
«Волшебная флейта» Мо-

царта пополнила репертуар

театра «Новая опера» в марте

прошлого года. Это работа

знаменитого немецкого

оперного режиссера Ахима

Фрайера, переговоры с кото-

рым еще три года назад на-

чинал основатель театра Ев-

гений Колобов, и дирижера

Эри Класа – нового музы-

кального руководителя «Но-

вой оперы». 

Для А.Фрайера, ученика

Бертольда Брехта, это уже

пятая постановка «Волшеб-

ной флейты», где он выпол-

няет функции режиссера,

сценографа и автора костю-

мов. Самую известную из

предшествующих он сделал в

1997 году для Зальцбургского

фестиваля: пары главных ге-

роев превращались в рыжих

и белых клоунов и играли в

стилистике цирка. Поста-

новка «Новой оперы» оказа-

лась в русле той же эстетики.

Спектакль обращен скорее

не к интеллекту, а к коллек-

тивному сознанию зрителей.

По замыслу режиссера, «это

популярная игра Любви и

Власти. Между двумя этими

антиподами определяем мы

наше существование. С чу-

жестранцем Тамино зритель

отправится в путешествие по

священному солнечному

кругу, по системе закономер-

ностей, лишений, надежд,

испытаний, освобождений и

уничтожений. Это процесс

Уже более четырех лет в

театре «Новая опера» идет

«Снегурочка» Н.А.Римского-

Корсакова в постановке Ва-

лерия Раку. 24 декабря 2006

года состоялся очередной

спектакль, и многие родите-

ли привели в театр своих де-

тей-школьников. Что же

увидели и услышали юные

театралы?

Перед взорами зрителей

предстали наклоненная сце-

на с лежащим в центре кус-

ком полупрозрачной мате-

рии и темный задник с про-

резью в виде солнечного дис-

ка. В подобном оформлении

нашла отражение основная

режиссерская идея: красный

цвет и солнце символизиру-

ют жизнь и любовь, а холод-

ные цвета, пришедшие из

царства Мороза, – безжиз-

ненность. Кроме того, в по-

становке появился некий

«пришлый люд» из царства

Мороза и из царства Солнца:

в первом случае это объекты

«космической» наружности в

странных костюмах из блес-

тящей материи, во втором –

симпатичные девушки в раз-

ноцветных одеждах. И те и

другие производили на сцене

пластические телодвижения,

в том числе с участием мате-

рии, а временами – в сцене и

ариетте Купавы и даже в дуэ-

те согласия Снегурочки с

Мизгирем – выполняли

функции массовки.

Вообще спектакль носил

характер прадейства и одно-

временно был неисторичен.

Это проявлялось и на плас-

тическом уровне, и в сцено-

графии, и в костюмах. Кос-

тюмы не были ориентирова-

ны на славянскую старину, да

и на какую-либо старину во-

обще, о чем красноречиво

свидетельствовали женщи-

ны-берендеи, одетые в подо-

бие сарафанов, больше похо-

жих на халаты (в костюмах

мужчин это сходство просле-

живалось только сильнее). А

сама Масленица вызывала в

памяти ритуальные фигурки

ацтекских племен.

В сценографии опреде-

ленная роль отводилась сол-

нечному диску, то уменьша-

ющемуся до месяца, то исче-

зающему вовсе, то покрыва-

ющемуся дымкой. По-види-

мому, культ Ярилы-Солнца

напомнил режиссеру анало-

гичный культ египетского

бога солнца Ра. Поэтому

Бермята со спины был услов-

ным боярином, а спереди

скорее египетским жрецом.

Как ни странно, египетские

мотивы только усилились в

сцене таяния Снегурочки. С

самого начала спектакля она

все время держала в руках

красный мячик, а в финале

IV действия, окутанная клу-

бами красного пара, встала с

ним на фоне солнечного дис-

ка в позу египетской богини

неба Хатхор. Ощущение

жертвы от этого действитель-

но усилилось, но исчезла

психологическая линия опе-

ры. Образы Берендея, Бер-

мяты и ансамбля во II дейст-

вии были словно «срисова-

ны» с египетских папирусов.

Пластика других персона-

жей имела разные истоки, в

частности «массовка» в сцене

Купавы из I действия произ-

водила странные и страстные

движения вокруг птиц на ше-

стах, оставшихся с пролога.

Как видно, это были услов-

ные символы масленицы. Так

же условен был лес, спустив-

шийся в виде узких полотен

ткани в III действии. Все эти

приемы сами по себе, может

быть, очень интересны, одна-

ко словно свалившиеся с лу-

ны пластические персонажи,

кочующие из действия в дей-

ствие – утомляли восприятие

музыки.

К сожалению, из-за ре-

жиссерской концепции, по-

страдала музыкальная сторо-

на спектакля. Помещенных в

оркестровую яму Мороза и

Весну было просто не очень

хорошо слышно. Из-за того,

что хор был разделен на не-

сколько групп – первая на-

ходилась на сцене, две другие

располагались в осветитель-

ских ложах, – ансамбль вре-

менами оставлял желать луч-

шего; возникали также про-

блемы баланса хора и оркест-

ра. Недоумение вызвало от-

сутствие в программке пар-

тии Лешего. А он все-таки

был: в прологе его исполняло

«коллективное „Я“» пласти-

ческих персонажей.

Зал аплодировал… А

удастся ли этому некрасоч-

ному «инопланетному» ис-

полнению убедить зрителя в

своей художественной цен-

ности – покажет время.

Ольга Геро, 

студентка IV курса

П р и л о ж е н и е  к  г а з е т е  М о с к о в с к о й  к о н с е р в а т о р и и  « Р о с с и й с к и й  м у з ы к а н т »

январь

№1(72)

2007

становления человека, пол-

ный страсти и страха, в кото-

ром Любовь и Власть такие

же сильные, как и Смерть». 

Работа Фрайера отлича-

ется плакатной ясностью:

все выглядит резко, едва ли

не примитивно, наивно и

красочно. Это пло-

щадной театр, мес-

тами забавный, в

котором актеры не-

устанно комикуют,

а юмор порой не

знает полутонов.

Пространство сце-

ны – весьма попу-

лярная в современ-

ном театре коробка.

В первом действии

она белая, разме-

ченная кривоватыми уголь-

ными линиями, во втором –

черная с такими же линиями

мелом. Внутри коробки три

двери с надписями «РА-

ЗУМ», «МУДРОСТЬ» и

«ПРИРОДА» – огромный

люк в потолке. 

Все персонажи – в клоун-

ском гриме, и все действие –

череда клоунских реприз:

Царица ночи вырастает до

потолка и демонстрирует

публике гигантскую бута-

форскую ногу, огромный

кирпич летит прямо на голо-

вы оркестрантов (публика

ахает), резиновый змей вы-

лезает у Тамино между ног

является в проходе партера в

старушечьем обличии, вы-

крикивает, словно на базаре:

«Нравится певец – купи огу-

рец, а нравится дирижер –

купи помидор». Решение не

стопроцентное, но понятное. 

Музыкальная часть вы-

шла столь же неоднознач-

ной. В том, что касается во-

кала, можно отметить стара-

тельную работу Татьяны

Печниковой (Памины) и

просто блестящую – Екате-

рины Бакановой (Царицы

ночи). Вокальные ансамбли

держатся на довольно при-

личном уровне. Хор, как все-

гда в «Новой опере», велико-

лепен. Звучание оркестра

красочное и сочное, но не

лишенное изъянов: многое

сделано наспех, «крупным

помолом». Дирижер Эри

Клас ведет спектакль в бод-

рых, удобных темпах, удачно

и ловко выстраивая баланс.

Он держит публику в напря-

жении, то очаровывая гип-

нотической красотой, то

смеша дурашливостью мо-

цартовских мелодий. 

«Волшебная флейта» вы-

страивается в убедительное

целое – со всеми ее русски-

ми диалогами, немецко-

язычным пением, по-ярма-

рочному живым оркестром в

яме и страшным, смешным и

печальным балаганом на

сцене.

Вера Новичкова,

студентка IV курса
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(взрослые глупо хихикают).

Вообще весь спектакль про-

низан фаллическими симво-

лами. Любой вытянутый

предмет без лишней назида-

тельности втолковывает про-

стую истину: и женское обо-

льщение, и мужская догма –

одинаковые глупости по

сравнению с увлекательны-

ми перспективами продол-

жения человеческого рода. 

В финале оперы Три да-

мы, сражаясь с жрецами За-

растро, ненароком роняют

баллон с ядовитым газом, и

все умирают. Все, кроме Па-

пагено и Папагены, Тамино

и Памины. Первые незамет-

но успели обзавестись целым

выводком детей, а вторые –

вообще уплывают неизвест-

но куда на бумажном кораб-

лике. Власть и Любовь пре-

вращаются в финале в дурац-

кое картонное счастье двух

гуттаперчевых матросиков

Тамино и Памины: дурашли-

вый и изменчивый балаган.

На голове у Царицы и ее

дочки Памины – серп, пона-

чалу кажущийся лунным

символом. И только когда в

руках у слуг Зарастро мы ви-

дим молоты, становится по-

нятно, что эта борьба

мужского и женско-

го отсылает не толь-

ко к архаике, но и к

рабочему с колхоз-

ницей. Сам Зарастро

– не кто иной как

Сталин, правда, ог-

ромных размеров и к

тому же подозри-

тельно похожий на

мультяшного двор-

ника. Однако в ка-

кой-то момент вся эта ярма-

рочная суета – лиц с нарисо-

ванными огромными усами и

в клоунском макияже, с чер-

ными слезами и огромными

ртами – начинает произво-

дить жутковатое впечатление. 

Диалоги героев, к не-

скрываемому удовольствию

публики идущие в вольном

переводе на русский язык,

превращают «Волшебную

флейту» «Новой оперы» в ба-

лаган, подобный тем карна-

вальным действам, что устра-

ивались во времена Моцарта.

Артисты с удовольствием

подхватывают эту интона-

цию. Папагена, которая по-
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Как оценить мастерство по-

становщика? Вот в чем вопрос.

Думается, можно сформулиро-

вать и по-другому: как далеко

позволено зайти создателям

спектакля? Что есть постановка:

конечная цель или средство вы-

ражения? Постановщики оперы

современного французского

композитора Лорена Петижира-

ра «Человек-слон» в Ницце сде-

лали ставку на средство – и не

прогадали. 

В самом деле, уместны ли в

истории о человечности, оди-

ночестве, физическом уродстве

и душевной красоте модернист-

ские конструкции, малопонят-

ная символика и так называе-

мые «режиссерские находки»?

Сколь часто за «концепционно-

стью» и эпатажем скрываются

пустота и отсутствие мысли!

Эта же постановка словно го-

ворит: «Здесь нечего прятать.

Нужно рассказать все как

было».

Такой посыл очень точно

отвечает духу музыки. Компо-

зитор не изобретает серий,

систем и многомудрых моде-

лей, а пишет музыку интона-

ционно ясную, вполне до-

ступную и воспринимаемую

без предварительной подго-

товки. В некотором смысле и

музыка здесь – средство. Сред-

ство выражения.

А что же цель? Цель – реаль-

ная история Джозефа Меррика,

чья непохожесть на других сде-

лала его изгоем. Это история о

том, что есть дефект: физичес-

кий недостаток или полное от-

сутствие морали. О внимании к

человеческой личности. В опере

совсем немного действия – все

сосредоточено на чувствах и пе-

реживаниях героев, поэтому от

актеров требуется абсолютная

достоверность.

Справляются все на «отлич-

но» – создается впечатление,

что труппа «живет» спектаклем,

и судьбы героев небезразличны

исполнителям. Муки совести

доктора Тревеса (Nicolas Rivenq),

сострадание Мэри (Condoluci),

да и сам Меррик, чья партия,

кстати, поручена женщине (Jana

Sykorova) – все заложенное в

оперном тексте находит отраже-

ние на сцене. Весьма колоритен

Том Норманн, хозяин бродячего

цирка (Robert Breault), сложный,

совершенно не «картонный»

персонаж. 

Постановка выдержана в

лучших традициях реализма.

Но, воссоздав «дух» Англии

конца XIX века, режиссер не

стал воссоздавать и «букву» – и,

надо сказать, правильно сделал,

так как это уберегло спектакль

от превращения в пыльный му-

зейный экспонат. Сцена почти

всегда выстраивается таким об-

разом, что Меррик оказывается

слева, а остальные справа. В

первой сцене это праздные зева-

ки, во второй – умалишенные, а

в начале второго акта – врачи.

Удачно решены и декорации: их

элементы реалистичны, но рас-

положение условно. Например,

когда Меррик оказывается в

клинике, ему выделяется в бук-

вальном смысле «клочок» про-

странства: на сцену вкатывают

небольшую неровную платфор-

му, на которой укреплена мини-

атюрная железная кровать. Это

не столько предмет, сколько

идея предмета: кривая платфор-

ма – знак, что и тут Меррику не

будет покоя. 

Есть и «режиссерские наход-

ки», но они очень органичны и

находятся скорее на уровне ал-

люзий. Так, сцена врачебного

консилиума в начале второго

акта рождает ассоциации с Ин-

квизицией: мужчины в белых

халатах стоят в два ряда и сурово

поют в унисон. Стальные указ-

ки, которыми они едва ли не

осуждающе тычут в несчастного

Меррика, блестят, как рапиры, а

медицинские инструменты в их

руках напоминают пыточные

орудия. Красные пятна на одеж-

де эскулапов, видимо, символи-

зируют кровь на их совести. 

Не обошлось и без некото-

рого натурализма, но режиссер,

надо отдать ему должное, эко-

номно пользуется подобными

эффектами, приберегая их для

определенных моментов в опе-

ре. Переодевание Меррика в

клинике – сильный момент, так

как зритель видит главного ге-

роя обнаженным. Кульминация

оперы – ее окончание. Проис-

ходит возвращение к началу, но

на новом уровне: снова появля-

ются бродячие циркачи и их по-

возка, «вписанные» в декорации

клиники. В действие вводит-

ся также двойник-мим глав-

ного героя, символизирую-

щий и бренное тело, и жела-

ние обрести свою вторую по-

ловину, и возможность по-

смотреть на себя со стороны.

Хотя история эта имеет

конкретные время и место,

повествует она о вещах веч-

ных, а потому всегда актуаль-

на. В сцене консилиума со-

звучность темы нашему вре-

мени воплощена в трех персона-

жах-фотографах – двух мужчи-

нах и девушке, которые своей

беспардонностью (а девица и

одеждой) напоминают совре-

менных папарацци. Этим ре-

жиссер показывает, что, хотя че-

ловечество и вышло на новую

ступень прогресса, вершины мо-

рали не спешат ему покоряться. 

Напоследок – совет моло-

дым амбициозным постановщи-

кам: не превращайте средство

выражения в средство вырожде-

ния! Отсутствие таланта не

спрячешь за «концептуальную»

бессмысленность. Учитесь, гос-

пода, делать хороший традици-

онный спектакль – нынче это

действует сильнее.

Мария Сударева,

студентка IV курса

После просмотра спектакля

«Февей» в ГИТИСе непосвя-

щенный зритель мог бы с недо-

умением воскликнуть: «И это

XVIII век? Какая-то странная

смесь современной эстрады,

нелепых костюмов, ужимок и

прыжков неадекватно ведущих

себя актеров…». При чем тут

старинный русский компози-

тор, известный своими опера-

ми «Несчастье от кареты», «Пе-

тербургский гостиный двор»,

музыка которого почти тонет

во всей этой безобразной эк-

лектике?!

Однако не будем спешить и

присмотримся к постановке по-

внимательнее. Вспомним исто-

рию создания оперы Пашкеви-

ча. Это был заказ, который ком-

позитор не мог не выполнить,

ведь либретто написала сама

императрица Екатерина II. По

этому либретто мы можем су-

дить о ее литературных способ-

ностях и владении русским язы-

ком, которые, как оказалось,

были весьма невысоки. Перед

Пашкевичем стояла сложная

задача: написать музыку так,

чтобы скрыть вопиюще убогий

литературный стиль Ее Величе-

ства. И композитор, с одной

стороны, отвлекает внимание

от текстовых несовершенств

прекрасной музыкой, с другой

– гротескно заостряет поэтиче-

ские «странности», обращая на-

пыщенность в комедию. 

Режиссер Виктюк подметил

эту вторую тенденцию и развил

ее до предела, несколько зате-

нив при этом первую. В его про-

чтении «Февей» – фарс в своем

крайнем выражении. Крайняя

степень гротеска достигается

прежде всего тем, что в спектак-

ле причудливо смешиваются не

только обычаи разных стран

(как это и задумано в либретто),

но и разные времена, – XVIII

век тесно переплетен с сего-

дняшним днем. 

В ранних русских операх

музыка еще не имела собствен-

ной драматургической линии.

Материал отдельных номеров

заимствовался из народных пе-

сен, подвергался композитор-

ской обработке и вставлялся в

оперу. Такой принцип коллажа

отдельных элементов подхвачен

режиссером. Помимо музыки,

предусмотренной самим Паш-

кевичем, в спектакль вводятся

образцы самых разных музы-

кальных стилей вплоть до на-

шего времени. Здесь и цитаты

из Моцарта (виртуозный пас-

саж Царицы Ночи), и совре-

менные эстрадные песни («Я

буду вместо нее»). Эта, как ска-

зал бы Чайковский, «демьянова

уха» дополняется другими зву-

ковыми символами нашего вре-

мени: неожиданно обрушиваю-

щимся на публику тяжелым ро-

ком, новостями и прогнозом

погоды по импровизированно-

му радио и т.п. А если к этому

прибавить еще и «рагу» из ино-

странных языков (псевдо-кал-

мыцкий, немецкий, французский,

английский), то получится… Гре-

мучая смесь? Да, но она заложе-

на в произведении изначально

и лишь усилена режиссером

всеми доступными современ-

ными средствами. 

Что касается декораций, ко-

стюмов и поведения актеров на

сцене, то фонтан режиссерской

изобретательности просто бьет

через край. Доминирующая

идея фарса ясно ощущается с

самого начала. Как только от-

крывается занавес, взору зрите-

лей предстает огромный рас-

писной ящик, из которого на-

чинают выползать герои произ-

ведения, периодически запол-

зая, запрыгивая и проваливаясь

туда снова. Это мгновенно рож-

дает ассоциацию с райком, яр-

марочным кукольным театром,

в котором разыгрывались пред-

ставления на злобу дня. К обра-

зу райка прибегали многие ху-

дожники для своих сатиричес-

ких, обличительных произведе-

ний (вспомним, например, «Ра-

ек» Мусоргского). И этот раек

присутствует на сцене все вре-

мя, являясь основной декора-

цией и одновременно создавая

дистанцию между нами и пред-

ставлением. Зрителю не дают

ни на секунду забыть, что все

это не всерьез и пьеса императ-

рицы выставляется на наш суд

как кукольный спектакль. При

всей эпатажности постановки

режиссер и тут не отступает от

традиции. 

В костюмах – тоже смеше-

ние всего и вся. Здесь и крино-

лины в духе блестящего века

Екатерины, на которые, одна-

ко, надеты очень короткие, ши-

рокие и смешные платья. И вос-

точные элементы, заложенные

в либретто («русский восток» в

костюме калмыцкой царевны,

китайские мотивы в облачении

царской четы Тао-Хоа и Тао-

Ау). И наше время: царевич Фе-

вей, как представитель «нового»

поколения, одет в рваные

джинсы и майку с английским

флагом. Венчает все это внесен-

ная режиссером пародия на са-

му русскую императрицу – это

Тао-Хоа, восседающая на троне

(многофункциональная лест-

ница, взгроможденная на

ящик-раек), в огромной «шапке

Мономаха», сползающей ей на

глаза, с «державой» и «скипет-

ром» (это голова и туловище

пластмассовой куклы, которые

своенравная самодержица то

составляет вместе, то разъеди-

няет). 

Стиль актерской игры льет

воду на ту же самую фарсовую

мельницу. Это не герои торже-

ственной придворной пьесы,

это – цирковые акробаты (гим-

настическая оснащенность сту-

дентов старших курсов просто

поражает) и маски комедии

del’arte (о чем свидетельствуют

загримированные до неузнавае-

мости лица главных героев). 

Постановка шокирует? Мо-

жет быть. Но она целиком выте-

кает из идей композитора. На

это нам лукаво намекают герои

представления: «Вы думали, это

Моцарт? (после спетой цитаты

из Моцарта) Хи-хи-хи… Это

Пашкевич!». Спектакль застав-

ляет по-новому посмотреть на

давно написанное и несколько

странное произведение еще бо-

лее странного творческого «со-

дружества»: Пашкевича и Ека-

терины II. Неистощимое вооб-

ражение режиссера и высочай-

шее качество актерской игры

несомненно заслуживают пол-

ного зрительного зала и успеха у

публики. 

Татьяна Федотова,

студентка IV курса
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«Мария из Буэнос-Айреса»

впервые была поставлена в 1968

году на родине великого Астора

Пьяццоллы – в Аргентине. Тог-

да произведение не снискало

популярности и было забыто.

Но в середине 90-х годов мода

на все латиноамериканское –

будь то сериалы, фламенко или

танго – извлекла партитуру опе-

ры из закромов. Так история

Марии, души Буэнос-Айреса,

завоевала повсеместную лю-

бовь. Вмиг облетев весь мир,

она наконец-то оказалась и в

России. 

Второго и третьего декабря

американский камерный ан-

самбль Seattle Chamber Players, а

также знаменитые аргентинские

певцы и танцоры представили

на российской сцене уникаль-

ную премьеру – опериту Астора

Пьяццоллы «Мария де Буэнос-

Айрес». Опечатки здесь нет.

Оперита – это вокально-танце-

вальный жанр, выросший на бо-

гатой аргентинской почве. По-

становкой в Доме Музыки руко-

водил уругвайский пианист

Пабло Зингер – друг Пьяццол-

лы, переложивший музыку ком-

позитора в партитуру спектакля. 

Московской публике была

предложена эффектная поста-

новка о зарождении аргентин-

ского танго. Эффектная, как и

сами танцевальные па, и столь

же страстная, как споры вокруг

имени композитора. Впрочем,

сегодня вопрос о том, кто же он,

Астор Пьяццолла, – гений, клас-

сик или пропагандист «вульгар-

ной музыки улиц» – относится

уже к разряду риторических. 

Музыка опериты запечатле-

ла страсть, рвущуюся наружу. В

этом чувстве, казалось, сгорало

все: и певцы (Кати Викера и Ле-

онардо Гранадос), и танцоры

танго (Эва Лусеро и Патрисио

Туседа), и музыканты камерного

ансамбля. 

Шестнадцать танцевальных

номеров сочинения Пьяццоллы

повествуют о жизни Марии, са-

мого загадочного персонажа. По

словам поэта, она явилась в наш

мир из-за других горизонтов,

оттуда, «где надежда бредет по

дороге с частоколом под звуки

колокола и сияние трех звезд».

Танго – это язык, на котором

она разговаривает. Ее душа –

это душа самого Буэнос-Айреса.

Мария – это и святая, сошед-

шая с неба, и блудница, вышед-

шая из притонов. 

Другой главный «персонаж»

оперы – бандонеон, инструмент,

по традиции сопровождающий

аргентинское танго. Как рассказ-

чик в Пассионах Баха, бандонеон

повествует о страстях Марии – то

девочки, то дьявола, то всеобщей

матери аргентинской. 

Отдельного упоминания за-

служивает автор стихов опери-

ты. Блистательный поэтический

текст принадлежит перу Орасио

Феррера, также близкого друга

Пьяццоллы. Их сотрудничество

продолжалось двадцать лет,

вплоть до трагической смерти

композитора летом 1992 года.

Но и по сей день музыка вели-

кого аргентинца продолжает

жить, бандонеон все так же

страстно солирует, а Мария из

Буэнос-Айреса поет свою зна-

менитую арию: «Я Мария… Ма-

рия – танго, Мария – ночь, Ма-

рия – роковая страсть, Мария –

любовь Буэнос-Айреса». 

Дарья Бударина,

студентка IV курса
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