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ES но разные педагоги излагали свои подходы, это не было какой-то убий-
ственной критикой. И вообще такое случилось только один раз. 
А вот когда кафедра не очень приняла его «Три сестры», в которые он 
сильно душой вложился, это было для него ударом. И то был его послед-
ний спектакль.

Г. З.: Вы как-то сказали, что для Вас в работе педагога очень важно за-
бывать о себе и думать об ученике. Это значит, когда Вы начинаете на-
бирать первый курс, предыдущий опыт вообще не годится? И наоборот, 
какие-то вещи, которые вы опробовали уже на Гордине, можно использовать 
дальше – работает на всех?

О. Я.: Конечно, нет. Каждый раз все заново. Когда я была на курсе Игоря, 
я была значительно моложе, и меньше опыта было.

Г. З.: Вы были смелее?
О. Я.: Не знаю, не могу сказать. По большей части работаешь интуитивно. 

Сейчас я лучше понимаю театр, и психологически, наверное, больше пони-
маю, но что мне кажется всегда важно – почувствовать в человеке это уме-
ние, как говорил А. А. Гончаров, что ему идет. Играть, понимая себя, соб-
ственную природу и заразительность. Если угадываешь это, то начинаешь 
осознавать себя в профессии. Могу похвастаться, что, когда мы делали 
с Игорем «Двое на качелях», он попал в свою природу, в себя и очень в этом 
убедителен.

И. Г.: Я могу подтвердить, что, действительно, при работе с Ольгой 
Дмитриевной я искал себя. При работе с Ириной Ильиничной, скажем, 
Порфирий Петрович Достоевского – существование в характерном образе. 
Фамусов в «Горе от ума» – то же самое. При работе над спектаклем «Двое 
на качелях» очень многое рождалось именно от себя. И это, наверное, самое 
важное в театральном институте.

О. Я.: Для меня до сих пор главное – угадать природу человека. Его лич-
ность, его индивидуальность. А потом они дальше попадают или к Гинкасу, 
или, как одна моя хорошая ученица, – к Созонову.

И. Г.: Мне кажется, что весь период обучения – это поиск себя.  
Кто я? Что я могу? И это важно к концу понять – не то, как я могу 
кого-то изобразить, а кто я и что я на сцене. Твоя индивидуальность. 
Как говорят: в театре было все, кроме вас. Поэтому понять, кто же этот 
я, что я могу, чего не может никто другой, очень важно к этому при-
йти. Снять с себя шелуху и выкристаллизовать свое я. Это возможно. 
Я был взрослым человеком, когда учился. Я пришел уже с образова-
нием и опытом,  поэтому меня никто не хотел брать в театральный ин-
ститут. Я наработал какие-то если не штампы, то уже достаточно много 
на сцене по играл. И именно в работе над «Двое на качелях» пришел 
к какой-то  простоте, когда не изображаю кого-то, нашел себя. Это было 
очень важно почувствовать.

О. Я.: Это, наверное, одна из самых важных вещей в начале жизни каждого 
артиста. Потому уже жизнь дает. Сейчас перечитала всего Е. Гротовского 
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и начинаешь заново.
И. Г.: Просто постоянно увеличивается количество способов и подходов, 

позволяющих быстрее понять людей.
Г. З.: Насколько важно, чтобы во время учебы были неудачи? Или удачи? 

Или одинаково важны и удачи, и неудачи?
И. Г.: Конечно, это очень индивидуально. Потому что при ра-

боте с  разными режиссерами я вижу, что он на кого-то может давить, 
кого-то ругать – и таким способом вынимать суть из артиста. А другого 
надо хвалить – и таким образом от него добиваться максимума. Неудача 
во время учебы – это учеба. Ты пробуешь. Это единственное время,  
когда можно не бояться и делать как можно больше. И ошибаться. Только 
надо очень много делать. Я жадно очень учился. И брался за все. У меня 
было очень мало времени. Заканчивал в 28 лет – и кому в этом возрасте 
 артист нужен? Поэтому время учебы воспринимал как непрерывную 
 лабо раторию (фото 5).

Г. З.: Ольга Дмитриевна, Вы учили чему-то такому, с чего начи-
нать? Например, известно про Игоря Гордина, что, когда он репетиро-
вал «Кроткую», ему мешал шлейф великого спектакля и игры О. Борисова. 
Вы учили тому, как начинать работу над ролью, чтобы великие предшествен-
ники не морочили голову, не застили небосклон?

О. Я.: Нет, мне кажется, эта проблема может возникать уже в  театре. 
А когда приходят, по сути, дети – они в 17–18 лет ничего же не знают. 
Поэтому я их заставляю смотреть и кино, и театр, чтобы они представ-
ляли, как может быть, как было. Они же не знают ничего. И если посмотрят 

Фото 5. Мастерская И. И. Судаковой. В центре первого ряда педагоги курса: Б. В. Хвостов, 
И. И. Судакова, О. Д. Якушкина, 1991 г.
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ES Олега Борисова – прекрасно. Они не слышали, кто такой Евгений Лебедев, 
как он писал и выстраивал свой внутренний монолог. Или кто такой Павел 
Луспекаев. Или Ефим Копелян. Они не знают даже Михаила Ульянова 
и Евгения Евстигнеева.

И. Г.: И Иннокентия Смоктуновского не знают?
Г. З.: Увы, скорее всего, нет. Я недавно проверял, спрашивал, напри-

мер, про Ульянова. Актера Ульянова знал лишь один, чей дед служил 
в Театре Вахтангова, еще человек 15 знали про Ульянова-Ленина. Все знали 
Евстигнеева благодаря «Собачьему сердцу».

О. Я.: Иногда они смотрят. Когда был карантин, я им писала огромные 
списки, чтобы посмотрели.

И. Г.: Я считаю этот момент очень важным и нужным. Когда учился, очень 
много ходил в театр.

О. Я.: Все равно вы другие были – и любопытство, и любознательность.
И. Г.: Студенты должны много ходить в театр и смотреть спектакли. Это 

один из важнейших способов обучения. Видишь наглядно, на что ты откли-
каешься: одно – очень плохо, другое – так я сам хочу. И это важно пони-
мать. У меня из этого выросла роль в «Грозе». Увидел одного артиста и оце-
нил его форму существования.

Г. З.: Это было другое существование? Важно оттолкнуться?
И. Г.: Да, совсем другое. Он зацепил меня некоей неигрой на сцене. 

И я от этого оттолкнулся и ушел в свою сторону. Просто знаю, что артисты 
нечасто ходят в театр и не любят ходить в театр, им некогда. Я хожу в театр 
и считаю, что это один из способов познания себя. Это потом в тебе про-
растает и во что-то потом превращается. Что касается работы в «Кроткой», 
то, может быть, к счастью своему, я не видел спектакля с О. И. Борисовым, 
а только о нем слышал и читал. Учитывая, что Олег Иванович для меня на-
ходится где-то на самой вершине, то, может быть, если бы я увидел этот 
спектакль и он у меня в памяти остался, я бы и не взялся за эту работу, 
за эту роль.

Г. З.: А он ведь не был снят?
И. Г.: Он не снят, но есть отрывки из любительской записи – откуда-то 

с задних рядов на любительскую камеру. Когда я вижу эту запись, пони-
маю, что она ничего не передает. Какие-то замечаю  детали, но понимаю, 
что когда зрители находились в зале, они ахали и жили этим.

Дело в том, что у меня была «война» с А. В. Баталовым в «Даме с собач-
кой», а потом борьба с С. А. Любшиным в «Пять вечеров». К этому посте-
пенно привыкаешь, надо себя преодолевать.
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«НЕГРОМКИЙ ВЫЗОВ 
ЭПОХЕ». 
К 120летию 
СО ДНЯ РОЖДЕНИЯ 
А. М. ЛОБАНОВА 

АННОТАЦИЯ
В статье представлен актуальный взгляд 
на творчество одного из ведущих дея-
телей советского  театра 1930–1950-х гг. 
Андрея Михайловича Лобанова, 
режиссера, педагога ГИТИСа, глав-
ного режиссера Московского  театра 
имени М. Н. Ермоловой в 1944–1958 гг. 
Воспитанник 2-й студии МХТ, режиссер 
 театра-студии Р. Симонова, он покорил 
 театральную Москву своим легендарным 
спектаклем «Таня» по пьесе А. Арбузова 
в Театре Революции (1938). Главную роль 
в спектакле сыграла знаменитая актриса, 
ученица Вс. Мейерхольда – М. Бабанова. 
В этом спектакле проявились главные 
черты режиссерского дара А. Лобанова, 
характерные и для будущих работ – тон-
кий психологизм, лирически-камер-
ная манера, абсолютное чувство правды, 
интерес к документализму. По сути, 
Лобанов открыл новую  театральную 
эстетику в эпоху искусства сталинского 
времени. На фоне всеобщей публици-
стичности и пафосности он утверж-
дал естественность, внимание к скры-
тому внутреннему миру человека. 
Ему близка была художественная манера 

ЮБИЛЕЙ
JUBILEE

ELENA SIZENKO
Russian Institute  

of Theatre Arts (GITIS), 
Moscow, Russia

“A QUIET CHALLENGE  
TO THE EPOCH”. 
TO THE 120th 
ANNIVERSARY  
OF THE BIRTH  
OF A. M. LOBANOV
ABSTRACT
The article deals with the work of one 
of the leading figures of the Soviet 
theatre in 1930–1950s, Andrey 
Mikhailovich Lobanov. He was a direc-
tor, a teacher in GITIS, a chief direc-
tor of the Ermolova Moscow Drama 
Theatre in 1944–1958. He was brought 
up by the Second Moscow Art Theatrе 
Studio and worked as a director 
in R. Simonov Studio Theatre. He con-
quered theatrical Moscow with his leg-
endary performance “Tanya” based 
on the play by A. Arbuzov at the 
Revolution Theatre (1938).The lead-
ing part was performed by the famous 
actress M. Babanova, Vs. Meyerhold’s 
student. In this performance, the main 
features of A. Lobanov directing-
gift, typical for his future work, were 
revealed: subtle psychologism, lyri-
cally inner manner, an absolute sense 
of truth and interest in documentary. 
In fact, Lobanov discovered a new the-
atre aesthetic in the era of Stalin’s art. 
On the background of general pub-
licism and pathos, he stood for natu-
ralness, attention to the hidden inner УД
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ЕЙА. П. Чехова, интересовала тонкая поэ-
зия, импрессионизм. Однако он отдал 
дань и игровой  театральности, пара-
доксу, эксцентрике. Именно в период 
гегемонии социалистического реа-
лизма на советской сцене Лобанов 
поставил спектакли «Бешеные деньги», 
«Старые друзья», «Спутники», во мно-
гом предопределившие театр следую-
щего десятилетия, режиссерские поиски 
Г. Товстоногова, А. Эфроса, П. Фоменко. 
Его сценические открытия повлияли 
на формирование уникальной эстетики 
 театра «Современник» и его неореали-
стический стиль.

КЛЮЧЕВЫЕ СЛОВА: Андрей Лобанов, режиссер, 
советский театр, сталинская эпоха, 
психологический театр.

world of man. Anton Chekhov’s artis-
tic manner was close to him, he was inter-
ested in subtle poetry, impressionism. 
However, he also paid tri bute to the play-
ing theatricality, paradox and eccen-
tricity. He directed such famous plays as 
“Easy money”, “Old friends”, “Satellites”, 
etc. in the time of total social realism in 
art. His works largely predetermined the 
next decade’s theatre, the director’s search 
of G. Tovstonogov, A. Efros, P. Fomenko. 
His stage discoveries have influenced 
the rising of the “Sovremennik” Theatre 
aesthetics, its unique “neo-realism”. 

KEYWORDS: Andrey Lobanov, director, Soviet 
theatre, the Stalin’s era, the psychological 
theatre.

Имя Андрея Михайловича Лобанова, одного из ведущих режиссеров совет-
ского  театра 1930–1950-х гг., сейчас почти забыто. О нем помнят в основ-
ном историки отечественной сцены. А между тем с середины 40-х и в 50-е гг. 
ХХ в. Московский театр имени М. Н. Ермоловой под его руководством нео-
жиданно стал центром  театральной Москвы. Дело в том, что направлен-
ность его сценических поисков была необычна для того времени, более 
того – шла вразрез с его официальными постулатами. Этот период был 
недолгим, но невероятно интересным и многое предопределившим в искус-
стве следующего десятилетия.

После окончания войны во второй половине 1940-х гг. происходит уже-
сточение сталинского режима. Вместо победного ликования, чествования 
вернувшихся с войны фронтовиков, с 1947 г., на долгие 17 лет после оконча-
ния войны, День Победы 9 мая лишается статуса праздничного дня. Власти 
испугались победителей, глотнувших воздуха европейской свободы, об-
ретенного ими бесстрашия, чувства собственного достоинства. Это могло 
стать угрозой советскому тоталитаризму. Поэтому «Сталин, как он уже де-
лал это в 1936 году, нанес серию упреждающих ударов, призванных обе-
спечить ему полный идеологический контроль» [1, с. 185]. Вновь сгуща-
ется атмосфера страха, подозрительности, доносительства. Опускается 
так называемый железный занавес. Закручивается новый виток репрессий. 
Разворачиваются идеологические погромы. Начинается «охота на ведьм», 
а с выхода печально известного Постановления ЦК ВКП(б) (1946) – травля 
А. Ахматовой и М. Зощенко. Также с 1946 по 1948 г. массированным атакам 
подверглись С. Эйзенштейн, Д. Шостакович, С. Прокофьев, Н. Мясковский, 
А. Хачатурян, В. Шебалин и др. Постановление ЦК ВКП(б) «О репертуаре 
драматических театров и мерах по его улучшению» (1946) грубо нарушило 
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драматургии.

«Закрытое письмо ЦК ВКП(б) от 16 июля 1947 г. «О деле профессоров 
Клюевой и Роскина», в котором говорилось «о наличии среди некоторой 
части советской интеллигенции недостойных для наших людей низкопо-
клонства и раболепия перед иностранщиной и современной реакционной 
культурой буржуазного Запада» стало отправной точкой широкого идео-
логического похода против интеллигенции» [2, с. 685]. В 1947–1953 годах 
в литературе и искусстве развернулась кампания по борьбе с так называе-
мыми безродными космополитами. В 1948 году был убит один из лидеров 
 советского  театра, руководитель ГОСЕТа, замечательный актер и  режиссер 
С. Михоэлс. В 1949 году закрыт Камерный театр и, по сути, уничтожен 
А. Таиров. За «низкопоклонство, эстетство и формализм» из Ленинградского 
 театра комедии будет изгнан Н. Акимов. В 1949 году в «Правде» появляется 
статья, памятная всем людям, связанным с искусством: «Об одной антипар-
тийной группе критиков», носящая характер приговора, откровенного анти-
семитского выпада.

В этом смысле цензурный, административный гнет со стороны контро-
лирующих искусство органов не только не исчез, но приобрел гипертро-
фированные, изощренные формы. Неизменным оставался и стиль социа-
листического реализма, официально провозглашенный на Первом съезде 
советских писателей в 1934 г. Главным критерием оценки по-прежнему 
была жесткая идеологическая форматированность, лозунговость, доход-
чивость (ею подменялась истинная народность). Словом, идеология ста-
линского режима целиком определяла дух, стиль искусства послевоенной 
эпохи. Результатом такой культурной политики стало резкое снижение ху-
дожественного уровня  театрального искусства: «Сказалась долголетняя 
усталость материала. Разрушение русской  театральной культуры, разрыв 
преемственности был очевиден, как очевидна была и прямая депрофессио-
нализация» [3, c. 266]

И тем не менее в конце 1940-х гг. как бы из-под «глыб» официозного ис-
кусства постепенно начинает прорастать нечто иное. Поначалу казалось, 
что речь идет о «стилистических разногласиях». Потом стало понятно, 
что это – принципиальные расхождения с идеологией тоталитарного го-
сударства. Они касались главного: понимания взаимоотношений общества 
и человека, проблемы его внутреннего суверенитета, ценности и уникаль-
ности. Одним из тех, кто осмелился заявить об этой новой системе смыслов 
и художественных категорий стал Андрей Михайлович Лобанов, главный ре-
жиссер  театра имени М. Н. Ермоловой. На этой сцене, обретенной под ко-
нец недолгой жизни, он смог последовательно и убедительно провести свою 
тихую эстетическую революцию.

Однако специально ни о какой революции он не думал, по духу своему 
был далек от всяческих радикальных настроений. Всегда чуждался любой шу-
михи, позы, жеста. И тем не менее открытая им новая  театральная эстетика 
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ЕЙисподволь отрицала принятое тогда (и, казалось, навек узаконенное) псевдо-
мхатовское правдоподобие, ложногероическую риторику. Масштабному, па-
фосному искусству Лобанов, убежденный антимонументалист, враг всякой 
ортодоксии в театре, противопоставил в своих работах настоящую «ересь»: 
«неслыханную простоту», почти документальность, в которую «впал» без-
оглядно, да еще увлек за собой творческую молодежь и в своем театре, 
и в ГИТИСе, где тогда преподавал на режиссерском факультете.

В самом деле, в тот период, когда сцены московских театров внутри 
Садового кольца и за ним поражали монументальностью и зрелищностью, 
буквально ходуном ходили: двигались декорации, поворачивался круг, гре-
мела музыка в унисон приподнятым актерским голосам, Лобанов выбрал 
иной путь, словно забыв о главном «тренде» времени. Постановочный раз-
мах сменил как бы на микроскоп. Поставил его перед глазами зрителя, 
что позволило разглядеть жизнь во всех ее подробностях, деталях, причуд-
ливых изгибах… Пренебрегая внешними эффектами, стремился к тончай-
шей внутренней кантилене на сцене, забытому плотному общению и крас-
норечивым «зонам молчания». Недаром Юрий Завадский писал о нем, 
как о художнике корневом, «режиссере чистых кровей», вспоминал «о глу-
бине и цельности его мироощущения, скрытом сильном темпераменте 
и удивительном чувстве современности» [4, с. 155].

Это чувство, как безошибочный камертон, перенастраивало всё и вся 
в его театре, подводило к сценическим открытиям. Именно поэтому каж-
дая знаковая премьера воспринималась тогдашним подготовленным зри-
телем как откровение. Здесь ощущался прорыв к новой – «не театральной» 
 театральности, к живому человеку на сцене – живому, а значит, сложному, 
противоречивому, парадоксальному, не соответствовавшему привыч-
ному соцреалистическому канону. В общем, в полной мере подтверждались 
слова его ученика и коллеги, знаменитого режиссера Андрея Гончарова: 
«Лобанов был ярчайшим представителем режиссуры, которая предполагает 
человеко ведение» [4, с. 270].

Вместе с тем творчество Андрея Лобанова оказалось как раз тем необхо-
димым звеном в единой цепи российского  театрального бытия, мостиком, 
что соединил предреволюционный психологический театр с театром вто-
рой половины ХХ в. в лице Г. А. Товстоногова (учителем которого он был 
в ГИТИСе), А. Гончарова, А. Эфроса, П. Фоменко… Поэтому режиссерский 
театр Лобанова был еще и преддверием, предчувствием сценических откры-
тий будущего.

Впрочем, в начале пути Лобанов долгое время оказывался в тени своих 
более востребованных сверстников-режиссеров. Ведь им, в отличие от него, 
было дано ранее самоопределение, умение быстро занять свою нишу 
в искусстве – в искусстве 1930-х гг., еще не утратившем поразительное 
многообразие…

Так мгновенно, сходу узнавался режиссерский почерк, что в клас-
сике, что в советской пьесе, элегантно-комедийного Николая Акимова. 
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E В его спектаклях запоминался постановочный блеск и остроумие, скрывав-
шее порой нечто опасное. Энергетика по-площадному грубоватых, зрелищ-
ных спектаклей Николая Охлопкова сбивала с ног, заставляла ощутить в его 
работах то тяжелый, нутряной запах земли, то приподнято-монументаль-
ный романтизм. Заражал простонародным юмором, выстраданной идей-
ностью Алексей Попов. Пафос «ударных плавок» в его спектаклях значил 
ничуть не меньше, чем трагизм «несентиментального» Шекспира. Властно 
заставил говорить о себе разудалый балаган, пополам с «русской тоской» 
Алексея Дикого. Что-то безразмерное, неистовое чувствовалось и в его 
герои ческой оде, и в поэтике «жестокого романса».

А ведь в это время сам К. С. Станиславский репетировал «Мертвые души»! 
Вл. И. Немирович-Данченко вступал в пору своего режиссерского апогея. 
1930 год будет отмечен его эпохальным «Воскресением». Одна за другой идут 
премьеры у Мейерхольда: «Последний решительный», «Список благодеяний». 
Немного позже – «Дама с камелиями». В новой манере, внешне сдержанной, 
но психологически сгущенной создаст А. Таиров свою о’ниловскую трилогию, 
вплотную подойдя к жесткой структурности «Оптимистической трагедии»…

Сейчас понятно, как трудно было в этом мощном профессиональном со-
обществе обрести собственный голос. Еще труднее было его сохранить. 
И тем не менее работа начинающего режиссера Лобанова «Таланты и по-
клонники» 1931 г. была замечена, причем Ю. Юзовским, одним из ведущих 
критиков того времени, и поставлена в один ряд со спектаклем Мейерхольда 
«Доходное место». Естественно, критик даже не подозревал о том, ка-
кой долгий путь ученичества предшествовал столь яркому взлету, что в са-
мом начале была студия актера Художественного  театра А. Гейрота. Затем 
тайное стремление к режиссуре приведет Лобанова в 1921 г. в школу 2-й сту-
дии. Начинающий режиссер присутствовал на занятиях Станиславского, 
Сахновского, Вахтангова, побывал в Шаляпинской студии и в студии Рубена 
Симонова, сотрудничал с Алексеем Диким, преподавал в студии Завадского…

Ю. Юзовский с его абсолютным слухом на настоящее сразу оценил не-
громкий голос дебютанта. В эпоху постановочной активности, концепту-
ального радикализма молодой безвестный режиссер удивил его отважной 
безыскусностью, умением как-то исподволь создать на сцене живую, те-
плую и такую обаятельную жизнь. Много лет спустя, говоря о сути своей ре-
жиссерской работы, Лобанов со свойственной ему скромностью отметит, 
что сейчас режиссеры в основном работают как постановщики, а он, мол, 
 занимается тем, что… соединяет людей на сцене.

Ему в отличие от именитого оппонента не нужны были ни маски, ни гро-
теск. Он брал другим. Сразу было понятно, что это очень «актерская» ре-
жиссура, тонкая и цепко наблюдательная. Она ищет контакт с современной 
 жизнью не через пафос и патетику, а в обращении к простым, вечным чув-
ствам. Отсюда и рождалась в его спектаклях особая сценическая материя – 
легкая и свободная от какой бы то ни было тенденциозности и банальности. 
Кто-то даже называл ее моцартианской.
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ЕЙА еще чувствовался интерес к человеку, всякому – разному, раство-
ренному в скромной прозе жизни, в ее будничном течении, в неотра-
зимых подробностях, сквозь которые слегка просвечивала поэзия. Уже 
здесь стали ощутимы юмор, близкий к чеховскому, и сострадание, скры-
тый горький подтекст и непредсказуемость. А в финале и вовсе проступало 
что-то чаплиновское.

Собственно, весь спектакль Лобанов вместе с главной героиней 
Сашенькой Негиной (ее играла сразу ставшая московской знаменито-
стью Ксения Тарасова) решал главный вопрос – стоит ли личное счастье 
карьеры, творчества. Решал, решал да и отбросил как сугубо для себя ри-
торический. Равно как и поиск некой сконструированной новаторской 
концепции. «Концепция спектакля лежит в зрительном зале», – не раз 
потом будет повторять А. Лобанов (это станет формулой и его уче-
ника, Г. Товстоногова: «Профессия режиссера просто обязывает <…> нас 
быть представителем зрительного зала на сцене…» [5, с. 47]). А для на-
чала он просто снял с образа Негиной привычный ореол жертвенно-
сти. Придал обаяния Великатову, одарил его настоящей любовью к Саше, 
в чем-то смешной и такой беззащитной, мятущейся. В этот момент в ее 
жизни все же побеждало сложное чувство к Великатову, а что будет 
дальше – непонятно… Во всяком случае в финале возникало любимое 
Лобановым многоточие…

Впрочем, удивительное дело: кажется, никто, кроме Юзовского, фа-
милию нового режиссера не запомнил тогда. Просто с восторгом назы-
вали спектакль и прибавляли: «В “симоновской студии”». Так будет и позже. 
Имя Лобанова еще несколько лет будет растворено в общем потоке 
 театральных студий. К счастью для него (или к несчастью!), сам он был аб-
солютно лишен всяческих амбиций,  театрального честолюбия. Невероятно, 
но факт – главным для него всю жизнь оставалось не авторство, а воз-
можность самого высказывания, как сейчас бы сказали «месседж». Майя 
Туровская тонко подметит в нем эту, своего рода «профнепригодность»: 
«Странным образом режиссер милостью божьей (написание 1981 г. – Е. С.) 
был лишен “театро образующего инстинкта”» [6, с. 345].

И теперь и позже, будучи уже руководителем  театра, Лобанов не пере-
станет удивлять окружающих – сотрудников, актеров — полным безраз-
личием к престижу, имиджу, как собственному, так и  театра. Будет всячески 
уклоняться от любой организации успеха, тесного знакомства с  нужными 
людьми –  театральными критиками, влиятельными поклонниками. 
Кто-то заподозрит в этом потаенную гордость и упрекнет в старорежимном 
«чистоплюйстве». Кто-то – в недалекости. И лишь немногим, самым близ-
ким чуть вальяжная ленца, несуетность этого крупного человека, его благо-
родство и даже болезненная застенчивость (!) в сочетании с непреклонно-
стью напомнит чем-то Пьера Безухова, или – Пиквика.

Эта свобода от жажды самоутверждения позволяла ему прожить творче-
скую жизнь в своем духе, никому ничего не доказывая. И доверяться лишь 
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E собственной безошибочной интуиции в выборе личного предназначения, 
места в искусстве. Это место оказалось… на обочине. На достойной хоро-
шей обочине. В стороне от «главного тракта» 1930–1950-х гг., «в глухой про-
винции у моря», уж «если выпало в Империи родиться» – как потом точно 
сформулирует поэт.

Согласно этому выбору он так и прожил всю жизнь по принципу «Не был. 
Не состоял. Не участвовал». Революционной темой специально не зани-
мался. «Датских» спектаклей не ставил даже в статусе главного режис-
сера. На важных собраниях не выступал. Никого не клеймил, не разобла-
чал. Правда, и в особой чести у властей не ходил. Она признавала его лишь 
как профессионала – не более. В общем, как потом вспоминали коллеги, 
он всегда был «плохим хозяином своей судьбы», с одной стороны. А с дру-
гой – может, именно в этом был секрет его обаяния, неотделимого от этой 
вечной «неудачливой удачливости». И того, что он сумел сохранить свое 
 ви́дение  театра, свою индивидуальность несмотря ни на что. Ни на обстоя-
тельства, ни на время послереволюционной мясорубки и самых лютых ста-
линских лет…

Если же вернуться к истокам его режиссерской деятельности, в начало 
1930-х, то становится ясно, что до настоящего признания еще очень да-
леко… Тем более что «в поисках гармонии» (так называется одна из самых 
интересных о нем статей критика А. Мацкина) Лобанов будет периодически 
впадать в крайности: то в творческое оцепенение, то в чуждые его художе-
ственному дару блуждания.

Так, например, только из полемического задора и молодого духа «во-
прекизма» пойдет зачем-то в сторону вульгарного социологизма, к тому 
времени уже давно «отработанного» в театре. В 1934 году в таком духе 
поставит очень задиристый, сатирически нелепый «Вишневый сад» 
в Студии Р. Симонова. В спектакле, понятное дело, от «сада» не осталось 
ни «цветочка»: ни от «печальной поэзии утрат», ни от «поэзии надежды, пол-
ной неизъяснимых предчувствий» [7, с. 253]. Враг сценических банально-
стей, засилья псевдопсихологизма, он не рассчитал, очевидно, энергию сво-
его отрицания в этот раз…

А впрочем, иной неуспех важнее удачи. Он еще больше укрепит ре-
жиссера в правильности выбранного прежде пути. Не будь этого досадного 
«зигзага» с «Садом», не возник бы, наверное, в 1938 г. в Театре Революции 
и легендарный спектакль Лобанова «Таня» по пьесе начинающего тогда дра-
матурга А. Арбузова со знаменитой М. Бабановой.

«…Я со школьных лет помню начало “Тани”, – писала Майя 
Туровская, – это удивительное ощущение «легкого дыхания», какого-то но-
вогоднего счастливого ожидания, которое вносила Бабанова в тесное про-
странство сцены, придвинутое к зрителю светящимися панно художника 
Варпеха. Как будто оттуда, где помещались непрезентабельные кулисы 
Театра Революции, летел ей вслед тот праздничный, веселый снег, который 
и вправду хочется глотать, «как мороженое».
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ЕЙТаня входила с лыжами, в белой пушистой шапочке, которая стала сразу 
мечтой всех москвичек, скидывала шубку, легко кружилась, напевая под ра-
дио первые попавшиеся, вполне прозаические слова:

Все готово,
Где же Герман?» [6, с. 234].
В памяти нескольких поколений зрителей спектакль остался как абсолют-

ное Чудо. Много лет он вызывал в зале щемящее, интимное воспоминание 
о чем-то самом дорогом. Можно предположить, что в нем любили… отзвук 
прежней жизни. Понятие Дома, уюта, спасительной укорененности чело-
века в традиционном быте, забытый уже тип взаимоотношений мужчины 
и женщины…

Словом, все линии, темы и, конечно, роль Тани в исполнении 
М. Бабановой сложились здесь в какой-то уникальный сценический пасьянс. 
И это определило творческое долголетие спектакля. На фоне масштаб-
ных производственных пьес, счастье героев которых состояло в том, чтобы 
« каплей литься с массами», «“Таня” прозвучала как своего рода откровение, 
хрупкий, подчеркнуто негромкий вызов эпохе» [8, с. 120].

Главная героиня спектакля, как ее называли, советская Нора, сама о том 
не задумываясь, негромко, но стойко отстаивала право на индивидуаль-
ное, неформатированное счастье, на свою систему ценностей; «…на сцене 
была огромная, неисчерпаемая область детских, отроческих, юношеских 
чувств – той “невинной” любви, вечное тяготение к которой удостоверено 
мифом об Адаме и Еве и о потерянном рае. Этот потерянный рай, как никто, 
могла реализовывать на сцене Мария Ивановна Бабанова» [6, с. 242].

И добавим – Лобанов.
Правда, его «потерянный рай» несколько шире. Это была… утраченная 

жизнь, еще не тронутая распадом революции, гражданской войны и соц-
строительством. И конечно, – дореволюционный московский быт, дорогой 
мир русской христианской культуры, что исчез навсегда. Лобанов сам был 
частью этой культуры. И в большинстве его спектаклей она так или иначе 
присутствовала, просвечивала сквозь современный сюжет, современных ге-
роев, даже если они говорили о какой-то загадочной «драге» и ехали на ее 
испытания.

Так и в восприятии закадычных друзей юности, с которыми он пройдет 
всю жизнь, – О. Абдулова, М. Астангова и Р. Симонова, – он навсегда оста-
нется интеллигентным юношей из хорошей московской семьи с Волхонки, 
жившей как раз напротив храма Христа Спасителя. Гимназистом, затем сту-
дентом Московского университета. Большую часть жизни он проживет по-
том в старой родительской квартире «со сводчатыми потолками, со старой 
собакой, со старухой няней, которая осталась жить при доме» и с кото-
рой возникал у него полный душевный лад, смех, шутки. Читать дома вслух 
Чехова, Бунина будет его всегдашним любимым занятием. Как-то глядя 
из окна этой квартиры на застроенный дровяными сараями двор, вздох-
нет коротко о цветущем здесь когда-то прекрасном вырубленном саде. 
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ности Лобанов, как мало кто, воспринимал его «“постоянным непостоян-
ством”, которое и держится потому, что “постоянное” и “непостоянное” 
здесь тесно взаимосвязаны, переплетены, создавая своего рода неустойчи-
вое равновесие» [9, с. 221].

Ему вообще была близка чеховская любовь к быту, особому, поэтически 
преображенному. В спектаклях часто возникал уклончивый сдержанный ли-
ризм. Вообще «по духу, по образу поведения, по независимости взгляда, 
по мягкости, хорошо уживающейся с непреклонностью… по изяществу та-
ланта и его пластичности – они натуры родственные» [8, с. 211]. Горький 
парадокс состоит в том, что Лобанову не удалось за всю жизнь поставить 
Чехова (остались лишь тонкие, глубокие записи репетиций неосуществлен-
ного спектакля «Дядя Ваня»). Но, кажется, именно Чехов во многом опреде-
лит его пристрастие к воплощению скрытых душевных движений, их неу-
стойчивому равновесию и светотени.

Понятно, что время, на которое пришлась его жизнь, не располагало 
к особенным откровенностям, дневниковым записям. Поэтому требу-
ется провести настоящее журналистское расследование, чтобы проникнуть 
в тайный мир его души, спрятанный от посторонних, разобраться в сущно-
сти человека, внешне замкнутого, всю жизнь как бы застегнутого на все пу-
говицы, и лишь изредка обнаруживающего себя то фразой о русском дво-
рянстве, то цитатой из Священного Писания (и это в сталинские-то годы!). 
А то вдруг в письме – почти стоном души: « Скоро день моих именин. А пом-
ните дачу, маму, ужин на террасе…». Словом, многое в творчестве Лобанова 
будет определяться этой внутренней трагической раздвоенностью, положе-
нием человека в полном смысле слова – «между двух миров».

Эти поиски «утраченного времени», утраченного сложного человека назо-
вут потом в творчестве Лобанова взятым курсом на психологическую драму. 
Со времени постановки «Тани» он будет изменять ему все реже и реже. И все 
настойчивее станет подходить к воплощению на сцене самого трудного 
и для него единственно необходимого феномена жизни в ее подвижности, те-
кучести, полутонах и оттенках, в житейских подробностях, наконец.

При этом Лобанов, конечно, понимал, что его сценический импрессио-
низм сам по себе очень уязвим, непрочен. И должен на что-то опираться. 
Спектакль о жизни «в форме самой жизни» тоже требует формы. Да еще ка-
кой! Изощренной и выверенной.

Собственно, в процессе поисков этой формы и будут происходить ос-
новные трения с исполнительницей главной роли М. Бабановой. Это, 
кстати, случалось и раньше. Так, при встрече с А. Диким на репетиции 
пьесы А. Файко «Человек с портфелем» Бабанова выскажется однозначно: 
«Требования режиссуры – полная отдача себя во власть бесконтрольных 
эмоций и игнорирование внешнего рисунка – вызывали во мне  бешеный 
протест» [10, с.152–153]. (Дело осложнялось еще и тем, что Бабанова, 
как известно, ко всем режиссерам своего «постмейерхольдовского» периода 
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ЕЙпредъявляла только одну претензию – почему они не Мейерхольды!) Даже 
весьма уважаемый актрисой А. Д. Попов не преминул заметить: «Бабанова 
в жизни была очень нервна, производила впечатление человека “колючего”, 
нелегкого в общении» [11, с. 198–199].

В отношении же «Тани» причина этого взаимного непонимания была, ко-
нечно, в разном ви́дении этой формы, характере образности.

Для «мейерхольдовки» Бабановой идеалом навсегда останется жесткая 
«простроенность» партитуры роли Мастером, как и всего спектакля в це-
лом. А для Лобанова это могло быть только преддверием основного этапа 
работы. Смыслом же всех его усилий было найти главное в спектакле – его 
«воздух», приблизиться к чему-то, что не имеет и названия – к метафизике 
любви, метафизике самой жизни. Все это не шло для него ни в какое сравне-
ние с самыми эффектными постановочными ходами и должно было возник-
нуть исподволь.

Бабанова искала прежде всего «танец роли», графический рисунок, спра-
шивала, сколько шагов ей сделать в той или иной сцене. Обижалась на его 
вялые ответы: «Делайте, сколько хотите». Лобанов же терпеливо и сми-
ренно ждал другого – обретения ею точного самочувствия на сцене, рожде-
ния уникальной женской сущности, столь же вечной, сколько и подвластной 
времени.

Она же воспринимала его уклончивость как отсутствие профессиона-
лизма («от художника надо требовать определенности мысли и формы. 
Я всегда страдаю от неопределенности разрешения сценической за-
дачи» [6, с. 233]). А он, как теперь становится ясно, осторожно помогал ей 
перейти в какое-то новое качество (актрисе и режиссеру на момент репети-
ций было по 38 лет), освободиться от накопившихся к тому времени очаро-
вательных «бабановских» сценических приемов, подходящих для Джульетты 
и для Дианы де Бельфлор, но никак – для Тани Рябининой.

И вообще Лобанов всю творческую жизнь четко разделял сентимен-
тальность и лиричность, подсказывал актерам, впадающим в пафос, завы-
шающим тон, и косвенно – Бабановой, что в жизни люди так не «поют», 
что нужны паузы, микширование звука, проглатывание целых фраз. Словом, 
совершенно новый тип интонирования. Свою позицию в шутку называл 
«почвенничеством» и очень просил актеров помнить, что их герои – члены 
профсоюза (мол, люди нового времени, строители социализма).

Сейчас в этом слышится ирония. И может, у Лобанова она тоже была. 
Но прежде всего он хотел донести до актеров то, что настоящая лирика в чи-
стом виде – не живет, быстро себя исчерпывает, становится нарочитой 
и монотонной. И прозвучать в полную силу она может только на контрапун-
кте с чем-то сниженным, житейским. Актеры вспоминали потом, как долго, 
тщательно ставил он массовые бытовые сцены, удивлявшие и смешившие 
зрителей своей точной узнаваемостью. Но именно на их фоне, как чувство-
вал это режиссер, пронзительный лирический дар Бабановой был особенно 
неотразим.
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тельные для Лобанова взаимоотношения на репетициях трудно себе пред-
ставить. Нужно учитывать и то, что на стороне актрисы был и драматург. 
Незадолго до премьеры вышла их совместная статья (что очень в духе за-
гадочного сталинского времени!), в которой Бабанова и Арбузов довольно 
жестко оценивали степень понимания пьесы режиссером и предъявляли 
к нему немалые претензии [12, с.3]. Казалось бы, интимный творческий про-
цесс и… такая откровенная беззастенчивая публичность! Впрочем, оче-
видно, отзвуки митинговой стихии еще долго жили в послереволюционном 
сознании многих людей…

Однако, несмотря ни на что, постепенно вырастала многослойная струк-
тура спектакля, в которую хотелось вслушиваться, вглядываться как в пол-
ноту и многоголосье самой жизни, что, собственно, и определило секрет 
поразительного долголетия спектакля. Но тут важно и другое. Настоящий 
Лобанов рождается именно с арбузовской «Тани». Вместе с ней он войдет 
в историю  театра, станет поэтом, сценическим летописцем своего времени, 
не тревожась, кстати, о том, что актриса затмила его своим успехом.

Но и для Марии Бабановой это будет особая роль. Ведь именно «Таню» 
полюбил массовый зритель. Не говоря уже о том, что на протяжении по-
лутора десятков лет эта роль «кормила» и актрису, и театр. При этом пара-
докс (!): о Бабановой до конца ее жизни будут вспоминать как об актрисе 
Мейерхольда…

Впрочем, для Лобанова после Театра Революции начнется новый этап. 
Знаменитый мхатовский актер и по совместительству режиссер Театра 
имени М. Н. Ермоловой Н. П. Хмелев пригласит его в 1939 г. в свой кол-
лектив художественным руководителем. Этот небольшой театр в бывшем 
Пассаже покажется ему живым, симпатичным, с неизжитым еще экспери-
ментальным духом. И в труппе уже будут заметны яркие индивидуаль-
ности – С. Гущанский, Вс. Якут, Лекарев, Кириллова. Спектакль «Время 
и семья Конвей» по Дж. Пристли станет его многообещающим дебютом 
на этой сцене. В 1946 году он и возглавит ее после скоропостижной смерти 
Н. П. Хмелева.

А дальше произойдет самое поразительное: достаточно скромный кол-
лектив быстро окажется в центре внимания и профессионалов, и  театралов. 
Взлет  театра под руководством Лобанова будет почти вертикальным. Такой 
неожиданной предстанет репертуарная и художественная программа в це-
лом. Правда, для прелюдии в 1946 г. он предложит, казалось бы, игранные-
переигранные «Бешеные деньги» Островского (любимого, кстати, драма-
турга, девять пьес которого он поставит в разное время).

Его интуиция подсказала безошибочный ход – требовалось хотя бы 
на время отойти как можно дальше от современности – к яркой зрелищ-
ности, к стремительности действия, к поражающей элегантности ак-
теров и всего сценического антуража в целом (художник В. Дмитриев). 
И все это – на фоне массового обнищания, карточек и жизни впроголодь. 
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ЕЙСтрана лежала в руинах, а на сцене был праздник! Лобанов поставил спек-
такль «с искрой, с блеском, с той легкостью, немного беспечной, мы чуть 
не сказали – французской, чуть не сказали – фривольной, по поводу кото-
рой иные ревнители Островского могут сделать большие глаза» [13, с. 290]. 
Словом, Лобанов с его всегдашним умением почувствовать нерв окружаю-
щей жизни, чутко уловил усталость от военной темы, инстинктивное стрем-
ление публики к красоте, радости жизни. Он и Островского избавил от «ра-
мочного существования», привычных сатирических штампов на сцене, 
традиционной нравоучительности.

Впрочем, эта линия игровой  театральности, подчеркнутого парадокса 
не станет для Лобанова основной. Как и еще одно увлечение – трагико-
медия. Хотя, как отметит Г. Товстоногов, его благодарный ученик, именно 
А. Лобанов, с его объемным восприятием жизни, интересом к жанровому 
многообразию ощутит тогда трагикомедию как по-настоящему современ-
ный жанр. И – вернет его на сцену. Для советского  театра послевоенного 
времени, заново осваивающего насильственно порушенные традиции, это 
станет прорывом.

Однако миссия Лобанова в послевоенном театре все же будет иная. При 
всем разнообразии жанровых, драматургических поисков (а ему как глав-
ному режиссеру необходимо было формировать полноценную, разнообраз-
ную афишу) он будет сосредоточен на главном – поиске новых имен, новых 
тем и героев. Приведет в театр современных писателей и драматургов, близ-
ких его художественной природе и стилистике, пониманию современного 
мира и человека. Еще раньше на сцену Московского  театра юного зрителя 
он позовет Л. Кассиля, в Театре Революции встретится с Г. Паустовским. 
А в Театре Ермоловой откроет Л. Малюгина, В. Панову. Дважды по-
ставит на сцене произведения только начинающего тогда в 1950-х гг. 
Ю. Трифонова, и это почти за 20 лет до Ю. Любимова. Лобанова поразит 
тогда точность трифоновского «социального историзма» [14, с. 5], с «жест-
ким антиромантизмом» [14, с. 6], густота и плотность его письма. Близко 
и понятно окажется ему противопоставление писателем людей инерции, 
быта людям духа с их вечной тоской по смыслу жизни. И конечно, близка бу-
дет сама поэтика Трифонова – поэтика умолчаний, недоговоренностей, 
сложных подтекстов. Как и открытый им механизм преобразования прозы 
жизни в поэзию и обратно….

В итоге Лобанов обретет «свой круг» авторов, будет гордиться откры-
тыми именами. Впрочем, польза здесь будет обоюдная. Принципиально 
новый материал подталкивал к поиску новых решений, иной органики 
на сцене – уже без обычного для  театра того времени раскрашивания 
и утяжеления, без опостылевших котурн и «шиллеровской» экспрессии. 
При внешней мягкости Лобанов направлял театр сильной волей, про-
бивался медленно, но неуклонно к новой  театральной эстетике, кстати 
«во многом предвосхитившей эстетику современной актерской игры» 
(А. Гончаров) [4, с. 273], что обозначат потом как «неореализм» и будут 
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ков и последователей. Неслучайно «режиссером из будущего» назовет его 
Г. Товстоногов и подчеркнет, что он всегда минимум на 10 лет опережал 
время. В этой точной характеристике есть, однако, и горечь, намек на оди-
ночество Лобанова. Удивительно прозорливо он видел перспективы в искус-
стве, но в настоящем так трудно обретал единомышленников.

Возможно, этому «способствовало» его немногословие. Он вообще 
не склонен был теоретизировать, делать какие-то программные заявления. 
Самые проницательные из современников писали о том, что его новатор-
ство было особого рода: «В нем… был подкупающий покой, естественная не-
громкость, никакого намека на сенсацию, обычно сопровождающую ломку 
форм в искусстве… У него перемены, какими бы они не были дерзкими, ка-
зались само собой разумеющимися, потому что шли от самой сути первоис-
точника, без затейливости и орнамента…» [8, с. 215].

Одним из первых он увидел возможности крупного плана в сценическом 
искусстве. Портретирование станет его настоящей страстью. Чем дальше, 
тем больше он будет пристальнее вглядываться в человека, любить его за не-
повторимость, странность, необычный алгоритм поведения. Поэтому и сам 
процесс репетиций, неспешный и вдумчивый, станет для него единствен-
ным смыслом существования. Актеры потом будут вспоминать необычность 
совместной с ним работы: его неожиданные знаменитые «уходы в себя» по-
среди разбираемой сцены, долгие паузы, невидящий взгляд как бы из глубин 
сознания. То, как мгновенно после бурных, завораживающих репетиций, 
когда, казалось, исчезали все барьеры в общении, он «закрывался», погру-
жался в привычное «публичное одиночество». И то, как при малейшем на-
меке на фальшь и искусственность он мог запросто вернуть всех «за стол», 
начать все заново даже накануне премьеры. Вынимал из кармана толстый 
карандаш и, застенчиво улыбаясь, обращался к исполнителям: «Давайте по-
читаем?» Пьесу… Именно это «глубокое бурение» придавало многим его 
спектаклям удивительную сбалансированность, взвешенность, помогало об-
рести внутреннюю гармонию, изящество композиции.

Внутренняя решимость к обновлению сценического языка поведет 
Лобанова по восходящей: от незатейливых, но таких, живых, естественных 
«Старых друзей» Л. Малюгина (за которых он, к изумлению многих, получит 
Сталинскую премию, правда, второй степени) к знаменитым «Спутникам» 
по роману Веры Пановой (к этому материалу через два десятилетия обра-
тится Петр Фоменко и сделает на его основе великолепный четырехсерий-
ный черно-белый фильм «На всю оставшуюся жизнь»).

Еще только проступали очертания «лейтенантской прозы», «окопной 
правды», а Лобанов на сцене сумеет приблизиться к новой, почти докумен-
тальной манере в осмыслении человека на войне, поставит спектакль о ее 
непарадной и малоизвестной стороне. В центре внимания окажутся будни 
санитарного поезда в трагических фронтовых реалиях. Кровь, муки, бинты, 
ампутации…



172

©
 Г

И
ТИ

С.
 Т

ЕА
ТР

. Ж
И

ВО
П

И
СЬ

. К
И

Н
О

. М
УЗ

Ы
К

А
. 2

02
0/

3 
Ю

БИ
Л

ЕЙЛобанову очень близка окажется проза Пановой – «чистая и суровая, 
правдивая и поэтичная» [15, с. 825], с резкими оценками и тщательно скры-
ваемой человечностью. И ее манера: самое важное – проговаривать как бы 
невзначай, вполголоса. Он любил этот спрятанный прием, суховатую ла-
пидарность, добивался от актеров и художника В. Дмитриева скрупулезной 
точности, острого чувства правды, что создавало у зрителей поразитель-
ный «эффект присутствия». На сцене в деталях, психологических подроб-
ностях возникала «коммунальная» жизнь маленького коллектива, зажатая 
в пространстве крошечных тамбуров и купе. На фоне почти натуралисти-
ческих сцен страданий эта жизнь текла по своим «мирным» законам с ро-
манами, ссорами, драмами. Тут его фантазия была неистощима на при-
думки, актерские приспособления, парадоксальные ходы. И постепенно, 
но так отчетливо и убедительно проступала в спектакле очень важная для 
Лобанова христианская тема. Она была главной для каждого из участни-
ков этой «битвы за жизнь»: обретение через потери, открытие смысла су-
ществования через страдания. Заурядный, потерянный от бездомно-
сти, разрываемый тоской и страхом, человек неожиданно открывал в себе 
какой-то удивительный источник силы, прорывался к себе самому, свобод-
ному от страхов, всех идеологических догм и стереотипов. Вместе с акте-
рами Лобанов исподволь подходил к очень тонкой, деликатной материи. 
Он открывал зрителям то главное, ради чего, собственно, написала Панова 
свой роман и ради чего он ставил спектакль. Это была скрытая теплота 
патриотизма.

«Спутников» отличала удивительная чистота приема, вкуса, матема-
тически выверенная партитура. Здесь «не было ничего лишнего, ни од-
ного ненужного движения, ни одной зряшной краски…» [8, с. 215]. В итоге 
спектакль, несмотря на подчеркнутый аскетизм, принципиальную неэф-
фектность, обретет по-настоящему программный характер в театре и твор-
честве Лобанова. И станет, по сути, его творческим манифестом, правда, 
«расшифрованным уже другими и в другое время» [6, с. 352].

Собственно, этот спектакль станет высшей точкой творческого суще-
ствования Лобанова в Театре имени Ермоловой. Затем он поставит еще 
много удачных спектаклей. Возникнут и «Невольницы» Островского, 
и «Дачники» Горького, и очень любопытный спектакль, давший начало це-
лому «радионаправлению» – «Клуб знаменитых капитанов» В. Крепса 
и К. Минца. Зрители будут по-прежнему любить и почитать этот театр, вос-
принимать его спектакли как события. Но, к сожалению, такой законченно-
сти и определенности эстетического высказывания, какими были наделены 
«Спутники», уже не случится.

Лишь годы спустя отчасти будет оценен вклад Лобанова в развитие со-
ветской режиссуры, смысл его стилистических открытий, в том числе особая 
«подробность существования на сцене живого, мыслящего, действующего 
человека» [4, с. 273]. И умение передать на сцене текучесть, подвиж-
ность душевной жизни. И новая система интонирования: «неправильная», 
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E как бы спонтанная, «тихая речь». И уникальный дар воплощения на сцене 
негромкой поэзии жизни, растворенной в обыденности.

Последние годы жизни в театре будут для Лобанова трагичны. Как и мно-
гие режиссеры-ровесники, он «попадет под колесо истории». Период так на-
зываемой оттепели лично для него окажется резким похолоданием. Между 
ним, актерами и Временем возникли непреодолимые разногласия. Причин 
тому много. Но была одна – главная. Возникло ощущение, что та миссия, 
с которой он пришел в русский советский театр, выполнена.
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КИНЕМАТОГРАФИЧЕСКИЕ 
ОБЕРТОНЫ В ТВОРЧЕСТВЕ 
Н. КАРЕТНИКОВА:  
МУЗЫКА ФИЛЬМА 
«ЛЕГЕНДА О ТИЛЕ» 

АННОТАЦИЯ
Статья посвящена некоторым аспектам 
взаимодействия музыкального и изобрази-
тельного планов в пространстве фильма. 
На примере советской ленты «Легенда 
о Тиле» (режиссеры Александр Алов 
и Владимир Наумов, композитор Николай 
Каретников), отразившей характерные 
тенденции отечественного киноискус-
ства последних десятилетий ХХ в., затра-
гиваются вопросы интерпретации романа 
Шарля де Костера создателями картины. 
Отношения между музыкой и кино скла-
дываются не только на основе вырабо-
танного кинематографом канона суще-
ствования музыки «в кадре» и «за кадром». 
В творчестве крупнейших мастеров 
XX столетия она нередко приобретает 
относительно самостоятельный статус. 
Такова киномузыка Николая Каретникова 
(1930–1994), 90-летию которого посвя-
щена эта статья. Музыка для кино зани-
мает значительное место в творческом 
наследии композитора и тесно связана 
с остальными сферами его искусства – 
симфоническими и вокальными произве-
дениями, балетами и операми. В ней пре-
творяется его собственная эстетическая, 
художническая позиция, его авторское 
миропонимание.
В данной статье главное внимание уде-
лено музыке Каретникова как целост-
ному художественному компоненту 
фильма Алова и Наумова. Рассмотрены 
принципы подхода композитора к вопло-
щению сюжета, особенности образного 
содержания музыки, драматургии и ком-
позиции «Легенды о Тиле».

ALLA BAEVA
Russian Institute  

of Theatre Arts (GITIS),  
Moscow, Russia

CINEMATOGRAPHIC 
OVERTONES IN THE WORKS 
OF NICOLAY KARETNIKOV: 
MUSIC FOR THE FILM 
“THE LEGEND OF TILL 
ULLENSPIEGEL”
ABSTRACT
The article is dedicated to some 
aspects of the interaction between 
music and art plans in the structure 
of the film. The Soviet film “The Legend 
of Till Ullenspiegel (Legenda o Tile)” 
(directed by A. Alov, V. Naumov, music 
by N. Karetnikov) reflected the key trends 
in the national cinema of the last decades 
of the 20th century. The author raises 
some questions of De Coster’s novel inter-
pretation made by the creators of the 
film. The relationship between music and 
film is not only based on the set pattern 
of music on-screen and oü-screen exis-
tence. It often acquires a relatively inde-
pendent status in the works of the great-
est masters of the 20th century. The 
music in N. Karetnikov’s (1930-1994) 
film is of that kind. This article is dedi-
cated to his 90th anniversary. Film music 
deserves a significant place in the compos-
er’s creative heritage and is closely con-
nected with other spheres of his art – sym-
phonic and vocal works, ballets and operas. 
It embodies his own aesthetic and artistic 
position, the worldview.
The main attention in this article is paid 
to N. Karetnikov’s music as an integral 
art component of the film. It deals with 
the principles of the composer’s approach 
to the embodiment of the plot, the features 
of the music metaphorical content, dra-
maturgy and composition of “The Legend 
of Till Ullenspiegel (Legenda o Tile)”.

УД
К 

78
.0

5:
79

1.
43

 
 

D
O

I: 1
0.

35
85

2/
25

88
0

14
4

20
20

3
1

75
1

84



176

©
 Г

И
ТИ

С.
 Т

ЕА
ТР

. Ж
И

ВО
П

И
СЬ

. К
И

Н
О

. М
УЗ

Ы
К

А
. 2

02
0/

3 
Ю

БИ
Л

ЕЙКЛЮЧЕВЫЕ СЛОВА: «Легенда о Тиле», Николай 
Каретников, музыка фильма, интерпретация, 
композиция, кинодраматургия.

KEYWORDS: “The Legend of Till Ullenspiegel 
(Legenda o Tile)”, Nikolay Karetnikov, 
film music, interpretation, composition, 
screenwriting.

Музыка и кино. Их отношения складываются не только на основе выработан-
ного кинематографом канона существования музыки «в кадре» и «за кадром», 
равно как и создаваемая композиторами музыка не всегда остается в рам-
ках заказа-выполнения. В творчестве крупнейших мастеров XX столетия она 
нередко приобретает самостоятельный статус. Такова киномузыка Николая 
Каретникова, 90-летие которого отмечается в этом году. В его музыке выра-
жена собственная уникальная эстетическая позиция и самобытное худож-
ническое миропонимание. Занимая значительное место в творческом 
наследии композитора, она оказывается тесно связанной с остальными сфе-
рами его искусства, будь то вокальная или симфоническая музыка, балет 
или опера, порой же становится стимулом к их созданию.

Работа в кино продолжалась практически на протяжении всего творче-
ского пути Каретникова. Назовем, прежде всего, музыку к фильмам А. Алова 
и В. Наумова, сотрудничество с которыми началось на рубеже 1950–1960-х гг. 
(«Ветер», «Мир входящему») и неоднократно возобновлялось в последующие 
десятилетия («Скверный анекдот», «Бег», «Легенда о Тиле»). Признавая ту 
роль, которую режиссеры сыграли в его профессиональной деятельности, 
композитор вместе с тем замечал, что работать с ними было трудно. Их диа-
лог нередко обострялся, приобретал конфликтный характер, в особенности 
при создании «Легенды о Тиле», решение которой складывалось с «подачи» 
и вместе с тем в противовес картине А. Алова и В. Наумова. К сочинению му-
зыки для фильма Каретников приступил, уже имея собственную точку зрения 
на роман Шарля де Костера. «Я читал эту книгу много раз и довольно рано за-
думался над тем, чтобы написать что-нибудь на ее основе», –  говорил компо-
зитор в одном из интервью и при этом подчеркивал: «В итоге режиссеры сни-
мали своего Уленшпигеля, я писал своего» [1, с. 120]1. Заметим, однако, 
как только композитор, вступая на другую территорию, начинает экстрапо-
лировать собственные музыкальные идеи в иную сферу искусства, перед ним 

неизбежно встает проблема совмещения «своего» и «чу-
жого» и в концептуальном, и стилеобразующем планах. 
Каретников вспоминал: «От музыки режиссеры потребо-
вали следующее: она должна быть простой, народной, ар-
хаичной, походить на Баха и при всем этом быть шляге-
ром… Лишь постепенно выяснилось, что А. Алову 
и В. Наумову было необходимо то, что стало модным 
в момент создания ленты (70-е гг.), а именно: Вивальди 
и итальянский XVIII в. Отсюда возник острый конфликт 
между мной и режиссерами» [2, с. 98]. Тем не менее,  
замечал композитор, «работа над фильмом оказалась 

1 Желание композитора, 
по его словам, работать 
над романом вне кине-
матографа побудило его 
к созданию оригинальной 
музыкально-драматурги-
ческой концепции оперы. 
Фильм вышел на экраны 
в 1976 г.; в 1985 г. закончен 
оперный опус «Тиль».
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ственно-стилевых координат будущей масштабной музыкально-сценической 
композиции, обусловив выбор исходных ориентиров оперы «Тиль»2.

Обратимся к фильму «Легенда о Тиле» и его музыкальной составляющей. 
В рамках небольшой статьи, не позволяющей прибегнуть к детальному, все-
стороннему анализу обеих художественных структур, затронем лишь неко-
торые их аспекты.

***
Прочерчивание сквозных линий в четырехсерийной картине Алова 

и Наумова (в телевизионной версии – пятисерийной) с ее многочислен-
ными повторами, бесконечными «остановленными мгновениями», рож-
дающими широкий круг культурно-исторических ассоциаций, довольно 
трудно3. Осмысливая роман Костера в ключе притчи с аллюзиями на со-
временность, режиссеры акцентируют значимость внесюжетного ряда 
фильма. Композиция «Легенды о Тиле» собирается из разнородных бло-
ков – исторических фрагментов, снов, видений, воспоминаний героев 
Костера. Перипетии их судеб, воплощаемые режиссерами, достаточно ус-
ловны. Они вечны и повторяемы – в любой стране и любой эпохе. Фландрия 
второй половины XVI в., эпоха Филиппа II и принца Оранского становится 
для Алова и Наумова в известном смысле маскарадным облачением, быть 
может, наиболее подходящим для истории человеческой жизни вообще. 
Неоднократно в окно, изукрашенное витражными стеклами, всматривается 
Неле, будто сошедшая с полотен фламандских мастеров. Пристально, долго 
она вглядывается в «колодец памяти» – в мир детства с далекими, едва раз-
личимыми фигурками Тиля, Ламме, в манящий иллюзорный мир счастья, за-
печатленный в живописной картинке замка на берегу застывшего озера с ка-
тающимися словно в полусне дамами и кавалерами, с шутом, купающимся 
в проруби. Вспоминая прошлое, героиня размышляет о настоящем. А в бес-
конечном хороводе, отражаясь в зеркальной глади замерзшего озера-катка, 
кружатся призрачные тени былого. Ничего не меняется. Все означено и из-
вестно заранее. Борьба с ветряными мельницами – опасная игра. И до-
роги, которые выбирают герои картины, отнюдь не ве-
дут к прекрасным замкам, где царит гармония и правит 
красота.

Мир зазеркалья, воплощаемый режиссерами, видится 
как бы сквозь призму босховских и брейгелевских фан-
тазий. (Заставкой к фильму, в известном смысле клю-
чом к его пониманию служит картина Брейгеля «Битва 
Масленицы с Постом» – кадр-эпиграф.) Условная го-
тика средневекового города-замка с камерами для пы-
ток и площадями для казней и города-ярмарки с весе-
лящейся толпой становится основой для построения 
трансцендентной авторской реальности, где касания 
истории – повод к раздумьям о пределе человеческого 

2 Заметим, что из за-
казанных к фильму песен 
(а их композитором было 
написано 16 с точным обо-
значением места в сцена-
рии) в него были включены 
лишь три (и те в усеченном 
виде). В опере же, согласно 
замыслу композитора, они 
взяли на себя функцию арий.

3 В основу анализа по-
ложен пятисерийный 
вариант фильма.
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ЕЙсуществования. Череда событий подается в фильме в виде театрализованной 
истории, разыгрываемой на сцене придворного театра и на подмостках ба-
лагана4. Переходы из балагана в придворный театр подчеркивают повороты 
сюжета, развертывающегося в условном пространстве своего рода кинема-
тографического театра. Порой изображаемое на экране начинает ассоции-
роваться с живописной фреской, с театральной декорацией, словно оживаю-
щей на глазах зрителей.

Исторические эпизоды (рождение Филиппа, отречение Карла, заговор 
дворян, борьба гёзов с испанцами) вписываются режиссерами в интерьер 
придворного театра. Символичны зоны молчания, окружающие сцены с уча-
стием исторических деятелей. Оппозиция звук-тишина проецируется здесь 
на оппозицию жизнь-смерть. (В зону молчания попадает также запоминаю-
щийся визуальный образ «колеса судьбы», неоднократно пересекающего 
жизненный путь героев.) Подмостки балаганного театра, в свою очередь, 
превращаются то в рыночную площадь, то в дорогу, то в свадебный поезд, 
в повозках которого спрятано оружие борцов за свободу и справедливость. 
Знаком «театрика жизни» становится фольклорный ансамбль. Всего несколь-
кими музыкальными штрихами: жестковатым звучанием флейты, бубна, во-
лынки – неизменными участниками площадного веселья, тарантельным бе-
гом триолей, изредка перебиваемым акцентами-притоптываниями 
хороводного танца, – воссоздается в фильме условное время действия, 
Время безвременья. Сюжетное пространство картины при этом прослаива-
ется разнообразными, постоянно возвращающимися многозначительными 
образами-символами.

Зимнее поле, болото, бездорожье, узкие улочки с домами, надвигающи-
мися друг на друга, – какой-то бесприютный холодный мир с вереницей 
бредущих по нему слепых, в пустых глазницах которых словно отражается 
лик Смерти. Стихия воды окружает героев, то низвергая их в бездну, то воз-
нося к небесам. Потоп обрушивается на город, предрекая исход сражения гё-
зов с испанцами. Вода крещения освящает путь Тиля, и вода забвения уносит 
в Лету близких ему людей. Символичны появляющиеся на экране образ уплы-
вающей лодки с фигурками святых и высвечиваемое крупным планом пла-
стически-живописное изображение Распятия. Не случайны ассоциации, воз-
никающие, повторим, у создателей «Легенды о Тиле» с творениями Брейгеля. 
«Питер Брейгель… писал странный, почти фантастический пейзаж, – под-
черкивает Наумов. – Пейзаж как будто собран из отдельных элементов раз-
ных частей земли. Образован как бы «мировой  пейзаж» – он  нигде и везде. 
И это не только вызывает у зрителя дополнительное напряжение и эмоцию, 

но также придает универсальность самому изображае-
мому на пейзаже сюжету или событию» [3, с. 269].

Жизнь человека, сотканная в «Легенде о Тиле» 
из многих мгновений, отражается, в свою очередь, 
в природных и культурных темброфактурных звуко-
шумах (шумомузыке, по выражению Каретникова), 

4 Подобный прием 
по-своему будет исполь-
зован Каретниковым 
и в опере «Тиль».
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E которые образуют выразительную фоносферу картины: лай собак, крики пе-
туха – символы пробуждающегося мира, и тоскливые, пронзительные стоны 
ласточек – пророчество смерти; что-то тревожащее слышится в шелесте ве-
тра, раскачивающего деревья с опадающей листвой, в стучащих по мостовой 
палках слепых, в ударах колотушки, сопровождаемых заунывными выкри-
ками ночного сторожа. С помощью используемых композитором сонор-
ных уплотнений и разряжений музыкальной фактуры, звуковых мерцаний, 
колористических пятен, то сгущающихся, то незаметно рассеивающихся, 
в фильме возникает особая атмосфера сна-яви.

***
Размышляя о роли музыки в современном киноискусстве, Каретников 

предполагает реальную «возможность использования музыки как самостоя-
тельного, глубоко выразительного и весомого элемента кинематографической 
модели» [4, с. 147]. В данном случае, в работе над «Легендой о Тиле», сложив-
шаяся у композитора собственная точка зрения на сюжетный первоисточник 
(«своя психологическая и музыкальная концепция») обусловила выстраивание 
музыкальной композиции по принципу «береговой линии» – основополагаю-
щем принципе киномузыкальной драматургии Каретникова. «Береговая ли-
ния, – пишет композитор, – создает как бы ощущение случайности – на са-
мом же деле она генерализована основными действующими силами 
и их векторами» [4, с. 154]. Так, сопряжение визуального и музыкального ря-
дов в «Легенде о Тиле» воспринимается «как параллельно идущие пунктирные 
линии» (Н. Каретников). Используя возможности монтажа при организации 
музыкального, стилистически многомерного пространства фильма, компози-
тор «взрывает» визуальный ряд изнутри и, насыщая его острой игрой смысло-
выми акцентами, динамизирует конструкцию целого. В результате «сдвижки» 
визуально-музыкальных плоскостей изобразительные образы обрастают му-
зыкальными подголосками, которые то звучат в тон, уси-
ливая видимое, то высвечивают глубинные слои, приот-
крывая завесу над невыразимым и комментируя 
изображаемое с позиции Времени-Вечности.

Приведем еще одно высказывание композитора отно-
сительно прочтения режиссерами сюжетного первоис-
точника. «Все отличалось от моих представлений: 
и трактовка образа главного героя, и сама манера 
 повествования, в которой педалировались и доминиро-
вали мрачные, гнетущие интонации… Смерть торже-
ствует на протяжении всей ленты, – писал Каретников 
и подчеркивал, что «музыка не способна утверждать не-
гативное начало, ее онтологическое свойство – 
 утверждение жизни» [4, с. 150]5. Однако это вовсе 
не  означает, что образ смерти исключен из музыкальной 
композиции картины. Известный средневековый 

5 Своеобразно интерпре-
тирован в картине образ 
Тиля. В отличие от своего 
предшественника – жиз-
нелюба, дерзкого насмеш-
ника, олицетворяющего 
«лукавый дух Фландрии», 
герой фильма – вечный 
странник, одетый в ко-
стюм бродячего актера, 
от которого в результате 
исторических превращений 
осталась одна оболочка. 
Лишь легкое, почти неза-
метное поддразнивание 
флейты да насвистывание 
поддерживают его дух.
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ЕЙ символ – секвенция Dies irae – провожает Тиля в первое путешествие 
на плечах отца. Во впечатляющем звуко символе – в погребальной молитве, 
звучащей в момент наивысшего торжества борцов за свободу в пятой се-
рии, – получают свое воплощение-осмысление образы мрачных предве-
стий. Победа достигнута, но какой ценой? Киноэпизод плывущих по зато-
пленному городу кораблей-призраков, напоминающий страшную картину 
Апокалипсиса, по-своему отражается в музыке. Музыкальный образ скорби 
сначала как бы распадается на отдельные звукоинтонации в гетерофонно 
расслаивающихся партиях хора, а затем растворяется в общем трагическом 
диссонансе – гуле постепенно наползающих друг на друга голосов.

Однако не тему смерти развертывает музыка фильма. В ней претворя-
ется картина мира, его разных состояний. Жизни и смерти, сосуществую-
щих в едином пространстве человеческого бытия. В ней воплощается глу-
бина чувств, самых простых и самых важных: любви, сострадания к человеку. 
В ней слышится пронзительная боль утрат. Бездна, изображаемая в фильме, 
тянет, страшит, затягивая в свою воронку человеческие жизни. Музыка же 
открывает верх мироздания. Символичен выбор композитором тембров, ко-
торые подчеркивают значимость духовного начала, гармонизирующего че-
ловеческую жизнь. Орган – живая реальность вечного в сиюминутном. 
Флейта – спутница Тиля, символизирующая единение, слияние природного 
и человеческого, духовного и душевного. Колокол – таинственный канал 
общения с иным миром. В его тяжелых ударах-предостережениях – весть 
о Неизбежном, в его набатных гласах – отклик на содеянное. В легком же, 
праздничном перезвоне отражается иное: рождественская картинка города 
мечты с искрящимися от снега башенками ворот и узорчатыми воротами6.

На соотнесении музыкальных образов – близких и далеких, олицетворяю-
щих начала земное и небесное, выстраивается музыкально-драматургический 
рельеф «Легенды о Тиле». Для фильма, как и для оперы, согласно Каретникову, 
ему «пришлось вывести даже какой-то искусственный – в своеобразной до-
декафонной технике – среднеевропейский стиль XV–XVII веков» [5, с. 12]. 
Заметим: будучи, по словам композитора, последовательным сторонником 
додекафонной манеры письма, он вместе с тем нередко использует в своих 
сочинениях традиционные «музыкальные идиомы». При этом Каретников 
«руководствуется не столько стремлением соблюсти музыкально-археоло-

гическую точность, сколько исходит из современного ощу-
щения музыки той поры» [6, с. 117]. Ораторский звукожест 
и проповедническая интонация, заключенные в орган-
ных провозглашениях и в оркестровых остродиссонант-
ных высказываниях, придают происходящему вневремен-
ной масштаб. Орган-оркестр при этом усиливает эффект 
эха – со-звучания времен и эпох, ощущение биения маят-
ника Вечности в часах человеческой жизни.

Примечательна в этой связи трактовка цитируе-
мого материала, вводимого по просьбе режиссеров 

6 По словам композитора, 
он обычно слышит тембр 
даже раньше, чем сам 
тематический материал: 
«характер и содержание 
фразы в значительной мере 
определяет инструмент, 
на котором она будет 
сыграна» [4, с. 152].
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E и поверяемого опытом композитора ХХ в. Например, цитата «из Вивальди», 
строгая, гармонично соразмерная в своей нездешней красоте, расставляет 
смысловые акценты не только в трогательной истории самоотверженной 
любви Неле. На первый взгляд, идя вслед за режиссерами, композитор уво-
дит тему-цитату в область ностальгических воспоминаний героини. Однако 
при многократном повторении-трансформации в процессе развертывания 
перипетий она все более утверждается как знак несбывшихся надежд и ожи-
даний. При соприкосновении с трагической реальностью (в сценах прово-
дов Сооткин – вторая серия, смерти Катлины – третья серия) совершенные 
черты далекого прекрасного образа болезненно искажаются и лишь возно-
сясь в высший мир в финале фильма – вновь просветляются. Своеобразный 
музыкальный контрапункт к цитате «из Вивальди» образует квазицитата: до-
вольно нейтральное, как в эмоциональном, так и в стилистическом отноше-
ниях музыкальное построение (легкие, суховатые фигурации, напоминающие 
перебор струн) – фрагмент лютневой пьесы, приписываемый сравнительно 
мало известному итальянскому музыканту XVII столетия Нигрино7.

В целом музыка Каретникова творит в «Легенде 
о Тиле» своего рода сакральное пространство. Его сре-
доточием становится барочная образность, ассоциирую-
щаяся в сознании Каретникова с именем Баха, искусство 
которого, по словам композитора, подобно «огром-
ному энергетическому  океану»8. Образы Распятия, уплы-
вающей лодки, слепых, вписанные режиссерами в ме-
тафорический ряд картины, воплощают идею смерти 
человеческого в человеке, идею богооставленности. 
Сопрягаемый же с ними музыкальный план выражает 
иное – надежду на преодоление смерти в Вере, в при-
ходе к ней через испытания и искупление. Яростное 
противление, слышащееся в неоднократно обрушива-
ющемся шквале органных аккордов, – естественная че-
ловеческая реакция на образ Смерти – сме няется меди-
тацией, уносящей в мир возвышенных чувств и мыслей. 
Этот образ, экспонируемый в сцене крещения (пер-
вая серия) – в хоральной прелюдии органа, тихой, 
по-молитвенному сосредоточенной импровизации, 
в дальнейшем окрасит в тона просветленной печали рек-
виемные финальные эпизоды третьей и пятой серий 
фильма9. В мир «баховской» образности вписываются 
и проникновенные монологи оркестра в заключитель-
ных кодах первой, третьей, четвертой серий и во всту-
плении ко второй серии – возвышенно- скорбных опла-
киваниях трагической участи человека.

Особую роль в драматургическом, образно-смысловом 
развитии, движимом идеей духовных соответствий, 

7 Любопытный факт: 
в 1970 г. фирма «Мелодия» 
выпустила альбом-мисти-
фикацию под названием 
«Лютневая музыка XVI–
XVII веков». Большинство 
из представленных на пла-
стинке пьес, указывающих 
на мастеров прошлого 
(среди которых значился 
и «Ричеркар» Нигрино), 
принадлежало, однако, перу 
талантливого исполните-
ля, музыканта-лютниста 
и гитариста Владимира 
Вавилова.

8 Музыка Баха «дает все-
объемлющее, универсаль-
ное представление о духе 
и мироздании», – писал 
композитор [4, с. 151].

9 В них тема-образ 
хоральной прелюдии 
дополняется другими 
музыкальными символами: 
молитвенными песнопе-
ниями, одухотворенным 
лирически-песенным на-
певом, темой-цитатой, 
как бы передавая им свою 
смысловую функцию.
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ЕЙприобретают музыкально-риторические фигуры, ассоциирующиеся со зна-
ками-символами распятия, искупления, жертвенного служения [7]. Среди 
них центральное положение занимает знак креста, приобретающего в кон-
тексте целого разные эмоционально-содержательные оттенки. В первой се-
рии характерные «перекрещивающиеся» интервальные мелодические обороты 
контрапунктически сопрягаются с образом уплывающей в Неиз вест ность 
лодки. В сцене гадания Катлины о странствующем Тиле подобные обороты 
преобразуются в извилистую линию, не обретающую опоры и уходящую в ни-
куда. Во второй серии символический знак вновь связывается с образом 
лодки, уносящей в последний путь Сооткин. Напряженная пульсация струн-
ных подчеркивает его трагическое наклонение. В четвертой серии его как бы 
изломанный в звучании расстроенного клавесина мелодический контур 
словно обвивает образ умирающей Катлины.

Символ креста интерпретируется композитором и в другом ключе: 
как знак избавления от страданий, духовного преодоления. Такова тема ор-
ганной фуги, звучащей в финалах второй и пятой серий и знаменующей 
вхождение героя в мир иной. Перекрещивающиеся интервальные обороты 
здесь распрямляются, образуя линию активного восхождения к вершине. 
От финала второй серии арка перекидывается к заключению пятой, акценти-
руя вектор движения музыкальной мысли – к катарсическому просветлению, 

очищающему и возвышающему человеческую душу.
Тема фуги воспринимается как результат предыду-

щего развертывания «музыкальных событий». Их же ис-
током становится тема, вводящая в каждую из пяти серий 
картины. И если тему фуги можно уподобить взлетающим 
к небесам шпилям готического храма, то вступительная 
тема составляет его фундамент. В ней обнаруживаются 
дальнодействующие связи и с высказываниями органа, 
и с монологами оркестра10. Эмоционально-смысловой по-
тенциал, заложенный в теме, раскрывается постепенно. 
Ее начальное экспозиционное проведение на фоне ти-
тров – суровое, несколько меланхоличное соло клар-
нета – создает ощущение объективного, даже отре-
шенного высказывания. Мелодия, укладываемая в схему 
ритма шага, обретает при этом подчеркнутую мерность, 
изначальную заданность движения, что придает ей бал-
ладно-песенный характер11. Тема странничества, тема 
пути-судьбы – так можно обозначить вступительную 
тему – становится, с одной стороны, своего рода ком-
ментатором изображаемых в фильме событий, а с дру-
гой – спутником главного героя. Прослаивая наподобие 
рефрена всю композицию «Легенды о Тиле», она подвер-
гается при этом интенсивному сквозному музыкальному 
развитию12.

10 Ядро вступительной 
темы образует вырази-
тельный мелодический обо-
рот, напоминающий о му-
зыкально-риторическом 
знаке-символе жертвенно-
сти, а также вызывающий 
аллюзии с архаической по-
певкой, связанной с весенни-
ми праздниками солнца.

11 В целом эта мелодия 
вызывает широкий круг 
музыкальных ассоциаций: 
и с бытовым романсом 
XIX столетия, и с песня-
ми бардов 60-х гг. ХХ в., 
и – возможно – со средне-
вековыми пастурелями.

12 Показательна дра-
матически-действенная 
разработка темы в начале 
пятой серии картины, ког-
да она насыщается пафосом 
борьбы и преображается 
в тему-призыв, подчерки-
ваемый сигналами труб.
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E Уже первое высказывание кларнета дополняется краткой репликой 
флейты, повторяющей мелодический контур начального напева, но в ритми-
чески сжатом виде. Этот упругий, задиристый мотив будто раскачивает ос-
новную тему изнутри, сообщая ей энергию действия, и тут же, возвращаясь 
в исходное лирически-песенное русло, вскрывает таящиеся во вступитель-
ной теме выразительные возможности. Именно флейта, подхватывая выска-
зывание кларнета, ведет Тиля по лабиринту мира, изображаемого в фильме. 
Лирический же вариант темы становится выражением внутреннего «я» ге-
роя. В нем слышится многое: и печаль одинокого странника, и отклик души 
на страдания людей и на зов любви. Так, в сценах Неле и Тиля, их прощании 
перед долгой разлукой тема высвобождается из-под размеренного ритма 
шага. Лирически-приподнятые, взволнованные интонации-слова любви 
рвутся навстречу друг другу, взлетая вверх в восторженном порыве. В сце-
нах же смерти Клааса, Сооткин, Катлины напев флейты Тиля, насыщаясь ин-
тонациями скорби-стона-стенания, разрываемыми паузами, приобретает 
пассионную окраску13.

Символичен общий контур музыкальной композиции «Легенды о Тиле». 
Энергия противодвижения, скрытая в аккордовом «каскаде» органа в са-
мом начале картины, поднимает вверх ряд низвергающихся аккордовых 
пассажей, подобных водопадам слез и рыданий, – к теме фуги и теме пути. 
Такова явственно прочерчиваемая музыкой линия восхождения от на-
чала первой серии к финалу второй. Новый оглушительный взрыв орган-
ных аккордов-пассажей в четвертой серии (зловещая встреча Неле и сле-
пых) определяет точку золотого сечения и намечает 
вторую, заключительную линию восхождения к духов-
ному светоносному источнику в финале пятой серии. 
Экранный зримый образ поднимающегося из могилы 
Тиля производит страшное сюрреалистическое впечат-
ление. Но музыка «говорит» об ином. Тема пути, соеди-
няясь с темой фуги, вплетается в хоральное звучание 
органа и расцветает в ликующем перезвоне колоко-
лов. Звукообраз, возникающий «под занавес» кинопове-
ствования, становится в известном смысле, олицетво-
рением «высшего выражения жизни» (Н. Карет ников). 
Именно это определяет направленность движения ком-
позиторской мысли. «Провиденциальный образ мира», 
ставший для Каретникова, по словам И. Шиловой, «ис-
точником и итогом чувствований и раздумий, мог на-
ходить претворение в самых разнообразных проек-
тах» [8, с. 264]. Добавим: в том числе, и в музыке фильма 
«Легенда о Тиле», а затем – и в отчетливо проявля-
емой авторской музыкально-драматической концепции 
оперы «Тиль»14.

13 В эпизоде проводов 
Сооткин трагически 
деформированное выска-
зывание флейты перерас-
тает в дуэт-плач флейты 
и кларнета, сопровожда-
емый какой-то обречен-
ной пульсацией-биением 
струнных инструментов. 
В свою очередь, мрачный 
голос бас-кларнета, тем-
брово видоизменяя тему, 
возвещает о казни Клааса.

14 Мировая премьера 
«Тиля» состоялась  
30 октября 1993 г. 
в Германии, в Оперном 
театре Билефельда на не-
мецком языке. (На русском 
языке опера впервые была 
представлена во Фран-
ции, в Оперном театре 
Нанта.)
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Московская государственная 

консерватория  
имени П. И. Чайковского, 
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ОБ ОПЕРНО
СЦЕНИЧЕСКОЙ 
ТЕРМИНОЛОГИИ  
И ЕЕ ВЛИЯНИИ  
НА УЧЕБНОТЕАТРАЛЬНУЮ 
ПРАКТИКУ
АННОТАЦИЯ
Статья посвящена уточнению значе-
ний оперно-сценических терминов 
и их влиянию на процесс обучения сту-
дентов-вокалистов теории и практике 
мастерства оперного актера, а также осо-
бенностям использования этих терминов 
в театральной практике.
Путаница понятий и терминов в прак-
тике профессиональных театраль-
ных коллективов и особенно в вузах 
встречается очень часто. А по утверж-
дению известного русского писателя 
М. Е. Салтыкова-Щедрина: «Путаница 
в терминах и понятиях приводит к пута-
нице в практической жизни» [1, с. 73].
В статье рассматриваются основные при-
чины явления, заключающиеся главным 
образом в недостаточно компетентно 
составленной структуре факультетов, 
кафедр и учебных программ по сцени-
ческому мастерству оперного актера. 
Уровень профессиональной подго-
товки студентов-вокалистов зависит, 
как правило, от алгоритма обучения, 
то есть от последовательности вклю-
чения в учебную программу дисциплин 
по мастерству оперного актера.

ШКОЛА СЦЕНЫ
THE STAGE SCHOOL

NICOLAY KUZNETSOV
Moscow P. I. Tchaikovsky  

Conservatory, 
Moscow, Russia 

ABOUT THE OPERA STAGE 
TERMINOLOGY  
AND ITS INFLUENCE  
ON THE THEATRE  
PRACTICE 

ABSTRACT
The article deals with the problem of spec-
ifying the meanings of the opera stage 
terms and how they influence on the edu-
cational process of the vocal department 
students learning theory and practice 
of the opera actor’s skills. It also consid-
ers the use of this terminology in  theatre 
practice. One can often see mess in con-
cepts and terms in practice of profes-
sional theatres and especially in higher 
educational institutions. There is a quote 
from a well-known Russian writer 
M. E. Saltykov-Shchedrin: “Mess in terms 
and concepts brings mess into a real 
life” [1, p. 73].
The article analyses principal causes of mess 
in terms and concepts. The reasons can be 
found in contemporary structure of fac-
ulties and departments and in the educa-
tional curriculums of the conservatoires.
The level of opera actors’ professional 
training as a rule depends on the algorithm 
of vocal students’ training. That means grad-
ual including of the certain subjects in the 
educational curriculum.The opera actor’s 
profession challenge lies in the fact that УД
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ЫСложность профессии оперного актера 
заключается в том, что она состоит 
из двух равновеликих составляющих: 
вокального искусства и сценического 
мастерства. Но на большинстве факуль-
тетов, готовящих будущих оперных 
артистов, наблюдается явная монополия 
вокала, нередко в ущерб обучению сцени-
ческому мастерству, и это впоследствии 
отрицательно сказывается на игре испол-
нителей в оперных театрах.
В статье ставится вопрос о назревшей 
необходимости включения в программу 
по сценическому мастерству опер-
ного актера наряду с основами «системы 
Станиславского» также теоретического 
наследия Ф. И. Шаляпина. Изучение и при-
менение на практике рабочих сцениче-
ских терминов Ф. И. Шаляпина поможет 
будущим актерам музыкального  театра 
научиться самостоятельно работать 
над оперной ролью и стать высокопро-
фессиональными специалистами.

КЛЮЧЕВЫЕ СЛОВА: термины, оперный 
актер, певец, вокалист, учебная программа, 
сценическое мастерство, оперный 
театр-студия.

it consists of two equal components: vocal 
art and stage skills.. But at the faculties that 
prepare future opera actors, the teaching of 
vocal art seems being more important than 
teaching the stage skills, and this subse-
quently negatively aüects the performance 
of opera actors on the stage.
The article raises the question 
of urgent including the theoretic works 
of F. I. Shalyapin in the program of opera 
actor’s stage art, along with the fundamen-
tals of the “Stanislavsky system”. The study 
and practical use of F. I. Shalyapin’s work-
ing stage terms will help music theatre 
actors to learn working on the opera role 
on their own. Thus, they will soon become 
highly professional specialists. 
 
 
 
 
 

KEYWORDS: terms, opera actor, singer, vocalist, 
educational curriculum, stage skills, opera 
theatre-studio.

Занимаясь в течение многих лет проблемой обучения студентов-вокали-
стов мастерству оперного актера, я обратил внимание на то, что правильное 
употребление оперно-сценических терминов оказывает огромное влияние 
как на процесс обучения студентов-вокалистов мастерству оперного актера, 
так и на театральную практику.

В оперно-сценическом искусстве термины являются главными помощ-
никами актеров в работе над оперной ролью и при этом помогают вокали-
стам приобретать качества, необходимые для профессионального исполни-
тельства. Как правило, музыканты-инструменталисты и вокалисты во всем 
мире используют термины на итальянском языке, а драматические арти-
сты – на русском, иногда на французском, немецком и других языках.

Слово «термин» означает «название определенного понятия» [2, c. 793]. 
Более полное определение дается в «Современном словаре иностранных 
слов»: «ТЕРМИН (лат. terminus = предел, граница) – слово, точно обозначаю-
щее какое-л. понятие в науке, технике, искусстве» [3, c. 502].

Попробуем поразмышлять, чем отличается по смыслу термин «певец» 
от термина «вокалист».

Невольно вспоминается мудрое изречение М. Е. Салтыкова-Щедрина: 
«Путаница в понятиях и терминах приводит к путанице в практической 
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жизни» [1, с. 73]. В практике наших театральных учреждений и вузов такая 
путаница в понятиях и терминах встречается очень часто. Даже мы, педа-
гоги, иногда сомневаемся в значении того или иного термина.

Обратимся к толковым словарям и проведем исследование относительно 
трактовки термина «певец».

В. И. Даль в «Толковом словаре живого великорусского языка» пишет: 
«Народ наш песневой – любит песню» [4, с. 175].

Жизнь так устроена, что у каждого человека с детства возникает жела-
ние петь. Маленьких детей специально никто не учит пению, они сами спон-
танно начинают «мурлыкать», и многие благодаря своим природным дан-
ным замечательно поют. Прекрасно поют, например, итальянцы, грузины, 
украинцы, цыгане, «гастролирующие» по всему миру, да и мы, русские, 
и многие другие народы нашей планеты. И вообще, как верно утверждает 
в этом же словаре В. И. Даль: «Когда пир, тогда и песни» [4, c. 174]. Так что, 
по сути, певцами можно назвать нас всех. А поскольку люди любой нацио-
нальности и возраста любят петь, их обычно называют любителями.

В этой же статье В. И. Даль размышляет: «Певец и певица – кто хорошо, 
искусно поет; кто промышляет голосом своим, поет за деньги» [4, c. 173].

В данной формулировке Даль придает слову «певец» иной смысл: некото-
рые любители пения, обладая природными прекрасными вокальными дан-
ными, превращают этот дар Всевышнего в профессию, чтобы зарабатывать 
себе деньги на жизнь и пропитание. Иными словами, в жизни кроме люби-
телей пения есть еще и другая категория певцов. В. И. Даль наверняка пони-
мал, что певец, использующий свое дарование для заработка, должен назы-
ваться по-другому. Но в то время никто еще не придумал для этого понятия 
подходящего термина, иначе Даль поместил бы его в своем словаре.

Во второй половине ХIХ в. в России для наименования певцов, исполь-
зующих свой талант для заработка, появился термин «вокалист»,  который 
произошел от французского слова «вокал». Словарь иностранных слов 
под редакцией Е. А. Гришиной трактует это слово так: «ВОКАЛ [фр. vocal, 
лат. vocalis голосовой] – певческое искусство» [5, c. 117].

Основываясь на этом, словари трактуют термин «вокалист» следующим 
образом:

1) С. И. Ожегов «Словарь русского языка»: «ВОКАЛИСТ. Певец-профес-
сионал» [2, c. 98].

2) Н. А. Александрова «Краткий словарь терминов и понятий»: 
«ВОКАЛИСТ – певец. Слово «вокалист» обычно применяется к обученным 
певцам, прошедшим специальную школу пения» [6, c. 60].

Таким образом, певцов, окончивших консерваторию, правильнее 
было бы называть «вокалистами», хотя на самом деле им присваивают квали-
фикацию «оперный певец», что с точки зрения терминологии неправильно. 
После этого выпускники консерваторий, являясь вокалистами, то есть про-
фессионально обученными певцами, отправляются работать в оперные 
 театры. Однако для работы в оперном театре одного лишь умения хорошо, 



188

©
 Г

И
ТИ

С.
 Т

ЕА
ТР

. Ж
И

ВО
П

И
СЬ

. К
И

Н
О

. М
УЗ

Ы
К

А
. 2

02
0/

3 
Ш

КО
Л

А 
С

Ц
ЕН

Ыпусть даже очень профессионально петь – недостаточно. Для этого необ-
ходимо так же профессионально владеть и практическими навыками сцени-
ческого мастерства. Ведь, по верному утверждению великого композитора 
С. С. Прокофьева, «сценическое действие не менее важный элемент, чем му-
зыка и пение» [7, c. 73].

Обучение оперных артистов происходит в консерваториях и в музы-
кально-театральных вузах. Мои многолетние исследования проблемы об-
учения будущих оперных артистов мастерству оперного актера нача-
лись еще в советское время. Работая в Московском камерном музыкальном 
 театре под руководством Б. А. Покровского, во время гастролей я побывал 
во всех столицах республик СССР, а после перестройки – и во всех городах 
Российской Федерации, где существуют консерватории. Приезжая в каж-
дый из таких городов, я в первую очередь шел в консерваторию и интере-
совался учебными программами по мастерству оперного актера, а также 
структурой факультета и кафедр и сравнивал их с положением, существую-
щим в Московской государственной консерватории им. П. И. Чайковского. 
Обычно они полностью совпадали, так как в то время существовала следую-
щая практика: для главного музыкального вуза страны – Московской госу-
дарственной консерватории – сверху спускался образец структуры факуль-
тетов и кафедр, а также образец учебных программ, и другие консерватории 
выстраивали свой учебный процесс по этому образцу.

В настоящее время положение изменилось, и теперь консерватории 
имеют право самостоятельно планировать свою деятельность и определять 
перспективы развития, формировать структуру факультета и кафедр, вы-
страивать учебную программу. Однако многие консерватории нашей страны 
по-прежнему строят учебный процесс с оглядкой на главный музыкаль-
ный вуз страны, а потому на Московскую консерваторию ложится большая 
ответственность.

На сегодняшний день факультет Московской консерватории, на кото-
ром обучаются будущие оперные актеры, называется вокальным и состоит 
из двух кафедр: кафедры сольного пения и кафедры оперной подготовки. 
Такие же названия факультета и кафедр остаются до сих пор во многих дру-
гих консерваториях нашей страны. Проследим на примере Московской кон-
серватории, что скрывается за этими наименованиями факультета и кафедр, 
насколько эти наименования соответствуют тому, чему там учат студентов, 
и насколько верно, исходя из этих наименований, студенты-вокалисты осоз-
нают стоящие перед ними задачи обучения.

Название «Кафедра сольного пения» зафиксировано официально в учеб-
ной программе, по которой обучают студентов-вокалистов в Московской 
консерватории. Учитывая, что факультет называется вокальным и сту-
денты учатся на кафедре сольного пения, они считают своей специальностью 
именно «сольное пение», и поэтому, идя на урок к своему педагогу по во-
калу, они вполне обоснованно говорят: «Я пошел на специальность». Так 
что занятия по вокалу они считают своим главным делом и, нужно сказать, 
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добиваются в этом деле больших успехов. Понимая, что их учат не про-
стому любительскому пению, а так называемому академическому, они стано-
вятся, с их точки зрения и с точки зрения их педагогов по вокалу, «опер-
ными певцами».

Название профессии «оперный певец» настраивает студентов, главным 
образом, на овладение практическими навыками в области вокального ма-
стерства. При этом дисциплину «сценическое мастерство» они восприни-
мают в качестве какого-то добавочного предмета и, не считая «сценическое 
мастерство» своей специальностью, зачастую пренебрегают им. Этому спо-
собствует еще и отсутствие специального учебника по сценическому ма-
стерству оперного актера. А в результате этого выпускники консерваторий, 
не освоив основ сценического мастерства, приходят в театры недостаточно 
подготовленными в плане мастерства оперного актера.

В недалеком прошлом выпускникам консерваторий присваивали квали-
фикацию «оперный певец» или «оперный певец, концертно-камерный певец, препо-
даватель», что очень точно программировало студента на то, чему он должен 
научиться.

В настоящее время в дипломе указывают: «Солист-вокалист. Педагог». 
Такое название квалификации вполне соответствует тому, что студенты-
вокалисты считают своей специальностью. Однако после окончания кон-
серватории они идут работать в оперный театр, где большинство из них 
демонстрирует прекрасное владение вокалом и почти полное отсутствие 
пластической выразительности и навыков сценического мастерства. Этому 
способствует царящая в большинстве консерваторий нашей страны моно-
полия вокала, а также однобокая формулировка квалификации «солист-вока-
лист», настраивающая студента главным образом на овладение навыками 
сольного пения в ущерб навыкам сценического мастерства. Прежнее на-
звание квалификации – «оперный певец» – более нацеливало студентов-
вокалистов на понимание того, что после окончания консерватории они 
должны будут пойти работать в оперный театр. Таким образом, мы убежда-
емся в том, что правильное употребление терминологии существенно вли-
яет на практику, и привычное всем мнение о том, что не так уж важно, ка-
кое слово употребить в каком случае, глубоко ошибочно.

Проблема недостаточно хорошего владения оперными певцами сце-
ническим мастерством уходит корнями в далекое прошлое. Относительно 
подготовки оперных певцов в конце ХIХ – начале ХХ в. приведем воспо-
минание одного из компетентных директоров императорских театров 
России В. А. Теляковского: «Шаляпин жаловался, что так трудно петь со-
вместно с музыкальными артистами, не понимающими ни своей роли, ни со-
седа. Недостаток этот происходит от самого обучения оперному делу в консерва-
ториях, где внимание исключительно обращено на физическую работу горла» 
(курсив мой. – Н. К.) [8, c. 21]. Это подтверждает, что в то время, как и сейчас, 
основное внимание при обучении студентов консерваторий обращали на во-
кальную подготовку, то есть готовили не оперных актеров, а оперных певцов.
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ЫВторая кафедра вокального факультета носит официально зафиксиро-
ванное в учебной программе название: «Кафедра оперной подготовки». 
Прежде всего, обратим внимание на расплывчатость самого понятия «опер-
ная подготовка». Оно включает в себя очень широкий смысловой объем. 
Это может быть и подготовка оперных режиссеров, дирижеров и арти-
стов оркестра, и подготовка солистов-вокалистов и хора по сценическому 
и вокальному мастерству, и подготовка хормейстеров и концертмейсте-
ров и т. д. Такое название кафедры не ориентирует студента на точно за-
программированную профессию. Студенту-вокалисту трудно понять и со-
риентироваться, чему конкретно он должен будет научиться на кафедре 
оперной подготовки, какие дисциплины он там должен будет изучить, 
чтобы иметь возможность применить их на практике, работая в театре 
над оперной ролью.

Таким образом, употребляющиеся до сих пор прежние наименования фа-
культета и кафедр не способствуют успешной подготовке консерватори-
ями высокопрофессиональных оперных актеров. Мы не знаем авторов этих 
наименований. Зато нам известны авторы других, более грамотных назва-
ний соответствующих факультета и кафедр. Это высокопрофессиональ-
ные педагоги-режиссеры ГИТИСа: профессор Б. А. Покровский, профессор 
Г. П. Ансимов и профессор А. А. Бармак, назвавшие факультет, на котором 
готовят актеров музыкального театра, факультетом музыкального театра, 
а две кафедры, органично и полноправно входящие в состав этого факуль-
тета, – вокальной кафедрой и кафедрой актерского мастерства (1999). Такие на-
звания понятны студентам и вполне соответствуют тому, чему их на этих 
кафедрах обучают. По справедливому утверждению Чарлза Катеринга, 
«хорошо сформулированная проблема – наполовину решенная про-
блема» [9, c. 171]. Поэтому, как известно, ГИТИС успешно готовит для му-
зыкальных и оперных театров не дилетантов, а высокопрофессиональных 
оперных актеров.

В настоящее время в консерваториях нашей страны на кафедре «оперной 
подготовки» студентов-вокалистов уже на первом и втором курсах ориенти-
руют на обучение «актерскому мастерству». При этом в учебной программе 
нет даже упоминания о «сценическом мастерстве», и вообще понятию «сце-
ническое мастерство оперного актера» не придается особого значения.

Принято считать, что «актерское мастерство» существует отдельно 
от пения, а понятие «сценическое мастерство» ничем не отличается 
от понятия «актерское мастерство». Мне до сего времени тоже казалось, 
что эти понятия равнозначны. Но, тщательно изучив их суть, я при-
шел к выводу об их существенных различиях. В «Летописи жизни и твор-
чества Ф. И. Шаляпина» [10, c. 276] приводится беседа с композитором 
С. В. Рахманиновым, которому незадолго до своей смерти Шаляпин по-
ведал, что собирается написать еще одну книгу – специальный учеб-
ник для студентов-вокалистов под названием «Сценическое искус-
ство». Возникает вопрос, почему Шаляпин решил назвать свой учебник 
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для студентов-вокалистов «Сценическое искусство», а не употребил назва-
ние «Мастерство оперного актера».

Известный театральный теоретик Патрис Пави в своем «Словаре театра» 
трактует слово «сценический» как синоним слов «драматический, театраль-
ный» [11, c. 336–337]. Гениальная интуиция Шаляпина подсказала ему, что, 
если назвать учебник «Драматическое искусство», то такое название не бу-
дет соответствовать специфическим особенностям оперного искусства 
и потому оттолкнет студентов-вокалистов.

Шаляпин понимал, что эстетика чисто драматического спектакля и эсте-
тика оперного спектакля по своей внутренней природе – совершенно разные 
явления. Разговорная речь драматического представления и распевный текст 
в ариях, вокальных ансамблях и хорах оперного спектакля психологически 
лежат в разных плоскостях восприятия зрителя-слушателя.

Специальность «оперный актер» отличается от специальности «драмати-
ческий актер» тем, что она содержит две составляющие творчества актера: 
вокальное искусство и сценическое мастерство.

Зная, что у термина «драматическое искусство» есть синоним – «сцени-
ческое искусство», Шаляпин и пришел к выводу, что более точным и пра-
вильным названием учебника для студентов-вокалистов будет именно 
«Сценическое искусство». А в том, что такой учебник крайне необходим 
для певцов, у Шаляпина не было ни тени сомнения, поскольку он понимал, 
что для того, чтобы певец, обладающий прекрасными вокальными данными, 
мог стать профессиональным оперным актером, ему необходимо овладеть 
теорией и практическими навыками по сценическому мастерству.

Подтверждением моих выводов являются монографии Е. А. Акулова 
«Оперная музыка и сценическое действие» [12], Л. Д. Ротбаум «Опера и ее сце-
ническое воплощение» [13], В. Ф. Жданова «Принципы формирования во-
кально-сценического мастерства» [14] (курсив в названиях книг мой. – Н. К.). 
Авторы этих монографий, как и Ф. И. Шаляпин, придают названию «сцени-
ческое мастерство» особое значение, не путая его с понятием «мастерство 
оперного актера».

Исходя из логики Шаляпина и точности формулировок предмета в пере-
численных выше монографиях, нам следовало бы переименовать « кафедру 
оперной подготовки», назвав ее «кафедрой сценического мастерства». 
Вот тогда студенту-вокалисту было бы понятно, чему его там будут учить 
и какие знания, умения и навыки он сможет приобрести на этой кафедре 
для своей будущей работы в оперном театре.

Но для основательного обучения сложнейшей профессии «оперный ак-
тер» студентам-вокалистам важно овладеть еще и терминологией мастер-
ства оперного актера.

Вот как складывалось, начиная с советского времени, отношение к тер-
минологии. Поскольку для студентов-вокалистов в то время не суще-
ствовало никакого пособия по обучению оперно-сценическому ис-
кусству, сверху было дано недостаточно компетентное распоряжение 
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Ыобучать студентов-вокалистов мастерству оперного актера по «системе 
Станиславского», в которой не были учтены специфические особенности 
оперного театра, поскольку Константин Сергеевич сочинил свою «систему» 
для драматического актера. Однако «система Станиславского», не адапти-
рованная с позиций специфики оперного искусства, непригодна для обуче-
ния и воспитания будущих оперных актеров. Она сложна даже для обуче-
ния драматических артистов, поэтому для студентов вузов драматического 
 театра  существует целый ряд учебных пособий, помогающих им освоить 
 основы « системы Станиславского». Наиболее популярные из этих пособий: 
Г. В. Кристи «Воспитание актера школы Станиславского» [15], Б. Е. Захава 
«Мастерство актера и режиссера» [16] и П. М. Ершов «Технология актерского 
искусства» [17].

Но для студентов-вокалистов по «системе Станиславского» до настоя-
щего времени не существует ни одного учебного пособия. В свое время я спро-
сил об этом Б. А. Покровского, и оказалось, что эта проблема волнует его 
уже много лет, и он, так же, как и я, огорчен сложившейся ситуацией. Зная, 
что я изучал «систему Станиславского» на курсе режиссеров драматического 
театра у профессора М. О. Кнебель (с пятого курса режиссеров драматиче-
ского театра я перевелся на второй курс режиссеров музыкального театра 
к профессору Б. А. Покровскому), он предложил мне самому попробовать 
написать учебное пособие по этой системе для студентов-вокалистов.

Насилу одолев все восемь томов Станиславского, я понял, что из-за от-
сутствия в его трудах примеров из оперных постановок, которые отра-
жали бы процесс работы над созданием оперно-сценической роли, студен-
там-вокалистам слишком сложно воспринимать теоретическое наследие 
Станиславского, адресованное драматическому актеру, а экстраполировать 
его элементы актерского мастерства могли только образованнейшие опер-
ные режиссеры. Этим выводом я поделился с Б. А. Покровским, и он со мной 
согласился.

Итак, для обучения студентов-вокалистов до сих пор нет ни учебника, 
ни какого-либо адаптированного учебного пособия. А как известно из исто-
рии театрального искусства, и Ф. И. Шаляпин, и К. С. Станиславский незави-
симо друг от друга собирались написать специальный учебник для студен-
тов-вокалистов по сценическому мастерству оперного актера, но не успели, 
ушли из жизни.

В качестве теоретического наследия К. С. Станиславский оставил нам 
свою признанную во всем мире структурированную «систему». Сложнее 
обстояло дело с теоретическим наследием Ф. И. Шаляпина. В 1968 году 
Б. А. Покровский в своей статье «Читая Шаляпина» [18] открыл для оперных 
деятелей его пролежавшее более ста лет без применения теоретическое на-
следие – «рабочие сценические термины», разбросанные в его книгах «ин-
струменты», при помощи которых великий Шаляпин создавал свои шедевры.

Назрела необходимость воссоздания и актуализации забытого теоретиче-
ского наследия Ф. И. Шаляпина. Решению этих задач я посвятил многие годы.
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Мои многочисленные исследования творчества Шаляпина и Стани-
славского привели к убеждению, что объединение учений этих двух вели-
ких мастеров сценического искусства является не простым суммированием 
знаний, а синергией. В данном случае этот термин обозначает процесс вза-
имовлияния и взаимообогащения, придающий теоретическому наследию 
Шаляпина и Станиславского качественно новое, еще более колоссальное 
значение.

Я собрал разбросанные в книгах Ф. И. Шаляпина рабочие сцениче-
ские термины, которые артист использовал в работе над оперной ро-
лью и, отобрав из теоретического наследия Шаляпина и Станиславского 
самые важные ключевые и знаковые термины, составил «Таблицу «ин-
струментов» актера оперного театра в терминах Шаляпина и определе-
ниях Станиславского». С точки зрения режиссера Б. А. Покровского, ди-
рижера Г. Н. Рождественского, оперного актера Ю. А. Григорьева, ученого 
Е. М. Левашева, эта таблица уникальна. В своих официальных письменных 
отзывах они указали, что Таблица становится суммирующим ориентиром 
для уроков сценического мастерства будущих оперных актеров. Таблицу 
также высоко оценили педагоги ряда консерваторий в нашей стране 
и за границей как специально разработанную и адаптированную для усвое-
ния студентами-вокалистами основ теории сценического мастерства опер-
ного актера.

Следуя завету К. С. Станиславского, считавшего, что артистам «нужен 
элементарный и хорошо приспособленный к нашей специальности учеб-
ник» [19, с. 76], я составил специализированный учебник «Сцени ческое ма-
стерство оперного актера на основе учений Ф. И. Шаляпина и К. С. Стани-
славского. Двадцать шагов к оперному театру» (курсив мой. – Н. К.). В этом 
учебнике «инструменты» Шаляпина пропущены через призму «системы 
Станиславского», а ключевым элементом стала составленная мною Таблица.

Однако путаница в понятиях и терминах, оказывающая отрицательное 
влияние на процесс образования, плохо влияет и на составление учебных 
программ по мастерству оперного актера.

Рассмотрим, как составлялась учебная программа по мастерству опер-
ного актера в 1977 г. Автором этой программы был образованнейший ди-
рижер-педагог профессор Е. Я. Рацер, глубоко изучивший теоретическое 
наследие К. С. Станиславского. В то время, когда он составлял учебную про-
грамму по мастерству оперного актера, Евгений Яковлевич еще не знал 
об «инструментах» Ф. И. Шаляпина. Однако он очень грамотно отобрал для 
изучения студентами-вокалистами основные ключевые элементы «системы 
Станиславского», такие как «сценическое действие», «предлагаемые обсто-
ятельства», «задача», «общение» и ряд других, необходимых для создания 
оперно-сценического образа.

Следует отметить, что «мастерство оперного актера» – гораздо 
 более емкое понятие, чем «сценическое мастерство оперного актера», 
 потому что оно включает в себя и вокальное, и сценическое мастерство, 
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Ысинергически соединяя их в единое целое, именуемое «мастерством опер-
ного актера». Тогда логично получается, что перед тем, как обучать студен-
тов-вокалистов «мастерству оперного актера», их следует наряду с вокаль-
ной подготовкой обучить сценическому мастерству, обратив особое внимание 
на дисциплины «Сценическое движение» и «Танец».

Настало время восстановить в Московской консерватории дисциплину 
«сценическое движение», поскольку профессиональные театры упрекают 
выпускников консерваторий в недостаточной пластической выразительно-
сти. Здесь уместно напомнить, что пластической выразительности даже пи-
анисты придают огромное значение. Знаменитый отечественный пианист 
и теоретик фортепианного искусства профессор С. Е. Фейнберг утверж-
дал, что «настроение артиста, его отношение к идейно-эмоциональному 
содержанию произведения должно проявляться в жесте и пластике дви-
жения» [20, c. 188]. Профессор А. М. Меркулов, затрагивая проблему пласти-
ческой выразительности, издал ряд статей, среди которых особое внимание 
следует уделить публикации «Мимика и жестикуляция пианиста в системе 
исполнительских выразительных средств» [21].

В настоящее время в Московской консерватории дисциплину 
«Сценическое движение» объединили с дисциплиной «Танец», назвав новую 
дисциплину «Актерской пластикой», и поручили ее преподавание только ба-
летмейстеру, что практически свело на нет обучение «сценическому дви-
жению». Ясно, что авторы соединения дисциплин «Сценическое движение» 
и «Танец» едва ли правильно понимают их содержание и способы приме-
нения их элементов в работе актера над оперной ролью. А новое название 
только усугубляет терминологическую путаницу, поскольку «актерская пла-
стика» – понятие расплывчатое, обозначающее актерскую пластику и дра-
матического актера, и балетного, и оперного, и актера пантомимы и т. д.

А для будущего оперного актера очень важно овладеть техникой сцени-
ческого движения, прежде всего потому, что оно поможет ему научиться бо-
роться с мышечными зажимами, которые непосредственно отрицательно 
влияют на качество пения. К тому же, обучаясь, например, фехтованию 
по программе «Сценического движения», студенты-вокалисты попутно ов-
ладевают навыками правильного психофизического самочувствия на сцене 
и общения с партнерами. Дисциплина «Сценическое движение» помогает 
студентам-вокалистам освоить приемы драк, борьбы, падений, элементы 
пантомимы (жесты, шаги, походку) и т. д. Актрисам эта дисциплина помо-
гает освоить действия с веером, перчатками, шлейфом, а актерам – обраще-
ние с тростью, цилиндром, перчатками, плащом и прочими вещами. Все это 
расширяет амплитуду выразительных средств оперного артиста.

В эту дисциплину входят понятия, которые знаменитый педагог И. Э. Кох 
так и называл – «сценическое движение», оставив для нас в качестве посо-
бия книгу «Основы сценического движения» [22]. Заслуживает внимания 
также и книга американского ученого Джулиуса Фаста «Язык тела. Как по-
нять друг друга без слов» [23] (курсив мой. – Н. К.). А у дисциплины «Танец» 
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совершенно иная функция: прежде всего, обучить студентов-вокали-
стов определенным танцам, таким как полонез, мазурка, полька, крако-
вяк, вальс, а также народным и даже современным танцам, которые могут 
пригодиться им в оперных спектаклях. В процессе обучения танцам сту-
денты-вокалисты учатся управлять своим телом в заданных драматур-
гией «музыкальных предлагаемых обстоятельствах», а это тоже способ-
ствует развитию пластической выразительности будущих оперных актеров. 
Поэтому дисциплины «Танец» и «Сценическое движение» ни в коем слу-
чае не следует объединять в одну. Для них целесообразно взять на вооруже-
ние понятие «тренинг». Словарь иностранных слов трактует его следующим 
образом: « ТРЕНИНГ [англ. training] – спец. тренировочный режим, трени-
ровка» [5, c. 620]. К. С. Станиславский в «Работе актера над собой» так и на-
зывает эту дисциплину: «тренинг и муштра» [19, с. 383–398].

Первый и второй курсы на кафедре как вокального, так и сцениче-
ского мастерства должны быть посвящены технологическим процессам. Это 
означает, что студенты-вокалисты на вокальной кафедре должны зани-
маться главным образом техникой пения. Подтверждением этой мысли явля-
ется заявление народной артистки СССР, заведующей кафедрой сольного 
пения Санкт-Петербургской консерватории имени Н. А. Римского-
Корсакова И. П. Богачёвой: «Только владея совершенной вокальной техни-
кой, можно решать художественно-исполнительские задачи» (курсив 
мой. – Н. К.) [24, с. 455]. А на кафедре сценического мастерства на пер-
вом и втором курсах они в основном должны заниматься танцем и сцени-
ческим движением, приобретая практические навыки техники владения соб-
ственным телом в заданных драматургией «музыкальных предлагаемых 
обстоятельствах».

Профессия «оперный актер» очень сложная: она находится на стыке двух 
искусств – вокального и сценического. Поэтому только после параллель-
ного обучения студентов-вокалистов основам вокального и сценического 
мастерства можно будет считать, что они готовы перейти к дальнейшему 
обучению мастерству оперного актера, то есть к соединению в единое це-
лое пения и сценического мастерства. К сожалению, в настоящее время в ре-
зультате терминологической путаницы понятий «мастерство оперного ак-
тера» и «сценическое мастерство оперного актера» постоянно нарушается 
алгоритм обучения студентов-вокалистов, и мастерству оперного актера на-
чинают учить именно с первого курса. Но учитывая, что, по утверждению 
Шаляпина, главным учителем профессии оперного актера является прак-
тика, по-настоящему обучить студентов-вокалистов мастерству оперного 
актера можно только в оперном театре-студии на основе постановок опер-
ных произведений. Иными словами, педагоги и студенты должны отка-
заться от привычки начинать обучение мастерству оперного актера с пер-
вого курса, согласно требованиям существующей ныне учебной программы. 
Они должны твердо уяснить себе, что обучение мастерству оперного 
 актера, включающему в себя вокальное искусство и сценическое мастерство, 
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Ыначинается отнюдь не с первого курса, а только в оперном театре-студии. 
Ведь только в нем студенты-вокалисты смогут получить практические про-
фессиональные навыки и стать не просто оперными певцами, а оперными 
актерами и получить соответствующую квалификацию – «оперный актер» 
(а не «оперный певец», как это делается в настоящее время).

В 2000 году Оперная студия, являвшаяся учебным театром, без учета про-
шлого негативного опыта была официально переименована в Оперный 
театр Московской консерватории им. П. И. Чайковского. Автором этого 
проекта был ректор Московской консерватории (музыковед) профес-
сор М. А. Овчинников. После этого Оперная студия обрела новый статус – 
Оперный театр, и консерватория повторила ошибку конца ХIХ – начала 
ХХ в.

Первым директором Московской консерватории (1866–1881) был 
Н. Г. Рубинштейн. Оперные спектакли ставились в консерватории силами 
педагогов и студентов еще до основания Оперной студии. Начало консер-
ваторским спектаклям положила в 1868 г. постановка оперы М. И. Глинки 
«Жизнь за царя».

Богатый 65-летний опыт многочисленных оперных постановок 
в Московской консерватории (с 1868 по 1934 г.) показал, что увлечение 
игрой в профессиональный оперный театр, в котором студенты принимали 
активное участие в спектаклях, привело к нарушению учебного процесса, по-
скольку обучение сценическому мастерству оперного актера ушло на второй 
план.

Этот перегиб впервые был замечен во времена ректорства В. И. Сафонова 
(1889–1906), которого упрекали в том, что «исполнительская деятельность 
временами заслоняла собственно учебную» [25, c. 49].

Второй перегиб, заставивший профессоров задуматься о необходимости 
создания в консерватории подлинной школы обучения мастерству оперного 
актера, был замечен во времена директорства С. Т. Шацкого (1932–1934), ко-
торый внес ряд улучшений в учебный процесс Московской консерватории 
и приложил большие усилия для создания в 1934 г. Оперной студии. Большая 
заслуга в подготовке создания именно учебного театра – Оперной сту-
дии Московской консерватории принадлежала и доктору искусствоведения 
К. Н. Дорлиак.

В последующем становлении и развитии Оперной студии принимали 
 деятельное участие крупнейшие музыканты: дирижеры – Н. С. Голованов, 
А. Ш. Мелик-Пашаев, Б. Э. Хайкин, оперные артисты – С. Я. Лемешев, 
И. К. Архипова, Е. Е. Нестеренко.

Главной задачей Оперной студии была подготовка грамотных специа-
листов, которые приобретали умение самостоятельно работать над опер-
ной ролью и практические навыки мастерства оперного актера, играя в вы-
сокопрофессионально поставленных учебных спектаклях, таких как «Ксеркс» 
Г. Ф. Генделя, «Севильский цирюльник» Дж. Россини, «Женитьба» 
М. П. Мусоргского и других.
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Наиболее известными покровителями и руководителями Оперной сту-
дии Московской государственной консерватории были декан вокального фа-
культета Г. И. Тиц (1957–1986) и заведующий кафедрой оперной подготовки 
Е. Я. Рацер (1972–1998). Они понимали, что изменение статуса невольно ве-
дет и к изменению главных задач, стоящих перед преподавательским соста-
вом консерватории, – задач по обучению студентов мастерству оперного 
актера.

Не приняв во внимание прошлый негативный опыт консерватории,  
мы повторили ошибку конца ХIХ – начала ХХ в. и допустили еще один  
перегиб, подобный тем, которые Московская консерватория пережила  
уже дважды.

Переименование Оперной студии в Оперный театр снова сместило ак-
центы и понятия. У педагогов и у студентов на первое место выдвинулась 
главная задача профессиональных театров: регулярно обновляя репер-
туар,�ставить и играть хорошие добротные спектакли, а проблема  обучения 
и воспитания грамотного оперного артиста ушла на второй план. 
Дирижеры и режиссеры так увлеклись постановочными делами, что забыли 
о своей главной обязанности – вести педагогическую деятельность по обуче-
нию студентов сложнейшей профессии оперного актера, то есть умению са-
мостоятельно работать над ролью-партией. Мы сбились с пути образователь-
ного процесса, и при подготовке спектаклей во время репетиций невольно 
стали «вылезать» все не отвечающие методу учебного процесса стерео-
типы профессиональных театров: натаскивания на роль, срочные вводы, 
авралы к определенной дате выпуска спектакля и т. п. И эти стереотипы 
заменили собой нормальный базовый последовательный процесс грамот-
ного обучения студентов навыкам профессионального мастерства опер-
ного актера.

Этот перегиб в сторону увлечения игрой в профессиональный опер-
ный театр и сегодня беспокоит многих педагогов вокального факуль-
тета. Ведь задача консерватории – именно готовить профессиональные 
кадры для оперных театров, обучать студентов, а не играть в уже гото-
вый оперный театр. Поэтому для исправления нового перегиба необхо-
димо переименовать нынешний Оперный театр Московской консервато-
рии и назвать его – Оперный театр-студия Московской консерватории 
им. П. И. Чайковского.

Предложенное изменение названия станет для педагогов и студен-
тов-вокалистов точным ориентиром в образовательном процессе и сти-
мулом постоянно повышать свой профессиональный уровень. Заметим, 
что существующая в настоящее время путаница в оперно-сценических по-
нятиях и терминах приводит к тому, что консерватории, по неоднократ-
ным утверждениям великого оперного режиссера и педагога профессора 
Б. А. Покровского, «выпускают в свет дилетантов для оперных театров». 
Таких оперных певцов наши зрители называют «поющими манекенами», 
а венские зрители – «поющими шкафами».
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ЫПодтверждением слов Б. А. Покровского является опыт работы  
с актерами Большого театра современного выдающегося режиссера- 
постановщика Роберта Стуруа, который ставил там спектакль «Мазепа» 
П. И. Чайковского. В интервью газете «Известия» 29 января 2004 г. его 
спросили:

«– Как вам работалось с актерами Большого театра?
– Очень трудно.
– Почему?
– Кто знает. Я думаю, что как-то нехорошо их учат в институтах актер-

скому мастерству. А сегодня без этого просто невозможно. Они, конечно, 
очень стараются, хотят, горят – я не могу их обвинять. Но не умеют» [26].

А вот и еще одно подтверждение слов Б. А. Покровского. В телевизион-
ной программе «Наблюдатель» канала «Культура» известный оперный дири-
жер Ю. Х. Темирканов заявил: «Подготовка будущих оперных исполнителей 
в музыкальных вузах страны не осуществляется на должном уровне» [27].

Эти сигналы заставляют серьезно задуматься о том, как проводится под-
готовка будущих актеров для оперных театров в музыкально-театральных 
вузах и какие изменения следует провести для того, чтобы получать отрад-
ные результаты.

Многие деятели театрального образования уже с давних пор затраги-
вают эту проблему, утверждая, что настало время пересмотреть учебные про-
граммы, но принятие необходимых решений постоянно тормозится инерцией 
и привычкой ожидать сигнала свыше. Этот вопрос еще в 1974 г. поднимал, 
затрагивая принципиальные проблемы образования и воспитания буду-
щих актеров оперы и оперетты, народный артист СССР, профессор ГИТИСа 
Г. П. Ансимов. Он писал: «В консерваториях мастерство актера до сих пор 
не стало профилирующим предметом. Однако совершенно ясно, что вузовская 
программа во многом устарела и нуждается в пересмотре. Не пора ли изменить 
программу воспитания будущего актера музыкального театра?» [28, c. 40].

О том же пишет и сегодняшний профессор ГИТИСа Н. И. Васильев 
в книге «Вокальная техника оперного артиста»: «…настало время необходи-
мости пересмотра программы обучения студентов именно вокально-сцени-
ческому мастерству в театральных вузах» [29, с. 15].

К тому же и в других вузах нашей страны дела, связанные с учебными про-
граммами, обстоят не лучшим образом. Размышляя о проблемах образова-
тельного процесса в вузах России в эфире телепередачи «Что делать?» на ка-
нале «Культура», декан факультета телевидения МГУ В. Т. Третьяков высказал 
следующую мысль: «Настало время менять содержание учебных программ».

Учитывая актуальные заявления профессоров Г. П. Ансимова, Н. И. Василь -
ева и В. Т. Третьякова, нам необходимо незамедлительно начинать работать 
над пересмотром и обновлением учебных программ, прежде всего в области 
сценического мастерства оперного актера, чтобы впредь избежать справедли-
вых упреков музыкально-театральных деятелей в недостаточно хорошей под-
готовке выпускников консерваторий по сценическому мастерству.
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Но для того, чтобы осуществить это на практике, необходимо также из-
менить нынешний алгоритм обучения студентов профессии оперный актер 
и переориентировать педагогов-режиссеров, обучающих студентов-вокали-
стов мастерству оперного актера. Встречаясь с педагогами консерваторий 
разных городов нашей страны, я вижу, что они знают и понимают, что «пу-
таница в понятиях и терминах приводит к путанице в практической жизни», 
но все, по парадоксу российской ментальности, ждут, чтобы кто-нибудь 
подсказал сотрудникам министерства, а те дали указания сверху. Видимо, 
педагоги не интересуются документами, регламентирующими деятель-
ность образовательных учреждений, и до сих пор не знают, что в настоящее 
время вузам предоставлена возможность самостоятельно планировать свою 
 деятельность и определять перспективы развития.

Ректор Московской консерватории им. П. И. Чайковского А. С. Соколов 
в соответствии с указанием Министерства культуры Российской Федерации 
четко отразил это в Уставе, принятом в декабре 2015 г. общим собранием 
(конференцией) научно-педагогических работников. Однако на практике 
указания Устава осуществляются недостаточно точно.

Например, в Уставе Московской консерватории [30] на стр. 22 значится: 
«Консерватория ежегодно обновляет образовательные программы». Однако 
кафедра оперной подготовки Московской консерватории ни разу не обнов-
ляла свою учебную программу по мастерству оперного актера с 2002 г., хотя 
прошло уже 18 лет.

К сожалению, уже многие годы квалификация, которую присваивает 
своим выпускникам Московская консерватория (и другие консерватории на-
шей страны), формулируется однобоко: «оперный певец» или, в последнее 
время, – «солист-вокалист», что не совсем точно соответствует специально-
сти, выбираемой выпускниками.

Заметим, кстати, что Ф. И. Шаляпин возражал, когда его называли 
оперным певцом. Он говорил, что оперный – это уже значит поющий. 
Получается, что «оперный певец» – это «поющий певец», вроде как «масло 
масляное». Он требовал, чтобы его называли оперным актером.

Следовало бы, в соответствии с грамотным советом Ф. И. Шаляпина, при-
сваивать студентам-вокалистам квалификацию «оперный актер».

Такого же мнения придерживались и некоторые другие известные дея-
тели музыкально-театрального искусства.

Выдающийся актер и педагог А. П. Ленский говорил: «Оперных пев-
цов <…> справедливее было бы называть оперными актерами» [31, c. 50].

В своей книге «Стасов и русская классическая опера» Т. Н. Ливанова 
писала, что великий русский музыкальный и художественный критик 
В. В. Стасов «никогда не отделял вокального исполнения оперного арти-
ста от его драматической игры, для него не существовало «оперных певцов»; 
он писал только о тех певцах, которые в полной мере были оперными арти-
стами, подлинными художниками на сцене» [32, c. 365].
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ЫАвтор монографии «Ф. И. Шаляпин» Л. М. Добронравов утверждает: 
«Шаляпин – оперный артист, то есть – певец и актер, слиянием их в нераз-
ложимую целостность» [33, c. 570].

Необходимость правильно сформулировать название специальности 
подтверждает и выдающийся актер Большого театра М. О. Рейзен: «Я по-
лагаю, что нельзя говорить “оперный певец”, правильней говорить “опер-
ный артист”, ибо оперный артист – это не только поющий, но и воплощаю-
щий образ» [34]. Поэтому для того, чтобы существующая в настоящее время 
в консерваториях «путаница в понятиях и терминах» не приводила «к пу-
танице в практической жизни», необходимо изменить в дипломах выпуск-
ников название профессии «оперный певец», взяв на вооружение название 
«оперный актер».

Однако проблема наименования специальности – «оперный артист», не-
смотря на принципиальную точку зрения Шаляпина, Ленского, Стасова, 
Добронравова, Рейзена, до сих пор остается нерешенной.

На стр. 27 Устава Московской консерватории указано, что консерватория 
самостоятельно формирует свою структуру. Но как в Московской консерва-
тории, так и в большинстве консерваторий нашей страны, к сожалению, фа-
культет и кафедры до сих пор живут по образцам структуры, сформулиро-
ванным еще в советское время: «Вокальный факультет», в который входят 
две кафедры: «Сольного пения» и «Оперной подготовки». А это, как мы под-
робно объясняли выше, ведет при обучении студентов-вокалистов к пере-
косу в сторону монополии вокального мастерства, из-за чего страдает под-
готовка по сценическому мастерству. В результате этого профессиональные 
оперные театры упрекают консерватории в том, что они выпускают не вы-
сокопрофессиональных оперных актеров, а дилетантов.

Исправить сложившуюся ситуацию возможно, только изменив названия 
факультета и кафедр с тем, чтобы уравновесить в сознании педагогов и сту-
дентов-вокалистов значения вокального искусства и сценического мастер-
ства. Однако многие деканы и заведующие кафедрами из-за недостаточ-
ной компетентности и в силу парадоксов российской ментальности не берут 
на себя решение изменить названия факультета и кафедр, а ждут указания свыше.

Проведя исследования относительно учебных планов и их практического 
применения, я пришел к выводу, что для обучения студентов профессии 
«оперный актер» целесообразно было бы заменить название «Вокальный фа-
культет» на «Факультет оперной подготовки».

Возможны и другие варианты переименования факультета. Например, 
«Вокально-театральный факультет» или «Факультет музыкально-театраль-
ного искусства» в соответствии с новым государственным стандартом му-
зыкально-театрального искусства (53-05-04) подготовки специалистов 
для оперных театров, установленным Министерством культуры Российской 
Федерации в 2016 г. Переименованный факультет должен на паритетных на-
чалах объединить две кафедры: «Вокальную кафедру» и «Кафедру сцениче-
ского мастерства оперного актера».
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Такая структура факультета и кафедр будет терминологически грамотнее, 
то есть более точно выразит сущность обучения будущих оперных актеров, 
она и понятнее, и практичнее, а главное, мы наконец устраним многие годы 
существующий на практике перекос в сторону вокального искусства за счет 
сценического мастерства. Тогда соединение «вокального искусства» со «сце-
ническим мастерством», происходящее во время учебы студентов-вокалистов 
на сцене оперного театра-студии, приведет к обретению ими «мастерства 
оперного актера», и консерватории, наконец, станут выпускать именно оперных 
актеров, которые кроме пения будут обладать еще и навыками сценического 
мастерства. На рисунке 1 приводится вариант названия факультета и кафедр 
с расшифровкой дисциплин, которым будут обучать студентов-вокалистов.

Подводя итоги, отметим, что в процессе размышлений об оперно- 
сценической терминологии и ее влиянии на учебно-театральную практику 
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Рис. 1. Схема факультета оперной подготовки и кафедр с расшифровкой дисциплин,  
которым будут обучать студентов-вокалистов
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Ысделана попытка анализа ситуации, сложившейся в консерваториях нашей 
страны в области обучения будущих оперных актеров. Также выявлены при-
чины слабой подготовки студентов-вокалистов по сценическому мастерству 
оперного актера и намечены некоторые пути решения этой остро стоящей 
проблемы. Настало время от размышлений перейти к реализации предложен-
ных в данной статье решений затронутых проблем и исправлению отмечен-
ных перегибов и перекосов, тем более что для этого нет ничего невозможного.

В первую очередь, нужно довести до сведения Министерства культуры 
Российской Федерации информацию об открытии Б. А. Покровским проле-
жавшего сто лет без применения теоретического наследия Ф. И. Шаляпина 
и о значении использования этого наследия как в оперно-сценической прак-
тике, так и при обучении будущих оперных актеров.

Многим театрально-педагогическим деятелям не только в на-
шей стране, но и за рубежом уже известно об этом открытии из моей 
монографии «О мастерстве оперного артиста: Ф. И. Шаляпин, 
К. С. Станиславский, М. А. Чехов» [35]. Впоследствии, с благослове-
ния моего Учителя Б. А. Покровского, я составил специализированный 
учебник «Сценическое мастерство оперного актера на основе учений 
Ф. И. Шаляпина и К. С. Станиславского. Двадцать шагов к оперному театру» 
(курсив мой. – Н. К.), члены кафедры оперной подготовки Московской кон-
серватории им. П. И. Чайковского приняли решение рекомендовать его к пе-
чати (протокол № 3 заседания кафедры оперной подготовки от 19.03.2014), 
и в 2018 г. этот учебник вышел в издательстве Российского института теа-
трального искусства (ГИТИС).

Я считаю, что теперь настало время издать этот специализированный 
учебник под грифом Министерства культуры России или под грифом Союза 
театральных деятелей (СТД), чтобы им могли пользоваться студенты- 
вокалисты всех консерваторий и музыкально-театральных вузов нашей 
страны, поскольку никаких других специальных учебников по сценическому 
мастерству оперного актера в настоящее время не существует.

С 5 по 9 декабря 2019 г. мой учебник был выставлен на Международной 
выставке-ярмарке (“Non/fiction”) в Гостином дворе. Книга была востребо-
вана и реализована.

Де-факто учение Ф. И. Шаляпина уже начало использоваться в образова-
тельном процессе. Ряд педагогов в российских музыкально-театральных  вузах 
и консерваториях уже взяли этот специализированный учебник на вооруже-
ние. По нему учат уже и за границей: в Китае, Испании, Болгарии, Казахстане. 
Осталось утвердить это де-юре, то есть в дополнение к системе Станиславского 
в учебную программу по сценическому мастерству оперного актера на кафе-
дре оперной подготовки Московской консерватории нужно официально вклю-
чить рабочие сценические термины Ф. И. Шаляпина – «инструменты», с помо-
щью которых великий оперный артист создавал свои шедевры. Это послужит 
примером для других консерваторий, которые по привычке равняются на глав-
ный музыкальный вуз России – Московскую государственную консерваторию 
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им. П. И. Чайковского. Но для того, чтобы выполнить требование Министерства 
культуры Российской Федерации – выпускать высокопрофессиональных буду-
щих специалистов для оперных  театров, этого недостаточно.

Решить назревшие проблемы в области обучения студентов-вокалистов 
можно только в процессе диалогов и широкого обсуждения этих проблем ре-
жиссерами и педагогами консерваторий и музыкально-театральных вузов 
нашей страны на диспутах и конференциях.

В советское время для этого при Союзе театральных деятелей (СТД) су-
ществовали творческие лаборатории под руководством ведущих режиссеров-
педагогов Б. А. Покровского, Г. П. Ансимова и Л. Д. Михайлова. Эти лабора-
тории курировало Министерство культуры СССР, и в них принимали участие 
режиссеры и педагоги всего Советского Союза, обмениваясь теоретическими 
разработками и практическим опытом. Во время лабораторных дискуссий 
постоянно горячо обсуждались как творческие проблемы оперных и музы-
кальных театров, так и проблемы образовательного процесса в консерва-
ториях и музыкально-театральных вузах страны, и каждый участник имел 
право высказать свою точку зрения.

В настоящее время для творческих работников театров и педагогов кон-
серваторий в этом плане сложилась не очень благоприятная ситуация. 
К  сожалению, мы все разобщены и не имеем возможности регулярно полно-
ценно общаться и обмениваться теоретическими исследованиями и практи-
ческим опытом. Настало время восстановить творческие лаборатории, по-
добные тем, которые существовали в советское время, но к этому нужно 
тщательно подготовиться.

Для того чтобы возродить творческие лаборатории, нам, практикую-
щим режиссерам и педагогам, следует организовать на базе театрального 
отдела СТД комиссию по проблемам музыкально-театрального образо-
вания. Во главе этой комиссии я предлагаю поставить очень компетент-
ных и имеющих богатейший практический опыт профессоров-режиссе-
ров Д. А. Бертмана (заведующего кафедрой режиссуры и мастерства актера 
музыкального театра ГИТИСа) и Ю. К. Лаптева (заведующего кафедрой 
режиссуры музыкального театра Санкт-Петербургской консерватории 
им. Н. А. Римского-Корсакова).

В эту комиссию должны войти все заведующие кафедрами оперной под-
готовки консерваторий нашей страны для того, чтобы поделиться практиче-
ским опытом, и обязательно следует пригласить сотрудников Министерства 
культуры России.�Комиссия должна будет провести научную конференцию 
или даже научное совещание на тему: «Обновление программы обучения 
студентов-вокалистов мастерству оперного актера».

Поскольку на протяжении многих лет я занимаюсь исследованием ука-
занной проблемы и мною составлен соответствующий учебник, я готов вы-
ступить на этой конференции с докладом «Актуализация теоретического 
наследия Ф. И. Шаляпина для обучения студентов-вокалистов мастерству 
оперного актера».
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стов-практиков на предложенную тему приведут наконец к решению взять 
на вооружение для обучения студентов-вокалистов мастерству оперного 
 актера терминологию Ф. И. Шаляпина. И в духе призыва Г. А. Товстоногова 
«Вперед за Станиславским!» [36] и призыва «Вперед к Станиславскому!» про-
фессора ГИТИСа А. А. Бармака [37, c. 33] мне хочется закончить эту статью 
парадоксально звучащим призывом «Вперед к Шаляпину!»

СПИСОК ЛИТЕРАТУРЫ
1. Салтыков-Щедрин М. Е. Собрание сочи-
нений: В 10 томах. Под общ. ред. С. А. Ма-
кашева, К. И. Тюнькина. М.: Правда. Т. 4, 
1988. – 572 с.
2. Ожегов С. И. Словарь русского язы-
ка [Изд. 23-е, испр.]. М.: Русский язык, 
1991. – 917 с.
3. Булыко А. Н. Современный словарь 
иностранных слов: более 25 тысяч слов 
и словосочетаний. Изд. 2-е, испр. и доп. 
М.: Мартин, 2005. – 846 с.
4. Даль В. И. Толковый словарь живого 
великорусского языка. М.: Астрель. Т. 3: 
П. 2004. – 921 с.
5. Современный словарь иностранных 
слов / под ред. Е. А. Гришиной. М.: Рус-
ский язык, 1993. – 740 с.
6. Вокал. Краткий словарь терми-
нов и понятий: учебное пособие/ сост.: 
Н. А. Александрова. СПб: Планета музы-
ки; Лань, 2015. – 352 с.
7. Кремлев Ю. A. Эстетические взгляды 
С. С. Прокофьева: по материалам выска-
зываний. М.: Музыка, 1966. – 154 с.
8. Теляковский В. А. Мой сослуживец Ша-
ляпин. Л.: Academia, 1927. – 167 с.
9. Кондрашов А. П. Книга лидера в афо-
ризмах. М.: Рипол Классик, 2009. – 414 с.
10. Летопись жизни и творчества 
Ф. И. Шаляпина: в 2 кн. / сост. Ю. Котля-
ров, В. Гармаш. Л.: Музыка, 1984–1985. 
Кн. 2. 1985. – 310 с.
11. Пави П. Словарь театра. М.: Прогресс, 
1991. – 504 с.
12. Акулов Е. А. Оперная музыка и сцени-
ческое действие. М.: Всероссийское теа-
тральное общество, 1978. – 455 с.
13. Ротбаум Л. Д. Опера и ее сценическое 
воплощение: Записки режиссера. [Пере-
вод / Вступит. статья Е. Грошевой]. М.: 
Сов. композитор, 1980. – 262 с.

REFERENCES
1. Saltykov-Shchedrin M. E.  Sobraniye 
sochineniy: V 10 tomah. T. 4. Pod obshch. red. 
P. A. Makasheva, K. I. Tyun’kina [Collected 
works: In 10 volumes. Ed. P. A. Makashe-
va, K. I. Tyunkina]. Moscow: Pravda Publ., 
1988. Vol. 4. 572 p.
2. Ozhegov S. I. Slovar’ russkogo yazyka [Dic-
tionary of the Russian language]. Moscow: 
Russkiy yazyk Publ., 1991. 917 p.
3. Bulyko A. N. Sovremennij slovar inos-
trannyh slov: boleye 25 tysyach slov i slovoso-
chetaniy [Modern dictionary of foreign 
words: more than 25 thousand words and 
phrases]. Moscow: Martin Publ., 2005. 846 p.
4. Dal V. I. Tolkovyj slovar’ zhivogo velikoruss-
kogo yazyka [Explanatory Dictionary of the 
Living Great Russian Language]. Moscow: 
Astrel Publ. Vol. 3. 2004. 921 p.
5. Sovremennyy slovar inostrannykh slov / pod 
red. Ye. A. Grishinoy [Modern dictionary of 
foreign words / ed. E. A. Grishina]. Moscow: 
Russkiy yazyk Publ., 1993. 740 p.
6. Vokal. Kratkiy slovar’ terminov i ponyat-
iy: uchebnoye posobiye/ sost. N. A. Aleksandro-
va [Vocalp. A short dictionary of terms and 
concepts: textbook / comp.: N. A. Aleksan-
drova]. Saint Petersburg: Planeta muzyki 
Publ.; Lan Publ., 2015. 352 p.
7. Kremlev Y. A. Esteticheskiye vzglyady 
P. P. Prokof’yeva: po materialam vyskazy-
vaniy [Aesthetic views of P. P. Prokofiev: 
based on the materials of the statements]. 
Moscow: Muzyka Publ., 1966. 154 p.
8. Telyakovskiy V. A. Moy sosluzhivets 
Shalyapin [My colleague Chaliapin]. Lenin-
grad: Academia, 1927. 167 p.
9. Kondrashov A. P. Kniga lidera v aforiz-
makh [Leader’s book in aphorisms]. Mos-
cow: Ripol Klassik Publ., 2009. 414 p.
10. Letopis zhizni i tvorchestva F. I. Shalyapi-
na: v 2 knigah. К. 2 / sost. Y. Kotlyarov, 



205

©
 G

IT
IS

. T
H

EA
TR

E.
 F

IN
E 

A
RT

S.
 C

IN
EM

A
. M

U
SI

C.
 2

02
0/

3 
TH

E 
ST

AG
E 

SC
H

O
O

L 14. Жданов В. Ф. Артист музыкального  
театра: принципы формирования  
вокально-сценического мастерства.  
М.: Петит, 1996. – 293 с.
15. Кристи Г. В. Воспитание актера шко-
лы Станиславского: Учеб. пособие для 
театральных институтов и училищ. М.: 
 Искусство, 1968. – 455 с.
16. Захава Б. Е. Мастерство актера и ре-
жиссера: Учеб. пособие для театраль-
ных учеб. заведений. М.: Сов. Россия, 
1964. – 287 с.
17. Ершов П. М. Технология актерско-
го искусства: Очерки. М.: Всерос. театр. 
о-во, 1959. – 308 с.
18. Покровский Б. А. Читая Шаляпина // Со-
ветская музыка. 1968. № 11. С. 69–76 [на-
чало]; 1969 № 1. С. 61–67 [окончание].
19. Станиславский К. С. Собрание сочине-
ний: В 9 т. Т. 3. Работа актера над собой. 
Ч. 2: Работа над собой в творческом про-
цессе воплощения: Материалы к книге / 
Общ. ред. А. М. Смелянского, вступит. 
ст. Б. А. Покровского, коммент. Г. В. Кри-
сти и В. В. Дыбовского. М.: Искусство, 
1990. – 508 с.
20. Фейнберг С. Е. Пианизм как искусство. 
М.: Музыка, 1969. – 598 с.
21. Меркулов А. М. Мимика и жестикуля-
ция пианиста в системе исполнитель-
ских выразительных средств // Ученые 
записки Российской академии музы-
ки им. Гнесиных. 2014. № 1 (8). М.: РАМ 
им. Гнесиных. – С. 35–50.
22. Кох И. Э. Основы сценического дви-
жения. Л.: Искусство. Ленингр. отд-ние, 
1970. – 566 с.
23. Фаст Д. Язык тела: азбука чело-
веческого поведения. Пер. с англ. 
Л. А. Игоревского. М.: Центрполиграф, 
2008. – 190 с.
24. Морозов В. П. Интервью с Ириной 
Богачевой о технике пения // Моро-
зов В. П. Искусство резонансного пения. 
М.: Московская государственная кон-
серватория им. П. И. Чайковского, 2008. 
С. 452–455.
25. Миронова Н. А. Московская консер-
ватория. Истоки. (Воспоминания и до-
кументы. Факты и комментарии). М.: 
Mосковская государственная консерва-
тория им. П. И. Чайковского, 1995. – 96 с.

V.  Garmash [Chronicle of the life and work of 
F. I. Chaliapin: in 2 books / comp. Yu. Kot-
lyarov, V. Garmash]. Leningrad: Muzyka 
Publ., 1984–1985. Vol. 2. 1985. 310 p.
11. Pavis P. Slovar’ teatra [Dictionary of the 
theatre]. Moscow: Progress Publ., 1991. 504 p.
12. Akulov Ye. A. Opernaya muzyka i stsenich-
eskoye deystviye [Opera music and stage ac-
tion]. Moscow: Vserossiyskoye teatralnoye 
obshchestvo Publ., 1978. 455 p.
13. Rotbaum L. D. Opera i yeye stsenicheskoye 
voploshcheniye: Zapiski rezhissera [Opera and 
its stage incarnation: Director’s notes]. 
Moscow: Sov. kompozitor Publ., 1980. 262 p.
14. Zhdanov V. F. Artist muzykal’nogo teatra: 
printsipy formirovaniya vokal’no-stsenicheskogo 
masterstva [Musical theatre artist: principles 
of vocal and stage skills formation]. Mos-
cow: Petit Publ., 1996. 293 p.
15. Kristy G. V. Vospitaniye aktera shkoly Stan-
islavskogo: uchebnoye posobiye dlya teatral’nykh 
institutov i uchilishch [Education of the ac-
tor of the Stanislavsky school: textbook for 
theatre institutes and schools]. Moscow: 
Iskusstvo Publ., 1968. 455 p.
16. Zakhava B. E. Masterstvo aktera i rezhis-
sera: Ucheb. posobiye dlya teatral’nykh ucheb. 
Zavedeniy [Mastery of the actor and direc-
tor: Textbook. a guide for theatrical stud-
iep. institutions]. Moscow: Sov. Rossiya 
Publ., 1964. 287 p.
17. Yershov P. M. Tekhnologiya akterskogo 
iskusstva: Ocherki [The technology of act-
ing art: Essays]. Moscow: Vseros. teatralnoe 
obshestvo Publ., 1959. 308 p.
18. Pokrovskiy B. A. Chitaya Shalyapina [Read-
ing Chaliapin]. In: Sovetskaya muzyka. 1968, 
no 11, pp. 69–76; 1969, no. 1, pp. 61–67.
19. Stanislavsky K. S. Sobraniye sochineniy: 
V 9 t. T. 3. Rabota aktera nad soboy. Ch. 2: 
Rabota nad soboy v tvorcheskom protsesse 
voploshcheniya: Materialy k knige / Ob-
shch. red. A. M. Smelyanskogo, vstupit. st. 
B. A. Pokrovskogo, komment. G. V. Kristy i 
V. V. Dybovskogo [Collected works: In 9 volu-
mes. Vol. 3. The work of the actor on him-
self. Part 2: Work on yourself in the creative 
process of embodiment: Materials for the 
book / Ed. A. M. Smelyanskiy, introd. arti-
cle B. A. Pokrovsky, comment. G. V. Chris-
tie and V. V. Dybowski]. Moscow: Iskusstvo 
Publ., 1990. 508 p.

http://teatr-lib.ru/Library/Personal/Pokrovsky_Boris_Alexandrovich.htm


206

©
 Г

И
ТИ

С.
 Т

ЕА
ТР

. Ж
И

ВО
П

И
СЬ

. К
И

Н
О

. М
УЗ

Ы
К

А
. 2

02
0/

3 
Ш

КО
Л

А 
С

Ц
ЕН

Ы26. Бирюкова Е. Роберт Стуруа: «Я просил 
только, чтобы Мария была молодой и ху-
дой» // Известия. 2004. 29 января.
27. Темирканов Ю. Х. Моно-
лог в 4 частях. Ч. 2. URL: https://
tvkultura.ru/anons/show/brand_
id/63444/episode_id/2020789/.
28. Ансимов Г. П. Гордое звание артиста // 
Советская музыка. № 10. 1974. С. 40.
29. Васильев Н. И. Вокальная техника 
оперного артиста. М.: ГИТИС, 2019. 68 с.
30. Устав федерального государственно-
го бюджетного образовательного учреж-
дения высшего образования «Московская 
государственная консерватория имени 
П. И. Чайковского» (новая редакция). Ут-
вержден Приказом Министерства куль-
туры РФ от 25 декабря 2015 года. URL:  
http://www.mos consv.ru/sveden/files/  
Ustav_251215_25.12.2015.pdf.
31. Кристи Г. В. Работа Станиславско-
го в оперном театре. М.: Искусство, 
1952. – 284 с.
32. Ливанова Т. Н. Стасов и русская класси-
ческая опера. М.: Музгиз, 1957. – 432 с.
33. Добронравов Л. М. Ф. И. Шаляпин. Твор-
чество // Нива. 1918. № 36–37.
34. Рейзен М. О. Автобиографические за-
писки. Статьи. Воспоминания. М.: Совет-
ский композитор, 1986. – 301 с.
35. Кузнецов Н. И. О мастерстве оперно-
го артиста: Ф. И. Шаляпин, К. С. Станис-
лавский, М. А. Чехов. М.: Открытая сцена, 
2011. – 225 с.
36. Товстоногов Г. А. Живой Станислав-
ский // Станиславский в меняющемся 
мире. Сборник материалов Международ-
ного симпозиума 27 февраля – 10 марта 
1989 г. М., 1994.
37. Бармак А. А. Отвечать Станиславско-
му! // Театр. Живопись. Кино. Музыка. 
2013. № 1. С. 9–33.

20. Feynberg S. E. Pianizm kak iskusstvo [Pi-
anism as an Art]. Moscow: Muzyka Publ., 
1969. 598 p.
21. Merkulov A. M. Mimika i zhestikulyatsiya pi-
anista v sisteme ispolnitel’skikh vyrazitel’nykh sred-
stv [Mimicry and gestures of the pianist in 
the system of performing expressive means]. 
In: Uchenyye zapiski Rossiyskoy akademii muzy-
ki im. Gnesinykh [Research of the Russian Gne-
sins Academy of Music]. No.1 (8) 2014. Mos-
cow: RAM im. Gnesinykh Publ., pp. 35–50.
22. Kokh I. E. Osnovy stsenicheskogo  dvizheniya 
[Bases of scenic movement]. Leningrad: 
Iskusstvo Publ., 1970. 566 p.
23. Fast D. Yazyk tela: azbuka chelovechesko-
go povedeniya [Body Language: The ABC of 
Human Behavior]. Moscow: Tsentrpoligraf 
Publ., 2008. 190 p.
24. Morozov V. P. Intervju s Irinoy Bogachev-
oy o tekhnike peniya [Bogacheva about sing-
ing technique]. In: Morozov V. P. Iskusst-
vo rezonansnogo peniya [The art of resonant 
singing]. Moscow: Moskovskaya gosudarst-
vennaya konservatoriya im. P. I. Chayko-
vskogo, 2008, pp. 452–455.
25. Mironova N. A. Moskovskaya konservatori-
ya. Istoki (Vospominaniya i dokumenty.  Fakty i 
kommentarii) [Moscow Conservatory.  
Origins. (Memoirs and doсuments. Facts 
and comments)]. Moscow: Moskovska-
ya gosudarstvennaya konservatoriya 
im. P. I. Chaykovskogo Publ., 1995. 96 p.
26. Biryukova E. Robert Sturua: “Yа pro-
sil tol’ko, chtoby Mariya byla molodoy i khu-
doy” [Robert Sturua: “I only asked that 
Maria be young and thin”]. In: Izvestia. 
29 yanvarya [January 29]. 2004.
27. Y. Temirkanov. Monolog v 4 
chastyah. Ch. 2 [Monologue in 4 parts. 
Part 2]. Available from: https://
tvkultura.ru/anons/show/brand_
id/63444/episode_id/2020789/.
28. Ansimov G. P. Gordoye zvaniye artis-
ta [The proud title of an artist]. In: Sovets-
kaya muzyka. 1974, no.10, p. 40.
29. Vasilyev N. I. Vokal’naya tekhnika opernogo 
artista [Vocal technique of an opera artist]. 
Moscow: GITIS, 2019. 68 p.
30. Ustav federalnogo gosudarstvennogo byudzhet-
nogo obrazovatel’nogo uchrezhdeniya vysshego 
obrazovaniya “Moskovskaya gosudarstvennaya 
konservatoriya imeni P. I. Chaykovskogo” (novaya 



207

©
 G

IT
IS

. T
H

EA
TR

E.
 F

IN
E 

A
RT

S.
 C

IN
EM

A
. M

U
SI

C.
 2

02
0/

3 
TH

E 
ST

AG
E 

SC
H

O
O

L redaktsiya) [Charter of the Federal State Bud-
getary Educational Institution of Higher Ed-
ucation “Moscow State Conservatory named 
after P. I. Tchaikovsky” (new edition)]. Avail-
able from: http://www.mosconsv.ru/sve-
den/files/Ustav_251215_25.12.2015.pdf.
31. Kristi G. V. Rabota Stanislavskogo v oper-
nom teatre [Stanislavsky’s work at the opera 
house]. Moscow: Iskusstvo Publ., 1952. 284 p.
32. Livanova T. N. Stasov i russkaya klassich-
eskaya opera [Stasov and Russian classical 
opera]. Moscow: Muzgiz Publ., 1957. 432 p.
33. Dobronravov L. M. F. I. Shalyap-
in. Tvorchestvo [F. I. Shalyapin. Creation]. 
In: Niva, 1918, no. 36–37.
34. Reyzen M. O. Avtobiograficheskiоe zapiski. 
Statji. Vospominanija [Autobiographi-
cal notes. Articles. Memories]. Moscow: 
Sovetskiy kompozitor Publ., 1986. 301 p.
35. Kuznetsov N. I. O masterstve opernogo 
artista: F. I. Shalyapin, K. S. Stanislavsky, 
M. A. Chekhov [About the skill of an opera 
artist: F. I. Shalyapin, K. S. Stanislavsky, 
M. A. Chekhov]. Moscow: Otkrytaya scena 
Publ., 2011. 225 p.
36. Tovstonogov G. Zhivoy Stanislavsky [Liv-
ing Stanislavsky]. In: Stanislavsky v menyay-
ushchemsya mire: Sbornok materialov Mezhdun-
arodnogo simpoziuma 27 fevralya – 10 marta 
1989 g. [Stanislavsky in a changing world: 
Collection of works of the Internation-
al Symposium February 27 – March 10, 
1989]. Moscow, 1994.
37. Barmak A. A. Otvechat Stanislavskomu! [An-
swer to Stanislavsky!]. In: Theatre. Fine Arts. 
Cinema. Music. 2013, no. 1, pp. 9–33.

СВЕДЕНИЯ ОБ АВТОРЕ

Кузнецов Николай Иванович – доктор 
искусствоведения, профессор Московской 
государственной консерватории имени 
П. И.  Чайковского.
E-mail: vosenzuk@yandex.ru 
ORCID: 0000-0002-7319-8172

Кузнецов Н. И. Об оперно-сценической терми-
нологии и ее влиянии на учебно-театральную 
практику // Театр. Живопись. Кино. Музыка. 
2020. № 3. С. 185–207.  
DOI: 10.35852/2588-0144-2020-3-185-207

ABOUT THE AUTHOR

Nicolay Kuznetsov – Dr. habil in Art, Professor 
of Moscow P. I. Tchaikovsky Conservatory.
E-mail: vosenzuk@yandex.ru 
ORCID: 0000-0002-7319-8172

Kuznetsov N. I. Аbout the opera stage 
terminology and its influence on the theatre 
practice. In: Theatre. Fine Arts. Cinema. Music. 
2020, no. 3, pp. 185–207.  
DOI: 10.35852/2588-0144-2020-3-185-207



Перепечатка материалов только по согласованию с редакцией

Руководитель издательства ГИТИС Н. Разевиг 

Редактор А. Наумко
Редактор перевода В. Огурцова

Корректор С. Выгузова
Оригинал-макет Б. Зипунов

Адрес редакции и издателя

Россия, 125009, Москва, Малый Кисловский пер., 6,
Российский институт театрального искусства – ГИТИС,

Издательство ГИТИС
Тел.: (495) 690-35-89, e-mail: kniga2@gitis.net

Адрес распространителя

Объединенный каталог «Пресса России» – индекс № 41238
Электронный каталог «Российская периодика» (ЭК)

www.palt.ru
Издательский дом «Экономическая газета»

124319 Москва, ул. Черняховского, д. 16.
тел. (495) 152-65-58, е-mail: alt@ekonomika.ru

Подписано в печать 10.09.2020. Формат 70 × 100/16.
Бумага офсетная. Печать офсетная. Усл. п.л. 13. Тираж 250 экз.

Отпечатано с готового оригинал-макета в ООО «Фотоэксперт» 
115201, Москва, ул. Котляковская, д. 3, стр. 13 

тел.: (495) 601-99-99




