режиссер иbсценограф Андрей Сергеев придумал 
узнаваемое пространство Петербурга: гранитную 
невскую набережную, строгий обелиск. Вbэтом 
пространстве проносится история жизни силь-
ной духом женщины, неbсломленной, могучей, 
вынесшей неимоверные трудности. Величе-
ственная Екатерина Ефремова статью иbхариз-
матичным посылом своей мелодекламации 
вполне убеждает вbахматовской реинкарнации.

«Страсти поbМарине»b— вторая часть дипти-
ха, посвященная Цветаевой. Наbмузыку поло-
жены цветаевские стихи разных лет, ноbэта 
опера, вbотличие отbпервой, вовсе неb«краткая 
автобиография»b— Марина Ивановна показана 
вbнаиболее трагический, финальный момент 
своей жизни вbЕлабуге. Это тягостное бытие 
вbдощатом доме-бараке, иbздесь нет места раз-
меренному повествованию (пусть иbполному 
контрастов-перипетий жизниb— как вbпервой 
опере). Надежда Маслова, исполняющая роль 
Цветаевой, демонстрирует здесь экстремальную 
концентрацию трагическогоb— иbречь уже идет 
неbоbсильной личности, превозмогающей многое, 
аbобbиспепеленной, изорванной вbклочья душе.  

Игорь Леус 

в партии Лукашки 

в опере «Казаки».

Фото: Татьяна 

Майорова

Сцены из спектакля 

«Казаки».

Фото: Татьяна 

Майорова
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15 марта
Ф. Гласс. «САТЬЯГРАХА»
Театр оперы иbбалета, Екатеринбург
Опера вbтрех действиях
Либретто — Филип Гласс иbКонстанс де Йонг 
наbоснове текстов «Бхагавадгиты»
Автор текста вокальных партий — 
Констанс де Йонг
Дирижер — Оливер фон Дохнаньи
Режиссер иbсценограф — Тадэуш Штрасбергер
Художник поbкостюмам — Матти Ульрич
Художник поbсвету — Евгений Виноградов
Хормейстер-постановщик — Эльвира Гайфуллина
Приглашенный специалист поbсанскриту — 
Наталья Силкина
Видеодизайнер — Илья Шушаров

Екатеринбургский оперный театр первым вbРоссии 
поставил оперу классика современной музыки 
Филипа Гласса. Знакомство сbвеликим минимали-
стом постарались максимально смягчить: немецкий 
режиссер Тадэуш Штрасбергер превратил оперу, ос-
нованную наbиндуистской религиозной философии, 
вbжизнеописание Махатмы Ганди. Контрапунктом 
сложной для восприятия музыки «Сатьяграхи» 
служит визуальный ряд, своей живописностью 
порой отсылающий кbкрасотам старинного балета 
«Баядерка» иbнаполненный знакомыми иbпонят-
ными российскому зрителю реалиями нашей 
иbмировой истории.

16 марта
STEP LIGHTLY / 
«ОСТОРОЖНОЙ ПОСТУПЬЮ»
Театр оперы иbбалета, 
Екатеринбург
Балет вbодном действии
Музыка — 
болгарские народные песни

Хореография — 
Соль Леон, Пол Лайтфут
Ассистент хореографа — 
Ева Змекова
Художник поbкостюмам — 
Йок Виссер
Художник поbсвету — Пол Лайтфут

16 марта
«ЗАНАВЕС»
Театр оперы иbбалета, 
Екатеринбург
Балет вbодном действии
Музыка — Отторино Респиги
Хореограф — Вячеслав Самодуров
Ассистент хореографа — 
Татьяна Луань-Бинь
Идея сценографии — 
Вячеслав Самодуров, 
Энтони Макилуэйн
Художник поbкостюмам — 
Елена Зайцева
Художник поbсвету — 
Нина Индриксон

Спектакли «Золотой маски»      

Этот 20-минутный балетb— изbкатегории тех, что принято называть «бес-
сюжетными». Однако хореограф Вячеслав Самодуров иbприма-балерина 
Большого театра Мария Александрова, вдохновившая его наbэту работу, 
вложили вbпостановку неbменьше смыслов, чем бывает вbгигантских 
трехактных блокбастерах. Вb«Занавесе», посвященном жизни балерины, 
нет ничего изbтех интриг, сbкоторыми часто ассоциируют театрb— ниbпод-
поротых ленточек пуантов, ниb«забытых» вbкостюмах иголок. Все гораздо 
прощеb— иbсложнее: сцена для артиста всегда иbпраздник, иbпытка.

Екатеринбургский балет стал первым вbРоссии, кому удалось запо-
лучить вbсвои репетиционные залы Соль Леон иbПола Лайтфутаb— 
звездную пару лидеров Нидерландского театра танца. Вместе соbсвоим 
коллективом они все дальше уходят отbклассического танца. Ноbдля 
знакомства артистов иbпублики соbсвоим стилем выбрали свою самую 
первую работу, созданную вb1991bгоду иbеще неразрывно связанную 
сbбалетом. Наbмузыку болгарских песнопений четыре женщины 
иbдвое мужчин переживают все разнообразие любовных настроений.
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18 марта
«МИНОС»
Театр «Балет Москва», Москва
Балет вbодном действии
Музыка — Alva Noto, 
Рюити Сакамото
Хореография — Хуанхо Аркес
Художник поbсвету —  
Стейфан Дейкман

«Балет Москва», несколько сезонов назад переживший капиталь-
ную перезагрузку, сегодня интересен вbпервую очередь тем, что 
вступает вbсотрудничество сbхореографами, пусть иbнеbзанимаю-
щими верхние строчки рейтингов, ноbотражающими тенденции 
развития сегодняшнего балета. «Минос» Хуанхе Аркеса выписан 
изbАмстердама, где был поставлен для Национального балета 
Нидерландов, знающего толк вbсовременной хореографии. Миф 
оbМинотавре, Ариадне иbее нити, выводящей изbнепроходимого 
лабиринта, — это стержень, наbкоторый нанизаны конструктиви-
стски-ясные поbлиниям иbидеям танцы.

18 марта
С.С. Прокофьев «СТАЛЬНОЙ СКОК»
Театр оперы иbбалета, Саратов
Балет вbдвух действиях
Дирижер — Юрий Кочнев
Хореограф — Кирилл Симонов
Художник — Сергей Болдырев
Художник поbкостюмам — Ольга Колесникова

«Стальной скок» 90 лет был известен исключительно 
поbнескольким фотографиям парижской премьеры, кото-
рая состоялась вb1927bгоду вb«Русских сезонах». Дягилев, 
как иbмногие русские эмигранты, был впечатлен сообще-
ниями обbиндустриализации СССР и, как это было уbнего 
принято, заказал балет наbактуальную темуb— сb«музыкой 
иbтанцами машин». Спектакль был принят неоднозначно 
иbбыстро исчез соbсценыb— доbпрошлого сезона, когда 
Кирилл Симонов использовал музыку Прокофьева для 
создания офисной драмы. Строгие черные костюмы, 
столы иbстулья тем неbменее неbскрывают классический 
любовный треугольник наbпуантах.

17 марта
«ТЩЕТНАЯ 
ПРЕДОСТОРОЖНОСТЬ»
Театр оперы иbбалета, Екатеринбург
Комический балет вbтрех действиях 
сbпрологом.
Пролог «Школа танца» 
из балета «Консерватория»
Музыка — Хольгер Симон Паулли
Хореография — Август Бурнонвиль
Балетмейстер-постановщик — 
Дина Берн Ларсен
«Тщетная предосторожность»
Музыка — Петер Людвиг Гертель
Хореография — Мариус Петипа, 
Лев Иванов
Хореограф-постановщик — 
Сергей Вихарев
Дирижер — Андрей Аниханов
Художник — Альона Пикалова
Художник поbкостюмам — 
Елена Зайцева
Художник поbсвету — Александр Наумов
Автор идеи, координатор проекта — Павел Гершензон

Самый старый изbдошедших доbнас балетов (онb— ровесник 
Великой французской революции) представили вbавангардной 
версии. Пастораль оbлюбви бедняка Колена иbЛизы, дочери 
богатой фермерши, сbкрестьянской сметливостью добиваю-
щихся своего счастья, обычно погружают зрителя вbмир Буше 
иbФрагонара. Петербургские знатоки старины Павел Гершензон 
иbСергей Вихарев придали балетному югу Франции другой ко-
лорит: действие происходит вbсередине XIXbвека среди арльских 
пейзажей Ван Гога, создающих непривычную для «Тщетной 
предосторожности» интенсивность чувств иbвозвращающие ее 
исконную праздничность.

     на сцене Большого
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Химия жизни
Говорят, что на вопрос, как он открыл свою систему, Дмитрий Иванович Менделеев 

отвечал: «Я над ней, может быть, двадцать лет думал, а вы думаете: сидел — и вдруг… 

готово». Спектакль театра «Провинциальные танцы» «Мера тел», рассказывающий 

про то, как периодическая таблица химических элементов приснилась русскому 

ученому, тоже возник не внезапно. 

Текст :  Наталия Курюмова
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о легенде, знаменитые АХЕйцы, худож-
ники иbрежиссеры Максим Исаев иbПавел 
Семченко однажды вbнепогоду вbголланд-
ском Роттердаме помогли поймать зонт 
неизвестной им девушке. Ею оказалась 

хореограф Татьяна Баганова. Они сразуbже до-
говорились поставить что-нибудь вместе. Это 
намерение было выполнено… через 20 лет. Их 
совместной работой стала «Мера тел».

Все эти годы медленно, ноbверно они двига-
лись навстречу друг другу. Питерский «Инже-
нерный театр АХЕ», соединявший визуальное 
искусство иbтеатр; «картинку» иbтелесную выра-
зительность; логику парадокса иbпронзительное 
качество подлинности. Иbекатеринбургские 
«Провинциальные танцы», оттачивающие тех-
ники тела вbизобретательной лексике своего ху-
дожественного лидера неbради лишь абстрактной 
виртуозности.

Спектакли Багановойb— всегда истории. 
Странноватые, полусказочные-полуиронич-
ные, ноbвbконечном счете вполне человеческие. 
Иbсценографияb— похожая наbсон, деформиру-
ющая реальность,b— вbэтих спектаклях чрезвы-
чайно важна. Летающие над сценой поселян-
ки сbфонариками; засохшее дерево, вbветвях 

П
Сцена из спектакля «Мера тел».

 Химические элементы от Гелия до Унбибия.

Фото: Павел Ионов

Сцена из спектакля 

«Мера тел». 

Фото: Павел Ионов

которого запутались волосами прекрасные 
молодые девицы…

Длинноволосые эти девицыb— кстати, очень 
личный иbпотому переходящий изbспектакля 
вbспектакль Багановой образ. Изb«Кленового 
сада»b— вb«Полеты воbвремя чаепития», где они 
вываливались наbсцену, словно изbрога изобилия, 
изbстранной металлической конструкции. Сbтем, 
чтобы позже, под зажигательное танго своими 
роскошными «гривами» феерично рассеивать 
вокруг брызги воды. Вода, такbже как мука или 
песок (который, кbпримеру, вbSepia струится 
поbскульптурным телам исполнителей), сшибка 
фактур (как вb«Сказке», где танцовщики легко 
отталкиваются отbпушистых столбов-деревь-
ев, как отbбатутов, иbпозжеb— бьются оbстену 
изbжестяных тазов), добавляют происходящему 
наbсцене достоверности-осязательности.

Это еще неb«театр художника», ноbтяга кbнему 
очевидна. Иbона реализовалась наиболее полно 
вbдвух недавних работах хореографа. Во-первых, 
вbантиутопии «Весна священная», осуществлен-
ной вbтворческом союзе сbАлександром Шиш-
киным поbзаказу Большого театра вb2013 году. 
Экстремальная ситуация, вbкоторой создавался 
спектакль, обернулась чрезвычайно внятным |

35№ 2, март, 2016

Размышления



Сцена из спектакля 

«Мера тел». 

Менделеев — 

Владислав Бобрович.

Фото: Павел Ионов

Сцена из спектакля 

«Мера тел». 

Гидролиз.

Фото: Павел Ионов

иbжестким решением. Безрадостный мир «дис-
циплинарной монотонности», созданный ху-
дожником (ограниченное пространство, про-
нумерованные кучи земли иbкрюки для одежды, 
какие-то отвратительно «бедные» иbпугающие 
предметыb— тачки, банки, лопаты), напоминал 
что-то среднее между концлагерем иbчатлан-
ским Плюком. Под музыку Стравинского шло 
тоbли строительство цементного завода, тоbли 
просто рытье котлована. Женщины-жертвы, 
умирающие отbжажды, участвовали вbбессмыс-
ленной иbтяжелой работе вместе соbстранными 
мужчинами-насекомыми; их подвергали за-
мерам иbпрочим экзекуциям. Вновь возникал 
излюбленный багановский мотив: конвейер 
сбрасывал женские тельца вbжелезный желоб, 
откуда они выбирались, стряхивая сbволос… 
нет, теперь неbстоль желанную воду, ноbпесок. 
Кончалось все вродеbбы хорошо: именно жен-
щины совершали некое «сверхусилие», вымолив 
долгожданный дождь. Ноbощущение, что после 
закрытия занавеса все вернется наbкруги своя, 
неbдавало покоя.

Тактильно-смысловая интенсивность каждо-
го фрагмента вb«Мере тел» неbстоль негативна, 
ноbтоже сгущена доbпредела. Человеческие тела 
сливаются сbокружающей их предметной средой, 
взаимодействуя сbбесконечным количеством 
вещей иbсубстанций. Скотч, хрустящая оберточ-
ная бумага, березовые человечки-«чубрики», 

пластиковые стаканчики, стеклянные колбы, 
круглые люстры-шары, столики для опытов, 
нитки, трубочки, тросы… Вода, порошки, кра-
сители…

Программка, больше похожая наbкаталог 
(химических элементов, эмоций, славянских 
празднеств, бально-спортивных танцев, вещей), 
неbслишком помогает разобраться вbвещной 
избыточности спектакля. Ноbуспокаивает си-
стемностью иbуверенностью вbтом, что все вокруг 
нас, аbглавное вbсамом спектакле, взаимосвязано 
иbнеbслучайно. Вbдвенадцати эпизодах «Меры 
тел»b— вся эволюция становления материи: 
отbнеорганических формb— доbсовременного че-
ловека. Фокус вbтом, что все этапы сосуществуют 
здесь одновременно.

Мучительные метаморфозы человеческих 
тел-молекул, тоbобразующих все новые соедине-
ния то, напротив, распадающихся наbатомы,b— 
первый слой непростого иbзанятного действа. 
Пытливый взгляд колдующего над колбами 
иbреактивами Дмитрия Ивановича превра-
щает несчастные «элементы» вbгомункулусов 
изbпробирки, аbхимическую реакциюb— вbсеанс 
вивисекции над юными красавицами, которых 
тоbопускают вbобжигающие растворы, тоbскла-
дируют штабелями; над ладными молодцами, 
вступающими вbпоединки иbбрачные игры. Все 
этоb— наbфоне жутковатого звукового коллажа 
отbмэтра отечественного нойза Николая Суд-
ника. Ужасные стоны, вопли, вздохи мастерски 
компонуются сbколокольными перезвонами 
иbнаплывами «бесовской» музыки какого-то 
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Сцена из спектакля 

«Мера тел».

Менделеев изучает 

Изотоп.

Фото: Павел Ионов

Сцена из спектакля 

«Мера тел».

Химические реакции.

Фото: Павел Ионов

доисторического оркестра пищалей-сопелок. 
Последние неbслучайны: научный эксперимент 
запараллелен вb«Мере тел» сbязыческой обря-
довостью. Иbпока ученый проникает вbтайны 
материи при помощи эксперимента, перволюди, 
терзаемые импульсами этой самой материи, 
обожествляют ее. Священный трепет иbразгул 
инстинктов; непонятные, ноbявно сакральные 
действа иbлихие плясы, безумные трепаки-го-
паки (наbкоторые Баганова мастерица) захва-
тывают народец наbплощадке. Изbбездн этой 
мистерии духа иbтела возникают химерические 
видения, вроде разгневанной матроны, что оха-
живает плеткой демонов-мужиков, или стайки 
русалок, что корчат гримасы под огромными 
линзами… Аbнаbкульминацииb— картины «свет-
ской» жизни сbнеизбежной фальшью иbфлиртом 
вечеринок, мечтами домохозяек оbкрасивой 
жизни иbшубах, склоками, «поеданием» друг 
друга иbбессмысленной болтовней. Авторы 
неbбылиbбы сами собой без ноты социальной 
иронии иbерничества: все эволюции «маленьких 
людей, поbих мнению, неbбольше, чем кипение 
молекул вbколбе».

Но вbчемbже смысл всей этой жизненной 
«химии»b— одновременно простой иbсложной, 
хаотичной иbзакономерной? Ответ, пожалуй, 
вbотправной идее спектакля: озарение гения- 
одиночки, совершающего свой подвиг. Мерой 
всемуb— тоbсамое сверхусилие: физическое, 
душевное, интеллектуальное, что превращает 
набор элементарных частиц вbчеловека. 
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ущность драмы заключается вbтом, 
чтобы продемонстрировать воbвсей 
полноте реакцию человека наbсобытия 
иbдействия. Поскольку опера служит 
для такойbже демонстрации, она тоже 

является драмой. Средством, которое отвечает 
заbпередачу драматических свойств вbопере, 
является музыкаb— неотъемлемое средство вы-
разительности жанра.

Представляется верным, что музыка вносит 
вклад вbдраму тремя основными способами. 
Наиболее очевиден этот вклад тогда, когда 
речь идет оbперсонажах. Если мы вслед заbком-
позиторами всех времен считаем, что музыка 
способна непосредственно выражать эмоции 
(сbчем неbвсегда были согласны философы), 
тоbодной изbфункций музыки будет дополнять 

информацию оbмыслях иbдействиях персонажей 
заbсчет раскрытия их внутреннего мира.

Вторая функция связана сbдействием. Как 
иbдействие, музыка существует воbвремени 
иbимеет временное членение. Поэтому музыка 
идеально подходит для того, чтобы отразить, 
подчеркнуть, акцентировать иbохарактеризовать 
как действия человекаb— что он сделал, куда 
пошел, каким событиям дал ход, — так иbвну-
тренние события: принятие решения, обещание, 
рождение чувства.

Третья функция музыки хуже поддается опи-
санию, ноbэто неbпреуменьшает ее роли. Помимо 
описания чувств иbпоступков человека, музыка 
вbопере обладает иbнеким целостным, сквозным 
воздействием. Тот или иной тип музыки создает 
тот или иной мир или обстановку, вbкоторых 
именно эти мысли, чувства иbпоступки будут 
естественными или поbкрайней мере правдопо-
добными. Это именно то, что мы имеем вbвиду 
под словами «музыка создает атмосферу».

В каждой изbсвоих трех ролейb— описание 
персонажа, демонстрация действия иbсоздание 
атмосферыb— музыка вbопере может быть исполь-
зована как для созидания, так иbдля разрушения.

Музыка оживляет персонажей. Это, пожа-
луй, наиболее часто упоминающееся средство 
изbарсенала оперы. Любители оперы веруют, что 
музыка превращает гомункулов, набросанных 
либреттистом, вb«живых» людей.

Классический пример такого оживленияb— 
Флорестан вb«Фиделио». Здесь мы имеем дело 
сbперсонажем, которому музыка обеспечивает 
полноценное существование, несмотря наbто, что 
он практически неbдействует иbнеbтак уж много 
оbчем размышляет.

Музыка уничтожает персонажей. Оживить 
ярко выписанного положительного персонажа 
или создать нейтральный образ может любой 
композитор, ноbтолько незаурядный способен 
вдохнуть жизнь вbзлодея. Достаточно часто мы 
видим героев оперы вbракурсе, который сложно 
соотнести сbостальной известной нам оbних ин-
формацией. Персонаж неbобязан быть последо-
вательным; неоднозначность, заложенная вbего 
музыке, может иметь важное значение сbточки 
зрения драмы. Ноbмузыка способна иbуничто-
жить персонажа, лишить его внутренней логики, 
аbтоbиbвовсе сделать недоступным пониманию.

Музыка продуцирует действие. Можно го-
ворить оbтом, как музыка вbопере соответствует 

Опера 
как драма

С

«Опера как драма» (1952) — первая книга англо-

американского музыковеда и оперного критика 

Джозефа Кермана (1924—2014), вызвавшая 

полемику в академических кругах и среди любителей 

оперного жанра. Керман формулирует в ней 

достаточно новый для своего времени подход, 

настаивая на том, что опера — прежде всего 

сценическое произведение, а музыка не является ее 

единственной и самодостаточной ценностью, как не 

является и просто рамкой для создания действия. 

В достаточно категоричной форме Керман 

утверждает, что хорош лишь тот композитор, 

который использует музыку как средство для 

создания драмы, отрицая любые другие присущие 

ей достоинства, если они не служат театру. 

Текст :  Джозеф Керман
Перевод Екатерины Бабуриной при участии Аи Макаровой
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действию, иллюстрирует или поддерживает его, 
ноbгораздо более подходящим представляется 
слово «продуцирует». Либретто лишь указывает 
наbсовершение действия, аbвоплощает его музыка.

Как сказал Эрик Сати Клоду Дебюсси, деревья 
наbдекорациях неbшевелятся каждый раз, когда 
герой наbсцене идет через лес. Музыкаbже, вbтом 
числе иbнаписанная Дебюсси, стремится реаги-
ровать наbвсе события, которые важны сbточки 
зрения драмы. Имея дело сbдействиямиb— не-
зависимо отbтого, совершают их, наблюдают 
или замышляют, — драма имеет дело сbвыстра-
иванием действий воbвремени, иbэто то, сbчем 
великолепно справляется музыка.

Часто мы слышим, как музыкальный фраг-
мент повторяется вbопере вbразных обстоятель-
ствах. Драматическая цель этого приема состоит 
вbтом, чтобы показать, как теbили иные события 
или действия ощущаются вbиных условиях. Когда 
воbвтором акте «Мадам Баттерфляй» пароход 
Пинкертона заходит вbгавань иbснова звучит 
мелодия Un bel dì («В один прекрасный день»)b— 
это самое правильное решение, поскольку его 
прибытие воплощается неbвbцифрах портовой 
статистики, аbвbнадежде иbтерпении Баттерфляй.

Музыка аннулирует действие. Если музыка 
вbопере неbадекватна действию, тоbсамо действие 
становится нелепым или ничтожным. Причина, 
поbкоторой оперы эпохи барокко (Кавалли, Ген-
дель иbт. п.) звучат так безвольно, заключается 
вbтом, что вbмузыке этого периода нет достаточной 
гибкости, чтобы продолжительно реагировать 
наbдействие. Изучение Генделя дает музыковеду 
понимание различий между глубоко драматич-
ной музыкой, условно драматичной музыкой 
иbмузыкой, застывшей вbдраматичности,b— ноbдля 
зрителя вbтеатре эти тонкости неразличимы.

Поствагнеровская опера звучит безвольно 
поbсхожей причине: музыка так старается успеть 
заbкаждым поворотом действия, что слушателю 
становится неинтересно искать отличия между 
драматичностью сокрушительной, ошеломитель-
ной иbвсего-то-навсего потрясающей.

Вопиющий пример того, как музыка сводит 
действие кbнулю, — финал «Трубадура», где ор-
кестр исторгает невнятный шум, вbтоbвремя как 
события разворачиваются сbголовокружительной 
быстротой. Если сравнить это сbпохожим поbнасы-
щенности финалом «Нормы», тоbстанет видно, что 
проблема неbвbнехватке времени иbнеbвbкаких-либо 
технических недостатках музыки. Все дело вbтом, 

что вbпредыдущем медленном номере неbбыли 
раскрыты чувства значимых персонажейb— так, 
как это сделано вb«Норме». Вbобеих операх музыка 
вполне соответствует тому, что происходит физи-
чески, ноbвb«Трубадуре» она оставляет заbбортом 
психологическое действие.

Музыка разрушает мир. Как заметил Вагнер, 
классический тому примерb— «Фауст». Застен-
чивая слащавость музыки Гуно полностью рас-
творяет вbсебе фаустовский дух, созданный Гете.

Музыка создает мир. Музыка способна очер-
тить поле действия, эмоциональную область, 
дискурс. Всем известно, что музыка может со-
здать иbподдерживать атмосферу такой плот-
ности, эквивалент которой вbдраматическом 
театре достигается только заbсчет привлечения 
совокупности невербальных средств: декора-
ций, освещения, костюмов, актерской игры 
(драматический театр сам тоbиbдело заимствует 
музыкальный арсенал для создания атмосферы). 
Наибольшийbже интерес представляют случаи, 
когда атмосфера создается для того, чтобы глубже 
передать действие, чувство или мысль.

О данном аспекте драмы вbопере нельзя 
говорить, неbупоминая оbВагнере иbего фено-
менальных достижениях вbэтой области. Мно-
гочисленные нововведения, которыми опера 
обязана Вагнеру, так или иначе сосредоточены 
вокруг придуманной им специфической музы-
кальной непрерывностиb— «бесконечной мело-
дии» иbпотоке лейтмотивов. Иbпринципиально 
новым вbвагнеровском мире было всепрони-
кающее ощущение времени. Поbмере того как 
лейтмотивы повторяются, изменяются, слива-
ются один сbдругим, возникают воbвсе новом 
соседстве, воплощают самые разные свойства 
иbсмыслы, — поbмере этого время становится 
бесконечно сложным, насыщенным, неодно-
значным иbотносительным. Ведь, как уже было 
сказано, когда вbопере музыка повторяется, это 
происходит для выражения текущего события 
через призму прошлого, аbВагнер сделал этот 
процесс взаимопроникновения непрерывным. 
Время предстает перед слушателем как единое 
поле, аbнеbкак некая последовательность; нель-
зя выделить какой-то один момент времени, 
поскольку каждый изbних обусловлен прошлым 
иbпотенциально способен обусловить будущее. 
Таким образом, музыка устанавливает совер-
шенно особое пространство действий, мыслей 
иbчувств. 
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Фауст или 
Мефистофель?

то он, Фауст наших дней? Вbкакой уголок 
Вселенной способен увлечь его сегодняш-
ний Мефистофель? Для режиссера Алвиса 
Херманиса новый Фаустb— это британский 
физик иbпросветитель Стивен Хокинг, 

высказавший гипотезу, что одним изbвозможных 
способов спасения нашей цивилизации вbслучае 
экологической или ядерной катастрофы может 
стать организация колоний землян наbМарсе. 
Хокинг становится главным героем спектакля, 
непрерывно присутствуя наbсцене. Зрителям 
предлагается стать свидетелями провидческого 
сна ученого: ближайшее будущее, стрелки наb«ча-
сах судного дня» неумолимо приближаются кbпо-
луночи, первая группа добровольцев заканчивает 
приготовления кbотправке наbМарс.

Главное качество новой постановки драма-
тической легенды Берлиоза вbПарижской опе-
реb— лапидарность. Спектакль можно назвать 
полуконцертным исполнением. Лаконичность 
режиссуры иbсценографии Херманиса иbсдер-
жанность световой партитуры Глеба Фильштин-
ского сbпреобладанием холодного синего цвета 
подчеркивают особенность либретто Берлиоза 
иbГандоньера как последовательности «избран-
ных сцен» изb«Фауста» Гете воbфранцузском 
переводе Жерара де Нерваля.

Художник Катрина Нейбурга иbхореограф 
Алла Сигалова словно снабжают своих героев 
подобием Золотой пластинки «Вояджера»b— 
базой данных оbприроде иbкультуре покида-
емой ими планеты: среди многочисленных 

К

Текст :  Юлия Монтэль

«Для персонажа, подобного Фаусту, нет такого экстравагантного путешествия, которое могло бы 

выглядеть невероятным» —  эти слова Берлиоза можно поставить эпиграфом к новой постановке 

«Осуждения Фауста» в Опера Бастий. 
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лабораторных аквариумов иbвитрин сbобраз-
цами растений иbживых существ центральное 
место наbсцене отдано большому мультиэкрану, 
где демонстрируются сменяющие друг друга 
макросъемки флоры иbфауны, земные иbмар-
сианские пейзажи (видео Катрины Нейбурги, 
иbматериалы, которые предоставили театру 
NASA, иbпроект Mars One).

В пластических этюдах Алла Сигалова создает 
своего рода культурную хрестоматию европей-
ской цивилизации, отсылая зрителей кbосновам 
классического танца или отдавая должное хо-
реографическому языку прошлого века. Танец 
сильфов изb«Сна Фауста» выглядит оммажем 
тальониевским сильфидам; вbПляске крестьян 
мерещатся игры героев «Весны священной» 

Бежара, вb«Венгерском марше»b— блуждания 
растерянных стариков изb«May B» Маги Марен… 
Сигалова пригласила Доменика Мерси, легендар-
ного танцовщика,  не так давно руководившего 
труппой Пины Бауш, наbроль Стивена Хокинга, 
чья фигура вbинвалидном кресле приковывает 
кbсебе взгляд, оставаясь неподвижной вплоть 
доbфинала.

Противостояние Фауста иbМефистофеля по-
добно конфликту между научной мыслью Хокин-
га, неbпризнающей преград иbрасстояний, иbего 
обездвиженным болезнью телом. Мефистофель 
Брина Тервеля, действенный, ироничный, даже 
циничный, отчетливо трикстерный персонаж, 
иbесть мысль Хокинга. Фаустbжеb— наблюдатель, 
отвергающий одну заbдругой радости жизни, 
предлагаемые Мефистофелем, теряющий сbкаж-
дым мгновением чувствительность кbновым эмо-
циям. При вынужденной бедности пластического 
рисунка Йонас Кауфман привычно поражает 
богатством вокальной палитрыb— отbмрачного 
баритонального регистра доbбезупречного ту-
манного влажного пианиссимо.

Режиссер оставляет открытым вопрос, чтоbже 
такое научный прогрессb— лишенный мораль-
ных терзаний эксперимент или воплощение 
идеалистических философских идей, скачка над 
бездной или спасительное вознесение…

За дирижерским пультом Филипп Жордан, 
как кажется, вbполной гармонии сbрежиссером, 
воплощает замысел абстрактной философской 
оратории, наполняя партитуру воздухом сегод-
няшнего дня.

Маргарита оказывается лишь еще одним 
эпизодом вbэтой истории несостоявшейся ини-
циации Фауста, мимолетной грезой, навеянной 
случайно увиденным вbтолпе лицом. Софи Кош 
вокально иbактерски добивается почти призрач-
ного присутствия героини наbсцене, ее голос 
эхом вторит монологам Фауста, прежде чем 
раствориться вbобщем хоре.

Финальный Апофеоз звучит гимном чело-
веческой мысли: Хокинг занимает свое место 
вbкоманде, обретя свободу жеста, освободившись 
отbоков болезни иbгравитации; обездвиженное 
тело Фауста остается наbЗемле; Мефистофельb— 
разум, расширяющий границы вероятного, — за-
ключает коллективный договор сbучастниками 
путешествия. Последнюю недостающую подпись 
под договором ставит новый Фауст: ребенок, 
готовый кbпутешествию вbнеизведанное. 

Сцена из спектакля 

«Осуждение 

Фауста».

Фауст — 

Йонас Кауфман, 

Маргарита — 

Софи Кош.

Фото: Felipe 

Sanguinetti
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В любви 
на пальцах 
и босиком
В марте Большой театр впервые показывает вечер голландской хореографии. 

Он представляет выдающихся хореографов нашего времени — Ханса ван Манена, 

Иржи Килиана и постановочный дуэт Леон—Лайтфут.

Текст :  Анна Галайда

Ханс ван Манен

Фото: Henk Van Dijk

«Симфония 

псалмов». 

Фото: Елена 

Фетисова

«Совсем недолго 

вместе». 

Фото: Costin Radu /

DET KGL Teater
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Н
есмотря наbсвое скромное положение 
наbгеографической карте, вbбалетном 
мире Нидерланды отнюдь неbютят-
ся наbобочине. Хореографическими 
празднествами эта страна потчевала 

еще русского царя Петра I, аbначала современ-
ного балета заложили перед Второй мировой 
войной ученицы Анны Павловой, для которой 
Гаага стала местом упокоения. Их знамя под-
хватила Соня Гаскелл, вышедшая изbклассов еще 
одной петербургской примы-балерины — Любо-
ви Егоровой. Онаbже основала иbтуbкомпанию, 
которую сегодня мы знаем как Национальный 
балет Нидерландов, отbкоторой отпочковался 
Нидерландский театр танцаb— NDT. Как, веро-
ятно, ясно изbэтой родословной, компактность 
Нидерландов сослужила ее хореографии добрую 
службу: постановщики, артисты иbпедагоги 
здесь существовали неbвbантагонизме, аbвbза-
интересованности общим делом.

Большой театр изbроссыпи голландских ма-
стеров выбрал тех, кто обосновался наbОлимпе 
современной хореографии: патриарха Ханса ван 
Манена, мэтра Иржи Килиана иbнаходящихся 
вbрасцвете Соль Леон иbПола Лайтфута. Несмотря 
наbпринадлежность кbразным стилям иbэпо-
хам, все эти хореографы продолжают активно 
работать иbсегодня. Даже 83-летний Ханс ван 
Манен, хотя иbотказался отbручного управления 
Национальным балетом Нидерландов, ежегодно 
создает для компании, сbкоторой связана вся его 
жизнь, новые постановки.

«Вариации наbтему Франка Бриджа», исполь-
зующие классическую партитуру Бенджамина 
Бриттена, поставлены вb2005bгоду иbвыглядят 
квинтэссенцией узнаваемого стиля ван Манена 
иbего многолетнего соавтораb— художника Кесо 
Деккера. Представители поколения 1960-х, они 
остаются верны минимализму иbвыстраивают 
свой мир сbпомощью меняющих цвет задников, 
строгого скульптурирующего света иbтанцов-
щиков вbодинаковых комбинезонах-трико. 
«Вариации наbтему Франка Бриджа» отданы 
десяти исполнителям, вместе ведущим общую 
тему иbпарами развивающим десять вариаций. 
Вbних, как вbкалейдоскопе, меняются тонкие 

Иржи Килиан

Фото: Михаил Логвинов

Пол Лайтфут

Фото: Rahi Rezvani

Соль Леон

Фото: Rahi Rezvani

43

Предвкушение



переливы эмоций, сохраняющие при этом уз-
наваемую чеканность формы ван Манена: его 
спрямленные руки сbвытянутыми иbраскрытыми 
кистями, его излюбленные «падающие» арабес-
ки сbметкой согнутой утюжком стопы, его плие 
поbширокой второй позиции сbпротивовесом 
поднятых рук.

Короткие иbмалолюдные одноактовки чеха 
Иржи Килианаb— украшение репертуара любой 
западной компании. Непрофессионалу они мо-
гут показаться простодушными: вbних нет даже 
намека наbтрюк, наbфуэте иbжете, вызывающий 
напор которых способен выбить изbкресла зри-
теля-дебютанта. Ноbпростота Килианаb— это 
таbвысшая виртуозность, которая неbпозволяет 
профессиональным приемам довлеть над гар-
монией. Тридцать лет возглавляя Нидерланд-
ский театр танца, он разрабатывал собственную 
форму спектакля. Она была революционна, 
но,bвbотличие отbхореографов своего поколения, 
Килиан, как иbван Манен, неbпытался выбить из-
под танцовщиков классическую основу, неbго-
нял их под техноскрежет иbнеbпытал публику 
фрейдистскими сюжетами. Сbделикатностью 
сына университетских профессоров Килиан 
соединяет вbбалете иbего сюжетность, иbего ус-
ловность; иbсовременный уровень сложности 
хореографической лексики, иbвечную красоту 
архаических основ; иbторжество индивидуаль-
ного мастерства артистов, иbвпечатляющую 
мощь ансамблевости.

Получасовая «Симфония псалмов» Стравин-
ского сbее русскими песнопениями была созда-
на хореографом, едва переступившим порог 
30-летия, иbсегодня однозначно входит вbчисло 
шедевров балетного театра ХХbвека. Декорацией 

вbспектакле служат персидские ковры наbзаднике 
сцены, иbсам он сплетен, как ковер, вbкотором 
восемь пар исполнителей уподоблены нитям. 
Сначала они сливаются вbедином узоре, по-
том распадаются наbдуэты иbсоло. «Симфония 
псалмов» построена неbпросто наbслаженности 
ансамбля, ноbна едином дыхании всех шестнад-
цати исполнителей. Иbэто единственный балет 
программы, уже входивший несколько лет назад 
вbрепертуар Большого театра.

68-летний Килиан несколько лет назад уда-
лился отbдел вbНидерландском театре танца 
иbпередал труппу нескольким хореографам, 
среди которых был иbПол Лайтфут. Аbвb2011bгоду 
англичанин единолично возглавил театр. Под 
его руководством NDT ежегодно выпускает 
пригоршню премьер, изbних только часть при-
надлежит творческому тандему Леон—Лайтфут, 
насчитывающему 25 лет сотрудничества иbболее 
пятидесяти балетов. Ноbименно постановки это-
го дуэта определяют сегодняшнее лицо театра. 
Однако их спектакль 2012bгода «Совсем недолго 
вместе» наbмузыку Бетховена иbМакса Рихтера 
создан поbзаказу амстердамского соседаb— На-
ционального балета Нидерландов. Благодаря 
этому уbхореографов, работающих преимуще-
ственно сbпостклассической техникой, появилась 
возможность обратиться кbпуантовому танцу. 
Маги театральности (вbэтой постановке они, 
как иbвbбольшинстве своих балетов, являются 
также авторами сценографии иbкостюмов) – 
Леон иbЛайтфут, физически ощущающие объем 
движения. Иbсbпомощью музыки, дыма, черных 
порталов сцены подчеркивают неbтолько свето-
тени танца, ноbиbнаполняют его электрическим 
разрядом, который поражает прямо вbсердце. 

«Симфония 

псалмов». 

Фото: Дамир 

Юсупов
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В 2014bгоду интендант Парижской опе-
ры Стефан Лисснер назначил руко-

водителем балетной труппы живущего 
вbАмерике французского хореографа 
Бенжамина Мильпье, чтобы вbпрослав-
ленном коллективе подул ветер перемен. 
Но,bкак оказалось, сbприходом человека 
соbстороны он подул слишком порыви-
сто. Да,bМильпье продвигал цифровые 
технологии вbбалете иbуспешно при-
влекал спонсоров, ноbне интересовался 
традициями балета Парижской оперы, 
которые нарабатывались десятилетиями. 
Например, решительный руководитель 
задумал отменить ежегодный публичный 
конкурс, поbрезультатам которого можно 
получить продвижение поbступеням ба-
летной иерархии. Он критиковал балет-
ных артистов вbпубличном пространстве. 
Предлагал больше радикального совре-
менного танца вbафише (поbсравнению 

сbклассикой), чем многие хотели бы. 
Даbиbнаbслужбе новый начальник, за-
нятый другими делами, периодически 
отсутствовал.

Лисснер, видимо, был недоволен. 
Вbитоге глава балета, проработав лишь 
14 месяцев, подал прошение обbотстав-
ке посреди сезона. «Этот пост вbтаком 
виде, вbкаком он сегодня существует, мне 
больше неbподходит», — заявил Мильпье, 
объяснив свое решение отсутствием вре-
мени для «творчества иbхудожественного 
самовыражения».

Теперь он снова погрузится вbдела 
своей компании вbЛос-Анджелесе. Аbего 
должность вbПариже сbнового сезона зай-
мет бывшая «этуаль» Орели Дюпон. Она, 
наоборот, заявила, что «иbречи неbмо-
жет идти оbтруппе современного балета, 
танцующей время отbвремени классику. 
Операb— дама пожилая, нужно относиться 

кbней сbдолжным уважением, нельзя вbней 
ничего резко менять». Знающая театр как 
свои пять пальцев, балерина сbобширным 
иbразнообразным репертуаром, Дюпон 
неbбудет раскачивать театральную лод-
ку. Она принесет стабильность, которую 
желает дирекция оперы.

В Финской национальной опере со-
стоялись премьерные показы опе-

ры «Индиго», написанной знаменитым 
виолончельным дуэтом изbрок-группы 
Apоcalypticab— Пертту Кивилааксо иbЭйк-
кой Топпиненом. Оригинальное произ-
ведение вbжанре научной фантастики, 
либретто кbкоторому было специально 
заказано Сами Парккинену, повествует 
оbнедалеком будущем. Человечество на-
ходится под действием психотропного 
препарата, который помогает обходиться 
без сна иbувеличить продуктивность рабо-
ты, ноbдает страшные побочные эффекты. 
Находится герой, решающийся проник-
нуть вbтаинственную область головного 
мозгаb— индиго, — иb«починить» обще-
ственное сознание, однако сам погибает, 
неbвыдержав научного эксперимента.

Партитура «Индиго» оказалась поbфор-
ме вполне традиционной, близкой ита-
льянскому веризму. Поbсловам Пертту 
Кивилааксо, которому принадлежит боль-
шая часть музыки «Индиго», намеренное 

возвращение кbтрадиционной оперной 
форме служит необходимым «каркасом» 
для эпичного, насыщенного иbсложного 
содержания оперы. Влияния поп-музыки 
иbрока сказались вbосновном наbритми-
ческих особенностях некоторых арий 
иbансамблей. Дирижер Яакко Куусисто, 
редактировавший партитуру иbучаство-
вавший вbоркестровке «Индиго», добился 
крепкого академического качества испол-
нения, сделав органичным иbоправданным 
применение чужеродных для традицион-
ного оркестра стилевых элементов вроде 
использования ударной установки.

Вилппу Кильюнен, финский режиссер, 
известный московской публике благода-
ря показу «Всадника» Аулиса Саллинена 
наbНовой сцене Большого театра (2006), 
подчинил молодых солистов кинемато-
графической эстетике, которая выглядела 
уместной для данной оперы, амбициозно 
оспаривающей у индустрии science fi ction 
право властвовать над зрительским вооб-
ражением.

Бенжамин Мильпье 
покидает Парижскую оперу

Назад в будущее
Текст :  Татьяна Бодянская

Текст :  Майя Крылова
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В октябре 2015bгода Апелляционный 
суд Парижа вынес вердикт, запре-

щающий компании BelAir возможность 
продавать DVD c записью спектакля 
«Диалоги кармелиток», снятого вbБавар-
ской государственной опере вb2010bгоду. 
Наследники Франсиса Пуленка иbЖоржа 
Бернаноса сочли постановку Дмитрия 
Чернякова искажающей волю авторов 
иbналожили вето наbее распространение. 
Решение суда вызвало бурную дискуссию 
оbграницах режиссерской свободы как 
вbзарубежных, так иbвbроссийских теа-
тральных кругах. Однако запрет наbреа-
лизацию видеозаписи неbкоснулся соб-
ственно судьбы спектакля, иbвbянваре его 
вновь сыграли вbМюнхене.

С 13 поb24bянваря вbБарселоне прошел 
53-й Международный вокальный 

конкурс им.bФрансиско Виньяса. Заbдолгие 
годы он приобрел ряд традиций, которые 
четко соблюдаются. Одна изbтрадицийb— 
отборочные прослушивания вbведущих 
оперных театрах Европы иbАмерики 
(вbэтом году впервые вbних участво-
вал Большой театр). Поbих результатам 
наbпервый тур было отобрано 90 моло-
дых певцов (вbтом числе 10 изbРоссии). 
Вbжюри под руководством директора 
театра «Лисеу» Кристины Шепельман 
работали прославленные певцы: Тереса 
Берганса (Испания), Саймон Эстес (США), 
Маквала Касрашвили (Россия) иbпредста-
вители ведущих оперных театров мира.

Еще одна замечательная традицияb— 
ежегодно посвящать конкурс памяти 
одного изbвыдающихся оперных певцов, 
ушедших отbнас. Вbэтом году он был 
посвящен великой Елене Образцовой.

В 1970bгоду Образцова вместе сbЗура-
бом Соткилавой открыла список россий-
ских лауреатов конкурса им.bВиньяса, 
получив Гран-при. Потом она неbраз была 
членом жюри иbдолгие годы царила наbсце-
не барселонского театра «Лисеу». Доста-
точно вспомнить ее Кармен, родившуюся 
вbИспании вbгод столетия оперы Бизе.

В заключительном концерте кон-
курса перед началом второго отделения 
наbавансцене появилась Тереса Берганса 
иbпроизнесла трогательную иbтеплую 

речь оbсвоем близком друге иbнеповто-
римой певице. Иbзазвучал голос Елены 
Образцовой: ее Далила ждала Самсона. 
Зал разразился аплодисментами: бар-
селонцы хорошо помнят нашу певицу.

И сразу вслед заbэтим наbсцену вышла 
российская певица, солистка московского 
театра «Новая опера» иbприглашенная 
солистка Большого театра Юлия Менни-
баева, обладательница второй премии 
конкурса. Она продолжила линию блестя-
щих выступлений наbконкурсе российских 
меццо-сопрано. Сначала вbисполнении 
Меннибаевой прозвучала ария Марфы 
изb«Хованщины» Мусоргского, аbзатемb— 
третья ария Далилы изbоперы Сен-Санса. 
Иbзал вновь ответил бурной овацией.

Голос Образцовой 
звучит в стенах «Лисеу»

Текст :  Елизавета  Дюкина

«Диалоги кармелиток» 
вновь идут в Мюнхене

Текст :  Татьяна Белова

Баварская опера неbсчитает эту по-
становку чем-то исключительным, по-
лагая обыкновенным репертуарным 
спектаклем: театр вводит новых испол-
нителей (Кристин Каргb— Бланш, Анн 
Шванемильсb— мадам Лидуан, Лоран На-
уриb— маркиз де ла Форс, Станислас де 

Барбейракb— шевалье де ла Форс); доверяет 
музыкальное руководство новому дири-
жеру (Кента Нагано заbпультом сменил 
Бертран де Бийи), однако никаких измене-
ний вbрежиссерском рисунке, разумеется, 
неbпроизошло. Противоречивый финал, 
поbмнению многих, как раз иbпослужив-
ший причиной судебного иска, вызвал 
иbпротиворечивую реакцию зала. Однако 
крики «бу», раздавшиеся после закрытия 
занавеса, всёbже были многократно пере-
крыты аплодисментамиb— вbподдержку 
театра живого иbсвободного, имеющего 
право, вbтом числе, наbошибки иbнеудачи, 
ноbне подлежащего судебным запретам.
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Tugan Sokhiev: 
Katerina IzmailovaKaterina Izmailova 
requires symphonic 
interpretation

W
hat role does Shostakovich play in your 
repertoire, in your musical picture of the world?

— One of the most crucial ones. It’s not 
just my view of the world. Shostakovich is one 

of the leading fi gures in the cultural life of the XX and 
XXI centuries. His musical commentary is often more 
intense and persuasive than historic archives.

— Several performers are not from Russia. But 
don’t you think that they wouldn’t be able to capture 
the fl avor of the times?

— I would be very glad if all the parts were 
performed by the Bolshoi artists. However, all theaters 
have to invite performers nowadays. It is becoming ever 
more challenging to fi nd singers who would be able 
to fully express the characters and perform the parts 
Shostakovich wrote.

— How was the casting?
— It wasn’t easy. We spent a lot of time in search of 

characters that would suit our needs. It’s not enough 
to fi nd the people who would perform well in terms of 
vocal. The real challenge of the opera is that the music 
is totally surreal with libretto being just the opposite, 
very concrete. Russian audience, being familiar with 
Leskov and Shostakovich, has a certain perception of 
Katerina’s character. In addition to the image contained 
in the music, we know Katerina because we belong to 
her culture. Both Shostakovich and Leskov established 
certain boundaries, which are now very diffi cult to 
cross. In this light, we had to fi nd performers who 
the audience would associate with the characters, 
rather than those who would just sing well. Sergei is 
just a young working man. So, we must understand 

why Katerina cheats on her husband and then kills 
her father-in-law, and her husband, because of him. 
Sergei must have something in him, more than just 
great singing.

— Have you seen Lady Macbeth of the MtsenskLady Macbeth of the Mtsensk
District performed in the Bolshoi Theater since 2004? 
Gennady Rozhdestvensky conducted it for several years.

— I did not have the pleasure to see the 
performances conducted by Mr. Rozhdestvensky, 
but I happened to witnessed his performance of 
symphonic pieces and, thus, can imagine what sort of 
a music director he was. Katerina Izmailova requires 
symphonic interpretation. Shostakovich is symphonic 
in everything. I mean general things, such as his 
sense of form and work in large strokes, rather than 
something more particular.

— Nowadays, both singers and conductors often 
complain that performances are no longer staged by one 
team worked on the production from the very beginning. 
Describe your work on Katerina Izmailova, please.

— From the very beginning, we worked with director 
Rimas Tuminas. The fi rst choir practice took place as 
soon as in October, and Mr. Tuminas started working 
with singers in November, in spite of being extremely 
busy. Rehearsals started in early January, and we’ve 
been constantly discussing, intercommunicating and 
searching ever since. This opera comprises enormous 
musical segments which are very diffi cult for a director 
to fi ll in. It often feels purely symphonic: Katerina’s 
aria comes to an end and starts a tremendous interlude 
immediately followed by an aria by Boris Timofeyevich. 
Interlude is a part of the act, but it doesn’t have any 
action within it. This is where a spectator becomes a 
participant of this drama. Shostakovich made his work 
for sophisticated, thoughtful audience that would use 
this time to conjecture, argue, analyse. The conductor 
and the director need to fi nd a key to such scenes. And 
the only way to do it is to do it together. 

Katerina IzmailovaKaterina Izmailova by Shostakivich is to become 

the fi rst Bolshoi opera premiere of 2016. Music Director 

of the production is Tugan Sokhiev, Principal Conductor 

of the Bolshoi Theatre. 
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e-introduction of Don Quix-
ote to the Bolshoi Theater 
was the last project imple-
mented by a renowned stage 

designer Valery Levental (1938—2015). 
The name of Levental is almost synon-
ymous to the word «theater». All his 
works are so wonderfully theatrical, 
it’s hard to believe that artist studied 
at a cinematography institute instead 
of studying theater.

Levental debuted in Ermolova Mos-
cow Theater and Stanislavsky and Ne-
mirovich-Danchenko Musical Theater 
in drama and opera the same year, and 
soon he began his collaboration with 
the Bolshoi Theater. His fi rst work in 
Boshoi is dated 1965. In 1988, Levental 
became the theater’s art director, while 
still working in drama theater.

Mr. Levental was a long-term friend 
of actor Oleg Efremov. Their friendship 
produced several well-known Moscow 
Art Theatre performances of Chekhov: 
Uncle Vanya, The Cherry Orchard, 
Three Sisters, The Seagull. Another 
staging of The Seagull, but in the ballet 
form, was created in collaboration with 
Maya Plisetskaya and Rodion Shedrin.

Mr. Levental’s art was often full 
of paradox. He would achieve realism 
in opera and ballet and sometimes 
astonish the audience with opera-like 
pomp in drama. His sketches stored 
at the Bolshoi Museum are a precious 
reminder of a wonderful era. 

Levental’s 
Paradoxes

R
Christmas Eve (1990). Sketch of sets by Valery Levental

Chio-chio-san (1966). Sketch of sets by Valery Levental Prince Igor (1992). Costume sketch by 

Valery Levental

Prince Igor (1992). Costume sketch by 

Valery Levental

Mlada (1989). Sketch of sets by Valery 
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