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А.Булычева 

ОТ «MIA LETIZIA» К «КНЯЗЮ ИГОРЮ»: 

ИТАЛЬЯНСКАЯ РОМАНТИЧЕСКАЯ ОПЕРА  

В ЖИЗНИ А.П.БОРОДИНА 

Иван Михайлович Сеченов вспоминал о молодых годах композитора: «Помню, что 

А.П.Бородин, имея в своей квартире пианино, угощал иногда публику музыкой, 

тщательно скрывая, что он серьезный музыкант, потому что никогда не играл ничего 

серьезного, а только, по желанию слушателей, какие-либо песни или любимые арии из 

итальянских опер. Так, узнав, что я страстно люблю «Севильского цирюльника», он 

угостил меня всеми главными ариями этой оперы, и вообще очень удивлял всех нас тем, 

что умел играть все, что мы требовали, без нот, на память»
1
. Арнольд Наумович Сохор 

комментирует это в том смысле, что Бородин «подлаживался» под общие вкусы. Но учить 

наизусть все арии «Севильского цирюльника» только ради того, чтобы «подладиться» под 

вкусы компании, по меньшей мере, странно, – здесь необходим и собственный 

постоянный интерес. К тому же, речь явно идет не об одном «Цирюльнике». За 

несколькими строками воспоминаний Сеченова смутно проступают годы любительского 

музицирования и огромный освоенный репертуар. Но все, что связано в жизни Бородина с 

итальянской романтической оперой, запечатлелось в его биографии именно так – смутно, 

пунктиром и с оговорками. 

В молодости Бородин трижды был в Италии. Он ни разу не ездил туда по 

собственной инициативе, и никогда его поездки не носили характера музыкального 

паломничества. Всегда это были поездки из Германии на отдых, с кем-либо за компанию. 

Летом 1857 года Александр Порфирьевич впервые посетил Италию вместе с военным 

врачом Иваном Ивановичем Кабатом. Летом 1860 года он отказался поехать с 

Менделеевым, поскольку уже бывал там, в августе того же года собрался сопровождать в 

Италию Николая Николаевича Зинина, в итоге этот план не осуществился, и в октябре 

Бородин все-таки поехал вместе с Менделеевым. 

В третий раз Бородин провел в Италии почти год – с осени 1861 до августа 1862 

года, – сопровождая будущую жену, которой требовалась перемена климата. Прожив 

столько времени в Пизе, он опубликовал несколько статей о результатах работы в местной 

химической лаборатории и бегло заговорил по-итальянски. На этот раз благодаря 

Екатерине Сергеевне Протопоповой впервые появляются сведения о его музыкальных 
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впечатлениях. Оказывается, Бородин тридцать лет спустя буквально «шел по стопам» 

Глинки! Как и Глинка, он слушал оперу Беллини «Беатриче ди Тенда». Среди 

посещенных им постановок – «Колумелла» Фьораванти. Глинка в Италии познакомился с 

самой известной оперой Валентино Фьораванти – «Деревенские певицы» (1799). 

Бородину же довелось застать постановку наиболее популярной оперы его сына, 

Винченцо Фьораванти – «Возвращение Пульчинеллы после обучения в Падуе» (другое 

название: «Возвращение Колумеллы, или Сумасшедший от любви»). 

В Пизе Бородин также играл на виолончели в местном театре. Шли, главным 

образом, оперы Доницетти, а также «Норма». Беллини.Таким образом, Бородин изнутри 

познакомился с функционированием оперного театра и вдобавок оказался единственным 

из балакиревского кружка, имевшим практический опыт игры в оркестре. Вкус же к 

итальянским сочинениям у него развился с юности. 

Оперы, в разное время попадавшие в поле зрения Бородина, относятся к 1830 – 

середине 1840 годов. Это несколько опер Беллини, множество произведений Доницетти 

(от ранних до самых последних, написанных в Париже и Вене) и ранние сочинения Верди, 

а из произведений, созданных до начала 1830 годов – главным образом, «Севильский 

цирюльник» Россини (1816). Часть этих произведений Бородин, вероятно, 

непосредственно слышал в театре. Другие он мог знать по отрывкам, составлявшим 

солидную часть тогдашнего любительского репертуара. В 1870 году в письме к жене он с 

удовольствием вспоминал, как, бывало, «пелись: всякие "Mia letizia", "Fra poco"»
2
. Первая 

пьеса – каватина Оронто из «Ломбардцев» Верди. Вторую Сохор атрибутирует как 

речитатив графа ди Луны из «Трубадура». На самом деле в «Трубадуре» это популярное 

среди итальянских либреттистов словосочетание находится в середине арии графа, в 

диалогическом эпизоде с участием Феррандо. Так что речь, скорее всего, идет о сцене 

Эдгара из «Лючии ди Ламмермур» Доницетти, что также вероятнее, исходя из дат 

создания обоих произведений. 

Еще одно достоверное свидетельство соприкосновения Бородина с итальянской 

оперой, помимо писем и воспоминаний, – рукописи и печатные ноты из его личной 

библиотеки. В собрании Кабинета рукописей Российского института истории искусств в 

Санкт-Петербурге итальянская музыка занимает в процентном отношении не очень 

большое место, однако представлена довольно широко. Характерно, что все имеющиеся 

ноты – это не оригиналы клавиров и партитур целых произведений или отдельных 

номеров, а виртуозные переложения и фантазии на темы из опер. Имеются печатные 

транскрипции для фортепиано арий из «Пирата» Беллини, «Сомнамбулы» и «Линды де 
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Шамуни» Доницетти
3
; переписанное рукой Бородина рондо Бейера на темы из «Дочери 

полка» Доницетти
4
; переписанные рукой Михаила Щиглева Концертные вариации 

Гензельта на темы оперы Доницетти «Любовный напиток» (в основу положена песня 

Дулькамаре), хранящиеся вместе с рукописными копиями этюдов Шопена и Тальберга
5
.  

Помимо виртуозных произведений для фортепиано, в собрании нот присутствует 

также Дивертисмент на темы оперы «Луиза Строцци» Дж.Санелли
6
 для виолончели с 

аккомпанементом фортепиано С.Ли
7
, купленный, судя по штампу на обложке, в магазине 

А.Бюттнера на Невском проспекте, в доме церкви св. Петра. 

На нотах есть дарственная надпись: «Подарено другу моему Александру 

Порфирьевичу Бородину. П. Васильев». Петр Иванович Васильев – старший брат солиста 

Мариинского театра баса Владимира Васильева (1-го), скрипач-любитель, автор пьесы 

«Ножка-полька» (1853). Дружба его с Бородиным началась вскоре после 1850 года. 

Благодаря скрипке Васильева маленькому любительскому ансамблю стали доступны 

струнные и фортепианные трио и квартеты, то есть самая что ни на есть серьезная музыка. 

Однако Васильев, как видно, знал, что его другу можно подарить и такое произведение, 

как виртуозный дивертисмент на темы из современной итальянской оперы. 

Среди ранних сочинений и набросков Бородина есть несколько в итальянском 

стиле. В Кабинете рукописей РИИИ хранится лист с набросками различных тем
8
, главным 

образом, обозначенных как Allegro. Среди них Trio italien и Duet italien. Другие наброски 

на этом листе – также в стилистике итальянской оперы. Там же хранится дуэт для тенора 

и баса в сопровождении фортепиано «Misera me, barbaro sorte»
9
 на слова неизвестного 

автора. 

К какому времени относятся эти рукописи? Уже в 1849 году были опубликованы 

две пьесы 16-летнего Бородина – «Фантазия для фортепиано на тему И.Н.Гуммеля» и 

этюд «Поток». Так что «итальянские» рукописи могли принадлежать совсем юному 

                                                 
3
 КР РИИИ, ф. 14, ед. хр. 67.  

4
 КР РИИИ, ф. 14, ед. хр. 63. Фердинанд Бейер (1803-1863) – композитор и пианист. Различные его фантазии 
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5
 КР РИИИ, ф. 14, ед. хр. 64. 

6
 Ныне забытый композитор и дирижер Гуальтьеро Санелли (1816 – 1861) родился в Парме, работал в 

Мексике, Париже, Лондоне, затем в Бразилии – сперва в штате Пернамбуку, позднее в штате Мараньян. 

Между 1838 и 1855 годами в Италии было поставлено 11 его опер, некоторые из них изданы фирмой 

Рикорди. Премьера «Луизы Строцци» состоялась в Парме 27 мая 1846 года (клавир был напечатан год 

спустя), опера исполнялась также в других городах Италии. 
7
 КР РИИИ, ф. 14, ед. хр. 87. Издательство Брейткопф и Гертель, № 7616. Виолончелист Себастьян Ли (1805 

– 1887) жил и работал в Гамбурге, в 1841 – 1843 годах был концертмейстером Парижской Оперы. 

Дивертисмент на темы «Луизы Строцци» обозначен как ор. 46 и, вероятно, издан в конце 1840 или же в 

самом начале 1850 годов, поскольку помеченная как ор. 41 фантазия на темы «Судилища» Меркаданте 

(1837) вышла из печати в 1846 году. 
8
 КР РИИИ, ф. 14, ед. хр. 59. 
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композитору. В таком случае его первые пробы пера могут быть связаны именно с 

итальянской оперой. 

В Российской национальной библиотеке в фонде Николая Федоровича Финдейзена 

хранится загадочная рукопись, которую ее первый владелец предположительно считал 

бородинской. Это фантазия на темы из «Лукреции Борджа» Доницетти для некого 

солирующего инструмента в сопровождении фортепиано, причем имеется только 

фортепианная партия
10

. Рукопись написана неустойчивым, полудетским почерком. С 

известным по более поздним автографам почерком Бородина совпадает начертание нот, 

пауз, отчасти диезов, не совпадает начертание ключей. 

Исследователи соглашаются, что это рука Бородина. Что касается датировки, то 

Сохор здесь крайне осторожен, а специалист по рукописям раннего периода творчества 

композитора Н.Ф.Фирсова
11

 называет «Лукрецию» самым первым сохранившимся 

автографом Бородина. В этом случае рукопись можно отнести к середине 1840 годов. 

«Лукреция Борджа» была и остается одним из наиболее популярных произведений 

Гаэтано Доницетти. В России она была впервые поставлена на итальянском языке в 1844, 

в русском переводе – в 1847 году. В XIX веке были широко распространены всяческие 

попурри, фантазии, маленькие фантазии, концертные пьесы на ее темы. Для фортепиано 

существуют сочинения Ференца Листа, Сигизмунда Тальберга, Александра Эдуард Гориа, 

Генри Альберти (две пьесы), Иосифа Ашера, уже упоминавшегося Фердинанда Бейера, 

Альберта Лешгорна, Леопольда де Мейера; для фортепиано в четыре руки – попурри 

Й.А.Гетце. Джулио Бриччальди принадлежат две фантазии для флейты и фортепиано и 

одна – для флейты с оркестром. Для гобоя и фортепиано темы Доницетти обработал 

Аполлон Барре, для духового оркестра – Хаазе, для салонного оркестра – А.Шрейнер. 

Рукопись из РНБ озаглавлена «Лукреция Борджа Г.Доницетти» (по-итальянски). 

Партия подписана «Pianoforte». Считается, что произведение предназначено Бородиным 

для виолончели и фортепиано, однако из фактуры аккомпанемента совершенно не 

следует, что солирует именно виолончель. Равным образом это может быть и флейта – 

инструмент, на котором Бородин тоже играл. Пьеса написана в типичной для «блестящего 

стиля» форме Интродукции и рондо (Allegro moderato, тактовый размер «C» – Rondo. 

Allegretto, 6/8). Тональность ее ля мажор, причем все темы оперы, кроме одной, по 

сравнению с оригиналом транспонированы. В первой части несколько раз чередуются 

тема хора из второго акта (в оригинале ре мажор) и тема романса Лукреции из первого 
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 РНБ, ф. 816, оп. 1, ед. хр. 2351.  
11

 Фирсова Н.Ф. Нотные автографы раннего творчества А.П. Бородина: опыт текстологического 

исследования. Автореферат диссертации на соискание ученой степени канд. иск. СПб, 2000. С. 19. 
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акта (ми-бемоль мажор). Рефрен для второй части взят из дуэта Дженнаро и Лукреции из 

первого акта (фа мажор). Эпизодами служат фрагмент баллады Орсини из второго акта 

(до мажор) и романс Орсини из Пролога (си минор, это единственная тема, которая 

звучит в той же тональности, что и в опере). 

Как видно, Интродукция и рондо на темы из «Лукреции Борджа» Доницетти – для 

подростка большая и сложная композиторская работа. Тем удивительнее, что по рукописи 

из РНБ никогда не играли: в нотах довольно много неисправленных описок. Неужели, 

завершив такое сочинение, Бородин не попытался хотя бы раз проиграть его в дуэте со 

своим другом и постоянным товарищем по музыкальным занятиям Михаилом Щиглевым? 

Но есть и другой вопрос: каким образом он мог составить подобную фантазию? Купить 

полный клавир «Лукреции» тогда было непросто. Конечно, можно было раздобыть 

издания отдельных вокальных номеров, но это также было недешево и не очень легко, тем 

более, если речь шла о хорах (Римский-Корсаков подростком потратил немало времени, 

собирая по отдельным номерам «Руслана и Людмилу»). Против того, что Бородин в 

принципе мог поставить перед собой такую цель, говорит тот факт, что среди 

принадлежавших ему изданий и рукописей нет вокальных нот, лишь инструментальные 

обработки. Конечно, не вся его библиотека сохранилась, а какие-то ноты он 

гипотетически мог брать на время у знакомых, и все же вероятность того, что 

Интродукция и рондо ля мажор – собственное сочинение Бородина, а не копия чьего-то 

произведения, – не более 50%. Разрешить эту проблему станет возможным, когда будет 

найден источник рукописи Бородина – либо безоговорочно доказано его авторство. 

Период «домашнего освоения» Бородиным итальянской романтической оперы 

начался в середине 1840 и завершился к концу 1850 годов. С 1857 по 1862 год состоялись 

три путешествия в Италию. Бородин погрузился в мир итальянской романтической оперы 

на ее родине и узнал театр изнутри (причем, во время пребывания в Германии 

любительское музицирование, вероятно, по-прежнему продолжалось). 

В 1862 году Бородин познакомился с Милием Алексеевичем Балакиревым, и 

начался следующий этап его «общения» с оперным романтизмом: настал черед пародии.  

В 1867 году композитор стал автором первой русской оперетты «Богатыри». 

Наибольшая часть музыки «Богатырей» им не сочинена, а подобрана, в том числе из 

итальянских опер. То есть, как и двадцать лет назад, Бородин вновь работал с отрывками 

из опер и делал их обработки. И репертуар остался тот же: от «Севильского цирюльника» 

до раннего Верди. 

Музыкальные цитаты в «Богатырях» делятся на два вида: материал для спектакля и 

объект пародии. Фрагменты из оперетт Жака Оффенбаха служат материалом. 
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Спародировать их, принизить невозможно – они изначально принадлежат 

развлекательному жанру. Напротив, «Рогнеда» Серова и серьезные оперы Мейербера 

пародируются, отрывки из них нарочито низводятся до уровня оперетты. 

В случаях с итальянскими цитатами снижения и пародирования почти не 

происходит. Из «Севильского цирюльника» выбраны три фрагмента: терцет, во время 

которого герои собираются бежать, но почему-то не бегут, а стоят и поют (то есть сам по 

себе уже «вампучный»), буря и финальный полонез, написанный Россини на русскую 

тему. Необходимо отметить, что, судя по фортепианной фактуре, три фрагмента из 

«Цирюльника» записаны Бородиным по памяти, приблизительно, без сверки по клавиру. 

Из «Семирамиды» Россини взят начальный эпизод финала первого акта, в том 

числе маршевая интродукция. Бородин выбрал этот фрагмент для завершения четвертой 

картины своей оперетты, причем оркестровую интродукцию поставил в самом конце, на 

уход героев. Возможно, выбор именно «Семирамиды» обусловлен тем, что в музыке 

Россини неоднократно повторяется тема, близкая теме «Соловей мой, соловей». А это 

соответствует негласной программе «Богатырей». Полное название пьесы Виктора 

Александровича Крылова звучит так: «Богатыри, или Прекрасная Елена на русские нравы 

– музыкально-историческая драма из времен доисторических в пяти бытовых картинах». 

«Склонение на русские нравы» Бородин проводит в музыке очень последовательно. Гимн 

анабаптистов из «Пророка» Мейербера у него плавно переходит в песню «Среди долины 

ровныя». В крупном плане музыкальная драматургия также строится на постепенном 

переходе от зарубежных тем к русским: оперетта открывается Вступлением к «Роберту-

дьяволу» Мейербера и завершается «лакейско-мещанскими» песней Соловья и 

«Куруханской вакханалией» (Казачком). Характерные гармонии последней напоминают о 

поздних оркестровых пьесах Даргомыжского. 

Наконец, Верди представлен в «Богатырях» окончанием терцета из второго акта 

«Эрнани», превращенным в финал второй картины оперетты. Как и в случае с фрагментом 

«Семирамиды», в качестве материала для массовой финальной сцены избирается 

энергичная, моторная итальянская пьеса. 

На примере «Богатырей» можно наблюдать произошедшее в музыкальной культуре 

того времени четкое размежевание музыки серьезной и развлекательной. Первая была 

представлена, с одной стороны, «серьезной классической музыкой» (Бах, Моцарт, 

Бетховен, Мендельсон), с другой стороны, – «Новой школой» (Лист, Шуман, Берлиоз). 

Если их сторонники не всегда ладили между собой, оба направления, во всяком случае, 

вызывали уважение. Но итальянскую романтическую оперу (даже «Лючию ди 

Ламмермур» Доницетти!), которая сегодня для нас такая же «классика», как увертюры 
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Мендельсона, тогда вряд ли кто осмелился бы поставить в один ряд с музыкой Листа без 

риска навлечь на себя праведный гнев из обоих лагерей. «Итальянщина» существовала 

для развлечения, именно так о ней говорит Сеченов в цитированном выше фрагменте 

воспоминаний. Символично, что Бородин привык ездить в Италию отдыхать от научных 

занятий в Германии… 

«Богатырями» «общение» Бородина с итальянской романтической оперой, по всей 

видимости, заканчивается. Он больше не собирает виртуозные фантазии на оперные темы 

и не посещает концертов, где звучат итальянские арии. Во всяком случае, говоря о 

прослушанных программах, арий не упоминает, возможно, не считая их достойными 

обсуждения. Однако более двадцати лет непрерывного, активного «общения» с 

итальянской музыкой сказались даже на облике произведения, на котором они никак не 

должны были сказаться, – на «Князе Игоре». Предпочтение кантилены и замкнутых 

номеров сквозному речитативу можно объяснить влиянием «Руслана и Людмилы» 

Глинки. С «Русланом» у «Игоря» действительно много общего, и все же у оригинальной 

версии Бородина его значительно меньше, нежели у известной редакции Римского-

Корсакова и Глазунова, которые это сходство сознательно усиливали. Однако не все 

можно объяснить только изучением волшебной оперы Глинки. 

Во-первых, это удивительная опытность в вокальных амплуа, распределении 

партий и нагрузки на солистов, которую трудно приобрести, не познакомившись с 

несколькими десятками произведений, а русская музыка еще не располагала тогда столь 

обширным репертуаром. 4 августа 1879 года Бородин написал Стасову о только что 

сочиненных сценах с Галицким: «При всем цинизме я сделал его князем, и не слишком 

грубым, а то это был бы второй экземпляр Скулы». Здесь подчеркнуто очень тонкое 

различие амплуа. Галицкий – не харáктерный персонаж (как Скула), а благородный герой 

(князь). Из этого замечания композитора, кстати, следует, что та харáктерная манера, в 

которой сегодня преимущественно исполняют партию Галицкого в расчете на успех у 

публики, неверна. 

В том же письме говорится о позднее исключенном эпизоде с купцами. Бородин 

настаивает на том, чтобы вместо рассказа купцов о пленении Игоря дать рассказ бояр о 

самих купцах: «Музыки грандиозной, как прилично обстоятельствам, дать невозможно 

двум посредственным певцам (ибо первоклассные израсходованы на другие роли); да и 

все это выйдет жиже, чем у хора». 15 августа того же года он пишет Стасову о 

необходимости увести здесь Ярославну со сцены: «Наконец она тоже человек, а не 

фонограф или органчик, заводимый ключиком. Не сходя со сцены ни за какою 

надобностью и выводя высокие нотки ведь всякая погибнет во цвете лет и славы, если ей 
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не дать передышки. Притом она все волнуется, стонет, надрывается, скулит… ей-ей, не 

выдержать никому!»
12

. 

Во-вторых, в тех номерах «Князя Игоря», которые были оркестрованы самим 

автором (а это более трети всей музыки оперы), прослеживается очень четкая, 

отработанная система оркестровки, что для фактически первого опыта удивительно (ведь 

из четвертого акта коллективной «Млады» Бородин оркестровал лишь один номер, а 

оркестровкой «Богатырей» он не занимался). Система эта касается фундаментальной для 

оперы проблемы: какие инструменты могут аккомпанировать солистам, какие солисткам, 

какие женскому, мужскому или смешанному хору. Бородин безукоризненно 

разграничивает эти группы инструментов и строго выдерживает разграничение, что 

обеспечивает идеальный баланс голосов и оркестра и позволяет везде хорошо 

прослушивать текст. Научиться этому на материале русской или немецкой оперы было 

невозможно. Зато эти знания легко было воспринять в Италии, где система десятилетиями 

отрабатывалась в сотнях произведений. И не было для этого лучшего места, нежели 

оркестровая яма оперного театра. 

Автор выражает искреннюю благодарность заведующей Кабинетом рукописей 

Российского института истории искусств Галине Викторовне Копытовой, научному 

сотруднику Отдела рукописей Российской национальной библиотеки Елене Михайловой, 

музыковеду Анне Андрушкевич и сотруднику Берлинской Национальной библиотеки Антье 

Гёриг. 
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