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Аннотация. В статье исследуется раннее творчество знаменитого 
швейцарского театрального новатора Адольфа Аппиа (Adolphe 
Appia, 1862–1928) и его пьеса «Ундина» (Undine, 1895). Написанная 
по мотивам сказки Фридриха де ла Мотт Фуке (1777–1843), она стала 
своеобразной лабораторией идей художника. Хотя «Ундина» так 
и  осталась литературным произведением, в  ней Аппиа впервые 
подробно изложил свои взгляды на сценографию, свет и постановку 
музыкальных спектаклей. Ключевая особенность пьесы  — обшир-
ные ремарки, в которых автор скрупулезно прописывает будущую 
партитуру спектакля: от музыки и света до движений актеров и рас-
положения декораций. Цель статьи  — с  помощью впервые прове-
денного подробного анализа драматургического текста «Ундины» 
выявить те наиболее важные театральные идеи, которые в полной 
мере воплотятся в позднейших театральных постановках ее автора. 
В статье анализируется история об Ундине с точки зрения особых 
выразительных средств, с помощью которых архетипический образ 
морской девы воплощается в литературном тексте и книжных ил-
люстрациях, и сравниваются способы ее отображения в музыке ро-
мантической эпохи и  рубежа XIX–XX  веков. Пьеса Аппиа рассма-
тривается в контексте музыкальных произведений, написанных на 
основе того же первоисточника, которые появились ранее и могли 
быть известны швейцарскому художнику и архитектору.

Abstract. This article explores the early work of the famous Swiss the-
atre innovator Adolphe Appia (1862–1928) and his play Undine (1895). 
Based on the fairy tale by Friedrich de la Motte Fouqué (1777–1843), this 
text became a kind of laboratory of the artist’s ideas. Although Undine 
remained a  literary work, it represents the first detailed expression of 
Appia’s concepts regarding set design, lighting and staging of musical 
performances. The key feature of the play is the extensive remarks in 
which the author meticulously prescribes the future score of the play: 
from music and light to the movements of the actors and the location of 
the scenery. The purpose of the article is to perform the first detailed 
analysis of the text of the play Undine to identify the most important 
theatrical ideas that would be fully embodied in the author’s later theat-
rical productions. The article analyses the story of Undine from the point 
of view of the special expressive means by which the archetypal image of 
the sea maiden is embodied in literary text and book illustrations, and 
compares the ways of its representation in the music of the romantic era 
and the turn of the 19th — 20th centuries. Appia’s piece is considered in 
the context of musical works based on the same original source, which 
appeared earlier and could have been known to the Swiss artist and ar-
chitect.
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Введение

Адольф Аппиа (Adolphe Appia, 1862–1928), швейцарский теоретик 
театра, создал свою универсальную систему в эпоху великих исто-
рических перемен на рубеже XIX и XX веков. Архитектор и музыкант 
по образованию, он разработал новаторские принципы режиссуры, 
подходящие как для музыкальной, так и для драматической сцены, 
но они остались преимущественно на бумаге — в виде проектов 
и эскизов.

При жизни Аппиа был фигурой, известной лишь профессиона-
лам, но сегодня его влияние на театр признается фундаментальным. 
Аппиа всегда опережал свою эпоху, а его идеи и даже самые абстракт-
ные комментарии к ним стали питательной почвой для режиссеров 
будущего.

В отличие от более ранней работы автора [Медведева, 2025], на-
стоящее исследование углубляет и конкретизирует теорию освещения 
Аппиа. Новизна подхода заключается в том, что пьеса «Ундина» (Undine, 
1895), рассматриваемая как квинтэссенция его раннего творчества, 
впервые становится главным объектом изучения, к которому при-
меняется метод комплексного анализа драматургического текста 
и сценических ремарок.

Пьеса Адольфа Аппиа «Ундина» была впервые опубликована на 
русском языке в переводе А. Б. Ульяновой в приложении к ее книге 
«Адольф Аппиа: театр пространства и света» [Ульянова, 2011], но не 
стала предметом рассмотрения со стороны автора этого издания. 
Личные письма Аппиа на французском и немецком языках, а также 
его теоретические тексты «Постановка вагнеровской драмы» (1892) 
[Французский символизм, 2000, с. 343–362], «Музыка и постановка» 
(1894–1896) [Beacham, 2006, s. 70–107], «Возвращаясь к музыке» (1906) 
[Beacham, 2006, s. 168–170], «Произведение живого искусства» (1919) 
[Appia, 1921, p. 9–107], «Введение в мои личные записи» (1921) [Appia, 
1992, p. 34–42] дают возможность проследить сам процесс создания 
пьесы. Принципиально новым материалом, использованным в ра-
боте, стала диссертация М. Смарт [Smart, 1989], содержащая обзор 
интерпретаций сюжета об Ундине в музыкальном театре и подроб-
ный анализ сочинений Э.Т.А. Гофмана, А. Лорцинга и К. Рейнеке.

«Ундина» Аппиа была написана в 1895 году, когда уже увидела 
свет его главная работа — «Постановка вагнеровской драмы» — и го-
товилась к публикации статья «Музыка и постановка». Пьеса впитала 
идеи этих текстов, в литературно-художественной форме воплотив 
мечты Аппиа о «живом» искусстве театра будущего.

Аппиа считал, что в театре все элементы должны быть подчинены 
строгой иерархии, где главный — актер, а за ним следует простран-
ство, свет и живопись. Актер — это живая материя спектакля, он не 
может меняться под влиянием декораций. Поэтому оформление 
должно не доминировать, а наоборот, сливаться с ним, подстраивать-
ся под исполнителя. Аппиа писал о подчинении «цветовой гаммы 
спектакля освещению, организующему сценическое пространство 
таким образом, чтобы с наибольшей выразительностью разместить 
в нем актера, исполняющего свою роль в соответствии с ритмически 
организованной музыкальной партитурой» [Ульянова, 2011, c. 9]. 
Во главе этой иерархии Аппиа ставил художника или композитора-
драматурга — творца музыки и либретто(1), способного выразить свое 
художественное намерение через музыку, создать синтез, где каждый 
отдельный элемент подчиняется общей совокупности — произведе-
нию театрального искусства, сохраняющему свою художественную 
целостность в конечной реализации, а именно спектаклю: «я должен 
регулярно испытывать то особое счастье, которое приходит, когда 
я становлюсь свидетелем того, как чья-то работа достигает своей 
высшей реализации — исполнения» [цит. по: Anderson, 2019].

Аппиа трактовал свет, сценическое пространство и тело исполни-
теля как легко трансформируемые компоненты, совместно образую-
щие неразрывное художественное единство. Используя минимальные 
средства, он пытался добиться на подмостках атмосферы, одинаково 
убедительной как для оперного, так и для драматического спектакля. 
Он разработал систему световой партитуры, синхронизированной 
с музыкой. Его идеалом был спектакль, где музыка, свет, архитек-
тоника пространства и пластика актера сливаются в неразделимом 
единстве.

(1)	 Музыка, заключенная в партитуре, определяет временны́е последовательности и ритмы 
постановки, в то же время либретто диктует действия, требуемые от исполнителя.
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«Ундина» представляет собой подробнейший проект театральной по-
становки — своего рода оперу, ожидающую музыкального воплощения. 
Но, прежде чем перейти к анализу этого произведения, необходимо 
остановиться на само́й романтической сказке де ла Мотт Фуке и ее 
интерпретациях в искусстве XIX века.

«Ундина» Ф. де ла Мотт Фуке  
и ее воплощения в искусстве XIX века

Значение мифологических сюжетов в мировой художественной 
культуре трудно переоценить. Они питают творчество художников 
и составляют основу произведений во всех видах искусства. Одним из 
классических примеров является сюжет об Ундине. Жизнь и смерть, 
любовь и верность, социум и одиночество — эти оппозиции остаются 
актуальными и по сей день.

Взаимодействие различных видов художественного творчества 
принадлежит к числу ключевых особенностей романтического на-
правления. Композиторы XIX века активно осваивали опыт смежных 
искусств: об этом свидетельствует и широкое распространение про-
граммной музыки, и вагнеровская идея «гезамткунстверк». Однако 
главным источником вдохновения для композиторов-романтиков 
стала литература. Притом что музыка почиталась ими как высшее из 
искусств, язык, способный передать «невыразимое». Новелла барона 
Фридриха де ла Мотт Фуке «Ундина» (Undine, 1811) служит уникаль-
ным материалом для исследования этих сложных связей: ее сюжет 
и образная система оказались востребованы не только в литературе, 
но и в музыке, театре, книжной иллюстрации и станковой живопи-
си на протяжении всего XIX века. Героиня Фуке наделена многими 
качествами, ценимыми романтиками: свободой от ограничений, 
накладываемых обществом, трагической судьбой и стремлением 
к познанию себя. Трагический исход брачного союза между Хульд-
брандом и Ундиной предопределен тем, что они принадлежат разным 
мирам с их различными законами: с одной стороны, мир духов, с дру-
гой — условности цивилизованного общества. Ундина отваживается 
войти в чуждый ей мир, пытается стать его полноправной частью. 
Решающее значение имеет ее одушевление — попытка «культурной 
ассимиляции» в человеческом сообществе. Но, заключив свой союз, 

В середине 1880‑х Аппиа познакомился с произведениями Ри-
харда Вагнера, что стало катализатором развития его реформы. Как 
отмечает исследователь, «история освоения оперных партитур шла 
параллельно развитию сценического языка и режиссерской техники 
и потому не могла быть иной. Режиссура активно заходила на любые 
авторские территории при поддержке новых технологий» [Колесни-
ков, 2025, с. 171]. Аппиа начал свое исследование музыкальных драм 
композитора с того, что отложил в сторону как собственные указания 
Вагнера, так и все, что он знал или наблюдал на спектаклях в Байройте. 
Его цель заключалась в том, чтобы создать мизансцену, вытекаю-
щую из музыки и сюжетной ситуации. При этом он ни на минуту не 
забывал о главенствующем значении актера-певца как посредника 
между музыкальной композицией и ее реализацией на сцене. Адольф 
Аппиа в полном смысле слова начал с нуля. «Представьте себе все 
элементы, входящие в это произведение: текст, музыку, внешнее 
драматическое действие (сюжет), скрытую реальность внутренней 
драмы, особенности и социальный статус персонажей, их действия 
и реакции, манеру их речи, отведенные им сцены, их органические 
соотношения, освещение во всех его вариациях, тенях, оттенках 
и цвете. Все эти элементы должны быть рассмотрены в пределах 
технической целесообразности, и все они должны слиться на время 
выступления» [Appia, 1988, p. 45]. Аппиа грезил идеей о «театре без 
зрителей» — таком, где публика полностью сливается с происходящим 
на сцене. «Пусть публике представят драму в такой форме, которая 
не вызовет у нее ни малейшего недоумения. …Придадут глазам та-
кую интенсивность, которая позволит зрителю фиксировать все его 
ощущения» [Appia, 1983, p. 265].

В 1895 году, завершив работу над текстом «Постановка вагне-
ровской драмы», Аппиа обращается к сюжету «Ундины» по сказке 
Фридриха де ла Мотт Фуке (Friedrich de La Motte-Fouqué, 1777–1843). 
В этой пьесе он впервые облекает свои теоретические воззрения 
в литературную форму, воплощая мечты о будущем сценографии. 
Перед нами не столько текст для чтения, сколько развернутый за-
мысел спектакля, рожденный в воображении художника. Ремарки 
здесь выходят на первый план: они строго диктуют облик декораций, 
выстраивают сложную световую и цветовую партитуру, дают точные 
указания для актеров и даже будущего композитора. Таким образом, 
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гениальное из всего, что мне приходилось видеть в этой области» 
[Браудо, 1922, c. 37–38]. Использование Гофманом высокоразвитой 
системы лейтмотивов создает более тесную связь между музыкой 
и сюжетом, что найдет свое продолжение в более поздних операх Карла 
Марии фон Вебера и достигнет кульминации у Рихарда Вагнера.

В течение семидесяти лет, последовавших за премьерой оперы 
Гофмана, появилось около двух десятков оригинальных музыкальных 
произведений разных жанров — от опер и балетов до инструменталь-
ных программных сочинений, — обязанных своим возникновением 
этому литературному источнику. Одна из них — опера Альберта Лор-
цинга (Albert Lortzing, 1801–1851), написанная в 1845 году. Лорцинг 
был сыном эпохи бидермейера. Желая угодить вкусам своей публики, 
композитор пошел на смелые изменения в сюжете: добавил двух 
новых комических персонажей и в лучших традициях зингшпиля 
завершил все действие счастливым концом.

«Ундина» нашла воплощение также в инструментальной про-
граммной музыке. Так, в 1885 году Карл Райнеке (Carl Reinecke, 
1824–1910) пишет сонату «Ундина» для флейты и фортепиано. Как 
и многие другие композиторы, он полагается на изображение в му-
зыке колыхания воды и арпеджированные фигуры, особенно в партии 
фортепиано, чтобы вести тему морской стихии на протяжении всей 
сонаты и тем самым построить музыкальное повествование.

Не прошел мимо сюжета об Ундине и П. И. Чайковский (1840–1893), 
создавший оперу (1869) на либретто В. А. Сологуба, ранее использован-
ное А. Ф. Львовым. Как можно судить по дошедшим до нас фрагментам, 
описания природы и детали средневекового уклада играли суще-
ственную роль в сюжете. Они служили для Чайковского прекрасной 
возможностью продемонстрировать его дар к изобразительности, 
к созданию зримых, почти осязаемых музыкальных картин.

«Ундина» Аппиа как драма атмосферы

В своей интерпретации «Ундины» Аппиа существенно сокращает 
сюжет Фуке, исключая таких персонажей, как Кюлеборн и священник 
Хайльман, а также историю происхождения Бертальды. Благодаря 
этому фокус смещается на любовный треугольник: рыцарь, его невеста 
и соперница. Художник усматривает за фантастической оболочкой 

Ундина и Хульдбранд недооценили силу стихии и отсутствие терпи-
мости к иному миру в мире людей.

«Ундина» становится также одной из самых популярных тем в изо-
бразительном искусстве XIX века. К сказочному сюжету обращался 
Дэниел Маклис (Daniel Maclise, 1806–1870), ирландский художник 
шотландского происхождения, известный своими историческими 
картинами. Не пройдет мимо «Ундины» и Джон Уильям Уотерхаус 
(John William Waterhouse, 1849–1917). Художник известен воплощени-
ем женских образов, заимствованных из мифологии и классической 
литературы, среди которых «Ундина» заняла свое достойное место. 
В 1897 году издательство «Макмиллан» опубликовало новый пере-
вод «Ундины», главная ценность которого заключалась в более чем 
шестидесяти иллюстрациях Роуз М. М. Питман (Rose M. M. Pitman, 
1868–1947), рисунках в стиле модерн с ярко выраженными эротиче-
скими мотивами. В 1909 году нью-йоркское издательство Doubleday, 
Page & Co выпустило книгу, содержащую пятнадцать полностраничных 
иллюстраций, выполненных акварелью Артуром Рэкхемом (Arthur 
Rackham, 1867–1939), находившемся в то время на пике популярности. 
Своими иллюстрациями художник предлагал читателю взглянуть на 
Ундину глазами тех, кто очарован этим мифическим существом.

В немецкой культуре рубежа XVIII–XIX веков сложилась устойчи-
вая традиция обращения к сюжетам о водяных духах — морских феях, 
нимфах и озерных девах, чья любовь к смертным неизбежно влекла 
за собой измену, страдание и последующее возмездие. Новелла Фуке, 
возникшая на этой почве, оказала значительное влияние на искусство 
XIX столетия, реализовавшись прежде всего на музыкальном поле. 
Закономерно, что к «Ундине» обратился один из ведущих предста-
вителей немецкого романтизма — Эрнст Теодор Амадей Гофман 
(1776–1822). Либретто для его оперы, согласно замыслу композитора, 
было создано самим Фуке в конце 1812 года. Премьера «Ундины» 
в берлинском Королевском театре состоялась в августе 1816 года. Она 
прошла не без успеха, хотя основная часть критиков обрушилась на 
текст Фуке. Гофман писал: «Моя опера вызвала всеобщую сенсацию 
и бесконечную болтовню, что объясняется только текстом, который 
не понравился берлинским филистерам. Одним этот текст казался 
слишком мистичным, другие находили автора слишком набожным, но 
все единогласно хвалили музыку и декорации — действительно самое 
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композитора- драматурга, Аппиа в «Ундине» дает подробные сце-
нические указания относительно устройства и освещения сцены, 
поведения актеров и музыкального развития. По количеству и объ-
ему детально проработанных ремарок он превзошел едва ли не всех 
создателей новой драмы.

Свет

По убеждению Аппиа, сцена должна исчерпывать эмоциональную 
глубину каждого драматического мгновения. Инструментом, который 
делает это возможным, становится освещение. Выступая связующим 
звеном, свет берет на себя функцию передачи психологии и символики, 
избавляя театр от необходимости иллюстрировать смыслы реали-
стическими приемами: «Как и Крэг, он возлагал большие надежды 
на световую проекцию: если прежде, указывал Аппиа, с помощью 
проекции на оперной сцене изображали только огонь, облака и воду, 
то теперь проекция нужна для иной, гораздо более важной цели: 
дематериализовать все, к чему она прикасается» [Бачелис, 1983, c. 
130–131]. Аппиа разработал концепцию двух типов сценического 
освещения для усиления выразительности музыки и пространства.

Первый тип — пассивный (рассеянный). Это общий, нейтральный 
свет, служащий лишь основой, предпосылкой для художественных 
эффектов. Второй тип — активный (формирующий). Это более ин-
тенсивные и подвижные лучи, которые служат гибким инструмен-
том. Они могут искажать геометрию предметов, визуально менять 
их массу, сжимать или расширять пространство. В своих работах 
1891–1892 годов он рассматривал активный свет как аналог музыки, 
способный «лепить» трехмерную форму. Изменяя свои параметры, 
свет становится участником спектакля, поэтическим проводником, 
оживляющим сцену и действие. Аппиа писал: «Свет, как и актер, 
должен стать активным; он может создавать тени, делать их живыми 
и распространять гармонию их вибраций в пространстве так же, как 
это делает музыка» [Appia, 1983, p. 3].

В одной из ремарок к первой картине «Ундины» Аппиа указы-
вает: «При поднятии занавеса сцена погружена во тьму. Слабый 
свет проникает через закрытое окно. Мерцает пламя, колышутся 
тени, перекрещиваются очертания низко висящих сетей» [Ульянова, 

сказки универсальную человеческую коллизию — драму взаимоотно-
шений между мужчиной и двумя женщинами, носящую вневременной 
характер. Противоборство земного и ирреального начал воплощается 
в образах Бертальды и Ундины, к которым рыцарь испытывает равное 
влечение. Неизменными пространственными константами пьесы 
остаются пугающий лес, хижина рыбака и замок, окруженный водой. 
Бертальда в новелле Фуке — тщеславная, эгоистичная, но слабая де-
вушка, а Ундина — загадочное, мифическое существо, воплощающее 
истинную добродетель. Аппиа, чтобы усилить драматизм, привносит 
в эти характеры принципиально новые черты. Его Ундина — наивная, 
склонная к самопожертвованию девушка, а Бертальда — властная 
и самодостаточная натура, абсолютно противоположная хрупкой 
нимфе. Хульдбранд же у Аппиа теряет присущую ему в более ранних 
интерпретациях мужественность и воинственность. Он — тот воин, 
который сражается лишь на турнирах. Причем художник не случай-
но дает ему новое имя — Герман. «Герман ведет себя как человек, 
ведомый роком. Все приключения его происходят будто в полусне. 
Именно трактовка образа Германа делает пьесу символистской. Это 
образ человека, вставшего перед выбором между душой и плотью» 
[Ульянова, 2011, c. 19].

«Ундина» Аппиа представляет собой драму о любви с неизбежным 
трагическим финалом: водная нимфа умирает, однако возвращается 
в образе призрака, чтобы забрать возлюбленного.

Драматургическая ткань произведения характеризуется обилием 
авторских комментариев: прямую речь персонажей обрамляют де-
тальные описания сценографии, освещения и мизансцен, что порой 
создает эффект повествовательной избыточности. Благодаря новой 
европейской драме, заявившей о себе во второй половине XIX века, 
ремарка стала полноправной, художественной частью текста. Она 
разрослась в объеме и теперь уже не только подробно описывала место 
действия, но и «освещала», и «озвучивала» его, обращая внимание 
будущего режиссера и на время суток, и на время года и погодные 
условия. Аппиа в своих ремарках не делает акцент на  какой-то опре-
деленной эпохе, что свой ственно его творчеству в целом. Ключом 
к воплощению его текста становится фантазийность, атмосфера 
сновидения. Считая, что художник сцены должен направлять все 
свои усилия исключительно на понимание и реализацию замысла 
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в себе соединение и примирение, он способен выражать широкий 
спектр эмоций: от скорби и траура до возвышенной радости. О роли 
цвета в «Произведении живого искусства» Аппиа скажет: «Цвет… 
так тесно связан со светом, что их трудно разделить; а так как свет 
в высшей степени подвижен, то и цвет будет подвижен тоже» [Appia, 
1988, p. 363].

Оппозиция лесу — каменный замок рыцаря. «В глубине — широ-
кая бухта выходит на реку, омывающую ступени замка» [Ульянова, 
2011, c. 222]. Аппиа создает множество лестниц и площадок, удобных 
для свободного перемещения актера-певца. При всем том установ-
ка должна быть простой, чтобы можно было быстро изменить ее 
в четвертой картине и вернуть обратно в заключительной пятой. 
В ремарках Аппиа дает описание внутренней галереи замка Германа 
с фрагментом мостовой и полноценными фасадами зданий. Важней-
шим средством художественной выразительности в этой картине, по 
мнению художника, становится создание на сцене множества теней, 
своего рода визуализации беспокойных голосов колодца, который 

2011, c. 185]. Свет играет с предметами, отбрасывает тени, создавая 
у зрителя иллюзию сиюминутности происходящего и полного погру-
жения в действие. Переписка между Аппиа и Х. С. Чемберленом(2), 
сопровождающая первые черновики работы над либретто, выявляет 
стремление Аппиа к созданию атмосферы, способной стимулировать 
воображение зрителя: «…мы отбросили весь очаровательный багаж 
романтического произведения. Я сохранил три персонажа (рыцарь, 
Ундина, Бертальда)… Сценическая музыка, невидимая… окутывает 
декорации и души» [Appia, 1983, p. 315].

Освещение продумано Аппиа настолько тщательно, что через 
дверь, в которую входит рыцарь, виден закат. Греясь у огня, Герман 
рассказывает рыбакам, что к этому дому его привел луч: вероятнее 
всего, на сцене с самого начала, еще во время прелюдии и до появле-
ния рыцаря, должен был быть изображен одинокий пронзительный 
луч, являющийся самостоятельным действующим лицом. И здесь, 
возможно, как раз и предполагалось задействовать технологию дуги, 
создающей свет, способный подчеркнуть окружающую темноту самой 
сцены. Так как эскизов Адольфа Аппиа к «Ундине» не сохранилось, 
на основе ремарок можно предположить, как бы выглядел дом ры-
бака на примере его эскиза (1925) к постановке «Валькирии» (акт I, 
хижина Хундинга).

Игра света приобретает у Аппиа символическое значение. Рыбак 
говорит: «Ты помнишь ли, жена?! / Как на пороге она возникла вдруг / 
В пурпурной дымке / Заката…» [Ульянова, 2011, c. 193]. Следует отме-
тить, что в геральдической традиции пурпурный цвет символизирует 
такие добродетели, как верность, чистоту, скромность и смирение. 
В контексте рыцарской турнирной культуры данная расцветка 
также служила олицетворением любви. Такой цвет создается при 
смешении красного и синего оттенков — теплого и холодного, что 
так гармонично вписывается в контекст «Ундины». Этот цвет несет 

(2)	 В 1883 году, когда Аппиа начал постигать значение музыки Вагнера для сце-
нической реформы, он познакомился с английским писателем, социологом 
и закоренелым вагнерианцем Хьюстоном Стюартом Чемберленом (Houston 
Stewart Chamberlain, 1855–1927). На протяжении многих лет они часто встре-
чались и вели оживленную переписку. Летом 1886 года Аппиа с семьей Чем-
берлена отправился в Байройт, чтобы познакомиться с постановками Вагнера, 
а во время своего обучения в дрезденской консерватории жил в их доме.

Ил. 1. Аппиа А. Эскиз к постановке «Валькирии» (акт I, хижина Хундинга). 1925. Древесный 
уголь, белый мел и растушевка на бежевой бумаге. Музей искусства и истории, Женева
Fig. 1. Appia A. Sketch for the production of Valkyrie (Act One, Hunding’s Hut). 1925. Charcoal, white 
chalk and shading on beige paper. Museum of Art and History, Geneva
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костюмов. Вокруг портшезы гостей, цветочные гирлянды, полотнища 
тканей. Над внутренним двориком замка светит луна, но, замечает 
Аппиа, неба не видно. Снова возникает оппозиция красного и синего, 
теплого и холодного, идущая от горячего света факелов и мертвенного 
света луны. Один из ключевых моментов сцены — на молодоженов 
должно падать двойное освещение: свет от луны и свет из окон замка 
за их спинами. Галерея полностью затемнена, чтобы можно было 
выделить тех, кто появляется в свете факелов. Несмотря на такую 
скрупулезно описанную картину, Аппиа указывает: «Постановка 
может быть детализирована только музыкой» [Ульянова, 2011, c. 245]. 
Из колодца «появляется слабое голубое свечение; слуги наклоняются; 
кажется, они увидели там нечто ужасное; они убегают и растворяются 
в ночи» [Ульянова, 2011, c. 268]. Голубое свечение пронизывает Герма-
на до костей, вызывая трепет и ужас. Зачарованный этим свечением 
рыцарь устремляется в глубину воды за призраком своей возлюблен-
ной. Как изобразить на сцене призрак? Аппиа считает, что «сделать 
это довольно просто». Появление актрисы должно сопровождаться 
дополнительной дымкой и наведенным на нее лучом. «Очертания 
Ундины продолжают вырисовываться все четче, пока она поет; реми-
нисценция первой картины: появление Ундины» [Ульянова, 2011, c. 
270]. Как и в начале пьесы, Герман называет ее самим светом. «Призрак 
Ундины исчез в тот момент, когда упал Герман; остался только голубой 
свет, который медленно растекается по телу рыцаря» [Ульянова, 2011, 
c. 271], — завершает свой рассказ об Ундине Аппиа.

Музыка

По мнению Аппиа, оригинальная музыкальная драма включает в себя 
не только темп и продолжительность диалогов, не только необхо-
димые ритмы, жесты и движения, но и в расширенном понимании 
сценический образ, который режиссер-сценограф должен предста-
вить как видимую музыку, проецируемую в пространстве. Он должен 
быть готов приложить все свои усилия ради того, чтобы придать ей 
драматическую форму.

Благодаря своему консерваторскому прошлому Аппиа сумел взгля-
нуть на сценическое освещение через призму музыкальной драматур-
гии. Свойства музыки — ее способность рождать и трансформировать 

вот-вот будет заколочен по приказу Ундины. После укладки последней 
плиты противостояние стихий обостряется: «Вспениваются волны, / 
С ветром говорят!» [Ульянова, 2011, c. 242]. Герман делает свой выбор, 
он готовится к отплытию с новой избранницей, позабыв свою Ундину. 
Слова Бертальды о том, что «кровью окрашен закат» [Ульянова, 2011, 
c. 244], свидетельствуют о надвигающейся трагедии. Действие четвер-
той картины происходит на плывущем по реке корабле, изобразить 
который Аппиа предлагает так: «Сценические рамки ограничены 
внутренним обрамлением. Корабль рыцаря занимает всю ширину 
этого обрамления. Небо прорезают паруса и снасти. В глубине сцены 
медленно развертывается панорама» [Ульянова, 2011, c. 245]. Рекон-
струировать облик сцены с кораблем возможно на основе эскиза 
Адольфа Аппиа к «Легенде острова звуков» (1896).

В финальной сцене вечернее освещение воссоздано с помощью 
факелов, которые гости держат в руках. В их свете мерцают ткани 

Ил. 2. Аппиа А. Эскиз к «Легенде острова звуков». 1896. Древесный уголь, белый мел 
и растушевка на бежевой бумаге. Музей искусства и истории, Женева
Fig. 2. Appia A. Sketch for The Legend of the Island of Sounds. 1896. Charcoal, white chalk and 
shading on beige paper. Museum of Art and History, Geneva



Художественная культура № 3 2026 239238 Медведева Елена Владимировна

«Ундина» (1895) Адольфа Аппиа: манифест реформы сценического искусства
 
﻿

«Нужно указать с помощью музыки, что Ундина в этот момент нахо-
дится в другом ритмическом пространстве по сравнению с осталь-
ными персонажами» [Ульянова, 2011, c. 191], — пишет он. Капризная 
натура водяной нимфы передается резкими контрастами динамики, 
широкими скачками, частыми сменами темпа и тональности. Лейт-
мотив Ундины звучит, словно переливаясь, олицетворяя брызги воды 
и завораживая слух своей текучестью.

В целом для пьесы Аппиа характерны длительные музыкальные 
пассажи без вокала или, наоборот, построенные на пространных 
диалогах. Музыка должна «соответствовать спектаклю, который, 
в некотором роде, делает ее доступной для глаза». Она совершает 
«внезапное отступление, не имеющее ничего общего с происходящим 
в спектакле» [Аппиа, 2000, c. 356–357]. Однако пьеса Аппиа распо-
лагает к созданию оперы более богатой на арии, чем на ансамбли. 
Хотя действие разделено на пять картин, повествование и музыка 
почти непрерывны.

В «Ундине» Аппиа гораздо меньше музыкальной дифференци-
ации между человеческим и сверхъестественным, нежели в других 
музыкальных интерпретациях «Ундины». Выразительным средством, 
с помощью которого он отличает ирреальных персонажей от людей, 
как раз и становится система лейтмотивов.

Фигура потенциального композитора оперы до сих пор является 
предметом дискуссий и не имеет окончательного подтверждения 
в источниках. «Может быть, хотя и тайно, Аппиа испытывал искушение 
самостоятельно сочинить оперу? Он был опытен в теории музыки 
и композиции, в студенческие годы писал короткие пьесы, а поз-
же — и для собственного удовольствия. Несколько его произведений 
1890‑х годов были сохранены двоюродным братом. Как ни странно, 
они демонстрируют стиль французской композиторской школы того 
периода, а не немецкого романтизма. Таким образом, существует 
весьма незначительная вероятность того, что Аппиа действительно 
сделал музыкальные наброски для одной или даже нескольких сцен» 
[Volbach, 1968, р. 54].

Опыт пребывания в Париже сыграл ключевую роль в формиро-
вании эстетики Аппиа. Под влиянием французских символистов он 
обрел новое художественное ви́дение, что позволяет предположить: 
прообраз музыки для своей «Ундины» он видел в сочинениях Клода 

эмоции — стали для него основой в работе со светом. Реформатор 
стремился выстроить полноценную партитуру света, которая раз-
вивалась бы с первой и до последней ноты спектакля. Так же, как 
и музыка, свет должен был стать голосом человеческих чувств. Но 
именно главенство музыки над текстом дает режиссеру свободу 
в обращении с литературным первоисточником.

Ярким примером такого подхода служит работа над «Ундиной», 
где Аппиа переосмысливает понятие «мизансцены». Он рассредо-
точивает музыкантов и певцов, помещая их как на сцене («хор на 
сцене», «музыка на сцене»), так и в зрительном зале («хор в зале», 
«музыка в зале»). Более того, говоря о композиторе в третьем лице, 
Аппиа фактически берет на себя функции дирижера: он детально 
прописывает, каким должен быть тембр, высота звука, длительность 
пассажей, где возникнут отзвуки и как музыка должна взаимодей-
ствовать со словом. Однако в некоторых местах появляются указания 
«по воле композитора», или «здесь композитор — хозяин положения, 
поскольку текст незначителен», или «композитор завладевает сценой 
до самого конца» [Ульянова, 2011, c. 206–207]. Обращаясь к сквозной 
драматургии, Аппиа, безусловно, учитывает систему лейтмотивов, 
так как из картины в картину должны перетекать (с трансформаци-
ей или без) отдельные пассажи, музыкальные фразы, привязанные 
к определенным словам или действиям героев: «Пение согласовано; 
композиция должна быть построена так, чтобы зритель отдавал себе 
отчет в том, что именно этот музыкальный пассаж повторяется в пятой 
картине» [Ульянова, 2011, c. 190].

Значительная часть описаний и пояснений в пьесе Аппиа по-
священа музыке. Голос лирической актрисы мыслится в постоянной 
связи с оркестровым движением, природными стихиями и атмосфе-
рой, подчиняющейся воле Ундины. Ее выход на сцену предваряется 
оркестром: «Музыка постепенно изменяется, представляя персонаж 
Ундины; кажется, что прозрачная вода ударяет в окно снаружи; ста-
рики перемигиваются, они знают, что это Ундина» [Ульянова, 2011, 
c. 189], — после чего «разливается завораживающая музыка» [Appia, 
1983, p. 321].

Аппиа учитывает каждую паузу, подчеркивающую значимость 
выхода на сцену того или иного персонажа. Музыка и ритм играют 
огромную роль в драматургии взаимоотношений между героями: 
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В «Ундине» Аппиа дал подробные указания для певцов, которые 
должны были строго соблюдаться, так как в противном случае «де-
корация потеряла бы смысл» [Appia, 1992, p. 245].

Наряду с этим автор пьесы дает подробные интонационные 
указания артисту: «…избегать напряжения и сохранять как можно 
больше мягкости» [Ульянова, 2011, c. 193]. Исполнитель партии 
должен виртуозно владеть своим голосом, о чем свидетельствуют 
ремарки: «манера речи очень характерная, чтобы сразу же предста-
вить персонаж» [Ульянова, 2011, c. 187], «…говорит, на удивление, ни 
торопливо, ни прерывисто, ни тем более испуганно» [Ульянова, 2011, 
c. 186]. Аппиа подсказывает, каким образом надо спеть те или иные 
пассажи. Например, в конце первой картины, где Ундина убаюкивает 
Германа своим пением, художник пишет: «Проходя мимо него, она 
промурлыкала только один или два куплета колыбельной» [Ульянова, 
2011, c. 209].

При постановке «Тристана и Изольды» Р. Вагнера (1909), опираясь 
в том числе на идеи Аппиа, Вс. Мейерхольд впоследствии писал, что 
музыкальную драму надо исполнить таким образом, чтобы зритель 
никогда не задумывался о том, «почему актеры именно поют, а не 
говорят»: «Вся сфера чувствований решена за него [оперного певца] 
композитором и вся заключена в партитуре. Значит, основное — это 
организовать движение» [Встречи, 1967, c. 73].

В третьей картине Аппиа создает множество пьедесталов для ак-
теров. «В этом дворе — колодец-пратикабль, который нужно сделать 
по возможности видимым. Предполагается, что персонажи могут 
подняться со двора на галерею по нескольким ступеням широкой 
лестницы и выйти на сцену через правую кулису» [Ульянова, 2011, 
c. 222]. В эскизах Аппиа лестница — один из самых излюбленных 
элементов оформления. Здесь же речь идет о целой системе лестниц, 
по которым актеры могут перемещаться без опаски, не спуская глаз 
с дирижера.

В четвертой картине выбор Германа между Ундиной и Берталь-
дой получает пластическое воплощение. Следует ремарка: «Герман 
и Бертальда образуют скульптурную группу, выражающую страсть 
и браваду; Ундина стоит перед ними» [Ульянова, 2011, c. 257]. Таким 
образом, Аппиа подсказывает актерам эмоциональное состояние их 
персонажей в той или иной сцене.

Дебюсси, Мориса Равеля и Габриэля Форе. Наряду с общей импрес-
сионистической окраской и символистской недосказанностью, их 
произведениям присущ и тонкий психологизм, и яркая эмоцио-
нальность в выражении чувств. С «Ундиной» Аппиа их сближало 
увлечение фольклором, умение воплощать в музыке звуки фонтанов, 
водопадов и ручьев.

Таким образом, уже на раннем этапе творчества, в процессе 
создания собственной музыкальной драмы, Аппиа пересматривает 
сценические каноны Вагнера, постулируя имманентность мизансцены 
музыкальной партитуре. Полемизируя с концепцией «гезамткун-
стверк», реформатор утверждает примат музыки как созидающей 
основы спектакля, из которой только и может произрасти «живое 
искусство». Именно музыка определяла то «полное слияние, в котором 
участвует даже зритель» [Аппиа, 2000, c. 353].

Размышляя об «Ундине» Гофмана, Карл Мария фон Вебер писал, 
что его оперный идеал — законченное произведение искусства, «в ко-
тором исчезают все части и элементы используемых в нем родствен-
ных искусств, — исчезают, сливаясь друг с другом, и — уничтожаясь, 
создают новый мир» [Вебер, 1936, с. 64]. Не в последнюю очередь речь 
здесь шла об участии актера.

Актер

Спустя время после создания «Ундины», в 1904 году, Аппиа напишет, 
что «…актер — главный фактор постановки. Именно на него мы идем 
смотреть, именно от него ждем проявления чувства, и именно за 
этим чувством мы приходим. …[Необходимо] любой ценой построить 
постановку на присутствии актера, а чтобы сделать это, нужно освобо-
дить его от всего, что вступает в противоречие с этим присутствием» 
[Appia, 1986, p. 350].

Интерес Аппиа к жесту и ритму сформировался еще до знакомства 
с Э. Жак-Далькрозом (Emile Jaques-Dalcroze, 1865–1950). Сценическое 
пространство, по его замыслу, должно быть подчинено актеру, но 
сам актер всецело подчинен музыке. А значит, он должен полностью 
подчинить свои умения тому, что написано в партитуре. Позже Аппиа 
напишет: «Все мои усилия были направлены на то, чтобы сделать 
актера более свободным» [Beacham, 2006, s. 65].
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В этот период Аппиа работает над книгой «Музыка и постановка» 
(1894–1896). Он стремится не просто повторить свои прежние идеи, 
а развернуть их в полноценную теорию сценической реформы, под-
робно объяснив пути их реализации.

Своеобразие художественной личности Адольфа Аппиа заключа-
лось в том, что он был и музыкантом, и архитектором. Он считал, что 
музыкальная длительность, формирующая драматическое действие, 
расширяет пространство, в котором это действие разворачивается. 
Для него театральное искусство было не чем иным, как воплощением 
текста и музыки, становившейся зримой благодаря живому действию 
человеческого тела.

Таким образом, «Адольф Аппиа визуализировал оперу» [Марка-
рьян, 2019, с. 127]. «Ундина» — это, пожалуй, первое произведение 
Аппиа, пускай и дошедшее до нас исключительно в литературной 
форме, где зримо присутствуют те художественные принципы, 
которые лягут в основу его реформы сценического искусства. Тот 
факт, что «Ундина» так и не была поставлена, послужил импульсом 
для будущей работы художника. Как уже говорилось, многие сцены 
этой пьесы можно представить себе с помощью эскизов, выполнен-
ных Аппиа позднее к постановке «Тристана и Изольды» (1923) и для 
института ритмики Э. Жак-Далькроза. Результаты их совместной 
работы в Хеллерау были продемонстрированы на публичных фести-
валях летом 1912 и 1913 года. Именно здесь, в таких постановках, как 
«Орфей» К. В. Глюка (1912) и «Благовещение» П. Клоделя (1913), Аппиа 
смог воплотить свои представления об идеальном сочетании музы-
ки, танца, сценографии и света. Очевидцы назовут это «рождением 
современного театра».

Аппиа — провидец, радикально переосмысливший саму природу 
театрального пространства. Он — не просто реформатор театральной 
декорации, а создатель новой философии сценического простран-
ства, а его наследие — фундамент современной сценографии, где 
пространство мыслится не как картина, а как динамическая среда, 
воплощающая время, ритм и внутренний мир драмы.

В пятой картине в сцене свадьбы Аппиа указывает на множество 
«жизненных подробностей». Существенную роль здесь играет мас-
совка, изображающая толпу опьяненных юношей и девушек, распо-
ложившихся на всевозможных лестницах и в галерее замка. Автор 
подчеркивает плотскую страсть Бертальды, в то время как Герман 
все глубже погружается в сон, отстраняясь от нее. Зачарованный, он 
медленно, как во сне, спускается по ступеням масштабной декорации. 
Эту сцену можно сравнить с тем, как позже, в 1912 году, Аппиа решит 
ритмическое пространство в постановке «Орфея» К. В. Глюка в Хелле-
рау: лестница заполняет пространство сцены, а свет его моделирует. 
Даже пластика у Аппиа имеет свои лейтмотивы: «Жест как из первой 
картины: как бы раздернутый занавес. Бертальда (заинтригована 
жестом Германа)» [Ульянова, 2011, c. 269].

С. М. Волконский, первым открывший для России творчество 
Адольфа Аппиа и считавший его декорации универсальными, в связи 
с его художественными поисками писал: «Кого хотите, вы можете по-
мыслить в них [декорациях]: египтянин, весталка, араб, какая-нибудь 
библейская Ревекка, — все будут “дома” на каменных плитах этих 
ступеней, никто не будет вне своей “рамки” на “безвременном” фоне 
этой архитектуры. И наконец, — и это главное, — вы можете в этой 
обстановке помыслить нагую человеческую фигуру: самое лучшее 
доказательство, что она для человека. …Представьте себе нагого 
человека в плюшевом кресле, это будет отвратительно, представьте 
себе нагого человека на этих каменных ступенях, это будет красота» 
[Волконский, 1912, c. 113].

Заключение

Проведенный анализ пьесы «Ундина» показал, что в своем будущем 
оперном спектакле Аппиа собирался использовать свет в качестве 
живого элемента, синхронизированного с партитурой, с настроением, 
выраженным через музыку. В авторских ремарках Аппиа детально 
описал приемы световой драматургии: крещендо и диминуэндо света, 
возможность подчеркнуть или скрыть фигуру персонажа, «персони-
фикацию» светового луча, падающего на сцену. Эти новации были 
направлены на выражение внутреннего действия, что сближало его 
с исканиями новой драмы и выдающихся режиссеров Европы.
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