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Критическое наследие Лароша, посвященное опере,  
включает статьи и рецензии. В них содержатся размышления 
об оперной эстетике в целом, обозначаются насущные 
проблемы театров, дается оценка вкусов и потребностей 
публики. Оперную критику Лароша отличают высокий 
профессионализм и одухотворенность. В его работах по данной 
проблематике представлена обширная панорама имен 
и событий, связанных с историей оперного жанра в России 
и за рубежом.
Ключевые слова:  Г. А.  Ларош, опера,  А. Г.  Рубинштейн, 
А. Н.  Серов,  Н. А.  Римский-Корсаков,  Дж.  Верди,  Дж.  Россини.

Herman Laroche’s critical heritage devoted to the works of opera 
genre consists of several articles and reviews. They include their 
author’s thoughts about the aesthetics of opera as the whole, 
point out actual problems of opera theatres and evaluate tastes 
and needs of the audience. Opera critique by Laroche is highly 
professional and spiritual. His works on this subject present 
an extensive view of names and events related to the history 
of opera genre in Russia and abroad.
Keywords: Herman Laroche, opera, Anton Rubinstein, Alexander 
Serov, Nikolay Rimsky-Korsakov, Giuseppe Verdi, Gioacchino 
Rossini.
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Г. А.  Ларош —  
оперный критик

Одно из самых благородных проявлений  
народной цивилизации и вместе с тем один из самых  

могучих рычагов для дальнейшего преуспеяния  
этой цивилизации, без сомнения, есть театр. 

Г. А.  Ларош 1 

Хотя известный музыкальный критик Герман Авгус
тович Ларош всю свою жизнь утверждал, что был 

и остается приверженцем «чистой», то есть инструмен-
тальной музыки, оперная проблематика занимает в его 
наследии одно из первых мест. Опираясь на высказыва-
ния критика, можно установить, какими эстетическими 
установками он руководствуется, произведения каких 
композиторов находят в его лице всемерную поддерж-
ку или же, напротив, подвергаются строгому и неуте-
шительному суду. Оставим в стороне его исследования 
музыки  П. И.  Чайковского, а также жгучий вопрос от-
ношения к Р. Вагнеру — это темы отдельных разверну-
тых работ. В центре нашего внимания будут находиться, 
в основном, общие вопросы оперной эстетики и пробле-
мы русской оперы, о которых пишет Ларош. 

Он — критик непоследовательный, и это уже под-
робно рассмотрено исследователями. В его отношении, 
например, к  Н. А.  Римскому-Корсакову,  А. Г.  Рубинштей-
ну,  Дж.  Верди и  Дж.  Россини заметен субъективизм, 
собственная доктрина, от которой совсем не просто 
отказаться даже при понимании, что время прошло 
и свои же взгляды изменились. Давая оценку той или 
иной статье или рецензии, целесообразно как можно 

чаще приводить собственные слова Лароша, прямую 
речь, так как, читая труды талантливого автора, легко  
впасть в односторонность, поддаться упорно создавае-
мой им схеме и тем самым исказить глубинный смысл. 
Однако же, упрекнуть Лароша в пустословии, в «кри-
тическом самодурстве» ни в коей мере нельзя: многие 
его мысли спорны, но доказуемы; в них всегда можно 
усмотреть особую логику, пусть часто парадоксальную. 
Но в чем он всегда был последователен, так это в бичева-
нии пошлости и духовной нищеты (например, суровому 
осуждению подвергается в его работах итальяномания 
в русском театре). 

Известно, какую роль для будущего творчества 
играет среда, в которой происходит воспитание и об-
разование личности, формирование ее мировоззрения. 
Ларош столкнулся с оперой в первый раз в десятилетнем 
возрасте. Это была «Норма» Беллини. С той поры обра-
щение юного сердца к музыке стало не только необык
новенной радостью, но и потребностью. Ларош стал 
повсюду искать встречи с оперой, в основном, изучая 
имеющиеся в его распоряжении ноты. Среди них редко 
попадались полные клавиры, чаще в его руках оказы-
вались отдельные номера и сцены. Позже, анализируя 
путь своего духовного взросления, наш герой будет раз-
мышлять, не стало ли такое упущение драматического 
целого, мозаичность изучения причиной музыкальной 
ограниченности, которую он всегда за собой чувствовал:  
«Не был ли этот иррациональный способ ознакомления 
с драматической музыкой одной из причин того равно-

1	 Из статьи  Г. А.  Лароша [14, с. 31].
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душия, которое я всегда питал к строго драматическим 
тенденциям современных мне музыкантов? В оперной 
музыке я и теперь, никем не принуждаемый, ценю, глав-
ным образом, так называемую „абсолютную“ музыкаль-
ную красоту; поэтические же и символические намере-
ния композитора мне кажутся нелепостью, коль скоро 
они мало-мальски причиняют ущерб этой абсолютной 
красоте» [1, с. 6].

Систематически писать о музыке Ларош начал 
в 1867 году, и тогда же вышла первая из трех его статей 
о Глинке. Он стремительно входит в число самых актив-
ных критиков Москвы (а с конца 1880-х годов — и  Пе
тербурга) и не пропускает ни одного нового события 
в музыкальной жизни обеих столиц. Пожалуй, нет перио
дического издания, на страницах которого не появля-
лось бы слово Лароша: он пишет для «Северной пчелы», 
«Русской сцены», «Музыкального сезона», «Русского 
вестника», «Музыкального листка», «Мира искусства», 
«Театральной газеты»...

Статьи, посвященные опере, можно условно раз-
делить на три категории. К первой относятся размыш-
ления общего характера: об оперной эстетике, насущ-
ных проблемах театра, вкусах и потребностях публики 
(«Казенный театр», «Театр казенный и театр народный», 
«Театральная монополия», «Заметки об итальянской 
опере», «Итальяномания и итальянская музыка» и др.). 
Вторую и третью категории составляют статьи и рецен-
зии, посвященные творчеству русских и зарубежных 
композиторов 2.

Начнем с обзора общеэстетических статей, так как 
они несут в себе наиболее обобщенные суждения о теат
ре, в частности, о положении дел на русской оперной 
сцене. Здесь Лароша в первую очередь беспокоит то, что, 
в отличие от Запада, в России нет частных антреприз, 
и  Дирекция императорских театров «имеет исключи-
тельное право на спектакли русские, французские и не-
мецкие — драматические, русские и итальянские, опер-
ные и балетные» [14, с. 34]. По мнению критика, такой 
театр не может быть народным, то есть соответствовать 
главному условию — быть «действительно верным отра-
жением нашей народной жизни» [там же, с. 43], так как, 
во-первых, все произведения проходят жесткую цензу-
ру, и темам острым и насущным не остается места; во-
вторых, такой театр нацелен, в первую очередь, на вку-
сы и чаяния знати, а не рядового слушателя, к которому 
обращается всякий уважающий себя художник. Через 
казенный театр внушается определенная идеология. 
В театр — драматический ли, музыкальный — приходят 
не за свежей порцией чувств и эстетического наслаж-
дения, а ради развлечения, как на великосветский раут 
или в модный салон. Искусство не имеет возможности  
развиваться; иностранное перекрывает слабые ростки  

подлинно национального; талантливой молодежи в теат
ральных училищах с младых ногтей прививают вместо 
целенаправленного творческого труда «любовь к кули-
сам и аплодисментам» [13, с. 225]. Все эти вопросы осве-
щаются Ларошем в форме неторопливого и обстоятель-
ного размышления (чего, впрочем, не избегает почти 
ни одна из его рецензий, включая самые краткие). В вы-
шеупомянутых статьях также проявляется одно из про-
тиворечий Лароша-критика: насколько увлекательно 
и глубоко может писать о драматическом искусстве при-
верженец «чистой музыки», вместе с тем заявляющий, 
что «одно из самых благородных проявлений народной 
цивилизации и, вместе с тем, один из самых могучих ры-
чагов для дальнейшего преуспеяния этой цивилизации, 
без сомнения, есть театр» [14, с. 31].

К этим статьям примыкают размышления об  ита-
льянской опере и моде на итальянское в музыке. По мне-
нию Лароша, даже антагонисты — Петербург и Москва —  
породнились в неожиданном всплеске пристрастия 
к итальянской опере. Любовь к ней публики не дает воз-
духа молодой русской опере, мешает ей развиваться. 
Критик пытается проникнуть в психологию слушателя 
и понять, в чем секрет поклонения европейским музы-
кальным кумирам: «В течение многих десятилетий нра-
вы и привычки, покрой платья, форма мебели и утвари  
стали другие; шоссейные тракты с почтовыми дили-
жансами заменились железными дорогами; страшно 
размножились машины, газеты, усовершенствовались 
и преобразились орудия войны; династии рушились 
и смещались революциями; вымерло поколение, впер-
вые плакавшее над россиниевской Дездемоной, впер-
вые хохотавшее над его Базилио; вымирает и следующее 
поколение; „люди сороковых годов“ считаются уже сдан-
ными в архив; а мы, внуки тех, которые видели первые 
триумфы „Пезарского лебедя“ 3, все еще упиваемся его 
мелодиями! [...] Причина кроется в самой музыке, в мо-
гучем таланте композиторов, а более всего в их мудро 
рассчитанной, ловко примененной, чисто практической  
методе, в их превосходном знании слушателя с его сла-
бостями и страстями» [7, с. 128]. Другим преимуществом, 
ведущим итальянскую оперу к власти над умами и серд-
цами публики, является ее близость к фонду самых за-
мечательных певцов, а ведь известно, что большинство 
италоманов идут слушать не музыку, а прославленных 
исполнителей.

Неоднозначны его взгляды на великих итальянцев, 
таких как Верди, Россини, Беллини, Доницетти. Так, Рос-
сини — «один из самых гибких, многосторонних и пло-
довитых композиторов, которые когда-либо отличались 
на музыкальном поприще» [6, с. 46], но в его операх ца-
рят «общая легкость и неглубокое содержание», «служе-
ние виртуозному пению и искание внешних эффектов»  

2	 «Глинкиана» и «чайковскиана» Лароша, составляющие содержание первого и второго выпусков собрания его избранных статей, стоят 
особняком.

3	 Прозвище  Дж.  Россини (1792–1868), родившегося в г. Пезаро.
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[там же, с. 46]. Беллини «прославился своими часто не-
брежно написанными операми», однако же, «благодаря 
удивительной симпатичности, задушевности и искрен-
ности, которые в них господствуют» [там же, с. 46]. До-
ницетти — «эффектный и ловкий талант», делец (что 
не противоречит правде), но лишенный, как и Белли-
ни, «благородства, элегантности, утонченности» [там 
же, с. 46], которыми все же обладает Россини. Полному 
уничижению подвергается Верди: хоть он и «заботится 
в своих операх о правдивом и характерном колорите, 
у него много энергии, у него бывает и теплое чувство», 
но «слушатель, воспитавший свой вкус на хороших об-
разцах, знакомый с симфоническою, камерною и опер-
ною музыкой великих классиков, не может без отвра-
щения отнестись к вердиевскому стилю, и отвращение 
это скоро превращается в убийственную скуку, которая 
еще хуже, чем отвращение» [там же, с. 46]. Очень жаль, 
что при этом Ларош не приводит убедительных аргумен-
тов, и, таким образом, здесь его суждение оказывается 
безосновательным.

Знамя Лароша в русской музыке — Антон Григорье-
вич Рубинштейн. С той же убежденностью, с которой Ла-
рош клеймит кучкистов, он превозносит произведения 
Рубинштейна. Творчество балакиревцев для Лароша —  
пример отвратительного дилетантизма, с которым не-
пременно нужно бороться (отсюда нападки на Римского-
Корсакова в начале его пути и эволюция взглядов 
по мере осмысления последующей деятельности Нико-
лая Андреевича в русле академического образования). 
Рубинштейн же — основатель Петербургской консерва-
тории — образцовый композитор, призывающий снача-
ла учиться, а потом заявлять о себе.

Четыре заметки о «Демоне», помещенные в собра-
нии статей, впрочем, не до конца раскрывают отношение 
Лароша к Рубинштейну (речь идет только об одном про-
изведении). От общего положения, что «Демон» «...впер-
вые, после длинного ряда экспериментов, кабинетных 
задач, дилетантских попыток, в течение десяти лет пре-
вративших Мариинскую сцену в какую-то лабораторию 
курьезов, является настоящею оперой, написанною 
уверенной рукою мастера» [3, с. 227], автор движется 
к анализу как музыкальной части оперы (более крити-
чески заостренному в поздней работе «Еще о „Демоне“ 
А.  Рубинштейна», в отличие от предыдущей рецензии), 
так и литературного источника 4. Между делом из-под 
пера Лароша выходят едкие замечания в адрес «казен-
ных театров», например: «Согласно дурной привычке, 
уже давно усвоенной нашим театральным начальством, 

„Демон“ [...] был дан в воскресенье, то есть тогда, когда 
в Большом театре шел балет» [3, с. 228] (и вследствие 

этого из «Демона» была исключена красивейшая его 
часть — танцы).

С точки зрения Лароша, «стиль Рубинштейна более 
драматический, чем стиль какого хотите русского компо-
зитора, дебютировавшего в последние десять лет» [там 
же, с. 228]. Одновременно с этим музыкальному миру 
композитора в равной мере чужды как байронический 
дух, так и «кавказская декорация», одинаково выражен-
ные в лермонтовской поэме, поэтому выбор сюжета 
кажется Ларошу неподходящим. При многочисленных 
восхищениях Ларош все же оставляет место для крити-
ки: «Рубинштейн не имеет речитатива!» [8, с. 169], тут же 
оговариваясь, что недостаток этот открыт не им первым. 
Обобщая, Ларош пишет, что «композиция в серьезной 
музыке почти никогда сразу не раскрывает своих красот: 
нужно вслушаться и вдуматься в  такое произведение, 
как „Демон“» [5, с. 267]. 

Рубинштейн для Лароша также — истинно демокра
тический композитор, сумевший приблизиться к  удо-
влетворению эстетических потребностей широкой 
аудитории: «Стремление к такому широкому и популяр-
ному письму было, правда, у Серова, но у него не было 
соответствующих сил, и в результате выходило колеба-
ние между головною работой и шарманочною вульгар-
ностью» [3, с. 227–228]. Одновременно Серов, по мысли 
Лароша, несмотря на стремление к эффектам, встречаю-
щиеся «дешевые банальности» 5 и прочие музыкальные 
пороки, представляет ценность уже тем, что поддержи-
вает русскую оперу творениями на национальный сюжет 
(«Рогнеда» и «Вражья сила»). Ларош подчеркивает уни-
кальность самовоспитавшегося таланта Серова: «Я  не 
знаю композитора, который так поздно выступил бы 
перед публикой. Он на ее глазах не учился, не бродил 
ощупью и не делал промахов [...], он сразу, благодаря 
успеху своей „Юдифи“, занял видное и почетное поло-
жение» [2, с. 88]. 

Статьи о Рубинштейне и Серове заключены в типич-
ную для Лароша форму «трехчастного» повествования-
размышления. Он избирает ее для рецензий, посвя-
щенных конкретному представлению конкретного 
произведения. В первой, самой пространной части, 
по функции служащей вступлением, Ларош подходит 
к основной теме издалека: если это итальянская опера, 
то непременно нужно сначала посетовать на засилье 
иностранщины, обрисовать все нелепости, встречающи-
еся в театральной жизни, заняться поисками корня всех 
зол и лишь потом перейти к рецензируемому произве-
дению. Вторая часть — характеристика оперы и творче-
ства ее автора в целом. Наконец, третья часть — мнение 
об исполнителях. Но и для Лароша такая форма с развер-

4	 Полный разгром ожидал поэму Лермонтова уже в первом непосредственном отклике Лароша на премьеру «Демона» [8, с. 161–172]. Но в от-
ношении музыки суровый критик в своей следующей заметке [3] стремится отделить личное впечатление от профессионального анализа: 
«Когда я, два года назад, впервые увидел „Демона“ на сцене, я написал очень откровенное признание в том, что музыка эта не внушает мне ни 
малейшей симпатии. Считаю совершенно излишним снова мотивировать мою нелюбовь и настрочить длинный обвинительный акт  против 
композитора. [...] Гораздо интереснее и поучительнее моих личных чувств самый факт (курсив мой. — Д. В.) успеха и причина этого факта» 
[3, с. 227].

5	 В частности, таковые Ларош находит в «Рогнеде» [2, с. 90].

Дарья Варуль
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нутой философской частью не является догмой: там, где 
его целью является сама постановка, он начнет говорить 
о ней без всяких предисловий 6.

Другие русские композиторы, пишущие оперы, ока-
зываются у Лароша не в большом почете. Званием «сла-
бого музыканта» и автора опер, композиция которых 
«отзывается дилетантизмом и неумелостью» [11, с. 134], 
награждается  М. П.  Мусоргский за «Бориса Годунова». 
Впрочем, критик не пытается дать всесторонней харак-
теристики оперы, останавливая свое внимание почти 
целиком на постановке. 

Самые глубокие противоречия лежат в основе 
оценки оперного творчества  Н. А.  Римского-Корсакова, 
композитора, по его мнению, с «самой антиоперной 
натурой в мире» [8, с. 167]. «Счастливый подражатель 
Балакирева», «представитель материализма в искус-
стве — направления, весьма распространенного в наше 
время, но редко выступающего с такою односторонно-
стью» [12, с. 106] — каких только эпитетов не удостаива-
ется Римский-Корсаков! И рядом: «У Римского-Корсакова 
нет узкого доктринерства; это натура, скорее, мягкая 
и стремящаяся к многосторонности» [9, с. 287]; «Всякая 
работа Римского-Корсакова и симпатична, и интересна» 
[там же, с. 282]; наконец, «...он имеет вполне определен-
ный цвет» [там же, с. 281], что означает по-ларошевски 
одобрительную оценку.

«Антиоперность» Римского-Корсакова — необра
тимая «химическая реакция» во взглядах Лароша, бе-
рущая начало от первых его впечатлений от оперных 
опытов композитора, например, первой редакции 
«Псковитянки». Если Ларошу единожды что-либо не по-
нравится и он сам для себя это обоснует, потом ему бы-
вает очень сложно отказаться от первоначальных уста-
новок; впрочем, это свойство принадлежит не одному 
Ларошу, а, скорее, музыкально-критической мысли ин-
тересующего нас периода в целом. Свою лепту в отно
шение к Римскому-Корсакову могла внести принадлеж-
ность последнего к балакиревскому кружку, идейным 
противником которого выступал Ларош, несмотря на то, 
что внимательный к своему музыкальному чутью ком-
позитор довольно скоро переосмыслил идеи кружка 
и начал преодолевать в себе «балакиревские ошибки 
воспитания».

Однако в неприятии корсаковского оперного твор-
чества Ларош отнюдь не последователен. Каждое про-
изведение получает строго индивидуальную характе-
ристику, в которой отмечаются не только недостатки и 
просчеты, но и достоинства. Пусть «Псковитянка» «...за-
ражена всеми недостатками воспитавшей его музыкаль-
ной среды, а некоторые из этих недостатков выказыва-

ются в крайней форме» [12, с. 111], но и в ней, по мнению 
Лароша, встречаются удачные номера (среди проче-
го — дуэт Ольги и Михаила Тучи в первом действии, 
«большей частию хорошие» хоры, сцена веча во втором  
действии). «Снегурочка» заслуживает большей похва-
лы, хоть Ларош и склонен находить в ней много вагне-
ровского, начиная с выбора сюжета. Его радует хорошо 
разработанный речитатив, яркий мелодизм, «хотя, я, 
конечно, желал бы, чтобы форма мелодии была другая, 
но самый материал мелодии, отдельный участок в два 
такта, как я уже говорил, материал красивый и благо-
родный» [9, с. 287] 7. Правда, рядом с положительными 
характеристиками можно прочитать и совершенно им 
обратные, главным образом, по поводу использования 
фольклорного материала: «Независимо от своей любви 
к обработке готовых тем Римский-Корсаков очень мало 
оригинален» [там же, с. 290]. Нелепыми кажутся обвине-
ния в «балакиревщине» и «внешнем подобии Берлиозу» 
(намек на прежнюю ограниченность, по мысли крити-
ка, балакиревского кружка): на момент создания «Сне-
гурочки» (1881 год!) Римский-Корсаков давно отошел 
от беспрекословного следования установкам Балакире-
ва и вышел на новый художественный уровень, а самого 
кружка, по сути, уже не существовало.

Самая положительная рецензия относится к «Ночи 
перед Рождеством». Ларош начинает с большого почти-
тельного приветствия Римскому-Корсакову: «Твердо по-
ставленная цель, разумный выбор средств, постоянное 
присутствие критического сознания, до кропотливости 
тщательная отделка техники, трогательная верность 
усвоенной тенденции — вот черты, проходящие через 
всю вереницу больших и малых сочинений нашего ав-
тора» [10, с. 347]. Спорным для Лароша моментом остает-
ся отношение Римского-Корсакова к Гоголю: являлся ли 
сюжет русского писателя только поводом для создания 
композитором живописных сцен, или он увидел в Гоголе 
нечто помимо этого?

Однако же, как бы противоречиво ни относился Ла-
рош к творчеству Римского-Корсакова, он всегда высо-
ко ценил заслуги Николая Андреевича как композитора, 
педагога, общественного деятеля. Чем бы ни занимался 
Римский-Корсаков, он везде, как пишет Ларош, «достиг 
авторитета, и что всего ценнее, достиг его, не поступаясь 
тенденциями» [9, с. 280]. 

История рассудила или постепенно рассудит, в чем 
великий музыкальный критик был прав или не прав, что 
очевидно и над чем еще стоит задуматься. Простим Ла-
рошу его предубеждения и заблуждения и будем учить-
ся на его образцах высокохудожественной и одухотво-
ренной критики.

6	 Как, например, в рецензии «„Дон-Жуан“  В. А.  Моцарта» [4].
7	 Интересно сравнить это наблюдение Лароша с его же собственным высказыванием по поводу «Ночи перед Рождеством»: «Мелодии в низ-

менном смысле композитор избегает, мелодия в высшем смысле избегает его» [10, с. 349].

Г. А.  Ларош — оперный критик
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Статьи  Г. А.  Лароша о художественной литературе — важная 
сторона его критической деятельности. Особого внимания 
заслуживают литературные предпочтения музыкального 
критика: интерес к французским писателям XIX века, 
преимущественно к  Г.  Флоберу и последователям его школы, 
а также отмеченные Ларошем параллели с творчеством 
представителей русской и английской литературы.
Ключевые слова:  художественная литература, Гюстав 
Флобер, Эмиль Золя, Жорис-Карл Гюисманс, Иван Тургенев, 
Чарльз Диккенс.

Herman Laroche’s articles about literature constitute an 
important aspect of his critical activities. Literary preferences 
of the outstanding music critic are of particular importance, 
among them — his interest in the works of 19th-century French 
writers (mainly, those of Flaubert and the followers of his school), 
as well as the parallels with the related phenomena in Russian and 
English literature marked by Laroche.
Keywords: literature, Gustave Flaubert, Еmile Zola, Joris-Karl 
Huysmans, Ivan Turgenev, Charles Dickens.

Oleg ZYRYANOV

Laroche’s activities  
as literary critic

Олег ЗЫРЯНОВ

Деятельность  Г. А.  Лароша 
как литературного критика

В наследии Германа Августовича Лароша, наряду с му
зыкально-критическими работами, важное место 

занимают статьи о художественной литературе. Совре-
менникам Лароша они были мало известны, так как при 
первой и единственной прижизненной публикации 
они были подписаны псевдонимами. Тем не менее, зна-
комство с данными статьями позволяет глубже понять 
идейно-эстетическую позицию выдающегося русского 
музыкального писателя.

Поле интересов Лароша как литературного крити-
ка весьма широко. Особый интерес представляет собой 
та часть работ, предметом которой являются литератур-
ные новинки — современные автору сочинения. В центре  

внимания Лароша находится современная зарубежная 
(преимущественно французская) литература.

Любовь Лароша к французской культуре во многом 
обусловлена его происхождением — его отец был из-
вестным преподавателем французского языка. Доста-
точная часть статей сконцентрирована вокруг Гюстава 
Флобера, Эмиля Золя и Ги де Мопассана. Такое «созвез-
дие» имен не случайно: оно не только отражает литера-
турные предпочтения критика, но и выявляет методоло-
гическую направленность его статей. В работах Лароша 
раскрывается близость к натуралистическому литера-
турному движению как поздней стадии реализма конца 
XIX — начала XX веков. Основным вождем и теоретиком 
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