
Гёте.

I.

Б.   ПОКРОВСКИЙ.     По
моему личному убежде-
нию, опера только начи-
нает существовать. И весь

период с XVII века, кото-

рый по хрестоматиям при-

нято считать моментом за-

рождения оперы, до сего-

дняшнего дня — в общем,
время подготовки, развед-

ки жанра. Эта разведка

шла по многим руслам.
Ну, во-первых, вокал. В

начале XVII века опера не

была самостоятельной. Она
скорее служила для вока-

листа средством проявить

свое искусство. Мы знаем
композиторов, писавших
так, чтобы выявить чьи-то

исключительные вокальные
данные.

Это начальный, мла-
денческий период оперы.

Потом появились великие

композиторы. В основу все-

го они положили музыкаль-
ную драматургию и музы-

кой раскрывали драматур-
гическую логику сюжета.

Музыка — главное сред-
ство выражения идеи в опе-

ре. Но я думаю так, что мо-

жет быть замечательная му-
зыка...

Е. ОБРАЗЦОВА. ...и за-

мечательная  режиссура,  а

Гуно — не «Фауст»
И всегда странно слышать

обвинения Гуно в том, что

он написал не «по Гёте».
Гуно написал «по Гуно», и

это величайшее произведе-
ние искусства в оперном
арсенале.

Мы с вами можем на-

звать немало оперных про-

изведений, где отличная

музыка. Но это не оперы,

поскольку музыка не реши-

ла драматургических задач.

Например, «Орестея» Та-
неева — опера, которая не

остается навечно в репер-

туаре при отличной музыке.

И оперные композиторы —

Мусоргский или Прокофь-
ев, Визе или Гершвин, Шо-
стакович или Бриттен —

для меня прежде всего дра-

матурги, которые написали
драму музыкой. Почему му-

зыкой? А потому, что они

композиторы, потому,, что

музыкой можно раскрыть...

Е. ОБРАЗЦОВА. ...боль-
ше, нежели драмой?

Б. ПОКРОВСКИЙ. Не-
сравненно иное.

Е. ОБРАЗЦОВА. Вот это

верно  — иное.

Б. ПОКРОВСКИЙ. По-
этому судить об оперном

искусстве по  законам дра-

Е. ОБРАЗЦОВА Запись,
как ничто другое, передает

интеллект певца. Именно —

запись. Потому что на сце-

не с помощью режиссера

можно «закрыть» на время

свою пустоту филигранной
игрой, притемнить свет и

так далее, а в записи все

до предела обнажено. И
когда я слышу старые запи-

си, то просто воспроизвожу
для себя, какой это был че-

ловек.

Б. ПОКРОВСКИЙ. В за-

писи сразу слышно, актер

он или нет.

Е. ОБРАЗЦОВА. Значит,
мы пришли к тому, что все-

таки в опере все свершает-

ся через голос, через певца.

Б. ПОКРОВСКИЙ. Нет,
вы тут смотрите со своей
колокольни. Создавая об-
раз, режиссер распоряжает-
ся не только голосом певца.

Е. ОБРАЗЦОВА. Тогда
скажите мне, пожалуйста,
для чего в опере режиссер?
Это я спрашиваю после то-

го, как десять лет работаю
в театре — и только с вами.

Для чего?
Б.            ПОКРОВСКИЙ.

Этот вопрос лучше мне

вам задать.   Если вы сами
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только оперы не будет, ес-
ли не будет певца.

Б.  ПОКРОВСКИЙ.    Но
если певец, как пианист, иг-
рает на плохо настроенном
инструменте, он никогда
не достигнет художествен-
ного совершенства.

Е. ОБРАЗЦОВА. Про-
фессиональный певец дол-
жен суметь сделать все, что
ему предложит режиссер.

Б. ПОКРОВСКИЙ. Да,
на известном профессио-
нальном уровне, который
может колебаться.

Е. ОБРАЗЦОВА. Но у

каждого есть свой уровень.
У вас есть выдающиеся

спектакли, а есть по раз-
ным причинам не получив-
шиеся. Они не потрясают.

Однако вы не можете по-
казать работу ниже собст-
венного профессионального
уровня. Правильно? И я
могу спеть хуже, могу —

лучше, но у меня есть про-
фессиональный уровень, ни-
же которого я не спою. И
мы будем говорить о пев-
цах, режиссерах — профес-
сионалах.

Я уже не помню, почему
вас перебила, но, по-моему,
вообще неправильно ста-
вить вопрос, как это еще
порой., делается, о жизне-
способности оперы. Опера
возникла как духовная по-
требность человека, и она
уже не умрет — в этом диа-
лектика развития всего ис-
кусства.

Впрочем, судя по вступ-
лению, вы уже сделали, на
мой взгляд, одну ошибку:,
вы сказали, что сначала
была опера для певцов, а
теперь опера — для всяко-
го рода драматургических
действ, 1 так я поняла...

Б. ПОКРОВСКИЙ. Вы,
наверное, хотели так по-
нять, чтобы найти, по свое-
му обыкновению, возмож-
ность спорить. Но здесь
меня трудно поймать. Пе-
ние или музыка, музыка
или драма? Тут спорить не
о чем. Мало того, в успеш-
ном выступлении оперного

артиста я часто не могу раз-
делить, где он — хороший
певец, а где — хороший
актер. Я даже не могу в от-
личной опере отделить хо-
рошую музыку от плохого
либретто...

Е. ОБРАЗЦОВА. Что
абсолютно спокойно можно
сделать.

Б. ПОКРОВСКИЙ. Я
этого не признаю. Для меня
автор один — композитор.
Потому что он музыкой пи-
шет драму, на которую на-
толкнуло его либретто. От-
сюда, вероятно, следует и
то, что «Евгений Онегин»
Пушкина и Чайковского —

разные вещи: «Пиковая да-
ма» _ тем более. «Фауст»

матического  театра  просто
недопустимо.

К примеру, до революции
был театр «Летучая мышь»,
такое кривое зеркало — па-
родии и прочее. Там поста-
вили оперу «Вампука» —

вы о ней, конечно, слыша-
ли. В свое время, еще толь-
ко мечтая стать оперным
режиссером, я достал мате-
риал «Вампуки». Тогда она
мне показалась очень остро-
умной, а сейчас кажется
просто невежественной. Я
помню, там издевались над
ансамблем. Всем казалось

очень смешным, что в опе-
ре бесконечно долго поют
«спешим-спешим, бежим-
бежим», и никто не убе-
гает, покуда не споет
ансамбля до конца. Тогда
мне казалось, — действи-
тельно, глупо... А теперь
кажется — мудро, посколь-
ку это и есть специфика
оперы, то есть такого дра-
матургического произве-
дения, которое с по-
мощью магической силы
музыки может раздви-
нуть и остановить время.
«Остановись, мгновенье, ты
прекрасно!» — как в «Фау-
сте» Гёте. Это невозможно
ни в одном искусстве.

В опере, напротив, мож-

но остановить мгновенье и

раскрыть «мини-чувство»,
если хотите. Что произо-
шло, когда в Летнем саду
вдруг случайно встретились
графиня, Лиза, Елецкий, ,

Томский и Герман? Когда
они переглянулись? То бы-
ло мгновенье — если рас-
суждать по жизненной логи-
ке. Но в «Пиковой даме»
это эмоциональный центр
и сгусток будущих взаимо-
отношений главных персо-
нажей. Попробуйте выки-
нуть квинтет — этот гран-
диозный театральный при-
ем, который применил Чай-
ковский...

Значит, если артист об-
ладает хорошим голосом и
блистательно им владеет, —

этого мало. Музыкант ли
он? Не существует отдель-
но рояля и отдельно пиа-
ниста — музыка возникает,
когда они соединяются. По-
пробуйте выкинуть из этого
комплекса — певец, музы-
кант, артист — какую-то
часть...

Я ведь знал певцов, о ко-
торых могу сказать: они и
артисты были плохие, по-
тому что музыканты-то бы-
ли никудышные. Хотя вла-
дели голосом так, что об
этом и сейчас ходят леген-
ды. Но если сегодня послу-
шать их записи, можно об-
ратить внимание, что, так
сказать, технологическая

часть ■— голосоведение —

очень точная и верная,
остальное...

не можете ответить, если Щ
вас самой нет потребности...

Е. ОБРАЗЦОВА. ...в ре-
жиссере? Конечно, есть.

Б. ПОКРОВСКИЙ. А
если есть, тогда вы пони-
маете, зачем он нужен.
О режиссере можно напи-
сать двадцать томов кни-
жек.

Е. ОБРАЗЦОВА. Но ка-

кие-то главные вещи?
Б. ПОКРОВСКИЙ. Глав-

ные — следующие. Во-пер-
вых, организация художе-
ственного образа спектакля,
его интонации — в шаля-
пинском понимании. Это
включает в себя и идейную
сторону вопроса, и эмоцио-
нальную, и фактическую, и
сюжетную, и философскую
— какую угодно. Если все
существует в едином ком-
плексе, это можно назвать
образом спектакля, который
не может создаться без еди-
ного центра. Вот таким еди-
ным центром, учитываю-
щим художественные по-

требности всех индивиду-
альностей, и должен быть
в идеале режиссер. Если же
он не развивает индиви-
дуальные художественные
особенности того или иного
артиста, он уже не центр...

Е. ОБРАЗЦОВА. Он тог-

да вообще не нужен.
Б. ПОКРОВСКИЙ. Надо

искать другого режиссера,
а не пытаться обойтись без
него. Ибо обойтись без ре-
жиссера можно, и спектакль
может пройти, но будет ли
это спектакль?..

Кстати, самую большую
победу режиссер одержива-
ет тогда, когда актер остает-
ся в полной уверенности, что
все, что сделано, сделано
им одним, когда актер «при-
сваивает» себе все, о чем
мечтал режиссер, и делает
это своим.

Вспоминаю одного про-
славленного артиста. Когда
мы начинали очередную по-
становку, он был, как воск.
Но если потом мне каза-
лось, что надо что-то изме-
нить, он кричал: «Не тронь

—   это мое!».
Вообще взаимоотношения

актера и режиссера — во

всяком случае в опере —

процесс сложный и мало-
изученный. Ну, в частности,
режиссер приходит на пер-
вую же встречу с актерами,
имея «совершенно точную»
концепцию. Однако она
сильно отличается от той,
что бывает в конце работы,
на премьеое.

Е. ОБРАЗЦОВА. Это у
хорошего режиссера.

Б. ПОКРОВСКИЙ. Но
вы ведь установили про-

фессиональный уровень?
Е. ОБРАЗЦОВА. Хоро-

шо. А что вы скажете на-
счет «режиссерских помех»?
Только что я спела Кармен.

Там в начали, во время пер-
вого дуэта йушаэлы и Хо-
зе, в углу С1гдит старуха и

вяжет чулок. Он& мне ме-

шает, она меня Отвлекает.
Это частность, нр скажите:

для чего посадили старуху?
Б. ПОКРОВСВДШ. К со-

жалению, это ничего не до-

казывает. На самом деле
старуха могла быть. Могло
быть еще десять старух,
еще много народа. Ведь бы-
вают же такие интимные
сцены, как у Кармен с Хо-
яе во втором или третьем
акте, когда присутствует
толпа контрабандистов. Тут
вопрос в другом: если ста-

руха на дальнем плане от-

влекает вас от дуэта, то у

меня претензии к дуэту:

может быть, недостаточно
это интересно, недостаточ-
но значительно?

Е. ОБРАЗЦОВА. Так это

же опера. Опера! Я хочу

слушать музыку — божест-
венный дуэт!

Б. ПОКРОВСКИЙ. Ви-
дите, какая штука, вы сей-
час уже «перепрыгнули» в

другую область — в кон-
церт. Вы хотите слушать
музыку. А композитор хо-

чет, чтобы вы, слушая, все
время помнили: а в карма-
не-то у Хозе цветок от Кар-
мен.

Е. ОБРАЗЦОВА. Но при

чем же здесь старуха, ко-

торая вяжет? Вы скажите:

нужна она сейчас на сцене
или нет? Я специально бе-
ру примитивный пример.

Б. ПОКРОВСКИЙ. Так
нельзя судить — это слиш-
ком... примитивно. Жизнь
в городе не остановилась.

Е. ОБРАЗЦОВА. Но опе-

ра — условный жанр. По-
чему же нельзя распростра-

нить условность и на это,
оставив Микаэлу и Хозе
вдвоем? Ведь в музыке нет
даже темы старухи.

Б. ПОКРОВСКИЙ. Бы-
вает так, что тема Кармен
звучит тогда, когда Кармен
нет на сцене.

Е. ОБРАЗЦОВА. Вы
знаете, о чем я говорю, но >
не хотите отвечать, потому

что ставили «Кармен» не
вы. Вообше режиссеры ча-

сто «насовывают» людей
ни к чему.

Б. ПОКРОВСКИЙ. Не
только режиссеры «насовы-
вают»'. Я записываю в спе-

циальную книжечку важ-
ные и дельные высказыва-
ния. Там есть такая исто-
рия: спросили у академика

Ландау, любит ли он опе-
ру. Он ответил: «Нет, там

очень орут». Это не только
потому, что громко поют,—

немножко шире надо пони-
мать. Бывает так, что и

певцы «насовывают» зву-
ков больше, чем надо...

Я помню, в спектакле «Бо-
рис Годунов >> , поставлен-
ном Станиславским, откры-

вался занавес и на сцене
сидел нищий старик. По-
том собирался народ и на-
чинался пролог оперы.

Здесь возможны две точки
зрения. С . одной стороны,

можно скавать: зачем си-
дит старик и просит мило-

стыню? Ведь его же нет в
музыке, а я хочу слышать
музыку. Но, с другой сто-
роны, нищий соединял зри-

тельный образ с музыкаль-

ной драматургией. Был об-
разом.    Его    не   забудешь.

Е. ОБРАЗЦОВА. Ста-
рик сидит и не мешает ■—

пусть сидит. Если он ну-
жен.

Б. ПОКРОВСКИЙ. Ви-
дите, какая штука: «Ста-
рик сидит и не мешает»?
Тогда он не должен сидеть.

Он нужен только тогда, ко-

гда помогает. Мне трудно
сказать, зачем в «Кармен»
«посадили» старуху с вя-

заньем, но, думаю, какой-
то смысл в этом был. Не
так просто, Елена Василь-
евна. Не так просто все в

оперном' театре.
Вот вам простой при-

мер, Риголетто должен

поставить верхнее соль —

в этом есть великий эмо-
циональный смысл. «О нет,

страх напрасен!.. Ти-ри-
ра-ри-ра-рам... рам» — то
место, когда после многих
сомнений Риголетто берет
себя в руки. Если вы не
сумеете эту ноту поставить

как следует, разрушится
вся эмоциональная логика
акта. И здесь верхнее соль
для певца не просто во-
кальный кунштюк, а вы-

ражение высокой напря-
женности его эмоций. Тако-
го рода детали чрезвычай-
но важны и значительны.
Не просто: ноту взять' или
не взять — это драматур-

гия, это оперный театр.
Это — склад драматурги-
ческого мышления компо-
зитора, особая природа та-

ланта.
Вы знаете, что Шопен

вообще не написал ни од-
ной оперы. И Лист., И Мя-
сковский. Потому что они

были не драматурги, а

«просто» музыканты. Но
если вы слушаете «Рек-
вием» Верди — это уже

скорее опера, а не только
собрание молитв.

Надо сказать, что на-

стоящие оперные компози-

торы одновременно и ре-
жиссеры. Я, например, меч-

тал бы быть таким ре-

жиссером, каким показал
себя Верди в сцене судили-

ща в «Аиде»: он же не
только написал музыку и
придумал сцену — он со-

чинил событие. А вы знае-

те, что Верди сказал, ко-

гда прочитал сюжет? Он
писал в письме приблизи-
тельно так: прочитал еги-
петский сценарий, меня это
заинтересовало: там есть
«две или три ситуации».
Вон как! С чего начал мыс-

лить великий оперный ком-
позитор.

Так, я отвлекся, что-то

хотел доказать... Вот вы
мне все время задаете во-
просы, теперь я спрошу:
скажите, пожалуйста, для
чего вам нужен режиссер?

Е. ОБРАЗЦОВА. ...Это
действительно трудный во-

прос, и недаром я задала

его вам...
Мне кажется, режиссер

вовсе не для того, чтобы на

сцене привести массу на-

рода в какое-то' гармониче-

ское сочетание. Мне нужен
режиссер, чтобы рассказать

все тайные мысли, которые
во мне родились и живут.
Если говорить о последней
работе, о Кармен, которую

я безумно люблю... Я не
пела ее десять лет, надо
было подумать. Может
быть, кому-то мои сомнения
покажутся странными, но я
не хотела быть вульгарной.
В жизни меня раздражают

вульгарные женщины, а на
сцене — вульгарные Кар-
мен. Мне кажется, что вуль-
гарную женщину вообще
любить невозможно, а ведь
Кармен любили все. И ког-

да я решила сделать дру-
гую Кармен и меня разди-

рали всякие сомнения, —

вот здесь нужен был ре-
жиссер, чтобы все откоррек-
тировать, человек, обла-
дающий большей эрудици-
ей, большим интеллектом.

Я считаю, что режиссер
должен быть таким, но та-

ких тоже мало...
Б. ПОКРОВСКИЙ. «То-

же»!
Е. ОБРАЗЦОВА. Не вам

это рассказывать, Борис
Александрович.          Эруди-
ция, интеллект — вот тот
минимум, который требует-
ся от режиссера. А макси-
мум ■— конечно, талант.

Работа над образом у ме-
ня всегда складывается
трудно и сложно./ Я не мо-
гу, как школьница, написать

в чистой тетрадке: «Первое
сентября» — и начать репе-
тировать новую роль, не

имея ничего за душой. И я
не могу прийти и сказать
режиссеру: «Раз вы распо-
рядились, я немедленно на-

чинаю». Чтобы что-то полу-
чилось, я должна заразить-

ся партией, которую буду
петь. Но это не бывает
сразу.

- Как долго я сопротивля-
лась Фроське в «Семене
Котко»! Вы начали меня
«обхаживать» еще за два
года до постановки, помни-
те?... «Oi't, партия-то какая
—■ Фросечка!..» А я пела
Мнишек, Амнерис, и вдруг
какая-то 14-летняя Фросеч-
ка, которая всюду сует

свой нос?
Я никак не могла пред-

ставить себя в этой роли.
Репетиции были в разгаре,

а я еидё относилась к ним
скептически/ капризничала,

отчаянно сопротивлялась.

Теперь я влюблена в свою
Фроську. Я знаю, что скоро
расстанусь с ней — уже
тяжело быть 14-летней дев-
чонкой, но я знаю и то, что
буду ужасно тосковать без
нее. Я ее люблю, потому
что пережила. Мне нужно

было время, чтобы все
пережить, и у вас хватило
терпения ждать... II потом,

я обязательно.' должна спо-
рить и ругаться — это уж

неотъемлемая часть нашей
работы.

Б. ПОКРОВСКИЙ. «Од-
носторонняя» часть.

Е. ОБРАЗЦОВА. Ниче-
го подобного!

Б. ПОКРОВСКИЙ. Я?
Я с вами 1 не ругаюсь.

Е.   ОБРАЗЦОВА.        Вы
только делаете так: «Кхе-
кхе-кхе».

Б. ПОКРОВСКИЙ. Это
моя реакция,   мое   право...

Е. ОБРАЗЦОВА. И мне

нужно обязательно возра-
жать, со мной нужно спо-

рить. Тогда все неверное
отсеивается, а главное ос-

тается. Но это совсем не
значит, что к премьере у
меня все сделано. Только
тогда начинается «нажива-
ние» каких-то мелочей, ко-
торые и создают живой об-
раз. В моей Фроське ведь

очень мнргое не было най-
дено сразу, верно я говорю?

Б. ПОКРОВСКИЙ. Тут
еще один вопрос возникает:

что такое оперный артист?
Вы поете Фроську «тонень-
ким» голосом, у вас ме-
няется манера произнесе-

ния слов, даже тембр. Вас
не смущает, что кто-то

может сказать: «Оказывает-
ся, Образцова-то шепеля-

вит». А это Фроська шепе-
лявит, а не Образцова. И я

не слышал, чтобы кто-то
сказал: «Что это у Образ-
цовой такой писклявый го-
лос?» Никому не пришло в
голову. Потому что петь

Фроську таким же звуком,
как вы поете Амнерис...

Е. ОБРАЗЦОВА. ...невоз-
можно.

Б. ПОКРОВСКИЙ. Но
не будь этих интонаций у
Прокофьева, откуда бы вы
их взяли? Значит, вопрос
не в том, «кто главней»?
Взаимоотношения вокала,
вашего сценического пове-

дения и Ее Величества Му-
зыки помогают создать об-
раз — вот что важно. Ша-
ляпина надо изучать, нам

нужно сделать учебник из
Шаляпина, а он говорил:

■ интонация образа — вот
это и есть о-пе-ра. У вас ин-
тонация графини в «Пико-
вой даме» одна, Марфы —■

другая. И так далее. Вооб-
ще, ваша практика идет
впереди ваших споров с ре-
жиссурой — она не конф-
ликтует.

Е. ОБРАЗЦОВА. Я хо-

чу еще сказать, что у нас
застои в репертуаре. Нель-
зя одно и то же    петь изо

дня в день. И нельзя изо
дня в день слушать одно и

то же.
Б. ПОКРОВСКИЙ. Мы

сейчас опять переходим на

другую тему. Но если вас

интересует, я скажу: каж-

дый театр существует
прежде всего для публики,
а не для актеров.

Е. ОБРАЗЦОВА. И пуб-
лику надо воспитывать ре-
пертуаром. Я не могу пять-

сот раз смотреть одно и то

же.

Б. ПОКРОВСКИЙ. Но,
позвольте, почему «я»? В
Большой театр люди при-
ходят раз в год. В лучшем
случае. Большой театр,
как каждый оперный театр,
— для широкой публики.
И прежде всего он должен

сохранить национальный
русский репертуар, чем

он и силен. Это —- нацио-
нальный театр, русский
театр, он служит этому
200 лет, за что и пользует-
ся авторитетом в развитии
нашей культуры. Мне лич-

но, например, чрезвычайно
любопытно было бы поста-
вить «Дон-Жуана»...

Е. ОБРАЗЦОВА. И надо
ставить. Пока любопытно,
пока хочется...

Б. ПОКРОВСКИЙ. А в
свое время мне очень хоте-
лось поставить «Кармен».

Е. ОБРАЗЦОВА. И на-
до было ставить «Кармен».

Б. ПОКРОВСКИЙ. Но
интересы театра тут всту-
пили в противоречие с мои-

ми желаниями. Потому что
если в Большом театре не
будет идти «Борис Году-
нов» или «Пиковая дама»,
то это не Большой театр.

Е. ОБРАЗЦОВА. Ну, не-
верно вы меня поняли.
Пусть будут «Борис ' Году-
нов» и «Пиковая 1* дама»,

но ведь, кроме «Фауста» и
«Кармен», у нас не идет ни

одной французской   оперы.
Б. ПОКРОВСКИЙ. Вы

знаете, сейчас в театре та-
кое количество спектаклей,
что каждый может пройти
только один-два раза в пол-
года.

Е. ОБРАЗЦОВА. Я же
об этом и говорю: реперту-

ар должен меняться.
Б. ПОКРОВСКИЙ. Не-

возможно, чтобы без про-

изведений Моцарта суще-
ствовали австрийские те-
атры. Чтобы без «Фиде-
лио», без Вагнера сущест-
вовал немецкий театр. И я
не могу себе представить

Большой театр без русско-

го репертуара.
Е. ОБРАЗЦОВА. Разве

я сказала, что так нужно
сделать?

Б. ПОКРОВСКИЙ. Тог-
да скажите, какую оперу
снять, чтобы вместо нее по-

ставить новую?
Е. ОБРАЗЦОВА. Я так

сразу не могу. Я на^, этим
подумаю, подумаю и отве-

чу.
Б. ПОКРОВСКИЙ. А я

вам отвечу сразу. Возьмите
карандаш и бумагу.

Е. ОБРАЗЦОВА. Взя-
ла...

Б. ПОКРОВСКИЙ. Те-
перь считайте: «Борис Го-
дунов», «Князь Игорь»,
«Пиковая дама»,- «Евгений

Е. ОБРАЗЦОВА. Но по-

чему же «Игрок» и «Лоэнг-
рин» не могут быть    в ре-

. пертуаре одновременно?
Б. ПОКРОВСКИЙ. Я

этого не сказал. Вы говори-

ли: надо дать возможность
каждому ставить то, что он

хочет. Я «Лоэнгрина» ста-

вить не хочу. Вы хотите?
Е. ОБРАЗЦОВА. Поста-

вить? Это не мое дело.

Б. ПОКРОВСКИЙ. Вы
хотите петь. Нас только
двое, так? А в Большом те-

атре человек пятьдесят, на-
верное, могут сказать «я
хочу», и к ним нужно при-
слушиваться. Так вот: го-

раздо правильнее на общем
собрании коллектива в сво-

ем театре сказать: «Я пред-

лагаю «Лоэнгрина». Я от-

вечу: «Пожалуйста». Что
вы скажете дальше?

Е. ОБРАЗЦОВА. Я ска-

жу: «Давайте ставить».

Б. ПОКРОВСКИЙ. Да-
вайте. Но я ставить не бу-
ду, потому что считаю «Иг-
рока» важнее. Почему я
настаиваю на Прокофьеве?
«Война и мир», «Семен
Котко», «Игрок» — три
оперы. И три идущих сей-
час балета: «Ромео и
Джульетта», «Золушка»,
«Каменный цветок». А это
уже театр Прокофьева —

великого национального
композитора. Есть простые
вещи, которые надо понять.

Когда я только поставил
в театре вопрос о «Войне и

мире», какое слово я услы-
шал? «Нет». Но я знал, что
«пробиваю» современного

классика. Прошло некото-

рое время, настала очередь
«Семена Котко». Думаете,
так сразу и закричали:
«Давайте!»? Ничего подоб-
ного. Подняли все рецензии
на оперу. Отвратительные
рецензии. Мне напомнили,
сколько раз спектакль про-
шел, сколько на него ходи-

ла публика. Короче говоря,
вначале опять было сказа-
но «нет»...

«Семен Котко» идет. Я
предлагаю «Игрока». Но
два года назад мы с Алек-
сеем Масленниковым оста-

лись в одиночестве. Тогда я

поставил «Игрока» в Лейп-
циге. А когда вернулся, но-
вый директор театра Мол-
чанов спросил: «Почему у
нас не идет «Игрок»?» —

он-то композитор, он знает,
что такое «Игрок». Теперь
солисты сказали «да». Мо-
жете называть это. диалек-
тикой развития искусства...

. , Должен сказать, что я

не ставил бы вопрос об
«Игроке», если бы у нас
уже не шел «Семен Кот-
ко». Я не настаивал бы на
«Котко», если бы не шла
«Война и мир». И я не ста-
вил бы вопрос о «Войне и
мире», если бы в репертуа-

[,.ре уже не было «Пиковой
дамы» или «Бориса Году-
нова».

Короче говоря, есть оп-
ределенная постепенность

постановки вопросов.
В других оперных теат-

рах мира принципы иные:
пять спектаклей для гур-
манов. Кто-то достает за бе-
шеные деньги билеты и
приходит во фраке    послу-

не причина, по которой на-

до оставлять в репертуаре
56 названий, ставя по од-

ному-два новых спектакля
в год. Репертуар надо

менять.
Б. ПОКРОВСКИЙ. Тут

сложное голосование. В
принципе я считаю, что
ответил на ваш вопрос,
имея в виду определен-
ную закономерность в

жизни Большого театра.
Ничего не меняется от того,
нравится она лично мне или.

нет. Я служу в этом театре
и счастлив, что служу

нем.

Но есть еще и другая
сторона вопроса. Напри-
мер, я глубоко сожалею —

лично я, — что у нас «Бо-
рис Годунов» идет в редак-
ции Римского-Корсакова
после того как появилась
инструментовка Шостако-
вича. То же и «Хованщи-
на». Но «Хованщина» бы-
ла поставлена тогда, ког-
да еще не было партитуры
Шостаковича, театру не из

чего было выбирать: либо
ставить в версии Римского-
Корсакова, либо вообще не
ставить великую оперу.

Далее, я считаю, что рас-

ширение репертуара — в
большой мере забота и ар-

тистов. Что значит: «Дайте
мне спеть Далилу»? Сколь-
ко раз я предлагал вам сде-

лать творческий вечер?
Е. ОБРАЗЦОВА. Я го-

това.

Б. ПОКРОВСКИЙ. По-
чему — «готова»? Вы
должны сделать для вечера

хотя бы второй акт. Вспо-
минаю свой разговор с Ат-
лантовым. Его вызвали в
дирекцию и сказали: «Мы
просим вас выучить и спеть

Семена Котко». Он тут же
ответил: «Я могу выучить
и спеть, но из меня Семе-
на Котко не получится». На
что я сказал: «Это мое

дело, за которое я отве-
чаю». «Ах так? Тогда по-

жалуйста...» Потом, когда
мне показалось, что он не

учит партию, я спросил, в
чем дело. Атлантов отве-

тил: «Вы сказали, чтобы я

«не беспокоился» за образ
Котко, и я вам поверил. А
теперь вы мне верьте, что

все будет сделано вовре-

мя». И сделал. И прекрас-

но сделал. Это профессио-
нальный разговор. Тот са-

мый уровень, о котором вы

говорите, да?
Е. ОБРАЗЦОВА. Совер-

шенно верно.
Б. ПОКРОВСКИЙ. По-

чему же Образцова не мо-

жет провести такой про-

фессиональный разговор?
Если я могу поставить лю-

бой спектакль за полтора
месяца, то почему я не по-

ставлю второй акт из «Сам-
сона»? Я могу сейчас —

хотите? — начать репети-
ровать. ■ Это не проблема.
Проблема в отсутствии ва-
шей инициативы. Ведь си-
деть нога на ногу и крутить

■— что у вас в руке?
Е. ОБРАЗЦОВА. Ваш

карандаш...

Б. ПОКРОВСКИЙ. ...и

крутить карандашик легче,
чем взять быка за рога.

Е. ОБРАЗЦОВА. Да бы-

Онегин», «Война и мир»,
«Сказание о граде Ките-
же»...

Е. ОБРАЗЦОВА. «Ки-
теж» может идти и раз в

два месяца.
Б. ПОКРОВСКИЙ. Так

он два раза в год идет, по-
тому что есть огромный
список других опер. В ре-
пертуаре Большого театра
сейчас больше спектаклей,
чем в любом оперном теа-

тре мира: пятьдесят шесть.
Какую оперу или балет
снять, чтобы заменить
другими? Назовите, и вы

поймете — опера идет, по-
тому что ее требуют. Это
естественная     потребность.

Е. ОБРАЗЦОВА. По-
требность слушать одну

великую оперу и не слу-
шать другую великую опе-

РУ-
Б. ПОКРОВСКИЙ. По-

пробуйте исключить на
один сезон «Евгения Оне-
гина», или «Бориса Годуно-
ва», или «Пиковую даму»
— это невозможно! Будут
тысячи протестующих пи-

сем! Представьте: не идет
«Князь Игорь»...

Е. ОБРАЗЦОВА. Какие-
то можно заменить. II тог-
да люди с удовольствием
послушают, скажем, «Отел- 1
ло» или «Лоэнгрина». И я
бы «Лоэнгрина» с востор-
гом послушала и сама бы
спела,  между   прочим.

Б. ПОКРОВСКИЙ. Я
считаю, что сейчас важнее
«Игрок», чем «Лоэнгрин».
Потому что «Игрок» —

развитие традиций русской
драматургии, одна из вы-
дающихся опер.

шать знаменитую Образцо-
ву... Но за- 200 лет Боль-
шой театр таким никогда
не был. Принципы сущест-

вования такого рода ино-
странных театров мне пре-
тят, я считаю их антихудо-
жественными. Я такому бо-
гу не молюсь и молиться

никогда не буду. Я знаю, в
Большом театре много
трудностей, но принципы
его существования для ме-

ня священны. С детства.
Так сложилась моя судь-

ба.
Е. ОБРАЗЦОВА. Вы

прекрасно поняли, о чем я
говорю, но все-таки хотите
настоять на своем.

Б. ПОКРОВСКИЙ. Нет,
я ведь не против развития
нашего репертуара.

Е. ОБРАЗЦОВА. Пото-
му-то и странно, что вы так
долго возражаете.

Б. ПОКРОВСКИЙ. Нет,
не странно, потому что я
вижу попытки критиковать

Большой театр с точки зре-
ния ошибочной практики
других театров.

Е. ОБРАЗЦОВА. Ниче-
го подобного. Я говорю о
цикличности представле-
ний. О том, что нельзя де-
сятилетиями сохранять од-

ну и ту же афишу.
Вы сказали, что Боль-

шой театр — для широкой
публики. Но если опера
идет три-четыре раза в год,
а наш зал вмещает две ты-
сячи человек, это значит,
что за сезон на какой-то
опере побывает 6 — 8 тысяч
зрителей. Все равно это
капля в море и,    конечно,

ка-то я могу взять — это

не дирекция.
Б.  ПОКРОВСКИЙ.    Из

вините, но вы убедитель-
ны только тогда, когда пое-
те и играете. Придите к ди-
ректору театра и скажите:
«Кирилл Владимирович, со
мной тенор и баритон, мы
хотим устроить творческий
вечер». Вот сидит Молча-
нов — уж я не говорю о

Покровском — и вы поет'
второй акт. Что он ска;
жет? «Нет, товарищи, на
сейчас не до того, мы н

можем...»? Нет! Он скаже
«Да!».

Е. ОБРАЗЦОВА.
лично я готова. Я в январ
еду в Испанию петь Дал:
лу.

Б. ПОКРОВСКИЙ, Дел
в том, что вы — не вы пер
соналыю, а все — должнь
ощущать себя активным
деятелями в развитии ис
кусства. Мы всегда долж
ны помнить, что наша судь-

ба есть судьба Большого
театра. Интересы Большо-
го театра — это наши ин-

тересы. Именно на этом пу-
ти каждый из нас получал
и получает от Большого
театра для своего творчест-
ва то, что вряд ли может
получить в одиночку га-

стролер, даже знаменитый.
Поэтому я говорю: да здрав-

ствует наша общая работа
в Большом театре!

Е. ОБРАЗЦОВА. И я гг>

ворю: да здравствует! II:
репертуар все-таки над:
обновлять...

Запись  диалога  и фото
Григория ЦИТРИНЯКА


