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Предисловие к серии

Театральный продюсер — относительно новая профес‑
сия, и основы ремесла еще не успели найти свое отра‑
жение в фундаментальных учебниках высшей школы. 
Если не считать несколько важных работ, написанных 
от 60‑х годов прошлого века до начала нынешнего, 
то можно сказать, что до настоящего времени знания, 
навыки и опыт продюсера передаются из уст в уста, 
от мастеров ученикам, а также благодаря уникальному 
учебному процессу, налаженному в нескольких твор‑
ческих вузах, включая, конечно, ГИТИС.

Поэтому мы приступили к изданию серии «Библио‑
тека театрального продюсера» — книг и брошюр, кото‑
рые не являются в прямом смысле учебниками, а скорее 
могут рассматриваться как профессиональные изда‑
ния по различным аспектам театрального продюси‑
рования — от идеи нового спектакля до его выпуска 
в прокат. Управление театральным проектом подра‑
зумевает целый набор компетенций — от творческих 
до технологических и административно‑управленче‑
ских; продюсера должно интересовать все: смыслы, дра‑
матургия, режиссура, сценография, экономика и фи‑
нансы, авторское право, технологии, коммуникация, 



зритель и многое‑многое другое. Поэтому мы решили дать 
слово всему коллективу кафедры продюсерства и менед‑
жмента исполнительских искусств ГИТИСа, поскольку 
только коллективный труд способен охватить все много‑
образие вопросов, которые имеют отношение к созданию 
спектаклей и должны находиться в поле зрения театраль‑
ного продюсера.

Мы не стремились к единообразию текстов, они могут по‑
казаться очень разными, но у нас была цель — подготовить 
и опубликовать полноценный набор профессиональных ав‑
торских статей, отдельных глав учебных курсов, которые, 
будучи собранными в одном издании, дают полноценное 
представление об особенностях профессии и о специфике 
работы продюсера на различных стадиях создания спек‑
такля. Это издание столь же многогранно и уникально, 
как сама профессия театрального продюсера, а появилось 
оно благодаря основателю кафедры продюсерства и ме‑
неджмента исполнительских искусств Юрию Матвеевичу 
Орлову, доктору искусствоведения, профессору, который 
в течение многих лет руководил кафедрой и создавал все то, 
чем она сегодня может гордиться.

Григорий Заславский,  
ректор ГИТИСа

Давид Смелянский,  
советник ректора ГИТИСа
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Предисловие к шестому выпуску

Шестой выпуск серии «Библиотека театрального 
продюсера» не совсем обычен по форме и содержанию. 
Здесь нет привычных уже статей и приложений к ним. 
Сборник представляет собой своего рода паспорт од‑
ного спектакля — мюзикла «Продюсеры», вышедшего 
в 2009 году на сцене Московского театра Et Cetera.

Интерес к созданию именно этого спектакля не слу‑
чаен: «Продюсеры» — бродвейский мюзикл, перенесен‑
ный на российскую сцену и несколько лет игравшийся 
на базе репертуарного театра. Тем самым и его подго‑
товка, и прокат дают огромную базу для размышлений 
о том, насколько в принципе возможно существование 
продюсерского проекта в рамках российской модели 
репертуарного театра.

Мюзикл — плоть от плоти продюсерского театра. 
Безусловно, спектакль этого жанра может быть по‑
ставлен в театре любой организационной формы. 
Но именно там, где во главе дела стоит продюсер, мю‑
зикл обретает свой канонический вид.

Четкое знание предпочтений публики наряду с вы‑
сочайшим качеством исполнения, технические нов‑
шества в художественном оформлении и грамотная 
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рекламная кампания — все это может обеспечить беспере‑
бойный прокат бродвейских хитов, которые не просто оку‑
пят себя, но и принесут прибыль инвесторам. Именно по‑
этому созданные в рамках продюсерских проектов мюзиклы 
составляют основу коммерческого сектора театра.

По иронии «Продюсеры» именно об этом — о «кухне» по‑
становки мюзикла. И с каким бы юмором авторы ни относи‑
лись к этому процессу, все его закономерности представлены 
достаточно выпукло. Что из этой «кухни» универсально для 
любого театра, а что существует только на Бродвее, стано‑
вится понятно при попытке реализовать подобный проект 
в иной системе координат.

Да, мюзиклы уже прочно вошли в российский театраль‑
ный ландшафт, где играются и на арендованных под их по‑
каз площадках — тогда они похожи на своих западных «со‑
братьев», — и как репертуарные спектакли государственных 
театров.

В последнем случае они начинают существенно влиять 
на всю жизнь театра. Например, на прокат: с учетом слож‑
ности эксплуатации оформления и наличия приглашенных 
артистов в репертуаре появляются блоки из показов одного 
спектакля вместо ежедневной смены названий. Или на си‑
стему продаж, при которой мюзикл продвигается отдельно 
от остального репертуара.

Многие видят в этих и других принципах, пришедших 
из коммерческой сферы, потенциал для развития отече‑
ственной театральной системы. Другие же считают такие 
новшества разрушительным для репертуарных коллективов.

Не рискуя делать прогнозы о будущем, заметим, что пока 
репертуарная система вполне устояла и продолжает жить 
в своем режиме и по своим правилам. Компании же, 



выпускающие мюзиклы, подстраиваются под эти правила, 
а работающий уже десять сезонов Московский театр мю‑
зикла стал по сути репертуарным, во главе его — не про‑
дюсер, а «по старинке» — художественный руководитель 
Михаил Швыдкой.

С точки же зрения изучения театрального процесса 
как такового мюзикл с его подробнейшим документирова‑
нием представляет особую ценность. Если в репертуарном 
театре вся информация содержится во множестве разроз‑
ненных документов, то в продюсерских проектах, изна‑
чально предполагающих тиражирование, все — начиная 
от технического паспорта, райдеров, партитур проведения 
и заканчивая информацией, используемой для составления 
рекламных текстов, — собирается воедино. Оттого изучать 
материалы «Продюсеров» и увлекательно, и весьма полезно.

Софья Апфельбаум,
главный редактор серии



Музыкальный 
спектакль 
«Продюсеры»

Часть 1
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Почему «Продюсеры»?
Когда создавалась эта серия брошюр для начинающих 
театральных продюсеров, у нас сразу родилась идея 
один из выпусков посвятить реальным материалам раз‑
работки спектакля. Это послужит хорошей иллюстра‑
цией к теоретическим текстам и даст представление 
о том, как все это выглядит в реальной работе. Поэтому 
мы не убирали никаких живых пометок и старались 
даже не столько представить сам внешний вид доку‑
ментов, сколько при их помощи передать ту атмосферу, 
которая сопровождает творческий и производственный 
процессы в театральном деле.

Музыкальный спектакль «Продюсеры» был выбран 
нами неслучайно. Этот спектакль имел огромный зри‑
тельский успех и вызвал резонанс в творческой среде 
своей новизной, масштабом и художественными реше‑
ниями. Для нашей творческой команды было крайне 
увлекательно поставить этот спектакль.

«Продюсеры» (англ. The Producers) — мюзикл, 
написанный Мелом Бруксом по его одноименному 
фильму 1968 года. Оригинальная бродвейская поста‑
новка 2001 года неоднократно была удостоена глав‑
ной американской театральной премии «Тони», в том 
числе в номинации за лучший мюзикл. В 2005 году 
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Мел Брукс экранизировал свой мюзикл в новом фильме, 
который он также озаглавил «Продюсеры». Перед тем, 
как  выйти на Бродвей, мюзикл в течение трех недель опро‑
бовали на предпремьерных показах в чикагском Cadillac 
Palace Theatre. Главные роли, как и потом на Бродвее, ис‑
полняли Нейтан Лейн и Мэттью Бродерик.

По сюжету, театральный продюсер Макс Бьялосток 
и робкий бухгалтер Лео Блум придумали схему, при кото‑
рой можно разбогатеть на провальном спектакле. Для этого 
надо привлечь инвестиции, превышающие стоимость по‑
становки. Если мюзикл провалится, то никто из инвесто‑
ров и не вспомнит о своей доле в прибыли и все оставшиеся 
от постановки деньги продюсеры оставят себе. Они находят 
самый заведомо провальный мюзикл, психованного автора 
пьесы, самого плохого режиссера из всех возможных и са‑
мых бездарных актеров.

Бродвейская премьера состоялась в театре St. James 
Theatre 19 апреля 2001 года. Спектакль был восторженно 
встречен как зрителями, так и критиками, и на следующий 
день после открытия побил рекорд дневных кассовых сбо‑
ров в истории этого театра, продав билетов на 3 миллиона 
долларов. Со временем шоу несколько поубавило популяр‑
ности из‑за того, что Нейтан Лейн и Мэттью Бродерик были 
заменены другими актерами. Когда же в 2003 году было 
объявлено, что они на время вернутся, мюзикл побил свой 
собственный рекорд, собрав за день 3,5 миллиона долла‑
ров. Спектакль не сходил со сцены театра шесть лет; было 
дано в общей сложности 2502 представления. Последнее 
состоялось 22 апреля 2007 года. Вслед за Нью‑Йорком 
«Продюсеры» были поставлены в Лондоне, Лос‑Анджелесе, 
Лас‑Вегасе, Берлине, Стокгольме, Афинах, Мадриде, Токио, 
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Мехико, Праге, Рио‑де‑Жанейро, Хельсинки, Милане, 
Буэнос‑Айресе, Братиславе, Сиднее и других городах мира.

Спектакль с мировым именем  
уже в России
И наконец, самый успешный мюзикл Бродвея «Продюсеры» 
был поставлен в России и собрал аншлаги в Московском 
театре Et Cetera. Спектакли игрались блоками. После пре‑
мьеры, состоявшейся в апреле, ровно через месяц дали май‑
скую серию представлений, которая завершилась в послед‑
ний весенний уикенд абсолютным триумфом. Как отмечали 
журналисты, почти десятиминутной овацией, стоя, привет‑
ствовали зрители участников бесспорно удачной постановки.

Российская версия несколько отличается от оригинала, 
о чем была достигнута специальная договоренность с пра‑
вообладателями. Русский перевод осуществили Ирина 
Лычагина и Алексей Кортнев, который также выступил и ав‑
тором текстов песен, звучащих в «Продюсерах». Поставил 
спектакль молодой режиссер Дмитрий Белов. Главные роли 
исполнили рок‑звезда Максим Леонидов и известный хо‑
реограф Егор Дружинин.

«Очень понравился перевод Кортнева, — отметил в ин‑
тервью ИТАР‑ТАСС один из зрителей. — По профес‑
сии я юрист, пришел с женой и детьми. Все в восторге. 
Непременно буду рекомендовать этот спектакль своим дру‑
зьям». «Потрясающе, великолепно, четыре часа пролетели 
как один миг», — наперебой признавались три подруги: про‑
граммист, психолог и школьная учительница.
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разработки 
спектакля

Часть 2
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Функции и компетенции продюсера
Мы исходим из того, что продюсер занимает ключевую 
роль в разработке, реализации и контроле театрального 
проекта на всех его стадиях. Он формирует команду, от‑
вечает за финансирование, сроки производства. Опреде‑
ляет все главные творческие и производственные пара‑
метры будущей постановки. Приглашенные продюсером 
в проект драматург, режиссер и художник следуют на‑
меченным целям, идее спектакля, каждый вносит свой 
творческий вклад и подчиняет свои действия «дирижер‑
ским» указаниям продюсера. Очевидно, что это не всегда 
происходит именно так и многие спектакли и театраль‑
ные коллективы часто обходятся вообще без продю‑
сера как такового, но это не означает, что продюсерские 
функции не выполняет никто. Поэтому мы в некото‑
ром смысле абсолютизируем театрального продюсера 
и выделяем его функции, полагая, что это является 
важным условием для реализации успешного проекта.

Продюсер должен уметь выбрать оригинальную 
тему для постановки; преобразовать идею в проект; 
обеспечить его финансирование; разбираться в пробле‑
мах авторского права; составлять календарный и фи‑
нансовый план; сформировать постановочную группу 
и заключить контракты; контролировать производство 
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и репетиции; определить стратегию маркетинга; организо‑
вывать показ спектакля.

Компетенции по привлечению финансирования. Необ‑
ходимо четко представлять, какой уровень затрат потребу‑
ется для реализации проекта, сможете ли вы привлечь фи‑
нансирование и в каком объеме. Нужно учитывать также 
временные параметры постановки спектакля, исполни‑
тельский состав (кому и сколько платить), декорацион‑
ное оформление (сроки и стоимость изготовления декора‑
ций, костюмов, реквизита), производственную базу (аренду 
сцены и гримерок, энергозатраты), внеплановые издержки. 
Важно знать и понимать, где и как можно привлечь спон‑
сорскую поддержку, как при необходимости организовать 
фандрейзинг и краудфандинг.

Компетенции по формированию команды. Необходимо 
собрать креативную команду постановщиков, с каждым 
из которых в индивидуальном порядке составляется кон‑
тракт, где оговариваются все условия труда и его оплаты. 
Учитывая, что для независимого театрального проекта не‑
обходимо пригласить режиссера, актеров, технический пер‑
сонал из разных театров и других внешних организаций, 
следует уточнить их занятость на основном месте работы.

Компетенции по организации производства спектакля. 
После презентации проекта и организации финансирова‑
ния следует разработать техническую документацию и при‑
ступить к репетициям и производству, которые продлятся 
до финальных прогонов и премьерного показа.

Компетенции по продвижению спектакля. Важными 
составляющими проекта являются реклама и РR, работа 
с традиционными и современными медиа, проведение 
пресс‑конференций и интервью. Чтобы привлечь публику 
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на спектакль, необходимо уметь организовать подготовку 
информационных материалов, плакатов, печать буклетов 
и программок спектакля. Необходимо провести предпре‑
мьерную пресс‑конференцию с приглашением ведущих 
СМИ и приглашением их на премьеру. Наряду с пресс‑кон‑
ференцией и иной работой с журналистами и театральными 
критиками организуется масштабная рекламная кампания, 
которая сегодня помимо традиционных каналов включает 
и активное продвижение в социальных сетях.

Компетенции по организации проката спектакля и га-
стролей. В период проката необходимо позаботиться о за‑
полняемости залов и ритмичной работе всего коллектива 
на различных площадках, включая гастроли.

Поиск идеи нового спектакля
Чтобы найти идею для будущего спектакля, продюсеру нужно 
иметь развернутое представление о театральной (и не теа‑
тральной) зрительской аудитории, вкусах и предпочтениях 
различных категорий зрителей, а также осознавать, как эти 
вкусы меняются во времени и от чего это зависит. Поиск идеи 
спектакля и средств ее выражения — общая задача режис‑
сера и продюсера, они в равной степени ответственны за ре‑
зультат. На самой ранней стадии их творческий союз должен 
найти художественные решения и стилистику будущего спек‑
такля, определиться с масштабом театрального проекта, уви‑
деть уникальность, которая затем увлечет зрителя.

Над идеей будущего спектакля в равной степени размыш‑
ляют и режиссер, и продюсер, причем каждый из них ищет 
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свои смыслы и возможности в реализации нового художе‑
ственного произведения. Продюсер думает о театральном 
проекте в целом, его реальном воплощении и достигаемых 
эффектах, тогда как режиссера увлекает и волнует главным 
образом его творческая составляющая, а также потенциаль‑
ный отклик зрителя и сообщества.

Не следует думать, что продюсер может быть далек от твор‑
ческой составляющей проекта. Тогда это плохой продюсер. 
Продюсер наравне с режиссером становится таким же твор‑
цом нового произведения, хотя и решает несколько иные 
задачи. Режиссер создает художественное произведение, 
продюсер «упаковывает» его в привлекательную для целевой 
аудитории форму, обеспечивает процесс его создания и затем 
доносит его до зрителя, обеспечивая продвижение и показ.

Если театр начинается с вешалки, то новый спектакль на‑
чинается с критического анализа существующей театраль‑
ной практики, а также с углубленного развернутого пред‑
ставления о меняющихся вкусах и предпочтениях публики. 
При этом по‑настоящему новые спектакли могут и должны 
формировать новые зрительские потребности, нежели сле‑
довать уже существующим. Именно на это нацелен творче‑
ский поиск, направляемый и возглавляемый продюсером.

Разработка проекта
Создание любого спектакля начинается с режиссерского 
прочтения пьесы и ее творческой переработки, нового про‑
чтения в интересах создания нового художественного про‑
изведения, составления режиссерской экспликации.
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Кроме режиссерской экспликации на подготовительной 
стадии необходимо сформировать своего рода пакет доку‑
ментов, который может включать в себя следующие разделы.

1. Сценографическое решение. Включает планировку де‑
кораций — чертеж расположения на сценической площадке 
декораций, различных конструкций и других элементов ма‑
териальной среды, световое, звуковое, проекционное реше‑
ния и другие особенности сценографии.

Сценографическое решение может готовиться в раз‑
личных вариантах, таких, например, как: эскизный проект; 
эскизы общего решения спектакля; макет (модель); эскизы 
мебели, реквизита, световой аппаратуры (бытовых светиль‑
ников); эскизы элементов декораций, подлежащих художе‑
ственной росписи (обработке); эскизы костюмов; эскизы 
костюмов персонажей в мизансценах; эскизы грима и пости‑
жерских изделий; эскизы головных уборов; эскизы обуви; 
эскизы аксессуаров костюмов; выкраски и фактура матери‑
алов; габаритные чертежи‑планы, фронтальные проекции, 
разрезы декораций; описи деталей оформления и др.

2. План репетиций. Включает описание последователь‑
ности репетиций с указанием формата, продолжительности 
состава участников. Необходим для последующего кален‑
дарного планирования по датам и согласования с составом 
актеров и других задействованных для проведения репети‑
ций творческих работников.

3. Дизайн промоматериалов. Эскизы афиши спектакля, 
программы, пригласительного билета и других визуальных 
материалов, работающих на продвижение спектакля и пе‑
редающих его атмосферу.

Следом или одновременно с разработкой идеи продю‑
сер разрабатывает театральный проект. Ему необходимо 
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определить цели и масштаб проекта, наметить формат буду‑
щего спектакля и возможные схемы его проката, определить 
основные творческие, управленческие, технологические ре‑
шения для последующей презентации заинтересованным 
сторонам, включая финансовые институты и частных ин‑
весторов. На этой же стадии происходит формирование 
команды проекта (не только ее творческой части), разра‑
батываются календарный график создания спектакля и фи‑
нансовый план. По сути, идет разработка бизнес‑плана, 
но этот термин практически не применяется по отношению 
к театральным проектам.

Несколько соображений о самом проекте. Под проектом 
в классической теории управления принято понимать уни‑
кальный набор мероприятий, направленных на достиже‑
ние заранее определенной цели в заранее определенный пе‑
риод времени с использованием ограниченного количества 
ресурсов. Проектная деятельность охватывает все отрасли 
экономики, существуют стандарты, которым обучаются 
и затем используют в своей деятельности менеджеры раз‑
личных уровней. Следует отметить, что театральный проект 
не вполне можно признать проектом. Во‑первых, цель теа‑
трального проекта не в полной мере может быть определена 
в экономических категориях. Временные рамки театраль‑
ного проекта — тоже вещь весьма условная, они могут ме‑
няться в зависимости от успешности показов. Единственное, 
что мы не стали бы подвергать сомнению, — это твердый 
бюджет, который требуется для постановки спектакля. 
Эта часть проекта должна быть подчинена строгим зако‑
нам бухгалтерии и экономики, иначе продюсер будет счи‑
таться неумелым предпринимателем, которому не следует 
доверять.
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Принято выделять пять стадий управления проектами.
1. Инициация проекта — нацелена на формулировку и до‑

кументирование целей проекта, обоснование необходимости 
проекта, выработку концепции его реализации.

2. Планирование проекта — нацелено на разработку плана 
проекта, в котором определены и документированы дей‑
ствия, необходимые для достижения целей проекта.

3. Исполнение проекта — нацелено на непосредствен‑
ное создание продукта (услуги), ради которых реализуется 
данный проект, путем выполнения работ, запланированных 
в плане проекта.

4. Мониторинг и контроль проекта — нацелены на обес‑
печение исполнения проекта в соответствии с его планом.

5. Завершение проекта — закрытие всех проектных работ, 
составление итоговых отчетов, осуществление окончатель‑
ных взаиморасчетов между участниками проекта, передача 
завершенных продуктов проекта (услуг) заказчику/поль‑
зователю.

В театральной практике выделяют несколько иные ста‑
дии, что связано с некоторыми корректировками и допол‑
нениями.

Формирование творческой группы 
и команды проекта
Под командой проекта понимают всех, кто принимает не‑
посредственное участие в его разработке и реализации. 
Условно команду проекта можно разделить на следующие 
блоки: творческая часть, инженерно‑техническая часть, 
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административная часть. Эти блоки по‑разному формиру‑
ются, управляются и финансируются.

После или параллельно с созданием сценического вари‑
анта пьесы формируется постановочная группа, включаю‑
щая художника‑постановщика, художника по костюмам, 
композитора, балетмейстера, ассистента режиссера, худож‑
ника по свету, постановщика сценического движения, драк 
и боев, хормейстера, автора текстов песен и т. д.

Одновременно намечаются актеры‑исполнители, рас‑
пределяются роли, назначается помощник режиссера, от‑
вечающий за техническую организацию репетиционно‑по‑
становочного процесса и фиксацию всех этапов работы 
над спектаклем.

Исходя из общего объема работ и подготовленных эски‑
зов, при непосредственном участии режиссера составляется 
предварительная финансовая смета спектакля, в том числе 
на изготовление материальной части.

При формировании команды проекта режиссер подбирает 
творческую команду, которая, с его точки зрения, сможет 
выполнить проект и качественно осуществить постановку. 
Поэтому он оценивает творческий потенциал, опыт работы 
в подобных проектах и личные качества для работы в его ко‑
манде, в то время как продюсер оценивает «продаваемость» 
зрителю будущего спектакля, стоимость каждого члена ко‑
манды в сравнении с расценками на рынке труда. Иногда 
с точки зрения продюсера нужен «дорогой» режиссер и «не‑
дорогие» актеры, а иногда — «дорогие», хорошо «продавае‑
мые» актеры‑звезды и при этом обычный режиссер, который 
недорого, но качественно сможет выполнить свою работу. 
Технический блок формируется техническим директором 
проекта, административный — исполнительным директором.
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Административный блок подбирается продюсером исходя 
из уровня сложности задач и необходимой квалификации, 
обычно эти задачи возлагаются на людей, которые работают 
с продюсером из проекта в проект и имеют опыт совместной 
административной работы по созданию и показу спектаклей.

Календарное планирование
Календарное планирование проекта на подготовительной 
стадии проводится с включением в него всех необходимых 
технологических процессов с учетом занятости персонала, 
продолжительности и последовательности выполнения той 
или иной работы. В составлении плана заинтересованы все 
участники группы, поскольку сроки работы в проекте необ‑
ходимо согласовать с возможностью участия в других про‑
ектах. Календарный план включает несколько стадий.

1. Предподготовительный период связан с отбором ху‑
дожественной идеи будущего спектакля и ее режиссерской 
разработкой.

2. Подготовительный период включает разработку про‑
екта, его планирование, составление бюджета, работы 
по проектировке и организацию финансирования.

3. Репетиционный период. Этот период включает репети‑
ции в различных репетиционных пространствах, в том числе 
репетиции в выгородках, монтировочные репетиции, свето‑
вые репетиции, репетиции с актерами по актам, по карти‑
нам, прогонные и генеральную репетицию.

4. Производственный период. Параллельно с репетици‑
онным периодом организуется производство спектакля. 
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Составляются график производства декораций, костю‑
мов, бутафории и смета затрат на производство материаль‑
ного оформления. Приобретается материал для производ‑
ства. Выдаются задания по изготовлению материального 
оформления спектакля производственным мастерским. 
Изготавливаются жесткие и мягкие декорации, бутафория, 
живописные завесы, костюмы, головные уборы, обувь, па‑
рики, цветы и приобретается дополнительное оборудование. 
Заказывается исходящий реквизит. Материальное оформ‑
ление из производственных мастерских передается матери‑
ально ответственным лицам в эксплуатацию.

5. Выпускной период. В выпускной период организуются 
реклама и продвижение, продажа билетов и приглашение 
гостей, подготовка и проведение премьеры, работа с медиа.

6. Период проката спектакля. В период проката по утверж ‑
денной схеме проводятся показы спектаклей для зрителей. 
Кроме этого, возможны участие спектакля в фестивалях и га‑
строльные поездки, которые организуются по отдельному 
плану.

7. Период завершения проекта. В период завершения про‑
водится консервация декораций и костюмов, завершаются 
расчеты и подводятся итоги.

Цикл календарного планирования проекта включает раз‑
личные планы, составляемые на различных стадиях произ‑
водства и проката спектакля (см. таблицу 1).
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Таблица 1. Цикл календарного планирования проекта

1.  
ПОДГОТОВИ

ТЕЛЬНЫЙ 
ПЕРИОД

2.  
ПРОИЗВОД
СТВЕННЫЙ 

ПЕРИОД

3.  
ВЫПУСКНОЙ 

ПЕРИОД

4.  
ПЕРИОД ПРОКАТА 

СПЕКТАКЛЯ

PREPRODUCTION PRODUCTION POSTPRODUCTION SHOWING

Общий 
календарный 
план проекта

План 
репетиций.
План 
производства / 
план выпуска 
спектакля

План подготовки 
премьеры.
Медиаплан

План проката 
спектакля.
План 
организации 
гастролей

Финансовое планирование проекта
Наряду с календарным планированием составляется бюджет 
проекта — наиболее общий, во многом оценочный, но учи‑
тывающий доходы и расходы по всем стадиям проекта.

В доходной части бюджета проекта отражаются доходы 
по всем основаниям: от продажи билетов, доходы от сопут‑
ствующей деятельности. Кроме того, в части поступлений 
по проекту указываются спонсорские средства и господ‑
держка в виде грантов и субсидий, а также прочие безвоз‑
мездные поступления.

В расходной части бюджета проекта сначала указыва‑
ются все инвестиционные расходы на постановку: на при‑
обретение прав; расходы на изготовление декораций, костю‑
мов и реквизита; расходы на приобретение оборудования, 
оплату труда в части работ по постановке; отчисления на со‑
циальное страхование; оплата аренды помещений (репети‑
ции, прогоны) и прочие расходы, включая налоги.
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Затем в расходную часть включаются текущие расходы 
на показ спектаклей: расходы на оплату труда (творческий 
состав, технический состав, администрация); отчисления 
на социальное страхование; расходы на аренду помещений 
и оборудования; расходы на рекламу и продвижение спек‑
такля; расходы на изготовление печатной продукции и про‑
чие текущие расходы, включая налоги.

Заключительная часть бюджета отражает финансовый 
результат проекта: прибыль/убыток, налог на прибыль 
и прибыль после налогообложения.

В целом цикл финансового планирования включает 
различные бюджеты доходов и расходов, составляемые 
на различных стадиях производства и проката спектакля 
(см.  таб лицу 2).

Таблица 2. Цикл финансового планирования проекта

1.  
ПОДГОТОВИ

ТЕЛЬНЫЙ 
ПЕРИОД

2.  
ПРОИЗВОД
СТВЕННЫЙ 

ПЕРИОД

3.  
ВЫПУСКНОЙ 

ПЕРИОД

4.  
ПЕРИОД 
ПРОКАТА 

СПЕКТАКЛЯ

PREPRODUCTION PRODUCTION POSTPRODUCTION SHOWING

Общий бюджет 
проекта

Бюджет 
расходов 
на постановку 
спектакля 
(инвестиции).
График 
финансирования 
проекта

Бюджет 
продвижения 
спектакля.
Бюджет расходов 
на организацию 
премьеры

Бюджет 
расходов 
на показ 
спектаклей 
(текущие 
расходы).
Бюджет 
расходов 
на проведение 
гастролей.
Бюджет доходов 
от проката 
спектакля
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Презентация проекта спектакля
Часто по итогам разработки проекта создается презентация, 
которая адресована всей команде, а также используется для 
внешних контактов. В ней указываются название спекта‑
кля, автор идеи и инициатор его создания, раскрываются 
основная идея и сюжет с акцентом на драматургическое ре‑
шение и с указанием литературной основы, очерчивается 
потенциальная целевая аудитория спектакля, приводятся 
краткое описание сценической площадки, декораций, рек‑
визита, света, звука, состав творческой группы, создателей 
и исполнителей спектакля, общие художественные и стили‑
стические решения. В презентации имеет смысл раскрыть 
основные идеи относительно масштаба и уникальности бу‑
дущего проекта. Такая презентация сможет дать всей ко‑
манде и внешним заинтересованным лицам необходимое 
представление о будущем спектакле.
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Иллюстрация 1.  
Приказ о назначении постановочной группы
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Иллюстрация 2.  
Фотографии макета художественного оформления спектакля







Иллюстрация 3.  
Эскизы к спектаклю



Иллюстрация 4.  
Габаритные чертежи спектакля











Иллюстрация 5.  
План выпуска спектакля











Иллюстрация 6.  
Предварительная смета овеществленных затрат спектакля
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В этом разделе собраны документы и живые свидетель‑
ства стадии производства спектакля, которое требует 
от продюсера инновационных подходов и привлечения 
в проект специалистов множества профессий.

Мюзиклы как особый театральный жанр отличают 
использование передовых технологий и материалов, 
масштаб и высочайший уровень исполнения художе‑
ственного оформления. Для мюзиклов характерна тех‑
нологичность декораций, здесь используются супер‑
современный свет, звук, проекции, на сцену наряду 
с артистами выходят роботы, активно используется 
компьютерная графика и спецэффекты. В итоге мюзи‑
клы становятся своего рода ярмаркой технических но‑
винок в театральной сфере.

Условия лицензий требуют абсолютной точности 
в воспроизводстве декораций, поэтому даже тогда, когда 
мюзикл выпускается в репертуарном театре, мощностей 
собственных мастерских оказывается недостаточно: 
дело здесь не только в масштабности оформления, 
но и в использовании иных технологий и материалов. 
Поэтому, как правило, изготовление декораций отда‑
ется сторонним производителям.

В негосударственных мастерских создаются и деко‑
рации мюзиклов, выпускаемых как частные проекты. 
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Не будет преувеличением сказать, что благодаря появлению 
мюзиклов частные театральные мастерские в России полу‑
чили серьезное развитие — как по масштабам деятельности, 
так и по освоению новых технологий.

В отдельных случаях амбициозный процесс выпуска 
мюзикла требует абсолютно эксклюзивного производства. 
Известны случаи, когда оформление заказывалось на зару‑
бежных производствах, поскольку могло быть произведено 
только конкретными специалистами.

Как вид музыкального представления, мюзикл требует 
высочайшего уровня звукового оборудования и мастерства 
от специалистов, ведущих звуковую партитуру спектакля. 
Однако не менее сложна, чем звуковая, и световая партитура 
спектакля, огромное значение имеет и другое оборудование.

При выпуске мюзикла вложения в оборудование могут 
стать чуть ли не основной статьей расходов, превышая сто‑
имость декораций и костюмов. При этом для репертуарного 
театра, который нашел средства на постановку лицензион‑
ного мюзикла, а соответственно взял на себя жесткие обя‑
зательства по использованию определенного оборудования, 
сам процесс постановки мюзикла может обернуться необхо‑
димостью полной модернизации парка оборудования и, та‑
ким образом, рассматриваться как серьезный прорыв в раз‑
витии театра в целом. Ведь купленные для показа мюзикла 
световые и звуковые системы будут использоваться и для 
других спектаклей. В этом безусловно позитивная роль та‑
кого рода проектов.

Мюзиклы, как правило, требуют большого количества 
сложных в исполнении костюмов, постижерских изделий, 
грима. Однако если все исполнено на высоком уровне, 
эта часть оформления становится настоящей гордостью 
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продюсера: ни один сюжет о премьере не обходит стороной 
костюмерный склад с десятками, если не сотнями, костю‑
мов или гримерный цех, в котором происходят настоящие 
чудеса перевоплощения.

Особого внимания требует и репетиционный процесс. 
Труднейшие вокальные партии, хоровые сцены, танцеваль‑
ные номера должны быть идеально вписаны в сложное деко‑
рационное оформление. Поэтому все репетиции — начиная 
от застольного периода до генеральных прогонов — требуют 
тщательного планирования и слаженной работы всех под‑
разделений.

Основная задача продюсера — организовать работу каж‑
дого цеха, своевременную поставку и монтаж оборудования, 
организацию репетиций и прогонов в полной «упаковке», 
получение разрешений от пожарных и санитарных служб. 
Кроме высокого искусства театр требует безопасности для 
исполнителей и зрителей. Все эти вопросы являются кри‑
тически важной областью создания мюзикла.
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Иллюстрация 7.  
Спецификация светового оборудования спектакля
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Иллюстрация 8.  
Список элементов декораций и мебели
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Иллюстрация 9.  
Монтажный лист верхней механизации
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Иллюстрация 10.  
Техническая партитура спектакля
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Иллюстрация 11.  
Перечень реквизита
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Иллюстрация 12.  
Фото размещения мебели и реквизита
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Иллюстрация 13.  
Партитура проведения спектакля реквизиторского цеха
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Иллюстрация 14.  
Постановочное освещение спектакля.  
Карта направки светового оборудования
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Иллюстрация 15.  
Размещение и подключение оборудования
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Иллюстрация 16.  
Монтаж и размещение инструментов оркестра
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Иллюстрация 17.  
Световые партитуры
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Иллюстрация 18.  
Схема настройки микшерной консоли
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Иллюстрация 19.  
Схема программирования семплера
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Иллюстрация 20.  
Схема коммутации микрофонов



115



116



117

Иллюстрация 21.  
Схема программирования звукового оборудования
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Иллюстрация 22.  
Техническая партитура



120



121



122

Иллюстрация 23.  
Партитура проведения спектакля машинно-декорационного цеха
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Иллюстрация 24.  
Образец оформления партитуры проведения репетиции
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Выпуск спектакля представляет собой сложный мно‑
гофункциональный процесс. Важнейшей задачей 
продюсера на этой стадии является фиксация спекта‑
кля в документах, а точнее в общем наборе документов, 
называемом паспортом спектакля. Этому документу 
посвящена отдельная статья в пятом выпуске серии. 
Паспорт спектакля состоит из четырех разделов: до‑
кументы по производству спектакля, документы по его 
эксплуатации, документы по приемке и архивные доку‑
менты. По этим документам можно ставить спектакль 
на любой подходящей площадке, в них есть всё: пар‑
титуры, схемы подключения, перечень оборудования 
и реквизита, фотографии и видеоматериалы. Паспорт 
спектакля — это «лицо» продюсера, он хранит образ 
творческий и технический образ спектакля в течение 
всего периода проката, а иногда и значительно дольше.

Продвижение спектакля
Любой спектакль создается для зрителя. Продюсер дол‑
жен быть знатоком в области маркетинга, уметь соз‑
давать бренд, разрабатывать стратегию продвижения 
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спектакля в зависимости от портрета потенциальной целе‑
вой аудитории. Важная задача — составление пресс‑релиза 
премьеры (предрелиз и пострелиз). Информационно‑ре‑
кламную поддержку спектакля оказывают различные ка‑
налы, с которыми необходимо обеспечить взаимодействие. 
Нужно обладать навыками организации связей с обществен‑
ностью, рекламной коммуникации, применения современ‑
ных медиатехнологий (в том числе SMM), работы в социаль‑
ных сетях. Эта область также является критически важной 
для успеха театрального проекта.

На стадии продвижения спектакля основной задачей 
продюсера становится поиск своего зрителя в информаци‑
онном поле и приглашение его на спектакль. Если ограни‑
читься рекламой и распространением билетов, то есть тра‑
диционными инструментами, случится провал. Необходимы 
современные инструменты продвижения спектакля, и важ‑
нейшим среди них является формирование коммуникацион‑
ной платформы со зрителем и со всеми заинтересованными 
сторонами, к которым можно отнести авторов, театральное со‑
общество, предпринимателей, некоммерческие организации.

Что касается мюзикла, то узнаваемый бренд, позитив‑
ный имидж, связь с ключевыми явлениями и событиями об‑
щественной жизни, активное присутствие в средствах мас‑
совой информации привлекают частных и корпоративных 
спонсоров, что, в свою очередь, способствует улучшению 
финансовых результатов спектакля.

В последнее время основными формами работы стали 
работа в социальных медиа, организация специальных ме‑
роприятий, создание информационных поводов для СМИ, 
вовлечение информационных партнеров и спонсоров, раз‑
витие горизонтальных связей с сообществами.
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Создание бренда спектакля
В маркетинге мюзикла присутствуют все элементы бренда: 
название, логотип, дизайн полиграфии, стилевая идентич‑
ность информационных сообщений, репутация создателей. 
Всеми этими инструментами можно и нужно пользоваться. 
На основе этих элементов необходимо разработать бренд 
спектакля, который сможет оказать значительную помощь 
в его продвижении и формировании заинтересованности 
в его посещения у зрителей. При создании бренда важны 
позиционирование спектакля, его философия, стиль, визу‑
альная идентификация. Продюсеру необходимо понимать 
миссию спектакля, определиться с целевой аудиторией, по‑
нять конкурентные преимущества.

Выделяют следующие стадии создания бренда: опре‑
деление контекста; формирование имиджа; формализа‑
ция; продвижение. Бренд строится на четких ассоциациях, 
 напрямую связанных со спектаклем, артистами, на ис‑
пользовании символики и атрибутов в целях привлече‑
ния  зрителей.

Медиаплан
Медиаплан мюзикла представляет собой подробный доку‑
мент, в котором установлены сроки проведения рекламной 
кампании, используемые каналы, основные параметры и ре‑
комендуемые форматы размещения. Также медиаплан вклю‑
чает информацию о бюджете рекламной кампании, стоимо‑
сти размещения на площадках и прогноз результата.
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В последнее время существенно меняется выбор каналов 
и направления расходования средств. На первое место вы‑
ходят социальные медиа и работа в сообществах. Тем не ме‑
нее необходимо рассмотреть все доступные варианты и по‑
пытаться оценить их потенциальную эффективность.

Продажа билетов
Продюсер мюзикла обеспечивает продажу билетов по раз‑
личным каналам, включая онлайн‑продажи. Использова‑
ние современных технологий меняет привычки зрителей 
и их поведение при покупке билетов. При этом продюсер 
знает, как устроен билетный рынок в России и кто его пря‑
мые конкуренты в борьбе за внимание и время зрителя. Это 
критически важно для успеха театрального проекта.

Следует отметить некоторые особенности, характерные 
для мюзиклов. Особенностью продвижения и продажи би‑
летов является, например, создание собственной страницы, 
в отличие от репертуарных спектаклей, которые реклами‑
руются и продаются на сайте театра. Многие формы массо‑
вой продажи билетов апробируются именно на мюзиклах, 
которым надо продавать много билетов на одно название 
в отличие от стационарных театров, у которых репертуар 
разнообразный.

В последнее время используются так называемые по‑
садочные страницы (landing pages) мюзиклов, которые 
ориентированы на целевую аудиторию и способствуют 
его продвижению. Посадочная страница — однолистный 
сайт в интернете, основной задачей которого является 
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продвижение определенного товара или услуги и побу‑
ждение целевой аудитории к действию, например к резер‑
вированию или покупке билетов. Переход на посадочные 
страницы обычно осуществляется из социальных медиа, 
email‑рассылок и рекламных кампаний в поисковых систе‑
мах. Главной задачей таких страниц является превращение 
любого посетителя в своего покупателя, побуждение к це‑
левому действию.

Можно сказать, что различные технологии и формы про‑
дажи билетов апробируются именно на мюзиклах, которым 
надо продавать много билетов на одно название в отличие 
от стационарных театров, у которых имеется разнообразный 
репертуар и потому существуют существенные отличия.

Премьера и прокат
Бюджет премьеры мюзикла иногда составляет значитель‑
ную часть общего бюджета, потому что нужны реклама, 
важные гости, работы с медиа и многое другое. Эта часть, 
как и весь прокат спектакля, критически важна для успеха 
театрального проекта и целиком зависит от работоспособ‑
ности, компетенции и таланта продюсера.
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Иллюстрация 25.  
Акт приемки декорационного оформления спектакля
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Иллюстрация 26.  
Акт приемки качества огнезащитных работ
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Иллюстрация 27.  
Проверка огнезащитной обработки
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Иллюстрация 28.  
Санитарно-эпидемиологическое заключение
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Иллюстрация 29.  
Афиша спектакля
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Медиакит
Отклики прессы имеют важное значение, как и сара‑
фанное радио. Продюсер должен чутко прислушиваться 
к прессе, к зрителям, получая и обрабатывая обрат‑
ную связь, а если необходимо — вносить коррективы 
как в рекламную кампанию, так и в схему проката.

Обычно составляется подробный медиакит — под‑
борки из газет и журналов, сообщения из интернета.

Например, отклики прессы на мюзикл «Продюсеры» 
были очень многочисленными и по‑своему увлекатель‑
ными. Чего стоили одни заголовки!

Мюзикл по‑русски (ведущая Мария Строева, 
«РБК‑ТВ», 07.10.2009)
На что способен аферист? (Ксения Жеглая, 
«Что новенького?», 01.11.2009)
«Продюсеры» полны остроумия (Василий Козлов, 
«Музыкальная правда», 15.05.2009)
«Секрет» успеха Et Cetera (Екатерина Кретова, 
«Московский комсомолец», 31.05.2009)
Самый успешный мюзикл Бродвея «Продюсеры» 
собирает аншлаги в Театре под руководством 
Калягина (Ольга Свистунова, ИТАР‑ТАСС, 
31.05.2009)

https://et-cetera.ru/press/interview/myuzikl-po-russki/
https://et-cetera.ru/press/interview/na-sposoben-aferist/
https://et-cetera.ru/press/review/prodyusery-polny-ostroumiya/
https://et-cetera.ru/press/review/sekret-uspekha-et-cetera/
https://et-cetera.ru/press/review/samyy-uspeshnyy-myuzikl-brodveya-prodyusery-sobiraet-anshlagi-v-teatre-pod-rukovodstvom-kalyagina/
https://et-cetera.ru/press/review/samyy-uspeshnyy-myuzikl-brodveya-prodyusery-sobiraet-anshlagi-v-teatre-pod-rukovodstvom-kalyagina/
https://et-cetera.ru/press/review/samyy-uspeshnyy-myuzikl-brodveya-prodyusery-sobiraet-anshlagi-v-teatre-pod-rukovodstvom-kalyagina/
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Самый веселый мюзикл в Москве (Григорий Заславский, 
«Независимая газета», 01.06.2009)
«Весна для Гитлера» в России (Марина Тимашева, 
«Радио Свобода», 02.06.2009)
Если бы Чехов запел… («Российская газета», 02.06.2009)
Продюсеры тоже плачут (Дмитрий Морозов, газета 
«Культура», 18.06.2009)
М. Брукс «Продюсеры» (Алиса Никольская, 
«Театральная афиша», 29.12.2009)
Вампука по‑американски (Екатерина Дмитриевская, 
«Экран и сцена», 01.01.2010)
Мюзикл «Продюсеры». «Гитлер, он же еге‑гей!» 
(Полина Петлина, Bestoflife, 05.03.2013)
Мюзикл «Продюсеры» стартует в России  
(KM.RU, 17.02.2009)
«Продюсеры» споют и спляшут» (Анна Нечаева, «Радио 
России. Культура», 13.03.2009)
На сцене Et Cetera поставят бродвейский мюзикл 
«Продюсеры» (Nashfilm.ru, 01.04.2009)
Максим Леонидов и Егор Дружинин провернут аферу 
века в мюзикле «Продюсеры» (ST@RS, 06.04.2009)
Гитлер с нами (Борис Барабанов, «Коммерсантъ 
Weekend», 17.04.2009)
Россия‑88 (Елена Ковальская, «Афиша», 20.04.2009)
«Продюсеры» в Москве (Family.ru, 23.04.2009)
Мюзиклу о Гитлере в Берлине аплодировали стоя 
(Lenta.ru, 18.05.2009)
Мел Брукс: серьезный автор смешных мюзиклов 
(Александр Кутинов, «Ваш досуг», 21.10.2009)

https://et-cetera.ru/press/review/samyy-veselyy-myuzikl-v-moskve/
https://et-cetera.ru/press/review/vesna-dlya-gitlera-v-rossii/
https://et-cetera.ru/press/review/esli-by-chekhov-zapel-/
https://et-cetera.ru/press/review/prodyusery-tozhe-plachut/
https://et-cetera.ru/press/review/m-bruks-prodyusery/
https://et-cetera.ru/press/review/vampuka-po-amerikanski/
https://et-cetera.ru/press/review/myuzikl-prodyusery-gitler-on-zhe-ege-gey-/
https://et-cetera.ru/press/article/myuzikl-prodyusery-startuet-v-rossii/
https://et-cetera.ru/press/article/prodyusery-spoyut-i-splyashut/
https://et-cetera.ru/press/article/na-stsene-et-cetera-postavyat-brodveyskiy-myuzikl-prodyusery/
https://et-cetera.ru/press/article/na-stsene-et-cetera-postavyat-brodveyskiy-myuzikl-prodyusery/
https://et-cetera.ru/press/article/maksim-leonidov-i-egor-druzhinin-provernut-aferu-veka-v-myuzikle-prodyusery/
https://et-cetera.ru/press/article/maksim-leonidov-i-egor-druzhinin-provernut-aferu-veka-v-myuzikle-prodyusery/
https://et-cetera.ru/press/article/gitler-s-nami/
https://et-cetera.ru/press/article/rossiya-88/
https://et-cetera.ru/press/article/prodyusery-v-moskve/
https://et-cetera.ru/press/article/myuziklu-o-gitlere-v-berline-aplodirovali-stoya/
https://et-cetera.ru/press/article/mel-bruks-sereznyy-avtor-smeshnykh-myuziklov/
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У российского мюзикла — юбилей (Василий Козлов, 
«Новый взгляд», 28.10.2009)
Музыкальное сердце российского театра: лучшие 
спектакли (новости на телеканале «Культура», 22.12.2009)
Прерывистый пульс «Музыкального сердца» (Ольга 
Романцова, Газета.ru, 23.12.2009)
«Продюсеры» пришлись по «Сердцу» («Труд», 
27.12.2009)
«Золотая маска» с московской регистрацией (Игорь 
Карев, Газета.ru, 17.04.2010)
Москва моя, ты самая… (Елена Дьякова, 18.04.2010)
Осторожность и внимательность (Анна Гордеева, «Время 
новостей», 19.04.2010)
Триумф «Продюсеров» (Виктор Васенин, «Российская 
газета», 19.04.2010)
«Маска» блеснула золотом (Роман Должанский, Сергей 
Ходнев, Татьяна Кузнецова, «Коммерсантъ», 19.04.2010)
На фестивале «Золотая маска» в этом году 
доминировали москвичи (Бирюков Сергей, «Труд», 
19.04.2010)
Тем напряженнее конец (Марина Гайкович, Григорий 
Заславский, «Независимая газета», 19.04.2010)
«Золотая маска» — 2010: «оскаризация» театральной 
жизни (Ольга Галахова, РИА Новости, 23.04.2010)
«Маска» столичная (журнал «Власть», 26.04.2010)
Театральные награды сезона (Жанна Филатова, 
«Театральная афиша», 01.06.2010)
«Продюсеры» уходят со сцены (Дарья Хальзова, 
«Комсомольская правда», 03.03.2014)

https://et-cetera.ru/press/article/u-rossiyskogo-myuzikla-yubiley/
https://et-cetera.ru/press/article/muzykalnoe-serdtse-rossiyskogo-teatra-luchshie-spektakli/
https://et-cetera.ru/press/article/muzykalnoe-serdtse-rossiyskogo-teatra-luchshie-spektakli/
https://et-cetera.ru/press/article/preryvistyy-puls-muzykalnogo-serdtsa/
https://et-cetera.ru/press/article/prodyusery-prishlis-po-serdtsu/
https://et-cetera.ru/press/article/zolotaya-maska-s-moskovskoy-registratsiey/
https://et-cetera.ru/press/article/moskva-moya-ty-samaya/
https://et-cetera.ru/press/article/ostorozhnost-i-vnimatelnost/
https://et-cetera.ru/press/article/triumf-prodyuserov/
https://et-cetera.ru/press/article/maska-blesnula-zolotom/
https://et-cetera.ru/press/article/na-festivale-zolotaya-maska-v-etom-godu-dominirovali-moskvichi/
https://et-cetera.ru/press/article/na-festivale-zolotaya-maska-v-etom-godu-dominirovali-moskvichi/
https://et-cetera.ru/press/article/tem-napryazhennee-konets/
https://et-cetera.ru/press/article/zolotaya-maska-2010-oskarizatsiya-teatralnoy-zhizni/
https://et-cetera.ru/press/article/zolotaya-maska-2010-oskarizatsiya-teatralnoy-zhizni/
https://et-cetera.ru/press/article/maska-stolichnaya/
https://et-cetera.ru/press/article/teatralnye-nagrady-sezona/
https://et-cetera.ru/press/article/prodyusery-ukhodyat-so-stseny/
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Иллюстрации 30–37.  
Фотографии из спектакля



146



147





Подводя итогЧасть 6
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Авантюристы поневоле
Мы приводим здесь с небольшими авторскими прав‑
ками тексты интервью из книги «Авантюрист поне‑
воле, или Беседы о том, как я стал продюсером»1, в ко‑
тором содержатся живые отклики создателей мюзикла 
и оценки проделанной ими работы. Работы, которая 
до этого в России не имела аналогов.

— Мел Брукс в своей замечательной комедии высме-
ивает всё и всех: и фашистов, и авантюристов, и геев, 
и тех самых продюсеров… Вы не думали о том, что для 
нашей ментальности история со спектаклем внутри 
спектакля — с «Весной для Гитлера» — может ока-
заться излишне эпатажной?

Давид Смелянский: Наоборот, я считаю, что юмор, 
смех — единственный способ развенчания лю‑
бого мифа. Мел Брукс сформулировал очень точно: 
«Комедия — это проверка мира на вшивость». Он иро‑
низирует над всеми: над фашистами, над евреями, 
над Бродвеем, над геями. Он говорит: по прошествии 
времени все становится смешным. Это практически 
и мое отношение к жизни: если в молодости я истово 

1 Смелянский Д. Я. Авантюрист поневоле, или Беседы о том, 
как я стал продюсером. — М.: Книжный клуб 36,6, 2010.
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верил в какие‑то вещи, то сейчас у меня все это ничего, 
кроме иронии, не вызывает. Поэтому меня так греет идея 
такой легкой насмешки, иронии по отношению ко всему.

Кроме того, этим спектаклем мы приоткрываем завесу 
тайны над тем, как появляется на свет то, что называется 
«мюзикл». В нашей стране все опыты с этим жанром имели 
разную степень успеха. А зрителю всегда интересно посмо‑
треть историю о так называемом закулисье. Помимо всего 
прочего, это спектакль о человеческих взаимоотношениях, 
о поиске себя, об обретении дружбы.

Александр Калягин: Мел Брукс смеется и выворачивает 
мир на театральную изнанку! Таков абсурд нашего мира. 
Вместе собрались геи, фашисты, плохие актеры… и в ре‑
зультате возник хит — спектакль о Гитлере, над которым 
зрители смеялись. И спектакль этот покорил публику. Мы 
не говорим об истоках фашизма в своем спектакле. Скорее, 
спектакль «Продюсеры» — о том, что зрителя, толпу можно 
привлечь феноменальной пошлостью и безвкусицей. И пре‑
дугадать, что станет шедевром в искусстве, совершенно не‑
возможно. Мел Брукс создал сногсшибательный сюжет — 
недаром он получил за него «Оскара».

Денис Каргаев, креативный директор агентства «Куш‑
нир продакшн»: У нас существовала и такая проблема: 
как в нашей стране воспримется этот легкий, издеватель‑
ский тон в отношении фашизма. А Максим Леонидов ска‑
зал очень точную вещь: да, наша страна победила фашизм, 
об этом нужно помнить, но самое правильное, что надо 
сделать — то, что сделали Кукрыниксы, — это посмеяться 
над ним. Когда смеешься, то становится не страшно, видно, 
какое это все жалкое, ничтожное. И глупо, что на всю эту 
туфту можно купить — и ведь опять покупают…
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— Насколько я знаю, идея с постановкой в России 
«Продюсеров» принадлежит вам…

Давид Смелянский: Я вам больше скажу — я носился 
с этой идеей десять лет. Где‑то в конце 1990‑х годов я при‑
ехал в Америку в гости к своему младшему брату. Как‑то ве‑
чером он мне говорит: «Слушай, у нас с женой есть для тебя 
сюрприз, я хочу показать тебе один фильм». Они включили 
мне фильм «Продюсеры», самый первый фильм 1968 года. 
И я влюбился в эту историю. Я стал канючить, что хочу эту 
кассету, и он сказал: «Мы ее попробуем купить, хотя это 
трудно, уже закончился весь тираж». И в мой следующий 
приезд мы с ним ездили в какой‑то бывший военный мор‑
ской порт в Нью‑Йорке и где‑то на складах мы нашли одну 
кассету, и я ее беспрерывно гонял в Москве. И у меня появи‑
лась мечта — поставить этот спектакль в России.

Потом этот мюзикл появился на Бродвее — я посмо‑
трел его в один из своих приездов в Америку и начал ис‑
кать возможность покупки прав. Мел Брукс, слава богу, 
жив, но права принадлежат не ему. В общем, какими‑то пу‑
тями мне удалось выйти на правообладателей, и дело пошло, 
но шло оно, надо сказать, достаточно долго.

Денис Каргаев: Давид Яковлевич — уникальный человек. 
Перед тем, как мы начали работать вместе на «Продюсерах», 
я сначала навел справки: мне надо было понять, насколько да‑
леко он будет готов со мной пойти. И несколько человек моего 
круга, моего возраста сказали, что они у Смелянского учились. 
И на первом занятии он показывает фильм «Продюсеры». 
Мне кажется, эта идея его очень занимала, он ее на себе тащил 
и подтаскивал к ней Александра Александровича Калягина.

— Александр Александрович Калягин тоже стал соучаст-
ником этого дела? Вам удалось и его заразить своей идефикс?
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Давид Смелянский: Да, я показал ему фильм, мне уда‑
лось влюбить его в «Продюсеров», и мы начали разговари‑
вать на эту тему. Собственно говоря, я хотел, чтобы главную 
роль Макса Бьялостока сыграл Калягин. Я и сейчас считаю, 
что он сыграл бы лучше всех, притом все роли, включая ста‑
рушек. Месяца за полтора до премьеры Калягин был вы‑
нужден спуститься в зрительный зал и репетировать с ак‑
терами по двенадцать часов. И я думаю, что он просто спас 
спектакль. И тогда он все говорил: «Ух, я бы сыграл, ух, я бы 
сыграл этого гада!» И я ему сказал: «Ну давай, давай попро‑
буем!» И он ответил: «Ну а что, эта тема еще не закрыта, мо‑
жет быть, когда‑нибудь…»

Александр Калягин: Давид даже уговорил меня слетать 
в Нью‑Йорк, чтобы посмотреть мюзикл на его родной сцене. 
И я тоже был покорен. Но с этого момента до собственно 
постановки спектакля у нас в театре столько воды утекло… 
Не могли получить лицензию. Получили — стали поджи‑
мать лицензионные сроки. А параллельно — постоянные 
поиски: режиссер — деньги, деньги — режиссер. И я понял, 
что в таких подробностях в жизни играл роль продюсера, 
что для меня как для актера мюзикл о продюсере превра‑
тился в отыгранный материал.

— Постановка «Продюсеров» своей органичностью, ве-
селостью и финансовым размахом разительно отлича-
ется от всех мюзиклов, которые шли до этого на россий-
ской сцене…

Давид Смелянский: Первое, и самое главное отличие — 
это то, что мы не делали кальку с западного спектакля, 
а создали свою версию, ориентированную на российского 
зрителя. Я очень долго бился над тем, чтобы в лицензии 
на постановку было записано то, что считал необходимым. 
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Во‑первых, там учтена адаптация для русской ментальности, 
что очень важно: как известно, тип американского и россий‑
ского юмора существенно различаются… И здесь в успехе 
нашего спектакля огромная заслуга Алексея Кортнева: он за‑
нимался русской версией текста, делал переводы песен, при‑
думывал всяческие гэги и шутки, которые были бы понятны 
российскому зрителю. Во‑вторых, мы получили право де‑
лать свою хореографию. В‑третьих, мы могли самостоя‑
тельно создать изобразительный ряд.

Мы долго находились в поиске режиссера. К кому бы 
из малоизвестных и очень известных режиссеров мы ни об‑
ращались, они предлагали поставить свой спектакль без со‑
хранения того рисунка, который был в оригинальном ис‑
полнении. Как я уже говорил, мы добились максимально 
возможного от американских партнеров, адаптировали текст 
к российской ментальности, аранжировали на наши возмож‑
ности. Поэтому надо было найти режиссера, который будет 
делать это. И им оказался Дмитрий Белов. Он вообще с му‑
зыкальным режиссерским образованием и собрал на самом 
деле вокруг себя замечательную команду, которая разучила 
все музыкальные и танцевальные номера. Но в итоге за пол‑
тора месяца до премьеры мы поняли, что находимся на краю 
катастрофы: с точки зрения работы с актерами все просто 
отсутствовало, а ведь этот мюзикл именно актерской рабо‑
той и привлекателен. И тогда Калягину пришлось спасать 
ситуацию, без его вмешательства эта история была обречена 
на провал. Только за месяц до премьеры он наполнил поста‑
новку нормальными человеческими отношениями между 
персонажами, и тогда наконец мюзикл зажил.

Алексей Кортнев, поэт, музыкант, артист, солист 
и  лидер группы «Несчастный случай»: Я вообще считаю 
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«Про дю серов» одним из самых удачных мюзиклов, мне 
очень импонирует то, что в нем все логически выстроено: 
люди не начинают петь ни с того ни с сего, здесь все опре‑
делено жанром, сюжетом. Кроме того, очень приятно рабо‑
тать с материалом, который написан с таким юмором — мю‑
зиклы, к сожалению, очень часто страдают напыщенностью 
и легковесностью. Там бывает такая труха словесная, 
что просто горько с этим возиться. А здесь все очень содер‑
жательно, и я считаю, что выбор этого мюзикла для поста‑
новки в России был абсолютно точным, и сравниться с ним 
текстуально может, пожалуй, только «Кабаре». Все осталь‑
ное — это такое «ля‑ля три рубля», песни‑пляски под ма‑
линовым кустом. Когда я приступил к работе, существовал 
изначальный перевод, который подвергался потом суще‑
ственному редактированию. Что касается перевода текста 
песен, то это делалось все с нуля: я не люблю пользоваться 
подстрочником, да он мне просто и не нужен, если речь идет 
об английском языке. Кроме того, мы все, включая и Диму 
Белова, и Макса Леонидова, и Егора Дружинина, и, есте‑
ственно, меня, постоянно придумывали какие‑то шутки, 
потому что многие бруксовские замечательные остроты 
совершенно не переводятся на русский язык и не прикла‑
дываются к нашей действительности. Все мы изощрялись 
в остроумии, как могли, хотя с этим великим американ‑
цем тягаться трудно. И тем не менее сочинили массу ка‑
ких‑то вещей, от которых люди в зале смеются. Вообще, 
это все получилось очень здорово: когда поет Макс, виден 
уровень вокала, когда танцует Егор — виден уровень танца. 
Я думаю, это самая дорогая постановка этого года, включая 
Мариинский, Большой и прочие театры, — столько было 
вложено в декорации, в костюмы…
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Максим Леонидов, музыкант, актер: Все было непросто, 
не сразу все получилось. Был даже момент, когда я сказал 
руководству, что мы близки к катастрофе. Но, к счастью, 
вовремя были приняты некие меры и в итоге все срослось. 
И теперь я чрезвычайно доволен, что принимаю участие 
в «Продюсерах». Мне кажется, что это такая большая про‑
фессиональная победа для театра Et Cetera.

— «Продюсеры» — это мюзикл, поставленный на сцене 
репертуарного драматического театра, и этим уже мно-
гое сказано. Для артистов, занятых в спектакле, это не-
кое вливание новой крови, Но основных персонажей — Макса 
Бьялостока и Лео Блума — играют Максим Леонидов и Егор 
Дружинин, актеры не из вашего театра…

Давид Смелянский: Да, насчет Максима — это была моя 
идея. Я судорожно думал о главном герое, близилось на‑
чало репетиций. «Уж полночь близится, а Германа все нет»… 
Калягин говорил: «Ну кто, ну кто?» И я стал перебирать в го‑
лове людей, которые обладают и вокалом хорошего уровня, 
и актерскими навыками, потому что мне не хотелось брать 
просто какую‑то вокальную звезду — я абсолютно отрица‑
тельно отношусь ко всей российской эстраде без исключения, 
невзирая на ее королев и королей: все они практически на одно 
лицо. И вдруг я вспоминаю Макса Леонидова, которого ви‑
дел в выпускном спектакле — это был курс Додина. Конечно, 
он гораздо моложе, чем должен быть Бьялосток, «против‑
ный старикашка», но мы несколько подседили ему волосы. 
Максим для меня — идеальная фигура для этого мюзикла.

Максим Леонидов: В мюзикл «Продюсеры» меня при‑
гласили Смелянский с Калягиным. Я очень осторожно от‑
ношусь ко всякого рода проектам, поэтому, если бы не ав‑
торитет Калягина, Смелянского и ко всему Мела Брукса, 
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то я бы, думаю, отказался от этого предложения. Существует 
два вида продюсеров: одни нацелены лишь на извлечение 
сверхприбыли, им все равно — алюминиевые болванки 
вытачивать или заниматься драматическим спектаклем. 
Такой подход к делу мне абсолютно несимпатичен, и с та‑
кими людьми я бы дела не имел. Есть второй тип продю‑
серов — и к ним, безусловно, относится Давид Яковлевич. 
Я вижу человека, который радеет за театральное дело, для 
которого театр Et Cetera в целом и мюзикл «Продюсеры» 
в особенности — это дело чести. «Продюсеры» — это, я бы 
сказал, брак по любви. Во время работы над спектаклем 
это чувствовалось во всем: в каждом жесте, в каждом по‑
ступке, в каждом нашем разговоре со Смелянским. После 
каждой репетиции он звонил мне, и мы долго обсуждали, 
что и как надо уточнить, изменить — так, как это в прин‑
ципе должно было бы происходить в разговоре с режис‑
сером, и мнение его всегда было абсолютно точным, про‑
фессиональным. Во всем ощущалось неравнодушие, 
беспокойство Давида Яковлевича. Я помню один очень 
характерный эпизод. Мне сшили для одного из выходов 
костюм, вернее пиджак. В общем, ничего себе такой пид‑
жак. Давид Яковлевич, который сидел на репетиции в зале, 
сказал: «Этот пиджак тебе не идет. Будем делать новый». 
На следующий день появился портной, который шьет ко‑
стюмы самому Давиду Яковлевичу. Он обмерил меня, и тут 
они со Смелянским стали обсуждать не только ткань для 
пиджака, но и какой должен быть крой. Давид Яковлевич 
говорил, что пуговицы должны быть такие и такие, петли 
надо обметать так‑то… Вот это и есть настоящий продюсер: 
он вникает во все, до мелочей, он продюсирует — то есть 
производит спектакль.
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— В постановку «Продюсеров» была вложена невероят-
ная по нашим театральным меркам сумма…

Давид Смелянский: Именно по нашим. По бродвей‑
ским же меркам полтора миллиона долларов для такой по‑
становки — просто копейки. Из этих 45 миллионов рублей — 
только 2,5 миллиона государственных денег. Остальное 
все — спонсорские, меценатские вливания. Мы занимались 
тем, что называется умным словом «фандрейзинг», то есть 
сбором денег.

Это основной момент — без него бы ничего не произо‑
шло. Но отнюдь не единственный. Я всегда говорю своим 
студентам: «Это творческое дело, вы никогда не знаете, где 
успех, где поражение. Но вы всегда должны быть настро‑
ены на успех — это должно стать вашим основным профес‑
сиональным качеством. Вы до конца должны верить в по‑
беду». Так и происходило на этом проекте: все сомкнутыми 
рядами упрямо шли вперед, обходя множество подводных 
камней, и вот он — успех.

Затевая эту постановку в репертуарном театре, мы шли 
по очень опасному пути. Было непонятно, смогут ли актеры 
овладеть теми смежными профессиями, которые им будут 
необходимы в «Продюсерах». Актеров попросту надо было 
этому обучить и понять, способны ли они работать в таком 
жанре, как мюзикл. Это был эксперимент. На самом деле 
актерам театра, которые принимают участие в этом спекта‑
кле, посчастливилось, они приобрели синтетические актер‑
ские навыки. И теперь уже понятно, что в такого рода музы‑
кальном спектакле наши актеры смогут выглядеть вполне 
профессионально.

Хотя так просто на ровном месте ничего не бывает. 
Конечно, наши зерна упали на обильно унавоженную 
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почву — а как иначе? Мы очень плотно работали вместе 
с Денисом Каргаевым и его агентством «Кушнир продакшн»: 
пиаром, так же как и вокалом, должны заниматься профес‑
сионалы.

Денис Каргаев: Мне в свое время очень понравилась 
сама идея «Продюсеров», Там есть совершенно гениаль‑
ные вещи — эта линия с «Весной для Гитлера», с постанов‑
кой внутри постановки. Если брать историю комедиогра‑
фии, то, с моей точки зрения, это должно войти в первую 
пятерку. Но я думал, что это вряд ли можно будет поста‑
вить в России. Хотя мюзикл уже поставили по всему миру, 
в том числе и в Германии, и в Израиле. Я мог оценить ком‑
мерческую сторону такого проекта и полагал, что здесь это 
вообще невозможно. И вдруг в один прекрасный день мне 
позвонили и предложили заняться этим проектом. Надо ска‑
зать, что мы работаем с шоу‑бизнесом, с крупными зарубеж‑
ными звездами, а театр — это совсем другая среда. Это, ко‑
нечно, часть шоу‑бизнеса, но странная его часть. Есть здесь 
своя специфика. И Давид Яковлевич очень четко это пони‑
мает. У нас была задача продвинуть театр и главное — сде‑
лать так, чтобы билеты продавались, ведь это самая высоко‑
бюджетная постановка Et Cetera, да и просто крупнейшая 
постановка, сделанная в 2009 году. Это вообще уникальный 
опыт постановки мюзикла в драматическом театре.

Алексей Кортнев: Вообще, постановка мюзикла в репер‑
туарном театре, с моей точки зрения, — единственный путь, 
по которому может идти развитие этого жанра в России, по‑
тому что у нас очень большая проблема с западной формой 
продажи мюзикла, когда играется по восемь спектаклей в не‑
делю. Ведь если есть такая счастливая возможность играть 
в репертуарном театре мюзикл пять‑шесть раз в месяц, 
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то можно гарантировать, что этот спектакль проживет дол‑
гие годы и будет собирать полные залы. А это все‑таки нам 
привычнее — тогда этот спектакль имеет возможность стать 
явлением в театральном мире, получить резонанс. На все 
мюзиклы, которые прошли в России, театральный мир 
смотрит очень косо — ведь это все отдает какой‑то самоде‑
ятельностью — с точки зрения продажи. Вот ведь «Маmmа 
Mia!» — было сыграно 400 спектаклей. А если бы он суще‑
ствовал в репертуарном театре, то это растянулось бы на де‑
сять лет. А так — что‑то пролетело, вроде было, но уже все 
забылось.

Денис Каргаев: Я занимаюсь пиаром, промокампани‑
ями около десяти лет. И всего два раза я встретил людей, 
которые были для меня в некотором смысле примерами. 
Я говорю не просто об уме или умении, а о мудрости. И это 
в первую очередь Давид Яковлевич Смелянский. Кроме 
уровня заслуг я видел за всем, что он делает, огромный 
разум. Первое время мы с Давидом Яковлевичем прити‑
рались друг к другу, он не мог уяснить механизма нашей 
работы. Он понимал, что, судя по раскрутке других мюзи‑
клов, мы делаем это хорошо, но — как? И я не сразу смог 
понять его. У Давида Яковлевича есть одно фантастиче‑
ское качество: он видит все твои недостатки. Я пытался за‑
пасать козыри, а он не давал мне пускать их в дело, он ни‑
когда не корил меня за упущения, не хлопал по столу, хотя 
производит впечатление такого вполне грозного человека. 
Мы должны были правильно подать мюзикл, объяснить, 
в чем его уникальность и почему за него взялся Et Cetera, — 
ведь очень много было вопросов: почему в этом театре, ка‑
кое отношение Калягин имеет к музыкальной фривольной 
комедии… И Смелянский, и Калягин, конечно, рисковали: 
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если бы в итоге оказался коммерческий неуспех, то был бы 
повод ханжам их просто растоптать, Поэтому приходилось 
выверять все по ниточке. И Кортнев, и Белов, и Калягин, 
и Смелянский — все держали руку на пульсе.

— У меня возникло такое ощущение, что Мел Брукс 
и Давид Смелянский — в некотором смысле родственные фи-
гуры. Оба родились в небогатых еврейских семьях. Один ро-
дился в Нью-Йорке в Бруклине, другой — в Одессе. Брукс тоже 
служил в армии и после этого работал в кабаре под именем  
Бруклин…

Давид Смелянский: Да, а на самом деле зовут его Мелвин 
Камински, и родители его — выходцы из Одессы. И та‑
кая блестящая идея могла прийти в голову только еврею‑ 
авантюристу. Я очень хотел бы с ним познакомиться, потому 
что он мне кажется весьма славным человеком. В декабре 
в Нью‑Йорке, в центре Михаила Барышникова, проходил 
фестиваль «Крещендо». Были надежды на встречу с Мелом 
Бруксом, но они не оправдались.

А если говорить о нашей постановке, то ее история и есть 
история двух авантюристов — Калягина и Смелянского. 
Только два сумасшедших человека могли затеять такую 
аферу с грандиозной по всем масштабам постановкой в се‑
годняшнее сложное время, хотя любая новая постановка, 
любой эксперимент — всегда творческая авантюра, резуль‑
тат ее неизвестен.

Денис Каргаев: В какой‑то момент я предложил слегка 
спровоцировать скандал — ведь тогда народ просто пова‑
лит, но Давид Яковлевич сказал «нет». Все‑таки репер‑
туарный театр. И потом — он оберегает Калягина. Ведь 
Александр Александрович — такая мишень для всяких 
нападок. Вообще, это фантастическое ощущение — когда 
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ты помогаешь человеку реализовать его мечту. И так у меня 
получилось со Смелянским. И дело не в деньгах. А в ба‑
лансе — между мечтой и деньгами. Вот в этом и есть насто‑
ящий продюсер.

И в заключение — о судьбе мюзиклов 
в России
Мы посчитали важным, чтобы этот выпуск, посвященный 
разработке и реализации театрального проекта на примере 
мюзикла, завершался интервью с одним из величайших де‑
ятелей российской культуры, создателем и художествен‑
ным руководителем совсем недавно отпраздновавшего свое 
10‑летие Московского Театра мюзикла, Михаилом Ефимо‑
вичем Швыдким.

О. В. Иванов: Изначально в России не было такого «про-
дукта», как мюзикл, и процесс его вхождения в нашу жизнь 
был постепенным, с очень разными результатами. Сейчас 
это уже вполне состоявшееся явление, которое привле-
кает аудиторию, существуют самые разные предложе-
ния. Как вы считаете, насколько мюзиклы в целом и мюзикл 
«Продюсеры» — это явление на российском культурном ланд-
шафте?

— Традиции музыкального спектакля в России очень дав‑
ние. Они связаны прежде всего с французским и русским 
водевилем. До сих пор многие авторы, которые пишут не‑
которые музыкальные сочинения, обозначают их как «мю‑
зикл», а на самом деле они во многом повторяют традиции 
водевиля или оперетты.
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Оперетта как жанр была распространена и популярна 
в России. В середине 1970‑х годов, когда мюзикл заявил 
о себе на подмостках театральных и ставили «Вестсайдскую 
историю»2, а до этого в репертуаре многих театров шли 
«Шербургские зонтики»3 и, например, «Моя прекрасная 
леди»4, у нас в журнале «Театр» шла дискуссия, чем мю‑
зикл отличается от оперетты.

Дискуссия была очень острой, но я думаю, что в итоге 
специалисты тогда пришли к правильному выводу. 
Оперетта — это жанр, водевиль — это жанр, а мюзикл — это 
некий подвид музыкального искусства. Я борюсь со словом 
«жанр» применительно к мюзиклу, потому что в нем так же 
много жанров, как в опере. Он может быть трагическим, ро‑
мантическим, комическим, «скрипачом на крыше»5, музы‑
кальным обозрением, из которого он, собственно, и вырос 
как явление, а может быть «вестсайдской историей» — со‑
циальным трагическим произведением.

2 «Вестсайдская история» (англ. West Side Story) — один из наиболее 
известных американских мюзиклов, основанный на сюжете «Ромео 
и Джульетты» У. Шекспира, музыку к которому написал Л. Бернстайн. 
Премьера на Бродвее состоялась в 1957 году.

3 «Шербургские зонтики» (фр. Les Parapluies de Cherbourg) — музыкаль‑
ная мелодрама Жака Деми c музыкой Мишеля Леграна. Экранизация 
была удостоена приза Каннского фестиваля в 1964 году. Произведение 
часто ставилось и на сценических подмостках.

4 «Моя прекрасная леди» (англ. My Fair Lady) — мюзикл Алана 
Джея Лернера на музыку Фредерика Лоу по пьесе Бернарда Шоу 
«Пигмалион». Премьера состоялась в 1956 году.

5 «Скрипач на крыше» (англ. Fiddler on the Roof) — мюзикл, основан‑
ный на рассказах Шолом Алейхема, на музыку Джерри Бока с ли‑
бретто Джозефа Стайна. Премьера состоялась в 1964 году.

https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%90%D0%BD%D0%B3%D0%BB%D0%B8%D0%B9%D1%81%D0%BA%D0%B8%D0%B9_%D1%8F%D0%B7%D1%8B%D0%BA
https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%9C%D1%8E%D0%B7%D0%B8%D0%BA%D0%BB
https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%A4%D1%80%D0%B0%D0%BD%D1%86%D1%83%D0%B7%D1%81%D0%BA%D0%B8%D0%B9_%D1%8F%D0%B7%D1%8B%D0%BA
https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%9C%D1%8E%D0%B7%D0%B8%D0%BA%D0%BB
https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%9C%D1%8E%D0%B7%D0%B8%D0%BA%D0%BB
https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%9C%D0%B5%D0%BB%D0%BE%D0%B4%D1%80%D0%B0%D0%BC%D0%B0
https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%96%D0%B0%D0%BA_%D0%94%D0%B5%D0%BC%D0%B8
https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%9B%D0%B5%D0%B3%D1%80%D0%B0%D0%BD,_%D0%9C%D0%B8%D1%88%D0%B5%D0%BB%D1%8C
https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%90%D0%BD%D0%B3%D0%BB%D0%B8%D0%B9%D1%81%D0%BA%D0%B8%D0%B9_%D1%8F%D0%B7%D1%8B%D0%BA
https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%91%D0%BE%D0%BA,_%D0%94%D0%B6%D0%B5%D1%80%D1%80%D0%B8
https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%9B%D0%B8%D0%B1%D1%80%D0%B5%D1%82%D1%82%D0%BE
https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%9B%D0%B8%D0%B1%D1%80%D0%B5%D1%82%D1%82%D0%BE
https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%A1%D1%82%D0%B0%D0%B9%D0%BD,_%D0%94%D0%B6%D0%BE%D0%B7%D0%B5%D1%84
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Поэтому мюзикл — это подвид музыкального театра. 
Что важно: в оперетте сначала о чем‑то говорят, а потом 
на эту же тему поют дуэт либо арию. То есть музыкальный 
номер как бы иллюстрирует то, что происходит в драмати‑
ческом ряду, а в мюзикле конструкция другая. Музыка ста‑
новится неким развитием того, о чем говорили, это не повто‑
рение, а именно развитие. Как в опере, когда поют оттого, 
что героев переполняют эмоции и они начинают петь, вот 
и здесь приблизительно такая история. То есть по логике раз‑
вития музыкального жанра мюзикл — это не вполне  оперетта.

Кроме того, все‑таки в оперетте, притом что были такие 
великие люди, как Григорий Ярон, Владимир Шишкин, 
Татьяна Бах, которые одинаково хорошо и пели, и танце‑
вали, и говорили, существует разделение внутри жанра: есть 
хор, балет, солисты‑вокалисты, солисты балета — и из их вза‑
имодействия, прекрасно и по‑своему, складывается некое 
единое целое. Иногда в постановке акцент делается на во‑
кальную часть. У нас когда‑то была замечательная рецензия 
в журнале «Театр» на «Графа Люксембурга»6, которая на‑
зывалась «Никто не хотел танцевать», потому что в поста‑
новке был явный акцент на музыкальную часть.

В мюзикле все сплетено воедино, и это одна из проблем, 
из‑за которой Эдуард Артемьев долгое время не мог по‑
ставить свою рок‑оперу. Андрей Кончаловский и Юрий 
Ряшенцев с этим материалом долго занимались: они запи‑
сали диск, этот диск звучал очень хорошо, это действительно 
была рок‑опера, но они не могли найти синтетических арти‑
стов, которые могли бы и то, и другое, и третье.

6 «Граф Люксембург» (нем. Der Graf von Luxemburg) — оперетта Франца 
Легара. Впервые поставлена в 1909 году.

https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%9D%D0%B5%D0%BC%D0%B5%D1%86%D0%BA%D0%B8%D0%B9_%D1%8F%D0%B7%D1%8B%D0%BA
https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%9E%D0%BF%D0%B5%D1%80%D0%B5%D1%82%D1%82%D0%B0
https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%9B%D0%B5%D0%B3%D0%B0%D1%80,_%D0%A4%D1%80%D0%B0%D0%BD%D1%86
https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%9B%D0%B5%D0%B3%D0%B0%D1%80,_%D0%A4%D1%80%D0%B0%D0%BD%D1%86
https://ru.wikipedia.org/wiki/1909_%D0%B3%D0%BE%D0%B4
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Когда Андрей Сергеевич Кончаловский с подачи Давида 
Яковлевича Смелянского пришел к нам в театр, то я посмо‑
трел это сочинение и сказал, что мы будем это делать только 
при определенной доработке, потому что мюзикл, который 
идет четыре с лишним часа, — это просто нереально. Все 
должно укладываться максимум в два с половиной часа с ан‑
трактом. А то сочинение, которое они собирались поставить 
изначально, больше напоминало рок‑оперу, нежели готовый 
к постановке мюзикл.

Возвращаясь к проблеме синтетического артиста, очень 
важно отметить, что за эти десять лет мы в Московском те‑
атре мюзикла создали такой коллектив, такую группу ар‑
тистов, которая умеет все. Что самое примечательное, это 
молодежь. Все они очень гибкие. Половина театра — из од‑
ной школы, Щукинского училища, а кого‑то мы привлекаем 
со стороны, но в итоге получилась какая‑то очень правиль‑
ная общая атмосфера.

Конечно, говоря об отечественных традициях постано‑
вок музыкальных спектаклей, нельзя не вспомнить о Марке 
Анатольевиче Захарове и его колоссальном вкладе — на‑
чиная от «Автограда‑XXI» и до легендарного «Юнона 
и Авось», идущего на сцене Ленкома и по сей день. Можно 
спорить о том, были ли эти спектакли мюзиклами в том 
понимании, о котором мы говорим здесь, но очевидно, 
что это был огромный прорыв в отечественной культуре. 
И, что важно, создавались они внутри репертуарного теа‑
тра и вполне по его законам.

Когда в конце 1970‑х заварилась дискуссия о мюзикле, 
конечно, все вспоминали Голливуд. Все вспомнили о том, 
как Сталин поставил задачу создать советский Голливуд, 
а Григорий Александров, по сути, ее и решил. А потом 
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и Иван Пырьев, который стал автором национального мю‑
зикла — в его киновоплощении, потому что «Кубанские ка‑
заки» — это такой советский мюзикл, абсолютно националь‑
ный по всем параметрам.

Но в театре все это реализовано не было. Существовали 
опера, оперетта, прекрасные театры оперетты — не говоря 
уже о московском, который всегда был хорош, были прекрас‑
ные театры оперетты в Екатеринбурге (тогда Свердловске), 
в Одессе. Они ставили достаточно одинаковый репертуар, 
в том числе советские оперетты. Их писали Юрий Милютин, 
Исаак Дунаевский, Оскар Фельцман, Модест Табачников, 
Анатолий Кремер, который был мужем Татьяны Шмыги 
и создавал некоторые вещи для нее. Но при этом держа‑
лись театры благодаря классике: Кальману, Оффенбаху, 
Легару. Хотя, конечно, «Свадьба в Малиновке» Бориса 
Александрова, например, была железным шлягером в ка‑
ких‑то фрагментах. Так что у русского театра есть свои тра‑
диции и есть свои представления о том, что такое популяр‑
ный музыкальный жанр.

Мюзикл в этом смысле, мне кажется, сложнее, и он от‑
ражает более сложный подход к музыкальному и драмати‑
ческому материалу. Я не представляю, чтобы с мюзиклом 
можно было делать то, что часто делали с опереттой, когда, 
например, переписывали либретто. Мы так тоже поступали, 
когда ставили «Принцессу цирка», — тоже ее переписали, 
правда, усложнив материал.

Начиная ставить мюзикл, тем более по франшизе, можно 
сохранять свободу только до определенной степени. Если 
вам дают лицензию «B», а не «А», то есть лицензию, по‑
зволяющую делать собственную режиссуру, декорации, 
то они (правообладатели. — Прим. ред.) настаивают на том, 
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чтобы само либретто, сам музыкальный материал остава‑
лись бы неизменными. Это очень серьезные вещи. Можно 
адаптировать материал, но за тем, чтобы в главной кон‑
струкции не было изменений, следят достаточно строго. 
А лицензия «А» вообще предполагает, что приезжает бри‑
гада, которая делает абсолютно все — такой «слепок» с бро‑
двейского проекта. Это высокий профессионализм, без‑
условно. От артистов и театра, который за такую задачу 
берется, требуется очень качественный профессиональный 
подход к решению всех вопросов — от технологических  
до  художественных.

Но одновременно такое творчество трудно назвать пер‑
вородным. Ты все‑таки обязан следовать определенной 
конструкции, которая выстроена другими людьми, при‑
чем не только литературной, но и музыкальной, и режис‑
серской. Хотя в случае «Продюсеров» как раз Калягину 
и Смелянскому удалось добиться от держателей лицензии 
возможности сделать собственную версию. Они многое по‑
меняли, применяя это все к артистам, которые были заняты 
в спектакле, и к пониманию русской публики. Во‑первых, 
природа американского и английского юмора не всегда со‑
впадает. А во‑вторых, те шутки, которые проходят в Америке 
или Англии, не всегда принимаются нашим зрителем.

К тому же есть очень серьезная причина, по которой сей‑
час оперу поют на языке оригинала: любой переводной поэ‑
тический строй не предполагался композитором. Мы долго 
пели оперы в переводах, и оперный материал был устроен 
таким образом, что потом переводили с итальянского на рус‑
ский и так далее. Сегодня подавляющее большинство опер 
в мире исполняется на языке оригинала — неважно, хорошо 
владеет артист этим языком или нет, но музыка и слово 
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в оригинале слиты по‑другому, и часто это ведет к боль‑
шим проблемам.

То же самое происходит в мюзикле, когда вы берете 
«Чикаго»7, или «Скрипача на крыше», или «Вестсайдскую 
историю» — я уже не говорю о мюзиклах, где много афро‑
американского мелоса: не случайно Джордж Гершвин за‑
претил белым исполнителям играть и петь «Порги и Бесс»8 
целиком, так как создавал свое произведение для афроаме‑
риканских исполнителей. И это другая природа, а отсюда 
и другой жаргон, другой поэтический строй. Поэтому не‑
случайно Summertime — классическую гершвинскую колы‑
бельную — поют в основном по‑английски, несмотря на про‑
стой текст, потому что любой перевод ее убьет.

Мюзикл входил в нашу жизнь довольно сложно и раз‑
ными продюсерскими способами. Был проект, запускав‑
шийся в Московском театре оперетты, которым руководит 
Владимир Тартаковский: в репертуарном театре создава‑
лась отдельная программа мюзиклов — в первую очередь, 
это, конечно, «Метро». Была создана отдельная компания, 
которая продюсировала всю линейку их мюзиклов.

«Продюсеры» сделаны похожим образом, но совсем 
не так, потому что отдельной компании не существовало — 
был театр, внутри которого ставился музыкальный спек‑
такль, который входил в репертуар. У Давида Смелянского 
это работало не как отдельная компания, рядом с театром, 
а как творческая группа внутри театра.

7 «Чикаго» (англ. Chicago) — мюзикл Джона Кандера на либретто Фреда 
Эбба и Боба Фосса. Премьера состоялась на Бродвее в 1975 году.

8 «Порги и Бесс» (англ. Porgy and Bess) — опера Джорджа Гершвина. 
Впервые поставлена в 1935 году.

https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%90%D0%BD%D0%B3%D0%BB%D0%B8%D0%B9%D1%81%D0%BA%D0%B8%D0%B9_%D1%8F%D0%B7%D1%8B%D0%BA
https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%9C%D1%8E%D0%B7%D0%B8%D0%BA%D0%BB
https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%9A%D0%B0%D0%BD%D0%B4%D0%B5%D1%80,_%D0%94%D0%B6%D0%BE%D0%BD
https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%AD%D0%B1%D0%B1,_%D0%A4%D1%80%D0%B5%D0%B4
https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%AD%D0%B1%D0%B1,_%D0%A4%D1%80%D0%B5%D0%B4
https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%A4%D0%BE%D1%81%D1%81,_%D0%91%D0%BE%D0%B1


169

Здесь следует различать довольно сложные вещи. Напри‑
мер, в Большом театре есть продюсерский центр, кото‑
рый занимается производством конкретных спектаклей, 
и продюсеры, работающие там, — исполнительные. Это клас‑
сические продюсеры в старом представлении — как, напри‑
мер, директора картины, у которых есть бюджет. И в этом 
смысле директор театра — не продюсер. Там совершенно 
другая психология. Когда постановка создается внутри те‑
атра и формируется обособленная творческая группа — 
по существу, это просто производство еще одного спекта‑
кля в  репертуаре.

Но это стало возможным вот еще почему: в 1986 году на‑
чалась театральная реформа, и театры, участвовавшие в так 
называемом «театральном эксперименте», получили больше 
экономической свободы, а позже, уже в 1990‑е, они полу‑
чили право — и это тоже очень непростое дело — перево‑
дить актеров на контракт и приглашать на контракт акте‑
ров со стороны.

Можно вспомнить, что происходило в Художественном 
театре с приходом Олега Ефремова. Он начал приглашать 
немхатовских звезд, таких как Иннокентий Смоктуновский 
или Ия Саввина. Эти люди были не мхатовцами — они были 
звездами, которых он приглашал, понимая, что надо при‑
влекать людей. Он их брал в штат, они становились посто‑
янными сотрудниками Московского Художественного теа‑
тра. Даже когда в «Медной бабушке» играл Миша Козаков 
или тот же Ролан Быков, то они становились штатными 
артистами, потому что такого понятия, как «гражданский 
контракт», не было. В 1990‑е, в 2000‑е годы появилось по‑
нятие договора гражданско‑правового характера, и дирек‑
тор в принципе получил возможность приглашать актера 
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на роль, заключать с ним на эту роль контракт. Это была 
новая форма отношений артиста и театра.

В это же время Олег Табаков — а параллельно и Боль‑
шой театр — вообще стремился переводить труппы на кон‑
трактные отношения. У некоторых актеров это вызывало 
протест, раздражение, некоторые предпочитали получать 
меньше денег, но с постоянным контрактом, нежели больше 
денег — но со срочным контрактом или контрактом на одну 
или несколько ролей.

Вообще, с моей точки зрения, репертуарному теа‑
тру это все не вредит, потому что мы, создав театр мю‑
зикла с Давидом Смелянским, Александром Поповым, 
Александром Новиковым, всю работу, за редким исключе‑
нием, выстроили на контрактах, что не мешает делать ре‑
пертуарный театр. Сейчас и МХАТ на контрактах, и дру‑
гие театры. То, что продюсер мог пригласить актера, того же 
Леонидова и других артистов, стало сигналом к тому, 
что сама внутренняя ситуация в репертуарном театре на‑
чала меняться с юридической точки зрения, и это тоже важ‑
ная история.

«Продюсеры» — очень показательный пример того, 
как внутри репертуарного театра спокойно работают при‑
глашенные артисты — артисты на роль, артисты на конкрет‑
ную постановку, — и работают вполне успешно.

Думаю, в случае Московского театра оперетты, кото‑
рым руководит Владимир Тартаковский, процесс слож‑
нее. При этом тенденция, когда директор театра хочет 
быть продюсером определенного проекта, проявляется 
и в Ленкоме, и в Театре сатиры, и в некоторых других. 
Но надо понимать, что настоящее серьезное продюси‑
рование предполагает две вещи: продюсер должен быть 
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художественным инициатором, и на свою художественную 
идею он должен собрать деньги, пригласить режиссера.

Продюсирование в широком смысле слова сродни кине‑
матографическому продюсированию. Были в начале исто‑
рии кинематографа режиссерские периоды, но как только 
появилась индустрия, как только эта индустрия приобрела 
коммерческие очертания, то главной фигурой стал продю‑
сер. По существу, это мы уже имели в начале XX века в ком‑
мерческом театре. Можно сколько угодно говорить, что ан‑
трепренер не продюсер — антрепренер в старом смысле 
слова, — но тогда возникает вопрос: а кто? Он — создатель 
своего театра, он — владелец своего театра. И Сергей Зимин 
с его знаменитой оперой — продюсер, и его пример очень 
характерный. Бывает, что тот, кто ставит во главу угла ху‑
дожественное творчество, интерес, оказывается не очень 
успешным в финале с финансовой точки зрения, потому 
что тот конфликт между сценой и кассой, который был 
в Художественном театре, — он существует везде.

Художественный театр — это тоже в своем роде продю‑
серский проект. Мы всегда делаем акцент на том, что это 
художественный проект: он прежде всего перевернул ху‑
дожественное представление о театре. Но если не касаться 
методологии Станиславского, то это, вообще‑то, продю‑
серский проект, который во главу ставил интересы сцены, 
а не конторы. Просто это разные проекты. Например, Stage 
Entertainment или «Московский Бродвей» — то, чем зани‑
мается Дмитрий Богачев, — классический пример коммерче‑
ского подхода к производству спектаклей. В случае Et cetera 
и Театра оперетты — да, они хотят заработать денег, но пре‑
красно понимают, что, поскольку все происходит внутри 
театров, надо не уронить планку искусства. И Московский 
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театр мюзикла — как ни грустно, не коммерческий про‑
ект, а во многом — художественный. Но поскольку это 
не государственный театр, ты обязан быть продюсером. 
И в этом смысле не отвертеться: если хочешь художествен‑
ного, ты должен сам за все отвечать, иначе ничего не по‑
лучится. Поэтому сегодня Олега Табакова можно считать 
не только художественным руководителем Московского 
Художественного театра, директором — в каком‑то смысле 
он был продюсером этого театра, потому привлеченные им 
средства были значительными и позволяли решать худо‑
жественные задачи.

О. В. Иванов: В шестом выпуске серии «Библиотека теа-
трального продюсера» показано, что мюзикл — это, в пер-
вую очередь, масштаб. Для многих мюзиклов характерны 
высокая технологичность, настроенность на эффектность, 
на красоту, зрелищность, событие. Это то, что невоз-
можно собрать без продюсера. Задача режиссера не со-
стоит в том, чтобы этот масштаб и технологичность 
осуществить. Получается, что в обычном репертуарном 
театре продюсера иногда можно и не вспомнить, потому 
что сложилась определенная аудитория, сложился автор-
ский почерк и там роль некого продюсера как автора этих 
событий не вполне очевидна. А что касается мюзикла, осо-
знав, что это и как это устроено, ты понимаешь, что здесь 
продюсер — то единственное лицо, которое может собрать 
творческую часть и увидеть ее первым, разглядеть, оце-
нить зрительскую составляющую, то есть тех, кому это 
будет интересно.

— Это одна из наиболее серьезных проблем, так как госу‑
дарственный и муниципальный театр — это театр, в котором 
есть директор, который все‑таки не является продюсером. 
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Директор — фигура, которая организовывает работу теа‑
тра, имея устойчивый бюджет, действуя по определенным 
правилам расходования этого бюджета. Как правило, рядом 
с ним находится художественный руководитель, который 
во многом диктует решение. Так сложилось — и это совет‑
ская практика, — что художественный руководитель значил 
больше, чем директор, хотя всю ответственность перед пар‑
тийной организацией нес именно второй. Худрук мог быть 
беспартийным, директор — нет. Это были отношения с вла‑
стью. Это не были отношения с рынком.

Продюсер появляется тогда, когда есть рынок, когда 
делаешь спектакль, который должен приносить деньги, 
и не только для отчетности перед вышестоящими органи‑
зациями, а реальные деньги, которые надо потом отдавать, 
трансформировать в новые поставки, получать от этого при‑
быль и так далее. Ставили же мюзиклы в советских театрах, 
но слова «продюсер» никто не знал.

Когда в Ленинграде начинал Анатолий Юфит, а в Мос‑
кве — Геннадий Дадамян, Александр Рубинштейн и многие 
другие, они писали об экономике социалистического теа‑
тра, подразумевая, что в ней есть доля реальной экономики. 
Постоянным был вопрос: за что давать дотацию — за пустые 
кресла или за полные? Это дискуссия советского искусства. 
То есть платим дотацию, когда ходит зритель или когда он 
не ходит? И это была постоянная  история.

Как ни странно, советский театр был устроен так, что про‑
странства для художественной ошибки там выделялось 
больше. Больше было и возможностей идти на экспери‑
ментальные вещи, да и к тому же репетиционный процесс 
длился бесконечно. Могли репетировать и девять месяцев, 
и двенадцать, и на следующий год. В сегодняшнем театре, 
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который, по сути, является театром буржуазной экономики, 
это нереально. Хочешь или не хочешь, ты должен считать. 
Может, это и арифметика, но ее требуется хорошо знать.

О. В. Иванов: Это вопрос недофинансирования гостеа-
тров, потому что учредитель должен вкладываться в но-
вые постановки кроме того, чтобы за здание платить.

— Это тоже вопрос. Ну да, обязан. Помню, когда Жак 
Ланг был министром культуры во Франции, все француз‑
ские театры сходили с ума: они не знали, как потратить 
деньги. Так бывает, но крайне редко. А мюзикл — жанр ши‑
карный. Бедный мюзикл — бессмысленное занятие.

О. В. Иванов: Масштаб — это привлекает широкую ауди-
торию, а значит, будет продано большое количество биле-
тов. Получается, мюзикл с точки зрения потенциала оказы-
вается на уровень выше, если сделан хорошо. Тогда возникает 
вопрос: массовая культура — это не искусство? Или все-таки 
зритель не глуп, и на постановку, плохо сделанную с точки 
зрения мастерства и искусства, новизны, он просто не пой-
дет? Искусство — это ведь в том числе новизна, создание 
нового продукта, нового смысла.

— Я бы здесь высказывался осторожнее, потому что зри‑
тель любит, чтобы его удивляли знакомым. Публика с боль‑
шим трудом идет на совсем неизвестное. Работая над новой 
постановкой, нужно понимать, что в ней должны быть эле‑
менты того, что отзывается у зрителя в подсознании.

Все мы любим цитировать Ключевского, который гово‑
рил, что массовое искусство хорошо уже тем, что отвлекает 
людей от чего‑то более дурного. Но на самом деле массового 
искусства в нашей жизни больше, чем мы думаем. При этом 
потребительская эпоха разрушила границы между высо‑
ким и низким.
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Мы прекрасно понимаем, что когда рабочие и крестьяне 
пришли в Большой театр, то Большой театр должен был сде‑
лать шаг навстречу. Это явление окончательно реализова‑
лось в тот момент, когда три тенора вышли петь на футболь‑
ную арену. Эти три тенора на футбольном поле — возможно, 
одно из самых сильных моих потрясений для понимания 
того, что сделанный ими шаг разрушил все границы.

Скорость перехода из высокого в низкое, или в массо‑
вое, огромна. Но мюзикл — это очень технологичный вид 
искусства. В нем есть вещи, которые в опере и балете, мо‑
жет, и существуют, но они требуют виртуозности. Потому, 
когда начинаешь делать мюзикл от начала до конца сам, ты 
должен понимать, что в этом месте нужен, условно говоря, 
дуэт или соло, потому что люди должны в это время успеть 
переодеться в другие костюмы.

Когда я начинал этим заниматься, то я этого до конца 
не понимал. Когда ты начинаешь делать структуру мю‑
зикла, ты должен осознавать, что у тебя один ансамбль 
и он не может быть бесконечным, как в Большом театре, 
где четыреста человек на сцене. У тебя, условно говоря, со‑
рок человек.

В мюзикле помимо сложностей сценографии есть еще та‑
кие технологические вещи, о которых в драме никто не ду‑
мает. Это вообще высокотехнологичный жанр, вид искус‑
ства. Так что, когда Давид Смелянский с Александром 
Калягиным решили делать «Продюсеров», это был вы‑
зов им самим, да и театру в целом, потому что они ставили 
в драматическом театре, где синтетизма такого, который 
необходим, — нет. У них другие артисты, другая природа, 
и то, что они с этим справились, вызывало у меня огромное   
уважение.



При этом я никогда не хотел делать франшиз, потому 
что это вроде бизнес, но мне такое не интересно. Пока в каж‑
дый элемент создаваемого произведения не вложишь ку‑
сок души, не получится ничего. А там нужен высокий про‑
фессионализм, там это вопрос профессии. Хотя я помню, 
как они бились, как им Дмитрий Белов старался вдохнуть 
в это жизнь, и он почти сделал спектакль, но потом при‑
шел Александр Калягин, внес свои коррективы — и сразу 
все задышало. Это нормально, потому что мюзикл требует 
 такой же сложной психологической партитуры и таких же 
оценок, как драма. Не надо думать, что он такой легкий 
с точки зрения драматической наполненности жанра.
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