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Творчество австро-венгерского 
композитора Франца Легара (1870-1948) 

уже в начале ХХ в. стало известно в Рос-
сии. Он был репертуарным автором по-
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всеместно, и контакты с ним и его сочи-
нениями прерывались лишь на время, в 
силу глобальных политических катаклиз-
мов, а именно: двух мировых войн. Затем 
культурные мосты быстро восстанавли-
вались. Процесс интерпретаций класси-
ка неовенской оперетты российской сце-
ной практически не знал перерывов, но 
имел определенную стадиальность. Мы 
рассмотрим исторический этап, начиная 
с 1930-х годов, поскольку он тесно свя-
зан с новыми условиями бытования жан-
ра, его положением в современной культу-
ре и театрально-зрелищной государствен-
ной структуре страны.

Вслед за Московским театром опе-
ретты, ставшим в 1928 году государствен-
ным, началась длительная и плодотвор-
ная работа по огосударствлению антре-
приз и переход на стационарное положе-
ние. «Осёдлость» оперетты много значи-
ла, за этим стояло признание её прав на 
государственном уровне – антреприза 
становится регулярным театром. Момент 
перелома в самосознании всего опереточ-
ного цеха открывает нам сегодня важную 
истину: оперетта не отрицается – она 
ставится под контроль. Её популярность 
словно бы поворачивается – когда настой-
чиво, а когда и очень терпеливо, в русло 
меняющихся идеологических задач. Про-
исходит фактический рост так называе-
мых трудовых коллективов и затем госу-
дарственных театров оперетты и музы-
кальной комедии. Покажем на некоторых 
примерах, как этот процесс развивался:

1929 – открытие Ленинградского 
государственного театра музыкальной ко-
медии; 

1931 – возникновение Ростовско-
го, Ивановского, Азово-Черноморского 
государственных театров музыкальной 
комедии; 

1932 – возникновение Воронеж-
ского театра музыкальной комедии;

1933 – открытие Свердловского те-
атра музыкальной комедии; 

1936 – открытие Оренбургского 

театра музыкальной комедии;
1940 – возникновение Иркутского 

театра музыкальной комедии.
Стационированы (получили соб-

ственные здания) театры в Иваново 
(1935), Краснодаре и Воронеже (1937), 
Хабаровске (1938). 

В 1940-х годах, несмотря на ката-
строфический ход отечественной истории, 
оперетта как жанр не только не исчезла с 
театральной карты СССР, а наоборот, оста-
вила на ней заметный след. В марте 1942-
го возобновила работу Ленинградская муз-
комедия, в конце этого же года открылась 
Тбилисская музкомедия. В 1944-м – воз-
обновление работы Краснодарского театра 
и Ленинградского после снятия блокады в 
своем здании на ул. Ракова. В 1946-м об-
разованы, в 1947-м дали первые спектакли 
Омский и Львовский театры.

В целом, период 1930-50-х гг. от-
мечен созданием государственной сети 
театров музкомедии. Был инициирован и 
набирал силы поток сочинений для опе-
ретты, в неё приходили серьёзные авто-
ры – композиторы, драматурги, режиссё-
ры. Тем самым была заложена творческая 
и организационная база ярких театраль-
ных свершений последующего периода. 

К 1960-м годам можно констатиро-
вать, что жанр прочно вошел в широкий 
культурный контекст и развивался равно-
правно в ряду с другими видами искус-
ства. Современные исследователи отмеча-
ют: «Но оценка истории искусства долж-
на в любом случае опираться на система-
тизацию всех явлений, всех произведений, 
включение их в общее художественно-
эстетическое движение» [1: 84]. В это вре-
мя мы также наблюдаем вспышку внима-
ния к оперетте одновременно со стороны 
науки, критики и книгоиздания. Это необ-
ходимое предисловие подводит нас к мыс-
ли о качественно новом отношении госу-
дарственных театров к классике оперетты 
и ее лидеру Францу Легару.

Об отрицании жанра уже не гово-
рится. Но формы государственного вли-
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яния на него дают о себе знать. В пер-
вую очередь, это продолжающаяся с кон-
ца 1930-х годов практика изменения вен-
ских либретто с целью придания им черт 
народности и демократизма (как они пони-
мались в то время). При неизменной музы-
кальной основе менялось, вульгаризиро-
валось их содержание. В каких-то случаях 
это нарушало авторский замысел принци-
пиально, в иных носило компромиссный 
характер, зато помогало сохранить в ре-
пертуаре ту или иную постановку.

«Фраскита» на послевоенной со-
ветской и нынешней российской сцене 
представляет собой напластование раз-
ных культурных слоёв, и её истинная ин-
терпретация по-прежнему остается се-
рьёзной творческой проблемой. Надо от-
дать должное отечественному театру 
– осознавая сложности этой вещи, он не 
отказывался, а периодически подступал к 
ней. Постановка 1940 года в Харьковской 
музкомедии (режиссёр А.Ф. Киктев, ди-
рижёр С.Д. Солящанский, художник С.И. 
Иоффе, балетмейстер Л.Я Леонидов; со-
листы Л.Ф. Добровольская – Фраскита 
и П.К. Павлусенко-Арман) не встречает 
особого признания рецензента, хотя он 
констатирует, что это не музыкальная ко-
медия, а нечто более сложное [2]. 

Постановка «Фраскиты» в Сверд-
ловске в 1946 году (режиссёр Е.Н. Агу-
ров, дирижёр А.А. Гевиксман, художник 
А.В. Дубровин, балетмейстер В. Беликов; 
солисты М.Г. Викс – Фраскита и Л.А. Не-
влер – Арман) уже принципиальный шаг. 
Меняется пьеса, редактированием имев-
шегося русского перевода Е. Геркена и А. 
Густавсона (1924) занимаются драматург 
А.В. Сафронов и заведующая литератур-
ной частью театра И.А. Риф. По её вос-
поминаниям [3], оперетта к тому време-
ни была никому из постановщиков неиз-
вестной; пьеса и музыка заново открыва-
лись театром, без опоры на предшеству-
ющие традиции. Соавторы пьесы работа-
ли заочно, не встречаясь; свою редакту-
ру, а, по сути, сценическую редакцию те-

атр пересылал по почте в Москву, запра-
шивал разрешение на постановку и полу-
чил в ответ авторизованный экземпляр. 
Он и был принят в работу. Постановка 
1946 года возобновлялась в 1958-м и ста-
ла отправной точкой к распространению 
по театрам страны. Так, хоть и отредакти-
рованная, «Фраскита» заново открылась в 
СССР. В ряде театров её постановки ста-
новились памятными завоеваниями: Ива-
ново (1958, реж. И.А. Фаликов), Красно-
дар (1959, реж. Г.В. Спектор). Режиссёр 
Г.В. Спектор раскрывал свои постановоч-
ные намерения, опираясь на сложную му-
зыкальную драматургию вещи, властно 
определяющую взаимоотношения внутри 
пьесы, способы работы с исполнителя-
ми, мизансцены и сценографию [4: 175]. 
Постановка успешно показывалась на га-
стролях в Москве в 1960 году; была воз-
обновлена и прошла в общей сложности в 
течение семи сезонов 236 раз [5].

Свердловский театр музыкаль-
ной комедии возвращался к «Фраските» в 
1983 году (режиссёр В.А. Курочкин), про-
должая редактировать пьесу, в частности, 
отказавшись от третьего акта. Так возни-
кали позднейшие напластования на тек-
сты, и некоторые пьесы пришли сегодня, 
по сути, к коллективному авторству.

Другой пример, более решитель-
ного изменения природы сочинения: 
«Джудитта» в Музыкальном театре Ка-
релии (режиссёр Д. Утикеев, либретти-
сты Л. Мерцальская и М. Утикеев). Раз-
решение на постановку было получено не 
сразу, потребовалась переделка либретто. 
В  афише она в итоге называлась «Джю-
дитта». «Партитура сочинения увлекла 
Д.С. Утикеева ещё во время его учёбы на 
режиссёрских курсах, – пишет историк 
театра Ю.Д. Генделева. – Подстрочник 
либретто он нашел у переводчика Н.К. 
Мерцальского, который доверил молодо-
му режиссёру свою последнюю работу. 
Утикеев и Л.А. Мерцальская переосмыс-
лили сюжет с учётом советской идеоло-
гии: Джюдитта из роковой испанки стала 
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африканкой, не только знаменитой певи-
цей, но и борцом за освобождение своей 
страны, блестящий офицер-завоеватель 
Оттавио к финалу превращался в мирно-
го тапёра. Этот мотив содержался и в ори-
гинале; либреттисты лишь обострили его, 
по-новому расставив акценты. Однако и 
с такими поправками в либретто театру 
пришлось выдержать настоящую борьбу 
с цензурой. В остальном же коллизия не 
изменилась: Джюдитта и Оттавио расста-
вались, а когда встречались вновь, то оба 
осознавали невозвратимость утраченно-
го чувства» [6: 61]. Первая и последняя в 
СССР постановка «Джудитты», хоть и в 
переделанном виде, но все же состоялась 
14 декабря 1965 года; спектакль за полто-
ра года прошёл 39 раз; сохранились его 
программка и фотографии [7]. 

Практику изменения литературной 
основы оперетт нельзя оценивать одно-
значно. На этом пути встречались разные 
случаи. «Веселая вдова» 1955 года – ка-
чественная, филигранная пьеса В.З. Мас-
са и М.А. Червинского, подчеркивала до-
стоинства венского оригинала, интониро-
вала его в современном духе. В этом же 
ряду следует упомянуть либретто «Лету-
чей мыши» Н.Р. Эрдмана и М.Д. Вольпи-
на (1948); либретто «Цыганского барона» 
В.В. Шкваркина (1930-е), во многом воз-
вышавшее оригинальную пьесу в духе ге-
роической романтики. Не случайно эти 
пьесы востребованы театрами на протя-
жении более полувека.

Судьба легаровского наследия на 
отечественной сцене в целом сложилась. 
Он никогда не был забыт, оттеснен из ре-
пертуара. Негласный запрет на его ис-
полнение действовал во время войны, и 
мы действительно не встретим в пери-
од 1941-1945 гг. его постановок нигде. В 
марте 1941 года в телеграмме, послан-
ной в Свердловский театр, Легар привет-
ствует постановку «Паганини» (либрет-
тисты Ю. Блок и К. Журавлёв, режиссёр 
И. Эдельман, дирижёр А.А. Гевиксман, 
художник А.А. Кузьмин, балетмейстер Г. 

Цвыбак). Эти строки процитировали га-
зеты: «Несказанно рад, что мое любимое 
и многими театрами отвергнутое детище 
увидело свет рампы в неизвестном мне и 
далеком городе» [8: 7]. На этом наша лега-
риада временно прерывается и, начиная с 
1945 года, он возвращается в афиши.

Военные годы для самого Лега-
ра стали самыми тяжелыми в жизни, по-
скольку он, оставшись в Австрии, будучи 
аполитичным человеком, был принужден 
к лояльности. Одно неосторожное слово, 
и его жена Софи Легар (урожденная Мэт, 
из Черновиц) разделила бы участь неко-
торых либреттистов Легара, погибших в 
концентрационных лагерях. Композитор 
вынужденно принимает участие в кон-
цертной деятельности. Он узнает, что 
«Веселую вдову» играли в оккупирован-
ном Киеве. Вот что пишет историк укра-
инского театра В. Гайдабура: «Произве-
дения Ф. Легара и Й. Штрауса идут чаще 
всего. (...) Ф. Легар, который живет в то 
время в Вене, услышал восторженные от-
зывы об Александре Пресиче – дириже-
ре «Веселой вдовы» и Феодосии Савчен-
ко – исполнительнице роли Анны Глава-
ри в Киевском оперном театре. Маэстро 
передает им свои автографы: Ф. Савчен-
ко – на клавире «Веселой вдовы», О. Пре-
сичу и его жене – певице Анне Пресич 
– на своем фотоснимке: «Супругам арти-
стам Пресич от всего сердца. Франц Ле-
гар. Вена. 16.03.43» [9: 97-98].

Нами установлен интересный био-
графический факт: встреча в Вене в апре-
ле 1945 года композитора с часовым 109-
й маневренной группы 3-го Украинского 
фронта Владиславом Швецом. К нему, па-
трулирующему один из участков разру-
шенной улицы, обратился пожилой, со-
лидный господин с просьбой о сигаре-
те. Господин, угостившись, поблагода-
рил, жадно закурил, но не ушел. При-
ложив к груди руку, заговорил: «Ich bin 
Komponist». Потом напел знакомую мело-
дию – куплеты Данило о ресторане «Мак-
сим», которую Швец уловил, потому, что 
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оркестр, в котором играл до войны, часто 
исполнял попурри из произведений Лега-
ра. «Ну, я ему и подпел, продолжил му-
зыкальную фразу, – вспоминал В. Швец. 
– Он аж просиял, стал о чем-то торопливо 
спрашивать. Я по-немецки вроде неплохо 
понимал, два года в оккупации провел, да 
и воевал уже два с лишним. В общем, ра-
зобрались мы с ним, что к чему. Он при-
знал во мне музыканта, хотя я и объяснял, 
что нет, мол, я просто солдат» [10: 4].

Довоенный и послевоенный лега-
ровский репертуар значительно сужива-
ется. Театры унифицируют его наследие 
и сводят к нескольким популярным ве-
щам: «Цыганская любовь» (или «Сандор-
скрипач»), «Веселая вдова», «Голубая ма-
зурка», реже – «Граф Люксембург», они 
представляют автора повсеместно и еже-
сезонно. Одно название сменяет другое 
или они в прокате одномоментно. В раз-
ряд редкостей попадают «Фраскита», 
«Царевич» и «Паганини». Далеко не все 
коллективы решаются на эти постановки, 
предпочитая проверенное годами. И се-
годня требуются немалые волевые и твор-
ческие усилия по открытию других сочи-
нений, также достойных сцены.

Очень мала российская история 
«Паганини»; помимо Свердловска (1940) 
это сочинение было поставлено в Орен-
бурге (1963), Ростове-на-Дону (1976, 
2014), Сумах (1988), Кемерово (2001). В 
еще меньшей степени театр заинтересо-
вал «Царевич». Его довольно поздно, толь-
ко в 1990-м году открыл для нашей сцены 
в Киевском театре оперетты режиссер Б.И. 
Рябикин (пьеса Б. Рябикина, И. Петровой), 
что не подвигло остальные театры повто-
рить этот поступок. В 2011 году «Царевич» 
масштабно поставлен в Красноярском теа-
тре музыкальной комедии (режиссёр В.О. 
Цюпа). Эпизодически появлялась «Клок-
ло»: в Иркутске (1964, режиссер И. Дуб-
ницкая), Новосибирске (1971, режиссер А. 
Мовчан), Киеве (1977). Краснодарский му-
зыкальный театр первым в России осуще-
ствил детскую оперетту Легара «Петер и 

Пауль едут в сказочную страну» (2000, ре-
жиссер В.О. Цюпа); также этот режиссер 
поставил ее в Красноярском театре оперы 
и балета (2010).

Как правило, театры страны за всю 
послеоктябрьскую или послевоенную 
историю каждого из коллективов имели 
в своем репертуаре 3-4 названия Легара. 
Некоторые решились на большее: Крас-
нодар, Иркутск, Оренбург, Петрозаводск 
– по 6 названий; Свердловск (Екатерин-
бург), Иваново, Новосибирск, Ленинград-
ская (Санкт-Петербургская) музыкальная 
комедия – 5; Москва – 3. Данные по ре-
пертуару говорят о развитии консерватиз-
ма мышления театров оперетты (или му-
зыкальной комедии) к концу ХХ в. И этот 
консерватизм коррелирует, как ни стран-
но, с ростом стабилизации творческой ра-
боты и производственной деятельности. 
Театры этого направления (или труппы) 
начала века оказывались более мобиль-
ными в репертуарном поиске, нежели те-
атры стационарные и академические но-
вого времени. Учитывая их плановость, 
строгую государственную отчетность, 
общность идеологических и эстетических 
установок, задаваемую репертуарную по-
литику, сложившиеся исполнительские 
традиции, актерскую и вокальную школы, 
систему трудоустройства творческих ка-
дров и многое другое, можно сказать, что 
послевоенное развитие оперетты в общих 
чертах шло единообразно в более чем 
трех десятках городов и районов бывше-
го СССР. Такое положение сохранялось 
до начала 1990-х годов, пока изменивша-
яся социальная реальность новой России 
не привела к резкому ее слому.

Легаровский постановочный стиль 
второй половины ХХ века можно охарак-
теризовать в рамках некоего собиратель-
ного неовенского стиля. Он прочно опи-
рается на мелодраматическую основу, в 
нем превалируют внешняя эффектность, 
усредненная конфликтность и точное раз-
межевание характеров по признакам ам-
плуа. При этой заданной системе коорди-
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нат стираются различия внутри театра Ле-
гара и сама индивидуальность Автора. А 
она как раз в различиях – композитор вел 
активную борьбу со схемой и одерживал в 
этой борьбе победы. Подобные установки 
нашего театра на программный консерва-
тизм отчасти были вызваны отсутствием 
любой литературы о Легаре (как и о Каль-
мане, Штраусе, Оффенбахе, Целлере, 
Миллёкере, др.). Театры работали во мно-
гом интуитивно, опираясь на традицион-
ные представления о жанре, индивиду-
альное мастерство и сформированные та-
кими установками запросы зрителя. Воз-
никал замкнутый цикл, и редко кто из ре-
жиссеров решался нарушить сложивши-
еся отношения сцены и зала. Единствен-
ным живым приемом, обеспечивавшим 
новизну в этих отрегулированных балан-
сах, было интонирование старого текста в 
духе современного чувствования и в кон-
тексте реалий сегодняшнего дня.

Как мы говорили выше, в кон-
це 1920-х – начале 1930-х гг. государство 
в целях пропаганды и поднятия собствен-
ного авторитета занималось огосударст-
влением опереточных антреприз, призна-
вая роль жанра, считаясь с его популярно-
стью, а на деле присваивая, беря под кон-
троль и учреждая над ним идеологическую 
опеку. Последнее же двадцатилетие мож-
но назвать разгосударствлением оперетты, 
массовым отказом ей в поддержке. Одна-
ко причины потери доверия нужно искать 
не в одном лишь разрушении государствен-
ной театральной системы или преобразова-
нии многих театров оперетты в музыкаль-
ные театры, исполняющие оперу, балет, 
оперетту и мюзикл. Известный консерва-
тизм жанра обнаружил на каком-то исто-
рическом этапе свои губительные послед-
ствия для его будущего. По иронии судьбы, 
именно в эти годы, когда театральная прак-
тика была особенно скудной и оперетта в 
стране была поставлена на грань выжива-
ния, появляются важные литературные из-
дания по разным направлениям: воспоми-

нания или автобиографическая проза, тео-
ретические труды и исторические исследо-
вания об отдельных театрах. 

Оживило общий процесс и появле-
ние следующего поколения режиссуры му-
зыкального театра, активно выступившего 
в 1970-х: В.Е. Воробьёв, К.С. Стрежнев, 
В.О. Цюпа, Н.В. Печерская, Ю.А. Алек-
сандров. А вслед за ними пришло поколе-
ние, которое лишь по касательной затро-
нуло оперетту, поскольку основные уси-
лия новых имен были и остаются сосредо-
точенными на опере и мюзикле: С.Ю. Ци-
рюк, Д.В. Белов, К.А. Балакин, Н.В. Чу-
сова, Г.Г. Исаакян, В.А. Бархатов. Их по-
становки оперетты крайне неравноценны 
и вызывают неоднозначную реакцию теа-
тральной общественности и специалистов.

Вместе с тем, Легар как автор на 
много лет вошел в репертуар всех наших 
видных артистов и вызвал к жизни их 
вдохновенные сценические работы: Татья-
на Санина, Мария Викс, Николай Рубан, 
Татьяна Шмыга, Василий Алчевский; Ев-
гения Белоусова, Наталья Цагина, Вален-
тина Валента, Нина Энгель-Утина, Вален-
тина Берилло, Вячеслав Тимошин, Аль-
фред Шаргородский, Владимир Генин, 
Игорь Ереньков; Светлана Варгузова, Ли-
лия Амарфий, Герард Васильев, Юрий Ве-
денеев, Виктор Кривонос, Юрий Дрожняк; 
их коллеги в следующем поколении: Люд-
мила Чайкина, Надежда Басаргина, Елена 
Зайцева, Жанна Жердер, многие другие. 

Завершим настоящую статью на-
деждой на большее понимание театрами 
художественных ресурсов жанра оперет-
ты и его бессменного лидера Франца Ле-
гара. Его российские рецепции на про-
тяжении целого века отмечены активно-
стью, настоящим сотворчеством и впол-
не сложившимися традициями. Сохра-
нить лучшее в отечественной театраль-
ной истории и продолжить ее в совре-
менном историческом контексте – задача 
вполне достойная и посильная новому по-
колению интерпретаторов. 
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