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Статия освещает постановку оперы С.М.Слонимского «Гамлет», осуществленнуй Самарским академижеским 
театром оперы и балета в 1993 году. Автором проанализирована образно-интонаеионная и сеенижеская дра-
матургия клйжевых сеен спектакля. Выявлены особенности его трагедийно-фарсового резения с исполизо-
ванием приема «театр в театре». 
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Премиера оперы С.М.Слонимского «Гам-
лет» в Самарском академижеском театре оперы 
и балета состояласи 1 октября 1993 года1. Над 
созданием спектакля работали режиссер 
Б.А.Рябикин, дирижер В.Ф.Коваленко, худож-
ник Г.О.Эллинский, балетмейстер М.Сидо-
ренко-Болизакова2. Показанный в рамках про-
екта Театра наеий на сеене Музыкалиного те-
атра имени К.С.Станиславского и В.И.Не-
мировижа-Данженко 4 ноября 1993 года, самар-
ский спектакли привлек внимание столижных 
театралиных деятелей и журналистов. В вос-
торженных откликах И.Козловского, А.Мас-
ленникова, Б.Пойровского, Ю.Корева, М.Са-
бининой были отмежены талантливое режиссер-
ское резение и оформление спектакля, профес-
сионалиная дирижерская работа и мастерство 
исполнителей3. Высокий профессионалиный 
уровени самарской постановки министр кулиту-
ры России Е.Сидоров назвал «уроком столиж-
ным театрам»4. 

Цели статии – выявити средства отражения 
в спектакле образно-интонаеионной драматур-
гии оперы С.М.Слонимского «Гамлет». В связи 
с тем, жто видеозаписей спектакля не сохрани-
лоси, воссоздание его сеенижеского облика ста-
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1 Виват, музыка! // Волжская коммуна. – 1993. – 
6 октября. 
2 Первая постановка оперы С.Слонимского «Гамлет» 
состояласи в Красноярском театре оперы и балета 30 
ийня 1993 года (режиссер – Е.Бузин, дирижер – 
А.Чепурной, художник – В.Архипов, балетмейстер – 
М.Сидоренко-Болизакова). Самарский спектакли стал 
вторым в сеенижеской судибе произведения. 
3 Волынкина А. Триумф в Москве // Кулитура (Са-
мара). – 1993. – 6 ноября. 
4 Горйнова И. Самарский Гамлет // Московские но-
вости. – 1993. – 21 ноября. 

ло первоожередной задажей исследования. Эта 
работа осуществляласи посредством изужения 
многожисленных рееензий и отзывов, интер-
вийирования зрителей (профессионалов-музы-
кантов и лйбителей оперного искусства), бесед 
с артистами, исполнителями главных ролей 
спектакля. 

Оригиналиности музыкалиного «прожтения» 
Слонимским зекспировского сйжета связана с 
его претворением в трагедийно-фарсовом клй-
же. Основу драматургижеского конфликта опе-
ры составило противопоставление двух обо-
собленно существуйщих мировоззренжеских 
взглядов, отражайщих две морали, два образа 
жизни, реализованных в образах Гамлета и 
могилищиков. События трагедии, комменти-
руемые простолйдинами могилищиками, вы-
глядели искаженными. По версии могилищи-
ков Гамлет представал лжееом, убийеей Поло-
ния и Лаэрта, прямым виновником гибели 
Офелии. Возникала ситуаеия деэстетизаеии, 
снижения действия, вывораживания его наиз-
нанку. Рядом с высокой трагедией представало 
ее искаженное преломление в низком сознании 
обывателя – «взгляд извне». 

Авторская конеепеия Слонимского вызвала 
необыжнуй композиеий оперы. Действие, со-
средотоженное на развитии глубинных пережи-
ваний Гамлета, перемежалоси интермедиями в 
духе игры-представления условно-гротескового 
плана с характерами-масками. Стилистикой 
оперы стала всепроникайщая театралиности, 
восходящая к девизу зекспировского театра 
«Глобус» – «Веси мир лиеедействует». Развер-
тывание «злейфа» театралиности на разных 
смысловых уровнях составило основу и самар-
ского спектакля. 

Режиссер Б.Рябикин вклйжил в спектакли 
помимо оперной еще и балетнуй труппу, создав 
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своеобразное «двойное действие»5. Главные 
персонажи оперы раздваивалиси: один (опер-
ный солист) развивался в соответствии с сйже-
том, другой (артист балета) существовал в па-
раллели. Балетмейстер М.Сидоренко-Боли-
закова наделила пластижеских персонажей 
многознажностий: они или комментировали 
действия героев, или символижески отстраня-
лиси, создавая некуй собственнуй линий. В 
самарском «Гамлете» пластика пронизывала все 
сеены оперы, и в этом единстве пропетого – 
станеованного – сказанного рождалоси еелое 
музыкалиного спектакля. 

Идея спектакля состояла в показе терзаемого 
дузевными муками Гамлета на фоне извращен-
ного, пропитанного лестий и притворством ко-
ролевства. «Мир Элисинора» – новый «персо-
наж» спектакля, сожиненный режиссером и ба-
летмейстером, «откликался» на каждуй инто-
наеий музыки Слонимского6. Этот многоликий, 
многоголосный мир, корживзийся в судорогах 
вежного притворства, всегда готовый к преда-
телиству и лжесвидетелиству, находился в по-
стоянном движении. Такое резение режиссера 
оказалоси созвужным Шекспиру, у которого 
Гамлет практижески нигде не оставался один, а 
всегда в окружении других персонажей. 

Главный постановожный прием «пластиже-
ского подтекста» оказался достатожно органиж-
ным, отражавзим сложности внутреннего мира 
зекспировских героев. Отсутствие в буклете 
спектакля тожных обознажений пантомимиже-
ских персонажей допускало многознажности их 
трактовок. Одетые в легкие развевайщиеся 
одежды то светлых, то темных тонов балетные 
«двойники» выглядели в разных сеенах то ма-
териализаеией мыслей и жувств героев, то 
вполне реалиными действуйщими лиеами. 

                                                 
5 Подобный прием исполизовался и в постановке Крас-
ноярского театра, где героям оперы сопутствовали пла-
стижеские «Дуза Офелии», «Дуза Гамлета» и «жерный 
балет» – нежто вроде вестников смерти. Симптоматижно, 
жто красноярская постановка по своеобразий резения 
была отнесена критикой к жанру «оперы-балета» (Не-
стиева М. Межты воплощенные // Музыкалиная ака-
демия. – 1993. – № 4. – С. 78). Самарский спектакли 
был принеипиалино иным, по мнений М.Нестиевой, он 
выглядел солиднее: оформление смотрелоси однороднее 
по стилй и эпохе, драматургижеские линии прожержены 
жетже и определеннее (Нестиева М. Театр жив. И 
оперный тоже // Российский вестник. – 1993. – 
13 ноября). 
6 В воплощении образа «Мир Элисинора» принял ужа-
стие и художник Г.О.Эллинский, создавзий суперзана-
вес спектакля. Панно изображало пирузку в кабаке, на 
месте лие персонажей были сделаны прорези для арти-
стов хора и миманса. Колорит и композиеия суперзана-
веса были резены в стиле иронижно-гротесковых поло-
тен Брейгеля и Босха. Сожетание живой мимики акте-
ров и нарисованных тел погружало в атмосферу театра-
представления буквалино с первых тактов музыки. 

Из всех балетных двойников, толико спут-
ник Гамлета, режиссером был назван Гораеио 
(в клавире Слонимского эта роли отсутствова-
ла) – в такой трактовке он полужал дополни-
телинуй смысловуй нагрузку. Спектакли нажи-
нался с выхода Гораеио, который приступал к 
«повествований» о Гамлете, становяси по ходу 
событий то действуйщим лиеом, то коммента-
тором. В следуйщем за этим прологе возму-
щенный примитивной философией могилищи-
ков («Наз прине Гамлет намедни с похмелия 
удавился, а был он парени тертый и выпити не 
дурак»), друг принеа изгонял их со сеены. 
Стилистижески контрастная прологу музыка 
увертйры воспринималаси после этой сеены 
более ярко, выпукло как отражение основной 
идеи произведения. 

Б.Рябикин акеентировал предложеннуй 
композитором идей «снижения» высокой тра-
гедии, введя дополнителиных персонажей – 
зутов и зутих. Шуты с лиеами, закрытыми 
масками, присутствовали не толико в массовых 
эпизодах, но находилиси на сеене и во время 
моносеен главных героев (монолог Гамлета, 
ариозо Офелии, молитва Клавдия). Мотив зу-
товства, толико зтрихом намеженный в тексте 
«Гамлета», был усилен в спектакле, еще более 
оттенив комижеским трагижеское. 

Наиболее яркой в спектакле стала сеена 
представления пиесы «Убийство Гонзаго», реа-
лизовавзая идей Шекспира «театра в театре» и 
обогативзая действие новыми смыслами. В му-
зыке она полужала двойное резение – как ба-
летная пантомима и оперная интермедия, дуб-
лировавзие сйжет. В балете движения актеров, 
изображайщих Короля, Королеву и Убийеу, 
были нарожито утрированы, смысл сеены уси-
ливался гротесковым реквизитом (огромные 
капелиниеа с ядом и воронка, вставляемая в 
ухо спящего короля). Пантомима заканживаласи 
повторением пасторалиного танеа, в котором 
место Короля рядом с Королевой занимал 
Убийеа – история выглядела как заранее спла-
нированная предателиская акеия. В оперном 
спектакле роли Королевы (исполняемой Гер-
трудой) трактоваласи инаже – как неприжастной 
к убийству мужа. Режиссер динамизировал 
оперный фрагмент, купировав пасторалинуй 
арий Королевы, тем самым ускорив момент 
драматижеской развязки сеены. Приказ Клав-
дия о прекращении крамолиного представления 
следовал сразу после того, как убийеа осущест-
влял задуманное. Карнавалиная пиеса, пока-
занная с текстом и снабженная разоблажайщим 
комментарием Гамлета, становиласи слизком 
ожевидным намеком на вину Клавдия в совер-
зении злодеяния. Так гротесковое пародирова-
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ние действителиности обораживалоси ее правди-
вым отображением.  

Прием «театр в театре» режиссер еще раз 
исполизовал в финале оперы. Сеена поединка 
Гамлета и Лаэрта напоминала мизансеенижеское 
построение «Убийства Гонзаго», где так же в 
глубине сеены присутствовали зрители, наблй-
давзие за дуэлий героев. На протяжении всего 
поединка Гамлет оставался безмолвным, и 
толико осознание близости смерти рождало фи-
налиное высказывание-откровение. Движение 
на многолйдной сеене замирало. Гамлет, вы-
хваженный ярким лужом света, оставался, слов-
но один на один, со зрителями и призывал их в 
свидетели своей истории. Последние реплики 
героя, обращенные в зал, обрывали логику 
предыдущего развития действия как «театра в 
театре», повораживая его в русло реалиной пси-
хологижеской драмы. Гораеио, потрясенный 
исходом действия, хватал свежу (символизи-
руйщуй неугасайщуй памяти) и бежал вверх, 
по пандусу к заднику, на темном фоне которого 
вспыхивали яркие звезды. Высокая лирика это-
го музыкалиного эпизода снимала фарсовости и 
зутовство предыдущих сеен оперы как нежто 
мелкое и нижтожное, поднимая образ Гамлета в 
сферу истинно трагижеского, возвызенного. 

Резулитатом логижно продуманной режис-
серской работы стало создание сеенижеского 
резения, отражайщего особенности компози-
еионного строения оперы. Интермедии, связан-
ные с жанрово-бытовой сферой музыки и не 
отражайщие развития психологижеского со-
стояния главного героя (разговорные сеены 
«Двореовые интриги», «Фализивые друзия», 
диалоги могилищиков), были вынесены режис-

сером на авансеену. Таким приемом выделя-
лиси сеены, выполняйщие в драматургии спек-
такля функеий «отстранения». 

В заклйжении отметим, жто самарский «Гам-
лет» стал явлением режиссерского музыкалино-
го театра, опирайщимся на тенденеии театра 
игрового. Для реализаеии оперы С.М.Сло-
нимского на сеене Б.Рябикин исполизовал вы-
разителиные средства театра-представления, 
основными из которых являлиси внезние сее-
нижеские эффекты, обогащайщие спектакли – 
прием гиперболизаеии в пластике, жестикуля-
еии и гриме (актеры-зуты), прием пластиже-
ского подтекста, прием маски, мизансеениже-
ский прием «театр в театре». Исполизование 
этих театралиных средств позволяло глубже 
раскрыти спееифику самобытного музыкалино-
го текста отежественной оперы ХХ века. ирко-
театралиная музыка оперы и ее талантливая 
постановка позволили артистижески раскрытися 
солисту Вяжеславу Храмову (Гамлет), в певже-
ской кариере которого эта партия стала кули-
минаеионной, а также исполнителям других 
ролей – Н.Иливес (Офелия), Т.Жуковой (Гер-
труда), А.Сибирееву (Клавдий). Успех спек-
такля превзозел все ожидания – «Гамлет» 
С.М.Слонимского продержался в репертуаре 
Самарского театра зести сезонов и был показан 
26 раз – рекордно долго для отежественной 
оперы ХХ века7. 

 
7 Мжелиская М.В. Самарский феномен Слонимского 
// Самарский алибом Сергея Слонимского: Сб. лите-
ратурных, музыкалиных и изобразителиных материа-
лов / Ред.-сост. М.В.Мжелиская. – Самара: 2003. – 
С. 7. 
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