I cavaliere avaro di Puskin nell opera

di Sergej Rachmaninov (1906)
Anna Giust

Rachmaninov e il teatro musicale

ergej Vasilevic Rachmaninov (1873-1943)

deve la propria fama allattivita di pianista

e, in seconda battuta, di compositore,
specialmente per pianoforte. Eppure, il suo
debutto ufficiale avvenne nellambito del teatro
musicale con lopera Aleko, tratta dal poema
Gli zingari di Puskin e scritta per il diploma di
Conservatorio nel 1892. Dopo questo esordio, il
compositore scrisse molto per strumento solista
e per orchestra, ma seppe tener vivo il rapporto
con la scena. Abbozzd unopera a partire dal
libretto di Victor Hugo Esmeralda, che lascio
perd incompiuto. Anche il progetto di Monna
Vanna non ando a buon fine, perché a insaputa
del compositore e del librettista Michail Slonov, i
diritti del testo di Maurice Maeterlinck erano stati
ceduti dallautore a Henri Février, che inauguro
la propria versione allOpéra di Parigi nel 1909.
Dopo questi tentativi fallimentari, tra il 1904 e il
1905 Rachmaninov diede alla luce ben due opere:
Il cavaliere avaro (op. 24) e Francesca da Rimini
(op. 25).
Questi due titoli ebbero una genesi ben piu
complessa della prima opera, anche perché
seguivano la crisi provocata dalla caduta rovinosa
della Prima Sinfonia che, recensita negativamente
al momento della Prima nel 1897, aveva provocato
una sorta di blocco creativo nel giovane musicista,
che per qualche tempo aveva dubitato delle proprie
capacita. Daltra parte, nellampio intervallo di
tempo che la separa da Aleko, la scrittura di
Rachmaninov per il teatro poté giovarsi di due
esperienze importanti sulle scene russe: lattivita
come secondo direttore dorchestra allOpera
Privata del magnate Savva Mamontov nella

stagione 1897-98', e come direttore al Bol3oj di
Moscadal 1904 al 1906°. Durante questi incarichi
Rachmaninov partecipo allallestimento di opere
di Gluck (Orfeo ed Euridice), Bizet (Carmen)
e Saint-Saéns (Samson et Dalida), Thomas
(Mignon) e, tra i russi, di Glinka (Una vita per
lo zar), Dargomyzskij (Rusalka), Verstovskij (La
tomba di Askold), Serov (Rogneda e La forza
nemica) e Cajkovskij (La donna di picche), un
esercizio che gli valse unottima preparazione
nella scrittura prettamente scenica, che ando a
sommarsi alle capacita che il compositore aveva
acquisito durante gli studi. Superato il blocco
creativo con il Secondo Concerto per pianoforte
e orchestra (1899-1900), Rachmaninov senti
rinascere l'interesse per le scene proprio con
queste esperienze. Anzi, il compositore avrebbe
in seguito affermato di aver accettato l'incarico
al Bol¥oj proprio con lintento di allestirvi le
proprie opere:

I[ToMumMO YHCTO My3BIKAILHOTO HWHTEpeca M Tex
BO3MOXKHOCTEH, KOTOpbIE MIPEIOCTABISLINCH
HMMIIEPATOPCKUM TeaTpam, sl TOoIIed Ty[a CIYXKHUTh
TaKXKe C LEJIbI0 TIOCTABUTh CBOM MaJIeHbKUE OIEphI,
KOTOpbIE I TOJBKO YTO 3aKOHYMWI. OTH OMEpbI
HazbiBAUCh «Dpanuecka na Puvuam» n «Cxynoi
pbitapey. OHM ObUIM MMOCTAaBJICHBI BO BTOPOM TOI
Moeii cimyx081, B 1906 roxy (Rachmaninov 1975: 60).

(Oltre all’interesse puramente musicale ¢ alle
opportunita che si aprivano ai Teatri Imperiali, io
vi andai anche allo scopo di allestire le mie piccole
opere, che avevo appena concluso. Queste opere si
intitolavano Francesca da Rimini e Il cavaliere avaro.
Furono messe in scena nel secondo anno del mio
servizio, nel 1906)°.

Questo contributo ¢ dedicato alla seconda delle
opere di Rachmaninov, Il Cavaliere avaro, e alla
sua analisi attraverso il prisma della gestione
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di voci diverse, a cavallo tra media espressivi
eterogenei ma necessariamente concomitanti nel
passaggio da teatro di parola a teatro musicale. Alla
luce del diverso tipo di fruizione dei testi letterario
e musicale?, gli obiettivi sono quelli di ricostruire
la logica seguita dal compositore nel lavoro di
traduzione inter-semiotica, evidenziare il forte
legame d’interdipendenza tra parola e musica nel
contesto del testo operistico, e individuare, nel
coevo contesto europeo, un modello estetico di
riferimento perseguito dal compositore.

Il soggetto

Lopera ¢ tratta dallomonima tragedia di Puskin
(1830), ultima della serie di quattro prodotte
dal poeta. In ambito musicale, Il cavaliere avaro
chiude la corrispondente serie di trasposizioni
sceniche di questo ‘ciclo, dopo Il convitato di pietra
di Dargomyzskij (1866-1869), Mozart e Salieri di
Rimskij-Korsakov (1890) e il meno noto Festino
in tempo di peste di César Cui (1900). In coerenza
con lestetica espressa da questi compositori, vicini
o appartenenti alla mogucaja kucka, queste opere
sono accomunate dalla scelta — innovativa per
lepoca - di musicare direttamente gli originali,
senza passare attraverso la fase di elaborazione
di un libretto. In forte contrasto con la tradizione
del teatro musicale romantico (in particolare
italiana e francese), questa scelta abbassava al
‘grado zero' la natura del libretto come genere
letterario autonomo, concedendo al musicista
la liberta di evitare i cliché operistici piu radicati.
Fuori dal contesto russo, tali trattamenti delle
fonti letterarie avevano cominciato a diffondersi
anche in Occidente al tempo in cui Rachmaninov
scrisse la propria opera, dando origine al filone
chiamato anche Literaturoper: ¢ il caso di Pelléas
et Mélisande di Debussy (1893-1895; 1901-1902),
da Maeterlinck, ma anche della coeva Salome
di Richard Strauss (1903-05), che utilizzava
la traduzione tedesca di Hedwig Lachmann
delloriginale di Wilde’. Questo stratagemma
era stato visto dai Cinque come particolarmente
funzionale alla loro estetica, in quanto rendeva
possibilela riproduzione integrale delle peculiarita
foniche della lingua russa, in linea con l'ideale di
‘veritd perseguito musicalmente in opposizione
alle convenzioni del teatro occidentale. Per far
questo, essi avevano letteralmente ‘coniato’ una

ISSN 2421-2679

nuova modalita espressiva vocale, che chiamavano
‘recitativo melodico;, e che a sua volta s'ispirava —
paradossalmente — alle primissime esperienze
operistiche del cinquecentesco ‘recitar cantando.
Conseguentemente a questa scelta, nel Cavaliere
avaro Rachmaninov rinuncia alla struttura a pezzi
chiusi tipica della librettistica di stampo italo-
francese, sulla quale ¢ basato invece il libretto
di Aleko elaborato da Vladimir Nemirovic-
Dancenko (Doti 2015). Piuttosto, opta per il
rispetto della macro-forma plasmata da Puskin
nella tragedia: alle tre sceny corrispondono tre
kartiny (quadri), precedute da un’introduzione
sinfonica. Lo stesso autore dichiarava di aver
composto [opera «Ha CroKeT MaIeHbKOH Tpareuu
[TymikuHa, ¢ He3HAYNTETbHBIMU COKPAILLICHUSMID
«sul soggetto della piccola tragedia di PuSkin, con
tagli insignificanti» (Rachmaninov 2018: 131).
Anche la vicenda segue limpostazione
delloriginale con un alto grado di fedelta. La trama
¢ incentrata sul contrasto tra un ricco Barone
e suo figlio Albert, che al contrario del padre
vorrebbe condurre una vita spensierata e prodiga.
Il Barone disprezza la condotta del figlio, che
considera dissipata, e gli nega il denaro che questi
gli chiede per procurarsi abiti che gli permettano
di frequentare i suoi pari, in particolare la corte del
Duca. Dapprima (kartinal- V basne [Nella torre])
Albert chiede aiuto a un usuraio, che lo disgusta
suggerendogli di avvelenare il padre. Questi a sua
volta, presentato nel secondo quadro (kartina II
— V podvale [Nel sotterraneo]) ¢ completamente
assorbito dallaccumulo di ricchezze, che venera
con fervore quasi religioso. Albert chiedera aiuto
allautorita superiore del Duca, il quale, mettendo
i due a confronto, fara precipitare il dissidio: nella
scena finale (kartina 111 — Vo dvorce [A palazzo])
Albert affronta il Barone, che in un dialogo con
il Duca lo accusa di volerlo derubare e uccidere;
quando Albert, avendo origliato da unaltra stanza,
irrompe per smentire le accuse del padre, questi e
colto da un malore per l'affronto subito, e muore
rivolgendo il proprio estremo pensiero alle chiavi
che chiudono i suoi forzieri.

Il plot & incentrato sulla figura del Barone, che
domina la scena centrale, tracimando nelle due
circostanti. Proprio a causa di questa presenza
ingombrante, al momento della pubblicazione
(1836)¢, il testo di Puskin era stato interpretato
come attacco del poeta al padre egoista’ ma
giudicando con lo stesso approccio, sarebbe
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forse possibile ipotizzare implicazioni biografiche
anche nella scelta di questo soggetto da parte del
compositore, che da ragazzo aveva visto il genitore
scialacquare la fortuna della famiglia, portandola
alla rovina economica. Questa interpretazione
sembrainserireunelementoeterogeneoedestraneo
alla trama tra i vettori che ne tendono la struttura
drammaturgica, ipotizzando un conflitto tra autore
e personaggio, ma al tempo stesso focalizzando sul
Barone, personaggio apparentemente eponimo,
incarnazione del peccato dellavarizia e destinatario
delle accuse di Pugkin e Rachmaninov. Secondo
questa lettura, tragedia e opera di Rachmaninov
sarebbero riconducibili alla seguente costellazione
di personaggi:

/ Barone (padre)
/7 Barone (padre)

Fig. 1 - Costellazione dei personaggi secondo la lettura
autobiografica del Cavaliere avaro

Albert (Puskin)

Albert (Rachmaninov)

Questa ipotesi trova parziale fondamento nella
creazione del personaggio musicale del Barone,
la cui figura fa seguito a una serie di incarnazioni
operistiche russe di uomini perduti passibili di
grandi interpretazioni: il Mugnaio nella Rusalka
di Dargomyzskij (1856), Grjaznoj della Fidanzata
dello zar di Rimskij-Korsakov (1899), ma anche
Boris Godunov nellomonima opera di Musorgskij
(1869-72)%. Non a caso, la parte del Barone
(baritono), come quella di Lanciotto in Francesca
da Rimini, era stata concepita dal compositore
per essere interpretata da Fedor Saljapin, con cui
il compositore aveva stretto amicizia durante il
servizioallOpera Privatadi Mamontov’. I[ldramma
del Cavaliere avaro trova sicuramente una colonna
portante nella figura del Barone, rintanato nel
proprio palazzo in un gelo fisico ma anche emotivo,
la cui sterilita fa da specchio all'unica gioia offerta
dalla contemplazione estatica del proprio oro.
Nellopera come nella tragedia egli domina la scena
centrale, intervenendo con un lungo monologo,
di cui il compositore conserva quasi tutti i versi
originali (103 su 118), senza modificarne in modo
significativo il ritratto psicologico, né il ruolo
allinterno della costellazione dei personaggi (cfr.
Appendice — Tabella sinottica).

Tuttavia, nella propria opera Rachmaninov sembra

prescindere dal dato autobiografico, portando
avanti una riflessione sull Uomo come vittima delle
proprie debolezze. Del resto, se i microdrammi
di Puskin affrontano ciascuna uno dei peccati
capitali (lussuria, invidia, gola e avarizia), anche
le tre opere di Rachmaninov paiono accomunate
da un fil rouge, identificabile forse negli esiti di
un sentimento o una passione portati allestremo,
al punto di impossessarsi dell'uomo che li coltiva.
Cosi, se il Barone ¢ dipinto da Rachmaninov come
un misantropo, interamente concentrato sulla
propria ricchezza, la sua solitudine richiama quella
di Aleko-personaggio, isolato dagli zingari per il
crimine commesso per gelosia contro la coppia
di amanti, ma anche quella di Lanciotto, cui nulla
rimane dopo lomicidio di Paolo e Francesca.

Allo stesso tempo, in queste opere le vittime
appaiono in qualche modo soggette allo stesso
vizio dei loro aguzzini. Tornando al caso del
Cavaliere avaro, il lettore della tragedia si sara
chiesto chi sia effettivamente il Cavaliere del titolo.
Il Barone lo ¢ sicuramente, per la sua dipendenza
dal denaro ma anche perché si sente tale, come
egli stesso dichiara nel confronto finale con il
Duca («uib yx He phILapsb si%», «non sono forse
un cavaliere?», v. 425), che peraltro gli riconosce
tale titolo («M s Bcerma cumran / Bac BepHBIM,
XpabpbIM phiapem», «Vi ho sempre considerato
un cavaliere fedele, coraggioso», vv. 359-360).
Eppure, cosa dire del figlio? Nel corso dellopera

riferimenti ad Albert con lappellativo di rycar’

sono molto pitt numerosi: l'usuraio Solomon vi si
riferisce come « AX, MUIIOCTUBBIN pbIapb» («Ah!
gentile cavaliere», scena I, v. 69) e ancora « Her,
pBILIaphb, OH TOpT BezeT nHoi» («No, cavaliere, lui
fa un altro commercioy, v. 141); lo stesso Albert
usa quellappellativo in maniera neutra: «/nb
pbinapckoro cioa / Tebe, cobaka, Mano?» («O
la parola di un cavaliere ¢ poco per te, cane?!», vv.
91-92), e cosi il Duca (scena III): «51 Bepro, Bepro:
Omaropoanblid peiIapb» («Vi credo, vi credo,
nobile cavalierey, v. 316). La sovrapposizione fu
sicuramente osservata anche da Rachmaninov, che,
come vedremo, la sfruttd musicalmente facendo
spesso coincidere i motivi caratterizzanti il Barone
con la figura del figlio, evidentemente vittima tanto
quanto il padre, sebbene ab inverso, dell’attrazione
per il denaro. Questa caratteristica comune genera
una relazione di simmetria tra le figure del padre
e del figlio, che verranno infine a scontrarsi nella
scena finale. Di certo, il maggior numero di
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occorrenze della parola rycar’ in riferimento ad
Albert si spiega anche con il carattere dialogico
delle scene in cui il personaggio & inserito,
ovvero prima e ultima. A questo proposito, i tagli
operati dal compositore appaiono sintomatici
ai fini di un’indagine sulla traduzione inter-
semiotica. Se & pur vero che i versi eliminati dal
compositore non modificano la trama nella sua
essenza (in questo senso probabilmente, o forse
solo in riferimento alla quantita, Rachmaninov
li definiva “He3HaumrenbHbIe’, insignificanti),
sono tuttavia rivelatorii della diversa fruizione
dellopera musicale rispetto alla fonte letteraria.
Lunderstatement del compositore nasconde
un lavoro che, sebbene non particolarmente
incisivo in termini quantitativi, appare leggibile in
chiave di adattabilita di un testo verbale a essere
musicato. Vedremo ora come le scelte operate
dal compositore nel passaggio da originale a
libretto appaiono coerenti con questo pensiero, e
finalizzate a preparare il testo a un diverso tipo di
fruizione.

Il cavaliere avaro dalla pagina alla scena

Innanzitutto, ¢ necessario ricordare che gia gli
stessi microdrammi di Pugkin - sebbene ascritti
a letteratura drammatica - non erano in realta
concretamente orientati a uneffettiva resa scenica,
ma - comera del resto nel caso del Boris Godunov
- alla sola lettura. Nel processo di traduzione
inter-semiotica assistiamo a una serie di passaggi
che comportano un diverso utilizzo del tempo,
con scarti diversi tra lettura e scena teatrale, e
tra recitazione e canto: il testo lirico si svolge
a un passo piu lento rispetto al testo recitato,
e ha quindi bisogno di una concisione ancora
maggiore'’. Anche alla luce di un linguaggio
musicale tendenzialmente prolisso come quello
di Rachmaninov, lapproccio del compositore
al testo dovette quindi essere dei pitl severi'’. I
tagli sembrano seguire la logica della riduzione
al massimo degli elementi non funzionali allo
spettacolo musicale, che avrebbero potuto privare
la vicenda della concisione necessaria a rendere
lessenza del dramma, e lasciare poco margine
alla sua estrinsecazione attraverso il medium
musicale. La trama ¢ gia sostanzialmente priva
di azioni secondarie, che dal punto di vista
scenico-musicale avrebbero rimandato alla
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tradizione antica, barocca prima che romantica.
In Rachmaninov scompare anche la finzione
letterariadi Puskin, che prevede chelavicendafosse
tratta da un antico testo inglese (la tragicommedia
The Covetous Knight di Shenston cfr. n. 6) e
ambientata in un’ignota citta dell'Inghilterra
medievale. Il compositore evita questa cornice
(dalla quale avrebbe potuto trarre — ad esempio
- un prologo), forse anche per non vincolarsi con
fattori di ordine estetico non pertinenti: come ¢
gia stato osservato da Taruskin (1998), la musica
non indugia in elementi pittorici o di colore locale
(presenti invece in Aleko sulla scorta di Puskin),
tantomeno in rievocazioni storiche. Questa
soppressione, tuttavia, ha anche leffetto di liberare
il testo del tipico distacco ironico che era la cifra
stilistica del poeta. Il compositore lo sostituisce
con un tono decisamente pit cupo, pill vicino
al proprio gusto musicale?. Cio non deve pero
indurre a concepire lopera di Rachmaninov come
monocromatica, una caratteristica cui troppo
spesso il linguaggio del compositore ¢ stato
ridotto: anzi, concentrandoci principalmente
su Introduzione e primo quadro, vedremo ora
come il compositore seppe oftrire una personale
incarnazione musicale del dramma attraverso un
sottile gioco di intarsi volti a rendere le voci e i
corrispondenti registri stilistici dei personaggi.

Nellopera, i movimenti dei personaggi sulla
scena sono pochissimi: la vicenda si svolge non
tanto nell'azione esteriore, quanto nel loro spazio
interiore e nella musica, che da voce a questa realta,
a volte comunicando allo spettatore elementi di
cui gli stessi protagonisti sembrano inconsapevoli.
In questo senso lopera si discosta dalle leggi del
teatro romantico, prefigurando esperienze del
teatro musicale occidentale al torno di secolo®. I
personaggi sono in tutto cinque: il Barone (Baron,
baritono), suo figlio Albert (Al'ber, tenore), il
Duca (Gercog, baritono), l'usuraio ebreo Solomon
(Zid, tenore), il Servo (Sluga, basso). Rispetto
alloriginale puskiniano, gia lelenco delle dramatis
personae mostra elementi di assolutizzazione del
dramma: scompare il nome stesso del Barone
(‘Philippe, cfr. vv. 340-343), che faceva il paio con
la sua breve caratterizzazione in termini ancora
umani: nei ricordi del Duca, il Barone lo teneva
sulle sue ginocchia da piccolo, e lo faceva giocare
con il suo elmo (scena III, vv. 322-326). Anche
il taglio di una battuta apparentemente poco
significativa come linvito del Duca a sedersi,
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rivolto al Barone («HO csimem», «ma sediamoci», V.
360) contribuisce a trasformare una conversazione
benevola in una sorta di interrogatorio,
accelerando il precipitare della situazione verso il
finale. A patire le riduzioni del testo apportate da
Rachmaninov ¢ soprattutto il ruolo del servo Ivan,
che nell’originale sembra ispirato al personaggio
dapontiano di Leporello, e che diventando un
anonimo ‘sluga’ perde, insieme al nome, anche la
propria fisionomia caratteriale.

Quasi volendo offrire una lettura originale, e
comunque autonoma, del soggetto, Rachmaninov
apporta tagli di lieve entita, che sono comunque
rivelatorii: in linea generale, procede eliminando i
dettagli che danno una caratterizzazione grottesca,
ribassata, ai personaggi e alla situazione, e sembra
puntare a unassolutizzazione del personaggio
di Albert, mascherando la mediocrita della sua
condizione. Tra questi, insieme a nomi di avversari
in duello (v. 25), a dettagli su quello appena
concluso (vv. 7-13), vengono meno il cavallo
azzoppato (vv. 40-45) e il riferimento al vino,
che, finito, non si puo ricomprare ed ¢ per questo
sostituito con lacqua (vv. 170; 179-187). Un unico
tratto ironico emerge, nel I quadro, nello scambio
tra Albert e il servo, la cui presenza effimera
permette al compositore di inserire nel tessuto
orchestrale riflessi di reminiscenza puskiniana: nel
primo quadro Albert aspetta con ansia di vederlo
rientrare con il denaro chiesto all'usuraio Salomon;

il servo gli risponde in tono annoiato e laconico,
che contrasta con lanimosita di Albert (vv.46-
59). Nel breve dialogo il compositore utilizza, in
maniera parodica quanto sottile, la tipica metafora
del Tamento, ovvero la successione ripetuta di
due note discendenti a distanza di semitono, che,
per restare nella tradizione russa, era gia stato
utilizzato, per esempio, da Musorgskij nella parte
dello Jurodivyj (Boris Godunov), e sincontrera
anche nellopera Nos di Dmitrij Sostakovi¢ (1930)
con funzione esplicitamente parodica (Fig. 3).
Questo ¢ perod I'unico bagliore di leggerezza in
unopera che nel suo complesso ¢ cupa e ridotta
a unopposizione manichea e inconciliabile, priva
- come si ¢ detto — di elementi di divertissement.
In tale contesto, la personalita di Albert e
posta in rilievo come una sorta di alter ego che
Rachmaninov scolpisce con tratti asciutti, stilizzati,
al fine - pare — di evidenziarne meglio la ‘posizione
filosofica, superando il rapporto che vedeva il figlio
in posizione subalterna rispetto al padre. In questa
lettura lopera sembra assestarsi, di conseguenza,
su una struttura drammaturgica diversa da quella
ipotizzata dalla lettura autobiografica (cfr. Fig. 1):

Albert
I quadro

>

Barone
1I quadro

che potrebbe anche rappresentarsi in modo alternativo,
se si considera il cronotopo delle scene che li vedono
protagonisti:

Albert

Servo

2 =
S cka?3mi-ai.

Fig. 2 - Lamento di Albert, Quadro I, Non allegro, batt. 191-194
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Fig. 3 - Lamento di Albert, Quadro I, Non allegro, batt. 201-204
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Albert
I quadro V basne [Nella torre, ambientazione diurna]

!

Barone
IT quadro V podvale [Nel sotterraneo, ambientazione notturna]

Fig. 4 - Costellazione dei personaggi in Il Cavaliere avaro
di Rachmaninov

Se fossimo in contesto romantico, questa struttura
drammaturgica simmetrica condurrebbe i
protagonisti ad affrontarsi, e tale confronto si
risolverebbe in una catastrofe di qualche tipo.
Qui essa ¢ soltanto sfiorata: i personaggi vengono
effettivamente riuniti insieme, ma l'intervento del
Duca ritarda lo svolgersi del duello, ed ¢ invece il
sopraggiungere del malore a chiudere la vicenda,
che non giunge quindi a una vera (ri)soluzione.
Rachmaninov emenda anche il celebre finale di
Puskin («Y>kacHbI BeK, yXacHble cepaualy,
«Tempi bui, anime buie!», v. 448), e sospende
I’azione sulla chiosa del Duca «On ymep. boxe!»
(«Oh Signore!, E morto», v. 447) lasciando ogni
conclusione allo spettatore:

I quadro IT quadro
Albert ¢ ? Barone
IIT quadro
Albert Barone
Duca
«On ymep. boxe!»
Unopera, quindi, questo Skupoj rycar’

rachmaninoviano, che si allontana molto dalla
drammaturgia romantica di Aleko, guardando
al simbolismo e anticipando le sperimentazioni
teatrali del primo Novecento', e che proprio per
questa sua laconicita pud generare problemi di
soluzioneregistica, cheinalcunicasisiépostacome
compensativa del vuoto lasciato dal compositore,
in particolare in quello che si pone come ultimo
passaggio nella traduzione inter-semiotica, e che
avviene con la messinscena. Due casi, tra quelli di
cui esiste un'incisione DVD, dimostrano questa
dinamica. Il primo ¢ la regia di Annabel Arden
per il Glyndebourne Opera House, diretta da
Vladimir Jurowski, con un memorabile Sergei
Leiferkus nel ruolo del Barone (DVD Opusarte,
2004). In questo allestimento la regia include un
personaggio estraneo alla partitura, e interpretato
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dallacrobata Matilda Leyser: si tratta di una figura
muta, che interagisce con i personaggi in scena a
loro insaputa, ma sembra incarnare lavidita che
caratterizza Albert e soprattutto il padre, e che lo
portera infine alla morte.

Fig. 5 - Quadro III, Morte del Barone (Glyndebourne)

Il secondo caso e rappresentato dalla messinscena
di Kirsten Dehlholm per 'Orchestre symphonique
de la Monnaie diretta da Mikhail Tatarnikov
(DVD BelAir classiques, 2015). Anche qui il
vuoto lasciato dal finale del dramma ¢ colmato
in fase di regia, ma con un espediente diverso:
gli attori (Albert in particolare) sono chiamati
a esprimere con la mimica del volto l'idea che
la morte del Barone sia stata determinata da un
complotto ordito ai suoi danni dai suoi antagonisti,
probabilmente per impossessarsi delloro.

Fig. 6 — Quadro III, Morte del Barone (La Monnaie)

Questo presupposto, del resto, ¢ sfruttato anche
nella produzione del Glyndebourne, come si
evince dallespressione del Duca durante la battuta
conclusiva:
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Fig. 7 - Quadro III, Battuta finale del Duca (Glynde-
bourne), v. 447

In nessuno di questi casi sono state apportate
modifiche alla partitura o al testo poetico, ma
sono stati aggiunti dettagli che offrono letture pitt
univoche rispetto al testo rachmaninoviano, e
che in una certa misura lo snaturano, riducendo
a una variante concreta I'indeterminatezza dello
scioglimento. Al testo letterario e a quello musicale
si sovrappone quindi quello registico.

Nella tradizione russa, una sospensione finale
come quella del Cavaliere avaro si puo far risalire
alla tradizione del tableau vivant, gia utilizzato
da Puskin anche nel Boris Godunov, e da Gogol
nel Revisore". Essa era perd un espediente
frequente anche nel teatro di Mamontov, le cui
regie ponevano un forte accento sullelemento
visivo e sulla stilizzazione dello spettacolo nel suo
complesso, che sarebbe poi stata raccolta anche
da Mejerchold nel secolo successivo (si pensi a
Revizor del 1926, ma anche al gia citato Nos di
Sostakovi¢, che in una certa misura ne emula i
procedimenti)'. Lo stesso Rachmaninov ricorda
questo aspetto nelle proprie memorie, sebbene lo
faccia allo scopo di evidenziare lo sbilanciamento
delle regie a danno dellelemento musicale:

MaMOHTOB OBUI POXICH pPEKHUCCEPOM, W  ITHM,
BEPOSITHO, OOBSCHSETCS, TIOYeMy €ro IVIaBHBIN
HMHTEpPEC COCPEAOTOUYMIICS Ha CLEHe, JEKOpalusix Hu
Ha XyIOXXECTBEHHOM mocTtaHoBke. OH BbIKa3aja ceOs B
9TOW 00JIACTH HACTOSIIMM MAcTepPOM U CICLHATIUCTOM
Iea M OKPYKHI CceOsl TakuMH — TaJaHTIMBBIMU
COTpyOHHKaMH, Kak xymnoxHuku CepoB, BpyOems u
Koposun. MHoro pas s ciplmai, kak MaMOHTOB J1aBal
cosetsl aaxe [amsamuay. CoBEeThI 3TH OOBIYHO OBIBAIN
O4YCHb KPAaTKUMH: BCKOJIB3b OpOIICHHOE 3aMEYaHue,
o0Imasi MbICHIb, KOpoTKas (¢pasza. Illamsamun cpasy
CXBATBIBAJ CYIIHOCTh TAaKUX 3aMEYaHHU W Onaromaps
CBOEMY HEOOBIKHOBEHHOMY Japy TOTYac pa3BHUBAJ
ux, repepadarbIBaJl X COIIACHO TPEOOBAHUSM CBOEH
XyJIOKECTBEHHOM HaTypbl MU B HUTOre MPEMOTHOCHI

HaM TakOW M3yMHUTEJbHBIA, YETKUM U TOJHBINA KU3HU
00pa3, 4TO MBI TOJIBKO YMBIISUIMCH, YTO MOXKET CO3aTh
3TOT OOrOM OTMEYEHHBIH YeNOBEeK MOYTH O3 ycuius,
[OYTH UHTYUTUBHO! UTO KacaeTcsi YMCTO My3bIKaIbHON
CTOPOHBI PEIIIPUSATHS, TO €CTh OPKECTPA M XOPa, TO UMU
MamonToB uHTepecoBaiicss MeHble. (Rachmaninov
1975: 54).

(Mamontov era nato regista, e cosi evidentemente si
spiega il perché egli concentrasse i propri interessi sulla
scena, sulle scenografie e sull’allestimento artistico. Egli
si esprimeva in questo campo come un vero maestro e
specialista e si circondava di collaboratori di talento come
furono gli artisti Serov;, Vrubel’ e Korovin. Diverse volte
io stesso sentii Mamontov dare dei consigli persino a
Saljapin. Solitamente queste indicazioni erano piuttosto
brevi: unosservazione buttata li, un pensiero generale,
una breve frase. Saljapin coglieva subito la sostanza di
queste osservazioni e grazie al suo dono straordinario
le sviluppava immediatamente, le elaborava secondo
le esigenze della sua natura artistica e offriva infine
un'immagine talmente meravigliosa, precisa e completa,
che noi non facevamo che meravigliarci di quel che
questuomo prediletto da Dio potesse creare con il solo
intuito, praticamente senza nessuno sforzo! Dellelemento
puramente musicale dellimpresa, ovvero dellorchestra e
del coro, Mamontov si interessava meno).

Questo ci conduce all'ultimo dei punti toccati nel
presente articolo, ovvero alla ricerca di modelli
estetici musicali che possano aver servito da
riferimento per il compositore. Per perseguirlo,
dovremo dare uno sguardo piu ravvicinato
allopera nel suo svolgimento, dal punto di vista
dell'intonazione musicale del testo".

Polifonia moderna del Cavaliere avaro di
Rachmaninov

La rappresentazione si apre con un’introduzione
sinfonica (Vstuplenie). Non si tratta di una vera
e propria ouverture in senso classico'®: tuttavia,
Rachmaninov ne conserva la funzione tradizionale
di disporre lo spettatore all'ascolto, e di riassumere
lessenza del dramma anticipando alcuni degli stati
emotivi che caratterizzano la vicenda, ottenendone
cosi unasorta di sommario. In concreto, la partitura
presenta un susseguirsi di elementi motivici che
rappresentano singoli momenti drammaturgici, o
personaggi che vi sono coinvolti. Questi elementi
sintrecciano tra loro nel tessuto sinfonico, e anzi
contribuiscono alla sua genesi e allo sviluppo
di un flusso musicale privo di cesure o di punti
cadenzali periodici, e caratterizzato invece da
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periodi irregolari dal fraseggio ampio e continuo.
Proprio questa natura della scrittura orchestrale
rende piuttosto complesso ‘sezionare’ il discorso ai
fini dell’analisi, eppure alcuni degli elementi che lo
compongono mostrano una fisionomia evidente e
identificabile.

Il primo di essi € il ‘motivo del Barone, o, se
vogliamo, ‘dellavarizia: un movimento melodico
ascendente ai violoncelli sul quale si sovrappone
un lento cromatismo discendente ai fiati (clarinetti
e corni):
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Fig. 8 - Introduzione, batt. 1-9 (spartito: 2)

Questo motivo viene ripreso una seconda volta,
ed ¢ seguito da un tema che si puo interpretare
come simbolo delloro - un motivo diatonico
discendente per valori larghi ripetuto dai celli
piu volte in progressione (qui se ne riproduce la
testa)':

Liistesso tempo. #/\

Fig. 9 - Introduzione, batt. 31-34 (spartito: 4)
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Una volta esaurito questo climax se ne apre un
altro, che ho chiamato per comodita ‘motivo
dellebbrezza’ (cfr. Fig. 13), e su cui sara utile
soffermarsi piu oltre. Nel frattempo, il ritorno del
Tempo I (batt. 71, seguito da Un poco piti mosso)
ripropone il motivo cromatico ascendente del
Barone in contrappunto con la testa del tema
delloro, per sostenerne prima lespansione e,
successivamente, la contrazione.

Infine (da batt. 110), sullo stesso contrappunto
sinsinua un frammento nuovo, dal ritmo puntato
che lo caratterizza come ‘cavalleresco, e che
compare solo accennato per prendere forma, poco
a poco, nellultimo grande crescendo che sfocia
direttamente sul primo quadro, palesando cosi il
proprio legame con il personaggio di Albert:

[Un poco pitt mosso|
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Fig. 10 - Introduzione, batt. 114-120, seguito da Quadro
I, Allegro vivace, (spartito= 1)

Come si diceva, levidenziazione di questi elementi
eresacomplessapropriodallanaturadellascrittura:
non sono temi accostati per giustapposizione sulla
superficie di un supporto orchestrale che funga
da accompagnamento a una monodia (come
tipico, ad esempio, dellouverture rossiniana, ma
anche verdiana): essi hanno piuttosto la funzione
di motivi conduttori, e come tali s'intersecano
contribuendo a dare sostanza a un tessuto denso
e complesso, accumulando materiale sonoro
ed emotivo che trova sfogo nei climax che ben
conosciamo nei concerti e pezzi sinfonici del
compositore. Questi elementi, riconoscibili solo a
un ascolto attento e spesso trasfigurati, dialogano
tra loro in una sorta di vociare continuo, che trova
spazio non solo allinterno dellouverture, ma
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anche nel corso dellopera.

Per Timpatto complessivo che ne deriva,
lintroduzione ci trasporta sin da subito nel
contesto di tenebra in cui si svolge lesistenza dei
protagonisti. La tessitura non puo che collocarsi,
quindi, prevalentemente nei registri gravi, in
impasti timbrici omogenei e generalmente privi di
colori brillanti, che a un primo sguardo sembrano
dar ragione della reputazione del compositore di
«cantore dorrore e tragedia» che ritrovera riscontro
nel poema sinfonico Lisola dei morti (1909). Allo
stesso tempo, si distinguono le voci che si troveranno
su posizioni avverse nel corso dellopera, come poli
retorici opposti, ma drammaticamente ravvicinati
nella sostanza della vicenda, che vede il Barone e
suo figlio divisi ma anche accomunati dalla stessa
dipendenza.

Dallintroduzione si passa, senza soluzione di
continuita, allazione scenica, con il sipario che
si apre sulla ripresa del ‘motivo cavalleresco. Le
parole di Albert offrono allo spettatore il ritratto del
suo carattere baldanzoso e sanguigno e della sua
posizione nella struttura drammaturgica: capiamo
che Albert ¢ prigioniero della propria poverta, e
della frustrazione che questa gli suscita al pensiero
del denaro, vicino ma negato dal padre (cfr. supra
- il ‘lamento). Egli si esprime con una sorta di
declamato flessibile, privo di fisionomia tematica
precisa, ugualmente distante da forme chiuse e
recitativo tradizionali. La sua parte & formata da
una serie d'interiezioni o frammenti staccati, che
sinnestano pero nel flusso musicale portato avanti
dallorchestra, che sfrutta il suo motivo conduttore
per connotare caratterialmente il personaggio.
Anche se il padre non compare in questa scena (sara
invece unico protagonista del quadro successivo), la
sua presenza sinistra e dominante si fa sentire con
il motivo cromatico che ne anticipa la comparsa
fin dallintroduzione orchestrale, che assume perd
il ritmo che caratterizza Albert. Questo elemento,
che non emerge con particolare evidenza allascolto,
sembra voler agire a livello inconscio, comunicando
con lo spettatore all'insaputa del personaggio, e
anticipando lesplicitazione a livello verbale del
problema di fondo: «O OGemHocTs, OGemHOCTB!
Kak ynmkaer Hac onal» («Oh, la poverta, la
poverta! Come ci umilial», vv. 23-24). Lo stesso
motivo ritorna anche poco pitt avanti, quando
Albert rivela che la forza dimostrata in duello in
occasione dellultimo torneo era espressione della
sua rabbia interiore. In questo caso lesclamazione

«Ckymnoctb!» («Lavarizial», v. 37) € accompagnata
da un altro tema anticipato dallintroduzione: il
motivo discendente degli ottoni, che qui si presenta
dilatato in valori pit1 larghi per venire poi enunciato
nella forma originaria:
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Fig. 11 - Quadro [, batt. 155-158 (spartito: 21)

Lo stesso motivo appare pit esposto nelle battute
seguenti, a commento delle parole con le quali
Albert esplicita la propria paura di essere ‘contagiato’
dalla natura del padre: «/la! 3apasutbcs 31ech He
TPYIHO €10 TI0J] KPOBJIEIO OTHOM C MOUM OTLIOM.»
(«Si! non ¢ difficile esserne contagiati vivendo sotto
lo stesso tetto di mio padre», vv. 38-39).

Poco dopo, lo stesso Solomon si presenta al
giovane nobile per spiegargli le ragioni del rifiuto
del prestito, e proporgli i servizi di un amico
farmacista, che potrebbe procurargli il veleno
necessario al parricidio. Lusuraio & trattato
musicalmente in modo forse piu tradizionale:
ha un tema proprio, un sinuoso motivo al corno
inglese che anticipa la sua entrata in scena, sul
quale egli stesso canta le proprie battute, prima
ricalcando frammenti del tema gia sentiti alla
parte strumentale (Fig. 12a), poi presentandolo
integralmente in corrispondenza delle proprie
battute (Fig. 12b):
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L'istesso tempo
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Fig. 12 — a) Quadro I, Andante, batt. 235-238 (spartito: 27);
b) Quadro I, Listesso tempo, batt. 246-247

Diversamente dagli altri elementi evidenziati sin
qui, non mi pare che nell'introduzione si possano
rinvenire tracce di questo ‘tema, il che colloca
Solomon al di fuori della dicotomia padre-figlio.
Sebbene funzionale allo sviluppo della vicenda,
egli non ¢ un personaggio strutturale dal punto
di vista drammaturgico. Il loro dialogo ¢ portato
avanti a due voci con ritmo piuttosto serrato.
Durante lo scambio, la musica anticipa quasi
sistematicamente lapparizione di parole chiave
del testo letterario (‘rycar’, ‘otec, ‘baror’), sicché
la comunicazione si svolge in modo polifonico
sul piano musicale, oltre che verbale. II motivo
del Barone ritorna in corrispondenza della sua
evocazione da parte di Albert: «Yxxe np oterf
MeHs TepexuBeT?» («Sara mica che mio padre
mi sopravviva?», v. 102, batt. 309-312) e ancora,
nella forma iniziale un poco rielaborata, quando il
Barone viene evocato dall'usuraio: «bapos 310poB»
(«I1 Barone € sano», v. 107, batt. 323-324).

Quando invece Albert, per convincere I'usuraio a
concedergli un prestito, menziona loro che giace
nei forzieri di suo padre, e che ¢ destinato a finire
nelle sue mani, il momento di ‘estasi’ del giovane
cavaliere vaa corrispondere con il punto di massima
tensione dell'introduzione, con lesposizione del
motivo dell"ebbrezza’ contrappuntato dalle formule
ritmiche associate ad Albert. Questo momento di
‘estasi’ nelle aspettative del giovane cavaliere (Fig.
13a,vv.124-125) segnaanchela suasovrapposizione
con il Barone, che se ne appropriera alla fine del
proprio monologo (scena II), nellestasi provocata
dalla contemplazione delloro (v. 261, Fig. 13b).
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Fig. 13 - a) Quadro I, Listesso tempo, batt. 360-370
(spartito: 39); b) Quadro II, Piu vivo, batt. 337-338
(spartito: 82)

Queste ‘incarnazioni strumentali’ delle voci dei
personaggi (inclusa la citata parodia del lamento
nello scambio tra Albert e il servo) sinseriscono
nel tessuto polifonico secondo un tempo proprio,
manifestando una certa autonomia e collocandosi
sicuramente su un piano diverso rispetto a quello
dell'io consapevole dei personaggi. Lautonomia
di questi elementi infiltrati nel tessuto orchestrale
si manifesta anche nel trattamento polifonico cui
il compositore li sottopone: esso pare riprendere i
procedimenti della polifonia franco-fiamminga,
ovvero della fase di maggior sviluppo della scrittura
contrappuntistica, con la riproposizione contestuale
di pit linee melodiche elaborate secondo
procedimenti specifici, quali aggravamento o
diminuzione, canone (retrogrado oppure inverso),
spostamento in ambiti tonali diversi (canone esatto
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vs diatonico), o ancora la combinazione di questi
procedimenti. Sono procedimenti propri della
musica vocale, che il compositore applica anche
alla musica strumentale.

Lindipendenza delle voci era una caratteristica
essenziale dellestetica del contrappunto, che
si concretizzava in una sorta di sfida per il
compositore, attraverso elaborazioni che, pur non
essendo facilmente distinguibili al solo ascolto,
risultano evidenti allanalisi, e danno struttura
al pezzo. In questo caso, Rachmaninov pare
sfruttare lorchestra per ordire un contrappunto
volto unicamente a servire il testo nelle sue
componenti semantiche, fonetiche e ritmiche,
ma superando la consequenzialita connaturata
al procedere dell'azione nel teatro di parola. In
questo modo la musica contribuisce a rendere
stringente il conflitto sul quale ¢ incentrato
il dramma. Tuttavia, Rachmaninov non pare
guardare allestetica rinascimentale, sebbene ne
sfrutti i retaggi per integrare le parti vocali con
quelle strumentali. Anzi, queste sono a dir proprio
immerseinun tessuto orchestrale pervasivo, tenuto
assieme da elementi che possiamo ora chiamare
apertamente Leitmotiv. Associando all'indagine
analitica una componente documentaria che
attesta alcune esperienze dellautore in quanto
ascoltatore, e possibilesuggerire cheil compositore
abbia seguito, come rifermento estetico, il
modello del dramma musicale wagneriano,
e i caratteri stilistici del linguaggio elaborato
dal compositore tedesco. Richard Wagner, che
era stato in tournée a Pietroburgo e Mosca nel
1862, era ancora relativamente poco ammirato
e conosciuto in Russia prima del 1889, quando
la compagnia di Angelo Neumann vi produsse
un allestimento del Ring nelle due capitali.
Tuttavia, le sue idee di riforma del teatro musicale
circolavano ampiamente in Russia, partecipando
dellopposizione di certo pubblico allopera
italiana, ed esercitando la propria influenza anche
in ambito extra-musicale, in particolare sui poeti
simbolisti come Vjaceslav Ivanov, Andrej Belyj e
Aeksandr Blok (cfr. Bartlett, 1995). Rachmaninov
aveva fatto esperienza diretta della sua musica
nellestate del 1902, quando aveva assistito a
Olandese volante, Parsifal e all'intera Tetralogia al
Festspielhaus di Bayreuth.’ Inoltre, Die Walkiire
e Siegfried erano entrati nel repertorio del Bol$oj
nel 1904, proprio quando il compositore si era
fatto assumere come direttore.

Lopera di Rachmaninov differisce dalle altre rese
musicali delle tragedie di Puskin per I'approccio
sinfonico, che ne fa una delle rare opere russe
nello spirito del Ring (Taruskin 1998). Non ci
sono (come invece in Aleko) temi caratterizzanti
nel senso di motivi lirici espansi dai personaggi
in numeri monologici: la musica procede senza
soluzione di continuita in apparente imitazione
della wagneriana melodia infinita, con cesure
vere e proprie solo tra i quadri. In questo flusso
continuo sono stati segnalati anche dei punti di
contatto piu espliciti: il ritratto del Barone (II
quadro), il cui fanatismo per loro assume i tratti
di una passione pseudo-religiosa, richiama il
drago Fafner che custodisce Toro nel Sigfrido
(1876).

Wagner non ¢ perd l'unico riferimento: il II
quadro mostra una certa somiglianza con la
scena nel sotterraneo di Pelléas et Mélisande
(1902, anticipando a sua volta il secondo atto
di Ariane et Barbe-bleue di Dukas e Il castello di
Barbabli; di Bartok); l'arioso dei personaggi, che
solo episodicamente si apre a una vocalita piti
piena e cantabile, ricorda le sperimentazioni di
Musorgskij; la raffinatezza polifonica proviene
probabilmente dagli insegnamenti del maestro
Taneev. In conclusione, possiamo affermare
che il tipo di polifonia ‘intermediatica’ che
si osserva nella scrittura del Cavaliere avaro
rachmaninoviano prende corpo nella fase di
traduzione inter-semiotica del microdramma
puskiniano. Vista lorigine stessa di questo
concetto in seno alle ricerche linguistiche di
alcuni rappresentanti del simbolismo russo e
pensando al ruolo che Wagner ebbe per molti di
essi, ¢ possibile ipotizzare una convergenza non
casuale del compositore con fopoi simbolisti che
vengono alla mente durante l'ascolto e lanalisi,
in particolare losmosi tra linguaggio musicale e
verbale nellorganizzazione del discorso (penso al
Belyj delle sinfonie) e il Leitmotiv come simbolo
dal forte potere evocativo, di rimembranza
e premonizione, che trovarono uneco nelle
teorizzazioni di Ivanov. Sullo sfondo della
collocazione storiografica a volte schematica
del compositore come epigono del Cajkovskij
romantico (in particolare nella sua versione -
diciamo cosi - ‘depressa’), unanalisi deduttiva che
prescinda da categorie storiografiche tradizionali
puod aprire nuove interessanti prospettive di
inquadramento di uno dei maggiori artisti del

(9061 ) aouruvuiyovy (38495 1p viadojjou upsnd 1p oIeAe dI[ARD []



Anna Giust

Novecento musicale, che seppe adottare in
questopera un linguaggio personale e di forte
presa teatrale, innovativo e partecipe dellestetica
del proprio tempo.
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Appendice I — Tabella sinottica
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Aleksandr Puskin, Skupoj rycar’ (1830)

(Cyenvt uz Yencmonosou mpazcuxomeouu: The

covetous Knight)

CHOEHA 1
B bawmne.

Anpb6ep ullBan

Anbbep
Bo uT0 OBI TO HU CTaJIO HA TYPHUPE
Semiock 5. [lokaxku mue mmeM, MBan.
Hesan nooaem emy uinem.
[IpoOur HackBO3b, HcnopueH. HeB03MOXKHO
Ero naners. Jlocrath MHE HaJJ0 HOBBIN.
Kakoii ymap! npokssterii rpad Jemopx!
UBan
U BBl eMy MOPSIKOM OTIUIATHIIH:
Kak u3 cTpemsH BbI BBIIIUOIN €T0,
OH cyTKM 3aMepTBO JIeXKall — U B U
Omnpasucs.
Ansbep
A Bce X OH HE B YOBITKE;
Ero HarpyaHuK 11e71 BEHEIIMaHCKHH,
A TpyIb CBOSI: 'polla €My HE CTOUT;
Jlpyroii cebe He CTaHET MOKYIaTh.
3a4eM C Hero He CHsUI 5 uIeMa TyT xke!
A cHsu1 OBl 51, Koria 0 He OBIJIO CTBIIHO
Meue nam u repuora. [Ipoknsarsrii rpad!
OH nyuiie 651 MHE TOJIOBY TIPOOHIL.
W nnatee Hy>kHO MHe. B nocnennuii pa3
Bce peinapu cunenu TyT B amiace
[la Gapxare; 51 B 1atax ObUI OMH
3a repuorckum crosiom. OTroBopuiICcs
51 TeM, 4TO Ha TypHHP MONAJ CIy4YaiHo.
A HpIHYe uTO cKaxky? O 6enHOCTh, O€MHOCTB!
Kaxk yHmxkaeT cep/ie HaMm oHa!
Korna Jlenopk KObeM CBOUM TSXKEJIbIM
[TpoOu MHE 1IIeM U MEMO ITPOCKaKaI,
A 51 ¢ OTKPBITOM TOJIOBOM MPUILIIOPUIT
OMupa Moero, moMy4a’scs BUXpem
U 6pocun rpada Ha 1BaaLAT HIATOB,
Kax MaseHbKOro maska; Kak Bce JaMbl
IIpuscranu ¢ mect, koraa cama Kinorunpaa,
3aKpbIB JIML0, HEBOJIHO 3aKpHyaa,
W cnaBuiny reposbibl MOH ynap, —
Toraa HUKTO HE AyMall O IPUYUHE
W xpabpocTu MOl U CHJIIBI IUBHOM!
Bzb6ecuiics g 3a OBPEkICHHBIN 1IUIEM,
I'epoiicTBY YTO BUHOIO OBIIO? — CKYIIOCTb.
Jla! 3apa3uthcs 31eCh He TPYIHO €10
ITon xpoBinero 0HON ¢ MOMM OTLIOM.
Yro Geanblit Mol DMup?
NUBawn
OH Bce XpoMaer.
Bam BblexaTh Ha HEM €11I€ HEJIb3SI.
Anbbep

Sergej Rachmaninov, /I cavaliere avaro (1904)

Kapruna mepBasn
(B Gamne.)

Anpb6ep uCnyra

Anwrbep
Bo uT0 OBI TO HU CTaJIO HA TypHHUPE
SBmiocs 4. [Tonait Mue 1IeM.

(Cnyra nozmaet emy IIJIeM. )
[IpoGuTt HackBO3b, UcniopueH. HeBO3MOXKHO
Ero nHagets. Jloctarh MHE HaJI0 HOBBIM.
Kaxkoii ymap! npokssiTeiii rpag!
Cnyra

U BBI €My TIOPSIIKOM OTILIATHIIN.

Anrbep
A Bce K OH HE B YOBITKE;

3a4yeM ¢ Hero He CHsI A 1jeMa TyT xe!

A cHs1 OBl 51, Korma 6 He OBLJIO CTBIAHO
Msue nam u repuora. IIpokisTerit rpad!

OH syure 65 MHE TOJIOBY IPOOMIL.

W nnatse HyHO MHe. B nocnennuii pa3
Bce pritiapu cunenu TyT B aTiace

Jla Gapxate; 51 B matax ObLT OJUH

3a reprorckum crojaom. OTroBopuics

51 Tem, 4TO Ha TypHUp MONaJ ClydyaiHo.

A HpIHYE yTO cKaxy? O 6exHOCTh, OTHOCTB!
Kak yHmxaer cepie HaMm oHa!

Korna e rpad KonbeM CBOUM TSHKEJbIM
ITpoGui MHe IIIeM ¥ MUMO TIpOCKaKal,

A 51 ¢ OTKPBITOH IOJIOBOM NPHUILITIOPHIT
OMupa Moero, noMyascs BUXpeMm

U 6pocun rpada Ha aBaaLATh IArOB,

Kak mManeHbKoro naka; Koraa Bce Aambl
[Ipuscranu ¢ mect, korga cama Kinorunbaa,
3aKphbIB JIM1I0, HEBOJIIBHO 3aKpHyaa,

W cnaBuiu reposibibl MOH ynap, —

Torga HUKTO HE AyMall O TIPUUHHE

U xpabGpocTtu Moel 1 CHIIBI JUBHOM!
B3s6ecuiics st 3a MOBpEkACHHBIN 1ILIEM,
I'epoiicTBy uTO BHHOIO OBII0? — CKYHOCTB.
Jla! 3apa3urbcs 31ech He TPYAHO €10

ITox xpoBieto OHON ¢ MOUM OTILIOM.
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Hy, nenats Heuero: xymmto 'Henoro.
Henoporo u npocsT 3a Hero.
UBan
Henoporo, n1a nener Her y Hac.
Anpbep
Uro x roBoput 6e3nenpHuK CooMoH?
UBamn
OH TOBOPHUT, 4TO OOJIEEC HE MOXKET
B3aiimMbl qaBaTe BaM JeHer Oe3 3akiaja.
Ansbep
3akmaz! a rjie MHe B3sTh 3aKjiaja, IbsBo!
UBamn
51 cka3bIBall.
Ansbep
Uro x oH?
NUBan
KpsixTur na sxmercs.
Ansbep
Ja Te1 6 eMy cKkazaj, 4To MOii oTely
Borar u cam, kak >kuf, 9TO PaHo Jib, MO3IHO Jb
Bcemy nacnenyto.
NUBawn
S roBopui.
Anpbep
Yro x?
UBamn
KmeTtcst na KpsSIXTUT.
Anpbep
Kakoe rope!
NUBawn
OH caM XOTeJs IpUHTH.
Anbbep
Hy, cnaBa Gory.
Be3s Beikyma He BeIyIy ero. Cmyuam 6 0sepb.
Kro Tam?
Bxooum sicu o .
Kun
Cryra Ball HU3KHUH.
Anpbep
A, ipusrens!
ITpoKAATEIN Ku I, MouTeHHBIH COIOMOH,
[Toxxanyli-ka crofa: Tak Tbl, 5 CIBILLY,
He Bepuius B gonr.
Kun
AX, MIJIOCTUBBIN PBILIApPh,
KnsHych BaM: paj OBbL... IpaBO HE MOTY.
I'ne nener B3sTH? Bechb pazopuics s,
Bcé prinapsim ycepiHo rmomorasi.
HuxTo He rutatut. Bac xoten npocuTs,
He mMoxeTe b XOTh 4acTh OTIATh...
Ansbep
Paz0oiinuk!
Ja ecnu 6 y MEHSI BOAMJINCH JICHBIH,
C Toboro crai au 6 s1 Bo3uthes? Iloano,
He Oynp ynpsim, Mot mustbiit ConoMoH;
JlaBaii uepBOHLIbI. BbICHIIM MHE COTHIO,
IToka TeOs1 He 0OBICKAIIH.
Kun
Cortnio!
Korna 6 nmen st cto yepBoOHIIEB!
Anpbep
Crymait:
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Uro x roBopuT 6e3nempHIK CotoMoH?
Cnyra

OH TOBOPHUT, UTO O0JIEe HE MOXKET

B3aiimMbl gaBaTh BaM JeHer Oe3 3akiaja.

Ansbep
3akiaz! a rjie MHe B3sTh 3aKjiaja, AbsBOJI!
Cnyra
S ckasbiBalL.
Anwsbep
Yo x oH?
Cnyra
KpsxTur na sxmercs.
Ansbep

Ja Te1 6 eMy cKkaza, 94To MO oTely
U cam, kak >k Oorar, YTo paHo Jib, MO3HO JIb
Bcemy nacnenyto.

Cnyra
S roBopuiI.
Anpbep
Yro x on?
Cnyra
JKmercs na KpsSXTHT.
Anpbep
Kakoe rope!
Cnyra
OH caM XOoTeJs IpUHTH.
Anwsbep

Hy, cnasa Gory.
be3 Beikymna He Beimy1Ly ero. (CTydaT B IBEpB).
Kro tam?
(Bxomut xx m 11.)
Kun

Cryra Baul HU3KUH.

Ansbep
A, npusitens!
ITpoknsTeIif *xku I, mouTeHHbIH COIOMOH,
[Toxxanyii-ka crofa: Tak Thl, 5 CIbILLY,
He Bepuius B gonr.

Kun

AX, MHJIIOCTUBBIH PBILAP,
Knsinycs Bam: paj OBI... IpaBO HE MOTY.
I'ne newner B3sTH? Bech pa3opuics 5,
Bcé poiapsim ycepHo omorasi.
Hukro He ruiatut. Bac xoren npocurs,
He moxeTe J1b XOTb 4acTh OT/ATh...

Anwsbep
Pa30oiinuk!
[la eciin 6 y MeHsI BOAMIINCH JICHBIH,
C To0or0 crtai au 6 s Bo3uthes? Iloano,
He Oynp ynpsim, Moit Muibiii CotoMoH;
JlaBaii uepBOHILIbI. BbICHIIIM MHE COTHIO.

Kun
CotHro!
Korza 6 umern st cTo yepBOHIICB!
Anwsbep
Crymaii:
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He cteigHO 111 TeOe cBOMX npy3eit
He BoIpyuats?

Kun

Knanycs Bam...
Anpbep
ITonHo, OIHO.

Te1 TpeOyenrs 3aknanga? 4To 3a B3a0p!
UYro nam Tebe B 3aKian? CBUHYIO KOXY?
Korna 6 st MOr 4TO 3aJ10XKHTh, JABHO
Vx nponan 6s1. Wb peitiapckoro ciosa
Tebe, cobaxa, Mao?

Kun

Barme cioBo,
[Toka BbI )MBBI, MHOTO, MHOTO 3HA4HT.
Bce cynnyxu uiamanackux Ooradei
Kak tamucman oHO BaM OTOTIPET.
Ho ecnu BBI ero nepenanure
Mae, GeJTHOMY €BpEIO, a MEX TeM
Ympere (00xe COXpaHu), TOTAa
B Moux pykax oHO ogo6Ho OyzneT
Kitouy ot OpoIIeHHO! IIKAaTyJIKH B MOpE.
Anp0bep

Vokenb oTel MeHsI HepeKUBET?

Kun
Kak 3HaTh? qHU HAIK COYTEHBI HE HAMMU,
LBexn roHOIIa BEUOp, a HBIHUE YMED,
W BOT ero yerbipe cTapuka
HecyT Ha cropOieHHBIX I1e4ax B MOTUILY.

Bapon 310poB. bor nact — ser gecsiTh, 1BaaUaTh

W nBanuath maTh ¥ TPUALATH TPOKHUBET OH.
Anwsbep
ThI Bpelb, eBpeii: Aa 4epe3 TPUALATh JeT
MHe CTYKHET MATBACCAT, TOTIa U ICHBI'U
Ha urto MmHe npuronstcs?
Kun
JleHbru? — JIeHbru
Bcerna, Bo Besikuil BO3pacT HaM NPUTOJHbL;
Ho roHOMmIA B HUX UILET CIYT MPOBOPHBIX
W He xanes mieT Tyaa, croaa.
CrapuKk e BUANUT B HUX JPY3eH HaJIC)KHBIX
U Gepexer ux Kak 3€HUILY OKa.
Anwsbep
O! Moif orert He CIIYT U He Jpy3eit
B HUX BUAWT, a TOCTIOM; U CaM UM CITY)KHUT.
U xak xe ciayKuT? Kak aJnKUPCKHit pao,
Kak nec uennoii. B HeTonnenHol konype
JKuBert, mpeT BOy, €CT CyXHe KOPKH,
Bcro HOUB He cruT, Bce OeraeT Jia Jiaer.
A 30J10TO CTIIOKOHHO B CyHIIyKax
Jlexxut cede. Momuu! xorma-HuOYIb
OHO TIOCITY)KUT MHE, JISKATh 3a0y/ICT.
Kun
[a, Ha 6apOHOBBIX ITOXOPOHAX
[IponbeTcs Gombliie IEHET, HEXENb ClIe3.
[Nouutm Bam Gor ckopeil HacIeICTBO.
Ansbep
Amen!
Kun
A MOXHO 0...
Anwsbep
Uro?
Kun

He cteigHO 11 TeOe cBOMX npy3eit
He BoIpyuaTs?

Kun
Knsanycs Bam...

Anwsbep

ITonHo, MOIHO.
Te1 TpeOyems 3aknaga? 4ro 3a B3a0p!
UYro nam Tebe B 3aKiaz? CBUHYIO KOXY?
Korna 6 st MOr 4TO 3a110XKHTh, JABHO
Vx nponan 6s1. Wb peiiapckoro ciosa
Tebe, cobaka, Mano?

Kun
Baie cioBo,
[Toka BbI )KMBBI, MHOTO, MHOTO 3HA4HT.
Bce cynnyku diamanackux Ooradei
Kak tanmucman oHO BaM OTOTIPET.
Ho ecnu BBI ero nepenanure
Mee, 6eHOMY €BpElO, a MEX TeM
Ympere (60e COXpaHH), TOrAA
B moux pykax oHO ogo6HO Oyzner
Kitouy ot OpoIIeHHOMN IIKaTyJIKK B MOpeE.

Anpbep

Vokenb oTel MeHsI NEPEKUBET?

Kun
Kax 3HaTh? IHHM HaAIIA COYTEHBI HE HAMMU;
LBen roHOMIA BEYOP, a HBIHUE yMEp,
U BOT ero ueTbipe cTapuka HeCyT
Ha cropOiieHHBIX IUIeuax B MOTHILY.

Bbapon 3n0poB. bor nact — ner aecstb, ABaALATH
W nBaguath maTh U TPUIALATH MPOXKUBET OH.

Anwsbep
TrI Bpellb, €Bpeii: a 4yepe3 TPUALATH JCT
MHeE CTYKHET MAThACCAT, TOTIA U ICHBIH
Ha uyto mMue npuronsrcs?

Kun

Jlenbru? — JieHbru
Bcerna, Bo BeskUi BO3pacT HAM IIPUTOJHBL;
Ho roHomIa B HUX UILET CIyT MPOBOPHBIX
W ne xanes uuiet Tyaa, crona.
CrapuKk e BUANUT B HAX JPYy3eH HaICHKHBIX
U GeperxeT uX Kak 3eHHILY OKa.

Anwsbep
O! Moif otery He CIYT U He JIpy3eit
B HUX BUIHUT, a TOCTION M CaM MM CITY>KHUT.
U kak xe ciyKuT? Kak aJnKUpCKuit pao,
Kak nec uennoii. B HeTonnenHol koHype
JKuBet, mbeT BOIy, €CT CyXHe KOPKH,
Bcro HOUB He cruT, Bce OeraeT Jia Jiaer.
A 30J10TO CIIOKOHHO B CYHIIyKax
Jlexxut cebe. Momuu! xorna-HuOYIb
OHO TIOCITY)XUT MHE, JIS)KATh 3a0y/IeT.

Kun

[la, Ha GapOHOBBIX IMOXOPOHAX
[IponbeTcst Gonblie IEHET, HeKelb ClIe3.
[Touutm Bam 60T CKOpel HAcIEeICTBO.

Ansbep
Amen!
Kun
A MOXHO O...
Anwsbep
Yro?
Kun
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Taxk, qgymar s, 9TO CpesiCTBO

Takoe ecTb...
Anpbep
Kakoe cpenctBo?
Ku g
Tak —
EcTb y MeHs 3HaKOMBIH CTapHyOK,
EBpeii, anTekapp OeHBIIA...
Anwsbep
PocToBiuk
Takoii ke, KaK U TbI, Wb II0YECTHEE?
Ku g

Her, poinaps, ToBuii Topr BeeT MHOH —
OH cOCTaBISET KaIUIH... IPABO, YYIHO,
Kax nelicTBy10T OHH.

Ansbep

A 9TO MHE B HUX?
Kun

B crakaH BOIBI HOATUTE... TPEX Karesb Oy/IerT,
Hu BKyca B HUX, HY 1IB€Ta HE 3aMETHO;
A 4genoBek 0e3 pe3u B KUBOTE,
be3 TomHOTHI, 6€3 605 yMHUpaeT.

Anwsbep
TBOM cTapUYOK TOPTYET SAOM.
Kung
Ha—
U sipom.
Anpbep

Yro x? B3aliMBI HA MECTO JIEHET
Thl MHE NIPEIOXKHUIIB CKIITHOK JIBECTH STy,
3a CKIISTHKY I10 YepBOHILy. Tak iu, uto jau?
Kun
CmMesITbCst BaM yrOJTHO HaJl0 MHOIO —
Her; st xoreu1... ObITh MOXET, BBL... 5 JlyMall,
Yro yx OapoHy BpeMsi yMepeTh.
Ansbep
Kaxk! oTpaButh oTIIa! 11 CMET THI CBHIHY...
WBan! nepxu ero. M cmen 161 MHE!..
Jla 3Haeb s, )KUI0BCKas Aylla,
Cobaka, 3meii! uto st TeOs ceifuac xe
Ha Boporax nosermry.
Kun
Bunosar!
[Tpocrure: s nryTHI.
Ansbep
BaHn, BepeBKy.
Ku g
... s mwyTHI. Sl AeHbrU BaM NpPUHEC.
Ansbep
Bomn, mec!
Kuo yxooum.
Bot 10 uero MeHs 10BOAUT
Otua poxHoro ckynocts! XXug Mmue cmen
UYro mpeanoxuts! Jlait MHe cTakaH BUHA,
51 Bech ApoxKy... VIBaH, OHAKO K ACHBIU
Meue HyxHbl. COeraii 3a )HUI0M NPOKIISTHIM,
Bo3sbmu ero yepBonisl. Jla crona
MHue npuHecu yepHuIbHULY. S mIyTy
Pacnucky nam. Jla He BBOM crozia
Wyny storo... b Het, nocTol,
Ero uepBoHIBI OyayT NaxXHYTh S10M,
Kak cpeOpenuku npamrypa ero...
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Taxk, qymar s, 4TO CpeICTBO
Takoe ecTb...

Anpbep
Kakoe cpenctBo?

Kun

Tak —
EcTb y MeHs 3HaKOMBIH CTapHyoK,
EBpeii, anTekapb OeHBIA...

Ansbep
PocToBunk Takoi e, Kak U Thl, WIb TOYECTHEE?

Kun
Her, priape, oH TOpr BeaeT HHOM —
OH cOCTaBIseT KaIUIH... IPABO, YYIHO,
Kax nelicTBy1oT OHH.

Ansbep

A 4TO MHE B HUX?

Kun
B crakaH BOIBI HOATUTE... TPEX Karesb Oy/IerT,
Hu Bkyca B HUX, HY 1IBETa HE 3aMETHO;
A 4genoBek 6e3 pesH,
be3 TomrHOTHI, 6€3 605 yMUpaer.

Ansbep
TBO# cTapUYOK TOPTYET SAOM.
Kung
Ja — u oM.
Anwsbep

Yro ? B3aiMBI Ha MECTO JEHET

TbI MHE TIPEIOKUIIE CKIITHOK IBECTH ALY,

3a CKIISTHKY I10 4yepBOHILy. Tak ju, 4To jau?
Kun

CMesThCs BaM YTOJHO HaJl0 MHOKO —

Hert; s xoTet... OBITh MOXKET, BBL... S AyMall,

Yro yx GapoHy BpeMsi yMEpETh.

Aawsbep

Kaxk! oTpaButh oTna! 1 CMET THI CBHIHY...

(cnyre) nepxxu ero. M cmen o1 MueE!..

Jla 3Haemb s, )KUI0BCKas Aylla,

Cobaxa, 3meii! 4To s1 TeOs1 ceiuac xe

Ha Boporax noserry.

Kun
Bunosar! [Ipocture: s mryTu.
Anpbep(cayre)

Bepesky.
Kun
S1... s myTri. Sl qeHbru BaM IpUHEC.
Ansbep

Bon, mec! (okum yxomur)

Bot 10 uero MeHs 10BOAUT

Ckynocts otua poxsoro! XXua Mue cmen
Yto mpeasoxKuTh!

51 Bech APOXKY... OAHAKO K JCHBIH

Msue HyxHbI. (ciyre) COeraif 3a )KHIOM MPOKJIATHIM,

Bo3sbmu ero uepBonIbsl. Jla crona
Mpue npunecu yepHuIbHULY. S mIyTy
Pacnucky nam. Jla He BBOZM crozia
Wyny storo... Unb Het, nocToi,

Ero uepBOHIbI OyayT HaxHYTh S/10M,
Kaxk cpebpenuku npartypa ero...
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51 cpammBan BUHA.
UBamn
V nHac BUHa —
Hwu xaniam HeT.
Anpbep
A TO, 4TO MHE IIpHUCIIal
B nogapok u3 Ucnanun Pemon?
UBan
Beuop s cHec nocieHIo0 Oy THUIKY
BbonbHOMY Ky3HeLy.
Ansbep
Jla, noMHI0, 3Hal...
Tax nmaii Boxsl. [Ipoxiistoe )xuthe!
Her, pemieno — moiiay MCKaTh yIpaBhl
V repora: myckai oTia 3acTaBsT
MeHs aepkaTh Kak ChIHA, HE KaK MbIIIIb,
Poxxaennyto B nmoanosse.

CIHEHA 11
Tloosau.

bapomn
Kak mosom0#1 moBeca *x1eT CBUIaHbs
C kaxoi-HuOyIb pa3BpaTHULIEH JIyKaBOM
Wb nypoit, um 0OMaHyTOM, Tak s
Beck nenp MUHYTHI JK1a71, KOrjga comy
B noaBan moii TaifHbINA, K BEpHBIM CYHIYKaM.
CuacTiuBBIi IeHb! MOTY CEromHs 5
B 1mecroii cynayk (B CyHIyK €111e HeIOJIHBIHN)
T'opcThb 30510Ta HAKOTUICHHOTO BCHINATE.
He MHOTO, Ka)keTcsi, HO IIOHEMHOTY
Cokposuia pactyt. Ynuran s rae-To,
Yro 1apb 0AHAXKAb BOMHAM CBOUM
Benen cHecTH 3eMiIH 10 TOPCTH B Ky4Y,
W ropapiii X0IM BO3BBICWICS — U L1aphb
Mor ¢ BBIIIMHBI C BECEIILEM 03UPATh
W non, MOKPHITHINA OEIBIMU IATPAMH,
U mope, tie 6exanu kopadiu.
Taxk 51, mo ropctu Oe1HOM NpUHOCS
[TpuBBIYHY 1aHb MOIO CIOZIA B TTOZBAI,
Bo3znec Moi X0IM — 1 C BBICOTHI €T0
Mory B3uparh Ha BCE, YTO MHE MTOABIACTHO.
Yro He MOJBIACTHO MHE? KaK HEKHH JIEMOH
Ortcere IpaBUTh MUPOM ST MOT'Y;
Jlyis 3aX04y — BO3/IBUTHYTCS YepTOTH;
B BenmkosenHbie MOU cajbl
CoeryTcst HUM(BI PE3BOIO TOJIIOIO;
W My3bl 1aHb CBOIO MHE IIPUHECYT,
U BONBHBINM TeHUIT MHE TIOPAaOOTHTCS,
W1 nobponerens n 6eCCOHHBIN TPy
CmupeHHo OyayT JK1aTh MOE Harpabl.
51 CBUCTHY, U KO MHE TIOCIYIIHO, POOKO
BrnionzeT okpoBaBieHHOE 3710/1€HCTBO,
U pyxy OyneT MHe Tu3aTh, U B OYH
CMOTpeTh, B HUX 3HaK MOEH YHUTasi BOJH.
MHe BCcE MoCIyLIHo, 5 )K€ — HUYEMY;
S1 BBIIIIE BCEX JKEITAHUH; 51 CITIOKOCH;
51 3Ha10 MOIIb MOIO: C MEHSI JOBOJIBHO

Cero co3HaHbsL... (Cmompum Ha ceoe 3010mo.)

Kaskercst, He MHOTO,
A CKOJIBKHMX YeJIOBEUECKHX 3a00T,
OO6MaHOB, ciie3, MOJICHUH U MPOKJISATHIA

[IpoxnsToe xuThe!

Her, pemieno — moiiay MCKaTh yIpaBbl
V repuora: myckai oTa 3acTaBsT
MeHs aepkaTh Kak ChbIHA, HEC KaK MBIIIIb,
Poxxaennyto B moamnosse.

Kapruna BTOopasn
(B monBane.)

bBapomn
Kak mosomo#i moBeca *x1eT CBUIaHbs
C kaxoi-HuOyIb pa3BpaTHULIEH JIyKaBOI
Wb nypoit, uM 0OMaHyTOMH, Tak s
Bech nenb MUHYTHI K171, KOTJa COMmLy
B noaBan moii TaifHbIiA, K BEpHBIM CYHIYKaM.
CuacTiauBBIA IeHb! MOTY CErOIHS 5
B 1wecroii cynayk (B CyHIyK €111e HeIOJIHBIH)
T'opcThb 30710Ta HAKOTUICHHOTO BCHINATb.
He MHOTO, Ka)KeTcsi, HO IOHEMHOTY
Cokposuia pactyt. Ynran s rae-To,
Yro 1apb OAHAXKIb BOMHAM CBOUM
Benen cHecTH 3eMIIH 10 TOPCTH B Ky4Y,
W ropapiii X0JIM BO3BBICWICS — U L1aph
Mor ¢ BBIIIMHBI C BECEIILEM 03UPATh
W non, MOKPHITHIA OEIBIMU LIATPAMH,
U mope, tie 6exanu kopadmu.
Taxk 51, mo ropctu Oe1HOM MpUHOCS
[TpuBBIYHY 1aHb MOIO CIOZIA B TTOZBAJ,
Bo3nec Moii X0JIM — 1 C BBICOTHI €T0
Mory B3uparh Ha BCE, YTO MHE MTOABIACTHO.
Yro He MOJBIACTHO MHE? KaK HEKHH JIEMOH
OrTcere IpaBUTh MUPOM ST MOT'Y;
Jlyis 3aX04y — BO3/ABUTHYTCS YePTOTH;
B BenmkosenHbie Mou cajbl
CoeryTcst HUM(BI PE3BOIO TOJIIOO;
W My3bI 1aHb CBOIO MHE ITPUHECYT,
U BONBHBIN TeHUI MHE TOPAOOTHTCH,
U nobponerens n 6eCCOHHBIN TPy
CMmupeHHo OyyT JK1aTh MOEIt Harpajbl.
51 CBUCTHY, U KO MHE TIOCJIYIIHO, POOKO
BrnionzeT okpoBaBieHHOE 37101€HCTBO,
U pyxy OyneT MHe nu3ath, U B 04U
CMOTpeTh, B HUX 3HaK MOEH YHTasi BOJIH.
MHe BCE MOCIyLIHO, 5 )KE — HUYEMY;
S BBIIIE BCEX JKEIAHUM; 51 CIIOKOCH,
51 3Har0 MOIIb MOIO: C MEHSI JIOBOJILHO
Cero co3Hanbs... (CMOTPHT Ha CBOE 30J10TO.)
Kaxercsi, He MHOTO,
A CKOJIBKHMX YeJIOBEUECKHX 3a00T,
OO6MaHOB, ciie3, MOJICHUH U TPOKJISATHIA
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OHO TSKEJIOBECHBII MIPE/ICTaBUTE!
Tyt ectb {y0I0H CTApUHHBIH.... BOT OH. HbiHuUe
BroBa MHe oTzana ero, HO pex /e
C Tpemsi 1eTbMU TOJI/IHS Nepei OKHOM
OHa cTos/1a Ha KOJICHSX BOSI.
[len noxxap, U IepecTa, U BHOBD IOIIET,
[IputBopIHIIa HE TPOTANACK; 5 MOT OBI
Ee nporuarp, HO 4TO-TO MHE IIENTAJIO,
UYrto My>XHHH JOJIT OHa MHE IIPHHECIa
U He 3axoueT 3aBTpa OBITH B TIOPHME.
A s10T1? 3TOT MHE TiprHec Tndo —
I'ne 66110 B3ATH €My, ICHUBLLY, ILUTYTY?
Ykpai1, KOHEYHO; UJIH, MOXKET OBITH,
Tam Ha 60NBIION JOpOTE, HOUBIO, B POIIIE. ..
Ja! ecriu ObI Bce clesbl, KpOBb U TIOT,
[IponuTeie 3a Bce, 4TO 37€Ch XPAaHHUTCH,
W3 Hezip 3eMHBIX BCE BBICTYIWIIN BIPYT,
To ObUT OBI BHOBB MOTOI — 51 3aXJICOHYIICS O
B moux nonsanax BepHsix. Ho nopa.
(Xouem omnepems cyHoyK.)
S xaxkapIil pa3, Koraa Xouy CyHAyK
Moii oTniepeTh, BIIa a0 B kap U TPEIeT.
He ctpax (o mer! xoro 60sTbcst MHE?
IIpu MHEe MOH Meu: 3a 371aTO OTBEYAET
YecrHoli Oynart), HO ceple MHE TECHUT
Kaxoe-To HEBeomoe 4yBCTBO...
Hac yBepsroT MeuKH: €CTh JIIONH,
B yOwuiicTBe HaxonsAMIMe IPUSTHOCTD.
Korza s k11109 B 3aMOK BJIarato, To e
51 4yBCTBYIO, YTO YyBCTBOBATH JOJIKHBI
OHu, BOH3as1 B )KEPTBY HOXK: IIPHATHO
U crpawno BMecTe.
(Omnupaem cynoyx.)
Bot moe 6nakeHcTBO!
(Bcvinaem Oenveu.)
Crymnaiite, MOJHO BaM I10 CBETY PHICKATH,
Crnya CTpacTsM U Hy>XKJaM 4eJIOBeKa.
YcHuTE 3/16Ch CHOM CHJIBI U TTOKOS,
Kaxk 6oru crsit B myOokux Hebecax...
Xouy cebe cerogHs Mup yCTPOUTh:
3aXry cBedy Npes KaKIbIM CyHIYKOM,
U Bce ux oTompy, ¥ CTaHy caM
Cpenpb HUX TISJETh Ha OJISTIY e TPY/IbL.
(Baoicueaem ceeyu u omnupaem cyHOYKU 0OUH 34
opyaum.)
S napcrsyto!.. Kakoit BomueOHbIi Oneck!
[Tocnyurna MHe, CHIIbHA MOSI JIep)KaBa;
B Heii cuacTure, B Hel 4ecTh MOS U ciaBal
S mapcTBy10... HO KTO BOCJIE] 32 MHOM
[Tpunmer BracTs HajJ Heto? Moit HacneAHUK!
besymen, pacrounrtenb MOJIOAOH,
Pa3BpaTHUKOB pasrynbHBIX coOece HuK!
EnBa ympy, on, oH! coiiner crona
[Tox 5T! MUpHBIE, HEMBIE CBOJIBI
C tonnoii nackarenei, IpUIBOPHBIX KaJHbIX.
YKpaB KIIIOYH Y TPyTia MOETO,
OH CyHIYKH CO CMEXOM OTOTIPET.
W norekyT COKpOBHILA MOU
B amacHbie 1upaBbie KapMaHbI.
OH pa3o0beT CBSIMIEHHBIC COCYIBI,
OH rps3b eneeM MapCKUM HalOUT —
OH pacTo4uT... A 0 KakoMy TpaBy?
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OHO TSDKEJIOBECHBIH MPEACTABUTEIIB !

TyT ecTh IyOJIOH CTAPUHHBIIA.... BOT OH. HbiHUe
BroBa MHe oTana ero, HO pexIe

C TpeMs IeThMHU MOJIHS Tepel OKHOM

OHa cTos1a Ha KOJICHSIX BOSI.

[len noxap, U IepecTai, U BHOBD IOIIET,
[IpuTBOpIIKIIA HE TPOTANIACK; 5T MOT OBI

Ee nporuatp, HO 4TO-TO MHE HICNTAJIO,

UYrto My>XHHH JOJIT OHa MHE IIPHHECTa

U ne 3axo4eT 3aBTpa OBITH B TIOPbEME.

A s10T1? 3T0T MHE TipUHec Tubo —

I'ne ObLIO B34TH €My, JICHUBILY, TUTyTY?
Ykpai1, KOHEYHO; UJIH, MOXKET OBITb,

Tam Ha OONBIION TOpOTE, HOUBIO, B POIIIE. ..
Ja! ecnu ObI Bce cle3bl, KpOBb U TIOT,
[IponuTele 3a Bce, UTO 371€Ch XPaHUTCH,

W3 Henp 3eMHBIX BCE BBICTYITHIIN BIPYT,

To ObUT OBI BHOBB TIOTOI — 51 3aXJICOHYIICS O

B moux noxsanax Bepusix. Ho nopa. (Xouet ornepersb

CYHJIYK.)

S kaxabIiA pa3, KOraa Xo4y CyHAyK
Moii oTniepeTs, Bajaro B Kap U TpemeT.
He crpax (o =mert!),

Ho cepane MHE TECHUT KaKO€-TO HEBEIOMOE 1YBCTBO...

Ectb mronu,

B yOwuiicTBe HaxonsIIMe IPUATHOCTb.
Kora s k1104 B 3aMOK BJjIarato, TO JKe
S1 4yBCTBYIO, UTO UyBCTBOBATH JOJKHBI

OHu, BOH3as B )K€PTBY HOX: IPUATHO U CTPALITHO BMECTE.

(Otmupaet cyHayK.)
Bot moe 6maxkeHcTBO!
(Bchlimaer AeHbrH.)

Xouy cebe CerofaHs mup yCTPOUTh:

3aXry cBedy IpeJ KaKIbIM CyHIYKOM,

U Bce ux otormpy, u cTany cam

Cpenp HUX TIAJETh Ha OJISIIy e TPY/IbL.

(3axuraer CBeYH U OTHHPAET CYHAYKU

OJIVIH 32 JIPYTHM.)

S napcrsyto!.. Kakoit BosmueOHbIi Oneck!

[TocmymiHa MHe, CUITbHA MO IePrKaBa;

B Heit cuacTue, B Hel 4eCcTh MOs U ciiaBal

S mapcTBy10... HO KTO BOCJIE] 32 MHOM

[Tpunmer BracTs HaJ Heto? Moit HacneHUK!

besymen, pacrounrtenb MOJIOAOH,

EnBa ympy, on, on! coiiner crona
[Tox 3TH MUpHBIE, HEMBIE CBOJIbI

YKpaB KIIIO4M y TPyTa MOETO,
OH CyHIYKH CO CMEXOM OTOTIpET.
W norekyT COKpOBHILA MOU

B atnacHsle OpIpsABbIe KapMaHBL.

OH pacTo4uT... A 10 KaKOMy TIpaBy?
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MHe pa3Be JapoM 3TO BCE JIOCTAJIOCH,

Wnu 11y, Kak UTPoOKy, KOTOPBIi

I'peMuT KOCTHMH J1a TPyY/IBI 3arpedaet?

K0 3HaeT, CKOJIBKO TOPHKHUX BO3/IEPIKAHUM,
OOy31aHHBIX CTPACTEH, TSDKEIIBIX TyM,
JIHEeBHBIX 3a00T, HOUEH OECCOHHBIX MHE
Bce 510 cTonno? Mnb ckakeT ChIH,

Yro cepatie y MeHs1 00pOCIIO MOXOM,

Yto s He 3HAJI )KeJJaHUH, YTO MEHS

U coBecTh HUKOI/IA HE I'PBI3JIA, COBECTD,
Korrucrslit 38epb, ckpeOyuii cepaie, COBECTb,
HesBanblii rocTb, TOKy4UHBIH COOECEHUK,
3auMozaBen rpyoblii, 3Ta BebMa,

OT KOeil MEepKHET MeCsII] U MOTHJIBI
CMyIIaloTcs U MEPTBBIX BBICBUIAIOT?..
Her, BeicTpanaii criepsa cebe OorarcTso,
A TaM IOCMOTPUM, CTaHET JI1 HECUACTHBIN
To pacrouaTs, 4TO KPOBBIO IPHOOpPEI.

O, ecin 6 MOT OT B30POB HEZOCTOMHBIX

S1 ckpeiTh TOZBaN! 0, eciiu 6 U3 MOTHIIBI
[TpuiiTu 1 MOT, CTOPOXKEBOIO TEHBIO
CuzieTb Ha CyH/IyKe M OT JKHBBIX
CoxpoBuIlla MO XpaHUTh, KaK HbIHE!..

CIHEHA II11
Bo osopye.

Ansbep,repuor

Anwsbep
[ToBepsre, rocyaapb, TEpIIEN st JOJITO
Croix ropbkoii OetHOCTH. Korna 6 He kKpaliHOCTb,
BbI 6 5xa100b1 MOCH HE YCIIBIXaJIH.

l'epuor
51 Bepro, Bepro: O1aropoHbIil peiapsk,
TakoB, Kak BbI, OTI]a HE OOBHHUT
be3 kpaitnoctu. Takux pa3BpaTHbIX MaJo...
CriokoiHbI OyJbTE: BalIero OTIa
VYcogenly HaenuHe, 6€3 UIyMYy.
Sy ero. JlaBHO MBI HE BUIATUCH.
Ou 6bL1 IpyT neny Moemy. Sl ToMHIo,
Korma st 6611 erie peGeHKoM, OH
MeHst caxkal Ha CBOETO KOHsI
U noxpeIBal CBOMM TSIKEIIBIM LIJIEMOM,
Kak OynTo KoJIoKoIOM.

(Cmompum 6 oxHo.)

9710 KTO?
He on nmu?
Anwsbep
Tak, oH, rocyaapsb.
lepuor
[Toxure x

B 1y xomHuary. Sl kiukHy Bac.
AnbOep yXOIUT; BXOZUT 0ap O H.
bapos,

51 pan Bac BUAETh OOIPHIM U 3J0POBBIM.
bapomn

51 cuacTiuB, rocyapb, 4To B CHIIaX ObLI

ITo npuKa3zaHbO BaleMy SIBUTHCS.

l'epuor
JaBHo, 6apoH, TaBHO PacCTAJIUCh MBI.
Bel nomuuTe MeHs?

MHe pa3Be 1apoM 3TO BCe I0CTANIOCH,

KT0 3HaeT, CKOJIBKO TOPHKHUX BO3/IEPIKAHUM,
JyM TsKenbIX,

Houelt 6eccoHHBIX MHE

Bce 510 ctonno? Wb ckaxkeT ChIH,

Yro cepatie y MeHs1 00pOCIIO MOXOM,

Yto s He 3HAJI )KeJJaHUM, YTO MEHS

U coBecTh HUKOI/IA HE I'PBI3JIA, COBECTD,
KortucTsiit 3Bepb, CKkpeOyIuii cepie, COBECTh,
HesBanblii rocTh, TOKy4HBIH COOCCEAHUK,
3auMozaBen rpyOblii, 3Ta BeaAbMa,

OT KO€il MEepKHET MeCsII] U MOTHJIBI
CMyIIal0TCsS U MEPTBBIX BBICHUIAIOT?..
Her, BeicTpanaii criepsa cebe 6orarctso,

A TaM IOCMOTpPUM, CTaHET JIM HECUACTHBIN
To pacTouaTsb, 4TO KPOBBIO IPHOOPEI.

O, ecsi 6 MOT OT B30POB HEOCTOMHBIX

51 ckpbITh ONBAN! O, €CIIM O M3 MOTHIIBI
[TpuiiTu 51 MOT, CTOPOXKEBOIO TEHBIO
CuzieTb Ha CyH/IyKe M OT SKUBBIX
CoxpoBuIlla MOM XPaHUTh, KaK HbIHE!..

Kapruna tperbs
(Bo nBopre.)

Ansbep,repuor

Anwsbep
IToBepsre, rocynapb, TEpIen st JOITO
Crp1x Topbkoii OetHOCTH. Korna 6 He kKpaliHOCTb,
BbI 6 5xa100b1 MOECH HE YCIIBIXaJIH.
lepuor
51 Bepro, Bepro: OIaropoAHbINA phILAPE,
TakoB, Kak Bbl, OTIIa HE OOBUHUT
bes kpaitnocTu.
Crioko#HbI OyJpTe: BallIero OTHA
VYcoserly HaenuHe, 6€3 LIyMYy.
S xny ero. JlaBHO MBI HE BUAAIIHCE.

(Cmompum 6 okHo.)
Oro x10? He on nu?

Anwsbep
Tak, oH, rocyaapsb.
lepuor
[lonuTe x B Ty KOMHaTy. S KIMKHY Bac.
(Anpbep yXoauT; BXoAUT 6 ap o H .)

bapow, st pag Bac BuieTb 60IPHIM U 37I0POBBIM.

bBapomn
51 cuaciiuB, TOCYAAph, YTO B CHJIAX OBLI
[To npuKa3zaHbiO BaleMy SIBUTHCS.
lepuor
JlaBHO, OapoH, TaBHO PACCTAINCh MBI
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bapomn
A, rocynaps?
S kax Teneps Bac BUXKy. O, BbI ObUIH
PeGenok pe3Bbiii. MHE TOKOWHBIN TepIior
ToBapuBan: @umwmi (OH 3BaJI MEHS
Bcerna @ununmnom), 4To Thl CKaxeb? a?
Jlet uepes aBaauaTh, IPaBo, TH Aa S,
MpI OyzieM DIyIIbl EPEe STHM MAJIbIM. ..
[Ipen Bamu, TO €CTb...
Il'epuor
MpI Tenepb 3HaKOMCTBO
Bozo6noBuM. BrI 1BOp 3a0bU1H MOT.
bapon
Crap, rocynaps, s HbIHYE: TIPU IBOpE
Yro nenarb MHe? Bbl MOI0/1bI; BaM J1F00bI
TypHUpBL, IPA3IHUKU. A 51 HA HUX
Vx He roxych. bor gact BoiHy, Tax s
['oToB, KpsixTs, B3J71€3Th CHOBA Ha KOHS;
Eme nocraner cuiibl cTapblii Med
3a Bac pyKkoil Jpokaiieit 0OHaKUTh.
I'epuor
BapoH, ycepabe Balie HaM H3BECTHO;
BeI neny ObUH ApYTOM; MO# OTeIT
Bac yBaxkan. U s Bcerna cuutan
Bac BepHBIM, XpaOpbIM phILIApEM — HO CSIZIEM.
VY Bac, 0apoH, ectb netu?
bapomn
CbIH OMH.
I'epuor
3ageM ero s mpu cebe He BIKY?
Bam aBop HacKy4miI, HO eMy IPUIHIHO
B ero nerax u 3BaHbe OBITH TIPU HAC.
bapon
MOoii ChIH HE JIFOOUT IIYMHOM, CBETCKOW JKU3HU;
OH JAMKOTO U CyMpPauyHOTO HpaBa —
Bxkpyr 3aMka 1o jiecaM OH BEYHO OPOJIHUT,
Kak monomoit osnensp.
I'epuor
Hexopomio
Emy nuuutbes. Mbl TOT4AC IPUYYUM
Ero k BecenbsM, k 0anaM U TypHHpaM.
[IpunuinTe MHE €ro; Ha3HAYbTE CHIHY
[IpunuaHOE 1O 3BaHBIO COIEPIKAHBE. ..
Brl xMypuTech, ycTau BBl ¢ JOPOTH,
BeiTh MOXET?
bapomn
T'ocynaps, 51 He ycTau;
Ho BBl Mens cmyTunu. Ilepen Bamu
S1 6 He XOTeN CO3HATLCSI, HO MEHS
Br1 mpuHy>k1aeTe ckazaTh O ChIHE
To, 9o enain oT Bac ObI yTauTh.
OH, rocynapb, K Hec4acTbl0, HEJOCTOUH
Hu munocreii, Hu Baliero BHUMaHbS.
OH MOJI0ZI0CTh CBOIO IPOBOJUT B OyiicTBeE,
B nopokax HU3KUX...
I'epuor
OT0 mOTOMY,
Bapon, uto on onuH. Yenunenoe
W npazgHOCTH TyOAT MOJNOBIX JTFONEH.
[Ipummute kK HaM €ro: oH 1mo3adyneT
[IpuBBbIYKH, 3apOXKICHHBIC B TITYIIIH.
bapomn
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Br1 1Bop 320b1TH MOTA.

bapon
Crap, rocynaps, s HeIHYE: TIPU IBOpE
Yro nenarb mue? Bbl MO10/1b1; BaM JF00bI
TypHUpBL, IPA3IHUKU. A 51 HA HUX
Vi He roxkych. bor gact BoiHy, Tak s
T'oToB, KpSAXTS, B3JIC3Th CHOBA HA KOHSI,
Eme nocraner cuiibl cTapblii Med
3a Bac pyKko apokaiieil 0OHaKUTb.

Il'epuor
Bapon, ycepane Baiie HaM U3BECTHO;
BeI neny ObUH ApYToM; MO#t oTelt
Bac yBaxxan. U s Bcerna cuutan
Bac BepHBIM, XpaOpbIM phILIApEM.
VY Bac, 0apoH, ecth netu?

Bapomn
ChbIH O/IMH.

l'epuor
3agem ero s pu cebe He BIKY?

bapon
MOoii ChIH HE JIFOOUT IIYMHOM, CBETCKOW KU3HU;
OH AMKOTO U CyMpauyHOTO HpaBa —
Bxpyr 3aMka 110 Jiecam OH BEYHO OpOJIIUT,
Kak mononoit onensp.

I'epuor
Hexopomio emy nnuntbes. Mbl TOTYaC NpUyduM
Ero k BecenbsM, k 0anaM U TypHHpaM.
[Ipuunre MHE ero; Ha3HAYbTE ChIHY
[IpunryHoe 1o 3BaHbIO COAEPIKAHDE. ..
Bbl XMypuTech, ycTanu Bbl ¢ JOPOTH,
BriTh MOXeT?

bapomn
T'ocynaps, 51 He ycTan;
Ho BBl Mens cmyTunu. Ilepen Bamu
S1 6 He XoTel cCo3HaThCH,
Ho MeHnst BbI mpuHY’KIaeTe CKa3aTh O CHIHE
To, drTo xemnain oT Bac ObI yTauTh.
OH, rocynaps, K HeC4aCThbI0, HEJJOCTOUH
Hu munocreli, Hu Baliero BHUMAaHbSL.
OH MOJIOZIOCTh CBOIO TIPOBOIUT B OyiicTBe,
B nopokax HU3KHX...

I'epuor
DT1o0 motomy, 6apoH, YTO OH OIUH.

[TpunuinTe K HaM €ro: oH 1o3adyer
[TpuBBIYKH, 3apOKACHHbIE B IIYIIN.
baposn
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393 Ilpocrtute MHE, HO, IPABO, TOCYAPb,
394 Sl cormacuTbes HE MOTY Ha 3TO...

Il'epuor
395 Ho nouemy x?
bapomn
396 VYBonbTE CTapHKa...
Il'epuor

397 S Tpebyro: OTKpOITE MHE IPUYHHY
398 Orkasa Bamero.

bapon
399 Ha cpina s
400 Cepaur.
lepuor
401 3a gro?
bapomn
402 3a 3110€ pecTyIUIeHbE.
lepuor
403 A B 4eM OHO, CKa)XUTE, COCTOUT?
bapomn
404  VYBombTe, TepIOL..
Il'epuor
405 OTO 0YEHBb CTPAHHO,
406  Mnu BaM CTBITHO 3a HETO?
bapon
407 Jla... cTBIIHO...
l'epuor
408 Ho uto xe cnenan oH?
bapon
409 OH... OH MeHs
410 Xoten yOuTb.
l'epuor
411 Yours! Tak s cyny
412 Ero mpenam, Kak 4epHOTO 3JI0/€sl.
bapon

413  [loxa3blBaTh HE CTaHy s, XOTb 3HAlO,
414 Yro TOUYHO CMEPTH KaXKJIeT OH MO€ii,
415  XoTb 3HaIO TO, UTO MOKYIIAJICS OH
416 MeHs...

I'epuoor
417 Yro?
bapomn
418 OO6oKpacTs.
419 Anbbep Opocaercst B KOMHATY.
Anpbep
420 bapon, BbI KETE.
I'epuor
(cviny)
421 Kak cmenu BoI?..
bapomn
422 Te1 31ech! THI, T MHE cMen!..

423 Tbl MOT OTILy TaKO€ CJIOBO MOJIBUTH!..

424 S ary! m nepen HamuM rocypapem!..

425 MHe, MHe... Wb YK HE pbILIaphb 517
Anwsbep

426 Br1 mxerr.

bapon
427 U rpowm ere He TpsHYyI, O0Ke MpaBblit!
428 Tak noapIMHu X, U Med Hac paccyau!
(Bpocaem nepuamky, cvli nochewHo ee
noovimaem.)

[Ipocture MHe, HO, ITpaBO, TOCYAAPD,
51 cormacuThesl HE MOTY Ha 3TO...

lepuor
Ho nouemy x?

Baposn
VYBoJbTE CTapUKaA...

lepuor

51 Tpebyro: OTKPOHTE MHE IPUYUHY
OrTka3sa Bawero.

bapomn
Ha cwina s cepaurt.

lepuor
3a yto?

bapomn
3a 3110€ TpecTyIIeHbE.

lepuor
A B 4eM OHO, CKa)XUTE, COCTOUT?

bapomn
YBoIIbTE, TEPIOT...

lepuor

OTO 04YeHb CTPAHHO,
Winu BaM CTBIIHO 3a HEro?

bapon
Jla... CTBIIHO...

lepuor
Ho 4o xe cnemnan on?

bapon
OH... OH MeHS
Xoren yOuTb.

Il'epuor

Yours! Tak s ero

[Ipenam cymy, KaK 4epHOTO 3T0AEs.
bapomn

Jloka3bIBaTh HE CTaHy f, XOTb 3HAIO,

YTo TOYHO CMEPTH JKaKJAET OH MOECH,

XOTb 3HAIO TO, YTO MOKYIIAJICS OH

Mekmsi...
lepuor
Uro?
bapomn
O06oKpacTs.

(Anbbep Opocaercsi B KOMHATY.)
Anpbep
Bapow, BbI mkere!
I'e p 1or (ceiny)

Kak cmemnu Bb1?..

bapomn
Trl 3mech! THI, THI MHE CMeEJT!..
ThbI MOT OTILy TaKOE CIIOBO MOJIBHTB!..
S ary! u nepen HammM rocygapem!..
MHe, MHE... WIb yXK HE PbILaphb g7

Anrsbep
Ber mxen!
lepuor
Uro cnpimry s1?
bapomn

U rpom emie He TpsiHyIT, 00XKe TpaBblii!
Tak noxsIMH %, ¥ M€Y Hac paccyau!
(Bpocaet nepuarky, CbIH IOCTIEHIHOBO €€ IBIMAET.)
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429

430
431
432
433
434
435

436

437
438
439
440

441
442

443
444
445
446

447
448

Ansbep
bnaronapro. Bot nepBsblit nap otua.
I'epuor
Uro Buzen s1? 4yTo OBLIO Mpeo MHOK?
CBhIH IIPUHSUT BBI30B CTApOro OTIA!
B kaxue muu Hazel s Ha ce0s
Hens reprioros! Momuure: ThI, 6e3ymert,

W 181, TUTpeHOK! TONHO. (Cobiny.) Bpockre 310

Otnaiite MHE IIEpYaTKy ATy
(omvimaem ee).
Anpbep
(a parte)
Kanp.
I'epuor
Tax 1 BIAJICS B HEE KOTTAMU! — U3BepT!
Ilonure: Ha M1a3a MOM HE CMENTE
SIBNATHCS 10 TEX MOP, MOKA 5 caM
He npusosy Bac.
(Anvbep svixooum.)
Bbl, cTapuk HecuacTHBIH,
He cToigHO 716 BaMm...
bapomn
IIpocrture, rocynaps....
CTOSITh S HE MOTY... MO KOJICHU
Cnaberot... mymHo!.. gymHo!.. ['ne xmoun?
Koroun, ximroun mou!...
Il'epuor
On ymep. boxe!
VkacHbIN BeK, yKacHble cepaual
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Ansbep
bnaronapro. Bot nepBelit nap otna!

I'epuor
Yro Buzen si? 4To OBLIO MPEI0 MHOWM?

(bapony) Momunre BHI, Oe3ymert!
(Criny.) Bpocsre 370;
OtnaiiTe MHE Iep4aTKy 3Ty (OTHBIMAET ee).

IlonuTe: HA I71a3a MOU HE CMEHUTE
SIBIATHCS 10 TEX MOP, TIOKA 5 caM
He npusosy Bac.

(Anb0Oep BBIXOIMT.)

Bbl, cTapuk HecuacTHBIH,
He cTeigHO 116 BaM...

Baposn
[Ipocrure, rocynaps....
CTOSTh S HE MOTY... MO KOJICHU
Cnaberot... mymHo!.. gymHo!.. ['ne xmroun?
Koroun, ximroun mou!...

lepuor
On ymep. boxe!



ISSN 2421-2679
Notes

1 Nel 1897 accetto il posto di secondo direttore dorche-
stra nel teatro privato di Savva Mamontov, magnate delle
ferrovie che finanziava I'impresa gia da 12 anni, mosso
da sincero interesse per la musica e pit in generale per le
arti. Il teatro aveva tra gli scritturati Fedor Saljapin, ma
il mecenate finanziava anche lattivita dei pittori Serov,
Levitan e Vrubel’ (cfr. Gavrilovich 1993: 78-123; Haldey
2010; Melani, 2012).

2 Secondo Haldey, «Rachmaninov was indeed a great
musician. Unfortunately, in 1897 he had absolutely no
experience conducting opera and was forced to learn on
the job; by the time he could be useful to Mamontov, he
no longer worked for him.» (Haldey 2010: 102-103) In
seguito il compositore avrebbe beneficiato delle capacita
acquisite al Bol’Soj nella sua attivita di direttore dorche-
stra in Russia e in esilio (Jakovlev 1971).

3 Trad. it: dove non indicato altrimenti, la traduzione &
della scrivente.

4 Le fonti di riferimento per questo studio saranno le se-
guenti: Rachmaninov, Sergej, The Miserly Knight, Opera,
Vocal Score, Elibron Classics, 2007, riproduzione facsi-
mile dello spartito pubblicato da Gutheil, che contiene
anche il libretto dellopera (Rachmaninov, Sergej, Skupoj
rycar’, Opera v trech kartinach, Der geizige Ritter, Oper
in 3 Bildern, Gutheil, Moscou s.a.); Rachmaninow, Ser-
gei, Der geizige Ritter, Op. 24, Partitur, Study Score 2029,
Miinchen, mph 2014, riproduzione facsimile della parti-
tura pubblicata a Mosca nel 1972 (Rachmaninov, Sergej,
Soc. 24, Skupoj rycar’, Opera v odnom dejstvii, trech kar-
tinach na tekst odnoimennoj tragedii A. Puskina, Partitu-
ra, Izdatel'stvo “Muzyka’, Moskva 1972); Puskin 2010. In
questa edizione il testo di Skupoj rycar’si trova alle pp.
873-884; per comodita di consultazione, esso ¢ stato mes-
so a confronto con quello del libretto tratto dallo spartito
in una Tabella Sinottica aggiunta in calce al presente ar-
ticolo.

5 Rachmaninov avrebbe assistito allopera durante un
soggiorno a Dresda, nel 1906.

6 La tragedia fu pubblicata per la prima volta nel primo
numero della rivista Sovremennik (Il contemporaneo),
firmata con la sola iniziale latina P.

7 Secondo Mirskij, l'attribuzione del soggetto al poeta
inglese William Shenston (1714-1763) sarebbe stata ag-
giunta da Puskin per evitare possibili ipotesi autobiogra-
fiche sulla tematica del suo testo. Tuttavia, nel catalogo
dellautore inglese non risultano titoli assimilabili a The
Covetous Knight (Mirsky 1999: 99; Tomasevskij 1950:
599).

8 Si pensi alla scena della morte del protagonista, carat-
terizzata dalle stesse grida («Dusno!», «Soffocol», v. 445).
9 1 celebre basso non interpreto la parte alla Prima del
1906, né menziona lopera nelle proprie memorie (cfr.
Chaliapine 1927). Secondo Harrison, «It is by no means
certain why Chaliapin never appeared in The Miserly
Knight or Francesca da Rimini in the parts so well tailored
for his special dramatic and vocal powers.» (Harrison
2005: 124). Nelle proprie memorie, Rachmaninov affer-
ma di aver proposto tali ruoli al celebre basso solo nel

1905, ma ricorda un contrasto sorto con il cantante pro-
prio in merito al Cavaliere avaro, quando questi avrebbe
puntato il dito contro il fraseggio difettoso di entrambe le
opere (Riesemann 1934: 130-131).

10 Varra la pena di ricordare quanto evidenziato da
Raffaele Mellace in riferimento al teatro dopera di
tradizione piu antica, ma che non sembra qui veni-
re meno: «L’equazione economia di tempo = efficacia
drammatica, che connota Verdi assai piu che i colleghi
coevi o lo stesso Rossini, risale in realta ancora una volta
11 Tornando alla genesi di Skupoj rycar’ come parte di
un dittico’ insieme a Francesca da Rimini, questa carat-
teristica spiega la scelta eterogenea di fonti letterarie di-
stanti per due opere concepite insieme — Puskin e Dante:
evidentemente, il denominatore comune che Rachmani-
nov rintraccio in questi due autori dovette essere proprio
quello della concisione e della densita.

12 11 gusto di Rachmaninov per i colori scuri, che tese
a propagarsi per metonimia a tutta la sua produzione
diventandone unetichetta, era sicuramente riconosciuta
del compositore stesso, che si trovo a esplicitare la pro-
pria cifra stilistica quando, nel 1912, si accingeva a musi-
care delle poesie di Marietta Saginjan: dando indicazioni
alla poetessa sui brani che avrebbe preferito, richiedeva
che il tono fosse «triste piuttosto che allegro; i toni vivaci
non mi riescono facili» (Bertensson — Leyda 2001: 177).
13 Lassenza di personaggi femminili - che nel contesto
russo trovava un celebre precedente nella prima versione
del Boris Godunov di Musorgskij — s'incontrera ad esem-
pio nel balletto Renard di Stravinskij (1916) e nelle opere
La casa di morti di Janacek (1930) e Billy Budd di Britten
(1951).

14 Come ha notato Taruskin, la pressione drammatica
raggiunge, nei suoi punti culminanti, un’intensita quasi
espressionista, collocando lopera di Rachmaninov sulla
direttrice che portera a Elektra di Richard Strauss (1909),
e costituendo un precedente del Castello di Barbabli di
Bartok (1911) (Taruskin 1998).

15 Gogol’ lo definiva ‘quadro vivente’ (Zivaja kartina) o
‘muto’ (nemaja kartina) (Lebedeva 2010: 69).

16 Mamontov era interessato allefficacia scenica del
dramma, obiettivo che a lungo ricerco in Carskaja ne-
vesta, una delle ossessioni dell'impresario che lo porto
anche a entrare in conflitto con il compositore Rimski-
j-Korsakov. Secondo Haldey, «The creation of a powerful
drama on stage that Mamontov considered so necessary
for the production’s success was to him a responsibility of
the stage director. He viewed that position not as that of a
“stage manager,” whose role was limited to coordinating
singers’ entrances and exits, but in a radically modern
light as a true author of a staged production, who led re-
hearsals, designed mises-en-scene, coached the soloists,
as well as coordinated other aspects of the work». (Hal-
dey 2010: 131).

17 Non essendo possibile estendere 'analisi al testo inte-
grale, in questa sede si prenderanno in esame essenzial-
mente l'introduzione sinfonica e il I quadro.

18 Fin dai tempi dei primi compositori russi di musi-
ca darte come Verstovskij o Dargomyzskij, in Russia si
preferiva louverture di stampo romantico, che sostitui-
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va il pot-pourri alle forme sinfoniche, internamente piu
complesse, ma anche piu autonome rispetto al dramma
a seguire.

19 Era abitudine di Rachmaninov riutilizzare alcuni ma-
teriali tra una composizione e laltra: ad esempio, il mo-
tivo che ho definito ‘delloro’ era gia apparso nella prima
Suite per due pianoforti Fantaisie-Tableaux op. 5 (n. 3
— Les larmes, 1893). A sua volta, il tema pare essere una
trascrizione di una delle melodie eseguite dalle campane
della Cattedrale di Santa Sofia di Novgorod, che il compo-
sitore aveva visitato durante I'infanzia insieme alla nonna
materna.

20 In occasione delle nozze con Natal’ja Satina, era stato il
cugino (e maestro) Aleksandr Ziloti a omaggiare gli sposi
dei biglietti.
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